Magdalena Bushart
Die Oberflache der Bilder
Paul Brandts vergleichende Kunstgeschichte

Wo es um populidre Kunstgeschichten geht, darf Paul Brandts einbindiges Uber-
blickswerk Sehen und Erkennen nicht fehlen. Das Buch gehort zu den zdhlebigsten
und erfolgreichsten seiner Art. Die erste Auflage erschien 1911 im Leipziger Ver-
lag Ferdinand Hirt und Sohn,? die 13. und letzte 1968 im Alfred Kroner-Verlag
Stuttgart; insgesamt wurden fast 150.000 Exemplare gedruckt. (Abb. 1) Mit einer
Zeitspanne von 57 Jahren konnte sich Sehen und Erkennen ldnger auf dem
deutschsprachigen Buchmarkt behaupten als alle anderen Unternehmungen die-
ser Art — Richard Hamanns weitverbreitete, zundchst ein- , spater zweibandige
Geschichte der Kunst brachte es auf 35 Jahre (1933-1968),2 Wilhelm Waetzoldts Du
und die Kunst auf 28 beziehungsweise, rechnet man die spanische Ausgabe mit,
38 Jahre (1938-1956 beziehungsweise 1966).3 Obwohl an das »gebildete Laien-
tumc«* adressiert, ist es doch in jeder besseren Fachbibliothek zu finden; fiir meh-
rere Studentengenerationen gehorte es so selbstverstdndlich zur professionellen
Grundausstattung wie fiir uns heute Ernst Gombrichs History of Art. Dabei kann
Sehen und Erkennen weder mit originellen Thesen noch mit herausragenden lite-
rarischen Qualitdten aufwarten; sein Autor war kein Grandseignieur des Faches,
dessen Namen ungebrochene Aufmerksamkeit garantierte, sondern ein Altphilo-
loge, der gelegentlich als Kunsthistoriker dilettierte. Dass das Buch dennoch zum
Klassiker wurde, lag zum einen an der vergleichsweise iippigen Bebilderung,
zum anderen an einem Konzept, das unbegrenzte Erweiterungen und Uberarbei-
tungen zulie® und ihm damit stets ein Mindestmal® an Aktualitdt garantierte.
Keine der 12 Neuauflagen entspricht der vorherigen; auch nach dem Tod des Au-

1 Paul Brandt, Sehen und Erkennen. Eine Anleitung zu vergleichender Kunstbetrachtung: Umschlag der Auf-
lagen 1911, 1921, 1923, 1929, 1938 und 1963
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tors 1932 wurde der Text jeweils fort- und umgeschrieben.> Zugleich lag seit
1924 eine gekiirzte und leicht iiberarbeitete Jugend-Ausgabe des Buches vor, die
ihrerseits mehrere Auflagen erlebte.® Alles in allem also ein bemerkenswertes
Unternehmen, das in mancher Hinsicht verbliffend modern anmutet und uns zu-
gleich Moglichkeiten und Grenzen des populdren Kunstbuchs am konkreten Bei-
spiel vor Augen fiithren kann: den Vorgaben der Wissenschaft verpflichtet, aber
auf Breitenwirkung angelegt, um Aktualitdt bemiiht, aber mit iiberzeitlichem
Geltungsanspruch, objektives Verstandnis fiir »die« Kunst einfordernd, aber auf
dem Recht auf subjektivem »Kunstgenuss« beharrend. Dass es unser Blickfeld
iber die kunsthistorische Populdrliteratur hinaus in den Bereich der kunsthisto-
rischen Schulbildung weiten konnte, einen Bereich, dem die Wissenschaftsge-
schichte unseres Faches bislang kaum Aufmerksamkeit gewidmet hat, sei nur am
Rande angemerkt.

Uber den Autor ist wenig bekannt. Paul Brandt (1861-1932) stammte aus tief-
religiosem Elternhaus; der Vater Martin Gottlieb Wilhelm Brandt war Direktor
der hoheren Tochterschule in Saarbriicken und als Verfasser zahlreicher morali-
scher und pddagogischer Erbauungsschriften hervorgetreten.” Die Lehrerlauf-
bahn schlug auch der Sohn ein, nachdem er an den Universitdten Heidelberg und
Bonn alte Sprachen studiert und 1884 mit einer Arbeit {iber die spathellenistische
SpaRdichtung Der Froschmdusekrieg promoviert hatte.8 Seine Schulkarriere fiihr-
te ihn nach Moénchen-Gladbach, Bonn, Diisseldorf und Essen. Anfang der 1920er
Jahre lief er sich, mittlerweile als Gymnasialdirektor mit dem Professorentitel
ausgestattet, in Bonn nieder.?® Neben dem Schuldienst entwickelte Brandt eine
vielseitige schriftstellerische Tatigkeit. Er verdffentliche Reiseberichte,? Mate-
rialien fiir den Philosophie- und Deutschunterricht,! kleinere kunstdidaktische
Schriften?? sowie historisch-politische Betrachtungen?'3 und gab einen Poetischen
Hausschatz fiir das Deutsche Volk heraus.*

Die spdrlichen Informationen lassen auf einen Pddagogen mit breit gefacher-
ten Interessen schlieRen, der schreibend berufliche und private Neigungen mit-
einander zu verbinden suchte. Das gilt auch fiir Sehen und Erkennen, dessen Ent-
stehung eng mit den Bemiithungen um eine Reform des Kunstunterrichts an hé-
heren Schulen verkniipft ist. Um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert mehr-
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ten sich Versuche, die Beschédftigung mit der Geschichte der Kunst als eigenstan-
diges Schulfach zu etablieren; bis dahin wurden — zumindest in den Rheinprovin-
zen — dsthetische und kunsthistorische Fragestellungen im Latein-, Geschichts-
und Deutschuntericht abgehandelt. Auf diese Debatte nahm Brandt Bezug, als er
1900 in einer Denkschrift Vorschldge fiir den Kunstunterricht an Gymnasien unter-
breitete und daftr eintrat, den Schiilern der drei letzten Klassen auf freiwilliger
Basis Crashkurse in Kunstgeschichte anzubieten. Sein Pladoyer begriindete er
mit der Sorge um die nationale Kultur in einer materialistischen und einseitig auf
die Naturwissenschaften hin orientierten Gesellschaft: Nur die Geisteswissen-
schaften konnten dem Volk die dringend bendtigten idealen Werte vermitteln.?>
Obwohl Brandts Blick auf die Kunst, wie der der meisten Zeitgenossen, ein selek-
tiver war und sich auf die Werke der Klassischen Antike (mit Agypten als Vor-
spiel) und der europdischen Kunst (mit Schwerpunkt Italien) beschrdnkte, war
der Stoff doch zu umfangreich, um in der knapp bemessenen Zeit'é eine gleich-
maRige Wiirdigung aller Epochen zuzulassen, und zu fremdartig, um Schiiler, die
keinerlei Vorbildung besafen, unmittelbar anzusprechen. Schon aus diesem
Grund schlug der Autor vor, das Material nicht chronologisch, sondern nach Gat-
tungen geordnet, die Kunstgeschichte also nicht in »Quer«-, sondern in ausge-
wadhlten »Langsdurchschnitten« vorzustellen. Am Anfang, so Brandt, miisse die
Architektur vom Altertum bis zum ausgehenden Mittelalter stehen — Architektur
sei allgegenwadrtig, mithin allen Schiilern aus eigener Erfahrung vertraut und
deshalb wie keine andere Gattung geeignet, »das Stilgefiihl anzuregen, zu schar-
fen und zu beschéftigen«.l” In einem zweiten Schritt seien dann die Bildhauerei
von der Antike bis Michelangelo und in einem dritten die Malerei von der frithen
Neuzeit bis zur Gegenwart zu behandeln; beide verlangten vom Betrachter kom-
plexere Formen asthetischen Verhaltens als die Architektur. In der Abfolge der
Gattungen sah Brandt zugleich ein Verlaufsmodell, das im Ubrigen auch den Ver-
lauf der schulischen Ausbildung spiegele: Wie der Jugendliche sich in den letzten
Schuljahren von der »Gebundenheit« der Mittelstufe 16se und zur geistigen »Frei-
heit« der letzten Klassen gelange, so durchlaufe auch die Kunst den Weg von der
Bindung zur Freiheit — von der Bindung an Funktion, Material, Statik (in der Ar-
chitektur), iiber den freieren Umgang mit dem Werkstoff wie den Gesetzen der
Schwerkraft (in der Plastik) bis hin zur volligen Emanzipation von den Vorgaben
des Materials (in der Malerei).

Das Unterrichtskonzept floss gut ein Jahrzehnt spdter in die Buchpublikation
ein. Sie war, wie Brandt im Riickblick erkldrte, aus dem im Unterricht erwachse-
nen Wunsch nach einer neuen Form des Kunstbuchs entstanden.!® Wiederum be-
stimmt das Motto: »Von der Gebundenheit zur Freiheit« den Aufbau, wobei dies-
mal anstelle der gymnasialen Oberstufe eine nicht ndher definierte anthropologi-
sche Konstante als analoges Entwicklungsmodell bemiiht wird.!® Mit der Reihe
»Baukunst« — »Plastik« — »Malerei« ist freilich nur die Grobstruktur des Buches be-
schrieben. Zwischen die Hauptabschnitte sind Unterkapitel zu Sonder- und
Mischformen der Gattungen geschoben, die den Losungsprozel3 scheinbar zwin-
gend belegen: Das Wandgrab, das noch der Architektur bedarf, das Relief, dessen
Figuren sich noch nicht vom Grund geldst haben, das Fresko, das als Bild noch an
den Ort gebunden bleibt. Bei der Behandlung der Bildkiinste wird das starre Sy-
stem aber auch in anderer Hinsicht durchlédssig; nun werden Gruppen unter kom-
positionellen, motivischen, regionalen, manchmal auch thematischen Aspekten
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216 VI, 3 Italienische und deutsch-niederlindische Malerei

365. Duccio. Vom Dombild zu Siena. 366, Andrea del Sarto, Florenz.

Emcs der ergreifendsen b dieses Noli me tangere! Je nach Stellung 565 Matn Schongauer. K“I"‘”"ﬂ' 369. Diirer. Holzsehmitt. Kleine Passion.
Ider in zwei Reihen: Christus rechis, Magdalena <hbien Sibderin s Jeise sinnlichen Zuges nicht entbehrt, der sadliche Einschl
gar eines lei lichen Zuges nicht entbehri, der sidliche Finschlag.
gekehrl vorwiegend der nordische Typus, nur daf§ Ein wunderbarer Farbenzauber i iguren und Landschaft ausgegossen.
rdische Reihe hin-
er Felslandschaft T

und zarter Abwehr heltiges Ausstrecken beider Arme und scharfe Abweisung. Sarto steigert
e Haltung der Jangerin zum Pathetischen, — sie eilt auf Christus 2, um vor

, re
‘man konnte glauben, Magdalena wolle das Salbgefif vor Christi Zugriff schitzen. Und doch,
wer wollte den pathetischen Formalismus Sartos eintauschen gegen die unbeholfene Innigkeit
des Deutschen? — Dirers kraftvolles Blatt jst nichts anderes als eine schopferische Kritik |
seines zaghaiten Vorgangers: er macht das mif- |
verstandliche Salbgefa8 zum nolwendlgm Be- 7
standteil der Komposition. Dies neu
erfordert die Umstellung der Figuren,
in strengem Dreieckaufbau mitsamt der reich
Landschaft in malerische Morgenbeleuchtung
rickt. - AberwiekommtT izian indienordische

_ Reihe? Vergleicht man beide Hande der Mag-
dalena, die Landschait mit der scharfenBiegung
des zim Stadttor sich emporschlingelnden

Weges, endlich e Morgeabeleachtung, dic

e Giehel der Hkuser, 10i}, % entennt ia,
a8 Tigian aut den von lhm sehr gaehite
Dier fubl, dessen Bifer auf den Handels
wege leichi nach lalien_ gelangten. War dic
Haltung der Figuren beiSchongauer und Diirer

et gniac et (wmcoich i o
liche Ausweichen Christi t sich in
dem hinreiflenden Pathos Tlxuns dls bei der 367. Karl.Caspar, Noli me tangere.

370, Tizian. NationalgalerieLondon.
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2 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 4. Auflage Leipzig 1921, S. 216-217

zusammengestellt. Und schlieflich ist dem »Titan« Michelangelo, ab der vierten
Auflage auch seinem »gemitvollen« deutschen Pendant Direr ein eigener Ab-
schnitt gewidmet.

Der gattungs- und themenorientierte Aufbau hat die Auflésung einer durch-
gidngigen Chronologie zur Folge; die historische Abfolge setzt immer wieder neu
an: In der ersten Auflage beginnt der Architektur-Abschnitt bei den Pyramiden
und schreitet bis zum barocken Kirchenbau fort; der Abschnitt iiber die Bildhaue-
rei fiihrt von der archaischen Skulptur bis zu den Neoklassikern der Berliner Bild-
hauer-Schule, der Abschnitt iber die Malerei von Giotto bis zum Naturalismus ei-
nes Fritz von Uhde. Die Unterkapitel weichen den ohnehin diinnen Erzdhlfaden
zusdtzlich auf, indem sie die einzelnen Facetten wiederum zeitiibergreifend vor-
stellen: das Wandgrab vom Quattrocento bis zu Bartholomés Monument aux
Morts auf dem Friedhof Pere-Lachaise (1899), das Reiterstandbild von Marc Aurel
bis zu Louis Tuaillons Amazone, Noli me tangere-Darstellungen von Duccio bis Uh-
de (in spdteren Auflagen bis Karl Caspar). (Abb. 2)

Fiir ein Uberblickswerk, das sich zudem in erster Linie an ein breites Publi-
kum wandte, war die Vernachldssigung der Chronologie héchst ungewo6hlich;
zeitgenossische Kunstgeschichts-Kompedien operierten entweder mit Langs-
schnitten, in denen die einzelnen Gattungen chronologisch abgehandelt werden,
oder mit Querschnitten, die die Kunst einer Epoche méglichst fiir alle Gattungen
charkaterisieren. Stellvertretend fiir die erste Option sei hier auf den von Wil-
helm Liibcke herausgegebenen und von Ernst Wickenhagen iiberarbeiteten Leit-
faden fiir den Unterricht der Kunstgeschichte verwiesen, der sogar die Musik in die
historische Betrachtung einbezieht,?0 fiir die zweite Option auf Friedrich August
Bohnemanns Grundrif$ der Kunstgeschichte, (Abb. 3) Georg Warneckes Hauptwerke
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104 Die Sunit des Mittelalters. Die funjt des Abendlandes. 105

Bidjadbogen, Shuppen- und Miandecfrice) entiidelt. Die Kathedralen gu
Ganterbury, Durbam, Gly und Peterborough gefen wenigftens teilweife auf
die vomanijde Gpodye suviic

tanbinabien ot wieen biee et ine fodjentividelte Solsarditeftur
aufyumeifen. Gine ber dlteften norwegifden Holfivdien, die Rirde Wang (bei
Drontheim), ijt 1852 nad) Schlefien (Sicjengebirge) ibertragen worden.

Jn talien trcten in romanijdjer Seit hauptfacylicy vier Gebiete her-
vor: Siiditalien, Tosfana, Sombardei und Venedig. Vemedig Lefist in feiner
bem Beitigen SMartus gemeibten Haupttivdie eind der pracytigiten und wmjang-

266, 86. S, Marco 3u Denedig. Front.

2A6. 85. Das Sandarafenhaus (Palas) anf der Wartbura,

weidjiten Boudentmiler, die wir der romanifden Gpocje verdanten. S. Marco -
(266, 86) ift in Nadafhmung bysantinijer Jentralbauten i Form eines
gleididentligen (griecyijdien) Sreuzes angelegt und mit fiinf Suppeln gefvint.
ripriinglidy Vaiitita, exhielt die ehrmitrdige Sirthe ifre Gentige Geftalt
erjt im eljten Jafefundert, ifre Yusftattung fete i Qafeundete fung
fort. Die midyfigen, an ben Orient evimnernden Suppeln, die reicjen Mojail-
malereien im Junern mit irem Gologrund, die weitrdumige Borballe mit
ihrer_ malerijden Fjjade und mid)t am wenigften die fojtbaren Marmor-
infutationen, die ifn wmbiillen, fichern dem Vau eine foit miirchenhaite
Witkng. Macht fich) in Venedig der byjantinijche Ginflup geltend, fo be-
cinflufien in Unteritalien und igitien Novmannen wnd Mauren die Bou-

3 Friedrich August Bohnemann, GrundriB der Kunstgeschichte, Leipzig 1900, S. 104-105

der bildenden Kunst oder Hans Jantzens Leitfaden fiir den kunstgeschichtlichen Un-
terricht in der héheren Mddchenschule,?! die den Stoff als stringente Abfolge von
Zeiten, Stilen, Kiinstlern und Werken aus Architektur, Malerei, Plastik vorfithren.
Von solchen Vorstellungen wich Brandt bewuf3t ab; ihm ging es nach eigenem
Bekunden nicht um die Vermittlung von »Namen und Daten in liickenloser Fol-
ge«, sondern um eine Anleitung zum Kunstverstandnis, darum, »an wenigen gro-
Ren Werken in das Sehen, Erkennen und, fiigen wir hinzu, Empfinden der Kunst-
formen einzufiithren«.?2?

Die Wortwahl deutet schon darauf hin, dass Brandt sich hier die Position
Heinrich Wolfflins zu Eigen machte. Wo6lfflin stand fiir einen Paradigmenwechsel
innerhalb der Kunstgeschichte, der gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Einfiih-
lung zum Modell nicht nur des individuellen Kunstgenusses, sondern auch der
wissenschaftlichen Disziplin gemacht hatte. Die Methode des vergleichenden Se-
hens, die er erstmals in seinem Bestseller Die Klassische Kunst (1899) einem brei-
teren Publikum vorgefiihrt hatte, versprach einen unmittelbaren Zugang zur
Kunst jenseits von historischen Daten und Fakten: Statt mit der Geschichtlichkeit
des Kunstwerks beschéftigte er sich mit dessen »Wert und Wesen«?3; als Instru-
ment diente ihm die Formalanyse, die den Weg zum »Sehen« ebnet. Dieses »Se-
hen« war freilich nicht gleichzusetzen mit dem kennerschaftlich geiibten Blick.
»Sehenlernen« im Sinne Wolfflins hiel3 vielmehr, die Formgebung eines Kunst-
werk als Losung einer gestalterischen Aufgabe und in Relation zur Gestaltung an-
deren Werke zu erfassen und zu bewerten.?* »Sehenlernen« war demnach ein
Prozess der zunehmenden Sensibilisierung fiir genuin dsthetische Qualitdten, fiir
»das Kiinstlerische«?> oder den »kiinstlerischen Inhalt«?6 und gehérte als solcher
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28 DIE KLASSISCHE KUNST

NACH DEM STICH VON STANG

Ghiriandsfo, Abendmahl

sitzen. Lionardo will vermeiden, dass die Jinger an der langen Tafel
sich verlieren und der nun gewonnene Figureneindruck hat so viel Kraft,
dass niemand das Defizit an Platz bemerkt. So erst ist es moglich ge-
worden, die Figuren zu Gruppen i
und in Kontakt mit der Hauptfigur zu erhalten.

Und was sind das fiir Gruppen! und was fir Bewegungen! Wie
ein Blitz hat das Wort des Herrn eingeschlagen. Ein Sturm von Em-
pfindungen bricht ringsum los. Nicht unwiirdig, aber so wie Minner,
denen ihr Heiligstes genommen werden soll, gebahren sich die Apostel.
Eine gewaltige Summe vollkommen neuen Ausdrucks tritt hier in die
Kunst ein und wenn Lionardo mit Vorgingern sich beriihrt, so ist es
die unerhorte Intensitit des Ausdrucks, die seine Figuren doch wieder
ohnegleichen erscheinen lisst. Wo solche Krifte in Aktion treten, da
ist es ndli dass das viele Beiwerk der her-
gebrachten Kunst wegbleibt. Ghirlandajo rechnet noch auf ein Publikum,
das sich beschaulich in allen Winkeln des Bildes ergehen will, dem man
mit seltenen Gartengewichsen, mit Vogeln und anderm Getier aufwarten

muss, er verwendet viel Sorgfalt auf das Gedeck des Tisches und zihit
jedem der Tischgenossen so und so viele Kirschen zu. Lionardo be-
schrinkt sich auf das Notwendige. Er darf erwarten, dass die dramatische
Spannung  seines Bildes den Beschauer nicht nach solcher Nebenunter-
haltung begehren lasse. Spiiter ist man in der Vereinfachung noch weiter
gegangen

LIONARDO. ABENDMAHL

4 Heinrich Wolfflin, Die Klassische Kunst. Eine Einfiihrung in die italienische Renaissance, 4. Auflage Miin-
chen 1908, S. 28-29

fir Wolfflin zur universitdren Ausbildung. Es seien die »Erfahrungen mit den jun-
gen Kunstliebhabern der Universitdt, die Freude des Sehenlehrens und des Se-
henlernens in kunstgeschichtlichen Ubungen« gewesen, die ihn ermutigt hétten,
sich zu asthetischen Fragen zu duflern, bekannte er im Vorwort der Klassischen
Kunst.2" Die Vergleiche in der Klassischen Kunst finden freilich in erster Linie auf
sprachlicher Ebene statt; es ist der Text, der die Unmittelbarkeit des Kunsterleb-
nisses evoziert, nicht das Bild.?® (Abb. 4)

Was als Grundlage fiir den akademischen Unterricht (und die bildungsbiirger-
lichen Adressaten seiner Publikationen) recht war, konnte fiir die Allgemeinheit
nur billig sein. Und so wandte sich Wo6lfflin 1909 vehement gegen die Popularisie-
rung kunsthistorischen Fachwissens und gegen Bemiithungen, Kunstgeschichte
an Mittelschulen zum Schulfach zu erheben: »Die Ziele einer kunstgeschichtli-
chen Fachbildung«, so klagte er, »sind die Ziele der allgemeinen Kunsterziehung
geworden. Kunstgeschichte kennen gilt als gleichbedeutend mit Kunst verstehen.
Und eben das ist falsch, und das Laienpublikum kommt in ein ganz schiefes Ver-
héltnis zur Kunst, indem es die Vorteile seines natiirlich-unhistorischen Stand-
punktes preisgibt, ohne doch den andern Standpunkt, den fachménnisch-histori-
schen, gewinnen zu konnen.«?° Nicht Kennerschaft, sondern Urteilskraft und Er-
lebnisfahigkeit des Publikums miifRten befordert werden (W6lfflin spricht von der
»Erziehung des Kunstsinns«), und dies sei nur durch die Vertiefung in wenige aus-
gewdhlte Werke zu erreichen.3? Gerade Schiiler diirften nicht mit Fakten trak-
tiert, sondern miiRten angeleitet werden, Formen, Farben, Beleuchtung bewuf3t
wahrzunehmen, am besten anhand eines »Schulbilderbuches«. So kdnne man »die
Grundbegriffe des kiinstlerischen Schaffens an Einzelfdllen verstandlich machen,
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aber es sollte das Schulbilderbuch nur ausgewaéhlte Beispiele geben, keinen Leit-
faden der Kunstgeschichte darstellen wollen.« Welche Art von »Schulbilderbuch«
Wolfflin dabei vor Augen stand, muss offenbleiben, zumal er andernorts stets be-
tonte, wie sehr er fotografischen Reproduktionen mif3traute. Festzuhalten bleibt,
dass hier wiederum das »Sehen« gegen das »Wissen«, das »Erkennen« gegen das
»Kennen«, im Falle der Volksbildung allerdings auch die Beschaftigung mit Ein-
zelbeispielen gegen die kunsthistorische Narration ausgespielt werden.

5

nz Die Taufe Christi von Verrocchio und Lorenzo di Credi

Johannes uns anzeigte, daB er als Eremit in der Wilste gelebt hat,
ein Feind der viclleicht siindigen, aber raffinierten Kultur der vor-
nehmen Welt, so wiirde man nicht mehr erkennen, daB hier der
Prediger in der Wiiste dargestellt ist.

Der Fortschritt, den Lorenzos Johannes in so mancher Hinsicht
bedeutet, geht nicht in gerader Linie vor sich. Es liegt hier auch
cine briiske Abkehr von der Hauptidee vor, die das Quattrocento in
die Kunst gebracht hatte und die damals noch weit entfernt davon
war, ilire vollkommene Lisung gefunden zu haben. Insofern haben
wir hier eine Neuerung, die ja irt der Bliitezeit der italienischen Hoch-
renaissance gewif reichlichen Ersatz fiir die Preisgabe des kernigen
Realismus gebracht hat, aber eben doch auchi viel Verhingnisvolles
fiir die mittelitalienische Kunst bedeutet. Nicht vergeblich hat man
sich in spiterer Zeit mit verdoppelter Energie, gleichsam um das
Versiumte nachzuhiolen, erst reclit wicder auf realistisclie, vielleicht
sogar extrem realistische Probleme gestilrzt.

Die Haltung des heiligen Johannes verdient auch noch eingehiende
Beriicksichtigung. Bei Verrocchio sclireitet ‘er in leichter Haltung
auf Christus zu, hat sein rechites Bein fest auf den Boden gesetzt
und zieht eben das linke nach. Das eine Bein ist zwar ziemlich weit
vor das andere gestell, aber die Haltung hat doch etwas
Federndes, vor allem etwas ganz Selbstverstndliches. Auch bekommt
die Figur eine fiir die ition sehr igkei
dadurch, daB Johannes sein rechtes Bein vorsetzt: es liuft so die
Linie vonseinem Haupt in einer hauptsichlich senkrechten, aber
doch sehr reici Bewegten Richtung bis zur Erde. Das Motiv ist
ganz prachtvoll gewihlt mit seiner eleganten Gliederung der gotisclien
Vertikale, wie der Heilige noch immer nach dem Gescimack der
Zeit neben Christus aufrecit stefit, aber auch sichi sehr frei in den
energischen Bewegungen gibt. Viele damalige Florentiner, so die
Pollaiuolo und Botticelli, haben auch versucht, die alte Starrhieit
zu beseitigen; aber die laufenden, unmotiviert ciligen Figuren, die
sie in oft ganz schematischer Weise schiufen, Halten den Vergleich
mit dem so sinn- und geschmackvoll arrangierten Johannes des Ver-
rocchio nicht aus.

ANDREA DEL VERROCCHIO FLORENZ
DIE TAUFE CHRISTI AKADEMIE

LORENZO DI CREDI SAN DOMENICO DI FIESOLE
DIE TAUFE CHRISTI 2

Karl Voll, Vergleichende Gemdldestudien. Neue Folge, Miinchen/Leipzig 1911, Abb. 17 und Abb. 18
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Die Anschauungsoffensive fiel auf fruchtbaren Boden. 1907 publizierte Karl
Voll, Kustos der Alten Pinkothek Miinchen, den ersten, drei Jahre spdter den
zweiten Band seiner Vergleichenden Gemdldestudien, die ebenfalls aus dem uni-
versitdren Unterricht entstanden waren.3! Die Gegeniiberstellung von Bildern
mit dhnlichen Motiven oder Aufgabenstellungen sollte das »Augen iben«; erkldr-
tes Ziel war die Scharfung des Kunsturteils. Diesmal freilich iibernahmen tat-
sdchlich die Abbildungen die fithrende Rolle; der (durchaus umfangreiche) Text
diente lediglich als Anleitung zur »richtigen« Bildbetrachtung.3? Informationen,
die iiber die Beschreibung und Bewertung des visuellen Befundes hinausgingen,
konnte man von ihnen nicht erwarten, auf SchluRfolgerungen allgemeinerer Art
hatte Voll bewusst verzichtet. (Abb. 5) Kritikern, die den Aussagewert der Gegen-
iberstellungen bezweifelten und stattdessen moglichst vollstindige entwick-
lungsgeschichtliche Reihen einforderten, entgegnete er: »Wer nur zwei Tafeln
miteinander vergleicht, hat festen Boden unter den FiiRen, auch wenn er keine
Schulung besitzt; wer aber viele Dutzende von Gemadlden, noch dazu ohne ent-
sprechend groRe Anzahl von Abbildungen aufgezihlt findet, der wird den Uber-
blick leicht dann verlieren, selbst wenn er ein gut geschultes Auge hat.«33

Auf die Unmittelbarkeit der Anschauung setzte auch Paul Brandt. Obwohl er
spdter behauptete, die Werke Volls und Wolfflins nicht gekannt zu haben, dirf-
ten ihm die Klassische Kunst und die Vergleichenden Gemdldestudien entscheiden-
de Anregungen geliefert haben.3* Das »Sehen, Erkennen, [...] Empfinden der
Kunstformen« ist wiederum an den Bildvergleich gekoppelt, denn, so Brandt:

»Der Vergleich sagt viel ohne Worte, er macht auch den Stummen beredt, mégen die Ver-

gleichspunkte formeller oder gegenstdndlicher Natur sein, mogen die verglichenen

Kunstwerke eine fortlaufende Entwicklungsreihe oder entgegengesetzte Pole bilden, mo-

gen sie gleichen oder verschiedenen Zeiten und Volkern entstammen. Und es braucht

sich dabei keineswegs jedesmal um historische Zusammenhdnge zu handeln; gerade wo
jeder Zusammenhang ausgeschlossen ist, treten die der Kunst innewohnenden Krafte um
so klarer hervor. Doch nur, wenn er unmittelbar aus dem Bilde zu Auge und Herzen
spricht, vermag der Vergleich seine volle Wirkung zu entfalten. Daher die freilich miihe-
volle Anordnung, daR das zu Vergleichende mit einem Blick zu iiberschauen ist, daR
nichts sich zwischen Bild und zugehérigen Text stellt.«33
Damit sind bereits die wesentlichen Ankniipfungspunkte, aber auch die Unter-
schiede zu den Vorlduferpublikationen benannt. Auch Sehen und Erkennen will in
erster Linie der Stdarkung des ,Kunstsinns“ und nur in zweiter dem Wissenser-
werb dienen. Historische Daten sind deshalb in eine Zeittafel am SchlufR des Bu-
ches verbannt. Der Text hingegen kommt ohne Hinweise auf historische Zusam-
menhdnge oder ikonographische Erlduterungen aus; hdufig wird nicht einmal
der Aufbewahrungsort der besprochenen Werke genannt. Im Vordergrund ste-
hen formale Qualititen wie Umrif3, Bewegungsmotiv, Komposition, Korperbe-
handlung, kurz jene Merkmale, die Uiber die »Auffassung« des jeweiligen Kiinst-
lers Auskunft zu geben vermdgen (»Auffassung« verstanden als Modell der Wirk-
lichkeitsaneignung). Dabei folgt, wie schon in den Vergleichenden Gemdldestu-
dien, der Text den Bildern. Die Vergleichspaare allerdings werden hdufig zu Se-
quenzen erweitert, die sich dann iiber eine oder auch mehrere Doppelseiten er-
strecken. Um die angestrebte Verzahnung von Text und Bild zu erreichen, sind
die Kapitel ebenfalls in handliche Hippchen von einer, hochstens zwei Doppel-
seiten aufgeteilt. Das ermoéglicht ein in jeder Hinsicht tiberzeugendes Seitenlay-
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out, zumal die Bilder entweder auf gleiche Grof3e gebracht oder wenigstens mit
mit graphischen Mittel in Relation zueinander gesetzt werden. Doch die perfekte
Gestaltung fordert auch ihren Preis — der Text hat sich ebenfalls nach dem Dop-
pelseiten-Schema zu richten. Der Problemstellung kann nie mehr als ein kurzer
Absatz gewidmet werden, den einzelnen Bildern selten mehr als ein Satz. Einge-
hende Beschreibungen oder Bildanalysen nach Art Wolfflins oder Volls verbieten
sich unter dieser Pramisse von selbst. Und wie das Denken, so wird auch das Se-
hen beschleunigt. Wo Voll immerhin noch die intensive Betrachtung des einzel-
nen Bildes voraussetzte, baute Brandt auf den raschen Bick, der in der Synopse
die wesentlichen Informationen erfaf3t. (Abb. 6)

Mit der Anzahl der Bilder dnderte sich ihre Auswahl: Bei Wolfflin und Voll wa-
ren die Vergleiche in einem klar abgesteckten methodischen oder historischen
Rahmen geblieben — die Klassische Kunst beschrankt sich auf die Werke des Quat-
trocento und des Cinquecento; die Bildpaare der Vergleichenden Gemdldestudien
sind nach ikonographischen oder rezeptionsgeschichtlichen Gesichtspunkten aus-
gesucht. Sehen und Erkennen hingegen tritt mit dem Anspruch eines Uberblicks-
werks auf; die Abfolge der Repoduktionen soll sich fiir den Leser zu einem Univer-
sum der Kunst zusammenschlieBen, das Liicken aufweisen mag, aber trotzdem
den Entwicklungsgang von den Hiinengrdbern bis in der jiingste Vergangenheit
reprdsentiert. Dass die beiden Ansdtze, der entwicklungsgeschichtliche und der
einfithlend-vergleichende, schlecht in Ubereinstimmung zu bringen sind, versteht
sich von selbst. Verldufe, wie idealtypisch man sie immer definieren mag, lassen
wohl kaum iber die reine Anschauung vermitteln. Das gilt erst recht, wenn sie ei-
nen groReren Zeitraum umfassen. So verbliiffend manche Vergleiche auf den er-
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sten Blick wirken, so wenig halten sie der ﬁberprﬁfung stand, zumal sich die Krite-
rien der Zusammenstellung immer wieder dndern. Mal werden Entwicklungsstu-
fen gezeigt — etwa der Fassadengestaltung im romanischen Kirchenbau —, mal
geht es um motivische Ubereinstimmungen, wie beim Beispiel einer Liegefigur der
klassischen Kunst und einer barocken Allegorie; mal sollen in der Koppelung von
Michelangelos Pietd und einem deutschen Vesperbild kunsttopographische Unter-
schiede deutlich, (Abb. 7) mal in der Gegentiberstellung griechischer und moderner
Skulpturen Konstanten der Wirklichkeitsaneignung etabliert werden, die {iber die
Jahrhunderte hinweg nebeneinander zu finden seien. (Abb. 8)

Der universale Anspruch bedeutete aber auch Zwang zur permanenten Fort-
schreibung; das Buch hatte in all’ den Jahren seiner Marktprdsenz des Charakter
eines work in progress. Dabei machten sich das vage Entwicklungsmodell und die
Einteilung in kleine Untereinheiten bezahlt — das System der Doppelseiten liel3
sich beliebig modifizieren und aktualisieren, die Bilderreihen erweitern, austau-
schen und mit einem neuen Kommentar unterlegen. Zum Teil diirften die Erset-
zungen technisch (das heif3t von der Qualitdt der Abbildungen) bedingt, zum Teil
sachlich (das heif3t durch eine Optimierung der Motivauswahl) begriindet gewe-
sen sein. In einigen Fdllen waren sie aber auch ideologisch motiviert. So illustrier-
te Brandt in erster Auflage 1911 das Stichwort »Rof3 und Reiter« mit Andreas
Schliiters Grofem Kurfiirsten und Tuaillons Amazone, wobei er die »gespannte gei-
stige Bewegung« des modernen gegen die »verdufRerlichte« Bewegung des barok-
ken Bildwerks ausspielte.36 1913 hatte die Amazone dem Reiterdenkmal Kaiser Wil-
helms des gleichen Bildhauers weichen miissen. Nun ging es dem Autor um Patrio-
tisches, namlich um den »preufischen Geist(e)« im Falle der Schliiterschen Plastik
beziehungsweise um den »iiberzeugenden Eindruck einer selbstbewul3ten Herr-
scherpersonlichkeit« bei Tuaillons Wilhelm.37 (Abb. 9)

Doch auch unabhéngig von solchen politischen Bekenntnissen galt es, die Ar-
gumentation aktuellen Tendenzen und Kunstrichtungen anzupassen und die je-
weiligen Endpunkte neu zu justieren. SchlieRlich konnte erst die Ndhe zur Ge-
genwart dem Unternehmen den Anschein einer objektiven Bestandsaufnahme
dessen verleihen, was Kunst zu allen Zeiten gewesen sei. Systematisch wurde die
Enwicklungsreihen zundchst nur fiir die Malerei und die Bildhauerei weiterge-
fiihrt; sie schlossen in den ersten beiden Ausgaben 1911 und 1913 mit den Neo-
klassikern der Miinchner und Berliner Bildhauerschule (Louis Tuaillon, Adolf von
Hildebrandt) beziehungsweise den Sezessionskiinstlern Fritz von Uhde und Max
Liebermann, ab 1919 mit unterschiedlichen Facetten des Expressionismus, zu de-
nen sich 1921 Futurismus und Kubismus sowie 1923 »absolute Plastiken« (das
heiRt die Werke von Oswald Herzog, Rudolf Belling und Jaques Lipchitz) gesell-
ten, und 1929 mit der Neuen Sachlichkeit. In der 7. Auflage 1929 gelangte zudem
die Geschichte der Architektur, die sechs Ausgaben lang bei den klassizistischen
Bauten des spdten 18. und frithen 19. Jahrhunderts (Langhans/Klenze/Schinkel)
geendet hatte, im 20. Jahrhundert an — mit einem durchaus reprdsentativen
Querschnitt durch das »Neue Bauenc. (Abb. 10)

Die Aktualisierungen bedeuteten nicht unbedingt, dass Brandt sich mit den
jeweiligen Entwicklungen identifiziert hdtte — im Gegenteil. 1911 hatte er sich
noch im Einklang mit den kulturellen Normen seiner Zeit gefiihlt; das Buch
schlieRt mit Fritz von Uhdes Lasset die Kindlein zu mir kommen und der erleichter-
ten Feststellung: »So diirfen wir denn hier angelangt unsern Wanderstab in dem
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trostlichen BewuRtsein niederlegen, daf3 der Quell echter Kunst in unserm deut-
schen Volke so wenig wie anderwarts versiegt ist, daf} er heute im Zeichen des
neuen Reichs vielleicht voller sprudelt als je.«38 Nach Kriegsende lagen die Dinge

anders. Angesichts der Anerkennung, die Futurismus und Kubismus, vor allem
aber die unterschiedlichen Spielarten des Expressionismus in den ersten Nach-
kriegsjahren genossen, angesichts einer Kultur, die sich auf den »Ausdruck« und
auf die »Seele« berief, die »Form« zur Nebensache degradierten und die geliebte
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Antike auf den Miillhaufen der Geschichte beférdert hatte, wurde aus der Zustim-
mung kritische Distanz. Brandt versuchte zwar, den Paradigmenwechsel durch
zusdtzliche Unterkapitel plausibel zu machen3® und war iiberdies sichtlich be-
miiht, die neuen Richtungen in moéglichst moderaten Beispielen vorzustellen, ge-
treu der selbstverordneten Devise, »dem Kunstwollen der Gegenwart nach Mog-
lichkeit gerecht zu werden, dem Leser aber die Entscheidung zu iiberlassen, ob er
auch ihrem Kunstschaffen Geschmack abgewinnen kann oder nicht.«%? (Abb. 11)
Wo die Zeitgenossen allerdings das Verhdltnis zur Wirklichkeit insgesamt zur
Disposition stellten, verweigerte er seine Gefolgschaft; ein Werk wie Wassily
Kandinskys Komposition VI von 1913 war fiir ihn nur ein wirres Dokument einer
wirren Zeit.*! Das Unbehagen an der eigenen Gegenwart bewog Brandt denn
auch, ab der 3. Auflage 1919 kein aktuelles Gemélde mehr an den SchluR des Bu-
ches zu stellen, sondern Diirers Fahnentrédger. (Abb. 12) Der Kupferstich stand als
Symbol fiir das, »was die Kunst unserm Volke einst war und was sie hoffentlich
wieder sein wird, der tiefe Ausdruck des eigenen Lebensinhalts in gelduterter,
letzten Endes von der Antike abgeleiteter Form.«*2 Der Fahnentrdger blieb auch in
der 7. Auflage von 1929, als der Autor erleichtert die Riickkehr zur »Natur der
Dinge« in der Malerei der Neuen Sachlichkeit konstantieren konnte, das letzte
Bild. Schliefilich lieR er sich auch als politisches Symbol lesen, als Wunsch nach
der »inneren und duReren Wiederaufrichtung des gedemiitigten Vaterlandes«.*3

Mit den Kapiteln zur neuen Kunst wuchsen die historischen Betrachtungen.
Schon in der ersten Auflage waren die Endpunkte mit historischen Vorldaufern
verkiipft worden, um der Entwicklung eine gewisse innere Logik zu verleihen:
Auf die »Innigkeit« Diirers konnte eigentlich nur die »Innigkeit« Uhdes folgen, auf
die »geistige Anspannung« der griechischen Plastik nur die »geistige Anspan-
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nung« Tuaillons oder Hugo Lederers. Von den Erweiterungen der Jahren nach
dem ersten Weltkrieg war eben schon die Rede; ingesamt wurde der deutschen
Kunst des Mittelalters nun ungleich mehr Platz zugestanden als noch in den Vor-
kriegsjahren; fiir die frithe Neuzeit wurde Griinewald als zweite wichtige Kiinst-
lerpersonlichkeit neben Diirer eingefiihrt. Der neue Wirklichkeitssinn der Neuen
Sachlichkeit schlieRlich machte einige langere Abschnitte iiber die Kunst der Na-
zarener notig. Dass auch die Erweiterungen im Wesentlichen von den Bildern ge-
tragen wurden, versteht sich von selbst. Die Ergidnzungen und Anderungen im
Text hielten sich in Grenzen, oft geniigte ein Halbsatz, um einen neuen Zusam-

468 XII 22 Schlufwort: das Ziel der deutschen Kunst

835. Albreeht Direr: Der Fahnenschwinger. Kupferstich

‘om Standpunkt der deutschen Kunst haftet all diesen modernen Richtungen ein Mangel
an: sie sind international, der Expressionismus mit seinen Begleit- und Gegenerschei-
nungen, dem Kubismus und Futurismus, ebenso wie der Impressionismus und der aus ihm
hervorgegangene Neoimpressionismus, ganz abwegiger Richiungen wie 2. B. der sog. Valori
plastici, einer talienischen Erfindung, nicht zu gedenken; die gleichfalls internationale neue
Silichket komt wenigsens dem kinseischen Charakier des Deutschen besondes ent
en. So wenig freilich die deutsche Kunst sich ihrer nationalen Eigenart entiufiern darf, so
wenig darf sie sich deutschtimelnd in sich selbst verschlieBen. Ihr Heil liegt vielmehr in
der Verschmelzung des angeborenen »gotischen* Geistes mit dem in weiestem Sinne »gric-
chischen®, wenn anders der ihr einwohnende Trieb zur Verinnerlichung nicht zur Zer-
splitterung, sondern zur organischen Einheit fahren soll. Keiner hat um diese Verschmelzung
emster, keiner glhender gerungen als Albrecht Direr, keiner sie vollkommener erreicht.
Man sche seinen Fahnenschwinger! Weicl kemdeutches Moty und doch an Bewegungs-
energie dem Schaber Lysipps (208) weit tberlegen! Die vollige Entialtung des geschmei-
digen, engbekleideten Korpers in der Bildebene hat in der Antike, der wundervolle Kontra-
post und der Hinreibende emmithymus Jn der iulleniscten Renshosace ko sfacs
gleichen. Dazu die Einordnung in den Raum mit seinem Vorder--und Hintergrund, die
rcaliache Klnglarbe des Kptoraichs, e endlich echt deuch e apecheFioe don
Kampfes aber dies esicht breitet — wahr-

fch, ich e kein schoneres Symbol fir das, vas dic Kanst unserm Volke eins var und
‘was sie hoffentlich wieder einmal sein wird, der tiefe Ausdnick des eigenen Lebensinhalts in
gelauterter, letzten Endes von der Antike abgeleiteter Form.

Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 8. Auflage Stuttgart 1938, S. 388-389 und S. 390

menhang herzustellen.
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Magdalena Bushart Die Oberflache der Bilder

In einem derart flexibilisierten Argumentationsschema spielte die Identitét
des Autors nurmehr eine untergeordnete Rolle, und so konnten die Herausgeber
der postumen Ausgaben problemlos fortfiihren, was Brandt begonnen hatte.
Stolz konstatierte Rudolf Schnellbach, der die Edition von 1938 besorgt hatte,
dass es gelungen sei, den Charakter des Buches weitgehend zu wahren. Einmal
mehr hatten kleine Eingriffe geniigt, um das Werk an verdnderte ideologische
Vorgaben zu adaptieren: Der Anteil deutscher Kunstwerke wurde erhoht — im
Vorwort heif3t es entsprechend: »Der Deutsche will heute vor allem die Kunst-
denkmaler seiner Heimat sehen und erkennen lernen«** —, der neue Schwerpunkt
mit dem Eréffnungsbild des Bamberger Reiters sinnféllig gemacht.*> Den Platz des
Diirerschen Fahnentrdgers als SchuRbild und Hoffnungszeichen hatte nun, durch-
aus sensibel in einer Reihe mit Ornamentformen unterschiedlicher Herkunft ar-
rangiert, das Hohheitszeichen des nationalsozialistischen Staates iibernommen.
(Abb. 13) Die klassische Moderne war zwar nicht vollig eliminiert, aber auf einer
Doppelseite zur FuRnote in der Entwicklung degradiert. Auf diese Weise lief8 sich
eine gewisse Linearitdt fiir den neuen Endpunkt, der diesmal fiir alle Gattungen
und ihre Untergruppen gleichermalien postuliert wurde, fiir die Staatskunst des
»Dritten Reiches«, herstellen.

Die explizite Parteinahme machte eine erneute Kurskorrekur in den Nach-
kriegsausgaben notwendig. Sie gingen erstmals auf sichere Distanz zur Gegen-
wart — auch dies natirlich ein kulturpolitischer Kommentar. Die Geschichte der
Kunst endete in den wiederum positiv gewiirdigten zwanziger Jahren; manche
der NS-Bildwerke wurden durch Plastiken der internationalen Avantgardekunst
ersetzt. (Abb. 14) Nur vier der abgebildeten Arbeiten waren in diesen Ausgaben
jingeren Datums, und das waren, fiir die Wahrnehmung des Dritten Reiches in
den 50er und 60er Jahren bezeichnend, Werner Marchs Olympiastadion von
1936, Wohnbauten Ernst Leistners in Niirnberg, die Reichsautobahn und, als
Schlussbild, Paul Klees Nach rechts, nach links (1938). Wiederum dient das letzte
Bild zur Positionierung des Buches in kiinstlerischer wie ideologischer Hinsicht.
Mit Klees Gouache wird auf die Autonomie der Kunst verwiesen und kiinstleri-
sches Schaffen als der Zeit und der Wirklichkeit enthoben charakterisiert:

»Die Kunst hat hier einen duRRersten Punkt erreicht. Sie verbildlicht nichts anderes mehr als

ihr eigenes Wesen. Sie schwebt frei im geistigen Raum, ohne Bindung, ohne Halt, bereit, ei-

ner neuen Wirklichkeit ihre subtilen Mittel kiinstlerischer Anschauung zu leihen.«"®
Verglichen mit der Klassischen Kunst und den Vergleichenden Gemdldestudien
stellt sich Sehen und Erkennen als ein in jeder Hinsicht zukunftsweisendes Modell
dar. Das »Sehenlernen« Wolfflins, das auf Auswahl, Konzentration und Intensi-
tdt gesetzt hatte, um zu dsthetischen Urteilen zu gelangen, blieb ein Produkt
des 19. Jahrhunderts — im Beharren auf dem KunstgenufR, der in der Vertiefung
in das Einzelkunstwerk zu erfahren ist ebenso wie im Beharren auf dem Stellen-
wert der Beschreibung. Die Schulung des Auges, die Voll mit seinen Bildverglei-
chen anstrebte, bedeutete in der Verlagerung der Argumentation vom Text auf
die Reproduktion letztlich nur die Adaption des Verfahrens an die technischen
Moglichkeiten des frithen 20. Jahrhunderts. Brandt hingegen begniigte sich mit
einer Oberfldche der Bilder, die sich immer neu tiberschreiben und konnotieren
lie3. Die Reproduktionen waren ihm beliebig variierbares Material, Mosaikstei-
ne eines Ganzen, dessen Struktur sich wechselnden Anforderungen anzupassen
hatte. Zugleich war die gesamte Last der Information auf sie ibergegangen. Das
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verlieh — und verleiht — Sehen und Erkennen den Anschein einer objektiven Be-
standsaufnahme, obwohl die einzelnen Auflagen de facto dhnlich interessenge-
leitet argumentieren wie dies »normale« Handbiicher des 19. und frithen 20.
Jahrhunderts tun.*’

Mit dem Versuch, Wissen durch Bilder zu vermitteln, hatte Brandt den Nerv
seiner Zeit getroffen. So gab Wilhelm Hausenstein Anfang der zwanziger Jahre
die Reihe Das Bild. Atlanten zur Kunst heraus, deren einzelne Badnde weitgehend
auf historische Erlduterungen verzichteten, um die unmittelbare Begegnung mit
dem Bild nicht zu stéren;"“® so sollte sich der Bilderreigen in dem im Teubner-Ver-
lag erschienenen Band Bilder zur Kunst- und Kulturgeschichte im wesentlichen aus
sich selbst heraus erkldren — die Aufgabe des Textes bestand nur mehr darin, die
Bilder miteinander zu verbinden.*® Als Richard Hamann gut zwanzig Jahre nach
der Erstauflage von Sehen und Erkennen seine Geschichte der Kunst veroffentlichte,
fiihlte er sich deshalb verpflichtet, sein Handbuch von derartigen Unternehmun-
gen abzugrenzen. Dabei wollte auch er ein Buch kreieren, das dem Leser ein »ein
innigeres Verhdltnis zur Kunst der einzelnen Meister und der einzelnen Perioden
[geben sollte], als es durch eine trockene Aufzdhlung moéglichste vieler Tatsachen
hétte geschehen konneng, stellte auch er den Wert einer historischen Erzahlung
in Frage, setzte auch er auf Auswahl statt auf Masse, stiitzte auch er sich wesent-
lich auf das Arrangement der Bilder, um dem »neuen Sehen der Gegenwart« ge-
recht zu werden. Allerdings beanspruchte er fiir seine Herangehensweise, die
das Material unter kulturdarwinistischen Gesichtspunkten ordnet, jene Objekti-
vitdt, die er in den an Wolfflin angelehnten Modellen vermisste; seine Kritik
scheint unmittelbar auf das Konzept von Sehen und Erkennen gemiinzt:

»Unser Standpunkt ist ein sachlicher. Wir konnen deshalb die Kunstgeschichte nicht
mehr ansehen als eine Geschichte rein formaler Werte, d. h. als eine Entwicklung des von
allen Zeitbedingtheiten unabhdngigen kiinstlerischen Sehens. Alle Formen werden aus
dem Lebensgehalt einer Zeit heraus geboren; beide sind unldslich miteinander verbun-
den. Die in der Kunst einer Zeit dargestellten Inhalte sind deshalb ebenso wichtig wie die
sichtbare Erscheinung und die kiinstlerische Ausdrucksweise, in der sie sie sich darbie-
ten.«0

Anmerkungen 3 Wilhelm Waetzoldt, Du und die Kunst. Eine
Einfithrung in Kunstbetrachtung und Kunstge-
1  Paul Brandt, Sehen und Erkennen. Eine Anlei- schichte, Berlin 1938; das 110.—-114. Tausend er-

tung zu vergleichender Kunstbetrachtung, Leipzig
1911. Das Werk wird im Folgenden zitiert mit
dem Namen des Autors und dem Erscheinungs-
jahr der Auflage; die Auflagennummer ist in
Klammern hinzugesetzt.

2 Richard Hamann, Geschichte der Kunst, Erst-
auflage Berlin 1932/33, letzte Auflage 1968. Er-
folgreicher auf dem deutschsprachigen Buch-
markt war, wenn ich recht sehe, nur Gombrichs
Geschichte der Kunst, in Ubersetzung seit An-
fang der fiinfziger Jahre vorliegend und bis
heute erhéltlich.
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schien Berlin 1956, die vierte Auflage der spani-
schen Lizenzausgabe Ti y el arte Barcelona
1966.

4 Brandt 1929 (7), S. VL.

5 Zu den postumen Ausgaben gehorte auch
eine spanische Ubersetzung: Paul Brandt, Ver y
comprender el arte, Barcelona 1959.

6 Paul Brandt, Vorschule der Kunstbetrach-
tung, Breslau 1924.

7 Vgl Paul Brandt (Hg.), Martin Gottlieb Wil-
helm Brandt. Erinnerungen von ihm und an ihn,
Giitersloh 1895.
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8 De Batrachomyomachia Homerica recognos-
cenda, Bonn 1884. Offensichtlich stand die Leh-
rerlaufbahn nicht von Anfang an fest; Brandt
wurde 1890 als Extraordinarius fiir Bonn disku-
tiert: vgl. William M. Calder III/Alexander Kose-
nia, Berufungspolitik innerhalb der Altertumswis-
senschaft im wilhelminischen Preussen. Die Briefe
Ulrich von Willamowitz-Moellendorffs an Fried-
rich Althoff 1883-1908, Frankfurt/Main 1989, S.
62. Der dort angefiihrte Literaturhinweis zur
Biographie Brandts (Max Wiesenthal, in: Huma-
nistisches Gymnasium 43, 1932, S. 135-136.)
lie sich leider nicht verifizieren. — Der Autor
ist nicht identisch mit dem 1875 geborenen
und 1929 gestorbenen Altphilologen Paul
Brandt, der 1898 mit einer Arbeit {iber Pindar
promoviert worden war und unter dem Pseudo-
nym Hans Licht Klassiker der erotischen Litera-
tur ibersetzt und schlieRlich mit einem drei-
bidndigen Werk zur Sittengeschichte Griechen-
lands (erstmals erschienen Dresden/Ziirich
1925-1928) die Neubewertung der Homosexua-
litdt in der Antike eingeleitet hatte. Vgl. Joan
DeJean, »Philology: Sappho and the Rise of Ger-
man Nationalisme, in: Representations 1989, Bd.
27, S.148-171.

9 Im Vorwort der 5. Auflage von Sehen und Er-
kennen (Leipzig 1923) ist von der »Riickkehr in
die rheinische Musenstadt« die Rede: vgl.
Brandt 1925 (6), S. X.

10 Paul Brandt, Von Athen zum Tempethal, G-
tersloh 1884.

1 Vgl. Paul Brandt, Zur Entwickelung der plato-
nischen Lehre von den Seelenteilen, Leipzig 1890;
ders., Zu Schillers »Wilhelm Tell« IV,1, Monchen-
Gladbach 1892.

12 Neben der Vorschule der Kunstbetrachtung
(wie Anm. 6) vgl. vor allem Paul Brandt, Das Pro-
blem der Arbeit in der bildenden Kunst, Leipzig
1913.

13 Paul Brandt, Eine Schlacht an der Aisne vor
zwanzig Jahrhunderten, Disseldorf o. J. [um
1917].

14 Paul Brandt, Poetischer Hausschatz fiir das
Deutsche Volk, Giitersloh 1892.

15 »Nicht die technischen, auch nicht die Na-
turwissenschaften, insofern sie den Menschen
aus dem Kreis ihrer Betrachtung ausschlieRen,
sondern nur die reinen Geisteswissenschaften
konnen den letzten, innersten Kern der geisti-
gen Kultur eines Volkes bilden, sie sind zu-
gleich der Sauerteig, dern den grossen, weit-
verbreiteten Volkskorper durchdringen muss,
um ihm geistigem, idealen Nahrstoff zuzufiih-
ren.« Paul Brandt, Vorschldge fiir den Kunstunter-
richt an Gymnasien, Bonn 1900, S. 3.

16 Gedacht war an 15-20 Stunden je Kurs;
ebd.,, S. 25.

17 Ebd., S. 11.

18 Brandt 1929 (7), S. V; vgl. auch unten, Anm.
34.

19 »Der Verfasser will seine Leser auch in der
Kunst den Weg fiithren, den jeder einzelne von
uns in seiner Entwicklung naturgemdaR gefiihrt
wird, den Weg von der Gebundenheit zur Frei-
heit. Daher geht er aus von der Baukunst, die
trotz ihrer monumentalen Wiirde immerhin an
bestimmte duBere Zwecke und Gesetze gebun-
den ist. Es folgt die Plastik, auch sie eine von
den Gesetzen des Materials noch nicht ganz ge-
léste, im tibrigen freischaffende Kunst, und
endlich die freieste unter den bildenden Kiin-
sten, die Malerei [...].« Brandt 1911 (1), S. V.

20 Leitfaden fiir den Unterricht in der Kunstge-
schichte, der Baukunst, Bildnerei, Malerei und Mu-
sik, fiir héhere Lehranstalten und zum Selbstunter-
richt bearbeitet nach den besten Hiilfsquellen, 7.
Auflage Stuttgart o. J. [1892].

21 Friedrich August Bohnemann, Grundrifs der
Kunstgeschichte, Leipzig 1900; Georg Warnecke,
Hauptwerke der bildenden Kunst in geschichtli-
chem Zusammenhange, Leipzig 1902; Hans Jant-
zen, Leitfaden fiir den kunstgeschichtlichen Unter-
richt in der héheren Mddchenschule, Berlin 1913
22 Brandt 1911 (1), S. V.

23 Heinrich Wolfflin, Die Klassische Kunst. Eine
Einfithrung in die italienische Renaissance, Miin-
chen 1899, S. VI.

24 Heinrich Wolfflin, »Das Erklaren von Kunst-
werkene, zit. nach: Heinrich Wo6lfflin, Kleine
Schriften (1886—1933), hg. v. Joseph Gantner, Ba-
sel 1946, S. 165-177, hier S. 166. Zum ,Sehen-
lernen“ als Element der universitiren Ausbil-
dung vgl. Elizabeth Sears, »Eye Training: Gold-
schmidt/Wolfflin«, in: Gunnar Brands/Heinrich
Dilly (Hg.), Adolph Goldschmidt (1863—1944). Nor-
mal Art History im 20. Jahrhundert, Weimar
2007, S. 275-294; ferner Lambert Wiesing, »Die
Zustdnde des Auges. Konrad Fiedler und Hein-
rich Wolffling, in: Stefan Matjeschak (Hg.), Auge
und Hand. Konrad Fiedlers Kunsttheorie im Kon-
text, Miinchen 1997, S. 189-208.

25 Heinrich Wolfflin, Die Kunst Albrecht Diirers
(1905), 9. Auflage Miinchen 1984, S. 7

26 Wolfflin 1899 (wie Anm. 23), S. VIII

27 Ebd., S.IX.

28 Vgl. dazu auch Magdalena Bushart, »Logi-
sche Schliisse des Auges. Kunsthistorische Bild-
strategien 1900-1930«, in: Bernd Carqué u.a.,
Visualisierung und Imagination. Materielle Relik-
te des Mittelalters in bildlichen Darstellungen der
Neuzeit und Moderne, Gottingen 2006, Bd. 2, S.
547-595.

29 Heinrich Wolfflin, »Uber kunsthistorische
Verbildungg, in: Die Neue Rundschau, 1909, Bd.
20, S. 572-576, zit. nach Wo6lfflin 1946 (wie
Anm. 24), S. 159-164, hier S. 159.

30 Fir die Auswahl und gegen den grassieren-
den Vollstdndigkeitswahn hatte sich Wolfflin
bereits 1905 im Vorwort seines Diirer-Buchs
ausgesprochen: »Der Verfasser hat sich den
Stoff nach seiner Weise zurechtgelegt, mehr
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das Kiinstlerische verfolgend als das Biographi-
sche, auf katalogméRige Vollstandigkeit in der
Beschreibung des (Euvres ebenso verzichtend
wie auf die gleichméRige Erorterung aller kriti-
schen Probleme, die die Forschung im Verlauf
der Jahrzehnte aufgeworfen hat.« Wolfflin 1984
(wie Anm. 25), S. 7.

31 Karl Voll, Vergleichende Gemdldestudien,
Miinchen/Leipzig 1907, S. 12

32 Ebd, S. 11.

33 Karl Voll, Vergleichende Gemdldestudien.
Neue Folge, Miinchen/Leipzig 1910, S. 13.

34 Im Vorwort der 7. Auflage, mit der das 51.—
62 Tausend vorlag, duRerte sich Brandt zum
Aufbau des Werkes, der das Resultat der spezi-
fischen Entstehungsumstdnde gewesen sei:
»War es doch aus dem Wunsche hervorgegan-
gen, die in langjdhrigem freien unterrichtlichen
Verkehr mit jungen Kunstfreunden gewonnene
Erfahrung zu Nutz und Frommen weiterer Krei-
se in einer Form zu verwerten, die ganz aus
dem Rahmen der landldufigen Kunstbiicher
herausfiele, und dafiir bot sich mir, noch bevor
ich die verwandten wissenschaftlichen Ver-
gleichsstudien von Heinrich W6lfflin und Karl
Voll kennen lernte, das vergleichende Prinzip
dar, daR [!] sich mir in sorgsamer Sichtung des
zusammengetragenen reichen Bildermaterials
als duRerst fruchtbar erwies und durch die
ibersichtliche Zusammengruppierung von Bild
und Wort auf jeder Doppelseite schlieRlich eine
mich selbst iiberraschende Durchlagskraft er-
hielt.« Brandt 1929 (7), S. 5. In der ersten Aufla-
ge hingegen hatte Brandt zumindest das Vor-
bild Wolfflins ausdriicklich erwdhnt: »Anregun-
gen, die der Verfasser aus der Kunstliteratur er-
halten, sind wohl zumeist als solche bezeich-
net; dafl hier an erster Stelle mit schuldigem
Danke Heinrich Wo6lfflin zu nennen ist, ergibt
sich aus dem oben Gesagten von selbst.« Brandt
1911 (1), S. VI.

35 Brandt 1911 (1) V-VL

36 Brandt 1911 (1), S. 146-147.

37 Hier zitiert nach Brandt 1921 (4), S. 157.
38 Brandt 1911 (1) 256.

39 So erweiterte Brandt den Abschnitt zur
mittelalterlichen Kunst und fiigte einen weitge-
hend auf Wilhem Worringers Abstraktion und
Einfilthlung basierenden Absatz {iber »Griechi-
sche und germanische Kunst« ein, um die
Avantgardekunst in einer nationalen Tradition
zu verorten; Brandt 1921 (4).

40 Brandt 1925 (6), S. XI.

41 »Es mufite ja wohl sein, daR der bolsche-
wistsiche Zeitgeist auch diese seltsame Bliite
[Kandinskys »Komposition«] trieb. Aber wenn
sie auch eine vielleicht notwendige, ja prophe-
tische Erscheinung der Zeit ist und war, so ist
sie doch eine Erscheinung einer kranken Zeit,
die kiinstlerisch wie politisch die ganze Neige
des bittern Kelches leeren muR, den der Welt-
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krieg uns kredenzt hat. Gesundung kann uns
nur durch Uberwindung dieser kunstpathologi-
schen Richtungen werden, sie fiihren sich,
wenn sie an die letzten Grenzen gestofen sind,
selbst ad absurdum. Die Natur 1dRt ihrer nicht
spotten, am wenigsten von einer Seite, der sie
von Urzeiten her treueste Geleiterin gewesen
ist, von der Kunst.« Brandt 1921 (4), S. 333.

42 Brandt 1921 (4), S. 334. DaRk dieser Wunsch
auch die Hoffnung auf eine politische Wende
mit einschloR, verstand sich eigentlich von
selbst. In der 5. Ausgabe duRerte Brandt die-
Hoffnung, das Buch mdge den Lesern Kraft ge-
ben, »mitzuwirken an der heifRersehnten inne-
ren und duleren Wiederaufrichtung des gede-
miitigten Vaterlandes. Moge auch hierfiir Dii-
rers Fahnenschwinger, in den (sic!) das Buch
ausklingt, Sinnbild und Wahrzeichen seinl«
Brandt 1925 (6), S. X.

43 Brandt 1925 (6), S. X.

44 Rudolf Schnellbach, »Vorwort zur achten
Ausgabe, in: Brandt 1938 (8), o. S.

45 Inder vierten Auflage (1921) beispielsweise
hatte die Funktion des Eréffnungsbildes ein
Holzschnitt von Franz Marc iibernommen, in
der siebten (1929) Vincent van Goghs Rhénebar-
ken.

46 Brandt 1952 (9), S. 302.

47 Vgl. dazu Sibylle Ehringhaus, Germanenmy-
thos und deutsche Identitdt. Die Frithmittelalter-
Rezeption in Deutschland 1842—-1933, Weimar
1996, 25-51.

48 »Das Bild. Atlanten zur Kunst«, Bd. I: Wil-
helm Hausenstein, Tafelmalerei der deutschen
Gotik, Miinchen 1922.

49 In der Einleitung des Bilderatlas heifit es:
»Hier waren die Hauptphasen der Kunstent-
wicklung durch charakteristische Denkmaéler
zu erldutern. Jedoch muRten solche Werke vor-
nehmlich herangezogen werden, die durch gu-
ten Erhaltungszustand unmittelbar auch auf
den jugendlichen Betrachter zu wirken vermo-
gen, ohne daR allzuviel dem erkldrenden Wort
tiberlassen werden muR. [...] Der Text will die
Bilder miteinander verbinden und auf die
Hauptpunkte des geschichtlichen Ablaufs hin-
weisen ohne eine zusammenhdngende Kunst-
geschichte zu geben.« Andreas Rumpf (Hg.), Bil-
der zur Kunst- und Kulturgeschichte. Heft 1: Das
Altertum, Leipzig/Berlin 1930.

50 Hamann 1933 (wie Anm. 2), S.7.
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