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Magdalena Bushart
Die Oberfläche der Bilder

Paul Brandts vergleichende Kunstgeschichte

Wo es um populäre Kunstgeschichten geht, darf Paul Brandts einbändiges Über-
blickswerk Sehen und Erkennen nicht fehlen. Das Buch gehört zu den zählebigsten
und erfolgreichsten seiner Art. Die erste Auflage erschien 1911 im Leipziger Ver-
lag Ferdinand Hirt und Sohn,1 die 13. und letzte 1968 im Alfred Kröner-Verlag
Stuttgart; insgesamt wurden fast 150.000 Exemplare gedruckt. (Abb. 1) Mit einer
Zeitspanne von 57 Jahren konnte sich Sehen und Erkennen länger auf dem
deutschsprachigen Buchmarkt behaupten als alle anderen Unternehmungen die-
ser Art – Richard Hamanns weitverbreitete, zunächst ein- , später zweibändige
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-
tum«4 adressiert, ist es doch in jeder besseren Fachbibliothek zu finden; für meh-
rere Studentengenerationen gehörte es so selbstverständlich zur professionellen
Grundausstattung wie für uns heute Ernst Gombrichs History of Art. Dabei kann
Sehen und Erkennen weder mit originellen Thesen noch mit herausragenden lite-
rarischen Qualitäten 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 üppigen Bebilderung,
zum anderen an einem Konzept, das unbegrenzte Erweiterungen und Überarbei-
tungen zuließ und ihm damit stets ein Mindestmaß an Aktualität 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.5 Zugleich lag seit
1924 eine gekürzte und leicht überarbeitete Jugend-Ausgabe des Buches vor, die
ihrerseits mehrere Auflagen erlebte.6 Alles in allem also ein bemerkenswertes
Unternehmen, das in mancher Hinsicht verblüffend modern anmutet und uns zu-
gleich Möglichkeiten und Grenzen des populären Kunstbuchs am konkreten Bei-
spiel vor Augen führen kann: den Vorgaben der Wissenschaft verpflichtet, aber
auf Breitenwirkung angelegt, um Aktualität bemüht, aber mit überzeitlichem
Geltungsanspruch, objektives Verständnis für »die« Kunst einfordernd, aber auf
dem Recht auf subjektivem »Kunstgenuss« beharrend. Dass es unser Blickfeld
über die kunsthistorische Populärliteratur hinaus in den Bereich der kunsthisto-
rischen Schulbildung weiten könnte, einen Bereich, dem die Wissenschaftsge-
schichte unseres Faches bislang kaum Aufmerksamkeit gewidmet hat, sei nur am
Rande angemerkt.

Über den Autor ist wenig bekannt. Paul Brandt (1861–1932) stammte aus tief-
religiösem Elternhaus; der Vater Martin Gottlieb Wilhelm Brandt war Direktor
der höheren Töchterschule in Saarbrücken und als Verfasser zahlreicher morali-
scher und pädagogischer Erbauungsschriften hervorgetreten.7 Die Lehrerlauf-
bahn schlug auch der Sohn ein, nachdem er an den Universitäten Heidelberg und
Bonn alte Sprachen studiert und 1884 mit einer Arbeit über die späthellenistische
Spaßdichtung Der Froschmäusekrieg promoviert hatte.8 Seine Schulkarriere führ-
te ihn nach Mönchen-Gladbach, Bonn, Düsseldorf und Essen. Anfang der 1920er
Jahre ließ er sich, mittlerweile als Gymnasialdirektor mit dem Professorentitel
ausgestattet, in Bonn nieder.9 Neben dem Schuldienst entwickelte Brandt eine
vielseitige schriftstellerische Tätigkeit. Er veröffentliche Reiseberichte,10 Mate-
rialien für den Philosophie- und Deutschunterricht,11 kleinere kunstdidaktische
Schriften12 sowie historisch-politische Betrachtungen13 und gab einen Poetischen
Hausschatz für das Deutsche Volk heraus.14

Die spärlichen Informationen lassen auf einen Pädagogen mit breit gefächer-
ten Interessen schließen, der schreibend berufliche und private Neigungen mit-
einander zu verbinden suchte. Das gilt auch für Sehen und Erkennen, dessen Ent-
stehung eng mit den Bemühungen um eine Reform des Kunstunterrichts an hö-
heren Schulen verknüpft ist. Um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert mehr-
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ten sich Versuche, die Beschäftigung mit der Geschichte der Kunst als eigenstän-
diges Schulfach zu etablieren; bis dahin wurden – zumindest in den Rheinprovin-
zen – ästhetische und kunsthistorische Fragestellungen im Latein-, Geschichts-
und Deutschuntericht abgehandelt. Auf diese Debatte nahm Brandt Bezug, als er
1900 in einer Denkschrift Vorschläge für den Kunstunterricht an Gymnasien unter-
breitete und dafür eintrat, den Schülern der drei letzten Klassen auf freiwilliger
Basis Crashkurse in Kunstgeschichte anzubieten. Sein Plädoyer begründete er
mit der Sorge um die nationale Kultur in einer materialistischen und einseitig auf
die Naturwissenschaften hin orientierten Gesellschaft: Nur die Geisteswissen-
schaften könnten dem Volk die dringend benötigten idealen Werte vermitteln.15

Obwohl Brandts Blick auf die Kunst, wie der der meisten Zeitgenossen, ein selek-
tiver war und sich auf die Werke der Klassischen Antike (mit Ägypten als Vor-
spiel) und der europäischen Kunst (mit Schwerpunkt Italien) beschränkte, war
der Stoff doch zu umfangreich, um in der knapp bemessenen Zeit16 eine gleich-
mäßige Würdigung aller Epochen zuzulassen, und zu fremdartig, um Schüler, die
keinerlei Vorbildung besaßen, 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-
wählten »Längsdurchschnitten« vorzustellen. Am Anfang, so Brandt, müsse die
Architektur vom Altertum bis zum ausgehenden Mittelalter stehen – Architektur
sei allgegenwärtig, mithin allen Schülern aus eigener Erfahrung vertraut und
deshalb wie keine andere Gattung geeignet, »das Stilgefühl anzuregen, zu schär-
fen und zu beschäftigen«.17 In einem zweiten Schritt seien dann die Bildhauerei
von der Antike bis Michelangelo und in einem dritten die Malerei von der frühen
Neuzeit bis zur Gegenwart zu behandeln; beide verlangten vom Betrachter kom-
plexere Formen ästhetischen Verhaltens als die Architektur. In der Abfolge der
Gattungen sah Brandt zugleich ein Verlaufsmodell, das im Übrigen auch den Ver-
lauf der schulischen Ausbildung spiegele: Wie der Jugendliche sich in den letzten
Schuljahren von der »Gebundenheit« der Mittelstufe löse 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), über den freieren Umgang mit dem Werkstoff wie den Gesetzen der
Schwerkraft (in der Plastik) bis hin zur völligen Emanzipation von den Vorgaben
des Materials (in der Malerei).

Das Unterrichtskonzept floss gut ein Jahrzehnt später in die Buchpublikation
ein. Sie war, wie Brandt im Rückblick erklärte, aus dem im Unterricht erwachse-
nen Wunsch nach einer neuen Form des Kunstbuchs entstanden.18 Wiederum be-
stimmt das Motto: »Von der Gebundenheit zur Freiheit« den Aufbau, wobei dies-
mal anstelle der gymnasialen Oberstufe eine nicht näher definierte anthropologi-
sche Konstante als analoges Entwicklungsmodell bemüht wird.19 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 Lösungsprozeß scheinbar zwin-
gend belegen: Das Wandgrab, das noch der Architektur bedarf, das Relief, dessen
Figuren sich noch nicht vom Grund gelöst haben, das Fresko, das als Bild noch an
den Ort gebunden bleibt. Bei der Behandlung der Bildkünste wird das starre Sy-
stem aber auch in anderer Hinsicht durchlässig; nun werden Gruppen unter kom-
positionellen, motivischen, regionalen, manchmal auch thematischen Aspekten
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zusammengestellt. Und schließlich ist dem »Titan« Michelangelo, ab der vierten
Auflage auch seinem ›gemütvollen‹ deutschen Pendant Dürer ein eigener Ab-
schnitt gewidmet.

Der gattungs- und themenorientierte Aufbau hat die Auflösung einer durch-
gängigen 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 über die Bildhaue-
rei führt von der archaischen Skulptur bis zu den Neoklassikern der Berliner Bild-
hauer-Schule, der Abschnitt über die Malerei von Giotto bis zum Naturalismus ei-
nes Fritz von Uhde. Die Unterkapitel weichen den ohnehin dünnen Erzählfaden
zusätzlich auf, indem sie die einzelnen Facetten wiederum zeitübergreifend vor-
stellen: das Wandgrab vom Quattrocento bis zu Bartholomés Monument aux
Morts auf dem Friedhof Père-Lachaise (1899), das Reiterstandbild von Marc Aurel
bis zu Louis Tuaillons Amazone, Noli me tangere-Darstellungen von Duccio bis Uh-
de (in späteren Auflagen bis Karl Caspar). (Abb. 2)

Für ein Überblickswerk, das sich zudem in erster Linie an ein breites Publi-
kum wandte, war die Vernachlässigung der Chronologie höchst ungewöhlich;
zeitgenössische Kunstgeschichts-Kompedien operierten entweder mit Längs-
schnitten, in denen die einzelnen Gattungen chronologisch abgehandelt werden,
oder mit Querschnitten, die die Kunst einer Epoche möglichst für alle Gattungen
charkaterisieren. Stellvertretend für die erste Option sei hier auf den von Wil-
helm Lübcke herausgegebenen und von Ernst Wickenhagen überarbeiteten Leit-
faden für den Unterricht der Kunstgeschichte verwiesen, der sogar die Musik in die
historische Betrachtung einbezieht,20 für die zweite Option auf Friedrich August
Bohnemanns Grundriß der Kunstgeschichte, (Abb. 3) Georg Warneckes Hauptwerke

2 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 4. Auflage Leipzig 1921, S. 216-217
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3 Friedrich August Bohnemann, Grundriß der Kunstgeschichte, Leipzig 1900, S. 104-105

der bildenden Kunst oder Hans Jantzens Leitfaden für den kunstgeschichtlichen Un-
terricht in der höheren Mädchenschule,21 die den Stoff als stringente Abfolge von
Zeiten, Stilen, Künstlern und Werken aus Architektur, Malerei, Plastik vorführen.
Von solchen Vorstellungen wich Brandt bewußt ab; ihm ging es nach eigenem
Bekunden nicht um die Vermittlung von »Namen und Daten in lückenloser Fol-
ge«, sondern um eine Anleitung zum Kunstverständnis, darum, »an wenigen gro-
ßen Werken in das Sehen, Erkennen und, fügen wir hinzu, Empfinden der Kunst-
formen einzuführen«.22

Die Wortwahl deutet schon darauf hin, dass Brandt sich hier die Position
Heinrich Wölfflins zu Eigen machte. Wölfflin stand für einen Paradigmenwechsel
innerhalb der Kunstgeschichte, der gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Einfüh-
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 vorgeführt hatte, versprach einen unmittelbaren Zugang zur
Kunst jenseits von historischen Daten und Fakten: Statt mit der Geschichtlichkeit
des Kunstwerks beschäftigte er sich mit dessen »Wert und Wesen«23; als Instru-
ment diente ihm die Formalanyse, die den Weg zum »Sehen« ebnet. Dieses »Se-
hen« war freilich nicht gleichzusetzen mit dem kennerschaftlich geübten Blick.
»Sehenlernen« im Sinne Wölfflins hieß vielmehr, die Formgebung eines Kunst-
werk als Lösung einer gestalterischen Aufgabe und in Relation zur Gestaltung an-
deren Werke zu erfassen und zu bewerten.24 »Sehenlernen« war demnach ein
Prozess der zunehmenden Sensibilisierung für genuin ästhetische Qualitäten, für
»das Künstlerische«25 oder den »künstlerischen Inhalt«26 und gehörte als solcher
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für Wölfflin zur universitären Ausbildung. Es seien die »Erfahrungen mit den jun-
gen Kunstliebhabern der Universität, die Freude des Sehenlehrens und des Se-
henlernens in kunstgeschichtlichen Übungen« gewesen, die ihn ermutigt hätten,
sich zu ästhetischen Fragen zu äußern, bekannte er im Vorwort der Klassischen
Kunst.27 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.28 (Abb. 4)

Was als Grundlage für den akademischen Unterricht (und die bildungsbürger-
lichen Adressaten seiner Publikationen) recht war, konnte für die Allgemeinheit
nur billig sein. Und so wandte sich Wölfflin 1909 vehement gegen die Popularisie-
rung kunsthistorischen Fachwissens und gegen Bemühungen, 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-
hältnis zur Kunst, indem es die Vorteile seines natürlich-unhistorischen Stand-
punktes preisgibt, ohne doch den andern Standpunkt, den fachmännisch-histori-
schen, gewinnen zu können.«29 Nicht Kennerschaft, sondern Urteilskraft und Er-
lebnisfähigkeit des Publikums müßten befördert werden (Wölfflin spricht von der
»Erziehung des Kunstsinns«), und dies sei nur durch die Vertiefung in wenige aus-
gewählte Werke zu erreichen.30 Gerade Schüler dürften nicht mit Fakten trak-
tiert, sondern müßten angeleitet werden, Formen, Farben, Beleuchtung bewußt
wahrzunehmen, am besten anhand eines »Schulbilderbuches«. So könne man »die
Grundbegriffe des künstlerischen Schaffens an Einzelfällen verständlich machen,

4 Heinrich Wölfflin, Die Klassische Kunst. Eine Einführung in die italienische Renaissance, 4. Auflage Mün-
chen 1908, S. 28-29
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aber es sollte das Schulbilderbuch nur ausgewählte Beispiele geben, keinen Leit-
faden der Kunstgeschichte darstellen wollen.« Welche Art von »Schulbilderbuch«
Wölfflin dabei vor Augen stand, muss offenbleiben, zumal er andernorts stets be-
tonte, wie sehr er fotografischen Reproduktionen mißtraute. Festzuhalten bleibt,
dass hier wiederum das »Sehen« gegen das »Wissen«, das »Erkennen« gegen das
»Kennen«, im Falle der Volksbildung allerdings auch die Beschäftigung mit Ein-
zelbeispielen gegen die kunsthistorische Narration ausgespielt werden.

5 Karl Voll, Vergleichende Gemäldestudien. Neue Folge, München/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 München, den ersten, drei Jahre später den
zweiten Band seiner Vergleichenden Gemäldestudien, die ebenfalls aus dem uni-
versitären Unterricht entstanden waren.31 Die Gegenüberstellung von Bildern
mit ähnlichen Motiven oder Aufgabenstellungen sollte das »Augen üben«; erklär-
tes Ziel war die Schärfung des Kunsturteils. Diesmal freilich übernahmen tat-
sächlich die Abbildungen die führende Rolle; der (durchaus umfangreiche) Text
diente lediglich als Anleitung zur »richtigen« Bildbetrachtung.32 Informationen,
die über die Beschreibung und Bewertung des visuellen Befundes hinausgingen,
konnte man von ihnen nicht erwarten, auf Schlußfolgerungen allgemeinerer Art
hatte Voll bewusst verzichtet. (Abb. 5) Kritikern, die den Aussagewert der Gegen-
überstellungen bezweifelten und stattdessen möglichst vollständige entwick-
lungsgeschichtliche Reihen einforderten, entgegnete er: »Wer nur zwei Tafeln
miteinander vergleicht, hat festen Boden unter den Füßen, auch wenn er keine
Schulung besitzt; wer aber viele Dutzende von Gemälden, noch dazu ohne ent-
sprechend große Anzahl von Abbildungen aufgezählt findet, der wird den Über-
blick leicht dann verlieren, selbst wenn er ein gut geschultes Auge hat.«33

Auf die Unmittelbarkeit der Anschauung setzte auch Paul Brandt. Obwohl er
später behauptete, die Werke Volls und Wölfflins nicht gekannt zu haben, dürf-
ten ihm die Klassische Kunst und die Vergleichenden Gemäldestudien entscheiden-
de Anregungen geliefert haben.34 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, mögen die Ver-

gleichspunkte formeller oder gegenständlicher Natur sein, mögen die verglichenen

Kunstwerke eine fortlaufende Entwicklungsreihe oder entgegengesetzte Pole bilden, mö-

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

sich dabei keineswegs jedesmal um historische Zusammenhänge zu handeln; gerade wo

jeder Zusammenhang ausgeschlossen ist, treten die der Kunst innewohnenden Kräfte 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 mühe-

volle Anordnung, daß das zu Vergleichende mit einem Blick zu überschauen ist, daß

nichts sich zwischen Bild und zugehörigen Text stellt.«35

Damit sind bereits die wesentlichen Anknüpfungspunkte, aber auch die Unter-
schiede zu den Vorläuferpublikationen benannt. Auch Sehen und Erkennen will in
erster Linie der Stärkung des „Kunstsinns“ und nur in zweiter dem Wissenser-
werb dienen. Historische Daten sind deshalb in eine Zeittafel am Schluß des Bu-
ches verbannt. Der Text hingegen kommt ohne Hinweise auf historische Zusam-
menhänge oder ikonographische Erläuterungen aus; häufig wird nicht einmal
der Aufbewahrungsort der besprochenen Werke genannt. Im Vordergrund ste-
hen formale Qualitäten wie Umriß, Bewegungsmotiv, Komposition, Körperbe-
handlung, kurz jene Merkmale, die über die »Auffassung« des jeweiligen Künst-
lers Auskunft zu geben vermögen (»Auffassung« verstanden als Modell der Wirk-
lichkeitsaneignung). Dabei folgt, wie schon in den Vergleichenden Gemäldestu-
dien, der Text den Bildern. Die Vergleichspaare allerdings werden häufig zu Se-
quenzen erweitert, die sich dann über eine oder auch mehrere Doppelseiten er-
strecken. Um die angestrebte Verzahnung von Text und Bild zu erreichen, sind
die Kapitel ebenfalls in handliche Häppchen von einer, höchstens zwei Doppel-
seiten aufgeteilt. Das ermöglicht ein in jeder Hinsicht überzeugendes Seitenlay-
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out, zumal die Bilder entweder auf gleiche Größe 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 Wölfflins oder Volls verbieten
sich unter dieser Prämisse 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 erfaßt. (Abb. 6)

Mit der Anzahl der Bilder änderte sich ihre Auswahl: Bei Wölfflin und Voll wa-
ren die Vergleiche in einem klar abgesteckten methodischen oder historischen
Rahmen geblieben – die Klassische Kunst beschränkt sich auf die Werke des Quat-
trocento und des Cinquecento; die Bildpaare der Vergleichenden Gemäldestudien
sind nach ikonographischen oder rezeptionsgeschichtlichen Gesichtspunkten aus-
gesucht. Sehen und Erkennen hingegen tritt mit dem Anspruch eines Überblicks-
werks auf; die Abfolge der Repoduktionen soll sich für den Leser zu einem Univer-
sum der Kunst zusammenschließen, das Lücken aufweisen mag, aber trotzdem
den Entwicklungsgang von den Hünengräbern bis in der jüngste Vergangenheit
repräsentiert. Dass die beiden Ansätze, der entwicklungsgeschichtliche und der
einfühlend-vergleichende, schlecht in Übereinstimmung zu bringen sind, versteht
sich von selbst. Verläufe, wie idealtypisch man sie immer definieren mag, lassen
wohl kaum über die reine Anschauung vermitteln. Das gilt erst recht, wenn sie ei-
nen größeren Zeitraum umfassen. So verblüffend manche Vergleiche auf den er-

6 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 4. Auflage Leipzig 1921, S. 48–49
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7 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 9. Auflage Leipzig 1929, S. 246–247

8 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 9. Auflage Leipzig 1929, S. 162–163
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sten Blick wirken, so wenig halten sie der Überprüfung stand, zumal sich die Krite-
rien der Zusammenstellung immer wieder ändern. Mal werden Entwicklungsstu-
fen gezeigt – etwa der Fassadengestaltung im romanischen Kirchenbau –, mal
geht es um motivische Übereinstimmungen, wie beim Beispiel einer Liegefigur der
klassischen Kunst und einer barocken Allegorie; mal sollen in der Koppelung von
Michelangelos Pietá und einem deutschen Vesperbild kunsttopographische Unter-
schiede deutlich, (Abb. 7) mal in der Gegenüberstellung griechischer und moderner
Skulpturen Konstanten der Wirklichkeitsaneignung etabliert werden, die über 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 Marktpräsenz des Charakter
eines work in progress. Dabei machten sich das vage Entwicklungsmodell und die
Einteilung in kleine Untereinheiten bezahlt – das System der Doppelseiten ließ
sich beliebig modifizieren und aktualisieren, die Bilderreihen erweitern, austau-
schen und mit einem neuen Kommentar unterlegen. Zum Teil dürften die Erset-
zungen technisch (das heißt von der Qualität der Abbildungen) bedingt, zum Teil
sachlich (das heißt durch eine Optimierung der Motivauswahl) begründet gewe-
sen sein. In einigen Fällen waren sie aber auch ideologisch motiviert. So illustrier-
te Brandt in erster Auflage 1911 das Stichwort »Roß und Reiter« mit Andreas
Schlüters Großem Kurfürsten und Tuaillons Amazone, wobei er die »gespannte gei-
stige Bewegung« des modernen gegen die »veräußerlichte« Bewegung des barok-
ken Bildwerks ausspielte.36 1913 hatte die Amazone dem Reiterdenkmal Kaiser Wil-
helms des gleichen Bildhauers weichen müssen. Nun ging es dem Autor um Patrio-
tisches, nämlich um den »preußischen Geist(e)« im Falle der Schlüterschen Plastik
beziehungsweise um den »überzeugenden Eindruck einer selbstbewußten Herr-
scherpersönlichkeit« bei Tuaillons Wilhelm.37 (Abb. 9)

Doch auch unabhängig von solchen politischen Bekenntnissen galt es, die Ar-
gumentation aktuellen Tendenzen und Kunstrichtungen anzupassen und die je-
weiligen Endpunkte neu zu justieren. Schließlich konnte erst die Nähe zur Ge-
genwart dem Unternehmen den Anschein einer objektiven Bestandsaufnahme
dessen verleihen, was Kunst zu allen Zeiten gewesen sei. Systematisch wurde die
Enwicklungsreihen zunächst nur für die Malerei und die Bildhauerei weiterge-
führt; sie schlossen in den ersten beiden Ausgaben 1911 und 1913 mit den Neo-
klassikern der Münchner und Berliner Bildhauerschule (Louis Tuaillon, Adolf von
Hildebrandt) beziehungsweise den Sezessionskünstlern 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
heißt 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 späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts (Langhans/Klenze/Schinkel)
geendet hatte, im 20. Jahrhundert an – mit einem durchaus repräsentativen
Querschnitt durch das »Neue Bauen«. (Abb. 10)

Die Aktualisierungen bedeuteten nicht unbedingt, dass Brandt sich mit den
jeweiligen Entwicklungen identifiziert hätte – im Gegenteil. 1911 hatte er sich
noch im Einklang mit den kulturellen Normen seiner Zeit gefühlt; das Buch
schließt mit Fritz von Uhdes Lasset die Kindlein zu mir kommen und der erleichter-
ten Feststellung: »So dürfen wir denn hier angelangt unsern Wanderstab in dem



47

9 Paul Brandt, Sehen und Erken-
nen, 4. Auflage Leipzig 1921, S. 194–
195

10 Paul Brandt, Sehen und Erken-
nen, 4. Auflage Leipzig 1921, S. 64–65
sowie 9. Auflage 1929, S.118–119

tröstlichen Bewußtsein niederlegen, daß der Quell echter Kunst in unserm deut-
schen Volke so wenig wie anderwärts versiegt ist, daß 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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11 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 4. Auflage Leipzig 1921, S.302–303

Antike auf den Müllhaufen der Geschichte befördert hatte, wurde aus der Zustim-
mung kritische Distanz. Brandt versuchte zwar, den Paradigmenwechsel durch
zusätzliche Unterkapitel plausibel zu machen39 und war überdies sichtlich be-
müht, die neuen Richtungen in möglichst moderaten Beispielen vorzustellen, ge-
treu der selbstverordneten Devise, »dem Kunstwollen der Gegenwart nach Mög-
lichkeit gerecht zu werden, dem Leser aber die Entscheidung zu überlassen, ob er
auch ihrem Kunstschaffen Geschmack abgewinnen kann oder nicht.«40 (Abb. 11)
Wo die Zeitgenossen allerdings das Verhältnis zur Wirklichkeit insgesamt zur
Disposition stellten, verweigerte er seine Gefolgschaft; ein Werk wie Wassily
Kandinskys Komposition VI von 1913 war für ihn nur ein wirres Dokument einer
wirren Zeit.41 Das Unbehagen an der eigenen Gegenwart bewog Brandt denn
auch, ab der 3. Auflage 1919 kein aktuelles Gemälde mehr an den Schluß des Bu-
ches zu stellen, sondern Dürers Fahnenträger. (Abb. 12) Der Kupferstich stand als
Symbol für das, »was die Kunst unserm Volke einst war und was sie hoffentlich
wieder sein wird, der tiefe Ausdruck des eigenen Lebensinhalts in geläuterter,
letzten Endes von der Antike abgeleiteter Form.«42 Der Fahnenträger blieb auch in
der 7. Auflage von 1929, als der Autor erleichtert die Rückkehr zur »Natur der
Dinge« in der Malerei der Neuen Sachlichkeit konstantieren konnte, das letzte
Bild. Schließlich ließ er sich auch als politisches Symbol lesen, als Wunsch nach
der »inneren und äußeren Wiederaufrichtung des gedemütigten Vaterlandes«.43

Mit den Kapiteln zur neuen Kunst wuchsen die historischen Betrachtungen.
Schon in der ersten Auflage waren die Endpunkte mit historischen Vorläufern
verküpft worden, um der Entwicklung eine gewisse innere Logik zu verleihen:
Auf die »Innigkeit« Dürers konnte eigentlich nur die »Innigkeit« Uhdes folgen, auf
die »geistige Anspannung« der griechischen Plastik nur die »geistige Anspan-
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12 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 9. Auflage
Leipzig 1929, S. 468

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

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; für die frühe Neuzeit wurde Grünewald als zweite wichtige Künst-
lerpersönlichkeit neben Dürer eingeführt. Der neue Wirklichkeitssinn der Neuen
Sachlichkeit schließlich machte einige längere Abschnitte über die Kunst der Na-
zarener nötig. Dass auch die Erweiterungen im Wesentlichen von den Bildern ge-
tragen wurden, versteht sich von selbst. Die Ergänzungen und Änderungen im
Text hielten sich in Grenzen, oft genügte ein Halbsatz, um einen neuen Zusam-
menhang herzustellen.
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14 Paul Brandt, Sehen und Erkennen, 4. Auflage Leipzig 1921, S. 102–103, 8. Auflage Stuttgart 1938, S. 136-137
und 10. Auflage 1963, S. 128–129
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In einem derart flexibilisierten Argumentationsschema spielte die Identität
des Autors nurmehr eine untergeordnete Rolle, und so konnten die Herausgeber
der postumen Ausgaben problemlos fortführen, 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 genügt, um das Werk an veränderte ideologische
Vorgaben zu adaptieren: Der Anteil deutscher Kunstwerke wurde erhöht – im
Vorwort heißt es entsprechend: »Der Deutsche will heute vor allem die Kunst-
denkmäler seiner Heimat sehen und erkennen lernen«44 –, der neue Schwerpunkt
mit dem Eröffnungsbild des Bamberger Reiters sinnfällig gemacht.45 Den Platz des
Dürerschen Fahnenträgers als Schußbild und Hoffnungszeichen hatte nun, durch-
aus sensibel in einer Reihe mit Ornamentformen unterschiedlicher Herkunft ar-
rangiert, das Hohheitszeichen des nationalsozialistischen Staates übernommen.
(Abb. 13) Die klassische Moderne war zwar nicht völlig eliminiert, aber auf einer
Doppelseite zur Fußnote in der Entwicklung degradiert. Auf diese Weise ließ sich
eine gewisse Linearität für den neuen Endpunkt, der diesmal für alle Gattungen
und ihre Untergruppen gleichermaßen postuliert wurde, für 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 natürlich ein kulturpolitischer Kommentar. Die Geschichte der
Kunst endete in den wiederum positiv gewürdigten zwanziger Jahren; manche
der NS-Bildwerke wurden durch Plastiken der internationalen Avantgardekunst
ersetzt. (Abb. 14) Nur vier der abgebildeten Arbeiten waren in diesen Ausgaben
jüngeren Datums, und das waren, für die Wahrnehmung des Dritten Reiches in
den 50er und 60er Jahren bezeichnend, Werner Marchs Olympiastadion von
1936, Wohnbauten Ernst Leistners in Nürnberg, die Reichsautobahn und, als
Schlussbild, Paul Klees Nach rechts, nach links (1938). Wiederum dient das letzte
Bild zur Positionierung des Buches in künstlerischer wie ideologischer Hinsicht.
Mit Klees Gouache wird auf die Autonomie der Kunst verwiesen und künstleri-
sches Schaffen als der Zeit und der Wirklichkeit enthoben charakterisiert:

»Die Kunst hat hier einen äußersten 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 künstlerischer Anschauung zu leihen.«46

Verglichen mit der Klassischen Kunst und den Vergleichenden Gemäldestudien
stellt sich Sehen und Erkennen als ein in jeder Hinsicht zukunftsweisendes Modell
dar. Das »Sehenlernen« Wölfflins, das auf Auswahl, Konzentration und Intensi-
tät gesetzt hatte, um zu ästhetischen Urteilen zu gelangen, blieb ein Produkt
des 19. Jahrhunderts – im Beharren auf dem Kunstgenuß, 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
Möglichkeiten des frühen 20. Jahrhunderts. Brandt hingegen begnügte sich mit
einer Oberfläche der Bilder, die sich immer neu überschreiben und konnotieren
ließ. 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 übergegangen. Das
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verlieh – und verleiht – Sehen und Erkennen den Anschein einer objektiven Be-
standsaufnahme, obwohl die einzelnen Auflagen de facto ähnlich interessenge-
leitet argumentieren wie dies »normale« Handbücher des 19. und frühen 20.
Jahrhunderts tun.47

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 Bände weitgehend
auf historische Erläuterungen verzichteten, um die unmittelbare Begegnung mit
dem Bild nicht zu stören;48 so sollte sich der Bilderreigen in dem im Teubner-Ver-
lag erschienenen Band Bilder zur Kunst- und Kulturgeschichte im wesentlichen aus
sich selbst heraus erklären – die Aufgabe des Textes bestand nur mehr darin, die
Bilder miteinander zu verbinden.49 Als Richard Hamann gut zwanzig Jahre nach
der Erstauflage von Sehen und Erkennen seine Geschichte der Kunst veröffentlichte,
fühlte er sich deshalb verpflichtet, sein Handbuch von derartigen Unternehmun-
gen abzugrenzen. Dabei wollte auch er ein Buch kreieren, das dem Leser ein »ein
innigeres Verhältnis zur Kunst der einzelnen Meister und der einzelnen Perioden
[geben sollte], als es durch eine trockene Aufzählung möglichste vieler Tatsachen
hätte geschehen können«, stellte auch er den Wert einer historischen Erzählung
in Frage, setzte auch er auf Auswahl statt auf Masse, stützte auch er sich wesent-
lich auf das Arrangement der Bilder, um dem »neuen Sehen der Gegenwart« ge-
recht zu werden. Allerdings beanspruchte er für seine Herangehensweise, die
das Material unter kulturdarwinistischen Gesichtspunkten ordnet, jene Objekti-
vität, die er in den an Wölfflin angelehnten Modellen vermisste; seine Kritik
scheint unmittelbar auf das Konzept von Sehen und Erkennen gemünzt:

»Unser Standpunkt ist ein sachlicher. Wir können deshalb die Kunstgeschichte nicht

mehr ansehen als eine Geschichte rein formaler Werte, d. h. als eine Entwicklung des von

allen Zeitbedingtheiten unabhängigen künstlerischen Sehens. Alle Formen werden aus

dem Lebensgehalt einer Zeit heraus geboren; beide sind unlöslich miteinander verbun-

den. Die in der Kunst einer Zeit dargestellten Inhalte sind deshalb ebenso wichtig wie die

sichtbare Erscheinung und die künstlerische Ausdrucksweise, in der sie sie sich darbie-

ten.«50

Anmerkungen
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