
570

Bei dem hier vorzustellenden Neu-
fund handelt es sich um die Entde-
ckung (bzw. Wiederentdeckung) von

vier Werken Heinrich Wölfflins (1864 Winter-
thur–1945 Zürich) im Getty Research Institute
(GRI) in Los Angeles aus dem Besitz des Autors,
die handschriftliche Annotierungen von ihm ent-
halten. Weiterhin konnten mehrere Bücher ande-
rer bedeutender kunsthistorischer Autoren wie
beispielsweise Jacob Burckhardt identifiziert wer-
den, die ebenfalls Wölfflin gehörten und die er mit
autographen Notizen versehen hat (vgl. dem-
nächst: Andrew Hopkins, Heinrich Wölfflin’s
books at the Getty, in: Getty Research Journal
7/2015).

VON ZÜRICH ÜBER BASEL …
Wölfflins eigene annotierte Werke im Getty um-
fassen seine Doktorarbeit Prolegomena zu einer
Psychologie der Architektur (Wolff, München 1886;
GRI NA203.W85 1886), dieses Exemplar war der
Forschung bereits bekannt. Neu entdeckt wurden
die vier auf die Veröffentlichung der Dissertation
folgenden Publikationen: Renaissance und Barock:
eine Untersuchung über Wesen und Entstehung des
Barockstils in Italien (Theodor Ackermann, Mün-
chen 1888; GRI ZZ2.W65R46 1888), Salomon
Geßner (Huber, Frauenfeld 1889; GRI ZZ2.
W65S25 1889), Die Jugendwerke des Michelangelo
(Theodor Ackermann, München 1891; GRI ZZ2.
W65J84 1891) sowie Die klassische Kunst: eine Ein-
führung in die italienische Renaissance (Bruck-

mann, München 1899; GRI ZZ.2W65K53 1899).
Weiterhin verwahrt das Getty Research Institute
zahlreiche Bände aus Wölfflins Bibliothek; auto-
graphe Annotationen und Zeichnungen finden
sich hier vor allem in Werken, die als Grundlage
für die Redaktion von Renaissance und Barock und
Die klassische Kunst dienten. Als prominentes Bei-
spiel ist hier Jacob Burckhardts Geschichte der Re-
naissance in Italien in der Ausgabe von 1878 mit
den Wölfflin’schen Annotationen (Abb. 1) zu nen-
nen (Bd. 4 von Franz Kuglers Geschichte der neue-
ren Baukunst, Erstausgabe: Ebner & Seubert,
Stuttgart 1868; GRI ZZ2.B87G47 1878), ein zen-
trales Referenzwerk für Renaissance und Barock
von 1888, während die Burckhardt-Ausgabe von
1891 (Ebner & Seubert, Stuttgart 1891; GRI
ZZ2.B87G47 1891) Notizen aus dem Umfeld der
Veröffentlichung von Die klassische Kunst (1899)
enthält. Vergeblich sucht man jedoch in der
Sammlung des Getty Institutes Wölfflins Exem-
plar der Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe: das
Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst
(Bruckmann, München 1915), dessen Überliefe-
rung nicht belegt ist.

Diese Bestände gelangten erst in den 1990er
Jahren nach Amerika, als sie zusammen mit weite-
ren Werken aus der Bibliothek von Joseph Gant-
ner, dem Basler Ordinarius für Kunstgeschichte
(Baden 1896–Basel 1988), vom Getty Research In-
stitute angekauft wurden. Gantner war Wölfflins
Schüler und Assistent an der Universität Basel ge-
wesen (vgl. Peter Betthausen, Joseph Gantner, in:
Metzler Kunsthistoriker Lexikon: zweihundert Por-
träts deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhun-
derten, 2. Aufl., Stuttgart 2007, 113–116). Nach
Wölfflins Tod 1945 fungierte sein Bruder Ernst als
Nachlassverwalter und traf mehrere weitreichen-
de Entscheidungen Wölfflins Hinterlassenschaf-
ten betreffend (Heinrich Wölfflin Nachlass, Uni-
versitätsbibliothek Basel, NL 288 busta 152, I-11;
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mein Dank gilt Evonne Levy für die großzügig ge-
währte Einsichtnahme in diese Dokumente).
Während das archivalische Material aus Wölfflins
Nachlass überwiegend in Basel verblieb, wurden
Großteile seiner Buchbestände, für die Gantner
treuhänderisch zuständig war, an wissenschaftli-
che Bibliotheken (u.a. die UB Zürich) gegeben,
aber auch im Antiqua-
riatshandel verkauft.

Einige für ihn zen-
trale Exemplare behielt
Gantner, andere ausge-
wählte Werke ließ er
Freunden und ehema-
ligen Kollegen Wölff-
lins als Erinnerungsstü-
cke zukommen. Gewiss
behielt sich Gantner
Wölfflins annotierte
Werke für seine eigene
Bibliothek vor, plante
er doch eine Ausgabe
der gesammelten Wer-
ke seines Lehrers und
benötigte diese Exem-
plare in jedem Fall für
spätere Auflagen der
Wölfflin-Bücher, für
die er ebenfalls verant-
wortlich war. Auch
wollte Gantner selbst
über Wölfflin publizie-
ren (vgl. Der wissen-
schaftliche Nachlass
von Henri Focillon und
Heinrich Wölfflin, in:
Phoebus 1/2, 1946, 82;
Heinrich Wölfflin 1864–
1945: Autobiographie,
Tagebücher und Briefe,
hg. von Joseph Gant-
ner, Basel 1982; 21984).
Im Rückblick mag diese
Zerstreuung des Nach-
lasses kritische Stim-
men wecken – doch im

zeithistorischen Kontext stellt sich der Vorgang et-
was anders dar: 1946, inmitten des zerbombten
Europa, war es eine wahrhaft rührende Geste, ein
Buch aus der Bibliothek eines der angesehendsten
Kunsthistoriker seiner Zeit zu verschenken, des-
sen Geburtsdatum noch ins 19. Jahrhundert zu-
rückreichte und der zwei Weltkriege überlebt hat-

Abb. 1 Annotationen und Einzeichnungen von Heinrich Wölfflin in: Jacob Burckhardt, Ge-
schichte der Renaissance in Italien, Stuttgart 1878, S. 108 (GRI ZZ2.B87G47 1878, © Getty
Research Institute)
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lin Nachlass, Univer-
sitätsbibliothek, Basel,
NL 288 busta 152, I-11).

… BIS NACH 
LOS ANGELES
Gantners wichtigster
Beitrag zur Wölfflin-
Forschung erschien 1982
mit dem Untertitel Auto-
biographie, Tagebücher
und Briefe. Zu diesem
Zeitpunkt schien der
editorische Aufwand ei-
ner kritischen Gesamt-
ausgabe von Wölfflins
Schriften wenig sinnvoll,
waren doch zahlreiche
Ausgaben und Reprints
seiner monographischen
Werke greifbar (Renais-
sance und Barock in vier
Auflagen 1888, 1907,
1908, 1926 sowie dem
Nachdruck von 1982;
Die klassische Kunst in
acht Auflagen zwischen
1899 und 1924 und dem
Reprint von 1968; Kunst-
geschichtliche Grundbe-
griffe in neun Ausgaben
zwischen 1915 und 1948
sowie einem Nachdruck
1983). Die sukzessive
Ausbildung einer ver-
stärkt angloamerikanisch
und von deutschen Emi-
granten getragenen Kunst-
geschichte in der Nach-
kriegszeit führte zudem

zur Übersetzung zweier Hauptwerke Wölfflins
ins Englische, die damit für die anglophone For-
schung erschlossen wurden: Aus Renaissance und
Barock wurde in der Übersetzung von Kathrin 
Simon Renaissance and Baroque (mit einer 
Einl. v. Peter Murray, Collins, Glasgow 1964), Ita-

Abb. 2 Von Wölfflin ergänztes Vasari-Zitat zu Burckhardt, Geschichte der Renaissance in 
Italien, 1878, S. 263 (© Getty Research Institute)
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te. Die tiefempfundenen Dankesbriefe der Wis-
senschaftler, denen eine solche Gabe zuteil gewor-
den war, dokumentieren dies (vgl. z.B. den Brief
des Kupferstichkabinetts Basel vom 28.9.1946
oder den der Bibliothèque Cantonale et Universi-
taire Fribourg vom 10.1. 1950, in: Heinrich Wölff-
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lien und das deutsche Formgefühl (Erstausgabe
Bruckmann, München 1931) wurde bereits 1958
zu The sense of form in art: a comparative psycholo-
gical study (englische Übersetzung von Alice 
Muehsam/Norma A. Shatan, Chelsea, New York
1958).

Nach Gantners Tod verbliebenen die von
Wölfflin annotierten Werke in dessen Bibliothek,
die vom Getty Research Institute wohl eher aus In-
teresse am Lehrer als am Schüler erworben wurde.
Folgerichtig wurden sie in Los Angeles als „Wölff-
lin collection“ katalogisiert, obwohl über die Hälfte

Abb. 3 Wölfflin, Skizze des Querschnitts der Pazzi-Kapelle, in: Burckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien, 1878, S.
146 (© Getty Research Institute)
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der Bücher nach dessen Tod im Jahr 1945 erschie-
nen waren. Erneut war es ein Schweizer, der Ar-
chitekturhistoriker Kurt Forster (geboren 1936 in
Zürich), unter dessen Ägide als Gründungsdirek-
tor des Getty Research Institute von 1985 bis 1992
der Ankauf von Gantners Bibliothek erfolgte. Der
erste Band der von ihm und Julia Bloomfield initi-
ierten Publikationsreihe Texts in Translation war
dann 1994 der Band Empathy, Form, Space, der un-
ter anderem die erste englische Übersetzung der
Prolegomena mit Wölfflins Annotationen aus sei-
nem Handexemplar im Getty enthielt (Wölfflin,
Prolegomena to a Psychology of Architecture
[1886], in: Harry Francis Mallgrave/Eleftherios
Ikonomou [trans. and ed.], in: Empathy, Form, 
Space: Problems in German Aesthetics 1873–1893,

Getty Center for the History of Art and the Human-
ities, Los Angeles 1994, 149–187). Da Kurt For-
sters Forschungsschwerpunkt auf der Architektur-
geschichte lag, war er nach der Publikation der
Prolegomena in englischer Übersetzung kaum dar-
an interessiert, den schmalen Text über Salomon
Geßner oder auch den eher unterbewerteten Mi-
chelangelo-Band ebenfalls in einer aufwendigen
englischen Edition zu publizieren. Zudem standen
die Zeichen der Zeit in Nordamerika in den späten
1990er Jahren eher auf einer theorieorientierten
und innovative Methoden entwickelnden Kunst-
wissenschaft, Realienkunde und Quellenerschlie-
ßung hatten geringere Konjunktur. 

Eine ähnliche sfortuna critica bestimmter, un-
übersetzt gebliebener deutscher Schlüsseltexte
der Kunstgeschichtsschreibung lässt sich am Bei-
spiel von Erwin Panofsky aufzeigen: Seine stärker
theoretisch ausgerichteten Arbeiten wurden frü-
her ins Englische übersetzt als die eher positivis-
tisch orientierten – während hingegen sein Buch
über deutsche mittelalterliche Plastik unter Mus-
solinis faschistischem Regime ins Italienische
übertragen wurde: Panofskys italienische Kolle-
gen konnten Die deutsche Plastik des elften bis drei-
zehnten Jahrhunderts (2 Bde., Wolff, München
1924) seit 1937 in der „riduzione in italiano di Giu-
seppe Delogu dal testo originale tedesco“ unter
dem Titel La scultura tedesca dall’11. al 13. secolo
(Pantheon, Milano 1937) rezipieren. 

WÖLFFLINS ANNOTATIONEN
Die Notizen Wölfflins in seinen Handexemplaren
bedeutender Werke wie Jacob Burckhardts Ge-
schichte der Renaissance in Italien von 1878 doku-
mentieren eine mehrfache intensive Lektüre, die
sich über einen längeren Zeitraum erstreckte, wie
die unterschiedlichen Schreibinstrumente (ver-
schiedene Tinten und Bleistift) vermuten lassen:
So findet man beispielsweise in dem Burckhardt-
Band auf S. 263 neben einer dunkleren und einer
helleren Tinte auch Bleistiftanmerkungen (Abb. 2),
wenn Wölfflin dort ein weiteres Vasari-Zitat zu
dem von Burckhardt angeführten notiert und biblio-
graphische wie auch inhaltliche Ergänzungen als
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Abb. 4 Heinrich Wölfflin, Die
Jugendwerke des Michelan-
gelo, München 1891, hand-
schriftliche Bemerkung des
Autors auf S. 60 (GRI
ZZ2.W65J84 1891, © Getty
Research Institute)
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Abb. 5 Heinrich Wölfflin, Die klassische Kunst: eine Einführung in die italienische Renaissance, München 1899, S. 50/51
mit verschiedenen Annotationen und Ergänzungen des Autors (GRI ZZ.2W65K53 1899, © Getty Research Institute)
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Gedächtnisstützen hinzufügt. Auf S. 146 findet sich
ein Beispiel für seine Praxis, vergleichende Skiz-
zen en marge anzubringen (Abb. 3), in diesem Fall
bietet seine Zeichnung einen architektonischen
Vergleich des Aufrisses von Brunelleschis Alter
Sakristei in San Lorenzo in Florenz mit dem der
Pazzi-Kapelle in Santa Croce. Die Skizze stellt zu-
dem einen frühen Beleg für Wölfflins zunehmend
perfektionierte Arbeitsmethode des vergleichen-
den Sehens und Kontrastierens dar, indem er in
seiner Skizze die abweichende Anordnung von Ni-
schen und Tondi in der Pazzi-Kapelle im Vergleich
zur Alten Sakristei zeichnerisch betont. In ähnli-
cher Weise annotierte Wölfflin auch sein Exemplar
von August Schmarsows Zur Frage nach dem Male-
rischen, sein Grundbegriff und seine Entwicklung
(Beiträge zur Ästhetik der bildenden Künste, 1),
Hirzel, Leipzig 1896 (GRI ZZ2.S36 B45 1896).

Auch in der Untersuchung der Annotatio-
nen zu seinen eigenen Büchern zeigt sich die Be-
deutung der Notizen vor allem in ihrer Funktion
für die Entwicklung von Wölfflins spezifischer
Methodik: Das gilt für die Prolegomena von 1886
ebenso wie für Renaissance und Barock (1888), für
Salomon Geßner (1891) wie auch für Die Jugend-
werke des Michelangelo von 1891: Dort belegt ein
lakonischer Bleistiftstrich auf S. 60 (Abb. 4) den
Meinungswandel des Autors, der den folgenden
Abschnitt durchstreicht und den Kommentar
„falsch“ neben dem derart Eliminierten anbringt:
„Das Wichtigere aber ist die besondere Art bei der
‚Herauslösung’ vorzugehen. Michelangelo hatte
seine eigene Manier, über die Vasari gelegentlich
der ebenfalls blos im Rohen angedeuteten ‚Gefan-
genen’ (im Giardino Boboli) einige Erklärungen
giebt. Er legte sein kleines Modell (aus Wachs oder
einem andern Stoff) in ein Gefäss mit Wasser, so
dass die höchsten Erhebungen aus der glatten
Oberfläche des Wassers gerade noch herausstan-
den; dadurch gewann er die weitest vorspringen-
den Punkte und konnte sie am Stein markiren;
liess er dann das Modell höher aus dem Wasser
hervorragen, so entdeckten sich ihm die nächst be-
deutenden Erhebungen u.s.w. Dieses allmälige In-

die-Tiefe-gehen meint Vasari, wenn er beim Mat-
teo sagt, der Bildhauer könne hier lernen, wie man
aus dem Block eine Figur herausnehme, ohne ihn
zu verhauen.“ 

Allerdings darf sich die Rekonstruktion der
Textgenese und der Überarbeitungsstufen nicht al-
lein auf solche Annotationen Wölfflins in seinen
Handexemplaren stützen. Im Nachlass finden sich
darüber hinaus nicht in den Büchern dokumentier-
te Veränderungen, die belegen, dass er über Jahr-
zehnte hinweg seine Texte immer wieder überar-
beitete (mein Dank gilt Joan Hart für diesen Hin-
weis), um sie seiner sich kontinuierlich weiterent-
wickelnden und ausdifferenzierenden Theoriebil-
dung anzupassen. Dieses Quellenmaterial ist weit
umfangreicher als die wenigen, aber entscheiden-
den handschriftlichen Ergänzungen und Korrektu-
ren in den Handexemplaren der früheren Bücher.
Erst in Die Klassische Kunst von 1899 finden sich
vielzählige und umfangreiche Annotationen und
Korrekturen, die dann nur zwei Jahre später in die
zweite Auflage von 1901 integriert wurden (Abb. 5).

Doch auch kleinere Änderungen in den an-
deren Werken wie etwa Renaissance und Barock
sollten in ihrer Tragweite nicht unterschätzt wer-
den: So findet man in der ersten Auflage von 1888
auf den Seiten 20–21 in einem längeren Absatz „5.
Das dritte Moment im malerischen Stil möchte ich
die Unfassbarkeit nennen. (Das Unbegrenzte.)“
noch die folgende Definition: „Auch der strengere
Stil konnte eine teilweise Deckung nicht immer
vermeiden, er gab dann aber stets wenigstens alles
Wesentliche, so dass die Unruhe gemildert ist;
jetzt dagegen werden Verschiebungen gesucht, die
recht eigentlich auf den Eindruck des Vorüberge-
henden angelegt sind. Das Motiv, dass der Rahmen
die Figuren zum Teil bedeckt, dass halbe Figuren
in das Bild hineinschauen, gehört eben hierher“.
Wölfflins Ergänzung mit Bleistift auf der nächsten
Seite wurde in der 2. Auflage auf S. 19 eingefügt,
wo es jetzt im Anschluss an das obige Zitat heißt:
„Es erscheint naiv schon sehr frühe, verschwindet
dann vor der klassischen Kunst und wird zuletzt
mit Bewusstsein wieder aufgenommen“.
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Eine weitere, auf den ersten Blick nur unbe-
deutende Änderung nahm Wölfflin auf S. 40 vor,
wo es in der Erstausgabe hieß: „Den höchsten Aus-
druck von stofflicher Gebundenheit erreichte Mi-
chelangelo:die Form ringt mit der Masse. Es ist der-
selbe Fortgang zum Pathologischen, den wir schon
einmal bei Gelegenheit des kapitolinischen Palas-
tes beobachteten, wo die Säulen unter der Last an
die grossen Pfeiler herangedrängt werden“. Wölff-
lin streicht hier „Pathologischen“ und ergänzt drei
entscheidende Worte, so dass der Passus in der 2.
Auflage von 1907 (Theodor Ackermann, Mün-
chen, S. 36) lautet: „Es ist derselbe Fortgang zum
Dissonierenden, gewissermassen zum Pathologi-
schen […]“. Die englische Übersetzung des Tex-
tes, die auf der Erstausgabe basiert, geht hier völlig
an der Aussageabsicht des Autors vorbei: „The
most advanced expression of imprisoned matter
was achieved by Michelangelo: here form struggles
with mass. We saw the same development in the
columns of the Capitoline palace, which appeared
to be pushed by sheer weight against the giant
piers“ (Renaissance and Baroque, trans. Kathrin Si-
mon, Glasgow 1964, 51f.). 

ERTRÄGE DER FORSCHUNG
Diese Diskrepanz zwischen den wenigen, wenn
auch nicht unbedeutenden Annotationen in Re-
naissance und Barock und den wesentlich umfang-
reicheren Ergänzungen zu Die klassische Kunst
lässt darauf schließen, dass Wölfflin seine kunst-
historische Pionierleistung von 1888 für einen der-
art geschlossenen Entwurf hielt, dass es ihm fast
unmöglich schien, diesen aktualisierend zu über-
arbeiten und in veränderter Form wiederzuveröf-
fentlichen, woraus sich auch die Verzögerung ei-
ner zweiten Auflage bis 1907 erklärt, während be-
reits 1901 die nächste Auflage von Die klassische
Kunst erschienen war. In der Tat stellte Renais-
sance und Barock eine so herausragende und bahn-
brechende Publikation dar, dass ein Nachbessern
hier nur Schaden anrichten konnte – wenn über-
haupt, so hätte Wölfflin ein völlig neues und ande-
res Buch zum Thema schreiben müssen. Und ge-
nau das tat er, auch angeregt und herausgefordert

von Alois Riegls 1908 erschienener Entstehung der
Barockkunst in Rom (Schroll, Wien), die wichtige
Anregungen aus Wölfflins Renaissance und Barock
erhalten hatte und die nun selbst auch dessen Ar-
gument eine entscheidende neue Richtung  gab
(hierzu die drei Essays in: Alois Riegl, The Origins
of Baroque Art in Rome, trans. and ed. by Andrew
Hopkins/Arnold Witte, with essays by Andrew
Hopkins, Alina Payne and Arnold Witte, Getty
Research Center, Los Angeles 2010). Als Ergebnis
dieser argumentativen Neujustierung erschienen
dann 1915 seine berühmten Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffe (1932 auf Englisch unter dem Titel
Principles of art history: the problem of the develop-
ment of style in later art, trans. Mary Hottinger, 
Dover, New York). 

Schon ab 1899 ersetzte Wölfflin den Renais-
sance-Begriff durch den der „Klassik“, im Unterti-
tel der Grundbegriffe gibt er dann die Stilbegriffe
wie „Renaissance“, „Barock“ oder „Klassische
Kunst“ zugunsten des weiter gefassten Terminus
der „neueren Kunst“ auf, der jedoch weiterhin den
Zeitraum vom späten 14. bis ins 17. Jh. abdeckt.
Trotz der gewandelten Begrifflichkeit bleiben das
Epochenkonzept und die damit als kanonisch be-
trachteten Kunstwerke dieselben, wie das Vorwort
zur Erstausgabe der Kunsthistorischen Grundbe-
griffe belegt: „Der ganze Verlauf der neueren
Kunst ist den zwei Begriffen Klassik und Barock
untergeordnet.“ (S. VII)

Die forschungsgeschichtliche Bedeutung
von Renaissance und Barock ist in den letzten Jah-
ren zunehmend zugunsten der Grundbegriffe rela-
tiviert worden, doch vor gut einem halben Jahr-
hundert hat bereits Peter Murray in seiner Einlei-
tung zur ersten und einzigen englischen Überset-
zung von Renaissance und Barock zu Recht betont:
„it is possible to maintain that Wölfflin’s best work
was done in Ruskin’s lifetime“, denn „Wölfflin’s
first two major books were published in 1888 and
1899. [...] although many people would regard the
Principles of Art History, published in 1915, as the
fullest statement of Wölfflin’s ideas, […] it is at 
least arguable that the earlier books are both more
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sensitive and more sensible“ (in: Heinrich Wölff-
lin, Renaissance and Baroque, Glasgow 1964, 1). 

Murrays Argument erscheint mir zutreffend,
denn die Tatsache, dass ein Forscher vier von
sechs Beschreibungskriterien auch noch 27 Jahre
nach ihrer Erstformulierung für gültig erklärt, in-
dem er an ihrer Verwendung festhält, ist weniger
Indiz dafür, dass seine Methodik überholt ist, als
vielmehr für ihre andauernde Tragfähigkeit und
Nachhaltigkeit. Ruft man unter dieser Prämisse
die sechs berühmten, einander kontrastierenden
Kategorien der Bildanalyse aus den Grundbegrif-
fen noch einmal auf, so stellt man fest, dass „das Li-
neare und das Malerische“, „Geschlossene Form
und offene Form“ sowie die „Einheit“ (im Gegen-
satz zur „Vielheit“) bereits 1888 in Renaissance und
Barock präsent und methodologisch fixiert waren.
Die klassische Kunst fügte als weitere dichotomisch
angelegte Beschreibungskriterien „Klarheit und
Unklarheit“ hinzu, so dass für die Grundbegriffe
nur noch der sechste Doppelterminus, „Fläche“/
„Tiefe“, neu zu formulieren blieb. (Zu Wölfflins
spezifischer Begrifflichkeit vgl. Evonne Levy, Pro-
paganda and the Jesuit Baroque, Berkeley 2004, 53–
55. Wichtige Untersuchungen zu Wölfflins Be-
deutung für die Geschichte und Methodik der
Kunstgeschichte sind: Joan Hart, Heinrich Wölff-
lin: An Intellectual Biography. Unpubl. Ph.D. dis-
sertation, University of California, Berkeley, 1981;
dies., Some Reflections on Wölfflin and the Vienna
School, in: Wien und die Entwicklung der kunsthis-
torischen Methode. Sektion 1 [Akten des XXV. In-
ternationalen Kongresses für Kunstgeschichte],
Wien 1984, 53–64; dies., Heuristic constructs and
ideal types. The Wölfflin/Weber connection, in:
German Art History and Scientific Thought: Beyond
Formalism, ed. by Mitchell B. Frank/Daniel Adler,
Farnham 2012, 57–72; Martin Warnke, On Hein-
rich Wölfflin, in: Representations 27, 1989, 172–
187; und jüngst: Hans Christian Hönes, Wölfflins
Bild-Körper. Ideal und Scheitern kunsthistorischer
Anschauung, Zürich 2011; Evonne Levy, The Poli-
tical Project of Wölfflin’s Early Formalism, in:
October 139, 2012, 39–58). 

Es wäre demnach an der Zeit anzuerken-
nen, dass Renaissance und Barock von 1888 und Die
klassische Kunst von 1899 als Heinrich Wölfflins
methodisch innovativste Bücher gelten dürfen –
obgleich seine Kunsthistorischen Grundbegriffe viel
mehr zu seiner fortuna critica und zu seiner brei-
ten Rezeption beigetragen haben. Diese Einsicht
wird durch den Fund seiner annotierten Hand-
exemplare dieser beiden Werke in der Bibliothek
des Getty Research Institute sowie der von ihm
konsultierten und mit seinen handschriftlichen
Notizen versehenen kunsthistorischen Werke an-
derer Autoren erhärtet. Der noch im Detail zu er-
schließende Quellenbestand verspricht nähere
Einblicke in Wölfflins Arbeitsweise und in die his-
torische Genese seiner das Fach bis heute prägen-
den Methodik.

PROF. DR. ANDREW HOPKINS

Übersetzung: CHRISTINE TAUBER
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