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Kunstgeschichte aus dem Geist der Gegenwart?
Wolftlin und die Avantgarde

Regine Prange

Einleitung

Die akademische Disziplin Kunstgeschichte begriindete ihre wissenschaftliche Autonomie
durch eine methodische Privilegierung der Form gegeniiber dem Stofflichen der Kunst, anders
gesagt: durch ein Zuriickstellen all jener ihrer Qualititen, die nicht visuell erfahrbar sind." An
die Stelle einer antiquarischen, den historischen Wissenschaften verpflichteten Gelehrsamkeit
trat eine durch psychologische Grundbegriffe angeleitete Schule der Wahrnehmung. Heinrich
Wolfflin wollte keine Spezialisten ausbilden, sondern seine Schiiler das Sehen lehren.
Offensichtlich entsprach diese zeitgleich mit Wolfflins Lehre besonders von der Wiener
Schule etablierte wahrnehmungsbezogene Neuausrichtung der Kunsthistoriografie auf dem
Feld der Kunst den Errungenschaften des modernen Naturalismus, der, im Ausgang von Gus-
tave Courbet, den Wissenskodex akademischer Traditionen abgeworfen hatte und den Kiinst-
ler nicht mehr an mythologische Tkonographien und antike Ideale l?and, ihn vielmehﬂr al?ein
seiner personlichen Wahrnehmung iiberantwortete. Die Kunstgeschichte des Se‘bens kiindigte
Verpflichtung dieser frei gewordenen Wahrnehmung gegeniiber dem Ab-
postimpressionistischen, der Abstraktion den Weg bahnenden
Kunstphilosophie Konrad Fiedlers nahe, welche der k.iinstler.ischen Wahmehmung .ei.n. m
tellektuell-schopferisches Vermogen zusprach und damit der Sln11entleferut.1g em.e“r positivisti-
Druck und in der Enge der Wirklichkeit" entstanden
auf das Konzept einer Wahrnehmung,

aber zugleich die
bild der Natur auf, hierin der

schen Kunst entgegentrat, die ,unter dem
sei.? Der Stilbegriff Wolfflins stutzt sich in der Folge
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die gewissermafien selbst schon formgesittigt, in einer ,dekorativen Empfindung" verankert
und an ,,dekorative Schemata“ gebunden ist.> Kunsthistorisches Sehen richtet sich weder auf
die blofle Erscheinung der Naturdinge noch auf blof abstrakte Qualititen: ,,die Sichtbarkeit",
so Wolflin, ,.kristallisiert sich fiir das Auge unter gewissen Formen®, wodurch zugleich ein
umfassender reprasentativer Gehalt erschliefbar sein soll: ,,In jeder neuen Kristallisations-
form aber wird auch eine neue Seite des Weltinhalts zutagetreten.“ Im romantischen Bild
des Kristalls® vereinigen sich mithin Anschauung und Darstellung, Sehakt und Produktion
zu einer Formgestalt, die von Wolfflins Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen (1915) bekannt-
lich in den antithetischen Ordnungen des Linearen und des Malerischen sowie ihrer Derivate
(Flache-Tiefe, geschlossene und offene Form, Vielheit und Einheit, Klarheit und Unklarheit)
beschrieben wird. Nur vordergriindig - hierauf verweisen die synthetisch eingesetzten Meta-
phern des Kristallinen und der dekorativen Empfindung - bedeutet diese Einfiihrung eines
dualen Formprinzips den Verzicht auf die Totalitit der Kunst. Wolfflin erneuert vielmehr auf
psychologischer Grundlage das einst von Alberti und Vasari entworfene, durch Bellori und
Winckelmann jeweils aktualisierte klassizistische Programm, welches sich in der Korrektur
des kontingenten Abbilds durch das géttlicher Notwendigkeit folgende Idealschone konstitu-
iert hatte.® Wie Fiedler und Hildebrand arbeitet er an einer weiteren Modernisierung klassi-
zistischer Ideale, wie sie die philosophische Asthetik durch die Transformation kiinstlerischer
Nachahmung zu einem produktiven Vermogen bereits eingeleitet hatte.” Die folgenden Aus-
fithrungen versuchen die konzeptuellen Operationen genauer nachzuvollziehen, die Wolfflins
moderne Klassik etablierten und ihre Anwendung auf die Interpretation und Legitimation
avantgardistischer Kunst ermdglichten.®

Wolfflin als (Post-)Impressionist. Der Fiedler-Kreis und das WeltbewufStsein

Nicht nur hat Wolfflin selbst seinen Stilbegriff des Malerischen auf den Impressionismus
bezogen;” liberdies hat sein Schiiler Joseph Gantner die Wolfflinschen Kategorien der Kunst-
betrachtung als ,impressionistisch“ charakterisiert und hinzugesetzt, dass sie auch der zeit-
gendssischen Literatur des l'art pour l'art verwandt seien. Wie schon der zuvor herrschende
Naturalismus habe sich die impressionistisch-dsthetizistische Kunstgeschichte von der frither
tiblichen Vergangenheitsverehrung losgesagt:

»Das Material seiner [Wolfflins] Lehre zwar bildete die Historie, aber die Herausarbeitung
der formalen Begriffe war die moderne Tat, und sie loste die Fesseln, mit welchen die vor-
herige Generation die Kunst an die Antike geschmiedet hatte.“”

Gantner paraphrasiert hier Fiedlers folgende Grundgedanken zur unhintergehbaren Bedeu-
tung der naturalistischen Bewegung:

»In ihr vollzieht sich die Emanzipation der Kunst aus der Bevormundung durch eine
fremde Autoritit [...]. In der radikalen naturalistischen Richtung tritt die kiinstlerische
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Titigkeit in die grof3e geistige Bewegung ein, die eine neue Welt von einer alten auf immer
trennen zu wollen scheint. [...] Der Geist der neuen Zeit selbst ist es, der sie beseelt und in
dessen Namen sie streitet.!"

Dass nicht nur die Kunst, sondern gleichermaflen die Wissenschaft aus dem ,,Geist der neu-
en Zeit“ hervorgehen miisse, ist Fiedlers Argument inhérent und begriindet seine Kritik am
Naturalismus. Dieser befinde sich nicht, was er doch beanspruche, auf der Hohe moderner
Wissenschaft (der Psychologie wie der Sprache), denn er verkenne, ,,dass das menschliche Er-
kenntnisvermdgen nicht so einer von ihm unabhéngigen Auflenwelt gegeniibersteht, wie ein
Spiegel dem Gegenstande, dessen Bild in ihm erscheint, sondern dass das, was man Auflenwelt
nennt, das ewig wechselnde und ununterbrochen von neuem sich erzeugende Resultat eines
geistigen Vorgangs ist."* Der Naturalismus unterdriicke die kiinstlerische Individualitit und
damit die einzig mogliche Instanz der Wahrheitssuche. Daher miisse er abgelost werden durch
eine Betrachtungsweise, die in der kiinstlerischen Titigkeit prinzipiell eine auf der Basis von
Erfahrung aufbauende ,,Produktion der Wirklichkeit“ anerkenne.” Die Kiinstlerpersonlich-
keit besitzt demnach ein exklusives Vermégen zum ,Weltbewuf3tsein®, durch das der Durch-
schnittsmensch erst, gleichsam an der Hand des Kiinstlers, zur Wirklichkeit hingefiihrt werde."
Der Wahrheitsanspruch kiinstlerischer Form ldsst sich nach Fiedlers Lehre also weder durch
die obsoleten antikischen Ideale noch durch den ,naiven Realismus® einer als gegeben voraus-
gesetzten Wirklichkeit, sondern allein im psychophysischen Vollzug der kiinstlerischen Aus-
drucksbewegung begriinden, die Fiedler analog zum autonomen Seinscharakter der Sprache
zu bestimmen sucht.”” Diese anthropologisch-sprachwissenschaftliche Ursprungsbestimmung
der Kunst bleibt dem romantischen Genie-Konzept und seinem numinosen Gehalt verbunden.
Volles Verstindnis eines Kunstwerks, so Fiedler, ist nur wenigen, letztlich nur dem es hervor-
bringenden Kiinstler selbst moglich.'®

Fiir die wissenschaftliche Kunstbetrachtung kann daraus nur folgen, dass sie sich selbst das
kiinstlerische Sehen aneignen muss, um jener elitiren kiinstlerischen Wahrheit teilhaftig zu
werden. So gesehen ergibt Gantners Rede vom impressionistischen Wélfflin ihren Sinn, wobei
das damalige sehr weite Verstindnis des Begriffs Impressionismus in Rechnung zu stellen ist.
Das schon 1907 publizierte Buch Der Impressionismus in Leben und Kunst des Wolfflin-Schii-
lers Richard Hamann'” benutzt den Terminus als umfassendes, auch den Habitus des Denkens
und der Lebensweise einschliefendes Synonym fiir den (vom Autor allerdings kritisch gesehe-
nen) Asthetizismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Impressionistische Wissenschaft ver-
abschiede sich von dem wissenschaftlichen Axiom der logischen Herleitung des Gedankens zu-
gunsten der Anschaulichkeit einer bilderreichen Sprache, eines selbst zur Kunst verlebendigten
Denkens, dem die von Theodor Lipps Einfithlungsisthetik beschworene Beseelung des Seelen-
losen als Muster diene. Gantners Charakterisierung seines Lehrers lasst sich vor diesem Hinter-
grund also folgendermaf3en iibersetzen: Der zweifellos von Lipps inspirierte (Post-)Impressio-
nist Wolfflin'® rebellierte gegen den leeren Naturalismus positivistischer Forschungsmethoden,
indem er, jeden Fachjargon meidend, die Leser ohne grofieren Umweg tiber Sachinformation
und wissenschaftlichen Apparat direkt auf die anschaulichen Fakten hinfiihrt und an diese
stets gebunden bleibt. ,,Das ,Erzihlen’ von Geschichte wird abgelost durch das ,Zeigen' auf das
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Werk*, auch mittels der im Text wie im Vortrag eingesetzten Fotografien, die das vergleichende
Sehen illustrieren und seine Evidenz steigern."”

Wélfflins kunsthistorische Texte beanspruchen mithin, wenngleich sie meist nicht der
zeitgendssischen Kunst gelten, grundsitzlich Geltung im Diskurs der historischen Avantgar-
den. Sie bekriftigen die moderne, etwa von Paul Cézanne verteidigte Instanz der produktiven
kiinstlerischen Wahrnehmung durch eine Art Reenactment.”* Wolfflin war in dieser Hinsicht
der begabte Schiiler seines Lehrers Jacob Burckhardt, der jeden Vortrag ganz in den Dienst
einer mitvollziehbaren Anschauung stellte und die historische Existenz der Kiinstlerperson-
lichkeit zu vergegenwirtigen suchte.”’ Anders als Burckhardt verlief sich Wolfflin jedoch nicht
auf diese strategische Performanz des kiinstlerischen Sehens, sondern suchte diesem kategoria-
len Halt zu geben durch das Raster der Grundbegriffe, die der schopferischen Autonomie des
Kiinstlergenies eigentlich zutiefst widersprechen.

In Rechnung zu stellen ist tiberdies die Verstricktheit von Diltheys Konzept der Geisteswis-
senschaften in die dsthetische Utopie der Moderne. Wolfflins erster akademischer Lehrer hat
den Verlust der traditionellen Metaphysik zu kompensieren versucht, indem er die Texte der
groflen Schriftsteller von Lessing iiber Goethe bis zu Hélderlin als ,,freie Formen von Weltent-
wiirfen [erkennt], die er dem Studium empfiehlt, sozusagen als bedenkenswerte Einiibungen in
Weltanschauungen, als Experimente der Vergegenwirtigung.“** Wolfflin reklamierte dieselbe
Vergegenwirtigungskompetenz in Architektur und bildender Kunst. Es stellt sich nun aber die
Frage, in welchem Verhiltnis die von ihm postulierten festen Strukturen weltanschaulichen Er-
lebens zu der ,Freiheit” kiinstlerischer Weltanschauungsproduktion stehen.

Erweiterte Klassik.” Zur Strategie der Grundbegriffe

Der eigentiimliche Bruch zwischen postulierter Subjektautonomie und anonymen Auto-
rititen des Sehens kennzeichnet, wie Marshall Brown bereits herausgearbeitet hat,* Wolfflins
Betrachtungsweise im Ganzen. Unbezweifelt bleibt einerseits der Auftrag des Kiinstlers, aus ei-
gener Macht ein neues Weltbild zu schaffen, wie Wolfflin exemplarisch in seiner Diirer-Mono-
graphie ausfiihrt:

»Dass er zu einer neuen Gesinnung und zu einer neuen Anschauung durchbrach, ist seine
historische Tat. Kein Mensch wird sagen kénnen, woher ihm die Kraft dazu kam. Selbst
wenn das ganze Stromnetz offen liige und man sihe, was er fiir Einfliisse in sich aufgenom-

men hat, wire keine Antwort zu geben, da das Genie aus Addition von Einfliissen doch
nicht zu erkldren ist.“>

Wlfflin beschrinkt das hier unverstellt angerufene Geniekonzept keineswegs auf die iltere
Kunst. Er hilt Arnold Bocklin, der zu seinem grofien Stil ebenfalls in Italien fand, ausdriicklich
fiir Ditrer ebenbiirtig, verfiige er doch iiber eine gleichermafien originare Art und Weise, ,,die
Welt kiinstlerisch zu sehen [....]“** Dieser Instanz des Kiinstlergenies jedoch stellt er eine gesetz-
miflige Abfolge der Seh- oder Vorstellungsformen an die Seite, die in eine »Kunstgeschichte
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ohne Namen® miindet.”” Es gibt also zwei gleichermafien autonome Subjekte des Stils, den
Kiinstler und eine von diesem unabhingige Geschichte des Sehens, die in den kunstgeschicht-
lichen Grundbegriffen des Linearen und Malerischen, Fliche und Tiefe, geschlossener und of-
fener Form, Vielheit und Einheit, Klarheit und Unklarheit erfasst wird.

Wihrend das Kiinstlergenie Geschichte macht, ohne durch Geschichte gemacht zu sein,
scheint den antithetischen Stilpolen Wolfflins (wie jenen Alois Riegls) das Konzept einer his-
torischen Theorie eingeschrieben zu sein, denn die Polarisierung des Linearen und Malerischen
kntipft wie die des Taktischen und Optischen an eine geschichtsphilosophische Konstruktion
an, die Antike und Moderne, Plastik und Malerei einander gegeniiberstellte, um das malerische
Prinzip als das avancierte geistige und zudem ,nordisch‘ qualifizierte zu deuten.?® Wolfflin war
jedoch, anders als Riegl, dem Burckhardtschen Ideal der Renaissance stark verbunden; seine
Aufnahme des besagten historischen Schemas, die schon in der Miinchener Dissertation Prole-
gomena zu einer Psychologie der Architektur (1886) festzustellen ist,” folgt einer anderen, immer
noch Burckhardt verpflichteten Strategie, die auch in der Habilitationsschrift Renaissance und
Barock (1888) weiter konturiert wird.” Bei ndherem Hinsehen gibt es keinen Widerspruch zwi-
schen dem historischen Modell der Grundbegriffe und der Idee der autonomen Kiinstlerper-
sonlichkeit, welcher letzteren vielmehr auch Wolfflins Kunstgeschichte ohne Namen huldigt,
insofern die Grundbegriffe einem tiberzeitlichen Ideal zuarbeiten. Wo Riegls universalhistori-
sches Konzept dem in der Spitantike vorgezeichneten optischen Kunstwollen den modernen
Standort fest zuordnet, ist Wolfflins Antithetik flexibler. Der Fortschrittsgedanke kann sich,
wie in Renaissance und Barock und den spiteren Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen, im baro-
cken Zeitalter, oder aber, wie in Die klassische Kunst”, in Leonardo, Raffael und Michelangelo
verkorpern. Die Stilkategorien sind nicht so sehr als einander verdringende Etappen eines ge-
schichtlichen Prozesses, sondern vielmehr als notwendig aneinander gebundene Aspekte eines
normativen Ganzen definiert, das sich als solches gegen noch unreife Gestaltungsmethoden,
wie sie im Quattrocento gefunden werden, absetzt.”” Schon in dem Jacob Burckhardt gewidme-
ten Baseler Werk Die Klassische Kunst wird eine naive von einer bewussten Umgangsweise mit
der Linie unterschieden.” Gegeniiber Riegls Stilmodell jedenfalls imponiert die Umkehrbarkeit
der historischen Dynamik, die implizite Gleichsetzung des Neuen mit dem Alten. Wo Riegls
Universalgeschichte unwiderruflich im Optischen gipfelt, bewertet Wolfflin das Malerische
und das Lineare, das Barocke und das Klassische als grundsitzlich gleichwertige Ausdrucksfor-
men, trotz der impliziten historischen Dynamik: , Das Barocke ist das Klassische".** Die Gleich-
wertigkeit des linearen und malerischen Stils bekundet Wiolfflin im Ubrigen durch die Zuriick-
weisung der (Riegls Geschichtsmodell zugrunde liegenden) Vorstellung vom ,,zeichnerischen
Wesen des Primitiven®, das durch Licht und Schatten erginzt worden sei und so die Kunst in
den malerischen Stil iiberfithrt habe.” Vielmehr sei, so Wolfflin, die im 16. Jahrhundert auf-
kommende Gestaltung von Licht und Schatten das Pendant zum bewussten Arbeiten mit der
Linie, von dem, wie schon erwihnt, die primitiv unfreie Abhdngigkeit von der Linie abgegrenzt
wird.

Insofern Wélfflin sowohl in der heroischen Simplizitit der Hochrenaissance - kontrastie-
rend zur narrativen Verspieltheit des Quattrocento ~ als auch in der dynamischen Negation der
Unmrisslinie durch die malerische Auffassung des Barock, die er gegen die plastische Einzelform
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der Renaissance-Kunst abgrenzt, die postimpressionistische Uberwindung naturalistischer
Formentleerung spiegelt, ist sein Bezug zu Hildebrand anders gelagert als derjenige Riegls.
Wo letzterer das Konzept des Fernbilds als Modell fiir die Fortschrittskategorie des optischen
Kunstwollens behandelt, schitzt Wolfflin an Hildebrands Problem der Form ** die Verteidigung
der ,Kunst an sich, die in einer historischen Betrachtungsweise nicht zur Geltung gelange.”

Hildebrands Argumentation ist kurz zu rekapitulieren: Das einst im disegno verbiirgte
metaphysische Formideal ist von ihm jenseits der obsoleten Dimension der Naturnachahmung
in einer rein wahrnehmungsbezogenen Lehre wiederaufgerichtet worden. In der Verséhnung
von nahsichtiger Bewegungsvorstellung und fernsichtiger Bildanschauung, des taktilen und
optischen Sinns, in der sogenannten Reliefauffassung wird eine psychologische Gesetzlichkeit
zur Grundlage einer normativen Formisthetik. Der Dualismus zwischen empirisch-taktiler
Raumerfahrung und synthetisch-flichiger Bildvision ersetzt die klassizistische Antithese der
imitatio naturae und der idea-Lehre. Das Fernbild, in dem die taktile Nahsicht aufgehoben ist,
fungiert als moderne Formulierung des Idealschonen, in dem Natur und Idee eins sind.

Wolftlins Grundbegriffe lassen sich trotz der ahnlichen anthropologischen Argumentati-
on nicht einfach mit Hildebrands Antithesen gleichsetzen, die das Fernbild mit dem flichigen
Sehen verkniipfen und dieses der haptischen dreidimensionalen Form iiberordnen. Wolfflin
differenziert hingegen wie schon bemerkt eine unbewusste ,,primitive” Flichigkeit gegeniiber
einer ,klassischen®, bewusst hergestellten Flichenbindung und grenzt hiervon die Negation der
Fliche durch die barocke Tiefenraumlichkeit ab. Das Malerische ist also mit der Raumtiefe und
nicht primér mit Flichigkeit konnotiert. Gleichwohl bleibt, so Wolfflin, auch fiir einen Bernini
das Flichenbild, indem es negiert wird, unhintergehbar.*® Hildebrands Konzeption gelte daher
nicht nur eingeschrankt fiir sein eigenes neoklassisches Skulpturenideal, sondern auch fiir
postklassische Epochen, sofern sie das Bewusstsein des Flichenbilds nicht ganzlich preisgeben.
Wolfflin geht es wieder um den Nachweis, dass die Pramissen des Klassischen durch einen
»untadeligen Barock*, dessen Stellvertreterfunktion fiir den modernen (Post-)Impressionismus
hier immer mitzudenken ist, zwar dynamisiert und relativiert, aber keineswegs aufgehoben
werden.”

Vor allem aber nimmt er mit der Zweipoligkeit seines Stilbegriffs auf die ,Vielfaltigkeit der
Sehformen® in der zeitgendssischen Kunst Riicksicht, die er im Vorwort zur ersten Auflage der

Grundbegriffe noch in aller Offenheit benennt und gegen die ,,Einheitlichkeit der Sehform“ in
der alten Kunst abgrenzt:

»In einer Weise, die einzig ist in der bisherigen Kunstgeschichte, scheint das Widerspre-
chendste sich miteinander vertragen zu konnen. Man schwirmt fiir Reliefbithne und baut
gleichzeitig mit barocken Tiefenwirkungen. Die plastisch-lineare Kunst hat ebenso Geltung
wie jene malerische, die auf den blofen Augeneindruck hinarbeitet [...] Aber die Einbufie
an Kraft gegeniiber der einseitigen Stirke vergangener Epochen ist unermefilich. Es ist
eine schone Aufgabe der wissenschaftlichen Kunstgeschichte, wenigstens den Begriff eines
derartigen einheitlichen Sehens lebendig zu erhalten, das verwirrende Durcheinander zu
iiberwinden und das Auge in ein festes und klares Verhiltnis zur Sichtbarkeit zu bringen. "
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Hier klingt deutlich der auch von Hildebrand und Fiedler formulierte Vorwurf an, die Gegen-
wartskunst tendiere zur Formlosigkeit und Sinnleere." In spiteren Auflagen hat Wélfflin sein
Vorwort nicht mehr abdrucken lassen und somit den kunstkritischen Impetus seiner Grund-
begriffe verschleiert. Das Gesetz der ewigen Wiederkehr des Linearen und Malerischen ist ganz
offensichtlich nicht als Modell eines Stilwandels fiir Wélfflin interessant, sondern als Muster
des Stils schlechthin. Ihm geniigt etwa die Kunst eines Arnold Bocklin, der mit malerischen wie
klassischen Stilelementen gleichermaflen die ,,Einheit eines Bildes“ gegen ,.die Pilotyaner, die
mit Nebensachen die Stimmung zerstéren®, verteidigt.*? Wolfflins Aufgabenbeschreibung fiir
die wissenschaftliche Kunstgeschichte macht aber deutlich, dass es, wenn man von einzelnen
groflen Kiinstlerpersonlichkeiten absieht, nicht mehr die Kunst selbst ist, die dem erweiterten
Klassizismus geniigen kann. Vielmehr wird, wie Schmitz restimiert, ,die Form der Kunstge-
schichtsschreibung selbst der eigentliche Ort des kiinstlerischen Tuns. Hier wird gewissermaflen
die ,Grof3e’ des Vergangenen in die Gegenwart hiniibergerettet.**

Dekorative Schemata: Wolfflins Kulturkritik

Wolfflin inszenierte in seiner gleichsam ,kiinstlerischen Analyse von Kunst* die ungebrochene
Geltungskraft des Stils, er fingierte ein Kontinuum des Stils, um damit letztlich die Instanz
der groflen schépferischen Personlichkeit im Sinne Burckhardts zu verteidigen. Wenn er die
Empfindung fiir das Schone in Kunst und Natur zu wecken suchte, intendierte er stets, in Stell-
vertretung des kiinstlerischen Genies, dessen origindare Grof3e er selbst durch seine Versuche als
Zeichner nicht zu erreichen vermochte, die Reinigung, Bildung und Festigung der Personlich-
keit.* So ausdrucksneutral und fern von allen konkreten gesellschaftlichen Manifestationen
die stilverantwortlichen Seheinstellungen von Wolfflin auch gedacht sind - postuliert wird ihre
universale Geltungskraft in allen Kiinsten und Lebensbereichen. Der spitzen Form des goti-
schen Schnabelschuhs entspricht der Spitzbogen der gotischen Kathedrale als gleichgerichteter
exakter , Ausdruck eines Willens“.** In solcher Verallgemeinerung reiner Formwerte sind die
gesamtkiinstlerischen Utopien des 19. Jahrhunderts wirksam, welche sich der angewandten
Kunst als vermeintlicher Stellvertreterin einer urspriinglichen Praxis versicherten, um durch
ihre didaktisch-reformerische Reaktivierung den Auswiichsen der kapitalistischen Produkti-
on - offenkundig seit der ersten Weltausstellung in London 1851, die im grofien Mafistab den
direkten Vergleich von europiischen industriellen Erzeugnissen mit aufereuropaischen hand-
werklichen Produkten erméglichte - Einhalt zu gebieten. In Verruf war das Prinzip des Abbilds
also durch die neue Qualitit der technologischen Reproduzierbarkeit historischer Stile und

Ornamente geraten, die lediglich modische Imitationen hervorbrachte, denen die dsthetische

Uberzeugungskraft ,primitiver’ Handwerkskunst fehlte.
Der Formalismus Hildebrands und Wolfflins muss also vor dem Hintergrund der Arts-
and-Crafts-Bewegung betrachtet werden, die die Kiinste als Ausdrucksgestalt einer vom

Utilitarismus freien urspri‘mglichen Produktivkraft einzusetzen versuchte. Einem solchen

reformerischen Ziel arbeitete schon Gottfried Semper durch Bestimmung von Urelementen
der Architektur bzw. der sog. Kunstindustrie zu, die jene verlorene Produktivkraft fir die Ge-



94 Regine Prange

genwart wieder erschlieflen und lehrbar machen sollte.*® Dem Modellcharakter angewandter
Kunst entspricht auch Hildebrands Rede von der iiber das blof} Imitative hinausweisenden ,,ar-
chitektonischen Gestaltung*, die erst dem Ziel geniigt ,.in die Welt der wahren Kunst® vorzu-
dringen.”” Wolfflin hlt fest, ebenfalls im Einklang mit Sempers Theorie, dass sich das Bild einst
aus der Dekoration entwickelt habe und dieses Verhiltnis ,durch die ganze Kunstgeschichte®
nachwirke.* Die Idee der dekorativen Empfindung als Motor des Stils ist mithin nicht ohne das
Projekt eines modernen Ornaments denkbar, das schon in den frithromantischen Entwiirfen
zur Autonomie der Arabeske wurzelt.” Um es mit Adorno zu sagen: Die gegen das Zerrbild
des Stils im Zeitalter seiner industriellen Reproduzierbarkeit errichtete Vorstellung einer echten
Stileinheit ,,als blof dsthetischer GesetzmifBigkeit ist eine romantische Riickphantasie®, die sich
nicht bewusst macht, dass die Einheit des Stils in Mittelalter und Renaissance “die je verschie-
dene Struktur der sozialen Gewalt [ausdriickt], nicht die dunkle Erfahrung der Beherrschten
[...]*°° Wélfflins von Entfremdung vermeintlich unberiihrte stilgebende Wahrnehmung ist
tatsichlich deren Affirmation, gleichbedeutend mit der Bejahung von Herrschaft schlechthin.”
So erschliefit sich auch Wélfflins Aversion gegen die Grofistadt Berlin, die schon durch den
Zwang zur Fortbewegung Verkehrsmittel zu benutzen seinen Wunsch nach der individuellen
isthetischen Existenz des Flaneurs torpedierte, wihrend Miinchens Stadtarchitektur dem Fuf3-
ginger als ,,Seelenraum* dienen konnte, Einfithlung in das quasi sinnliche Eigenleben der Ge-
biude gestattete.’? Als dsthetisch ,erlebender Kunsthistoriker versetzte sich Wolfflin, auch nach
seiner radikal einfithlungsisthetischen Frithphase, in einen imaginiren Erfahrungsraum, in
dessen Grenzen der Zugang zu einer unversehrten, von Technik und Kommerz unberiihrten
Form gelebt werden konnte. In diesem Zusammenhang ist freilich nochmals zu erwidhnen, dass
er technologische Errungenschaften durchaus zu schitzen wusste, wenn sie, wie die Fotografie
und die Diaprojektion, als Mittel zur (fiktionalen) Herstellung intimer Nihe zur kiinstlerischen
Form dienten. Die enge Verflochtenheit kunsthistorischer Methodik mit der kulturindustriel-
len Produktion scheinhafter Identitit liegt auf der Hand. Woélfflins Schau stilpsychologischer
Ganzheiten, wurzelnd in einer extremen ,Reduktion des Blickes, vermittelte die biirgerliche
Geschmackskultur an die Massenkultur des 20. Jahrhunderts.”® Schmitz hat zurecht erwogen,
dass damit auch der ,emanzipatorische Anspruch der Avantgarden“ zur Disposition steht.**
Allerdings ist dieser Anspruch selbst schon vielfach durchkreuzt und revidiert durch regressive
(Selbst-)Deutungen. Dass sich ein spezifisch modernistischer Reinheitsdiskurs in Wolfflins abs-
trakter Kunstgeschichte mit Erfolg wiederfinden konnte, zeigen die folgenden Ausfiihrungen
zur deutschsprachigen Rezeption der Grundbegriffe, eingeleitet durch eine kurze Stellungnah-
me zu Wélfflins eigener expliziter Moderne-Deutung,

Wolfflins Anwendung der Grundbegriffe auf die Kunst der Moderne

Franz Roh berichtete, wie er Wolfflin im Kriegsjahr 1916 durch die Miinchner Franz-Marc-
Gedichtnis-Ausstellung fiihrte:

»Beklommenen Herzens schlich ich damals mit dieser iiberragenden Autoritit durch jene
Sile, unbeholfen meine Hinweise und Deutungen stammelnd, [...] mit dem Ergebnis, dass



Kunstgeschichte aus dem Geist der Gegenwart? 95

der Geheime Rat, der angebliche Erzklassizist, zum Schlufl murmelte: sogar in ganz abs-
«ss

trakter Malerei ligen gewaltige Moglichkeiten.

In Wolfflins durch eine studentische Mitschrift iiberlieferter Vorlesung zur Kunstgeschichte
des 19. Jahrhunderts aus dem Jahr 1911 fehlt allerdings (noch) jeder Hinweis auf Marc oder auch
Kandinsky, wenngleich die Betrachtung mit Kommentaren zu Monet, Degas, Liebermann und
Hodler bis anndhernd in die Gegenwart reicht. Die Antithetik des Linearen und Malerischen
ist hier schon ausgebildet. Der Miinchener Ordinarius deutet die Geschichte der Moderne als
eine doppelte Wiederholung der historischen Bewegung zwischen Renaissance und Barock -
als Wellenbewegung: ,Wenn das Malerische seinen Hohepunkt, seine letzten Konsequenzen
erreicht hat, dann schligt die Sache einfach wieder um, und man fangt von vorn an.“** Neben
David steht vor allem der romantische Klassizismus des jungen Cornelius fiir die Geburt des
neuen Stils: ,,brillanteste Farbanschauung erlischt“ und man begniigt sich ,,mit sproder, reizlo-
ser Konturzeichnung”.”” Wolfflin erldutert diesen Schritt vom Rokoko zum Klassizismus durch
einen historischen Riick- und Fernblick, denn erst, ,wenn man einen groflen Abstand nimmt,
um die Dinge zu tiberblicken, dann sieht man, dass die neue Entwicklung derjenigen der alten
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Kunst gleich ist™

,»Es wiederholen sich die Bedingungen, unter welchen ein alter Stil abstirbt und ein neuer

anhebt, mit primitiven linearen Anfingen. Um 1400 hebt dieselbe Welle an, steigert sich
durch Jahrhunderte, gelangt im 18. Jahrhundert zu den scheinbar letzten Konsequenzen,
dann [folgt] ein rascher Ablauf iiber die letzten Konsequenzen hinaus, und nun [entsteht
wiederum] das Neue, dessen letzte Konsequenzen zum Impressionismus fithren.“”

Und schliefilich dreht sich das Rad von neuem: ,,Nach all’ dem Impressionismus und Pleinai-
rismus kommt wieder die Umbildung der Kunst zur Linie, zu plastisch tastbarer Form.“’ Die
Kunst Hodlers ,,stellt eine Revision der einfachsten Grundbegriffe an, fiir ihn scheidet aus: der
Begriff der Illusion. Er gibt Abstraktionen.™"

Schmitz hat die innere Widerspriichlichkeit von Wolfflins Skizze zu einer Stilgeschichte der
Moderne aufgewiesen und gezeigt, dass das Modell einer immanenten Entwicklung des Sehens
schlechterdings nicht aufrecht zu erhalten war, schon angesichts der Verfiigbarkeit tradierter
Kunst in der biirgerlichen Museumskultur, die eine naturwiichsige Geschichte der Wahrneh-
mung und des Stils unmoglich machte, wie Wolfflin selbst konstatierte.” Vor allem tiber die
einfithlungsisthetische Identifizierung von Form und Lebensgefiihl zieht er, wie Schmitz be-
obachtet, kultur- und geistesgeschichtliche Faktoren zur Erklarung von Stilmodi heran.

Dies bestitigt sich im Blick auf die wenigen publizierten Texte Wolfflins zu einem engen
Kreis zeitgenossischer Kiinstler. Seine strenge Selektion ist offenbar bedingt durch den Maf3stab
einer jeweils nachzuweisenden iiberzeitlich wirksamen kiinstlerischen Weltanschauungspro-
duktion. Fine historische Perspektive auf den Stilwandel ist hingegen in solchen Einzelkom-
mentaren ganz obsolet zugunsten der Entscheidung zwischen zwei alternativen Ausdrucksfor-
men des Klassischen in der Moderne. Stil wird dabei zum Ausdruck einer national oder regional

kodierten Psychologie des Kiinstlersubjekts. So reprasentiert Max Liebermanns bewegliche



96 Regine Prange

Farbe fiir Wolfflin den weltminnisch-hauptstidtischen ,Geist der raschen Auffassung, des
schlagfertigen Wortes, verbunden mit dem Sinn fiir das Positive, wie er der echten Berliner
Bevélkerung nachgesagt wird.“* Der ,, Funke, der im Kontakt seiner Phantasie mit dem Wirkli-
chen aufspringt, ist ein eigentiimliches Bewegungsschauspiel, das, blitzschnell erfaf3t, den Zau-
ber seiner Kunst ausmacht*,* unabhingig davon, ob das Motiv selbst bewegt sei. Gegeniiber
dieser eleganten ,Fechtergewandtheit“ wirke die ,,schweizerische Art manchmal schwer und
manchmal verwegen und keck®, fihrt Wolfflin, zu Hodler iberleitend, fort.%® Diese Geistesart
hilt sich an das ,,Bleibende und Feste der Form [...], nicht an das Fliichtig-Schwebende [...].“
Thr entspricht die Vorliebe fiir tektonische Reihung und Symmetrie. Die Regularitit in Kom-
positionen wie Die Lebensmiiden und Die Enttiuschten hitte etwas ,,Trostliches, Versohnendes.
Es ist, als ob das personliche Schicksal im Schof8 einer héhern, ordnenden Macht ruhte, als ob
(auch) hier das Erlebnis des Einzelnen mit der allgemeinen Weltordnung in Zusammenhang
gebracht worden sei. Die Wirkung streift ans Religiose."”

Eine gewisse Bevorzugung des Schweizer Kiinstlers und seines linearen Klassizismus ge-
geniiber dem malerischen von Liebermann ist unverkennbar, auch mit Blick auf die Vorlesung
von 1911, die Hodler als zeitgendssischen Erneuerer der mit Cornelius ein Jahrhundert zuvor
anhebenden neuen Klassik preist und mit ihm endet. Wo Riegl vom malerischen Fernbild me-
taphysischen Trost empfing,*® geht dieser fiir Wolfflin vom linearen Rhythmus aus.

Es scheint hier eine Leitidee auf, die schon vor dem Ersten Weltkrieg iiber Wilhelm Wor-
ringer, der bei Wélfflin in Berlin studiert hat, den Weg in moderne Kiinstlertheorien gefunden
hat - die Vorstellung, dass dem kristallinisch-geometrischen Formprinzip (und nicht dem or-
ganischen) eine transzendierende Kraft innewohne, die, an Hildebrands Theorie des Flichen-
bilds ankniipfend, in ,aller abstrakten Gesetzmifligkeit und Notwendigkeit, das erlosende
Prinzip ausmacht.” Wenn Wolfflin Hildebrands ,,in deutscher Erde“”” wurzelnde Tektonik
beschreibt und Marées’ Bilder lobt, welche niemals Geschichten erzihlen wollten noch Licht-
effekte setzten, sondern ganz aus der Zeichnung heraus ,,die Ordnung der Kérper im Raum bis
zum Eindruck der Notwendigkeit [...] kldren®, beriihren sich diese Kommentare mit Worrin-
gers Konzept eines urspriinglichen, in Gotik und Moderne wieder zum Tragen kommenden
Abstraktionsdranges.”! Wolfflins Schrift Renaissance und Barock lieferte Worringer, der iiber
den Stellenwert der Renaissance und ihre formisthetische Autoritit gegeniiber dem ,oft auf-
dringlichen Realismus“ der beliebten Quattrocento-Malerei mit seinem Berliner Lehrer vollig
iibereinstimmt,”” wesentliche konzeptuelle Anregungen, Riegls Stilmodell umzukehren und
dem ,taktischen’ Kunstwollen Prioritit zu verleihen. In einem komplizierten, von ihm selbst
nicht transparent gemachten Aneignungsprozess, der hier nur angedeutet werden kann, hat
sich Worringer des Wolfflinschen Konzepts einer erweiterten Klassik und seiner Differenzie-
rung ausdruckshafter und neutraler Stilmomente bedient, um der Abkehr vom Nachahmungs-
prinzip konsequenter Geltung zu verschaffen, als dies Wolfflin schon moglich gewesen wiire,
auch wenn dieser die Auffassung des Jiingeren teilte, dass das , Kunstwerk als selbstindiger
Organismus gleichwertig neben der Natur [...] steht”* Uber den Umweg Worringers diirfte
Walfflins Kunstgeschichte, ihrerseits ein Widerhall der iiberragend wirksamen Kunsttheorie

Fiedlers, ihre grofite, hier nicht nachzuzeichnende Wirkung auf die Interpretation moderner
Kunst gehabt haben.”
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Von Max Raphael zu Sigfried Giedion. Wolfflins Schiiler

Hier ist abschlieflend vielmehr nach direkten Wirkungen zu fragen. Wie haben Schiiler Wolf-
flins seine Theorie fiir die Interpretation moderner Kunst eingesetzt? Wie haben sie sich unter
dem Eindruck seiner Lehre zu dem Phinomen der Abstraktion verhalten, das Woélfflin in der
Abstraktheit seiner Grundbegriffe spiegelte, ohne je, abgesehen von einzelnen durchaus wohl-
wollenden Bemerkungen,” abstrakte Kunst zu thematisieren?

Bei Max Raphael findet sich eine Ubertragung des grundbegrifflichen Rasters der Klas-
sischen Kunst auf die Geschichte der Moderne. In seinem 1913 zum ersten Mal erschienenen
Buch Von Monet zu Picasso. Grundziige zu einer Asthetik und Entwicklung der modernen Male-
rei heifit es tiber den Expressionismus:

»Es ist offenbar, dass wir im Verhiltnis zum Impressionismus einen véllig anders gear-
teten Personlichkeitstypus vor uns haben. Die Spanne einer Generation, die die beiden
Geschlechter trennt, hat eine scheinbar typische Verinderung hervorgerufen. Denn wenn
nicht alles tauscht, ist die Differenz dieselbe wie die zwischen den Kiinstlern der letzten
Generation des Quattrocento, die uns Wélfflin in so unnachahmlicher Klarheit geschildert
hat. Mit denselben formalen Ausdriicken konnte die Entwicklung der Moderne bezeichnet
werden: die stirkere und erschopfende Inanspruchnahme des Mittels, die groflere Klirung
der Flichen-Raumbeziehungen, die stirkere Schliefung der Bildform, die andere, stirkere
Integrierung des Teils ins Ganze, die Klirung und Vereinfachung der optischen Vorstel-
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lungen iiberhaupt.

Raphael vergleicht also den Ubergang vom Impressionismus zum Expressionismus mit der von
Wolfflin beschriebenen Ablosung der archaistischen Reizvielfalt des spaten Quattrocento-Stils
durch die auf Vereinfachung und Klarung dringende Bildform der Hochrenaissance. Diese
Anwendung seiner historischen Antithetik auf die Moderne hat Woélfflin gleichwohl nicht gou-
tiert. Bekanntlich hat er die Annahme von Raphaels Arbeit als Dissertation abgelehnt und da-
mit dessen akademische Karriere unterbunden. Abgesehen davon, dass Wolfflin den Kubismus
wohl nicht schitzte und somit seiner Integration in die Kunstgeschichte skeptisch gegeniiber
gestanden haben mag, hat der Affront, der von Raphaels Buch ausging, wohl vor allem darin
seine Ursache, dass sein Autor entschiedene Zweifel an dem Kontinuum der Kunstgeschichte
iuert, das Wolfflins Betrachtungsweise moderner Kunst anleitet.”” Raphael sieht Picasso auf
seinem Weg zu dem angeblich vom neuen impressionistischen ,,Lebensgefithl“ ausgehenden
Ziel einer ,absoluten Gestaltung” scheitern und beschlief3t sein Buch mit einem wehmiitigen
historischen Vergleich der Modernen mit den Alten Meistern, welcher den unwiederbringli-
chen Verlust klassischer Einheit beklagt. Die Totalitit des Empfindens, wie sie Poussins Malerei
zeige, konne von Cézanne, der Poussin ,,vor der Natur wiederholen® wollte, nicht mehr erreicht
werden, denn ihr ,Manko" sei, ,dass sie sich vom Individualismus nicht zu befreien und - in
den Kreis des egozentrischen Subjekts gesperrt - die Totalitdt der Welt nicht in ihre Konzeption

aufzunehmen vermag.“”
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Nichts kénnte Wolfflins Konzeption entschiedener widersprechen, denn bei allem Zwei-
fel an der Wiirde moderner Kunst weist er, aus der Autoritiit des ganzheitlich empfindenden
Kunsthistorikers, dem zeitgendssischen Kiinstler wie seinen mittelalterlichen und neuzeitli-
chen Ahnen die Macht zur Modellierung einer im Werk prisenten Ich-Essenz zu, die gerade
nicht durch die Abspaltung von der Welt, sondern als Angebot zu deren Erfahrung verstanden
wird. Wo Max Raphael sich in den 20er Jahren konsequent von der Vorstellung einer imma-
nenten Kunstentwicklung abwandte und eine marxistisch orientierte soziologische Methode
zu entwickeln begann, die den kiinstlerischen Gestaltungsakt grundsitzlich politisch deutet,
bleibt Wolfflin seinem humanistischen Ideal treu. Die Verehrung deutschromischer Kiinstler
wie Cornelius, Marées und Hildebrand sicherte auf modernem Terrain gewissermafien die
Wirksamkeit der genialen Personlichkeit in der Tradition des von Burckhardt beschworenen
uomo universale, aber auch im Sinne der romantischen Tradition des Germania-Italia-Motivs,
das in der metaphorischen Freundschaft von Diirer und Raffael Wolfflins erweiterte bzw. syn-
thetische Klassik bereits vorwegnahm.” Es wird hier nochmals deutlich, dass Wolfflins Form-
physiognomik vor allem aus dem Kontrast lebt. Der direkte Weg zur absoluten Gestaltung,
wie ihn Raphael postulierte, musste sich als Sackgasse erweisen. Wohl deshalb mied Wolfflin
theoretisch grundsitzliche Ausfithrungen, um sich vor allem in der Rolle des schopferisch
Wahrnehmenden zwischen den Polen des Klassischen und Barocken, des Romanischen und
Germanischen zu prisentieren. So musste ihm eher Richard Hamans schon erwihntes Im-
pressionismus-Buch entgegenkommen, das zwar die Dekadenz dieses Stils geifSelte, ihn aber
ganz im Sinne von Wolfflins zyklischem Schema iiberhistorisch deutete als wiederkehrende
Verfallsphase diverser Kulturen.*

Wolftlins Modell wurde vor allem fiir die Etablierung der Avantgarden als moderner Klas-
sik in Dienst genommen. Der schon erwihnte Franz Roh, der Wolfflin 1916 mit dem Werk
von Franz Marc bekannt machte, hat das vergleichende Sehen spiter im Rahmen einer Debatte
zur Anwendung gebracht, die der Neujustierung der aktuellen Kunst galt, nachdem der Ex-
pressionismus die in ihn gesetzte Erwartung eines modernen klassischen Stils nicht eingelost
hatte. Als in den frithen 20er Jahren neue naturalistische Tendenzen, aber auch der Bauhaus-
Konstruktivismus als Alternativen bzw. als Formen des Widerstands ,gegen das Chaos des
Gefiihls“ auftraten, wie es in einer zeitgendssischen Schrift heifdt,” prisentierte er in seinem
Buch Nach-Expressionismus 1925 den Begriff des Magischen Realismus.*> Rohs Beschreibung
legt nahe, dass er den Expressionismus nunmehr als Hohepunkt des Malerischen begreift, der
die Erneuerung des kiinstlerischen Sehens in der kulturellen Reinheit des Plastischen heraus-
fordert. Die Rezeption der friihen Italiener durch De Chiricos Pittura Metafisica verleiht diesem
Schema eine gewisse Plausibilitit. Wolfflin duferte prompte Zustimmung, als ihm 1926 das
Buch iibersandt wurde.*’

Das Modell der Grundbegriffe prigt vor allem die Mitte der 20er Jahre erscheinenden
Bauhausbiicher. Es wird hier einerseits benutzt, um die abstrakte Kunst als einen analog zum
natiirlichen und kulturellen Kosmos verstehbaren Organismus elementarer Gestaltungsgesetze
zu legitimieren und didaktisch zu vermitteln, andererseits dient das Modell des vergleichenden
Sehens der idealistischen Selbstdeutung abstrakter Kunst. Dass Theo van Doesburgs Grund-
begriffe der neuen gestaltenden Kunst, 1925 erschienen, mit Wolfflins Publikation zu tun haben,
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ist nicht belegbar, aber doch wahrscheinlich.* Der in van Doesburgs Bauhaus-Buch eingesetzte
rhetorische Apparat des vergleichenden Sehens fungiert dhnlich wie in Wolfflins Grundbegrif-
fen. Das Konzept des Klassischen in seiner Opposition gegen die blofle Naturschilderung ist
offenkundig Modell fiir van Doesburgs Forderung einer kiinstlerisch-dsthetischen Einstellung,
die sich von der alltiglichen sinnlich-assoziativen, allein dem Stofflichen geltenden Wahrneh-
mung abheben soll. Wie Walfflin bestimmt van Doesburg die zu gestaltende ,,Einheit des Gan-
zen", welche auch den Charakter ,religioser Gestimmtheit oder Erhebung” annehmen kann,*
aus einem Wahrnehmungsprozess heraus, der sich nicht auf Einzelheiten der dargestellten
Wirklichkeit, sondern auf konstrastierende, sich zur Harmonie vereinende Formelemente
richtet, durch deren visuelle aktive Erfahrung Wirklichkeit erst geschaffen werde.*® Nur diese
schopferische Anschauungsweise, die van Doesburg auch als eine ,,dsthetisch nachschaffende
Titigkeit oder ,Wieder-Neugestaltung” bezeichnet,” hat Berechtigung. Rembrandts male-
rische, mit Licht und Dunkel arbeitende Raumgestaltung kann so verbliiffender Weise dem
~exakt gestalteten Kunstwerk der Stijl-Bewegung als Vorbild dienen.** Die moderne Kunst, so
van Doesburg, unterscheidet von der ilteren nur der Verzicht auf ablenkende Anekdoten und
Naturanlehnungen, so dass den Betrachtern die dsthetische Einstellung kompromisslos abver-
langt werde. Das vergleichende Sehen dient der historischen Beweisfithrung, dass die abstrakte
Form dem ,universellen Zeitbewusstsein’, das die De-Stijl-Kunst geméf ihrer Programmatik
reprisentiert, niher sei als die das sinnlich Materielle abbildende Form der griechischen Klas-
sik, vertreten durch die Figur des Diadumenos. IThrem Gegeniiber, der Horus-Statue als Ver-
treterin der Idee,* konnte man Hodlers Jenenser Studenten (1908) an die Seite stellen, in dem
Wolfflin gleichfalls die Verkorperung einer Idee ausmacht: ,,Das ist insofern unwirklich, als
die Szene sich so nicht abgespielt haben kann; die Wirklichkeit besteht fiir ihn in dem eisernen
Rhythmus, den man beim Schritt einer jungen Menschenkolonne spiirt; was er erreicht, ist
hoher als ein Wirklichkeitsbild [...]. %

Dass die Gestaltung der Relationen von Farben, Linien und Flichen einen hoheren, ide-
ellen Gehalt besitzt als die vorgefundene oder reproduzierte Wirklichkeit, ist nicht nur die
Grundaussage der konkreten Kunst van Doesburgs oder von Mondrians Lehre des Abstrakt-
Realen.®" Selbst ein Carl Einstein, vermutlich der scharfsinnigste und prominenteste Kritiker
unter den Wolfflin-Schiilern, dessen 1929 (!) publizierte Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts”
auch heute noch anregend wirkt, fokussiert eine — im Surrealismus erreichte - kiinstlerische
Hervorbringung der Wirklichkeit, vermittelt und sich abstoffend von der kubistischen Stufe
der Objektzerstorung. Im Gegeniiber von kubistischer Destruktion und der an Paul Klees
Werk exemplifizierten quasi magischen ,Verwandlung und Neubildung der Welt durch den
Menschen® variiert Einstein die Fiedlersche Antithetik zwischen Naturalismus und kiinst-
lerischer Wahrheit.” Der Bezug auf Freud, die durchweg kritische, z. B. Kandinskys Grofe
oder den Stilbegriff in Frage stellende und politisch bewusste Argumentation trennen Einstein,
dessen Buch im akademischen Kreis wenig Aufmerksamkeit fand, scharf vom Habitus der stil-
geschichtlichen Methode. Gleichwohl lisst sich Einsteins Art der sprachlichen Nachgestaltung
des Seherlebens, die je nach Gegenstand pathosgeladen, ornamentalisierend oder mit rhyth-
mischer Hirte auftritt, als eine radikale Weiterentwicklung von Wolfflins Kunstgeschichte des

Sehens begreifen.”
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Am deutlichsten konnte sich freilich eine optimistisch gestimmte Apologetik der Abs-
traktion in Wélfflins erweitertem Klassizismus spiegeln. Carola Giedion-Welcker, die gemein-
sam mit ihrem Mann Sigfried Giedion, den sie im Seminar Heinrich Wolfflins in Miinchen
kennengelernt hatte, Ausstellungen zur modernen Kunst organisierte und Autorin zahlreicher
Schriften zur abstrakten Malerei und Plastik ist, wiirdigt in einem Aufsatz von 1950 ,,Kandin-
skys Malerei als Ausdruck eines geistigen Universalismus®,”” womit das sakral konnotierte
humanistische Ideal Wélfflins wieder aufgerufen und - im Einklang mit dem Tenor moder-
nistischer Kiinstlertheorien — mit der ungegenstindlichen Kunst als einer ,ars spiritualis” ver-
bunden wird.”

Ehemalige Schiiler Wélfflins haben vornehmlich in der modernen Architekturtheorie den
hoheren Wirklichkeitscharakter des dsthetischen Raums und damit die klassizistische Formel
der geliuterten Natur bemiiht, nicht selten unter Einsatz dualistischer Grundbegriffe. Adolf
Behne etwa, der in Berlin bei Wolfflin studiert hatte, machte sich, wie Magdalena Bushart he-
rausgestellt hat, den antisoziologischen Standpunkt seines Lehrers zu Eigen.”” Die Kapiteliiber-
schriften des Essays Der moderne Zweckbau von 1923 beschreiben den anvisierten Entwick-
lungsweg moderner Architektur in polaren Gegensatzpaaren: ,Nicht mehr Fassade, sondern
Haus“ - ,,Nicht mehr Haus, sondern gebauter Raum“ - ,,Nicht mehr geformter Raum, sondern
gestaltete Wirklichkeit®.”

Explizit hat Sigfried Giedion sich im Rahmen seines Engagements fiir moderne Architektur
und modernes Wohnen auf Wolfflins synthetische Stilbetrachtung bezogen.” Schliefilich lief3
er seinen ehemaligen Doktorvater sogar als indirekten Anwalt eines protomodernen Wohn-
interieurs auftreten. Zielend auf die dsthetischen Ideale des Pavillon de I’Esprit (1925) preist er
in Die Herrschaft der Mechanisierung (1948) die Wiirde des spitmittelalterlichen Innenraums,
dessen Komfort allein durch die ,,Freude und das Entziicken® an seinen Proportionen, seinem
Material und seiner Form hervorgebracht werde.” Dabei beschrinkt er sich nicht auf ein ar-
chitektonisches Exempel. Das abgebildete Zimmer einer Abtissin des Domnonnenklosters
in Graubiinden aus dem Jahr 1512 wird von Diirers Hieronymus im Gehdus (1514) begleitet
und Wolfflins Kommentar dazu zitiert. In diesem ist die Rede davon, dass der nachdenkliche
Gelehrte ,,den geschlossenen Raum braucht und Stille um sich haben muf. " Giedion unter-
streicht die Merkmale des Klassischen: ,,Seine Gestalt verkdrpert die Abgeschlossenheit dieser
Atmosphire: Ruhe und Selbstbesinnung. "> Das spitgotische Zimmer, das vor allem mit Hilfe
der Wandtifelung, welche Mébel und Tiiréffnungen zu integrieren erlaubte und die zuvor nicht
erreichte Einheitlichkeit des Raums herstellt, leitete Giedion zufolge eine Entwicklung ein, die
- analog zu Wolfflins Geschichtsschreibung vom Linearen zum Malerischen - bis Ende des
18. Jahrhunderts Geltung behilt. Erst in der Ara des Empire setzt sich erneut eine Tendenz
zur isolierten Gestaltung des Mobiliars durch, kommt es zu einer »Desintegration des Raums®,
unterstiitzt durch die ,,Herrschaft des Tapezierers*” Schon mit der Londoner Weltausstellung
von 1851 habe sich jedoch Widerstand geregt. Giedion weist einerseits Henry Coles Schule des
Geschmacks, die sich, Wolfflins Methode vorwegnehmend, als ,Sehen durch Vergleichen” de-
ﬁf]ierte, andererseits der Entwicklung industrieller Technologien entscheidende Bedeutung fiir
dfe Entwicklung der um 1920 konstituierten Architekturavantgarde und ihrer Idee von der
Einheit des Raums zu. Die funktionelle Vereinfachung von Gegenstinden und Mébeln habe
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erneut das Bewusstsein fiir den Raum als das zu gestaltende Ganze geschaffen. Erst in dem
Mafle aber wie der Architekt — etwa im Rahmen des Deutschen Werkbunds - die Rolle des
Kunstgewerblers mit ibernahm, sei das Neue moglich geworden: ,,Zum ersten Mal seit dem
achtzehnten Jahrhundert wurden (in den 1920er Jahren) Raum und Einrichtung als Teil eines
Ganzen empfunden.“"

Giedions Buch kann mit Stanislaus von Moos als eine ,,Suchaktion der Avantgarde selbst
nach dem sicheren Boden im ,Kulturganzen™ aufgefasst werden."”” Wolfflins Kategorie des
Klassischen diente darin implizit als Anker in jenem Kulturganzen, das sich, exemplifiziert
an Diirers Hieronymus im Gehdus, in der noch von der asketischen Haltung des Monchtums
durchdrungenen frithbiirgerlichen Kultur darstellt. Wolfflins Charakterisierung des Klassi-
schen als eine vornehme neue Gesinnung, die nicht mehr bei der farbigen Lebhaftigkeit der
nah gesehenen Einzelfigur verharrt, sondern nach Totalitit strebt, liefert Giedion das Muster
fiir seine zur Legitimierung der Architekturavantgarde eingesetzte historische Betrachtung des
Verhiltnisses von Mobiliar und Raum.

Kritik an der kunsthistorischen Fortschreibung der romantischen, Hegels Vergangenheits-
lehre umgehenden Idee des kiinstlerisch Absoluten hatte in der restaurativen Nachkriegszeit
(und auch dariiber hinaus) keine Konjunktur. Dass Worringer in seinem kurzen Text Proble-
matik der Gegenwartskunst 1948 den falschen, ,von der Romantik ererbten Einheitsbegriff der
Kunst geifelte, hatte keine Folgen, denn Worringer blieb mit seinen Vorschligen der erlebnis-
orientierten romantischen Konzeption verhaftet, auch wenn er die Emphase und den religiésen
Tonfall des Kunstkommentars herab stimmte zu einer Pluralitit der Stilhohen, die sich dem
jeweils vorhandenen Bildungsgrad und personlichen Geschmack anpassen. Eine historische
Deutung der modernen Kunst und ihres Wegs in die Abstraktion war aus einer psychologischen
Formtheorie nicht zu gewinnen, deren Rolle vielmehr darin zu liegen schien, jene narzisstische
Subjektautoritit zu bestirken, die durch die Gestaltkritik des Kubismus, die dem Netzhautbild
entsagende Kunst als ahistorische Gréf8e eines Marcel Duchamp ebenso wie durch die Psycho-
analyse nachdriicklich in Frage gestellt worden sind. In den Grundbegriffen Wélfflins, besser
gesagt, im Prozess ihrer diskursiven, bis ins frei Literarische dehnbaren Anwendung wurde der
Autonomie-Status der Kunst als ahistorische Gréfie erneut beglaubigt und mit ihm der von
einem weiteren der Moderne zugewandten Wolfflin-Schiiler — Theodor Hetzer - bekriftigte

»Sinn fiir das Einzigartige und Lebendige der kiinstlerischen Personlichkeit™*

Anmerkungen

Dieser Text basiert auf einem Vortrag, den ich im Rahmen der von Michael Gnehm, Evonne Levy, Daniela
Mondini und Tristan Weddigen organisierten Internationalen Tagung ,,Grundlagen der Kunstgeschichte in der
Schweiz. Von Rahn bis Wolfflin® am 18.2.2012 am Schweizerischen Institut fiir Kunstwissenschaft in Ziirich

gehalten habe,

1 Nur vermittelt iiber die stilhistorische Grundlegung der kunsthistorischen Methodik etablierten sich in ei-
nem zweiten Schritt der Ankniipfung und Abgrenzung dann die sozialhistorischen, kulturgeschichtlichen und
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ikonologischen Schulen. Zu letzteren vgl. Regine Prange, Die erzwungene Unmittelbarkeit. Panofsky und der
Expressionismus, in: Idea. Jb. der Hamburger Kunsthalle,10 (1991), S. 221-251.
2 Konrad Fiedler, Moderner Naturalismus und kiinstlerische Wahrheit [1881], in: Schriften zur Kunst, hg. v.
Gottfried Boehm, S. 81-110, hier S. 101. Zur physiologisch-psychologischen Transformation von Kants trans-
zendentalem Subjekt im Neukantianismus siehe Lambert Wiesing, Die Zustinde des Auges. Konrad Fiedler und
Heinrich Wélfflin, in: Auge und Hand. Konrad Fiedlers Kunsttheorie im Kontext, hg. von Stefan Majetschak,
Miinchen 1997, S. 189-208.
3 Heinrich Wélfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miinchen 1915, S. 243.
4 Ebd.
5 Vgl. Regine Prange, Schellings Kristall. Zur Rezeptionsgeschichte einer Identititsmetapher in Kunst und
Kunsttheorie, mit Lacan betrachtet (Teil 1), in: Imago. Interdisziplinires Jb. fiir Psychoanalyse und Asthetik, 2
(2013), S. 73-113, bes. S. 75-80.
6 Die von Wlfflin aufgerufene dekorative Empfindung ersetzt also die Vorstellungsinhalte der idea, die Natur
entweder iibertrifft oder sogar unabhingig von ihr gedacht wurde. Siehe Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur
Begriffsgeschichte der élteren Kunsttheorie, 7. Aufl. Berlin 1993, S. 37.
7 Zwei Thesen, die Dieter Henrich zum ,,Problem einer Interpretation der idealistischen Asthetik (Schelling und
Hegel)“ formuliert hat, beleuchten auch noch den abstrakten Gestus von Wolfflins Stilgeschichte: ,,1. Diese Phi-
losophie lehrt, daf Kunst der einzige Gegenstand der Asthetik und daB das Kunstwerk von aller Naturschonheit
der Art nach verschieden sei. Sie beendet auf die radikalst mégliche Weise die Lehre, derzufolge Kunst Abbildung
ist, sei es des Natiirlichen, sei es des Ideellen. / 2. Dennoch lehrt diese Philosophie, Kunst sei eine Weise der Dar-
stellung der Wahrheit, und verteidigt das Kunstideal des Klassizismus.“ Dieter Henrich, Kunst und Natur in der
idealistischen Asthetik, in: Poetik und Hermeneutik Bd. 1. Nachahmung und Illusion. Kolloquium Giefen Juni
1963. Vorlagen und Verhandlungen, hg. von Hans Robert Jauf}, 2. durchges. Aufl. Miinchen 1969, S. 128-134,
hier S. 128. Grundlegend fiir die frithromantische Ablehnung der Nachahmung ist die besonders von Fichte ent-
wickelte Theorie des autonomen Subjekts, auf die etwa Schellings Asthetik mit der Idee eines genialen, teilweise
unbewussten kiinstlerischen ,Wettschaffens’ mit der Natur reagiert. Zu seiner Umdeutung Winckelmanns siehe
Prange 2013 (Anm. 5), bes. S. 75-80.
8 Zu Wolfflins Modernitit vgl. Beat Wyss, Der Wille zur Kunst. Zur dsthetischen Mentalitit der Moderne, Kéln
1996, S. 99-119. Einschligig insbesondere Norbert Schmitz, Kunst und Wissenschaft im Zeichen der Moderne.
Exemplarische Studien zum Verhiltnis von klassischer Avantgarde und zeitgendssischer Kunstgeschichte in
Deutschland. Hoelzel, Wolfflin, Kandinsky, Dvorak (Diss.), Wuppertal 1993, bes. Kap. IV (,Der ,visuelle Ra-
tionalismus™), S. 83-256 und ders., Heinrich Wolfflin - Ein Kunsthistoriker der Moderne, in: Heinrich Wolfflin,
Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts. Akademische Vorlesung aus dem Archiv des Kunsthistorischen Instituts
der Universitit Wien, hg., eingeleitet und kommentiert von Norbert Schmitz, Alfter 1994, S. 145-174. Schmitz
konstatiert bereits die klassizistisch-normative Einstellung Wolfflins, der ich hier weiter nachgehe.
9 Wolfflin, Grundbegriffe (wie Anm. 3), S. 24.
10 Joseph Gantner, Revision der Kunstgeschichte. Prolegomena zu einer Kunstgeschichte aus dem Geist der Ge-
genwart, Wien 1932, S. 26. Dazu ausfiihrlich Hubert Locher, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst
1750-1950, Miinchen 2001, S. 60-63. Hier wird Gantners Begriffsverwendung auf Passarge zuriickgefiihrt, der
Wolfflins in der sinnlichen Anschauung begriindete Betrachtungsweise als , Eindruckskunst im Gegensatz zu
Dvotiks ,, Ausdruckskunst” (zit. ebd., $.62) beschreibt. Walter Passarge, Die Philosophie der Kunstgeschichte in
der Gegenwart. Nachdruck der Ausgabe von 1930. Mit einem Nachwort von Ernst Wolfgang Huber, Mittenwald
1981, S. 97. Zusammenhinge zwischen Wolfflins Kunstgeschichte und dem Impressionismus sah auch Oskar
Walzel, Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Ein Beitrag zur Wiirdigung kunstgeschichtlicher Grundbegriffe,
B.erlin 1917. (Zu Walzel vgl. den Beitrag von Jan Behrs in diesem Band.) Allerdings steht diese Zuordnung Wolf-
ﬂl'ns zum Impressionismus nur stellvertretend fiir eine Vergleichbarkeit mit simtlichen wichtigen Avantgarde-
st.llen. Beziehungen zum Expressionismus stellten Adolf Feulner, Heinrich Wélfflin, in: Kunst und Geschichte.
Em.e .t.\nleitl.x.ng zum Kunstgeschichtlichen Denken, Leipzig 1942, S. 65-74, hier S. 69, und Ulrich Christoffel,
l\-,{::nl:F};‘VSIOI?in 18‘64.-1945. in: Phobus l l94§, 5.36-39, hier S. 38, her. Gantner selbst strengte spiter auch den
gleich der formalistischen Grundbegriffe mit abstrakter Kunst und Kubismus an: Joseph Gantner: Schonheit

und Grenzen der klassischen Form, Wien 1949, S. 125 f. und ders., Heinrich Wolfflin und die moderne Kunst, in:
Merkur 13 (1959), S. 937-945, hier S. 941.
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11 Fiedler, Moderner Naturalismus (wie Anm. 2), S. 96.

12 Ebd.,, S. 103.

13 Ebd,, S. 109. Siehe dazu Udo Kultermann, Konrad Fiedler und die Kunsttheorie der Gegenwart, in: Majet-
schak 1997 (wie Anm. 2), S. 55-70. Es ist aulerdem grundsitzlich festzuhalten, dass Fiedler im Grunde an die
Marx’sche Erkenntnis der Produktion von Wirklichkeit ankniipft, diese jedoch nicht als gesellschaftliche, son-
dern als individuelle konzipiert.

14 Ebd., S. 108.

15 Konrad Fiedler, Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit [1987], in: Schriften I (wie Anm. 2), bes. S.
111-220, Zitat S. 117. ,Nicht ein Ausdruck fiir ein Sein liegt in der Sprache vor, sondern eine Form des Seins.”
Ebd., S. 120.

16 Ebd., S. 200.

17 Richard Hamann, Impressionismus in Leben und Kunst, K6ln 1907. Hamann studierte in Berlin u. a. bei
Wolfflin und habilitierte sich 1911 bei ihm. 1947 iibernahm der Marburger Emeritus dessen Lehrstuhl in der
damals noch sowjetischen Besatzungszone und spiteren Hauptstadt der DDR.

18 Zu Wolfflins Rezeption der Einfithlungstheorie im Rahmen seiner Dissertation und dariiber hinaus siehe
Meinhold Lurz, Heinrich Wolfflin. Biographie einer Kunsttheorie, Worms 1981, bes. S. 6889, zur weiteren Wirk-
samkeit auch in der Konzeption der Sehformen ebd., S. 153. Zum Thema auch Stephan Nachtsheim, Kunstphi-
losophie und empirische Kunstforschung 1870-1920, Berlin 1984 (= Kunst, Kultur und Politik im Deutschen
Kaiserreich. Schriften eines Projekt-Kreises der Fritz-Thyssen-Stiftung, Leitung: Stephan Waetzoldt, Bd. 7), S.
118-124 und Frank Biittner, Das Paradigma ,Einfithlung’ bei R. Vischer, H. Wolfflin und W. Worringer, in: 200
Jahre Kunstgeschichte in Miinchen. Positionen - Perspektiven - Polemik 1780-1980, hg. von Christian Drude
und Hubertus Kohle Miinchen/Berlin 2003, S. 82-93, bes. S. 84-87.

19 Hubert Locher, Heinrich Wélfflin - Kunstgeschichte ohne Namen, in: Ders. (Hg.), Kunstgeschichte im 20.
Jahrhundert. Eine kommentierte Anthologie, Darmstadt 2007, S. 33-36, hier S. 35. Wyss 1997 (wie Anm. 8), S. 117
f. verweist darauf, dass erst durch die fotolithografische Gegeniiberstellung von Meisterwerken unterschiedlichs-
ter Provenienz und durch die nivellierende Wirkung der Schwarz-Weif-Fotografien der Blick fiir die ,,rationalen
Strukturen in der Bildkomposition“ geschirft werden konnte. Hierauf rekurrieren die am Bauhaus gelehrten
Verfahren zur Analyse Alter Meister, die ,das abstrakte Kunstwollen, den Generalbaf des Sichtbaren, aus einem
gegenstindlichen Bild“ herausfilterten. Ebd., S. 118.

20 Die Verwandtschaft mit Cézanne und dariiber hinaus die generelle Affinitit zu den wieder an der Gestalt in-
teressierten postimpressionistischen Malern (wie Seurat, Van Gogh, Munch, Gauguin und Hodler) unterstreicht
schon Werner Hofmann, Studien zur Kunsttheorie des 20. Jahrhunderts, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
18/1955, S. 136-156, hier S. 143-145.

21 Vgl. Egon Flaig, Asthetischer Historismus? Zur Asthetisierung der Historie bei Humboldt und Burckhardt,
in: Philosophisches Jb., 94 (1987), S. 79-95.

22 Ernst Wolfgang Orth, Der Geist und die Geisteswissenschaften. Wilhelm Diltheys philosophisches Projekt im
Spiegel seines Briefwechsels, in: Neue Ziircher Zeitung, 11.2.2012, S. 24.

23 Den Begriff der ,erweiterten Klassik™ verwendet bereits Schmitz 1994 (wie Anm. 8), S. 166.

24 Marshall Brown, The Classic Is the Baroque: On the Principle of Wolfflin’s Art History, in: Critical Inquiry. 9,
2 (Dec., 1982), S. 379-404.

25 Heinrich Wolfflin, Die Kunst Albrecht Diirers [1905]. Mit einem Nachwort von Peter Strieder, 9. durchgese-
hene Aufl. Miinchen 1984, S. 42.

26 Er wiirdigt ihn als einen der ,groften Wunder- und Wohltiter der Menschheit [...]" -, Tausende sind in
diesem Sinne Backlins Schiiler geworden, und die wiedergewonnene Freude am Starken und Gesunden, die
Genesung zu festlicher Sinnlichkeit ist eine frohe Gewihr fiir das kommende Jahrhundert.” Heinrich Wolfflin,
Arnold Bécklin. Festrede, gehalten am 23. Oktober 1897, in: Ders., Kleine Schriften 1886-1933, hg. von Joseph
Gantner, Basel 1946, S. 109-118, hier S. 117.

27 Heinrich Wolfflin, Vorwort zur Erstausgabe der Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe (wie Anm. 3). Der
Widerspruch ist nicht deckungsgleich mit dem Axiom der doppelten Wurzel des Stils, das zwischen dem Stil
als Ausdruck eines Individuums oder Landes und dem ausdrucksneutralen Stil, der durch bestimmte ,optische’
Moglichkeiten oder Seheinstellungen einer Zeit gegeben ist. Um die Aufdeckung jener letzteren Gesetzlichkeit

soll es der Kunstgeschichte nach Wolfflin gehen.
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28 Zu Riegls Geschichtsbild und seiner Tradition vgl. Regine Prange, Konjunkturen des Optischen - Riegls
Grundbegriffe und die Kanonisierung der kiinstlerischen Moderne, in: Alois Riegl Revisited. Beitrage zu Werk
und Rezeption. Contribution to the Opus and its Reception. Tagungsband zum Symposion , Alois Riegl 1905~
2005, veranstaltet von der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften in Kooperation mit dem MAK - Os-
terreichisches Museum fiir angewandte Kunst/Gegenwartskunst Wien, und dem Institut fiir Kunstgeschichte der
Universitit Wien, Wien, 20.-22. Oktober 2005, hg. von Peter Noever, Artur Rosenauer und Georg Vasold, Wien
2010, S. 109-128.

29 Diese Antithetik erscheint im Rahmen der Charakteristik der Proportionen, die durch den Gegensatz von
Ruhe und Streben, Schwere und Kraft, Schwiche und Willen gekennzeichnet werden. Vgl. Lurz 1981 (wie Anm.
18), S. 82 f.

30 Wolfflin ist hier bemiiht, den ,,Ubergang vom Strengen zum ,Freien und Malerischen™ des Barock als eine
Selbstbewegung der Renaissance aus ihrer Bliite heraus zu deuten, sodass die Grundprinzipien des Klassischen
erhalten bleiben. Er zitiert in diesem Kontext Burckhardt iiber den venezianischen Barock: ,Die kleinsten Ge-
danken der venezianischen Friihrenaissance spuken hier in barocken Wulst gehiillt fort“ (Cicerone). Heinrich
Wolfflin, Renaissance und Barock. Eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien, 5.
Aufl. Darmstadt 1961, S. 2.

31 Heinrich Wolfflin, Die Klassische Kunst. Eine Einfithrung in die italienische Renaissance [1899], 7. Aufl.
Miinchen 1924.

32 Zu widersprechen ist Beat Wyss’ Verteidigung von Wélfflins angeblich antinormativer Grundbegrifflichkeit,
die gegeniiber triadischen biologischen Entwicklungsschemata, zu denen Hegels Asthetik gerechnet wird, auf
die Phase des Verfalls verzichte (Wyss 1996 , wie Anm. 8). Dass Wélfflin zwei Spitzen des historischen Prozesses
kennt, bedeutet nicht Absage an die klassizistische Norm, sondern meint ihre strategische Erweiterung, analog
zu Burckhardts Eingemeindung von Rubens in das Ideal des Renaissance-Menschen. Wolfflins Modell impliziert,
wie im nichsten Abschnitt ausgefiihrt wird, durchaus die Klage iiber den Verfall der Kunst in der Gegenwart.
Er hilt einen romantischen absoluten Begriff der Kunst Hegels Historisierung der Kunst entgegen, der kunsthis-
toriographischen Tradition seit Rumohr folgend. Vgl. hierzu Regine Prange, Die Geburt der Kunstgeschichte.
Philosophische Asthetik und empirische Wissenschaft, Kéln 2004. Zu Burckhardt als ,Romantiker der Renais-
sance“ ebd., S. 152-161.

33 Siehe Wolfflin 1924 (wie Anm. 31), S. 16: Botticellis , Linie ist immer anregend und temperamentvoll. Sie hat
etwas Hastiges.“ Ebd., S. 24: Leonardo ist ,,der erste, der die Linie gefiihlvoll behandelte.”

34 Vgl. oben Anm. 22. Den verdeckten Kern dieser Gleichberechtigung linearer und malerischer Sprachméglich-
keiten in der pluralen Gestalt zeitgenossischer kiinstlerischer Methoden benennt Arnold Hauser, Grundbegriff-
liches zu Wolfflins ,, Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen®, in: Beitriige zu Kunst und Kunstgeschichte um 1900.
Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Jb. 1984-1986, Ziirich 1986, S. 39-53, hier S. 51: ,Hat nicht zur
gleichen Zeit, da die Grundbegriffe erschienen, ein Maler wie Paul Klee nebeneinander die Méglichkeiten linearen
und malerischen Gestaltens erforscht.

35 Wolfflin, Grundbegriffe (wie Anm. 3), S. 33.

36 Adolf von Hildebrand, Das Problem der Form in der bildenden Kunst, Strassburg 1893.

37 Wolfflins Vorwort zur ersten Auflage von Die Klassische Kunst (wie Anm. 31).

38 Wolfflin, Grundbegriffe (wie Anm. 3), S. 113.

39 Ebd., S. 114. Wolfflin verkniipft explizit den malerischen Stil mit dem Impressionismus und sieht diesen in der
Malerei des 17. Jahrhunderts angelegt. Ebd., S. 24.

40 Ebd., S. VII f. Den Gegenwartsbezug hilt Wolfflin selbst fiir unabdingbar, wie aus einer Notiz vom Friihjahr
1904 hervorgeht: ,,Es wiirde sich nicht lohnen, das Alte immer wieder zu repetieren, nur weil es einmal Tatsache
war, ohne den personlichen Gewinn fiir unsre Kultur.“ Zit. nach Lurz 1981 (wie Anm. 18), S. 158.

41 Deren Kritik richtet sich allerdings noch nicht auf den Stilpluralismus, sondern nur gegen den Impressio-
nismus und seine vermeintlich willkiirliche Anhéufung von Farb- und Lichtsensationen. Die Festlegung auf das
»tatsichlich Wirkliche“ bedeute doch, so Fiedler, , eine arge Erniichterung nach allen den erhabenen Zwecken, die
eine frithere Zeit der Kunst beilegte. Fiedler, Moderner Naturalismus, S. 101, Vgl. Hildebrand 1893 (wie Anm.
36) S.5f:,Es gibt Beleuchtungen in der Natur, . B. eine Fiille von Lichtreflexen, welche jeden Formeindruck auf-
lt'Jsen"und somit jeder Moglichkeit, einen klaren riumlichen Eindruck zu gewinnen, entgegen arbeiten. Es kann
sich fiir den Kiinstler nicht darum handeln, die Erscheinung als solche schlechtweg festzuhalten, sondern er kann

c«
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von ihr nur indirekt lernen, wie sie es macht, den Forminhalt zum Ausdruck zu bringen [...].“ Ganz in diesem
Sinne urteiltim Ubrigen auch Wélfflin, wenn er bei Monet, dem er , die vollstindige Reformation der Malerei, das
allgemeine Prinzip der Valeur-Richtigkeit, der Exaktheit des Tones" zugesteht, doch missbilligend ,.eine gewisse
Disharmonie® ausmacht, ,wo auf greifbare Form verzichtet wird [...].“ Wolfflin, Kunstgeschichte (wie Anm. 8),
S. 85. ,Auch der vordergriindig ,unklassische’ malerische Stil braucht also sein ,klassisches Richtmaf3*, folgert
Schmitz 1994 (wie Anm. 8), S. 161. Wolfflin fand es im ,untadeligen’ Impressionismus eines Liebermann, denn
dieser hatte ,Formeln, mit denen er ein ganzes Menschenleben, ganze Klassen und Rassen zeichnete.“ (Wolfflin,
ebd., S.132.)

42 Heinrich Wolfflin, Arnold Bocklin. Aus Anlaf von Schicks Tagebuch, in: Kleine Schriften (wie Anm. 26), S.
118-122, hier S. 120. Bocklin wird deshalb favorisiert, weil er sich ganz ,,bestimmt von der modernen Lichtmalerei
[unterscheidet], indem er auf eine direkte Nachahmung der Wirklichkeit von vornherein verzichtet.“ Ebd., S. 121.
43 Schmitz 1994 (wie Anm. 8), S. 166.

44 Wolfflin begriindet die Trivialitit von Makarts Farben darin, dass sie ,nicht aus der Tiefe der Personlichkeit
herausgeboren” sind. Ders., Arnold Bécklin. Festrede, gehalten am 23. Oktober 1897. In: Basler Jb., Basel 1898,
S. 218-229, wieder abgedruckt in: Kleine Schriften (wie Anm. 26), S. 109-118, hier S. 114. Zu Wolfflins huma-
nistischem Ideal und seinem Reformplan fiir den kunsthistorischen Unterricht im Sinne einer ,kiinstlerischen
Analyse von Kunst“ siche Lurz 1981 (wie Anm. 18), S. 158-162, Zitat ebd., S. 158 und Schmitz 1994 (wie Anm. 8),
S. 167-171. Auch Nikolaus Meier sicht Wolfflins Werk ,,nicht nur im Kontext der Wissenschaftsgeschichte und
Kunsttheorie, sondern auch im Kontext der Bildungsgeschichte und vor allem seiner Selbstbildung [...].“ Ders.,
Heinrich Woélfflin in Miinchen: Kunstwissenschaft und Wissenstopographie, In: Drude/Kohle 2000 (wie Anm.
18), S. 108.

45 Heinrich Wolfflin, Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur [1886], in: Ders., Kleine Schriften (wie
Anm. 26), S. 11-47, hier S. 45. Frederic J. Schwartz stellt dieses berithmte Beispiel fir Wolfflins Stilkonzept in
den Kontext von Adornos Kulturindustrie-These. Ders., Blind Spots. Critical Theory and the History of Art in
Twentieth Century Germany, New Haven 2005, S. 1-36, bes. S. 2 f.

46 Heinz Quitzsch, Gottfried Semper - Praktische Asthetik und politischer Kampf; im Anhang: Gottfried Sem-
per, Die vier Elemente der Baukunst. Wiederabdruck der 1. Auflage von 1851, Braunschweig 1981.

47 Adolf Hildebrand, Vorwort zur dritten Auflage von Das Problem der Form, Strassburg 1913, VII-XIV, hier
VIII f.

48 Wolfflin, Grundbegriffe (wie Anm. 3), S. 242. Damit folgt er, wie auch Riegl, Sempers primitivistischer Ur-
sprungsbestimmung der Kiinste in der Teppichwand. Vgl. Regine Prange, Vom textilen Ursprung der Kunst oder:
Mythologien der Fliche bei Gottfried Semper, Alois Riegl und Henri Matisse, in: Sabeth Buchmann, Rike Frank
(Hg.), Textile Theorien der Moderne. Alois Riegl in der Kunstkritik, Berlin 2015, S. 107-143.

49 Fiir Friedrich Schlegel war ,die Arabeske die dlteste und urspriinglichste Form der menschlichen Fantasie".
Ders., Charakteristiken und Kritiken (1790-1801), hg. und eingel. von Hans Eichner, in: Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe, hg. von Ernst Behler, Miinchen/Paderborn/Wien 1967, 8. 318 f. Zum Thema umfassend zuletzt:
Verwandlung der Welt. Die romantische Arabeske, hg. von Werner Busch und Petra Maisak unter Mitwirkung
von Sabine Weisheit, Ausst.-Kat. (Freies Deutsches Hochstift - Frankfurter Goethe-Museum, 1. Dezember 2013~
28. Februar 2014 u. a.), Petersberg 2013.

50 Max Horkheimer und Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung [1944], in: Gesammelte Schriften, Bd. 3,
2. Aufl. Frankfurt a. M., 1984, S. 151. Zitiert und kommentiert im Zusammenhang einer kritischen Wiirdigung
von Wolfflins und Adornos Stilkonzepten bei Schwartz 2005 (wie Anm. 44), S. 28.

51 Vgl. Schwartz (ebd.) zum Kulturbegriff nach Horkheimer/Adorno: , The totality of Kultur is not that of un-
alienated existence, but in fact alienation itself. It is quite simply the totality of domination.” Zur , Entfremdungs-
erfahrung als Motivation der Kunstwissenschaft“ vgl. Locher 2001 (wie Anm. 10), S. 81-97.

52 Wolfflin konnte sich z. B. ,des Eindrucks nicht erwehren®, dass das (heute nicht mehr existierende) Finanz-
ministerium , die Stirn runzelt.* Ders., Prolegomena (wie Anm. 45), S. 39. Hierzu Meier 2003 (wie Anm. 44), S. 95.
53 Vgl. Schmitz 1994 (wie Anm. 8), S. 171. Die reduktive Qualitit der Stilkategorien geht einher mit ihrer tota-
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