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Io 1915: Kunstgeschichten und Grundbegriffe

1915 tobte ,der Krieg der Geister'! auf vielen Ebenen: nicht nur auf den tatséchlichen
Schlachtfeldern eines grausamen Weltkriegs, nicht nur als Propaganda nationalistisch in-
strumentalisierter Kiinstler und Wissenschaftler, sondern in gewisser Weise auch als Kon-
flikt zwischen Tradition und Moderne, als Auseinandersetzung zwischen den verschiede-
nen Uberzeugungen, Denkweisen und MaBstiben einer rasant pluralisierten Gesellschaft,
Wissenschaft und Technik. Wenige Gemiilde kénnen so exemplarisch fiir diese Situation —
zumindest im deutschsprachigen Bereich — einstehen wie Ernst Ludwig Kirchners Selbst-
bildnis als Soldat, entstanden eben in diesem Jahr 1915 (Abb. 1). Thematisiert sind Krieg
und Frieden, Schaffen und Zerstoren, Allgemein-Menschliches und Nationales, (weibliche)
Schénheit und (ménnliche) Gewalt, Erotik und Schrecken, die Spannungen und Ambiva-
lenzen von genialischem Kiinstlerindividuum und Vergénglichkeit, von kiinstlerischen
Traditionen und zukunftsweisendem Neuen, von Gehalt, Ausdruck und Form, von Farben
und Linien, Fliche und Raum.? Das Bild lisst sich {ibertragen auch auf die Situation der
Disziplin Kunstgeschichte und der kunsthistorischen Forschung beziehen — die einerseits
durch die Herausforderungen eines ganz neuen Spektrums an Themen, Fragen und Metho-
den gekennzeichnet war; eine Situation, in der andererseits ein zuvor europiischer (an-
satzweise sogar globaler) Kunst(geschichts)-Diskurs nun teilweise wieder radikal auf na-
tionale Horizonte verengt wurde.

Im Laufe der vorausgehenden drei bis vier Jahrzehnte hatte sich die Kunstgeschichte
in intensiv, ja aggressiv gefiihrten Debatten iiberhaupt erst als universitires Fach etabliert.
Die junge Disziplin musste sich dabei unter anderem im Konkurrenzkampf innerhalb der
Fakultiten als (strenge) Wissenschaft mit einem eigenen, ausschlieBlich durch ihre Fra-
gen und Methoden zu bearbeitenden Forschungsgegenstand beweisen.’ Wissenschaft-
lichkeit schien dabei hiufig eine methodische Anlehnung an die Naturwissenschaften als
den neuen Paradigmen der Forschung zu garantieren, etwa durch Einbeziehen einer em-
pirischen Kunstpsychologie und Kunstphysiologie.* Den eigenen Gegenstandsbereich
glaubten dabei viele — in Absetzung von der Kulturgeschichtsschreibung und historischen
Forschung zu Kiinstlern und Werken — in der Frage nach den Entwicklungsbedingungen
der Form festmachen zu konnen. Dieser Rechtfertigungs- und Selbstbestitigungsdruck
scheint zu einer Art thematischen und methodischen ,Explosion der Disziplin® gefiihrt zu
haben: In kiirzester Zeit wurde in den Jahrzehnten um 1900 ein so breites, zuvor unbe-
kanntes Spektrum der Herangehensweisen entfaltet, dass die Zuginge der vorausgehen-
den gut 300 Jahre mit ihrer Kiinstler-, Stil- und Kulturgeschichte sowie der Kennerschaft,
Quellenforschung und den Ansitzen, dsthetische oder technisch-materielle Entwick-
lungsgesetze zu formulieren, einigermalfien tiberschaubar erscheinen. Ein vergleichbarer
Innovationsschub wurde wohl erst wieder mit den 1960er Jahren erreicht — dazwischen las-
sen sich viele Momente im Gegenteil geradezu als disziplinire Verlustgeschichte be-
schreiben, als zunehmend die ,Grenzen des Faches® festgezurrt und sein Fokus auf die ,eu-
ropiische Hochkunst verengt wurde.’
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Abb. 1: Ernst Ludwig Kirchner: Selbstbildnis als Soldat, 1915, Ol auf Leinwand, 69,2 x 61 cm, Al-
len Memorial Museum, Oberlin College, Ohio, aus: Springer, Peter: Hand and Head. Ernst Ludwig
Kirchner’s Self-Portrait as Soldier, Berkeley u.a. 2002, Taf. I

Der Ausstellungskatalog: ,,Kunstgeschichten 1915. 100 Jahre Heinrich Wolfflin: Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe* soll diese Dynamiken und Kontexte des Faches anhand ei-
nes chronologischen Querschnitts aufzeigen:

1.) Die Publikationen des Jahres 1915 fiihren das angedeutete neue Spektrum der The-
men, Methoden und Interessen des Faches besonders eindrucksvoll vor Augen, obwohl na-
tiirlich nicht fiir jede Position genau dann die entscheidende Publikation vorgelegt wurde.

o
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1915 ist aber doch das Jahr des Erscheinens von so unterschiedlichen Biichern wie Erwin
Panofskys Dissertation iiber Diirers Kunsttheorie, Carl Einsteins Negerplastik oder aber
Heinrich Wolfflins Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen.

2.) In das Jahr 1915 fallen zugleich praktisch alle Verdffentlichungen, die im Gefolge
des seit Juli 1914 tobenden Ersten Weltkriegs die herausragenden kiinstlerischen Leistun-
gen, aber auch die barbarische Zerstérung von Kulturgiitern zu Argumenten von nationa-
lem Stolz und Polemik machten. In der bis dato erreichten methodischen und thematischen
Breite des Faches mit seinem europaweiten Austausch erlangten durch den Krieg schlag-
artig nationalistische Stimmen Relevanz, die zuvor schon prisent, gleichwohl nicht im Vor-
dergrund oder anders akzentuiert waren. Diese zumeist kurzfristig auf den Weg gebrach-
ten Publikationen iiberlagerten sich im Jahr 1915 in singuldrer Konstellation mit langfris-
tig und unter anderer Perspektive konzipierten und erarbeiteten Werken.

3.) Am 16. Dezember 1915 wurden die Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe des an der
Miinchner Ludwig-Maximilians-Universitit als Ordinarius lehrenden Heinrich Wolfflin vom
Miinchner Bruckmann-Verlag an die Bibliotheken und Buchhandlungen ausgeliefen.(’ Das
Buch stieg in der Wahrnehmung schnell zum Hauptwerk des kunsthistorischen Forrqalis-
mus und des ,vergleichenden Sehens* auf. Das Werk wurde in zahllosen Auflagen und Uber-
setzungen weltweit rezipiert und scheint in mancher Hinsicht gerade heute wieder beson-
ders aktuell (vgl. Sektion X). Zum 100jihrigen Erscheinungsjubilium ist soeben auch eine
neue kommentierte englische Ubersetzung vorgelegt worden.’

Allerdings scheint Wolfflin auch Opfer des eigenen Erfolgs geworden zu sein. Sein me-
thodisches Vorhaben und die Intention, die er mit den Kunstgeschichtlichen Grundbegrif-
Jen verfolgte, wurden durch die wirkméchtigen Schlagworte, die die Fachgeschichte mit dem
Namen Wolfflins in der Folge verbinden sollte, so iiberlagert und geradezu verkrustet, dass
sein spektakuldrer Neuansatz héufig nur unzureichend erkannt wurde. Zudem nahm die
Kunstgeschichte die Analyse von Wolfflins Grundbegriffen durch andere Disziplinen — vo-
ran die Philosophie — nur selektiv zur Kenntnis.® SchlieBlich stellt die vielgestaltige Situa-
tion der Kunstgeschichte um 1900 eine besondere Herausforderung dar, wenn es darum geht,
die Kontexte, in denen ein Werk konzipiert wurde und entstand, zu rekonstruieren.

Vor diesem Hintergrund versucht das Ausstellungs-Projekt durch das Zusammensehen
von breitem, nicht nur fachhistorischem, sondern wissen(schaft)sgeschichtlichem Horizont
einerseits, andererseits einer ,Nahsicht® auf Wolfflin und die konkreten (Miinchner)® Ent-
stehungsumstinde seiner Grundbegriffe einen ,Klassiker der Kunstgeschichte® im Kontext
der disziplindren Diskussionen, der (kultur-)geschichtlichen Situation wie der aktuellen
Kunstproduktion der Jahre um 1915 besser zu verstehen.

Der Erfolg von Wolfflins Grundbegriffen begriindete sich zunéchst auf Verkaufszahlen
und Auflagen (spiter zudem in Ubersetzungen), in einem zweiten Schritt in der Ubernah-
me seiner ,Methode* auch in anderen Disziplinen (vgl. Sektion 1X).!° Zumindest seit den
1980er Jahren wird allerdings betont, dass der Erfolg im Fach selbst im Unterschied dazu
nur sehr zogerlich erfolgte.!! Erwin Panofsky hatte 1915 — noch vor Erscheinen des Buches
in der zweiten Dezemberhilfte — eine Kritik von Wolfflins Stil-Thesen aufgrund eines be-
reits 1912 publizierten (freilich nur sieben Seiten umfassenden) Vortrags versffentlicht.'? Die
friithen kunsthistorischen Rezensionen von Wilhelm Waetzold (1916), Max J. Friedlinder
(1916), Oskar Wulff (1917) und anderen &uferten sich mehr oder weniger durchgiingig
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Tisian

schied zur linearen Umgrenzung des einzelnen Teils: dort sperren sich
die Formen gewissermaien gegeneinander und sind durch Betonung der
immanenten Gegensitze auf ein Maximum selbstindiger Wirkung ge-
bracht, withrend hier mit der Diimpfung der tektonischen Werte auch die
einzelne Form an Selbstindigkeit und Eigenbedeutung verloren hat. Aber
auch damit ist nicht alles gesagt. Was immer flr Mittel aufgeboten seien,
der Bedeutunguakzent der einzelnen Teile innerhalb des Ganzen will erfaiit
sein, wie stark die Form einer Wange sum Beispiel neben Nase und Auge
und Mund zur Geltung kommt. Neben dem einen Typus relativ reiner
Koordination gibt es unendlich viele Modalititen von Subordination.

Es kann zur Kirung beitragen, wenn man sich die Zurlistung eines
Kopfes nach und wo die Be-
griffe von Vielheit und Einheit eine dekorative Geltung erhalten. Wir hit-
ten schon im vorigen Kapitel davon sprechen kénnen. Die Verbindung mit
Tektonik und Atektonik ist eine gans nahe. Erst das klassische 16, Jahr-
hundert bringt in flachen Hiten und Mitzen, die die Breitform der Stirn
aufnehmen, den gefthiten Gegensatz zur Hochform des Gesichts und im
schlichten Fall der Haare wird aller Horizontalitit im Kopf ein kontrastie-
render Rahmen geschalfen. Die Tracht des 17. Jahrhunderts hat dieses
System nicht annehmen kénnen. So stark die Mode wechselt, es 1ifit sich

Velasquez

doch in allen Varianten des Barock ein durchgehender Zug nach der ein-
beitlichern Bewegung feststellen. Nicht nur in den Richtungen. auch in
der Flichenbehandlung ist es weniger auf Scheidung und Gegensatz als
auf Verbindung und Einheit abgeschen.

Noch deutlicher wird das in der Darstellung des Gesamtkbrpers. Hier
handelt es sich um Formen, die in frei beweglichen Gelenken hingen und
darum haben die Mdglichkeiten geballter oder freier Wirkung einen grofien
Spielraum. Ein Inbegriff renaissancemilliger Schonheit ist Tizians liegende
Bella, die den Typus des Giorgione aufgenommen hat. Lauter klar begrenzte
Einzelglieder zu einer Harmonie gefilgt, in der der einzelne Ton als solcher
vollkommen deutlich weiterklingt. Jedes Gelenk komme rein zum Aus-
druck und jeder Abschnitt zwischen den Gelenken ist cine Form, die in
sich geschlossen wirkt. Wer wollte hier von Fortschritten in der anato-
mischen Wahrheit sprechen! Aller naturalistisch-stoffliche Inhalt tritt zu-
rlick gegentiber der Voratellung einer bestimmten Schonheit, die die Auf-
fassung geleitet hat. Wenn irgendwo, sind bei diesem Zusammenklingen
schner Formen musikalische Gleichnisse am Platz.

Der Barock hat ein anderes Ziel. Er sucht nicht die gegliederte Schin-
heit, die Gelenke werden dumpfer empfunden, die Anschauung verlangt
nach dem Schauspiel der Bewegung. Es braucht nicht der italienisch-pathe-
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Abb. 2: Wolfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915, S. 176 u. 177

negativ.'? Und das wohl interessanteste Weiterdenken erfuhr Wolfflins Grundidee dann gar
nicht im deutschsprachigen Bereich, sondern durch Henri Focillons La vie des formes
(1934), eine Verbindung, die bislang freilich nicht eingehender untersucht wurde.'*

An den unmittelbaren Reaktionen Wolfflins auf die Kritiken wird ersichtlich, dass die-
ser sich in vieler Hinsicht grundlegend missverstanden fiihlte und vor allem die Klassifi-
zierung als ,,Formalist” zundchst vehement zuriickzuweisen versuchte.!> Dieses Missver-
stehen der Grundbegriffe hat mit dem innovativen Ansatz Wolfflins zu tun, wie im Folgen-
den zu zeigen sein wird. Es resultierte aber auch daraus, dass Wolfflin kein wirklicher
Theoretiker war und seine Uberlegungen weder argumentativ noch begrifflich optimal ent-
wickelte (womit natiirlich nicht seine brillante Stilistik diskreditiert werden soll), so dass ei-
nige seiner Schlagworte und Kategorien spiter eine Art Eigenleben zu entwickeln begannen.
Dazu kam der ebenfalls noch ungewohnte Bildeinsatz und die ,visuelle Argumentation® des
Buches (Abb. 2; vgl. Sektion VI), die sich freilich fiir das Hauptargument eher als kontra-
produktiv erwiesen, legten sie doch nahe, Wolfflin ginge es um die Untersuchung konkre-
ter einzelner Kunstwerke.'¢ SchlieBlich zieht die Forschung hiufig alle AuBerungen Wolf-
flins synthetisierend heran, um seine Idee einer Geschichte des Sehens zu rekonstruieren —
von Renaissance und Barock (1888) bzw. Die Klassische Kunst (1899) bis hin zu den Auf-
sitzen Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Eine Revision (1933) und Uber Formentwicklung
(1940), ohne dabei Wolfflins kontinuierliches Weiterarbeiten und Verindern seiner Ideen
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geniigend zu betonen. So liest man etwa in der ersten groflen deutschsprachigen Monogra-
fie von Meinhold Lurz (1981): ,,Wolfflins Methode [wurde] urspriinglich an der Architek-
tur begriindet und dann auf die iibrigen Kunstgattungen tibertragen. [...] Die Geschichte von
Wolfflins Entwicklung zeigt, daB sein theoretisches Niveau zunehmend verflachte.“!” Vor
allem aber muss man sich bewusst machen, dass es Wolfflin in den Kunsigeschichtlichen
Grundbegriffen gar nicht primir um die Analyse konkreter Kunstwerke ging und auch
nicht darum, eine Handreichung fiir die korrekte Epochen-Einordnung zu liefern. Nichts lag
Wolfflin ferner als Michael Podros Einschiitzung: ,,it would be hard to find a replacement
for The Principles of Art History as a model for the analysis of painting™. I

Wolfflins Fragestellung beschreibt ein zentrales Problem der Kunstgeschichte um 1900
insgesamt: Wie lassen sich die formalen Qualititen oder visuellen Strukturen, der Stil ei-
nes Kunstwerks (und letztlich alle von den Menschen einer Zeit geformten Werke) wirk-
lich wissenschaftlich analysieren und die Entwicklungen des Stils begriinden? Allein eine
solche methodisch begriindete Untersuchung des Formalen erschien vielen als die eigent-
liche, genuine Aufgabe und Rechtfertigung der Disziplin Kunstgeschichte (denn die Un-
tersuchung etwa von Archivquellen oder Darstellungsinhalten leistete genauso gut —so der
Einwand - die Geschichtsschreibung). Dieses Interesse und die Suche nach Grundformen
und -prinzipien wurden dabei auch von den nicht-spekulativen, hiufig empirisch fundier-
ten Asthetiken, voran der Einflihlungsisthetik, begiinstigt, die ausgehend von Grundformen
und Grunderfahrungen menschlicher Wahrnehmung einen definitiven, (quasi natur-)wis-
s"enschaftlich-analytischen Zugang zum Bereich des Sichtbaren und darauf aufbauend des
Asthetischen und Kiinstlerischen zu erdffnen versprachen.

Wélfflin geht von einer ,,doppelten Wurzel des Stils* aus, wie er in seinem Vortrag von
1911/12 erstmals zusammenhingend darzustellen versuchte: Individual-, Epochen- und (in
Walfflins Diktion) ,,der Stil der Schule, des Landes, der Rasse* stellen die eine Wurzel dar.
Sie sind ,Ausdruckstriiger* eines Werkes, bestimmten also im weitesten Sinne, in welcher
konkreten Form ein bestimmter Gehalt visualisiert wird. Diese drei Aspekte hat Wolfflin
Je in einem Buch (nicht ausschlieBlich, aber doch schwerpunktmiBig) untersucht: die Um-
setzung der Stilbedingtheiten durch ein Kiinstlerindividuum in Die Kunst Albrecht Diirers
(1905), das ,Epochale‘ zuvor schon in Die klassische Kunst (1899) und die Relevanz des
.Nationalen® dann in /talien und das deutsche Formgefiihl (1931) (Abb. 3).'° Die Grund-
begriffe zielen dagegen primir auf die zweite Wurzel des Stils, die ,,allgemeine optische
Form®, die ,,Seh- und Darstellungsweise* oder auch ,,Darstellungsform®. Damit bezeich-
net Wolfflin die zu einer bestimmten Zeit vorherrschenden Parameter des Sehens, die sei-
ner Meinung nach jeder konkreten Gestaltung und jedem ,,stofflichen‘ Ausdruck, jedem Ge-
halt unabhangig vorausgehen und in den jeweiligen Kunstwerken eine konkrete Realisie-
rung annehmen (unklar bleibt, wie Wolfflin das Verhiltnis des ,européischen Sehens‘ zum
Globalen sieht).?’ Diese Unterscheidung von zwei Ebenen will Wolfflin auch dadurch bes-
ser verstandlich machen, dass er ,,imitative* (bedeutungshaltige) Aspekte von den ,.deko-
rativen‘ (rein formalen) der Kunst unterscheidet — beides freilich hochst ungliickliche, mit
fehlleitenden Assoziationen belastete Begriffe.?! Der Versuch jedenfalls, die visuellen Ele-
mente und formalen Strukturen rein syntaktisch vor jeder Ausdrucks- und Bedeutungsauf-
ladung fassen zu wollen, lasst Wolftlins entscheidende Anregung durch die formale Asthetik
erkennen, die von Robert Zimmermann um die Mitte des 19. Jahrhunderts in Anlehnung
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kalitit der Wand geht im Gewdlbe noch eine Weile weiter und das
verleidet elnem jeden Versuch, sich Decke und Wand als in sich ge-
schlossene Formen vorzustellen.

In Italien wird es umgekehrt gehalten. Das Bild der Kirchenvorhalle
von Pistoja Jiit sich gut brauchen, um zu zeigen, was fir Konse:
quenzen aus dem Prinzip der  bestimmten Gestalt” fir die Teile
sich ergeben. Nicht nur ist das Gewdlbe ctwas in sich Geschlosse-
nes der Wand gegeniiber, sondern auch weiterhin von den Wand-
feldern bis zu den Gewilbekasserten sind es lauter klar ausgespro-
chene, besti xi dic uns

6. Freibarg i. B, Kaufhaus

Siiule auch isoliert ihre Schinheit behalte, weil sie eben eine in sich
geschlossene Form ist. Natirlich kommt viel an auf das Ma8 ,pla-
stischer” Behandlung. Siule und Siule ist nicht dasselbe. Ganz ab-
geschen vom Norden, wo die Siule immer stark dem Mauerzusam-
menhang cingebunden blieb, ist auch in Italicn, das doch die antike
‘Tradition nie ganz verloren hatte, die Bildung der Saule grofien
Schwankungen unterworfen gewesen. Die Schonheit, die die Renais-
sance ihr gegeben hat, wurzelt ganz in dem plastischen Charakter,
in der ihres Lebens. Jene

Schon im Pilaster und der Siule besitzt die he A
Formen von ausgesprochener Plastizitit, das Wort immer im Sinne
bestimmten selbstindigen Lebens gebraucht. Wenn auf ihnen im
besonderen der Findruck des Leichten und Gegliederten siidlicher
Bauten berubt, so kommen dabei freilich auch Dinge in Betracht,

Pleiler, die, als Form, sich irgendwie im Ge-
walbe verlieren, waren fiir isch " i
unannehmbar. In Deutschland begleiten sic die ganze Lebenszeit
Diirers, woraus allein schon erhellt, wie verschieden im tiefsten
Grunde die Formauffassung auch des Malers hiiben und drilben

von denen erst spiter zu reden sein wird, nimlich ihre Funktion scin mubte. ¢ i
innerhalb des Ganzen, allein Alberti bemerkt ausdriscklich, a8 dic Nuch allen Richtungen crklirt sich der Unterschicd. wenn man

Abb. 3: Wolfflin: Italien und das deutsche Formgefiihl, 1931, S. 22 u. 23

an die formale Logik und im Weiterdenken von Kants Begriff der ,,Anschauungsform* ent-
wickelt wurde. Fiir Zimmermann ist Asthetik ,.keine empirische, sondern eine apriorische
Wissenschaft. Empirisch ist nur der Stoff, der in die Formen fillt.“*? Das ist auch das
Denkmodell von Wolfflin, allerdings mit der Unschirfe, dass der Kunsthistoriker mit den
gleichen Begriffspaaren nicht nur diese apriorischen ,,allgemeinen optischen Formen® zu
fassen versucht, sondern dann auch die empirische Erscheinungsweise der einzelnen Wer-
ke — wodurch der Eindruck entstand, bei den Grundbegriffen ginge es vor allem um das ka-
tegoriale Handwerkszeug fiir das vergleichende Einordnen von konkreten Kunstwerken.

Wolfflin will also aus der vergleichenden Zusammenstellung von Einzelwerken die vo-
rausgehenden formalen Rahmenbedingungen des ,Sehhorizonts® einer Zeitstufe jenseits von
,personlichem Stil*, ,,Stil der Schule, des Landes, der Rasse* und des ,,Zeitstils* rekon-
struieren.? Seine fiinf Grundbegriffs-Paare verunkliren diese Unterscheidung der zwei Ebe-
nen dann gleich wieder, indem sie offenbar auf beiden in unterschiedlicher Anwendung vor-
kommen. So lisst sich zwar fiir die erste Wurzel des Stils konstatieren, dass Tizian ,,male-
rischer* als sein Zeitgenosse Michelangelo gewesen sei und Rubens seinerseits nochmals
Tizian in dieser Hinsicht iibertraf.?* Fiir die zweite Wurzel des Stils und auf der Ebene der
Sehweisen herrscht im Denksystem der Grundbegriffe aber ein kategorialer Wahrneh-
mungs-Unterschied zwischen Rubens und Tizian, jener sieht zundchst immer ,,malerisch®,
dieser immer ,,linear®, darin nicht von Michelangelo unterschieden. Erst innerhalb der li-
nearen Seh- und Darstellungsweise ldsst sich dann festhalten, dass die,empirische Fiillung®
durch Michelangelo dem Disegno verpflichtet ist, wogegen Tizian mit Farbe und breitem,
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sichtbarem Pinselduktus ,malerisch® innerhalb der Moglichkeiten seiner linearen Sehwei-
se operiert. Entsprechendes gilt etwa auch fiir die Architektur einer Fassade: Berninis und
Borrominis Entwiirfe sind auf der iiberpersonlichen Stil-Ebene nicht ,plastischer* als die-
jenigen eines Sangallo oder Vignola. Sondern jene sind in ihrer Sehform ,,plastisch™ gedacht,
diese ,,flichig* — die Grundbedingungen sind inkommensurabel, es kann eigentlich keinen
graduellen Ubergang geben. Erst die konkreten Umsetzungen innerhalb dieser Rahmen-
bedingungen kénnen dann zu Uberblendungen fithren.2s

Worin fiir Wolfflin der Unterschied zwischen solchen allgemeinen Seh- und Darstel-
lungsformen und historisch konkreten Epochenstilen besteht, kann man sich behelfsweise
auch daran vor Augen fiihren, dass die epochale Stilabfolge von 1300 bis 1800 mit Gotik
—Renaissance — Barock — Rokoko — Klassizismus beschrieben werden konnte. Dass es fiir
Wolfflin aber nur zwei2® grundlegende Sehformen gab, die er mit seinen Begriffspaaren er-
fassen wollte, die gleichwohl diesen fiinf Epochen doch wieder als apriorische Sehformen
zugrunde lagen: eben eine ,klassische* (,lineare*) und eine ,barocke (,malerische*). Frag-
lich wird in diesem Zusammenhang schlieBlich auch, ob Wolfflins Forderung nach einer
»Kunstgeschichte ohne Namen* wirklich (wie dies immer gedeutet wird) eine Stilge-
schichte jenseits der Kiinstlerpersonlichkeiten meint. Individual-, Schul-, Epochen-, Lokal-
und ,,Rassen*-Stile sicht Wolfflin eigentlich im formgebenden Produzieren von konkreten
Kiinstlerindividuen und im ,,Ausdruck* der Werke zusammenwirken als die eine Wurzel des
Stils. Verzichtet man auf diese ,Namen* von Kiinstlern, Werken, Schulen, Orten usw. (und
damit auch auf alle Ausdruckselemente zugunsten den vorausgehenden ,reinen Form-
moglichkeiten®), dann lieBe sich die Forderung nach einer ,,Kunstgeschichte ohne Namen*
viel konsequenter im Sinne der Grundbegriffe auf die zweite Wurzel des Stils, auf die ,iiber-
personlichen‘ Sehweisen einer Zeit, beziehen.?’

Die Schwierigkeiten von Wolfflins These und Argumentation sind offensichtlich: Nicht
nur besteht beim Lesen angesichts ungeniigender Klirung des eigenen Standpunktes die dau-
ernde Tendenz, seine Idee einer epochalen ,Sehweise® mit dem konkreten Epochenstil in
eins zu setzen und vor allem auch angesichts der didaktischen Bebilderung der Grundbe-
griffe die Ausfiihrungen doch so zu verstehen, dass sie nicht apriorisch-logisch, sondern em-
pirisch vorgehen — also konkrete Werke vergleichen und historisch einordnen wollen.
Wolfflin betont zudem widerspriichlich den kategorialen Unterschied zwischen seinen an-
tagonistischen fiinf Begriffspaaren (zumindest auf der Ebene der Sehformen) und will doch
zugleich den ,,flieBenden Ubergang* der Stile verfolgen. Wie dies geschehen kann und wel-
che Faktoren dann den historischen Wandel des Sehens und der kiinstlerischen Stile be-
dingen, wird nicht systematisch als Problem angegangen, sondern quasi in dynamische
Sprachmetaphern verlagert, wenn er von ,,Sehgeschichte®, ,,Entwicklungskurven oder
, Umgewdhnung des Sehens* spricht.”® Schlieflich bleibt Wolfflin die Begriindung dafiir
schuldig, dass es solche rein syntaktischen Parameter des Sehens und Darstellens, selbst
wenn sie als logische Formrelationen theoretisch denkbar sind, in der Praxis vor oder ge-
trennt von jeder Ausdrucks- und Bedeutungsaufladung tiberhaupt geben kann und welche
Relevanz sie fiir die konkrete historische Formgestaltung, die so vielen weiteren, wirk-
michtigen Faktoren unterliegt, tatsidchlich gehabt hitten.

Deutlich wird gleichwohl, dass Wolfflins Konzeption von ,optischen' Grundbegriffen der
,, Anschauungs- und Darstellungsformen* entscheidend {iber all die anderen Studien dieser
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Jahre von August Schmarsow, Hans Cornelius, Paul Frankl usw., die um fundamentale Prin-
zipien der Kunst ringen, hinausgeht (vgl. Sektion III). Bei keinem anderen Ansatz wird die
Ebene des Sehens (in ihren logischen Formal-Optionen) so konsequent von den historischen
Stilebenen der Formgebung unterschieden und vorangestellt. Die Trennung von optischen
und haptisch/taktischen Gestaltungselementen und die Forderung, das Bildwerk nicht in Re-
lation zur Wirklichkeit zu sehen und normativ zu werten, sondern als autonomes Form- und
Gestaltungsproblem zu behandeln, war bereits von Adolf von Hildebrand und Alois Riegl
formuliert worden — Wolfflin vermerkt deren Bedeutung fiir das eigene Denken mehrfach
in den Grundbegriffen. Dass die fiir den frithen Wolfflin so grundlegende Einfithlungsisthetik
ebenfalls entscheidend mit der Kategorie des ,Optischen® operierte, signalisiert schon das
Schliisselwerk von Robert Vischer Uber das optische Formgefiihl (1873).2° Auch fiir ande-
re empirische Studien zu Physiologie und Psychologie der Kunstwahrnehmung sind Auge
und Sehen selbstverstindlich die zentralen Grofien, so etwa in Hermann von Helmholtz® Vor-
triigen von 18711873 (publiziert 1876) zu ,Optisches iiber Malerei‘ oder in Georg Hirths
populiren Aufgaben der Kunstphysiologie (1891). Allein es kann nicht genug betont wer-
den, dass Wolfflin in den Grundbegriffen den so dezidiert einfilhlungsasthetischen Zugriff
von Dissertation und Habilitation, aber auch die methodischen Herausforderungen seiner an-
deren, vor und nach 1915 entstandenen Biicher, bei denen die konkreten Werke und die kor-
perlichen, topografischen, kulturellen und vélkischen Bedingtheiten des Sehens sowie die
,(Selbst-)Bildung* im Zentrum stehen, um eine neue Dimension erweitert.> In den Grund-
begriffen geht es um die Strukturoptionen des Sehens, um die denkmoglichen Kategorien und
Rahmenbedingungen von Seh- und Darstellungsweisen.

Die Rede von ,Sehweisen‘, unabhéngig von ihrer methodischen Fundierung, kann da-
bei (im Gefolge des Impressionismus und Adolf von Hildebrands Das Problem der Form
in den bildenden Kiinsten von 1893) geradezu als ein Modebegriff des beginnenden 20. Jahr-
hunderts gelten. Dafiir soll hier nur Wilhelm Waetzolds Einfiihrung in die bildenden Kiins-
te stehen (Leipzig 1912, Bd. 1, S. 203f.), die fiir die Malerei ,,drei grundverschiedene Se-
hweisen auseinanderhalten™ will, eine ,,praktische®, eine ,,impressionistische und eine
,emotionelle Sehweise™. Bleibt Waetzold weitgehend beim Formalen, so verbinden viele
andere Autoren der Zeit die Wahrnehmungsweisen mit dem Postulat eines fundamentalen
Weltverhiltnisses und Weltverstindnisses, die das Sehen bedingen und von diesem bedingt
werden, man denke nur an Wilhelm Worringers Abstraktion und Einfiihlung (1908) oder
Herman Nohls Die Weltanschauungen der Malerei (1908). Nohl insbesondere verwies nicht
nur darauf, dass ,,[d]as Kunstwerk [...] die Welt nicht wie ein Spiegel* zeige, weshalb die
LStruktur der Sichtbarkeit® zu untersuchen sei, sondern er unterschied ebenfalls drei Seh-
weisen: die monistische (oder objektiv idealistische), die (subjektiv) idealistische und die
naturalistische, und tibersetzte damit Wilhelm Diltheys drei Weltanschauungstypen in
Stilphédnomene: ,,der einen sichtbaren Welt gegeniiber sehen wir die Maler drei verschie-
dene Standpunkte einnehmen, die ihre Wurzel letztlich in einem metaphysischen Reali-
titsgefiihl dreifacher Art haben und zu drei ganz verschiedenen Bildgestaltungen fiihren,
von denen jede, bis ins Einzelne anders organisiert, eine eigene Asthetik hat.**! Die Rele-
vanz dieser Publikation fiir Wolfflin diirfte noch deutlicher werden, wenn man Nohls Un-
terkapitel ,,Die Bildorganisation und die Bildmittel” bedenkt, in dem der Autor die Kate-
gorien fiir die unterschiedenen Bildgestaltungen auflistet, darunter ,,das Ganze und seine
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Teile*, ,,Abgeschlossenheit der Form** und ., Offnung in die Ferne®, ,,das Allgemeine aus dem
Besonderen®, schlieBlich ,,Nihe oder Ferne*. Dies erhebt natiirlich langst nicht den relati-
ons-logischen Anspruch von Wolfflins fiinf Begriffspaaren. Und einschrankend gilt es na-
tiirlich auch zu betonen, dass sich in Wolfflins eigenem Denken eine, wenn auch nicht lii-
ckenlose Genese der Grundbegriffspaare nachzeichnen ldsst, von Renaissance und Barock
(1888) tiber Die klassische Kunst (1899).

Nohls Ziel, ,,Weltanschauungen‘ aus der Malerei zu erschliefen und mit deren Stilen
zu verbinden, verdeutlicht im Kontrast zudem, wie sehr sich Wolfflin mit Deutungen sei-
ner Seh- und Darstellungsformen zuriickhielt. Die vermeintlichen ,Weltsichten® des Klas-
sischen und des Barocken in ihren historischen Manifestationsformen von der Antike an
werden kaum thematisiert; die Grundbegriffe vermeiden im Haupttext auch jede aktuelle,
tagespolitische Anspielung.3? Zum Erscheinungsdatum 1915 — im Umfeld der hochgradig
polemischen kunsthistorischen Propagandaschriften des zweiten Kriegsjahres einerseits (vgl.
Sektion II), der methodisch und thematisch reichen sonstigen kunsthistorischen Publika-
tionen des Jahres andererseits (vgl. Sektion I) — musste der ,Formalismus’ des Buchs be-
sonders ins Auge fallen.>3 Man hat dies als Ausweichstrategie eines ,unpolitischen® Kunst-
historikers, als ,»Entzugshandlung* und ,,Abwehrpathos® zu verstehen versucht.?* Zu be-
denken ist freilich, dass Wolfflin selbst unmittelbar nach Erscheinen behauptete, ,,dem ersten
Ruf'ins Feldlager zu folgen, nicht als Soldat, sondern als Redner. Siidwestlich von Lille ist
ein Erholungsheim, wo man Appetit auf Kunstgeschichte zu haben scheint (vgl. auch Kat.
V.6).% Ein halbes Jahr spiter notierte er in sein Tagebuch: ,.Je tiefer die Wurzeln dieses Geis-
tes in die Griinde der allgemeinen Weltanschauung hinabgehen, umso dauerhafter ist das
Leben der Kunst.“3¢ Erneut bestitigt sich, dass Wolfflin mit den Grundbegriffen nicht die
eine von der anderen Wurzel des Stils trennen, keine unabhiingige Ebene einer ,,Kunstge-
schichte ohne Namen* etablieren wollte; die ,,innere* Stilentwicklung lieB sich in seinem
Denken gar nicht von den ,,iuBeren* Stil-Elementen abkoppeln, konnte tiberhaupt nur mit
diesen zusammen im konkreten Einzelwerk in Erscheinung treten. Die Wirkung und Kom-
plexitit des Kunstwerks ergab sich fiir Wolfflin zu jedem Zeitpunkt allein aus dem Zu-
sammenwirken aller dieser Faktoren, ,erst in ihrer Vereinigung entsteht Kunst3” — ein Um-
stand, auf den konsequenterweise auch seine enge Freundin Ricarda Huch in ihrer Rezen-
sion der Grundbegriffe unter dem Titel Kunst und Weltanschauung abzielte 38

Wolfflins Zuriickhaltung in der Ausdeutung der mit den Grundbegriffen einhergehen-
den ,Weltsichten® diirfte daher eher so zu erkliren sein, dass er einerseits um der Klarheit
seiner Argumentation willen die beiden Wurzeln heuristisch auseinanderlegte (,,eine blo-
e Hilfskonstruktion* nennt er es selbst 1920). Dass er andererseits aber auch erkannt hat-
te, dass sich seine logischen Optionen des Sehens in ihren geschichtlichen , Wiederholun-
gen" fiir unterschiedliche Kontexte, Aussageabsichten und Funktionen nutzbar machen lie-
en und daher von vorschnellen historischen Verallgemeinerungen auf ,Weltsichten®
unbedingt Abstand zu nehmen sei. Wenn Fiedler das Kiinstlerische in der reinen Form ver-
ortete, wenn Riegl die Loslosung der Stilbetrachtung von normativen Bewertungen gefor-
dert hatte, dann wire Wolfflin implizit so zu lesen, dass fiir ihn eine immanente Ge-
schichte und Entwicklung der Sehformen zu rekonstruieren ist, gleichwohl in der Jjeweili-
gen historischen Konkretisierung der Werke dann ein ,weltanschaulicher Uberbau® ins Spiel
kommt, der die Vorgaben des Sehens in die eine oder andere inhaltliche Richtung festlegt.
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Bei aller Bewusstheit der anstehenden Aufgabe sah Wolfflin deren Einlosung aber offenbar
fiir andere vor: ,,Nachdem die Kunstgeschichte in der letzten Zeit sich selbstindig gemacht
hat und fiir die formale Entwicklung ihrer Begriffe ausgebildet hat, ist jetzt wohl der Mo-
ment gekommen, wo die abgezweigte Disziplin wieder mehr in den Zusammenhang des all-
gemeinen historischen Lebens gebracht werden darf.**°

Der vorliegende Katalog versucht diese Fragen und den Diskurshorizont von Wolfflins
Grundbegriffen wieder als kunsthistorische Herausforderung zu begreifen (etwa auch im
Vergleich zu den Arbeiten des Zeitgenossen Aby Warburg?’) — und nicht nur als wissen-
schaftsgeschichtlich relevanten Moment des Faches. Dazu soll zumindest exemplarisch auch
das Spektrum des Diskussionskontextes und der relevanten Publikationen der Jahre vor und
um 1915 breiter angegangen werden als bislang haufig geschehen. Die Wirkungsgeschichte
von Wolfflins Grundbegriffen nach 1915 bietet dann ebenfalls ein Unikum: Unmittelbarer
auflergewohnlicher Erfolg beim breiteren Publikum, eine exzeptionelle interdisziplindre
Adaption und dann eine weltweite Rezeption offenbar als das kunsthistorische Analysein-
strumentarium einer global art history (die Griinde dafiir sind im Einzelnen noch nicht ein-
gehender analysiert worden) stehen im Kontrast zu dem teils vollkommenen Missverste-
hen und der Ablehnung bei wichtigen deutschen Fachkollegen zu Wolfflins Lebzeiten.

Inwiefern Wolfflins formal-logische Kategorien des Sehens nun nach einhundert Jah-
ren unter den Bedingungen des Globalen, Digitalen und einer neuen Selbstreflexion des Fa-
ches auf seine Grundbedingungen hin auf neuer Ebene produktiv werden, oder aber seine
Ideen auch heute auf Schlagworte eines simplifizierenden Formalismus reduziert bleiben,
hingt zwar nicht allein von dieser Ausstellung ab, verdeutlicht aber nochmals deren Ziel-
richtung: Bei allem wissen(schaft)sgeschichtlichen Interesse fiir Wolfflin 1915 geht es im-
mer auch um Kunstgeschichte 2015.

Ulrich Pfisterer

Fiir Diskussion und Hilfe danke ich Matteo Burioni, Burcu Dogramaci, Franz Hefele und Tobias Teu-
tenberg herzlich.

1 So der Titel des Biichleins von KELLERMANN, Hermann: Der Krieg der Geister. Eine Auslese deut-
scher und ausléndischer Stimmen zum Weltkriege, Weimar 1915; vgl. HOLLER, Wolfgang (Hg.):
Krieg der Geister. Weimar als Symbolort deutscher Kultur vor und nach 1914, Dresden u.a. 2014.

2 Vgl. SPRINGER, Peter: Hand and Head. Ernst Ludwig Kirchner’s Self-Portrait as Soldier, Berkeley
u.a. 2002.

3 DiLry, Heinrich: Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin, Frankfurt
a.M. 1979; KONIG, Christoph/ LAMMERT, Eberhard (Hg.): Konkurrenten in der Fakultit: Kultur,
Wissen und Universitit um 1900, Frankfurt a. M. 1999; LocHER, Hubert: Kunstgeschichte als his-
torische Theorie der Kunst, 17501950, Miinchen 2010.

4 Vgl etwa die Einleitung zu VISCHER, Robert: Empathy, Form and Space. Problems in German
aesthetics, 18731893, hg. von Harry F. Mallgrave, Chicago 1994; FRANK, Mitchell B./ ADLER,
Daniel (Hg.): German Art History and Scientific Thought. Beyond formalism, Farnham u.a. 2012;
LICHTENSTEIN, Jacqueline (Hg.): Vers la science de I’art en France. 1857—1937, Paris 2013; aber
auch ALLEscH, Christian G.: Geschichte der psychologischen Asthetik, Gottingen u.a. 1987.

5 Dazu etwa PFISTERER, Ulrich: Origins and Principles of World Art History. 1900 (and 2000), in:
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Zijlmans, Kitty/Damme, Wilfried van (Hg.): World Art Studies. Exploring Concepts and
Approaches, Amsterdam 2008, S. 69—89; FELFE, Robert (Hg.): Aufbruch und Reform in der
Kunstgeschichte seit 1960, Marburg 2014 (Kritische Berichte 42,4 [2014]); zum Spektrum eu-
ropdischer Kunstgeschichten s. RAMPLEY, Matthew u.a. (Hg.): Art Histories and Visual Studies
in Europe. Transnational discourses and national frameworks, Leiden u.a. 2012.

Brief an die Schwester vom 15. Dez. 1915: ,,Morgen wird mein Buch in den Léaden erscheinen.
Bruckmann sagte, daB bereits 1000 Exemplare fest bestellt seien. Es ist kleiner geworden als ur-
spriinglich beabsichtigt: Kriegsration. GANTNER 1984, S. 294.

WOLFFLIN, Heinrich: Principles of Art History. The Problem of the Development of Style in Early
Modern Art, iibers. von Jonathan Blower, Essays von Evonne Levy und Tristan Weddigen, Los
Angeles 2015.

Vor allem WiEsING, Lambert: Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven der for-
malen Asthetik, Reinbek bei Hamburg 1997; vgl. auch BURDORF, Dieter: Poetik der Form. Eine
Begriffs- und Problemgeschichte, Stuttgart/ Weimar 2001.

Zur Bedeutung des Ortes Miinchen s. MEIER, Nikolaus: Heinrich Wolfflin in Miinchen. Kunst-
wissenschaft und Wissenschaftstopographie, in: Drude/Kohle 2003, S. 94— 111.

Dass auch bei diesem interdiszipliniren Austausch Schwierigkeiten bestanden, betont etwa DiL-
LY, Heinrich: Heinrich Wolfflin und Fritz Strich, in: Kénig, Christoph/Lammert, Eberhard (Hg.):
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 19101925, Frankfurt am Main 1993, S.265-285.
WARNKE 1989.

WOLFFLIN, Heinrich: Das Problem des Stils in der bildenden Kunst, in: Sitzungsberichte der Ko-
niglich Preussischen Akademie der Wissenschaften 31 (1912), S. 572—578; PANOFsKY, Erwin:
Das Problem des Stils in der bildenden Kunst, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft 10 (1915), S. 460—467.

FRIEDLANDER, Walter: Monatshefte fiir Kunstwissenschaft (1916), S. 189; WULFF, Oskar: Grund-
linien und kritische Erérterungen zur Prinzipienlehre der bildenden Kunst, Stuttgart 1917 (Wie-
derabdruck von Aufsitzen aus der Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 12
[1917)).

BAzIN, Germain: Histoire de I’histoire de I’art, Paris 1986, S. 173—200; THUILLIER, Jacques: Wolff-
lin et la France, in: Hart, Joan u.a: Relire Wolfflin, Paris 1995, S. 11-29, bes. S. 21—23; PAssI-
NI, Michela: La fabrique de I’art national. Le nationalisme et les origines de I’histoire de 'art en
France et en Allemagne 18701933, Paris 2012, S. 131141, 229, die allerdings die ,nationa-
len Aspekte* der Grundbegriffe iiberbetont. — Focillon zitiert Wolfflin nie direkt, erwiihnt aber of-
fenbar die Lektiire der Grundbegriffe in seinen Briefen. Moglicherweise bezieht sich Focillon auch
auf Wolfflins Biichlein Das Erkldren von Kunstwerken, Leipzig 1921, wo auf S. 14 explizit vom

..Leben der Formen* die Rede ist. Eine franzdsische Ubersetzung der Grundbegriffe erschien erst
1952 (vgl. Kat. VIIL11).

Vgl. die Zusammenstellung bei Lurz 1981, S. 1324,

Dies wurde Wolfflin auch selbst offenbar schnell klar und er verzichtete in seinen anschlieBen-
den Publikationen zunehmend auf eine solche ,Bildargumentation®; ,,Bei der Illustrierung wird
jede Auswahl zufillig wirken* (Italien und das deutsche Formgefiihl, Miinchen 1931, S. V); vgl.
WIMBOCK, Gabriele: Im Bilde. Heinrich Wolfflin (1864 —1945), in: Probst, Jérg/Klenner, Jost Ph.
(Hg.): Ideengeschichte der Bildwissenschaft, Frankfurt am Main 2009, S. 97— 116; THURLEMANN,
Felix: Mehr als ein Bild. Fiir eine Kunstgeschichte des hyperimage, Miinchen 2013, S. 79-95.
Lurz 1981, S. 9f.; vgl. dagegen etwa PoDRO, Michael: The Critical Historians of Art, New Haven/
London 1982, S. 98: ,,Each new book and each major paper can be read as a revision of the one
before.”

Popro 1982, S. 98.

Walfflin betont freilich die Kohdrenz seiner Grundthese, vgl. ltalien und das deutsche Formge-

fiihl, Miinchen 1931, S. VII: ,Wenn Deutschland und Italien hier sehr bestimmt auseinanderge-

halten sind, so erscheint das vielleicht wie eine Kampfansage gegen die These von einer gleich-
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méBigen Entwicklung der europdischen Kunst, die, 6fters ausgesprochen, auch in meinem Buche
der ,Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe® vertreten wird. Allein es liegt da doch nur ein schein-
barer Widerspruch vor. Eine solche allgemeine Entwicklung vertrégt sich sehr wohl mit einer ver-
schiedenen Artung des nationalen Formgefiihls.*

Im Vorwort zur sechsten Auflage 1922 vermerkt Wolfflin allerdings, dass seine Grundbegriffe ge-
winnbringend auch fiir japanische und nordische Kunst angewandt wurden, scheint also an de-
ren universelle Anwendbarkeit zu glauben.

Vgl. zu Wolfflins Begriff der ,,Kristallisation* in diesem Kontext SUMMERS 2013.
ZIMMERMANN, Robert: Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft (Asthetik 2), Wien 1865, § 76;
vgl. dazu Kat. I11.3 und WIESING 1997, S. 97, es handele sich bei den Grundbegriffen zunéchst
um ,,apriorische Formeigenschaften, [...] die eine Darstellung aus [relations-]logischen Griinden
erfiillen muf3, um etwas darstellen zu konnen.*

WOLFFLIN: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915, S. 6, 9.

Besonders deutlich wird hier nochmals, wie wichtig es ist, die verschiedenen Zeitstufen von Wolf-
flins Denken genau auseinanderzuhalten. In seinem Aufsatz Ueber den Begriff des Malerischen,
in: Logos. Internationale Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur 4 (1913), S. 17 wird noch nicht
prézise zwischen der Analyse des konkreten Malstils einzelner Kiinstler und Werke und der iiber-
personlichen Geschichte des Sehens (Andeutungen dazu S. 7) unterschieden, es geht vielmehr um
eine Bestimmung des Wesens von ,,malerischer Malerei.

Vgl. dazu auch WOLFFLIN 1913 (wie Anm. 24).

Eine dritte Sehform des ,Archaischen‘ ist zwar aus Bemerkungen Wolfflins zu erschief3en,
scheint ihn aber zeitlebens weniger interessiert zu haben; vgl. Das Erkidren von Kunstwerken,
Leipzig 1921, S. 14f.: , Mit tausend Wurzeln ist die Kunst im Boden der geschichtlichen Bege-
benheiten verankert; [...]. Und doch bleibt es eine halbe Sache, die Kunstgeschichte in dieser Wei-
se rein als Ausdruck verstehen zu wollen. Wo man hinsieht, findet man Entwicklungen, ein heim-
liches inneres Leben und Wachsen der Form. [...] Die einzelnen Stile haben ihre Entwicklung und
man unterscheidet verschiedene Stufen, und die Kunstgeschichte ganzer Vélker wird in Perioden
aufgeteilt, die man archaisch, klassisch, barock nennt. [...] Im allgemeinen ist es der Fortschritt
von den psychologisch einfacheren Vorstellungsarten zu den psychologisch schwierigeren.*; BE-
ENKEN, Hermann: Konsequenzen und Aufgaben der Stilanalyse, in: Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft 18 (1925), S. 417-437, hier S. 420 schreibt Wolfflin quasi aus,
wenn er einen ,,primitiven‘, , klassischen und ,,barocken* Stil unterscheidet (vgl. auch Kat. IX.5).
Die Formulierung von der ,,Kunstgeschichte ohne Namen* erscheint im Vorwort der Kunstge-
schichtlichen Grundbegriffe. Das ambivalente Verstéindnis Wo6lfflins demonstriert wenig spiter auch
sein kleines Biichlein: Das Erkldren von Kunstwerken, Leipzig 1921. Dort fiigt Wolfflin S. 26, um
die ,,verschiedenen Stufen der optischen Entwicklung® im 16. und 17. Jahrhundert nochmals zu er-
ldutern, eine FuBnote bei: ,,In meinen ,Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen® habe ich versucht, die
typischen Gestaltungsstufen in der Entwicklung der neueren Kunst aufzuzeigen. Man hat das Buch
mehrfach dahin miiverstanden, dafl dadurch die ,Kunstgeschichte mit Personen® ersetzt oder iiber-
trumpft werden sollte. Nichts kann falscher sein. Immer werden die Personlichkeiten das Wertvollste
bleiben und das grofte Interesse auf sich sammeln miissen, aber es ist allerdings meine Meinung,
daB man die Leistung einer Personlichkeit gar nicht fassen kann, wenn man nicht die Gestaltungs-
moglichkeiten ihrer Zeit im allgemeinen kennt, jenen untersten Grund (darum sind es Grundbegriffe),
in dem die schopferische Phantasie eines zeitlich gebundenen Menschen verankert ist. Weder ist mit
diesen Begriffen schon Kunst gegeben noch stellen sie in solch nackter Darlegung Geschichte dar,
aber innerhalb der umrissenen Moglichkeiten hat sich Kunst gebildet und an diesen (oder dhnlichen)
Begriffen kann man die wirklichen geschichtlichen Erscheinungsarten und Entwicklungen messen
und bestimmter charakterisieren.”

Dazu Davis, Whitney: Succession and Recursion in Heinrich Wolfflin’s Principles of Art Histo-
ry, in: Journal of Aesthetics and Art Criticism 73 (2015), S. 157—-164.

Dazu BUTTNER, Frank: Das Paradigma ,,Einfiihlung® bei Robert Vischer, Heinrich Wolfflin und



30
31

32
43

34

35

36

37

38

39

40

I 1915: Kunstgeschichten und Grundbegriffe

Wilhelm Worringer. Die problematische Karriere einer kunsttheoretischen Fragestellung, in:
Drude/Kohle 2003, S. 8293, der auch S. 86 auf Vischers ,,zwei Verhaltensarten® des Schauens
hinweist, die Wolfflins Kategorien von linear und malerisch vorwegzunehmen scheinen.

Zu diesen anderen Werken HONES 2011.

NoHL, Herman: Die Weltanschauungen der Malerei, Jena 1908, S. 16 und 33; Wolfflins ,Lieb-
lingsschiiler* Ernst Heidrich verfasste eine positive Rezension des Buches im Zentralblatt fiir
kunstwissenschaftliche Literatur und Bibliographie 1 (1909), S. 287-289; Nohl setzt sich sei-
nerseits weiter mit Wolfflins Aufsitzen zum Stil von 1912 und 1913 auseinander, vgl. NoHL, Her-
man: Typische Kunststile in Dichtung und Musik, Jena 1915, Anm. 1. — So wenig prizise die Ana-
lysen bei Moos, Paul: Die deutsche Asthetik der Gegenwart, 2 Bde., Berlin 19201931 sind, ver-
weist er doch Bd. 2, S. 232 f. vor Wolfflin auf Nohl.

Sieht man einmal von den Bemerkungen im Vorwort zur Limitierung der Abbildungszahl ab.
Vgl. etwa BoHDE, Danicla: Kunstgeschichte als physiognomische Wissenschaft. Kritik einer Denk-
figur der 1920er bis 1940er Jahre, Berlin 2012, v.a. S. 59-72. Bei anderen Analysen wire frei-
lich nach den methodischen Parametern zu fragen, die eine weitreichende Ausdeutung der an-
geblichen ,,politischen Ideen erlauben, die ,,sich Wélfflin als Kunsthistoriker néher zu erliiute:m
versagte®, vgl. PROBST, Jorg: Linienfiihrung. Die ,,Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe” von Hein-
rich Wlfflin als politische Ideen (2010), in: portal ideengeschichte [online; 09.09.2015].
WARNKE, Martin: Bau und Uberbau. Soziologie der mittelalterlichen Architektur nach den
Schriftquellen, Frankfurt am Main 1976, S. 148.

Brief an August Grisebach (im Feld) vom 19. Dez. 1915; GANTNER 21984, S. 294; schon 1887
hatte er gefordert (ebd., S. 47): , Historische Bildung hat erst dann Sinn, wenn man mit der Ge-
genwart sich auseinandergesetzt hat.*

GANTNER 21984, S. 294 (16. Juli 1916).
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ter den Vertretern zweier Richtungen genannt wird, bei der Frage nach den ,,Bedingtheiten durch
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