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Frank Biittner

Das Paradigma »Einfiihlung« bei Robert Vischer,
Heinrich Woélfflin und Wilhelm Worringer.

Die problematische Karriere einer kunsttheoretischen
Fragestellung

W enn die Frage nach der Geschichte einer Disziplin ortsbezogen behandelt werden
soll, dann liegt es nahe, sich dem gestellten Thema mit einem biographischen oder
institutionsgeschichtlichen Ansatz zu nihern. Hier soll keiner dieser beiden probaten
Wege begangen werden. Vielmehr soll ein Beispiel fiir eine weitere Moglichkeit gegeben
werden: Die Untersuchung der Geschichte unserer Disziplin als Geschichte ihrer Fra-
gestellungen, als Problemgeschichte. Von der Methodengeschichte sollte dieser Weg
abgesetzt werden. Wenn man in hundert Jahren einmal riickschauend auf die Kunstge-
schichte des ausgehenden 20. Jahrhunderts blicken wird, wird man sicher feststellen, dafd
in dieser Zeit die Frage nach dem »Bild« besonders intensiv und hiufig gestellt worden
ist, und wir wissen, dafd bislang troez aller Intensitit des Fragens auf der Seite der Metho-
den keine eindeutige Antwort gefunden wurde. Gleichzeitig kann man feststellen, dafd
die Fragen nach dem »Bild« an bestimmten Orten sehr viel intensiver gestellt und unter-
sucht wurden, als an anderen. Von solchen Uberlegungen her ist es gerechtfertigt, den
problemgeschichtlichen Ansatz in die Diskussion iiber die Kunstgeschichte in Miinchen
einzubringen. Leider gibt es bislang keine zusammenfassende Darstellung der Problemge-
schichte der Kunstgeschichte und selbst Einzelstudien sind rar. Gleichwohl darf man fest-
stellen, daf} die Untersuchung der Geschichte der Fragestellungen sehr differenziert Wege
und Irrwege, Leistungen und Verstrickungen einer Wissenschaft aufzuzeigen vermag,

Die Frage der »Einfiihlunge ist paradigmatisch fiir die Kunstgeschichtswissenschaft in
der Zeit zwischen 1870 und 1910. Damals befand sich das Fach in einer fiir seine weitere
Entwicklung und seine Durchsetzung als Wissenschaft kritischen Phase. Der Begriff der
»Einfithlung« steht, so konnte man im heute iiblichen Jargon sagen, fiir einen psychologi-
cal turn, den die Kunstgeschichte zusammen mit anderen Geisteswissenschaften, allen
voran die Literaturwissenschaft, im Fin de siécle nahm. Natiirlich war diese Ausrichtung,
wie dies auch bei allen anderen vielberufenen Wenden der Fall ist, keine allgemeine, son-
dern eine Richtung neben anderen. Aber einige von denjenigen Forschern, die diese
Wende mittrugen, hatten fiir die Geschichte des Faches eine herausragende Bedeutung,
und Miinchen spielte dabei eine besondere Rolle.

Wie nicht anders zu erwarten, war diese psychologische Wende Ausdruck oder Kon-
sequenz einer Krise, hinter der ein ganzes Biindel von Problemen zu erkennen ist. Im
Miutelpunke stand dabei der Begriff des Schonen. Nietzsche schrieb 1889 in der Gétzen-
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diimmerung: »Nichts ist bedingter [...] als unser Gefiihl des Schénen. Wer es losgelést von
der Lust des Menschen am Menschen denken wollte, verlore bald den Boden unter den
Fiifen. Das»Schéne an siche ist blof ein Wort, nicht einmal ein Begriff. Im Schénen setzt
sich der Mensch als Maf} der Vollkommenheit; in ausgesuchten Fillen betet er sich darin
an«.' Fiir die Kunstgeschichte war diese Negation des Schonen als objektiver Wert fatal.
So wie das Fach von Winckelmann etabliert worden war, spielte der Begriff des Schonen
eine Schliisselrolle als Bezugspunkt und Mafistab der Beurteilung. Winckelmann lehrte
die historische Bedingtheit der Kunst zu erkennen, gleichwohl war fiir ihn »die Schén-
heit [...] der hchste Endzweck und [...] der Mittelpunkt der Kunst.«* Schénheit wurde
zum Kriterium, um »wahre« und »falsche« Kunst voneinander zu sondern. Doch mit
fortschreitender historischer Erkenntnis, mit dem Aufarbeiten des iiberkommenen Mate-
rials und mit der kiinstlerischen Entwicklung im 19. Jahrhundert wurde dieser Begriff
immer fragwiirdiger.?

Es gab zahlreiche Versuche einer formalistischen Asthetik, zu einer rein vom Gegen-
stand her gewonnenen Bestimmung des Schonen zu gelangen. Erinnert sei hier nur an
die Arbeiten Gustav Theodor Fechners.* Weitreichende Nachwirkungen hatten die
Bemiihungen, empirisch den »Goldenen Schnitt« als Idealverhiltnis zu belegen.s Diese
Asthetik, die nach iiberzeitlich giiltigen Normen suchte, geriet aber zunehmend in
Widerspruch zu den Erkenntnissen einer historisch-positivistischen Kunstgeschichtsfor-
schung.

In der idealistischen, auf den Gehalt ausgerichteten Asthetik gab es von Anfang an
Zweifel an der objektiven Gegebenheit des Schénen, insbesondere des Naturschonen.
Diese Zweifel waren schon bei Kant angelegt. Gleichwoh! wurden im umfangreichsten
und bedeutendsten System der Asthetik nach Hegel, der Asthetik von Friedrich Theodor
Vischer, die ersten beiden Binde der Behandlung des Schonen, auch des Naturschénen
gewidmet.® Keine zwei Jahrzehnte spiter hat Friedrich Theodor Vischer seine Asthetik
einer radikalen Kritik unterzogen.” »Die Asthetik muf§ den Schein, als gebe es ein Sché-
nes ohne Zutun [...] des anschauenden Subjekts, schon auf ihrem ersten Schritte vernich-
ten«.® Es ist von der Anschauung auszugehen, die Vischer als einen Akt bezeichner,

“»woran das ganze Seelen- und Geistesleben des Menschen teilnimmt«.9 Als »schon« wird
wahrgenommen, was im Akt der isthetischen Anschauung in den Gegenstand hineinge-
legt wird. Vischer umschreibt diesen Akt mit verschiedenen Begriffen, als Beseelen und
als symbolisches Leihen: »Es ist das dunkle, aber innige, unwillkiirliche und doch nicht
religiés gebundene, sondern isthetisch freie Leihen, wodurch wir, einer inneren Notwen-
digkeit unserer Seele folgend, abstrakten Erscheinungsformen eine Seelenstimmung
unterlegen, so dafl unser eigenes inneres Leben uns aus ihnen entgegenzukommen
scheint«.' Er bezeichnet diesen Akt als »ein Geheimnis, das die Psychologie im Bunde
mit der Physiologie aufzukliren hitte«.” Indem der Akr der 4sthetischen Wahrnehmung
in den Mittelpunke des Interesses riickte, wurde eine Anniherung an die Psychologie
vollzogen, die die dsthetische Diskussion der folgenden Jahrzehnte bestimmen sollte.

Robert Vischer hat die Anregungen seines Vaters aufgegriffen und in seiner Disser-
tation ausgearbeitet. Er wurde 1847 in Tiibingen geboren, studierte in Tiibingen, Ziirich,
Heidelberg, Stuttgart, Bonn und Miinchen und legte 1872 in Tiibingen seine Disser-
tation Uber das optische Formgefiibl vor, mit der er rite promoviert wurde. Im Mirz 1879
wurde er in Miinchen mit seiner Monographie iiber Luca Signorelli habilitiert und
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wirkte hier bis zum Sommersemester 1882 als Privatdozent. Er lehrte dann an den Uni-
versititen Breslau und Aachen. Von 1892 bis zu seiner Emeritierung 1911 hatte er den
Lehrstuhl in Géttingen inne. 1933 starb er in Wien.”

In seiner Dissertation ging Robert Vischer, wie sein Vater gefordert hatte, von der
Wahrnehmung aus.” Unter Berufung auf die damals noch junge physiologische Psycho-
logie stellte er fest, daff schon das reine Schauen sensitive und motorische Reize evoziert,
die als angenehm oder unangenehm empfunden werden.™ Er dachte hier beispielsweise
an Dissonanzen von Farbe oder an das Nachvollziehen von Linien. Entscheidend war fiir
ihn jedoch die Bildvorstellung, in der sich Objektvorstellung und Selbstvorstellung mit-
einander verbinden. Vischer begriindete diese Annahme mit dem Phiinomen des Trau-
mes, in dem genau diese Verschmelzung eine wichtige Rolle spielt.s Im isthetischen
Wahrnehmen wird diese Verschmelzung als Akt der Phantasie bewuf3t vollzogen: »Mein
geistig sinnliches Ich transportiert sich in das Innere des Objektes und erfiihlt seinen
Formcharakter von innen heraus«.’® Fiir diesen Vorgang der Selbstversetzung prigte
Vischer den Begriff der »Einfiihlung«.” Weitere Aspekte der sthetischen Wahrnehmung,
etwa die Ideenassoziation, sind fiir ihn gegeniiber der Einfiihlung nur sekundir.”

Vischer schlof seine Dissertation mit einer Theorie des kiinstlerischen Schaffens, die
auf dem zentralen Phinomen der Einfiihlung aufbaut. Umbildung, Stilisierung, selbst die
»Symbolik des Vortrages«, wie Vischer es nannte, ergaben sich fiir ihn mit Notwendigkeit
aus dem »einfachen Akt der Unterschiebung eines Gefiihlsgehaltes«.” Fiir den Betrachter
bietet das Kunstwerk dann kiinstlerisch potenzierte Natur, die wieder zum Anlafl von
Einfiihlung wird.

Fiir die Weitervermittlung der Gedanken von Vater und Sohn Vischer wurde eine
Schrift von Johannes Volkelt wichtig, die einen Uberblick iiber die Entwicklung des
Symbolbegriffs in der Asthetik zu geben versucht.? Gegen die formalistische Asthetik
wird von Volkelt der Symbolbegriff als Schliisselbegriff zukiinftiger Asthetik herausge-
stellt, der geeignet sei, die Trennung von Form und Inhalt zu iiberwinden und »Frieden
zu stiften zwischen denen, die vorwiegend den objectiven, und jenen die vorwiegend den
subjectiven Pol des Schénen betonen«.*

Die problematische Seite der Arbeit von Volkelt liegt zum einen in der am Schluf
gegebenen pantheistischen Wendung, mit der der Kunst wieder ein Riickhalt in der
Metaphysik gegeben wird, zum anderen in ihrer mangelnden kunsthistorischen Konkret-
heit. Von Heinrich Wolfflin, der die Schrift Volkelts intensiv studierte, sollte der erste
Fehler vermieden, der zweite ausgeglichen werden.

Wolfflin, 1864 geboren, hat sich in seinem Studium, das er 1882/83 in Basel aufnahm,
suchend nach allen Seiten hin orientiert.?? Die Kunstgeschichte spielte dabei zunichst
nur eine Nebenrolle. An seine Eltern schrieb er im Mai 1884: »Doch habe ich in diesem
Gebiete [der Kunstgeschichte] kein rechtes Urteil, was verlangt wird und was noch zu
machen ist. Denn Kunst kenne ich nur von Jacob Burckhardt und das wenige, was er
gibt, scheint abgeschlossen fiir ewig [...]«. Wichtige Anregungen erhielt er in Basel 1884
durch die Veranstaltungen von Volkelt und in Berlin, wo er 1885/86 studierte, durch Wil-
helm Dilthey. Durch Dilthey lie er sich von der Notwendigkeit einer »psychologischen
Grundlegung der Wissenschaften«** iiberzeugen und schwenkte damit auf den eingangs
angesprochenen psychological turn der Geisteswissenschaften ein. Bei Volkelt hielt er ein
Referat iiber den Formalismus in der Asthetik, den er, ganz im Sinne seines Lehrers, von
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der Position der Einfiihlungsisthetik aus kritisierte. Mit Volkelt bezeichnete Wolfflin die
»Beseelung von Formenc« als »Symbolisierenc.

Aus den detaillierten Darlegungen von Meinhold Lurz geht hervor, daf sich Wolfflin
1885 kontinuierlich mit Dissertationsprojekten beschiftigte, die jedoch erst im folgenden
Winter konkreter wurden.” Die Niederschrift erfolgte innerhalb von drei Monaten im
Frithjahr 1886. Anfang Juni konnte er seine Dissertation mit dem Titel: Prolegomena zu
einer Psychologie der Architektur bei der Philosophischen Fakultit in Miinchen einreichen,
wo sein Vater, der Altphilologe Eduard Wolfflin, damals gerade Dekan war.

Die Grundfrage, die er mit seiner Dissertation zu beantworten suchte, war: »Wie ist es
méglich, daf} architektonische Formen Ausdruck eines Seelischen, einer Stimmung sein
kénnen?«*¢ Die psychologischen Grundlagen, auf die sich seine Antwort stiitzen sollte,
breitet er im ersten Kapitel aus. Der nachhaltige Einflu Volkelts ist uniibersehbar.
Robert Vischer wird nur am Rande erwihnt. Dessen Begriff der Einfiihlung iibernahm
Wolftlin nicht, aber wenn er mit Volkelt vom Akt des Symbolisierens, von der Selbstver-
setzung des Betrachters in Fremdes spricht, ist klar, daf8 er die Losung des Problems in
der Einfiihlungsisthetik fand. Stirker als Volkelt betont Wolfflin die physiologische Basis
und kommt so zu dem »Grundsatz«: »Unsere leibliche Organisation ist die Form, unter
der wir alles Korperliche auffassen.«*” Als »Grundthema der Architektur« bestimmt er
dann den »Gegensatz von Stoff und Formkraft«. Der Stoff, als »lebensfeindliche Schwe-
re« charakeerisiert, wird durch die von innen wirkende Formkraft gestaltet. Die an sich
alte Vorstellung von »organischer Architektur« wird hier einfiihlungsisthetisch neu
begriindet. Die anschliefende Bestimmung der »Form und ihrer Momente« entlehnte
Wolfflin aus Friedrich Theodor Vischers Selbstkritik seiner Astherik, die er mithin genau
gelesen hatte. Aus den sufleren Momenten »Begrenzung im Raum« und »Maf«, und den
inneren Momenten »Regelmifigkeit, Symmetrie, Proportion und Harmonie« leitet
Woelfflin die »eigentlich ausdrucksvollen« Elemente ab, nimlich Proportionen, horizon-
tale und vertikale Entwicklung und das Ornament. Deren »Charakteristik« oder Aus-
druckshaftigkeit wird dann auf einfiihlungsisthetischer Basis entwickelt. Die physiogno-
.mischen Analogien zwischen dem Kérper und dem Bau und seinen Gliedern haben
dabei besonderes Gewicht.?

In der psychologisch begriindeten Charakteristik sicht Wélfflin die Rechtfertigung der
These: »Ein architektonischer Stil gibt die Haltung und Bewegung der Menschen seiner
Zeit wieder«.?® Dafl eine solche »Kunstpsychologie, die vom Eindruck, den wir empfan-
gen, zuriickschlieft auf das Volksgefiihl, das diese Formen, diese Proportionen erzeugtes,
problematisch ist, war Wolfllin bewuflt. Der mégliche Einwurf, daf sich das mensch-
liche Formgefiihl verindere, treffe jene Argumentation jedoch nicht, so Wélfflin, da fiir
diese »die Organisation des menschlichen Kérpers [...] der bleibende Nenner bei allem
Wechsel« sei.

Welfflin glaubte damit das Wissenschaftsideal des »exakten Arbeitens« erfiille zu
haben, wie er es selbst in seiner Dissertation formulierte: »Man kann erst da exakt arbei-
ten, wo es moglich ist, den Strom der Erscheinungen in festen Formen aufzufangen.
Diese festen Formen liefert der Physik zum Beispiel die Mechanik. Die Geisteswissen-
schaften entbehren noch dieser Grundlage; sie kann allein in der Psychologie gesucht
werden. Dies wiirde auch der Kunstgeschichte erlauben, das Einzelne auf ein allgemeines,
auf Gesetze zuriickzufiihren.«3°
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Die Gutachter Karl von Prantl, Moriz Carriere und Georg von Hertling haben Wolff-
lins Dissertation akzeptiert, jedoch nicht ohne aus ihrer — der hetkommlichen Asthetik
verhafteten — Perspektive grundsitzliche Bedenken anzudeuten.® Wélfflin lief sich durch
ihre Skepsis nicht irritieren. Bereits nach zwei Jahren reichte er der Miinchner Fakultit
seine Habilitationsschrift ein.3* Darin suchte er die allgemeinen Thesen der Dissertation
auszubauen und an einem konkreten kunsthistorischen Problemfall zu erproben, dem Stil-
wandel von der Renaissance zum Barock.? Wolfflin sieht diesen Wandel als einen »Uber-
gang vom Strengen zum »Freien und Malerischen«, vom »Geformten zum Formlosen«.34
Die strenge Architektur der Renaissance »wirkt durch das, was sie ist«, die des Barock
durch das, was sie scheint. In der charakterisierenden Beschreibung der Architektur beider
Phasen arbeitet er Polarititen heraus, die deutlich auf die spitere Konzeption der Grundbe-
griffe vorausweisen: »Der alte Stil dachte linear, seine Absicht ging auf den schénen Fluf§
und Zusammenklang von Linien, der malerische Stil denkt nur in Massen: Licht und
Schatten sind seine Elemente.<® Hier gibt es eine bemerkenswerte Verbindung zu Robert
Vischer, der in seiner Dissertation »zwei Verhaltungsarten« des Schauens herausstellt: »das
eine Mal ist es ein Linienziehen, wobei ich mir haarscharf, gleichsam mit der Fingerspitze
die Umrisse nachweise«, das andere Mal [...] ist es ein Anlegen von Massen [...]«.3

Von der wahrnehmungspsychologischen Charakterisierung schreitet Wolfflin zur ein-
fithlungsisthetischen Deutung fort. »Die Renaissance ist die Kunst des ruhigen schonen
Seins«, der Barock hingegen »will packen mit der Gewalt des Affects, unmittelbar, iiber-
wiltigend.«” Im Abschnitt iiber die »Griinde der Stilwandlung« setzt Wolfflin ganz auf
eine einfiihlungsisthetische Argumentation.?® Daf§ wir »jeden Gegenstand [...] nach Ana-
logie unseres Kérpers« beurteilen und damit in der Betrachtung unbewuft »beseelens, ist
fiir ihn eine unumstofliche Tatsache. Deutlicher noch als in der Dissertation ist dann der
Riickschluf? von der Architekeur auf die Menschen, die sie geschaffen haben: »Sie ist Aus-
druck einer Zeit, insofern sie das korperliche Dasein der Menschen, ihre bestimmte Art
sich zu tragen und zu bewegen, die spielend-leichte oder gravititisch-ernste Haltung, das
aufgeregte oder ruhige Sein, mit einem Wort, das Lebensgefiihl einer Epoche in ihren
monumentalen Kérperverhiltnissen zur Erscheinung bringt.«?* Wolftlins Vertrauen in die
Maglichkeiten der Psychologie war offensichtlich unerschiitterlich. Bezeichnenderweise
beantragte er in seinem Habilitationsgesuch fiir sich die venia fiir »Kunstgeschichte und
Asthetik (Kunstpsychologie)«.*> Wolfflins Gleichsetzung von Asthetik und Kunstpsycho-
logie ist ein bemerkenswerter Beleg fiir den mehrfach angesprochenen psychological turn.

Es wiirde zu weit fithren, hier auf die weitere Entwicklung Woélfflins einzugehen. Nur
so viel sei gesagt, dafl er auch spiter, wenn er neue Anregungen aufgriff, seine ein-
fithlungsisthetischen Ausgangspositionen nie wirklich aufgab. Dies ist beispielsweise in
seiner Rezeption der Thesen, die Adolf von Hildebrand in seinem Buch Das Problem der
Form von 1893 iiber Gesichtsvorstellung und Bilderscheinung in der Plastik dargelegt
hatte und die Wolfflin auf das fiir ihn fortan zentrale Problem der Geschichte des Sehens
fiihrte, nachzuweisen.#

Wissenschaftsgeschichtlich gesehen gab es dafiir zunichst auch keinen Grund. Mit der
endgiiltigen Etablierung der Psychologie wurde auch die Verbindung von Asthetik und
Psychologie immer enger gekniipft. Gerade die Miinchner Universitit ist dafiir ein gutes
Beispiel. 1894 wurde Theodor Lipps nach Miinchen gerufen, der hier das Psychologische
Institut griindete und regelmifig Vorlesungen iiber Asthetik hielt.#* 1903 veroffentlichte
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Lipps den ersten Band seiner Asthetik, in der er diese als eine Disziplin der »angewandten
Psychologie« behandelte. Der Begriff der Einfithlung steht dabei im Mittelpunkt.#

Vor diesem Hintergrund, den man als Kulminationspunkt des Psychologismus in der
Asthetik charakterisieren kann, ist die dritte hier zu besprechende Arbeit zu betrachten,
Wilhelm Worringers Dissertation Abstraktion und Einfliblung.4* Worringer, 1881 in
Aachen geboren, hatte zunichst in Freiburg und Miinchen Germanistik studiert und
wechselte dann zur Kunstgeschichte. In Berlin hérte er Wélfflin, in Miinchen schlof§ er
sich Arthur Weese an, dem er nach Bern folgte, wo er 1907 seine Dissertation einreichte.*

Entscheidende Anregungen verdankte Worringer Alois Riegl, der in seinen Stilfragen
von 1893 und in der Spétrimischen Kunstindustrie von 1901 die These aufgestellt hatte,
daf sich die Evolution der Kunst wahrnehmungsgeschichtlich als eine Entwicklung vom
haptischen zum optischen Wahrnehmen und Darstellen beschreiben lif3t.#¢ Die kiinstle-
rische Gestaltung, die dem Wahrgenommenen eine Form gibt, ist nichc frei, sondern
gelenkt von dem ominésen Kunstwollen, einer (wie bei Schopenbauers Begriff des Wil-
lens) von innen heraus wirkenden Kraft. Mit Riegl und Wolfflin stellte sich Worringer
die Frage nach elementaren Gesetzen kunsthistorischer Entwicklung.

Worringer ging in seiner Dissertation von der Definition der 4sthetischen Einfiihlung
aus, wie sie Lipps gegeben hatte. Seine Absicht war es, zu zeigen, daf die Einfithlung
nicht das allezeit herrschende und giiltige 4sthetische Prinzip war, sondern daf sie ihren
Gegenpol im Prinzip der Abstraktion hatte. Anders als Wolfflin setzte er niche bei der
isthetischen Einfiihlung als Form der Apperzeption von Kunstwerken an, fragte nicht
nach Ausdruck und Wirkung von Kunstwerken. Einfithlung nahm er als eine Grundhal-
tung des Menschen zur Welt. Ausgehend von dem nicht weiter begriindeten Postular,
daf jeder Kunststil den psychischen Bediirfnissen der jeweiligen Zeit entspringe, stellte er
die Behauptung auf, daf} aus dem Einfithlungsdrang entsprungene Kunst »ein gliickli-
ches pantheistisches Vertraulichkeitsverhiltnis zwischen dem Menschen und den Auflen-
welterscheinungen zur Bedingung hat«.#” Angelpunkt seiner Argumentation war die
These, dafl der Einfiihlungsdrang »seine Befriedigung in der Schénheit des Organischen«

finde.* Daraus ergab sich geradezu mit Notwendigkeit der Gegenpol des Anorganischen,
auf den dann der Abstraktionsdrang bezogen werden konnte. An dieser entscheidenden
Stelle verzerrt Worringer die Theorie der Einfiihlung, wie sie bei den beiden Vischer oder
bei Volkelt vorlag, denn dort kann jede geometrische Figur aufgrund ihrer formalen
Eigenschaften zum Objekt von Einfiihlung werden. Es war geradezu die Voraussetzung
fiir den umfassenden Anspruch dieser Theorie, dafl der Akt dsthetischer Wahrnehmung
alles zu »beseelen« vermag. Wolfflins Psychologie der Architektur baute gerade darauf auf.

Fiir Worringers Theorie war diese Beschneidung des Einfiihlungskonzeptes konstitu-
tiv. Von hier aus konnte er der Einfithlung ein Kunstwollen zuordnen, das grundsitzlich
auf Naturalismus abzielt, und er konnte dieses als Kunstwollen der griechisch-rémischen
und der nachantiken okzidentalen Kulturen identifizieren. Das Kunstwollen der Natur-
volker und der orientalischen Kulturen hingegen, so konnte er dann sagen, zeichnet sich
durch »Abstraktionsdrang« aus, statt auf Naturalismus zielt es auf Stilisierung (oder wie
Worringer sagt, auf Stil). In der Begriindung dieser These war Worringer von Riegl
abhingig, der bei den iltesten Kulturvélkern des Altertums eine »Verworrenheit der sinn-
lichen Wahrnehmung« diagnostizierte, aus der das Bestreben folgte, die Aulendinge als
einzelne Individuen wiederzugeben, der haptischen Wahrnehmung angemessen, was
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zugleich den Ausschluff des Raumes bedeutet, der sich, so Riegl, nicht »stofflich indivi-
dualisieren [4ft«.#9 Worringer spitzte diese Argumentation zu: »Von dem verworrenen
Zusammenhang und dem Wechselspiel der Auffenwelterscheinungen gequiilt, beherrsch-
te solche Valker ein ungeheures Ruhebediirfnis«, der Drang, »das einzelne Ding der
Auflenwelt aus seiner Willkiirlichkeit und scheinbaren Zufilligkeit herauszureiflen, es
durch Anniherung an abstrakte Formen zu verewigen und auf diese Weise einen Ruhe-
punkt in der Erscheinungen Flucht zu finden«. Geplagt von einer »ungeheuren geistigen
Raumscheus, wollten sie »das Objekt der Aufenwelt [...] aus dem unendlichen Wechsel-
spiel des Seins herausreiflenc, »es notwendig und unverriickbar machen, es seinem abso-
luten Werte« nihern.>®

Man sollte eigentlich erwarten, daf solche Thesen in einer Dissertation geistes- oder
kulturgeschichtlich begriindet werden, doch Worringer gab keinen einzigen konkreten
Hinweis etwa auf das, was man von Religion und Weltauffassung der Agypter wuflte, fiir
deren Kunst seine Theorie der Abstraktion zu allererst gelten sollte. Er gab auch keine
exemplarische Interpretation einzelner Werke, sondern belief§ es bei allgemeinen Hinwei-
sen, die bestimmte Vorstellungen evozieren sollten. Dabei ist seine Argumentation, mit
der er das Wesen des Abstraktionsdranges zu belegen versucht, einfithlungsisthetisch
begriindet. Worringer glaubte in der dgyptischen Kunst eine bestimmte psychische Dis-
position zu erkennen, doch es ist nur die Disposition, die er selbst hineinprojiziert hat.
Die Fragwiirdigkeit seiner Argumentation lifit sich beispiclsweise am Raumbegrift bele-
gen, den Worringer vollig undifferenziert benutzte. Seine abstruse These von der »Raum-
scheu«* der archaischen Kulturen setzt stillschweigend den modernen Begriff des unend-
lichen Raumes voraus, den diese Kulturen schwerlich gehabt haben kénnen.

Grundlegend fiir das von Worringer konstruierte System ist die These, dafl der
Abstraktionsdrang »am Anfang jeder Kunst« stehe.’> Worringer war sich bewuflt, dafl
dem leicht die in den Pyrenien neu entdeckten Hohlenmalereien entgegengehalten wer-
den konnten. Er schob diesen Einwand mit dem Argument beiseite, daf8 es sich bei die-
sen Malereien »um reine Produkte des Nachahmungstriebes« handle, die Kinderkritzelei-
en vergleichbar seien und deshalb mit Kunst im eigentlichen Sinne nichts zu tun hitten
also auch nicht beriicksichtigt werden miiflten.’

Die Leichtfertigkeit, mit der von Worringer derartige Pauschalurteile gefillt werden,
kann nur erstaunen. Die Griechen beispielsweise sind fiir ihn die eigentlichen Schopfer
der Einfiithlungskunst. Das sollen sie durch ihre »vertrauliche Hingabe an die Auflenwelt,
das sinnlichsichere Sich-Wohl und Sich-eins-Fiihlen mit der Schépfung« geworden sein,
durch ihre »ganze wohltemperierte Stimmunge, die sich in ihrem »weltfrommen Pan-
theismus« ausspreche.’* Man hitte Worringer empfehlen mégen, einmal Burckhardts
Kulturgeschichte der Griechen zu lesen, wo in extenso die Rede ist von dem tiefen Pessi-
mismus, der iiberall in der griechischen Kultur, insbesondere in der Mythologie zum
Ausdruck kommt.5

Nicht minder vorurteilsbeladen ist das, was Worringer zur nordeuropiischen Kunst
des Mittelalters zu sagen hat. Beim »nordischen Menschen« diagnostizierte er tiefe innere
Disharmonie, die dann die Gotik und ihre »lebendige Kriftebewegung« hervorgebracht
haben soll: »Nur in dieser gesteigerten Kriftebewegung, die in der Intensitit des Aus-
drucks iiber alle organischen Bewegungen hinausgeht, vermag der nordische Mensch sein
durch innere Disharmonie ins Pathetische gesteigertes Ausdrucksbediirfnis zu befrie-
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digen.«*® Von der mittels Einfiihlung interpretierten Form wird zuriickgeschlossen auf
die psychische Konstitution des Volkes, dem der Schépfer des Kunstwerkes zuzurechnen
ist. Das war eine problematische Ausweitung des Schluflschemas, dessen sich bereits
Wolfflin in seiner Dissertation bedient hatte. Nun wurde das Konstrukt eines »gotischen
Menschen« denkbar, dessen Wesen die Kunstgeschichte fafbar machen konnte und soll-
te. Hier verband sich das Konzept der Einfiihlung auf fatale Weise mit rassenideologi-
schen Stromungen der Zeit. Auf diesem unguten Boden wurzelte auch Worringers Urteil
iiber die meisten Naturvolker, die er als »rudimentire entwicklungsunfihige Uberbleibsel
des Menschengeschlechts aus friiheren, ingstvergangenen Kulturperioden« bezeichne-
te.”” Man muf sich schon fragen, wie es kommen konnte, dafl die Kiinstler der Generati-
on des Expressionismus, die sich fiir die Kunst der Naturvdlker begeisterten, in ihrem
Enthusiasmus fiir Worringers Thesen derartige Passagen iibersehen konnten.

Immer wieder kann man lesen, daff Worringers Dissertation eine geradezu umwilzen-
de Wirkung gehabt habe. Ich kann die spannende Frage, was aus diesem Werk herausge-
lesen — oder auch hineingelesen — wurde, hier nicht weiter verfolgen. Im Riickblick aus
dem Abstand von fast hundert Jahren muf8 man sagen, dafl Worringers Arbeit nicht
zuletzt deswegen eine so grofle Wirkung erzielte, weil sie eine ganze Reihe von aktuellen
Vorurteilen bediente, wie eben ein rassenideologisches Denken, die Vorstellung von der
Dekadenz der Kultur seit der Renaissance, oder den Antiintellektualismus. Fiir ihre Wir-
kung diirfte es auch nichr gleichgiiltig gewesen sein, daf sie auf dem Kulminationspunke
der Einfiihlungsisthetik sich scheinbar gegen diese wandte, aber doch entscheidend mit
deren Argumentationsstrategien arbeitete. Hieraus kann man auch die bedenkenswerte
These ableiten, daf§ fiir die junge Moderne, die diesen Text rezipierte, das Deutungs-
schema der Einfiihlung nicht weniger wichtig war als die von Worringer vorgestellte
ideologisierte Abstraktion. Dies alles bedarf einer neuen Aufarbeitung. Aus der Perspekti-
ve der Kunstgeschichtswissenschaft betrachtet, waren und sind Worringers Theorien
ohne jedes historisches Fundament, unbrauchbear fiir die Bildung einer Theorie der Stil-
entwicklung. In der kunsthistorischen Methodendiskussion hat Worringers Werk keine
Rolle gespielt.

Die produktive Auseinandersetzung mit dem Problem der Einfiihlung ist durch die
Verzerrungen Worringers erheblich belastet worden. Gréfleres Gewicht allerdings hatten
die generellen und fundamentalen Einwinde der Philosophie gegen den Psychologismus,
die beispielsweise Husserl 1900 in seinen Logischen Untersuchungen formuliert hat.® Die
Kritik am Subjektivismus der Einfiihlungsisthetik ist berechtigt. Sie hat das Problem der
Historizitit der von ihr untersuchten Phinomene und der davon abzusetzenden Histori-
zitidt des spiteren Betrachters nie in den Griff bekommen. Die Notwendigkeit der Hori-
zontverschmelzung, wie Gadamer sie in seiner Hermeneutik formuliert hat,? hat sie
nicht reflektiert. Auf der anderen Seite aber miissen sich die in unserem Fach entwickel-
ten hermeneutischen Verfahren und die Ikonologie vorhalten lassen, dafl sie zu einer ein-
seitigen Rationalisierung der Phinomene neigen, daf} sie die Seite des Gefiihls, die unbe-
streitbar in der Kunstrezeption immer mitwirke, nicht in den Blick nehmen. Das gile
auch fiir die neuere Rezeptionsforschung, die iibrigens die Einfithlungsisthetik als einen
ihrer Vorliufer schamhaft verschweigt.

In der fiir die Entwicklung der Kunstgeschichtswissenschaft so wichtigen Zeit um 1900
spielte das Konzept der Einfiihlung eine Schliisselrolle, weil mit ihm das Verhiltnis von
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Werk und Betrachter, der Prozel der Wahrnehmung und des Verstehens von Kunst-
werken problematisiert wurde und aus der scheinbaren Selbstverstindlichkeit und Allge-
meingiiltigkeit, die durch eine normative Asthetik suggeriert worden war, herausgeldst
wurde. Die Miinchner Universitit war der Ort, an der diese Fragestellungen mit beson-
derer Intensitit verfolgt wurden. Das kurze Gastspiel von Robert Vischer hat zwar
zunichst wohl keine nachhaltige Wirkung gehabt, doch das gleichzeitige Wirken von
Heinrich Wolfflin und Theodor Lipps hat der Einfithlungsforschung besonderes
Gewicht gegeben. IThre Bliitezeit wihrte allerdings nur kurz. Wihrend Lipps noch ver-
kiindete, da8 die Einfiihlung der Schliisselbegriff der Asthetik sei, war der Widerspruch
bereits uniiberhorbar geworden. In der Kunstwissenschaft kompromittierte sich die
Fragestellung mit dem zirkuliren Riickschlufl von der historischen Form auf die histori-
sche Mentalitit, vom Spitzbogen auf das Denken und Fiihlen des »gotischen Menschen«.
Dieses Konzept wurde von Autoren wie Worringer sehr schnell a4 absurdum gefiihrt. Die
notwendige Historisierung der Frage nach der Kunstrezeption ist damit in eine falsche
Richtung gelenkt worden. Wélfflin hat dies mit seinem unvollendeten Projekt einer
»Geschichte des Sehens« korrigieren wollen, doch er hat seine Untersuchungen nicht ent-
schieden genug auf die Frage nach den historischen Bedingungen und Formen der Waht-
nehmung gelenkt.

Auch heute kann eine Theorie der Kunst an den Phinomenen, auf die mit dem Begriff
der Einfithlung hingewiesen wurde, nicht vorbeigehen. Gerade die Kunst der letzten
Jahrzehnte zeigt, dafl der Akt der Rezeption, und das ist keineswegs nur der Akt des ratio-
nalen Verstehens, eine zunehmend gréflere Rolle spielt. Die Einfiihlung, wie sie Robert
Vischer beschrieben hat, betrifft ein Kernproblem des Umgangs mit Kunst. Auch wenn
uns die Losungsvorschlige von Vischer und dem jungen Walfflin heute nicht mehr iiber-
zeugen konnen, kann das Problem der Einfiihlung nicht als iiberholt gelten. Die genaue
historische Untersuchung der Frage nach der isthetischen Wahrnehmung und allen an
ihr beteiligten Faktoren — und dazu gehért eben auch die Einfiihlung — bleibt eine noch
zu lésende Aufgabe.
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