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Heinrich Wolfflin:
Italien und das deutsche Formgefiihl, 1931

Zwei Wurzeln

Im Akademie-Vortrag vom 7. Dezember 1911 iiber Das Problem des Stils
in der bildenden Kunst brachte Heinrich Wolfflin (Abb. 1) die These von
der »doppelten Wurzel« des Stils vor: es seien zu unterscheiden einerseits
»der Strom des Stofflichen«, worunter auch die »Schonheitsempfindung«
oder der »Grad von Naturalismus« zu zédhlen seien, und andererseits
»die allgemeine optische Form, in der das Stoffliche sich fiir die An-
schauung« gestalte.! Wolftlin behauptete, wenn man sich auf die Art und
Weise konzentriere »wie das Gesehene in eine Form gebracht« sei, dann
stofle man auf eine »untere Schicht von Formbegriffen«. Diese Form-
begriffe aufzudecken deklarierte Wolfflin als »die elementarste Aufgabe
der Kunstgeschichte«.? Mit der Ankiindigung der »Grundbegriffe«, die
im Vortrag kurz angezeigt wurden und vier Jahre spdter ausgearbeitet
in Buchform publiziert wurden, war der Anspruch verkniipft, damit
dem Fach Kunstgeschichte die wissenschaftlichen Grundlagen zu
liefern.?

An diesem Anspruch hielt WolfHlin fest, allerdings versteckt unter
Bescheidenheit. Gemaf} einem Bericht tiber Wolftlins Abschiedsvorle-
sung im tberfillten Auditorium Maximum der Universitit Ziirich von
1934, der in der Neuen Ziircher Zeitung verotfentlicht wurde, ergriff der
verehrte Professor, nach der stiirmischen BegriifSung durch das Publi-
kum und der feierlichen Ubergabe von zwei Zeichnungen von Hans
von Marées, das Wort und beteuerte, seine dringendste Aufgabe sei,
»mit aller Energie die ihm in Zuschriften und Veroffentlichungen an-
gediehene Uberschitzung zu bekimpfen«.* Es wird berichtet, Wolfflin
habe entschieden geleugnet, ein »grofier Kunsthistoriker« zu sein, da er
nicht neues Material erschlossen und sich von der Geistesgeschichte
und dem Weltanschaulichen »wissentlich ferngehalten« habe. Was er
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fir sich in Anspruch nehmen konne, sei einzig die Herausarbeitung der
»spezifischen Gesetze der Entwicklung der bildenden Kunst«.” Von
dieser Deklaration von Bescheidenheit sollte man sich nicht tauschen
lassen, denn die Entdeckung von Gesetzen galt als absolut hochste
Leistung in wissenschaftlichen Fichern in den ersten Dezennien des
20. Jahrhunderts.

Die Antwort auf Wolfflins Akademie-Vortrag von 1911 kam 1915
als gnadenlose Kritik des jungen Erwin Panofsky, die von der Zeitschrift
fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft veroffentlicht wurde.®
In diesem Jahr inszenierte Panofsky (Abb. 2) mit seinen ersten Ver-
offentlichungen einen aufSerordentlich effektvollen Auftritt: die Dis-
sertation uiber die Kunsttheorie Albrecht Diirers, ein Aufsatz tiber das
perspektivische Verfahren von Leon Battista Alberti in der Kunstchro-
nik, ein Aufsatz tiber Raffael und die Fresken in der Dombibliothek zu
Siena im Repertorium fiir Kunstwissenschaft, ein kurzer Beitrag tiber
einige Zeichnungen von Virgilius Solis in den Monatsiieften fiir Kunst-
wissenschaft und schlieSlich der Aufsatz »Das Problem des Stils in der
bildenden Kunst«. In einer Fufinote legte Panofsky Wert darauf, dass
sein Aufsatz schon » Anfang Juli« 1915 der Redaktion der Zeitschrift fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft vorgelegen habe, d.h. vor
der Publikation von Wolfflins Buch Kunstgeschichtliche Grundbegriffe
im Dezember. Wann Panofskys Aufsatz in der Redaktion der Zeitschrift
eingetroffen ist, war nicht zu eruieren, doch wurde seinem Beitrag kei-
ne hohe Bedeutung beigemessen, da er unter die Rubrik »Bemerkun-
gen« geriet. Etablierte oder aufsteigende Grofien wie Richard Hamann,
Emil Utitz, Oskar Walzel oder Alfred Baeumler hatten die héher bewer-
teten Abhandlungen oder Besprechungen beigesteuert.

Man muss sich die Situation klar vor Augen halten: auf der einen
Seite steht da ein junger Doktor der Kunstgeschichte, der eben seine
Dissertation bei Wilhelm Vége in Freiburg i. Br. vorgelegt hatte, und auf
der anderen Seite erhebt sich das Monument eines Ordinarius - eigent-
lich eines Grof3-Ordinarius und Geheimrats, Nachfolgers von Jacob
Burckhardt in Basel und von Hermann Grimm in Berlin, und des ersten
kunsthistorischen Mitglieds der Koniglich-Preuflischen Akademie der
Wissenschaften.” Panofsky hatte 1910 mit 18 Jahren das Jura-Studium in
Freiburg i. Br. begonnen, dank Kurt Badt eine Vorlesung bei Wilhelm
Voge gehort und sich darauf zum Wechsel in die Kunstgeschichte ent-
schlossen. Voge war, nachdem er sich in Berlin mit Wilhelm von Bode
iberworfen hatte, mit dessen Empfehlungen und der Unterstiitzung
von Wolfflin und anderen 1909 nach Freiburg gegangen.® Dank ihm
erlangte das Kunsthistorische Institut der Universitét Freiburg in kurzer
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1 Fotograf unbekannt,
Portrait Heinrich Wolfflin,
ca. 1911, Fotografie. Basel,
Nachlass Heinrich Wolfflin
(Foto Autor)

2 Fotograf unbekannt, Adolph Goldschmidt mit Studenten im Kunsthistorischen Seminar, Friedrich-
Wilhelm Universitat zu Berlin (Erwin Panofsky, erster von rechts), ca. 1915, Fotografie, aus Kathryn
Brush, The Shaping of Art History, Cambrige u.a. 1996, S. 99, Abb. 23
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Zeit einen sehr guten Ruf.” Panofsky wechselte von Freiburg nach Miin-
chen und darauf nach Berlin zu den Professoren Edmund Hildebrandt,
Adolph Goldschmidt, Werner Weisbach und erlebte dort gerade noch
Heinrich Wolfflin, der im Friihjahr 1912 an die Universitit Miinchen
ging."

Dieser musste es sich gefallen lassen, dass sein Akademie-Vortrag
von einem Griinschnabel einer kritischen Beurteilung unterzogen, ja
eigentlich zerpfliickt wurde. Panofsky war sachlich, hoflich, aber uner-
schrocken und auflerordentlich deutlich. Er fragte, ob es »gerechtfertigt
sei«, die Entwicklung von einem Begriff zum anderen (z. B. vom Line-
aren zum Malerischen usw.) als eine blof§ formale zu bezeichnen oder
generell, ob die Stilmomente, die von Begriffen bestimmt werden, als
ausdruckslose »Darstellungsmodalititen« hinzunehmen seien, die erst
Ausdruck gewinnen durch einen »bestimmten Ausdruckswillen«. Pa-
nofsky behauptete, Wolfflins Unterscheidung von Form und Inhalt
misse fallengelassen werden, was sein vernichtendes Fazit begriindete:
»Die Lehre von einer doppelten Wurzel des Stils kann also — wenn wir
zum Schluss unsere Ergebnisse zusammenfassen - nicht wohl aufrecht
erhalten werden.«" Stattdessen wies er auf die »unendlich fruchtbare
Frage« hin, was es bedeute, »dass eine Epoche linear oder malerisch,
flichenhaft oder tiefenhaft darstelle«, und zwar von »den metaphysi-
schen Grundbedingungen des Kunstschaffens aus betrachtet.«'> Das
war wiederum zu schwungvoll jugendlich ausgedacht und hat sich ver-
stindlicherweise niemals einlosen lassen.
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Durch Wolfflins Diirer-Buch von 1905 (Abb. 3) war Panofsky auf
sein grofes Thema Diirer gekommen. Wolfflins Buch hatte mit dem Ka-
pitel »Italien und die groflen Gemailde« auch die Fragestellung Diirer
und Italien aufgenommen.” 1911 stellte die Berliner Philosophische Fa-
kultit die Preisaufgabe der Grimm-Stiftung, es sei das Verhaltnis Diirers
zu den italienischen Kunsttheoretikern zu analysieren. Im Vorwort sei-
ner Dissertation (Abb. 4) begriindete Panofsky, warum er die Aufgabe
anders habe losen miissen als vermutlich erwartet worden wire." Der
Preis wurde ihm im August 1913 zugesprochen.” Die Preisaufgabe hatte
Wolfflin vorgeschlagen, was er in seiner Rezension von Panofskys Dis-
sertation bestitigte, die noch im Jahr des Erscheinens publiziert wurde.
Wolfflin hat Panofsky als Gewinner des Preises gewtirdigt und darauf die
»gut angelegte und ernsthaft durchgefiihrte Arbeit« gerithmt, auch wenn
»einzelne Schlussfolgerungen [...] sich als unhaltbar erweisen sollten«.'®

1924 gratulierte Panofsky im Hamburger Fremdenblatt WolfHlin
zum 60. Geburtstag mit einer ausfiihrlichen Wiirdigung, was ihn selbst-
verstandlich nicht hinderte, kurz darauf sowohl die Méglichkeit von
Grundbegriffen wie auch das Kunstwollen von Alois Riegl erneut einer
duflert kritischen Priifung zu unterziehen.” Wolfflin seinerseits be-
dankte sich 1930 brieflich fiir die Ubersendung von Panofskys grofler
Studie Hercules am Scheideweg und andere antike Bildstoffe in der
neueren Kunst mit einer Erinnerung an Jacob Burckhardt.”

Am Thema Diirer blieben Panofsky und Wolfflin unabhingig
voneinander weiterhin interessiert. 1928 nahm Wolfflin in seiner Niirn-
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berger Festrede auf Diirer die Frage auf, warum dieser »auf italienische
Eindriicke so lebhaft« reagiert habe, und im Buch Italien und das deut-
sche Formgefiihl von 1931 (Abb. 5) wiederholte er diese Fragestellung.”
Zwischen 1920 und 1931 publizierte Panofsky vier grofie Aufsitze zu
Diirer und 1943 erschien seine zweibédndige Diirer-Monographie in der
Princeton University Press, eine eigentliche Errettung und Exilierung
des Kiinstlers aus der Nazi-Barbarei.® Die Behauptung ist vielleicht
nicht Gbertrieben, dass Panofskys anfiangliche wissenschaftliche Posi-
tion durch Aemulatio mit Wolfflin und mit Riegl bestimmt wurde,
bevor er in Hamburg zu Aby Warburgs Kunstwissenschaftlicher Biblio-
thek stie8 und diese neue Orientierung mit iiberlegenen Arbeiten wie
dem Hercules oder dem Aufsatz tiber Beschreibung und Inhaltsdeutung
von 1932 demonstrierte.’ Beim Hercules am Scheidewege — einem in
jedem Sinn auch fiir den Autor hochst signifikanten Titel — hat Eduard
Hiittinger die organische Verbindung von »Formanalyse, ikonographi-
scher Deutung und Quellen-Exegese« hervorgehoben.?

Arbeit in Ziirich

1924 ging Heinrich Wolfflin nach lingeren Verhandlungen auf die Offerte
der Ziircher Regierung ein und iibernahm ein personliches Ordinariat
an der Universitit Ziirich.? Seit 1919 hatte es Bemiithungen der Univer-
sititen Basel und Bern gegeben, Wolfflin zur Riickkehr in die Schweiz
zu bewegen, doch der unverbesserliche Cunctator konnte sich keine
Entscheidung abringen.?* 1920 hatte Wolfflin geschrieben, er werde Miin-
chen erst verlassen, wenn Mord und Pliinderung die Stralen beherrschen
wiirden.” Dieser Fall war schon am 21. Februar 1919 mit der Ermordung
von Kurt Eisner eingetreten, setzte sich fort mit der Erschieffung von
zehn Geiseln durch die Rote Garde am 30. April des gleichen Jahres und
in der Niederschlagung der Réteherrschaft Anfang Mai 1919, die tiber
600 Menschen den Tod brachte.? Im November 1923 versuchte dann
die Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei (NSDAP) den Umsturz
durch eine »Nationale Revolution«.”

In der Ziircher Antrittsvorlesung vom 14. Juni 1924 sprach Wolff-
lin unter dem Titel »Die geschichtliche Betrachtung der Kunst« tiber
das Verhaltnis der Kunstgeschichte zu anderen historischen Disziplinen
und zu literarischen Texten. Er verlangte nach einer Geschichte des
Auges, da dieses Organ »eine so wichtige Stellung in der Bildung der
Weltanschauung als Orientierung in der Welt« einnehme.?® Von der
Ziircher Antrittsvorlesung ist offenbar kein Manuskript erhalten, aber
Wolfflin brachte das gleiche Thema noch zwei Mal vor: in Miinchen, als
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er die Vertretung seines aus dem Leben geschiedenen Nachfolgers Max
Hauttmann iibernahm, und 1933 in der Zeitschrift Logos mit dem Auf-
satz Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Eine Revision.”” Dieser Aufsatz
beginnt mit der These: »Eine geschichtliche Betrachtung der Kunst wird
zundchst immer geneigt sein, aus der Kunstgeschichte eine Ausdrucks-
geschichte zu machen [...]«, wodurch die Gefahr entstehe, »das Spezi-
fische der Kunst [...] verkiimmern zu lassen«.’* Mit dem Terminus
» Ausdrucksgeschichte« waren in erster Linie Kultur- und Geistesge-
schichte gemeint, aus denen nach Wolfflins Meinung dufere Faktoren
fir die Kunstwerke abgeleitet werden konnten.” Das zentrale Anliegen
Wolftlins war dagegen, das Fach Kunstgeschichte auf das »Spezifische
der Kunst« auszurichten, was hief}, die Kunst aus den eigenen Voraus-
setzungen abzuleiten, die Eigengesetzlichkeit ihrer Entwicklung zu er-
forschen und deren Determinierung zu bestimmen.

1924 liefS Wolfflin in der Zeitschrift Das Werk den Aufsatz Italien
und das deutsche Formgefiihl nachdrucken, den er zwei Jahre zuvor in
der deutschen Zeitschrift Logos publiziert hatte, womit er seinen erneu-
ten kunstgeschichtlichen Einstand in der Schweiz vorlegte.”> Diesen Auf-
satz zu einem Buch auszuarbeiten, war das Unternehmen, das ihn bis 1931
hauptsichlich in Anspruch nahm und das sein letztes eigentliches Buch
werden sollte.*® Als es 1931 unter dem Titel Italien-und das deutsche Form-
gefiihl bei Bruckmann in Miinchen erschien, fand es allerdings wenig
Resonanz. Es erschienen nur zwei Rezensionen - eine im Art Bulletin
1932 und eine in der Zeitschrift Das Werk.* 1934 publizierte der Tessiner
Arminio Janner, seit 1931 Ordinarius fiir italienische Literatur an der Uni-
versitat Basel, einen kleinen kritischen Aufsatz tiber das Buch.* 1958
folgten eine Ubersetzung ins Englische und 1964 eine zweite deutsche
Auflage.”® Reinhold Lurz analysierte 1981 ausfiihrlich Entstehung und
Argumentation von Wolfflins Buch tiber das Formgefiihl.”” Seither wur-
den drei weitere Analysen iiber dieses heikle letzte Buch von Wolftlin
vorgelegt: 1991 eine von Nikolaus Meier, 2000 eine Mémoire de Maitrise
an der Sorbonne von Iris Hafner, und 2012 ein Aufsatz von Wilhelm
Schlink.*® Im gleichen Jahr hat sich Daniela Bohde mit Wolfflins Buch
von 1931 und seinem Kontext kritisch beschiftigt.”” Das Problematische
an Wolftlins letztem Buch hat Wilhelm Schlink so zusammengefasst: »So
wie er [Wolfflin] neben der Formbetrachtung alle kulturgeschichtlichen
Erkldrungsmodelle von Kunst, Kunstepochen und Kunstwandel ablehn-
te, so wahrte er auch Distanz gegentiber einem volkisch-nationalistischen
Missbrauch des deutschen Formgefiihls.«*’

Das Buch Italien und das deutsche Formgefiihl war als kom-
plementares Gegenstiick zum Werk Kunstgeschichtliche Grundbegriffe
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konzipiert, nicht als dessen Fortsetzung. Den Begriff »Formgefiihl«
hatte Wolfflin von Robert Vischer iibernommen, der 1873 eine Bro-
schiire tiber das »optische Formgefiihl« veroffentlicht hatte.” Vischer
behauptete darin, ein Kiinstler habe ein »eigenthiimliches Talent« zu
»collektiver Stoffbewiltigung«, sofern er »keine manierierte, sondern
eine von dem allgemeinen Lebensschwung getragene, sofern er eine
geistig gesunde und sinnlich geklirte Individualitit« besitze.”> Die
Kunst oder die »kiinstlerische Idealitdt«, meinte Vischer in seiner hym-
nischen Rede, liefere »ein allgemein giiltiges Produkt«, im Kunstwerk
offenbare sich also »die in harmonischen Formen sich objektivierende
Menschlichkeit«.*

Im Biichlein Das Erklidren von Kunstwerken (Abb. 6) von 1921 hat-
te Wolfflin die Aufgabe des Historikers damit umschrieben, dem isolier-
ten Werk »Zusammenhang und Atmosphire zu geben«. Als den »frucht-
barsten« Kreis nannte Wolfflin das »Gesamtwerk eines Kiinstlers,
woraus sich die Vorstellung einer Kiinstlerpersonlichkeit ergebe, zu
deren Charakterisierung der Vergleich mit Zeitgenossen notwendig sei,
um erkennen zu konnen, wie sich die Individualitit zum »Gattungs-
typus der Generation« verhalte.* Das Beispiel Albrecht Diirer diente zur
Behauptung, dass die Kiinstler einer Generation in »wesentlichen Zii-
gen« iibereinstimmen und diese Ziige den »Generationencharakter«
ausmachen wiirden. Dann folgte die weitergehende Annahme, es gebe
bei allem Wandel der Stile etwas Konstantes, »etwas Bleibendes, eine
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nationale Weise der Formbildung, die an dem bestimmten Boden haftet,
und die erlaubt, von einer deutschen, von einer italienischen Bauart
schlechthin zu sprechen.«* Im Vorwort zu den Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffen (Abb. 7) hatte Wolfflin als Ziel genannt, sich mit »der
inneren Geschichte, sozusagen mit der Naturgeschichte der Kunst, nicht
mit den Problemen der Kiinstlergeschichte« zu befassen.* Um sich von
der Kiinstlergeschichte abzugrenzen, setzte Wolfflin die Formel »Kunst-
geschichte ohne Namen« ein, die zu seiner Verwunderung als Provo-
kation aufgefasst wurde.” Anlésslich der vierten Auflage der Kunst-
geschichtlichen Grundbegriffe 1920 sah sich Wolfflin gendtigt, seinen
zahlreichen Kritikern entgegenzutreten und zu beteuern, nicht etwa den
»Wert des Individuums« angezweifelt, sondern etwas zur Darstellung
gebracht haben zu wollen, »das unter dem Individuellen« liege.**

Wie in den Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen wollte Wolftlin
in seinem Buch Italien und das deutsche Formgefiihl nicht von den
Kiinstlern sprechen, ja hier ausdriicklich nicht einmal von der Kunst,
sondern »nur von dem elementaren Formgefiihl« oder »von den Vor-
aussetzungen der Kunst«.” Die Darlegung (oder Propagierung) so-
wohl ihrer zeitlichen wie ihrer volkerpsychologischen Voraussetzun-
gen war Wolfflins zentralstes Anliegen: in den Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffen waren es die allgemeinen Vorgiange des zeitlichen
Wandels von der Renaissance zum Barock, im Italienbuch waren es die
Gegebenheiten der territorial definierten Ethnie oder »Rasses, wie es
zu sagen und schreiben gebrauchlich war. In beiden Féllen ging es um
die »unterindividuellen« Vorginge und Determinierungen — einmal
durch das Entwicklungsgesetz, ein andermal durch die Rasse. An die-
ser Hypothese eines »unterindividuellen« Bereichs, der allen Individu-
en einer bestimmten Zeit oder einer bestimmten >Rasse« gemeinsam
ist und der ihre kiinstlerische Titigkeit steuert, arbeitete Wolfflin sein
Leben lang.

Die Gesetzmifligkeiten dieses »Unterindividuellen« sowohl in
zeitlicher wie territorialer (>rassenmafSiger<) Hinsicht zu erforschen, war
seine selbstgestellte Aufgabe einer Kunstgeschichte der Form. Wolftlin
machte sich wohl nur teilweise die Problematik bewusst, die das Spre-
chen tiber »nationales Formgefiithl« mit sich fithren wiirde. Er versicher-
te zwar, dies sei ein »ebenso lockendes wie schwieriges« Unterfangen,
weil eben »der sogenannte Volksgeist in steter Wandlung« sich befinde.
Er sah aber nur eine methodische Schwierigkeit im Erfassen des » Volks-
geistes«, und keineswegs das grundsitzliche Problem, tiberhaupt einen
»nationalen Volksgeist« anzunehmen und durch Abgrenzung bestim-
men zu wollen. Die methodische Schwierigkeit dachte er zu beseitigen,
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indem er »Perioden betonter Nationalitét als das Bezeichnendste und
Unvergleichlichste« zu bestimmen vorschlug, was im Fall von Italien
die Kunst der Renaissance sei. Dann folgte die Anweisung an die Archi-
tekturgeschichte, sie solle statt sich mit der Folge von Stilen mit dem
nationalen Formgefiihl beschiftigen, das in allen Metamorphosen sich
behauptet, und eben fragen: »Was ist deutsche Zeichnung? Was ist

0

deutsches Ornament?«.”® 1931 stellte er in Italien und das deutsche
Formgefiihl die bestindige Verwunderung iiber Diirer fest, »dass dieser
grofite deutsche Meister in entscheidenden Lebensjahren die italieni-
sche Lehre aufgesucht hat und dass eine wesensfremde Kunst wie die
italienische gerade ihn, den fithrenden deutschen Kiinstler, so stark in
ihren Bann ziehen konnte. Womit doch notwendig ein gefahrlicher Ge-
gensatz zur heimatlichen Tradition entstand.«”' Wolfflin beurteilte die-
sen »Romanismus« als »Storung der natiirlichen Entwicklung«.”> Diese
Vorstellungen folgten den Ausfithrungen von Adolf von Hildebrand
(Abb. 8), der kiinstlerischen Referenz fiir Wolftlin. Der Bildhauer hatte
in seinem Buch Das Problem der Form in der bildenden Kunst (Abb. 9),
das erstmals 1893 erschienen war, geschrieben: »In Zeiten einer unge-
storten Kunstentwicklung folgt der natiirliche Vorstellungstrieb den
gesetzmafligen Bahnen unserer Organisation, und der Kiinstler wird
sich dieser natiirlichen Gesetzmifligkeit nur insofern bewusst, als er es
fiir selbstverstandlich hilt, logisch zu sein und dem natiirlichen Trieb
Ausdruck zu geben; der geistige Bann, unter dem er denkt, ist der des

kiinstlerischen Naturgesetzes.«>’
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Kollektive Charaktere

In seiner Niirnberger Festrede hatte Wolfflin ausgefiithrt: »Wir sehen in
der Fithlungnahme Diirers mit der italienischen Kunst eher etwas Un-
gehoriges, was hitte vermieden werden sollen, weil es den natiirlichen
Gang der Entwicklung storte.«** Schon im Diirer-Buch von 1905 findet
sich die au8erordentlich befremdliche Beurteilung: »Wenn irgend einer
sehnsiichtig tiber die Grenzen des Landes hinaussah nach einer fremden
groflen Schonheit, so ist es Diirer gewesen. Durch ihn ist die grofle
Unsicherheit in die deutsche Kunst gekommen, der Bruch mit der Tra-
dition, die Orientierung nach italienischen Mustern. Es war nicht Zufall
oder Laune, dass Diirer nach Italien ging: er ging, weil er dort fand, was
er brauchte, aber es richt sich immer, wenn man einem andern in die
Hefte sieht und abschreibt.«** In der Niirnberger Festrede folgte die Be-
teuerung: »Wie sich Germanisches und Romanisches anziehen und
abstof3en, ist ein Problem, dessen Bedeutung weit iiber den Fall Diirer
hinausreicht.«* Tatsdchlich war der Unterschied zwischen Germani-
schem und Romanischem im letzten Viertel des 19. und zu Beginn des
20. Jahrhunderts zu einer Frage emporgehoben worden, die 6ffentliche,
wissenschaftliche und pseudo-wissenschaftliche Diskussionen gleicher-
maflen durchdrang.

Robert Vischer beschloss seine Darlegung iiber das »optische
Formgefiihl« von 1873 mit der folgenden Gegeniiberstellung: »Die deut-
schen Maler haben neben einer grofien Neigung fiir gedankenhafte, stoff-
liche Effekte doch auch wieder stets eine etwas schwerfillige, aber gesun-
de Abneigung gehabt gegen das Darstellen von bewegten, aufgeriihrten
Scenen. Die Romanen dagegen haben aber hierin Erstaunliches geleistet.
Aber wir kennen auch die Excesse dieser Entduflerung der Einzelgestal-
ten, die Wirbel des Barockstyls und die Feuerwerke der Effekthascher.«”

In seiner Dissertation Prolegomena zu einer Psychologie der Archi-
tektur von 1886 hatte Wolfflin tiber den Gegensatz der Proportionen
zwischen stidlichem und nordlichem Lebensgefiihl festgehalten: »Die
Proportionen sind das, was ein Volk als sein eigenstes gibt. Mag auch
das System der Dekoration von auflen hineingetragen sein, in den Mas-
sen von Hohe und Breite kommt der Volkscharakter immer wieder zum
Durchbruch. Wer verkennt in der italienischen Gotik die nationale
Vorliebe fiir weite, ruhige Verhéltnisse und umgekehrt - bricht nicht
im Norden immer wieder die Lust hervor am Hohen und Getiirmten?
Man konnte fast sagen, der Gegensatz von siidlichem und nérdlichem
Lebensgefiihl sei ausgedriickt in dem Gegensatz der liegenden und ste-
henden Proportionen. Dort Behagen am ruhigen Dasein, hier rastloses
Fortdriangen.«*®
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In der Frage des Unterschieds zwischen Romanischem und Ger-
manischem ging es vordergriindig um die grundsitzliche Differenz der
Charaktere, und hintergriindig um Rangfragen. Das Problem war, ob
nationale Charakteristika in der Kunst sich feststellen lassen, die im
Wandel der Stile sich als Konstante wiirden behaupten lassen. Mit dem
Gegensatz zwischen der lateinischen Schonheit und dem germanischen
Charakter beschloss etwa der Architekt Hermann Muthesius 1902 sei-
ne kleine Publikation Stilarchitektur und Baukunst: »An Stelle der
schwungvollen, die Wesenheit tiberdeckenden Harmonie der klassi-
schen und italienischen Kunstauffassung liebt die nordische das Kenn-
zeichen der Sonderumstidnde zu setzen, an Stelle der anerkannten,
dufleren Schonheitslinie das innerlich Ansprechende, an Stelle des
Symmetrischen die den Umstidnden angepasste Gestaltung, an Stelle
des Pathetischen das Verntinftige. Die klassische Kunst ist die Kunst
des Allgemeinen, die germanische die des Besonderen«.”” Wie die Ver-
suche, den Gegensatz von romanisch und nordisch-gotisch in histo-
rische Vorginge umzulegen, zu einer argumentativen Verkriimmung
fithrten, kann beispielsweise an Wilhelm Worringers Buch Formpro-
bleme der Gotik von 1911 gezeigt werden. In dieser Habilitationsschrift
befasste sich der Berner Privatdozent mit der Schwerfélligkeit der
»Volker vorwiegend germanischen Charakters« und dem »von roma-
nischen Elementen dominierten Westen Europas«, der »das Gesetz der
nordischen Tragheit« durchbreche. Das gotische System sei vom »ro-
manischen Enthusiasmus« in Frankreich geschaffen worden, lautete die
Behauptung, doch dann folgte der grofle Vorbehalt gegen den bedau-
erlicherweise nicht abzustreitenden Primat: »Trotzdem kann man
Frankreich nicht das eigentliche Heimatland der Gotik nennen: nicht
die Gotik entstand in Frankreich, nur das gotische System«. Immer,
fand Worringer, liege iiber den gotischen Bauten Frankreichs ein
Hauch »organisch abgekldrten Renaissanceempfindens«, wodurch die
Bauten nicht »die reinsten« seien, zu denen der Gegensatz behauptet
wird: »Das Land der gotischen Reinkultur ist der germanische Nor-
den.«®” Noch bedenklicher als die Aulerung solchen Unsinns ist der
Erfolg, der ihm bereitet wurde.

Die Frage nach der ethnischen Eigenart (dem kollektiven » Wesen«
oder »Charakter eines Volkes«) war in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts zu einer allgemeinen Obsession der gelehrten und ungelehr-
ten Diskussion geworden, was sich etwa an den Lexika ablesen ldsst.
Die Allgemeine deutsche Real-Enzykopddie fiir die gebildeten Stinde, die
Brockhaus in Leipzig in 9. Auflage und 15 Banden von 1843 bis 1848
publizierte, enthdlt weder ein Lemma »Germanen« noch ein Lemma
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»Romanen«. Sechzig Jahre spiter verzeichnet die 14. Auflage des Brock-
haus von 1908 einen langen Artikel tiber »Germanen« und ihre ver-
schiedenen »Volksstimmex, und einen kurzen von nur fiinf Zeilen zum
Lemma »Romanenc als »Gesamtbezeichnung der Volker, deren Spra-
chen dem Lateinischen entstammen.«® Weiter wird ausgefiihrt: »Kor-
perliche Merkmale der Germanen sind blondes Haar und blaue Augen
und ein groferer und kriftigerer Korperwuchs als bei den Mittelmeer-
volkern«. »Blondheit« konne allerdings nicht als »Beweis der Reinheit
der Rasse« gelten.®

Rudolf Virchow, einer der fithrenden Anthropologen im 19. Jahr-
hundert, zihlte zu den Griindern der Berliner Gesellschaft fiir Anthro-
pologie, Ethnologie und Urgeschichte von 1869 und der gleichnamigen
deutschen Gesellschaft von 1870, die Verbindungen auch zur Vélker-
kunde hielt.”* 1905 erfolgte die Griindung der Berliner Gesellschaft fiir
Rassenhygiene, der ersten dieser Art, die verhangnisvoll Rassismus und
Eugenik propagierte.® In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts kon-
kurrierten zahlreiche unterschiedliche Einteilungen und Entstehungs-
geschichten der sogenannten Menschenrassen miteinander.

Die erfolgreichste Publikation zur Anthropologie iberhaupt war
die des Jenaer Darwinisten Ernst Haeckel, eines Schiilers von Virchow,
der 1868 eine umfassende Welterkldrung in populdren Vortrigen als
Entwickelungslehre (Abb. 10) vorlegte. Zum Frontispiz schrieb Haeckel

Heinrich Wolfflin: Italien und das deutsche Formgefiihl, 1931 311



in der Erstausgabe von 1868, herrenménnisch: »Das Titelbild dient zur

anschaulichen Erlduterung der hochst wichtigen Thatsache, dafd in Be-
zug auf die Schadelbildung und Physiognomie des Gesichts (ebenso wie
in jeder anderen Beziehung) die Unterschiede zwischen den niedersten
Menschen und den hochsten Affen geringer sind, als die Unterschiede
zwischen den niedersten und den héchsten Menschen, und als die Un-
terschiede zwischen den niedersten und den hochsten Affen.«%® Man
zahlt elf Auflagen dieses Buches von nahezu 600 Seiten innerhalb von
50 Jahren.

Diese Art von Anthropologie hatte zwei feststellbare Auswirkungen
auf die deutschsprachige Kunstliteratur: Die eine war der Einbezug der
Rassentheorien in die Bestimmung der Nationalcharaktere, die andere
war die Ubernahme der Vorstellungen von »Entwicklung« und »Ent-
wicklungsgeschichte«. Dazu seien kurz zwei Zeugnisse genannt: Ein
Franz Hermann monierte 1891 in der Berliner Zeitschrift Das Atelier, es
sei zu beachten »dass die verschiedenen Volkerrassen eine ganz ver-
schiedene Wesenseigentiimlichkeit« besdflen und weiter »dass zwischen
Romanen und Germanen eine weite Kluft« gahne und jene »wesentlich
Formbildner« seien, diese jedoch »wesentlich Ideenbringer«.®® Mit »Ro-
manen« waren hier allerdings nicht mehr wie zu Beginn des Jahrhun-
derts die Bewohner von Italien gemeint, sondern die von Frankreich.
Den Beleg liefert das anonym publizierte Buch Rembrandt als Erzieher
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des Julius Langbehn, das von 1890 bis 1944 eine tiberaus grofe Verbrei-
tung fand. Angeblich soll im ersten Jahr des Erscheinens 1890 die hohe
Zahl von 29 Auflagen erreicht worden sein, was trotz des offensicht-
lichen Bluffs ungepriift kolportiert wurde.” Der in Miinchen 1880 in
Archiéologie promovierte Langbehn war bekannt mit den Malern Wil-
helm Leibl, Karl Haider und Hans Thoma, von denen er auch portratiert
wurde (Abb. 11). Langbehn beschrieb den allgemeinen kulturellen Nie-
dergang Deutschlands und seine Heilung durch Kiinstler, besonders
durch Rembrandt, »den deutschesten aller deutschen Kiinstler«. Der
Verfasser goss seinen Hass aus iiber »gallische Horden« und »gallische
Einfliisse« und attackierte im Kapitel »Der Erbfeind« den franzosischen
Schriftsteller Emile Zola, der zusitzlich mit der venezianischen Her-
kunft seines Vaters belastet wurde, und den angesehenen Physiologen
Emil Heinrich Du Bois-Reymond, den Hugenotten aus Neuenburg.*
Dieser absurde Hass wurde im Kulturbetrieb weiter verstérkt: sichtlich
etwa im Vorgehen des deutschen Kaisers Wilhelm II. gegen Hugo von
Tschudi in Berlin, in den Machenschaften in Mannheim gegen Edouard
Manet oder im »Protest deutscher Kiinstler«.*

Weitgehend ungehort im deutschen Sprachbereich blieb der in
Nordamerika titige bedeutende Anthropologe Franz Boas aus Deutsch-
land, der schon 1894 die Rasse als ein nicht wissenschaftlich tiberprif-
bares Kriterium bezeichnet und als Analyseinstrument fiir Anthropo-
logie und Ethnologie ausgeschlossen hatte. 1931 trat Franz Boas an der
Universitat Kiel gegen den »Rassenbegriff« auf und versicherte in aller
Klarheit, kein Ethnologe habe je die Frage nach einem Zusammenhang
zwischen Rasse und Kultur aufgeworfen, weil »Kulturformen nicht ras-
senmdflig verteilt« seien.”” Eine seiner Publikationen, Race, Language
and Culture, von 1910 (Abb. 12) war schon 1914 zum ersten und 1932 zum
zweiten Mal in deutscher Ubersetzung erschienen, aber nicht ernsthaft
wahrgenommen worden.” In der Volkerpsychologie, die in Deutsch-
land am prominentesten von Wilhelm Wundt vertreten wurde, wurde
die Frage nach nationalen Kunstcharakteren oder »kiinstlerischen Phy-
siognomien« von Volkern fiir ebenso wichtig gehalten wie in der Kunst-
literatur.”? Allerdings geriet auch die Volkerpsychologie in den 1920er
Jahren in die Ndhe von nationalistischen Ideologien und von Rassen-
theorien, denen sie selber Vorschub geleistet hatte.”

Entwicklung, Gesetze

Noch kaum kritisch reflektiert in der Geschichte der Kunstgeschichte
sind die Ubernahme von Vorstellungen der Entwicklung und der Ent-
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wicklungsgeschichte sowie die Behauptung von Gesetz-
mafigkeiten der Vorgiange und ihre Konsequenzen. Wolft-
lins Kunstgeschichtliche Grundbegriffe tithren im Untertitel
den Begriff »Stilentwickelung« (sic, in der ersten Auflage).
Dazu schrieb Wolfflin, die »Grundbegriffe« wiirden sich
mit »der inneren Geschichte, sozusagen mit der Naturge-
schichte der Kunst« befassen, nicht mit »den Problemen
der Kiinstlergeschichte«.” »Naturgeschichte« impliziert

ENTWICKELUNGSGESCHICHTE
DER MODERNEN KUNST

VERGLEICHENDE BETRACHTUNG
DER BILDENDEN KUNSTE, ALS BEI-
TRAG ZU EINER NEUEN AESTHETIK

VON

JULIUS MEIER-GRAEFE

schon die Vorstellung vom Walten gesetzmafSiger Vorgan-

BAND |
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Individuen befasste, die bekanntlich weniger in Regeln
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VERLAG JUL- HOFFMANN - STUTTGART - MCMIV
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Gesetze ihres Ablaufs erkennbar sein wiirden.
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schlief8lich in naturwissenschaftlichen, medizinischen und anthropolo-
gischen Werken. Erst 1881 gab es Die Entwicklungsgeschichte der Archi-
tektur von Reinhold Klette, dann lieferte Josef Strzygowski 1885 einen
Beitrag »zur Entwicklungsgeschichte der christlichen Kunst«, weitere
Beitriage kamen von Ernst Berger (Maltechnik) und Eduard Vopelius
(Glasindustrie) in den 1890er Jahren. 1896 publizierte Wilhelm Voge
den Quartband Raffael und Donatello. Ein Beitrag zur Entwickelungsge-
schichte der italienischen Kunst, der von Wolfflin besprochen wurde.”
1904 folgte Meier-Graefe mit seinem erfolgreichen Werk Entwickelungs-
geschichte der modernen Kunst, das mehrfach aufgelegt und begleitet
wurde von Einzelpublikationen.”® Bis 2016 sind im Bibliothekskatalog
Kubikat 255 Titel zu Entwicklungsgeschichte und weitere 13 zu
Entwickelungsgeschichte verzeichnet. »Stilentwickelung« kommt nur
in wenigen Publikationen vor, etwa 1910 bei Kurt Weigelt, dann 1915 bei
Wolftlin.

Nach der Vorstellung von »Entwicklung« soll sich die Kunst, oder
die Technik oder der Stil erstens wie ein Samenkorn nach einem deter-
minierten Ablauf ausgefaltet haben, dhnlich einem Lebewesen aus ei-
nem Ei oder einer Pflanze aus einem Samen, und zweitens sollen die
Vorginge der Kultur dhnlich wie die der Natur nach Gesetzen ablaufen.
In Wolfflins Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen geht es um die Trans-
formation eines Stils in einen anderen und um die Suggestion, dass der
Wandel sich wiederholen und sich damit seine Gesetzméifliigkeit he-
rausstellen werde. Im Buch tber das Formgefiihl stehen dagegen die
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nationalen Konstanten im Vordergrund, und gefragt wird nach »den
allgemeinen formpsychologischen Voraussetzungen« im Sinne von un-
terschiedlichen kollektiven Determinanten von Norden und Siiden.””

Der Glaube an das Walten von Gesetzmaf3igkeiten oder Determi-
nanten in allen Lebensvorgingen war um 1900 iiberall verbreitet, und
tiberall wurde davon geschrieben, als konne gegeniiber der Annahme
von tber- oder unterindividuellen Gewalten die intellektuelle Pflicht
zur Uberpriifung ausgesetzt werden, gleich wie bei Annahmen wie der
eines »natiirlichen Ganges der Entwicklung« oder der »Notwendig-
keit«. Fast tiberall — auch in der Kunstliteratur - stehen dem iiberaus
leichtfertigen Hantieren mit weitreichenden Annahmen nur wenige
Verpflichtungen und Anstrengungen zu ihrer Priifung gegeniiber. Ein
signifikantes Beispiel ist die Hypostasierung von Stilen wie gotisch oder
barock zu Epochenbegriffen, der die Hybris folgt, den so konstruierten
Epochen wie Gotik oder Barock geschichtliche Wirkung zuerst zuzu-
schreiben und sie danach als reale determinierende Krifte der Stilbil-
dung - das Wollen der Gotik oder des Barock z. B. - zu deklarieren. Fiir
eine Disziplin, die auf Wissenschaftlichkeit Anspruch erhebt, ist dies
ein disqualifizierender Vorgang. Mit der »Notwendigkeit« in geschicht-
lichen Prozessen versuchte Panofsky 1924 kurzerhand zu verfahren,
indem er die Existenz von »vorherbestimmenden Gesetzen« ebenso
leugnete wie die »Notwendigkeit des zeitlichen Ablaufs« und statt des-
sen eine »Notwendigkeit des sinnhaften Zusammenhangs« postulierte,
ndmlich als ein »Prinzip der inneren Einheit, aus welchem die mannig-
faltigen Eigentiimlichkeiten eines und desselben kiinstlerischen Phiano-
mens als notwendig zueinandergehorig verstandlich werden.«” Fiir die
zeitliche Abfolge der »kiinstlerischen Erscheinungen« postulierte Pa-
nofsky statt der »Gesetzmifligkeit« eine »Folgerichtigkeit«, sodass wir
eine Entwicklung als »sinnvoll« einzusehen vermogen: »[...] die Ab-
folge der einzelnen kiinstlerischen Erscheinungen kann nicht im Sinn
einer kausalen oder teleologischen Reihe deduziert, wohl aber im Sinne
eines Zusammenwirkens von allgemeinen Entwicklungstendenzen und
individuellen Abwandlungsmomenten begriffen werden.«”* Dies war
eine deutliche und notwendige Abkehr von der Annahme von »Gesetz-
mifligkeiten der Entwicklung«. Doch die Einfiihrung neuer Begriffe
16ste das Problem nicht, nach welchen Kriterien allenfalls »allgemeine
Entwicklungstendenzen« und »individuelle Abwandlungsmomente«
erkannt werden konnten.

Den Vorwurf, das kiinstlerische Individuum zu missachten, hat
Wolftlin bekanntlich immer als »Missverstindnis« abzuwehren ver-
sucht. Doch ist nicht zu iibersehen, dass er in den Grundbegriffen ein
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untergriindiges, inhaltsloses und ausdrucksloses fiinffaches Doppel-
phdanomen zu postulieren suchte, das die jeweilige individuelle kiinst-
lerische Produktion in zwei aufeinanderfolgenden Epochen bestimmen
soll, ohne dass die Kiinstler der Determinierung entgehen konnten.
Damit wird eine im Untergrund wirkende »unterindividuelle« Macht
angenommen, die wiahrend einer gewissen Zeit eine stilistische Einheit
sicherstellt und den Wechsel zur nidchsten Einheit determiniert. Etwas
Ahnliches geschah im Buch Formgefiihl aus der Annahme von kollek-
tiven, durch Territorium und Rasse gegebenen Determinanten der
kiinstlerischen Téatigkeit.

Zu Wolftlins Abstraktion von allen angeblich dufSeren Faktoren der
Kunst bis zur Praparierung der Form wurde eine Parallele gesehen in der
Bewegung der zeitgendssischen Malerei, die nachahmende Darstellung
zugunsten einer »abstrahierenden« aufzugeben, fiir die Miinchen eines
der Zentren war.*® Wolftlin hat tibrigens 1915 gertigt, dass »die Kunst-
geschichtsschreibung so unbedenklich mit dem stumpferi Begriff der
Naturnachahmung« operiere.® Auch die Vorstellung, eine Wissenschaft
miisse auf einem sicheren Fundament aufbauen - eben »Grundbegriffen«
— hat ihre Parallele in kiinstlerischen Bestrebungen, Grundbegriffe zu
bestimmen und die Kunst auf Elementen aufzubauen.®

Das grundsitzliche Problem sehe ich darin, dass Wolfflin diesen
Untergrund, der sich auf die Geschichte der Kunst auswirken soll, ver-
mengt mit den Begriffen, mit der das Fach seinen wissenschaftlichen
Status zu kldren unternahm. »Kunstgeschichtliche Grundbegriffe« wi-
ren Begriffe, die dem Fach die begrifflichen Grundlagen bereitstellen
wiirden, was in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts als vor-
dringlich erschien. Hingegen kénnen die Faktoren, die aus dem »Un-
tergriindigen« den Stil bestimmen und einen Stilwandel herbeifiihren,
sollte man ein solches Wirken von Kriften annehmen wollen, niemals
Begriffe sein, aufler wohl fiir diejenigen, die als Glaubige des Logos
dessen Walten postulieren wollen. Das Problem entstand aus dem
Durcheinanderwerfen von Fach (Kunstgeschichte) und Gegenstand
(Geschichte der Kunst), und es besteht noch immer, unabhingig davon,
ob man die Geschichte der Kunst als Erkenntnis- oder als Konstrukti-
onsgegenstand begreifen will. Bei Wolfflin miisste wohl unterschieden
werden zwischen der begrifflichen Forderung des Faches und seiner
Betreiber einerseits, und den ungesicherten Annahmen von Entwick-
lungen und kollektiven Determinanten andererseits, die aus Vorur-
teilen in das Territorium, den »Volkscharakter« oder in die »Epoche«
hineinprojiziert wurden. Panofsky hat das Problem erkannt, aber nur
eine Scheinlosung vorgeschlagen, etwa 1920 im Aufsatz tiber das Kunst-
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wollen: »[...] das Kunstwollen kann, wenn anders dieser Ausdruck

weder eine psychologische Wirklichkeit, noch einen abstrahierten Gat-

tungsbegriff soll bezeichnen diirfen — nichts anderes sein, als das, was

(nicht fiir uns, sondern objektiv) als endgiiltiger letzter Sinn im kiinst-
lerischen Phidnomene liegt«.® Auch dieses hochfliegende Postulat ei-
nes Kunstwollens als »letzten Sinn« hat sich als Phantom herausgestellt,

dessen Beseitigung zusammen mit vielen anderen Bereinigungen erst
den Aufbau einer kritischen Kunstgeschichte moglich machte.*
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