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Regine Prange

L Geschichte des Faches
Kunstgeschichte

IT. Von der Romantik zur Wiener Schule

Im 19. Jabrbundert wurde die Ti’ddl'l‘lbi’l' der /éen.nersc/?cfﬂ-
lichen, antiquarischen Kunstgelebrsamkert dur.c/o eine sc/yop-
Jferisch aufgefasste Enpfindung, die J:C‘[?Oﬂ \%{zc/ée/ﬁ?aﬂn n
Seinen Beschreibungen griechischer ledwgrk‘e inszeniert /m't-
le, erganzt. An die Stelle des formalen Antz/égnvorbz[ds, das in
den schénen Proportionen der grz'ec/yz}c/?e'n Bz./dwer{é.'e das Ide-
al einer sverbesserten Natur< vorstellte, tritt die sschone Natur<
der sinnlichen Wabrnehmung, Thr arbeitet die Recberc/ae und
Analyse des historischen Faktenmaterials zu. Die Z'usamwen-
Schau von Kunst und Geschichte leistet, exemp/czr.zscb bgz Ja-
cob Burckhardt, das sanschauliche Denkens. Seine wissen-
schaftliche Qualifikation wird am Eﬂde_des 19, ]czbr/mndgrts
durch die sGrammatib< der kunsthistorischen Grundbegriffe
geregelt. Die darin einbeschlossene Au]%'zxsu{ig der Kw?st/? als
einer eigenstindigen Sprache iibergreift die Dzﬁ’eren; zwzs/;‘ en
der friibh sich formierenden /éu/turgescbzcb(lzc/yeﬂ orschung
und der Stilgeschichte. Zugrunde gelegt wird stets ein [metclz_
physisches Subjekt als >Sprecher< der Kumz‘.: der Kiinstler als
Genie, das Kunstwollen eines Volkes oder einer Epoche.

G E. W. Hegel ist (von Ernst H. Gombrich) nicht zu unrecht als »>Vater<

der modernen Kunstgeschichte bezeicbnet worden, fienn wo J.J :
\Winckelmann, dem diese Rolle auch zugeschrieben \Yorden ist, rI}lt seiner
¥Geschichte der Kutist des Altertumse (1764) r?o.ch ein >Lehrgebau}<_i{e< elr_
richten, also ein zeitlos giiltiges Kunstideal deﬁ'nleren. l:volltz, C\;v}ie'st riatg.;e nj
*Phinomenologie des Geistes< (1807) der Kunst in Anti 'elun Christe X :
einen unterschiedlichen Status zu. Fiir die Gegenwar ¥ hlilt g }lln S}imen BS
thetik-Vorlesungen fest, dass die Kunst »nth der Selt;e1 ihrer hoci ;ZHAU?
stimmung fiir uns ein Vergangenes« sei. An ihre Stelleh_ a}z nac tSe g
fassung die Wissenschaft, also auch die der Kgnstg?SC s ;enic.ht im
sen >Auftrag< hat das Fach Kunstgeschichte elng'elost, Vrergp auf it
inne Hegels. Die Protagonisten der Kunstgeschichte als Il{storlsh. sy
senschaft bemiihten sich von Anfang an darl{m s ot egeL" 130: ISCI
relativierten reprisentativen Kunstcharakter fiir 2.1116 Zellten un aﬁ fetligi ]
tend zu machen. Insofern ging die Kunstgeschichte als wissenschaftliche
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Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte II 12

Disziplin wesentlich aus der Romantik hervor, die Hegels Begriffsdenken
das asthetische Konzept eines »anschaulichen Denkens< entgegenhielt und
aus ihm die Permanenz der Kunst als Medium hochster Reprisentation ab-
leitete. Dahinter steht das Interesse des modernen Staates, an den feudalis-
tischen Kunstdiskurs und seine Funktion der Legitimation von Herrschaft
anzukntipfen.
Als erster bedeutender Exponent der historisch-kritischen Kunstforschung
gilt Carl Friedrich Rumohr (1785-1843). In seinen »>Italienischen Forschun-
gen< (1827-1831) setzte er sich mit Vasaris Geschichtskonstruktion ausein-
ander und wertete eine Fiille von Archivdokumenten aus, um die tiberlie-
ferten Deutungen und Zuschreibungen auf ihre Triftigkeit zu untersuchen.
. __Abb.1 Dasser trotz dieser empirischen Methoden, die ihm der Historiker Barthold
ko S‘{;ffgjﬂf :;[othSi Zﬁgy Georg Niebuhr (1776-1831) in Rom vermittelte, durch und durch Roman-
Bild: Ulrike von Hase, Joseph  tiker war, wird aus einer Korrektur an Vasaris Fortschrittserzahlung deut-
Stieler (1781-1858) — Sein Le-  ich. Der Neuerer Giotto habe sich, »indem er den Rost veralteter Manieren
ben und sein Werk, Miinchen . e . i 0 . ;
1971 abwarf, zugleich des hohen, dcht christlichen und 4cht kiinstlerischen Geis-
tes« entdaullert (IF, II, S.44). Rumohrs Missbilligung der >frevelhaften< Ge-
sinnung Giottos ist Symptom einer primitivistischen Umkehrung jener
Fortschrittsidee, die Ghiberti und Vasari in die Kunsthistoriografie einge-
fihrt hatten. Mit der neuen Favorisierung vorneuzeitlicher Kunst verbindet
sich die Abwertung der akademischen Kategoriensysteme (Zeichnung,
Helldunkel, Kolorit etc.) zugunsten der Auffassung von Kunst als einer
Sprache, die dem Kiinstler als Ausdrucksmittel diene und vom Kunstken-
ner wieder zu erschliefen sei. Jenem Sprachcharakter kommt in Rumohrs
Auffassung der >christliche Sinn< dlterer Werke nidher als Giottos fortge-
schrittene Naturnachahmung, ein Vorgriff im Ubrigen auf die ikonografi-
sche Fokussierung auRerkiinstlerischer Inhalte der Kunst.
In der theoretischen Einleitung zu seinen >Italienischen Forschungen«< be-
zieht sich Rumohr hiufig auf die Kunstphilosophie Schellings (A54. 1) und
indirekt auf die frithen Asthetik-Konzepte Baumgartens und Kants, wenn er
vom >schonenc< oder »anschaulichen< Denken spricht und die Kunst aus dem
>Enthusiasmus< hervorgehen sieht. Rumohr konstatiert aulerdem »die Ue-
bereinstimmung des kiinstlerischen Wollens [...] mit dem gesamten Leben
des Volkes [...]J« (IF, I, S. 110) und begriindet hiermit das kulturgeschichtli-
che Paradigma der Kunstgeschichte. Grundlage dieser Verkniipfung der
Kunst mit dem >Leben des Volkes< ist der metaphysische Naturbegriff der
Romantik. Die Natur ist fiir Rumohr wie fiir Schelling die hochste Instanz;
ihre Ordnung und Harmonie ist Ausdruck des Géttlichen; ihre evolutiona-
re Entwicklung vom anorganischen zum organischen, vom unbewussten
zum bewussten Leben wird als Muster sowohl fiir die Geschichte der Kunst
als auch fiir die schopferische Titigkeit des Genies verstanden. Schon die
Asthetiken Baumgartens und Kants hatten sich beziiglich dieser Grundidee
auf eine Gedankenfigur der Leibnizschen Philosophie berufen, die den
Gottesgedanken auf die immanente Ordnung der Welt tibertrug. In dieser
sbesten Welt<, deren kleinste, geistig vorgestellte Substanzen (>Monaden)
sich in einer >pristabilierten Harmonie«< befinden, ist alles Einzelne, auch je-
de psychische Titigkeit, ein Spiegel des Ganzen. Aus dieser Vorstellung
heraus konnte das sinnlich-imaginative Vermdgen zu jener reprisentativen
Kraft aufgewertet werden, die in der Folge dem Kiinstler und vor ihm noch
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dem Kunstkenner zugeschrieben wird. So ist es 'fiir Rumohr unldf seine
Nachfolger nicht mehr angemessen, fiir die Kunst ein for‘r.nales ‘Idea estzu-
legen. An die Stelle der antikischen Norm tritt der \Wer.t asthetlsche;rl Erzée-
hung, die Ausbildung der prinzipiell jedem Mer{schen 1nnewoh}?.(indenh leb
gabung zur Erkenntnis und Produktion des Schonen. Rumohrk a ft es da

die Naturerfahrung fiir einen unverzichtbaren Agsgangspun t fiir jeden
Kiinstler und Kunstkenner und fordert besonders die Landschaftskupst der
Deutschrémer und seines Schiitzlings Friedrich Nerly (Aﬁb. 2). Die An-
schauung der Natur als eines in sich norwend%g?n harmonisch %eol:dnetep
Zusammenhangs soll aber nicht nur die Qualitit der Kunstpl;o u1 tlloE si-
chern, sondern auch die organische 7usammenschau von Kiinstlerle sn,
Werk und Realgeschichte ermdglichen, wie sie Rumohr ?ls Aufg'ab.e ke‘s
Kunsthistorikers formulierte. Naturanschauung sollte die Schw1§r1g eit
tiberwinden helfen, dass die empirisch recherchierten Tatsachen allein noch

kein Ganzes ergaben. :
Nicht Rumohr, sondern erst der jingere Friedrich Waaienl(;2729)4 ;.186811}12?
in seiner Dissertation >Ueber Hubert und Jan van Eyck« ( le von |

nem formulierte Aufgabe realisiert, »die Kunstgeschlchtehmcht lagger ais
ein Aggregat von Zufilligkeiten und abger.lssenen Thatsac e;n, fson Iim(il ;
ein zusammenhingendes gleichsam organlsclh'es Ganzes a111 zu gsse" <h y
I11, S.1V). In der Einleitung benennt er exphz%t die Grund'?gf Zr ai] -
schen Erziehung. Der angehende Kunsthistoriker soll zundchst die atur
erfahren, dann die anerkannten Meisterwerke der Kunst studieren, ur(rix sgm
Urteil zu schulen. Waagens folgende Zusamm'enschau von Kurzzt u}g x l:-
schichte der Briider van Eyck griindet Bt iedicaig em}(:rf l'rth nlli‘u' :
lung in das Anschauungserleben der Kiinstler. Ihre ges"ell§c la(l tliche Exis-
tenz besteht demnach wesentlich in den gegebenen Maglich citen Zu;; vi-
suellen Erfahrung. Die Pracht der Handelsstidte Gent unc} BLugﬁei)au der-
dem die Gunst Philipps des Guten, der Jan van Eycl'c er e}llu t1 al e,h en
Blick auf die Reichtiimer seines Hofes zu richten und sie sich malerisch an-

Abb. 2

Friedrich Nerly: Felsen bei Ole-
vano, um 1829, Ol auf Papier
auf Hartfaser, 29,2 x 42,1 cm.

Erfurt, Angermuseunm.

Bild: Friedrich Nerly und die
Kiinstler um Carl Friedrich von
Rumobr, Ausst.-Kat. Cismar/

Mainz 1991.
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Abb. 3 (links)

Jan van Eyck: Die Madonna
von Lucca, 1434—-1437,
Mischtechnik auf Eichenholz,
66 x50 cm. Frankfurt,
Stidelsches Kunstinstitut.
Bild: Hans Belting/Christiane
Kruse, Die Erfindung des Ge-
madldes, Miinchen 1994.

Abb. 4 (rechts)

Masaccio: Die thronende
Muttergottes mit vier Engeln,
Mttelteil des Polyptychons fiir
S. Maria del Carmine in Pisa,
1426, Holz, 135,5 x 73 cm.
London, National Gallery.
Bild: Luciano Berti, Masaccio,
Florenz 1988.

zueignen, sind nach Waagens Darstellung eine wichtige Ursache fiir die
Avanciertheit seiner Kunst. Untibersehbar ist dabei die Projektion der pa-
triotisch-liberalen Vormarz-Ideen. Die Versohnung biirgerlicher und feuda-
ler Werte, Vorschein der konstitutionellen Monarchie, wird auf der kunst-
historischen Biihne exemplarisch vollzogen, die nationale Psyche als Triger
des Kunstwollens und als Identifikationsflache fiir die Gebildeten erschlos-
sen. So tbertrifft Jan van Eycks >germanischer< Charakter in der Genauig-
keit, Strenge und somit Objektivitdt seiner Darstellungsweise den >ideali-
scheng, aus der antiken Tradition schopfenden Geist eines Masaccio (Abb. 3
und 4). In solchen Gegeniiberstellungen kommt das romantische Argument
zum Tragen, das dem Christentum die eigentliche Erfiillung der in der An-
tike nur angelegten hochsten Reprisentation zuspricht. In diesem Sinne
stellen Jan van Eycks Bilder fiir Waagen »die reinsten Ergiisse einer ruhigen,
echt religiosen Begeisterung« (HJE, S. 142) dar, wie sie dem germanischen
Charakter eigne. Wihrend Vasari und seine Nachfolger bis hin zu Winckel-
mann die allzu groe Naturnihe der >Primitivenc riigten, relativiert die frii-
he Kunstgeschichte diesen Bewertungsmal3stab und kehrt ihn sogar um.
Das >Germanisches, in dem Vasari den Verfall schlechthin ausgemacht hat-
te, wird von den deutschen Kunsthistorikern implizit zum Klassischen er-
klart,

Seinen wichtigsten gesellschaftlichen Funktionsbereich fand das anschau-
liche Denken< in der Institution des Kunstmuseums, die den Beruf des
Kunsthistorikers erst hervorgebracht hat. Das Fundament dieser Institution
wurde im nachrevolutioniren Frankreich gelegt. Die einst koniglichen und
klerikalen Kunstschitze wurden im Louvre dem Volk zuginglich gemacht,
dariiber hinaus dienten sie unter Napoleon erneut machtpolitischen Inter-
essen. Vivant Denons (1747-1825) wissenschaftliche Erschliefung und his-
torische Hingung der Bestande, die durch Beutegut aus den eroberten Lin-
dern ergianzt wurden, ging einher mit der reprisentativen Nutzung und Aus-
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15 Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte IT

strahlung des >Musée Napoleon« (Abb. 5), aus dem Friedrich Schlegel nach
Deutschland Bericht erstattete (siche Teil 1, KAb12/02). Preufen folgte
dem franzosischen Beispiel. In Schinkels >Altem Museum« (A.bb. 6) er?tstand
ein Tempel der Bildung, der neben Dom und Schloss einfa glelcbwertlge Be-
deutung im Berliner Stadtbild beanspruchte und dem B'urger ein Transzer'l-
dierungsmedium bereitstellte, das ihn iiber den Alltag hmaushob.uDenn die
Schitze der koniglichen Sammlungen, antike Bildwer'ke und Gemalde, wur-
den nicht, wie es die urspriingliche, dem aufklarerischen Blldu.r'lgs.begrlff
verpflichtete Planung Aloys Hirts (1759-1837) vorfah, .unab}?anglg i
Qualititsgesichtspunkten dokumentarisch schlicht présentiert; vielmehr in-
Szenierte man sie in einem auratischen Raum zu einem neuen Ges.amtkunst-
werk, das den suggestiven Wirkungen von Schloss un'd Kirche nicht nach-
stand. Griechische und rémische, an das Pantheon erinnernde Bauformen
dienten der Einstimmung des Besuchers, der gleichsam den Baum der (?e-
schichte betritt und sich vom antiken >Schof« der Kultur in die oberen Riu-
me begab, wo die italienischen, niederlindischen un.d deutschen Maler-
schulen, die nationalen Erben der antiken Kultur, platziert waren.

Friedrich Waagen hat, zunichst unter der Regie von Aloys let., den Auf-
bau der Gemildesammlung besorgt und wurde 1830 erster D.lrektc.)r. Er
vertrat mit Schinkel die Partei der dsthetischen Prasentationsweise, die auf
sekundire Werke oder gar Kopien als Ersatz fiir nif:ht vertretene Werl:ibe-
reiche méglichst verzichtete, um den Fokus auf <.ile Begegm{{lg mit dem
Meisterwerk zu richten. Auch wenn sich Waagen in seinen R Kata-
logveréffentlichungen ganz auf die positivistithe Fal'qeners'chheﬁung 'be-
schrinkte und die romantischen Exkurse seiner Dls§ertat1(?n unt'erlle&
dient die quellenkritische Methode, deren HauPtZiel' die zwelfe!sfreslehD ?'
tierung und Zuschreibung eines Werks an einen Melster od§r eine Schule
bleibt, weiterhin dem Kult um das Original und seiner geschichtsreligiosen

Funktion.

Abb. 5 (links)

Percier und Fontaine: Hoch-
zeitszug von Napoleon und
Marie-Louise in der >Grande
Galerie< im Jabre 1810. Paris,
Bibliothéque Nationale.

Bild: Archiv der Autorin,

Abb. 6 (rechts)

Karl Friedrich Schinkel- Altes
Museum, Berlin, Ansicht der
Rotunde, aus der >sSammlung
architectonischer Entwiirfe ...«
sechstes Heft, Berlin 1825
Bild: Beat Wyss, Trauer der
Vollendung — Zur Geburt der
Kulturkritik, Kéln 1997,

Lhampvv ot Vlmperbc bvermunt be Cinkrne b M, por 2 rombr L(l’-l.ﬁ Urnar.

v Lawwe ¢
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Die sichtbare Kunstgeschichte im Museum ersetzte den feudalen Reprisen-
tationskontext der Kunst, den sie in der barocken Schlossgalerie oder im
Kirchenraum besessen hatte. Aufschlussreich ist, dass dieser #sthetische
Geschichtskorper vollstindig und organisch war auch ohne die Gegen-
wartskunst. Thr Status war fragwiirdig geworden. Nachdem sie aus den feu-
dalen Auftragsverhaltnissen ausgeschieden war — nur noch wenige brachten
es im 19. Jahrhundert zum Hofkiinstler — schien sie auch kaum mehr zum
Ausdruck idealer Grofe befihigt. Die Vertreter der frithen Kunstgeschich-
te hoffen noch, wie Winckelmann und seine romantischen Nachfolger Wa-
ckenroder und Schelling, ihr diese Macht zurtickgeben zu kénnen. Im Ein-
klang mit den Idealen der Nazarener wiinscht sich Franz Theodor Kugler in
seinem >Handbuch der Geschichte der Malerei< (1837) eine neue monu-
mentale Bildkunst im 6ffentlichen Raum, »zur wiirdigen Ausfiillung des Le-
bens« (II, S. 359).

Der von Waagen und Rumohr begriindete kulturgeschichtliche Ansatz wur-
de in den folgenden Jahrzehnten zu einem universalgeschichtlichen erwei-
tert. Georg Wilhelm Friedrich Hegels Heidelberger und Berliner Vorlesun-
gen zur Asthetik (Abb.7), die alle Gattungen der Kunst in einen ge-
schichtsphilosophischen Rahmen stellten und ein Material bearbeiteten, das
von den frithesten Hochkulturen Persiens und Indiens bis zur zeitgendssi-
schen Kunst reicht, waren der Ausgangspunkt fiir diese universalgeschicht-
lichen Konzeptionen der Kunstgeschichte, die allerdings nur das dulere
>Gertist< der Hegelschen Philosophie ibernahmen, dabei aber den Kernge-
danken seiner Asthetik romantisch umdeuteten. Hegel grenzte die sroman-
tische< oder smoderne< Kunst — gemeint ist damit die gesamte christliche
Epoche bis zu seiner Gegenwart — von der >klassischen< Kunst der Antike
und der >symbolischen< Kunst der frithen Kulturen ab. Allein die >klassi-
sche« griechische Kunst reprisentiert demnach das Géttliche in einem indi-
vidualisierten Korperbild. Die Kunst der christlichen Epoche kann diese
Reprisentation der hochsten, nunmehr an einen einzigen Gott gebundenen
Idee nicht mehr leisten. Sie ist der Religion nachgeordnet, verweist allego-
risch auf deren Gehalt und evoziert — exemplarisch in der Malerei — ihren
verinnerlichten menschlichen Gehalt.

Karl Schnaase (1798-1875), der Verfasser einer vielbindigen >Geschichte
der bildenden Kiinste« (1843-1865), orientierte sich zwar an Hegels weitem
Horizont und hatte seine Vorlesungen besucht. Doch hielt er, ausgehend
von der anthropologischen Begriindung des Schénen, an einer gleich blei-
benden Verkorperungsmacht der Kunst aller Zeiten fest. Wie fiir Waagen ist
die Kunst auch fiir ihn Ausdruck des jeweiligen Volksgeistes, »ein Mono-
gramm, in welchem sich das geheime Wesen der Volker, denen sie angehor-
te, zwar abgekiirzt und auf den ersten Blick dunkel, aber fiir den, welcher
diese Zeichen zu deuten versteht, vollstindig und bestimmt ausspricht«
(I, S. 87). Dartiber hinaus gewihre eine »fortlaufende Kunstgeschichte [...]
zugleich eine Anschauung von der fortschreitenden Entwickelung des
menschlichen Geistes« (ebd., S.87f.). Die nidhere Bestimmung dieser Dy-
namik folgt Hegels Unterscheidung von klassischer und christlicher Kunst,
begreift sie aber nicht historisch, sondern psychologisch. Mit der klassi-
schen Kunst verbinden sich wie bei Waagen der >romanische< Volksgeist
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17 Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte II I :

und Stil, mit der christlichen
Kunst der sgermanische< Charak-
ter, der wesentlich fiir die Avan-
ciertheit der Gotik angefiihrt wird.
Schnaase schickt der nach Gattun-
gen geordneten Stilbeschreibung
der einzelnen Kunstepochen je-
weils eine ausfiihrliche selbststan-
dige Darstellung der kulturellen
Bedingungen voraus.

Wo Schnaase die »geistige Natur<
der Kunstepochen betonte, be- , | f—"
nutzte der schon genannte Franz ‘ TR
Theodor Kugler (1808-1858) die ' : 4
Naturmetapher auf pragmatische- R 7. ? :

re Weise, um die Intention seines

>Handbuchs der Kunstgeschichte< b e

(1842) zu veranschaulichen: »[...] das Ganze unserer v "3 A ot Kb Sl b0 B
 ist ein Reich, mit dessen Eroberung wir noch eben erst be- ., 1958 1 jhografie,
lder wir noch erst zu lichten, dessen  14,8x 20,6 cm. Diisseldorf,

enn es »fast  Goethemuseum.
n haben [...]J«. Auch w > ot

behagliches, geogr aphisches N ?tz schichte als historische Theorie
dariiber legen«, also eine Art Karte dieses noch unerschlossenen Landes lie-  der Kunst, Miinchen 2001.

fern. Wihrend Schnaase entgegen seinem urspriinglichen Plan nur bis zum

o io, Wi — das Pro-
Mittelalter vorstieR, realisierte Kugler — erstmalig, wie er E?tﬁm ha o
jekt einer bis in die Gegenwart reichenden Weltkunstgeschichte anhand 1h-

rer wichtigsten Monumente. Auf selbststindige, kulturhist'orlsc':h ﬁlusgrez
fende Untersuchungen verzichtet er zugunsten kn:‘:lpp?r hlS.tOI‘ISC er un1
stilistischer Kommentierungen. Die Gliederung orientiert _SICh' A H?\g/le' ¥
Epocheneinteilung, erginzt aber die ,romantische Kunste, die hier das Mit-
telalter bezeichnet, durch die ,Geschichte der modernen Kunstx. Wie
Schnaase liegt ihm Hegels Theorie einer verringerten Bede?t“éng ((iier Eunlit
in der Gegenwart jedoch fern; auch er geht von der gleich blei enden ; ug b
tion der Kunst aus, eine geistige Totalitat zum Agsdru'ck zu brlngﬁn(.il nV er
kontinuierlichen Progression der Kunst manifestiert sich demli)ac ie Ver-
vollkommnung des >Menschengeistes<. An der Gegenwarts }Jnsttl veim?g
Kugler dies allerdings nicht zu belegen. Apch wenn er hlle)r elnzz ne els};
tungen schitzt, kann er doch seinem von 1'hm selbst erho epenB n§p}:uc
nicht gerecht werden, die Bedeutung des EanClW(irkS aus seiner ezie bunlg:v
zum Ganzen der Geschichte zu entwickeln, denn ub'er die durch Qver ecl
reprisentierte romantische Schule hinaus vermag er in der Kunst seiner Zeit
ine einheitli ichtung zu erkennen. : ;
l&?;‘;‘ggﬁg?}i; II(Q:JCg};;rs i/urden vielfach wiederaufgelegt: Dir ]unigf H1§-
toriker Jacob Burckhardt (1818-1897) ver dankFe Kugler P ur;St 1;/}011' g
sche Bildung und fithrte mit ihm zusammen die Ubera_rbeltu.ng esP ?) f-
reihandbuchs fiir die zweite Auflage 1847 durch. In seinen elgelr(len ubli-
kationen und Vortrigen hat Burckhardt das sanschauliche Dsn 612< zu ei-
nem souverinen Stil modelliert, der bis heute das Muster der Kunstge-

schichte als Kulturgeschichte abgibt, zugleich aber neue Akzente setzte.

gar zu jung, e
schiftigt sind, dessen Thiler und Wa
wiiste Steppen wir noch urbar zu mache
unausfiithrbar« sei, mochte Kugler »ein
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Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte II 18

Burckhardt gab die universalgeschichtliche Perspektive Kuglers auf. Thm
widerstrebte es, auch kiinstlerisch wenig bedeutsame Werke als Dokumen-
te ihrer Zeit zu wiirdigen, denn sein Interesse galt den bedeutenden Finzel-
personlichkeiten und der von ihnen bestimmten Epoche. Nicht das Mittel-
alter, sondern die Renaissance und der Renaissance-Mensch sind die von
ihm favorisierten und geprigten Forschungsfelder. sDie Kultur der Renais-
sance< (1860), sein berithmtestes Buch neben dem Reisehandbuch >Der Ci-
ceronex (1855), behandelt allerdings nicht die Kunst. Die schon bei Schnaa-
se auffillige Trennung der Darstellung von Kunst und Kultur wird bei
Burckhardt, trotz des urspriinglichen Plans zur Zusammenfiihrung, voll-
ends vollzogen. Trotzdem hat dieses Buch in der Kunstgeschichte eine wohl
noch grofere Resonanz gehabt als Burckhardts eigens der Kunst gewidme-
te Publikationen. In sechs Kapiteln erdrtert er das politische Leben in Stadt-
republiken und unter Fiirstenherrschaft, die Entfaltung der individuellen
Personlichkeit, die vielschichtige Auseinandersetzung der Humanisten mit
der Antike, die >Entdeckung der Welt und des Menschen< in Reisen, Na-
turwissenschaft, Landschaftserfahrung, Biografik und Poesie. Schlieflich
verfolgt er sein Thema auch in die sittlichen und religiosen Aspekte des All-
tags hinein und befasst sich zum Beispiel mit dem Festwesen und der Stel-
lung der Frau. Diese Zusammenschau verschiedener Kulturbereiche Ita-
liens zwischen dem 14. und dem 16. Jahrhundert inspirierte eine Kunstfor-
schung, die sich nicht auf die Stilanalyse stiitzte, sondern ihren Gegen-
standsbereich auf das Ganze des jeweiligen kulturellen Zusammenhangs
ausweitete. Aber auch die autonomisierte >Kunstgeschichte des Sehensx, et-
wa des Stilhistorikers Heinrich Wolfflin, konnte sich in das Erbe Burck-
hardts stellen. Denn auch nach Burckhardts Auffassung ist die Kunst ein in
sich selbststindiger Ausdruck bestimmter historischer Zustinde, wie er
schon in seinem frithen kulturgeschichtlichen Werk >Die Zeit Konstantins
des Grossenc (1852) erkennen lasst, wenn er in ornamentaler Pracht, Start-
heit und sHasslichkeit< der spatantiken Artefakte gattungsiibergreifend ein
anschauliches Zeugnis fiir den Verfall antiker Grofle ausmacht. Auch wenn
Burckhardt wieder den klassischen Kanon stirkt, bleibt er den romanti-
schen Pramissen der frithen Kunstgeschichte verpflichtet, ja er l6st ihren
Anspruch auf eine organische Narration erst wirklich ein. Geschichts-
schreibung bedeutet fiir ihn eine der Dichtung vergleichbare Schopfung,
wenn auch auf der Basis von Quellenlektiire und genauer Werkbetrachtung.
Im Sinne seines Lehrers Leopold von Ranke (1795-1886) strebt er die un-
mittelbare Anschaulichkeit der Historie an und erfiillt damit das historisti-
sche Wissenschaftsparadigma, dem es — im Kontrast zu Hegels Geschichts-
philosophie — um eine imaginire, mit dsthetischen Mitteln erreichte Aufhe-
bung der Grenze zwischen Gegenwart und Vergangenheit zu tun ist. In
Burckhardts Texten gibt es keine isolierten Fakten und Daten mehr, alles
historische Material scheint durch die personliche Erfahrung des Autors
hindurchgegangen und ist zum einheitlichen Bild gestaltet. Dieses anschau-
liche Denken verabschiedet sich allerdings von der Hoffnung auf die Ge-
genwartskunst und beschrinkt sich auf die Erweckung vergangener GrofRe.
Die dsthetische Utopie der Romantik ist bei Burckhardt entfaltet zur utopi-
schen Praxis der Kunstgeschichte, die fiir sich beansprucht, in der Belebung
des Vergangenen die Kunst in ihrem hochsten Sinne wieder zu aktualisie-
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ren. Anders als Hegel, der bereits die Entmachtung des Subjekts durch die
Verrechtlichung der menschlichen Bezichungen im modernen Staatswesen
erortert hat, glaubt Burckhardt, dieser sKrise<« durch die Beschworung his-
torischer GroRe begegnen zu konnen. In den Kanon des Klassischen be-
zieht er auch Rubens ein, hierin Wolfflin vorarbeitend, dessen >Kunsthisto-
rische Grundbegriffe< (1915) die offene, malerische Form des Barock als ei-
ne der linearen, geschlossenen Form der Renaissance gleichwertige Vokabel
definiert haben. Die feudale und implizit modernefeindliche Akzentuierung
dieser Rehabilitierung eines von der traditionellen klassizistischen Kunst-
theorie abgelehnten Kiinstlers ist freilich eindrucksvoll. Burckhardts Wiir-
digung des aristokratischen Flamen in sErinnerungen aus Rubens< (1898)
steht in einem deutlichen Kontrast zur Herabsetzung seines >plebejischen
Zeitgenossen Rembrandt, den Kugler in seiner Malereigeschichte noch
wirmstens geschitzt hatte und dem seit seiner Anerkennung durch Dela-
croix eine wachsende Aufmerksamkeit in der Kunstliteratur zuteil wurde.
Fiir Burckhardt war er jedoch »ein schmutziger Sonderling, der sich nur in
gemeiner Gesellschaft gefiel« (nach Gantner 1944, S.97). Ihn provozierte
die malerische Verselbststindigung von Licht und Ausdruck, die dem an-
thropozentrischen Ideal seiner >Renaissance-Romar1tik< zutiefst wider-
sprach.
Mit seiner Verehrung der grofen Personlichkeit, die der avantgardistischen
Kritik am idealen Menschenbild deutlich entgegengesetzt ist, steht Burck-
hardt der biografischen Kunstgeschichte der Griinderzeit nahe. Die ersten
Ordinariate fiir Kunstgeschichte wurden in dieser Zeit eingerichtet und die
ersten akademischen Vertreter des nunmehr eigenstindigen Faches erwar-
ben sich ihre Positionen durch opulente Monografien zu alten Meistern. So
betrieb Hermann Grimm (1828-1901) Kunstgeschichte ausschlieflich als
Kiinstlergeschichte. Sein >Leben des Michelangelo« (1860/63) hat zehn Auf-
lagen erlebt, dem Autor 1870 die Habilitation und schlieRlich 1873 den Ruf
an die Berliner Universitat eingebracht. Auch der Name Carl Justi
(1832-1912) steht fiir eine literarisch bravourose Mythisierung der Kiinst-
lerpersonlichkeit. Thr Genie besteht fiir ihn nicht etwa in der personlichen
Hochleistung als solcher, sondern — entsprechend der Schellingschen Kon-
zeption — darin, dass in ihrer Subjektivitdt das Allgemeine, Ganze zum Aus-
druck gelangt. Die Biicher des Bonner Ordinarius fiir Kunstgeschichte ma-
len im Werk und Leben des Kiinstlers auch immer das Totalbild einer Epo-
che, sind also zugleich kulturgeschichtliche Darstellungen. In Monografien
zu Michelangelo und Velazquez demonstriert Justi, durch weit ausgreifende
Deutungsexkurse, die Bindung der jeweiligen Werkaussage an den Ideen-
horizont der Zeit. Der Konservativismus dieser biografischen Kunstliteratur
wird deutlich, wenn man Justis Bonner Vortrag tiber den >Amorphismus in

der Kunst< (1902) zum Vergleich heranzieht. Hier wird mit polemischer
Schirfe die Avantgarde, vor allem die Impressionisten, abqualifiziert, deren

Hervorbringungen Justi far pathologische Auferungen eines hybriden,

nicht mehr kulturell verankerten Autonomiebewusstseins halt.

Die Formierung akademischer Methoden der Kunstgeschichte muss von
daher immer auch als Antwort auf die sich zuspitzende Stil- und Sinnpro-
blematik in der modernen Kunst gelesen werden. Eine spezialisierte Form
der kulturgeschichtlichen Kunstforschung — die Tkonografie — ldsst sich als
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Abb. 8

Form des Obres bei Giovanni
Bellini, Form des Obres bei An-
drea Mantegna, Form der Hand
bei Giovanni Bellini wihbrend
seiner sog. Mantegnesken Peri-
ode, ca. 1460-1475, aus: Gio-
vanni Morelli, Die Werke ita-
lienischer Meister in den Gale-
rien von Miinchen, Dresden
und Berlin. Ein kritischer Ver-
such von Ivan Lermolieff (d. 1.
Giovanni Morellr). Aus dem
Russischen iibersetzt von Jo-
hannes Schwarze (d. i. Giovan-
ni Morelli), Leipzig 1880.

Bild: Archiv der Autorin.

erster indirekter Losungsversuch verstehen, den Justi, ohne diese Methode
beim Namen zu nennen, bereits souverin in Szene setzt. Sein Vorginger auf
dem Bonner Lehrstuhl, der aus Osterreich stammende Anton Springer
(1825-1891), hat lange vor Aby Warburg und Erwin Panofsky die kunst-
historische Inhaltsforschung explizit begriindet. 1860 postuliert er in seinen
sIkonographischen Studien<: Der »Anschauungskreis des Zeitalters bildet
den festen Hintergrund fiir die Kiinstlergedanken, in ihm haben wir zu-
niachst die Erklirung der Motive zu suchen« (S.3). Auch die Typenge-
schichte hat Springer bereits entwickelt. In seinen Studien zum Thema des
Jiingsten Gerichts zum Beispiel widmet er sich der Genese dieses Bildtyps,
der im 11.Jahrhundert seine Festlegung erfuhr.

Wihrend die ikonografische Entschliisselung von Motiven mittels Auswer-
tung religivsen Schrifttums und der Typengeschichte an historischen Kunst-
werken gewissermallen die in den Kunstwerken der damaligen Gegenwart
vermisste Totalitit von Kunst und kulturellem Leben rekonstruierte, hat die
Stilgeschichte den organischen Lebenszusammenhang der Kunst aus ihren
formalen Charakteristika entwickelt. Thnen wird analog zu den Bildmotiven
der Tkonografie ein sprachlicher Sinn zugesprochen. Die anthropologische
Grundlage der Asthetik bleibt auch hier erhalten. Wihrend die Kulturge-
schichte Burckhardts, die Ikonografie Springers und die Biografie Grimms
und Justis aber stets auf das individuelle Ganze einer Epoche oder eines
Einzelwerks konzentriert waren, erneuerte die Wiener Schule das univer-
salgeschichtliche Modell. Hatten die bisher betrachteten Zugangsweisen
sich zu einem grofRen Teil der Textdokumente bedient, um die >Sprache der
Kunst< zu lesen, basiert die Methodik der Wiener Schule auf der Ausbil-
dung des Sehens durch die kennerschaftliche Stilkritik. Hochgeschitzt wur-
de Giovanni Morellis (1816-1891) Methode der Zuschreibung, die der
Darstellungsweise nebensichlicher Details wie der Ohren oder Hinde
(Abb. 8), vermeintlich untriiglichen Indizien fiir eine Autorschaft, entschei-
denden Wert beimafl. Grundlage der Morellischen Beweisfithrung ist die
genuin romantische Annahme, in solchen Details komme die >Natur< der
Kiinstlerpersonlichkeit am unverfélschtesten zum Ausdruck, weil sie unbe-
wusste Gestaltungen seien.

Ein dhnlicher, theoretisch viel weiter reichenderer Indiziencharakter wurde

)

Form des Ohres bei
Giovanni Bellini

Form der Hand bei Giovanni Bellini wihrend seiner sogenannten Mantegnesken Periode,
also ungefihr von 1460 bis 1475.

der anonymen Kunstform des Orna-
ments zugeschrieben, aus dem Alois
Riegl (1858-1909), die intellektuelle
Fihrungsfigur der Wiener Schule,
sein stilgeschichtliches Modell entwi-
ckelt hat. Er war, bevor und noch
wihrend er Universititsprofessor war,
Kustos der Abteilung fiir Textile
Kunst am Osterreichischen Museum
fiir Kunst und Industrie. Die Wiener
Kunsthistoriker standen mit der
Kunstgewerbebewegung und ihren
Reformideen in naher Beziehung. In
>Stilfragen. Grundlegungen zu einer

Form des Ohres bei
Andrea Mantegna

3 X

Geschichte der Ornamentik< (1893)
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griff Riegl Uberlegungen des Architekten und Theoretikers Gf)tt.fr.ied Sem-
per (1803-1879) auf, der die Elemente der Architektur aus primitiven For-
men des Kunstgewerbes ableitete und auf ein urspri%nghchnes, 1f.ieelle ur%d
materielle Strebungen in sich vereinigendes >Bediirfnis< zuruckfu}.lrte. Sein
wichtigstes Exempel war in dieser Hinsicht die so genannte Tepp1chwand,
die sowohl Schutz bedeutet als auch Schmuck. Grundlage dieser Vorste.l-
lung ist wiederum Schellings naturphilosophische Konzeption der' Ar’lalogm
swischen dem Kunstschaffen und der »werktitigen< Natur, die in sich
ckmiRigkeit schon sei. Allein aus dieser ro-
mantisch protofunktionalistischen Idee konnte ein kiinstlerisc':her Trieb ab-
geleitet werden. Riegl nannte ihn das >Kunstwollenc un('l gab 1bm, noch vor
Wolfflin, den Uberbau kunsthistorischer Grundbegriffe, dlc? anders als
Sempers Typentheorie wieder auf den Antike-Moderfle-Duahsmus_ bezo-
gen werden. Einen ersten systematischen Versuch zu ihrer Formulierung,
der in zwei 1897 und 1899 verfassten, erst viel spiter (19{)6) post.hum. ver-
offentlichten Manuskripten niedergelegt ist, nanpte Rlegl >Hlstor1§che
Grammatik der bildenden Kiinstec. Hier unterscheidet er cinen urspriing-
lichen skristallinischen< Stil von einem sorganistischenc. Fir die le-tzth.ch
giiltige wahrnehmungspsychologische Fundiergng ‘der Grundbegr}f[ieii 1?;
die Anregung durch eine weitere Kﬁnstlertheque witksam gewesen: Ado.

Hildebrands sDas Problem der Form in der bildenden Kunst<' (1'893). Dle
wischen plastischer, am Grelfsgln orien-
tierter Nahsicht und flichenhafter Fernsicht leitet. Riegls unlversalge-
schichtlichen Entwurf in >Spéitr6mische Kunstin-dustr.le< (1901).' N aclll die-
ser modifizierten Konzeption entwickelte sich' die antike Kunst in a@l 1}}11ren
Gattungen von einem staktischen< oder >haptlsch€n'< zu einem >op.t_1sc ?lr{y
Stil. Die von Burckhardt noch deutlich als Verfallsstl'l bewertej[e sp'altantzi e
Ara gewinnt Vorrang gegeniiber der klassischen Antike, ganz im Sinne Mq
romantischen Favorisierung der christlichen vor der antiken Kunst. -it
dem optischen Kunstwollen verbindet Riegl r%éir.n}lch auf dehr Ba}slls von }31. ;
debrands Konzept eine groere geistige Aktivitdt der Wa. rne mli;lg, 11e
im Fernblick die Erfahrung des Raums gleich§am aus d-er 1r;neren olgs'te :
lung und Erinnerung an die stastende< Nahs'lcht entw1clf<1? IL mlflssf. iese
Rehabilitierung des spatromischen sVerfallsstils¢, dessen flachenhatt-orna-

mentale Gestaltungsweise mit Hilfe
der erwihnten psychologischen Argu-
mente als eigentliche, die klassische
iibertreffende Raumdarstellung Wiir-
digung findet, dient zur Einbindung
der Gegenwartskunst (Abb. 9 und
10). Die »optische Fliche« des impres-
sionistischen Bildes ist, wie man zum
Beispiel dem Aufsatz >Die Stimmung
als Tnhalt moderner Kunst< (1899)
entnehmen kann, fiir Riegl das gleich-
sam naturgesetzliche Ziel des uni-
versalgeschichtlichen Entwicklungs—
verlaufs. So wie die frithen Kunsthls.-
toriker das Mittelalter als vaterlindi-

zweckmilig und in dieser Zwe

hier vorgenommene Trennung z

Abb. 9
Trajansiule (Detail), Rom. Aus:
Alois Riegl, Spatrémische
Kunstindustrie, Wien 1927.
Bild: Ebd.
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s sl ; "7 sche<« Antike entdeckt haben, um an ihrem
g : Vorbild die zeitgenossische Nazarenerkunst
i zu messen, bestimmte die Wiener Schule die
Spatantike, und auch den Barock, als Vorlau-
fer der zeitgenossischen Kunst. Wo die Ro-
mantiker die geistige Avanciertheit der >Mo-
derne< in der Bindung an die christliche Reli-
gion gesucht hatten, bestimmt Riegl in dem
erwihnten Aufsatz als moderne Gottheit das
naturwissenschaftliche Kausalitatsgesetz. Die-
ses erschliefle sich der modernen fernsichti-
gen Malerei, wiahrend »die heidnische Antike
und das christliche Mittelalter« die Naturer-
scheinungen in ihrer Vereinzelung — »als in-
dividuelle Auferungen einer personlichen
Gottheit« (SIK, S.34) — betrachtet hatten.
Auch wenn in der Antithetik der Grundbe-
griffe Hegels Unterscheidung von klassischer
Individualitit und moderner Reflexivitat
fortlebt, wird sie doch im Sinne von Schel-
lings naturphilosophischer Asthetik verstan-
den, die das Kunstwollen als einheitliches
metaphysisches Prinzip durch die Geschichte

Abb. 10

Claude Monet: Boulevard des
Capucines (vom Ateliers Na-

dars aus gemalt), 1873, Ol auf

Leinwand, 80 x 60 cm. Kansas

City, The William Rockhill

Nelson Gallery of Art — Atkins

Museum of Fine Arts.

Bild: William C. Seitz, Claude

Monet, Koln 1988.
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