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GOTTFRIED SEMPER ALS THEORETIKER

Gottfried Sempers Der Stil in den technischen und tektonischen
Kiinsten gehort zu jenen Werken der kunsthistorischen Literatur,
deren Titel weithin vertraut klingen, deren Begrifflichkeit aus dem
systematischen Zusammenhang herausgelost fortexistiert, die aber
gleichwohl selten im Original gelesen und kritisch angeeignet werden.

Dafl man Sempers Hauptwerk ‘’kennt”’, beruht auf seiner von An-
fang an ungemein grofen Wirkung auf die theoretische Auseinander-
setzung um den Stilbegriff und um das Verhaltnis von Zweck, Material
und Technik zum ideellen Gehalt von Kunstwerken, die die kiinst-
lerische Krise des 19. Jahrhunderts begleitete und erst mit dem Sieg
des Funktionalismus zu verstummen schien.

Daf} sein kompliziertes Erklarungsmodell fiir Stil zu den Schlag-
wortern “Materialismus” und “Primat von Stoff und Zweck”’ erstarren
* konnte, lag an der Polemik dieser Auseinandersetzung, die sowohl die
Gf:gne§r wie die Anhéinger Sempers zur Verabsolutierung seiner Gedan-
ken trieb und sie das Fragmentarische des Werks — seine Erginzungs-
bediirftigkeit um jene Ansitze, die hauptsichlich in den Kleinen

Schriften behandelt sind und fiir einen dritten Band aufgespart waren
— ilibersehen lief.

DaB schlieflich Sempers Theorie schwer — d.h. vornehmlich iiber
Sekundéirhteratur — zugdnglich blieb, mag einerseits in der relativ ge-
ringen Verbreitung seiner Originalschriften,anderseits darin begriindet
sein, dafl Theorie hier in eine Fiille von Faktenmaterial eingearbeitet
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ist, dessen historische Zuordnung und Bewertung bisweilen iiberwun-
den oder widerlegt ist; so etwa seine Beurteilung des gotischen Baustils
als das nackte Fundament der funktionierenden Teile. 1

Weder zeitbedingte Fehlurteile noch die Verschrinkung eines
universalistischen, Epochen und Kulturen iiberspannenden Rahmens
mit stellenweise sprachlich ungenauen und sachlich unverstindlichen
Detailanalysen sollte aber dem heutigen Leser den Blick auf SEMPERs
grundsatzliche Intentionen verstellen, die, wie das Semper-Symposion
der Eidgendossischen Technischen Hochschule in Ziirich 1974 zeigte,
in neuester Zeit wieder zunehmende Aktualitit gewonnen haben. 2

Thema und Methode

SEMPER beschrinkt seine Untersuchung auf die technischen und
tektonischen Kiinste,d.h.auf die Bereiche des Kunstgewerbes und der
Baukunst im weitesten Sinne, im Gegensatz zu den Schonen Kiinsten,
die sich mit dem Zerfall des barocken Gesamtkunstwerks immer star-
ker aus der formalen und symbolischen Integration der Gattungen ge-
16st und zu einer nur noch der individuellen, schépferischen Setzung
verpflichteten Autonomie emanzipiert hatten.

Nur dort, wo durch den Schein des I’art pour I’art noch die ur-
spriingliche Zweckdienlichkeit des kiinstlerischen Gegenstandes hin-
durchschimmerte, konnte Stil definiert werden als die Ubereinstim-
mung einer Kunsterscheinung ... mit allen Vorbedingungen und Um-
stinden ihres Werdens ..3 SEMPER sieht seine aus der kiinstle-
rischen Krise der Zeit hervorgehende Problemstellung darin, die be:
dem Prozef des Werdens und Entstehens von Kunsterscheinungen
hervortretenede Gesetzlichkeit und Ordnung im Einzelnen aufzu-
suchen, aus dem Gefundenen allgemeine Prinzipien, die Grundziige
einer empirischen Kunstlehre abzuleiten.*

Daher der Untertitel Praktische Asthetik: Im Gegensatz zum idea -
listischen Kunstdogma, dem die Form zeitlose giiltige Erscheinung der
Idee war, begriff SEMPER sie — und das ist neu — als Produkt oder
Resultat 5 eines Prozesses der polyvalent determiniert und gleich
Naturgesetz 6 rational nachvollziehbar ist. “Er verzichtet damit so-
wohl auf eine metaphysische Begriindung von Kunst als auch auf die
aus herkémmlichen Kunsttraktaten und Musterbiichern geliaufige An-
weisung zur Form.* 7
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Der schopferische Akt selbst, als das ‘kiinstlerische Moment”
schlechthin, interessiert SEMPER nicht, weil er — wie WAETZOLDT
meint — “als Schaffender diesem Faktor zu nahestand”.® Eher noch,
weil dieser sich der wissenschaftlichen Analyse und damit SEMPERs
Absicht entzieht. Er muff ihn als ein a priori Gegebenes voraus-
setzen: Dafl Material, Gebrauchszweck und Bearbeitungstechnik sich
nicht von selbst zum kiinstlerischen Symbol befreien, versteht sich.
SEMPER interessieren vielmehr jene Determinanten des Kunstschaf-
fens, die sich als bekannte Variable mit der Unbekannten des
“Schopferischen” zu der beriihmt gewordenen Gleichung verkniipfen
lassen das Kunstwerk sei eine Funktion einer beliebigen Anzahl von
Agentien oder Kriften, welche die variablen Koefficienten ihrer Ver-
kérperung sind. Y =F (x,y,z etc.)® Solche Variablen sind keineswegs
nur materielle Faktoren, sondern die Bestandtheile der Form, die
nicht selbst Form sind ... Idee, Kraft, Stoff und Mittel; gleichsam die
Vorbestandtheile und Grundbedinungen der Form!0 “Da ist es ganz
folgerichtig” schreibt STOCKMEYER, “wenn der ‘freie Wille’ des
Kiinstlers hochstens als Mitbedingung im Rahmen der alle Faktoren
in gleicherweise umfassenden Gesetzesfunktion vorgestellt wird.” I

Indem SEMPER mit einer an den Naturwissenschaften orientierten
Methode den Prozef der Entstehung der Kunstform zu analysieren
unternimmt, will er das BewuBtsein in die Anatomie des Schaffens
ein- und damit so nah an die Erkenntnis der Gegenwartssituation her-
anfithren, daB zunichst die inneren Bedingungen geschaffen werden,
unter denen stilgerechte Kreativitit wieder méglich wird. In diesem
Zusammenhang spricht er von seinem System als von einer Topik oder
Erfindungsmethode.l2 Seinem dialektischen Vorgehen entsprechend
miissen aber auch die duBeren Bedingungen kiinstlerischen Wirkens
verandert werden. Insofern ist seine Theorie nicht von seinen Kon-
zepten zur Reform des Unterrichts- und Ausbildungswesens und seiner
Kritik an den industriellen und kapitalistischen Produktionsbedingun-
gen, wie er sie insbesondere in Wissenschaft, Industrie und Kunst
(1852) iibt, zu trennen.

Der Rahmen: Bindung an Natur

Jede Kunstform steht nach SEMPER im Spannungsfeld zwischen
dem Qhaos,deTn Zuﬁilligen, Ungereimten, Absurden, das uns auf jedem
Schritte der irdischen Bahn begegnet, und dem kosmogonischen In-

stinkt des Menschen, der sich in seinen Produkteneine Welt im Kleinen
schafft.13 '
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Antrieb ist ihm die Befriedigung fundamentalster Bediirfnisse.
Schopfung nun als geistige Potenz ist zunichst an eine Welt der
Zwecke gebunden. Alle Form liBt sich somit auf den jeweiligen
Urtypus ihres Gebrauchs zuriickfiihren: Sie wurzelt im funktionell-
materiellen Bereich der Natur, und oft genug entlehnt sie von dieser
ihre Vorbilder.

Aber nicht nur aus ihrem Ursprung, auch von ihrem Gestaltungsziel,
mikrokosmisches Gebilde zu sein,bleibt die Form an Natur und an die
aus ihr abgeleitete formale Gesetzlichkeit gebunden, welche gerade
dort spiirbar ist, wo etwa absichtsvoll gegen sie verstofien wird: Kunst
muf sich in den Prinzipien formaler Gestaltung genau nach den Ge-
setzen der Natur richten.14 In dem Aufsatz Uber die formelle Gesetz-
mafigkeit des Schmuckes und dessen Bedeutung als Kunstsysmbol
(1856) steht der Satz: Wo der Mensch schmiickt, hebt er nur mit
mehr oder weniger bewufitem Thun eine Naturgesetzlichkeit an dem
Gegenstand, den er ziert, deutlicher hervor.!5

Zwar ist SEMPER kein Anhinger einer auf Zahlenverhiltnissen
basierenden Harmonielehre, aber doch insoweit Klassizist, als Natur
fir ihn die Lehrmeisterin bleibt und menschliche Schépfung stets an
sie anzukniipfen hat.

Symmetrie, Eurhythmie, Proportionawwr und Gerichtetheit
werden als Kategorien (Autorititen)des Formalschénen aus der ilteren
Kunsttheorie iibernommen und in ihrer LeibausschlieBlichkeit (kristal-
lines Prinzip) bzw. ihrer Leibbezogenheit (Lebens- und Bewegungs-
achse) interpretiert.

Als letzte dieser ahistorischen Kategorien wird eine (in der Semper-
literatur zu wenig beachtete) Inhaltsautoritit postuliert, die gleich-
sam als “Naturgesetzlichkeit des Kunstwerks” die Verschmelzung von
Idee und Stoff als Charakter kundgibt und sich in hochster Potenz
bis zum Ausdrucke steigert. So sind ihm beispielsweise die Grabkegel,
die dgyptischen Pyramiden und dhnliche Denkmadler ... Symbole des
Alls, das nichts aufer sich kennt, und die darum auch als Denkmdler
weltberiihmter und weltbeherrschender Vilkerfiihrer geeignet sind. 16

Dieses wichtige Axiom erst ermoglicht es SEMPER, die Kluft
zwischen den im folgenden zu behandelnden inneren, d.h. im Schaf-
fensprozef selbst begriindeten Determinanten und jenen Momenten,
die durch #uflere Verhiltnisse bedungen in das Werk einflieBen, zu
iiberbriicken.
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Innere Determinanten: Zweck, Material und Technik !’

Grundlegend fiir das SEMPERsche System ist seine Klassifikation
der Kunstprodukte nach Typen (oder auch Motiven), die im histo-
rischen Wandel lediglich modifiziert werden. Grundbediirfnisse er-
heischen typische Losungen in Geridt und Bau, fithren zu naturhaft
fundamentalen Urtypen des Gestaltens: Typen sind ... urspriingliche
von dem Bediirfnis vorgeschriebene Formen!® Dem liegt die Uber-
zeugung zugrunde, daf in gleicher Weise wie in der Natur, die bei ihrer
unendlichen Fiille doch in ithren Motiven héchst sparsam ist und eine
stetige Wiederholung ihrer Grundformen zeigt, wenn auch nach den
Daseinsbedingungen der Geschopfe tausendfach modificiert, ebenso
auch der Kunst nur wenige Normalformen und Typen zur Verfiigung
stehen, die aus uriltester Tradition stammen, in stetem Wiederhervor-
treten dennoch eine unendliche Mannigfaltigkeit darbieten, und gleich
jenen Naturtypen thre Geschichte haben.®

Man hat in diesem Zusammenhang auf GOETHEs Theorie der Ur-
pflanze und auf die Parallele zu WAGNERSs Suche nach dem Urmotiv
verwiesen 20, wichtiger aber erscheint, da SEMPER seine Vorstellun-
gen aus der biologischen Typenlehre des Naturforschers CUVIER ab-
leitet, dessen Sammlungen er im Jardin des Plantes in Paris besuchte.
CUVIER nimlich begriindete seine Klassifikation erstmals iiber Ahn-
lichkeitsbeziehungen, die sich aus der Fun k ti o n der Elemente
innerhalb des Gesamtorganismus ergaben.2! Was den Begriff der
Modifikation und den der Entwicklung betrifft, kam Anregung auch
von der genetisch-vergleichenden Linguistik.22 Die aus dem Zweck
abzuleitende Urfunktion ist also die erste innere Determinante bei
der Genesis der Form. Fiir sie steht das F in der Gleichung:

Y. = FEw'y,z eic)

Ein einleuchtendes Beispiel gibt er in dem Kapitel Klassifikation
der Gefifie.?3 Danach hat eine Amphore die Urfunktion “Bewahren
flissiger Materie”, die aber nur im Vasenbauch konkretisiert ist.
Ansonsten stellt sie sich als Komplexion von Unterfunktionen dar.
Der Fuf erfiillt die Funktion “Standfestigkeit”’, Hals und Dille die
Funktion “Schopfen” und “Gieen”, der Deckel soll “Decken und
Schiitzen™, der Henkel dient dem “Tragen”. Im Vergleich der Situla
(desNileimers) mit der griechischen Amphore gibtallein die funktionale
Struktur Auskunft iiber den Unterschied der Wasserversorgung beider
Linder: Strom und Quelle.
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SEMPER will nun keinewegs historisch konkrete Gebilde zu Aus-
gangspositionen erklaren in der Art, wie man etwaim 18. Jahrhundert
die VITRUVsche Urhiitte als Keim steter Hoherentwicklung zu re-
konstruieren suchte. Vielmehr will er die Bediirfnisstruktur so weit
auf anthropologische Konstanten reduzieren, daf die durch sie ge-
setzten Zwecke und die daraus entstehenden Grundtypen der Ge-
staltung selbst als naturhaft angesehen werden konnen.

Von diesem reduktiomisuschen ansatz her wird auch SEMPERs
System der technischen Klassen und damit der Aufbau des Buches
verstandlich.

Die Klassen Textile Kunst (Band I), Keramik, Tektonik (Zim-
merei) und Stereotomie (Maurerei) (Band II) bestimmen sich nim-
lich iiber die fiir bestimmte Funktionen geeignetsten Materialien. Die
Textilkunst grindet im Bediirfnisbereich des Bedeckens, Bekleidens,
Schiitzens und Bindens und verarbeitet alle Stoffe, die aus zdher, dem
Zerreifien widerstehender Materie bestehen. Weich, bildsam, erhar-
tungsfihig und sodann bestindig sind die Materialien der Keramik
deren Produkte zu den uriltesten Zeugnissen der Kultur gehéren und
den Bediirfnissen des Bereichs Nahrung und Vorsorge dienen.

Die Tektonik (Zimmerei) arbeitet mit stabférmigen, elastischen
und widerstandsfihigen Stoffen, dient der Konstruktion des Geriistes
und Rahmens, bzw. des Daches und wird verwendet fiir Behausung
und Hausrat, wihrend die Stereotomie Material von dichtem Aggregat-
zustande, schwer bearbeitbar, dauerhaft und zu Systemen fiigbar,ver-
wendet.

Die Metallotechnik, die am Ende des zweiten Bandes behandelt
wird, nimmt aufgrund ihrer heterogenen Materialeigenschaften und
universellen Verwendbarkeit eine Sonderstellung ein. Sie habe keine
Urmotive hervorgebracht, sondern diese von den ersten Klassen ent-
lehnt.

Die Baukunst ist nun keine eigenstandige Klasse, sondern erst das
Produkt aus der Integration dieser vier Grundbereiche, das in diffe-
renzierten Kulturzustinden entsteht: Die Werke der Architektur
stellen Verbindungen von Elementen dar, die threm Typus nach allen
vier hier genannten Klassen angehéren.24 Das bedeutet, dal SEMPER,
entgegen aller traditionellen Theorie, die Baukunst aus dem Kunst-
gewerbe ableitet! In die Baukunst, die natiirlicherweise das Zentrum
von SEMPERs Interesse bildet, sind die urspriinglichen Bediirfnisse
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des Menschen als Urfunktionen eingegangen und haben materialiter
ihre konstitutiven Elemente geprigt. Aus der Textilkunst sind Wand
und Decke, aus der Tektonik Geriist und Dach, aus der Keramik der
Herd und aus der Stereotomie die Substruktion und der Wall hervor-
gegangen. In Herd, Wall, Wand und Geriist sicht SEMPER die urspriing-
lichen Vier Elemente der Baukunst so lautet ein Aufsatztitel aus dem
Jahre 1851. In einem neuen Sinn, nimlich als Modell der Korrelation
urspriinglicher Bediirfnisse und technischer Typen, konnte SEMPER
nun die VITRUVsche Urhiitte, wie er sie als karibische Eingeborenen-
behausung auf der Weltausstellung 1851 prisentiert fand, deuten.

Die Ableitung der Architektur aus den vier Zweigen der Kunst-
industrie ist oft kritisiert worden, und tatsichlich zeigt die Systema-
tik eine etwas forcierte Geschlossenheit. Gleichwohl war es eine
fruchtbare Hypothese: sie erméglicht SEMPER in der Baukunst Stil-
eigenschaften aus funktionellen und stofflichen Prinzipien abzuleiten,
die bis dahin ganz unerklirlich waren, weil er den Haushalt der Kiinste
als Ganzheit ansah.25

Innerhalb jeder einzelnen Klasse behandelt SEMPER nun als zweite
innere Determinante die formalen GesetzmaBigkeiten, die sich iiber
die Funktion (Alligemein Formelles) hinaus aus der Natur der Mater:-
alien und der ihnen addquaten Bearbeitungstechnik oder Procedur
ergeben (Technisch Historisches).

Produktionsmittel, bzw. Werkzeuge und Techniken, unterliegen
am deutlichsten dem historischen Wandel. Das 148t sich etwa an den
formalen Neuerungen ablesen, die die Erfindung der Tépferscheibe
nach sich zog26 Technik und Material hingen aufs engste zusammen:
Jede Materie erfordert materialgerechte Verarbeitung. Aus seiner Frith-
schrift Vorladufige Bemerkungen iiber bemalte Architektur und Plastik
bei den Alten (1834) stammt ein Satz, der spiter von der funktiona-
listischen Richtung gern zitiert wurde, weil er eine besonders apo-
diktische Formulierung des Gedankens der Materialgerechtigkeit dar-
stellt: Es spreche das Material fiir sich und trete auf, unverhiillt, in der
Gestalt, in den Verhiltnissen, die als die zweckmapigsten fiir dasselbe
durch Erfahrungen und Wissenschaften erprobt sind. Backstein er-
scheine als Backstein, Holz als Holz, Eisen als Eisen, ein jedes nach
den eigenen Gesetzen der Statik?’ Damit ist aber, wie sich zeigen

wird, .nicht das sichtbare, sondern das konstruktive Erscheinen des
Materials gemeint.

SEMPER argumentiert hier gegen die Willkiir der modernen kunst-
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gewerblichen Produktion seiner Zeit, die aus allem alles machen zu
konnen glaubte: Der damals neue Werkstoff Kautschuk hat ihn keines-
‘wegs “entziickt”’, wie R. KUHNE 28 behauptet. Wegen seiner Neutra-
litat, die nicht stilbildend wirksam werden konnte, nannte er ihn
vielmehr den Affen unter den Werkstoffen ... Da steht dem Stilisten
der Verstand still. *°

Die inneren Determinanten Zweck, Material und Technik nehmen
in SEMPERs Ausfiihrungen zwar sehr breiten Raum ein, aber dennoch
ist ihm nicht — wie HILDEBRAND an FIEDLER . schreibt30 —
“das technische Verfahren ... Quelle und Zweck in der Kunst.”
SEMPER wollte der Technik nur insoweit Beachtung schenken, in-
sofern sie das Gesetz des Kunstwerdens m i t bedingt 3. SEMPER ver-
sucht sich so nicht nur gegen die spekulativ-idealistische, sondern
auch gegen die seiner Ansicht nach primitive Kunstauffassung der
Materiellen32 abzugrenzen, die, wie etwa die Ingenieure des Glas-
Eisen-Baus, in Zweckdienlichkeit und reiner Konstruktion schon Er-
filllung kiinstlerischen Anspruchs sihen. Die gefihrliche Idee, aus der
Eisenkonstruktion, angewandt auf den Monumentalbau, miisse fiir
uns ein neuer Baustil hervorgehen, hat schon manchen talentvollen,
aber der hohen Kunst entfremdeten Architekten auf Abwege gefiihrt.
Wohl kann und mug sogar ihre Anwendung ... auf den Stil der Bau-
kunst einwirken, aber nicht ... durch thr sichtbares Hervortreten. 33

Ahnlich wie sein Freund SCHINKEL, der im Konstruktivismus
““das Historische und Poetische vermifite”’, fordert SEMPER das Trans-
zendieren der funktionsgerechten und materialgerechten Form zum
Symbol. Es ist deshalb verfehlt, ihn als einen Vorlaufer des Funktiona-
lismus zu reklamieren: Die beiden zentralen Elemente seiner Theorie
sind das Prinzip der Bekleidung und die These vom Stoffwechsel.

Prinzip der Bekleidung

In den dreiliger Jahren untersuchte SEMPER an den Denkmilern
in Italien und Griechenland das Problem der antiken Polychromie.
Aus seiner erwihnten Erstlingsschrift (1834) entspann sich dann eine
langere, politisch gefirbte Kontroverse zwischen dem “rothen’ SEM-
PER 34 und FRANZ KUGLER, der Personifikation des in Deutschland
wettverbreiteten und unsterblichen Hofrathstypus 35. Letzterer,
durchaus kein strikter Gegner der Polychromie, kritisiert an SEMPER A
daf er als “Eiferer fiir das Bunte” unwissenschaftlichlich, d.h. ten-
denzids argumentiere.
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Tatsachlich war die Frage der Polychromie fir SEMPER eher ein
Baustein in seinem iibergeordneten System der Stilinterpretation als
ein eigenwertiges wissenschaftliches Problem. Von der farbigen Fas-
sung klassischer Architektur und Plastik her schloff SEMPER auf eine
universale kiinstlerische Gesetzlichkeit, auf das Prinzip der Beklei-
dung36, das sich in allen Kunstgattungen, Kulturen und Epochen mehr
oder minder deutlich nachweisen lasse.

Bekleidung als Grundprinzip aller Dekoration (auf den Korper an-
gewandt als Schmuck, Titowierung, Gewand) steht nun in engster
Verwandtschaft zur textilen Kunst, die sich dadurch gleichsam als Ur-
kunst zu erkennen gibt, daf alle anderen Kiinste, die Keramik nicht
ausgenommen, ithre Typen und Symbole aus der textilen Kunst ent-
lehnten, wihrend sie selbst in dieser Beziehung ganz selbstindig er-
scheint.37

Hieraus erklirt sich, dafl der Textilkunst der breiteste Raum, nam-
lich der gesamte erste Band des St eingerdumt ist, dem Prinzip der
Bekleidung in Architektur und Kunstgewerbe davon aber fast vierhun-
dert Seiten.

SEMPER gebraucht den Begriff der Bekleidung im sehr weit ge-
faiten Sinn: Die Glasur des Ziegels, die Stukkatur, die Holzvertifelung,
der ephemere Festschmuck, die mit Bronze vernietete griechische
Holzplastik (Sphyrelaton) und die verwandte Chryselephantine des
PHIDIAS, die Mosaiken und Inkrustationen bzw. Intarsien, aber auch
die polychromen Fassungen, Beizen, Lackierungen, das gesamte
Tapezierwesen wird dem Prinzip subsumiert.

Mit dem Prinzip der Bekleidung verli8t SEMPER seine Basis einer
materialistischen Determinantion des Kunstwerks, verfolgt dessen
Metamorphose vom Gebrauchsgegenstand zum Symbol. Darin einen
“Bruch” (SCHUMACHER 38 ) zu sehen, heifit das Wesentliche an
SEMPERs Theorie iibersehen.

Stoffwechselthese

Das aus der Textilkunst abgeleitete Verhiltnis von Korper und
Bekleidung fithrt bei seiner Ubertragung auf alle Klassen der tech-
nischen Kiinste — insbesondere als konstitutives Prinzip in der Ent-
wicklung der Baukunst — zu einer Uberhhung und Sublimierung der
zweckbestimmten und materialgerechten Form. Diese wird ins-
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besondere greifbar in der Mutation: der verwendeten Materialien
und der damit verbundenen Transformation einer technischen
Gattung in eine andere, unter Beibehaltung des urspriinglichen
Materialstils.

Holzbau wird in Steinbau iibertragen, Keramik in Metall, Grund-
elemente der Baukunst wie Wand, Zone, Decke, Zaun, verweisen
schon etymologisch auf ihren textilen Ursprung. Der Stil der Agineten
verrith in Stein iibertragnen Bronzeguf, der Figurenfries des Tempels
von Assos sei in Stein metamorphosiertes Sphyrelaton. Der Bei-
spiele sind viele.

Stoffwechsel heifit: Emanzipation der Form vom rein Stoff-
lichen und dem nackten Bediirfnis.3® “Es mufite innerhalb des ur-
spriinglich technisch Realen im Laufe der Zeit etwas vor sich gehen,
damit die technische Form zur Kunstform und Architektur zur eigent-
lichen Kunst werden konnte.”40 Umgekehrt schreibt SEMPER, jeder
hoheren symbolischen Funktion liege eine naiv-materielle zugrunde.
Wesentlich ist dabei, daB die urspriinglich funktional-konstruktive
und materialgebundene Gesetzmifigkeit der Gestaltungin Bekleidung
und Stoffwechsel zugleich bewahrt und aufgehoben wird: Vernichtung
der Realitit ist notwendig, wo die Form als bedeutungsvolles Symbol,
als selbstindige Schépfung des Menschen hervortreten soll*1 STOCK-
MEYER: “Der tiefere Sinn ist die Umwandlung der realen Formen-
welt in ‘ideelle’ Gebilde. Es findet gleichsam eine Sublimierung
statt ... 42 Diese Sublimierung ist der eigentliche kiinstlerische
Gestaltungsakt.

Idealismus

Das von SEMPER so definierte Wesen der Kunstform, die sich
von Zweck und Material emanzipiert, indem sie sich selbst nur mehr
darstellt, ist von STOCKMEYER als “immanenter Idealismus”* dhn-
lich von PEVSNER als ‘involved idealism’ #* charakterisiert wor-
den. Tatsichlich kénnte man sich an die Kunsttheorie GOETHEs
(poetische Fiktion entstiinde in der “Ubertragung der Eigenschaften
des einen Materials zum Scheine auf das andere”45 ) oder insbeson-
dere an die SCHELLINGs erinnert filhlen, welcher eine dhnliche
These formuliert: ‘“‘Beim ersten Entstehen (gemeint ist die Architektur,
d.Vf.) war diese Form Sache des Bediirfnisses, nachher, da sie durch
freie Kunst und Bearbeitung nachgeahmt wurde, erhob sie sich zu
einer Kunstform ... Solange Architektur dem blofen Bediirfnis frohnt
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und nur niitzlich ist, ist sie auch n u r dies und kann nicht zugleich
schén seyn. Dies wird sie nur, wenn sie davon unabhingig, gleichsam
die P ot enz und freie Nachahmung von sich selbst
WL r dus46 :

So verwundert es nicht, daf} sich gerade KONRAD FIEDLER an-
laBlich der SEMPERschen Erérterung der Leistung und Grofie hellen-
ischer Architektur auf diesen idealistischen Aspekt seines Denkens
beruft: “Und doch weist uns jene Tendenz, den Ausdruck der
materiellen Bedingungen, auf denen die Existenz des Bauwerks be-
ruht, in der Form des Bauwerks untergehen zu lassen, darauf hin,
daB es sich hier auch darum handelt, von gewissen gegebenen Voraus-
setzungen aus in allmihlicher Gestaltung zu einem Resultate empor-
zusteigen, welches dem Geist wirklich angehért, weil es sein ureigenstes
Erzeugnis ist. SEMPERs Leistung liege in der Uberwindung der
formalistischen Asthetik, deren ‘“Verstindnis doch gleichsam an der
Oberfliche haftet.”” 47

Anders aber als bei GOETHE und SCHELLING ist bei SEMPER
die Wesenheit des Kunstwerks zuriickgebunden an seine Geschicht-
lichkeit. Es hat die Potenz der Dauer nur noch in seiner Beispielhaftig-
keit, ist als historisch-unhistorisches Gebilde nur von bedingter Giiltig-
keit: Man bezeichnet sehr richtig die alten Monumente als die fossilen
Gehduse ausgestorbener Gesellschaftsorganismen ... 48 Indem der bis
her analysierte, gleichsam naturgesetzliche Proze der Kunstwerdung
in die Dynamik der Kunstwerdung hineinprojiziert wird, gewinnen
nun auch jene Faktoren Einfluf auf das Endergebnis , die auierhalb
des Kunstwerks in historisch-gesellschaftlichen Verhiltnissen begriin-
det sind. Eine “im Grunde klassizistische Position” werde auf diese
Weise “mit Argumenten verteidigt, die dem neuen Historismus ent-
sprechen”, schreibt HERMANN BAUER. 49

Die duleren Determinanten

Neben klimatischen, ethnologischen und personal-individuellen
Einfliissen — die weitgehend unberiicksichtigt bleiben — sind es nach
SEMPER vor allem die gesellschaftlichen und politischen Verhiltnisse,
und die religiosen Glaubenssysteme, die sich als Aufgabe oder Stoff,
Inhalt und Zweck im héheren Sinne modifizierend auf die Grundtypen
auswirken; So flieBen nicht nur Elemente eines “immanenten Idealis-
mus*, sondern auch gesellschaftlich bedingte — und damit historisch
relative — Leitideen in die Genesis des Kunstwerks ein. Unter Stoff
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versteht man noch etwas Héheres, nimlich die Aufgabe, das Thema
zur kiinstlerischen Verwertung, sagt SEMPER, und den utopischen
Gehalt von Kunst ausdeutend: Menschentum als Ideal. 50

Verschiedene Systeme der Architektur werden fiir uns so lange
unverstandlich bleiben als wir nicht eine Anschauung iber die sozial-
politischen und religiosen Zustinde derjenigen Nationen und Zeitalter
gewonnen haben, denen die betreffenden Systeme eigentimlich waren,
schreibt SEMPER 1853. 51

Es ist interessant, dafl er an dieser Stelle den Begriff des Systems
einfiihrt und sich in seinen Beispielen primir auf strukturelle Eigen-
schaften von Architektur, nimlich auf Raumqualititen und Ordnungs-
schemata bezieht. In den Aufsitzen Uber den Zusammenhang der ar-
chitektonischen Systeme mit allgemeinen Kulturzustinden (1853),
Uber den Ursprung einiger Architekturstile (1854) und Uber Baustile
(1869) versucht er iiber die Exrorterung primirer Symbole, wie der des
Herdes (erstes Embryo der sozialen Niederlassung) oder des Giebel-
daches (das allgemeine Symbol fiir Gottlichkeit) hinauszugehen und
Analogien zwischen architektonischen Strukturen und Gesellschafts-
bzw. Herrschaftsformen herzustellen. In der Trennung der aus den vier
vorarchitektonischen Klassen hervorgehenden Formtypen von histo-
risch ausgebildeten Architektursystemen mag der scheinbare Wider-
spruch begriindet sein, dal der gotische Stil als nacktes Erscheinen der
funktionierenden Theile, der gotische Bau als Strukturganzes aber als
lapidarische Ubertragung der scholastischen Philosophie des 12. und
13. Jahrhunderts 52 angesehen wird.

Man hat SEMPER vorgeworfen, dafl er Anhinger einer platten
Abbildtheorie, das Kunstwerk fiir ihn keine kiinstlerische Tat sei, ““denn
es schopft keine Realitit, sondern bildet bestehende Wirklichkeit
ab.” 53 Immerhin sieht SEMPER aber, daf8 die symbolischen Ver-
bildlichungen der herrschenden, socialen, staatlichen und religi-
Osen Systeme durch die Kiinste an dieselben Grundanschauungen an-
kniipfen, die den Systemen unterlegt sind und immer zugleich
wirksamste Momente ihrer klareren Entwicklung, Befestigung und
Verbreitung, nicht also bloBer Reflex sind. 54

Dieser Ansatz einer kunstsoziologischen Betrachtung iuferer
Determinanten, den SEMPER selbst als einigermafien dunkel und
schwierig ansah55 | war dem dritten Bande des St/ vorbehalten;
hier sollten vornehmlich die socialen Zustinde der Gesellschaft und
die Verhiltnisse der Zeiten als michstigster Faktor des Stils in der
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Baukunst nachgewiesen werden. Spater bedauerte SEMPERs Sohn
HANS, dafl “gerade jener Teil, der seine Gedanken schon von Jugend
auf beherrscht hatte, bis nach seinem Tode Bruchstiick eines Frag
ments bleiben sollte”.56

Dialektik

Beriicksichtigt man diese Ansitze zur Analyse auch duferer Deter-
minanten des Kunstwerks, so stellt sich SEMPERs Definition der
Genesis der Kunstform als ein dialektischer Prozefl dar, ohne daf} er
freilich diesen Terminus selbst gebraucht. ‘“Wir werden bei SEMPER
auf den eigentlichen Sinn von Kunst gefihrt. Die durch das
Ganze sich hindurchziehende Dialektik von Idealitit und Realitit ...
will gar nichts anderes heifen als die ewige Wiederkehr dieses Kampfes
in jedem einzelnen wahren Kunstwerk.* 57

Das eingangs erwihnte Axiom der Inhaltsautoritit verklammert
die materialistische und die idealistische Komponente der ambival-
enten Begriffe Zweck, Stoff und Aufgabe. So ist die Form stets
zugleich Sublimierung von urspriinglichen Zwecken, Materi-
alien und Techniken (und verweist damit auf sich selbst) und Sym-
bol geistiger und gesellschaftlicher Strukturen. Dem Kiinstler kommt
die Aufgabe der Anverwandlung urspriinglicher, bzw. historisch modi-
fizierter Grundtypen zu gesellschaftlich bedeutsamen, zukunftsweisen-
den Symbolen zu.

SEMPERs Theorie ist eine Theorie des Historismus, die nach seiner
Uberwindung strebt. Sie konnte nur entstehen, wo der zuerst im 18.
Jahrhundert aufgekommene Dualismus von Kérper und applizierbarer
Stilmaske so deutlich hervorgetreten war, daB sich die Forderung
nach ihrer Einheit als dringlich erwies: Bekleidung und Stoffwechsel
sollten organisch die Wandlung der Typen zum Symbol bewirken.
- Gegen den noch von BOTTICHER vertretenen Dualismus von ‘Kern-
schema’ und ‘Kunstschema’ ‘vertrat SEMPER den Standpunkt der
inneren Einheit der beiden Elemente, der ‘Emanation’, nicht der
‘Applikation’ der Dekoration.”58

Eine Riickkehr zur Vergangenheit im Sinne der Nachahmung der
Antike muite SEMPER, der doch ihre Geschichtlichkeit verkiindet
hatte, verwerfen. Zwar nahm die griechische Architektur in kiinstler-
ischer Hinsicht den héchsten Rang ein, weil in ihr die Verschmelzung,
Umformung und Sublimierung tradierter mittelmeerischer Formtypen
am weitesten fortgeschritten war, bis hin zur totalen Vergelstlgung
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der sinnlichen Erscheinung im Prinzip der Polychromie. Aber das
Bauen griechischer Tempel in der Gegenwart nennt er mit einem
Seitenblick auf die Miinchner Schule ein grofes Ungliick, denn die
Aufgabe hier und heute sei eine andere, die Verhaltnisse kompli-
zierter 59 Von vornherein verbieten sich fiir ihn blutleere Imitation
und mechanischer Ekletizismus. So lange wir nach jedem alten Fetzen
haschen und sich unsere Kiinstler in den Winkeln verkriechen, um aus
dem Moose der Vergangenheit sich diirftige Nahrung zu holen, so
lange ist keine Aussicht auf ein wirksames Kiinstlerleben.®® Mit der
im frilhen 18. Jahrhundert entstehenden liberalen Kunsttheorie teilt
SEMPER die Uberzeugung, da nur freie politische Verhéltnisse —
frei auch vom pervertierenden EinfluB mdchtiger Kunstbeschiitzer —
Voraussetzung fiir das Entstehen einer Zukunftskunst seien. Aus dem
aufklarerischen Geist resultiert auch die Ablehung der Gotik als Re-
prisentant einst des “finsteren Mittelalters”, nun der frommelnden
Romantik und des barocken Jesuitenstils auf weltanschaulicher
Grundlage.

Den Verhiltnissen und Aufgaben seiner Gegenwart angemessener
schien ihm ein Ankniipfen an die Architektur Roms 61, mehr noch an
die der Renaissance, aus zwei Griinden: Erstens wegen ihrer Fiille
differenzierter Bautypen und der freien Handhabung bereits umge-
formter Bauformen, die im Sinne der Sublimierungsthese nur noch
geringen Realititswert besitzen. Zweitens wegen der daraus folgenden
Offenheit ihres symbolischen Ausdrucksvermdgens.

Mit dem Hinweis auf ihren kosmopolitischen Gehalt wurde SEM-
PER zum Anreger einer frei-schopferischen Neo-Renaissance, die —
wie er meinte — dem biirgerlich-liberalen Staatsbewufitsein und Welt-
gefithl am ehesten entspriche. Die Dialektik innerer und duflerer De-
termination scheint zuletzt da auf, wo SEMPER konsequent davon
spricht, daB8 eine neue, den gegenwirtigen Bediirfnissen und Méglich-
keiten adiquate Formensprache erst dann méglich sein werde, wenn
die tradierten Stilformen durch ihre massenhafte ornamentale Verwen-
dung endgiiltig zersetzt sind.52 Die Spannung auf die Zukunft hin,
die hier anklingt, konnte aber in SEMPERs Bauten kaum eingelost
werden. Schuld daran ist nicht mangelnde Erfindung, sondern die Tat-
sache, daf sich nirgend eine neue welthistorische, mit Kraft und Be-
wuftsein verfolgte Idee kundgibt, die dem Kiinstler Antrieb und Ziel
einer symbolischen Transformation des Zwecklichen sein konnte.
Es klingt wie eine Rechtfertigung, wenn SEMPER im Nachsatz fort-
fahrt: Bis es dahin kommt, mufi man sich, so gut es gehen will, in
das Alte hinein schicken83
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Riegls Einwinde

Die Einwinde gegen SEMPERs Stiltheorie, wie sie zuerst insbe-
sondere in ALOIS RIEGLs “Stilfragen” (1898) hervorgebracht wur-
den und die fortan das Semperbild prigten, sind zum grofien Teil auf
die filschliche Isolierung der “materialistischen Komponente’ aus den
beiden erschienen Binden des Stil zuriickzufiihren. Als “génzlich mif3-
verstanden” bezeichnet SCHMARSOW 64 SEMPERs Intentionen
1905. RIEGL spricht von “Radikalen”, “... die eine jede Erscheinung
auf dem Gebiet der dekorativen Kiinste als unmittelbares Produkt aus
dem jeweilig gegebenen Stoff und Zweck ansehen mochten” und
damit die “materialistische Auffassung von dem Ursprung alles Kunst-
schaffens” begriindet hitten. In ihrer Methodik sieht er “nichts an-
deres, als so zu sagen die Ubertragung des Darwinismus auf ein Ge-
biet des Geisteslebens”, 65 wiewohl SEMPER selbst dieses Argu-
ment gerade gegen die Vertreter einer unsoziologischen Theorie der
Stilentwicklung gebraucht: Uns will diese Anwendung ... der Darwin-
schen Artenentstehungslehre auf die besondere Welt des kleinen
Nachschépfers, des Menschen, doch bedenklich erscheinen, angesichts
dessen, was die Monumentenkunde zeigt, die uns sehr oft die monu-
mentalen Versinnlichungen bewuftvoll festgehaltener Gegensatze der
nebeneinander fortgehenden und hintereinander folgenden Kultur-
formen der Vélker vorfiihrt. 66

Es ist interessant, daB RIEGL anfangs SEMPER eher gerecht zu
werden versucht, wihrend sich seine Polemik in den spiateren Stellung-
nahmen zunehmend verschirft. So sei zwischen “SEMPER und den
Semperianern streng zu unterscheiden”, ja er gibt sogar zu, dafl SEM-
PER seinem Begriff des “Kunstwollens” so fern nicht stehe: “‘Semper
wire wohl der letzte gewesen ..., der an Stelle des frei schopferischen
Kunstwollens einen wesentlich mechanisch-materiellen Nachahmungs-
trieb hitte gesetzt wissen wollen.” 67

Wenngleich die Gewichtung in der Dialektik zwischen materiellen
und ideellen Faktoren von RIEGL zugunsten der letzteren verschoben
wird, so daB Zweck, Material und Technik nur noch eine “hemmende,
negative” Rolle als “Reibungskoeffizienten innerhalb des Gesamtpro-
duktes” spielen68 , ist doch sein umstrittener Begriff ‘“‘Kunstwollen”
keineswegs als Ausdruck einer rein idealistischen Theorie zu verstehen.
Vielmehr bezeichnet sich RIEGL als Positivist, der sich in der Tren-
nung letzter beobachtbarer Phinomene am Kunstwerk — des “Op-
tischen” und des “Haptischen” — von méglichen Erklarungsmodellen
eine schmerzliche Beschrinkung glaubt auferlegen zu miissen. Das
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Kunstschaffen sei zwar mehr als édsthetischer Drang, “aber es dus -
sert sich einzig als solcher ... Dasjenige, wodurch dieser Drang de-
terminiert sein kénnte: ob es nun Rohstoff, Technik, Gebrauchszweck
oder Erinnerungsbild — ist fiir uns ein Ignorabimus: es bleibt nur das
Kunstwollen alsdas einzig sichere iibrig.”

Uber die bestimmenden Faktoren ‘‘kénnten blofi metaphysische
Vermutungen angestellt werden, die sich der Kunsthistoriker grund-
sitzlich zu versagen hat ...”” Dies wire vielmehr “...die eigentliche Zu-
kunftsaufgabe des vergleichenden Kulturhistorikers.” Das positi-
vistische Dilemma wird deutlich, wenn er zugibt, dafl dennoch der
Kunsthistoriker sich “der Mitarbeit an dieser Aufgabe nicht entziehen
(kann), weil er an ihrer Lésung viel zu stark interessiert ist”’, 69

RIEGL, der die kategoriale Struktur des Kunstwerks im Rahmen
seiner Wahrnehmungstheorie, und damit das Kunstwollen in seinen
“wesensmoglichen Richtungen” (SEDLMAYR 70) zu definieren
sucht, sieht Form in erster Linie als geistiges Produkt, das Problem
der Vermittlung von Form und Inhalt in ihrer Abhingigkeit vom
AuBerkiinstlerischen bei SEMPER nicht gelost: “Es ist aber klar, daf§
der Kunsthistoriker erst dann das stoffliche Motiv und seine Auffas-
sung in einem bestimmten Kunstwerk wird richtig beurteilen kénnen,
wenn er die Einsicht gewonnen hat, in welcher Weise das Wollen, das
zu jenem Motiv den Anstof8 gegeben hat und das die betreffende Figur
nach Umrif und Farbe so und nicht anders gestaltet hat, identisch
1SLINTL

Der Intention nach sind SEMPERs Auffasung des Symbols und
RIEGLs Begriff des Kunstwollens nicht so kontrir, wie es zunichst
den Anschein hat, weil beide letztlich eine blofi immanente Former-
klirung iiberwinden wollen. Ob STOCKMEYER allerdings zu Recht
eine auf RIEGL gemiinzte Passage PANOFSKYs 2 (“Nicht die
genetische Begrindung des Tatsachenablaufs ... sondern die sinn-
geschichtliche Deutung desselben ist die Absicht”’) auf SEMPER
iibertragt in der Uberzeugung, sie treffe “haarscharf” auf SEMPERs
“theoretische Ambitionen zu”, bleibt fraglich.

Unterschiedliche Motivationen trennen den kontemplativen
Wissenschaftler RIEGL in seiner nur selten durchbrochenen positi-
vistischen Selbstbeschrinkung vom Erkenntnisinteresse des politisch
engagierten Praktikers, dem eine blof§ “sinngeschichtliche Deutung”
der Historie fern gelegen hitte: “Kunstgeschichte ist nicht, was er
bietet” (SPRINGER) 73. Seine Theorie war “tendenziés”, weil sie
der Zukunft zu dienen hatte.
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Motivation

Um SEMPERs — oft der Einseitigkeit geziehener — Theorie ge-
recht zu werden, ist es notwendig sich klar zu machen, in welch grofiem
Ausmaf} sie den Versuch einer Antwort auf die Auflosung der Kunst,
die ihr Steuer, thren Kurs, und zugleich, was das Schlimmste ist, thre
Triebkraft verloren hat,74 darstellt. Aufs engste ist sie verkniipft mit
den téglichen Erfahrungen des Praktikers SEMPER, der stets bemiiht
war durch seine vielfiltigen Tatigkeiten neben seiner eigentlichen Pro-
fession, so als Archiologe, Organisator, Jurator, Museumsfachmann
und Lehrer dem Ubel abzuhelfen und praxisnah, reformatorisch zu
wirken.

1803 in Hamburg geboren, erhielt er auf dem Johanneum eine
humanistische Erziehung, -die sein Ideal einer weniger durch anti-
quarisches Wissensstudium als vielmehr durch ihre ganzheitliche
Tendenz gekennzeichnete Ausbildung prigte: Bildung des Menschen
im Menschen. 1823 — 1825 studierte er in Gottingen Jura, nebenbei
bei GAUSS Mathematik und bei KARL OTFRIED MULLER Archdo-
logie, danach bei GARTNER in Miinchen Architektur. Bauaufnahmen
des Regensburger Domes konfrontierten ihn erstmals mit architektur-
geschichtlichen Problemen. 1826 ging er nach Paris zu GAU und
HITTORF, kehrte 1829 — nach einem Zwischenspiel in Bremerhaven
— dorthin zuriick und wurde Zeuge der Julirevolution, die seine poli-
tische Einstellung festigte. Drei Jahre reiste er in Griechenland und
Italien und untersuchte die antike Polychromie, in der er den Schliissel
zu der Frage nach dem Wesen von Stil fand, die sich anderswo schon
auf die verzweifelte Aporie “In welchem Stile sollen wir bauen”
(HEINRICH HUBSCH 1828) zu reduzieren begann.

1834 wurde SEMPER auf Empfehlung SCHINKELs Professor
der Baukunst und Direktor der Bauschule an der Dresdner Akademie.
In der Folge seiner aktiven Parteinahme am Dresdner Aufstand von
1849 — SEMPERs Rolle als Barrikadenbauer wurde spiter gern ver-
harmlost — muf3te er wiederum nach Paris flichen, ging von dort nach
London, wo er sich um eine Assistentenstelle bei seinem Antipoden
PAXTON bemiihte. 75 Die Weltausstellung 1851, wo er fiir mehrere
Staaten Abteilungen einrichtete, gab ihm Gelegenheit zur niheren
Beschéftigung mit dem Kunstgewerbe, zur Reflexion auf die Ur-
sachen der Geschmacksverwirrung und der Moglichkeiten zu ihrer
Uberwindung durch Volkserziehung, éffentliche Sammlungen und
einen zukunftsorientierten Kunstunterricht. SEMPER wurde als
Berater beim Aufbau des South-Kensington-Museums herangezogen,
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bekam auch eine Professur fiir Metallotechnik, zog sich dann aber 1855
resigniert iiber seine mangelnden Lehrerfolge an das Polytechnikum
nach Ziirich zuriick, wo er bis 1871 als Vorstand der Bauschule wirkte:
“Sempers Resignation signalisiert nicht lediglich einen subjektiven
Faktor, der aus seinen politischen Ansichten resultiert. Die objektive
Situation in England (nach der Weltausstellung, d.Vf.) verhinderte
a priori Versuche, iiber Bildung Aufklirung und gesellschaftlich pro-
gressive Praxis zu vermitteln.” 76 QUITZSCH 77 sieht darin eine Er-
kl}’irung, da8 SEMPER auch in seiner Theorie den fritheren gesell-
schaftskritischen Ansatz verdringt und sich damit immer stirker auf
die immanente Formanalyse (Stoffwechseltheorie und Sublimierungs-
theorie) zuriickgezogen habe. 1871 zur Gestaltung des Forums am
Ring nach Wien berufen, verbrachte er seine letzten Jahre in Italien
und starb 1879 in Rom.

Von seinen zahlreichen Bauten kann hier nicht die Rede sein.
Wie ein roter Faden zieht sich aber durch diese unruhige Vita zwischen
Praxis, Theorie, Didaktik und politischem Engagement eine Moti-
vation, die man als das ‘“Leiden an der Entfremdung der Form” be-
zeichnen kénnte, einer Entfremdung, die sich durch einfache Rezepte
nicht mehr aufheben lie: denn eine zusammenstirzende Kunstwelt
2u stiitzen, dazu sind eines Atlas Krifte zu schwach. 78

Entfremdung wird greifbar in der Entdialektisierung urspriing-
licher Geschehenseinheiten und der Verabsolutierung der Komponen-
ten, deren wechselseitiges Zusammenwirken Kunst erst ermoglicht
hatten. SEMPER konstatiert nicht nur die Separierung der einzelnen
kiinstlerischen und technischen Gattungen im Zerfall des Gesamtkunst-
werks, sondern auch das Auseinanderfallen von Konstruktion und
Dekoration, die Trennung des Kiinstlerischen vom Technischen, den
Dualismus von Ecole Polytechnique und Akademie, die Scheidung
der Realschule, die auf die Erziehung von Fachmenschen aus ist, vom
Gymnasium und aller humanistischer Bildung, die Differenzierung von
hoher Kunst und Volkskunst. Aus diesen Quellen resultiert die Ver-
wirrung der Kunst.

Diese scheinbare Verwirrung ist aber nichis weiter als das klare
Hervortreten gewisser Anomalien in den bestehenden Verhiltnissen
der Gesellschaft, die bisher nicht so allgemein und deutlich von aller
Welt in ihren Ursachen und Wirkungen erkannt werden konnten. 79

Die Krise der Kunst fithrt SEMPER zwar zum ersten Ansatz einer
Kritik an der Warenisthetik, indem er fragt, welchen Einflug die von
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dem grofien Kapital getragene und von der Wissenschaft geleitete
Spekulation auf die Kunstindustrie iibt, in der der Kiinstler nurmehr
Sklave im doppelten Sinn sei, namlich Sklave des Brodherrn und der
Mode des Tages, die letzterem Absatz fiir seine Waren verschafft.80

Aber er bleibt in den Grenzen der liberalen Anschauung, hofft auf
die heilende Kraft des ‘laissez-faire ’: Ich beklage allgemeine Zustinde
keineswegs ... sondern bin sicher, daf sie sich friither oder spdter zum
Heile und zur Ehre der Gesellschaft nach allen Seiten gliicklich ent-
falten werden. 8!

Der Analyse der Entdialektisierung stellt SEMPER immer wieder
den liberalen Leitbegriff des Organischen gegeniiber, der auch seiner
Definition von Stil als Ubereinstimmung eines Kunstwerks mit der
Geschichte seines Werdes zugrunde liegt. Kunst laft sich nicht in
formale Regeln pressen, Symbolik nicht ad hoc erfinden Nichts von
Vorschligen, welche einen kiinftigen Kiinstlerareopag und Vormund-
schaftsanstalten des Volksgeschmacks in Aussicht stellen ... fort mit
dsthetischer Polizei und geheimer Oberbaubehdorde’ 82

Was bleibt, ist die Besinnung auf die Dialektik der Genesis der
Form, Bildung und Férderung des Volksgeschmacks von unten herauf.
Die Erfahrungen der Kunstgeschichte kénnen so in die Zukunft “extra-
poliert” werden, organisch wachsen muf eine neue, den Gegenwarts-
bedingungen entsprechende Kunst von selbst — vom Bieneninstinkt
des Volkes gleichsam vorher durchknetet. -

SEMPERS praktische Asthetik ist somit primér Diagnose der Krise,
ein notwendiger, aber nicht hinreichender Schritt zu ihrer Bewiltigung.

Ausblick

Oft ist eine Verbindung gezogen worden von den Intentionen
SEMPERs zur Reformbewegung von MORRIS, den Anfingen des
Funktionalismus, Werkbund und Bauhaus. Hier ist Vorsicht geboten:
Der Arts-and-Crafts-Bewegung eignete die Vorstellung, daf wahre
Kunstnurauseiner Riickkehr zu vorindustriellen Herstellungstechniken
und damit auch aus einer Involution der Produktionsverhiltnisse’auf
einen utopisch-sozialistischen Status hervorgehen koénne. Dies eine
Ansicht, die dem Anti-Romantiker SEMPER ginzlich widersprach.
Der Funktionalismus schlieflich verabsolutierte das Axiom der Zweck-
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lichkeit und Materialgerechtigkeit zu einer funktionalistischen Ethik,
die keinen Raum mehr fiir die Symbolqualitit des kiinstlerischen
Gegenstandes lie. Stoffwechsel und Sublimierung haben hier keinen
Platz. Daf diese Entideologisierung des Kunstprodukts in Wirklichkeit
keine war, steht auf einem anderen Blatt: ‘“Das illusionire Moment an
der ZweckmaBigkeit als Selbstzweck enthiillt sich der einfachsten ge-
sellschaftlichen Reflexion.” (ADORNO).83

SEMPERs Theorie gewinnt neue Aktualitit —so scheint es — gera-
de da, wo aus der Kritik am Funktionalismus heute wieder nach einer
architektonischen Semantik (ECO u.a.), der Symbolqualitit von
Architektur als Ausdruck kollektiven Identitéitsbediirfnisses (LOREN-
ZER) gefragt oder die Anverwandlung architekturhistorischer Motive
zur Reprisentanz des Genius loci (NORBERG-SCHULZ) postuliert
wird.

Aber auch fiir die Kunstwissenschaft stellt SEMPER einen wichti-
gen Ankniipfungspunkt dar, der schon in der methodischen Verwandt-
schaft mit der Strukturforschung begriindet ist. Auf ihm basiert letzt-
lich der Ansatz einer “Ikonologie des Materials” (BANDMANN 84 ),
die kunsthistorische Technologie nicht als positivistisches Fachwissen
um Materialien und Techniken, sondern als integralen Faktor der
Konstitution von Sinn am Kunstwerk zu fassen sucht.
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