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Grundbegriffliches zu Wolfllins
”Kunstgeschichtlichen Grundbegrifien”

Andreas Hauser

I

Die Bewertung von Heinrich Wolfflins Leistung flir
die Kunstgeschichte folgt oft seiner eigenen Ein-
schitzung, dass er mit der Analyse der kiinstleri-
schen Form einer Disziplin zu ihrem eigentlichen
Gegenstandsbereich verholfen habe, die bis dahin
in der Kulturgeschichte aufgegangen wire oder sich
in anekdotischer Kiinstlerbiographik erschopft hat-
te. Dem beriihmten Leben Michelangelos seines
Vorgingers auf dem kunstgeschichtlichen “Papst-
stuhl” in Berlin, Herman Grimm, stellt Wolfflin pro-
grammatisch und polemisch Die Jugendwerke des
Michelangelo und spéiter Die Kunst Albrecht Diirers
entgegen. Die dem Archidologen Heinrich von
Brunn gewidmete Habilitationsschrift Renaissance
und Barock verrit zwar auf Schritt und Tritt Wolff-
lins Schulung an Jacob Burckhardts Werkanalysen,
aber Kulturgeschichtliches ist aus dem Buch so
griindlich ausgefiltert, dass man an dieser Arbeit ler-
nen kann, was der Begriff “Formanalyse” tiberhaupt
bedeuten soll. Kunst-Geschichte kann fiir Wolfilin
die Kunstgeschichte erst dann sein, wenn sie vor
allem Geschichten-Erzihlen die Syntax der kiinst-
lerischen Sprache rekonstruiert.

Im Gegensatz zu seinem Lehrer Brunn hat
Wolfflin allerdings die Metaphern von einer “Syn-
tax” oder “Grammatik” der “kiinstlerischen Spra-
che” nicht benutzt. Hitte er dies getan, wéire wohl
schon lidngst die Verwandtschaft mit einem zeitlich
parallelen Ansatz deutlicher geworden, wo es eben-
falls um “Grundbegriffliches” geht — dem zur
Hauptsache vom russischen Formalismus ausge-
henden “phinomenologischen Strukturalismus”'.
Auch aus kritischer Position ist Wolfflins Ruf als
“Formgrammatiker” der “kiinstlerischen Sprache”
bestitigt worden: ikonographisch-ikonologischen
und soziologischen Fragestellungen bietet der an-
gebliche “Formalismus” des Wolfflinschen Werks
eine beliebte Negativfolie. Aber der gegen Wolfflin
gerichtete Spiess kann umgedreht werden. Seit sei-
ner Kritik an Kulturgeschichte und Biographismus
muss sich jeder Ansatz der Frage stellen, ob er nicht
die Kunstgeschichte zu einer Hilfswissenschaft ma-
che und damit weder die eigene Disziplin bereiche-
re noch die, der er sich andienen will. Eine Sozio-
logie der Kunst kann Wolfflin nur dann {iberwin-

I Vgl. ELMAR HOLENSTEIN, Linguistik, Semiotik, Hermeneutik,
Frankfurt am Main 1976.

den, wenn sie sich als Soziologie der kiinstlerischen
Form bewihrt; und eine Ikono-logie verdient ihren
Namen dann nicht, wenn sie sich in endlosem Ent-
ziffern allegorischer Programme verliert.

Gegenwartig bemiiht sich ein weiterer Ansatz
um den Status “kunstgeschichtlicher Forschung” —
derjenige einer “Geschichte der Kunstgeschichte”. Ihr
haftet der Rufan, unterentwickelt zu sein. Vom Um-
fang des Schrifttums her ist das Urteil nicht zu recht-
fertigen. Eher griindet es in der Unsicherheit beziig-
lich der Frage, was dieser Ansatz zur Kunstge-
schichte beisteuern konne, wenn man mit Wolfflin
die Formanalyse als deren zentrale Aufgabe be-
trachtet. Ausgerechnet das Kapitel “Heinrich Wolff-
lin” ist aber inzwischen zu einem der am besten do-
kumentierten in der Geschichte der Kunstgeschich-
te geworden. Bevor man ihm weitere folgen lésst,
sollte man sich Gedanken machen tiber das Verhalt-
nis von “Formanalyse” und “Geschichte der Kunst-
geschichte”.

Wolfflin selbst hat zwar mehrere Beitrdge zur
Fachgeschichte geliefert, aber es handelt sich meist
um Nachrufe. Wohl benutzt er die Gelegenheit, um
methodische Probleme zu erortern, aber es sind
deutlich Nebenarbeiten, deren Ansatz in den
Hauptwerken nichts zu suchen hat. Wie aus den
vom Wolfflin-Schiiler Joseph Gantner in einer Aus-
wahl publizierten Schriftdokumenten aus dem
Nachlass hervorgeht?, hat der betagte Wolfflin seit
den dreissiger Jahren daran gedacht, in einem Sam-
melband seiner Schriften auch “sich selbst zu doku-
mentieren”. Er mag geahnt haben, dass das biogra-
phische Material des Forschers insofern mit dem
kunstgeschichtlichen zusammenhéangen konnte, als
von hier aus ersichtlich werden kann, inwieweit der
Gegenstand von der Methode “konstruiert” wird.
Aber in den schliesslich fiir die Offentlichkeit be-
stimmten Gedanken zur Kunstgeschichte zeigt er
dem eigenen Schrifttum gegeniiber eine selektive
Strenge, die Autobiographischem erst recht keinen
Raum hitte gewdhren konnen. So blieb es seinem
Schiiler Gantner iiberlassen, durch die Edition der
Kleinen Schriften (1946), des Briefwechsels mit Jacob
Burckhardt (1948) und zuletzt der Tagebiicher und
Briefe (1982) einen Blick hinter die Kulisse, in die
Sphare der Werkstatt und des Privaten, zu gewih-
ren.

2 JosePH GANTNER (Hrsg.), Heinrich Wolfflin 1864-1945. Auto-
biographie, Tagebiicher und Briefe, Basel/Stuttgart 1982 (2. erweiterte
Auflage 1984).
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Das Auffallendste an diesen privaten Dokumen-
ten ist nun wohl gerade ihr Mangel an Privatheit.
Man merkt, dass der Begriff der Form nicht nur fiir
die kunstgeschichtliche Methodik Wolfflins, son-
dern auch flir seine soziale Physiognomie eine
Schliisselstellung besitzt.

Die “Idee eines kiinstlerischen Lebens” — form-
bar wie ein Kunstwerk — hat schon den altklugen
Studenten Wolfflin beschiftigt, und sie ist ihm nach
dem endgiiltigen Verzicht auf eine kiinstlerische
Laufbahn als Trost geblieben.® Aus den Tagebii-
chern erfahrt man von den Plidnen zu einem “Kiinst-
lerroman”, “eine Art Wilhelm Meister”: “Die Ent-
wicklung eines modernen Kiinstlers. Eintritt in die
grosse Stadt (Miinchen). Eine Welt zu entdecken.
Atelier. Modell. Nach Italien. Modellbriefe. Ablo-
sung. Die siidliche Welt. Die Antike. Umwandlung.
‘Dass es so schwer ist, zur einfachen grossen Gesin-
nung zu gelangen’. ‘Reif werden’. Marées. Die ho-
here Liebe.”* Ein solcher Bildungsroman enthilt
selbstbildnishafte Ziige — weniger wegen biogra-
phischer Ubereinstimmungen, sondern weil er
zeigt, was fiir ein Bild sich Wolfflin von sich selbst
macht. Die Stichworte umreissen ein spatklassizisti-
sches Bildungsideal, das der Selbststilisierung eines
Herman Grimm zum Bewahrer der Weimarer Kul-
tur ndher steht, als Wolfflin es wahrhaben mdochte.
Jedenfalls sind wir weit entfernt von der aggressiv-
revolutiondren und oft exhibitionistischen Pose
zahlreicher Avantgardekiinstler des frithen 20. Jahr-
hunderts. Es ist denn auch kein Zufall, dass Wolfflin
1938 einer personlichen Begegnung mit Le Corbu-
sier “lieber aus dem Weg geht”: “Ich bestaune die
Erscheinung Corbusiers wie ein fernes Nordlicht,
grossartig, aber es wird mir nicht warm dabei. ..”>
Dagegen lasst er sich “die Vergleichung mit Thomas
Mann [.. .] gerne gefallen. [...] Ich gidbe viel darum,
wenn ich ein Buch wie den ‘Tod in Venedig’ ge-
schrieben hiitte: das ist k/assische Form [.. .J*®

Die Gefihrdung der Mannschen — durch und
durch biirgerlichen — Kiinstlerhelden ist die
Schwindsiichtigkeit des Asthetentums. Wie sehr sie
auch Wolfflin betrifft, zeigt eine schone Portritpho-

Ebd., S. 141 (Tagebucheintrag vom 18. September 1900).

Ebd., S. 145 (Tagebucheintrag vom 30. September 1900).

Ebd., S. 457 (Brief an Sigfried Giedion vom 20. Januar 1938).
Ebd., S.382 (Brief an Clara Borenius-Snellman vom 6. Juli 1925).
Ebd., S.175, Abb.7.

Zur Rezeptionsgeschichte des Wolfflinschen Werkes: MEINHOLD
Lurz, Heinrich Wolfflin, Biographie einer Kunsttheorie, Worms 1981.
Daraus die folgende Zusammenfassung.
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tographie von 19027: Der Kunsthistoriker ist in die
Betrachtung eines Halbfigurenbildes versunken;
aufdem Tisch daneben ein Blumenstrauss und eine
gipserne Beinstudie. Es handelt sich um barock an-
mutende Embleme fiir die Mortifikation von Natur
und die Fragmentierung von Leben im Kunstwerk.
Den “Kunstbetrachter” Wolfflin aber umgibt die
gleiche Aura melancholischer Einsamkeit wie die
Figur Aschenbachs im “Tod in Venedig” (Abb.1).

Die fruchtbarste Zeit der Wolfflin-Rezeption sind
die Jahre zwischen 1915 und 1932.% Die Diskussion
wurde von Panofskys Aufsatz tiber das Problem des
Stils in der bildenden Kunst eingeleitet und fand ih-
ren Hohepunkt auf dem II. Kongress fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft — Thema: der
Stilbegriff — sowie auf dem Naumburger Kongress
lber das Problem des Klassischen. Hauptforum war
die Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwis-
senschaft. “Entwicklung des Sehens”, “Gesetzlich-
keit der Stilfolge”, “Kunstgeschichte ohne Namen”,
“Formalismus”, “Klassizismus” — das sind die
Stichworte, die sich in dieser Diskussion herausbil-
deten. Als bequeme Formeln erlaubten sie in der
Folge, sich um eine ernsthafte Beschéftigung mit
dem zum Klassiker gewordenen Werk des Kunsthi-
storikers zu driicken. Die Mehrzahl der Schlagworte
verraten die Uberzeugung, dass die Wolfflinsche
Methode wesentlich zur Uberwindung und Verab-
schiedung des 19. Jahrhunderts beigetragen habe.
Jiingeren Forschern kommt das Verdienst zu,
neben den Klassikern moderner Kunstgeschichts-
schreibung auch das wenig beachtete Schrifttum
des spiten 19. Jahrhunderts einer unvoreingenom-
menen Neulektlire unterzogen zu haben. Je dichter
aber diese Leser ihrem Stoff auf den Leib riicken,
desto unwirklicher erscheint in ihrer ideenge-
schichtlichen Optik die von den Klassikern der Mo-
derne so hochgespielte “rupture” zwischen dem
vergangenen und dem jetzigen Jahrhundert. So hat
eine sorgfiltige Auseinandersetzung mit der bislang
wenig beachteten Dissertation Wolfflins — den
Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur

9 Bei Lurz (wie Anm. 8). Vgl. auch JoAN GOLDHAMMER HART,
Heinrich Wolfflin: an intellectual biography, Diss. (ungedruckt),
University of California, Berkely 1981. Wie Lurz ist Hart liberzeugt:
“My research has meant the excavation of a deeply buried treasure,
obscured by years of misinterpretation.” Vgl. auch JoaN GoLD-
HAMMER HART, Reinterpreting Wolfflin: Neo-Kantianism and
Hermeneutics, in: Art Journal, 42. Jg., 1982, Nr. 4, S. 292-300.

10 Lurz (wie Anm. 8).



(1886) — zur These gefiihrt, dass dem Wolfflinschen
Werk eine einfiihlungspsychologische Theorie “zu-
grunde” liege.” In den berliihmten Kunstgeschichtli-
chen Grundbegriffen von 1915 wire sie deshalb nicht
deutlich auszumachen, weil Wolfflin sie dort bereits
durch fremde Elemente verunklrt hitte. Diese von
Meinhold Lurz" vertretene Auffassung ist deshalb
provokant, weil sie Wolfflin mit Positionen in Ver-
bindung bringt, die von den Vertretern phdinomeno-
logisch-strukturaler und ikonologischer Ansétze als
“Psychologismus” gebrandmarkt worden wéren.
Wire Wolfflins Werk ein einflihlungspsychologi-
sches'!, es wiirde ebenso ins 19. Jahrhundert zurick-
weisen wie der Typus des melancholischen Asthe-
ten, den die erwidhnte Photographie des Kunsthisto-
rikers zeigt.

Den Gegenstand der Prolegomena zu einer Psy-
chologie der Architekturbildet eine Frage, die Wolff-
lin “immer als eine liberaus merkwiirdige” erschie-
nen war: “Wie ist es moglich, dass architektonische
Formen Ausdruck eines Seelischen, einer Stim-
mung sein konnen?” Die Antwort liegt schon in der
Fragestellung beschlossen: “Die Formen werden
uns bedeutend dadurch allein, dass wir in ihnen den
Ausdruck einer fiihlenden Seele erkennen. Unwill-
kiirlich beseelen wir jedes Ding.”'? Das sind Stan-
dardformulierungen aus dem Arsenal der Einflih-
lungsisthetik. Zu ihnen hat Wolfflin schon in einer
Seminararbeit bei Johannes Volkelt gefunden, wo er
das Thema behandelte: “Gibt es reine Formen, wel-
che schon sind?”.

Mit der Dissertation promovierte Wolfflin “sum-
ma cum laude” in Philosophie. Die genaue Lekture
durch Lurz fordert vorerst einen argen Mangel an
akademischer Sorgfalt zutage. Es zeigt sich, dass der
Dissertand die von ihm zitierten Schriften von Her-
mann Lotze und Robert Vischer nicht gelesen, son-
dern sie liber ein Kapitel in Volkelts “Symbolbegriff
in der neuesten Asthetik” rezipiert hat — und zwar
“unverstanden, falsch zitierend und Stellen aus dem
Kontext reissend”.”® Ein von Wolfflin kritisiertes
“Schwanken” Volkelts entpuppt sich als Diskussion
gegensitzlicher Positionen von Lotze und Vischer,

11" Wie Lurz zu Recht bemerkt, sind ‘Einflihlungspsychologie’ und
‘Neukantianismus’ nichts scharf Umrissenes; sie umfassen verschie-
dene Stromungen. Wolfflin setzt sich mit einflihlungstheoretischen
Arbeiten des spdten 19. und nicht des frithen 20. Jahrhunderts
auseinander, die sich oft selbst nicht ausdriicklich als ‘Einfihlungs-
psychologie’ ausgeben. Richtungsweisend flir die Einordnung
Wolfflins ins Feld von Neukantianismus und Einflihlungstheorie die
pragnante Skizze von GOTTFRIED BoEHM, in: G.B. (Hrsg.), Konrad
Fiedler. Schrifien zur Kunst, Bd. 1, Miinchen 1971.

zwischen denen Volkelt gerade vermitteln mochte.
Die Wurstigkeit des Verfassers der Prolegomena
fithrt zu Spriingen und Widerspriichlichkeiten, die
in den komplexeren Einfiihlungsmodellen der
Quellenschriften nicht vorhanden sind.

Im Hinblick auf die spateren Grundbegriffeist vor
allem der dritte Teil der Prolegomena — Kapitel III
und die folgenden — interessant, wo Wolfflin sich
den “allgemeinen Formgesetzen” zuwendet.'* Er
stiitzt sich dabei — “um eine feste Grundlage zu ha-
ben” — auf Robert Vischers Vater, Friedrich Theo-
dor Vischer, der in seinem Werk eine Abwendung
von Hegel vollzogen und die Einfihlungsdsthetik
seines Sohnes vorbereitet hatte. Vischer unterschei-
det “dussere” und “innere Momente der Form”: Be-
grenzung im Raum und Mass einerseits, anderer-
seits Regelmaissigkeit, Symmetrie, Proportion und
Harmonie. Diese Momente der Form nun sind
nach Wolfflin “nichts anderes als die Bedingungen
organischen Daseins und haben als solche keine Be-
deutung fiir den Ausdruck”.

Die Symmetrie etwa, definiert als “Prinzip der
horizontalen Gliederung”, kann an sich ebensowe-
nig etwas ausdriicken, wie “beim Menschen ein see-
lisches Moment in der Gleichheit der Arme zur Er-
scheinung kommt”. Erst wenn in einem architekto-
nischen Gebilde der “Mittelpunkt dominierend sich
heraushebt und dadurch abhéngige Glieder um sich
schafft”, gewinnt es die Fahigkeit, “all das auszu-
driicken, was in dem Verhiltnis der Glieder zum
Korper vom Menschen gesagt werden kann”. Wolff-
lin verspricht deshalb, nach der Aufzidhlung der
hauptsidchlichen Formgesetze die “eigentlich aus-
drucksvollen Elemente der Form” zu behandeln —
zum Beispiel “die horizontale Entwicklung”. Dies
ist aber nur eine andere Formulierung fir Symme-
trie, die er doch soeben als “an sich ausdrucksloses”
allgemeines Formgesetz bezeichnet hatte. Lurz
empfindet es als einen “Selbstwiderspruch” des Ver-
fassers der Prolegomena, dass die Momente der
Form “plétzlich ausdrucksvoll werden”"; und er er-
klart ihn damit, dass Wolfflin ein wesentliches Argu-
mentationselement Vischers weggelassen habe.

12 HEINRICH WOLFFLIN, Prolegomena zu einer Psychologie der
Architektur (1886), in: JosepH GANTNER (Hrsg.), Heinrich Wolfflin.
Kleine Schrifien, Basel 1946, S. 13-47; Zitate S. 13, 15.

13 Lurz (wie Anm. 8), S. 69.

14 WOLFFLIN (wie Anm. 12), die folg. Zitate S.25, 26, 34, 27, 34, 30.
15 Lurz (wie Anm. 8), S. 84.
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Tatsdchlich spielt auch bei Vischer der Gegen-
satz von ausdruckslos und ausdrucksvoll eine Rolle.
Er spricht etwa vom “mathematisch-abstrakten”
Formaspekt — zum Beispiel das physikalisch Mess-
bare an einer (harmonischen) Farbkonstellation;
aber damit ein solch Ausdrucksloses seelische
Bedeutung — und damit Ausdruck — erhalten kann,
braucht es eine bestimmte Aktivitit des Kunst-
betrachters: die “unwillkiirlich symbolisierende
Tatigkeit der Phantasie”. Sie ldsst einen abstrakten
Formzusammenhang als “Ausdruck eines Lebens-
gefiihls” erfahren.'®

Man sieht, wie Lurz der briichigen Argumenta-
tion Wolfflins dadurch zu Kohédrenz verhilft, dass er
auf dessen einfiihlungspsychologische Vorlagen zu-
riickgreift. Ist es aber nur Achtlosigkeit, die den jun-
gen Wolfflin dazu fiihrt, Vischers Formulierung von
einer “symbolisierenden Titigkeit der Phantasie”
wegfallen zu lassen, obwohl er damit den Zusam-
menhang der Argumentation gefahrdet? Im Lauf
von Wolfflins Entwicklung treten namlich einfiih-
lungspsychologische Metaphern zunehmend zu-
rlick; an ihrer Stelle ist die Rede von einer “imma-
nenten Entwicklung des Sehens” und von einer “op-
tischen Schicht”, die eben erst unterhalb des Stim-
mungshaft-Ausdrucksvollen zu entdecken wéren.
Allerdings ist Wolfflin selbst nie recht klar gewor-
den, dass er sich damit einem phinomenologischen
Antipsychologismus néhert, der mit einfiihlungs-
psychologischen Positionen unvereinbar ist. Um so
entschiedener ist das Urteil von Lurz. Nach ihm wé-
re Wolfflin eine “autonome Definition” der imma-
nenten Entwicklung des Sehens nie gelungen: “Sei-
ne Argumentationsstruktur ldasst sich unmittelbar
auf die einer einfiihlungspsychologischen Defini-
tion reduzieren. Er beansprucht jetzt lediglich, dass
Begriffe, die frither im einfiihlungspsychologischen
Kontext standen, zur Definition der Entwicklung
des Sehens dienen sollen.”"’

Diese Auffassung bedeutet nun allerdings eine
radikale Revision des Wolfflin-Bildes. Unsanft wird
er aus dem Umfeld von phdnomenologisch-struktu-
raler “Grundbegrifflichkeit” und “Formengramma-
tik” herausgeriickt und neben Philosophen wie Vol-
kelt und die beiden Vischer gestellt, die in der Philo-
sophiegeschichte zweitrangige Plitze einnehmen.

16 Ebd., S. 80-81, 87-88. — FRIEDRICH THEODOR VISCHER, Kritik
meiner Asthetik (1866/1873), in: ROBERT ViscHER (Hrsg.), Kritische
Gdnge, Bd. IV, 2. Auflage, Miinchen 1922, S.270-273.

Schlimmer noch: selbst innerhalb der Einflihlungs-
theorie wire das Wolfflinsche Werk bloss eine grobe
Reduktion von differenzierteren Arbeiten.

II

“Das Tektonische der Figurenfiigung bedarf keines
besonderen Hinweises. Symmetrische Kulissen im
Vordergrunde, durch kontrastierende Bewegung in-
teressant gemacht. Der weineinschenkende Wirt
beugt aus keinem anderen Grunde sich uns entge-
gen, als weil Judas auf der anderen Seite sich ins Bild
hineinbeugt. Erist die beschattete Figur, der andere
die belichtete. Das sind italienische Rezepte.”'® Sol-
che eng am Werk geflihrte Analysen — die zitierte
stammt aus dem Diirer-Buch — iiberwiegen bei
Wolfflin bei weitem einen philosophischen oder
theoretischen Diskurs, in dem der Autor {iber das
Neue seines Vorgehens Rechenschaft abzulegen
versucht.

Es scheint paradox, dass ausgerechnet ein ausge-
bildeter Philosoph die Kunstgeschichte gelehrt hat,
was eine Werkanalyse ist. Aber umgekehrt kann
man auch sagen, dass die Qualitat des Wolfflinschen
Werks sich in dem Masse bildet, als ein (mittelmés-
siger) Philosoph zugunsten eines (erstklassigen)
Kunsthistorikers abdankt. Das bedeutet keines-
wegs, dass mit dem Uberhandnehmen einer sachli-
chen, werkgebundenen Analyse sich der philoso-
phische Gehalt verringerte — im Gegenteil. Aber
die Werkanalyse darf hier nicht einfach als Exempli-
fizierung einer “zugrundeliegenden Theorie” ge-
nommen werden wie in der philosophischen Asthe-
tik etwa von Hegel. Dieser Gattungsunterschied
von philosophischem und -einzelwissenschaftli-
chem Diskurs spielt tiberdies zur Zeit Wolfflins eine
besondere Rolle, weil die Phinomenologie gerade
im “unphilosophisch”-sachlichen Reden philoso-
phische Gehalte gerettet sicht, die die positivisti-
sche Philosophie verloren hat.

Die Vorstellung von einer “zugrundeliegenden
Theorie” ist also in bezug auf Wolfflin alles andere
als harmlos. Auf der Suche nach den in Wolfflins
Werkanalysen enthaltenen philosophischen Gehal-
ten sind seine eigenen theoretischen Begriffe gewiss

17 Lurz (wie Anm. 8), S. 153.
18 HEINRICH WOLFFLIN, Die Kunst Albrecht Diirers (1905), Miinchen
1963,°80192:



wichtig; aber wie im Fall der Kiinstler-Theorien soll-
te man von ihnen mehr Indizien fir Zugrunde-
liegendes als dieses selbst erwarten. Besonders auf-
schlussreiche Indizien konnen nun gerade jene
Reduktionen und Ungereimtheiten darstellen, die
Lurz in Wolfflins Dissertation gegeniiber etwa
Friedrich Theodor Vischer festgestellt hat — dann
namlich, wenn man in ihnen nicht bloss philo-
sophietechnische =~ Ungeschicklichkeiten  sieht,
sondern Spuren des vergeblichen Versuchs, eine
neue Auffassung in einer alten Terminologie auszu-
driicken.
Wolfflin scheint mit Vischer darin bruchlos tiber-
einzustimmen, dass “ausdrucksvoll” gleichbedeu-
tend mit “beseelt” ist. Es handelt sich bei Vischer
um — wenn auch fragwiirdige — erkenntnistheoreti-
sche Kategorien, die das Verhéltnis Betrachter-
Werk, nicht aber dasjenige zwischen verschiedenen
Werken betreffen. Aber bei Wolfflin vermengt sich
beides unentwegt: Gegeniiber dem “Ausdrucksvol-
len” einer architektonischen Gliederung mit domi-
nantem Mittelpunkt und abhingigen Gliedern
empfindet er eine “horizontale Entwicklung” ohne
Akzentuierung als “ausdruckslos”. Es handelt sich
um verschiedene Modalitdten symmetrischer
Form. Auch die Generation Vischers kennt Unter-
schiede zwischen “ausdrucksvollen” und “aus-
druckslosen” kiinstlerischen Werken. Es gibt solche,
die sich den Beseelungsbemiihungen des Betrach-
ters verschliessen. Unkiinstlerisch und seelenlos-
ausdruckslos wire ein Bild, wo Rezepte und rhetori-
scher Regelkram appliziert werden, wo etwa eine
Figur sich nur deshalb “uns entgegenbeugt”, um mit
einer entsprechenden Figur auf der andern Bildseite
eine “symmetrische Kulisse” zu bilden. Es handelt
sich nicht um “sich” bewegende Figuren, sondern
um Marionetten des Kiinstlers. Fiir Vischer wire ei-
ne Beschreibung wie diejenige aus Wolfflins Diirer-
Buch deshalb ein Sakrileg, weil das Bild hier nicht
als unerklérliche Schopfung, sondern als kalkulier-
tes Mach-Werk erscheint. Ein Rezept- oder Regel-
gebundenes steht fiir Vischers Denkweise einer
eigentlichen Formenharmonie so gegeniiber, wie
ein dusserlich-“gezwungenes” Verhalten einer in-
nerlich-seelenvollen Umgangsform.

Wolfflin sagt im Anschluss an Vischer, dass die

19 WOLFFLIN (wie Anm. 12), S. 25 (Hervorhebung vom Autor).
20 Vgl.MicHEL FoucAuLT, Die Ordnung der Dinge (1966), Frankfurt
am Main 1974, S.322-323.

Formgesetze bloss “Bedingungen organischen Le-
bens” seien und nur das “Schema des Lebendigen”
gaben. Innerhalb der bedingenden Formmomente
sind die “inneren” Momente wie Symmetrie und
Proportion ihrerseits bedingt durch die “4usseren”,
ndmlich durch Begrenzung im Raum und durch
Mass. “Dass jedes Ding, um Individuum zu sein,
gegen seine Umgebung sich abgrenzen muss, ist
conditio sine qua non”, meint Wolfflin und glaubt
damit etwas Selbstverstindliches auszusprechen.”
Dass es sich, verglichen mit vormoderner Formauf-
fassung, keineswegs um eine Selbstverstiandlichkeit
handelt, zeigt sich im Bereich der vergleichenden
Anatomie, aus dem die Organismusmetapher her-
rithrt. Bei Cuvier hat sich mit der Frage nach der
“conditio sine qua non” organischen Lebens die
Aufmerksamkeit radikal von der Oberflichenge-
stalt der Organe weg auf die “zugrundeliegenden”
Funktionen gerichtet. Die ganze breite Vielfalt der
Organe und Lebewesen ordnet sich damit plotzlich
in einen Funktionenstammbaum mit wenigen Wur-
zeln — Atmung, Verdauung, Zirkulation, Bewegung
— ein. Die Grundfunktion iiberhaupt aber ist das
nackte Leben, dessen “conditio sine qua non” die
Aufrechterhaltung einer Grenze zwischen Innen
und Aussen — also eine “Begrenzung im Raum” —
ist. Alle Lebewesen sind sich in Beziehung auf diese
Grundfunktion “Leben” gleich; und damit werden
die angeblich gottgewollten “Klassenunterschiede”
der Lebewesen zu einem Zufilligen und geschicht-
lich Gewordenen.?

Eine solche “grundbegriffliche” Gleichheitsidee
liegt auch der biirgerlichen Revolution zugrunde,
die die traditionalistisch-stdndische Ordnung als zu-
fallige und veranderbare erklart, weil die Menschen
ausserhalb aller Standesunterschiede darin sich
gleich seien, dass sie mit ihrer Arbeit ums Leben
kdampfen miissten. In diesem Denken sind die Un-
terschiede zwischen Reich und Arm, “entwickel-
ten” und “primitiven” Zivilisationen nicht mehr ein-
geboren und gottgewollt, sondern Resultat von
Gliick und vor allem unterschiedlich stark ausgebil-
deter Uberlebenskraft. Der durch die Gleichheits-
idee begriindeten politischen Befreiung entspricht
eine von inneren Zwingen. Der Adel musste sich in
seinen repriasentativen Umgangsformen Zwang an-
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tun, weil er sich und die Untertanen vom Eingebo-
ren-Sein seiner Edelkeit — und damit von der Be-
rechtigung seiner Privilegien — iiberzeugen musste.
Wenn alle “im Grunde” gleich sind, kann sich in der
“guten Form” jene Dimension eines Innerlich-See-
lenvollen entfalten, von der bei Vischer die Rede ist.

Die “grundbegriffliche” Frage nach der “conditio
sine qua non” bedeutet nicht nur in der Theorie der
Lebewesen und der Gesellschaft, sondern auch in
derjenigen des kiinstlerischen Schaffens einen
Bruch. So wie im “age classique” Hoflichkeit gleich-
bedeutend ist mit “wohlgeboren”, so ist der Begriff
der Form gleichbedeutend mit guter Form. Wenn
aber als “conditio sine qua non” von Form “Begren-
zung im Raum” erkannt wird, dann ist jegliches bild-
nerische Konkretisieren ein Formen — so wie in der
vergleichenden Anatomie der Organismus einer
Amobe oder der eines koniglichen Lowen gleicher-
massen die Grundfunktion “Leben” erfiillen. Es
steht nicht mehr Form gegen die Formlosigkeit un-
adeliger Produkte, nicht mehr Stil gegen Stillosig-
keit, sondern entwickelte gegen primitive Form,
spiter gegen frithen Stil. Wir befinden uns am Uber-
gang von normativer zu historischer Stilauffassung,
vom Kunstrichtertum zur Kunstgeschichte.

“Das Schone ist [. . .] nicht einfach ein Gegenstand,
das Schone wird erst im Anschauen, es ist Kontakt
eines Gegenstands und eines auffassenden Sub-
jekts, und da das wahrhaft Tatige in diesem Kontakt
das Subjekt ist, so ist es ein Akt.”?! Diese Sitze Frie-
drich Theodor Vischers richten sich gegen die eige-
ne Friihschrift Uber das Erhabene und das Komische,
wo eine hegelianische Begriffsdialektik die Berlick-
sichtigung des “bewegenden Subjekts” vereitelt
habe. Aber die Abwendung von Hegel ist schon in
jener Schrift deutlich genug vollzogen, indem — wie
beim Hegel-Kritiker Schopenhauer — die Dialektik
einer Entfaltung und “Riickkehr des Schonen in
sich selbst” aus der Sphare der Werkstruktur heraus
in die “wirkungs-dsthetische” Einheit von Werk und
Betrachterreaktion verlegt ist. Deshalb auch schon
damals die Bedeutung des “subjektiven Eindrucks”
des Erhabenen und Komischen respektive ihres
“aktiven” Ausdrucks im Weinen und im Lachen.
Die Analyse dieses Aktes, durch den ein “Gegen-
stand fiir ein Subjekt zum schonen Gegenstand” —
also ein Ausdrucksloses zu einem Ausdrucksvollen

21 VISCHER (siche Anm. 16), S. 224.

— erst wird, gehort flir den spéten Vischer nicht ans
Ende, sondern an den Anfang jeder Asthetik, denn:
Kunst ist ein Organon zur Erkenntnis des Seienden.

Zeitgenossen Vischers wie etwa Konrad Fiedler
glauben, mit solch “erkenntnistheoretischem” Zu-
gang zur Kunst eine Erneuerung — und Verbesse-
rung — Kants vollzogen zu haben.?? Die “Verbesse-
rung” besteht in der Aufgabe des Kantischen “Ding
an sich”, gegen dessen Abstraktheit die konkrete
Sinnlichkeit eines Beseelungsaktes oder eines “be-
wusstlosen, naturnotwendigen und doch freien
Symbolisierens” ausgespielt wird. Der Schein eines
Konkreteren ergibt sich hier vorerst dadurch, dass
eine transzendentale Konstruktion zugunsten einer
psychologisierenden Deskription aufgegeben wor-
den ist. Damit wird gleichzeitig undurchsehbar,
dass gegeniiber Kant von einer anderen “Erkennt-
nis”-Tatigkeit gesprochen wird. Fiir deren Charakte-
risierung gibt der Umstand einen Hinweis, dass die
neukantianische Kunsttheorie sich nicht auf die
“Kritik der Urteilskraft”, sondern auf die “Kritik der
reinen Vernunft” bezieht. Damit gerit das Verhalt-
nis Publikum-Kunstwerk aus dem offentlich-“ge-
selligen” Bereich des Urteilens und Diskutierens
heraus in den Bereich “einsamer” Subjekt-Objekt-
Relation, wie sie Kant exemplarisch in der sich for-
menden modernen Naturwissenschaft gefunden
hatte. Thre “Objektivitat” rithrt daher, dass sie die
Natur als manipulierbare Sache und nicht — wie ani-
mistisches Denken — als lebendiges Gegeniiber
auffasst. Auch die Rede von einem Akt des Besee-
lens oder Symbolisierens beinhaltet eine instru-
mentell-verfiigende Einstellung und weist auf die
Erfahrung des Manipulierens mit Gegenstanden.
Zeugnis flr solche Zusammenhange ist, dass man
Vischers “Zutun des anschauenden Subjekts”, das
einen Gegenstand erst als schonen konstituiert, in
der Form von Nervenaktivitidten glaubt physikalisch
messen zu konnen.

Gerit man so aus Kants “Urteilen” hinaus in die
distanzschaffende Aktivitdt eines instrumentellen
und “willkiirlichen” Manipulierens, so verweist der
Begriff des Beseelungsaktes gleichzeitig auf das ge-
genteilige Extrem eines Passiv-Unwillkiirlichen
und auf eine identifikatorische Distanzaufhebung,
wie man sie nur in der Bewusstlosigkeit des Traums
oder im Ausser-Sich-Sein von Lachen und Weinen
findet. Diese merkwiirdige Konstellation eines bis

22 Vgl. BoenM, in: Konrad Fiedler (siche Anm. 11).



zu physikalischem Messen Greifbaren und einer
“unbegreiflichen Selbstversetzung” hitte Kant aller-
dings kaum mit Erkenntnis in Verbindung gebracht,
sondern eher mit einer Meta-Physik spiritistischer
und hypnotischer Prozeduren, fiir die nicht die
Philosophen, sondern die “Geisterseher” zustandig
sind.
Begriffe wie Urteil und Geschmack gelten in der
Asthetik bald nach Kant als alter Zopf, weil sie ans
Kunstrichtertum und an die normative Vorstellung
von “guter Form” erinnern. Das Befangen-Sein in
Regeln wurde in der Kunsttheorie durch die Frage
zerbrochen, was Formen “im Grunde” sei. Wie bri-
sant solche Fragerei ist, zeigt sich in der politischen
Theorie, wo sie zum Ruf nach Freiheit und Selbst-
verantwortlichkeit flihrte, weil alle Menschen “im
Grunde” gleich seien. Und hier erweist es sich, dass
es nicht nur eine “grundbegrfiliche” Theorie, son-
dern auch eine “grundbegriffliche” Praxis gibt.
Die Auffassung, dass sich der Mensch sein Le-
ben durch Ausbeutung der Natur selbst erarbeiten
miisse, mag sich vor allem in vergleichsweise tech-
nisch-abstrakten Tatigkeitsbereichen wie Hand-
werk und Handel entwickelt haben; aber die Radi-
kalisierung dieser Auffassung in der Moderne treibt
ihrerseits die Industrialisierung voran. Das maschi-
nelle Bearbeiten ist reinster Ausdruck “grundbe-
grifflichen” Arbeitens; es kann erst dann voll ent-
wickelt werden, wenn die Vorstellung von einer ge-
béarenden und schenkenden Natur endgiiltig in den
Bereich alchimistischen Aberglaubens oder poeti-
scher Metaphorik verbannt ist und der Mensch sich
als nacktes Produktionsinstrument zu denken und
einzusetzen wagt. Die Erfindung des Auto-Mobils
etwa setzt voraus, dass der menschliche Ortswech-
sel unabhéingig von allen mit ihm verbundenen Be-
deutungen, Hoffnungen, Angsten als “sinnlose”
rdumliche Fortbewegung analysiert wird. Die Zerle-
gung und Rekonstruktion des als Instrumentelles
aufgefassten menschlichen Fortbewegens ermog-
licht eine phantastische Geschwindigkeitssteige-
rung. Die Erfahrung des Autofahrers aber be-
schreibt sich in Formeln, die den von Vischer fiir die
Charakterisierung der Kunstbetrachtung benutzten
entsprechen. Die rasende Bewegung des Automo-
bils wird als “eigene” Bewegung und als Aktivitit
empfunden, obwohl der Fahrer korperlich in bei-
nahe vollstindiger Passivitat verharrt. Genauer: ge-

rade weil die Maschine die engen Grenzen des eige-
nen Gehapparates vergessen macht, ermoglicht sie
das Gefiihl einer unbegrenzten Bewegungsmacht.
Es handelt sich also um ein “selbstgesteuertes” Mit-
gerissen-Werden, wie man es auch im Sachverhalt
des Tagtraumens finden kann.

Vergleichbar mit dem Automobil durch die Ver-
bindung von Technischem und Traumhaftem ist
nun auch ein Phdnomen aus dem bildnerisch-
kiinstlerischen Bereich: die “Traumfabrik” des Ki-
nos. Den Charakter eines kiinstlerischen Gebildes
hat man allerdings dem Film mit seinen “bewegten
Bildern” oft absprechen wollen, weil er durch und
durch ein technisches Machwerk darstelle und je-
den direkten Bezug zur bildnerischen Ausdrucksge-
ste der “kiinstlerischen Hand” verloren habe. Das
heisst aber keineswegs, dass der Film auf den Be-
trachter auch ausdruckslos wirkt — im Gegenteil: er
erzeugt “Ausdruck eines Seelischen” in nie gekann-
ter Intensitét. Es handelt sich um die gleiche Inten-
sitdtssteigerung wie im Bewegungsrausch des Auto-
fahrers, und wie dort durch die “Stillegung” des Fah-
rers, ist sie hier dadurch erreicht, dass dem Filmbe-
trachter die Grenzen seines realen Fiihlens verges-
sen gemacht werden. Und so wie die Erfindung des
Automobils verlangte, dass man das menschliche
Sich-Bewegen als “unmenschliches”, maschinen-
haftes Fortbewegen analysierte und rekonstruierte,
so bedingt die Erfindung des Films, dass man den
flihlenden Mensch psycho-logisch als Stimulierma-
schine analysiert und rekonstruiert. Vischers und
der Neukantianer Rede von einem “Akt des Besee-
lens” findet im Verhalten des Filmbetrachters ihren
genauesten Gegenstand: im anésthetischen Dun-
kelraum des Kinos setzt er — Teil einer “einsamen
Masse” — seinen “psychischen Korper” den stimu-
lierenden Schocks der filmischen “Beseelungsma-
schine” aus, die ihn seine Spannungen “abweinen”
oder “ablachen” lassen.

Vischers Zeit hat nicht den Film, wohl aber Vor-
formen von ihm wie die Photographie oder das
Panorama gekannt. Vischers Asthetik ist zwar keine
Apologie des Panoramas, aber ihre Begriffe bilden
eine panoramahaft-filmische Tendenz ab, die der
historistischen Kunst insgesamt eigen ist. Deren kri-
senhafte Beziehung zum Bilderrahmen etwa findet
im Panorama ihre schirfste Auspragung: mit der
Einkreisung des Betrachters durch das zum Rund-
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raum erweiterte Bild fallt der Rahmen ganz weg. Mit
dieser Entgrenzung realisiert sich die Vorstellung
einer alten Parabel vom Bild: der Betrachter kann in
es hineintreten und in ihm verschwinden wie der
spiritistische Seelenwanderer in fremden Person-
lichkeiten; und umgekehrt scheinen die gemalten
Menschen sich dem Betrachter so “entgegenzu-
dringen”, dass er “unwillkiirlich zur Seite tritt, um
Platz zu machen”?. Die im Rahmenlosen vollzo-
gene Entgrenzung hat ihre genaue Entsprechung in
der “Befreiung” der “guten Umgangsform” vom
Regelgebunden-Formellen der hofischen zum See-
lenvoll-Formlosen der biirgerlichen Hoflichkeit.
Dies Formlose verdankt sich einer Distanzaufhe-
bung; aber diese setzt eine Distanzsteigerung vor-
aus, die auf andere Weise ebenfalls Formlosigkeit
bedeutet: um die Identifikation mit dem Dargestell-
ten zu garantieren, muss der Panoramamaler die
Spuren einer bildnerischen Formanstrengung aus-
16schen. Wiren sie vorhanden, hatte das Panorama
die Wirksamkeit eines Auto-Mobils, das mit den
Fiissen bewegt werden muss.

Die Vischersche Frage nach der “conditio sine qua
non” von Form fiihrte von einer normativen zu ei-
ner geschichtlichen Form- und Stilauffassung: es
stehen sich nicht mehr Stil und Stillosigkeit gegen-
iiber, sondern es gibt verschiedene, sich ablosende
“Stilsprachen”. Aber es blieb der Generation Wolff-
lins vorbehalten, den Barock als eigenwertige Stil-
sprache zu “entdecken”, statt ihn als stil- und form-
loses Verfallprodukt abzuwerten. Wére hier also die
endgiiltige Abwendung von normativer Stilkonzep-
tion geleistet? Dazu will es allerdings schlecht pas-
sen, dass Wolfflin die Kunst der Michelangelo-
Nachfolger unter dem Titel Verfall abhandelt®.
Spricht Wolfflin bei dieser manieristischen Kunst
von “Formlosigkeit”, so kritisiert er andernorts die
Architektur des 19. Jahrhunderts, weil sie “keinen
Stil” habe: “Daran fehlt es eben den modernen,
ganz stilreinen Bauwerken. Eine Art von Vortrag,
von Darstellung, von Sehn”?. Die Kritik gilt auch
fuir die tibrigen Kiinste dieses Jahrhunderts, wie sich
in einer Wolfflinschen Wiirdigung des Werks von
Adolf Hildebrand zeigt. Bei dem von Canova ge-
pragten Grabmaltypus zum Beispiel gehoren die Fi-

23 HeiNricH WOLFFLIN, Ein Kiinstler iiber Kunst, in: Kleine Schriften
(sieche Anm. 12), S. 86.

24 HeINRICH WOLFFLIN, Die klassische Kunst (1898), 9. Auflage,
Basel 1968, S. 221.

guren mehr zum Publikum als zum Grabmal: “Das
einzige Band zwischen Architektur und Figuren ist
die Handlung des Hineinschreitens. Dieser reale
Vorgang ist also nicht als ein gesehener gestaltet, son-
dern er wird direkt vorgefiihrt; die Figuren sind ver-
steinerte Menschen. [...] Das Neue an solchen Er-
findungen ist nur eine kiinstlerische Roheit, die in
die Gattung der Wachsfiguren und Panoramas” und
damit in eine Kategorie von Werken gehort, “die
vom Beschauer einen Eindruck erzwingen, indem
sie ihm einen Schlag ins Gesicht geben”?®.

Wolfflin ist ganz Partei Hildebrands, wenn dieser
gegeniiber solchen Machwerken fiir die Skulptur
den Anschluss an die Architektur, eine distanzie-
rende Reliefauffassung und das Heraushauen aus
dem Steinblock anstelle des Modellierens in wider-
standslosem Ton verlangt.

Die “etwas starre” Formulierung Hildebrands
mag zwar — wie Wolfflin einrdumt — den Verdacht
erwecken, dass hier ein Klassizist den Leser gegen
barocke Formsprache einnehmen will; indessen:
“Man kann ein Gesetz lockern, wie der Barock es ge-
tan hat, deswegen bleibt das Gesetz doch bestehen,
und der freieste Bernini, eben weil er bewusst von
einer Regel sich loste, bedeutet immer noch etwas
anderes als jene Kunst des 19. Jahrhunderts, fiir die
es ein Bewusstsein dieser Regel tiberhaupt nicht
gabi[. L

Einen 1920 gehaltenen Vortrag tiber Neuere Be-
wegungen in der Kunstgeschichte resumierend, no-
tiert Wolfflin: “Hildebrand, Problem der Form 1893.
— Unter dem Eindruck Hildebrands: Wolfflin, Klas-
sische Kunst 1898.[. . .] — Idee der Bildform, der An-
schauungsform erst rein entwickelt in meinen
‘Grundbegriffen’ 1915”28 In der Tat versucht Wolff-
lin seit dem Kapitel “Bildform” in der Klassischen
Kunst, neben und unter dem Stil als “Ausdruck einer
Zeit- oder Volksstimmung” oder als “Ausdruck ei-
nes personlichen Temperaments” eine andere
“Wurzel des Stils” zu finden. In seinem Werk von
1915 glaubt er eine Fassung des Problems gefunden
zu haben, die den Titel “Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe verdiente”: “[...] mit einer Analyse
auf Qualitdt und Ausdruck hin ist der Tatbestand
(der Stilwurzeln)[. . .] nicht erschopft. Es kommt ein
drittes hinzu — und damit sind wir zu dem springen-

25 WOLFFLIN (wie Anm. 2), S. 166 (Tagebucheintrag Mirz 1902).
26 WOLFFLIN (wie Anm. 23), S. 88, 86.

27 HeINrRICH WOLFFLIN, Adolf Hildebrands ‘Problem der Form’, in:
Kleine Schriften (siche Anm.12), S.106 (Hervorhebungen vom Autor).



den Punkt dieser Untersuchung gelangt —: die Dar-
stellungsart als solche. Jeder Kiinstler findet be-
stimmte ‘optische’ Moglichkeiten vor, an die er ge-
bunden ist. Nicht alles ist zu allen Zeiten moglich.
Das Sehen an sich hat seine Geschichte und die Auf
deckung dieser ‘optischen Sicht’muss als die elemen-
tarste2 9Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet wer-
e

Wihrend in den Prolegomena die Vorstellung
von einem Zugrundeliegenden sich mit der Rede
von “eigentlich ausdrucksvollen Momenten der
Form” verband, werden hier die “eigentlich kiinstle-
rischen Prinzipien” gerade unterhalb des Aus-
drucksvollen gesucht. Von Wolfflins Kritik am
Panorama her wird einsichtig, dass er mit einem
solchen Wechsel der Begriffsstrategie nicht — wie
Lurz meint — auf fremdes Terrain gerét, sondern
damit im Gegenteil zu sich selbst findet.
“Eigentlich kiinstlerisch” ist fiir Vischer das Gefiihl-
und Seelenvolle; und dieses vertrdgt sich schlecht
mit allem Schematisch-Formellen und Regelhaft-
Gebundenen. Die Seele kann man dann am besten
wandern lassen, wenn man phantasiert und so die
Grenzen einer Realitdt wegschafft, wo alles zwei-
deutig ist: fiir die, die man lieben mdchte oder sollte,
empfindet man oft auch Hass; und im “Hassenswer-
ten” entdeckt man nicht selten Ziige seiner selbst.
Die Realititsgrenzen werden von hypnotischen
“Beseelungsmaschinen” wie Panorama und Film
vergessen gemacht, und sie ermdglichen durch die-
se Entgrenzung ein versohnliches Lachen und Wei-
nen, die auf dhnlich intensive Weise als “Sich-Aus-
driicken” empfunden werden wie das Autofahren
als “Sich-Bewegen”. Sich in die Maschine zu setzen
und sich bewegen lassen, bedeutet einen “Akt”; da-
gegen ist der sitzende Fahrer gerade nicht von der
Aktivitdt des Gehens absorbiert und kann so —
“ganz Auge” — intensiv erleben, dass er “sich” be-
wegt. Im gleichen Sinn kann man vom Betrachten
eines Panoramas oder eines Filmes sagen, dass es
ein “eigentliches” und “reines Sehen”, dass es ein
durch und durch “Optisches” bedeute, weil alle
Spuren des Bild-Konstruierens ausgeldscht sind.

Erst um die Wende zum 20. Jahrhundert aber
wird die Kehrseite solcher — vermeintlicher — “Ei-
gentlichkeit” des Fiihlens, Sehens, Bewegens ent-

28 WOLFFLIN (Wie Anm. 2), S.334.
29 HeiNricH WOLFFLIN, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915),
13. Auflage, Basel 1963, S. 24.

deckt. Die sehr reale Fortbewegung im Fahrzeug ist
doch insofern bloss eine ein-gebildete und unei-
gentliche, als man nicht im wortlichen Sinn sich
selbst bewegt. Und zudem hat die Entgrenzung der
Bewegungsmoglichkeit in der Maschine zur Folge,
dass daflir die Grenzen des eigenen Gehzeugs erst
recht bewusst werden. Mehr noch: der sezierende
Blick des Fahrzeugerfinders, der erforscht, was Be-
wegung “im Grunde” sei, richtet sich auch auf das
eigene, das menschliche Bewegen. Wer aber blind
Eingeiibtes ergriinden will, dem geht es wie dem
durch die Reflexion lahmgelegten Tausendfiissler:
das eigene Bewegen wird ein Fremdes und Unkon-
trollierbares, dessen Schemata schon vor der Aus-
bildung einer Ich-Willkiir gebildet scheinen.

Die kiinstlich-mechanische Bewegung ersetzt
das Gehen. Dieser 6konomisierende Ersatz hat nun
auch einen psycho-6konomischen Aspekt: im Be-
wegungsrausch kann man sich dem unangenehmen
Bewusstsein von der Begrenztheit der eigenen Be-
wegungsfahigkeit entziehen. Und jetzt sicht man,
wie die Frage nach der “conditio sine qua non” sich
mit dem Sachverhalt des Ausdruckslosen verbin-
den kann. Je mehr man sich in die Ersatzbewegung
fliichtet, desto schwicher und “unzuginglicher”
wird der eigene Gehapparat; und aus diesem Zirkel
kann man nur ausbrechen, wenn man sich “auf die
eigenen Beine stellt”. Die Bemiihung um die Wie-
der-Aneignung der fremd und ausdruckslos gewor-
denen motorischen Bewegungsschemata ist Bedin-
gung fur ein eigentliches Sich-Bewegen. Gegentiber
dem Gefuihl einer “lebendigen Welt”, das die Ersatz-
bewegung vermittelt, wirkt die Konfrontation mit
dem Fremden und Schematischen des eigenen Ge-
hens freilich “erkdltend’.

Aber das anstrengende Abenteuer einer Selbst-
verfremdung und -rekonstruktion kann zu einer
Eigentlichkeit in ausgezeichnetem Sinne fiihren,
indem die Grenzen des eigenen Korpers bewusst er-
fahren und gelebt werden konnen. An die Stelle der
Ersatzerfahrung tritt das Grenzerlebnis. Wir befin-
den uns am Ursprung des modernen (Spitzen-)
Sportes, am Ursprung aber auch der Psychoanalyse
und der avantgardistischen Kunst des friihen
20. Jahrhunderts. Die Psychoanalyse zeigt, dass
man nur dann wirklich “sich” ausdriicken kann,
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wenn man sich nicht in sentimentaler Ausdrucks-
theatralik versteckt, sondern mit der eigenen, “see-
lenlosen” Triebmechanik umzugehen lernt. Der
Psychoanalytiker leistet Hilfestellung, um dem
Analysanden durch die Aufdeckung der Es-Schicht
zu ermoglichen, “sich” auszudriicken: von “Charak-
ter”, “Stil”, “Personlichkeit” kann man nur dann
sprechen, wenn eine “formende” Auseinanderset-
zung mit den “harten” Triebkriften spilirbar ist. Im
gleichen Sinn mdchte ein Kiinstler wie Hildebrand
den Kunstbetrachter “eigentliches Sehen” lehren
dadurch, dass er einen Vorgang nicht — wie das Pa-
norama — “direkt vorfiihrt”, sondern “als gesehenen
gestaltet”. Deshalb stellt er sich der ausdruckslosen
Hérte des Steins; deshalb sehen seine Werke im
Vergleich zum wachsfigurenhaften Naturalismus
des 19. Jahrhunderts “stilisiert” — und eben “ge-
formt” — aus. Diese Werke wollen die Anstrengung
des Werkens selbst zur Darstellung bringen, statt ein
geniehaftes Erzaubern vorzutauschen.

“Unter dem Eindruck Hildebrands”, bekennt
Wolfflin, habe er zur “Idee der Bildform” gefunden.
Aber Hildebrand tragt nur zur Entfaltung von etwas
bei, das schon vorher, schon in der Dissertation, an-
gelegt war. Die Prolegomena sind gleichsam ein
Kuckucksei, das Wolfflin ins Begriffsnest der Vi-
scherschen Einfiihlungsésthetik gelegt hat. Mit Vi-
scherschen Begriffen zielt er auf etwas, das deren
Intention gerade entgegengesetzt ist.

In den Prolegomena unterscheidet Wolfflin das
“Ausdruckslose” einer Formbedingung von einem
“eigentlichen Ausdrucksvollen” der Form im glei-
chen Sinn, wie Cuvier in der vergleichenden Anato-
mie das Abstrakte der Funktion — etwa des Atmens
— von deren Konkretisierungen — in Organen wie
Lunge oder Kiemen — unterscheidet. Dann ist es
aber missverstiandlich, wenn Wolfflin in der Erlau-
terung eine betonte, barocke Symmetrie als “aus-
drucksvoll”, eine unbetonte Renaissance-Symme-
trie als “ausdruckslos” bezeichnet. Hier werden zwei
Dimensionen des Begriffspaares ausdruckslos-aus-
drucksvoll vermischt. Dennoch hingen sie zusam-
men, und zwar im Sinn einer Begriindung. So wie
der Gegensatz von “kurz” und “lang” die Dimension
von Linge — also rdumlicher Ausdehnung — zur
Voraussetzung hat, so hat der Gegensatz von “aus-
druckslos” und “ausdrucksvoll” eine Dimension des

30 WOLFFLIN (wie Anm. 24), S. 13.

Ausdrucksvollen zur Voraussetzung. Sie kann erst
dann deutlicher bestimmt werden, wenn unter-
sucht wird, inwiefern die relativ ausdruckslose “klas-
sische Form” ein Ausdrucksvolles enthilt, das sie
mit ihrem Gegensatz — dem Barocken — verbindet.
Deshalb ist Wolfflins Klassische Kunst eine ent-
scheidende Stufe auf dem Weg von den Prolegome-
na zu den Grundbegriffen.

“Das Wort ‘klassisch’ hat fiir uns etwas Erkdlten-
des”, meint Wolfflin in der Einleitung. “Man fiihlt
sich von der lebendigen, bunten Welt hinweggeho-
ben in luftleere Rdume, wo nur Schemen wohnen
[...] Nicht das Cinquecento, das Quattrocento ist
der Liebling unserer Generation [. . .| Mit unversieg-
lichem Behagen ergeht sich der Reisende in Florenz
in den Bildern der alten Meister, die treuherzig und
schlicht erzdhlen, dass wir uns mitten hinein versetzt
fiihlen in die guten Stuben der Florentiner [. . .J”*°.
Dieser Erzahlkunst stellt die Renaissanceklassik ei-
ne “neue Bildform” entgegen, die sich auszeichnet
durch “Beruhigung, Raumigkeit, Masse und Gros-
se”, durch “Vereinfachung und Klarung” und doch
auch durch “Bereicherung”, durch “Einheit und
Notwendigkeit”. Man wird mehrere dieser Begriffe
spéter in den Grundbegriffen wieder antreffen; aber
dass sie dort eine andere Funktion haben, zeigt sich
schon darin, dass sie zum Teil zur Charakterisierung
des Barocks gegeniiber der Renaissanceklassik ge-
braucht werden.

“Der Begriff der Komposition ist alt und schon
im 15. Jahrhundert er6rtert worden” — meint Wolft-
lin zu den Begriffen “Einheit und Notwendigkeit”—,
“allein in seinem strengen Sinn als Zusammenord-
nung von Teilen, die auch zusammengesehen wer-
den sollen, gehort er erst dem 16. Jahrhundert an,
und was einst als komponiert galt, erscheint jetzt als
blosses Aggregat, dem die eigentliche Form fehle.”!
Hier wird deutlich, dass Wolfflin mit den Begriffen
der Klassischen Kunst nicht so sehr eine neue Bild-
form, sondern gegeniiber einem Formlosen etwas
auszeichnen will, das “Bildform” im eigentlichen
Sinn erst heissen darf. Diese Unterscheidung haben
wir schon dort angetroffen, wo Wolfflin die Kunst
Adolf Hildebrands gegen die Erfindungen des
19. Jahrhunderts abhebt, die zwar — wie das Quat-
trocento — ein “Hineinversetzen” in die Bilderwelt
gestatten, die aber eine “kiinstlerische Rohheit“
bedeuten.

31 Ebd., S.305.



Von der “malerischen” Bildform des Barock
kann man sagen, dass sie gegeniiber der “linearen”
der Renaissance vergleichsweise ausdrucksvoll sei.
Nun gibt es in den panoramahaften Bildern des
19. Jahrhunderts durchaus auch Unterschiede zwi-
schen ausdrucksvollem Helldunkel oder mehr Li-
nearem; oder es konnen geschwungene Linien do-
minieren, die — wie Vischer sagt — “lebhafter bewe-
gen als das Gerade”. Aber diese Formen sind Teil
der “photographierten” Szene und haben deshalb
nichts mit der Bildform zu tun, weil das Panorama
eben ein “Bild ohne Eigenschaften” ist — ein “form-
loses” Abbilden und nicht ein Form-Gebilde. Oder:
Velasquez nimmt als Bildvorwand unmalerische
Gegenstinde, aber seine Bildform ist ein Muster-
beispiel fiir das Malerische; die naiven und treuher-
zigen Quattrocentisten dagegen haufen auf “form-
lose” Weise pittoreske Gegenstande an.

Die Klassische Kunst zeigt, was Wolfflin in der
Dissertation noch nicht klar ist und was er in den
Grundbegriffen nicht mehr fur erwdhnenswert halt:
die Rede von “ausdrucksloser” und “ausdrucksvol-
ler”, von “linearer” und “malerischer”, “flichen-"
und “tiefenhafter”, “geschlossener” und “offener”,
“viel-” und “einheitlicher”, “klarer” und “unklarer”
Form setzt vorerst einmal voraus, dass ein Werk den
Begriff der “Bildform” tiberhaupt verdient. Wenn
Wolfflin in der Dissertation von “eigentlich aus-
drucksvollen” Formmomenten spricht, bezieht er
sich auf ein regelbewusstes Schaffen und nicht auf
das Ausdrucksleere eines rihrseligen Arrange-
ments, wie man es in einem Wachsfigurenkabinett
finden kann. Im Gegensatz zu Vischer ist ihm “aus-
drucksvoll” eine Kunst, die “organisches Dasein”
nicht als Gegebenes vortduscht, sondern auf die Be-
dingungen seiner Verwirklichung hin reflektiert.
Das Bedingte, Regelgebundene wird thematisiert —
und da ist es Nebensache, ob die Regel orthodox
eingehalten oder gelockert wird wie im Barock.

Bedingung aber flirs Stil- und Formvolle ist, dass
der Kiinstler die “an sich ausdruckslosen” bildneri-
schen Grundschemata exploriert: eine Gestalt kann
sich durch das Ziehen einer Linie oder durchs Kon-
trastieren von Hell und Dunkel ergeben. Das sind
zwei “Sprachmoglichkeiten” bildnerischen Gestal-
tens, die mit Stimmungsausdruck vorerst ebenso-
wenig zu tun haben, wie wenn die deutsche Sprache
— selbst im Mund einer sanften Dame — einem la-

teinischen Ohr rauh und drohend vorkommt oder
wenn das Franzosische hierzulande als klar und
klassisch empfunden wird.

Man sieht: die scheinbaren Reduktionen und Un-
stimmigkeiten von Wolfflins Prolegomena brauchen
nicht Resultat einer Ungeschicklichkeit zu sein; sie
konnen auf eine ganz neue Position hinweisen, die
sich allerdings erst spater deutlicher auspragt.
Wolfflins Formauffassung entspricht einer kiinstle-
rischen “Tiefenanalyse”, die ans Licht bringen will,
was die Vischersche Generation gerade zu verdrian-
gen suchte: dass mit der technischen Verfligbar-
machung der Natur ein “organisches Dasein” kei-
neswegs ebenfalls verfligbar, sondern im Gegenteil
erst zu einem Problem wird. Den Werken “formali-
stischer” Kiinstler wére Vischer wohl mit Abscheu
begegnet, und er hitte sie moglicherweise — wie das
so viele andere getan haben — als schematisch, er-
kdltend und primitiv bezeichnet.

Dennoch ist es kein Zufall, wenn W6lfflin an die
Seite eines Einflihlungstheoretikers wie Vischer ge-
stellt werden konnte. Er nimmt ndmlich gegeniiber
dem Historismus nicht die — um argumentativer
Pointierung willen — behauptete radikale Gegen-
stellung ein. Diese gilte eher flir die russischen
“Formalisten”. Wie die von ihm bewunderten
Kiinstler Adolf Hildebrand und Thomas Mann ge-
hort Wolfflin — weniger chronologisch als struktu-
rell gesehen — zu einer Zwischenposition. Andeu-
tungsweise konnte man diese dadurch charakteri-
sieren, dass ihre Vertreter die im Historismus an-
geblich verlorene Formsubstanz durch Stilisierung
wiedergewinnen mochten, wihrend die “Avantgar-
disten” sie nur dadurch glauben erreichen zu kon-
nen, dass sie die organischen Harmoniekonventio-
nen endgiiltig zertrimmern.

III

Wolfflins Kunstgeschichtliche Grundbegriffe gewin-
nen zum Parteiengezank zwischen klassischen und
antiklassischen Positionen dadurch Distanz, dass
sie diesen Gegensatz auf Grundmoglichkeiten von
“kiinstlerischen Sprachen” zuriickfiihren. Die Ob-
jektivitit des Historikers hat sich darin zu bewéhren,
dass er einer personlichen Neigung zu der einen
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oder anderen Position nicht Folge leistet, sondern
die Syntax der jeweiligen Sprache zu analysieren
sucht.

Der Anspruch auf “Grundbegrifflichkeit”
schliesst iiberdies ein, dass die Wolfflinschen Di-
chotomien einen Grundriss zur Erfassung samtli-
cher kunstsprachlicher Erscheinungen in der Ge-
schichte liefern. Die Wirkungsgeschichte des Bu-
ches zeigt, dass man sich die Begriffe als allgemein-
giiltige und keineswegs auf das “age classique” be-
schrinkte dachte. Wolfflin selbst dachte schon die
psychologischen Begriffe der Prolegomena als Ent-
wurf zu einem “Organon”, das der Kunstgeschichte
auf die gleiche Weise eine Grundlage bote, wie es
die Mechanik fiir die Physik tue. Den Traum von ei-
ner allgemeingiiltigen “Grundbegrifflichkeit” ndhrt
er auch in seinem Hauptwerk durch wiederholte
Hinweise auf “klassische” und “barocke” Stromun-
gen in verschiedenen Kunstepochen. Behaften las-
sen will er sich indessen nicht: im Untertitel der
Grundbegriffe schriankt er sein Thema auf “das Pro-
blem der Stilentwicklung in der neueren Kunst” ein.
In diesem beschrinkten Rahmen féllt dann aller-
dings um so mehr auf, dass auch die neueste Kunst
— die des 19. Jahrhunderts — ausgeschlossen ist.
Inzwischen wissen wir weshalb: von einer “Stilent-
wicklung” oder einer “Formensprache” kann man
bei dieser Produktion deshalb nicht sprechen, weil
es sich um ein Stil- und Formloses handelt.

Damit kompliziert sich ein Sachverhalt, der
Wolfflin ohnehin schon zum Problem geworden
war — der einer Stil-Entwicklung. Wolfflin behaup-
tet zwar, dass “das Sehen unmerkbar und fast wie
von selber vom Plastischen zum Malerischen sich
wandelt” — aber weshalb kommt es dann zu einem
“Zurlckspringen” der Entwicklung? Wolfflin muss
hier doch wieder jene “dusseren Verhdltnisse” zu
Hilfe rufen, die aus einer “immanenten” Kunst-Ge-
schichte gerade verbannt sein sollten. Erst recht ist
Wolftlin die Antwort auf die Frage schuldig geblie-
ben, was im 16. Jahrhundert zu einem formbewuss-
ten Formen und was im 19. Jahrhundert zu einem
Riickfall ins Formlose fiihrt — zu jener “Entartung”
des Auges “zu volliger Instinktlosigkeit”, die erst
Hildebrand wieder zu “heilen” vermocht hitte. Oh-
ne dass Wolfflin es aussprache, ahnt man, welcher
Art die “dusseren Verhéltnisse” sind, die zum Ent-
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stehen “stilvoller” Kunstphasen fiihren. Es ist das
Auftreten grosser Personlichkeiten, die die notige
Kraft aufbringen, aus dem populidren Bereich des
unterhaltsamen Erzédhlens in die kiihle Strenge ei-
nes regelgebundenen Formens aufzusteigen. Es
handelt sich um aristokratische Naturen, die so ein-
sam liber der Masse stehen wie Thomas Manns
Kiinstlerhelden. Die Kunst-Geschichte bestiinde
dann in einem wahlverwandtschaftlichen Dialog
zwischen dem jeweiligen Geistesadel, der den ge-
schichtlichen Abstand liberwinden wiirde.

Adel des Geistes einerseits, Gefahr der Vermas-
sung andererseits — diese Konfiguration gibt wenig
Anlass zu iiberzeitlichem Briickenschlag; unver-
wechselbar trigt sie die Marke der Moderne. Thre
Erkenntnis ist nicht der Kunst-Geschichte, wohl
aber der Geschichte der Kunstgeschichte moglich.
Und damit zeigt sich, was die Geschichte der Kunst-
geschichte zur letzteren beitragen kann, wenn mit
Wolfflin als deren “elementarste Aufgabe” die Ana-
lyse der “kiinstlerischen Form” betrachtet werden
soll. Sie fuhrt zu einem der schwierigsten Probleme
der Kunstgeschichte, das mit Wolfflin keineswegs
gelost, aber doch wenigstens thematisierbar wurde.
Es ist das Problem der Geschichtlichkeit von Kunst,
respektive der Geschichtlichkeit von “Form” und
“Formen”. “Kunst” und “Form” sind Begriffe, deren
Gebrauch auf die gleiche Weise ein Uberzeitliches
nahelegt, wie das Wort “Grammatik”. Aber die Ge-
schichte der Kunstgeschichte hat uns im Verlauf
dieses Versuchs auf den Unterschied von regelblin-
dem und regelbewusstem Handeln gefiihrt. Es
besteht ein Unterschied, ob eine Sprache mit gram-
matischer Regelkenntnis gesprochen wird oder
nicht — obwohl ein Linguist dusserlich allenfalls
keine Unterschiede registrieren konnte. Fiir solche
Unterschiede sind nicht nur die Linguisten, son-
dern auch die Soziologen und die Historiker zustian-
dig. Und es ist dieser Bereich sozialen, regelge-
steuerten Handelns und seiner Institutionen, der fur
die Frage nach der Geschichtlichkeit von Kunst in-
teressiert.

Wolfflins Vorstellung von einem immer wieder
neu anhebenden Ablauf von klassischer zu barok-
ker Form liegt ein zyklisches Geschichtsmodell
zugrunde. Dies Modell wirkt ungeschichtlich, ja
mythisch, weil die moderne Geschichtswissen-

33 Vgl. OskAR BATSCHMANN Dialektik der Malerei von Nicolas
Poussin (Schweizerisches Institut flir Kunstwissenschaft, Jahrbuch
1978-1981), Ziirich/Miinchen 1982, v.a. S. 9-22.



schaft gerade am Konkurrenzmodell einer einlini-
gen, unumkehrbaren Entwicklungslogik ihre
Selbstbestimmung gefunden hat. Eine Entwick-
lungslogik behauptet Wolfflin immerhin fiir die
“Binnenfolge” von klassischer und barocker — also
zum Beispiel linearer und malerischer — Formauf-
fassung. Er liebdugelt hier mit einem etwa von Alois
Riegl benutzten Evolutionsmodell; das Malerisch-
Optische verlangt einen Verzicht auf “das Hand-
greifliche [...] einer tastmaissigen Begreifung der
Dinge im Raum”3? und bedeutet somit ein Abstrak-
teres — also evolutiondr Spateres — als das Lineare.
Aber eine solche “alles umfassende” Entwicklungs-
theorie gefahrdet den Kern von Wolfflins Ent-
deckung, dass das Lineare und das Malerische zwei
grundlegende “Sprachmoglichkeiten” kiinstleri-
schen Gestaltens seien und deshalb prinzipiell je-
derzeit auftreten konnten. Man darf sich durch die
scheinbare Evidenz der Beispiele nicht tduschen
lassen: von Wolfflins “grundbegrifflicher” Form-
auffassung her ist es durchaus unverstiandlich, wes-
halb klassische und barocke Formauffassung nicht
nebeneinander bestehen konnen. Hat nicht zur glei-
chen Zeit, da die Grundbegriffe erschienen, ein Ma-
ler wie Paul Klee nebeneinander die Moglichkeiten
linearen und malerischen Gestaltens erforscht?
Dass eine ganze Epoche plotzlich nur die eine
Formmoglichkeit ausschdpfen sollte, ist ebenso
mysterios wie der Wechsel von formbewussten und
formlosen Kunstphasen.

Wolfflin hat Hildebrands kiihl-aristokratische Klas-
sik als “heilbringend” gegentiber einer Zeit gefeiert,
die sich in formlosen, panoramahaften Machwer-
ken erschopfte. Wir aber haben gesehen, dass das
Prinzip der “Beseelungsmaschine” in Phianomenen
wie dem Film und dem Auto-Mobil erst seine rein-
ste Ausprigung findet — also zeitlich gesehen nach
Hildebrand.

Es ist also nicht so, dass eine aristokratische, “ei-
gentliche” Kunst eine formlose Massenkunst ablo-
sen wiirde. Es scheint vielmehr, dass einer Radikali-
sierung des Mechanisch-Formlosen in den soge-
nannten Massenmedien eine Radikalisierung des
Analytisch-Reflektiven in der “hohen” Kunst ent-
spricht. Die Geschichte der “Kunst” wiirde dann
nicht in einem Wechsel von Formlosem und Form-

vollem, sondern in einer zunehmenden Ausdiffe-
renzierung und Radikalisierung der beiden Pole
bestehen. Tatsdchlich fillt ja in die von Wolfflin
gefeierte Renaissance die Erfindung der zentralper-
spektivischen Konstruktion, die ein Phinomen wie
das Panorama erst ermdglicht; und im Barock wird
dieses Verfahren erstmals zu beinahe filmisch
anmutenden Illusionsveranstaltungen genutzt. Je
objektiver, technischer, formloser die Verfahren der
[llusionsberechnung werden, desto mehr kdnnen
im Gegenzug auch die Spuren der schaffenden
Hand als kiinstlerischer Zugriff und als Geformtes
erkannt und thematisiert werden. Der Barock be-
deutet gegeniiber der Renaissance nicht, wie Wolft-
lin gemeint hat, den Wechsel von einer linearen zu
einer malerischen Formensprache, sondern eine
Steigerung der Formreflexion— dhnlich, wie Wolfflin
es fur den Ubergang vom Quattrocento zur Renais-
sanceklassik beschrieben hatte. Gewiss sieht alles
“malerischer” aus — aber nur deshalb, weil die
Kiinstler nicht mehr auf die Linie als Halteseil fiir
die konkrete Organisation und Erschliessung der
Bildfliche angewiesen sind. Poussins “Zeichnun-
gen” etwa sind oft konsequent “malerisch” aus Hell-
Dunkel-Kontrastierung gebildet — er kann “abstrak-
te” Flecken setzen, die erst im Hinblick auf eine
imaginierte Fernsicht ihren “Sinn” bekommen. Erst
im Gemailde, wo die Zeichnung als Hilfsmittel nicht
mehr notig wire, wird er seinem Ruf gerecht, im
Gegensatz zu den Rubénistes die Zeichnung und
nicht die Farbe als das Primidre der Malerei zu be-
haupten.®® Aber eben weil die Linie hier gleichsam
ein Kiinstliches ist, ist sie auf eine Weise Form, wie
es in keinem noch so linear aussehenden Renais-
sancewerk moglich wére.

Auf dem Weg zur “reinen Form” aber ist jener
Moment von entscheidender Bedeutung, als man in
Theorie und kiinstlerischer Praxis nach der “condi-
tio sine qua non” des Formens zu suchen beginnt.
Das Ereignis markiert nicht nur das Ende des “age
classique”, sondern das Ende traditionalistischer
Gesellschaftsordnung iiberhaupt. Die “Grundbe-
grifflichkeit” dieses Ansatzes ermoglicht — nach ei-
ner vorbereitenden Phase — gleicherweise die radi-
kale Formreflexion der Avantgarde wie die Traum-
fabrik des Kinos. Von einem “eigentlich” Formhaf-
ten kann man erst von der modernen Kunst spre-
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chen — im gleichen Sinn, wie man erst dann von ei-
nem “aristokratischen Charakter” sprechen kann,
wenn die Formkraft von der Personlichkeit und
nicht vom Stand abhingig gemacht wird. Anderer-
seits macht die “Subjektivitdt” solch reflexiver
Formanstrengung, dass sie unverbindlich wird.
Deshalb die Sehnsucht Wolfflins und so mancher
Kunsthistoriker nach der Verbindlichkeit der vor-
modernen “Kunst”, die doch gerade wegen dieser
Gebundenheit auch nicht “grundbegriffliche”
Kunst im modernen Sinn ist. Die Avantgarde wird
zwar dieser Subjektivitdt in der Form der Kritik ge-
recht, aber ihr Befreiungspathos verdeckt nachhalti-
ger als Wolfflins Grundbegriffe, dass in den Indu-
striegesellschaften der Nachkriegszeit Massenme-
dien und “hermetische” Avantgarde strukturell und

funktionell sich erginzen. Das “Befreiungspoten-
tial” der vermarkteten Avantgarde ist so gross wie
das des Spitzensportes.

Deshalb ist Wolfflins Werk vielleicht der beste
Ausgangspunkt zur Rekonstruktion kunstge-
schichtlicher Grundbegrifflichkeit. Die Grenzen
der Wolfflinschen Begriffe zeigen sich dann am
deutlichsten, wenn sie sich als “normative” Theorie
fiir eine “grundbegriffliche”, formbewusste Kunst
im Sinn Hildebrands entpuppen. Rekonstruierte
Grundbegriffe hitten nicht nur die Geschichtlichkeit
solchen Formens aufzuzeigen, sondern auch die
Bedingungen zu bestimmen, die — strukturell und
historisch — die Entstehung der reflektiven Form der
Avantgarde und der “formlosen Form” der Massen-
medien ermoglichen.



’“WL

L

Tirian

,wmmy sy linearen Umgrenieony dey einzeinen Teits
die Formen gewissermalien gegeneinander und sind durch ummm“
immanenten Gegensitze auf ein Maximum selbstindiger Wirkung
bracht, wihrend hier mit dec Dimpfung der tektonischen Werte auch die
eingelne Form an Selbsindigkeit und Eigenbedeutung verloren hat, Ab

el damit bst wleht allew gesage, Was lmmer fir Mitrel aufgeboren
der Bodeutingsakeent der eingetnen Telle inaerhalb des Ganeen will
sein, wie stark die Form einer Wange sum Beispiel neben Nase und Auge
und Muad 2ur Gelung kommt. Neben dem cinen Typus relativ reiner
Koordination ibt ey unendiich viele Modatisiten von Subordination.

W W ko Ko beiragen, swenn man sich die Zuribstung
Kaples nich wnd wo
griffs von Vielheit und Binheil cine dekorative Geltung erhalten, Wir hit-
ten sehon im verigen Kapitel davon sprechen konnen. Die Verbindung mix

_ Tektonth und Avekiprilh i eine gao pabe, Eost das khm.uhu 6 jm.

Srwtonn
1

i

Sl

mm«hem Bewegung feststellen,
det Fachenbehandlung ist ey

Noch deutlicher wird das in der D
pandelt € wich um Formen, die in
sarom haben e Moglichkelten geha
gpieeaum.  Fin Tnbegrilf renai
fela, die den Typus des Giorgione

.

i

giaselghieder xu einer Harmonle geftigy, in

oltkormmen dentlich weiterklingy,
ok and fedor Alwchaitt swischen
e geschlonsen wirkt. Wer wollte
hrlieit sprechen! Aller n
der Vorstellung einer b

mwm: peluiteh m:, Wenn irgendwo, sind

beit, die Gelenke werden dumpfer
axh deca §

o i

jspie) der Bewegung, Es

i

M

o
i

. %

N

|

L
i

i

’r‘z’!‘u

. W\«!

i

S

L

i

it

i

i

.

i

i

i

i

‘,.‘

o

.“H,

2 Abbildungsregie in den Kunstgeschicht-
lichen Grundbegriffen: die “Vergleichung”
der Kunstwerke ist mit der filmischen
Montage verwandt. (Bildvorlage: Doppel-
seite mit den Venusdarstellungen von
Tizian und Velasquez).
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