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dann in Vittis im Taminatal. An dem Erfolg der Aus-
stellung bet Brakl und den Vorbereitungen fiir weitere
Ausstellungen nimmt er lebhaft teil. «Es geht gut mit
meinen bescheidenen Arbeiten», schreibt er mir im
August; «wenn ich nur bald den Nachweis leisten kann,
dal ich wieder auf die IHohe komme.» Den Sommer
iiber mit dem wiirttembergischen Kunstinventar im
Bodenseegebiet beschiftigt, kann ich endlich an einem
heiflen Sonntag im spiten August iiber den See fahren,
um nach dem Freunde zu sehen. Uber dem Taminatal,
zwischen Valens und Vittis, kommen wir einander ent-
gegen. Von der Krankheit ist nicht viel zu merken. Im
Haus in Vittis hegen Zeichnungen aufgehauft, teils fi-
giirliche Darstellungen, immer wieder die so geliebte
Schwebende, teils markige Landschaftsbilder, in den
guten Stunden des Sommers entstanden. Nach der Riick-
kehr nach Stuttgart hilt die Besserung an, und man
faBt wieder Hoffnung, Brithlmann konne den Kunst-
hausauftrag doch noch durchfithren. Noch am 14. Fe-
broar 1911 berichtet der ihn behandelnde Sanititsrat
Dr. Fauser: «In rein Korperlicher Beziehung geht es
Herrn Brithlmann gut, wenn er auch vielleicht noch
zum Teil unter der schwichenden Wirkung der ihm
verabreichten starkwirkenden Mittel steht. Und was die
Hauptsache ist, auch in geistiger Beziehung bestehen,
soweit sich dies érztlich beurteilen lafit, ganz normale

Verhiltnisse. Ich habe mit Herrn Brithlmann wieder-

holt iiber alle moglichen Fragen, nicht bloB kistleri-
scher Natur, mich unterhalten und iiberall den Ein-
druck eines gesunden Urteilens und vollig normaler
geistiger Regsamkeit erhalten. Ilerr Professor 116lzel

hat mir vor einigen Tagen versichert, dal3 die kiinst-

lerische Leistungsfihigkeit vollstiandig intake sei, daf3
Herr Brithlmann auf ihn cher den Eindrack groBerer
Kraft und grofierer Reife mache.» Den Sommer ver-
bringt der Kiinstler wieder in Viittis. Die rechte Hand
ist gelaihmt. Aber mit der Linken schafft er Bilder
kleinen Formates, in der Formgebung vereinfacht, von
gesteigerter Intensitit des Ausdruckes. Immer wieder
beschiftigt 1hn das Bild des Entschwebens, Entwach-
sens aus dieser schmerzhaften und gleichwohl schénen

irdischen Welt.

Inzwischen wiichst der dubere Erfolg. Die Diisseldorfer
und die Kélner Kunsthochschule berufen ihn als Pro-
fessor. Neue Monumentalauftrage stehen in Aussicht.
Alle hoffen, die Besserung halte an. Aber Brithlmann
selbst fithlt, daf3 er seinem Schicksal nicht entrinnen
kann. Mannhaft geht erin den Tod, am 29. September
191 1. «Wenn er als cin Vollendeter vor uns steht», sagt
Pellegrini in einem Nachrul auf den Mitschiiler, «so
danken wir das letzten Endes seiner groBen Arbeits-
lust, der eisernen Energie, der Tapferkeit. Er siegte

und blieb aufrecht.»

KLASSISCHE KUNST

Zum Tode von Heinrich Wolfflin

Von Richard Ziircher

Sucht man innerhally der neveren Kunstgeschichte das

‘he in einem bestimmten Werk sichtbar zu be-

Kla
greifen, so wird man immer wieder in die Stanzen des
Vatikans gefithrt vor Raffacls Fresko der «Schule von
Athen». Ebenbiirtig der Repriasentation des christli-
chen Glaubens, wie sie an der gegeniiberliegenden
Wand des gleichen Raumes in der « Disputa» erscheint,
entfaltet sich hier die Weisheit des Altertums, darge-
stellt in ithren hochsten Vertretern und umschlossen von
ciner gemalten Architektur, die den gleichzeitigen
Plinen Bramantes fiir den Petersdom kongenial ist. Das
erhabene Thema ist in einer entsprechend hohen Ge-
sinnung dargestellt worden. Inhalt und IForm haben
sich in restloser Weise gefunden, und wenn wir die
vollige Entsprechung zwischen der objektiv gestellten
Aufgabe, der personlichen Auffassung des Meisters und
der von ihm gehandhabten Formen als klassisch an-

sehen, so waltet die nimliche Harmonie auch im Zu-

sammenklang von Arvchitektur und Figur, sowie zwi-
schen den Korpern und dem sie umschlieBenden Raum.
Zudem herrscht jene maBvoll abgestufte Ordnung zwi-
schen Nihe und Ferne, Bewegung und Ruhe, leiden-
schaftlichem Aus-sich-heraustreten und stillem In-sich-
sein, wie sie chenfalls als das Merkmal des Klassischen

erscheint.

IFahre man die Analyse der Formen weiter, so offen-
baren sich hier auf das reinste jene finf Begriffe, mit
denen Wolfflin in seinen 1941 erschienenen «Gedanken
zur Kunstgeschichte» sein jahrzehntelanges Forschen
und Denken iiber das Klassische in der Kunst zusam-
menfaBt. «Plastischer Geist» bestimmt jede einzelne
Ifigur und ebenfalls alles Architektonische, begonnen
mit den Quadern und Stufen des Vordergrundes bis
zu den Ordnungen und Gewdlben des gewaltigen Kup-

pelbaues. Dieser letztere ist es denn auch vor allem, der



die «geschlossene Form» gewiihrleistet und den viel-
fach abgestuften Posen der Gestalten ihr «klassisches
MaB» spendet. «GroB und cinfach» ist daher der Auf-
bau der Szene im ganzen, wie die Haltung der einzel-
nen. Es liegt selbst iiber den bewegtesten Gruppen des
Vordergrundes cine «Klarheit», der gegeniiber das
nimliche Streben in der etwas frither entstandenen
«Disputa» noch als primitive Einfachheit wirkt, wiih-
rend dasselbe Prinzip der Klarheit in den spiiteren
Werken schon durch ein UbermafB von Fiille und
Spannung getriibt wird. SchlieBlich ruht o dem gan-
zen Werk jene «ldealitit», die noch keine Abstraktion
gegeniiber der Natur, sondern erst eine Steigerung der-
selben bedeutet. So erscheinen die dargestellien Men-
schen als Reprisentanten eines zeitlos ewigen Typus
und sind doch im gleichen erfillt «vom Atem eines be-

stimmten personlichen Lebenso.

Heinrich Wolftlin sah das Klassische in einem verhiili-
nismibig groben Umkreis von Werken. Er erkannte es
fast im gesamten Schaffen Raffaels, doch auch ber Lio-
nardo, Fra Bartolomeo und weitgehend bei Andrea del
Sarto. Selbst Michelangelos frithe und reife Werke nah-
men fiir thn teil an der klassischen Kunst. Unter den
Architekten gehort fiir ihn selbstverstindlich Bramante
in den gleichen Kreis. — AuBerhalb von Florenz und
Rom brauchte Wolfflin den Begriff des Klassischen nur
mit Vorbehalten, so in Vorlesungen iiber Tizian. Das
Schaffen Diirers betrachtete er in hohem Mafe als eine
Auseinandersetzung  des deutschen  Formgefiihls mit
dem  Klassischen, und auch die Deutsch-Romer  des
1. Jahrhunderts, Bocklin, Marces und Feuerbach, sah
er — in seinen in Ziirich gehaltenen Vorlesungen — unter

dem gleichen Gesichtspunkt.

Wie zentral die Bedeutung des Klassischen fiir Wolfllin
ist, geht auch aus seinen « Grundbegriffen» hervor. Hier
nimlich gewinnen die fir das 16. Jahrhundert gepriig-
ten Begriffe des Linearen (Plastischen), des Flichen-
haften, der geschlossenen (tektonischen) Form, der
vielheitlichen Einheit und der absoluten Klarheit in der
klassischen Kunst der italienischen Hochrenaissance ihre
reinste Verkorperung. Selbst in seiner Beschiftigung
mit nationalen Charakteren neigt Waolfflin bei allem
Bemiithen um den Eigenwert der deutschen Kunst dazu,
die klassische Kunst zam Ausgangspunkt und MafBstab

J
fiir alles iibrige zu machen.

Die Geltung des Klassischen reicht indessen bei WolfHin
noch weiter; sie steht fiir thn im Zusammenhang mit
dem Ethischen, zu dessen sichtbarem Ausdruck sie
wird. Eine solche Anschauung, die zugleich eine Wer-

tung ist, erscheint wiederholt im systematischen Teil

seines Buches « Klassische Kunst», nimlich dort; wo der
ideale und aristokratische Charakter betont wird. Noch
ausgesprochener ist diese Einstellung i dem Werk
iiber Diirer, wo in der Einleitung gesagt wird, daf} die
Welt des Geordneten auch die des Sittlichen sei, und
von einem «sittlichen Sehen» gesprochen wird. SchlieB3-

lich lenchtet der ethische Gehalt auch aus den knappen
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Definitionen  der «Gedanken zur  Kunstgeschichte»,
wenn dort vom Klassischen als dem Sein gegeniiber
dem  Schein und als Ausdruck eines grofieren und
reineren Daseins gesprochen wird. Die Begriffe der
Grofe und des MaBes sind fiir WolfHlin letzten Endes im

Menschlichen verankert.

WolfHin, der i dieser Verbindung von isthetischen
und ethischen Werten durchaus auf Jakob Burckhardt
und auch auf Konrad Fiedler fuBt, hat in der gleichen
Haltung in seinen Vorlesungen auch andere Epochen
behandelt, so das Mittelaltery wo er das Ethos des sei-

nem  Wes

en nach Klassischen 13, Jahrhunderts iiber
das Pathos des 14, Jahrhunderts stellt. Tm privaten Ge-
spriiche ptlegte er unter den Menschen die festen, klaren
und bestimmten Naturen iiber die beweglich weichen

und schmiegsamen zu stellen.

Gleich Jakob Burckhardt hat auch Wolfllin zeit seines
Lebens nach dem typisch Allgemeinen, nach dem Giil-
tigen und Unverrickbar-festen in der Kunst gesucht
und diese Werte am reinsten im Klassischen verkorpert
gefunden. Dennoch wiire es falsch, in ihm nur den Klassi-
zisten zu sehen, der die Mannigfalt kunstgeschichtlicher
lirscheinungen in ein blutleeres Begriffssystem prefit.
Dem steht nicht nur seine meisterhaft differenzierende
Art der Formanalysen entgegen, wie er sie gegeniiber
den einzelnen klassischen Werken anwandte, sondern
vor allem die Leistung seiner « Grundbegriffe». Hier
niamlich gelingt es thm, in vollig sachlicher Weise die
gemeinsame Sehform einer Ilpoche so darzulegen, dafl}
sie in jedem einzelnen Werke in individueller Auspri-
WolfHlin in den

«Grundbegriffen» jene verbindlichen Grundlagen, die

gung erscheint. Zugleich  schafft

fiir die  wissenschaftliche  Bearbeitung  der neueren
Kunstgeschichte eine der wichtigsten Voraussetzungen

darstellen.

Umstrittener st dagegen heute die von Walftlin for-
mulierte Bedeutung der klassischen Kunst. Wallflin
selbst erweist sich dieser gegeniiber zwar nicht, wie
schon bhetont wurde als Klassizist, indessen als der
Idealist, der das Ideal auch noch in seinem Abglanz und
in sciner Verbindung mit anderen Kriften als das
Wesentlichste anerkennt. Nicht nur im reifen Werk
der grofien Meister, sondern schon in den Vorstufen
und Auswirkungen und ebenso in der Begleitung durch
die Zeitgenossen greift Wolfllin die Klassischen Ziige als
die bestimmende Hauptsache heraus. Bezeichnend fiir
diese Haltung eines im Grunde platonischen Idealismus
ist sein Interesse fiir Diirer, in dessen Schaffen das
Klassische nicht rein und unmittelbar, sondern als
miithsam zu erringendes Ziel aufgezeigt wird. Noch fast
charakteristischer ist auch fitr Wolftlin, die in den «Ge-
danken zur Kunstgeschichte» abgedruckte Driefstelle,
i welcher Jakob Burckhardt an WollHlin schreibt:
«Konnte ich nur das und das Altarbild dritten Ranges
aus der Pinacoteca municipale in Nest so und so einen
Augenblick wiederschen! oder das Marmorgrab eines

vermutlichen Schiilers eines solchen, welcher einst



Donatello gekannt haben konnte, denn auch das Ge-
ringe und Mittelbare in Ttalien kommt doch aus einem

groBen Model .. . »

In seiner Stellung zum Klassischen steht Waolfllin in
einer der wichtigsten Entwicklungen der Kunstge-
schichtsschreibung. Die klassische Kunst, verkorpert
durch die Antike, war im 18. Jahrhundert der einzige
Gegenstand jener ersten im modernen Sinne wissen-
schaftlichen Kunstgeschichte gewesen, wie sieJ. J. Win-
kelmann inaugurierte. Die Romantik hatte dazu in der
Kunst der germanischen Liander, vor allem in deren
hinreilendstem Ausdruck, der Gotik, ein Gegengewicht
geschaffen, und es war eine Polaritit zwischen Norden
und Siiden entstanden, die schon bet Goethe, doch auch
bei Burckhardt und Wolfflin ihre Rolle spielte. Zu-
gleich aber sollte von der Romantik aus auch jene gei-
stesgeschichtliche Aufzehrung ausgehen, die bis in die
jingste Gegenwart unser Verhiltnis zum Klassischen
kennzeichnet. Um die Mitte des 19. Jahrhunderts zwar
erweiterte sich m Kugler, Burckhardt und F.v. Gey-
miiller der Blick auf das Klassische, um nicht nur die

Antike, sondern auch deren scheinbare Wiedergeburt

in der Renaissance zu umfassen. Die Idee der in der An-
tike verwirklichten Klassik, wie sie sich am deutlichsten
im Formenschatz der Architektur, den Siulen, Giebeln
und Gebilken, aussprach, sah man nun allenthalben
sich wiederspiegeln. Schliefilich begann fiir Geymiiller
die Renaissance bereits im stauffischen 13. Jahrhundert,
um wenigstens in der franzosischen Baukunst bis ins
Dix-huitieme zu dauvern und in der Architektur des
19. Jahrhunderts ihre duferliche Auferstchung zu er-
leben. Auch fiir Burckhardt bedeutete die italienische
Renaissance als reinste Offenbarung kinstlerischer und
menschlicher Ewigkeitswerte das fiir thn zentrale Ge-
biet der Kunstgeschichte, demgegeniiber das Friithere
im Grunde nur als Vorbereitung und das Spitere als
Verfall sich darstellte.

Verglichen mit Jakob Burckhardt erscheint Wolfflins
Bemithung um die klassische Kunst bereits als eine ver-
hiiltnismaBig spite Rehabilitierung gegeniiber dem Ge-
schmack des grofien Publikums, das sich gegen Ende
des 19. Jahrhunderts mehr den sogenannten Primitiven
sowohl im Mittelalter als auch im Quattrocento zu-
gewandt hatte. Gleichzeitig hatte sich in Deutschland

das Interesse auch schon auf den Barock gerichtet, wo-

bl
fiir die bahnbrechenden Biicher von C. Gurlitt, doch
auch die damalige Baukunst (Thiersch, Hasenauer)

Beispiele sind.

Wolfflin beschriinkt den Geltungsbereich der Klassik
auf die Hochrenaissance. So sehr er im Grunde ciner
idealistischen Betrachtung verpflichtet bleibt, die auch
noch im Abglanz das Wesentliche wiirdigt, so bemiiht
er sich dennoch einer stirkeren historischen Fest-
legung. So spricht er schon in seinem 1888 erschienenen
Buch iiber die Entstehung des Barockstiles in Rom von
dem «schmalen Graty, den die goldene Zeit darstelle,

und viel spiter, in seinen «Gedanken zur Kunstge-

schichte», gibt er zu, dal im Grunde nur ganz wenige

Werke alle Forderungen des Klassischen erfiillten.

Seit dem Erscheinen von Wolftlins « Klassischer Kunst»
hat sich das Interesse fiir das Klassische noch mehr ver-
engert, entsprechend einem  allgemeinen Auflosungs-
prozel des Klassizistisch humanistischen Bildungsideals
iiberhaupt. Man beschrinkte im allgemeinen den Be-
oriff der Klassik auf die Antike, auf welchem Gebiete
sich sowohl der Naumburger Kongref3 von 1930 als auch
das 1931 erschienene Buch von Hans Rose bemiihten.
Innerhalb der neueren Kunstgeschichte aber schwand
mit dem Interesse fiir das Klassische auch jenes fiir
die italienische Renaissance. Diese wurde als Epoche
immer mechr eingeengt durch das Herausarbeiten von

Stilphasen, die gerade durch ihren antiklassischen Ge-

halt die Forschung nunmehr anzogen. Das Interesse fiir
den Manierismus, vor allem seitens der Pinder-Schule,
doch auch durch Friedlinder, Panofsky und Sedlmayer,
ist in diesem Zusammenhange zu verstehen. Endlich
hat Richard Hamann in seiner 1933 erschienenen Kunst-
geschichte den Begriff der Renaissance als Stilepoche
itberhaupt fallen gelassen.

Wolfilin hat in einer umspannenden Betrachtungsweise
sowohl in seinen « Grundbegriffen» die Grundlagen des
Kiinstlerischen Sechens erfaBt, als auch in seiner DBe-
schiftigung mit dem Klassischen hochste menschliche
Werte wenigstens als ideelle Forderung in die Kunst
cingefithrt und begrifflich unterbaut. Demgegeniiber
hat die jiingere Forschung sich vor allem an die Ten-
denz der «Grundbegriffe» angeschlossen und versucht,
moglichst verbindliche und i sich geschlossene Phino-
mene mnerhalb der Kunstgeschichte herauszuarbeiten.
Die « Kunstgeschichte ohne Namen», gegen die schon
Wolftlin - seine Grundbegriffe verteidipgt, wurde zum
mehr oder weniger offen anerkannten Programm der
Stilforschung. Vor allem wieder die Schule Pinders,
doch auch A. E. Brinkmann und R. TTamann sahen in
den Kiinstlern nicht mehr die menschlich hervorragen-
den Geisteshelden, wie die Generation von Hermann
Grimm und Carl Justi, denen sich in gewissem Sinne
Wolfflins Diiver-Buch anschlieft, sondern immer mehr
nur noch die Triger einer nach eigenen Gesetzen ab-
laufenden Entwicklung. So wie die Romantik den
Geist von Zeiten und Volkern als eigene Macht ange-
sprochen hatte, so mubiten sich nun Einzelwerke und
Meister den kollektiven Kriiften der Stile beugen, die
gleichsam als Lebewesen besonderer Art empfunden
und oft mit der kiinstlerischen Ifaszination eines Dramas
oder einer Symphonie geschildert wurden. Fir den
Wert der einzelnen Schopfung entscheidend wurde da-
bei imier weniger die menschliche Haltung, die im
Werk zum Ausdruck kommt, sondern die vitale Kraft
des Schopferischen an sich oder der Grad, mit dem ein
Werk an der allgemeinen Entwicklung beteiligt ist. Die
Erscheinung des Klassischen galt daber letzten Endes
nur noch dort, wo sie entwicklungsgeschichtlich als
Reife, als Hochstufe oder Kulmination eines beliebigen

Gesamtablaufes begriffen werden konnte.
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So glinzend sich dabei auch die Leistung der deut-
schen Kunstwissenschaft zwischen den beiden Welt-
kriegen erwies, so verlor sic doch mehr und mehr den
humanistischen Ausgangspunkt, um sich immer stirker
den unpersonlichen und damit auch ethisch indifferen-
ten Kollektiverscheinungen von Volks- und Zeitstil zu-
zuwenden, Phinomenen, die beispielsweise bei A. 1.
rinkmann den bezeichnenden Namen von «dynami-
schen Komplexen» annahmen. — Demgegeniiber be-
wahrte fast nur noch die von Julius v. Schlosser ge-
fithrte Wiener Schule das Interesse fiir das einzelne Werk
als eine in ihrer Individualitit unvertauschbare Schop-
fung oder, wie Schlosser selbst es in seiner fiir sein Den-
ken programmatischen Rede vor der bayrischen Aka-
demiederWissenschaftenimJahre 1935 ausgedriickthat,
in seiner «inselhaften» Einsamkeit. Diese in enger gei-
stiger Beziehung mit der Asthetik Benedetto Croces ste-
hende kunstwissenschaftliche Richtung fand in jiingeren
Osterreichern wie Sedlmayer und Swoboda ihre metho-
dische Weiterbildung, wiithrend sie sich durch ihre Her-
kunft aus der geistesgeschichtlichen Auffassung Max
Dvoraks den Zusammenhang mit dem Menschen be-
wahrte. Heute, wo die internationalen Zusammenhinge
auch in der Forschung durch den Krieg weitgehend
zerrissen sind und insbesondere iiber dem fiir uns trotz
allem so wichtigen Deutschland noch Dunkelheit liegt,
bietet die in Wien gepflegte Konzentration auf das ein-
zelne Werk den sicheren Ausgangspunkt fiir emen Wie-

deraufbau der Kunstwissenschaft.

Im Hinblick auf dic neue Bedeutung des cinzelnen
Kunstwerks wird nun auch cine neue Wiirdigung von
\Wolfflins Idee des Klassischen moglich. Allerdings han-
delt es sich heute darum, dieses Klassische nicht mehr
als ein mehr oder weniger vages Ideal zu sehen, das an
vielen Orten wirksam ist, sondern es als erschopfendes
Gestaltungsprinzip in einzelnen Werken zu umschrei-
ben, mit andern Worten den Geltungsbereich des Klassi-
schen in jener restlosen Verbindlichkeit aufzuzeigen,
wic wir diese heute als Merkmal des Kimnstlerischen

iiberhaupt auffassen.

Unter diesem Gesichtspunkt freilich vermindert sich die
Zahl der Werke, in denen das Klassische vollkommen,
und nicht nur als Abglanz neben anderen Kriften, wirk-
sam ist. Selbst im personlichen Schaffen Raffacls gibt
es panz wenige Werke, die das Klassische in vollkom-
mener Reinheit sichtbar werden lassen. Unter den
Fresken sind es nur die Schule von Athen und allen-
falls der ParnaB3, wiihrend alles spitere, die Vertreibung
des Heliodor, doch auch die Messe von Bolsena und die
Befreiung Petri, wenigstens im Riumlichen tiber die
klassische Ruhe und Klarheit zu cinem Ubermal3 von

kontrastvoller Hiufung und spannungsvoller Bewegung

in Form und Lichtfithrung strebt. Innerhalb der Tafel-

bilder Raffaels kann ebenfalls nur sehr weniges den An-
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spruch auf restlos erfiillte Klassik erheben, so die Six-
tinische Madonna oder das Bildnis des unbekannten Kar-
dinals im Prado. In den Zeitgenossen Raffaels lebt wohl
immer wieder die hohe Vorstellung des Klassischen, so
in Lionardos Abendmahl, doch keinesfalls in allen sei-
nen Zeichnungen, dann in Fra Bartolomeo und in den
fritheren Werken Andrea del Sartos; aber diese Vor-
stellung wird durchkrenzt durch andere Ziige, durch
Ansitze sowohl zum Barock wie zum Manierismus.
Michelangelo schlieBlich ist in seinen frithen Lebens-
phasen ebenfalls wiederholt ergriffen worden durch das
Ideal des Klassischen, doch wirken diesem in seinem
Schaffen immer mehr Kriifte entgegen, die in ihrer
iibermenschlichen Diamonie von uns schon lange als

durchaus antiklas

ch empfunden worden sind. In Ve-
nedig dagegen strebt der Alterstil Giovanni Bellinis in
hichstem Mafie zu jener Klassik, die darauf fiir Gior-
gione und den jungen Tizian fast von Anfang an natiir-

licher Besitz zu sein scheint.

So bahnt sich heute die Erkenntnis an, daf die Klassik,
wie wir sie in den genannten Beispielen fassen, zwar aus
der italienischen Kunst der Renaissance herauswiichst,
daB sie aber nicht mehr mit einer bestimmten Phase
derselben vollkommen identifiziert werden kann. Hoch-
renaissance bedeutet daher noch nicht Klassik, wie dies
eine entwicklungsgeschichtlich eingestellte Betrachtung
schlieBen méchte, sondern erst die stilgeschichtliche
Moglichkeit dazu. Die Verwirklichung jedoch liegt in
der Gnade des einzelnen Schopfungsaktes, der sich in
gleicher Weise nicht wiederholen laf3t. Die Erforschung
von Stilen, wie in unserem Falle der Renaissance, weist
uns die Substanz an Formen und Gestaltungsprinzipien
auf, aus denen dann das klassische Werk entstehen
kann, jedoch nicht zwangsliufig entstehen muf3. Wohl
gelten auch heute noch, und fiir unsere geistige Not
mchr denn je, dic Begriffe, mit denen Wolftlin das
Klassische zu fassen sucht; aber sie gelten nicht als ver-
bindliche Grundlage fiir das gesamte Schaffen einer gan-
zen Epoche, sondern nur fiir einzelne begnadete Werke.
Wird aber versucht, das Klassische zu verallgemeinern,
so bildet sich hiochstens das dem Schaffen von auflen
auferlegte Gesetz des Klassizismus, das gleichzeitig vom

Manierismus in Frage gestellt und aufgehoben wird.

Heute erscheinen uns die vollkommenen Verwirkli-
chungen des Klassischen gleich Inseln, die sich aus der
Flut des iibrigen Schaffens erheben. Wir wissen um dice
Geltung des Klassischen, auch wenn wir die entgegen-
gesetzten Krifte der gleichen Epoche erfahren haben.
Ahnlich verhilt es sich in unserer Gegenwart mit den
Werken Heinrich Wolfflins, die zwar nicht mehr un-
seren geistigen Horizont in seiner ganzen Ausdehnung
zu beherrschen vermogen, aber an diesem Horizont
gleich Inseln unserem Bemiihen um die Kunst Halt und

Erhebung zu geben vermogen.
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