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Nikolaus Meier

Heinrich Wélfflin -

Abb. I: Heinrich Wolfflin, Fotografie.

Der Aufsatz geht auf einen Vortrag zuriick, der un-
ter dem Titel » Dass ein Allgemein-Menschliches
immer noch existiert«. Anlasslich des fiinfzigsten
Todestages von Heinrich Wolfflin« auf Einladung
von Dieter Schwarz im Winterthurer Kunstverein
gehalten wurde.

| Siehe hierzu: Uhde-Bernays, Hermann, Wolff-
lins Nachlass, in: Geistige Welt, Jg. 2, Heft 4, 1948,
S. 153—157; vgl. auch: Reifenberg, Benno, Heinrich
Wolfflin, in: Die Gegenwart, Jg. 1, Nr. 2/3, 1946,
S. 30-32. — Zu Heinrich Wolfflin allgemein: Lurz,
Meinhold, Biographie einer Kiinstlertheorie,
Worms 1982; Hart, Joan, Heinrich Wélfflin. Anato-
mies of Experience in Art, Cambridge 1995; Relire
Wolfflin, Cycle de conférences organisé au musée
du Louvre par le service culturel du 29 novembre
au 20 décembre 1993 sous la direction de Matthias
Waschek, Paris 1995. — Und schliesslich eine Weg-
marke der Wolfflin-Forschung: Hiittinger, Eduard,
Wolfflins Werk — heute, in: Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft 12, 1967,
S. 104-116 (wiederabgedruckt in: ders., Portréts und
Profile. Zur Geschichte der Kunstgeschichte, St.
Gallen 1992, S. 68—84).

2 Grisebach, August, Heinrich Wolfflin: Ein Ge-
denkzeichen, in: Die Wandlung, Jg. 1, Nr. 4, 1945,
S. 893-897.

3 Concinnitas. Beitrdge zum Problem des Klas-
sischen, Heinrich Wolfflin zum achtzigsten Ge-
burtstag am 21. Juni zugeeignet, Basel 1944.

Kunst und Natur

Der Kunsthistoriker als Sinnstifter:
Wélfflin der Klassiker

Als Heinrich Wolfflin vor fiinfzig Jahren, am 19. Juli 1945, in Ziirich starb, da stand
die Todesanzeige inmitten von Berichten tiber die Potsdamer Konferenz, deren
Fortgang gefahrdet war, und Pétains Prozess im Palais de Justice in Paris, der eben
begonnen hatte. Dem Leser musste da Heinrich Wolfflins Gestalt als eine Erinnerung
erscheinen an jene Zeit, die nach dem Krieg unwiederbringlich vergangen war.

Was sein Werk damals im deutschen Sprachraum bedeutet hat, das erfahrt man
aus den Wiirdigungen, die in den folgenden Jahren erschienen, nicht in kunstwis-
senschaftlichen Fachblattern, solche gab es nicht mehr, die offizielle Kunstge-
schichtswissenschaft hatte sich allzusehr angepasst, und allzusehr hatten die Kunst-
historiker sich in Parteiinteressen verstricken lassen und ihre Glaubwiirdigkeit
verloren; man findet sie in Zeitschriften mit Titeln wie »Geistige Welt. Vierteljahres-
schrift fiir Kultur- und Geisteswissenschaften«.! Die Autoren verehrten Heinrich
Wolfflin vor allem als Garanten einer geistigen Tradition, die sich mit den Begriffen
Abendland und Humanismus umschreiben lasst, jenen Werten, welche der Nationa-
lismus verhohnt hatte und die es nun wiederzugewinnen galt. Wie er und seine
Werke schon wahrend des Krieges fiir manchen »eine trostliche Vorstellung« gewe-
sen waren,2 so musste erst recht jetzt Heinrich Wolfflin der Klassiker in Geltung
bleiben. Auch wenn man auf seine »Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe« hinwies,
welche die ganze deutschsprachige Kunstwissenschaft verinnerlicht hatte, dergestalt
dass man Wolfflin die Rolle eines Begriinders formaler Kunstbetrachtung zuwies, so
dankte man ihm vor allem seine »Klassische Kunst«.

Schon 1944, als Wolfflin zu seinem Geburtstag eine Festschrift iiberreicht
wurde, trug sie den Titel »Concinnitas. Beitrage zum Problem des Klassischen«.3 Und
tatsachlich, alles im Leben und Werk Heinrich Wolfflins scheint in so gliicklicher
Fiigung, dass man annehmen durfte, mit dem Begriff »concinnitas«, dem Ebenmass
in Leben und Kunst, auch seine personlichen asthetischen Uberzeugungen zu
treffen, wie sie formuliert sind in seiner »Klassischen Kunst«. Und seine letzte

Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunstgeschichtlichen Seminars der Universitat Zirich 1996

197



198

4 Waolfflin, Heinrich, Erinnerungen an Ziirich, in:
ders., Kleine Schriften, Basel 1946, S. 226243, hier
S. 240.

5  Vgl. hierzu: Zircher, Richard, Klassische
Kunst: Zum Tode von Heinrich Woélfflin, in: Das
Werk, ]g. 32, 1945, S. 385388, und vor allem die Er-
innerungen von Stettler in der Festschrift fiir den
Nachlassverwalter Stefan Georges (Stettler, Micha-
el, Besuche im Sihlgarten, in: Robert Boehringer.
Eine Freundesgabe, hrsg. von Erich Boehringer und
Wilhelm Hoffmann, Tiibingen 1957, S. 655—664; wie-
derabgedruckt in: Stettler, Michael, Rat der Alten,
Bern 1962, S. 103—120).

6 So vor allem der Wolfflin-Schiiler Heidrich,
Ernst, Beitrdge zur Geschichte und Methode der
Kunstgeschichte, Basel 1917, S. 87.

7 Bedauerlicherweise konzentriert sich die For-
schung heute auf die »Kunstgeschichtlichen Grund-
begriffe«, und Wolfflins Werk wird, wenigstens in
den Uberblicksdarstellungen zur Geschichte der
Kunstwissenschaft, auf jene reduziert.

8  Burckhardt, Jacob Carl, Briefe, Frankfurt/M.
1986, S. 281.

Behausung in Ziirich, den »Sihlgarten«, beschrieb er selbst so: »Kristallhart und kri-
stallklar steht das Haus als scharf begrenzter weisser Kubus da. Alles in geraden
Linien oder (seltener) im Halbkreishogen gezeichnet. Lauter sinnfallige, messbhare,
bleibende Verhéltnisse. Nicht auf den Eindruck der Bewegung oder der Verande-
rung hin angelegt.«* Wer diese Beschreibung liest, stellt sich vor, wie Mensch, Werk
und selbst seine Behausung in ausgeglichener, ruhiger Beziehung standen.

Der Krieg hatte Sinnverlust und Sinnverlangen gebracht; und was mochte der
Sinnerwartung besser entsprechen, was konnte einer Welthewéltigung forderlicher
sein als Wolfflins »Klassische Kunst«?5

Sinnstifter konnte ein Kunsthistoriker werden, weil die Kunstgeschichte seit
der Mitte des 19. Jahrhunderts, seit der Bliite des Historismus unter den Geistes-
wissenschaften die Orientierungswissenschaft par excellence war. Denn keine war
wie sie befahigt, aus dem unmittelbar Anschaulichen, das uns alle umgibt — Ma-
lerei, Plastik, Architektur und Denkmaler —, Geist, Kultur und Gesittung einer
Epoche und eines Landes, einer Nation herauszulesen.® Normen und Werte fanden
sich in den Werken der Kunst zur Anschauung gebracht wie sonst durch kein
anderes Medium. Angesichts der Kunstwerke, die der Kunsthistoriker erlduterte,
vor Diirers Blatt »Ritter, Tod und Teufel«, vor dem »Bamberger Reiter«, erlebte sein
Publikum eine nationale Identitat. Aus dieser Uberzeugung und Erfahrung konnte
diese Art Kunstgeschichte, namlich als eine kulturgeschichtlich betriebene Kunst-
geschichte, zur Fiihrerin der Geisteswissenschaften erklart werden. Und der Kunst-
historiker gewann in einer Stadt und in einem Staat eine 6ffentliche Rolle.

Wolfflin wollte nun aber gerade die Kunstgeschichte aus dem umfassenden
Programm der allgemeinen Kulturgeschichte herausléosen und sie von ihrer Auf-
gabe der Identitatsstiftung weg zur neuen, der Betrachtung der kiinstlerischen
Form fiihren. Als er jedoch seinem ersten wichtigen Buch tiber die Kunst der italie-
nischen Renaissance, iiber die Werke von Leonardo, Michelangelo, Raffael, Andrea
del Sarto und Fra Bartolomeo, den Titel die »Klassische Kunst« gab, da liess er die
Kulturgeschichte durch die Hintertiir wieder herein, denn >klassisch« ist nicht nur
ein kiinstlerischer, sondern auch ein geistes-, ideen- und kulturgeschichtlicher
Begriff: Er bezeichnet einen Habitus. Wenn man betont, dass Heinrich Wolfflins
eigentliche Kunst es gewesen sei, seine Zuhorer und Leser auf die Betrachtung
der Form hinzufiihren, dann muss man ergdnzen, dass es auch seine Kunst ge-
wesen ist, schlagende Begriffe zu setzen, die seinem Anliegen, die formale Kunst-
betrachtung zu lehren und zu férdern, nicht immer dienlich waren.” Ein in der
schweizerischen Geistesgeschichte reputierter Leser bewunderte Wolfflins »Klassi-
sche Kunst« als »die begliickendeste Verwirklichung einer euripideischen Welt«.8
Aus diesem Zeugnis spricht ein freies Assoziieren von den Werken der Kunst ins
beliebige Ungefahr von Begriffsspielerei, und man erkennt den Grund, weshalb
Wolfflin die Kunstwissenschaft aus der allgemeinen Kulturgeschichte hatte lésen
wollen: um der Betrachtung der Form zu ihrem Recht zu verhelfen.

Heinrich Wolfflin hatte sich zwei Aufgaben gestellt, und man kann diesen ent-
sprechend seine Biicher unterscheiden: »Renaissance und Barock« und die »Kunstge-
schichtlichen Grundbegriffe« sind dem besonderen kunstwissenschaftlichen Problem
der Entwicklung der bildenden Kunst gewidmet. Die »Klassische Kunst« und »Italien
und das deutsche Formgefiihl« sind vornehmlich Bekenntnisbiicher; in ihnen trifft
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9 Walfflin, Heinrich, Notizbiicher 7, S. 31, am 31.
Marz 1883, Universitat Basel, Handschriftenabtei-
lung; wird im weiteren folgendermassen zitiert:
Wolfflin, NB, Bandnummer, Folio- oder Seitenan-
gabe und (wenn moglich) Datum. Zum Folgenden
vgl. auch: Meier, Nikolaus, /talien und das deutsche
Formgefiihl, in: Kunstliteratur als Italienerfahrung,
hrsg. von Helmut Pfotenhauer, Tiibingen 1981,
S.306-327.

10 Wolfflin, Heinrich, Klassische Kunst, Basel
1948, S. 11.

11 Jedlicka, Gotthard, Heinrich Wélfflin: Erinne-
rungen an seine Jahre in Zirich (1924—1945) (Neu-
jahrsblatt der Ziircher Kunstgesellschaft), Zarich
1965.

12 Wolfflin, Heinrich, Autobiographie, Tage-
biicher und Briefe, hrsg. von Joseph Gantner, Ba-
sel/Stuttgart 1982, S. 145 (im Folgenden zitiert als:
Gantner 1982 und - wo maoglich - Datum).

13 Ebd., S.186f. (1903).

14 Ebd., S.192 (1904).

15  Ebd., S. 200 (1904).

man bezeichnenderweise auf den Begriff »wir«. Er wollte also nicht nur die Kunst-
wissenschaft zu einer Formwissenschaft entwickeln, sondern, das ist offensicht-
lich, mit einem Teil seiner Schriften auch lebenbestimmende und lebenstiitzende
Normen vermitteln. Die »Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe« konnen noch heute
wissenschaftlich diskutiert werden; die »Klassische Kunst«, vor allem »Italien und das
deutsche Formgefiihl« werden heute wohl nur noch als personliche Zeugnisse ge-
lesen. Zu Wolfflins Zeit und unmittelbar nach dem Krieg waren es normsetzende
Biicher. Deshalb konnte der Autor der »Klassischen Kunst« zum herausragenden
Wahrer und Garanten jener Werte von Mass und Humanitét stilisiert werden.

Wélfflin - ein Klassiker?

Als Heinrich Wolfflin mit 19 Jahren im Friihling 1883 zum ersten Mal in Italien weilte,
schrieb er in ein Notizheft: »Der italienische Himmel, die ewige Schonheit und das
Emporstreben nach dem Unendlichen wird mich immer begeistern.<9 1899 jedoch,
als er seine »Klassische Kunst« publizierte, leitete er diese ein mit dem Satz: »Das
Wort klassisch hat fiir uns etwas Erkaltendes.«!0 Schon friih, in Italien, war in ihm
eben auch eine andere Saite zum Klingen gekommen: »Die klassische Kunst ist
schon recht, aber ich muss gestehen, wenn ich da in Florenz den Alten Mann von
Rembrandt oder in Rom das Papstportrat von Velasquez sehe, so vergeht mir die
Stimmung fiir die klassische Kunst«,!' schrieb er ausgerechnet an Jacob Burckhardt.
Als er nach dem Erscheinen seiner »Klassischen Kunst« eine zweiwochige Reise ins
Berner Oberland, nach Interlaken und weiter nach Luzern unternahm, da notierte
er schliesslich: »Bleibend: der Gegensatz von germanisch-nordisch und siidlich-
antik.«<2 Und er setzte sich zum Ziel, »den Zauber Italiens fiir den Deutschen auf
Formeln bringen [als] eine Aufgabe im grossen geschichtlichen Sinn«.1

Eine grosse Aufgabe hat er sich wahrlich gestellt. Um das zu wiirdigen, muss
man an das Thema Deutschland-Italien erinnern, das seit Goethes Reisen die
deutsche Geistesgeschichte bereicherte und — belastete. Italien — das Land der
Sehnsucht: es scheint, als ware dort die Erfiillung sicher, und man konnte die Be-
hauptung aufstellen: »In uns selbst liegt Italien.« Es ist diese eigenartige Geschichte
kultureller Dynamik und geheimnisvoller Erganzung, diese merkwiirdige Folge
von Auseinandersetzung, Aneignung, Vertrauen, Begeisterung und — von Emporung
und Ablehnung. Man kennt die schone deutsche Italienbegeisterung. Vergessen
hat man, zu Recht, die deutsche Italienkritik und die deutschen Schméhschriften
gegen die italienische, wélsche Kunst. Ein Normenstreit und ein Orientierungskon-
flikt waren spatestens in der Romantik ausgebrochen.

Indessen, nur wer auch diese Querelen kennt, dem kann Wolfflins schliessliche
Losung bedeutend werden. Selbst bei ihm finden sich Reste aus solchen Kampf-
schriften, etwa wenn er vom »Gift der ital. Verfithrung«4 schreibt oder sich notiert
»die grosse dt. Kunst, die kommen wird«!>. Die Suche nach dem grossen Stil fiir die
deutsche Kunst ist eine Hoffnung, die durch das ganze 19. Jahrhundert lebendig ist
und zur Wiederbelebung all der historischen Stile gefiihrt hat. Doch es sind starke
Worte: die italienische Kunst als ewige Siinderin, die schamlos die anderen davon
abhalten will, rein zu bleiben und gross zu werden. Das sind Versatzstiicke aus der
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Abb. 2: Albrecht Diirer, »Der hl. Hieronymus in der
Studierstubes, 1514, Kupferstich, 24,4 x 18,5 cm, Of-
fentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabi-
nett.

16 Wolfflin, Heinrich, Die Kunst Albrecht Diirers,
6. Aufl. Miinchen 1943, S. 7f.

17 Das als eine erganzende Frage zu Warnke,
Martin, Sehgeschichte als Zeitgeschichte: Heinrich
Wolfflins Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, in:
Merkur 46, Mai 1992, S. 442—449.

18 Siehe hierzu: Meier, Nikolaus, Heinrich Wélfflin,
in: Altmeister der Kunstgeschichte, hrsg. von Hein-
rich Dilly, Berlin 1990, S. 63-79, hier bes. S. 74-79.
19 In einem Brief an Theodor Hetzer vom 26. 12.
1928. Ich danke Frau Dr. Gertrude Berthold, Uber-
lingen, fur den Hinweis auf diesen Brief.

20 Wolfflin, Heinrich, Gedanken zur Kunstge-
schichte, 1. Aufl., Basel 1941, S. 119.

21 Heusler an Wolfflin am 23. April 1931. — Zu An-
dreas Heusler 11 vgl. His, Eduard, Basler Gelehrte

Ideen- und Bildungsgeschichte, die bei Heinrich Woélfflin zu lesen erstaunlich sind;
es sind Versatzstiicke moralisierender Kritik. Freilich: einzigartig sind sie eben
gerade nicht. Denn Wolfflins Polaritat im personlichen Erleben von nérdlicher und
stiidlicher Kunst entsprach einer Wertepolaritat, wie sie die deutsche Geistesge-
schichte im 19. und in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts beherrschte.

Von solch nationalistischem Denken war vor allem die Literatur tiber Albrecht
Diirer infiziert. In der deutschen Kunsthistoriographie gibt es nur allzu viele Stellen,
die Diirer Verrat vorwarfen, weil er nicht »treudeutsch« geblieben sei, sondern die
italienische Kunst studiert und sich von ihr habe inspirieren lassen. Wolfflin wollte in
seiner 1905 erschienenen Monographie »Die Kunst Albrecht Diirers«, wie er 1943 retro-
spektiv im Vorwort zur sechsten Auflage kurz und biindig herausstrich, die Diirersche
Form, vor allem auch sein Verhaltnis zu Italien erhellen.!6 Diirers Werke lehrten ihn,
dass die Begegnung mit Italien eine zu losende und losbare Aufgabe sei. Das Diirer-
Buch ist ein Teil jenes grossen Projektes, ein Buch iiber Italien zu schreiben.

Aus Wolfflins Notizbiichern erfahrt man, dass auch seine »Kunstgeschichtli-
chen Grundbegriffe« iiber den nachsten Zweck hinaus, die immanente Entwicklung
der Kunst darzustellen, ein Beitrag zum Italienproblem sein sollten. Auch wenn
das Thema der nationalen Charaktere der Stile nur auf wenigen Seiten, am Schluss,
abgehandelt wird, zeigt sich dabei doch ein grosser Gewinn: Das Buch stellte nam-
lich die charakterisierenden Begriffe fiir die siidliche Kunst: linear, Flache, ge-
schlossene Form, Vielheit und Klarheit, den Begriffen, die hauptsachlich fiir die
nordische Kunst gelten sollten: malerisch, Tiefe, offene Form, Einheit, Unklarheit,
als Relationsbegriffe einander polar gegeniiber. Freilich nur auf dem Titelblatt;
der Text teilte die Gegensatzpaare den beiden Zeitaltern Renaissance und Barock
zu, was etwa mit sich bringt, dass auch ein deutscher Kiinstler, entwicklungsbe-
dingt, teil hat an jenen Stileigentiimlichkeiten, die hauptsachlich die italienische
Kunst charakterisieren. Es kann also nicht nur das eine Gute und das andere Bose
geben. Ein kunstwissenschaftlicher Friedensdienst im Jahre 1915?17

Es mussten aber noch fiinfzehn Jahre vergehen, ehe Heinrich Wolfflin das Buch
schreiben konnte, das er sich einst vorgenommen hatte: »Italien und das deutsche
Formgefiihl<. Man kann Wolfflins ganzes Werk von diesem Buch aus betrachten
und verstehen.!8

Das Buch ist auf die Periode zwischen 1480 und 1530 fokussiert. Die Stilbegriffe
sind nun nicht mehr gegeneinander ausgespielt, als unvereinbar verschiedene Form-
bekenntnisse und Kunstgesinnungen. Jetzt sind sie notwendig komplementar, formal
und normativ. Wolfflins Uberzeugung war, dass »die italienische Kunst im 16. Jh. auf
einen Punkt gekommen [seil, wo sie sich mit der deutschen verstehen konnte«, und
analog sei die deutsche Kunst »im 16. Jh. auf einen Punkt gekommen, wo sie sich mit
der italienischen verstehen konnte«.!9 In dieser Periode nur, weil die italienische und
die deutsche Kunst wie sonst nie zu ihrem Eigensten gefunden haben. Deshalb musste
ein Buch iiber Italien folgerichtig zugleich ein Buch iiber die deutsche Kunst werden.

Aufmerksamkeit verdient der Untertitel des Werkes: Er heisst »Italien und wir«.
Urspriinglich hatte er der Haupttitel sein sollen. Das Thema ist nationale Identitat,
aus der allein man das Fremde wiirdig und respektvoll erkennen kann. Stilpriifung
und Stilvergleich waren W6lfflin nun nicht mehr nur ein kunstwissenschaftliches
Geschaft, sondern sollten auch helfen, »iiber unsere Art ins Reine zu kommen«20,

Nikolaus Meier



Abb. 3: Tilman Riemenschneider, »Der hl. Jakobus
d. A.«,um 1510, Lindenholz-Relief, Hohe 126 cm, Offent-
liche Kunstsammlung Basel, Kunstmuseum, Inv. P 95.

des 19. Jahrhunderts, Basel 1941, S. 397—403; Von See,
Klaus, Andreas Heusler in seinen Briefen, in: Zeit-
schrift fur deutsches Altertum 119, 1990, S. 379-396.
22 Das ergibt sich aus Heuslers Brief an Wolfflin
vom 26. Hornung 1934 (Wolfflin, Nachlass IV, S. 561).
23 Andieser Stelle darf nicht verschwiegen wer-
den, dass Heinrich Wolfflin wie auch Andreas
Heusler zu den Forderern des 1929 von Alfred Ro-
senberg gegriindeten Kampfbundes fir deutsche
Kultur gehorten, obwohl sie beide bereits seit lan-
gerem in der Schweiz wohnten. Siehe dazu: Bren-
ner, Hildegard, Die Kunstpolitik des Nationalsozia-
lismus, Reinbek 1963, S. 10. Diesen Hinweis vedanke
ich Nicolaj van der Meulen.

24 Meier 1981 (wie Anm. 9), S. 309.

25 Heute im Besitz der Offentlichen Kunstsamm-
lung Basel. Vgl. dazu: Meier, Nikolaus, Die zwei
Schauseiten des Kunsthistorikers, in: Neue Ziircher
Zeitung, Nr. 130, 8./9. 6. 1991, S. 65f. — Zu diesem
Thema vgl. auch Zaunschirm, Thomas, Leitbilder.
Denkmodelle der Kunsthistoriker oder Von der Tra-
gik, Bilder zu beschreiben, Klagenfurt 1993.

26 Von Schlosser, Julius, Heinrich Wélfflins Sen-
dung, in: Belvedere. Monatsschrift fiir Sammler und
Kunstfreunde 12, 1934/37, S. 1-3.

Wolfflin zwischen nationaler Kunstgeschichte und
Drittem Humanismus

Selbst seine besten Freunde wurden aus dem Buch »Italien und das deutsche Form-
gefiihl« nicht klug. Etwa Andreas Heusler, berithmter Germanist und Woélfflins
Kollege an der Berliner Universitat und einer seiner nachsten Freunde: »Als ich
den Winter mal mit Fleiners tiber Dein bevorstehendes Werk und sein Thema
sprach, meinte Frau Fleiner »Da wird seine innere Vorliebe fiir die deutsche Kunst
zutage treten<. Ich war verwundert und erinnerte, dass Du friher diese Frage ohne
spottliche Spitzen gegen Norden behandelt hattest. — Nach den wenigen Seiten,
die ich bisher gelesen hab, mocht ich sagen: Du findest hier einen dritten Ton:
weder Vorliebe noch Spott — sondern Rechtfertigung, Verteidigung. Die siidliche
Uberlegenheit ist schweigende Voraussetzung; dariiber rechtet man nicht. Aber man
soll verstehen, dass auch der feuchtkalte Nord sein Daseinsrecht hat.«2! Wolfflin
war mit dieser Deutung nicht zufrieden. Auch nach Gesprachen mit seinem
Freund glaubte er ihm den Sinn seines Buches immer noch so erklaren zu miissen:
»Der Leitgedanke des Buches ist: rgewiss, die Siidlander waren ein ganz anders
begnadetes Kunstvolk als wir Kimmerier. Aber versuchen wirs, werden wir den
Kimmeriern gerecht, sie hatten doch auch ihre Meriten«. «22

Auch seinen besten Freunden also blieb Heinrich Wolfflin ein Klassiker, der
Kunst des Siiden zugewandt.?? Festhalten kann man dazu allerdings, dass Albrecht
Diirers »Hieronymus im Gehduse« (Abb. 2) eines seiner liebsten Werke, wenn nicht
sein liebstes iiberhaupt gewesen war, so dass man vielleicht von einem Identifi-
kationsbild sprechen darf;2¢ und das wertvollste Stiick seiner bescheidenen Kunst-
sammlung war wohl Tilmann Riemenschneiders »Heiliger Jacobus« (Abb. 3).25

Nur einer, so viel ich sehe, erkannte die spezifische Leistung des Buches
»Italien und das deutsche Formgefiihl«, Julius von Schlosser, dessen Vater Osterreicher
und dessen Mutter [talienerin war: »Es ist eines der seltenen Bekenntisbiicher, das
unser Schrifttum aufzuweisen mag. [...] Der diese Zeilen schreibt, muss bekennen,
dass er dieses Buch, nur chronologisch ein Spatwerk, mit innerer Erschiitterung
gelesen hat. [...] Zu diesem deutschen Volkstum spricht nun ein Deutschschweizer
aus eigenster Entwicklung heraus in besonders eindriicklicher Weise. [...] Er ist
damit vielleicht in einem noch héheren Sinne als sein grosser Lehrer [...] uns ein
Mittler zwischen deutscher und italienischer Kultur geworden und hat damit wohl
seine eigenste »Sendung« erfiillt.«26

Dem Buch war kein grosser Erfolg beschieden. Es erfiillte zwei Erwartungen
nicht: Weder bot es handliche Rezepte des Stilvergleichs, wie man sie aus den
»Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen« gewinnen konnte, noch predigte es ein-
deutige, leuchtende Werte wie seine »Klassische Kunst«. Und so wollte man Hein-
rich Wolfflin nun einmal lesen.

1930, ein Jahr zuvor, hatte in Naumburg ein Kongress zum Thema »Das Problem
des Klassischen und die Antike« stattgefunden, organisiert von der Gesellschaft An-
tike und Abendland. Sie war 1924 von dem fiihrenden Altphilologen der Berliner Uni-
versitat, Werner Jaeger, unter anderen mit Aby Warburg, Hugo von Hofmannsthal und
auch Heinrich Wolfflin begriindet worden. Ziel dieser Gesellschaft war die Forde-
rung der Alten Sprachen, um die Antike der modernen Bildung zuriickzugewinnen.
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28 Ebd., S.16.
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32 Wolfflin, NB 1932/36, fol. 3r.

33 Wolfflin 1948 (wie Anm. 10), S. 12.
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Nach den Erschiitterungen des Ersten Weltkrieges war man wenigstens davon noch
iiberzeugt, dass die abendlandische Geschichte sich durch eine Konstante auszeichne,
namlich durch die von den Griechen geschaffenen Grundformen des Lebens.?’ Diese
geistige Bewegung nannte man den dritten Humanismus.

Wolfflin konnte an diesem Kongress einen Redner ihn loben héren: »Seitdem
Wolfflin das Wesen des Klassischen aus dem Bilde der Renaissance mit wunderbar
taktvoller Zuriickhaltung vor jeder begrifflichen Gewaltsamkeit beschrieben und
gedeutet hat, ist man weiter dabei, die Klassik, in der man eine Grundhaltung
bildnerischen Wollens sieht, in gepragte Formeln einzufangen.«?® Wolfgang Scha-
dewaldt, der Redner, wollte sich indessen gerade von solchen asthetischen
Zwangen losen und dem Klassischen wieder den alten Geltungsbereich zuriick-
geben, die »Tiefen gesamt-menschlichen Seins«.29 Wohin das fiihren sollte, verriet
schon sein Vokabular, als er etwa vom Kiinstler forderte, »in 6ffentlicher Mission
seine Gegenwart durch die Gewalt des Schonen zur Erkenntnis der lebenserhal-
tenden Norm zu fiihren<9. Dieser Humanismus verband sich mit gefahrlichen
Allmachtsanspriichen, die sich in Albert Speers Architektur zeigen sollten. Da war
nichts von Wolfflins »taktvoller Zuriickhaltung«. Dieser Klassizismus wollte Macht,
Herrschaft iiber die Kunst. Und zugleich wurde er selbst von der Macht genutzt.
Zum Schaden seiner Idee trat er in den 6ffentlichen Dienst.

Als der noble Werner Jaeger 1934 den ersten Band seiner »Paideia« publiziert
hatte, 3! ein Werk, das die Formung des griechischen Menschen darstellte und damit
einen »kommenden dritten Humanismus« vorbereiten sollte, und Wolfflin den Band
nun in Handen hielt, da vermerkte er einmal mehr, dass klassische Kunst klassische
Menschen voraussetze.32 Schon in seiner »Klassischen Kunst« hatte er festgestellt,
dass das Klassische »ein durch und durch national Bedingtes« sei, das man allerdings
als »ein Allgemeines genommen hat«.33 Es kann nicht alle zur echten Identitat fiihren.

Gottfried Keller und der humane Patriotismus

Die Fixierung auf die Frage nach nationaler Bedingtheit von Kunst mégen wir
heute zum Teufel wiinschen, vor allem, weil wir sie im Kontext jener Katastrophe
sehen miissen, die der Nationalismus verursacht hat. Weil das Thema damals aber
so virulent war, nahm Heinrich Wélfflin es auch noch auf in seinem letzten, 1941
erschienenen Buch »Gedanken zur Kunstgeschichte«, worin er am Ende seines Le-
bens, mit gut 75 Jahren, sich selbst und seinen Lesern Rechenschaft ablegen wollte
iber jene wissenschaftlichen Probleme, die seine Arbeit bestimmt und gepragt
hatten.3¢ Darin findet sich der Satz: »Wenn es nun sicher als ein Fortschritt gewer-
tet werden muss, dass die Kunstgeschichte die nationalen Charaktere heutzutage
bestimmter herauszustellen weiss, so soll man daneben doch nicht vergessen, dass
die Welt nicht in lauter Sonderexistenzen zerkliiftet ist, sondern dass ein Allge-
mein-Menschliches immer noch existiert.<3> Die politische Situation Europas gab
diesem Satz einen besonderen Hoffnungsausdruck.

Heinrich Woélfflins Interesse an nationaler Kunstforschung, die uns heute
irritieren mag, kann man vielleicht verstehen und Wolfflin gerecht werden, wenn
man eine Spur verfolgt, die friih in seinem Leben angelegt ist und am Schluss noch
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37  Gantner 1982 (wie Anm. 12), S. 327f.
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einmal stark zu leuchten beginnt: seine Verehrung Gottfried Kellers. Mehrere Male
hat er sich mit Figuren aus Kellers Novellen identifiziert. Ihm fiihlte er sich naher
als Jacob Burckhardt. Als er seinen Sammelband »Gedanken zur Kunstgeschichte«
vorbereitete, da tauchte auf einmal die Gestalt Gottfried Kellers auf: Jetzt will
Wolfflin ihn »von nahem kennen lernenc, er will ihn »sich aneignen« und zwar, so
steht es im Notizbuch, »wie ]. Burckhardt«36¢ Kellers Leben aus der Anschaulichkeit
und die Aufgabe, die er sich gestellt hatte, namlich »die Freude und den Genuss
am Bestehenden zu vermitteln«, waren Wolfflin bedeutend, wie er 1919 in seiner
Miinchner Rede auf Gottfried Keller betonte.3” Zum Thema Nation aber fiihrt eine
Notiz Wolfflins von Ende August 1890: »Herausarbeiten, was in mir angelegt ist:
die einzige Aufgabe, ja heilige Pflicht. Vgl. Gottfried Keller, Aufgabe der Volker
(im: >Fahnlein).«38 Im Zentrum der Novelle »Das Fahnlein der sieben Aufrechten«
steht Karls Erfolg als Schiitze am Schiitzenfest, vor allem seine patriotische Rede.
Darin propagierte und feierte er die »Mannigfaltigkeit in der Einheit« entsprechend
dem Motto auf dem Fahnlein »Freundschaft in Freiheit«. Karl rief seinen Zuhorern
zu: »Achte jedes Mannes Vaterland; das Deinige aber liebe.« Wolfflins Forschungen
zu den nationalen Chrakteren leben aus der Tradition dieses humanen Patriotis-
mus mit all seiner Patina des 19. Jahrhunderts und unterscheiden sich von all jenen
Elaboraten, worin vom Schicksal, etwa der deutschen Kunst, gesprochen wird.

Auch wenn das Thema national gepragter Stileigentiimlichkeiten, und jeder
Blick in seine Notizbiicher bestatigt das, ein wichtiges, ja bisweilen beherrschendes
werden konnte, so bildet es in seinem letzten Werk »Gedanken zur Kunstgeschichte«
neben der Bestimmung des klassischen Stils, der erneuten Definition kunstge-
schichtlicher Grundbegriffe, der Grundlegung einer kritischen Kunstgeschichte und
den Erinnerungen und dem Dank an Jacob Burckhardt nur einen Teil.

Wélfflin in der Landschaft: das Vorbild Victor Hehn

Im Titel seines letzten Buches »Gedanken zur Kunstgeschichte« ist noch ein wei-
terer Dank ausgedriickt, denn der Titel ist inspiriert von Victor Hehns »Gedanken
iiber Goethe«.39 In Wolfflins Tagebiichern stésst man immer wieder auf den Namen
Hehn. Wichtig wurde ihm vor allem Hehns »Italien: Ansichten und Streiflichter;
mehrere Male notierte er: »Ein Buch schreiben wie Hehn »lItalien««.40

Hehns Buch pragte im letzten Jahrhundert den Reisenden das Erlebnis der
italienischen Landschaft wie Burckhardts »Cicerone« den Genuss der Kunstwerke.
Hehn vertrat die alte Uberzeugung, dass wir von der uns umgebenden Landschaft
bestimmt werden. So dachte schon Montesquieu in seinem »esprit des lois«, auch
Winckelmann, Herder, Karl Ritter und Hippolyte Taine. Der Name Kulturgeschichte
leitet sich denn auch ab vom Wort »cultura«, was Pflege der Landschaft heisst. Und
seit Herder liebte die Kulturgeschichtsschreibung Metaphern aus der Natur: Kul-
turen wachsen auf, blithen und vergehen. Kirchliche Organisationen und Heiligen-
kulte breiten sich aus, verzweigen sich, schlagen Wurzeln und sterben wieder aus.
Hehn war iiberzeugt, dass eine Landschaft eine bestimmte Kultivierung fordere
und die Arbeit, den Landbau mit Schaufel, Pflug und Sense, prage wie die geisti-
gen Tatigkeiten der dort wohnenden Menschen, ihre Art und Weise zu sehen und
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Walfflin, NB 64 (Feb./Marz 1922), fol. Ir.
Gantner 1982 (wie Anm. 12), S. 179.

bestimmten Formen den Vorzug zu geben. Diese kollektiven Verhaltens-, Gefiihls-

und Denk- und Geselligkeitsformen, welche zusammen eine bestimmte Volkerphy-
siognomie ausmachen, nennt Victor Hehn deshalb Naturformen. So ist jede Kultur-
geschichte letztlich auch Naturgeschichte.

Um Hehns Kulturgeschichte als Naturgeschichte naher zu charakterisieren, ein
Hinweis auf seinen vielgelesenen Zeitgenossen, den Reiseschriftsteller und Histo-
riker Ferdinand Gregorovius: Ihm war die italienische Landschaft voller geschichtli-
cher Erinnerungen. Angesichts der Natur erlebte er alle historischen Figuren, die
ihm durch seine Forschungen vertraut waren. Landschaft war ihm Kulisse eines
historischen Schauspiels. Hehn hingegen, und das war das Neue seiner Naturbe-
trachtung, sah die italienische Landschaft nicht erinnerungsmassig, sondern formal.
Er sah etwa die Form der Pinie und der Zypresse tektonisch und verglich sie — aus
seiner Uberzeugung, dass der Landschaftsform die Kultur- und Kunstform gleichge-
stimmt seien — mit der architektonischen Form einer Kuppel und eines Obelisken.
Kuppel und Obelisk sind, so gesehen, mit ihrer Landschaft eins. Wenn aber Natur-
formen, Lebensformen und Kunstformen einander entsprechen, dann kann ein
Nordlander Natur und Kunst des Siidens nur eingeschrankt wahrnehmen, denn
auch er ist in bestimmten Bedingungen gross geworden und hat in ganz bestimm-
ter landschaftlicher Umgebung seine Sehgewohnheiten gebildet. Beide, Victor
Hehn und Heinrich Wolfflin, waren davon iiberzeugt, dass ein Nordlander im
Siiden in der Fremde bleibe und man das Fremde nur wahrnehmen konne als das
je Andere des Eigenen.

Hehn wollte lehren, sich der eigenen bedingten Wahrnehmung auch im Siiden
bewusst zu bleiben. Er polemisierte gegen die romantische Italienauffassung, die
unter dem Motto »Italien liegt in uns« unbedacht und ungepriift das Land des Sii-
dens mit nordischen Augen anschaut, mit Gefiihl das eigene Erlebnis in die Land-
schaft hineintragt, das Plastische und Tektonische nicht sieht und so einer Selbst-
tauschung sich hingibt. Ein Reisender aus dem Norden sollte sich gewiss sein, dass
auch seine Lebensformen durch das Gebot der Natur gepragt sind und er daher
seine Gefiihle nicht kritiklos, schwarmerisch, romantisch in Natur und Leben des
Stidens hineinprojizieren darf.

Hehns Buch, die Art seiner Landschaftshetrachtung, war Heinrich Wolfflin
vorbildlich. Natiirlich finden wir in Briefen und Tagebiichern des jungen Wélfflin
romantische Naturschwiarmereien, wie sie dem Alter entsprechen. Und selbstver-
standlich verstand er Landschaft auch in kulturhistorischer Manier, etwa als kir-
chengeschichtliche Einheit, wenn er sich notierte: »Eine Landschaft ganz verstehen
(Arbogast Bischof von Strassburg, Patron von Muttenz und Oberwinterthur)«4 Vor
allem aber sah er Landschaft wie Hehn, wenn er die Wachstumsformen beobach-
tete, die Unterschiede nordischer und siidlicher Vegetation; und er registriert sie
analog seinen kunstgeschichtlichen Grundbegriffen, etwa 1922: »Das [deutsche]
Weidengezweige, die freie Ordnung im Gegensatz zur italienischen Form«42 oder:
»In den Alpen kommt man so recht in das Stilgefiihl Diirers hinein. Der knorrige
Ast — das blossgelegte Wurzelwerk — die zahe Kraft der Wettertanne.«3 Wie sehr
Hehn seine Wahrnehmung von Landschaft gepragt hat, Wolfflin fand in dessen
Buch eine Erlauterung und Systematisierung seiner eigenen Naturerlebnisse. Und
wie dieser erlebte er eine Einheit von Landschaftsform und Kunstgebilde: Beide
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waren sie keine Historiker, sondern Kunst-Natur-Forscher, die in der Naturbetrach-
tung eine sicherere wissenschaftliche Basis suchten, Italien zu verstehen, als die
einfiihlende Historie, etwa eines Gregorovius, sie zu geben vermochte.

In »Italien und das deutsche Formgefiihl« stehen denn auch an entscheidenden
Stellen Reminiszenzen an Hehn: So beginnt Wolfflin, das erste Kapitel »Gestalt und
Umriss« mit einem Vergleich von Architektur- und Baumform: »Die Villa auf dem
Zypressenhiigel — was fiir ein einfacher Kubus, so bestimmt im Umriss, wie die
Zypressen daneben bestimmt sind in Form und Richtung!«#¢ Dennoch mdchte ich
keine allzu enge Abhangigkeit Wolfflins von Victor Hehn postulieren und konstru-
ieren. Eine Eigentiimlichkeit Wolfflins war es, dass er sich von wissenschaftlicher
und Bildungsliteratur inspirieren liess, dabei aber seine ganze Freiheit behielt. Der
Hinweis auf Hehn soll nur auf ein in der Wolfflin-Forschung bis anhin vernachlas-
sigtes Feld hinfiithren: Woélfflins Naturbeobachtung, sein Naturerlebnis und deren
Zusammengehorigkeit mit seiner kunstwissenschaftlichen Arbeit. Es ist bezeichnend,
dass dieser Aspekt, der freilich nicht im Zentrum seines publizierten Werkes steht,
ausser acht gelassen wurde: Allzu machtig trug er jene wissenschaftlichen Probleme

der Entwicklung der Kunst und seine Begrifflichkeit vor.

Goethes Naturlehre

An Hehns Buch »Gedanken iiber Goethe« interessierte Wolfflin am meisten das
Kapitel »Naturformen des Menschenlebens«, weil dort, im Nachgang zu Goethe,
der Begriff der Naturform auf die ganze Kultur, auf all die »von der Natur selbst
gebotenen, stillen ewig sich gleich bleibenden Formen menschlichen Daseins<, zu
denen sogar »die Flamme des Herdes« gehort, ausgedehnt ist.4> Goethe habe, so
meinte Hehn, fiir all diese Naturformen, »die typischen Formen, die mitten im
Flusse der Dinge unverganglich sich erhalten<,46 eine besondere Beobachtungsgabe
besessen. Wolfflin bedauerte, das Buch erst 1890/91 in Rom kennengelernt zu ha-
ben, erst nach dem Buch tber Italien,4” denn er fand darin die These vertreten, die
er schon in seiner Dissertation ausgearbeitet hatte, dass namlich Kunstformen einer
bestimmten Region, eines bestimmten Landes mit den Naturformen, eben auch mit
dem korperlichen Habitus der Bewohner jener Gegenden iibereinstimmen.

Mit Goethe beschéftigte sich Heinrich W6lfflin sein Leben lang; ihm wandte
er sich immer dann zu, wenn er das Verhiltnis von Natur und Kunst kldren wollte,
vor allem in seinen Reden iiber Goethes »Italienische Reise«.48 Die Definition des
Klassischen stand im Vordergrund, im Zentrum aber Goethes Naturauffassung, wie
sie sich in Italien gebildet hat.4 Ein Vergleich mit Friedrich Rintelens etwa gleich-
zeitigem Vortrag iiber Goethes »Italienische Reise« stellt heraus, was Heinrich
Wolfflin wichtig war: Rintelen schilderte Goethes Reiseweg und beklagte und be-
griindete Goethes Kunsturteile; Rintelen betrieb Geschmacksgeschichte. Wélfflin
dagegen legte Goethes Erlebnisweise und Erkenntnisinteressen frei: seine Beobach-
tung der Form und seinen Sinn fiir Gestalt. Er schildert und restimiert nicht seine
Kunsturteile, sondern sein Erlebnis der Natur und die fiir seine Kunstbetrachtung
sich ergebenden Konsequenzen. Die Vegetation, die Gesetzlichkeit der Pflanzen-
formen haben Goethe zur Formbetrachtung gefiihrt, und ein Seekrebs am Lido habe
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ihm die Bedeutung des Gestalteten offenbart; deshalb sei ihm die Kunstwelt zu
einer zweiten Naturwelt geworden. Dieses Thema, Goethe als Bewunderer und
Lernender der Natur, entfaltete Wolfflin in seiner grossen, 1924 vor der Jahresver-
sammlung der Goethe-Gesellschaft in Weimar gehaltenen Rede iiber »Goethes
italienische Reise«. Vornan verurteilte er nun die historische Phantasie, fiir welche
Werke der Kunst nur Mittel zu geschichtlichen Assoziationen seien; er pries Goethes
»Selbstdisziplin, die ihn an historischen Statten veranlasst, den geologischen und
landschaftlichen Blick zu benutzen, um >Einbildungskraft und Empfindung zu un-
terdriicken««. Und Goethes Erkenntis der Gestalt angesichts des besagten Seetieres
am Lido kommentierte er: »Entscheidender aber ist die Einsicht, dass in der stren-
gen (organischen) Form eben die Garantie des Lebens liegt, dass Form nicht etwas
von aussen Ubergestiilptes bedeutet, sondern das sichtbar gewordene Leben selbst.«
Und zum Verhéltnis Kunst und Naturwelt: »Goethe wollte die Entwicklung der
Kunstformen in den grossen Formbildungsprozess der Natur eingebettet wissen.
Gewisse Satze der »Metamorphose der Pflanzen« haben ihre genaue Parallele in der
Kunstgeschichte.«*% Diese Gedanken seiner Goethe-Rede sind auch in das Buch
»Italien und das deutsche Formgefiihl« eingegangen und durchwirken es.5!

Schon 1903 hatte er sich vorgenommen: »Der Natur ins Auge schauen!<2 Aber
erst in den spaten dreissiger Jahren, bei den Vorbereitungen seines letzten Buches,
notierte er sich kleine Entwiirfe iiber die »Kunstformen der Natur«: »Der Blattkranz
der Blume / die Eiskristallbildungen. - Wie weit unabhangig von physiologischen
Lebensbhedingungen. (Die Lebensfunktion auch schon an Ordnung gebunden) - Wie
weit libereinstimmen mit unserem Formgefiihl.<33 Er horte »aus der Entwicklungs-
geschichte in der Natur eine Konsonanz mit der Entwicklung des menschlichen
Formgefiihls« heraus.>4 Freilich erst 1940 dachte Wolfflin dann auch an eine »Natur-
geschichte der Kunst«.5> Sie sollte die traditionelle Kunstgeschichte, die »Kunstge-
schichte als Geschichte der Ideale, kulturhistorische Betrachtung«,56 wie er mit 24
Jahren noch formuliert hatte, ablosen.

Adolf Portmann liest Heinrich Wdélfflin

Solche Zusammenhange mogen vorerst irritieren. Ja, sie fithren uns sogar zu
einem Autor, dem man im Zusammenhang mit Heinrich Wolfflin nicht zu begegnen
erwartet: zum Basler Biologen Adolf Portmann. Unbeirrt von der geltenden Natur-
wissenschaft betrieb er Morphologie. Er sah in den Naturformen eine geistig be-
stimmte Gestaltungsfreude, denn er hatte entdeckt, dass nicht alle Formen des
Lebendigen funktional bedingt sind, dass etwa das Federkleid eines Vogels Formen
und Farben zeige, die sich nicht naturwissenschaftlich und mit Verhaltensforschung
erklaren liessen. Formen dienten also keineswegs nur biologischen Zwecken, son-
dern seien sich selbst genug, um der Gestalt willen.57

Adolf Portmann hatte unter anderem in Miinchen studiert. »Die Miinchner
Zeit trug besonders reife Friichte. Ich hatte Gliick, in Heinrich Wolfflin einem
grossen Deuter des Gestaltens zu begegnen. Ich glaube nicht, dass ich in jenem
allzu kurzen Jahr eine Vorlesung dieses begnadeten Lehrers versaumt habe. Es
stand mir immer vor Augen, dass Wolfflins Auffassung nur einen, freilich einen
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bedeutenden Ausschnitt der Kunstgeschichte darbot. Diese grosse Einseitigkeit
aber galt der Gestalt — das war fiir den suchenden Zoologen mit seinen morpholo-
gischen Neigungen entscheidend. Wolfflins kunstgeschichtliches Werk ist mir
daher bis heute immer wieder eine Quelle der Anregung und Ermutigung, gerade
auch in den biologischen Kampfen um die Geltung einer vernachlassigten, ja
vielfach missachteten Morphologie. So ist die Gestaltforschung, der ich als Biologe
dienen wollte, immer wieder angeregt worden durch weite Exkursionen in den
Bereich der Kunst. In mein Sinnen um die lebendigen Formen hat das Werk tiber
»Italien und das deutsche Formgefiihl< heimlich sehr oft mit hineingespielt.>8

Diese Passage ist zitiert, um Wolfflins Bedeutung fiir Adolf Portmann heraus-
zustellen. Denn wiewohl Portmann in seinem Buch und in seinen anderen Schriften
auf verschiedene Kunsthistoriker, vor allen auch auf Henri Focillon, hinweist,
keinem anderen stattet er einen so eindriicklichen Dank ab. Er horte bei Wolfflin
im Wintersemester 1921/22. Es waren aber nicht die »Kunstgeschichtlichen Grundbe-
griffe« oder die normenverkiindende »Klassische Kunst«, welche seine Lebensarbeit
begleitet haben, sondern eben jenes Werk Wolfflins, das die Kunstbetrachtung der
Naturbetrachtung verwandt erklért. In jenem Semester las Wolfflin einstiindig
»Uber den Charakter der deutschen Kunst« und vierstiindig iiber die »Geschichte der
Zeichnung (Handzeichnung, Holzschnitt, Kupferstich)«.59 Gerade diese grosse Vorle-
sung muss Portmann interessiert haben, da er dem Zeichnen der Naturformen als
Mittel der Naturerkenntnis grosse Bedeutung beimass.6© Morphologie, das Be-
trachten der Form, war Adolf Portmann wichtig, weil sie allein das durch materie-
gestaltenden Geist Dargestellte, sei es in Natur- oder Kunstform, zu schauen
vermag, und er suchte nach den Grundgesetzen der Gestaltbildung, nach den ver-
borgenen Griinden des Gestaltens, auch wenn sie nie zu entdecken seien.

Gestalt als Zeugnis der Innerlichkeit

Adolf Portmann sah in der Gestalt Geistiges. So auch Heinrich Woélfflin, obschon
er bekannte, das Hochste miisse unausgesprochen bleiben. Als er im Kapitel »Glie-
derung und Ganzheit« seines Buches »Italien und das deutsche Formgefiihl« auf Ge-
gensitze von Nord und Siid zu sprechen kam, stand er nicht an, darin eine »andere
physische und metaphysische Grundeinstellung« zu sehen.6! Wenn ihm vorgeworfen
wurde, blosser Formalist zu sein, so konnte er das deshalb gelassen als einen
Ehrentitel auffassen; und Diirers Satz »Dann der alleredelst Sinn der Menschen ist
Sehene, den er seinem Diirer-Buch als Motto voranstellte, gewinnt eine iiber alles
bloss dusserlich Formale hinausgehende, tiefe Bedeutung. Adolf Portmann fand in
Heinrich Wolfflins Werk Lehren und Anschauungen, die heute in der Kunstwissen-
schaft fast vergessen sind. Dem Bildungsbiirgertum mochte der Klassiker Wolfflin
willkommen und notwendig sein, der Entwicklungstheoretiker die Kunsthistoriker
mehr interessieren und die »Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe« ihnen erst noch
als wohlfeiles Modell fiir Beschreibungskunst dienlich sein.

Sicher ist richtig, dass Heinrich Wolfflin die Kunstgeschichte aus dem Primat
der Geschichte gelost und sie zu einer Formengeschichte ausgebildet hat. Im Vor-
wort zu seiner »Klassischen Kunst« stattete er Adolf von Hildebrand seinen Dank
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Abb. 4: Heinrich Altherr, »Bildnis von Heinrich
Wolffline, 1939, Ol auf Leinwand, 115,5 x 109,5 cm,
Staatl. Kunstkredit Basel, Inv.-Nr. 35.

62 Im Vorwort zu seiner »Klassischen Kunst«

63 Fischer, Hans, Erinnerungen an Heinrich
Wolfflin, in: Schweizerische Monatshefte fir Poli-
tik und Kultur, Jg. 25, April 1945/Marz 1946,
S. 445-450. — Auch Fels, A., Im Gedenken an das
Wirken Heinrich Wolfflins, in: Das Goetheanum.
Wochenschrift fiir Anthroposophie, Jg. 24, Nr. 36,
26. 8. 1945, S. 268—269. — Zur Nachwirkung von
Wolfflins Goethe-Rede von 1926 auf das naturwis-
senschaftliche Denken vgl. auch Fischer, Hans,
Goethes Naturwissenschaft, Zirich 1950, S. 28.

64 Stettler 1957 (wie Anm. 5), S. 661.

Fotonachweis
1-4: Offentliche Kunstsammlung Basel

ab dafiir, dass dessen Buch »Problem der Form« wie »ein erfrischender Regen«
gewirkt habe.62 Darauf wird ja auch immer wieder hingewiesen. Deutlich ist in-
dessen auch geworden, dass Wolfflin trotz seines Bemiihens, die Kunstgeschichte
zu einer strengen Formengeschichte weiter zu entwickeln, selbst noch arg ver-
strickt blieb in die nationale Kunstgeschichtsschreibung wie manch anderer
Kunsthistoriker seiner Zeit auch.

Anlasslich seines fiinfzigsten Todestages sollte aber gerade an jene Tradition
erinnert werden, auf die Wolfflin im Titel seines letzten Buches selbst hingewiesen
hat. Dort hat er einen stillen Dank, aber an gewichtiger Stelle, Victor Hehn ausge-
sprochen, ihm, der ihn zu Goethe und der umfassenden Lehre der Naturformen
gefiihrt hatte. Hans Fischer, Ordinarius der Medizin an der Universitat Ziirich, der
ein Buch iiber »Goethes Naturlehre« geschrieben und die Verleihung der Ehrendok-
torwiirde der Medizin an Heinrich Wolfflin begriindet hat, wusste in seinem Ne-
krolog »Erinnerungen an Heinrich Wolfflin« noch von dieser Tradition im Werk
des Gelehrten.®3 Adolf Portmann fiihrte sie weiter und riickte sie noch naher einer
umfassenden Morphologie, einer umfassenden Formenlehre, zur Uberzeugung,
dass Formen nur als Angeschautes, als Zuordnung zu einem sehenden Organ sinn-
voll sind, dass Formwille und das Wahrnehmen von Form alles Lebendige verbin-
den. An dieser Tradition, die keine historischen Sinnbilder stiften, sondern an-
leiten will zur Anschauung als Lebensfiihrung, wollte auch Heinrich Wolfflin iiber
sein eigenes Fach hinaus teilhaben. Portmanns Rezeption der Werke Wolfflins
brachte eine Seite in des Kunsthistorikers Lehren zum Vorschein, die einst noch
bewusst gewesen, heute indessen tiberlesen wird, namlich Kunst nicht nur im Ge-
schehen der menschlichen Geschichte zu sehen, sondern in der umfassenden der
gestaltenden und gestalteten Natur. Seine Vorlesungstatigkeit an der Universitat
Ziirich beschloss Heinrich Wolfflin mit einer Rede iiber Kunst und Natur.64
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