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Die Plastik des 19. Jahrhunderts: zum Stand der Forschung

von Horst W. Janson

Es ist jetzt gerade fünfzig Jahre her, daß ich als Sechzehnjähriger

zum erstenmal Wölfflins Grundbegriffe in die
Hände bekam und mich nach begeisterter Lektüre dazu
entschloß, Kunstgeschichte zu studieren. Dafür bin ich dem
Verfasser noch immer zu Dank verpflichtet. Ich habe das

Buch vor kurzem wiedergelesen, nicht nur wegen meines

persönlichen Jubiläums, sondern in der Hoffnung, dort
einen Beitrag zum Thema meiner heutigen Bemerkungen zu
finden. Denn die erste Frage, die wir stellen müssen, ehe wir
uns dem heutigen Stand der Forschung zuwenden, ist die,
warum die Plastik des 19. Jahrhunderts schon von jeher als

Stiefkind behandelt worden ist. Es geht nicht an, diesen

Mangel an Interesse aus der Qualität des Materials zu erklären;

keiner wird bereit sein, Canova, Rodin und alles

Dazwischenliegende pauschal zu verdammen. Die Gründe
müssen tiefer liegen, und bei der Suche nach ihnen stellt
sich die Lektüre von Wölfflins Grundbegriffen als keineswegs

nutzlos heraus.
Das Buch ist etwa so alt wie ich selber. Es erschien, wohl

etwas verzögert durch den Krieg, im Jahre 1915, nachdem

Wölfflin die Hauptgedanken schon 1912 in der Berliner
Akademie der Wissenschaften vorgetragen hatte. Seinen

großen Erfolg, durch Neuauflagen und Übersetzungen bis
in die dreißiger Jahre bescheinigt, verdankte es weniger der

Originalität seines Inhaltes als der meisterhaften Prägnanz
seiner Sprache. Was Wölfflin hier zu sagen hat, ist nichts
grundsätzlich Neues; er selbst beruft sich auf Vorgänger
wie Wickhoff, Riegl, Schmarsow, Dehio und Frankl,
die ähnliche Ideen ausgesprochen hatten. Es scheint daher
durchaus gerechtfertigt, die Grundbegriffe als symptomatisch
für die geistigen Voraussetzungen zu betrachten, unter
denen im ersten Drittel unseres Jahrhunderts Kunstgeschichte
betrieben wurde.

Darf ich diese Voraussetzungen kurz herausschälen? Es

handelt sich hier nicht um die fünf Grundbegriffe selbst -
das Lineare und das Malerische, Fläche und Tiefe, geschlossene

und offene Form usw. -, die sich alle von dem Begriffspaar

Klassik und Barock ableiten lassen (bei anderen waren
es Klassik und Gotik), sondern um das, was dahinterliegt.
Eine erste Voraussetzung ist, daß Kunstgeschichte im
eigentlichen Sinn nichts anderes sein kann als Stilgeschichte,

das heißt die Entwicklungsgeschichte der Anschauungsformen.

Diese sind «die Sprache der Kunst», und es ist die

Aufgabe des Kunsthistorikers, sich mit deren Grammatik
und Syntax zu befassen, wobei Änderungen des Inhalts nur
eine untergeordnete und nie klar definierte Rolle spielen.
Wie ist nun aber die Stilentwicklung zu verstehen? Äußere
Anstöße dazu werden als unbefriedigend beiseitegetan und
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nur gelegentlich als «störende Einflüsse» anerkannt. Für

Wölfflin und seine Zeitgenossen erklärt sich die
Stilentwicklung als eine in der «Sprache der Kunst» enthaltene
innere Notwendigkeit, von den Formen selbst gezeugt. Somit
wird die Kunstgeschichte zur «innerlich weiterarbeitenden
Formengeschichte», zur «Kunstgeschichte ohne Namen»,
weil selbst die größten Künstler der Gesetzlichkeit dieser

Formengeschichte unterworfen sind. Dazu gehört das

Postulat, daß die einzelnen Künste - die darstellenden wie
auch Architektur und Kunstgewerbe - im Gleichschritt
durch die Jahrhunderte marschieren. Nur gelegentlich trübt
sich die reine Parallelität, wie Wölfflin zugibt, durch
Anlehnung an ausländische Formmuster. Fernerhin ist jedes

Kunstwerk ein Organismus: «Sein wesentlichstes Merkmal
ist der Charakter der Notwendigkeit, daß nichts geändert...
werden könnte, sondern alles so sein muß, wie es ist.» Die
kunstgeschichtliche Methodik, deren Denkmal die Grundbegriffe

sind, ist also teilweise der Philologie sowie der Biologie

entlehnt.
Diese Methodik, so seltsam sie uns heute anmutet, wird

aus der entwicklungsgeschichtlichen Lage unserer Disziplin
um 1900 durchaus verständlich. Ihr Ziel war, die Kunstgeschichte

so scharf wie möglich gegen die Künstlergeschichte,
die Ästhetik und die Kulturgeschichte als selbständiges

Fach abzugrenzen. Deshalb der Anspruch auf eine innere

Gesetzmäßigkeit, die nur für die Kunstgeschichte gilt und
sie gleichzeitig zur Kunstwissenschaft erheben soll. Zwar
beschränkt sich Wölfflin auf die «neuere Kunst», das heißt
die knappen vier Jahrhunderte vom frühen 15. bis zum späten

18., erhebt aber doch den Anspruch auf die universale

Gültigkeit seines Stilentwicklungsmodells, indem er
vorschlägt, daß es auch in der alten Kunst und der Gotik eine

Entwicklung von der Klassik zum Barock gebe, allerdings
ohne dies im einzelnen zu belegen. Hätte er wohl diesen

Anspruch auch auf das alte Ägypten oder auf Ostasien
ausgedehnt? Nur eine Ausnahme läßt er gelten - die «Stilerneuerung

um 1800», die bewußt einen linearen, dem malerischen
Rokoko entgegengesetzten Stil schuf. Er nennt sie «einen

einzigartigen Fall», dessen Hauptanstoß in äußeren Verhältnissen

zu finden ist. Auch das weitere 19. Jahrhundert
erscheint ihm einzigartig in der Vielfalt seiner Sehformen, wo
«das Widersprechendste sich miteinander verträgt». Er
schreibt dies dem Historismus zu und betont, daß die
Einbuße an Kraft gegenüber der einseitigen Stärke vergangener

Epochen unermeßlich ist. «Es ist eine schöne Aufgabe
der wissenschaftlichen Kunstgeschichte,... das verwirrende
Durcheinander zu überwinden und das Auge in ein festes

und klares Verhältnis zur Sichtbarkeit zu bringen.» Das



Wort «impressionistisch» kommt, soweit ich weiß, in den

Grundbegriffen nur einmal vor und bezieht sich nicht auf den

Impressionismus, sondern bedeutet einfach einen schnellen
optischen Eindruck.

Daß er die methodische Selbständigkeit der Kunstgeschichte

nur durch eine radikale Reduktion der möglichen
Fragestellungen erreichte, war Wölfflin wohl weniger
klar, als es uns ist. Gerade die Probleme, die uns heute
besonders reizen, sind für ihn unwesentlich oder überflüssig:
das wechselnde Verhältnis des Künstlers zur Gesellschaft,
insbesondere zu Auftraggeber und Kunstmarkt, seine
Teilnahme am geistigen Leben der Zeit, der Einfluß der Aufgabe

auf die Formgebung (Burckhardts «Kunstgeschichte
nach Aufgaben»), die Beziehungen zwischen Kunsttheorie
und Praxis, der Rangstreit der Künste und dessen Auswirkungen

auf das Verhältnis der Kunstgattungen zueinander.
Vom Gleichschritt der Künste sind wir heute ebensowenig
überzeugt wie von der Vorstellung, daß jedes Kunstwerk
ein unabänderlicher, in sich vollkommener Organismus sei.

Außer den bereits genannten, vom Verfasser formulierten

Voraussetzungen, denen die Rolle von Axiomen zufällt,
enthalten die Grundbegriffe aber auch andere, unbewußte. Zu
diesen zählt die für uns besonders interessante, stillschweigende

Annahme, daß die «neuere Kunst», das heißt die
Kunst seit dem 15. Jahrhundert, das Zeitalter der Malerei
sei. Der Primat der Malerei geht schon aus der Verteilung
des Stoffes hervor: Von insgesamt 250 Seiten sind nur 21
der Plastik und 47 der Architektur gewidmet. Dem
entspricht auch die Auswahl der Abbildungen: 7 zeigen
Plastik, 12 Architektur und 94 Malerei (einschließlich Zeichnung

und Graphik). Der Grund für dieses Mißverhältnis, ja
selbst die Tatsache, daß hier ein Mißverhältnis vorliegt,
wird nirgends erwähnt. Zwar erkennt Wölfflin den
Sondercharakter der Baukunst an als der Mutter der anderen
Künste, «die aus ihrem Schoß hervorgehend sich allmählich
völlig freigemacht haben», aber daß auch die Plastik
Anspruch auf einen Sondercharakter haben könnte, kommt
ihm nicht in den Sinn; sie ist für ihn nur eine dreidimensionale

Abart der Malerei. Das geht schon aus der Auswahl der
Beispiele hervor: Das ganze 15. Jahrhundert ist durch eine
Porträtbüste von Benedetto da Majano vertreten, das 16.
durch eine Nischenfigur von Jacopo Sansovino, während 5

Abbildungen dem «malerischen» 17. gewidmet sind (4 Werke

von Bernini, 1 von Puget).
Mit dieser Vernachlässigung der Plastik steht Wölfflin

in einer alten Tradition. Schon bei den alten Griechen waren

die Maler höher geschätzt als die Bildhauer (es ist
bezeichnend, daß Alexander der Große seine Geliebte nicht
dem Lysipp, sondern dem Apelles abtrat), weil die Plastik
gegenüber der Malerei schwerere körperliche Arbeit erforderte

und daher dem Handwerk näher stand als den «freien
Künsten». Ähnlich war es bei den Römern, wie der bekannte

Ausspruch Senecas über die Bildhauer beweist: «Wir
schätzen ihre Werke, aber verachten die Hersteller.» Im
frühen Christentum fiel dann die Monumentalplastik der Ab¬

scheu gegen die Idolatrie zum Opfer. Als sie im 11. Jahrhundert

wieder auflebte, konnte sie das Mißtrauen der Kirche
nur dadurch überwinden, daß sie sich in den Dienst der
Kirchenarchitektur oder des Kirchenmobiliars stellte. Die
Plastik mußte sozusagen desinfiziert werden, um sich gegen
die Idolangst zu behaupten. Deshalb gab es im Mittelalter
zwar Rundplastik, aber keine freistehenden Statuen. Wir
brauchen nur an das Schicksal der um 1300 in Siena
entdeckten antiken Venus zu denken, von der uns Ghiberti
erzählt, um uns zu vergegenwärtigen, wie stark die Vorstellung,

daß jede freistehende Statue dämonische Kräfte
enthielt, auch im italienischen Trecento noch weiterlebte. Bald

darauf, am Anfang der Frührenaissance, gelang es Donatello,

die Rundplastik zu entdämonisieren, sie aus der Abhängigkeit

von der Architektur zu befreien und damit ihre
Selbständigkeit als Kunstgattung wiederherzustellen.
Bezeichnenderweise wählte Leone Battista Alberti für
seinen Traktat über die Plastik den Titel De Statua.

Trotz dieser erstaunlichen Leistungen geriet die Plastik
dennoch bald wieder ins Hintertreffen. Das Zeitalter der

Malerei war bereits angebrochen, und zwar seit Giotto,
dem ersten Künstler seit der Antike, dessen Ruhm sich mit
dem seiner klassischen Vorgänger wie Zeuxis und Apelles
messen konnte. Nach Vasari begann die Wiedergeburt der

Künste in der Malerei mit Giotto, in der Plastik aber erst
ein Jahrhundert später mit Jacopo della Quercia. Schon
Boccaccio hatte sich in seiner Verteidigung der Dichtkunst auf
Giottos künstlerische Freiheit berufen, und Giotto war
auch der erste bildende Künstler, von dem bereits um 1400

gesagt werden konnte, daß seine Leistungen denen der Artes
liberales, der freien Künste, ebenbürtig seien. Bisher, auch in
der Antike, wurden die Malerei, Plastik und Architektur
immer zum Handwerk, den mechanischen Künsten, gerechnet.

Für den Renaissancekünstler war der Anspruch auf Parität

mit den Artes liberales wesentlich, denn nur die Vertreter
der letzteren hatten Anrecht auf Genius und Inspiration, das

heißt auf freies, ungebundenes Schaffen. Die Frage wurde
bis ins 18. Jahrhundert endlos disputiert. Auch der Paragone,

der Wettstreit der Künste, gehört in diesen Zusammenhang.

Dabei war es aber stets die Malerei, die im Vordergrund

stand und die besten Argumente lieferte. Beim

Paragone ging sie fast immer als Siegerin hervor. Obwohl der

Maler, im Gegensatz zur soliden Dreidimensionalität der

Plastik, nur eine Illusion der Wirklichkeit zu erzeugen
vermag, beherrscht er doch die gesamte sichtbare Welt und
beschmutzt sich dabei weniger die Hände. Auch fällt es ihm
leichter, frei zu schaffen, während der Plastiker seines teuren

Materials wegen an Aufträge gebunden bleibt. Ebenso

hatte die Malerei in der Kunsttheorie und in den Kunstakademien

eine Vormachtstellung. Es ist also eigentlich kein

Wunder, daß auch der Kunsthistoriker die Stilentwicklung
vom 15. bis zum 18. Jahrhundert überwiegend an der Malerei

abzulesen gewohnt ist. Dabei wird oft verschwiegen,
wie viel die Maler an entscheidenden Punkten von den
Bildhauern gelernt haben: Giovanni Pisano, der Erbe der gro-
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