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Stilgeschichte und die Frage der «nationalen Konstante»

von HUBERT LOCHER

Abb. 1 Italia und Germania, von Friedrich Overbeck, Ol auf Leinwand, 94 x 104,3 cm. Miinchen,
Bayerische Staatsgemildesammlung. Der Maler schreibt hierzu (1829): «Es sind die beiden
Elemente, die sich allerdings einerseits fremd gegeniiberstehen, die aber zu verschmelzen nun einmal
meine Aufgabe [...] ist.»

In der Erorterung «nationaler Identitét» spielte die Kunst
seit jeher eine Rolle. Wenn die moderne Diskussion in der
franzosischen Geschichtsschreibung und Staatstheorie des
18. Jahrhunderts wurzelt, so wurde doch schon friiher ein
Aspekt des Problems in der «Querelle des anciens et des
modernes» im Gesprich iiber Kunst thematisiert.! Die Dis-
kussion im deutschsprachigen Raum ist seit Johann Joa-
chim Winckelmanns «Geschichte der Kunst des Alter-

tums» von 1764 und Herders Repliken darauf vorwiegend
anhand der Kunst- und Sprachgeschichte weitergefiihrt
worden.? In der Sprache und in der Kunst glaubte man die
Wesensart eines «Volkes», einer «Nation» aufspiiren zu
konnen.> Das Problem ist daher fiir die Kunstgeschichte
konstitutiv. Erst vor dem Hintergrund der Sehnsucht nach
nationaler Identitdt ist die Etablierung der Kunstge-
schichte als staatlich institutionalisierter Wissenschaft im
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Laufe des 19. Jahrhunderts moglich und nétig geworden.
Man wird auch sagen miissen, dass mit der Frage nach
«nationalem Wesen» in der Kunst eine Erwartungshaltung
verbunden war; die Kunstgeschichte hatte in dieser Hin-
sicht eine Bestitigung fiir vorgefasste Uberzeugungen zu
liefern.* Seit der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts be-
freite sich die Kunstgeschichte vom ganzen Problemkom-
plex zusehends und entwickelte neue, eigene Fragestellun-
gen. Doch das in die Wiege gelegte Problem war nur
verdrdngt. Einer der am haufigsten erdrterten Problem-
kreise der deutschsprachigen Kunstgeschichte der Zwi-
schenkriegszeit wurde jener der «nationalen Charaktere»,
die Bestimmung eines angeblich konstanten Grundcharak-
ters eines Volkes, der sich in den Kulturprodukten aller
Zeiten manifestiere; wiederum war nur eine affirmative
Antwort moglich. Trotz des Anspruchs wissenschaftlicher
Autonomie und ostentativer Distanzierung von der jeweili-
gen Tagespolitik, wie sie etwa Heinrich Wolfflin vertrat,
hat die Kunstgeschichte als Stilgeschichte das Argument
konstanter nationaler Charaktere im Sinne nationalisti-
scher und rassistischer Ideologien integriert und gestiitzt.’
Die Ursachen fiir diesen Verlauf sind, so meine These,
nicht nur &dussere, politische gewesen, sondern vor allem
wissenschaftsinterne. Die Behauptung der Existenz «natio-
naler Konstanten» wurde ein wichtiges Argument zur
Rechtfertigung des Projektes einer universalen Stilge-
schichte der Kunst.

Winckelmann:
Stilgeschichte und «die Art zu denken eines Volkes»

Um 1938 beginnt Dagobert Frey eine Abhandlung iiber die
«Entwicklung nationaler Stile in der Kunst des Abendlan-
des» mit der Behauptung, «die Frage nach der Bedeutung
des Volkstums fiir die Kunstentwicklung [sei] so alt wie die
Kunstgeschichte selbst.»® Uber den Verweis auf die Tradi-
tion der Kunstliteratur seit Manetti und Vasari wird die
Berechtigung der Annahme «volkischer Grundkrifte»
innerhalb der Kunstgeschichte als Wissenschaft suggeriert.
Bei Winckelmann und seiner «Geschichte der Kunst des
Altertums» angekommen, stellt Frey schliesslich fest, die-
ser sei der erste gewesen, der den «nationalen Charakter
der Volker als Ursache der Verschiedenheit der Kunst
erkannt habe» und féahrt fort: «Zu gleicher Zeit, da in
Frankreich der anthropologische Begriff der Rasse seine
Formulierung findet, wird von ihm die rassische Verschie-
denheit der Volker als der Triger der Kunst mit den Tier-
rassen verglichen.»” Winckelmann, dem Begriinder der
Kunstgeschichte als Stilgeschichte,® wird damit unterstellt,
er sei ebenso der Begriinder einer nationalistischen
Rassentheorie der Kunst gewesen.

Wenn allerdings der Begriff der «Rasse» um 1764 eine
durchaus andere Bedeutung hatte als um 1938.,° so sind
tatsdchlich die Theorien der Menschenrassen und der
Kunststile etwa gleichzeitig entstanden. Beide Konzepte
weisen eine strukturelle Ahnlichkeit auf, die in der Ahn-
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lichkeit des behandelten Problems griindet: Wie ist die
Vielfalt der Erscheinungen zu erkldren, ohne die urspriing-
liche Einheit des Gegenstandes (Kunst, Mensch) preiszu-
geben? Winckelmann unterteilt die Masse der Kunstwerke
in Objektgruppen, die er verschiedenen «Volkern» bezie-
hungsweise «Nationen»'’ zuordnen kann. Dies gelingt ihm
durch Feststellung formaler Ahnlichkeit oder, wie im Falle
der griechischen Kunst, durch Konstruktion einer chrono-
logischen, in Stilstufen gegliederten formalen Reihe. Nach
allgemeiner Auffassung der Zeit geht er von der pragenden
Wirkung der lokalen Naturgegebenheiten, vor allem des
Klimas, auf die Menschen aus, die sich in der «Gesichtsbil-
dung» der Angehorigen dieser Nation zeige.!' In diesem
Zusammenhang fallt der Begriff des «Charakters der
Nation». Die Zugehorigkeit eines Kiinstlers zu einer
Gruppe bestimmter Physiognomie spielt insofern eine zen-
trale Rolle, als Winckelmann den «Stil» eines Volkes un-
mittelbar aus den Darstellungen der Menschen desselben
abliest. Nur wo es «schone» Menschen gibt, kann demzu-
folge auch die Kunst ideale Schonheit zeigen. Fast unnotig
zu sagen, dass Winckelmann diese Disposition zur Schon-
heit zunédchst in Griechenland und dann in Italien verbrei-
tet sieht!?, wenn er auch nicht ausschliesst, dass in anderen
Volkern einzelne — er nennt Holbein und Diirer — ebenfalls
Talent zur Kunst haben konnten.'* Aufgrund der Klima-
theorie gelangt Winckelmann trotz seiner prinzipiell ge-
schichtlichen Auffassung zwangsldufig zur Behauptung
mehr oder weniger iiberzeitlicher nationaler stilistischer
Charaktere. So bemerkt er etwa zum Stil der «Etrurier»,
also der Toskaner, die «angegebenen Eigenschaften dieses
Stils» seien «noch jetzt in gewissem Masse dieser Nation
iiberhaupt eigen [...].» Als Beispiel nennt er Michelangelo,
den «grossten unter ihnen».!*

Die Idee der natiirlichen, durch den «Himmel» bewirk-
ten und die Zeiten iiberdauernden Veranlagung eines
Volkes zur Schonheit kann allerdings den Verlauf der Stil-
geschichte, das Aufblithen und den Untergang der Kunst
nicht erkldren, wenn sie nicht sogar hierzu im Widerspruch
steht — Winckelmann war sich dessen bewusst. Wesentlich
ist daher, dass Winckelmann die gleichsam organisch
ablaufende eigenstdndige Geschichte der Kunst in Abhén-
gigkeit von der Staatsentwicklung sieht. Winckelmann
postuliert einen Wirkungszusammenhang, den er «Ein-
fluss» nennt. Neben Klima und Physiognomie beeinflusse
auch die gesellschaftliche Organisationsform die «Art zu
denken» eines Volkes, die sich schliesslich «in den Werken
der Kunst» offenbare.’> Winckelmann ist zur Begriindung
der Wachstumskurve seiner Stilsequenz genotigt, dem Fak-
tor der allgemeinen Kultur, der Bildung, der Gewohnheit
und insbesondere der politischen Organisation eines Vol-
kes grosses Gewicht beizumessen. «Vornehmste Ursache
des Vorzugs der Kunst» Griechenlands ist ihm die politi-
sche Freiheit.!® Nur unter dieser Bedingung kann sich die
Kunst entfalten und wachsen.

Winckelmanns Argumentation basiert letztlich auf der
Uberzeugungskraft der vorgefiihrten Analogie von Stilent-
wicklung und Staatsentwicklung. Durch die Korrelation



beider Bereiche wird etwas Neues fassbar. Der «Stil», eine
durch Interpretation erzeugte Abstraktion, wird zum Bild
der «Art zu denken eines Volkes» erklart, gleichsam zur
Physiognomie eines kollektiven Subjekts. Die Konstruk-
tion hat einen benennbaren Zweck: die Umschreibung des-
sen, was idealerweise «das Wesen der Kunst» ausmache,
denn Winckelmanns Ziel ist in erster Linie ein «Lehr-
gebdude», wenn auch vermittels einer Geschichte der
Kunstereignisse. Als Resultat ergibt sich der Mythos
einer absolut gelungenen nationalen Kunst einer ebenso
mythischen idealen Nation Griechenland. So ist Winckel-
manns Werk auch eine politische Utopie in der Metapher
der Kunst.

Herder und die Romantiker:
Nationale Kunst und Weltkunst

Schon der junge Herder hat die Konstruiertheit des
Winckelmannschen «Lehrgebédudes» kritisiert und bestrit-
ten, dass die griechische Kunst ohne Einwirkung fremder
Kulturen sich ganz eigensténdig nach innerem Gesetz ent-
wickelt habe.” Herder wirft Winckelmann vor, es sei ihm
nicht gelungen, die Kiinste der einzelnen Volker mit dem
«historischen Band» in einer einzigen Geschichte der
Kunst des Altertums zu verkniipfen. Dies aber wére ihm,
Herder, die «Grosseste von Allen [historischen Aussich-
ten]: wie ein Volk das andre bildete».’® Bereits in diesen
1767-68 entstandenen Fragmenten «Uber die neuere deut-
sche Literatur» gerit jene Vision in den Blick, die in der
deutschen Friihromantik eine wesentliche Rolle spielen
sollte: die Idee einer prinzipiellen Einheit der Kunst aller
Volker und Zeiten.

Die Kritik an Winckelmann ist aus dem Leitgedanken
der Schrift Herders zu erkldren, deren Ziel es ist, die Mog-
lichkeit einer nationalen deutschen Literaturgeschichte
nachzuweisen. Obwohl die deutsche Kultur wesentlich von
der lateinischen mitgestaltet worden sei, wie Herder im
dritten Teil der Schrift ausfiihrlich darlegt, sei sie dennoch
von einem eigenen «Nationalgeist» gepragt. Wenn auch
einen Kern volksgebundener Grundauffassungen enthal-
tend, die sich massgeblich in der Sprache artikulieren, ist
die Kunst der einzelnen Volker nicht unabhingig zu
betrachten, sondern in einer Universalgeschichte der
Menschheit aufgehoben. Wie die griechische Kunst an der
agyptischen, so wuchs die deutsche Literatur an der lateini-
schen. Nur mit globaler Perspektive und in Anerkennung
der Wechselwirkungen zwischen den Kulturen verschiede-
ner Volker ist fiir Herder eine Geschichte der deutschen
Kunst tiberhaupt denkbar.

Die ersten Versuche der Romantiker, eine Geschichte
der «altdeutschen» oder «nordischen» Kunst zu begriin-
den, stehen in der Tradition sowohl Herders als auch
Winckelmanns. Der Mythos einer deutschen Kunst nimmt
seinen Ursprung als ein Analogon zu Winckelmanns
Mythos der griechischen Kunst. So wird die «gotische»
Architektur als «Stil», das heisst als eigenstédndige For-

mensprache erkannt, womit bereits ein positives Urteil
ausgesprochen war,'” und, in der Tradition Vasaris, aber
ebenfalls in positivem Sinn, als «deutsch» oder «alt-
deutsch» bezeichnet.?? Wihrend die Gotik in Goethes be-
riihmtem Hymnus an den Baumeister des Strassburger
Miinsters in seiner Sturm-und-Drang-Pathetik nur strek-
kenweise als Analogon des klassischen Stils zu erkennen
ist,2* wird dies in August Wilhelm Schlegels «Vorlesungen
iiber dramatische Kunst und Literatur» von 1809 explizit
formuliert. Von der «gotischen Baukunst» sagt er:

Bei niherer Betrachtung werden wir ihre tiefe Bedeu-
tung erkennen, und wie sie ebensowohl ein vollstindiges
in sich geschlossenes System ausmacht wie die griechische.
Zur Anwendung! Das Pantheon ist nicht verschiedener
von der Westminsterabtei oder der St. Stephanskirche in
Wien als der Bau einer Tragodie von Sophokles von dem
eines Schauspiels von Shakespeare.?? (Hervorhebung des
Autors.)

Schon Winckelmanns Argumentation implizierte, dass
im Grunde jede politisch und physiognomisch isolierbare
Volksgruppe eine Kunst eigener stilistischer Pridgung ha-
ben miisste, in der sich deren ureigenstes «Denken» aus-
driicken wiirde. Auf der Suche nach einer kollektiven Iden-
titédt als «Volk» und in der Sorge, mehr zu sein als der spéte
Appendix einer versunkenen griechischen oder gar der
aktuellen franzosischen Kultur, fand die deutsche Roman-
tik in der Vergangenheit jene Kunst, die sich als Manifesta-
tion des vermissten «Volksgeistes» interpretieren liess. Aus
einem Bediirfnis nach nationaler Identitét, die ja bis 1871 —
im Unterschied etwa zu Frankreich — politisch nicht gege-
ben war, wurde das im «Wesen» angeblich iiber Jahrhun-
derte konstante kollektive Subjekt «Volk» anhand der
Kunstentwicklung erst erschlossen.

In den verschiedenen Versuchen, den nationalen Geist
in der sogenannten «altdeutschen» Kunst und in der
germanischen Mythologie aufzufinden, blieb der Horizont
der Friihromantiker dennoch stets die «Kunst der Welt»
(Abb. 1). Wie das einzelne «Genie» in der nationalen
Kunst seine geistige Heimat findet, so das «Volk» in der
«Menschheit», die, etwa nach Wilhelm Heinrich Wacken-
roder, zusammengehalten wird von jenem «gottlichen
Funken», der in jedem Individuum gliihe” Eine wahre
Geschichte der Kunst miisste also auf eine Universal-
geschichte zielen, wie sie schon Herder vorschlug. Man
suchte nicht einfach «deutsche Kunst», sondern nationale
Identitét in einer Kunst eigener Pragung, die demzufolge
anders sein musste als die klassische, dennoch aber Krite-
rien von «Kunst» nach dem Muster der «klassischen» zu
geniigen hatte. Das Konzept der Stilgeschichte bot zur
Analogiekonstruktion viele Moglichkeiten: In erster Linie
musste ein den gesuchten Grossen «deutsches Volk» bezie-
hungsweise «Nationalgeist» entsprechendes Aquivalent
in der Kunst gefunden werden, also ein «Stil», der eine
moglichst grosse Zahl von Objekten unter einem formalen
Prinzip zusammenfassen konnte.
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Der kollektive Wille kommt in der Kunst zu sich selbst —
das «Kunstwollen»

Es ist verschiedentlich versucht worden, Herders Vision
einer Universalgeschichte der Kunst aller massgebender
Volker zu realisieren. Am ehesten hat man hier an Karl
Schnaases «Geschichte der bildenden Kunst» (1843-79)
oder an Kuglers «Handbuch der Kunstgeschichte» (1842)
zu denken.” Die Kunstgeschichte hat das von Winckel-
mann begriindete Paradigma der Stilgeschichte jedoch
nicht in diesen geschichtsphilosophisch geprigten oder auf
die Gliederung des gesamten Gegenstandsfeldes konzen-
trierten Modellen verfeinert. Eine neue Phase setzte mit
Gottfried Sempers Versuchen einer systematischen Stil-
lehre ein, die sich nun explizit an den Klassifikations-
methoden der Biologie orientierte.> Sempers niichterner
Ansatz bereitete die Bildung eines neuen Begriffs von Wis-
senschaftlichkeit in der Kunstgeschichte vor. Seine Haltung
wurde als materialistische Reduktion der Kunst missver-
standen und konnte so in produktiver Weise Anstoss er-
regen.

In Opposition zu den «Kunstmaterialisten» der Semper-
Nachfolge beschrieb Alois Riegl in seinen «Stilfragen»
(1893)? und der Schrift «Spitromische Kunstindustrie»
(1901)?7 die Geschichte der Kunst als Geschichte ihrer
autonomen Stilentwicklung. Seine Leitidee ist die im Ur-
sprung romantische Vision eines universellen Zusammen-
hanges der Weltkunstgeschichte. Vorbereitet durch Sem-
pers Abkehr vom Nationalitdtenprinzip, riickt fiir Riegl
eine vergleichende universale Stilgeschichte als reine
Geschichte der Form in den Bereich des Moglichen.? Die
«Spéatromische Kunstindustrie», die das Prinzip der gesetz-
lichen Entwicklung — anders als der verkiirzte Titel der
zweiten Auflage vermuten lisst — in allen klassischen
Kunstgattungen nachzeichnet, ist Riegls am weitesten aus-
gearbeiteter Realisierungsversuch. In der gesetzlichen Ent-
wicklung der gesamten Kunst, aufgefasst als Mittel zur
freien Auseinandersetzung des Menschen mit der ihn
umgebenden Natur, wird ihm ein geistiges Telos der
Menschheit sichtbar, womit die Kunst einen Teil ihrer von
den «Materialisten» verdringten Aura zuriickerhilt. In
Riegls reifstem Werk, «Das Holldndische Gruppenportriit»
von 1902,% klingt dies so:

Die bisherige Geschichte der Menschheit lisst in dieser
Hinsicht [ndmlich der Kunstentwicklung, H. L.] zwei
extreme Gegensitze erkennen: am Anfange die Auffas-
sung, [..] dass [..] im Grunde bloss Objekte existie-
ren; heute die entgegengesetzte, wonach es gar keine
Objekte und nur ein einziges Subjekt gebe. Die Ge-
schichte der klassischen Antike, des christlichen Mittel-
alters, der Renaissance und Barockkunst ldsst uns
den Ubergang von der ersteren zur letzteren Auffas-
sung schrittweise verfolgen. Auch die Kunst der Hol-
lander im XVI. und XVII. Jahrhundert bildet bloss ein
Glied in dieser langen Kette, aber allerdings ein iiberaus
wichtiges [...].%
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Riegl teilt die Weltkunstevolution in Epochen ein, deren
jede ihr eigenes «Kunstwollen» realisiere. Mit diesem
Begriff wird die treibende Energie einer die einzelnen
Kunstobjekte iibergreifenden Tendenz einer Stilsequenz
bezeichnet. Das einzelne Objekt ist nur Ausdruck dieses
«Wollens» der Kunst selbst.’! In dem merkwiirdigen Be-
griff ist die Idee des kollektiven Willens eines Volkes oder,
wie Winckelmann sagen wiirde, dessen «Art zu Denken»
zu sich selbst gekommen. Die nicht zu leugnende und
schon von Winckelmann gelegentlich eingestandene
Schwierigkeit der Inkongruenz von Wachstum, Bliite und
Niedergang einer politischen Nation mit dem Zyklus der
Kunst wird behoben, indem die Kunstentwicklung von der
politischen Entwicklung abgekoppelt und verabsolutiert
wird. Das Problem bleibt dennoch latent. Ein ungeklarter
Zusammenhang, eine Parallele zwischen der Entwicklung
und Befindlichkeit des politischen Gemeinwesens und der
Kunstentwicklung wird auch von Riegl stets zugegeben.
Auch die begriffliche Ahnlichkeit des Rieglschen «Kunst-
wollens» mit Jean-Jacques Rousseaus staatspolitischem
Terminus der «volonté générale» diirfte ein diesbeziigli-
ches Indiz sein.*

Nicht zuletzt mangels sicherer Daten dussert sich Riegl
in der «Spatromischen Kunstindustrie» nur vage iiber die
Art der Verbindung des Kunstwollens mit einem kon-
kreten kollektiven Subjekt, einem Volk oder einem Staat.
Dagegen rdumt er im «Holldndischen Gruppenportrét»
ausdriicklich ein, dass es einen Zusammenhang zwischen
dem «Kunstwollen» und der Entwicklung des Staats-
wesens gebe. Er geht soweit, prinzipielle Analogien in der
Entwicklung des holldandischen Korporationswesens im
17. Jahrhundert und der Entwicklung des Gruppenportrits
anzuerkennen. Auf beiden Gebieten, so Riegl, wiirde die
«Einheit auf Kosten der Individualitéit begiinstigt». Doch
schrénkt er ein: «Richtiger diirfte es allerdings sein, beide
als parallele Folgeerscheinungen eines Dritten anzusehen,
das auch auf allen iibrigen Gebieten des holldndischen Kul-
turlebens analoge Erscheinungen hervorgebracht hat.»%
Dieses Dritte zu bezeichnen hilt er fiir verfritht, doch
diirfte er eine Art «nationales Wollen» aufgrund eines
«nationalen Charakters» meinen.

Des Stilhistorikers Riegl Unwohlsein bei der Rede iiber
diese Kausalitdten ist offensichtlich. Sie sind nicht sein
Thema, dennoch ist er aus methodischen Griinden zu
solchen Spekulationen gezwungen. Ahnlich vorsichtig war
schon sein Rekurs auf die Grunddisposition einer «Nation»
in der «Historischen Grammatik der bildenden Kunst»
(1897) gewesen, wo er mit dem historisch bedingten Cha-
rakter der «Volker germanischer Rasse» den Beginn einer
neuen Kunstepoche erkldrt.?* Riegls historische Objekti-
vitdt anerkennt zwar die prinzipielle Gleichwertigkeit aller
Kunstepochen, doch gerédt er durch seine teleologische
Auffassung in den Zwang, einzelne Stilphdnomene gegen-
iiber anderen, gleichzeitigen als fortschrittlicher zu bewer-
ten. Im 17. Jahrhundert ist es seiner Meinung nach das
«Holléandische Gruppenportrit», das im Entwicklungsgang
der Weltkunst den historischen Fortschritt bringe.?5 Gleich-



zeitig erkennt aber Riegl im Gruppenportrit auch das
«nationalste Thema der Hollinder»?, in dem sich der
«eigenste Charakter des hollindischen Kunstwollens»
offenbare. Als Konsequenz des teleologischen Stildenkens
dréngte sich das nationale Argument vor. Mit dem Begriff
des «holldndischen Kunstwollens» konnte eine angeblich
den Holldndern spezifische «volonté générale» bezeichnet
werden, bzw. jenes «Wollen», das nur zu einem bestimmten
Zeitpunkt der Weltentwicklung nur in Holland sich mani-
festierte und deswegen die Bezeichnung «national» ver-
dient, obwohl es innerhalb der Weltkunstevolution den
allgemeinen Fortschritt bedeutet.

Riegls konkretes Problem verdeutlicht exemplarisch das
methodische Hauptproblem der teleologischen universa-
len Stilgeschichte. Wie konnen gleichzeitige, jedoch formal
verschiedene Formensprachen der Kunst an unterschiedli-
chen Orten erkldrt werden? Seit der Wiederentdeckung
der Kunst im Norden Europas durch die Romantiker war
nicht vergessen gegangen, dass im 15. Jahrhundert neben
einem Raffael gleichzeitig auch ein Albrecht Diirer arbei-
tete, neben Masaccio ein Jan van Eyck. Fiir die biographi-
sche Kiinstlergeschichte und auch fiir Winckelmann waren
einzelne Originalgenies kein Problem, wo immer sie auch
auftraten. Wollte man jedoch am System der Stilgeschichte
als Epochen- und Weltkunstgeschichte festhalten, war die
Konstruktion kollektiver Subjekte jeweils verschiedener
und iiber die Zeiten konstanter Wesensart notig. Die durch
Stilkritik beschriebene Differenz ganzer Gruppen von
Kunstwerken liess sich im Rahmen des Systems mit der
Idee der jeweils unterschiedlichen nationalen Konstante
erkldren, die man nun nach Riegl «nationales Kunstwol-
len» oder, wie Wolfflin in seinen «Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffen» von 1915, «nationaler Typ der Phantasie»
nannte.’” Winckelmanns von den Formalisten als «kultur-
geschichtlich» apostrophierte Theorie der grundlegenden
Einwirkung von Sitten, Gewohnheiten, Erziehung und
Staatsform zur Begriindung des Verlaufes der Stilentwick-
lung wurde zugunsten eines wesentlich abstrakteren, aber
universelleren Konzeptes einer je nationalen Formkon-
stante eliminiert.

Das Argument der «Rasse»

Das von Riegl im «Hollédndischen Gruppenportrit» diskret
reaktivierte Kritierium des «nationalen Charakters» wurde
bereits in der Dissertation Hans Jantzens iiber «Das nie-
derlidndische Architekturbild» (1910)* und mit der Disser-
tation des Wolfflin-Schiilers Kurt Gerstenberg «Deutsche
Sondergotik» (1913)% in stark polarisierender Weise wei-
terentwickelt. Kennzeichnend ist eine Verbindung der auf
polaren Typen basierenden Argumentation in der romanti-
schen Tradition mit der wissenschaftlichen Stringenz der
formalistischen Kunstgeschichte. Diese Arbeiten entstan-
den im zunehmend nationalistischen Klima der Zeit unmit-
telbar vor dem ersten Weltkrieg. Wenn Jantzens Buch das

Argument der nationalen Konstante zur Differenzierung
unterschiedlicher Bildkonzeptionen von Holldndern und
Flamen verwandte, ging es bei Gerstenberg bereits um eine
Rehabilitierung der deutschen Gotik vor allem gegeniiber
der franzosischen Kunst, ein Thema, dem sich neben ande-
ren vor allem auch Wilhelm Pinder gewidmet hat.** Die
Idee der nationalen Konstante wird nun zunehmend mit
dem Argument der je besonderen «Rasse» des kollektiven
Subjektes «Volk» durch Verweis auf die Biologie begriin-
det.

Trotz dieser wenig sympathischen Zeugnisse ist es wich-
tig klarzustellen, dass die rassistische Tendenz der Kunst-
geschichte, die seit dem Ende des ersten Weltkrieges zu
beobachten ist, nicht in gerader Linie aus der Fachge-
schichte seit Winckelmann abgeleitet werden kann, wie
dies Dagobert Frey 1938 versucht hatte. Parallel zur Ent-
wicklung der Kunstwissenschaft beméchtigte sich um 1890
ein volkstiimlicher pseudophilosophischer Diskurs der
Kunst zur Formulierung kulturpessimistischer und im Kern
rassistischer und nationalistischer Ideen. Etwa gleichzeitig
wie im Bereich der Kunstgeschichte die Puristen der Form-
geschichte vortraten, wurde in Deutschland Julius Lang-
behns Buch «Rembrandt als Erzieher» ein publizistischer
Grosserfolg, ein Werk, das unmittelbar jene Verbindung
von Kunst, Nation und Rasse zum Zweck der Beschworung
kollektiver Identitét einsetzt.*! Nicht nur in seinem Grund-
anliegen steht Langbehns Buch in derselben romantischen
Tradition wie die wissenschaftliche Kunstgeschichte. Zahl-
reiche Motive sind unmittelbar iibernommen. Die Kunst ist
als Ausdruck des Volkswesens verstanden, das wie selbst-
verstindlich als iiberzeitliche Konstante aufgefasst ist. Ins-
besondere spielt in Langbehns Argumentation die Be-
schworung eines mystischen «grossen Ganzen», innerhalb
dessen der Einzelne schicksalhaft, das heisst zwanghaft,
aufgehoben sei, eine zentrale Rolle.#? Dieses «grosse
Ganze» ist das verzerrte Gesicht der romantischen Vision
einer ideellen Gemeinschaft aller Individuen und Volker
auf spiritueller Ebene.

Der rassistisch-nationalistische Diskurs in der Rezeption
Langbehns hat sich in bedeutendem Umfang in der Kritik
der aktuellen Kunststromungen entwickelt.*® Doch die
wissenschaftliche, auf dem Paradigma der Stilgeschichte
basierende Kunstgeschichte konnte sich dieser Tendenz
nicht nur nicht entziehen, sie integrierte vielmehr das
Argument der «Rasse» sofort konsequent in das System
der Stilgeschichte. Man mag heute iiber die Selbstversténd-
lichkeit staunen, mit der auch Heinrich Wolfflin schon 1915
und dann vor allem 1931 «Rasse» und «Boden» zur Be-
griindung unterschiedlicher Kunststile verwandte.# Die
Plausibilitit dieser Begriindung ergab sich durch die aner-
kannte Existenz eines biologisch erfassbaren Wesens
«Volk», das sich selbst ausdriicke und dessen Seelenleben
Gegenstand einer «Volkerpsychologie» sein konnte. Die
Korrelation eines solchen angeblich homogenen kollekti-
ven Subjektes mit einer ebenso einheitlichen Kunstent-
wicklung war im iibrigen durch die Tradition des Faches
sanktioniert.
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Damit ist Winckelmanns Erbe angesprochen. Winckel-
mann stellt die Kunst der Volker als jeweils organisch und
unabhéngig voneinander sich entwickelnde Einheiten dar.
Entsprechend versteht er auch die Subjekte dieser Kunst,
die einzelnen Volker. Um deren Einheit zu begriinden,
dient ihm eine damals anerkannte naturgeschichtliche
Theorie, der Einfluss des Himmels, der sich auf alle Mit-
glieder eines Gebietes in gleicher Weise auswirke. Das
Aquivalent des 19. Jahrhunderts bei Wolfflin und seinen
Zeitgenossen und Nachfolgern ist die Rassentheorie, die
eine im damaligen Verstdandnis besonders «harte» wissen-
schaftliche Begriindung fiir die systematisch notwendige
Einheit des Subjektes und der Stilentwicklung hergab. Ein
bei Riegl noch weitgehend unbegriindet gelassener, theo-
retisch notwendiger Faktor, das «nationale Kunstwollen»,
wurde damit erkldrbar. Die Rassentheorie konnte nicht
nur fiir die Behauptung der Einheit eines herbeigesehnten
politischen Gebildes herangezogen werden, ebenso ver-
mochte sie zur Begriindung einer angeblichen «nationalen
Konstante» in der Kunst zu dienen.

In entscheidendem Masse war es das Wissenschaftspara-
digma der Kunstgeschichte zusammen mit der in den zwan-
ziger und dreissiger Jahren geforderten «exakten» Auffas-
sung von Wissenschaftlichkeit, die jene Forschung in die
Richtung der nationalistisch-rassistischen Kunstgeschichte
trieb, die sich der Diskussion ihrer wissenschaftlichen
Grundlagen nicht stellte. Jeder Stilhistoriker musste fest-
stellen, dass es Formerscheinungen gab, die sich nicht in
die kanonische Stilfolge der fortschreitenden Weltkunst-
geschichte einreihen liessen: Die Riickfithrung auf natio-
nale und schliesslich rassebedingte Eigenart bot hierfiir
eine schnelle Erkldarung und ermoglichte das Festhalten am
Gedanken der Stilgeschichte als gesetzmissiger Stilevolu-
tion der Weltkunst. So gesehen erscheint die Ausbildung
der Kunstgeschichte zur formalistischen Stilgeschichte als
Grundlage fiir die rassistischen Entgleisungen des Faches
in der Zwischenkriegszeit.

Epilog:
Nationale Kunstgeschichte als legitimes politisches Projekt

Das Problem nationaler Identitit, das im deutschen
Sprachraum spitestens zur Zeit der Romantik ein Thema
der Kunstliteratur geworden ist, soll mit diesen Bemerkun-
gen nicht unter den Tisch gekehrt werden. Ganz anders als
dies Dagobert Frey in dem zu Beginn zitierten Satz meinte,
konnte seine Behauptung zutreffen, dass die Frage nach
der «Bedeutung des Volkstums fiir die Kunstentwicklung
so alt [sei] wie die Kunstgeschichte selbst». Kunstge-
schichte versucht iiber die Interpretation der kulturellen
Erzeugnisse der Vergangenheit sich einer Bestimmung der
kollektiven Identitdt der Gegenwart anzundhern. Indem
sie dies tut, tragt sie selbst entscheidend zu deren Konkre-
tisierung und Gestaltung bei. In einer Kunstgeschichte
ganz anderer Art als der Riegls und Wolfflins ist dieses
Anliegen vielleicht naiver, jedoch ohne Verdringung der
politischen Dimension erfiillt worden: Ich meine die vielge-
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schmihten, gelegentlich auch gelobten nationalen Kunst-
geschichten, die seit Luigi Lanzis Geschichte der Malerei
Italiens von 1792-96% in mehreren europdischen Lindern
entstanden sind. In der Schweiz ist an erster Stelle Johann
Rudolf Rahns «Geschichte der bildenden Kiinste in der
Schweiz» von 1876 zu nennen.* Im vielzitierten Vorwort
verweist der Patriot wehmiitig auf die Minderwertigkeit
der Kunstschitze der Schweiz. Er diirfte damit meinen,
dass sie gegeniiber den stilistisch massstabsetzenden
Kunstwerken des Auslandes weniger «rein» sind, womit er
ohne Zweifel recht hat, wenn man die auslandische Kunst
im Spiegel der damals veroffentlichten Stilgeschichten und
Handbiicher betrachtet.#’ Dies kann ihn jedoch nicht
davon abhalten, treu zu schildern, was ihm selbst in der
Schweiz begegnet ist. Ebensowenig wie von seinen Wert-
massstiben kann Rahn sich génzlich von der Stilgeschichte
befreien, denn sie ist das giiltige Paradigma seiner Wissen-
schaft. Die von ihm verwendeten Stilbegriffe (Romanik,
Gotik) sind jedoch im Rahmen der in der Tendenz eher
kulturhistorischen Argumentation vorwiegend Ordnungs-
kategorien. Abweichungen von der allgemeinen Tendenz
werden oft durch Einwirkung nicht formaler Faktoren
erliutert. Wenn sich im Vorwort ein Hinweis auf den
«niichternen Sinn des Volkes» als mogliche Teilursache der
«meistens ranglosen Haltung» der schweizerischen Kunst
findet, so ist diese Bemerkung, wo sie nicht nebenséchli-
ches Apergu ist, begriindet in Rahns Wiirdigung der rei-
chen Zeugnisse kiinstlerischer Gestaltung in den niedri-
geren Gattungen, in Volkskunst und Dekoration. Offen
bekennt sich Rahn zur stilistischen Uneinheitlichkeit der
mittelalterlichen Kunst in der Schweiz («nationale Kunst»
ist alles, was die Grenzen des Staates einschliessen) und
wagt es dennoch, mit dem Verweis auf seine Motivation
und sein Ziel zu schliessen: «Vaterlandsliebe hat den Ver-
fasser begeistert und liess ihn wandern iiber Berg und Thal
und von Stadt zu Stadt. Moge ein Funke der Begeisterung
in einer Arbeit fortglithen, die mit dem Schatze der Wis-
senschaft auch die Anhinglichkeit an die besser gekannte
Heimath mehren will.»

Eine solche Konzeption nationaler Kunstgeschichte, die
sich ihrer a priori gegebenen politischen Aufgabe bewusst
ist, kann ohne Riickgriff auf «nationale Konstanten» argu-
mentieren. Der Weg fiihrt in Richtung einer «nationalen
Kulturgeschichte», die als ein eigentlich politisches Projekt,
namlich zum Zweck der Identitdtsbestimmung eines beste-
henden politischen Gebildes, sinnvoll sein mag.*® Jenseits
der Idee einer universalen Weltgeschichte der Kunst nach
autonom ablaufender Stilfolge, die zwangsldufig einzelnen
Volkern jeweils die welthistorische «Fithrung» (auf dem
Weg wohin?) iibertragen muss, kann die visuelle Kultur
eines bestimmten Gebietes als integraler Bestandteil der
Kulturentwicklung verstanden werden. «Nationale Iden-
titdt» erweist sich nicht als wesenhaft gegebene, womoglich
rassebedingte Konstante, sondern als kulturelle Leistung
einer der jeweiligen regionalen Tradition verpflichteten
Gruppe gestaltender Menschen — wozu nicht zuletzt die
Historiker zu rechnen sind.



Dies soll aber nicht heissen, dass «nationale Kunst» nur
ein Hirngespinst, eine leere Konstruktion der Kunstge-
schichte wire. Immer wieder wurde die Idee aufgrund
eines Bediirfnisses nach kollektiver Identitit beschworen,
und sie erhielt dadurch zwangsliufig eine gewisse Realitiit.
«Nationaler Stil» ist zu manchen Zeiten, an manchen
Orten und in konkret benennbarer Weise ein Ziel der

Kunstproduktion gewesen,* wobei die Geschichtsschrei-
bung immer wieder geholfen hat, dieses Ziel zu bestimmen.
Die Kunstgeschichte wird gut daran tun, ihren Anteil an
der Konstruktion dieses und dhnlicher Modelle des kultu-
rellen Selbstverstiandnisses zu reflektieren und ihre Kate-
gorien stérker als bisher iiblich einer historischen Revision
zu unterwerfen.
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ZUSAMMENFASSUNG

Der Beitrag skizziert die Geschichte des Problems «nationaler
Charaktere» in der Kunstgeschichte und versucht eine Erklarung
fiir die Tatsache zu finden, dass trotz des Anspruchs wissenschaft-
licher Autonomie und der Distanzierung von der jeweiligen Tages-
politik — wie sie etwa Heinrich Wolfflin vertrat — die Kunst-
geschichte der Zwischenkriegszeit das Argument konstanter
nationaler Charaktere im Sinne nationalistischer und rassistischer
Ideologien integrierte und stiitzte. Die Ursachen sind nicht nur
dussere, politische gewesen, sondern auch wissenschaftsinterne.
Die Behauptung der Existenz «nationaler Konstanten» wurde ein
wichtiges Argument zur methodischen Rechtfertigung des Projek-
tes einer universalen Stilgeschichte der Kunst.

RESUME

Le texte esquisse I’évolution du probléme des «caractéres natio-
naux» dans I’histoire de I’art et essaie de trouver une explication au
fait que — malgré la revendication d’une autonomie scientifique et
d’une neutralité compleéte face a la politique quotidienne, comme
Heinrich Wolfflin le proclamait —, les historiens de I’art de I’entre-
deux-guerres intégraient et soutenaient ’argument de la constance
des caracteres nationaux dans le sens des idéologies nationalistes
et racistes. Les causes n’étaient pas seulement extérieures et poli-
tiques mais également inhérentes a la réflexion scientifique. La
prétention a 'existence de «constantes nationales» devint un argu-
ment important pour la justification méthodique du projet d’une
histoire universelle des styles de ’art.

RIASSUNTO

Il saggio tratta la storia della questione dell’«identita nazionale»
nella storia dell’arte e tenta di dare una spiegazione al dato di fatto
che nonostante la continua rivendicazione dell’autonomia della
scienza e il distanziarsi dalla politica egemone al momento — cosi
come lo postulava, per esempio, Heinrich Wolfflin —, la storia del-
I'arte del periodo fra le due guerre integrava e sosteneva I’argo-
mento dell’esistenza di un’identitad nazionale permanente nell’ac-
cezione ideologica nazionalista e razzista. Cid non ¢ dovuto solo a
cause esterne e politiche ma anche a cause interne alla scienza. La
tesi dell’esistenza di un’identita nazionale diventd un argomento
importante per giustificare metodicamente la validita del progetto
di una storia stilistica universale dell’arte.

SUMMARY

The article gives an art-historical synopsis of the problem of
“national character” and attempts to explain why art history
between the two world wars integrated and corroborated the idea
of constants in a national character as advanced by nationalist and
racist ideologies, despite scholarship’s claim to autonomy and
detachment from prevailing politics by such exponents as Heinrich
Wolfflin. The causes are not only external and political in nature
but are found in scientific thought as well. The existence of
“national constants” was also invoked to justify the project of a
universal history of style in art.
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