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Magnifizenz Professor Dr. Gerbard Weber

Mit grofler Freude und berechtigtem Stolz feiert die Ludwig-Maximilians-
Universitit Miinchen den 100. Geburtstag eines ihrer groflen Gelehrten, des
Kunsthistorikers Heinrich Wélfflin.

In der Glanzzeit der Miinchener Universitit zwischen 1826 und 1933 weilten
in Miinchen viele bedeutende Gelehrte, deren Namen in der Welt der Wissen-
schaft dauernde Geltung erlangt haben. Zu ihnen gehdren auch der Griinder des
Thesaurus linguae latinae, Eduard Wolfflin, der im Jahre 1880 von Erlangen
nach Miinchen berufen worden war und hier bis zum Jahre 1905 an der Univer-
sitdt erfolgreich wirkte, und sein iltester Sohn Heinrich Wolfflin.

An der groflen Freitreppe des Lichthofes im I. Stock des Hauptgebiudes der
Universitit konnen wir die Biiste des groflen Kunsthistorikers Heinrich Wolfflin
betrachten, der 1864 in Winterthur geboren wurde, das Maximilian-Gymnasium
in Miinchen besuchte, hier im Jahre 1882 das Abitur ablegte und sodann nach
einem Studium in Basel, Berlin und Miinchen promovierte. Nach seiner Habili-
tation im Jahre 1888 war Heinrich Wolfflin bis 1893 an unserer Universitit als
Dozent titig, um sodann die Nachfolge seines Lehrers Jacob Burckhardt in Basel
zu iibernehmen.

1901 folgte er einem Ruf nach Berlin, wo er bald zu den Koryphien zihlte.
Im Jahre 1912 wurde er nach Miinchen berufen, nachdem sich der um die Forde-
rung der Kunst auflerordentlich verdiente Kronprinz Rupprecht von Bayern
ausschlaggebend um die Annahme des Rufs durch Heinrich Wolfflin bemiiht hatte.
1924 ging er nach Ziirich, wo er im Jahre 1945 starb.

Diesen groflen Wissenschaftler zu ehren, ist ein selbstverstindlicher Akt der
Dankbarkeit und zugleich der Verehrung der Universitit Miinchen, an der er
lange Zeit so erfolgreich gewirkt hat. Seine pidagogisch duflerst wirksamen Vor-
lesungen iibten eine einzigartige Anziehungskraft auf Studenten aller Fakultiten
aus. Die Zahl der Horer war in Miinchen so stark, dafl er fiir seine offentlichen
Vorlesungen des Auditorium Maximum mit fast 1000 Plitzen belegte. Aber nicht
nur Studenten stromten in den Vorlesungssaal, auch viele andere kunstinteressierte
Biirger waren begeisterte Zuhorer des grofien Gelehrten. Er gehorte zu denjenigen
hervorragenden Wissenschaftlern, die jeder kannte, wenn von der Universitit
Miinchen gesprochen wurde. Durch seine meisterhafte Darstellungsgabe hat er es
erreicht, dafl auch der kunstverstindige Laie in einer auflerordentlich einleuch-
tenden, leicht fafilichen und anschaulichen Weise in die Welt der Kunstgeschichte
eingefithrt wurde. Bei ihm erschopfte sich die Kunstgeschichte nicht im bloflen
Beschreiben von Werken oder der Biographien einzelner Kiinstler, das Entschei-
dende war fiir ihn das Kunstwerk selbst. Seine auf die Wiirdigung der Form
und ihrer eigengesetzlichen Entwicklung hinzielende Kunstbetrachtung wirkte
weit iiber die reine Fachwissenschaft hinaus. Insbesondere seine ,Kunstgeschicht-
lichen Grundbegriffe* verschafften ihm Weltruhm und liefen seinen Namen auch
im Ausland zu einem Begriff werden.

Eine ganze Generation wurde von Heinrich Wolfflin stark beeinflufit, sein
erfolgreiches Wirken ist als grofles kulturelles Ereignis bis in unsere Tage hinein
lebendig.



Wir haben uns heute hier versammelt, um in einer Feierstunde das Wirken und
die grofien Leistungen von Heinrich Wolfflin in gebithrendem Mafle zu wiirdigen.

Fiir den Rektor ist es eine ganz besondere Freude, Herrn Professor Sedlmayr,
den Nachfolger Heinrich Wolfflins auf dem Miinchener Lehrstuhl fiir Kunstge-
schichte, und Herrn Professor Kostler, einen von vielen, die Wolfflin begeistert
zugehért haben, ohne Kunsthistoriker geworden zu sein, als Redner zu begriiflen.

Beide Gelehrte haben in gemeinsamen Bemiihungen um ein Studium generale
durch ein Jahrzehnt hindurch in mehrtigigen Exkursionen mit Kunsthistorikern,
Studierenden der Forstwissenschaft, Physikern und auslindischen Studenten zu
Diskussionen vor Kunstdenkmilern, in Wildern und Industriebetrieben angeregt
und das Interesse fiir das geistige Erbe Wolfflins wachgehalten.



Heinrich Wélfflins Wirken in Miinchen
Prof. Dr. J. N. Ké&stler

1.

Am 29. Februar 1924 fand im Auditorium Maximum unserer Miinchner Uni-
versitit eine Abschiedsfeier fiir Heinrich Wolfflin statt, die allen Teilnehmern
unvergefibar ist.

Der Ansprache des Studenten Peter Halm, des jetzigen Direktors der Graphi-
schen Sammlung, folgte die Antwort des Gefeierten, die unter seinen spirlichen
personlichen Konfessionen eine hervorragende Stelle einnimmt. Es wiirde dieser
Feierstunde am besten Geniige getan, wenn jene beiden Reden den Anwesenden
erneut zu Ohr gebracht wiirden: den Teilnehmern von damals, ihre Herzen
erneut zu erregen; den Jiingeren, um ihnen Wort und Geist jener Feier nahe-
zubringen.

Jedoch die Reprisentanten einer Hohen Philosophischen Fakultdt haben es fiir
richtig gehalten, einen Zeugen jener denkwiirdigen Stunde aufzurufen, der der
Kunstgeschichte beruflich nicht verfallen ist. Wenn die Wahl ein Mitglied der
Staatswirtschaftlichen Fakultdt getroffen hat, so konnte ein echter historischer
Grund entscheidend gewesen sein. In einem Brief vom 5. Juli 1884 vergleicht
Wolfflin die kulturgeschichtlichen Vorlesungen Jakob Burckhardts mit denen
W. H. Riehls, den er zu seinen Miinchner Lehrern zihlte. Riehl gehdrte der
Staatswirtschaftlichen Fakultit an, die sechs forstwissenschaftliche, ein national-
Okonomisches und drei weitere Ordinariate umfafite, von denen eines das des
Soziologen Riehl war. Bei den Forstminnern ist Riehl, der erste Direktor des
Bayerischen Nationalmuseums, bis heute in hohem Ansehen geblieben ob seiner
klassischen Formulierungen iiber Volk und Wald.

Im letzten Jahrzehnt hat das kulturgeschichtliche Erbe Riehls eine Belebung
erfahren, auf die soeben hingewiesen worden ist. So erkldrt sich das sonderbare
Zusammenspiel zwischen einem Kunsthistoriker, der kein Wolfflin-Schiiler, und
einem Wolfflin-Schiiler, der kein Kunsthistoriker ist.
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An jenem Schalttag des Jahres 1924 nahm Wolfflin Abschied von Miinchen,
von der Stadt, in der er zwolf Jahre als Professor der Kunstgeschichte verbracht,
in der er aber auch Abitur, Promotion und Habilitation sich erarbeitet hatte,
Der in die Schweizer Heimat im 60. Lebensjahr Zuriickkehrende war eine der
bekanntesten Personlichkeiten des nach dem ersten Weltkrieg in einer erstaun-
lichen Bliite stehenden kulturellen Lebens Miinchens.

Wolfflin hat zur Kunstgeschichte so viele hingelockt, dafl geschrieben werden
konnte: ,Ganz Miinchen saf zu seinen Fiiflen®. Es ist aber auch daran zu er-
innern, dafl in jenen Nachkriegsjahren ein merkwiirdiger Zug zur Geschichte im
Allgemeinen herrschte. Wolfflins Wohnung in der Widenmayerstrafle bezog nach
seinem Weggang Oswald Spengler. Kiinste und Wissenschaften hatten in der
noch geschlossenen Stadt — mit nur etwa der Hilfte der Einwohner von heute —
einen groferen Raum; ohne nennenswerten Autoverkehr, ohne Flugverbindun-
gen, ohne Radio, ohne Television, waren alle ungleich stirker in den heimat-
lichen Kreis einbezogen. Konzerte, Oper, Theater und Vortrige wurden durch
Namen reprisentiert, die heute schon wie aus Sagen ferner Zeiten anmuten.



Dafiir war in einem anderen Sinn das Leben der Stadt von heftigster Turbu-
lenz: Am 9. November 1923 waren Hitler und Ludendorff zur Feldherrnhalle
marschiert; am 30. November 1923 wurde eine Billion Papiermark gegen eine
Rentenmark eingetauscht. Diese zwei Daten allein weisen auf die geistige und
physische Notlage, vor allem auch der Studierenden; schwere Tumulte in und
vor der Universitit lagen nicht weit zuriick. In solcher Umwelt war keineswegs
der Zustrom zu Wolfflins Vorlesungen und die Anteilnahme am Weggang eines
Kunsthistorikers so selbstverstindlich, wie es heute vielleicht erscheinen mag.

Der Krieg und die Nachkriegszeit hatten Wolfflins Neigung zu Deutschland
(»Vierzig Jahre meines Lebens habe ich in Deutschland gelebt und das heifit
wohl, daf8 man ein Deutscher geworden ist und nicht mehr aufhren kann,
Deutscher zu sein®) und zu Miinchen nicht vermindert. ,Er kdnne®, so fuhr er
fort, ,an dem Schatz nicht vorbeigehen, den jeder von uns hier besitzt, ohne dafl
er es weifl; der darin liegt, dafl er die Stadt Miinchen mit ihrer von grofi-
denkenden, kunstliebenden Fiirsten geprigten Physiognomie tiglich vor Augen
haben kann®. Weiter: ,Es heifit etwas, mit Tizian und Diirer gewissermafien
unter einem Dache zu wohnen, in jeder Stunde hiniibergreifen zu konnen zu
Meisterwerken allerersten Ranges, sie zur Zwiesprache auffordern®. Und schliefl-
lich: ,Ich gestehe, dafl ich bis auf den heutigen Tag die Ludwigstrafle nicht
betreten habe, ohne gestirkt und erhoben zu werden von der grandiosen
Planung®.

Es liegt auf der Hand, dafl wor den wohlwollenden Abschiedsworten auch die
Kritik an mancher architektonischen Fehlleistung nicht schwieg; es waren auch
Teilstiicke der Ludwigstrafle dabei. Als Festeingang zur Stadt pries er den
Wittelsbacher Brunnen Adolf von Hildebrands. Die Summe vieler Einzelstellen
aus seinen Vorlesungen hat die Augen kritisch fiir die Heimatstadt gedffnet, mehr
noch die natiirliche Zuneigung erwirmt. Nach der Riickkehr aus Berlin 1912,
nach fast 20jihriger Abwesenheit von Miinchen schrieb er: ,Hier behalte ich
ein Plus an Kraft iibrig, das heiflt ein Plus an Menschlichkeit, Fréhlichkeit,
Selbstvertrauen®.

Unwillige Worte fand Wolfflin gegen die Entartung des Englischen Gartens,
1923 im ,Zwiebelfisch® gedruckt. Er bedauerte die Geradlinigkeit der neuen
Wege, die Bepflanzung des Monopteros ,mit dem nazarenisch reinen Hiigelum-
rifR¥, ,die Binke, die scharenweise die lauten Wege begleiten®, die Umpflanzung
der alten Biume mit jungen, um den Nachwuchs zu sichern, und er schliefit mit
dem Satz: ,Die Gegenwart mufl es biiflen, denn fiir sie ist der Anblick des
stolzen einsamen Baumes verloren®.
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Das offensichtlich mit Nachdrude an den Schluff gestellte Wort des stolzen
einsamen Baumes kann als Symbol gedeutet werden fiir den Lehrer, so wie er in
jenen Jahren vor seinen Hérern stand.

Sobald Wolfflin das iiberfiillte Auditorium Maximum betreten hatte, die Tii-
ren geschlossen und der Beifall verrauscht war, trat lautlose Stille ein. Wolfflin
sprach vor projektierten Bildern; vor jedem neu erscheinenden Bild zdgerte er
mit seinen Ausfiihrungen, um jedem die Chance zu geben, zunichst seine eigenen
Augen zu priifen und seine Gedanken zum Vergleich mit denen des Vortragen-
den zu riisten. Das, was Wolfflin zu sagen hatte, nahm den Charakter von ge-




wichtigen Monologen oder von Zwiegesprichen mit den gezeigten Kunstwerken
an. Wolfflin sprach stockend, Worter und Worte suchend, sorgfiltig wigend, er-
haben iiber alle rhetorischen Kniffe und intellektuellen Tricks. Der letzte Satz
traf immer in den Kern, ihn selbst und seine Zuhorer befreiend. Seine Ausdrucks-
fahigkeit war unerreicht, oft sarkastisch, ironisch, schroff und hart, doch gelegent-
lich voll menschlicher Wirme und herzhaften Humors. Er sprach ein klares Hoch-
deutsch mit Ziircher Grundakzent, gedimpft durch Schulzeit, Studium und
Lehrtitigkeit in Miinchen, unbeeinfluffit durch einen elf Jahre wihrenden Wohn-
sitz in Berlin. Die Art des Vortrags und der Klang der Stimme sind heute noch
im Ohr; diese Wirkung wurde seitdem von keinem anderen Redner erreicht.

Jeder Redner hingt an seiner Erscheinung. Wolfflin erschien iibergrof, schlank,
elastisch; nach Habitus und Gestus an einen Fiirsten gemahnend. Seine Bewegun-
gen waren wie seine Worte von duflerster Sparsamkeit. In einer grandiosen Be-
herrschung schaltete er alles aus, was in ihm doch offensichtlich wiihlte und wet-
terte. Nach auflen trat nur die Sache, ohne Konzession. Was er sagte, war stets
die klare, schlichte Wahrheit, seine Wahrheit.

Wenn Wolfflin die Worte sich abrang in duflerster Anspannung, so forderte er
den gleichen Einsatz von denen, die gekommen waren, ihn zu hdren. Daraus
erwuchs der Vorlesung eine anhaltende Konzentration, die keine Storung dul-
dete. Nur einmal, entsinne ich mich, versuchte eine bescheidene Studentin hinter
dem Riicken des Dozierenden unbemerkt die einzige nicht verschlossene Tiire zu
erreichen. Barsch scheuchte er das arme Wesen von hinnen. Es erboste ihn, dafl
die gemeinsame Konzentration auf ein Kunstwerk um einer personlichen Affire
willen zerstort wurde. Ein anderes Mal grollte er iiber Wartesaalalliiren. Einmal
kam es zu einer heftigeren Reaktion; aber es schickt sich nicht, in eine der vielen
Wolfflin-Anekdoten abzuschweifen.

Im Wintersemester 1920/21 kam ich als Penniler zum ersten Mal in die
Miinchner Universitit, einen Vortrag von Wolfflin zu horen. Wie ich es fertig-
brachte, mich schon vor dem Abitur wiederholt in seine Vorlesungen einzuschlei-
chen, ist mir nicht mehr in Erinnerung. Jedenfalls konnte ich vom Sommerse-
mester 1921 bis zum Februar 1924 Wolfflins Vorlesungen besuchen. Es waren
alle grofen Themata dabei: Einfilhrung in das Studium der Kunstgeschichte,
Kunst der italienischen Renaissance, Deutsche Kunst im Zeitalter Diirers. Wolff-
lins Vortrag war von der ersten Stunde an so iiberwiltigend, dal Kunstgeschichte
zu studieren der rasche jugendliche Entschlufl war. Dieser Einfluf des ersten
akademischen Lehrers ist geblieben, wiewohl ich das Gliick hatte, unter meinen
Lehrern im weiteren Verlauf des Studiums sehr bedeutende Personlichkeiten zu
finden. Das erste selbsterstandene wissenschaftliche Buch waren die ,Kunstge-
schichtlichen Grundbegriffe®.

Im Sommersemester 1921 las Wolfflin neben dem 4stiindigen Hauptkolleg
iiber die Kunst der italienischen Renaissance eine 1stiindige publice-Vorlesung
iiber Denkmiler des Mittelalters in Deutschland. Die Skulpturen des Bamberger
Domes nahmen einen wichtigen Platz ein. Nach Semesterschlufl fuhren ein Gleich-
gesinnter und ich mit dem Fahrrad nach Bamberg; die Wallfahrt des 19jihrigen
zu den disputierenden Propheten und Aposteln war die ergreifendste des ganzen
Lebens. Welche Gunst des Schicksals, dafl es fiir uns keine Autos gab und die
Eisenbahn zu teuer warl!



43 Jahre spiter steht die Frage auf: wober kam diese Wirkung? Peter Halm
hat es 1924 ausgesprochen: ,Unsere gesunden und doch blinden Augen sind
sehend geworden. Wolfflin selbst hat es klar formuliert: ,So ist das Seben
doch etwas, was gelernt werden muf}.“ Dann stand da im Lehrgebiude der Stil-
begriff. In die Vielfalt der Kunstwerke setzte er Ordnungskategorien, die auch
den Grofliten wie Michelangelo und Diirer noch angemessen waren. Ja Diirer!
Wolfflins ganzes Wesen schien der italienischen Renaissance verschrieben; ob in
unstillbarer Sehnsucht, mag dahingestellt bleiben. Ein Satz von Thomas Mann
wurde in diesem Zusammenhang zitiert: ,Wohin die Sehnsucht dringt, dort ist
man nicht, das ist man nicht.“ Jedenfalls Klarheit und Unverriickbarkeit im Bau
der Kunstwerke waren Maf} fiir die Forderungen an sich selbst, an seine eigenen
geistigen Schdpfungen. Das war nicht schwer zu verstehen. Aber dann sprach er
iiber Diirer, erliuterte die grofien Stiche der Melancholie, des Hieronymus, der
apokalyptischen Reiter. Oder er zeigte Selbstbildnisse von Rembrandt. Eine an-
dere Welt tat sich auf, deren eigene Schau nun wieder auf das Italienische, auf
das Andersartige fiel. Nichts freilich erfuhren wir von seinem Plan, eine Mono-
graphie Griinewalds zu schreiben.

Rafft man das alles zusammen, so ist es merkwiirdig, daff die die jungen Men-
schen erregenden Einsichten in einer akademischen Methode uns nahegebracht
worden sind, die heute unter den verpdnenden Begriff des Massenkollegs fillt.
Man kann sich keinen Wolfflin vorstellen, der an den gegenwirtigen Diskussio-
nen iiber den akademischen Unterricht teilzunehmen bereit wire. Er konnte die
tausend Horer eines Auditoriums ohne Schwierigkeiten bezwingen und dabei
jedem einzelnen mehr geben, als wohl den meisten Anhingern der modernen
Amerikanisierungsversuche beschieden ist.

Im Sommersemester 1922 waren Ubungen in Analyse und Beschreibung von
Kunstwerken angesetzt. Als einer der dreihundert Teilnehmer an die Tafel zitiert
wurde, um dort ein von Wolfflin besprochenes Bild von Jakob Ruysdael in
seinen Formelementen zu skizzieren, und der Arme damit begann, das Breitfor-
mat in ein Hochformat zu verwandeln und eine Baumgruppe von der linken
auf die rechte Bildseite zu versetzen, war die studentische Mitwirkung fiir jenes
Semester beendet. Wolfflin zog seine gewohnten Monologe vor.

4.

Doch wozu so viele Worte iiber das Kunstgeschichtliche? Es war ja gar nicht
die Kunstgeschichte, die so viele Horer zeitlebens an Wolfflin bindet. Ein fliichti-
ger Uberschlag der Zahl der studierenden Kunsthistoriker und der Horer im
Auditorium Maximum ergibt, dafl die zukiinftigen Kunsthistoriker hdchstens ein
Fiinftel, wahrscheinlich noch viel weniger ausmachen konnten. Was zog die ande-
ren alle an? Wieder sei Peter Halm zitiert: ,Zeiten und Volker, Menschen und
Ideen erschienen als wunderbare lebendige Krifte.”

Sicherlich ist die Schopfung solchen Weltaspektes durch die Vorlesungen richtig
geschen. Aber nach vier Jahrzehnten eigener Arbeit dringt sich die Vermutung
auf, daf viele von den jungen Horern erstmals und unbewufit einen Einblick
in die wissenschaftliche Arbeit gewinnen konnten. Jeder vermochte sich in der
Nachfolge solcher Prignanz und Konzentration zu versuchen und zu bewéhren.
Und fiir welche Wissenschaft galt die Forderung Wolfflins nicht, ,aus dem Un-
exakten endlich einmal ins Bestimmte, Exaktere hineinzufinden“? Die Worte wa-
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ren gesprochen mit einem bewundernden Seitenblick auf die Naturwissenschaften,
aber es gibt auch dort weite Bereiche der Biologie und Okologie, die expressis
verbis das gleiche erstreben mufiten.

Kunstgeschichte und die an ihr geiibte Methode waren nicht das Letzte. ,Das
Leben in seiner ganzen Breite mufl zur Erklirung der bildlichen Denkmiler und
ihres Stiles herangezogen werden.“ Damit deutete Wolfflin sein Fach als einen
Weg zu den inneren und einsamen Bezirken der menschlichen Bildung. ,Es sei
besser®, umrifl er seine Einstellung zur Kunstbetrachtung, ,Letztes ungesagt zu
lassen, als mit allzugroffer Zudringlichkeit sich diesen ewigen Geheimnissen und
Wiinschen zu nihern.“ :

Es blieb dem Einzelnen iiberlassen, den Weg zu den Geheimnissen und Wun-
dern zu suchen, so wie ihn Wolfflin selbst im Streben nach einer harmonischen
Ausbildung der Mahnung Burckhardts folgend vom Beginn des Studiums 1882
bis zur Ubernahme der Basler Professur 1893 gesucht hatte. Die gegebene Schil-
derung des Studienbetriebs, die das Faktum der Distanz zwischen dem Lehrer
und seinen Horern erkennen liefl, bedarf dieses Hinweises. Wolfflin vertraute bei
allem Abstand seines Wesens, seines Alters und seines Wissens den jungen Horern.
Mit diesem Vertrauen stirkte und erhob er sie auf eine gemeinsame Ebene, die
nur eine menschliche sein konnte. Es gibt eine unsichtbare und unorganisierte
Gilde von Wolfflin-Schiilern, die dieses Geschenk erfafit haben, die es schwei-
gend hiiten und zu mehren suchen.

Bei seiner Autoritit und seiner Verhaltenheit konnte fiir ihn jugendliche
Schwirmerei nicht aufkommen. Im alten Griechenland wire es denkbar gewesen,
daf} er eines Tages den Zeigestab beiseite gestellt hitte, um als einer der Unsterb-
lichen in den Olymp zuriickzukehren.

Jedoch das Archaische ist zeitlich weit entfernt! Es ist angemessener, Wolfflin
selbst nochmals zu horen, wie er sich die Befreiung vom Fachlichen und die Riick-
kehr in seine Heimat vorgestellt hat: ,Ich sage, den Kreis der individuellen Bil-
dung mochte ich wohl schliefen, aber auch nach Méglichkeit vertiefen. Und das
ist nun das Allerhinterste, von dem ich den Vorhang wegziehe: auszutreten aus
der eigentlichen Fachwissenschaft. Ja, das habe ich mir vorgenommen; man
braucht ja nicht gerade als Kunsthistoriker zu sterben. Ich habe das Bediirfnis,
in einem allgemeineren, humaneren Sinn mich auszubilden.®

5.

Wolfflin schlof seine Rede nach dem Anerbieten, gelegentlich zu Vortrigen
nach Miinchen zuriickzukehren — tatsichlich hat er nach dem Tode Hautmanns
noch ein Semester in Miinchen gelesen, er schrieb: ,Es ist nicht Idealismus, der
mich treibt, sondern nur die ewige Unrast dessen, der nirgends seine Heimat hat®
— mit einem ,zuversichtlichen und herzhaften auf Wiedersehen®. In unserer
Feierstunde hat dieses ,Auf Wiedersehen!“ einen anderen Klang, der aus dem
Geistigen kommt.

Wolfflins Geschenk an seine Horer lifit sich nur bedingt weitertragen und
weitergeben. Dazu wire Voraussetzung gleiche Genialitit und Grofle. Aber
eines liflt sich aufnehmen. Der alte Burckhardt hat dem jungen Wolfflin, als er
ihm eine seiner ersten Arbeiten iiberreichte, ein Wort gesagt, das den Jiingeren
so mit Stolz erfiillte, daf er ihm stets nachlebte. Ein Wort, das auch fiir uns und
fiir die nichsten Generationen seine Kraft behalten kann: ,Bleiben Sie einfach.”
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Heinrich Wolfflin und die Kunstgeschichte
Prof. Dr. Hans Sedlmayr

Es ist ein faszinierendes Schauspiel, eine Wissenschaft aus ihrer Vorstufe — wo
der reich nach allen Seiten sich entfaltende Stoff, organisiert von den verschie-
densten, nach vielen Richtungen austreibenden Methoden, in iippigem Wachstum
steht — in die reife Stufe iibergehen zu sehen, auf der sie sich als selbstindige
Wissenschaft begriindet. Die Konzentration auf das Wesentliche erscheint zunichst
als Verlust: zahllose reich ,belaubte Zweige werden abgeschnitten, aber dafiir
sieht man jetzt einfach und fest den Stamm. Dieses Zuriickschneiden ist die
Bedingung weiteren fruchtbaren Wachstums.

In der Kunstgeschichte als Wissenschaft ist dieser Vorgang ihrer Konstituierung
als ,reine Kunstgeschichte® fiir immer mit dem Namen Wolfflins verbunden.
Nicht mit dem seinen allein: Alois Riegl und August Schmarsow haben zur glei-
chen Zeit Ahnliches versucht. Doch nimmt ihnen gegeniiber Wolfflin eine Sonder-
stellung ein: er und nur er hat die Kunstgeschichte populir gemacht. Noch heute
ist fiir das breite Publikum Wolfflin der Kunsthistoriker schlechthin. Sein Name
hat Weltruf erlangt.

Wolftlins erste Absicht war — er sagt uns das selbst — ,ein Buch zu schreiben,
in dem Kunstwerke systematisch analysiert wiirden®. Systematisch: hier fillt
ein Wort, das immer wiederkehren wird. Wolfflin war iiberzeugt, dafl der histo-
rischen Kunstwissenschaft eine systematische an die Seite treten miisse. Der Plan
jenes Buches aber ist Plan geblieben. Warum? Wolfflin selbst gibt uns darauf die
Antwort: ,Vor jene Frage stellte sich mir eine im voraus zu erledigende Vor-
frage. Ich sah ein, daff man zuerst das Allgemeine beherrschen miisse, bevor man
iiber das Einzelne handeln kénne. Nur aus der Kenntnis des allgemeinen Zeitstils
heraus, im geistigen und formalen Sinn, 14ft sich mit einiger Sicherheit die indi-
viduelle Arbeit beurteilen.“ ,Unter dem Druck solcher allgemeiner Fragen®,
fihrt er fort, ,ist jenes Buch ungeschrieben geblieben, und der erste Plan steht
gewissermaflen noch als letzter mir vor Augen.“ Das ist 1941 von dem Sieben-
undsechzigjihrigen geschrieben worden, 25 Jahre nach dem Erscheinen der Grund-
begriffe. Gewifl hat das Allgemeine in Wolfflins Arbeiten den Vorrang gehabt.
Man sollte aber nicht vergessen, daff er letzten Endes auf Verstehen des einzelnen
Kunstwerks zielte. Nach seinen Worten war es immer seine Uberzeugung, ,dafl
die Kunst nur im Einzelwerk sichtbar werden konne und nicht in einem Begriff-
lich-Allgemeinen wie Stil oder dergleichen®.

Eine Wissenschaft begriindet sich durch das Absehen von allem Unwesentlichen.
Was ist das Wesentliche der Kunst? Ohne sich einen Augenblick zu besinnen,
antwortet Wolfflin darauf: die Form. Und das Wesentliche der Kunstgeschichte?
Dafl es eine immanente Selbstbewegung, Selbstverwandlung der Formen gibt, die
nicht von auflen induziert ist: eine innere Entwicklung der Form. Beide Antwor-
ten sind so grofle wie einfache Gedanken und beide waren und sind einer Un-
menge von Mifverstindnissen ausgesetzt.

Was versteht Wolfflin unter Form? Statt einer Definition ein einziger Satz: ,In
jeder Sehform kristallisiert sich ein neuer Inhalt der Welt“. Der eine Satz
geniigt schon, um einzusehen, dal Wolfflins Begriff der Form nicht formalistisch
gemeint ist. Wie ist nun dieses Verhiltnis von Form und Inhalt zu verstehen?
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Nach Wolfflin sind jeder Epoche gewisse Anschauungsformen vorgegeben, die sich
aus dlteren entwickelt haben und in deren Rahmen sich das individuelle Schaffen
abspielt. Sie sind es, die im geschichtlichen Prozef sich ,intern® wandeln: sie sind
sozusagen die unabhingige Variable. Der sogenannte Inhalt dagegen (vom gei-
stigen Gehalt wohl zu unterscheiden) ist schon eine abhiingige Variable. ,Primir
wandeln sich“, sagt Wolfflin, , die vorempfundenen Formen, Farben, Harmonien.
Erst in ihrem Medium realisieren sich gegebene Inhalte.” Die Form wirkt zugleich
als Magnet, der bestimmte wahlverwandte Inhalte anzieht, und als Sieb, das nur
gewisse Inhalte durchlifit. Doch der mafivolle Wolfflin berichtigt sich: ,Jede
Anschauungsform hat aber schon ein Angeschautes zur Voraussetzung, und es
fragt sich, wie weit eines das andere bedingt.“ Man muf} nur einen Blick auf jene
Kiinstler-Zeitgenossen werfen, die ihm als die groflen galten, auf Marées, auf
Hildebrand, um zu wissen, welches Verhiltnis von Form und Inhalt ihm dabei
vorschwebte.

Wolfflins Lehre, da der Wandel der Anschauungsformen einer ,internen®
Eigengesetzlichkeit folge, richtet sich gegen drei andere Auffassungen, die zu
seiner Zeit im Schwunge waren und die es unternommen hatten, den Stoff der
Kunstgeschichte unter anderen Gesichtspunkten zu organisieren. Erstens gegen
die Auffassung Sempers, wonach die unabhingige Variable durch die Trias der
Faktoren: Zweck, Material und Technik gebildet wird; der 22jihrige Wolfflin hat
sie als Unfug bezeichnet. Zweitens gegen den in seiner Art grandiosen, aus der Ro-
mantik hervorgewachsenen Versuch Schnaases, als unabhingige Variable den
Volks- und Zeitgeist anzusehen, die Kunst als dessen Ausdruck. Wolfflin war
iiberzeugt, dafl bei dieser Auffassung das Spezifische der Kunst zu kurz kommt.
An den Entwicklungsstufen der sogenannten ,Klassischen Kunst* der Hoch-
renaissance demonstrierend, bemerkt er mit vollem Recht: ,Es wire unsinnig, dafl
jeder Stufe der Entwicklung dieser klassischen Formen eine bestimmte Nuance
des klassischen Menschen, der die Kunst folgte, entsprochen haben sollte.* Ein
durchschlagendes Argument!

Nicht minder energisch als gegen diese beiden Auffassungen des kunstgeschicht-
lichen Prozesses wendet sich Wolfflin gegen eine dritte: ,Eine Geschichte, die nur
konstatieren will, was nacheinander gekommen ist, kann nicht bestehen, sie wiirde
sich tduschen, wenn sie glaubte, dadurch exakter geworden zu sein.“ ,Das Ideal,
exakt zu arbeiten® — in ihrer Art exakt, fiige ich hinzu —, schwebt nach Wolfflin
gewifl auch den historischen Disziplinen vor. Doch ,man kann erst dort exakt
arbeiten, wo es moglich ist, den Strom der Erscheinungen in feste Gesetze aufzu-
fangen . . .% das einzelne auf ein Allgemeines, auf Gesetze zuriickzufiihren, fordert
der Zweiundzwanzigjihrige. Man darf nur dem terminus ,Gesetz® keinen fal-
schen Sinn unterlegen: er meint hier nichts anderes, als daf es in sich sinnhafte
geschichtliche Bewegungen der Kunst gibt, dafl auch der kunstgeschichtliche Pro-
zeR seine Folgerichtigkeit und seine Struktur hat. Das ist das erste grofle Ver-
michtnis an die Kunstgeschichte.

Wolfflin hat sich energisch dagegen verwahrt, er wolle die Kunstgeschichte in eine
Geschichte der Sehformen aufgehen lassen. Er hat auch der Geistesgeschichte ihr
Recht zugestanden, nur glaubt er eben, daff der Zeit- und Volksgeist des Mediums
eigengesetzlicher Formen bedarf, um sich in der Kunst auszudriicken. Dies ist ein
Vorbehalt, den eine modern aufgefafite Geistesgeschichte durchaus anerkennen
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wiirde. So kann sich zum Beispiel die Lichtmystik der werdenden Gotik im
Medium der Baukunst erst ,ausdriicken®, wenn diese in interner ,Entwidklung®
lichthaltige Formen bereitgestellt hat.

Die Selbstbewegung der Kunstgeschichte hatte Wolfflin, zweifellos falschlich, als
psychologischen Prozefl aufgefaflt. Er wollte die Kunstgeschichte mit einer Psy-
chologie der Kunst unterbauen. Seine Formulierungen sind vielfach psychologisch
gefirbt und schwankend — Sehformen, Anschauungsformen, Formvorstellungen,
Formgefiihl —, obwohl er gelegentlich sehr gut erkennt, dafl das eine ,ldssige”
Redensart sei. Darin ist er Kind seiner Zeit; bei Riegl, bei' Schmarsow treten
dhnliche Psychologismen auf, nicht nur in den Formulierungen. Tatsichlich sind
die von Wolfflin erschauten ,Bildformen® nicht psychologische, sondern geistige
Sachverhalte.

Die Wandlungen der Kunst haben nach Wolfflin stufenartigen Charakter: er
selbst hat den Ausdruck Stufengeschichte geprigt. In der Charakteristik solcher
Stilstufen hat er das Meisterhafteste geleistet, und darin ist er, meine ich, bis
heute nicht iibertroffen. Das Hochziel alles Verstehens: aus wenigem Zentralen
moglichst viel Peripheres einsehbar, begreifbar zu machen, ist schon in der Habi-
litationsschrift des Vierundzwanzigjihrigen ,Renaissance und Barock® (1888) in
einer Weise erreicht, die nicht genug staunen lifit. Wie es ihm hier gelingt, aus
einem einzigen ,Charakterisierungsbegriff“ (das Wort stammt von Panofsky)
dem Begriff des ,Malerischen®, der durch zwei hinzutretende Attribute, Masse
und Bewegung, niher bestimmt wird, eine erstaunliche Anzahl charakteristischer
Einzelformen und Einzelziige des Barock in einer Art anschaulicher Logik zu
entwickeln, hinab bis zu den kleinsten Formen von Balustern und Profilen, sie
sozusagen aus wenigen anschaulichen Axiomen abzuleiten, das hat vollig neue
Moglichkeiten der anschaulichen Durchdringung des historischen Stoffes der
Kunstgeschichte erdffnet. Und darin sehe ich die zweite dauernde Leistung, das
zweite Vermdchtnis Wolfflins: ein methologisches. Ich glaube fiir meinen Teil,
dafl auch die viel grundsitzlichere und grofiziigigere Geschichtskonstruktion
Riegls aus diesem ,novum organum® der Anschauung groflen Gewinn gezogen
hat; Riegls beriihmtes Hauptwerk ,Die spitromische Kunstindustrie® ist ja
erst zehn Jahre nach ,Renaissance und Barock® erschienen. Ludwig Curtius hat
dieses Frithwerk Wolfflins als sein schonstes empfunden, und ich schliele mich ihm
an; in der lapidaren Diktion, in den treffenden Kennzeichnungen dieses Buchs
ist eine Frische, welche das klassische Hauptwerk der ,Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffe“ nicht wieder erreicht hat. Dabei werden die charakterisierenden
Begriffe nie gepreit. Wolfflin hat zu viel historischen Sinn, um nicht zu wissen, dafl
zur selben Zeit nicht alle Kiinste den gleichen Stil haben miissen, dafl es virtu-
elle Verschiebungen geben kann. Er weifl vor allem, dafl seine Stufenbegriffe nur
Schemata sind und dafl sie nie ,talia qualia auf irgendeine andere Periode zu
iibertragen sind®. ;

Was ihm nicht klar geworden war, ist, dafl er mit seinem Begriffspaar linear-
malerisch nicht zwei Stile, sondern nur zwei Phasen eines Stils erfaflt hatte —
jenes letzten groflen europiischen Stils, der von 1470 bis 1770 dominiert und bis
heute keinen Gesamtnamen hat. Ob Renaissance und Barock zwei Stile oder zwei
Stilphasen sind, das ist kein blofer Streit um Worte. Denn mit Wolfflins Grund-
begriffen 18t sich zwar die Entstehung bestimmter Stilphasen, nicht aber die des
neuen Stils charakterisieren.
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Hier setzten nun die Miflverstindnisse ein, durch die Wolfflins Anhinger seine
Methode ebenso entwertet haben, wie Sempers und Schmarsows Methode von
deren Anhingern diskreditiert worden war. Man hilt Wolfflins Grundbegriffe fiir
eine Art Fragebogen, nach dem man konkrete Einzelwerke abfragen und zur Reak-
tion bringen kann wie an rotem und blauem Lackmuspapier. Man hat seine
Grundbegriffe, entgegen seiner ausgesprochenen Warnung, tel quel auf Stilver-
ldufe anderer Epochen iibertragen; ein Beispiel, die hochst ungliickliche Ubertra-
gung des Begriffs ,malerisch® auf die Spitphase der Gotik. Man fafit den Be-
griff der Form zu formalistisch, ja geradezu als theoretisches Analogon der
zwischen 1910 und 1925 aufblithenden abstrakten Kunst und kommt zu einer
abstrakten Stilgeschichte, die von Inhalt und Gegenstand der Kunstwerke radikal
absieht.

Davon kann aber bei Wolfflin gar keine Rede sein. Nicht die frithen Ab-
strakten sind seiner Kunstgeschichte und der ihr zugrunde liegenden Auffassung
der Form stufengleich, sondern — wie schon gesagt — die Kunst eines Marées
und eines Hildebrand. Fiir Marées ist Wolfflin anlidfllich der posthumen Miinche-
ner Ausstellung von 1891 als erster in der Offentlichkeit eingetreten, In einer Tage-
buchnotiz von 1906, auf der Hohe seines Schaffens, hatte er sich vorgenommen,
»in der Vorlesung das gleiche zu leisten, was Marées fiir die bildende Kunst®.
Hildebrand, den siebzehn Jahre ilteren, hatte er schon 1889 in dessen Florenzer
Bildhauerwerkstatt besucht. Mit dessen 1893 erschienenen ,Problem der Form*
hatte er sich intensiv auseinandergesetzt, und er selbst bezeichnet sein Buch ,Die
klassische Kunst® als unter dem Einfluff Hildebrands entstanden. Zu Marées aber
hatte ihn Konrad Fiedler, der dritte in diesem Triumvirat, gebracht. Es kann gar
kein Zweifel sein, dal Wolfflins Auffassung dessen, was Form ist, sich an den
Anschauungen dieses Kreises gebildet hatte.

Diese Form aber ist ohne einen Gegenstand und Inhalt durchaus nicht zu
denken. Nur verlegt sich das Schwergewicht in eigentiimlicher Weise auf die
gegenstindliche Form — nackte Menschen in ruhigen Verrichtungen, ruhige Land-
schaft aus einfachen Elementen, physisches Dasein ohne den Ausdruck stirkerer
geistiger Beziehungen und Gemiitsbewegungen — : das sogenannte Inhaltliche,
das stofflich Interessante wird ganz gedimpft. Dariiber miifite man ausfiihrlicher
sprechen.

Von Hildebrand aber heifit es bei Wolfflin: ,Das Problem der Form ist fiir den
bildenden Kiinstler zunichst kein anderes, als den Dingen diejenige Gestaltung
zu geben, die unserer Seh- und Vorstellungsorganisation am besten entspricht.
Die Natur mufl augengerecht gemacht werden. Der Begriff eines festen, ruhigen,
klaren, sicheren Eindrucks stellt sich bei Hildebrand immer wieder ein und
beruht auf der Reliefauffassung®. ,In einer Zeit einseitig malerischen Interesses
ertdnt das gewaltige Veto eines Meisters der plastischen Form, und diese Stimme
ist die Stimme des Kunstgeistes, der in allen klassischen Zeitaltern gewaltet hat®.

Nur in klassischen Epochen steht die Theorie neben der Praxis, ohne diese zu
storen, sagt Wolfflin. So auch hier. Nicht nur hat Hildebrand selbst eine Theorie
der Form entworfen, sondern neben dem Maler Marées und neben dem Bildhauer
Hildebrand steht der Theoretiker der Kunst Fiedler, aber nun auch der Kunsthisto-
riker: Wollflin. Diese kurze Phase einer ,Klassik®, die durch diese vier grofien
Namen sehr klar umschrieben ist und die ihr Schwergewicht hier in Miinchen
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hatte, verdient einmal eine eingehende Darstellung. Zwischen Impressionismus
und Jugendstil steht sie als selbstindige dritte Macht. ,Es ist nicht wahr, sagt
Wolfflin dezidiert, ,dafl der Impressionismus je der erschopfende Ausdruck einer
Zeit gewesen sei, sonst wire eine Erscheinung wie Hildebrand ja iiberhaupt nicht
moglich®.

Diese Kiinstler sind es, die Wolfflin den Begriff des ,Klassischen® gegeben
haben. Wolfflins Buch ,Die klassische Kunst®, 1898 im gleichen Jahr wie Riegls
Hauptwerk, erschienen, sicht die Hochrenaissance durch den Kristall eines Form-
begriffs, den Wolfflin bei Marées und mehr noch bei Hildebrand vorgefunden
hatte. So wie hinter der Kunstgeschichte Belloris ein idealer Kiinstler steht: Poussin,
wie hinter der Winckelmanns ein Raphael Mengs, so stehen hinter der Kunst-
geschichte Wolfflins Marées und Hildebrand. Dagegen hinter der Dvofdks
Kokoschka und hinter der Pinders die Expressionisten.

Da wir nun schon dazu gekommen sind, den geistigen Stammbaum Wolfflins
aufzustellen, versuche ich, ganz skizzenhaft seine iibrigen Aszendenten zu nennen.
Da ist natiirlich Jakob Burckhardt. Von Burckhardt stammt Wolfflins Uberzeu-
gung, dafl die Kunst eine der groflen Michte der Menschheitsgeschichte sei, von
ihm das Postulat: ,die lebendigen Gesetze der Form auf moglichst klare Formeln
zu bringen® (wihrend Burckhardt selbst allgemeinen Bestimmungen auswich und
sich als Historiker ohne die Freiheit einer gewissen Willkiir nicht wohl fiihlte).
Von Burckhardt stammt zum guten Teil die Fihigkeit zu knappen, schlagenden
Charakteristiken, zu lapidaren Formulierungen; man denke an den ,Cicerone®.

Da ist, allgemeiner, das Milieu des Basler Humanismus und dahinter die
Schweiz iiberhaupt. Was Wolfflin von Hodler gesagt hat, kann von ihm selbst gel-
ten: ,Die bedichtig schwere Geistesart dieses Landes hat allerdings immer vorwie-
gend an das Bleibende und Feste der Form sich gehalten, nicht an das Fliichtig-
Schwebende, und die Kunst hier 16st sich auch nur ungern und zdgernd von der
Basis des Stofflich-Bedeutsamen®. Da ist, noch allgemeiner, das merkwiirdige
Phinomen der Ethisierung der Kunst im protestantischen Milieu — auch sie ein
Phinomen, das genauerer Betrachtung wert wire. ,Die Welt des anschaulich Geord-
neten ist auch die Welt des Sittlichen. Sachlichkeit des Sehens ist Sittlichkeit des
Sehens“ (Walter Rehm).

Eine andere Wurzel von Wolfflins geistigem Stammbaum bilden seine Miinchner
Lehrer Heinrich von Brunn, Michael Bernays und — sein eigener Vater. Brunn
hatte 1885 in seiner Rektoratsrede eine Kunstwissenschaft — aufgebaut auf dem
Verstindnis der Form — gefordert.

Es ist auch nicht zu vergessen, dafl Wolfflin lange geschwankt hatte, ob er sich
der Philosophie, der Psychologie, der Literaturgeschichte oder zuletzt der Kunst-
geschichte zuwenden sollte. Seine Miinchener Dissertation von 1886: ,Prolego-
mena zu einer Psychologie der Architektur®, war als philosophische Dissertation
angenommen worden.

Das sieht nun alles so aus, als ob Wolfflins Werk selbst historisch und psycholo-
gisch erklirt und damit relativiert werden sollte. Doch so ist es nicht gemeint. Zwei
Vermichtnisse, welche sich jeder Psychologisierung entziehen, habe ich genannt;
nennen wir sofort die dritte unvergingliche Leistung Wolfflins, seine Ent-
deckung der ,Klassischen Kunst® Italiens, um 1500—1520. Es ist uns heute nicht
mehr deutlich, daf8 diese Epoche einmal wiederentdeckt werden mufite, sowohl in
ihren eigenen Werten, wie nach ihrer historischen Bedeutung. Sie war im spiten
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19. Jahrhundert durch die viel hdhere Schitzung der Friihrenaissance (bei uns in
Deutschland aber der deutschen Renaissance) verdunkelt. Als Wolfflins Werk 1903
ins Englische iibersetzt wurde, muflite der Rezensent betonen, daff man bis dahin
unter dem Eindruck der ,aesthetic superiority of quattrocento Art“ gelebt habe,
und Roger Fry sah in Wolfflins Buch eine mogliche Revolution des Geschmacks, die
uns beinahe zu den Anschauungen Reynolds zuriickbringen wiirde. Noch in
Nicolais Berdjajews Buch ,Vom Sinn des Schaffens® wird die Friihrenaissance
als menschlicher Wert der Hochrenaissance vorgezogen. Wenn Wolfflin selbst die
Kunsthistoriker grof8 nennt, die einen neuen Kontinent der Kunst entdeckt
haben, so fillt er selbst unter diese Bestimmung.

Die ,klassische Kunst* hat aber fiir Wolfflin weit mehr als nur geschichtliche
Bedeutung. Das hat niemand besser gesehen und formuliert als ein anderer
Grofler unseres Fachs, der heute dreiundachtzigjahrige und unter uns in Miinchen
lebende Wilhelm Worringer. Zum sechzigsten Geburtstag Wolfflins 1924 schrieb
er:

»Die klassische Kunst ist fiir Wolfflin nicht nur die Basis seiner Forschung,
nein, sie ist die Basis seines ganzen Lebensgefiihls. Und so kommt es zu dem
heute so seltenen und meisterlichen Schauspiel, dafl der Lebensgehalt und die
Lebensgestalt eines Gelehrten wieder einmal ganz aus dem Geist seines For-
schungsgegenstandes heraus geformt ist. Wissenschaftliche Erkenntnisarbeit als
Selbstmodellierung, Einheit zwischen dem wissenschaftlichen Stoff und seinem
Bildner: wo sind die heutigen Gelehrten, die dieser Forderung genugtun? Dafl
Wolfflin ihr genugtat, das ist die letzte und tiefste Erkldrung fiir seine einzig-
artige Stellung im akademischen Leben Deutschlands. .. Diese vom Stoff seiner
Forschung geformte klassische Bildhaftigkeit seiner geistigen und sinnlichen Per-
sonlichkeit hat ihm jene unbedingte pidagogische Uberzeugungskraft gegeben, die
seine akademische Wirkung so einzig macht. Thn sehen und héren, hiefl fiir den
jungen Menschen im Horsaal das Erlebnis jener Einheit erfahren, die er vom
idealen Lehrer ertriumt und zu seiner Enttiuschung sonst kaum verwirklicht
gefunden hatte®.

Die klassische Kunst war die Basis von Wolfflins ganzer Forschung, aber nicht
deren Grenze. Von ihr aus erschlossen sich ithm Gebiete, die fiir ihn gewisser-
mafen das Korrelat zur klassischen Kunst bildeten. Von hier aus verstand er
den Barock, der in sich ja viel von dem Klassischen der Hochrenaissance auf-
bewahrt hat, freilich in einer Synthese mit einem ganz anderen. Von hier aus
erschlof sich in Diirer jener deutsche Meister und jene Zeit der deutschen Kunst,
die zwar durch eine Auseinandersetzung mit dem Klassischen bestimmt war, die
aber etwas Neues, ein Drittes jenseits von Spitgotik und italienischer Renaissance,
hervorgebracht hatte: etwas ,Einheitliches und in dhnlichem Sinne Klassisches
wie das italienische Cinquecento®. In seinem spiten Buch ,Italien und das deut-
sche Formgefithl“ (1931) steht dann der Satz, der das Phinomen des Klassischen
in eine ganz neue Perspektive riickt: ,Es ist gerade der fortdauernd weiterwir-
kende Gegensatz des ,Unklassischen’, der fiir uns das Klassische als Lebendiges
erst moglich macht.” (1)

Das Klassische ist bei Wolfflin mehr als ein Stilbegriff. Es bezeichnet eine geistige
Haltung, die zu verschiedenen historischen Zeiten auftreten kann. Wolfflin hatte
einstens vor, alle ,klassischen® Epochen der europiischen Kunst zu behandeln:
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neben der italienischen Klassik der Hochrenaissance die franzdsische Klassik des
17. Jahrhunderts und die deutsche der Goethezeit, ja auch die altromische. Die
Spuren dieses letzteren Vorhabens sind in seinem Aufsatz iiber ,Die antiken
Triumphbogen in Italien® (1893) zu finden. Es ist kein Zufall, dafl er sich mit
Poussin beschiftigt hat. Denn erinnern Sie sich bitte: Poussin war ja der ideale
Kiinstler fiir Bellori gewesen, fiir jenen gelehrten Theoretiker des XVII. Jahr-
hunderts, der die wichtigste Vorstufe zu Winckelmann darstellt, wie dieser zu
Wolfflin. Die letzte dieser ,klassischen® Epochen — ,Apolls letzte Epiphanie®,
wie Leopold Ziegler die Kunst Marées genannt hat — hatte Wolfflin selbst mit-
erlebt und sich zu ihr bekannt.

Das Klassische ist fiir Wolfflin immer auch ein Wertbegriff gewesen, und Wert-
begriffe sind nach ihm aus der Kunstgeschichte nicht auszuschliefen. Uberhaupt
weil er: ,Die Analyse der Kunst kann an der Analyse des Wertes unmdglich
voriibergehen®. Wiederum fiihlt man bis in die Formulierung hinein die Wirkung
Hildebrands, wenn Wolfflin stirker als jeder andere Kunsthistoriker seiner Zeit be-
tont: ,Nicht in dem stilistisch Verschiedenen, sondern in dem was gleich ist,
besteht die Kunst. Ob ein Werk stark ist, ob es klar ist, reich, sprechend, das ist
so sehr das allein Interessante, das ist das Durchgehende, was Kunst zur Kunst
macht,

An wen wendet sich jene Kunstgeschichte, die Wolfflin vorgeschwebt ist und die
er geschaffen hat? Wolfflin wollte mehr sein als nur Kunsthistoriker fiir Kunst-
historiker. Er weifl, dafl den Kiinstler etwas ganz anderes interessiert als das
Historische der Kunst. ,Fiir den Kiinstler gibt es eigentlich nur eine Frage dem
Kunstwerk gegeniiber: Ist es gut?* Aber auch das kunstliebende Publikum will
eigentlich, obwohl ihm das nicht klar ist, etwas anderes als Kunstgeschichte. ,Nicht
daf ich den kunsthistorischen Eifer des Publikums tadeln wollte — es fallt mir
nicht ein, das Wasser von der eigenen Miihle abzuleiten —, aber ich meine, es be-
stehe zugunsten der einseitig historischen Kunstbildung ein verderbliches Vorurteil.
Die Ziele einer kunstgeschichtlichen Fachbildung sind die Ziele der allgemeinen
Kunsterziehung geworden. Kunstgeschichte kennen gilt als gleichbedeutend mit
Kunst verstehen. Und das eben ist falsch, und das Laienpublikum kommt in ein
ganz falsches Verhiltnis zur Kunst, indem es die Vorurteile seines natiirlich-un-
historischen Standpunktes preisgibt, ohne doch den anderen Standpunkt, den fach-
minnisch-historischen gewinnen zu kénnen®. ,Man kauft sich lieber eine schundige
Publikation von allen Gemilden des Rubens als einen echten alten kriftigen
Rubensstich. Das zusammenhanglose Einzelstiick hat keinen Wert mehr fiir den
einseitig historisch interessierten Sinn...* Doch was dieses Publikum eigentlich
verlangt, ist ,Schauen statt ,Historie“. Deshalb hat es die Vorlesungen und die
Schriften Wolfflins mit wahrer Begeisterung aufgenommen, Seine erzieherische
Rolle, sagt Ludwig Curtius, ist nur mit der Winckelmanns und Friedrich Schle-
gels zu vergleichen.

Noch einmal Worringer: , Typisch ist die Stellung Wolfflins in der akademischen
Welt, soweit sie Fachwissenschaft ist. Er stand dort in einem seltsamen Zwielicht
der Beleuchtung: halb galt er dort als ein Fremdling der Wissenschaft, halb als
ihr Kénig. Oder ist es so, dafl ein Konig im heutigen Betriebe der Wissenschaft
wirklich ein Stiick Fremdling ist? Wie dem auch sei, das Zwielicht ging nicht von
Wolfflin, sondern von unserer gespaltenen Auffassung von Wissenschaftlichkeit
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aus. Wolfflin hat... selbst einmal in scherzendem Ernst gesagt, warum er als
Wissenschaftler fiir nicht ganz voll genommen wiirde: weil er sich nur mit Be-
deutendem beschiftigt habe. Ein kénigliches Wort, das uns nachdenken liflt, wie
fremd der Begriff einer kdniglichen Wissenschaft geworden ist“. Und Worringer
schliefit: ,Andere mogen Wolfflin an seinem Festtage als Gegenstand eines kunst-
wissenschaftlichen Methodenstreites behandeln und vielleicht mit Recht dartun,
dafl die Methode einer idealen Personlichkeit nicht ohne weiteres eine ideale
Methode ist. Aber nicht die W&lfflinsche Methode® — so variiere ich jetzt Wor-
ringers letzten Satz — ,wird an diesem 21. Juni hundert Jahre alt, sondern der
Mensch Wolfflin, dieser grofle persénliche Gliicksfall unserer Wissenschaft.“

Vielleicht noch eines: Wolfflin war kein Pedant und kein Doktrinir. Seine Be-
tonung des Primats der Form und der Anschauung hat ihn nicht gehindert, von
Bocklin zu rithmen: ,Er hat der Kunst die Seele zuriickgegeben. Wo alle anderen
glaubten, es kime auf die Anschauung an“ — iibrigens ein Ausspruch, den man
kaum einem anderen als ihm verziehen hitte. Die Schitzung der klassischen Kunst
hat ihn nicht gehindert, als schon Vierundfiinfzigjihriger sich iiber den zeitgends-
sischen Expressionismus einen Weg zur Bamberger Apokalypse (und zu Griine-
wald) zu bahnen. Und die Konzentration der Kunstgeschichte auf die immanente
Formentwicklung hat ihn nicht gehindert zu erkennen: ,Nachdem die Kunst-
geschichte in der letzten Zeit sich selbstindig gemacht und fiir die formale
Entwicklung ihre eigenen Begriffe ausgebildet hat, ist wohl der Moment ge-
kommen, wo die abgezweigte Disziplin wieder mehr in den Zusammenhang des
allgemeinen historischen Lebens gebracht werden darf.“ Wir warten noch heute
auf die Erfiillung dieses Postulates.

Mir aber sei es am Schlufl erlaubt, ein paar Sidtze iiber mein personliches
Verhiltnis zu Wolfflin zu sagen. Ich bin weder im empirisch-biographischen, noch
im inneren Sinne sein Schiiler. Gesehen habe ich ihn ein einziges Mal in meinem
Leben, als er an der Seite Julius von Schlossers — beide auch im physischen
Sinne grofle Erscheinungen — durch die kleinen Riume des alten Wiener kunst-
historischen Seminars an mir voriiberwandelte. Daf} er sich in dem Gliickwunsch
zu seinem 80. Geburtstag, den ich im Auftrag der Wiener Akademie der Wissen-
schaften anonym zu verfassen hatte, besonders verstanden fand, ist mir noch
heute eine Genugtuung. Nie konnte ich ahnen, dafl ich einmal seinen Lehrstuhl
erben wiirde. In der Polemik Croces gegen Wolfflin, welcher durch die Ver-
mittelung des mit beiden befreundeten Schlosser die Schirfe genommen war,
haben wir damals ,Jungen® uns entschieden auf die Seite der Kritik Croces
gestellt, iibrigens nur mit halbem Recht. Und doch bin ich — das habe ich erst
jetzt bemerkt, als ich diesen Vortrag vorbereitete — in mehr als einer Hinsicht
Wolfflins Schiiler gewesen, auf seinen Spuren gegangen. Ich sage das nur, um zu
zeigen, wie seine Fernwirkung durch alle eisernen Vorhidnge wissenschaftlicher
Schulen hindurchgeschlagen hat.

Wie er habe ich mit dem Wunsche begonnen, die Kunstgeschichte ,exakter®
zu machen, und stofflich mit der Architektur, weil ihre Betrachtung Prizision
erfordert und zuliflit. Wie er wollte ich die Kunstgeschichte systematisch unter-
bauen und hatte mir dabei, wie er, die Psychologie zur Stiitze genommen. Wie
er habe ich nach einer Physiognomik der Kunst gesucht. Wie fiir ihn ist auch fiir
mich das erste Ziel der Kunstgeschichte die Erkenntnis des einzelnen Kunstwerks
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durch Sehen gewesen; es ist kein Zufall, dafl eine meiner allerersten Vertffent-
lichungen den Titel ,Gestaltetes Sehen® trug. Was mir damals vorschwebte,
war — doch ohne direkten Hinblick auf Wolfflin —, das einzelne Kunstwerk aus
wenigen anschaulichen Primissen so verstindlich zu machen, wie es Wolfflin mei-
sterhaft fiir eine ganze Epoche gelungen war. So wie er in Opposition zur Geistes-
geschichte Schnaases stand, so stand ich in strikter Opposition zur Geistesge-
schichte meines unvergefllichen Lehrers Max Dvoidk. Dafl ich nach diesen ver-

wandten Anfingen eine andere Richtung nahm, gehort nicht mehr hierher, denn

von mir ist hier die Rede nur um Wolfflins willen. Aber die Maxime dieser Wen-
dung kam selbst noch aus jenem theoretischen Kreis, der Wolfflin befruchtet hatte.
Sie ist zusammengefafit in dem Satz Konrad Fiedlers von 1876: ,Erst in dem
Augenblick, in dem wir die Fragen, was das Kunstwerk fiir #ns sein konne, ver-
gessen, iiber der einen Frage, wie es aus dem kiinstlerischen Bewufitsein habe her-
vorgehen konnen, beginnt es wahrhaftes Leben fiir uns zu gewinnen®.

Mit der Realisierung dieses Gedankens in der kunsthistorischen Methode zieht
eine neue Phase der Kunstgeschichte herauf, und der Archiologe Guido von
Kaschnitz wird ihr Protagonist. In seiner beriihmten Kritik Riegls, 1929 im
Gnomon erschienen, ist mit Riegls Kunstgeschichte auch die Wolfflins aufgehoben,
aufgehoben im doppelten hegelschen Sinn. Was aber dabei nicht aufgegeben
worden ist, das ist jener Wunsch nach Klarheit, Festigkeit und Einfachheit, der
das ethische Vermichtnis Wolfflins als Forscher und Lehrer darstellt. ,Nach den
Asthetikern werden die Ethiker kommen®, hatte er der Kunstgeschichte prophe-
zeit.

Ich betrachte es als eine eigentiimliche Fiigung, daf8 sein hundertster Geburts-
tag meine Titigkeit an der Universitit, an der Wolfflin von 1912 bis 1924
gewirkt hatte, beschlieit. Ich bin dankbar dafiir, daff gerade mir bei diesem
Anlafl die Gelegenheit geboten war, Wolfflin die Ehre zu erweisen, die ihm ge-
biihrt. Und ich bin gliicklich, daf ich mich zu dieser Feier mit dem Kollegen ver-
binden konnte, mit dem ich mich in diesen Miinchner Jahren oft verbiindet und ver-
bunden gefiihlt habe. Sein Beitrag, ja schon die Tatsache seiner Mitwirkung
bringt sinnfillig zum Ausdruck, dafl Heinrich Wolfflin nicht nur der Kunst-
geschichte gehort und nicht nur der philosophischen Fakultit, sondern allen
Fakultéten.
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