UNIVERSITATS-
BIBLIOTHEK
PADERBORN

®

Das Erklaren von Kunstwerken

Wolfflin, Heinrich
Koln, [ca. 1949]

Erlduterungen

urn:nbn:de:hbz:466:1-78677

Visual \\Llibrary


https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:466:1-78677

ERLAUTERUNGEN

e e g P






s ist ebenso iiberfliissig wie unmoglich,

das Vorstehende mit ein paar Bildern zu
illustrieren. Statt dessen sei es erlaubt, ei-
nige Anmerkungen beizufligen, die den nur
skizzierenden Text wenigstens stellenweise
erhellen und besser als Bilder , illustrieren*
konnen.

In ganz allgemeiner Fassung und so kurz
und Ubersichtlich wie moglich haben wir ver-
sucht, tiber die Aufgaben des Erkldrens uns
auszusprechen, wobei die Formerkldrung in
den Vordergrund geschoben wurde. Es sind
nicht Operationen, die nacheinander vorge-
nommen werden kénnen, sondern eine setzt
die andere voraus. Zeigen, was da ist, um-
schlieBt eigentlich schon alles. Man kann die
Form nicht beschreiben, ohne schon Quali-
tatsurteile mit einflieBen zu lassen. Jedes
Sehen aber ist auch schon ein Deuten, und
das vollkommene Deuten kann nur aus dem
geschichtlichen Gesamtzusammenhang her-
aus geschehen, dessen Komponenten — die
Ausdruckskomponente und die spezifische,
»Optische” Entwicklungskomponente — ver-
standen sein wollen.

Nun wiére wohl das Gegebene, die Theorie
durch die Praxis zu ergdnzen und an einer
Reihe von Beispielen aufzuzeigen, wie die
Fragestellungen zu handhaben sind. Allein
ein einzelner Fall, wirklich durchgefiihrt,
wiirde den Rahmen eines Heftes sprengen,
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geschweige denn eine Reihe von Fallen. Wir
miissen uns darauf beschréanken, ein paar der
genannten Probleme besser ins Licht zu stel-
len, und hoffen damit anschaulich zu machen,
daB es sich bei diesen Séatzen, so einfach und
selbstverstdndlich sie klingen, doch nicht
durchaus um erledigte Wahrheiten handelt.

Wir halten uns nur an das Allerbekann-
teste und beginnen mit jenen Naumburger
Stifterfiguren des XIII. Jahrhunderts, in de-
nen man gern die Krone der deutschen mit-
telalterlichen Plastik erkennt. Die klare Ein-
sicht, wie diese Figuren aufzufassen sind,
scheint merkwiirdigerweise noch nicht ver-
breitet zu sein, wenigstens wird in den kur-
sierenden Abbildungen der richtige Stand-
punkt eher vermieden als aufgesucht. Die
Arbeiten gehoren einem Stile an, wo der
Korper zu vollplastischer Wirkung gediehen
ist und gleichzeitig der Umri Gewicht und
Nachdruck erlangt hat. Gemeint ist der Um-
riB in reiner Frontansicht. Erst hier erdfinet
sich der Einblick in die hochbedeutenden
Themen, mit denen AuBen- und Innenlinie
(natiirlich die Linie im plastischen Sinn, als
Grenze einer korperlichen Form!) ausgestat-
tet ist. Man kann die Figuren auch anders
als frontal ansehen, aber man wird immer
wieder zu dieser Hauptansicht zuriickkehren,
weil nur hier die Motive voll und rein zu-
sammenklingen und weil nur hier die gleich-
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méaBige Klarheit der Formen (Hande, Falten
usw.) als das selbstverstdndliche Korrelat
der Schonheit sich einstellt. Das ist wieder
cine Eigenschaft typischer Art: die Forde-
rung der sachlich erschopfenden Schaubar-
keit. Gleichzeitig ist die Kraft der starken
Gegensitze erkannt: die Urlinien der Waage-
rechten und Senkrechten werden in reinen
Kontrasten zusammengebracht. Auch das ein
Merkmal ,klassischer” Formung, dem sich
weiterhin die Strenge der architektonischen
Bindung zugesellt: ganz selbstdndig an sich
erscheint jede Gestalt doch absolut notwen-
dig im Zusammenhang des architektonischen
Gefiiges. Sie gibt der rahmenden Architektur
ebensoviel Kraft, als sie von ihr empfangt.
Usw.

In dieser Weise miissen die einzelnen Mo-
tive der Gestaltung zusammengesucht wer-
den, um zum Eindruck des besonderen Ge-
haltes zu gelangen. Der Erkldrer wird vor
allem fiir die richtige Gesamteinstellung zu
sorgen haben, das einzelne erschlieBt sich
dem Betrachter nachher von selber. Aber
auch zum Verstehen der geistigen Inhalte,
mit denen der Laie allein fertig werden zu
konnen glaubt, gehort eine bestimmte Ein-
stellung. Das voraussetzungslose Fragen:
Was machen mir, dem Menschen des XX.
Jahrhunderts, diese Figuren fiir einen Ein-
druck?” fiihrt in die Irre. Das Lacheln dieser
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Frauen kann nicht unmittelbar verstanden
werden, und wenn man einen dramatischen
Zusammenhang in diese Gesellschaft hinein-
gesehen hat, als ob einige darunter iiber dem
Anblick des (hier mit dargestellten) schuld-
beladenen Geschlechtsgenossen, der im Got-
tesgericht gefallen war, in Erregung gekom-
men wadren, so nimmt man mit einer solchen
Erklarung eine Darstellungsform voraus, die
mit dieser Zeit iiberhaupt unvereinbar ist.
Man kann die Figuren so zusammenbe-
ziehen, aber es ist nicht richtig. Man begeht
damit denselben Fehler, wie wenn die Pro-
pheten an Michelangelos Sixtinischer Decke
auf bestimmte historische Einzelmomente ih-
res Lebens hin gedeutet worden sind (C.
Justi), oder wenn man den Jeremias dort
so aufgefaBt hat (W.Henke), als ob er von
der Decke auf das reale MeBopfer in der Ka-
pelle unten hinabschaue.

Wenn die Malerei den Vorzug hat, dab
wenigstens die Ansicht festgelegt ist, so ist
der Formauffassung doch auch hier noch ein
weiter Spielraum gelassen: wie weit man
sich malerischen Wirkungen iiberldaBt, wie
weit man die Zeichnung auf Linie hin sieht
usw. Ein und dasselbe Stiick kann ganz ver-
schieden angesehen werden, und es gehért
Zucht dazu, etwa bei Holbein die Linie in
ihrer ganzen unerhorten Strenge zur Wir-
kung gelangen zu lassen. Nehmen wir aber
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einen Fall, der uns néher liegt, wie etwa
Jacob Ruysdael, wo die Einstellung nicht
erst gesucht werden muB, so kénnen wir hier
ein Beispiel von Erkldrung eines individuel-
len Stiles studieren. Aus dem Zusammen-
sehen von Farbe, Lichtgang und zeichneri-
scher Form ergibt sich der Eindruck eines
Bildes, und aus dem Zusammensehen vieler
Bilder der feste Eindruck einer kiinstlerischen
Personlichkeit. Es wird sich eine bestimmte
Vorstellung bilden, wie Ruysdael die Mas-
sen zusammenballt, wie er die kraftgelade-
nen Formen geduckt halt, wie die Sandwege
bei ihm miihsam schleichen und doch der
Sinn mit fast unheimlicher Gewalt in die
Tiefe hineingezogen wird, wie er immer ge-
halten bleibt und dabei liber einen Rhythmus
von hinreiBender Freiheit verfiigt. Man wird
die kraftige Art der Pinselfithrung in der
Zeichnung des Laubwerks mit der Bildung
seiner Wolken gleichgeartet empfinden, im
einzelnen Teil das Ganze vorgebildet erken-
nen, kurzum in der Fiille verschiedener Er-
scheinung den einen gestaltgebenden Kern
allmahlich freilegen. Das ware dann die voll-
kommene Formanalyse. Aber um Ruysdaels
personliche Art der Raumempfindung, die
personliche Art seiner freien Rhythmik, die
personliche Art der Fleckensetzung in sei-
nem Baumschlag zu verstehen, muBl man die
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allgemeinen Gestaltungsmoglichkeiten der
Zeit kennen.

(In meinen ,Kunstgeschichtlichen Grund-
begriffen” habe ich versucht, die typischen
Gestaltungsstufen in der Entwicklung der
neueren Kunst aufzuzeigen. Man hat das
Buch mehrfach dahin miBverstanden, daf} da-
durch die , Kunstgeschichte mit Personen” er-
setzt oder iibertrumpft werden solle. Nichts
kann falscher sein. Immer werden die Per-
sonlichkeiten das Wertvollste bleiben und
das groBte Interesse auf sich sammeln mus-
sen, aber es ist allerdings meine Meinung,
daB man die Leistung einer Persodnlichkeit
gar nicht fassen kann, wenn man nicht die
Gestaltungsmoglichkeiten ihrer Zeit im all-
gemeinen kennt, jenen untersten Grund —
darum sind es Grundbegriffe —, in dem die
schopferische Phantasie eines zeitlich gebun-
denen Menschen verankert ist. Weder ist
mit diesen Begriffen schon Kunst gegeben,
noch stellen sie in solch nackter Darlegung
Geschichte dar, aber innerhalb der hier um-
rissenen Moglichkeiten hat sich Kunst gebil-
det, und an diesen [oder dhnlichen] Begriffen
kann man die wirklichen geschichtlichen Er-
scheinungsarten und Entwicklungen messen
und bestimmter charakterisieren.)

Man muB wissen, was einen Ruysdael
grundsatzlich von einem Landschafter des
XVI, Jahrhunderts wie Patenier oder Alt-
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dorfer unterscheidet. Es ist nicht die andere
Stimmung allein, es sind elementare Gestal-
tungsverschiedenheiten, und wenn auch je-
der neuen Sehform ein neuer Inhalt ent-
spricht, so sind es eben doch Bilder des XVL
und XVII, Jahrhunderts, weil sie verschiede-
nen Stufen der optischen Entwicklung ange-
horen, auch bei verwandtem Thema nie auf
einen Nenner zu bringen: Stille und Feier-
lichkeit oder umgekehrt pathetische Bewe-
gung miissen sich hier und dort verschieden
aussprechen.

Natiirlich ist aber auch die Idee der Land-
schaft im XVI. und XVII. Jahrhundert eine
andere, und so nah uns Ruysdael in seiner
Empfindung verwandt erscheint, so lauft man
doch immer Gefahr, falsche Werte in seine
Kunst hineinzutragen, wenn man nicht der
Tatsache Rechnung tragt, daB seine Empfin-
dung eingebettet ist in die Empfindung sei-
ner Zeit und seiner Rasse. Was Goethe tiber
~Ruysdael als Dichter" schrieb, ist merkwiir-
dig naiv und ohne geniigende historische
Riicksichtnahme geschrieben worden (liber
die vielen Wurzeln der Geistigkeit des Land-
schafters Ruysdael vgl. etwa den betreffen-
den Aufsatz bei W. Valentiner, Zeiten der
Kunst und der Religion).

Ruysdael ist Hollander, und man kénnte
gewill genauer bezeichnen, was er vom
Stamm her andern deutschen Staimmen gegen-
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tiber fiir Eigenschaften hat, indessen ist das
eine geringe Verschiedenheif, sobald man
die groBen Unterschiede des Rassencharak-
ters ins Auge faBt, wie er etwa im Vergleich
der italienischen und der deutschen Kunst
zutage tritt und auf Seite des Beschauers
eine ginzlich andere Einstellung notwendig
macht.

Wenn man glaubt, man brauche Raffaels
Schule von Athen, zweifellos ein Hauptwerk
der ganzen abendldndischen Malerei, aber
von rein italienischem Charakter, wenn man
glaubt, man brauche ein solches Bild nur im
Klassenzimmer aufzuhdngen und es wirde
auch der Mittelschiiler schon in ein Verhalt-
nis dazu kommen, so ist das vielleicht in
dem Sinne wahr, daB von einem Werk hoch-
ster Durchformung immer eine gewisse bil-
dende Wirkung ausgehen wird, aber ge-
rade der sinnlich-kréftige Instinkt wird das
Fremde der Darbietung spiiren und ablehnen.
Es wird einer spateren Unterweisung iiber-
lassen bleiben miissen, das Andersartige aus
seinen besonderen Voraussetzungen zu recht-
fertigen und zu erklaren.

In der Tat: Was wir oben von der Unver-
einbarkeit deutscher und italienischer Archi-
tektur sagten, gilt von der darstellenden
Kunst in gleichem MaBe, nur daB das Publi-
kum sich dessen weniger klar bewulit sein
wird. Man denkt, Mensch sei Mensch, und
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was in Gestalt, Gebdarde und Miene sich aus-
driickt, miisse ja liberall gleich verstandlich
sein. Allein nicht nur die Gebdrde ist eine
andere, Wert und Schatzung der Gestalt ist
grundverschieden hiiben und driiben. Wir
haben von Haus aus keine Ahnung von der
AusschlieBlichkeit, mit welcher die Gestalt
im Siiden die Darstellung beherrscht. Und
nicht nur das Sachliche, das Bild im ganzen,
seiner Wesenheit nach, hat eine andere
Grundlage. GroBe tektonische Konfiguratio-
nen, wie die Schule von Athen, haben fir
uns keinen Sinn. Wir miissen uns immer wie-
der sagen, daB wir hier kein Recht haben,
abzuurteilen, und dafl das, was uns ,ge-
macht'’ und starr, als Pose und Schaustellung
erscheint, diese Wirkung eben nur fir uns
hat.

Je mehr man dann in die Tiefe geht, um
so deutlicher tritt das Andersartige in der
Struktur des bildlichen Vorstellens iiberhaupt
hervor bei dem fremden Volke, und man
stoBt auf die Aufgabe, von dieser Vorstel-
lungsart sich zusammenhdngend Rechenschaft
zu geben, etwa so wie die Philologie vom
Bau und Geist einer Sprache sich Rechen-
schaft gibt, tiberzeugt, daB erst aus der Kennt-
nis der Sprache und der darin beschlossenen
Denkweise heraus ein literarisches Werk
ganz verstanden werden konne.
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Damit soll nicht gesagt sein, daB wir solche
Untersuchungen (die erst im Gange sind) nur
bei fremden Vélkern zu machen brauchen
und daB wir unsere eigene Sprache sowieso
schon kannten, aber es ist gut, das Fremde
zu studieren, weil wir durch den Gegensatz
das Besondere der germanischen Vorstel-
lungsart viel klarer zu sehen imstande sein
werden. Wer eine kennt, kennt keine. Den
Wurzeln der Kunst bis in diese Tiefe nach-
zugraben, wird immer eine bedeutsame Auf-
gabe bleiben, wenn sie auch fiir die Praxis
des Tages ausscheidet.

Und das Letzte und Entscheidende fiir un-
ser Verhéltnis zur Kunst liegt auch hier nicht,
sondern im dsthetischen Werturteil. Wie
denn uberhaupt Kunst nicht in irgendeinem
Allgemeinen — nenne man es Stil oder wie
immer — in Erscheinung tritt, sondern nur
im einzelnen Werk. Dieses qualitativ zu be-
stimmen, bleibt fiir den Erklarer das Problem
der Probleme.
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