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Einleitung

I. Interferenzen zwischen moderner Kunst und Kunstwissenschaft

Das Verhiltnis von akademischer Kunstgeschichte und moderner Kunst war — und ist es viel-
leicht auch heute noch - eine schwierige Beziehung. Aus dem Curriculum der Universititen
blieb die Kunst der Gegenwart lange Zeit fast ganzlich verbannt. Noch in den Jahren um 1980
wurden wir Studierende belehrt, dass erst ein historischer Abstand von zwei Generationen die
wissenschaftliche Objektivitéit in der Beurteilung der (dann natiirlich ldngst nicht mehr) zeit-
genossischen Kunst garantieren kénne. Uns war damals nicht bewusst, dass diese frustrierende
Regel aus jener ,klassischen’ Periode der formalistischen Kunstgeschichte stammt, die im Zen-
trum des vorliegenden Sammelbands steht. Sie wurde schon 1913 in Hans Tietzes Methodik der
Kunstgeschichte referiert, einem der frithesten Versuche einer systematischen Darlegung des
Faches. Tietzes Diktum von der ,,Art Quarantidne®, welche die moderne Kunst ,,durchzuma-
chen habe, ehe sie reif zur Kunstgeschichte werde®,' berief sich ausdriicklich auf Alois Riegl,
seinen ,,unvergesslichen Lehrer“? Dieser hatte in dem 1903 verfassten Entwurf einer gesetzli-
chen Organisation der Denkmalpflege® die ,Dreigenerationenlehre vertreten, derzufolge eine
»objektive[n] Beurteilung, die ungetriibte Klarheit des historischen Nachlebens“ sozusagen erst
durch die Enkel moglich sei.*

Distanz gegeniiber der modernen Kunst scheint fiir das Selbstverstindnis der Kunst-
wissenschaft also seit jeher konstitutiv gewesen zu sein. Noch 1983 sprach daher Hans Belting
im Riickblick von einer seit der Romantik aufgebrochenen tiefen Kluft zwischen Kunsthis-
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torikern und Kiinstlern.” Auf der anderen Seite aber darf nicht vergessen werden, dass gera-
de die Klassiker unserer Disziplin im spdten 19. und im frithen 20. Jahrhundert immer vor
dem Horizont der zeitgendssischen Kunst argumentierten. Das zeigt auch das Beispiel eines
so streng um Unparteilichkeit und Autonomie des Forschungsgegenstands bemiihten Kunst-
historikers wie Riegl. Seine universalhistorische Konstruktion der Kunstgeschichte postuliert
eine Entwicklung vom Objektivismus zum Subjektivismus, vom Haptischen zum Optischen,
von der Nahsicht zur Fernsicht, wobei er diese polaren Formbegriffe in Auseinandersetzung
mit Adolf Hildebrands Das Problem der Form entwickelte, das der Titel unseres Bandes zitiert.
Die mit der 4gyptischen und altorientalischen Kunst einsetzende Entwicklung findet in Riegls
eigener Gegenwart, im Impressionismus, ihre letzte Erfiillung.® Die Moderne wird also als Ziel-
punkt eines Jahrhunderte, ja Jahrtausende wahrenden Kontinuums legitimiert, der durch sie
vollzogene Traditionsbruch nivelliert. Gleichzeitig wird damit jedoch auch die gesamte &ltere
Kunstgeschichte aus einer Gegenwartsperspektive gesehen. In der Spdtromischen Kunstindus-
trie bekannte Riegl denn auch 1901, dass ,,selbst die Wissenschaft trotz aller anscheinenden
Selbstdndigkeit und Objektivitat ihre Richtung im letzten Grunde doch von den jeweilig fith-
renden geistigen Neigungen erhdlt und auch der Kunsthistoriker iiber die Eigenart des Kunst-
begehrens seiner Zeitgenossen nicht wesentlich hinauskann.“

Als Willibald Sauerldnder 1978, als einer der ersten {iberhaupt, auf Parallelen zwischen der
Kunst des ,fin de siécle‘ und der gleichzeitigen formalistischen Kunstwissenschaft (Heinrich
WolfHlin, Wilhelm Voge, vor allem aber wiederum Riegl) hinwies, betonte er den ,,assoziativen®
Charakter seiner Skizze und beklagte das Fehlen genauer Einzelstudien.® Im Zuge der Neu-
besinnung der Kunstwissenschaft auf die eigene Fachgeschichte in den letzten Jahrzehnten hat
sich diese Situation zweifellos gedndert.” Immer bewusster wird, dass zwischen Kunstgeschich-
te und zeitgenossischer Kunst nicht nur jene ,inneren Strukturaffinititen bestanden, auf die
schon Werner Hofmann' oder Max Imdahl' verwiesen hatten, sondern dass sich Kunsthis-
toriker sehr wohl auch explizit mit der Moderne auseinandersetzten. So begleitete der schon
erwahnte Hans Tietze, der mit Oskar Kokoschka befreundet war, intensiv die zeitgendssische
Kunstentwicklung, rezensierte etwa 1912 sofort den eben erschienenen Almanach des ,Blauen
Reiter''> Aber nicht nur jene Autoren, die tatsichlich tiber zeitgendssische Kunst verdffentlich-
ten wie Fritz Burger oder Carl Einstein', suchten die Auseinandersetzung mit der Moderne,
sondern auch Kunsthistoriker mit traditionellen Arbeitsfeldern wie beispielsweise Wilhelm
Koehler, Direktor der Weimarer Kunstsammlungen und Experte fiir karolingische Buchmale-
rei, der mit Paul Klee und Lyonel Feininger befreundet war und iiberhaupt in engem Kontakt
zum Bauhaus stand.”

Der vorliegende Sammelband beleuchtet diese Relationen zwischen moderner Kunst und
Kunstwissenschaft. Bekannte Namen wie Heinrich WolfHlin, Wilhelm Worringer oder Sigfried
Giedion erscheinen dabei in neuem Licht.'® Aber auch Wissenschaftler, die in diesem Zusam-
menhang noch kaum beachtet wurden, kommen zur Sprache, wie Theodor Hetzer, Ernst Gom-
brich oder Rudolf Arnheim."” Natiirlich kénnen nicht alle Facetten des Problems behandelt
werden. So werden zwar italienische Kunsthistoriker wahrend des Faschismus und die russi-
sche Rezeption von Hildebrands Problem der Form behandelt, um bewusst zu machen, dass die
aktualisierende Beziehung des kunstgeschichtlichen Formalismus zur kiinstlerischen Moderne
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keineswegs als ein Spezifikum der deutschsprachigen Kunstgeschichte war. Mit Blick gerade
auf die angelsachsische und franzdsische Literatur wéren hier aber ohne Zweifel noch weitere
komparatistische Lektiiren ertragreich.®

Die Beitrége schirfen den Blick auf die unterschiedlichen Formen dieser Wechselbeziehung
zwischen Kunst und Wissenschaft. Diese reichen von assoziativen Analogien und Parallelen bis
zu expliziter Bezugnahme und forcierten ,Wahlverwandtschaften’ Im Call for papers fiir die
Tagung, aus der unser Buch hervorhing, wurde die Frage zur Diskussion gestellt, inwiefern
die durch die Moderne-Erfahrung geprigte Kunstgeschichtswissenschaft um 1900 generell ,,als
eine aktualisierende historische Theorie der Moderne“ begriffen werden konne. Auf diese Frage
kann, wie die Beitrage des Bandes zeigen, nur eine kritisch differenzierende Antwort gegeben
werden. Diese darf auch nicht die gerade mit der Verwissenschaftlichung der Kunstgeschichte
seit dem spiten 19. Jahrhundert breiter werdende Kluft zwischen dem Diskurs der Kiinstler
und jenem der Kunsthistoriker einfach iberspielen, auf der beispielsweise Hubert Locher mit
guten Griinden insistiert, der gegeniiber den Illusionen einer ,Lebendigen Kunstgeschichte', wie
sie Hans Tietze in den 1920er Jahren forderte®, skeptisch bleibt.”* Der Begriff ,Interferenz ist
mehrdeutig: Er kann nicht nur eine Relation der Beeinflussung und Stdrkung meinen, sondern
auch eine der Hemmung und Stérung.

Indem sie einen neuen Blick auf bisher als antiklassische Verfallsstile abgewertete Perioden
wie den Barock, die Spitantike oder das Mittelalter ermdglichte, fithrte die dsthetische Erfah-
rung der Moderne zu einer der wichtigsten Leistungen der Kunstwissenschaft um 1900, der
ErschliefSlung neuer Gegenstandsbereiche. Wie der kunsthistorische Deutungsprozess durch
die Konfrontation mit moderner Kunst vorangetrieben werden konnte, zeigt, um ein besonders
frappierendes Beispiel zu nennen, das Gesamtwerk von Max Dvorak, des Schiilers von Franz
Wickhoft und Riegl. Dvorak rehabilitierte nicht nur bekanntlich um 1920 den Manierismus
El Grecos und Tintorettos im Geist des Expressionismus. Er hatte schon davor in zwei Jahr-
zehnten Forschungs- und Lehrtitigkeit seine Auffassung der européischen Kunstentwicklung
seit der Antike immer wieder umgeschrieben, weil er sie mit Bezug auf die Wandlungen der
zeitgendssischen Kunst — vom Impressionismus tiber den ,formalen Idealismus’ bis zum Ex-
pressionismus - einer stindigen Revision unterzog.! Nach 1918, nach der ,Krise des Expressio-
nismus’ (Tietze), scheinen solche teleologischen Geschichtskonstruktionen eine geringere Rolle
zu spielen, vielleicht weil die aktuellen Positionen der Moderne nicht mehr so leicht in univer-
salistische Konzepte integrierbar waren. Allerdings zeigt die Geschichte der Manierismus-Deu-
tung nach Dvorak, mit ihren wechselnden neusachlichen, surrealistischen, schliefSlich post-
modern-pluralistischen Farbungen, dass aktualisierende Parallelisierung als kunsthistorisches
Interpretament weiter wirksam blieb.??

In solchen Verfahren wird versucht, die Geschichte ,,riickzudenken®, wie das Carl Ein-
stein 1931 in Die Kunst des 20. Jahrhunderts nicht ohne Kritik formulierte.?* Der modernistisch
aktualisierende Blick der formalistischen Kunsthistoriker auf die Kunst der Vergangenheit
zeigt zweifellos jene heuristische Kraft der ,,ouverture®, des Eroffnens neuer Wissensobjekte,
die Georges Didi-Huberman dem ,Anachronismus’ des Historikers zuschreibt.?* Die metho-
dische Problematik wird in den Beitragen dieses Bands ausdifferenziert und kritisch reflektiert,
jenseits der hermeneutischen Binsenweisheit, dass Historiker eben immer auch Zeitgenossen
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sind, und Didi-Hubermans schones Bild konkretisierend, dass der Kunsthistoriker in der dia-
lektischen Spannung zwischen erinnernder Gegenwart und anachronistischer Historie” wie
ein Seiltdnzer agiere, dessen scheinbares Schweben immer an das Seil (die Historie) gebunden
bleiben miisse. ,,Er startet, geht eine Weile durch die Liifte, wohl wissend, dass er niemals fliegen
wird.“%

Nicht vergessen werden darf hier aber auch die Kritik an verblendet identifikatorischen
Riickprojektionen der Gegenwart in die Vergangenheit, die im frithen 20. Jahrhundert bald
einsetzte. So spricht Walter Benjamin im Ursprung des deutschen Trauerspiels von der ,ver-
hiangnisvollen pathologischen Suggestibilitit“ der expressionistischen Barockforscher und ver-
gleicht deren Texte mit dem ,,selbstbefangenen Phantasieren® von Fieberkranken.” Tietze be-
zeichnete die kithn montierenden Bezugnahmen des ,Blauen Reiter” auf alte und volkstiimliche
Kunst als ,,Ahnenkonstruktion zum Zweck der eigenen Legitimierung® und hielt sie fiir ,,nicht
ganz unbedenklich“? Ahnlich skeptisch urteilte Einstein 1931 in der schon vorhin zitierten
Stelle: ,,Die primitiven Kulturen dienten dem vergangenheits- und fernsiichtigen Europder als
oft mifSbrauchte Mittel, seine Geschichte riickzudenken.“” Aber auch ein auf den ersten Blick
so emphatisch aktualisierender Kunsthistoriker wie Dvordk reflektierte sehr wohl tiber die
problematischen Interferenzen zwischen dem durch die Interessen der Gegenwart diktierten
»Subjektivismus der Auswahl und Auffassung” einerseits — wir konnen die vergangene Kunst
nur ,vom Standpunkt unserer Kunstentwicklung® aus untersuchen - und der sperrigen Al-
teritat des Vergangenen andererseits.*® Gerade von der wissenschaftlichen Anerkennung der
Fremdheit der historischen Kunst erhoftte er sich jedoch einen Beitrag zur ,,Stirkung unseres
eigenen kiinstlerischen Gegenwartsbewusstseins®.'

(Hans Aurenhammer)

II. Das Problem der Form

»Form ist also nirgends und niemals als Erledigung, als Resultat, als Ende zu betrachten,
sondern als Genesis, als Werden, als Wesen. Form als Erscheinung aber ist ein boses, ge-
fahrliches Gespenst.**

Gegen das Gespenstische einer ihrer lebendigen Inhalte beraubten kiinstlerischen Form treten
in der Moderne gleichermafien Kiinstler wie Kunsthistoriker auf den Plan. Formalismus als
kunsthistorische Methode bei August Schmarsow, Heinrich Woélfflin, Alois Riegl und Wilhelm
Worringer stiitzt sich ebenso wie die parallel hierzu entwickelte kiinstlerische Abstraktion —
neben Klee ist vor allem Kandinsky zu nennen - auf elementare Grundbegriffe, die jenseits
der tiberkommenen akademischen Ideale der Naturnachahmung und des Schénen die vitale
Bedeutung der Form selbst behaupten, indem sie diese auf natiirliche Vorgénge und Gesetz-
mafigkeiten zuriickbeziehen. Metaphorische Begriindung findet der moderne Formbegriff in
Naturgesetzen,® vor allem aber in anthropologischen und psychologischen Argumentations-
figuren, in denen die Normativitit des Klassischen reformuliert wird. So ist es kein Zufall, dass
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ein klassizistischer Bildhauer der Moderne — Adolf von Hildebrand - einen entscheidenden
konzeptuellen Beitrag zu dieser Argumentation geliefert hat. In seiner Schrift Das Problem der
Form (1893), die zahlreiche Auflagen erlebte und schon 1907 ins Englische iibersetzt wurde,**
fithrte er Theoreme der Wahrnehmungspsychologie ein, die ihren Weg in die formalistische
,Kunstgeschichte des Sehens® wie in die modernistischen Kiinstlertheorien fanden. War die
Ganzheitlichkeit kiinstlerischer Form im akademischen Diskurs stets an den schonen, aus
antiken Urbildern abgeleiteten menschlichen Kérper und seine idealen, auch fiir die Architektur
mafigeblichen Proportionen gebunden, verliert dieses Prinzip leiblicher Reprasentation einer
hochsten Idee in der biirgerlichen Gesellschaft seine Legitimitdt. Die Kategorie des Stils sieht
sich in der Folge dem Verdacht der Arbitraritit ausgesetzt, das Historienbild, mythologische
Spiegelung der tugendhaften Person des Herrschers von Gottesgnaden, verliert an Authentizitat
und Autoritit. Unversehrte Ganzheit der Form kann, da sie den Riickhalt in der Figur des
legitimen Souverdns verloren hat, nur noch Resultat synthetischer Prozesse sein; der dsthetische
Raum wird zum Konstrukt, das sich auf eine gegebene Fliche griindet, sei es die des Bildes,
sei es die Wand.*® Im Verlust des metaphysischen Schénen wurzelt das ,Problem der Form,
welchem Hildebrands psychologisch motivierte reformerische Bemiithung gilt.

Denn nach wie vor soll die kiinstlerische Form ein Hochstes und Ganzes bilden. Hegels
historischer Argumentation, dass die unmittelbare Einheit aus kiinstlerischer Form und gott-
lichem Gehalt allein in der polytheistischen ,Kunstreligion® der klassischen Antike méglich war
und im Zuge einer fortschreitenden Verinnerlichung hochster Erkenntnis im Christentum und
in moderner Wissenschaft Form und Inhalt notwendig auseinandertraten, mochten Kiinstler
und Kunsthistoriker nicht folgen.*® Die in Hegels Phinomenologie des Geistes (wenn auch ohne
Nennung des Namens) scharf kritisierte Identititsphilosophie Schellings,”” in der Kunst und
Natur gleichgesetzt und damit das Formschaffen des Kiinstlers potentiell auch jenseits der
Nachahmung als eine der Gottesschopfung gleichrangige absolute Praxis angesehen wird, so
dass die Genesis-Metapher der Disegno-Lehre weiterhin gilt,?® ist bis heute das erfolgreichere
Modell, weil es anders als Hegels Vergangenheitslehre die ;h6chste Bestimmung’ der Kunst
zum Gefdf3 einer universal giiltigen Sinn-Substanz zu konservieren erlaubt.

Die modernistische Wirksamkeit von Hildebrands Argumentation speist sich daher gerade
aus dem Traditionalismus seiner Kunstauffassung. Form als gestalthafte wird durch eine abs-
trakte bindre Logik des Sehens wieder in ihre Rechte eingesetzt. In der ,,Reliefvorstellung® ver-
dichten sich taktile und optische Sinneserfahrung, riumliche Nahsicht und flachiges Fernbild.
Das ,Problem’ der Form bezieht sich in der Sicht Hildebrands auf die drohende oder vielmehr
schon geschehene Katastrophe der Formlosigkeit moderner Kunst, die zugleich die Gefahr des
Sinnentzugs und der Desorientierung des Betrachtersubjekts aufrichtete. Insofern ersetzt das
Konzept einer Normativitit des raumlichen Sehens das Axiom der normativen Form. Negativi-
tat, Nichtidentitat oder kritische Selbstbeziiglichkeit kiinstlerischer Formen bleiben aus dieser
Konzeption ausdriicklich ausgespart. Kunst bleibt fiir Hildebrand und seine Leserschaft ein
Mittel zu seelischer Beruhigung; ihre Form soll die sinnliche Erfahrung eines Ganzen liefern
und nicht etwa die Reflexion auf ihren Scheincharakter anstoflen. Die identitéitsphilosophi-
schen Pramissen Hildebrands und seiner Nachfolger sorgen dafiir, dass die dsthetische Grenze
nicht markiert wird, so dass auch ihre Negation nicht zum Thema werden kann. Hildebrand
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zielt auf eine Gesetzlichkeit der Raumwahrnehmung schlechthin, die das ,Als-ob‘ der zentral-
perspektivischen Konstruktion weitgehend auflen vor lisst,* um eine gewissermaflen ,natura-
le* Versohnung von Fldche und Raum in der sog. Reliefvorstellung zu generieren. Es folgt aus
dieser Pramisse, dass die Kunsthistoriografie in der Nachfolge Hildebrands als Theorie und
Abwehr der Moderne zugleich auftritt. Die Synthese zum Ganzen, Nachklang klassizistischer
Forderungen nach Verschmelzung des Abbilds mit dem Idealschonen, wird nicht von der Form
mehr geleistet, sondern von der Seheinstellung, die jeweils eine in sich geschlossene ,schép-
ferische® Rezeptionsbewegung meint und historisch vom Haptischen zum Optischen (Riegl),
vom Linearen zum Malerischen (Wolfflin) sich entwickelt, so dass auch das frithneuzeitliche
Modell des ,Aufstiegs’ der Kunst, die sich von der byzantinischen Formelhaftigkeit 16st und in
der ,maniera moderna‘ die Lebendigkeit der Natur einfdngt, modifiziert giiltig bleibt.

Der hier vorgelegte Band ist bewusst nicht konzipiert als eine Hildebrand-Exegese oder als
Rezeptionsgeschichte seiner Schrift, auch wenn mehrere Beitrage auf diesem Feld argumentie-
ren und neue Einsichten présentieren. Der Titel von Hildebrands Schrift steht hier auch fiir eine
iibergreifende symptomatische Problemformulierung. Die anthropologisch-psychologische
Neubegriindung des Stils lasst sich nicht nur und nicht erst Hildebrands Schrift entnehmen;
sie ist wohl der Kern aller sich schon im frithen 19. Jahrhundert formierenden Strategien zur
Bewiltigung der von Kiinstlern und Kunstwissenschaftlern gleichermafien erfahrenen Krise
der Reprisentation — der Erfahrung, dass eine Entauflerung des sozialen Lebens in sichtbaren,
kollektiv verstdndlichen Formen der vom 6konomischen Primat geprégten biirgerlichen Epo-
che verloren ging.

Nicht zu vergessen ist iiberdies, was in Hildebrands Schrift nur wenig anklingt,* dass der
Formbegriff der frithen Kunstgeschichte mafigeblich aus den Reformasthetiken der Kunst-
gewerbebewegung hervorgegangen ist. Das Ornament noch handwerklich produzierender
Gesellschaften schien den vitalen Kern der Form und zugleich deren Autonomie zu verbiirgen.
Alois Riegl bezieht sich in seiner Schrift Altorientalische Teppiche auf die Architekten Gottfried
Semper und Owen Jones, die beide allgemeine Prinzipien zur Anordnung der Form und der
Farbe in der Architektur und dekorativen Kiinsten aufgestellt haben, ausgehend von der An-
nahme eines urspriinglichen Gestaltungstriebs, der soziale, materielle und libidinose Bediirf-
nisse noch vereint.*! Das Ornament bzw. die architektonische Urform der Wand sind also die
ersten Tréger des Stils in seiner modernen Konzeption.

Der kunsthistoriografische und modernistische Formbegriff beerbt das Gesamtkunstideal
der Romantik und wird somit als eine Ausdrucksgestalt konzipiert, in der Gesellschaft, Natur
und Subjekt versohnt werden konnen. 2 Insofern ist formalistische Kunstwissenschaft, worauf
schon Georg Vasold verwiesen hat, nicht grundsétzlich von Kulturgeschichte zu trennen.” Die
angewandten Kiinste standen fiir den Anspruch einer von demokratischem Geist erfiillten
lebendigen Form, fiir eine Entgrenzung des Stils in den performativen Akt einer Ausdrucks-
bewegung, die sich auf den lebensweltlichen Raum 6ffnet. Das in Sempers ,Bekleidungsprinzip*
wurzelnde und in der Malerei eines Henri Matisse seine metapicturale Entfaltung findende
,Teppichparadigma® offenbart die Januskopfigkeit des modernen Formkonzepts. Der unend-
liche Rapport als strukturelles Prinzip des Textils und der ornamentalen Ordnung schlechthin
spiegelt die Flachigkeit und den dissoziierten Farbauftrag der impressionistischen und postim-
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pressionistischen Malerei. Galt dieser Hans Sedlmayr, verschoben auf die Fleckenstruktur von
Bruegels Gemalden, als verddchtiges Symptom eines geradezu psychotischen Welterlebens,*
konnte der metaphorische Vergleich mit dem Teppich dazu dienen, die Aura einer vormoder-
nen Handarbeit auf die atomisierte Faktur der malerischen Pinselschrift zu projizieren. Umge-
kehrt dient die aus der Moderne-Betrachtung gewonnene Kategorie des Ornamentalen auch als
Instrument fiir die Analyse élterer Kunst.*¢

Aus diesen Voriiberlegungen schilt sich als dominantes das in der romantischen Asthe-
tik verwurzelte und durch die Leitwissenschaft der Psychologie etablierte Konzept einer Ex-
pressivitit der Form heraus.”” Représentation wird nicht mehr in Bezug auf einen externen
Referenten, sondern in Bezug auf die Formwerdung und die ihr innewohnenden Krifte selbst
definiert. Die Psychologie der Form determiniert den Asthetizismus des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts und pragt, tiber die Vermittlung Worringers*, spater Schapiros®, die expressionis-
tischen Kunsttendenzen und deren nationalistische Funktionalisierung®. Da sie nicht an der
Geschlossenheit des Kunstwerks, sondern an der produktiven Wahrnehmung oder wahrneh-
menden Produktivitat des Kiinstlers ausgerichtet ist, impliziert die Psychologie der Form auch
jenseits von Expressivitat die potentielle Auflsung oder Entgrenzung der Form im Sinne des
,offenen Kunstwerks, das sich, lange vor Umberto Ecos Abhandlung aus dem Jahr 1962, zum
Beispiel in der Kategorie der Relationalitdt bei Hildebrand, Fiedler und schliefllich Simmel*
schon konzeptuell ankiindigt. Hildebrands und vor allem Fiedlers Auffassungen folgt selbst die
antiakademische, der psychoanalytischen Subjekttheorie gegeniiber aufgeschlossene Kunsthis-
toriographie eines Carl Einstein.”? Die Stilpsychologie Riegls und Wolfflins ragt auch in die
Literaturwissenschaft eines Oskar Walzel hinein und liefert iiberdies der frithen Filmtheorie
entscheidende Kategorien.” Selbst die mit Luhmanns differenztheoretischem Formbegrift
in die Gegenwart hineinfithrende Sicht auf Methoden einer &sthetischen Kontingenzerzeu-
gung® ordnen sich in die Tradition des kunsthistorischen Stilbegriffs ein, insofern Luhmann
die diesem inhérente Abkehr von der Imitatio fiir die Autopoiesis der Kunst geltend macht.*
In Prousts Werk hingegen, dem in diesem Band ebenfalls ein Beitrag gewidmet ist, wird die
projektive Kraft einer kunstimmanenten dsthetisierenden Betrachtung als libidings bedingte
vorgefithrt und dem Bewusstsein zugénglich gemacht.* Kritisch gegeniiber dem dominanten
wahrnehmungsésthetischem Konzept und seiner bis zu Kant reichenden Tradition® verhalt
sich im Rahmen der hier vorgestellten und untersuchten Theorieansitze vor allem Benjamins
Begrift der Allegorie, der die Dissoziation von Form und Sinn, das Nicht-Identische, zu denken
unternimmt.*

(Regine Prange)
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Inhaltsangaben zu den Beitragen

Die ersten drei Beitrage entwickeln philosophische Perspektiven; sie widmen sich einem dis-
kursiven Feld, in dem die akademische Auffassung der Form als in sich geschlossener Gestalt
durch die neuen Konzepte der Relationalitit, der literalen Priasenz und der Kontingenz in Frage
gestellt wird.

Hans Zitko erortert in seinem Beitrag Probleme der Form den Kants Philosophie verpflich-
teten Formbegriff Konrad Fiedlers und dessen Modifikation durch Adolf Hildebrand, Ernst
Cassirer und Georg Simmel. Schon Fiedler, der an die Kritik der reinen Vernunft ankniipfend
die ;welterzeugende’ Potenz der dsthetischen Produktion nachzuweisen sucht und damit auf die
Jkonstruktive Kraft’ der modernen Kunst antwortet, muss eine Umwandlung des klassischen,
auf der einfachen Differenz von Stoff und Form beharrenden Substanzdenkens vornehmen
und wertet unbestimmte Wahrnehmungsweisen, wie sie in Schlaf und Traum erscheinen, als
formerzeugende Titigkeit auf. Uber Fiedlers, von Zitko noch defizitir eingeschitzte Theorie
der Moderne hinausgehend néhere sich Hildebrand einer autonomen Ordnung des Relationa-
len, indem er Daseinsform und Wirkungsform, rdumlich-plastische Gestalt und rein optisches
Fernbild in Beziehung zueinander setze. Cassirers Philosophie der ,symbolischen Formen' ver-
stehe das Zeichen nicht als ,Hiille’, sondern als ,Organ’ des Gedankens und bleibe somit Fiedlers
romantizistischer Aufwertung des Amorphen verhaftet, wihrend erst Simmel das Verharren
im substantiellen Sein durch eine rezeptionsasthetisch fundierte Relationalitdt von Form und
Leben revidiert habe.

Karen Langs Beitrag Walter Benjamin’s Allegory as a Problem of Form, in Three Parts widmet
sich dem hermeneutischen Dilemma, das den Umgang mit Gegenwart und Vergangenheit des
asthetischen Objekts bestimmt. Als anscheinend unvereinbare Alternativen stehen sich in der
Disziplin Kunstgeschichte, so Lang, ein vergegenwartigender Habitus (Anachronismus) und
ein positivistischer Zugang (Historismus) gegeniiber. Ungeniigend rezipiert worden sei Benja-
mins Versuch einer ,doppelten Perspektive’, die Lang anhand seines Konzepts der Allegorie aus
Ursprung des deutschen Trauerspiels (1928) entwickelt und mit Craig Owens’ October-Essay The
Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism (1980) ins Verhiltnis setzt. Lang macht
deutlich, dass Benjamin durch seinen Allegoriebegriff, der die (melancholische) Getrenntheit
von Selbst und Welt wie die Getrenntheit von (asthetischem) Gegenstand und Bedeutung the-
matisiert und gegen die klassizistische Norm des plastischen, an den schonen menschlichen
Korper gebundenen Symbols verteidigt, als Vordenker des amerikanischen Kunstdiskurses der
spaten 70erJahre zu bewerten ist und zudem Licht wirft auf das kunsthistorische, implizit der
Kklassizistischen Tradition verpflichtete Problem der Form. Trotzdem Owens den allegorischen
Impuls fiir eine postmoderne Asthetik fruchtbar mache, verkiirze er unzulissig Benjamins Al-
legoriebegriff, da er die hermeneutische Erfahrung zu einem Modus des Lesens mindere. Der
Vorzug gebiithre Benjamins Konzept, das die Form der Allegorie nicht allein auf der Ebene der
Gegenwart (der Leser) ansiedle, sondern dem ausdruckslos stummen, sich der verstehenden
Aneignung entziehenden Objekt selbst zuweise.

Auch in Martin Seels Beitrag Notwendige Beliebigkeit. Kontingenz als Formprinzip kiinst-
lerischer Objekte wird der Einspruch gegen die Autoritit der Komposition, wie er besonders in
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moderner und zeitgendssischer Kunst durch Einbeziehung arbitrarer Momente in die Gestal-
tung vorgebracht wird, zum Thema gemacht, unter Referenz sowohl auf Odo Marquards Deu-
tung von Kunst wie Religion als Methoden der Kontingenzbewiltigung durch Form als auch,
in verstirkter Weise, ankniipfend an Niklas Luhmanns Auffassung, dass Kunst die Beliebigkeit
jeder Ordnung aufzudecken habe, ihre Rolle also in der Anerkennung von Kontingenz beste-
he. An Werkbeispielen verschiedener Gattungen werden die Modi der Kontingenzerzeugung
dargestellt und erértert. Thomas Demands Fotografie Biiro von 1996 zum Beispiel wird auf
ein ,negatives’ Kontingenz-Verfahren zurtickgefiihrt, insofern der Kiinstler der Fotografie die
medienspezifische Kontingenz des ,punctum’ entziehe, um Kontingenz mithilfe neusachlich-
abstrahierender Stilmittel als kiinstlerische neu zu begriinden.

Die folgenden neun Beitrage befassen sich anhand einschlagiger Autoren mit dem Formalismus
in Kunst-, Literatur-, Film- und Kulturwissenschaft.

Riickkehrend zum Kreis um Adolf Hildebrand und gestiitzt auf bisher unbekanntes Quel-
lenmaterial, erweitert Evonne Levy in ihrem Beitrag Early Formalism’s Suppression of Content:
Wolfflin on Hans von Marées and the modern homoerotic classical picture die Diskussion tiber
den kunsthistorischen Formalismus durch eine psychohistorisch-biographische Perspektive.
Ankniipfend an Gerd Blums autobiographische Lektiire der (von Heinrich Wolfflin als the-
matisch irrelevant bezeichneten) Werke Hans von Marées’, eine Lektiire, die auf die proble-
matische Beziehung zu Hildebrand abhebt, stellt Levy die Frage, inwiefern nicht auch der aus-
schliefllich formalistische methodische Zugang Wélflins, der jegliche inhaltliche Dimension
bewusst ausblendet, in Relation zu seiner verborgen gehaltenen homoerotischen Neigung zu
setzen sei, dsthetischer Formalismus also als verdecktes Substitut fiir homosexuelle Beziehun-
gen zu verstehen wire.

Der Beitrag von Regine Prange Kunstgeschichte aus dem Geist der Gegenwart? Wolfflin und
die Avantgarde deutet Formalismus als Verteidigung, Modernisierung und Popularisierung
des ,Klassischen® zum einen auf der Grundlage der von Fiedler und Hildebrand formulierten
wahrnehmungspsychologischen Kunsttheorien, zum andern vor dem Hintergrund einer An-
schmiegung der Kunsthistoriographie an den Asthetizismus der frithen Moderne: Der ,(Post-)
Impressionist® Wolftlin verabschiede sich vom wissenschaftlichen Axiom der empirisch logi-
schen Herleitung des Gedankens. Er eigne sich das ,kiinstlerische Sehen’ an und fiihre die-
ses in seinen Texten dem Publikum vor, dem er, als Stellvertreter gewissermafien des grofien
Kiinstlers aus Renaissance und Barock, die Fiktion einer ungebrochenen Geltungskraft des
Stils liefere. Dargelegt wird zudem Wolftlins Verankerung im gesamtkiinstlerischen Projekt
des modernen Ornaments und die Wirksamkeit seiner ,Schau’ stilpsychologischer Ganzheiten
fiir die Interpretation abstrakter Kunst und funktionalistischer Asthetik.

Alessandro Del Puppo erweitert das Spektrum der Themen um eine Sichtung der italie-
nischen Situation. In seinem Beitrag Reframing formalism in 1930 Italy: Longhi, Fiocco, Pal-
lucchini erortert er die formalistische Betonung der ,pura visibilita“ in der Nachfolge Croces,
aber auch Hildebrands. Er stellt heraus, dass sich in der zunéchst an der nachimpressionis-
tischen Kunst orientierten italienischen Kunstwissenschaft unter dem Faschismus wegen der
teilweisen politischen Instrumentalisierung auch avancierter Kunstformen das Verhéltnis von
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moderner Kunst und Kunsthistorie ganz anders als in Nazi-Deutschland darstellt. Del Puppo
zeichnet anhand von bislang unbekanntem Quellenmaterial nach, wie ab ca. 1935, als moderne
Tendenzen durch das Regime zunehmend geédchtet wurden, das formalistische Paradigma ent-
weder zur antimodernistischen Konstruktion einer nationalen Tradition umgemiinzt oder als
,unpolitischer® Fluchtort beniitzt werden konnte.

Einen bislang fachwissenschaftlich noch wenig behandelten Autor stellt Kathrin Miiller
ins Zentrum ihres Beitrags Verlorene Ordnung. Theodor Hetzers Kategorie des Ornamentalen
im Kontext von Kunstwissenschaft und moderner Kunst . In einem ,close reading’ von Hetzers
— wegen der Suche nach nationalen Konstanten an sich hochproblematischer, in der Prézision
der Formanalyse aber beeindruckender — Schrift Das deutsche Element in der italienischen
Malerei des 16. Jahrhundert (1929) macht sie deutlich, wie sehr der von Hetzer entwickelte Be-
griff des ,Ornamentalen® (im Unterschied zum streng geordneten Ornament), das das Gegen-
standliche transzendiert und den ,Bildleib‘ in internen formalen Relationen organisiert, nicht
nur Worringer stark verpflichtet, sondern vor allem der direkten Erfahrung moderner Kunst
geschuldet ist. Diese kann durch Hetzers intensive Beschéftigung etwa mit der Kunst Cézannes
auch konkret nachgewiesen werden. Die in ihr sinnféllige Verwandlung der gegensténdlichen
Bildwelt in Farbrelationen gilt Hetzer als (problematische) Restitution der grofien Kunst der
Vergangenheit, noch mehr aber als Sehschule, die den ornamentalen Flichenzusammenhang
in der deutschen sowie der venezianischen Kunst des 16. Jahrhunderts erkennbar macht.

Hans Aurenhammer zeigt in seinem Beitrag ,Gestorte Form‘. Gombrich, Giulio Romano
und die Neue Wiener Schule der Kunstgeschichte, wie der junge Ernst Gombrich in seiner 1933
abgeschlossenen, hochambitionierten Dissertation nicht nur die durch Dvorak inaugurierte
modernistische Manierismus-Lektiire einer Revision unterzieht, sondern auch den formalis-
tischen Diskurs der aktuellen Kunstwissenschaft reflektiert. Gombrich geht von einem noch
immer expressionistischen Formbegriff aus, den er aber auf Ansitze der Gestaltpsychologie
und der Psychoanalyse 6ffnet und schliellich durch eine kunstsoziologische Historisierung
iberwindet. Gombrichs Lektiire der zwischen Formstérung einerseits und klassizistischer
Kiihle andererseits schwankenden Architektur Giulio Romanos ist dabei offensichtlich durch
Erfahrungen der zeitgenossischen Kunst - das Fehlen eines einheitlichen Zeitstils und die
Gleichwertigkeit alternativer Gestaltungsmodi — geprégt.

Jan Behrs zeigt in seinem Beitrag Gehalt und Gestalt. Die konzeptuelle Bedeutung der mo-
dernen Dichtung fiir die ,formalistische’ Literaturwissenschaft Oskar Walzels, dass sich auch die
Literaturwissenschaft an Hildebrands, Wolfflins und Worringers zweipoligen Geschichtsmo-
dellen orientiert hat, und zwar im Rahmen einer besonderen germanistischen Aufmerksamkeit
tiir den Expressionismus (Trakl, Deubner). Walzels Methode sah vor, eine geschlossene Form
(z. B. Iphigenie) gegen eine offene Form (King Lear) abzugrenzen. Gegeniiber dem Expressio-
nismus, der seit Kurt Hillers 1911 publizierter Schrift Wir sind Expressionisten als Sammel-
begriff auch der literarischen Avantgarde galt, biirgerte sich das dualistische, in der Kunstwis-
senschaft gangige Geschichtskonzept ein, das den Wechsel vom impressionistischen Eindruck
zum wesenhaften expressionistischen Ausdruck postuliert (Soergel). Jan Behrs problematisiert
die Identifikation der Germanistik mit dem Expressionismus, insofern die ihm zugeordneten
antiklassischen Ahnen den Blick auf die zeitgenossische Dichtung auch verstellt hitten. Die
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paternalistische Position gegeniiber der Avantgarde impliziere im Gegensatz zu einer positi-
vistischen Position auch die Moglichkeit der (autoritiren) VerstofSung des Miindels, wie an
Worringers Schrift Kiinstlerischen Zeitfragen deutlich gemacht wird. Der ,Ewigkeitshorizont’
des literaturwissenschaftlichen Formalismus schlief8t demnach rebellische Akzente aus.

Jorg Schweinitz’ Beitrag Neuer Laokoon, die Medialitdt des Films und das Oszillieren von
Flédche und Raum. Rudolf Arnheims Blick auf Formprobleme des Filmbildes untersucht das theo-
retische Umfeld von Arnheims 1932 publiziertem Buch Film als Kunst und befasst sich ins-
besondere mit der filmwissenschaftlichen Auswertung des Konzepts ornamentaler Flichen-
bindung des Bildes. Arnheim argumentiert, so die These, im Rahmen der seit Lessings Laokoon
etablierten und fiir die frithe Filmtheorie prigenden Diskussion um die Gattungsspezifik. Der
Kunstcharakter des Films ist fiir Arnheim jedoch nicht im Abbild-Charakter der Fotografie
begriindet, sondern in der Limitierung des mimetischen Potentials durch die Projektion des
Raumbildes in die Fliche und durch seine Rahmung. Reduktion und Verfremdung gelten Arn-
heim daher als entscheidende filmische Gestaltungsmittel. Der ,Ornamentiertrieb’, und nicht
der ,Darstellungstrieb’, ist gestalterisch sinnstiftend, fithrt Arnheim in Anlehnung an Worrin-
gers Grundbegrifflichkeit aus. In Kommentaren u. a. zu L'Herbiers El Dorado (1921), zu René
Clairs Entr’Acte (1924) und Ruttmanns Berlin. Synfonie einer Grof$stadt (1927) veranschaulicht
Schweinitz Arnheims modernistisches (auch in Miinsterbergs Filmtheorie aufgefundenes) Ide-
al einer raumlich-flichigen Kippbewegung des filmischen Bildes.

Sabine Mainberger nimmt in ihrer transdisziplindren Studie Vom Bilderdienst zur Kunst-
wissenschaft? Zu Proust und Warburg. Mit einem Umweg iiber die Einfiihlungstheorie die idola-
trische Dimension des Formalismus oder Asthetizismus in den Blick, die sowohl Marcel Pro-
ust, in der Figur des Swann aus dem Romanwerk A la recherche du temps perdu (1906-1922),
als auch Aby Warburgs anthropologisch fundierte Kulturwissenschaft reflektierte und trans-
formierte, ohne sie doch in eine Position sachlicher empirischer Forschung auflésen zu kén-
nen: Swann kann Odette nur lieben, wenn er ihre Gestalt in seiner Vorstellung mit Botticellis
Sephora iiberblendet, die Person zum Gemélde transformiert; und auch seine eifersiichtige, ra-
tionaler, faktensammelnder Aufklidrung verpflichtete Detektivarbeit bindet ihn weiter an seine
pygmalioneske Imagination. Auch Warburg bleibt, so fithrt Mainberger aus, bei aller Abscheu
vor der ésthetisierenden Kunstgeschichte, im Bann der Nymphenfigur. Wissenschaftliches
Denken und Bilderdienst, so Mainberger, schliefSen einander nicht aus, sondern koexistieren
gemif der psychologischen Asthetik von Robert und Friedrich Theodor Vischer, von der aus
auch Horst Bredekamps Bildakt-Theorem beleuchtet wird.

Weitere sieben Beitrdge erdrtern in exemplarischen Analysen zu Werken und Kiinstlertheorien
Formkonzepte in Malerei, Skulptur und Architektur.

Ausgehend von der 2005 entstandenen Collage The Terror of All Things Liquid von Thomas
Eggerer, behandelt Kassandra Nakas in ihrem Beitrag ,, Wogende Fluten® und ,,verschwommene
Formen®. Motiv und Metapher des FliefSenden bei Toorop und Klimt einen Topos der Jugendstil-
Asthetik und des Symbolismus. Ihr Interesse gilt der kontroversen Deutung und Bewertung des
dynamischen Linienstils in der zeitgenossischen Kritik. Wahrend Toorops mythische Bildwel-
ten (Der Fihrmann, vor 1904, Die Drei Brdute, 1893) neben kritischen Kommentaren von Seiten
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der Kirche auch positiv als aquatische Gegenwelten mit utopisch-exotischem Flair internatio-
nales Lob erhielten, erfuhren Klimts sog. Fakultitsbilder, die dem Stil Toorops verpflichtet sind,
durchgingig Ablehnung, wurde hier die dynamische ,Verfliissigung’ der Figuren als Symptom
einer krisenhaften Entwicklung der Moderne diskutiert. Nakas zeigt, dass das der Metapher
des Flieflens inhérente, von Nietzsche auch auf dem Hintergrund moderner physiologischer
Lehren formulierte philosophische Problem des Entzugs von Sinn und Identitit fiir diese Ab-
lehnung verantwortlich ist. Der ,Schrecken’ des FliefSend-Fliissigen lag fiir die zeitgendssischen
Betrachter von Klimts Gemélden in der fehlenden Abstraktheit der Figuren begriindet, deren
aufgeloste Korperlichkeit allzu deutlich, d. h. ohne Trost durch ozeanische Gliicksgefiihle im
Sinne Toorops, die Ichgrenzen in Frage stellte.

Magdalena Bushart zielt in ihrem Beitrag Die Expressionisten und die Formfrage ins Zen-
trum des Problems der abstrakten malerischen Form und entwickelt dieses anhand einer de-
taillierten Analyse der Theorien Kandinskys und der ihnen folgenden von Franz Marc. Am
Anfang steht die Verteidigung der ,reinen Form’ und ihres kommunikativen Sinns gegeniiber
der von einer blof$ dufleren Notwendigkeit geprigten ornamentalen Form. Bushart weist nach,
dass das Konzept eines dem Bild als Formenzusammenhang eigenen inneren Lebens', das sich
den Betrachtern unmittelbar mitteilt, seinen Riickhalt in Konzepten der Einfithlungsasthetik
und der experimentellen Psychologie (Wundt, Lipps) der Jahrhundertwende hat. Desweiteren
fithrt sie aus, dass insbesondere die kollektivpsychologische Auslegung jener ,Formgefiihle im
Sinne anschaulicher Weltbilder fiir die Deutung der Avantgarde in der Kunstkritik (Fechner)
aufgenommen wurde, wihrend die Kunstgeschichte (Wo6lfHlin, Worringer) trotz verwandter
Konzepte zur Ausdrucksfihigkeit dsthetischer Formen der Kunst wie der Theorie des Blauen
Reiter zunichst weitgehend ablehnend gegeniiberstand.

Sebastian Zeidler setzt sich in seinem Beitrag Braque’s Passion mit Carl Einsteins Kubis-
mus-Kommentaren auseinander und nutzt diese fiir eine neue Interpretation des kubistischen
Formenvokabulars. Er begriindet dies in der bislang kaum gewiirdigten intellektuellen und
politischen Personlichkeit des Autors. Einstein habe den Formalismus Wélftlinscher und Hil-
debrandscher Pragung fiir eine Deutung des kubistischen Problems der Form in einer Wei-
se fruchtbar gemacht, die der akademischen Kunstwissenschaft fremd geblieben sei. Zeidler
tithrt hierzu aus, dass fiir Einstein der ,Grundkontrast|, also die Flaichenbindung des Raums
im kubistischen Tableau-Objet, eine markant politische Sinngebung erfahrt, die als solche weit
tiber immanente Perspektiven der Malerei hinausreiche. Insofern die Bildfliche im Kubismus
als Antagonist des Kiinstlersubjekts verstanden werde, als eine widerstidndige, sich der souve-
rdnen Deutungsgeste entgegenstellende Macht, werde das Verhaltnis zwischen dem Subjekt
und seiner Welt neu definiert. Zeidler nimmt diese subjekttheoretische Dimension von Ein-
steins Kubismus-Deutung in Anspruch, um an einigen zwischen 1911 und 1912 entstandenen
Stilleben Braques und Picassos das Tableau-Objet als Bild-Korper zu lesen, in dem die erotische
Relation der Geschlechter zum eigentlichen Thema wird. Besondere Aufmerksamkeit gilt etwa
der sexuellen Konnotation des ,offenen Zylinders".

Der Hinweis darauf, dass die Bedeutung von Hildebrands Problem der Form fiir den
Kubismusvon Kahnweiler bishinzu Yves-Alain Boisbestritten wurde, bildet den Ausgangspunkt
fiir Magdalena Nieslonys Beitrag Sklovskij, Hildebrand und die Suprematisten. Dem verbreite-
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ten Bild von Hildebrands konservativem Formkonzept stellt sie in Viktor Sklovskijs Schriften
das Beispiel einer gelingenden, wenn auch hochst selektiven Indienstnahme von Hildebrands
Schrift fiir die Asthetik der Avantgarde entgegen. Diese Bezugnahme auf Hildebrand in dem
Essay Der Raum in der Malerei und die Suprematisten (1919) wird dem Kontext der erst neuer-
dings in der Forschung thematisierten Rezeption wahrnehmungspsychologischer Lehren durch
den russischen Formalismus zugeordnet. Sklovskij bemiihte auch Helmholtz, um, in einer
durchaus eigenwilligen Auslegung seiner Forschung, das Prinzip der Mimesis aufzukiindigen
und die Gegenstandlosigkeit zu rechtfertigen. Jenseits einer physiologischen Argumentation
unterstiitzt Hildebrands Metapher des ,Architektonischen® die Vorstellung einer autonomen
konstruktiven Kunst. Ausfiihrlich erdrtert Nieslony den Umgang Sklovskijs mit Hildebrands
Raumvorstellung, die er fiir eine Kritik der zentralperspektivischen Bildrdumlichkeit und fiir
die Legitimierung der vermeintlich flichigen Malerei der Suprematisten in Anspruch nimmt.

Das Konzept des Raums in der konstruktivistischen Plastik ist Gegenstand von Jutta Vin-
zents Beitrag Space and Form in String Sculptures: Naum Gabo, Barbara Hepworth and Henry
Moore. Ankniipfend an Hammer und Lodder, die den Einfluss von Kants Kritik der reinen Ver-
nunft auf das 1920 (mit Antoine Pevsner) veréftentlichte Realistische Manifest benannt haben,
fokussiert Vinzent, ohne die Viefalt anderer Einflussfaktoren (Naturwissenschaft, Lebensphi-
losophie, sozialistische Utopie) zu vernachléssigen, die Kantianischen Denkmotive in Gabos
spateren Schriften, die wahrend seines England-Aufenthaltes (1935/6-1946) entstanden, als er
mit Faden zu arbeiten begann. Das A priori des Raums bei Kant, so die These, kann das Ver-
stdndnis von Gabos Konzept und seiner Faden-Technik anleiten, welche letztere Vinzent in
ausfiihrlichen Werkanalysen erortert und gegen die Methoden Hepworths und Moores abhebt.
Gabo beziehe sich auf Kants Verstdndnis des Raums, um seiner Idee konzeptuelles Gewicht zu
verleihen, dass die Plastik nicht an geschlossene Volumen gebunden sei, sondern den Raum
als ,absolutes’ skulpturales Element behandeln solle. Prasent ist hier auch der Kontext der for-
malistischen, ihrerseits Kant verpflichteten Kunsttheorien Hildebrands, Fiedlers und Wolftlins

Cornelia Jochners Beitrag Von der Form zum Raum. Kunstgeschichtliche Universalien und
moderne Architektur - das Beispiel Wand thematisiert den Paradigmenwechsel der Architek-
turinterpretation um 1900, der - v. a. seit August Schmarsows bahnbrechender Schrift Wesen
der architektonischen Schopfung (1893) — den durch den bewegten Betrachter erfahrenen Raum
als Leitkategorie etablierte. Jochner zeigt, dass der rezeptionsésthetisch-anthropologisch fun-
dierte Raumbegrift teilweise den negativ konnotierten Begriff der Form ersetzte. Sie erortert
die neue Qualitat der Wand als einer ausdriicklich zwischen Innen und Aufen vermittelnden,
flachig gespannten Membran an Peter Behrens’ Haus Wiegand in Berlin-Dahlem (1911-1913)
und an Ludwig Mies van der Rohes Haus Tugendhat (1928-1930) im Rahmen von Schmarsows
Konzept, das auf Grund der ihm inhérenten Idee eines bewegten, quasi raumproduzierenden
Betrachters von Wolfflins einfithlungsasthetischer Fokussierung der plastischen Baumasse ab-
gehoben wird. Jochner sieht Hildebrands Theorem des ,Raumwerts’ als entscheidende Vorbe-
reitung dieser rezeptionsgeleiteten Raumvorstellung. Fiir die modernen Konzepte des offenen
Grundrisses, der im Baustoff Glas betonten Transparenz und Mobilitit des Raumabschlusses
wird auflerdem, seinem Ruf als ,Materialist’ entgegen, Gottfried Sempers Konzeptualisierung
der Wand und sein formelles Paradigma der ,Richtungsautoritét® diskutiert.
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Die Problematik des architektonischen Raumes, die vor dem Hintergrund des ,spatial
turn’ in den Kulturwissenschaften neue Aktualitét erhalt, wird auch in Hubert Lochers Beitrag
Form und Gefiihl. Sigfried Giedions und Le Corbusiers emotionale Mission beriihrt. Der Wolf-
flin-Schiiler Giedion wurde nicht zuletzt durch seine Bekanntschaft mit Le Corbusier zu einem
der wirkungsméchtigsten Interpreten und Propagandisten des ,Modern Movement' in der Ar-
chitektur des 20. Jahrhunderts. Space, Time and Architecture (1941) zéhlte durch Jahrzehnte
zur Pflichtlektiire von Architekturstudierenden in der ganzen Welt. Hingegen konzentriert
sich Locher auf eine Analyse der moglicherweise durch Le Corbusiers Vollendung der Wall-
fahrtskapelle Notre Dame le Haut bei Ronchamp (1955) und ihre kontroverse Diskussion an-
geregte Spatschrift Architektur und Gemeinschaft (1956), in der Giedion seine eigene Tétigkeit
als Kommentator einer historischen Entwicklung durch die Zusammenstellung mehrerer Auf-
sitze kommentiert hat. Locher zeigt, wie Giedion Wélfflins Konzept des Stils als einheitlichem
Ausdruck der Epoche auf die Gegenwart zu iibertragen versucht und auch den Pragmatismus
von John Dewey mit dem Ziel aufruft, die Abgrenzung der Kunst von der Lebenswelt wie auch
die Trennung von rationalem Kalkiil und Emotionalitit durch eine neue Schule des Sehens
zukiinftig zu tiberwinden. Gemeinschaft soll an die Stelle der in separate Funktionskreise ge-
spaltenen Gesellschaft treten. Der (Bau-)Kiinstler ist als Organ eines kollektiven Lebensgefiihls
zur Hervorbringung dieser harmonischen Einheit ausersehen. Locher fiihrt aus, wie Giedion,
u. a. im Rahmen der CIAM-Tagung in Bridgewater 1947, Le Corbusiers rein formalen Begriff
des Poetischen im Sinne einer solchen sozialutopischen Synthese bediente und die Wallfahrts-
kapelle in Ronchamp als Exempel einer Gemeinschaft stiftenden Architektur deutete.
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