111. Auf der Suche nach Grundbegriffen

In seiner Rezension stimmt Riegl jedoch nicht nur Gurlitts Suche nach der ,,Geschich-
te der Form* sondern auch nach dem ,,innersten Grund zum Wandel der Form™ zu (S. 48).
Dies weist fiir ihn tiber die Kunst hinaus: ,,das Einheitsprinzip sucht Gurlitt nicht in der
Kunstentwicklung selbst, sondern in der durchgéngigen Parallele mit der Entwicklung in
Politik und Geistesleben der Volker™ (S. 49). Diese Einheit ist fiir Riegl noch nicht wis-
senschaftlich bewiesen, aber sie ist nach ,,[seiner] Uberzeugung unbedingt vorhanden*
(S.49). Diese Uberzeugung ist bei Riegl die Grundlage fiir eine stéindige Suche und eine
methodologische Offenheit. Auf universalhistorischem Hintergrund tendieren seine Wer-
ke, ohne eine Stilgeschichte als Geschichte des Sehens zu verlassen, zu anthropologischen
(z. B. Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen, seine Entstehung), oder soziologischen (z.B.
Das holléiindische Gruppenportrit) Perspektiven. Wolfflin hingegen entscheidet sich in den
Grundbegriffen ganz im Sinne einer der Haupttendenzen seiner Zeit fiir eine historisierte
transzendentale Perspektive, die eine tiefgehende und durchgingige Kontextualisierung in
Grenzen hilt.

Céline Trautmann-Waller
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Am 29. Mai 1935, wenige Tage nach seinem 82. Geburtstag, schrieb der emeritierte Leip-
ziger Professor fiir Kunstgeschichte August Schmarsow (1853 —1936) von seinem Alterssitz
in Baden-Baden einen Brief an Margarete Quidde und ihre Schwestern (Monacensia, Nachl.
Ludwig Quidde; LQ B 221). Der Text gibt hauptsachlich Auskunft iiber den aktuell schlech-
ten Gesundheitszustand des Autors, jedoch auch {iber einen viele Jahre zuvor erlittenen
Kunstfehler: ,,Im Mérz 1916, als man mich fiir eine Magenoperation chloroformierte, hat die
génzlich unerfahrene Assistentin mir den rechten Augapfel — meines ererbten Wunderorgans
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XXV

Seitenflichen wird diese Regelmiissigkeit zu absoluter allseitiger Gleich-
formigkeit, wesshalb diese Formen seit Urzeiten als Symbole des Ahso-
luten und in sich Vollkommenen gelten.

A A A

A A A
Diese regelmiissigen und geschlossenen Formen haben nur ein ein-
ziges Moment der Gestaltung, dessen Kraftmittelpunkt das Centrum ist,
von wo aus die Gestaltung nach allen Seiten hinaus vor sich geht.

Fiir sie als Ganzes ist Symmetrie, Proportion und Richtung Eins.
Sie sind allseitig gerichtet, daher richtungslos.

Das Proportionsgesetz tritt bei ihnen erst hervor wenn man Stiicke
des (lanzen fiir sich betrachtet, und zwar am deutlichsten an radialen

Bildungen, wie z. B. an Schneeflocken,
w

Taf. I11.8a: Gottfried Semper: Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder
Praktische Asthetik, Bd. 1: Die textile Kunst, Frankfurt am Main 1860, S. XXV
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Taf. I11.8b: Christian W. Braune/Otto Fischer: Der Gang des Menschen, 6 Bde., in: Abhandlungen
der Koniglich-Sachsischen Gesellschaft fiir Wissenschaften, Bd. 2, Leipzig 1899, Taf. 111

— mit einer ,,nicht einwandfreien” Pinzette angestochen, um sich zu vergewissern, daf3 die
Narkose auch fiir eine etwas lingere Prozedur vorhalten werde. Jetzt ist dieses kostbare
Meisterstiick der Natur und auserlesener Vererbung zum Triefauge geworden, mit standiger
Eiterabsonderung und zeitweiliger Blutung des Bindegewebes! Gliicklicherweise noch un-
geschwicht an Sehkraft, aber abschreckend anzusehen.* Natiirlich handelte es sich bei die-
sem Vorfall um ein Missgeschick, das so wohl jeden hitte ereilen konnen — allein, wire man
abergldubisch, man konnte auch annehmen, Schmarsow habe dieses Ungliick irgendwie he-
rausgefordert. Denn entgegen der beteuerten Wertschatzung fiir sein ,, Wunderorgan® und im
Unterschied zu Hildebrand (vgl. Kat. V.2), Riegl (vgl. Kat. II.6 u. IV.8) und der Riege der
Connaisseure verweigerte er dem Auge zeitlebens den Ehrenplatz im Zentrum seiner kunst-
wissenschaftlichen Theorie.

Seine 1905 publizierten Grundbegriffe bilden da keine Ausnahme. In dieser iiber 350
Seiten langen Schrift, die ohne eine einzige Abbildung auskommt, fiihrt Schmarsow me-
thodische und kunsttheoretische Gedanken zusammen, die er zuvor in Vortragen (Das We-
sen der architektonischen Schopfung [1893]; Uber den Werth der Dimensionen im mensch-
lichen Raumgebilde [1896]) und im Rahmen seiner dreiteiligen Beitrige zur Asthetik der
bildenden Kiinste (1896—99) entwickelt hatte. Immerzu steht dabei die Suche nach jenen
Faktoren im Vordergrund, die die Kreation und Rezeption von Kunstwerken hintergriindig
bestimmen und immerzu erfolgt diese Suche ausgehend vom gesamten Korper des schop-
ferischen Individuums.
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Auch in den Grundbegriffen beginnt Schmarsow ,,im wortlichen Sinne vom eigenen
Leibe aus® (8. 33), indem er diesem ein dreidimensionales Koordinatensystem zu Grunde
legt: Die aufrechte Haltung des Menschen repréasentiert darin die vertikale Achse; Hori-
zontalen findet Schmarsow in der paarweisen Stellung der Fiile, Knie und Schultern und
die z-Achse sieht er in der raumgreifenden Bewegung von Armen und Beinen gegeben. Aus
diesem anatomischen Befund leitet der Autor dann seine ,,drei Hauptgesetze alle[n]
menschlichen Schaffens® (S. 41) ab: Symmetrie, Proportionalitit und Rhythmus, die nach
Schmarsow jeweils eine der grofen Kunstgattungen — Proportionalitit in der Skulptur,
Symmetrie in der Malerei und Rhythmus in der Architektur — dominieren.

Natiirlich ist die These vom Menschen als Mal3 aller Dinge gerade in der Architektur-
theorie nicht neu. Auch die von Schmarsow verwendeten Grundbegriffe waren dort im
Prinzip seit Jahrhunderten prisent: So machte bereits Vitruv ordinatio, symmetria und eu-
rythmia fiir die Anmut von Gebduden verantwortlich und erachtet die Verhiltnisse der
Glieder eines wohlgeformten Menschen als vorbildlich fiir den Tempelbau (Vitruv, 111, 1,1).
Im 19. Jahrhundert griff Gottfried Semper diese Kategorien dann im ersten Band des Stils
(1860) auf und klassifizierte Proportionalitit, Symmetrie und Eurhythmie als allgemeine
Organisationsprinzipien der Natur, die man auch der Kunst zu Grunde legen miisse (Taf.
I11.8a). Angeregt durch Einfithlungstheoretiker wie Theodor Lipps, fiir die Formen schon
waren, ,,weil sie Formen des Menschen, und demnach fiir uns Trager menschlichen Le-
bens* seien (Grundlegung der Asthetik, 1903, S. 105), erfolgte dann Schmarsows Versuch,
die kunsttheoretischen Termini Proportionalitdt, Symmetrie und Rhythmus mit der Orga-
nisation des Korpers in Verbindung zu bringen. Dessen Erscheinungsbild in Ruhe und
rhythmischer Bewegung wurde seinerzeit vom Leipziger Professor fiir topographische
Anatomie Christian Wilhelm Braune systematisch erforscht (Taf. I11.8b).

Vor allem Schmarsows Rhythmus-Begriff diente einigen Schiilern als Ausgangspunkt
architektur- (Pinder: Zur Rhythmik romanischer Innenrdume, [1904/05]) bzw. fachge-
schichtlicher (Russack: Der Begriff des Rhythmus bei den deutschen Kunsthistorikern,
[1910]) Untersuchungen; Hermann Sorgels mehrfach aufgelegte Architektur-Asthetik
(1918) machte die Grundbegriffe unter deutschen Baumeistern bekannt und Paul Zucker
(The Paradox of Architectural Theories, in: JSAH 10,3 [1951]) verschaffte ihnen nach dem
Zweiten Weltkrieg internationale Wahrnehmbarkeit. Die Wiener Schule, mit der Schmar-
sow seit Jahren in Fehde lag, reagierte hingegen mit Unverstindnis und harscher Kritik. Ei-
ne Rezension Franz Wickhoffs (Kunstgeschichtliche Anzeigen, Bd. 2 [1905]) kulminiert gar
in einem Plddoyer fiir die Neubesetzung des Leipziger Lehrstuhls. Wolfflin schlieBlich zi-
tiert Schmarsows Arbeit im Vorwort der eigenen Grundbegriffe (Wolfflin: Kunstge-
schichtliche Grundbegriffe, 1915, S. VII) —anders als noch in den Prolegomena —nur mehr
der Vollstiandigkeit halber. Den anfanglichen Hang zur Einfiihlungstheorie hatte er 1915
langst zugunsten einer formalistischen Methode abgelegt.

Tobias Teutenberg
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Den Gegenstand der Erkenntnis, seine Habilitationsschrift, verteidigte Heinrich Rickert
(1863—1936) im Jahr 1889 unter der Leitung von Alois Riehl in Freiburg. Dort blieb er bis
1915, als er den Lehrstuhl seines Lehrers Wilhelm Windelband in Heidelberg iibernahm.
Anstatt jedoch neue Biicher zu schreiben, arbeitete Rickert immer wieder an demselben Text.
Wihrend die erste Fassung noch 91 Seiten zdhlte, war die sechste, aus dem Jahr 1928, be-
reits auf 460 Seiten angewachsen.

Der Kunst hat er kein eigenes Buch gewidmet. Entscheidend ist sein Versuch, seine me-
thodologischen Uberlegungen zu den Einzelwissenschaften mit dem Kantischen Rahmen-
konzept zu vereinbaren. Die Besonderheit seines Vorgehens liegt in der Nutzbarmachung
der kritischen Transzendentallehre fiir eine Kunstgeschichte, die nach mehr Wissenschaft-
lichkeit strebte. Im Kontrast zur neukantianischen Marburger Schule fokussiert die Stid-
westdeutsche Schule, der Rickert angehorte, nicht ausschlieBlich auf die erste Kritik (also
die Kritik der reinen Vernunfi) und auf das logische Denken. Vielmehr weiteten Rickert und
Windelband die Ergebnisse der dritten Kritik, also der Kritik der Urteilskraft, aus, um die
Grundrisse einer Epistemologie der Kulturwissenschaften zu skizzieren. Aus Rickerts Per-
spektive bildet nicht die Analytik das zentrale Moment der Kantischen Kritik, sondern die
Dialektik. So interessiert er sich hauptsédchlich fiir die Methodologie der Experimental-
wissenschaften sowie fiir die Einzelwissenschaften. Wie alle Neukantianer lehnt er eine psy-
chologisierende Interpretation von Kant, wie sie im 19. Jahrhundert vorherrschend war, strikt
ab. Die apriorischen Begriffe, die unsere Urteile begriinden, sind fiir ihn gerade keine
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