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I. ARS, DIE BEZIEHUNG ZWISCHEN DEM
KONKRETEN UND DEM ABSTRAKTEN

Die Worte vom griinen Baum des Lebens beziehen sich gewi3 nicht
auf die bloBe Existenz. Sie klingen nur dann sinnvoll, wenn das ganze
Spektrum des Daseins gemeint ist, in dem die Kunst ein weites Feld ein-
nimmt, Die dsthetische Funktion des Kunstwerkes kommt auf gesellschaft-
licher und individueller Ebene zur Geltung. Es spricht vom Schicksal des
Menschen und legt geschichtliches Zeugnis ab, schildert und wertet. Die
Schopfungen der Kunst begleiten den Menschen in all seinen personlichen
und gesellschaftlichen Beziehungen von der Geburt bis zum Tode. Ein
staatliches relief- oder statuengeschmiicktes Denkmal, ein offizielles oder
privates Portrat, eine kultische Bildsdule oder eine Votivrelieftafel haben
auBer der immanenten Aussagefunktion eines gemeinsam: die Ars im
weitesten und eigentlichen Sinne des Wortes.

Kunstwerke ein und derselben Epoche stehen einander nahe, sie wei-
sen dhnliche Ziige auf, haben eine gemeinsame Sprache und konnen in
ihrer Gesamtheit als ein eigenstidndiger, zeitgebundener Komplex verstan-
den werden, der spiter einem anderen weichen muB. Der kiinstlerische
Ausdruck ist einmal homogen, das andere Mal heterogen. Wir erkennen
in Werken der gleichen Epoche stilistische Verschiedenartigkeit und da-
gegen bei Werken weit auseinanderliegender Zeitrdume Verwandtschaften
ihrer schopferischen Prinzipien und Konzepte. Wollen wir Kunstdenk-
méilern, seien sie der offiziellen oder privaten Sphére zuzuordnen, mdégen
sie der Monumental- oder der Kleinkunst angehoéren, echtes Verstindnis
entgegenbringen. d. h. sie nicht als Quelle eines augenblicklichen Erlebnis-
ses betrachten, miissen wir vergleichen und ordnen, nach gemeinsamen
Elementen und Tendenzen suchen und Schemata erarbeiten, in denen —
wenn auch unvollkommen — allgemeingiiltige GesetzmiBigkeiten verdeut-
licht werden. Der Weg der ,,grauen Theorie ist fiir die Kunstgeschichte,
ebenso wie fiir jede andere Wissenschaft, eine Notwendigkeit. Dabei diir-
fen wir selbstverstidndlich nicht auBler acht lassen, dall jede Theorie vom
konkreten Kunstwerk als Resultat einer vielschichtigen und bewegten
Entwicklung auszugehen hat, die wir aufgrund unserer Erfahrung und
der Vergleiche eines umfangreichen Materials gedanklich vereinfachen.
Vergessen wir nicht, daB dem unendlichen und ununterbrochenen Strom
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des Kunstgeschehens keine innewohnende Gliederung eigen ist; jede Arti-
kulation und jedes Teilschema werden in das Geschehen von auBlen her
hineingetragen. Das ideale Bild von komplizierten Verdnderungen, von der
Gesetzlichkeit und Vielfalt ist eine Konstruktion der Wissenschaft. Uber
unsere berechtigten Bedenken mag uns die Tatsache trosten, daB Theorie
und Geschichte immer tiefer in die Struktur der Entwicklung der bilden-
den Kunst und des Kunstwerkes selbst eindringen. Wir lernen das Kunst-
werk als Dekoration, als Veredelung des Daseins und als Aussage vom
Leben kennen, einmal als konkretes, eher beschreibendes, ein anderes Mal
als abstrahierendes Symbol oder als Ausdruck der Negation, die bis zur
reinen Abstraktion reicht. Der wissenschaftliche Fortschritt entschleiert
immer mehr die duBeren, das heiBt die vom Zeitmilieu ausgehenden, und
die inneren Ursachen der gegebenen kiinstlerischen Ausdrucksformen. Wir
sind uns wohl bewuflt, daB ein jedes Bildwerk, da von Menschenhand ge-
schaffen und von seiner Entstehungszeit geprigt, die ganze Kompliziertheit
6konomischer, sozialer, geistiger und kultureller Strémungen widerspie-
gelt. Wir wissen aber aus, dafl in der Welt der Kunst jede Gattung (Bau-
kunst, Bildhauerei, Malerei, Musik, Tanz usw.) spezifischen, ihrem Gegen-
stand und Aufgabenbereich entsprechenden Gesetzen unterworfen ist. So
gelangt die Forschung zu einem immer besseren Verstindnis fiir die Ent-
wicklungskette des Kunstschaffens, zu einer immer tieferen Einsicht in
die Kunstgeschichte.

Es ist Kklar, daB jede auf Vollstdndigkeil und Genauigkeit Anspruch
erhebende Definition von Kunstwerk, Stil, Modus und kiinstlerischer
,Form‘ immer ein Zankapfel sein wird, doch im wesentlichen sind sich
die Forscher dariiber einig, wie Probleme der Kultur- und Kunstgeschichte
angegangen werden sollten. Die vorliegende Abhandlung ist der Versuch,
ein wichtiges und vieldeutiges Phinomen der Geschichte der bildenden
Kunst zu kldren, u. zw. auf der Entwicklungsbasis der antiken Plastik.
Gleichzeitig soll die sog. rémische Kunst in ihrer ganzen Problematik
behandelt und in die antike Entwicklung eingestuft werden. Mit ihrem
Titel bezieht sich die Arbeit auf Krisen- und Ubergangszeiten der Kunst-
entwicklungen. Im Mittelpunkt unseres Interesses steht die stilistische
Spezifitdt solcher Epochen, ihre Vieldeutigkeit und ihre gemeinsamen
Grundtendenzen. Voraussetzung ist hier, im Hinblick auf das theoretische
Entwicklungsschema, die Ansicht, daB3 sich die fiir eine bestimmte Epoche
charakteristischen Systeme der Ausdruckformen, also die sog. Stile, in
groBen Ziigen iibereinstimmend mit den Zeitverhéltnissen dndern. Der
Wandel vollzieht sich in einer mehr oder weniger kontinuierlichen Ent-
wicklungslinie und in Einklang mit den allgemeingiiltigen Grundgesetzen
(in der bildenden Kunst vor allem in der Polaritat des Abstrakten und des
Konkreten). Der Stil wandelt sich ununterbrochen. An der ,,Grenze® der
Stilsysteme bzw. deren Teiletappen geraten Altes und Neues aneinander.
Es kommt zu Krisen von lingerer oder kiirzerer Dauer, sie konnen sich

10



aber auch als chronisch erweisen. Von besonderem Interesse ist die Fest-
stellung, dafl — bei allen Unterschieden zwischen den Entwicklungsstufen —
alle Kreuzungen der Kunstgeschichte, die groBen und die kleinen, gewisse
gemeinsame Krisenerscheinungen aufweisen, Phinomene, die sich mutatis
mutandis wiederholen.

Jede Kunstgattung hat ihre eigenen Wesensziige, Aufgaben und Aus-
drucksmittel (vgl. nur Architektur, Skulptur, Poesie und Musik!). Der
anscheinend unendlich grofle Formenreichtum stellt die Wirksamkeit gat-
tungsspezifisch entwicklungsbestimmender Grundbeziehungen nicht in
Frage. Als darstellender Kiinstler geht der Bildhauer von der natiirlichen
Realitdt aus, 146t sich jedoch bei der Nachgestaltung von seiner indivi-
duellen Auffassung leiten. Der dem Zeitgeist und auch dem oft kollektiven
Auftraggeber verpflichtete Kiinstler schafft nicht in einem tendenzfreien
Raum. In seiner Grundeinstellung neigt er entweder zur Konkretisierung
oder zur Abstrahierung, d. h. er will entweder seinen Sinnen folgen und
die Realitdt nachbilden oder die Wirklichkeit in einer von der Expressivi-
tdt bis zur Symbolik reichenden Ausdruckficherung verstellen und da-
durch die ihn bewegenden Zielsetzungen verdeutlichen. Die Aussage eines
Bildwerkes vibriert zwischen den Gegensidtzen konkret und abstrakt,
K — A, die in ihrem Antagonismus eine dialektische Einheit bilden.

Aus ihrem gegenseitigen Anteils- und Gewichtsverhiltnis lassen sich
die grundlegenden Stiltendenzen bzw. Stilformen ableiten. Unbestritten
ist die Existenz dreier Tendenzen; die allgemeine Anerkennung bedeutet
allerdings keine einheitliche Namensgebung.  Es handelt sich um folgende
Tendenzen: 1. die konkret darstellende, 2. die typisch darstellende, ideali-
sierende, gewissermalBen konstruktive, 3. die expressive bis symbolische.
Alle -ismen — und deren gibt es in der Praxis mehr als genug — kénnen
einer dieser Grundformen, die voneinander durch keine scharfgezogenen
Grenzen getrennt sind, zugeordnet werden. So kann die zweite Form, die
typisch darstellende, die programmatisch das Konkrete mit dem Abstrak-
ten verbindet, einmal als konkret darstellend, das andere Mal als expressiv
gedeutet werden. Im wesentlichen liegen hier jedoch eigenstindige Kon-
zepte und deren spezifische Verkdrperungen vor. Wenn wir die erste
Form vereinfachend mit einem K (= konkret) und die dritte mit einem
A (= abstrakt, abstrahierend) bezeichen, dann trifft fiir die zweite Form
die Bezeichnung K + A zu.

Aus rein theoretischen Erwigungen heraus, aber auch aufgrund der
empirischen Analyse der Entwicklung kénnte noch eine vierte Form abge-
leitet werden, u. zw. K : A; also ein unverhiillter Zusammensto3 des Kon-
kreten mit dem Abstrakten. Sie kommt vor allem als selbstzweckdienliche
Form des subjektiven Artismus vor, der beide Gegensitze zu einer Synthese
bringt und den Konflikt des Alten mit dem Neuen anzeigt. Es liegt hier
also eine partielle Verselbstdndigung des rein #sthetischen Aspektes eines
Kunstwerkes vor, der sonst mit der kiinstlerischen Aussage iibereinstimmt,
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mag sie in konkreter oder iiberwiegend abstrakter Form gemacht werden.
Es bestehen selbstverstdndlich Verwandtschaftsbeziehungen zwischen K : A
und den Ubrigen Formen; besonders eng sind die Beziehungen zu A. Die
Einstellung zur Realitdt ist noch eigenartiger als die durch die zweite, die
typisierende Form vermittelte. Diese Spezifitdt hingt zweifellos mit dem
krisenhaften Charakter der Ubergangszeit zusammen.

Aus den vorangegangenen Ausfiihrungen ergibt sich, dafl wirin unmit-
telbare Nidhe jenes Phinomens angelangt sind, das herkémmlich — wenn
auch nicht gerade gliicklich — Manierismus genannt wird. Den Begriff, der
immerhin ein tieferes Verstindnis der Kunst des 16. Jh. geférdert hat,
umgeben noch viele Unklarheiten. Der Manierismus, eine bis in unser Jahr-
hundert kaum beachtete und unerforschte Stilrichtung, gewann seit den
zwanziger Jahren zunehmend an Bedeutung und feierte in der Nachkriegs-
zeit Triumphe, als er seinen Platz zwischen Renaissance und Barock bezog.
Gleichzeitig loste er aber bei einigen Forschern schwerwiegende Bedenken
aus, die einen Bedeutungsschwund anzukiindigen schienen. Am umstrit-
tensten sind die Anwendung des Begriffs auf die Kunst der auBlerhalb der
Epoche 1520—1620/50 liegender Zeitfelder und die Stelle des sog. ma-
nieristischen Phinomens in der Entwicklungskette. Mit meiner von der
Untersuchung der antiken Plastik ausgehenden Studie will ich zur Losung
einiger dieser Probleme beitragen. Die erwdhnten vier Formen der Einstel-
lung zur sinnlichen Wirklichkeit und zu deren Nachbildung diirfen nicht als
apriorische und endgliltige Kategorien kiinstlerischer Ausdrucksmoglich-
keiten verstanden werden. Die zusédtzlich zu den drei anerkannten und
unstrittigen Tendenzen in das System einbezogene vierte Form erleichtert
unserer Ansicht nach die Deutung gewisser Grenzerscheinungen. Meine
Arbeit soll keine deduktiven Nachweise erbringen, sondern im Gegenteil
auf induktivem Wege zu einem tieferen Einblick in das Kunstschaffen
stilistisch verunsicherter Zeitrdume in die Gestaltungsvielfalt an den Naht-
stellen der Entwicklung vordringen. SchlieSlich méchte ich versuchen,
AufschluB} liber die mdglichen Ursachen zu geben, auf die die Wiederho-
lung des Phinomens zurlickzufiihren ist.
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