Robert Suckale

Stilgeschichte

Der Begriff sStil<, einer der Kernbegriffe des Faches Kunstge-
schichte, wird meist verstanden als Summe von Merkmalen
der Kunst eines Kiinstlers, eines Landes oder einer Epoche. Er
beschreibt die kiinstlerischen Eigenheiten, Gewobnbeiten,
Prinzipien, letztlich die gesamte Mentalitat, die im Kunstwerk
thren Niederschlag findet. Bedeutung und Gebrauch des Be-
griffes haben sich im engen Verbund mit der Geschichte der

Kunst selbst bestindig gewandelt und befinden sich weiter im
Fluss.

lle mit dem Wort »>Stil< zusammengesetzten Begriffe sind zentral fiir die

Kunstgeschichtswissenschaft. Doch wurde ihre Bedeutung im Lauf
der Geschichte sehr verindert. Obendrein werden sie oft ungenau ge-
braucht. Deshalb halten einige die Beschiftigung mit Stil-Fragen fiir mii-
Big. Doch ist z. B. die Stilkritik aus der Praxis der Museen und des Kunst-
handels nicht wegzudenken, d. h. die Methode, durch vergleichendes Auf-
spuren bestimmter Merkmale Kunstwerke Kiinstlern zuzuschreiben, sie zu
datieren und zu lokalisieren.

Herkunft und Bedeutung des Begriffs >Stil< — die Lehre von den Stillagen
Stil kommt von der lateinischen Bezeichnung sstilus< fiir Stift. Als Meta-
pher fiir >Schreibweise< wurde es in den Wortschatz der Rhetorik tber-
nommen, die schon in der Antike, erst recht im Mittelalter und der Renais-
sance, Hauptmuster der Architektur- und Kunsttheorie war. Bekanntlich
stammen auch andere zentrale Kunst-Begriffe, wie >Erfindungs, sKomposi-
tion< und >Darstellung¢, aus der Rhetorik. Der Begriff »Stil< ist Teil der
Lehre von den >genera dicendi< (Arten der Rede, Stillagen). Gemal} der im
Mittelalter systematisierten Auffassung ist jede Rede unterschiedlich zu
gestalten, und der Redner hat dabei dreierlei zu beriicksichtigen: a) den
Rang des Adressaten, b) den Rang des behandelten Gegenstandes und c)
die Bedeutung des Anlasses. Vereinfacht gesagt, hat die Rede vor dem
Konig wiirdevoller zu sein als die vor Bauern, die tiber Gott feierlicher als
die tiber Tagesereignisse und der panegyrische Festvortrag anders als die
Tischrede usw. Im Prinzip werden drei Stillagen unterschieden: a) der >ho-
he« Stil (stilus altus, grandis oder grandiloquus), im Mittelalter auch >reich«
oder >gebliimt< genannt (d. h. mit vielen schmiickenden Redefiguren aus-
gestattet), b) der >mittlere Stil< (stilus medius) und c) der >niedere Stil< (sti-
lus humilis). In der Praxis begniligte man sich oft mit der Unterscheidung
von zwei >Stillagen< oder >Stilstufen<. Den >richtigen< Stil zu wahlen, heil3t
das Prinzip der >Angemessenheit< zu befolgen (lat. >decorums, ein Wort,
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Suckale: Stilgeschichte 2

Veit StofS: Fragmente des
Hochaltar-Retabels der

Abb. 1

Karmeliterkirche Niirnberg,
heute im Bamberger Dom,
1520-1523, Schrein Eiche,

355 x292 cim, Skulpturen

Lindenholz, ehemals mono-

Im Schrein vollrund die Geburt
Christi; die seitlichen
Flachreliefs oben (Flucht nach
Agypten und Geburt Mariens)
Uberreste eines Aufenfliigels;
die erbabeneren Reliefs unten
(Epiphanie und Darstellung im

chrom gefasst.

Tempel) vom Innenfliigel.

Bild: Archiv.

das nicht mit »Dekoration< verwechselt werden darf, trotz gemeinsamer
Herkunft). Verfasser von Chroniken teilen regelmifig im Vorwort mit, sie
hatten im »stilus rudis et planus« (roh und einfach bzw. direkt) geschrie-
ben. Das ist zwar ein Topos, d.h. eine feststehende Formel, dennoch hat
ihre Aussage einen harten Kern, dass namlich zur Aufgabe >Chronik< der
niedere Stil am besten passt. Entsprechend ist zu erwarten, dass eine Altar-
tafel mit wiirdevolleren bildnerischen Mitteln gestaltet wird als ein erzah-
lendes Historienbild und dass die Erscheinung einer Bettelordenskirche
bescheidener ist als die der benachbarten Kathedrale.

In der Mentalitit der Gesellschaft des vormodernen Europa war die Vor-
stellung von der Abstufung aller Verhaltnisse nach Ringen, im Himmel wie
auf Erden, in der Kirche und im Staat, also auch in Bau- und Bildkunst, in
Kleidung und Schmuck, so tief verwurzelt, dass man sich tiber sie als eine
Selbstverstiandlichkeit kaum duflerte. Doch spiirt man an der Heftigkeit der
Kampfe um Rangfragen, wie wichtig sie waren.

Schwierigkeiten bereitete die Ubertragung der Begrifflichkeit der Rede-
kunst (und der verwandten Poetik) auf die bildenden Kiinste. So wie die
Malerei keine Versmale kennen kann, so schwer fillt ihr etwa die Uber-
nahme der sog. Redefiguren. Die bildenden Kiinstler hatten nach Aquiva-
lentien (Gleichwertigem) zu suchen. Dabei musste man sich auf eine zuwei-
len diirftig erscheinende Weise behelfen: Beliebt war die Rangbestimmung
durch das Mehr oder Weniger an Verzierung, auch durch die Verwendung
von Gold (oder nicht) sowie verschieden kostbare Farbpigmente. Man sah
auch in der Zahl der Figuren, der Menge der dargestellten Dinge, sogar
dem kiinstlerischen Aufwand ein Kriterium. Bildhauer und Schnitzer nutz-
ten die Plastizitit als Mittel der Rangstufung, so den Dreischritt >Flachrelief
— Hochrelief — vollrunde Figur< (Abb. 1). Die Architekten bedienten sich
u. a. unterschiedlich reich gebildeter Profile und Ornamente zur Darstel-
lung der Bedeutung eines Baues oder Bauteiles; erst recht verfiigten die
Baumeister nach 1500 im System der Sdulenordnungen tiber ein geeigne-
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3 Suckale: Stilgeschichte

tes, der Rhetorik nahe stehendes Mittel, Rang und Wiirde angemessen aus-
zudricken.

Von einer guten Rede wurde gefordert, dass alle drei Stile abwechseln. In
einer weit verbreiteten Predigtlehre heillt es: Den niedrigen Stil soll der
Prediger gebrauchen, wenn die Lehre erklart wird, den mittleren, wenn er
lobt oder tadelt, den feierlichen, wenn er von der Ehre Gottes spricht. Ana-
logien sind etwa beim Kirchenbau in der Steigerung vom Langhaus zu
Chor und Sanktuarium auszumachen. Auch ist bei den Fliigelretabeln des
Spatmittelalters zu bemerken, dass deren Schreinskulpturen in erhabenem
Pathos gestaltet werden, die Aufenfliigel aber wirklichkeitsnah erzihlend,
mit verschiedenen Ubergingen (Abb. 1).

Die Kenntnis dieser Lehre ist fiir das Verstandnis der Kiinste vor 1800
wichtig, als Teil ihrer Theorie wie ihrer Praxis. Sie beinhaltet eine hohere
Rationalitit kiinstlerischen Tuns, als man im Zeitalter der Moderne, dessen
Kunstauffassung von der >Genie-Asthetik< geprigt ist, zuzugeben pflegt.
Albrecht Direr forderte z. B. vom Maler: »Idoch soll ein jtlicher kiinen
machen ein pewrisch vnd ein adellich billd. Dan vill mittell messiger pild
[d. h. in der mittleren Stillage] sind dortzwischen zw findn, vnd es ist awch
ein grosse kunst, welcher jn groben pewrischen dingen ein rechten gewalt
vnd kunst kan antzeigen vnd recht prawchen« (H.Rupprich: Diirer —
Schriftlicher Nachlal$, Bd. ITI, Berlin 1969, S.277). Virtuos demonstrierten
einige Kiinstler, dass sie nebeneinander zwei unterschiedliche Stile be-
herrschten, so Joos van Cleve im Miinchner Triptychon des Marientodes
(Abb. 2).

Die Lehre von den Stillagen war kein festes System, sondern eher eine An-
leitung zum differenzierenden, dabei aber freien kiinstlerischen Gestalten.
Auf dem Hohepunkt ihrer Wirksamkeit, im 18. Jahrhundert, kann man bei
grofen Bauensembles, wie z. B. Kloster Ottobeuren, Dutzende von Rang-
abstufungen etwa der Innenausstattung bemerken. Doch ebenso wie die
Revolution von 1789 das Hofzeremoniell, das Hunderte von Ringen unter-
schied, authob und die »Gleichheit< propagierte, verwarf man das System
der Stillagen und mit ihm die Rhetorik insgesamt — sie wurde durch die As-
thetik ersetzt. Thre Stilmittel erschienen nun kiinstlich und tiberladen. Die
Lehre geriet in Vergessenheit. In der Praxis blieben ihre Prinzipien jedoch
lebendig, wenn auch unter anderem Namen: So folgte z. B. die Unterschei-
dung der Gattungen der Landschaftsmalerei in heroische und idyllische
Landschaften sowie Veduten im Grunde dem Denkmodell der drei Stil-
stufen.

Andere Bedeutungen des Stilbegriffs — Personlicher Stil, Zeitstil,
Nationalstil

Schon frih erfuhr der Begriff >Stil< Erweiterungen und Umdeutungen, in
denen sich der heutige kunsthistorische Gebrauch anbahnt. Die personli-
chen Vorlieben und charakteristischen Ziige, die sich in allen Werken eines
Kiinstlers auf die eine oder andere Weise zeigen, wurden unter dem Begriff
des >personlichen Stils< erfasst. Andeutungen dieses Sprachgebrauchs fin-
den sich schon bei dem antiken Rhetoriker Quintilian (Buch XII der >Insti-
tutiones Oratoriae), jedoch noch in Verbindung mit der Stillagen-Theorie.
So charakterisiert beispielsweise Melanchthon die grofSten deutschen Ma-
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- Abb.2 ler seiner Zeit: Diirer reprisentiere den hohen Stil, Cranach den mittleren
J OOM):;;%Z;ZT 2;/}?’5 ng: und Mathis (d.h. Griinewald) den niederen (Rupprich a.a.O., Bd.I,
Patrizier-Familie Hackeney, ~S.3006). Die italienische Kunstkritik des 17.-18. Jahrhunderts machte dann
Mitteltafel 130x 154 cm, um  das Personliche des Stils groBer Kiinstler zu einem ihrer Hauptthemen. Der
1520, Antwerpen. Miinchen, . :
Alse Pinabotbetr. 2€itgleich entstehende neue Typus des >Kenners< (s.u.) war vor allem am
Bild: Archiv.  Aufspliren der >personlichen Handschrift< und der Wiirdigung der Indivi-
dualitdt kinstlerischer Leistung interessiert (s.u.). Der Stil einer Person-
lichkeit und ihres Schaffens erschienen auf irrationale Weise miteinander
verwoben, wie der berithmte Ausspruch des Comte Buffon in seiner Rede
aus Anlass der Aufnahme in die Académie Francaise im Jahr 1753 zeigt:
»Le style c’est 'homme méme.«
Ebenso frith deutet sich die Idee eines Zeit-Stils an, so wenn der Florenti-
ner Dichter Dante Alighieri den Stil, den er und seine Geféahrten in ihrer
Jugend in die italienische Literatur (und letztlich auch die Kunst) einge-
fuhrt hatten, als »dolce stil nuovo« benennt (Divina Commedia, Purgatorio
XX1V, 57); aus dem Kontext wird jedoch deutlich, dass er selbst ihn fiir
eine neue Form des mittleren Stiles hielt.
Auch kunstgeografische Stilbegriffe tauchen bereits frith auf, meist bezo-
gen auf eine fiir ein Land eigentiimliche Technik: So wird um 1300 eine
englische Art der Seidenstickerei »opus anglicanum< genannt und — aus
deutscher Sicht — die neue franzosische Haustein-Baukunst >mos francige-
nus<. Auch die — diffamierende — Benennung der alteren Baukunst Italiens
durch die Kiinstler um 1500 als >gotisch« verbindet einen Baustil mit einem
fremden Volk und seinem Land. Die italienische Kunstgeschichtsschrei-
bung fithrte auch den Begriff der >Schule< zur Benennung der lokalen Zu-
sammengehdrigkeit von Kiinstlergruppen ein, wie z. B. der Venezianer und

Florentiner.

Stil als >Qualitit<

Ein anderer, noch heute gebriuchlicher Begriff von Stil fasst ihn als Qua-
litatskriterium im Sinne hochster kiinstlerischer Geschlossenheit auf. Auch
dieser Begriffsgebrauch wurzelt in der antiken Rhetorik. Im Zeitalter des
Absolutismus wurde die Vorstellung von der Einheit des Kunstwerks er-
weitert zu der Einheit aller kiinstlerischen Auferungen eines gréferen En-
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5 Suckale: Stilgeschichte

sembles, z. B. des Schlosskomplexes von Versailles, ja sogar samtlicher Au-
Berungen dieser nach Einheitlichkeit der Erscheinung strebenden Gesell-
schaft. Hier bahnt sich die moderne Vorstellung von dem in sich geschlos-
senen Stil jeder Epoche und Kultur an. Thematisiert wird dieser Begriff in
der italienischen Kunsttheorie etwa in den »>Vite de’ Pittori, Scultori e
Architetti Moderni< des Pietro Bellori 1672.

Die Verwendung des Begriffs als Ausdruck hochster Perfektion wie Ge-
schlossenheit der kiinstlerischen Auferungen steht zunichst noch in einer
Reihe mit anderen, eher charakterisierenden Stil-Begriffen, wie z. B. >natiir-
lich<, >dunkel< usw. Die Begriffe »>Stil« und >Manier< wurden synonym ge-
braucht, bis Goethe sie in seinem Aufsatz >Nachahmung der Natur, Manier,
Stil< scharf voneinander absetzte: »Stil [ist] der hochste Grad, wohin sie
[d.h. die Kunst] gelangen kann [...] so ruht der Stil auf den tiefsten
Grundfesten der Erkenntnis, auf dem Wesen der Dinge [...]J«. Stil in die-
sem Sinne wird nicht nur auf das einzelne Kunstwerk oder das Schaffen
eines Kiinstlers bezogen, sondern wurde auch verallgemeinert. Diese Auf-
fassung hat sich sogar in populidren Redewendungen wie »Das hat Stil!«
festgesetzt. Hierbei mag eine Rolle gespielt haben, dass in der Spracher-
ziehung >Stil< synonym wurde fiir >Gutes-Deutsch-Schreibenc. »Stil< wurde
zum System von Normen und Vorschriften. Deshalb erschien er etwa aus
romantisch-kritischer Sicht nur als aufgezwungenes klassizistisches Schon-
heitsideal, als etwas nur dullerlich Schones, Gekiinsteltes.

Die Epochen-Stilbegriffe

Johann Joachim Winckelmann, Sohn eines Schusters aus Stendal in der
Altmark, der zum Bibliothekar des Kardinals Albani in Rom aufstieg, gab
in seiner bahnbrechenden, 1764 veroffentlichten >Geschichte der Kunst
des Altertums< dem Begriff >Stil< einen neuen Sinn, und zwar als historische
Kategorie zur Kennzeichnung der inneren Einheitlichkeit aller Gestaltun-
gen eines Volkes in einer Epoche. Anregungen fiir diese paradigmatische
Wende der Geschichtsauffassung bezog er aus der >Scienza nuova< des
Neapolitaner Philosophen Giambattista Vico und verschiedenen franzosi-
schen Autoren. Die Vorstellung von den Stilepochen und das Geschichts-
verstandnis, welches man als Historismus bezeichnet, entstanden gemein-
sam und aus derselben Grundanschauung, dass namlich jede Epoche etwas
in sich Abgeschlossenes und (mit den Worten Leopold v. Rankes) »unmit-
telbar zu Gott sei«. Historismus heil’t, die Zyklopenmauern von Mykene,
den Kolner Dom, Schloss Versailles und das Bauhaus jeweils als Werke ei-
genen Rechtes zu betrachten. Dies erzeugt aullerdem bei kulturellen Pha-
nomenen unterschiedlicher Zeiten eine spezifische Prasenz: Wir horen Mu-
sik Mozarts oder Verdis, als gehorten beide der Gegenwart an.
Winckelmann war zugleich Wortfiihrer des Klassizismus und wertete noch
die Kunst der verschiedenen Epochen und Volker. Er brachte die Ge-
schichte der griechischen Kunst in eine als Aufstieg und Verfall begriffene
Abfolge von fiinf Epochen-Stilen: »ilterer Stil, grofer oder hoher Stil,
schoner Stil, Stil der Nachahmer, Fall«. Anderenorts unterscheidet er »vier
Stufen des Stils, namlich den geraden und harten, den groflen und eckigen,
den schonen und flieBenden, und den Stil der Nachahmer«. Seine Termi-
nologie besteht also meist aus bildlichen Redewendungen, wie sie die
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Suckale: Stilgeschichte 6

Kunstkritik gebrauchte. Sie gehoren verschiedenen Betrachtungsweisen an:
Zeitliche Begriffe stehen neben solchen aus der Stillagenlehre; hinzu treten
die schon von einigen Renaissance-Historikern geschatzten biologischen
Metaphern. Das eigentlich Neue war die Schaffung autonomer, vom Ver-
lauf der politischen Geschichte nicht mehr direkt abhangiger, kunsthistori-
scher Epochenkategorien. Winckelmanns Schriften wurden binnen kurzer
Zeit in alle Kultursprachen tbertragen und tibten einen sehr grofen
Einfluss aus.

Seitdem ist von >demc« Stil eines Zeitalters die Rede, wie man ja damals auch
von >der< Kunst zu sprechen begann, nicht mehr von den unterschiedlichen
Kiinsten. Die Idee der Einheitlichkeit jeder Epoche versuchte der Philo-
soph Georg Friedrich Hegel mit dem Begriff des >Zeitgeistes< zu fassen, der
sich in den verschiedensten kulturellen Erscheinungen manifestiere. Die
Kunstgeschichte wurde immer weniger als eine Geschichte der Werke und
Techniken begriffen, auch nicht als eine der Kunstler und ihrer Auftragge-
ber, der Intentionen und Funktionen, der bevorzugten Themen und Auf-
gaben, sondern als Ergebnis einer immanenten >Entwicklung<. Wahrend
bei Winckelmann Stil noch als Ausdruck der ganzen Kultur erscheint, in
der sich u. a. Klima, Wirtschaft, Verfassung, Religion und Geistesleben aus-
wirken, wurden im Verlauf des 19. Jahrhunderts die Stile zunehmend nach
formalen Merkmalen definiert und generalisiert, dem Vorbild naturwissen-
schaftlicher Klassifikation folgend. Zugleich gewannen biologische Denk-
muster das Ubergewicht: Die Geschichte der Kunst wurde als naturnot-
wendig ablaufender Wachstumsprozess verstanden, wonach etwa die ster-
bende >Spit-Romanik« abgeldst wird durch die aufblithende >Frith-Gotik<
usw.

Diese Kunstgeschichts-Wissenschaft mit universalgeschichtlichem An-
spruch setzte ihre Epochen-Stilbegriffe mit solchem Erfolg durch, dass sie
von vielen Nachbarfiachern tibernommen wurden und sogar die traditio-
nelle Epochengliederung der Historiker zu verdringen begannen. Die Viel-
falt (und Widerspriichlichkeit) der Geschichte wich einem Ersatzsystem,
das immer griffiger, aber auch wirklichkeitsferner wurde, so dass schlief3-
lich die Geschichte der Kiinste nur noch als Wechsel von >malerischen< und
>flichigen< (Wolfflin) bzw. >optischen< und shaptischen« (Riegl) bzw. »addi-
tiven< und »>divisiven< Stilepochen (Frankl) erschien. Aus einer derart ob-
jektfernen, nur am Allgemeinen interessierten Sicht verschwanden auch die
Kiinstler hinter einer >Kunstgeschichte ohne Namen< oder wurden zu Ma-
rionetten der >Stil-Entwicklung< und des »>Zeitgeistes«.

Die Stilbegriffe heute

Unabhingig von den Epochen-Stilbegriffen, ja geradezu im Widerspruch
zu ihnen, erlebte Stil in der Moderne als Begriff der personlichen Eigenart
eines Kiinstlers einen Aufschwung eigener Art. Die Auffassung vom kiinst-
lerischen Schaffen veridnderte sich durch den Kult um das Genie als
>Schopfer aus sich selbst heraus<. Da Kunst als etwas Hoheres vom Hand-
werk geschieden wurde, der Kiinstler kaum noch fiir Auftraggeber arbeite-
te, sondern fir den Kunstmarkt, wuchs mit zunehmender Vermarktung der
Druck auf ihn, sich einen nur ihm eigenen, unverwechselbaren Stil anzu-
eignen, gleichsam als Markenzeichen. Hatte er Erfolg, wurde er an diesen
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7 Suckale: Stilgeschichte

Stil geradezu festgekettet. In der Wissenschaft hingegen wurde der >per-
sonliche Stil< eher als ein psychologisch zu deutendes Phinomen betrach-
tet. Biograthisch-psychologisierende Kategorien wurden eingefiihrt, wie
die des >Altersstiles< (A. E. Brinckmann), oder sozialpsychologische, wie
die des >Generationenstils< (W. Pinder).

Noch einschneidender war die Veranderung der kunstgeografischen Be-
griffe unter den Impulsen des seit Mitte des 19. Jahrhunderts anschwellen-
den Nationalismus. Von den Kunsthistorikern wurde nationale Mythenbil-
dung verlangt. Dies forderte Manipulation und Ideologisierung: In dem
einflussreichen Buch von Arthur Moeller van den Bruck >Der Preufische
Stil< (Berlin 1916) wird die Auffassung von Stil als (ethischer) Qualitit zu
»Stil ist Gesinnung« umgemiinzt — und sowohl zur Uniformierung wie zur
Ausgrenzung benutzt. Erst recht forcierte das >Dritte Reich< die Vorstel-
lung, dass die >neue Gesinnung< auch in einem neuen >Einheits-Stil<
Ausdruck finden miisse: Der Gleichschaltung der Menschen entsprach die
Egalisierung der Bauten und Kunstwerke. Der programmatische, nationa-
listisch propagandistische Riickgriff auf bestimmte Stile der Vergangenheit
wurde schon im spiten 19. Jahrhundert praktiziert: In den Stidten, die
1864 den Dinen entrissen wurden, wie z. B. Flensburg, ersetzte man gerne
klassizistische Bauten aus danischer Zeit durch neu-hanseatische — ver-
meintlich deutschere — im Stil der Liibecker Baukunst des 16.—~17. Jahrhun-
derts; in Wahrheit ist weder der eine noch der andere Stil >nationalx.

Nach 1945 hat man zunichst versucht, den missbrauchten Nationalstil-
Begriffen die ideologische Spitze zu nehmen, indem man sie regionalisier-
te, ohne zu bemerken, dass die Herausdestillierung etwa des »Westfili-
schen in der Kunst« (P. Pieper) auf dhnlich irrationalen und ideologischen
Pramissen beruht wie der nationalistische Ansatz, der das »Wesen und
Werden deutscher Formen« (W. Pinder) thematisierte.

Inhalt und Gebrauch der Stilbegriffe sind also zumindest indirekt abhin-
gig von den jeweiligen Zustanden der Gesellschaft und von ihrer Kunst-
praxis: So bemthte man sich in der Zeit des Jugendstils bevorzugt um die
Analyse und Geschichte des Ornaments und der naturumformenden Stili-
sierung. Einige der wichtigsten kiinstlerischen Bewegungen des 20. Jahr-
hunderts, sowohl avantgardistische wie antimodernistische, versuchten ei-
nen neuen Einheitsstil zu schaffen und durchzusetzen, wobei die Rich-
tungen einander naturgemild nicht tolerierten. Das Ergebnis war nach dem
Versuch der flinfziger Jahre, mit der Abstraktion bzw. der Neo-Bauhaus-
Moderne einen nordatlantischen Einheitsstil durchzusetzen, erst der Stil-
Pluralismus, zuletzt aber die totale Stillosigkeit des letzten Jahrhundertdrit-
tels. Deshalb ist es nur folgerichtig, dass jeder Versuch, die alten Stilbegriffe
wieder aufleben zu lassen, scheiterte. Zwar bot die Vorstellung vom »>Stil-
pluralismus< eine Alternative zur Idee des >Einheitsstils<, doch ist auch sie
allzu sehr von modernen Anschauungen bestimmt und bleibt letztlich fiir
die Deutung alterer Kunst unbrauchbar, weil die europdische Gesellschaft
vor 1789 nie wirklich pluralistisch war.

Stilkritik
Es gehort zu den erstaunlichen Fihigkeiten des menschlichen Geistes, dass
er eine ihm vertraute Handschrift in Sekundenschnelle und mit hoher
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Suckale: Stilgeschichte 8

Abb. 3 (links)

Hans Holbein d. ].: Die
Madonna des Baseler
Biirgermetsters Meyer,

146,5 x 102 cimz, 1526-1528.
Darmstadt, Schlossmuseum des
GrofSherzogs von Hessen.

Bild: Archiv.

Abb. 4 (rechts)

Bartholomdus Sarburgh: Kopie
der Madonnentafel Hans
Holbeins d. ]., um 1637.
Dresden, Gemildegalerie Alter
Meister.

Bild: Staatliche
Kunstsammungen Dresden.

Sicherheit wiederzuerkennen vermag. Ebenso kann das trainierte Auge des
>Kenners< Werke ihm gut bekannter Kiinstler auf den ersten Eindruck hin
identifizieren und obendrein >Qualititen< aufsptiren, etwa ob es sich um
eine Jugendarbeit bzw. um ein eigenhandiges Werk handelt oder nicht. Die
sKenner< bilden einen eigenen Berufszweig, der vor allem in Museen und
im Kunsthandel titig ist. Voraussetzung dafiir ist vor allem praktische Er-
fahrung und stindiges Training, weniger wissenschaftliche Forschung.
Dass Kennerschaft jedoch eine methodisch betriebene Stilkritik als Korrek-
tiv benotigt und auf kunsthistorischer Bildung fuflen muss, hat der sog.
Holbeinstreit im 19. Jahrhundert bewiesen: Die Gemaildegalerie Dresden
zahlte zu ihren berithmtesten Schitzen die von Hans Holbein d.]. in den
Jahren 1526-1528 fiir den Baseler Biirgermeister Meyer gemalte Madon-
nentafel. 1822 tauchte im Pariser Kunsthandel ein zweites Exemplar auf,
das nach Darmstadt gelangte und einen Streit ausloste, welches Bild das
Original sei (Abb. 3, 4). Als 1871 in Dresden beide Werke nebeneinander
ausgestellt wurden, spalteten sich die versammelten Kenner in zwei Partei-
en. Die eine, von Kinstlern dominiert, ging von ihrem Schonheits-
empfinden aus und favorisierte das Dresdner Bild; die andere, von kunst-
historisch geschulten Experten angefthrt, votierte fiir das Darmstadter
Exemplar — und bekam Recht. Spitere Forschung brachte heraus, dass die
Dresdner Tafel im Jahre 1637 von Bartholomius Sarburgh in Amsterdam
gemalt worden war.

Die >Dresdner Parteic vertraute zu sehr dem eigenen Kunstempfinden,
wihrend die andere Gruppe ein Urteil auf der Basis genau durchgefiihrter
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Vergleiche und kunsthistorischer Methoden-Reflexion erarbeitet bzw. ab-
gesichert hatte. Die Kiinstler waren nicht in der Lage, die nétige Distanz zu
ihren zeitbedingten Uberzeugungen zu gewinnen; sie taugen also zur Ken-
nerschaft nur bedingt, so viel sie auch von Kunst und Maltechnik verstehen
mogen. Der Kenner muss kunstlerisch empfanglich sein, bleibt aber Be-
trachter, der selbst nicht produktiv ist, aufler als Schriftsteller, wie etwa
Max Jakob Friedlander.

Die intuitiv und praktisch ausgerichteten Kenner kiimmern sich traditio-
nell wenig um Methoden und Theorien. Doch wird man 130 Jahre nach
dem Holbein-Streit sagen missen, dass jede kunsthistorische Reflexion
ablehnende Kenner bei der Losung einiger zentraler Zuschreibungs-
probleme spektakular gescheitert sind, auch da, wo sie sich zusitzlicher
technischer Informationen bedienten, wie der Sichtbarmachung von Un-
terzeichnung durch Infrarot-Reflektographie: Offen bleibt z.B. in der
nordalpinen Malereigeschichte des 15. Jahrhunderts die Trennung der An-
teile von Hubert und Jan van Eyck im Genter Altarretabel, ebenso die
Bestimmung der wirklich eigenhidndigen Werke von Robert Campin, Ro-
gier van der Weyden, Dirk Bouts, Albrecht Durer und vielen anderen. Mit
einer ausschlieflich intuitiven Erfassung formaler Qualititen ist kein trag-
fahiges Urteil zu erreichen, insbesondere dann nicht, wenn es um Werke
von Kiinstlern geht, die fahig sind, sich bis zur Mimikry anzupassen und in
verschiedenen Stilen zu malen. Dann muss der reine Connaisseur zum
Kunsthistoriker werden, muss die Vorstellungen, die er sich vom jeweiligen
Kinstler und seiner Epoche macht, reflektieren und alle Urteile auf eine
historisch begriindete Basis stellen. Er hitte die Biografik von der Werk-
analyse zu trennen: Denn ein altes Bild von Anspruch ist nicht nur Produkt
der >Handschrift< eines Kiinstlers, sondern folgt eigenen, durch Gattung,
Thema und Aufgabe bedingten Forderungen, die mitbedacht werden miis-
sen.

Ausblick

Der Stilbegriff als gleichsam geschichtsphilosophische Kategorie ist tiber-
lebt. Dies bietet jedoch eine Chance, die historischen Stilbegriffe kultur-
hermeneutisch wieder in Gebrauch zu nehmen, so etwa die Lehre von den
Stillagen, die als Teil der Mentalitdt des vormodernen Europa fir die
Analyse von Erzeugnissen dieser Kulturepochen brauchbare Gesichts-
punkte bietet. Auch die alte Vorstellung, dass der Stil eines Werkes durch
die Traditionen der Aufgaben, Gattungen und Materialien sowie Techni-
ken gepragt wird, ist realitdtsnah.

Der Blick in die Geschichte zeigt, dass man immer wieder Gestaltungs-
weisen durch Vorschriften festlegte, oft nur fir einen bestimmten Bereich:
So schuf man etwa fir die Erstellung von Herrscher-Urkunden den »Kanz-
leistil<, der sich — auch nach auflen sichtbar — durch eine Reihe von Eigen-
heiten von der tibrigen Praxis absetzte (am papstlichen Hof den >Kurial-
stil<). Es ist nach vergleichbaren Phinomenen in der Kunstgeschichte zu
fragen. Dazu gehoren die verschiedenen Arten der Umpriagung natiirlicher
Formen, die man als >Stilisierung< bezeichnet. Sehr geldufig ist sie in der
Heraldik, prigte aber als kiinstlerische Haltung weite Bereiche der Kunst-
geschichte, vor allem das erste nachchristliche Jahrtausend und insbeson-
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dere die byzantinische Kunst. Es gab an vielen Fiirstenhofen einen >Hof-
stil¢, d. h. ein Btindel von mehr oder weniger festgelegten Normen und Vor-
schriften. Ein Thronwechsel konnte zur Ablosung des alten Stils durch ei-
nen neuen fithren. Uberhaupt hatte sich die alte europiische Gesellschaft
eine Vielzahl von Normen auferlegt, die zu unterscheiden wiren in Regeln,
die von aullen gesetzt werden, und Gewohnheiten, die Teil der Mentalitit
geworden waren. Zu ihnen gehort u. a. das aus der Antike iibernommene,
fiir das kiinstlerische Schaffen als allgemein giiltig erachtete Prinzip der
svarietas< (Abwechslung), wonach kein Kunstwerk dem anderen gleichen
solle. Der Anpassungszwang war je nach Epoche und Kulturkreis verschie-
den. Die Kiinstler hatten einen gewissen Freiheitsspielraum. Die Autoritit
des Alten war anzuerkennen, aber die Schaffung des Neuen, sogar des
umstiirzlerisch Neuen, nicht ausgeschlossen.

Hinzu kommt, was man mit >Mode< umschreibt, eine nur selten verpflich-
tende, aber von der Mehrheit der Gesellschaft freiwillig nachvollzogene,
wechselhafte Gestaltung der dulleren Formen, wie Kleidung und Riistung,
aber auch der Inneneinrichtung der Hauser, mit individuellem bzw. grup-
penspezifischem Spielraum. Mode ist jedoch mehr als nur ein willkiirlicher
Wechsel der Vorlieben: Mode ist Ausdruck einer inneren Haltung. Die Ge-
samtheit aller dieser Normen und Gewohnheiten kann man als Stil definie-
ren. Diese Stile sind zeitlich und ortlich begrenzt. Stile konnen aber auch
Partei- und Gruppencharakter haben.

Stil in diesem Sinne ist keineswegs — wie oft behauptet wird — nur Form,
sondern schliefit die bevorzugten Aufgaben, Themen, Materialien etc. ein;
man kann ihn auch als Vorherrschen einer bestimmten Geisteshaltung und
Weltanschauung bezeichnen; d. h. Stil kann nicht unabhingig von Wissen-
schaft und Religion, dem Bewusstsein der Gesellschaft bzw. der Personen
definiert werden, letztlich auch nicht unabhingig von den okonomischen
und politischen Verhaltnissen. Den Stil eines Kunstwerks zu analysieren,
heil3t also, die kiinstlerischen Prinzipien und Normen des Verfertigers, aber
auch die der ihn tragenden Gesellschaft in seiner Zeit aufzuspiiren, die
Pragung durch das Thema, die Nutzungsabsichten und deren Traditionen,
letztlich sogar die Erwartungen der Betrachter, fiir die das Werk konzipiert
wurde.

Die Stilanalyse heutigen Zuschnitts hat sich also sowohl von der formalisti-
schen Einengung des Stilbegriffs zu 16sen wie von der dahinter stehenden
Vorstellung der Autonomie des Kunstwerks. Die alles einebnenden und
vergewaltigenden Einheitsbegriffe sind ebenso aufzuspiiren und zu kriti-
sieren wie die vom naturgeschichtlichen Verlauf der Kunstgeschichte als
ideologische Wunschbilder der Moderne, die sie in die Vergangenheit pro-
jiziert hat. An ihre Stelle hat die konkrete, menschen- und werknahe histo-
rische Betrachtung zu treten, die Vereinheitlichung und Ewigkeitsbegriffe
scheut, dafiir Gesptir entwickelt fiir die Umbriiche und Widerspriiche, fir
die Vielfalt der Kunst, ihren »Sitz im Leben< und nicht zuletzt fiir die jeweils
unterschiedlichen Moglichkeiten der Individuen, sich zu entfalten.
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