Eva Kernbauer

Time goes by ... so slowly: Zyklische

Zeitmodelle zu Beginn der Kunstgeschichte®

Zyklische Zeitkonzeptionen stellen die Geschichte in den Dienst ihrer Fortschrei-
bung. Sie erlauben die Schaffung von Neuem anhand der Aktualisierung der Ver-
gangenheit. Im Bereich der Natur- und Wirtschaftsgeschichte, ebenso wie zur
Beschreibung kulturhistorischer Abldufe sind zyklische Modelle haufig. Dahinter
steht zundchst die Pramisse eines gesellschaftlichen Prozessen zugrunde liegenden,
periodisch wiederkehrenden Kreislaufs. Dieses Schema speist sich aus evidenten
(beobachtbaren) Analogien zu Abldufen in der Natur, die bereits in der Antike,
etwa bei Aristoteles und Seneca, im Detail entwickelt waren, etwa dem Lauf der
Jahreszeiten und der Entwicklung des menschlichen Organismus. Im 18. Jahrhun-
dert, als die Suche nach den Ordnungsprinzipien historischer und gesellschaftlicher
Prozesse die radikalindividualistischen Ansétze der Frithaufklarung zu tiberdecken
begann, wurde die quasi-naturrechtliche Legitimierung gesellschaftlicher Prinzi-
pien durch die Ubertragung biologistischer Modelle bereitwillig aufgegriffen: »Les
empires, ainsi que les hommes, doivent croitre, déperir et séteindre«, formuliert
dies dAlembert. David Hume schreibt von »the mortality of this fabric of the world
[that] must [...], as well as each individual form it contains, have its infancy, youth,
manhood and old age.«'

Die zweite Pramisse, die bei der Anwendung des zyklischen Modells auf die
Kulturgeschichte notwendig wird, geht von einer weiteren Analogie aus: dass nim-
lich gesellschaftliche, politische und wirtschaftliche Bliitezeiten einen dem jeweili-
gen Entwicklungsstand entsprechenden Ausdruck in Kunst und Literatur finden.
Dies ist als blofle Parallele oder Wechselbeziehung denkbar. Eine weiter gehende
Erkldrung versuchte die metaphysische Kulturgeschichte Giovanni Battista Vicos zu
geben. Entgegen dem aufkldrerischen Rationalismus der Geschichtskonzeptionen
von Du Bos, Voltaire und Montesquieu, welche die Grundlagen historischen Wan-
dels in einer Parallele zu naturwissenschaftlich nachweisbaren Bedingungen such-
ten, ging Vico davon aus, dass die Wurzel der Geschichte der menschliche Geist
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sei, der sich in den verschiedenen Rechts- und Regierungsformen einer Zeit ebenso
materialisiere wie in ihrer Kultur. Das alte Prinzip »Mens agitat molems, der Geist
bewegt die Materie, fithrte er zur »paramythischen« Konzeption eines greifbaren
»Zeitgeistes« weiter, der aus sich heraus schopferisch wirkt.?

Bei der Beschreibung der Geschichte der bildenden Kunst kénnen die Bewer-
tungsparameter moderner Progressionsmodelle nicht ohne Substanzverlust ange-
wandt werden. Abgesehen von kunsthandwerklichen und medialen Neuerungen
gab es kaum verbindliche Kriterien fiir die Messbarkeit kiinstlerischen Fortschritts.
Trotzdem ist die Geschichte der Kunst nicht eine des Stillstands, sondern der Bewe-
gung, und so kann das vermeintlich deterministische zyklische Modell im Zeitalter
der Aufklirung einiges an Reformpotenzial frei setzen. Am Beginn seiner Anwen-
dung steht das Erstaunen tiber die Plotzlichkeit und Unerkldrlichkeit kultureller
Bliitezeiten und das Bemiihen um die Darstellung ihrer Ursachen:

[S]emblables a ces artifices, qui, rapidement élancés dans les airs, les parse-
ment détoiles, éclairent un instant horizon, sévanouissent et laissent la
nature dans une nuit plus profonde; les arts et les sciences ne font, dans une
infinité de pays, que luire, disparoitre, et les abandonnent aux ténébres de
lignorance, Les siecles les plus féconds en grands hommes sont presque tou-
jours suivis d’un siecle ot les sciences et les arts sont moins heureusement
cultivés. [...] Apres un tel siecle, il faut souvent le fumier de plusieurs siecles
d’ignorance pour rendre de nouveau un pays fertile en grands hommes.

Wie Feuerwerkskorper, die »plotzlich in die Luft geschossen werden, Sterne ver-
sprithen, und einen Augenblick den Horizont erhellen«, erscheinen die Bliitezeiten
der Kiinste und Wissenschaften, denen oft jahrhundertelange Brache folgen muss,
bevor ein Land wieder fruchtbar werden kann. Nicht umsonst spricht Helvétius von
Feuerwerkskorpern, anstatt von Sternstunden: Solche Bliitezeiten der Geschichte
haben seiner Auffassung nach menschliche (kulturelle, gesellschaftliche) Ursachen.
Die aufkldrerische Kulturgeschichtsschreibung war von ihren Anfingen an bemiiht,
durch die Struktur ihrer Beschreibung den Lauf der Zeit nicht nur zu verstehen,
sondern zu steuern. Gesellschaftliche Prozesse sollten wie Individuen lenk- und dis-
ziplinierbar werden. Fiir Geschichtskonzeptionen bildender Kunst erwies sich die
Vorstellung von der zyklischen Wiederkehr zivilisatorischer Hohepunkte als eine
dauerhafte und anpassungsfahige Alternative zu linearen Progressionsmodellen, als
wichtiger Motor und bedeutende Legitimationsgrundlage fiir die Konzeption dsthe-
tischen Fortschritts. Eine Skizzierung der wechselhaften Geschichte des zyklischen
Modells bis zu seiner Integration in das System einer historischen Wissenschaft im
18. Jahrhundert ergibt kein geschlossenes Bild. Es wird deutlich, welch unterschied-
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lichen Anspriiche und Vorstellungen, selbst epistemologische Briiche damit aufge-
fangen werden konnten.

Im Abschwung oder Niedergang liegt der Angelpunkt des zyklischen Weltbilds,*
als dessen eindrucksvollstes Beispiel die historische Erfahrung des Untergangs des
Romischen Reichs den Glauben an die Wiederkehr der Zeiten zu rechtfertigen schien.
Edward Gibbons History of the Decline and Fall of the Roman Empire (1776-1788) ist
nur ein Beispiel fiir die hdufige Beschiftigung mit dem »geschichtlichen Paradigma«
der Antike. Nicht so sehr Fortschrittsglaube, sondern ein mit der Vorstellung von
Aufstieg, Bliitte und Untergang verbundener Kulturpessimismus kennzeichnet das
beginnende 18. Jahrhundert. Giovanni Battista Vico meinte schon als junger Mann in
einem neuen »eisernen Zeitalter« zu leben, das dem kulturellen Untergang entgegen
strebe.” Auch unter den franzosischen Aufkldrern des frithen 18. Jahrhunderts domi-
nierte die Vorstellung von der Uberlegenheit des vergangenen grand siécle, die zu
einem bemerkenswert riickwirtsgewandten Reformismus fithrte. Voltaire, Mirabeau
und Montesquieu stellten das glanzende Beispiel der absolutistischen Kulturpolitik
Colberts als Vorbild der eigenen Reformbestrebungen dar. Es erscheint notwendig,
fir die »optimistisch gesinnten« Aufklérer, die aus der »historischen Apokalyptik«
vollig ausgenommen zu sein scheinen,® eine neue Kategorie des >»Zweckpessimismus<
einzufiihren. Denn das Gegenstiick zur Apokalyptik besteht nicht in der Konstatie-
rung eines aktuell guten Zustands, sondern im Glauben an die Gestaltbarkeit der
Geschichte. Dies bestreitet nicht die grundsitzlich optimistische Haltung der Aufkla-
rung, wohl aber ihre klare Zuordenbarkeit zu einem linearen Progressionsmodell.”

Das Paradoxon eines zyklisch begriindeten Reformismus tritt schon bei der ers-
ten franzosischen Verwendung des Worts »civilisation« als kulturelle Wertkategorie
zutage. In seinem politologischen Hauptwerk Lami des hommes spricht der Marquis
de Mirabeau von einem »natiirlichen Kreislauf von der Barbarei zur Dekadenz iiber
die Zivilisation und den Uberfluss«. Nur ein menschlicher Eingriff, durch einen
»geschickten und aufmerksamen Minister«, konne diese Maschine noch vor dem
Ende des Ablaufs wieder zum Aufstieg bringen (»La machine remontée avant détre
a sa fin«). Der Kreislauf von Wachstum und Inflation, Armut und Entvolkerung
mag natiirlich sein, doch er ist nicht naturbedingt und dem menschlichen Einfluss
entzogen. Wenige Jahre spater berief sich der Marquis in der an Ludwig XV. gerich-
teten Reformschrift Theorie de 'impot »auf das Beispiel aller Reiche, die dem Thrigen
vorausgingen und den Kreislauf der Zivilisation durchlaufen haben«.® Die Nach-
ahmung der Vergangenheit dient zur Reform der Gegenwart. Die Besinnung auf das
Alte soll Neues erzeugen und helfen, den drohenden Abschwung durch Riickgriffe
auf die Bliitezeiten der Geschichte abzuwenden.

Die Populationismusbewegung, der sich der Marquis de Mirabeau verschrieben
hatte, stellt ein eindrucksvolles Beispiel fiir die Adaption traditioneller Untergangs-
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szenarien an die aufkldrerische Reformbewegung dar. Der Topos des vermeintlichen
Bevolkerungsschwunds Frankreichs (beziehungsweise generell der modernen Staaten
gegeniiber der Antike) stellte einen faktisch zwar unbegriindeten, doch hochst effekti-
ven Weg zur Kritik an der Regierung des Ancien Régime dar.” Als Folgen drohten der
Verlust wirtschaftlichen und militdrischen Potentials sowie kultureller Niedergang.
Von Angriffen auf das Zolibatsideal der katholischen Kirche (etwa in Montesquieus
Lettres Persanes) bis hin zur Diskussion iiber das Recht auf Scheidung (bei Voltaire,
Helvétius und Holbach) wurden zahlreiche gesellschaftliche Reformvorschlige unter
die Agide des Populationismus gestellt, selbst als die Annahme des Bevélkerungsriick-
gangs langst widerlegt war. Bilder des gesellschaftlichen Untergangs konnten als Anreiz
fir Reformbewegungen genutzt werden. Die Ordnung der Geschichte mit Hilfe zykli-
scher Zeitkonzeptionen war mit aufkldrerischen Fortschrittsmodellen vereinbar.

Die Entdeckung der Gegenwart

Wenn es moglich ist, von pramodernen Konzeptionen geschichtlichen Wandels zu
sprechen, dann war bis zum Grundlagenstreit des modernen Geschichtsverstind-
nisses, der Querelle des Anciens et des Modernes zu Ende des 17. Jahrhunderts, der
Untergang das dominierende Entwicklungsbild. Gegeniiber dem goldenen Zeitalter
(oder Paradies), als die Welt noch jung war, erschienen die Menschen, gleich der
Hesiodschen Schilderung des Eisernen Zeitalters, kraftlos und gebrechlich. Die
Natur war gealtert, die neuzeitlichen Nachkommlinge wurden als Greise geboren.
Eine der grundlegenden Errungenschaften der Querelle war die Entdeckung der
Gegenwart als jung und neu, als Zeit der Modernes im Vergleich zu den ehrwiirdi-
gen Alten (Anciens), die mit der Bejahung der eigenen Zivilisationsleistung einher-
ging: »Clest nous qui sommes les Anciens.«'® Auf das heroische erste Zeitalter durfte
nun eine kulturell begriindete zweite Bliite folgen.

Die Bedeutung des Vergleichs, der in der literarischen Gattung der Parallele reflek-
tiert wird, auf das Geschichtsbewusstsein der Aufklarung hat Hans Robert Jauss mehr-
fach hervorgehoben." Der Anschluss an die Antike, der durch das tradierte Modell
zyklischer Wiederkehr bestétigt zu sein schien, verhief bereits den Aufschwung. Dies
fihrte jedoch nicht zur Umkehrung des traditionellen Bilds negativer Progression
von den Anfingen der Geschichte an. Von kontinuierlichem Aufstieg oder Fortschritt
zu sprechen, war schon angesichts der {iberlieferten »dunklen« Zeitalter, die dem
eigenen vorangegangen waren, nicht sinnvoll. Das zyklische Zeitmodell rechtfertigte
periodischen Fortschritt ebenso wie neuzeitliche Phasen der Barbarei und konnte
daher als Grundlage moderner dialektischer Progressionsmodelle dienen. Zyklische
Zeitkonzeptionen entsprachen dem Primat der Nutzung der Vergangenheit zur Ent-
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deckung der Gegenwart."”? Der Riickblick auf die kulturellen Leistungen der Alten
wurde im Sinne einer »Zweigipflichkeit der Weltgeschichte« (Jauss) genutzt. Der Ver-
gleich mit der Antike wurde zu einem Motor des modernen Geschichtsbewusstseins,
der zugleich den Abstand zu dieser Vergangenheit deutlich machte.

Perraults Position wurde von einem Angriff auf die unhinterfragte Vorrang-
stellung der Antike durch Bernard de Fontenelle unterstiitzt. Ziel seiner Digression
sur les Anciens et les Modernes (1688) war es, die Menschen der Antike iberhaupt
erst mit ihren neuzeitlichen Nachfolgern vergleichbar zu machen: »les traiter enfin
comme des modernes.«"* Dabei ging es nicht darum, die vorbildgebende Normati-
vitat der Antike anzugreifen, sondern die Unwiederbringlichkeit und Unerreichbar-
keit ihrer kulturellen Leistungen zu widerlegen.

Mit diesem Ziel stellte Fontenelle die bekannte provokative Frage, ob denn im
Altertum die Biaume grofler gewesen seien als in der Gegenwart. Denn eine derartige
naturbedingte Uberlegenheit der Antike hitte sich nicht nur positiv auf die Pflanzen,
sondern auch auf das menschliche Gehirn ausgewirkt: »Car si la Nature était alors plus
jeune et plus vigoureuse, les arbres, aussi-bien que les cervaux des hommes, auraient
dt se sentir de cette vigeur et de cette jeunesse.« Mit negativer Beantwortung dieser
Frage waren auch diejenigen von Hesiod, Epikur, Lukrez und Ovid verwendeten Ver-
gangenheitsmodelle, die einen naturhaften Unterschied der Generationen der Friih-
zeit voraussetzten, abgelehnt. Aus der so etablierten naturhaften Gleichheit (»égalité
naturelle qui est entre les anciens et nous«) folgte, dass die Menschen der Antike
weder Gotter noch Heroen gewesen seien, und dass zumindest die Moglichkeit zu
einem direkten Vergleich und damit einem Anschluss an die Antike bestiinde."*

Eine weitere aus der Analogie mit der Natur gewonnene Deduktionsmethode,
die Klimatheorie, beriicksichtigte Fontenelle ebenfalls. Er lehnte sie allerdings mit
dem Hinweis auf die geringe geografische Differenz zwischen Griechenland, Italien
und Frankreich ab. Das zyklische Modell war willkommen, denn es erlaubte einen
Riickgriff auf die Antike. Die Entdeckung der Geschichte fithrte zur Negation ihrer
Wirkung: »Les siécles ne mettent aucune différence naturelle entre les hommes«. Dies
gewihrleistete die Vergleichbarkeit der Kulturen in jeder (natur)wissenschaftlich
begriindeten Hinsicht.'” Der Anschluss an die Antike eroffnete die Moglichkeit zur
Entwicklung derselben »perfection, die diese bereits ausgezeichnet hatte. Dabei han-
delte es sich nicht um einen Riickgriff auf die Antike als historische Epoche, son-
dern auf das nicht-zeitgebundene Ziel der Antike als Qualititsnorm, der in der neuen
»perfection« des dge classique des franzosischen 17. Jahrhunderts ausgedriickt war.

Die Kunstgeschichtsschreibung hatte eine dhnliche Parallele bereits mehr als
ein Jahrhundert zuvor gezogen. In der Trias der frithen italienischen Kunstliteratur
(Lorenzo Ghiberti, Leon Battista Alberti, Giorgio Vasari) zeigt sich die Entwicklung
der grundlegenden Narrativen der humanistischen Kunstgeschichte. Schon Alberti,
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der mehrere Traktate {iber Malerei, Skulptur und Architektur verfasste, widerlegte
angesichts der Bliite der bildenden Kunst in seiner Heimatstadt Florenz die Vor-
stellung, »dass die Natur, die Meisterin der Dinge, ldngst alt und miide geworden
sei und daher weder Giganten noch grof3e Talente mehr zu bilden vermége, von
denen sie in ihrem jugendkriftigen und ruhmreicheren Zeiten unzahlige wunder-
bare hervorgebracht hat.« Der aus der Anschauung gewonnene Vergleich iiber-
zeugte Alberti, dass seine eigene Generation der Antike um nichts nachstiinde - ja,
dass kiinstlerischer Fortschritt nicht nur eine »Gabe der Natur und der Zeiten« sei,
sondern von »unserem Streben, unserer Unermiidlichkeit« abhinge. Gegeniiber
den Leistungen der Alten, die durch eine Schultradition begiinstigt waren, sei die
Leistung seiner Zeitgenossen umso beachtenswerter, die »ohne Lehrmeister und
ohne irgendwelches Vorbild« (»sanza precettori, senza essemplo«) entstanden sei.'s
Doch auch wenn der Verfasser nach seiner Riickkehr in die blithende Stadt Florenz
den bisherigen Glauben an einen kulturellen Untergang widerlegt sieht, bleibt der
Schluss der Geschichte offen: Alberti beschreibt weder die historischen Ursachen
des zeitgendssischen Aufschwungs, noch einen Zusammenhang zwischen dessen
Hauptvertretern Brunelleschi, Donatello und Masaccio.

Erst Giorgio Vasari entwickelte in den Vite de piu excellenti pittori, scultori ed
architettori (1550/1568) eine Beschreibung der Kunst seiner Zeit als historisch und
historisch bedingt. Wie viele seiner Nachfolger rechtfertigte er den Blick zuriick auf
die Vergangenheit mit einer Nutzbarmachung fiir die Gegenwart und Hilfestellung
fiir die Zukunft. Vasaris Ziel war es nicht, Licht auf das Dunkel vergangener Jahrhun-
derte zu werfen. Fiir ihn war seine Untersuchung ein Schreiben gegen die Zeit, um
die Vergangenheit der »Gefrifligkeit« der Geschichte zu entreifSen und die Kiinstler
der vergangenen Jahrzehnte vor dem »zweiten Tod« im Vergessen der nachfolgen-
den Generationen zu bewahren."” Er schreibe, so Vasari,

im Gedanken an den Vorteil und Gewinn fiir unsere Kiinstler. Denn nachdem
sie erkannt haben, wie diese [Kunst] es von einem bescheidenen Anfang zum
hochsten Gipfel gebracht hatte und von einem solch edlen Rang wieder in den
volligen Ruin hinabstiirzte, und ihnen folglich die Natur dieser Kunst bewusst
wird, die gleich den anderen [Kiinsten] wie menschliche Korper geboren wird,
wichst, altert und stirbt, werden sie nun leichter das Fortschreiten ihrer Wie-
dergeburt und eben jene Vollkommenheit verstehen, die sie in unserer Zeit
erlangt hat. Und sollte es jemals geschehen [...], dass durch die Fahrldssig-
keit der Menschen, die Boswilligkeit der Zeiten oder gar auf Befehl des Him-
mels — der die Dinge hier unten scheinbar nicht lange in einem Zustand zu
halten wiinscht - [die Kunst] wiederum in dieselbe chaotische Zerstérung

verfillt, so hoffe ich sie [...] dank der zuvor gesagten Dinge und dem, was
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noch zu sagen sein wird, am Leben zu erhalten oder zumindest den erhabens-
ten Talenten Mut zu machen, ihr die bestmégliche Unterstiitzung zu leisten.'

Das Wissen um den Kreislauf von Abschwung und Verfall soll dazu beitragen, die
Kiinste durch die Niedergangszeiten zu begleiten und ihre vollige Ausloschung zu
verhindern. So stellt Vasari seinen Text in die Tradition der antiken Schriften und
Kunstwerke, deren Wiederentdeckung er die vergangene Bliite zuschreibt.

Die Auseinandersetzung mit der Antike war auch fiir die Kunstgeschichte das
»Paradigma der geschichtlichen Erkenntnis« (Jauss). In den Vite machte Vasari seine
eigene Gegenwart zum Erben der von ihm beschriebenen Geschichte. Der von ihm
verwendete, aber erst von Jacob Burckhardt verbindlich eingefithrte Begriff der
Wiedergeburt (bei Vasari: rinascita beziehungsweise restaurazione) steht fiir den
Ausnahmefall einer positiven historischen Entwicklung, die, wie Peter Burke gezeigt
hat, mit dem Generalprifix »re« als Bezeichnung des Riickgriffs verbunden war.”
Der Anschluss an die Antike ging dabei bewusst auf Kosten desjenigen Zeitalters,
das von den Schriftstellern der Renaissance selbst zuerst als das »dunkle« bezeichnet
wurde. Thr Vorbild lieferte die Norm, die Wiederkehr der Zeiten machte die Wieder-
kehr der Bliitte moglich. Der Ablauf der Kunst des Altertums wiederholte sich in der
Gegenwart. Vor der Entwicklung des modernen historischen Bewusstseins war es
kein Anachronismus, die Wiederkehr der Antike zu fordern oder in der Gegenwart
verwirklicht zu sehen. Wie spiter die Querelle des Anciens et des Modernes ging Vasa-
ris »rinascita« mit einer Betonung der eigenen historischen Leistung einher, im Sinne
einer Beurteilung der Gegenwart mit den Augen der tiberzeitlichen Geschichte.”

Der Riickgrift auf die Antike war die einzig mogliche vorstellbare Form des Auf-
schwungs und so wurde die Unterlegenheit des Mittelalters auf das vermeintliche
Vergessen oder Verschwinden antiker Texte und Kunstwerke zuriickgefiihrt. Vasari
wiederholte die narrative Konzeption der einzigen antiken Gesamtdarstellung tiber
bildende Kunst, die in Plinius’ Naturgeschichte enthalten war. Der Verlauf der ita-
lienischen Kultur vom 13. bis zum 16. Jahrhundert war ebenso ein dsthetischer Riick-
grift auf die Antike wie ihre historische Wiederkehr. Vasari empfahl dabei jedoch
nicht einfach die Nachahmung der Antike per se, sondern die Naturnachahmung
als dasjenige »Maf3 zeitloser Vollkommenheit«, in dem sich die Antike ausdriickte,
damit »das Vergangene im Gegenwirtigen wiederkehren oder wiedererreicht und
[...] iberboten werden« konne.? Und tatsichlich sah er es im Werk Michelange-
los iibertroffen. Dementsprechend unterschied Vasari in seiner Kunstgeschichte
zwischen absolutem und relativem Fortschritt: Wahrend die Abfolge der Zeiten die
Beurteilung des relativen Fortschritts des Einzelnen gegeniiber seinen Vorgiangern
erlaubt, wird die Geschichte der Kunst als solche nach der absoluten Norm des iiber-
zeitlichen Urteils gemessen.

14 0ZG 18.2007.4



Mit dieser Unterteilung war ein Problem bezeichnet, das die Beurteilung des Ver-
hiltnisses des einzelnen Kunstwerks zur Geschichte betraf, eine Frage, die Kunst-
historiker in allen nachfolgenden Jahrzehnten beschiftigen und spalten sollte. Die
Grundlage dazu gab Vasari selbst, indem er betonte, eine Geschichte der Kunst, nicht
eine Reihung der Kiinstler vornehmen zu wollen, und seine Darstellung nach der
Entwicklung der Formen und Stile (maniere) ordnete. Vasari hob sein Bemithen
um eine Historisierung der Kunst hervor, sein Bestreben, »die Abfolge der Stile zu
beachten« und nicht nur »ein rein chronologisches Nacheinander«* zu geben. Er
unterschied sehr deutlich zwischen der bisherigen Form der Vitensammlungen als
»tabellarische[r] Aufstellung« und der eigenen »Geschichtsschreibung«,” die auf sei-
ner Darstellung und seinem Urteil beruhe: » Auflerdem habe ich so gut wie méoglich
versucht, jenen, die alleine dazu nicht in der Lage sind, die Ursachen und Wurzeln der
Stilrichtungen und der Verbesserung und Verschlechterung der Kiinste zu erklaren,
die zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlichen Personen eingetreten sind.«**

Das Entstehen, Wachsen und Reifen der bildenden Kunst konzipierte Vasari in
seiner Sammlung von Kiinstlerviten anhand der Entwicklung der vergangenen drei
Jahrzehnte als eine zusammenhingende Geschichte. Auf die Wiederbelebung der
Kunst durch Cimabue und Giotto (Maniera Antica) folgte ihre Steigerung tiber die
Maniera Vecchia in den Werken von Verrocchio, Botticelli und Mantegna hin zur
Maniera Moderna: Leonardo, Raffael und Michelangelo. Das dreistufige Modell sei-
ner Vorginger® arbeitete Vasari zu einem prozessualen Fortschrittsmodell um: Die
zweite Phase war nun nicht mehr die des Niedergangs (Mittelalter oder »tenebrae«),
sondern ein logisches Mittelstiick, das aus der ersten Phase entstanden war und die
dritte Phase vorbereitete. Auf die Kindheit der Kiinste im quattrocento folgte die
Jinglingszeit im cinquecento, und die Reife im seicento, die selbst das Archevorbild
der Perfektion, die Antike tibertreffe.*

Fiir Vasaris Fortschrittsmodell gab es zahlreiche antike Vorbilder. Er selbst berief
sich in der Vorrede zum zweiten Teil der Vite auf Ciceros Darstellung der Geschichte
als Lehrmeisterin des Lebens.?” Seine Darstellung orientierte sich auflerdem an Pli-
nius’ Entwicklungsgeschichte der antiken Malerei (die ein Teil seiner Naturgeschichte
war). Wie spiter Vasari hatte Aristoteles zur Beschreibung der Geschichte der Poesie
die Begrifflichkeit des menschlichen Lebens verwendet, vom Heranwachsen eines
Organismus bis zu seiner Reife.” In der Poetik schildert er die Entwicklung der Tra-
godie durch verschiedene Stadien bis hin zu ihrer Vervollkommnung als ein Konzept,
das den dsthetischen Progressionsmodellen der Moderne sehr nahe ist: »Ihre Ent-
wicklung horte auf, sobald sie ihre eigentliche Natur verwirklicht hatte.«** Wie spdter
fiir Vasari stellte sich so fiir Aristoteles indirekt die Frage, wie die dieser Perfektion
nachfolgenden Generationen mit dem Erbe ihrer Viter umgehen sollten. Dem zykli-
schen Modell entsprechend drohte der Verfall, der nur verzdgert oder verlangsamt,
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nicht aber aufgehalten werden konnte. Denn ein Stillstand der Natur war der huma-
nistischen Tradition fremd. Die Encyclopédie wird sich erinnern: »le tems nest autre
chose que le mouvement.«* Der Eindruck von Bewegungslosigkeit entstand nur zu
den Wendepunkten der Geschichte, kurz vor dem Aufstieg oder der Regression. Selbst
eine Nachahmung der Klassik, um dem Lauf der Geschichte auszuweichen, war nicht
ohne Risiko. In Zeiten des Abschwungs fiithrte sie unweigerlich zu »sklavischer Imi-
tation« und so erst recht zum Niedergang der Kultur. Es tiberrascht wenig, in Vasari
einen weiteren Vertreter des Untergangsszenarios zu sehen, und so hat Georges Didi-
Huberman Vasaris »Heilsokonomie« als » Angstokonomie« bezeichnet: »So hoch ist
sie [die Kunst] gestiegen, dass man heutzutage eher ihren Niedergang befiirchten
muss, als die Hoffnung auf eine weitere Vervollkommnung zu hegen.«**

Das Erbe Vasaris zeichnete sich durch bestdandige Wiederkehr aus. Ab der zwei-
ten Halfte des 17. Jahrhunderts wuchs das Interesse an kunsttheoretischen Schriften
in Frankreich und England, die nun weder nur von, noch nur fiir Kiinstler verfasst
wurden und im weitesten Sinne an eine kunst- und geschichtsinteressierte Offent-
lichkeit gerichtet waren. Fiir geschichtliche Abrisse iiber bildende Kunst bildeten die
Vite eine wichtige Grundlage.

Die nachhaltige Wirkung von Vasaris Zeitkonzeption bezeugt allerdings nicht
primér deren lange Giiltigkeit, sondern Anpassungsfihigkeit. In Vasaris Darstellung
hatte die Antike zwar ihren Platz als vergangene, erlebte Geschichte, die sichtbare
Spuren hinterlassen hatte, doch viel mehr handelte sein Text vom Wiederaufleben
der Antike in der Gegenwart durch die Orientierung an ihrem &sthetischen Erbe.
Wenn also Francescus Iunius im Vorwort seines kunsthistorischen Hauptwerks
De pictura veterum (1637) getreu der Vasarianischen Tradition ankiindigte, »den
Anfang, Fortgang und die Vollendung der Malerei zu zeigenc, so bedeutete dies nicht
unbedingt eine Darstellung der Geschichte der Kunst.*? Iunius” dreistufiges Modell
handelt zuerst von der Eignung und den Anlagen, die einen Menschen zum Kiinstler
befihigen, dann der aemulatio (dem Wettstreit unter Gleichrangigen) in der kiinstle-
rischen Ausbildung als Voraussetzung fiir eine positive Entwicklung und zuletzt von
den Prinzipien der Malerei, die zu ihrer Vervollkommnung niitzlich sind.

Geschah es jedoch, dass Vasaris Projekt an die veranderten Anspriiche der
Geschichtsschreibung adaptiert wurden, so stief$ man rasch auf ein grundlegendes
Problem, dem seine Nachfolger, in verschiedenen Varianten, immer wieder begeg-
neten. In dem nicht nur als Transfermedium der italienischen Kunsttheorie bedeu-
tenden Grundlagenwerk der englischen Kunsthistoriographie Painting Illustrated in
Three Dialogues (1685) hielt William Aglionby die wichtigsten Prinzipien der Male-
rei in drei Gespriachen zwischen einem weit gereisten, erfahrenen Kenner und einem
wissbegierigen Neuling fest. Den geschichtlichen Abriss liefert eine von Vasari tiber-
nommene Vitensammlung am Ende des Buches, der Kurzbiografien der wichtigsten
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(fast ausschlieSlich italienischen) Maler innerhalb der drei Dialoge vorangehen. Bei
dem gelehrigen und zunehmend gelehrten Schiiler macht sich die Suche nach einer
historischen Ordnung des eben Erfahrenen und nach der Beurteilung der eigenen
Position in der Geschichte bemerkbar. Als er {iber die Leistungen der italienischen
Renaissance aufgeklart wird, stellt er die Frage nach deren Erbe. Sei die Malerei
danach in Verfall geraten, oder durch die folgenden »modernen« Maler verbessert
worden? All die Kiinstler, die ihm genannt wurden, hatten ja schon vor fast 200 Jah-
ren gelebt. Sein kunstgelehrter Freund antwortet: »I cannot say, it has Decayed, but
it has rather Improved, till within these few Years, that it seems to be at a stand; and
I fear, must Decay, both for want of Encouragement, and because all things that have
attained their utmost Period, do generally decline, after they have been at a stand
for some time.«** In ihrer Zwiespiltigkeit zwischen deterministischer Zuriickhal-
tung und gesellschaftlichem Steuerungswillen ist diese Antwort symptomatisch fiir
das Geschichtsbewusstsein der frithen Aufklirung. »I cannot say, it has Decayed«:
die Leistungen der Vergangenheit zu entwerten widerspricht der Erfahrung des
Geschichtsschreibers. Doch die Gegenwart selbst (»within these few Years«) lasst
Schlimmes befiirchten. Die Gefahr des Verfalls ist immanent, und zwar aus zwei
unterschiedlichen Griinden. Einerseits durch »want of Encouragement«. Dies ist ein
sozialer Umstand, der korrigiert werden muss, und den zu dndern sich die Publi-
kation Aglionbys zum expliziten Ziel gesetzt hat. Der Wille zur Reform ist zugleich
der Wunsch nach Kontrolle tiber die Zeit. Andererseits aber scheint der Niedergang
unausweichlich, da er vom natiirlichen Ablauf der Zeit vorbestimmt ist, der aufler-
halb des menschlichen Wirkens liegt.

In diesen Zeilen Aglionbys ist ein Problem enthalten, das Hans Belting als » Vasari
und die Folgen« beschrieben hat.** Vasari hatte die klassische Tradition von Aufstieg,
Bliite und Verfall in den Dienst eines prozessualen Fortschrittsmodells gestellt, das
die historische Leistung seiner Zeitgenossen legitimieren konnte. Doch wie sollten
die nachfolgenden Generationen mit dem Erbe der Viter und Grofviter, das doch
bereits bis zur Perfektion entwickelt war, umgehen? Das Zweigipfelmodell hatte sich
als Anschlussmoglichkeit an die Antike geeignet. Doch die Ausweitung auf weitere
Gipfelpunkte — etwa in der Gegenwart der neuen Geschichtsschreiber — machte
auch weitere Mittelalter notwendig. Oder sollte man die unbestrittene zweite Bliite-
zeit der Renaissance weiter verlangern und dehnen? Statt eine zweite Querelle vom
Zaun zu brechen, suchte man diplomatische Auswege.*” Der erste ist die Umgehung
des zyklischen Modells durch die nicht-diachrone Aneinanderreihung individueller
Leistungen, die auf Ordnungssystematiken abseits von Querverbindungen, Einfliis-
sen oder Entwicklungstendenzen zuriickgreift.*® Als Vertreter solcher »ahistorischer
Kunstgeschichten« nennt McClellan zwei franzosische Kunstschriftsteller des spaten
17. Jahrhunderts, André Félibien und Roger de Piles. Sie vertreten das Interesse
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des Amateurs, das sich nicht primér auf historische Fragen richtet, sondern auf das
Erkennen und Beurteilen kiinstlerischer Qualitit.

Eine Alternative bietet die Einschreibung kleinteiliger Zyklen in Vasaris Progres-
sionsmodell, wie sie etwa Gian Pietro Bellori entwarf. Le vite de Pittori, Scultori ed
Architetti moderni (1672) verzeichnen einen kurzfristigen Niedergang in der Gene-
ration nach Michelangelo, dem dann jedoch rasch ein neuerlicher Aufstieg in der
Kunst der Carracci folgt. Die kurze Phase des Niedergangs erklart Bellori mit einem
Abfall von der normhaften Perfektion. Die beiden Extreme der Abwendung von
der Natur (im Manierismus und im exzessiven Naturalismus Caravaggios) hitten
zu Entstellungen der klassizistischen Norm gefiihrt. Belloris Darstellung ist exem-
plarisch fir das Aufgreifen des zyklischen Modells zum Nutzen der Gegenwart und
hat dessen Konjunktur deutlich beférdert: Eine Moglichkeit, nicht zu Vasaris Erben
zu werden, war, sich selbst an seine Stelle zu setzen. Es ist dies zugleich die logische
Folge der von Hans Belting dargestellten Erkenntnis, dass Vasari als Zyklus deu-
tete, was er als Prozess beschrieb.”” Im Prinzip sollte damit der Zukunft die Mog-
lichkeit einer positiven Fortfithrung der Geschichte bleiben, doch musste jede ein-
zelne nachfolgende Generation konstatieren, dass die »fine e la perfezione dell’arte«
(Vasari), der jedes einzelne Kunstwerk, jeder Rezeptionsvorgang, jede kunsttheore-
tische Schrift gewidmet war, noch nicht erreicht war. Eine Adaption war notwendig.
Die Riickinterpretation dieses Prozesses in einen Zyklus ist die offensichtliche Konse-
quenz seiner Nutzung im Dienste des Fortschritts.

Eine dritte Moglichkeit war natiirlich, das zyklische Modell zu verlassen und
stattdessen einen kontinuierlichen Fortschritt der Kunst zu postulieren. Diese Vor-
stellung konnte dabei durchaus bereits in der Vormoderne konstitutiven Stellenwert
haben. Schon Fontenelle hatte die traditionelle Parallele zwischen dem mensch-
lichen Organismus und dem Lauf der Welt aufgegeben, um die Moglichkeit auf wei-
teren Fortschritt nicht zu zerstéren — deutlicher als Perrault, der an seinem Zeitalter
bereits die Anzeichen des kommenden Abstiegs zu bemerken glaubte. Fontenelle
stellte fest, die Analogie zwischen Zeit- und Lebensalter sei nicht bis zum Alter

beziehungsweise Niedergang weiterzufiihren:

Il est facheux de ne pouvoir pas pousser jusquau bout une comparaison qui est
en si beau train, mais je suis obligé d'avouer que cet homme-1a naura point de
viellesse; [...] les hommes ne dégéneront jamais, et [...] les vues saines de tous

les bons esprits qui se succéderont, sajouteront toujours les unes aux autres.”
Die Geschichte ist eine progressive Anhdufung von Wissen, der nur gesellschaft-

liche Hindernisse, etwa Krieg, im Wege stiinden. Der Versuch der Ubertragung
des wissenschaftlichen Fortschritts auf die bildenden Kiinste erwies sich jedoch als
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duflerst problematisch.” Denn der Fortschrittsgedanke wurzelte in der techné (dem
Konnen, der Fertigkeit), in der Kompetenz zur Problemlésung. Die Nobilitierung
der Malerei als freie Wissenschaft war ein zentrales Anliegen des 17. Jahrhunderts,*
gespiegelt in der Griindung der Pariser Académie royale de peinture et de sculpture
(1648) und den ersten Kunstausstellungen dieser Académie, die der Dokumenta-
tion und Publikation ihrer »perfection« dienen sollten. Der Fortschrittsgedanke
war eng mit dem Gedanken einer Zweckbestimmung, einem klar definierten Ziel,
verkniipft. Jauss hat auf den »Widerspruch zwischen der unbegrenzten Perfektabi-
litdt der méthode de raisonner und der periodisch vollendeten Perfektion der choses
de I'imagination« bei Fontenelle hingewiesen,” der Perrault und die franzdsische
Frithaufkldrung mit der Synthese in einem zirkuldr bedingten Fortschritt begegne-
ten. Die Geschichte der Kunst bedurfte einer eigenen prozessualen Logik abseits des
technischen und materiellen Fortschritts.

Diese Sonderposition der bildenden Kiinste entwickelte sich schrittweise. Einer-
seits wurde das Horaz'sche Ut pictura poesis-Prinzip in der ersten Halfte des 18. Jahr-
hunderts selten hinterfragt. Die Mehrheit der Kunstschriftsteller bezog sich gerne
auf bereits in der Literaturtheorie ausgefochtene Kampfe (wie eben der Querelle).
Doch trotzdem wurden innerhalb des neuen, gemeinsamen Systems der »Schonen
Kiinste«* feine Unterschiede gemacht, und diese weiteten sich im fortschreitenden
Jahrhundert immer mehr aus. Relative Fortschrittsbewegungen und Bewertungs-
parameter bildender Kunst konnten besser in periodische Kreisldufe von Aufstieg
und Niedergang integriert werden. Diese erlaubten die Utopie einer Historiographie
auflerhalb des geschichtlichen Ablaufs, nach eigenen Regeln und Gesetzen. Im Zeit-
alter der Aufklarung gab es ein starkes Bediirfnis nach solchen Konzeptionen, denn
die Forderung nach einer Integration der bildenden Kunst in die Gesellschaft, die zu
Anfang des Jahrhunderts noch mit selbstverstdndlichem Optimismus postuliert wor-
den war, war zunehmender Kritik ausgesetzt.** Entgegen der (radikal gelebten) Poli-
tisierung bildender Kunst durch Jacques-Louis David, der es als eine gesellschaftliche
Pflicht des Kiinstlers sah, ein Agent seiner (sich rasch wandelnden) Zeit zu sein,*
verbunden mit dem teleologischen Zeitmodell des »progres de lesprit humain«
(Condorcet), stand die Vorstellung der Bildkiinste abseits von gesellschaftlichem
und wissenschaftlichem Fortschritt. Wie allerdings erst kiirzlich gezeigt wurde, ist
die klare Zuordnung des teleologischen Modells zum Fortschritt beziehungsweise
der Moderne und des zyklischen zum Konservatismus beziehungsweise der Restau-
ration, so unmittelbar einleuchtend dies auch erscheinen mag, nicht haltbar.*” Ein
Sonderweg fiir die Bildkiinste wurde nicht allein von Gegnern der Aufkldrung vorge-
schlagen. Angesichts der berithmten erhaltenen skulpturalen Kunstwerke der Antike
hatte bereits Perrault in der Parallele bemerkt, offensichtlich seien »les arts qui dépen-
dent de la main« in der Antike vollkommen gewesen, doch gelte dies nicht fiir »les
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arts purement spirituels« wie Poesie und Rhetorik, die direkter dem Fortschritt und
generell gesellschaftlichen Wandlungen ausgesetzt seien.* Schopferisches génie ent-
zieht sich jeglichem Vergleich, es steht iiber den tiberlieferten Regeln und der tradier-
ten Norm. Es ist iiberzeitlich, denn es hat keinen Lehrer und keine Vorbilder und ist
nicht auf die Nachahmung der Klassiker beschrankt.”” Im Discours préliminaire der
Encyclopédie ordnete d’Alembert das kiinstlerische génie der »imagination« zu, dem
Schopfen aus dem Innersten, das frei war vom Zugriff der Vernunftserdrterung. Die
bildende Kunst sei nicht im gleichen Maf$ wie die Philosophie dem gesellschaftlichen
Fortschritt ausgesetzt: »le génie aime mieux créer que discuter«.*

Schon die Beschiftigung mit den kulturellen Bliitezeiten der Welt, die Befdhigung,
diese auferhalb der Geschichte zu stellen, konnte von solchem génie zeugen. Voltaire,
dessen Bewunderung fiir das dge classique grof3 war, meinte im Vorwort des Siécle
de Louis XIV: »Tous les temps ont produit des héros et des politiques; tous les temps
ont épreuvés des révolutions: toutes les histoires sont presque égales pour qui ne veut
mettre que des faits dans sa mémoire. Mais quiconque pense, et, ce qui est plus rare,
quiconque a du gott, ne compte que quatre siécles dans I'histoire du monde.«*

Um aus dem ewigen Kreislauf der Vélker wahrhaft Interessantes herauszulesen,
bedarf es eines asthetischen Blicks fiir das »je ne sais quoi« der Geschichte.*® Dies
war ein Ausweg aus der tristen Situation der Nachgeborenen der »siécles du géniex,
denen blieb, wessen diese nicht bedurft hatten: die Reflexion.

Natiirlich beanspruchten auch Aufklarungskritiker diesen spezifisch den Bild-
kiinsten zugeordneten geschiitzten Raum. In einer franzésischen Ausstellungskritik
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts heif3t es erleichtert, der Einfluss der Aufkla-
rung wirke sich kaum auf die bildende Kunst aus. Da diese sich der Darstellung der
Natur verschrieben hiitte, sei sie per se unpolitisch und gesellschaftlichen Einfliissen

nicht unterworfen.

Nest-ce point que les Arts dépendans du Dessin, ne sont guéres soumis a
linfluence de IEsprit philosophique? [...] LEsprit philosophique s'introdui-
sant par-tout ou il a pu, a perfectionné ou dénaturé les choses, selon qu’il leur
étoit plus ou moins applicable. Mais prenez garde que la Peinture sest trouvée
pour ainsi dire, hors de sa sphére. Son objet est si détérminé, ce quelle imite
de la Nature, les formes et les couleurs, est si distinct et si palpable, que les
vrais principes de I'Art une fois découverts, elle na pu facilement sen ecarter.
Lopinion et la Philosophie n'y ont que faire. Elle est forcée de sassujettir a son
modele, sans cesse exposé a tous les yeux, qui ne lui demandent qu’une imi-
tation a la fois embellie et fidelle. [...] Pour dire, en un mot ce que je pense,
il [lesprit philosophique] me paroit excellent dans les Sciences, funeste aux
Lettres, et nul a peu pres pour les Arts.”!
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Der anonyme Verfasser lisst keinen Zweifel an dem seiner Meinung nach verhang-
nisvollen Einfluss der lumiéres auf die Literatur seiner Zeit. Die kritische Haltung
des Autors bezieht sich nicht nur auf die Inhalte der Aufkldrung, sondern richtet
sich auch gegen die (vermeintliche) Kurzlebigkeit gesellschaftlicher Veranderun-
gen. Die rasch verginglichen »opinions« des jeweiligen Zeitalters korrumpierten,
so meint er, das immerwihrende Vorbild der ewigen (in ihrem Wesen unverinder-
lichen) Natur, deren Imitation die Bildkiinste verpflichtet waren. Die iiberzeitliche
Norm des Ideals steht gesellschaftlichen Verdnderungen und wankelmiitigen oder
uneinheitlichen Geschmickern gegeniiber. Die gesellschaftsrelevante Funktionali-
sierung der Malerei war ebenso schwer wie ihre Integration in Progressionsmodelle
durchzusetzen. Das offizielle Credo der Kiinstler des 18. Jahrhunderts, und zuneh-
mend der Kunstgeschichte, bedeutete, in der Umkehrung desjenigen der Moderne,
Il faut ne pas étre de son temps.

Die Entdeckung der Geschichte

Aglionbys vorsichtige Problematisierung von Vasaris entwicklungsgeschichtlichem
Nukleus wurde in den ihm nachfolgenden Jahrzehnten weiter verscharft. Zahlreiche
aufkldrerische Schriften widmeten ein Gutteil ihrer Aufmerksamkeit weniger der
Beschreibung geschichtlicher Abldufe als der Frage nach der Bedeutung und der
Interpretation des historischen Prozesses selbst. Dem Interesse an den gesellschaft-
lichen Bedingungen der Entwicklung bildender Kunst, das im Zentrum der frithen
Kulturgeschichtsschreibung stand, diente die traditionelle Vorstellung von Aufstieg,
Bliite und Verfall als vielfach nutzbares Ausgangsmodell.

Es erscheint wie ein Anachronismus, dass zyklische Ordnungssysteme auf die
entstehende Kulturgeschichte iibertragen wurden, insbesondere zu einem Zeitpunkt,
an dem die Suche nach den gesellschaftlichen Bedingungen kultureller Bliitezeiten
einsetzte. Doch eben dies geschah in einer Schrift, die Hans Robert Jauss’ Diktum
von der Vorbildlichkeit der Kulturgeschichtsschreibung fiir die Entstehung der
Geschichtswissenschaften exemplarisch erfiillt: Jean-Baptiste Du Bos’ Reflexions cri-
tiques sur la poesie et sur la peinture (1719). Du Bos hatte wihrend der Sukzessions-
kriege als Diplomat Flandern, Holland, England und Italien bereist und war als
Wissenschafter international anerkannt. Mit den drei grofien Poetiken Aristoteles,
Horaz’ und Nicolas Boileaus war er ebenso vertraut wie mit Addisons Spectator und
den Schriften des dritten Earl of Shaftesbury. Sein kulturhistorisches Interesse fithrte
ihn zu eigenwilligen und originellen Interpretationen der Geschichte, in denen er
detaillierte Untersuchungen von Kunstrezeption und Geschmack mit den gesellschaft-
lichen Bedingungen und Funktionen von Literatur und bildender Kunst verkniipfte.
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Du Bos” umfangreiche und einflussreiche Schrift™ setzte sich zum Ziel, einen
Maf3stab fir dsthetische Qualitdt im Urteil der zeitgenossischen Gesellschaft zu
etablieren. Dieses sei ein untriigliches Indiz fiir den erst nachtréglich einsetzen-
den Ruhm eines Kiinstlers. Der Moment, in dem die zeitgendssische Offentlichkeit
gegeniiber einer iiberzeitlichen klassischen Norm zum Maf3stab von Qualitit wurde,
hitte das Ende des zyklischen Weltbilds bedeuten kénnen. Denn nun war die Qua-
litat sichernde Funktion der Zeit, die im tiberzeitlichen Nachruhm der Geschichte
ihren Ausdruck gefunden hatte, auf das zeitgendssische Publikum iibertragen. Du
Bos hielt nicht nur am zyklischen Modell fest, sondern entwickelte es in seiner kul-
turhistorischen Darstellung deutlich weiter. Zunichst steht der systematische Ver-
gleich zwischen der Antike und der Gegenwart in den Bereichen der Malerei und der
Skulptur. Dabei ist Du Bos’ Fazit pro-Modernes: »Depuis Raphaél, I'art et la nature se
sont perfectionnez«. Im Weiteren unterscheidet er vier historische Bliitezeiten der
Zivilisation, eine Einteilung, der Voltaire folgen und die in der Encyclopédie festge-
halten werden wird: »celui qui commenca dix années avant le régne de Philippe pére
d’Alexandre le grand, celui de Jules César & d’Auguste, celui de Jules IT & de Léon X,
enfin celui de notre Roi Louis XIV.«*

Doch nicht nur diese Einschitzung, sondern allgemeiner die Konzeption der
Kulturgeschichte als zyklisches Modell hielt Einzug in die Aufkldrung. Sie erscheint
bei dAlembert und Diderot ebenso wie bei Voltaire: »Le génie n'a qu'un siécle, apres
quoi il faut qu’il dégénere.« Den Zustand seiner eigenen, der Bliitezeit nachfolgenden
Generation beschrieb er als eine Zeit kulturellen und gesellschaftlichen ennui:

La route etait difficile au commencement du siecle, parce que personne navait
marché; elle lest aujourd’hui, parce quelle a été battue. Les grands hommes
du siecle passé ont enseigné a penser et a parler; ils ont dit ce quoon ne savait
pas. Ceux qui leur succedent ne peuvent guere dire que ce quon sait. Enfin
une espece de dégout est venue de la multitude des chefs-doeuvre.*

Voltaires Kulturpessimismus zeigt das alte Bild der Natur als gealterter, unfrucht-
barer Frau im neuen Licht. Gegeniiber dem Glauben an die Unendlichkeit der Natur
betonte er die Grenzen ihrer Vielfalt: »tout a ses bornes«.*

Die Attraktivitat des zyklischen Weltbilds fiir die Enzyklopadisten wurde durch
Du Bos’ systematische Analyse der gesellschaftlichen und naturgegebenen Hinter-
griinde kultureller Entwicklung begiinstigt. Du Bos unterschied zwischen »causes
morales« (den gesellschaftlichen Umstidnden, der Férderung der Kiinste durch Herr-
scher und Volk, der Groéfle der anderen Kiinstler) und »causes physiques« (geogra-
phischen und zeitlichen Schwankungen). Seine Untersuchung der »causes morales«
zeigte deren Unzuldnglichkeit als alleinige Erklarungsmodelle. Denn es gdbe auch
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Linder und Zeiten, in denen die Kiinste trotz giinstiger gesellschaftlicher Umsténde
nicht blithten, ebenso wie Fille plotzlichen Aufschwungs oder Verfalls.

Ahnlich wie Fontenelle fiihrte dies Du Bos zur Hinwendung zu den »causes phy-
siques«, den periodischen und klimatischen Schwankungen. Die von ihm im Detail
entwickelte Klimatheorie schien zu begriinden, wieso etwa England trotz des florie-
renden Kunstmarkts keine heimische Kunsttradition hervorgebracht hitte: Das kalte
und feuchte englische Klima sei eine mogliche Erkldrung. Ein weiteres Beispiel stellte
die franzgsische Kunst seit der Griindung der Académie de Peinture et de Sculpture
und ihrer Integration in Colberts Kunstpolitik dar, die nach Du Bos’ Meinung wenig
Friichte getragen habe. Seine Erkldrung sollte symptomatisch fiir die Kunstgeschichts-
schreibung des spiteren 18. Jahrhunderts sein. Er konstatiert einen grundsitzlichen
Unterschied zwischen den einzelnen Kiinsten: »Mais comme la Peinture ne dépend
pas autant des causes morales que les arts dont je viens de parler, elle n'y a point fait de
progres proportionnez aux secours quelle a re¢lis quatrevingt ans depuis.«*

Die Malerei hinge weniger von Forderung ab als die Literatur, die wiederum
weniger stark den klimatischen Bedingungen unterworfen sei: »Il semble que la
Poésie ne craigne pas le froid autant que la Peinture.«*” Generell maf Du Bos natur-
haften klimatischen und periodischen Schwankungen mehr Bedeutung fiir den Auf-
stieg und den Niedergang der Kiinste bei als gesellschaftlichen Bedingungen, doch
sie traten bei ihm im Gewand einer rationalisierten Geschichtstheorie auf:

Les causes morales ne font que concourir avec une autre cause seconde,
encore plus efficace quelles, au progres surprénant que les Arts & les Lettres
font en certains siécles, cest que les Arts & les Lettres retombent, quand les
causes morales font les derniers efforts pour les soutenir sur le point déleva-
tion ou ils avoient atteint deux-mémes. Ces grands hommes, qui pour ainsi
dire, se sont formez de leurs propres mains, ne sgauroient former par leurs
lecons ni par leurs exemples des Eleves qui soient leurs égaux. Ces succes-
seurs, qui regoivent des enseignemens donnés par des maitres excellens; ces
successeurs, qui par cette raison & par bien d’autres, devroient surpasser leurs
maitres, s’ils avoient autant de génie que ces maitres, occupent leur place sans
les remplir. Les premiers successeurs des grands maitres, sont encore rem-
placés par des sujets moindres queux. Enfin le génie des Arts & des sciences
disparoit jusqu’a ce que la révolution des siécles le vienne encore tirer une
autrefois du tombeau, ou il semble qu’il sensevelisse pour plusieurs siécles,
apres sétre montré durant quelques années.

Die Genies der Bliitezeiten, die ohne Lehrer und Vorbilder entstanden, sind selbst
schlechte Lehrmeister, Geringere folgen ihnen nach. Die Spirale fithrt nach unten,
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bis der Lauf der Geschichte sich umkehrt. Du Bos belegt seine Argumentation mit
zahlreichen historischen Beispielen. Der enorme Vorsprung Europas, den er auf
allen Gebieten (militdrisch, wissenschaftlich, kiinstlerisch) diagnostiziert, ist nicht
auf die Klimatheorie zuriickzufithren und ebenso wenig auf gesellschaftliche Bedin-
gungen. Uberraschend und ohne erkennbare Vorzeichen kommt es zur Bliite der
Kiinste, sei es der plétzliche Aufstieg der italienischen Malerei von Cimabue bis Raf-
fael oder der der franzdsischen Literatur im vorangegangenen Jahrhundert. Aus der
Anschauung der Geschichte ergibt sich die bemerkenswerte Folgerung:

Je conclus donc, en me servant des paroles de Tacite, que le monde est sujet a
des changemens & a des vicissitudes dont le période ne nous est pas connu,
mais dont la révolution ramene successivement la politesse & la barbarie, les
talens de lesprit comme la force du corps, & par-consequent les progrés des
arts et des sciences, leur langueur & leur déperissement, ainsi que la révolution
du soleil ramene les saisons tour a tour. [...]. Cest une suite du plan que le créa-
teur a voulu choisir, & des moyens qu’il a élus pour lexecution de ce plan.”

Aus der unerklirlichen Geschichte folgt der Schluss auf einen vorbestimmten Kreis-
lauf, dessen Rhythmus dem Einfluss und dem Wissen der Menschen entzogen ist.
Der ratio des Historikers bleibt nur der Riickgriff auf die Analogie zur Natur: in
diesem Fall, auf den Zyklus der Jahreszeiten.

Diese naturhafte Geschichtssauffassung hielt rasch Einzug in die kunstliterari-
schen Schriften der Académie royale de peinture et de sculpture. »Souvent les Arts,
semblables aux oiseaux de passage, quittent un climat pour arriver dans un autre«,”
meinte ihr Direktor Antoine Coypel, einer der wenigen peintres savants der Gene-
ration der Régence. Die Konzeption des zyklischen Auf- und Abschwungs wurde in
den zahlreichen kunstliterarischen und kunstkritischen Texten vulgarisiert, deren
rasche Zunahme fiir das franzosische und englische 18. Jahrhundert charakteris-
tisch war. Die historische Entwicklung der Kunst folgte den Gesetzen der Natur.
In einer Kritik der Ausstellung der Pariser Académie royale de peinture et de sculp-
ture der spaten 1760er Jahre heif3t es: »Les productions des hommes ont un rap-
port semblable avec les productions de la Nature; leurs gotts, leurs idées naissent,
croissent, se perfectionnent, & finissent aprés la perfection. Cest la loi établie par la
Nature: Ihistoire des siecles nest qu'un catalogue dexemples innombrables de ces
révolutions en toutes choses.«"!
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Die Verschlossenheit der Geschichte

Nicht nur als kulturpolitisches, reformatorisches Argument eignete sich das zyklische
Modell. Seine Elastizitit zeigte sich vielmehr in seiner miihelosen Adaptierbarkeit
an eine Geschichtsauffassung, die von der Unanschliebarkeit an die vergangenen
Kulturen ausging; von periodisch wiederkehrenden, aber nicht als direktes Vorbild
nutzbaren Bliitezeiten, die gleichberechtigt nebeneinander stehen. Die Verstind-
nislosigkeit, die bereits das frithe 18. Jahrhundert der Fragestellung der Querelle
entgegenbringt,®” bescheinigt einen Wandel im geschichtlichen Denken. Ein ernst-
hafter Vergleich mit der Antike ist sinnlos, denn sie ist vergangen, und nur als
solche - historisch — interessant. Der Preis der Historisierung der Vergangenheit ist
ihre Unvergleichbarkeit. So wird die absolut giiltige, tiberzeitliche Norm zugunsten
eines zwar feststellbaren, aber relativen Werts jeder Epoche verabschiedet, und ebenso
der Fortschrittsgedanke: Jede Zeit hat ihre Berechtigung. Bereits Du Bos deutete eine
solche Haltung an, indem er meint, man miisse sich zum richtigen« Verstandnis alter

Kunstwerke gewissermafien in ihre zeitgendssischen Empfanger verwandeln:

Ainsi nous devons nous transformer en ceux pour qui le poéme fut écrit, si
nous voulons juger sainement de ses images, de ses figures, & de ses senti-
mens. [...] Il ne suffit pas de sgavoir bien écrire pour faire des critiques
judicieuses des poésies des Anciens & des Etrangers, il faudroit avoir encore
connoissance des choses dont ils ont parlé.®

Asthetische Reflexion wurde zur Sache des Historikers, nicht des Kiinstlers oder
des zeitgendssischen Rezipienten. In der Querelle fanden sich die franzésischen Vor-
denker des beau relatif, wie Jauss gezeigt hat, nicht nur auf der Seite der Anciens. His-
torisches Bewusstsein schérfte den Blick fiir die » Verschiedenheit, ja Unvergleich-
barkeit der Sitten«. Gerade durch ihre Unwiederbringlichkeit wurde die Geschichte
bewundert: Geschichtlichkeit wurde zu einem Wert an sich.

Die Asthetik der Verschlossenheit der Geschichte fand einen ersten Hohepunkt
in der Scienza Nuova Giovanni Battista Vicos. Bekanntlich blieb Vico zu seinen
Lebzeiten von seinen hiufig sehr verwandt denkenden européischen Zeitgenossen
unbeachtet und wurde erst ab den 1760er Jahren rezipiert und im 19. Jahrhundert
neuentdeckt«.® Wenn Vicos Geschichtsphilosophie lange ungehort blieb, so gilt das
jedoch nicht fiir seine Quellen. Er baute auf denselben Vorgaben auf wie seine euro-
péischen Zeitgenossen. In seinem Hauptwerk La Scienza Nuova (1725/1730/1744)
entwickelte Vico das tiberzeitlich giiltige, idealtypische Bild des corso eines Welten-
laufs der Menschheitsgeschichte. Er unterschied drei Zeitalter der Gotter, Heroen
und Menschen, die in bestimmten Rechts- und Gesellschaftsformen ihren Ausdruck
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fanden. Jedes Zeitalter finde einen ihm eigenen kulturellen Ausdruck, und so stellt
der corso eine »Geschichte der menschlichen Ideen«* dar, die sich in Institutionen
manifestieren: »Die Menschen empfinden zunichst, ohne aufzumerken, sodann
merken sie auf mit bewegter und erregter Seele, schliefilich tiberlegen sie mit klarem
Geist.«* Der Zusammenhang zwischen diesen Phasen war zyklisch begriindet:

Die Menschen empfinden zunichst das Notwendige, darauf achten sie auf
das Niitzliche, dann bemerken sie das Bequeme, spiter erfreuen sie sich am
Angenehmen, alsdann sind sie im Luxus ausschweifend, schliefilich verfal-
len sie der wahnwitzigen Verschwendung ihres Vermogens. Die Natur der
Volker ist zundchst roh, dann streng, darauf giitig, spdter zart, schliefllich
ziigellos.”’

Allen drei Entwicklungsstufen waren verschiedene Naturen, Sitten, Sprachen,
Schriftzeichen, Regierungs-, Rechts- und Herrschaftsformen zugeordnet.®® So wa-
ren die Menschen der ersten Gesellschaftsstufe stumpfsinnige und schreckliche
Bestien. Thre Begabung war die Imagination, ihre Ausdrucksform die Dichtung.
Sie lebten in einem religidsen Zeitalter der gottlichen Herrschaft, dem die Epoche
der Heroen folgte, gepréagt von »empfindlich-eifersiichtiger Tapferkeit«. Das dritte
Zeitalter ist das der Vernunft und der Reflexion, das bereits den Keim zu seiner Zer-
storung in sich tragt. Denn religioser Skeptizismus und moralischer Relativismus
fithren den Untergang herbei, in Form einer zweiten Barbarei, die umfassender ist
als diejenige der ersten Primitiven. Dies ist die »ewige ideale Geschichte [...], nach
der Geschichte aller Vélker in der Zeit ablduft in ihrem Entstehen, ihrem Fortschritt,
Hohepunkt, Niedergang und Ende.«® Dabei legte Vico viel Wert auf die »wichtige
Bemerkung [...], dass man jetzt nur mit Mithe begreifen, aber auf keinen Fall sich
vorstellen kann, wie die ersten Menschen dachten, die die heidnische Humanitét
begriindeten«.” Die Wiederkehr beziehungsweise historische Konkretisierung die-
ses idealtypischen corso im historischen ricorso sieht Vico im europiischen Mittel-
alter, dem zweiten Zeitalter der Heroen/Barbaren verwirklicht. Aus der Erkenntnis,
»dass mit wunderbarer Ubereinstimmung die ersten und die wiedergekehrten bar-
barischen Zeiten einander entsprechen, ldsst sich die Wiederkehr der menschlichen
Dinge beim Wiedererstehen der Volker leicht einsehen.«”' Das Ziel seiner geschichts-
philosophischen Wissenschaft, so Vico, ist es

ein Beweis der Vorhersehung als geschichtlicher Tatsache [zu] sein, denn sie
muss eine Geschichte der Ordnungen sein, die jene, ohne menschliche Absicht
oder Vorkehrung, ja hdufig gegen deren eigene Pline, dieser grof3en Gemeinde
des Menschengeschlechts gegeben hat; und zwar so, dass, obzwar diese Welt
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in der Zeit und als etwas Besonderes geschaffen worden ist, die Ordnungen,
die die Vorsehung darin eingesetzt hat, doch allgemein und ewig sind.”

Allerdings ist der zyklische Ablauf nur das Schicksal derjenigen Vélker, denen nicht
das hohere Wissen der Religion offenbart wurde. Den Volkern der christlich-jiidi-
schen Tradition bleibt eine alternative Heilsgeschichte vorbehalten und so steht,
neben der relativen Gleichberechtigung der einzelnen Entwicklungsstufen des zykli-
schen Weltbilds die qualitative Unterscheidung zwischen verschiedenen Gesell-
schafts- und Zeitordnungen.

Parallelen zu Vicos Denken unter seinen Zeitgenossen sind vielfach zu finden.
Man denke nur an Montesquieus voneinander abgeschlossene »unions desprit,
die sich in bestimmten Regierungen ausdriicken und bis zum Untergang der Kul-
tur oder der Gesellschaft unverdnderlich bleiben.” Herder, einer der wenigen Vico-
Rezipienten des 18. Jahrhunderts, schloss seine kritische Darstellung der romischen
Antike mit dem Fazit:

Die Romer waren und wurden, was sie werden konnten; alles ging unter, oder
erhielt sich an ihnen, was untergehen oder sich erhalten mochte. Die Zeiten
rollen fort und mit ihnen das Kind der Zeiten, die vielgestaltige Menschheit.
Alles hat auf der Erde geblitht, was blithen konnte, jedes zu seiner Zeit und
in seinem Kreise; es ist abgeblitht und wird wieder blithen, wenn seine Zeit
kommt. Das Werk der Vorsehung geht nach allgemeinen grof3en Gesetzen in
seinem ewigen Gange fort [...].”

Der Vorstellung von der Gleichberechtigung menschlicher Zivilisationsleistungen
lag ihre Unvergleichbarkeit zugrunde, denn »keine zwei Dinge der Welt haben das-
selbe Maf3 der Zeit«.”” Herders »interesselose« Geschichtsschreibung, und Schellings
transzendentaler Idealismus stehen im direkten Zusammenhang mit den Kiinsten,
die auflerhalb der Gesellschaft, aulerhalb des Fortschritts und auflerhalb der Mog-
lichkeit auf Beurteilung stehen sollen. Denn die Geschichtlichkeit der Kiinste im
Kreislauf der Zeiten war auch eine Last fiir die nachfolgenden Generationen, die ein
stetig wachsendes Erbe zu bewahren hatten. Eine Emanzipation aus der Geschichte
konnte nach Vico daher nur eine radikale Losung bringen: das Feuer der Zersto-
rung.”® In seinem Kommentar zur Querelle des Anciens et des Modernes mit dem
Titel De nostri temporis studiorum ratione (1709) argumentierte Vico, dass Vorbilder
die eigene Entwicklung behinderten:

In den Definitionen der Juristen heif3t es, die Lage derer, die zuerst kommen,
sei die bessere. [...] Wie, wenn ich behauptete, dass die vollendeten Vorbilder
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der Kunst dem gesamten Wesen dieser Art von Betdtigung mehr schaden als
niitzen? Das ist vielleicht verwunderlich, aber sicher wahr. Denn diejenigen,
die uns die besten Muster hinterlassen haben, hatten ihrerseits kein Muster
als die vollkommene Natur. Wer sich aber die besten Muster der Werkschop-
fer, z. B. der Maler, zur Nachahmung vorsetzt, kann sie nicht besser machen;
denn was in der Natur Gutes war, ist von den Vorgingern jeweils in jhrem
Gebiete ausgeschopft worden; sonst wiren sie ja nicht die Vollkommenen;
und ebenso wenig kann er ihnen gleichkommen, da er weder die Kraft der
Phantasie, noch die Regsamkeit und Fille der Begeisterungen, noch die
Struktur der Nerven, durch die sie vom Gehirn in die Hand geleitet werden
miissen, auch nicht dieselbe Ubung und daher nicht die gleiche Leichtigkeit
besitzt. Da man also weder zu iibertreffen, noch gleichzukommen vermag,
muss man notwendigerweise zum Schlechteren absinken. [...] Man miisste
also die besten Muster in den Kiinsten vollig zerstoren, damit wir die besten
Kiinstler bekdmen. Da dies aber barbarisch und ruchlos wiére, und nur weni-
gen gegeben ist, zum Hochsten zu gelangen, so mogen sie fiir die kleineren
Geister erhalten bleiben; wer aber mit dem gliicklichsten Talente begnadet
ist, der soll sie aus den Augen verlieren, um in der Nachahmung mit der
besten Natur mit den Besten zu wetteifern.”

Die Evidenz dieser Behauptung sah Vico in der hohen Qualitét der zeitgendssischen
Malerei bestitigt, der eine weniger als mittelmiflige Handhabung der Skulptur
gegeniiber stiinde. Fiir ihn war der erhaltene antike Bestand die Ursache fir die
unbefriedigende Entwicklung der zeitgenossischen Bildhauer, wihrend die antiken
Werke der Malerei zum Nutzen der Gegenwart zerstort waren: Das Genie bedarf
keiner Lehrmeister und Vorbilder, und auch nicht der Geschichte.

Die komplexen Schriften Vicos wurden, bei allen erstaunlichen Parallelen zu
seinen Zeitgenossen, erst Jahrzehnte spiter aufgegriffen. Fiir die Kunstgeschichte
ist besonders die Rezeption Benedetto Croces wichtig, der die Scienza Nuova in
den 1890er Jahren voller Begeisterung las und 1911 eine Monographie tiber Vico
publizierte. Vicos Credo von der Einzigartigkeit und Unvergleichbarkeit kulturel-
ler Leistungen beforderte einen dsthetischen Historismus, der paradoxerweise sehr
haufig ahistorische Ziige tragt. Es zeigt sich hier die Kluft zwischen dem Gang der
Geschichte und dem Gang der Kunst, der auf diese Geschichte bezogen wird.”® Die
Stellung der einzelnen Kulturen als insuldre, unwiederbringliche Leistungen bei
Croce erfiillte den alten Wunsch, dass Kunst nicht im Dienst der Geschichte, son-
dern auflerhalb ihrer stehen sollte.
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Geschichte als Norm

Am Anfang der Kunstgeschichte als Wissenschaft steht Winckelmanns Geschichte der
Kunst des Altertums. Die Geschichte der Antike war darin nicht einfach beschrieben,
sondern, dhnlich Vicos corso, als iiberhistorisches, idealtypisches System konzipiert.
»Die Geschichte der Kunst soll den Ursprung, das Wachstum, die Verdnderung und
den Fall derselben, nebst dem verschiedenen Stile der Vélker, Zeiten und Kiinstler
lehren, und dieses aus den tibriggebliebenen Werken des Altertums, so viel mog-
lich ist, beweisen.«” Winckelmanns corso war historisch anschaulich durch Quellen
und - noch eindriicklicher - Kunstwerke belegbar. Geschichtsverstandnis war die
sinnstiftende Ordnungsgrundlage seiner Schrift. Die historisierende Differenzierung
der »Antike« in mehrere unterschiedliche Phasen hitte dazu fithren kénnen, dass ihr
exemplarischer Wert verloren ging. Doch schloss das zyklische Weltbild problemlos
die Vorrangstellung eines einzelnen Zyklus mit ein. Die Kunst der Antike blieb selbst
in ihren >unklassischen« Spielarten (der frithen Blite und der Zeit der Dekadenz)
exemplarisch als Ordnungssystem der Geschichte der Kunst. Selbst in der »Unvoll-
kommenbheit der fritheren und [...] Entartung der spéteren Stufen, wie es bei Schle-
gel in einer Ubertragung dieses Modells auf die griechische Poesie heiflen wird, war
die Geschichte der griechischen Antike vorbildlich.** Ohne einen expliziten Vergleich
mit der Geschichte der Gegenwart zu machen, ja ohne eine direkte Linie von der
Antike bis zur Gegenwart zu ziehen — sein Werk war ausschliellich der Geschichte
der Kunst des Altertums gewidmet — erarbeitete Winckelmann das Ideal einer norm-
gebenden Geschichte. Doch zugleich war die Geschichte der Kunst des Altertums der
Kunst seiner Zeit, insbesondere ihrem klassizistischen Fackeltrdger Anton Raphael
Mengs gewidmet, und sie wurde von den Zeitgenossen mit ungleich mehr Aufmerk-
samkeit bedacht als irgendein anderer Text seiner Disziplin.

Der bereits von Voltaire geforderte dsthetische Blick fiir die Bliitezeiten der Kunst
wurde bei Winckelmann zu einem Vorrecht der nachfolgenden Generationen. Am
Schluss seiner Geschichte steht ein bekanntes Bild:

[S]o konnte ich mich [...] nicht enthalten, dem Schicksale der Werke der
Kunst, so weit mein Auge ging, nachzusehen. So wie eine Liebste an dem
Utfer des Meeres ihren abfahrenden Liebhaber, ohne Hoffnung, ihn wieder-
zusehen, mit betranten Augen verfolgt und selbst in dem entfernten Segel das
Bild des Geliebten zu sehen glaubt. Wir haben, wie die Geliebte, gleichsam
nur einen Schattenrify von dem Vorwurfe unserer Wiinsche tibrig; aber desto
groflere Sehnsucht nach dem Verlorenen erweckt derselbe, und wir betrach-
ten die Kopien der Urbilder mit groflerer Aufmerksamkeit, als wie wir in
dem volligen Besitze von diesen nicht wiirden getan haben.®
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Geschichtsbewusstsein kehrte das Schicksal der Nachkommen um. Aus der Trauer
iiber den Verlust einer unerreichbaren Epoche erwuchs die Uberhéhung der
Erkenntnis im Prozess der Historisierung. Die historische Distanz ermoglichte
nicht nur ein geschichtliches, sondern ein dsthetisches Verstandnis der Werke. Mit
der Darstellung der Geschichte als »beste Theorie der Kiinste« (Schlegel) und dem
»parteilichen Klassizismus« der Kunstgeschichte ist das zweite Erbe Vasaris bezeich-
net. Mit Winckelmann wurde der dsthetische Historismus zu einem Fundament der
Kunstgeschichte. Das Ergebnis war nicht nur die - ironischerweise recht einfach auf
historische Bedingtheit riickfithrbare — explizite Polemik Winckelmanns gegen die
»unklassische« Kunst des Barock. Die Hinwendung zur Kunst der verlorenen Antike
brachte eine eigenartige Spaltung zur eigenen historischen Position mit sich. Hau-
fig ging dies mit einer Abwendung von der Kunst der Gegenwart einher, oder aber
fithrte, wie bei Winckelmann, zu einem radikalen Reformismus hinsichtlich der
Gegenwartskunst, der ihr um nichts weniger eine eigene Berechtigung absprach.®
Fiir Winckelmann beginnt die Entwicklung der Kunst mit dem »Notwendigen,
danach »suchte man die Schonheit, und zuletzt folgte das Uberfliissige [...], wodurch
sich die Grof3heit der Kunst verlor, und endlich erfolgte der vollige Untergang dersel-
ben.«* Dies ist eine direkte Ubertragung eines alten Topos auf die bildende Kunst.
Vico hatte den Kreislauf der Welt auf dasselbe Grundschema zurtick gefiihrt, und dhn-
lich stand die 6konomische Entwicklung von »le nécessaire, l'abondance et le super-
flu« im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit des Marquis de Mirabeau. Auf die »Einfalt
der Gestalt« folgt ihre Grof3heit, und zuletzt die Ausschmiickung. Diese Systematik
belegte Winckelmann Schritt fiir Schritt aus der Anschauung der Geschichte und der
Zeugenschaft ihrer Werke. Der theoretische Teil seiner Untersuchung (er handle vom
» Anwachs, Fortgang, Fiilleund Fall der Kunst«) war vom historischen streng geschieden.
Wie Winckelmann betonte, ging es ihm nicht um Kiinstlergeschichte (die man tiberall
schreiben konne, selbst in Sibirien®), sondern um eine Geschichte der Kunstwerke.
Und so prazisierte Winckelmann den zyklischen Idealtypus fiir die griechische Kunst:

Die Kunst der Griechen hat wie ihre Dichtkunst, nach Scaligers Angeben,
vier Hauptzeiten, und wir kdnnten derer fiinf setzen. Denn so wie eine jede
Handlung und Begebenheit fiinf Teile und gleichsam Stufen hat, den Anfang,
den Fortgang, den Stand, die Abnahme und das Ende, worin der Grund liegt
von den finf Auftritten oder Handlungen in den theatralischen Stiicken,
ebenso verhalt es sich mit der Zeitfolge derselben: da aber das Ende dersel-
ben aufler die Grenzen der Kunst geht, so sind hier eigentlich nur vier Zei-
ten derselben zu betrachten. In dieses Modell werden die vier griechischen
Stilstufen integriert: der »altere Stil«; der »grofle« und der »schone« Stil am
Hohepunkt; und der »Stil der Nachahmer«.*
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Der Einfluss Winckelmanns verdankt sich nicht zuletzt der Transparenz seines Texts
und der Verbindung einer selbsterkldrenden Systematisierungsstruktur mit deduk-
tiv erstellten Klassifikationskriterien, die sich aus der Anschauung des Materials
ergaben. Die grofie Bedeutung dieser Anschauung hervorzuheben, bedeutete nichts
anderes als eine Fortfiihrung der von Vico als cogitare videre beschriebenen natur-
wissenschaftlichen Methode Francis Bacons.®

Der tradierten Systematik folgte ihre Anwendung. Die verschiedenen Phasen
der griechischen Kunst wurden in stilistisch voneinander unterscheidbare Abfol-
gen eingeteilt. So wie die auch von Winckelmann iibernommene Klimatheorie
beforderte das zyklische Modell die Vorstellung von verschiedenen, urspriinglichen
Charakteren der Nationen, die unabhingig voneinander sichtbaren Abdruck in den
Kunstwerken finden wiirden: Denn »die Art zu denken [...] offenbart sich in den
Werken der Kunst.«*

Die Zeit der Griechen und damit der vollstindige, normgebende Zyklus von
»Wachstum, Flor und Fall« waren fiir die Modernen aufler in geschichtlicher Be-
trachtung verloren. Doch das Schicksal der Neuzeit dhnelte in seiner periodischen
Abfolge dem der Antike. Das Modell von Aufstieg, Bliite und Verfall der Antike fand
Winckelmann in der Moderne wieder, in der Entwicklung des archaisch/gotischen
Stils zur Bliite der Klassik in der Renaissance und dem folgenden langsamen Nieder-
gang der Kiinste:

Das Schicksal der Kunst {iberhaupt in neuern Zeiten ist, in Absicht der Perio-
den, dem im Altertume gleich: es sind ebenfalls vier Hauptveranderungen
in derselben vorgegangen, nur mit diesem Unterschiede, dass die Kunst
nicht nach und nach wie bei den Griechen von ihrer Hohe heruntersank,
sondern sobald sie den ihr damals moglichen Grad an Héhe ein zwei gro-
Ben Ménnern erreicht hatte [...], so fiel sie mit einem Male plotzlich wieder
herunter. Der Stil war trocken und steif bis auf Michelangelo und Raffael; auf
diesen beiden Ménnern besteht die Hohe der Kunst in ihrer Wiederherstel-
lung: nach einem Zwischenraume, in welchem der tible Geschmack regierte,
kam der Stil der Nachahmer; dieses waren die Caracci und ihre Schule mit
deren Folge; und diese Periode geht bis auf Carlo Maratta. Ist aber die Rede
von der Bildhauerei insbesondere, so ist die Geschichte derselben sehr kurz.
Sie blithte in Michelangelo und Sansovino und endigte mit ihnen; Algardi,
Fiammingo und Rusconi kamen iiber hundert Jahre nachher.®

Wenn sich hier die »Geschichte« der Modernen immer wieder ein wenig mit dem

Modellfall der Antike spief3t, dann verweist dies darauf, dass Winckelmann mit der
Geschichte der Kunst des Altertums keine geschichtliche, sondern eine 4sthetische
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Arbeit geschrieben hat,* und dies hilft auch, den grofien Einfluss des Textes zu ver-
stehen. Winckelmanns System blieb unempfindlich gegeniiber dem Nachweis his-
torischer Fehler, und adaptierbar fiir Bewunderer der so genannten Verfallszeiten,
welche die »historische[n] Notwendigkeit jedes Entwicklungsabschnitts«* vertei-
digten, darunter Heinrich Wolfflin und Alois Riegl.

Die Moglichkeit, diesen Zyklus zu beeinflussen oder umzukehren, sah Winckel-
mann kritisch und enttduschte damit die Hoffnungen der franzdsischen Frithauf-
klirung. Auch die vollstindige Entdeckung des Kreislaufs der Geschichte kénne
nicht zu ihrer Lenkung fithren, und noch viel weniger, sei es moglich, den Lauf die-
ser Geschichte aus ihr heraus zu beeinflussen:

Der Verfall der Kunst musste notwendig durch Vergleichung mit den Wer-
ken der hochsten und schonsten Zeit merklich werden, und es ist zu glau-
ben, dass einige Kiinstler gesucht haben, zu der groflen Manier ihrer Vorfah-
ren zuriickzukehren. Auf diesem Wege kann es geschehen sein, so wie die
Dinge in der Welt vielmals im Zirkel gehen und dahin zuriickkehren, wo sie
angefangen haben, dass die Kiinstler sich bemiihten, den dltern Stil nachzu-
ahmen, welcher durch die wenig ausschweifenden Umrisse der dgyptischen
Arbeiten nahekommt.”!

Der Stillstand der Zeit

Als konstitutives Element der entstehenden Kunstgeschichte fanden zyklische Zeit-
modelle Eingang in die Konzeption von Kunstinstitutionen. Die Kontrolle der Zeit
durch die Einrichtung von Organisationen, welche die Norm fiir die nachfolgenden
Generationen bewahren sollten, stellte einen wichtigen Aspekt der »ordering of the
arts« (Lipking) des 18. Jahrhunderts dar, der in der Festschreibung des kiinstleri-
schen Wissens, der Einfithrung des akademischen Modells in die Kunstausbildung
und der Griindung von Museen Ausdruck fand.”

Die Einrichtung der Akademien stand im Dienste des gesellschaftlichen Refor-
mismus, doch nicht unbedingt im Zusammenhang mit progressiven Fortschritts-
modellen. Hans Belting hat den Zusammenhang zwischen der Griindung der ersten
Kunstakademie in der Florentiner Accademia del Disegno (1563) und der Konzep-
tion von Vasaris Vite als » Anwendung«®* der Geschichte der Kunst beschrieben, und
dhnlich fand das zyklische Modell Anwendung in den franzosischen Akademien
des 18. Jahrhunderts. Charles-Nicolas Cochin, seit 1755 sécrétaire der Pariser Kunst-
akademie, stellte in einer Rede an der Schwesterakademie in Rouen die Schaffung
von Kunstinstitutionen als Mittel dar, um den drohenden Untergang der Kiinste zu
bremsen. Im Bewusstsein der Grofie des vorangegangenen Jahrhunderts stellte der
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Entwerfer und Stecher des Frontispizes der zu diesem Zeitpunkt langst verbotenen
Encyclopédie die Grundsatzfrage nach dem Nutzen der Akademien. Diese dien-
ten primar der Ausbildung des Kiinstlers und der Bildung der Offentlichkeit. Das
Bewusstsein dariiber, dass die Kiinste nur in Zeit gesamtgesellschaftlicher Unter-
stiitzung gedeihen konnten, war tief im aufklarerischen Denken verwurzelt. Aka-
demien kénnten daher helfen, den hohen Standard der Bliitezeit aufrecht zu halten
und so die Zeit gewissermaflen zu >gefrieren«. Die Bliitezeiten der Kunst aber, so
Cochin, kimen wie Blitze auf die Erde: unsteuerbar und naturgegeben, wie

éclairs qui pourroient étre suivis d'une nuit profonde, si des établissemens
durables ne conservoient en quelque maniére la lumiére qu’ils ont fait briller.
Les Académies répandent linstruction, conservent les vrais principes,
& combattent le mauvais gotit. Ce quon en doit en espérer, nest pas délever
lart a son plus haut degré; mais de le maintenir, de Iétendre, & de produire ce
que lon peut appeler une Ecole; [...] elles ont de plus 'avantage de retarder la
décadence de ces arts.*

Die Akademien selbst vermochten keine génies hervorzubringen. Sie konnten nicht
schopferisch wirken, wohl aber erhaltend, und den unvermeintlich drohenden Nie-
dergang hinauszdgern. Die Einrichtung von Akademien sei ebenso wie die Unter-
stiitzung der Kiinste durch eine gezielte staatliche Kunstpolitik (dies bedeutete im
18. Jahrhundert in der Regel: Auftragspolitik) notwendig. Doch den Lauf der Zeit
aufzuhalten, tibersteige die menschliche Kraft: »si cette opposition ne peut toujours
arréter le torrent de la contagion, du moins retarde-t-elle ses progres: cest une forte
digue qu’il est difficile de renverser.«*”

Selbst die Akademien als Instrumente der staatlichen Kunstpolitik konnten also
ohne weiteres in das zyklische Weltbild integriert werden. Wie war das im Fall der
»exemplarischen« Orte der Aufklirung, der Museen? Die Frage, wie Geschichtlich-
keit im Museum prisentiert und visualisiert wird, ist zentral. Die klassische Mu-
seumskritik von Quatremere de Quincy bis zu Adorno und Douglas Crimp zielt
auf die Entpolitisierung der Kunst im Museum und ihre Isolierung vom Lebens-
kontext, auf die Tradition also, die Kunstwerke aufSerhalb der Geschichte zu stellen.
Stephen Greenblatt hat grundsitzlich zwischen zwei gegensitzlichen Rezeptions-
formen unterschieden, die eine Ausstellungsprisentation auslésen kann: »Staunenc
angesichts der fesselnden Wirkung des Einzelobjekts und »Resonanz« als integrative
Evokation seines Entstehungskontexts.”

Wie Andrew McClellan gezeigt hat, waren die ersten Museen stark von den
Reformkonzepten der Aufklirung geprigt.”” Ab 1750 wurden auf Forderung von
Amateuren und Kritikern innerhalb und auflerhalb der Akademie Teile der konig-
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lichen Kunstsammlung im ersten 6ffentlichen Museum Frankreichs, dem musée de
Luxembourg, prisentiert. Ebenso war der erst 1793 erdffnete Louvre keine Schop-
fung der Revolution, sondern des Ancien Régime und baute auf Ordnungssyste-
men auf, die aus der klassischen Kunsttheorie entwickelt wurden: Das Konzept des
Kiunstlerwettstreits (émulation) konnte nun auf alle Zeiten iibertragen werden.*®

Wenn das Museum ein Kind der Aufklarung ist, dann sei auf deren viele Gesich-
ter verwiesen. Die Isolierung vom Lebenskontext, ja selbst die von Croce so spat
postulierte Insularitdt des einzelnen Kunstwerks deutet auf ein romantisches Erbe
eher als aufkldrerischen Reformismus. Doch auch zyklische Zeitmodelle hielten
nicht vollstindig Eingang in die Museen: Die Zeiten des Untergangs sind darin
ausgeblendet. Die >missratenen< Kunstwerke der Niedergangszeiten wandern — mit
wenigen Ausnahmen wie der Prasentation »entarteter« Kunst im NS-Regime — nicht
ins Museum, statt dessen wird das Publikum von einem goldenen Zeitalter zum
néchsten getragen.

Die Idee, alles zu sammeln, und damit gleichsam die Zeit anzuhalten oder
sie vielmehr bis ins Unendliche in einem besonderen Raum zu deponieren;
die Idee, das allgemeine Archiv einer Kultur zu schaffen; der Wunsch, alle
Zeiten, alle Epochen, alle Formen und Geschmacksrichtungen an einem Ort
einzuschlieflen; die Idee, einen Raum aller Zeiten zu schaffen, als konne die-
ser Raum selbst endgiiltig auflerhalb der Zeit stehen, diese Idee ist ein ganz
und gar moderner Gedanke.”

Es scheint, dass im Museum gelungen ist, was den Aufkldrern unmoglich erschien:
die Zeit zum Stillstand zu bringen. In der »Heterotopie der Zeit« des Museums wird
die Geschichte fiir alle nachfolgenden Generationen transparent und postmodern
verfligbar. Der ricorso der Zeiten kann jederzeit als revival aktualisiert werden.
»Time goes by ... so slowly«: Wenn sich in der Adaption eines ABBA-Klassikers
das isolierte Ticken eines vermeintlichen Sekundenzeigers zu Beginn und Ende des
Songs im Videoclip als der Rhythmus eines Metronoms entpuppt, dessen Beat mit
iiber 120 bpm doppelt so schnell ist als der Sekundentakt, dann wird deutlich, dass
der Gang der Kulturgeschichte auflerhalb von Uhr und Kalender steht, und héiufig
liegt ihre Zukunft in der Retrospektive.

Anmerkungen

*  Dieser Artikel entstand mit Unterstiitzung der Kulturabteilung der Stadt Wien, Wissenschafts- und
Forschungsforderung.

1 Jean le Rond d’Alembert, Eloge de M. le président de Montesquieu, in: Denis Diderot u. ders., Ency-
clopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, par une société de gens de
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