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Manfred Wundram: Kleine Kunstgeschichte des Abendlandes; Stuttgart:
Philipp Reclam jun. 2000; 351 S. mit 71 ein- und mehrfarb. Abb. sowie 16 Rifs-
zeichnungen; ISBN 3-15-010468-8; DM 39,80

Das Wagnis, die européaische nachantike Kunstgeschichte auf etwa 300 relativ klein-
formatigen Seiten mit knapp 90 Abbildungen zu beschreiben, verdient erst einmal
Hochachtung, zumal es sich nicht um einen schwungvollen Essay fiir Kenner des
Materials handelt, sondern um die Vermittlung von Grundwissen an die ,jungen
Kollegen” und das, was Jacob Burckhardt ein ,allgemeines Publikum” nannte (Vor-
wort). Manfred Wundram (geb. 1925) besafs den Mut und nahm die Miihe auf sich,
das Minimum an Kiinstlern (es sind etwa 550) bzw. Werken auszuwéhlen, an denen
sich der Verlauf der , Kunstgeschichte des Abendlandes” verstandlich machen lasse,
dazu Werktypen wie z. B. die Basilika (S. 14) oder Stile eindrucksvoll knapp zu defi-
nieren und entschieden Wertungen auszusprechen, die er vielleicht allzu hédufig im
Superlativ formuliert. Er gibt damit an einen groferen Kreis weiter, was sich ihm
wihrend zwanzigjahriger Lehrtatigkeit als Ordinarius in Bochum! als notwendig
und geeignet erwies.

Der wohltuend verstandlich und unaufdringlich geschriebene Text verzichtet
auf Anmerkungen, wird aber durch Hinweise auf — ausschliefslich deutschsprachige
— Literatur erganzt: Lexika und neuere zusammenfassende, darunter auch populare,
Darstellungen sowie einige Texte, deren Auswahl erkennen ldfit, welche kunsttheo-
retischen und wissenschaftsmethodischen Traditionen Wundram als weiterhin
beachtenswert ansieht. Dasselbe driickt sich auch in Zitierungen innerhalb des Tex-
tes aus. (Das Personenregister ist diesbeziiglich leider ganz inkonsequent, mithin fiir
Wundrams Sicht auf die Wissenschaftsgeschichte nicht auswertbar.) Angesichts des
Buchumfangs erscheint es gerechtfertigt, dafl abweichende Meinungen zu einzelnen
Fragen nicht diskutiert und die eigenen Ansichten und Schlufifolgerungen nicht
argumentierend begriindet werden. Wundram kennzeichnet aber eine ganze Reihe
von Problemen als ungeldst und halt sich dabei mit eigenen Vermutungen eher
zuriick.

Personliche Vorlieben und Abneigungen sind das gute Recht jedes Autors. Sie
fallen allerdings bei einer solchen Grundwissendarstellung besonders ins Gewicht.
Darauf wird noch einzugehen sein. Wundrams eigene Forschungen zur Kunst der
italienischen Renaissance kamen den entsprechenden Abschnitten begreiflicherwei-
se zugute. Auch hat er nur Donatello, Verrocchio, Diirer und Michelangelo jeweils
zwei Abbildungen zugemessen, hingegen Velazquez, den ein eigenes Unterkapitel
wiirdigt, merkwiirdigerweise gar keine. (Und kann man wirklich z. B. die Backstein-
gotik des Ostseeraums, die obersachsischen Hallenkirchen, Rogier van der Weyden
oder Lehmbruck unerwahnt lassen?)

1 Studien zu Renaissance und Barock. Manfred Wundram zum 60. Geburtstag. Eine Festschrift;
Hrsg. MiCHAEL HEessE und Max IMDAHL (Bochumer Schriften zur Kunstgeschichte, Sonderband);
Frankfurt/Main u. a.: Peter Lang 1986.
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Zu einer kleinlichen Fehlersuche gibt das Buch kaum Anlafs. Bei Daten ist der
Forschungsstand sorgfaltig berticksichtigt. S. 76 mufl ,, um 1100“ statt ,um 1000”
gemeint sein. — Hieronymus Bosch, Lucas Cranach d. A. und El Lissitzky blieben
ohne Angabe ihrer Lebensdaten. — Der Architekt des Berliner Doms hiefd Julius
Raschdorff, auch er ohne Lebensdaten (S. 298).

Das Buch ist fiir eine weite Verbreitung gedacht. Die meinungsbildende Rolle,
die ihm damit zufallen soll, fordert den Versuch heraus, seine konzeptionellen,
kunsttheoretischen, geschichtstheoretischen und methodologischen Grundsatze zu
beleuchten. Eine Rezension der Aussagen zu den zahllosen kunstgeschichtlichen
Einzelheiten und Streitfragen, wie zur Auswahl der Werke bzw. Kiinstler miifite ins
Uferlose fiihren.

Die zehn Phasen, in die Wundram die Kunstgeschichte seit dem 4. Jahrhundert
gliedert, und von denen er die Gotik, danach die Renaissance am ausfiihrlichsten
behandelt, benennt er mit den geldufigen Begriffen. Fiir ihn gibt es auch in jedem
Zeitraum bis zum 18. Jahrhundert nur einen Stil. Das ist nach allen Erkenntnissen der
letzten Jahrzehnte iiber Stilpluralismus auch schon im Mittelalter recht ungewohn-
lich. Er versucht nicht, wie es z. B. schon RICHARD HAMANN? vorschlug, zu gleicher
Zeit feststellbare gegensitzliche Positionen oder unterschiedliche Antworten auf
anstehende soziokulturelle wie gestalterische Probleme durch Begriffspaare wie
etwa ,Prunkstil und Naturalismus” oder ,Proletarische Milieuschilderung und
Pleinairismus” (so bei Hamann) zu kennzeichnen. Fiir die meisten Phasen behandelt
er Architektur, Skulptur, Malerei nacheinander. Das ist durchaus praktisch, muf3 aber
Wechselbeziehungen der Gattungen und dhnliche Fragen ausklammern. Kunst-
handwerk, auSer im Friih- und Hochmittelalter, und spéter z. B. Design oder Plakat
bleiben nahezu unerwahnt.

Die theoretisch-methodologische Position Wundrams erscheint mir sehr wider-
spruchsvoll. Das zeigt sich besonders auffallig an drei doch sehr mafigeblichen Pro-
blemen. Erstens: Stile (bzw. ihre Bezeichnungen) werden haufig mit Epochen gleich-
gesetzt, oder es ist nicht entscheidbar, wie sich beides zueinander verhalt. Zweitens:
Weshalb ein Kapitel der Kunstgeschichte aufhort und ein neues mit einem anderen
dominierenden ,Stil” beginnt, steht als Frage nicht im Vordergrund. Hinweise auf
allgemein- und sozialgeschichtliche Vorgange und deren ideengeschichtlich-weltan-
schauliche Resonanz bleiben dabei sporadisch. Uberhaupt bleibt, drittens, ziemlich
in der Schwebe, was und wer das kiinstlerische Geschehen in Bewegung hilt, zu
Neuerungen treibt oder nicht. Daf$ jede Gestalt, mithin auch Veranderung der Gestal-
tungsweise nur von den Spezialisten des Gestaltens produziert werden kann, ist
Wundram sicherlich selbstverstandlich, wie er z. B. an den innovativen Leistungen
Peter Parlers darlegt (S. 108-111). Das wird aber verunklart, wenn wir lesen, daf’ sich
neue Auftraggeberschichten neue Raumformen schaffen (S. 106). Das Wechselspiel
von aufierkiinstlerischen Kréften, Bedingungen, Erwartungen und den im Spezifi-

2 RicHARD HAMANN: Geschichte der Kunst. Von der altchristlichen Zeit bis zur Gegenwart; Berlin
1988



A. Allgemeines Sil7

schen gar nicht erwartbaren Antworten, welche die Kiinstler mit ihren Gestaltideen
darauf geben, liefie sich jedenfalls spannender fiir den lernenden Leser ausbreiten,
als durch die Definition der Kunst nur ,als Spiegel eines neuen Weltbildes” (Uber-
schrift zum Manierismus-Kapitel, S. 213, innerhalb dessen dann richtiger vom Ver-
standnis dieser Kunst ,im Kontext” anderer Veranderungen die Rede ist).

Wundram behandelt erhalten gebliebene Kunstwerke, die er als gut bewertet,
mit einem Minimum an Angaben zur Personlichkeit ihrer Schopfer. Die Kunstge-
schichte ist fiir ihn in erster Linie eine ,Stilgeschichte”, wie sie in der Ara Wolfflins
eingefiihrt wurde, mit einer geistesgeschichtlichen, auf lange Strecken religionsge-
schichtlichen Abstiitzung. Der Abfolge der nur nach ihren Formungsweisen gekenn-
zeichneten Zeitstile wird eine immanente Logik unterlegt. Deshalb nennt Wundram
haufig einzelne Kunstwerke einen , Vorgriff” auf viel spétere, eine , Vorahnung kiinf-
tiger Gestaltungen”. Die Kunst oder eine ihrer Gattungen wird ihm auch gleichsam
zu einem handelnden oder denkenden Lebewesen. ,Rund sieben Jahrhunderte hin-
durch” habe sich die abendldandische Kunst gegen das Tafelbild ,gewehrt” (S. 149).
Antonello da Messina habe , die venezianische Malerei zur Erkenntnis ihrer ureigen-
sten [!] Begabung — dem Umgang mit der Farbe — geftihrt” (S. 191).

Der Weg von der Antike zum frithen Mittelalter, vom ,, Abbild” zum ,Sinnbild”
erklart sich fiir Wundram nur durch die ,kontrare Religion von Antike und Abend-
land” (S. 17). Damit gliedert er die (griechisch-romische) Antike aus dem , Abend-
land” aus, wahrend sie meistens als eine von dessen wesensbestimmenden Quellen
angesehen wird. Das ,Morgenland”, auch das byzantinische wie slawische und kop-
tische Ostchristentum bleibt draufien, wiewohl Vorbilder und Anregungen von dort
erwahnt werden miifSten.

Es mutet wie ein Nachhall &lterer historiographischer Zwiste an, wenn Wund-
ram mehrfach Kunstleistungen in Deutschland vor allem gegeniiber solchen in
Frankreich, auch hinsichtlich der Prioritat, herausstreicht. Um das Jahr 1000 habe
eine eigenstandige deutsche Kunst die Fiihrung im Abendland {ibernommen (S. 39).
Die Hildesheimer Bernwardstiiren seien in verschiedener Hinsicht ,Griindungswer-
ke der abendlandischen Kunst” (S. 54). Wegen des Wegs zur deutschen Kleinstaate-
rei seit dem 11. Jahrhundert ,mufl die deutsche Architektur trotz aller groflen Lei-
stungen ihre Vorrangstellung im Abendland an andere Lander, vor allem Frankreich,
abtreten” (S. 69). Noch — gelinde gesagt — irritierender erscheinen mir die unreflek-
tierten Erkldrungen kunstgeschichtlicher Phanomene mit langlebigen ethnischen
Wesensziigen. Die ,angelsachsische Begabung fiir dekorativ-gegenstandslose For-
men” (S. 19) ignoriert die dhnlichen Ziige der keltisch-irischen Buchmalerei. Der
,spezifisch deutsche Reichtum an Formphantasie” bei der Architektur des Kélner
Doms wird mit spatgotischen Schnitzaltdren und spatbarocken Stuckdekorationen
verglichen (S. 104). Wenn gesagt wird, ,der Toskana” fehle , die Begabung zu klassi-
schem Ausgleich”, wird das gleich danach mit ,,dem Charakter der Toskaner bis zum
heutigen Tage” erklart (S. 193). Zu ,Fauves” und ,Briicke”-Kiinstlern sagt Wundram
sogar: ,Selten ist der Unterschied zwischen ,romanischer’ und ,germanischer” Kunst
so deutlich hervorgetreten wie in diesen beiden Strémungen” (S. 313).
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Es ist ein Ausflul von Wundrams Stil-Kunstgeschichte, dafs , Barock” als , letz-
te grofse, alle Gattungen und geographischen Regionen iiberspannende Epoche der
abendldndischen Kunst” (1600-1750) begriffen wird (S. 232). Stilbezeichnung und
Epochenbezeichnung sind auch hier gleichgesetzt. Frankreich, die Niederlande, Eng-
land werden dabei fiir die Architektur nur knapp, Spanien noch knapper gestreift, St.
Petersburg nicht erwahnt. Die internationale Bedeutung und Vorbildwirkung von
Schlofs und Park in Versailles sind der kurzen Erwahnung nicht abzulesen (S. 240). —
Nur fiir die Zeit von etwa 1890 bis zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs wird dann
doch noch einmal die Mdoglichkeit eingerdumt, eine Stromung (Jugendstil, Art Nou-
veau usw.) als ,Stilepoche” zu bezeichnen (S. 299).

Gegeniiber der Kunst ab 1770 wachsen bei Wundram {iiberhaupt Abneigung
und eine gewisse Ratlosigkeit. Es finden sich nur wenige Bezugnahmen auf aufler-
kiinstlerische Vorgdnge oder Krifte. Der Klassizismus, der doch wahrlich europa-
weit zu stilistischen Ubereinstimmungen fiihrte, wird recht abschatzig behandelt.
Die wissenschaftlichen Bemiihungen der letzten Jahrzehnte um ein besseres Ver-
standnis fiir den kulturellen Sinn und auch die dsthetischen Qualitdten der verschie-
denen historisierenden Wiederaufnahmen und durchaus auch schopferischen Neu-
bearbeitungen vergangener Kunstleistungen blieben fiir dieses Buch folgenlos. Bei
der Malerei (und Plastik) im 19. Jahrhundert steht die Entwicklung iiber den Realis-
mus Courbets zum franzdsischen Impressionismus (als Endpunkt, nicht , Revolutio-
nierung der abendlandischen Malerei”, S. 290) im Mittelpunkt, was gewif3 nicht
unbegriindet ist.

Fiir das 20. Jahrhundert wird dann ausgesagt, dafd die groflen Auftraggeber der
Vergangenheit, Kirche, Staat und Patriziat, ,nicht mehr den Weg der Kunst zu bestim-
men vermogen”, und die Kunst mit einem zuvor unbekannten Stadium der Autono-
mie ,aus eigener Initiative Offentlichkeit zu formen und zu verandern versucht”, z. B.
mit Sozialkritik oder Kampf fiir Frieden (S. 302). Stehen dabei Kiinstler ganz allein,
und gibt es nicht schon seit dem 19. Jahrhundert immer neue soziale und 6konomi-
sche Mechanismen, auf den Weg der Kunst einzuwirken? Bei der Aufzidhlung der
kiinstlerischen Erscheinungen im 20. Jahrhundert empfiehlt Wundram, und das will
ich nachdriicklich unterstreichen, sorgfaltig zu priifen, welche Neuerungen tatsach-
lich neu waren (S. 301). Er steigt aber nicht wirklich in die Debatten um eine Revision
der ,Moderne”-Konzeptionen und dementsprechenden Prozesse ein und stellt dem
aktuell gangigen ,Ranking” nichts entgegen. Der Aktionskunst ordnet er merkwiir-
digerweise auch die Pop Art zu. Daf3 er abschlieffend gerade von ihren Happenings —
und nicht etwa von den Erkenntnissen der Rezeptionsasthetik — die Moglichkeit
erwartet, ein vertieftes Verstandnis der traditionellen Kunst zu bewirken, wo doch
»das erstrangige Kunstwerk nicht die Verdnderung des geringsten Details duldet,
ohne in seiner Gesamtheit zu leiden” (S. 325), gehort fiir mich zu den Ungereimthei-
ten dieses wackeren ,knappen Grundrisses der abendldndischen Kunst”.
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