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Rudolf Wittkower
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Rudolf Wittkower gehért zu der Generation von Forschern, die bei
den «Griindungsvitern> der heutigen wissenschaftlichen Disziplin
Kunstgeschichte in Deutschland (also Heinrich Wolfflin, August
Schmarsow, Adolph Goldschmidt und anderen) ausgebildet worden
war, dann aber mit den 1930er Jahren in die Diaspora gezwungen
wurde und seitdem vor allem in Groflbritannien und in den USA
arbeitete. Ahnlich wie bei einer Reihe anderer exilierter zeitgends-
sischer Kunsthistoriker (etwa Ernst Gombrich, Erwin Panofsky,
Richard Krautheimer oder Nikolaus Pevsner) — entstand auf diese
Weise Wittkowers wissenschaftliche Produktion im Spannungsfeld
von deutscher Gelehrtentradition des 19. Jahrhunderts, die er direkt
von seinen Lehrern ibernommen’oder sich indirekt durch seine
Lektiire als Student und junger Forscher in Deutschland und Rom
angeeignet hatte, und den neuen anglo-amerikanischen Forschungs-
interessen und -bestrebungen. Dabei war seine Arbeit in England
insbesondere durch drei Faktoren geprigt: durch die vor Ort vor-
handenen Objekte (etwa in den Koniglichen Sammlungen, deren
Carracci-Zeichnungen Wittkower publizierte, oder der Sammlung
des Duke of Devonshire in Chatsworth, wobei diese lokale Be-
schrankung natiirlich auch aus der Kriegssituation resultierte),
durch seine Verbindung mit dem ebenfalls emigrierten Warburg
Institute und durch seine Erfahrung als Lehrer und Vermittler vor
einem grofleren Publikum ~ zunichst vor Studierenden, zu denen
auch angehende Kiinstler und Architekten zihlten, spiter dann
durch seine Zusammenarbeit mit dem Sender BBC vor interessier-
ten Laien. In den USA, wo er in New York zunichst 1955 als Gast-
professor und ab dem folgenden Jahr dann als regulirer Professor an
der Columbia University wirkte, weiteten sich seine Forschungs-
bereiche zunehmend aus, um schliefflich auch das 18. Jahrhundert,
Probleme zeitgendssischer Architektur in Verbindung mit Propor-
tionstheorien, das Nachleben der Gotik im Barock, Wesen und
Wahrnehmung der Kiinstlerpersonlichkeit und viele andere The-
menfelder zu umfassen.
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Epochenprobleme: Renaissance und Barock

Trotz dieser grofien thematischen Vielfalt scheinen Wittkowers Ar-
beiten ~ die einen Zeitraum von rund vierzig Jahren umfassen, be-
ginnend mit den ersten wichtigen Publikationen zu Bernini und
Michelangelo in den 1930er Jahren bis hin zu seinen letzten Projek-
ten der 1960er Jahre — doch vor allem fiir zwei eng miteinander in
Beziehung stehende Bereiche bleibende kunsthistorische Bedeu-
tung entfaltet zu haben: fiir die italienische Renaissancearchitektur
und fiir die Architektur und Skulptur des Barock in Italien. Insbe-
sondere fiir diese beiden Forschungsfelder eroffneten seine Beitrige
neue methodologische Herangehensweisen und kritische Perspek-
tiven. Damit soll nicht bestritten werden, dafl Wittkowers Arbeiten
auf einer Tradition basierten, die in Hinblick auf die Renaissance
Jacob Burckhardt, Carl von Stegmann und Heinrich von Geymiiller
sowie Hans Willich und Paul Zucker, in Hinblick auf den Barock
Robert Dohme, Cornelius Gurlitt, Heinrich Wolfflin, August
Schmarsow und Alois Riegl vieles verdankten. Wenngleich Wittko-
wers Vokabular und seine formalen Analysen hier thre Wurzeln ha-
ben, so unterscheiden sich doch letztlich die von ihm entwickelten
Vorstellungen zu Renaissance und Barock grundlegend von seinen
Vorgingern.

Eines der Hauptprobleme, mit dem diese ilteren Forscher zu
kimpfen hatten, war das tiefsitzende Vorurteil gegeniiber dem Ba-
rock. Bis ins spitere 19. Jahrhundert, vielleicht am prominentesten
in Burckhardts Cicerone (1855), wurde er als Verfalls-Stil> ange-
sehen. Die <malerische> Barock-Architektur und -Skulptur, ihr
Abweichen vom vermeintlichen «Geist der Plastik> und der Ar-
chitektur zugunsten einer Gestaltung, die sich als <Belebung der
[liche> charakterisieren lafit, eine auf Licht- und Schatteneffekten
basicrende Behandlung des Reliefs, Illusionismus und schliefflich
exzessives Pathos — all das schien der Asthetik der groffen Renais-
sance-Meister — Alberti, Leonardo, Raffael — diametral entgegen-
zulaufen.’ Unausgesprochen lag dieser Aburteilung ein Schonheits-
Kanon zugrunde, den Johann Joachim Winckelmann etabliert und
den etwa Karl Friedrich Schinkel und andere Kiinstler, (Kunst-)Hi-
storiker und Archiologen aufgegriffen hatten: die Vorstellung von
der «edlen Einfalt und stillen Grofie», wie sie angeblich als hochste
Qualititsmerkmale von Kunst und Architektur im klassischen
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Griechenland des §.Jahrhunderts vor Christus entwickelt worden
waren. Doch diese wirkmichtigen wissenschaftlichen Vorurteile ge-
gen jede realistische/naturalistische Darstellungsweise einerseits,
gegen die Verwischung medialer Grenzen andererseits (wie sie etwa
den «malerischen> Tendenzen in Skulptur und Architektur des Ba-
rock zugrunde lagen) wurden im Jahr 1880 mit der Ankunft des Per-
gamon-Altars in Berlin grundlegend erschiittert.> Die tiberragende
kiinstlerische Qualitit dieser antiken Skulpturen lief§ sich kaum be-
streiten und fithrte zu einer neuen Forschungsposition, die in ihnen
ein Musterbeispiel fiir den <Hellenistischen Barock> erkannte, will
sagen: fiir ein in der Geschichte vielfach wiederkehrendes, tiberzeit-
liches <barockes Formempfindens, das sich dann spiter im 17. Jahr-
hundert, aber etwa auch in den neo-barocken Stromungen des
19. Jahrhunderts manifestierte.s Zwar korrigierte nun auch Burck-
hardt seine frithere negative Meinung, aber es war vor allem die jiin-
gere Generation — voran Wolfflin mit seiner Habilitationsschrift
Renaissance und Barock (1888) -, die sich daran machte, den Stil zu -
rehabilitieren und als legitimen Gegenstand der Forschung ernst zu
nehmen. Und dennoch: Trotz der Arbeiten von Forschern wie
Schmarsow, Riegl und immer wieder Wolfflin, der seine Untersu-
chungen auf diesem Gebiet weiterfiihrte, bekamen Wittkower und
Heinrich Brauer, als sie in den spiten 1920er Jahren ihre Arbeit am
Corpus der Bernini-Zeichnungen begannen, immer noch die Nach-
wirkungen dieser negativen Sicht auf den Barock zu spiiren.4

Auch wenn die Vorurteile gegen den Barockstil langsam abflau-
ten, blieb doch ein bereits von Anfang an als zentral erkanntes Pro-
blem bestehen, wie nimlich die formalen Verinderungsprozesse in
der Kunst des spiten 16. Jahrhunderts zu erkliren seien, die dann im
17. Jahrhundert zur <Bliite des Barock> fithrten — oder mit den Wor-
ten Wolfflins gefragt: «Was wird aus der Renaissance? Warum hat
die Renaissance aufgehdrt?»s Bis zum Jahr 1915 hatte Wolfflin selbst
seine Vorstellungen so weit prizisiert, daff er fiinf Paarungen gegen-
sitzlicher Begriffe vorschlagen konnte, von denen er glaubte, daf§
sie die Quintessenz je des Renaissance- und des Barockstils erfaf§-
ten — wobei freilich an den Grenz- und Ubergangsbereichen der
Stile deren Unterschiede weiterhin schwer zu bestimmen blieben.6
Es iiberrascht daher kaum, dafl ein Grofiteil der Architektur des
spateren 16. Jahrhunderts und insbesondere auch der Spitstil Mi-
chelangelos von so unterschiedlichen Forschern wie Gurlitt, Wolff-
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lin und Schmarsow als <barock> apostrophiert wurden. Die Abgren-
zung des Barock im 18. Jahrhundert war dagegen zwar einfacher zu
leisten, markierte doch das Rokoko eine klare Trennung zum Neo-
Klassizismus — jedoch wurde auch diese Epochengrenze in den
1920€r Jahren von Wittkowers Zeitgenossen Emil Kaufmann und
Sigfried Giedion kritisch diskutiert. Eine solche relativ klare Trenn-
linie existierte aber jedenfalls nicht zur Renaissance hin. Im Jahr
1925 sollte daher der junge Nikolaus Pevsner mit seiner Arbeit zu
Gegenreformation und Manierismus einen der ersten Versuche
publizieren, einen <Zwischenstil> zu begriinden, um in Zukunft die
Renaissance vom Barock abzuteilen und prizise differenzieren zu
konnen: den Manierismus.” Nun war die Idee eines <anti-klassischen
Stils> zwar bereits 1914 von Walter Friedlinder in seiner Freiburger
Antrittsvorlesung vertreten worden und Werner Weisbach und Max
Dvorik (dieser in seinen Wiener Vorlesungen von 1918~1920) nah-
men den Begriff auf ; aber eine vollgiiltig ausformulierte Vorstellung
von diesem Konzept, das dann auch weite Verbreitung fand, legte
Friedlinder erst 1925 vor.3

Wittkower betrat diese Diskussionsarena in den 1930er Jahren
mit zwei Aufsitzen zu Michelangelos spiten Bauten (zu St. Peter in
Rom und zum ricetto der Biblioteca Laurenziana in Florenz), in
denen er den Meister nun als Protagonisten manieristischer Archi-
tektur charakterisierte und ihn von einer Zuordnung zum Barock
wegholte. Erst vor dem neuen Hintergrund einer fest etablierten
Dreiteilung der Stilabfolge von Renaissance, Manierismus und Ba-
rock konnte Wittkower dann in seinen beiden Hauptwerken — den
Architectural Principles in the Age of Humanism (1949) und Art and
Architecture of Italy 1600~1750(1958) — doch wieder seine Charak-
terisierung von Renaissance und Barock auf «polare Gegensitze»
zuspitzen und sich damit erneut eng der Tradition Wolfflins an-
nahern (trotz seiner allgemeinen Abneigung gegen diesen).

Rationale Grundlagen: Renaissance und Moderne

Von Anfang an war Wittkowers zentrales Erkenntnisinteresse auf
den Barock ausgerichtet. Um allerdings die Spezifika dieser Epoche
eindeutig bestimmen zu konnen, bendtigte er als Kontrastfolie eine
entsprechend ausgearbeitete Definition der Renaissance. Eben der
Renaissance (und hier insbesondere Palladio) galt vorrangig auch
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die Aufmerksamkeit seiner englischen Gastgeber: seiner Kollegen
am Warburg Institute, seiner Kunst-Studenten wie auch des grofie-
ren Publikums. Daher war es in England, wo sich Wittkower der
Renaissance-Architektur zuwandte — in der Zeit seiner engen Ver-
bindung zum Warburg Institute, wihrend seiner Lehrtatigkeit an
der Slade School of Art, und als er eigentlich systematisch zu ver-
schiedenen Hauptmeistern der Barockkunst publizierte (den Car-
raccl, Poussin, Rainaldi). Sein spiteres Buch zu den Grundlagen
erwuchs dabei aus einer Serie von drei Aufsitzen zu Alberti und
Palladio fiir das Journal of the Warburg and Courtanld Institutes
(erschienen in den Jahren 1940-1945). Um ein Kapitel zu sakralen
Zentralbauten erweitert, wurde der Band erst nach dem Ende des
Krieges und in nur 500 Exemplaren von Fritz Saxl als Band 19 der
Warburg Institute Studies publiziert. Erst die Weitsicht des Verle-
gers Alec Tiranti und eine zweite Auflage (1951) sollten dem Werk
dann seine weite Verbreitung sichern und es zu Wittkowers bekann-
tester und immer noch einfluflireicher Arbeit machen. ’

Im Zugriff auf Thema und Methode boten die Grundlagen ent-
schieden Neues: Im Gegensatz zu seinen Vorgangern unternahm es
Wittkower, die Geschichte einer Kunsttheorie zu schreiben, basie-
rend auf Texten und verwandten Primirquellen. Weder verfafite er
eine <Architekturgeschichte ohne Namen> 2 la Wolfflin noch eine
Zusammenstellung von Bauten und Architekten nach dem Vorbild
von Geymiiller, sondern ein «close reading> von architekturtheore-
tischen Werken und ihres Entstehungskontexts. Fiir Wittkower
stellte eine solche zeitgendssische Theorie eine Art Vergroflerungs-
linse dar, durch die man besonders erhellend auf Bauwerke blicken
konnte: «building activity reflects the theoretical position».e Dieser
am historischen Material orientierte «sachliche» Zugang stellte wohl
ein Erbe seines Lehrers Adolph Goldschmidt dar und war jedenfalls
eine willkommene Wende in der Renaissance-Forschung, die in den
Augen Wittkowers an einer zu «hedonistischen» Verstehensweise
im Stile Geoffrey Scotts krankte (letztlich opponierte Wittkower
damit freilich gegen die Wolfflinsche Theorie der <Einfithlung> wie
auch gegen dessen spitere formalistische, auf eine Geschichte des
Sehens fokussierte Arbeiten).’* Daher konzentrierte sich Wittkower
auch auf Geometrie, architektonische Syntax und Proportionen
(insbesondere den Goldenen Schnitt und musikalische Harmonien),
kurz: auf die mathematisierbaren Grundlagen einer Architektur, die
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sich eher intellektuell und rational denn sinnlich darbot (Abb. 4).
Konsequent traten skulpturale Qualititen, Ornamente und Mate-
rialien — physisch-sinnliche> Bestandteile von Architektur also —in
den Hintergrund, um nur fiir bestimmte ikonographische Probleme
gelegentlich Beachtung zu finden. Und selbst wenn er etwa seinen
Blick auf Ornamente richtete, so tat er dies vom Standpunkt eines
abstrakten Formverstindnisses aus: Selbst Verzierungen schienen
thm als Linien-Konstruktion und damit zusitzliche Intensivierung
der «Klarheit des geometrischen Systems» beschreibbar. ;

Zwar rekurrierte Wittkower auch auf den zu dieser Zeit popula-
ren Symbolbegriff, wie ithn Ernst Cassirers Individuum und Kosmos
in der Philosophie der Renaissance und Erwin Panofskys Die Per-
spektive als symbolische Form> (beide Veroffentlichungen von 1927)
bekannt gemacht hatten, zumal sich das Interesse am Symbol mit
dem am Neo-Platonismus traf, dem sich das Warburg Institute
verschrieben hatte.”2 Aber dies sollte Wittkowers Vorstellung von
Renaissance-Architektur nicht wirklich tiefgreifend beeinflussen
und einen Niederschlag allein im ersten Kapitel zur Symbolik des
sakralen Zentralbaus und in einem obligatorischen Hinweis auf Pal-
ladios Neoplatonismus finden. Dagegen durchdrang die Vorstellung
von Architektur als einer <rationalen Wissenschaft weiterhin alle
seine Schriften.’

Freilich findet sich iiber die genannten kunsthistorischen Ein-
fliisse hinaus noch ein anderer, unerwarteter Faktor, der Wittkowers
Renaissance-Konzeption mit formte: die moderne Architektur.
Denn mehr als nur oberflachliche Begriffsanklinge verbinden seine
Definition der «Grundlagen des Stils» (als den «simple shapes, plain
walls and homogeneity of articulation», die es dem «Renaissance
mind» erlaubten, eine «polyphony of proportions» wahrzunehmen?s)
mit der Asthetik moderner Architektur, wie sie Henry Russell-
Hitchcock in Modern Architecture: Romanticism and Reintegration
(1929), Nikolaus Pevsner in Pioneers of the Modern Movement
(1936) und Sigfried Giedion'in Space, Time and Architecture (1941)
propagierten.’¢ Perspektive, Proportionen, die Betonung von Ma-
thematik und Wissenschaft (alles Elemente, die Wittkower in seiner
Studie zu Brunelleschi noch weiterentwickelte), aber auch das Insi-
stieren auf einem «logischen Wandaufbau» und einer Syntax der
Bauglieder reagierte und korrespondierte mit der Asthetik der rei-
nen, weiflen, abstrakten Formen, den offengelegten Strukturen und

I12



i

[

t
i
-

Villa Thiene ot Cicogna

Villa Sarego at Miega

Villa Poiana at Poiana

Maggiore
EaG
3
Villa Badoer at Fratta, Ville Zeno ot Villa Cornare at
. Polesine Cessalto Fiombino Dese

i

| H

1B

Villa Pisani at
Monzagnana

Villa Malontenta

i’

||

Villa Pisaxi at
Bagnolo

Villa Rotonda

Geomerrical Pattern
of Palladio’s Villas

4 Schematized plans of eleven of Palladio’s villas, aus:
Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism,

London 1949, fig. 8

113



«curtain walls>, deren Loblied diese frithen Vertreter der Moderne
sangen.’7 Dafl die Parallelen nicht zufillig zustande kamen, belegt
zudem das Zeugnis von Margot Wittkower. Sie erinnerte sich nicht
~ nur daran, daff ihr Mann sich intensiv mit den Bauwerken der Mo-
derne und ihren Theoretikern beschiftigt hat, etwa auch die Schrif-
ten von Le Corbusier und anderer bei threm Erscheinen mit groflem
Interesse las, sondern auch daran, daff er zunichst hatte Architektur
studieren wollen und noch spiter als junger Kunsthistoriker 1927
die Stuttgarter Ausstellung der Weissenhof-Siedlung besuchte.r®
Wenn umgekehrt Giedion Jacob Burckhardt als Gewdhrsmann da-
fir aufruft, dafl im frithen 15. Jahrhundert ein «esprit nouveau» auf-
kam, der zu einer «vollstindigen Verbindung von Kiinstler und
Wissenschaftler in einundderselben Person» fithrte, um damit seine
Hochschitzung der Renaissance als rational, wissenschaftlich und
<«Ordnung bringend> zu begriinden, dann konnte er hier seinen Wis-
senshintergrund als ehemaliger Schiiler Wolfflins abrufen.® Witt-
kower und Giedion sprachen dieselbe Sprache (auch wenn sie in den
Methoden differierten), und der Modernismus des einen und die
Renaissance-Vorstellung des anderen kamen sich niher, als es auf
den ersten Blick scheinen mochte. '

Mehr noch: Die aulergewdhnliche Verbreitung, die die Grundfra-
gen in den 1950er Jahren erfuhren, ihre Ubernahme in den Lektiire-
kanon der Massenkultur> in Verbindung mit ihrer enthusiastischen
Rezeption durch die junge Generation von Architekten — Wittko-
wer wurde in der Welt der Architekten gefeiert, sprach etwa auf
Kongressen neben Le Corbusier und publizierte in Zeitschriften
wie Casabella, Daedalus oder dem Architect’s Yearbook — bestitigte
noch und verstirkte diese Verbindung.2c Und so wire auch Colin
Rowes beriihmte Neudeutung von Le Corbusier unter Rekurs auf
Palladio, die der Kunstgeschichte letztlich den Zugang zur zeitge-
ndssischen Architektur gedffnet hat, ohne Wittkower nicht méglich
gewesen, dessen Schiiler Rowe gewesen war.?!

Die Freiheiten des Barock

Wittkowers Blick auf den Barock war dagegen vergleichsweise we-
nig von der Architektur und der Auseinandersetzung mit seiner Ge-
genwart geprigt. Zudem spielten hier die Vorstellungen von und
Anklinge an ein Goldenes Zeitalter eine deutlich geringere Rolle,

114



als sie es — zumindest seit Burckhardt — als Ideal- und Wunschmo-
dell fiir die Kultur der Moderne taten.22 Der Barock bot insgesamt -
mehr Deutungsfreiheiten, da er - fiir lange Zeit als ernsthafter For-
schungsgegenstand verpdnt — noch keine etablierten Forschungs-
traditionen hatte ausbilden konnen und zudem auch von der Mo-
derne nicht als dsthetische Referenzgrofie in Anspruch genommen
und damit in seiner historischen Wahrnehmung beeinfluflt wurde.
In seiner Analyse der Renaissance-Architektur hatte Wittkower
alles dekorative Beiwerk, alle Skulptur in Verbindung mit der Ar-
chitektur (also Balustraden, Altire, Kanzeln, Taufbecken, Ziborien,
Wandgriber usw.) weggelassen, die eigentlich spitestens seit Burck-
hardt und Geymiiller als integrale Bestandteile eben eines Bauwerks
und seiner Raumgestaltung angesehen wurden.2s Zugegeben: Witt-
kower konzentrierte sich auf die «Grundprinzipien», allein diese
schienen in keinerlei Bezug zur <architektonischen Ausstattung> der
Gebiude zu stehen. Ebensowenig schien ein Austausch mit den
zeitgleichen Theorien und kiinstlerischen Problemen der Bildkiin-
ste stattzufinden, sicht man einmal von Perspektive und Proportion
ab, die er freilich als architektonische Begriffe vollkommen isoliert
von den Schwesterkiinsten besprach. Wittkowers Renaissance-Ar-
chitektur war so autonom, wie es dhnlich auch die moderne Archi-
tektur fiir sich in Anspruch nahm.2+

Alle diese Einschrinkungen entfielen bei Wittkowers Beschif-
tigung mit dem Barock. War erst einmal das Vorurteil gegen das
Prinzip des Malerischen> als einer Vermischung medialer Spezifika
gefallen, konnte es als die charakteristische Qualitit des Stils prasen-
tiert werden. In der Tat liefen sich vor dem kontrastierenden Hin-
tergrund der autonom-rationalen Renaissance-Architektur die poly-
chromen, alle Medien und Gattungen vereinenden kiinstlerischen
Bestrebungen des Barock besonders gut als ureigenes und klar di-
stinguierendes Merkmal herausstellen. Das mediale Zusammenwir-
ken wurde zum zentralen Kennzeichen fiir das vermeintlich barocke
«Gesamtkunstwerk> (ein Begriff, der freilich erstim Zusammenhang
mit Richard Wagners Musikdramen eingefihrt wurde, die mehrfach
mit <barocken Exzessen> und dem Pergamon-Altar verglichen wur-
den). Geradezu zwangsliufig muflte Bernini zu Wittkowers Helden
werden, zu dem er im Laufe seiner Karriere allein zwei Biicher und
zehn Aufsitze verdffentlichte. So sehr er auch Borromini oder
Rainaldi, Guarini oder Juvara, Poussin oder die Carracci schitze,
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der Maler, Bildhauer und Architekt Bernini verk6rperte arche-
typisch den <Geist> des Barock, den Wittkowers Stil-Definition her-
aufbeschwor. Mit dieser Aufwertung Berninis versah Wittkower
zugleich den Barock mit einer dhnlich {iberragenden und proteus-
haften Fiihrergestalt wie es Michelangelo fiir die Renaissance war,
die in sich alle Qualititen der gesamten Epoche vereinte.

Wittkowers Auseinandersetzung mit der barocken Bildkunst und
Architektur folgte den von der Forschung vorgezeichneten Bah-
nen, wie sie sich seit der ersten Auseinandersetzung mit diesen The-
men im spiten 19. Jahrhundert ergeben hatten. Die Bedeutung von
raumlichen Konfigurationen fir die Architekturanalyse war pro-
minent von Schmarsow postuliert worden, der dafiir die Begriffe
des «Hohlraums», «<Raumstils» und iiberhaupt eine Definition der
Architektur als «Raumgestalterin> und selbst «Raumkunst» ein-
fiihrte.>s Ein Zusammenhang von architektonischem Umbruch und
Verinderungen der religisen Praxis im Rahmen der Gegenrefor-
mation war bereits von Cornelius Gurlitt (1887) und Robert Dohme
(1887) vermutet worden, ebenso eine Dialektik von <klassischens
und <barocken> Stromungen innerhalb des Barock selbst. Gurlitt
hatte den Ursprung dieser kontriren Tendenzen in den Werken von
Palladio respektive Michelangelo zu lokalisieren versucht und beide
als die «Viter» der jeweiligen Stromung bezeichnet.26 SchlieSlich
hatte bereits Wolfflin die formalen Charakteristika des Stils be-
nannt: seine «Massigkeit» und «Bewegung», die zusammen den
«malerischen Stil» ergaben.2” Nun kritisierte zwar Schmarsow diese
Betonung der «Korperlichkeit» bei Wolfflin und des «plastischen
Ideals» in der deutschen Asthetik insgesamt, das in jiingster Zeit
noch durch die Ankunft des Pergamon-Altars verstarkt worden sei.
Grofienteils in direkter Opposition zu diesem Denken schlug er da-
gegen den <Raum> als entscheidendes Definiens der Architektur
vor.28 Jedoch zeigte schon Paul Frankl in seiner weit ausgreifenden
Studie zur Architektur der Zeit von 1450 bis 1900, wie sich die Wi-
derspriiche zwischen beiden Positionen produktiv zusammenfih-
ren und autheben lieflen.2s

In seiner Definition des Barock rekurrierte Wittkower auf alle
diese Vorstellungen, um sie zugleich durch den <achlichen Filter>
seiner Quellenstudien zu sehen - die viele Texte und Dokumente,
Karten und Anordnungen, Briefe und literarische Texte, Zeichnun-
gen und Vertrige mit einschlossen. So verband er eine kulturge-
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schichtliche Methode mit den Vorziigen der Formanalysen, wie sie
thm seine dlteren Kunsthistorikerkollegen offerierten. «Es gibt wohl
kaum ein Werk in der gesamten Geschichte der Kunst, das besser
dokumentiert ist als Berninis Biste fiir Ludwig XIV.; und es ist eine
aufregende Erfahrung, im Detail allen Stationen seiner Erschaffung
nachzuspiiren. Aber bevor wir uns der Biiste zuwenden, miissen
wir uns mit ihrem weiteren historischen Kontext vertraut ma-
chen.»3* Darin bestand in nuce Wittkowers Arbeitsmethode. Und
auf Wolfflins Frage: «Was ist fiir die Formphantasie des Kiinstlers
das Bestimmende? Man sagt: Das, was den Inhalt der Zeit ausmacht.
Fiir die gothischen Jahrhunderte nennt man den Feudalismus, die
Scholastik, den Spiritualismus u.s.w. Aber welches soll der Weg sein,
der von der Zelle des scholastischen Philosophen in die Bauhtitte
des Architecten fithrt?»32, schien Wittkower zu antworten: der Auf-
traggeber und sein Auftrag. Ob diese Antwort wirklich der gesam-
ten Komplexitit der Frage gerecht wird, sei hier dahingestellt. Zu
ihrer Zeit entsprach sie den positivistischen Grundhaltung der Ge-
lehrten in den USA und in Grofibritannien und bestirkte deren Hal-
tung nur noch, indem sie mit dem Stichwort <Auftraggeber eines
der am intensivsten rezipierten und in der Tat brillanten Erklirungs-
modelle lieferte.

Beiallen Aufsitzen und Biichern, die Wittkower zur Barockkunst
verfaflte, stellt sein Beitrag fiir die Serie der Pelican History of Art,
namlich Art and Architecture in Italy 16001750 von 1958, die un-
erreichte und magistrale Synthese dar. Gleich zu Beginn treten seine
konzeptionellen Entscheidungen offen zutage: zugunsten von Ar-
chitektur, Skulptur und Dekoration (wogegen «die Geschichte der
Malerei [...] haufig nur sehr begrenztes Interesse fir sich rekla-
mieren darf») und zugunsten der <absoluten Meisterwerke> eines
Bernini, Cortona, Guarini, Juvara und Vittone. Und Wittkower
zogerte nicht mit seiner Begriindung, warum er allein Bernini zehn
Prozent seines Buches widmete: Dieser sei doch «der grofite Kinst-
ler der Epoche, der [...] die erhabensten Realisierungen der Sehn-
stichte seiner Zeit schuf».33 Tatsichlich setzte er, indem er die Epo-
che in drei Phasen einteilte — den Ubergang, den Hochbarock und
den Spitbarock mitsamt Rokoko (und damit immer noch unausge-
sprochen dem traditionellen Modell von Aufstieg, Hohepunkt und
Verfall verhaftet) —, Bernini ins Zentrum seiner Konstruktion, nim-
lich als Reprasentanten des Hochbarock par excellence. Das sol-
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chermaflen entworfene Bild des Barock zeichnete diese Kunst als
«eine wichtige Waffe im Kampf der katholischen Orthodoxie».
Nach Wittkowers Meinung hatte dem Manierismus die «Klarheit,
die Realititsnihe und die emotionale Intensitit» gefehlt, die die
Gegenreformation verlangte. Die Geschichte der Kunstproduktion,
die er erzihlte, entfaltete sich zudem Hand in Hand mit der Ge-
schichte des Papsttums (die Position Urbans VIIL. entsprach dabei
derjenigen Berninis), mit der Geschichte der neuen religiésen Or-
den und mit dem Aufstieg mystischer Bewegungen. Die religidsen
Zeremonien und Praktiken erforderten eine bestimmte kiinstle-
rische mise-en-scéne, wie sie die von Wittkower ausgewihlten
Kiinstler zu bieten imstande waren. Mit Nachdruck wurde so Kunst
als Werkzeug der Religion geschildert, alternative Erklirungsmo-
delle dagegen nicht weiter verfolgt.

Kritische Rezeption

Aus kritischer Perspektive wird unmittelbar evident, daff Witt-
kowers formale Gegeniiberstellung des Ubergangsstils mit dem
<reifen Barock> Wolfflins Gegensatz-Paarungen reaktivierte: Ob-
jektivitdt, Klarheit, statische Formen und Zuriickhaltung versus
Subjektivitdt, Theatralitit, Drama, Dynamik, Bewegung und Ober-
flichen-Dekoration. Und hinter der Rede von «Berninis male-
rischen Konzeptionen» scheint ebenso leicht erkennbar der alte Be-
- griff des Malerischen> auf wie in den Architekturanalysen die alte
Idee der Korperlichkeit> («jeder Teil dieser dynamischen Baustruk-
tur wird begleitet und getragen von Skulptur»). Allenthalben liefer-
ten sowohl Wolfflins antithetisches Schema als auch Schmarsows
Bewertung Berninis als «der malerisch sehende Kiinstler», der zu-
gleich «der plastisch filhlende Architekt» ist, die Hintergrunds-
folie.s+ Schliefilich resultierte auch die Vorstellung von Kiinstlern,
die die «Sehnsiichte einer Zeit» erfiillten, letztlich aus der Tradition
des deutschen Idealismus, wenngleich hier gebrochen durch den
anglo-amerikanischen Forschungspositivismus. Dariiber hinaus
blieb trotz der Bedeutung, die der Rolle der einzelnen Auftraggeber
zuerkannt wurde, Wittkowers Barock-Konzeption mit ihrer Aus-
richtung auf Rom, die Kirche und deren Potentaten letztlich ein-
seitig. Erst die nachfolgenden Generationen entfalteten das ganze
Potential seiner Ideen und bereicherten sie. So erhielten etwa Unter-
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suchungen zur Auftraggeberschaft von Bauwerken gerade aus der
Kritik von Wittkowers (unvermeidlichen) Simplifizierungen einen
teils immer noch wirksamen Ausgangsimpuls, verstarkt freilich zu-
nachst durch die sozialgeschichtlichen Fragestellungen eines Frede-
rick Antal (1948), Arnold Hauser (1951) und des Marxismus insge-
samt.3s Schliefflich wurde auch wieder der Begriff des Manierismus
hinterfragt und von nachfolgenden Forschergenerationen verwor-
fen. Ungeachtet eines letzten Versuchs durch den jungen Manfredo
Tafuri, dieses Konzept zu retten, zeigten Wolfgang Lotz und an-
dere, daf} die Kategorie <manieristisch> allgemeine Charakteristika
tiber eine Architektur stiilpen wollte, die im einzelnen viel zu va-
riantenreich fiir solche Einteilungen war.3¢ Damit wurde auch die
Ubergangsphase zwischen Renaissance und Barock wieder zum
Problem. Die architektonische Produktion der Jahre von ca. 1590
bis 1610 — nun ohne Bezeichnung und klar definierte stilistische
Merkmale - versank erneut im <blinden Fleck> der Forschung, wo-
von sie sich bis heute nicht vollstindig erholt hat. Dennoch bezeugt
der Umstand, dafl nach einem halben Jahrhundert die Thesen Witt-
kowers zum Verstindnis frithneuzeitlicher Kunst immer noch in-
tensiv diskutiert werden, deren anhaltende Wirkmacht. Sein wohl
bedeutendstes Vermichtnis lieferte er jedoch auf dem Feld der Ar-
chitekturgeschichte von Renaissance und Barock — und zwar fiir
Historiker wie Architekten gleichermafien, die er genau in dem Mo-
ment wieder zusammenzufiihren vermochte, als der Triumph der
Moderne sie eigentlich erfolgreich (und letztlich endgiiltig) getrennt
zu haben schien.
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