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Die Plastik des 19. Jahrhunderts: zum Stand der Forschung

von HorsT W. JANSON

Es ist jetzt gerade fiinfzig Jahre her, dal} ich als Sechzehn-
jahriger zum erstenmal WOLFFLINS Grundbegriffe in die
Hinde bekam und mich nach begeisterter Lektiire dazu ent-
schloB, Kunstgeschichte zu studieren. Dafiir bin ich dem
Verfasser noch immer zu Dank verpflichtet. Ich habe das
Buch vor kurzem wiedergelesen, nicht nur wegen meines
personlichen Jubiliums, sondern in der Hoffnung, dort
einen Beitrag zum Thema meiner heutigen Bemerkungen zu
finden. Denn die erste Frage, die wir stellen missen, ehe wir
uns dem heutigen Stand der Forschung zuwenden, ist die,
warum die Plastik des 19. Jahrhunderts schon von jeher als
Stiefkind behandelt worden ist. Es geht nicht an, diesen
Mangel an Interesse aus der Qualitit des Materials zu erkli-
ren; keiner wird bereit sein, Canova, Rodin und alles Da-
zwischenliegende pauschal zu verdammen. Die Griinde
miissen tiefer liegen, und bei der Suche nach ihnen stellt
sich die Lektiire von WOLFFLINS Grundbegriffen als keines-
wegs nutzlos heraus.

Das Buch ist etwa so alt wie ich selber. Es erschien, wohl
etwas verzogert durch den Krieg, im Jahre 1915, nachdem
WOLFFLIN die Hauptgedanken schon 1912 in der Berliner
Akademie der Wissenschaften vorgetragen hatte. Seinen
groBen Erfolg, durch Neuauflagen und Ubersetzungen bis
in die dreiBliger Jahre bescheinigt, verdankte es weniger der
Originalitit seines Inhaltes als der meisterhaften Prignanz
seiner Sprache. Was WOLFFLIN hier zu sagen hat, ist nichts
grundsitzlich Neues; er selbst beruft sich auf Vorginger
wie WI1CKHOFF, RIEGL, ScHMARSOW, DEHIO und FRANKL,
die dhnliche Ideen ausgesprochen hatten. Es scheint daher
durchaus gerechtfertigt, die Grundbegriffe als symptomatisch
fiir die geistigen Voraussetzungen zu betrachten, unter de-
nen im ersten Drittel unseres Jahrhunderts Kunstgeschichte
betrieben wurde.

Darf ich diese Voraussetzungen kurz herausschilen? Es
handelt sich hier nicht um die fiinf Grundbegriffe selbst —
das Lineare und das Malerische, Fliche und Tiefe, geschlos-
sene und offene Form usw. —, die sich alle von dem Begriffs-
paar Klassik und Barock ableiten lassen (bei anderen waren
es Klassik und Gotik), sondern um das, was dahinterliegt.
Eine erste Voraussetzung ist, dal Kunstgeschichte im
eigentlichen Sinn nichts anderes sein kann als Stilgeschich-
te, das heiflt die Entwicklungsgeschichte der Anschauungs-
formen. Diese sind «die Sprache der Kunst», und es ist die
Aufgabe des Kunsthistorikers, sich mit deren Grammatik
und Syntax zu befassen, wobei Anderungen des Inhalts nur
cine untergeordnete und nie klar definierte Rolle spielen.
Wie ist nun aber die Stilentwicklung zu verstehen? Aulere
AnstoBe dazu werden als unbefriedigend beiseitegetan und
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nur gelegentlich als «torende Einflisse» anerkannt. Fir
WOLFFLIN und seine Zeitgenossen erklirt sich die Stilent-
wicklung als eine in der «Sprache der Kunst» enthaltene in-
nere Notwendigkeit, von den Formen selbst gezeugt. Somit
wird die Kunstgeschichte zur «innerlich weiterarbeitenden
Formengeschichte», zur «Kunstgeschichte ohne Namen»,
weil selbst die grofiten Kiinstler der Gesetzlichkeit dieser
Formengeschichte unterworfen sind. Dazu gehort das Po-
stulat, dal die einzelnen Kiinste — die darstellenden wie
auch Architektur und Kunstgewerbe — im Gleichschritt
durch die Jahrhunderte marschieren. Nur gelegentlich triibt
sich die reine Parallelitit, wie WOLFFLIN zugibt, durch An-
lehnung an auslindische Formmuster. Fernerhin ist jedes
Kunstwerk ein Organismus: «Sein wesentlichstes Merkmal
ist der Charakter der Notwendigkeit, daB nichts geindert ...
werden konnte, sondern alles so sein mul}, wie es ist» Die
kunstgeschichtliche Methodik, deren Denkmal die Grundbe-
griffe sind, ist also teilweise der Philologie sowie der Biolo-
gie entlehnt.

Diese Methodik, so seltsam sie uns heute anmutet, wird
aus der entwicklungsgeschichtlichen Lage unserer Disziplin
um 1900 durchaus verstindlich. Ihr Ziel war, die Kunstge-
schichte so scharf wie moglich gegen die Kiinstlergeschich-
te, die Asthetik und die Kulturgeschichte als selbstindiges
Fach abzugrenzen. Deshalb der Anspruch auf eine innere
GesetzmiBigkeit, die nur fiir die Kunstgeschichte gilt und
sie gleichzeitig zur Kunstwissenschaft erheben soll. Zwar be-
schrinkt sich WOLFFLIN auf die «<ncuere Kunst», das heil3t
die knappen vier Jahrhunderte vom frihen 15. bis zum spi-
ten 18., erhebt aber doch den Anspruch auf die universale
Giiltigkeit seines Stilentwicklungsmodells, indem er vor-
schligt, daBl es auch in der alten Kunst und der Gotik eine
Entwicklung von der Klassik zum Barock gebe, allerdings
ohne dies im einzelnen zu belegen. Hitte er wohl diesen An-
spruch auch auf das alte Agypten oder auf Ostasien ausge-
dehnt? Nur eine Ausnahme liBt er gelten — die «Stilerneue-
rung um 1800», die bewuBt einen linearen, dem malerischen
Rokoko entgegengesetzten Stil schuf. Er nennt sie «einen
einzigartigen Fall», dessen HauptanstoB in dulleren Verhilt-
nissen zu finden ist. Auch das weitere 19. Jahrhundert er-
scheint ihm einzigartig in der Vielfalt seiner Sehformen, wo
«das Widersprechendste sich miteinander vertrigt>. Er
schreibt dies dem Historismus zu und betont, daf} die Ein-
bufle an Kraft gegeniiber der einseitigen Stirke vergange-
ner Epochen unermeflich ist. «Es ist eine schone Aufgabe
der wissenschaftlichen Kunstgeschichte, ... das verwirrende
Durcheinander zu iiberwinden und das Auge in ein festes
und klares Verhiltnis zur Sichtbarkeit zu bringen» Das



Wort «impressionistisch» kommt, soweit ich weil’, in den
Grundbegriffen nur einmal vor und bezieht sich nicht auf den
Impressionismus, sondern bedeutet einfach einen schnellen
optischen Eindruck.

DaB} er die methodische Selbstindigkeit der Kunstge-
schichte nur durch eine radikale Reduktion der moglichen
Fragestellungen erreichte, war WOLFFLIN wohl weniger
klar, als es uns ist. Gerade die Probleme, die uns heute be-
sonders reizen, sind fir ihn unwesentlich oder iiberfliissig:
das wechselnde Verhiltnis des Kiinstlers zur Gesellschaft,
insbesondere zu Auftraggeber und Kunstmarkt, seine Teil-
nahme am geistigen Leben der Zeit, der Einflu der Aufga-
be auf die Formgebung (BurckHARDTS «Kunstgeschichte
nach Aufgaben»), die Bezichungen zwischen Kunsttheorie
und Praxis, der Rangstreit der Kiinste und dessen Auswir-
kungen auf das Verhiltnis der Kunstgattungen zueinander.
Vom Gleichschritt der Kiinste sind wir heute ebensowenig
tiberzeugt wie von der Vorstellung, daB jedes Kunstwerk
ein unabinderlicher, in sich vollkommener Organismus sei.

AuBler den bereits genannten, vom Verfasser formulier-
ten Voraussetzungen, denen die Rolle von Axiomen zufillt,
enthalten die Grundbegriffe aber auch andere, unbewullte. Zu
diesen zihlt die fiir uns besonders interessante, stillschwei-
gende Annahme, daf} die «neuere Kunst», das heilit die
Kunst seit dem 15. Jahrhundert, das Zeitalter der Malerei
sei. Der Primat der Malerei geht schon aus der Verteilung
des Stoffes hervor: Von insgesamt 250 Seiten sind nur 21
der Plastik und 47 der Architektur gewidmet. Dem ent-
spricht auch die Auswahl der Abbildungen: 7 zeigen Pla-
stik, 12 Architektur und 94 Malerei (einschlieBlich Zeich-
nung und Graphik). Der Grund fiir dieses MiBverhiltnis, ja
selbst die Tatsache, dal hier ein MiBverhiltnis vorliegt,
wird nirgends erwihnt. Zwar erkennt WSLFFLIN den Son-
dercharakter der Baukunst an als der Mutter der anderen
Kiinste, «die aus ihrem Schof3 hervorgehend sich allmihlich
vollig freigemacht haben», aber dall auch die Plastik An-
spruch auf einen Sondercharakter haben kénnte, kommt
ihm nicht in den Sinn; sie ist fiir ihn nur eine dreidimensio-
nale Abart der Malerei. Das geht schon aus der Auswahl der
Beispiele hervor: Das ganze 15. Jahrhundert ist durch eine
Portritbiiste von Benedetto da Majano vertreten, das 16.
durch eine Nischenfigur von Jacopo Sansovino, wihrend 5
Abbildungen dem «malerischen» 17. gewidmet sind (4 Wer-
ke von Bernini, 1 von Puget).

Mit dieser Vernachlissigung der Plastik steht WoLFFLIN
in einer alten Tradition. Schon bei den alten Griechen wa-
ren die Maler héher geschitzt als die Bildhauer (es ist be-
zeichnend, dal Alexander der GrofBe seine Geliebte nicht
dem Lysipp, sondern dem Apelles abtrat), weil die Plastik
gegeniiber der Malerei schwerere korperliche Arbeit erfor-
derte und daher dem Handwerk niher stand als den «freien
Kiinsten». Ahnlich war es bei den Rémern, wie der bekann-
te Ausspruch Senecas iiber die Bildhauer beweist: «Wir
schitzen ihre Werke, aber verachten die Hersteller» Im frii-
hen Christentum fiel dann die Monumentalplastik der Ab-

scheu gegen die Idolatrie zum Opfer. Als sie im 11. Jahrhun-
dert wieder auflebte, konnte sie das Mifitrauen der Kirche
nur dadurch tiberwinden, dal sie sich in den Dienst der Kir-
chenarchitektur oder des Kirchenmobiliars stellte. Die Pla-
stik mulite sozusagen desinfiziert werden, um sich gegen
die Idolangst zu behaupten. Deshalb gab es im Mittelalter
zwar Rundplastik, aber keine freistehenden Statuen. Wir
brauchen nur an das Schicksal der um 1300 in Siena ent-
deckten antiken Venus zu denken, von der uns Ghiberti er-
zihlt, um uns zu vergegenwirtigen, wie stark die Vorstel-
lung, daB jede freistehende Statue dimonische Krifte ent-
hielt, auch im italienischen Trecento noch weiterlebte. Bald
darauf, am Anfang der Friihrenaissance, gelang es Donatel-
lo, die Rundplastik zu entddmonisieren, sie aus der Abhdn-
gigkeit von der Architektur zu befreien und damit ihre
Selbstindigkeit als Kunstgattung wiederherzustellen. Be-
zeichnenderweise wihlte LEONE BATTISTA ALBERTI fiir
seinen Traktat iiber die Plastik den Titel De Statua.

Trotz dieser erstaunlichen Leistungen geriet die Plastik
dennoch bald wieder ins Hintertreffen. Das Zeitalter der
Malerei war bereits angebrochen, und zwar seit Giotto,
dem ersten Kiinstler seit der Antike, dessen Ruhm sich mit
dem seiner klassischen Vorginger wie Zeuxis und Apelles
messen konnte. Nach Vasari begann die Wiedergeburt der
Kiinste in der Malerei mit Giotto, in der Plastik aber erst
ein Jahrhundert spiter mit Jacopo della Quercia. Schon Boc-
caccio hatte sich in seiner Verteidigung der Dichtkunst auf
Giottos kiinstlerische Freiheit berufen, und Giotto war
auch der erste bildende Kiinstler, von dem bereits um 1400
gesagt werden konnte, daB seine Leistungen denen der Artes
liberales, der freien Kiinste, ebenbiirtig seien. Bisher, auch in
der Antike, wurden die Malerei, Plastik und Architektur
immer zum Handwerk, den mechanischen Kiinsten, gerech-
net. Fiir den Renaissancekiinstler war der Anspruch auf Pari-
tit mit den Artes liberales wesentlich, denn nur die Vertreter
der letzteren hatten Anrecht auf Genius und Inspiration, das
heiBt auf freies, ungebundenes Schaffen. Die Frage wurde
bis ins 18. Jahrhundert endlos disputiert. Auch der Parago-
ne, der Wettstreit der Kiinste, gehort in diesen Zusammen-
hang. Dabei war es aber stets die Malerei, die im Vorder-
grund stand und die besten Argumente lieferte. Beim Para-
gone ging sie fast immer als Siegerin hervor. Obwohl der
Maler, im Gegensatz zur soliden Dreidimensionalitit der
Plastik, nur eine Illusion der Wirklichkeit zu erzeugen ver-
mag, beherrscht er doch die gesamte sichtbare Welt und be-
schmutzt sich dabei weniger die Hinde. Auch fillt es ihm
leichter, frei zu schaffen, wihrend der Plastiker seines teu-
ren Materials wegen an Auftrige gebunden bleibt. Ebenso
hatte die Malerei in der Kunsttheorie und in den Kunstaka-
demien eine Vormachtstellung. Es ist also eigentlich kein
Wunder, da} auch der Kunsthistoriker die Stilentwicklung
vom 15. bis zum 18. Jahrhundert iberwiegend an der Male-
rei abzulesen gewohnt ist. Dabei wird oft verschwiegen,
wie viel die Maler an entscheidenden Punkten von den Bild-
hauern gelernt haben: Giovanni Pisano, der Erbe der gro-
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Ben franzosischen Plastik des 13. Jahrhunderts, steht in der-
selben Beziehung zu Giotto wie Claus Sluter zu Robert
Campin und Donatello zu Masaccio.

Wie Sie sehen, argumentiere ich bewulit gegen den
Gleichschritt der Kiinste, denn nur wenn wir uns von dieser
Vorstellung befreien, kénnen wir hoffen, die Plastik des 19.
Jahrhunderts richtig zu werten. Zunichst stehen wir einem
Paradox gegeniiber: Wenn wir fragen, wer um 1800 der be-
riihmteste Kiinstler des gesamten Abendlandes war, so gibt
es darauf nur eine Antwort — ohne Zweifel Canova; und
wenn wir dieselbe Frage ein Jahrhundert spiter stellen, so
ist es wieder ein Bildhauer, nimlich Rodin. Genau in der
Mitte zwischen den beiden liegt der bekannte — ich darf
wohl sagen, beriichtigte — Essay von BAUDELAIRE in dessen
Salon des Jahres 1846, unter dem Titel «Warum die Plastik
langweilig ist», in dem der Verfasser nicht nur die Bildhauer
der Gegenwart, sondern die Plastik als solche fiir inferior er-
klirt. Der Forschung stellt sich daher eine dreifache Aufga-
be: den Ruhm Canovas richtig zu begreifen, den kiinstleri-
schen Weg, der von ihm zu Rodin fiihrt, zu beschreiben und
die iiberragende Stellung Rodins zu erkliren. Die zweite
dieser Aufgaben ist bei weitem die schwierigste. Solange sie
nicht erfiillt ist — und dazu gibt es bisher kaum Ansitze -,
miissen uns die zwei grofen Namen am Anfang und am
Ende des Jahrhunderts wie isolierte Felsen erscheinen, die
voneinander weit getrennt aus einer mit Gestriipp iibersi-
ten Eindde emporragen. Die Geologie dieser Landschaft
gilt es zu erforschen, denn «niemals gab es ein Genie, das
nur aus sich, ohne Vorlaufer und Nachfolger, eine kiinstleri-
sche Welt aufgebaut hitte», um einen Satz aus dem schénen
Essay von HANS-GERHARD EVERs in dem dem 19. Jahrhun-
dert gewidmeten Band der Propylien-Kunstgeschichte zu
zitieren. Dabei miissen wir uns besonders davor hiiten, Par-
allelen zur Entwicklung der Malerei zu suchen. Uber die
Geschichte der Malerei des 19. Jahrhunderts gibt es eine
riesige Literatur, die aber bis vor kurzem ganz unter dem
Blickwinkel der Avantgarde stand; sie schilderte den
Kampf der wenigen zukunftstrichtigen, von ihren Zeitge-
nossen verkannten Kiinstler gegen die vom Publikum be-
glinstigte Mehrzahl der reaktioniren Akademiker, bis die
Avantgarde letzten Endes doch den Sieg davontrug. Ihr
ideales Vorbild war Vincent van Gogh, der erfolgloseste
von allen. An einem solchen Malstab gemessen, konnte
selbst Rodin nicht zur Avantgarde gezihlt werden, weil er
zu Lebzeiten nicht geniigend verkannt war. Diese einseitig-
polemische Perspektive hat sich erst in den letzten Jahren
geindert, und die Geschichte der Malerei des 19. Jahrhun-
derts steht jetzt im Begriff, neu geschrieben zu werden.
Aber es gibt noch andere Griinde, warum es verfehlt wire,
eine Parallelentwicklung von Plastik und Malerei im 19.
Jahrhundert anzunehmen - Griinde, die aus dem leider
meist ungeniigend gewiirdigten Sondercharakter der Plastik
hervorgehen. Schon in dem von WOLFFLINS Grundbegriffen
umfafiten Zeitraum befand sich der Bildhauer in einer dem
Maler gegeniiber recht ungiinstigen Lage, wie ich oben an-
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zudeuten versuchte. Deshalb ist die Frage nach dem schnel-
len Aufstieg Canovas zum Weltruhm so wichtig: Was ge-
schah in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, um diesen
Aufstieg zu erméglichen? Was bewirkte den Umschwung
in der Rangstellung der Plastik gegeniiber der Malerei?
Hier miissen wir mit der Feststellung beginnen, dal} der
Klassizismus fiir die Plastik eine wahrhaft revolutionire
Umwilzung war, wihrend er in der Malerei nur einer Re-
form gleichkam, einer Riickkehr zu den grofen Vorbildern,
Poussin und Caravaggio. Canova verkorperte diesen Um-
bruch, er setzte den Bildhauern Europas ein neues Ziel:
Werke zu schaffen, die den Anspruch stellten, mit densel-
ben Mafstiben gemessen zu werden wie die klassischen
Schopfungen der Alten, das heiflt die Laokoon-Gruppe oder
der Apoll von Belvedere, also «neue Klassiker» ohne Bin-
dung an Zeit und Raum, im Gegensatz zu den traditionellen
Auftrigen von Kirche und Staat, in deren Diensten die Bild-
hauer von jeher standen. Das frithste Beispiel dieser zeitlo-
sen, sozusagen als «Ding an sich» konzipierten Plastik ist
wohl Canovas Theseus von 1781/83, heute im Victoria and
Albert Museum. Als Schopfer solcher Werke konnte der
Bildhauer einen Rang beanspruchen, der ihn neben, sogar
tiber den Maler stellte, denn jetzt war auch er ein autono-
mer, frei schaffender Kiinstler, der sich von seinen Auftrag-
gebern nichts sagen zu lassen brauchte. Canova war nicht
der erste, der dieses Ideal anstrebte; wieviel er den in Rom
ansissigen Auslindern, besonders den englischen, verdank-
te, hat HugH HoNour in einem grundlegenden Aufsatz
nachgewiesen. Er war hingegen der erste, dem es gelang,
sich als souveriner bildhauerischer Schépfer von «neuen
Klassikern» zu behaupten, nachdem iltere Plastiker wie der
Schwede Tobias Sergel es vergebens versucht hatten. Auch
der Schweizer Alexander Trippel gehort zu diesen Vorldu-
fern. Erst Thorvaldsen, seit 1797 Wahlromer, konnte sich
eine Canova vergleichbare Stellung erringen. Er schuf zwi-
schen 1800 und 1802 scine bahnbrechende Monumentalsta-
tue des Jason als Gips ohne Auftrag (oder, wie die Englinder
sagten, «on speculation») in der Hoffnung, die sich im kriti-
schen Moment auch erfiillte, dal} nimlich ein Kunstfreund
die Marmorausfiihrung bestellen werde.

Die Rolle des Gipsmodells in der hier skizzierten Ent-
wicklung miilte noch genauer untersucht werden, denn sie
ist entscheidend fiir die Plastik des gesamten 19. Jahrhun-
derts, selbst fiir Rodin. Gipsmodelle als Zwischenstadium
im bildhauerischen Arbeitsvorgang gab es schon seit der
Renaissance, aber sie hatten keinen Selbstwert und sind da-
her nur in den seltensten Fillen erhalten. Erst mit Canova
wird das Gipsmodell zum Original aufgewertet und als sol-
ches ausgestellt und bewahrt; seine Gipsoteca in Possagno
war das Vorbild fiir zahllose dhnliche Modellsammlungen
bis ans Ende des Jahrhunderts. Aber auch hier gibt es Vor-
stufen, besonders in Frankreich, wo in den Ausstellungen
der Akademie, die seit 1737 regelmifig stattfanden, das
Gipsmodell ganz wortlich «salonfihig» wurde. Die staatli-
chen Kunstakademien, die in ganz Europa wihrend der



zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts nach dem Pariser Mu-
ster gegriindet wurden, folgten auch in dieser Beziechung
dem franzésischen Vorbild. Dazu kam die stindige Verwen-
dung von Gipsabgiissen nach antiken Skulpturen im akade-
mischen Lehrbetrieb, die ebenfalls den kiinstlerischen Wert
der Plastik als vom Material unabhingig betrachtete. Diese
Haltung finden wir noch bei Rodin, dem es nichts ausmach-
te, dasselbe Modell sowohl in Bronze wie in Marmor aus-
fihren zu lassen.

Sie schen, wie stark und vielfiltig die Plastik des 19. Jahr-
hunderts mit der des spiteren 18. verkniipft ist. Ein weite-
res Kapitel dieser Bezichungen, das bisher von der For-
schung kaum beriihrt ist, betrifft die Entwicklung von
Denkmal und Grabmal; beide gehéren zu den wichtigsten
Aufgaben der Plastik des 19. Jahrhunderts, ihre Anfinge
aber liegen im 18. Zur Friihgeschichte des Denkmals ver-
weise ich auf das 1979 erschienene Buch von Juprta Cor-
TON tuber den Parnasse frangais des Titon du Tillet, dem bald
ein weiterer Band tber die Entwicklung des Denkmalge-
dankens in England folgen wird'. Fiir das Grabmal enthilt
der Katalog der vorigen Sommer in Bonn veranstalteten
Ausstellung Wie die Alten den Tod gebildet wertvolles Mate-
rial aus dem Zeitraum zwischen 1750 und 1850; sie wurde
von der Arbeitsgemeinschaft «Friedhof und Denkmal» in
Kassel organisiert. Leider beschrinkt sie sich fast aus-
schlieBlich auf den deutschsprachigen Raum. Hier bietet
sich der «Kunstgeschichte nach Aufgaben» noch ¢in weites
und fruchtbares Arbeitsfeld. Solche Studien aber sollten
immer auf internationaler Ebene durchgefithrt werden.
Wenn auch das 19. Jahrhundert mit Recht als das Zeit-
alter des Nationalismus gilt, stehen die Kiinstler aller
Linder dennoch in enger Beziehung zueinander. Die Bild-
hauerin Marcello, deren Werk den Anlal zum Thema
unserer Tagung gab, bietet ein Musterbeispiel dieser Bezie-
hungen.

Der bereits zitierte Essay von HaNS-GERHARD EVERs
beginnt mit der Feststellung: «Noch ist die Plastik des 19.
Jahrhunderts so unbekannt, dal zunichst Material und Do-
kumentation, aus vorhandener Massenhaftigkeit gesam-
melt, beigebracht werden miissen.» Das stimmt prinzipiell
auch heute noch, obwohl inzwischen 14 Jahre verstrichen
sind. Fiir die Massenhaftigkeit gibt der achtbindige Diction-
naire des sculpteurs de I'école frangaise von STANISLAS LAMI einen
guten Malstab: Die vier letzten Binde sind dem 19. Jahr-
hundert gewidmet, alles Frithere steht in den ersten vier.
Gibe es solche Nachschlagewerke fiir die anderen Linder,
so wiren die Proportionen sicher ganz dhnlich. Wir diirfen
also annehmen, daB rein quantitativ das 19. Jahrhundert
ebensoviel Plastik hervorbrachte wie die vorhergehenden
400 Jahre. DaB der Grofteil davon minderwertig ist,
braucht kaum gesagt zu werden; das war ja auch frither der
Fall. Aber selbst wenn wir uns auf die Namen von Ruf be-
schrinken, finden wir bei Lamr eine erschreckend grofle
Anzahl von Werken, deren Existenz heute nicht nachzuwei-
sen ist. Sollte jemand auf den waghalsigen Plan verfallen,

einen «Lami illustré» fiir das 19. Jahrhundert zusammenzu-
stellen, so konnte er heute bestenfalls 5 Prozent der dort an-
gefiihrten Werke abbilden. Manche Stiicke sind durch zeit-
genossische Abbildungen in Zeitschriften oder Ausstel-
lungskatalogen bekannt, aber ob es sie jetzt noch gibt,
bleibt oft ein Ritsel. Um einen konkreten Fall zu zitieren:
Vorigen Sommer suchte ich fiir eine amerikanische Kolle-
gin eine Bronzegruppe von Falguic¢re, die im Pariser Salon
von 1875 ausgestellt war und dann der Schweiz als offiziel-
le Dankesgabe fiir die gastfreundliche Internierung der
Bourbaki-Armee geschenkt wurde. Urspriinglich stand sie
im Bundeshaus, dann im Berner Museum, wo sie aber unauf-
findbar war. Nach beharrlicher Korrespondenz stellte es
sich heraus, dal} die Gruppe 1940 in das Militarhospital in
Novaggio verbannt wurde, wo sie sich jetzt noch befindet.
Geschichten dieser Art sind leider die Regel, nicht die Aus-
nahme. Wenn wir nur wiillten, was an Plastik in den Kellern
und Estrichen der Provinzmuseen oder in den Riumen von
Kleinstadtrathiusern herumsteht! Dieses Material, wenn
man nicht aus Zufall daraufstoBt, ist nur durch systemati-
sche Suche in Archiven zu erschlieBen. Als Beispiel nenne
ich die mustergiiltige Untersuchung von ANNE PINGEOT
iiber die Nischenstatuen der Cour carrée du Louvre, die
demnichst in den Akten des 24. kunsthistorischen Kongres-
ses in Bologna verdffentlicht werden wird. Aber auch ande-
re Wege gibt es: Dissertationen iiber Bildhauer des 19. Jahr-
hunderts haben sich in den letzten Jahren merklich ver-
mehrt, ebenso wie Ausstellungen auf unserem Gebiet, oft
von wertvollen Katalogen begleitet. Dies gilt fir die USA
fast noch mehr als fiir Europa; ich begniige mich damit, auf
zwei besonders ambitiose amerikanische Ausstellungen zu
verweisen, Metamorphoses in Nineteenth Century Sculpture (Fogg
Art Museum, 1975) und From the Romantics to Rodin, French
Nineteenth Century Sculpture from North American Collections, die-
ses Frithjahr im Los Angeles County Museum of Art er6ff-
net; von dort wird sie an vier weitere Museen geschickt
werden. Am wichtigsten als Zeichen der Zeit ist aber wohl
die Tatsache, dal} beim Bologneser Kongrel3 im vorigen
September eine der zehn Sektionen die Plastik des 19. Jahr-
hunderts zum Thema hatte.

Im Hinblick auf ErschlieBung des Materials und Doku-
mentation hat sich also der Stand der Forschung in den letz-
ten 14 Jahren doch wesentlich gebessert. Der Weg von Ca-
nova zu Rodin bahnt sich langsam an. Allerdings steht der
Forschung noch ein groBes Hindernis im Wege, ehe wir hof-
fen diirfen, eine wirkliche Geschichte der Plastik des 19.
Jahrhunderts schreiben zu kénnen: Wir verstehen immer
noch nicht recht, was die Romantik fiir den Bildhauer be-
deutete. Folgen wir BAUDELAIRE, dann wire romantische
Plastik schlechterdings unvorstellbar. Und dennoch hat es
siec gegeben, oder zumindest Bildhauer romantischer Hal-
tung, zum Beispiel Préault, und romantisch gefirbte Werke
von Meistern, die aus der klassizistischen Tradition kamen
und sich ihr bewult verbunden fiihlten, wie David d’An-
gers, Rude, Bartolini, Rauch und andere mehr. Aber auch
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dieses Problem wird zu lésen sein, obwohl es fiir den
Augenblick eine offene Frage bleiben mufl. Man kénnte es
auch in retrospektiver Sicht, von den Quellen der Kunst Ro-
dins her, anpacken. Seit das Archiv des Musée Rodin, bis
vor kurzem der Wissenschaft vorenthalten, jetzt endlich der
Forschung geoffnet ist, konnen wir vom Ausschépfen die-
ses Materials wichtige neue Einsichten erwarten. In zwei

eben erschienenen Biichern, von ALBERT ELSEN und RutH
BUTLER, finden wir bereits die ersten Resultate?.

AbschlieBend wire der heutige Stand der Forschung tiber
die Plastik des 19. Jahrhunderts vielleicht am besten in den
Worten eines Wetterberichts zusammenzufassen: Das Tief,
welches fiir so viele Jahre unser Gebiet beherrschte, 16st
sich sichtlich auf, und ein Hoch ist im Anzug.

ANMERKUNGEN

' Juprra CoLtoN, The Parnasse Frangais: Titon du Tillet and the Origins of the
Monument to Genins, Yale University Press, New Haven 1979,

* ALBERT E. ELSEN, In Rodin’ Studio; A Photographic Record of Sculpture in the
Making, A Phaidon Book in association with the Musée Rodin, Cornell
University Press, Ithaca, N.Y., 1980. - Ruts BUTLER, Rodin In Perspective
(The Artists in Perspective Series, HW. JaNsoN, general editor),
Prentice-Hall, Inc., Englewood Cliffs, N.J., 1980.
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