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Regine Prange

Geschichte des Faches
Kunstgeschichte

I. Die Idee des Fortschritts.

Kunsthistoriografie und -theorie von
der Antike bis zur Romantik

Die Mitte des 19. Jabrbunderts gegriindete wissenschaftliche —Zur Autorin

g . A bk ' : Studium der Kunst-
Disziplin Kunstgeschichte trat das Erbe einer bis in die Antike ge‘;g?cmht;{qa;‘;‘f

zuriickreichenden Tradition der theoretischen und gelebrten  schen Archiologie,
Neueren Geschichte

Kommentierung von Kunst an. Von Plinius iiber Vasari bis zu  und Soziologic in

Winckelmann wurde die Erziblung vom Fortschritt der Kunst  Minchen und Ber-
lin, Promotion 1990

entfaltet, eine Erziblung, die als Legitimation des sozialen iber das Kristalline

Aufstiegs der Kiinstler diente und ein ldeal des Schonen S XKunsisymbols 1991-1998
wissenschaftliche Assistentin

b e grun d ete. am Kunsthistorischen Institut
in Tiibingen, Habilitation
1998 iiber Piet Mondrian und

er kultische Gebrauch von Bildern beruht auf der Vorstellung unver-  das >ikonoklastische Bild<. Ab
Dénderlicher Prisenz des Heiligen in diesen; er schlieBt Individualitit 1999 Professorin fiir Kunst-
Y g . LR . ol geschichte in Marburg, seit
und Fortschritt aus. Kunstgeschichte im wortlichen Sinn ebenso wie in der 2001 Professorin in Frankfurt
Bedeutung von Kunstgeschichtsschreibung wurde erst in Gesellschaften a.M.
moglich, die aus einem mythischen Weltbild herauszutreten begannen: in
der Antike und in der frithen Neuzeit. Die hier sich entfaltende, bis ins
20. Jahrhundert weitergereichte Idee einer fortschreitenden Hoherentwick-
lung der Kiinste hat somit zwei Seiten. Sie ist Ausdruck des Verlustes einer
im Kult selbstverstindlichen Einheit von Mensch und Welt, da sie den Fi-
higkeiten und Fertigkeiten einzelner
herausgehobener Personen, eben den
Kiinstlern, jenen Akt der reprisentati-
ven Aneignung von Welt zutraut, und
nicht mehr ausschlieflich der gottli-
chen Macht selbst oder ihrem Stellver-
treter (Schamane, Priester). Auf der an-
deren Seite konserviert Kunst wie
Kunsthistoriografie die metaphysische
Kraft des Rituals, die seit der Aufkla-
rung nur zum Teil in Frage gestellt wur-
den. Dazu gehoren die Divinisierung
des Kiinstlers und die Ausrichtung des
Geschichtsprozesses an einem normati-
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Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I 2

Abb. 1 (Vorseite)

Vitruv, Zebhn Biicher iiber die
Baukunst, Buch 2, Ed. 1796,
iibers. v. August Rode,
Holzschnitt Cesariano 1521.
»Als also [...] bei den Men-
schen ... ein Zusammenleben
entstanden war |[...], begannen
in dieser Gemeinschaft die
einen, aus Laub Hiitten zu
bauen, andere, am Fuf von
Bergen Hoblen zu graben; eini-

ge abmten auch die Nester der

Schwalben nach [...]« (ut. n. d.
Ed. Darmstadt 1987).
Bild: Archiv.

Abb. 2

sApoll< aus Pirius, um 520

v. Chr., Athen.

Bild: Georges Duby/|ean-Luc
Daval, Skulptur. Von der
Antike bis zum Mittelalter,
Kéln 1999.

abgeleitet werden und {iber dessen Erftllung hinaus nur Verfall moglich
scheint. Dieses wichtigste Kriterium der »imitatio naturae< wurde sowohl
fiir Architektur wie fiir Malerei und Plastik geltend gemacht und bestimm-
te Ursprung und Ziel der jeweils konzipierten Geschichtsprozesse.

Vitruv (geb. um 84 v. Chr.) hat in diesem Sinne die >Urhiitte< (Abb. 1, siche
auch 4.1; KAb 10/2002) an den Anfang der Architekturgeschichte gestellt.
Aus den natiirlichen Baustoffen Laub, Lehm und Reisig, in Nachahmung
von Hohlen und Nestern, hitten die Menschen ihre ersten Hauser errich-
tet. Die Architekturregeln der >Firmitas< und »>Utilitas< finden in dieser Ur-
sprungserzahlung ihre Begriindung. Fiir die dritte wesentliche Kategorie,
die »>Schonheit< des Gebaudes, wird der Vergleich mit der Schonheit des
menschlichen Korpers angefiihrt. Die »natiirlichen<, angeblich auch mit
den Konstruktionsgesetzen des Kosmos tibereinstimmenden Regeln der
Architektur untermauern bereits eine klassizistische Norm, wie aus einem
Passus tiber die Wandmalerei deutlich wird. Abscheu empfindet der Autor
vor »dem gegenwirtigen verderbten Geschmacke, der »auf den Stuckfla-
chen lieber ungeheuerliche Wesen als wahrheitsgetreue Darstellungen na-
tiirlicher Gegenstinde zur Schau« stelle. Er favorisiert den offenbar schon
etwas weiter zuriickliegenden heroisch-wiirdigen Epochenstil des Impera-
tors Augustus, dem er seine >Zehn Biicher tiber Architektur< widmete.
Die entscheidenden, in der Neuzeit zu grofler Wirksamkeit gelangten Fort-
schrittserzahlungen zur bildenden Kunst finden sich, aufler in Ciceros und
Quintilians rhetorischen Schriften, vor allem in der >Naturalis Historia< des
Plinius (23-79 n.Chr.). Die Geschichte der Malerei und Tonbildnerei ist
hier eingebunden in die Lehre der Erdarten (Buch 35), die der Bildhauerei
u.a. in die Lehre von den Metallen (Buch 34). Die bildenden Kiinste sind
also noch nicht aus dem gesamten Korpus der Wissenschaften und Hand-
werke ausgegliedert. Mit der noch rudimentiren Kunsthistoriografie soll
die Emanzipation des Kiinstlers aus dem Stande des >banausos< in Gang ge-
setzt werden. Dazu dient offenbar die Schilderung einer durch individuel-
le Erfindungen immer weiter ausgebildeten Fihigkeit, mit kiinstlerischen
Mitteln den Eindruck der Natur vorzutauschen: Der Athener Eumares ha-
be in der Epoche der einfarbigen Malerei als erster Mann und Frau unter-
schieden, Kimon aus Kleonai die Verkiirzung erfunden, also Schrigansich-
ten gegeben, Apollodoros als Erster die »schone Gestalt« dargestellt, Ap-
pelles schlieflich den >Glanz« (splendor) erfunden, der dem Bild Tiefe ver-
leiht. Zahlreiche Anekdoten illustrieren die malerische Leistung, plastische
Erscheinungen in der Fliche hervorzurufen (>Die Trauben des Zeuxis<).
Neben dieser Meistererzihlung gibt es auch schon eine tibergreifende his-
torische Betrachtung der Darstellungsmittel. Die Entwicklung der Malerei
fiihrt demnach von der Strichzeichnung tiber die Monochromie zur Hell-
dunkelmalerei, in der Erzbildnerei vom archaisch strengen Statuenschema
des frontal ausgerichteten >schreitenden< Jiinglings tiber die natiirlich pro-
portionierte Standbein-Spielbein-Figur des Polyklet zur weicheren und
raumgreifenderen Gestaltungsweise von Praxiteles und Lysipp (Abb. 2, 3).
Plinius’ Naturkunde und Vitruvs Architekturlehre sind die ersten kunst-
historiografisch relevanten Quellenwerke. Beide kompilieren jedoch aus ei-
ner Vielzahl ilterer Literatur, auch aus verloren gegangenen griechischen
Schriften. So gilt Duris von Samos (um 300 v. Chr.) als Erster, der die Ge-
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3 Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I

schichte des Fortschritts der griechischen Plastik und Malerei dargestellt
hat. Trotz der Wiirdigung kiinstlerischer Erfindungen gilt fiir die Antike je-
doch grundsitzlich eine eher geringschitzige Auffassung vom bildenden
Kiinstler, denn Handarbeit konnte fiir eine Sklavenhaltergesellschaft nicht
von Belang sein. Platos Kritik der Nachahmung in der >Politeia< lieferte zu
dieser Missbilligung die philosophische Begriindung: Nur das Reich der
Ideen sei wahrhaft existent; seine materielle Reproduktion durch Hand-
werk wie durch Kunst also minderrangiges Abbild, sinnliche Wahrneh-
mung weniger erkenntnismichtig als intellektuelle Tatigkeit.

Das Christentum hat diese Kritik an der Sinnlichkeit noch verschirft und
der Kunst kein Eigenleben und keine eigene Geschichte zuerkannt. Die
Heilsgeschichte, also das Erlésungswerk Christi, ist nun das historische
Modell, dem sich die kiinstlerische Arbeit unterzuordnen hat. In der Gna-
denwirkung des Kultbilds und der Reliquie kehrt die magische Praxis zu-
riick. Dennoch ist das Mittelalter aus einer Betrachtung der Kunsthistorio-
grafie nicht auszuklammern, denn die Umformung des platonischen >idea«-
Begriffs durch den Neuplatonismus lieferte eine notwendige Grundlage fiir
die neuzeitliche Kunsthistoriografie. Platos kunstfeindliche Philosophie
wurde von Autoren des Mittelalters gleichsam in eine >Kunsttheorie< ver-
wandelt, und zwar dadurch, dass sie mit Hilfe aristotelischer Denkmotive
die platonische »idea< im Subjekt selbst lokalisierten. Demnach priexistiert
z.B. das Haus im Geiste des Baumeisters als Idee; und dieser inneren
Formvorstellung gilt seine Nachahmung. Solche, z.B. von Thomas von
Aquin angestellten Uberlegungen gelten aber noch nicht der Kunst als ei-
genstindigem Bereich, sondern dienen der Theologie als Exempel fiir das
Wesen und Wirken des gottlichen Geistes (deus artifex).

Der Vergleich kiinstlerischer Gestaltung mit der gottlichen Schopfung wird
aber bald zu einem wichtigen Argument der Kunstliteratur. Sie beginnt
weitgehend mit Cennino Cenninis >Buch von der Kunst¢, das um 1390 ge-
schrieben wurde und vor allem aus Rezepten zur Farbherstellung und zur
Nachahmung bestimmter Motive in verschiedenen Techniken, aber auch
zum Aufsetzen von Gold, Anbringen von Edelsteinen usw. besteht. Im
15. Jahrhundert folgten Albertis Schriften zur Architektur, Malerei und
Plastik — das humanistische Lehrgebiude neuzeitlicher Kunsttheorie, wel-
ches sich explizit und durchaus kritisch auf die antiken Autoren zurtickbe-
zieht. Bewusst grenzt sich Alberti im >Traktat {iber die Malerei< von Plinius’
Geschichtsschreibung ab. Thm geht es darum, »die Kunst selbst in einem
vollig neuen Ansatz zu begriinden«, tiber den es keine schriftlichen Zeug-
nisse der Alten gibe. Empirische Messung und die Gesetze der Optik sol-
len ihre Fundamente sein. Zum andern sucht Alberti den Bezug auf Wahr-
heit, Sittlichkeit und Schonheit zu begriinden, indem er die >historia< dem
Redner gleichstellt, der sein Publikum bewegt, erfreut und belehrt durch 45 3

eine angemessene Beziehung der Darstellungsart auf den dargestellten Ge- L)’_.SIPPQS" Apoxyomenos
genstand. Die perspektivische und rhetorische Ausrichtung der >historiac gzolldﬂ /{\3%2) 330 v. Chr.
auf den Betrachter entspricht dabei einer grundsitzlichen Aufwertung der Eatyime
individuellen kiinstlerischen Arbeit, die von Alberti ausdriicklich an Stelle

wertvoller Steine und Metalle als das eigentlich Wertbildende betrachtet

wird. Hier lasst sich die Entsprechung zu frithkapitalistischen Wirtschafts-

formen nicht tibersehen. Insofern 1ost das Handlungsbild mit der ihm im-
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»Nicht schildern lisst sich,
welche Einbildungskraft die-
ser sinnreiche bewunderungs-
wiirdige Kiinstler bei einer
Mutter kundgab, die barfull
ohne Giirtel, die losen Ge-
wander zum Teil in der Hand,
mit flatternden Haaren ihre
Kinder scheltend vor sich her
jagt, damit sie den einstiirzen-
den Gebiuden und den Flam-
men entflichen.«

(Vasari in >Leben des Raffaelc
iber desssen Gemailde
Bargobrand von 1514)

Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I 4

pliziten Geschichte das zeitlos individuell konzipierte symbolische Kultbild
ab, dessen Wirkungsmacht durch die ihm dufere Kulthandlung Entfaltung
gefunden hatte.

Mit der gemalten >historia« tritt auch die erste eigenstindige Kunsthistorio-
grafie auf den Plan. Die >Commentarii< des Bildhauers Lorenzo Ghiberti
(1378-1455) enthalten die erste Kiinstlerkunstgeschichte in der Tradition
des Plinius. Autobiografische Intentionen sind unverkennbar. So schreibt
sich Ghiberti im zweiten Kommentar in die Ahnenreihe der Trecentisten
ein und ruft (wie schon Cennini, Dante, Bocaccio und Petrarca) Giotto
zum Begriinder der neuen Kunst aus. Hier finden wir den zentralen Ge-
danken der »Wiedergeburt< der Kunst: Der christliche Bildersturm habe
die bildende Kunst in den Untergang getrieben; die »Griechen« (gemeint
sind die in Italien titigen Kiinstler aus Byzanz) hatten mit »unsaglicher
Rohheit« wieder mit der Malerei begonnen, bis endlich Giotto, von Cima-
bue entdeckt, die »Wiedergabe des Natiirlichen« zu neuen Ehren gebracht
habe.

Ein anderer Kiinstler, der Maler und Architekt Giorgio Vasari (1511-74),
hat in seinen berithmten >Lebensbeschreibungen< den Gedanken der >rina-
scita< zur Entfaltung gebracht (vgl. 10.2.1; KAb 5/02). Er gilt als »Vater der
Kunstgeschichtes, weil er auf der Grundlage eines umfangreichen Quellen-
und Faktenmaterials erstmals einen reprisentativen und systematisch aus-
gearbeiteten Riickblick auf die Kunstentwicklung seit dem ausgehenden
Mittelalter gegeben hat. Drei Zeitalter (>eta< bzw. >maniere<) folgen aufein-
ander. Die >Kindheit< (Cimabue, Giotto, die Pisani) 16st sich von den >Zerr-
bildern< des Mittelalters, worauf das >Jtinglingsalter< (Masaccio und die
Meister des Quattrocento) zu einer noch etwas miithsamen, regelbetonten
Naturnachahmung gelangt sei, angeleitet durch das Studium der antiken
Vorbilder. Diese >zu nah am Modell< operierende >maniera secca< tiberwin-
det erst das Cinquecento (Raffael, Leonardo) und ganz besonders der
»gottliche« Michelangelo, der vollkommene Freiheit walten lisst in der Ge-
staltung von Vorbildern, ohne gleichwohl in eine unorganische Kiinstlich-
keit zu verfallen, wie sie Vasari an der >Schnellfertigkeit< seiner spiter >Ma-
nieristen< genannten Zeitgenossen tadelt.

Der dreistufige Fortschritt der Kunst wiederholt die schon von Plinius wie-
dergegebene Progression der antiken Malerei. Die smaniera moderna< wird
als Spiegelbild der >maniera antica< aufgefasst, eine Kontinuitit, die unter-
brochen worden sei durch die Verfallsphase der mittelalterlichen >maniera
vecchia<. Geschichte erscheint somit als zyklisches, gleichsam natiirliches
Geschehen. Den eigentlichen Fortschrittsgedanken liefert dieses schon in
der antiken Geschichtsschreibung verwendete Bild des Naturkreislaufs al-
lerdings nicht, deutet es doch die Gegenwart als bloe Wiederholung eines
Vergangenen. Die entscheidende Erginzung findet es durch die christliche,
auf Transzendenz gerichtete Geschichtsidee.

Das Erlosungswerk Christi, welches in der Auferstehung der Toten, in ei-
nem Reich jenseits aller irdischen Gebundenheit, sein Ziel findet, ist das
Thema einer Illustration der ersten und, leicht variiert, der Titelabbildung
zur zweiten Ausgabe der >Viten< (Abb. 4). Jedoch nicht Christus als Welten-
richter thront {iber der Auferstehungsszene, sondern die von der Allegorie
des Ruhms (gewissermalen als der personifizierten Kunsthistoriografie) ge-
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3 Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I

leiteten drei Kiinste. Deren >Leben spendende« Krifte werden auf diese
Weise als quasireligiose Wege zum ewigen Leben interpretiert. Kunstge-
schichte miindet fiir Vasari in der gleichsam gottlichen Schopfungskraft
Michelangelos, die gemill der neoplatonischen >disegno<-Lehre im Intel-
lekt und nicht allein in der Natur und ihrer technischen Nachahmung
griindet. Die Grole dieses Kuinstlers misst sich an der erst von ihm erreich-
ten »Vollkommenheit der Zeichnung« und an den Qualititen der >graziac
und der sterribilita<, der spielerischen Uberwindung technischer Schwierig-
keiten wie etwa der perspektivischen Verkiirzung. Virtuose Uberschreitung
der Regel und nicht ihre blofe Befolgung fithrt zur wahrhaft lebendigen
Wirkung von Kunst. Das von Baldassare Castiglione beschriebene Ideal der
Lissigkeit des Hofmannes (sprezzatura) ist als das gesellschaftliche Pen-
dant des hier definierten Ideals erkannt worden, das deutlich von den biir-
gerlichen Tugenden Fleiff und Genauigkeit abgegrenzt werden kann, die
den Meistern des Quattrocento eigen waren.

Dass Michelangelos Kunst als ein nicht mehr tiberbietbarer Hohepunkt der
Entwicklung bewertet wird, zeigt die innere Problematik von Vasaris Ge-
schichtsschreibung. Der erreichte Gipfel des Fortschritts impliziert bereits
das drohende Ende, gegen das Vasari seine Kunstgeschichte als »Entwick-
lung einer universalen Regel fiir das Schone« (Belting) stellt. Der von den
dlteren Kiinstlern erreichte Fortschritt ist immer defizitar gegentiber dem
von Michelangelos Generation erreichten absoluten Ideal. Dass die Beur-
teilung etwa von Giottos Kunst nach der >qualita dei tempis, also nach
MaRgabe des zu seiner Zeit moglichen, den normativen Wert der Schénheit
in Michelangelos Werken in Frage stellt (da ja auch sie an ihre Zeit gebun-
den sind), stellt fiir Vasari selbst noch kein Problem dar. Sein Vorbild ist die
antike Historiografie, die mit rhetorischen Mitteln als Lehrerin der
Menschheit wirken wollte. Wie die gemalte >historia< soll Geschichtsschrei-
bung erfreuen und belehren, und nicht, wie die Chronik, Einzelheiten an-
einander reihen. Lebendigkeit der Darstellung ist ihm wichtiger als doku-
mentarisch verbiirgte Wahrheit. Die Lebensbeschreibungen sind z. B. oft
durch Anekdoten bereichert, deren Authentizitit fragwiirdig ist. Neuer-
dings wird sogar die Autorschaft Vasaris fiir das Gros der Biografien in
Frage gestellt.

Die zahlreichen Werkbeschreibungen (ekphrasis) folgen wie die Viten ge-
nerell rhetorischen Prinzipien. Immer wieder geht es vor allem darum, in
der lebendigen Wirkung und Schénheit dargestellter Figuren die schopfe-
rische Kraft des Kiinstlers zu preisen, die ihm offenbar durch seine Eman-
zipation aus ziinftisch-stidtischer Gebundenheit und seiner Eingliederung
in die Hofgesellschaft zuwachst.

In den folgenden zwei Jahrhunderten bleibt Vasaris Kiinstlerkunstge-
schichte ein vielfach nachgeahmtes Vorbild. Sein kunsttheoretisches Kon-
zept, das er vor allem in den Einleitungen zu den drei Teilen der Viten aus-
fiihrt und im Begriff des >disegno< verankert, leistete die Synthese des
handwerklich-technischen Nachahmungskonzeptes mit dem neuplato-
nisch-christlichen Idea-Begriff. Es bestimmte die gesamte Epoche der ho-
fisch-klassizistischen Kunst, deren institutioneller Auftakt die Griindung
der Florentiner Akademie im Jahr 1563 war.

Die Grundlagen der »edlen und freien, also tiber den Handwerkerstand

Abb. 4

Giorgio Vasari und Schiiler,
Allegorie der Fama mit den
Kiinsten, letzte Seite der
Erstausgabe von s>Le Vite<
(Holzschnitt), Florenz 1550.
Bild: Archiv.
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Abb. 5

Pieter Bruegel: Alpine
Landschaft mit Zeichner,
1555/56.

»Auf seinen Reisen hat er viele
Veduten nach der Natur
gezeichnet, so dass gesagt wird,
er habe, als er in den Alpen
war, all die Berge und Felsen
verschluckt und als Malbretter
wieder ausgespien, so nab ver-
mochte er in dieser und ande-
rer Beziehung der Natur zu
kommen.«

(Carel van Mander 1617)
Bild:. Archiv.

Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I 6

erhobenen Malkunst darzustellen, war auch das Ziel des >flamischen Vasa-
ri« Carel van Mander. In seinem >Schilder-Boeck< (1604) versuchte er, eine
niederlindisch-deutsche Ergianzung zu Vasaris italienischen Viten zu ge-
ben, ausgehend von der auch bei Vasari wiedergegebenen Legende tiber
die Erfindung der Olmalerei durch Jan van Eyck. Nicht nur Vasaris toska-
nisch-romische Perspektive, sondern auch sein Fortschrittsgedanke werden
hier zum Teil jedoch auller Kraft gesetzt. Van Mander liefert keine rahmen-
de Geschichtskonstruktion fiir seine Viten und widerspricht (z. B. im Le-
ben des Lukas van Leyden) Vasaris Auffassung, alle niederlindischen
Kiinstler hitten von Italien gelernt. Hendrick Goltzius wird als Zeichner
zwar dem »grofien Michelangelo« an die Seite gestellt, doch kaum im Sinne
der italienischen >disegno<-Lehre, denn er wird vor allem als Stecher ge-
wiirdigt. Vasaris klarer Abwertung der >fleiligen< reproduktiven >imitatio<
folgt van Mander keineswegs, vielmehr wiirdigt er die Perfektion des Ab-
bilds auch in den Kategorien >netticheydt« (Sauberkeit der Ausfithrung)
oder >Reflexy-const« (Kunst der Darstellung von Spiegelungen und Refle-
xen). Gegen den Kanon argumentiert er in seinem hiufigen Lob der vene-
zianischen Tradition und der Farbe, auch mit dem Hinweis auf die innova-
tive Landschaftsmalerei Pieter Bruegels d. A. (Abb. 5).

Im Kontrast zur Aneignung der »>Viten< in Flandern steht die Vasari-Rezep-
tion durch Bellori und die franzosische Akademie. Das Pendel schlug hier
nicht in Richtung Naturnachahmung aus, sondern in die Richtung des Ide-
alschonen. Mit der Etablierung einer klassischen Norm nahm aber eben-
falls das Interesse an Vasaris Geschichtskonstruktion ab. In Giovanni Piet-
ro Bellori (1615-1696) tritt nun ein gelehrter Nicht-Kiinstler als kunsthis-
torischer Autor auf. Die Einleitung in sein Vitenwerk beruft sich ausdriick-
lich wieder auf den idea-Begriff und formuliert mit seiner Hilfe das offizi-
elle Programm des Klassizismus, der sowohl die naturalistischen >Aus-
wiichse« Caravaggios als auch die naturfernen Konstrukte einer reinen
Ideenmalerei kritisiert. Bellori wihlt wenige Kiinstler aus, um an ihnen die
schrittweise Reform der Kunst im Sinne eines iiberzeitlichen, an der Antike
geschulten Ideals darzustellen. So weit folgt er Vasaris Entwicklungsmo-
dell, in das nun aber andere reprisentative Kiinstler eingegliedert werden.
Held seiner Geschichtsschreibung ist nicht Michelangelo, sondern Poussin.
Und an die Stelle des Dreischritts riickt die Abfolge von These, Antithese
und Synthese: Nach Caravaggios Natu-
ralismus und Cavaliere d’Arpinos fanta-
stischem Antinaturalismus habe Anniba-
le Caracci den Mittelweg zwischen Na-
turstudium und Ideenmalerei gefunden,
und zwar nach dem Vorbild der griechi-
schen Antike, die nun der romischen
deutlich vorgezogen wird. Die folgenden
Viten belegen die permanente Wirksam-
keit von Annibale Caraccis Reformwerk,
das von Poussin im hochsten Sinne reali-
siert worden sei.

Seine kanonische Verfestigung fand die-
ses klassizistische Programm in der
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7 Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I m

(1648 gegriindeten) 1663 zur >koniglichen< ernannten franzosischen Aka-
demie. In einer Reihe von dokumentierten Konferenzen wurden an exem-
plarischen Werken aus dem Besitz der koniglichen Sammlungen die Mal3-
stibe der akademischen Doktrin dargelegt.

Geschichtsschreibung spielt bei der Formulierung dieses Regelwerks kaum
eine Rolle. Der systematisch entwickelte Bildkommentar aber, der die Ur-
teils- und Sprachfihigkeit der >Academiciens< und somit deren Emanzipa-
tion aus dem Handwerkerstand in die Welt des sHomme de lettres< befor-
dern sollte, liefert wichtige Grundlagen fiir die spatere wissenschaftlich ob-
jektivierte Werkanalyse. Ein beriihmtes Exempel fiir die Analyse eines viel-
figurigen Historienbildes ist der von André Félibien dokumentierte Vor-
trag Le Bruns iiber die Manalesse von Poussin (Abb. vgl. 6.4.5 Abb.4
KAb7/801). Die Ekphrasis als literarische Nachschopfung des Bildlichen
wird hier zum einen durch die exakte Beschreibung, zum anderen durch
den gelehrten Kommentar ersetzt. Le Brun benennt zum Beispiel die anti-
ken Vorbilder einiger Bildfiguren und erértert deren emotionalen Aus-
druck in Bezug auf das Sujet. In der ebenfalls dokumentierten Diskussion
seines Vortrags wurde auch das Verhiltnis von Bild und biblischer Textvor-
lage kritisch erdrtert. Letztlich dienten die akademischen Vortrage jedoch
nicht der Kunst, sondern vor allem der Glorifizierung des Monarchen und
der feudalen Rangordnung, die sich besonders in der zentralen Regel der
>Schicklichkeit< (bienséance, convenance) wiederspiegelt. Hinter den Nor-
men der Kunst steht die staatliche Macht, deren Erhalt somit mit den Re-
geln des >beau ideal< verkniipft war. Im Rahmen des Akademismus wurden
aber auch die Grudlagen zu seiner Ubverwindung gelegt.

Zunichst relativierte auch der nationale Gedanke das dogmatische Regel-
werk des >ancien régime<. Im >Querelle des Anciens et Modernes< des aus-
gehenden 17. Jahrhunderts zeichnete sich, freilich vorgeprigt durch ent-
sprechende Ideen der italienischen Renaissance, ein Sieg der zeitgendssi-
schen franzosischen Kunst iiber die Autoritit des antiken Ideals ab. Zur
gleichen Zeit kiindigte der Akademie-Streit zwischen den von Roger de Pi-
les angefiihrten >Rubenisten< und den von Le Brun angefiihrten >Poussinis-
ten< die Prioritit des >disegno« iiber die Farbe auf. Dabei konstituierte sich
ein kritiklustiges Kunstpublikum, das den Hof als normative Instanz ablos-
te und dessen Kunsturteil sich auf den Geschmack (gout) griindete. Das
subjektive Erleben des Kunstbetrachters wurde zur entscheidenden In-
stanz, so dass die gelehrte, akademische Perspektive auf die richtige oder
falsche Anpassung der kiinstlerischen Form an ihr Sujet nicht mehr als die
einzig legitime erschien.

Von der Aufklirung tibernahm die Kunsttheorie nicht den hochsten Wert
der Vernunft, sondern ihr abgespaltenes Gegenteil: die Empfindung. Denis
Diderot (1713-1784), erster Kunstkritiker und Schliisselfigur der franzosi-
schen Aufklirung, verstand die Aufgabe der Malerei vor allem darin, den
Betrachter emotional zu bewegen, und zwar nicht durch typisierte Gesten,
sondern durch moglichst genaues Studium der Affekte und ihres Aus-
drucks. Das akademische Modellstudium sollte durch eigene Beobachtung
im alltdglichen Leben ersetzt werden. Der bis dahin unangefochtene hochs-
te Rang des Historienbildes erfuhr zu Gunsten der Genremalerei eine ge-

wisse Einschriankung.

»... an dem jungen Mann, der
einen Korb trigt, sieht man
eine zarte Schonheit, die kein
anderes Vorbild gehabt haben
kann als jene wunderbare
Figur des antiken Apoll. Der
Umrif seiner Gliedmafen hat
etwas noch viel Anmutigeres
als der des Jungen, der mit
dem Alten spricht; man
erkennt leicht, dass dieser
nicht von gleich hoher Geburt
ist.«

(Le Bruns in seiner Akademie-
rede 1667 tiber Poussins
Gemilde Mannalese von
1637-39)
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Abb. 6

Titelkupfer von Winckelmanns
Geschichte der Kunst des

Altertums.

»lch habe alles, was ich zum
Beweis angefiibrt habe, selbst
und vielmal gesehben und
betrachten konnen, sowoh!
Gemidlde und Statuen, als
geschnittene Steine und
Miinzen. « (Winckelmann

1764)
Bild: Archiv.
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Die Nihe der Kunsttheorie zur neuen Disziplin der Psychologie manifes-
tiert sich programmatisch in Baumgartens Begriindung der Asthetik (1750)
als einer Lehre der sinnlichen Erkenntnis, die er der logischen an die Seite
stellte. Die Regeln der Kunst werden zwar nicht abgeschafft, aber in einer
anthropologischen Konstante verankert, dem >schonen Geist<, der als das
archetypisch Schopferische verstanden wird und sich etwa in der Erregbar-
keit der Seele, in Einbildungskraft und Geschmack manifestiere.

Erst diese psychologische Primisse der Asthetik begriindete den universa-
len, die Einzelkiinste in sich fassenden Kunstbegriff, auf dem nicht nur die
idealistische Kunstphilosophie, sondern auch die Kunstgeschichtswissen-
schaft aufbauen sollte. Erst durch die philosophische Aufwertung des sinn-
lichen Vermégens wurde der Geniebegriff moglich. Der Vorstellung vom
sschonen Geist« ist aber auch die potenziell wiederum normative Idee der
Nation als einer natiirlichen Gemeinschaft verwandt, die ihren ureigenen
kiinstlerischen Ausdruck zur Entfaltung bringe. Nicht mehr allein das Lob
des Herrschers, sondern vor allem das der Nationen sollte bis ins 20. Jahr-
hundert hinein den Blick auf die Kunstgeschichte bestimmen.

Die moderne Kunsthistoriografie beginnt mit Winckelmann (1717-1768),
dessen Denken die ganze Widerspriichlichkeit zwischen dem aufkléreri-
schen Ziel des eigenstindigen Urteilens und den Axiomen des Schénen
und der Nation widerspiegelt. Entschieden postuliert er in seiner >Ge-
schichte der Kunst des Altertums< (1764) (Abb. 6) die Notwendigkeit der
Originalkenntnis. So wie der Physiker sich nicht durch Uberlieferung, son-
dern das Experiment leiten lisst, soll das kiinstlerische Objekt nicht unge-
priift im Sinne der iiberlieferten Geschichtsschreibung bewertet werden.
Eigens angefertigte Zeichnungen und Stiche sollen dem Leser erméglichen,
die Analyse der Objekte nachzuvollzichen.

Das Modell der Vitenkunstgeschichte ist somit obsolet geworden. Der his-
torische Prozess wird nicht mehr an die Reihe der Kiinstler und ihre Le-
bensbeschreibungen geheftet, sondern ausschliefllich an die Kategorie des
Stils, dessen differente Merkmale durch vergleichende Werkanalysen ge-
wonnen werden. Triger der Stilentwicklung aber ist die ideale Nation, ver-
korpert im antiken Griechenland. Nur dort hat sich nach Winckelmanns
Auffassung der vollstindige Stilzyklus vom »ilteren« iiber den »hohen«
zum »schonen Stil« und zum »Stil der Nachahmer« ausgebildet. Das Scho-
ne in der Kunst konnte nur aus einer »schénen Natur« hervorgegangen
sein, die im gemiligten Klima Griechenlands und in der freiheitlichen Ver-
fassung der Polis ihre besten Voraussetzungen gefunden habe. Nur die
Nachahmung der griechischen Vorbilder kénne den Neueren die »edle
Einfalt und stille Grofe« ihrer Kunst, und damit auch den »Geist der
Freiheit« wiederbringen. Raffael (die »schone Seele«) habe den wahren
Charakter der Alten zuerst wieder empfunden.

Trotz der Ansitze zu empirischer Formanalyse und Quellenkritik, die ihm
das Pridikat des Griinders der Archiologie wie der Kunstgeschichtswis-
senschaft eingebracht haben, bleibt Winckelmann der klassizistischen
Norm verhaftet und strebt mit Hilfe seines >Lehrgebdudes< die Verbesse-
rung der Kunst seiner Zeit an. Wie schon Bellori geifelt er vor allem die zu
groffe Naturnihe barocker Korperdarstellung, der er die Wahrung eines
ideal gestrafften Konturs entgegenhilt. Einen vorbildlichen Zeitgenossen,
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wie ihn Bellori in Poussin fand, kann Win-
ckelmann jedoch nicht mehr vorweisen, trotz
seiner Sympathien fiir Anton Raphael Mengs:
das Ideal riickt in die Vergangenheit. Dafiir
verbindet sich der Reformgedanke mit politi-
scher Utopie. Winckelmanns Projektion des
kiinstlerischen Schaffens auf einen ideal ge-
dachten kulturellen Kontext ist Ausdruck der
faktisch sich vollziehenden Dissoziation von
Kunstproduktion und gesellschaftlicher
Macht. Die Kontextualisierung der Kunst in
der >schonen Natur< Griechenlands erweist
sich so als Kompensation des realen Verlustes
von kiinstlerischer Reprisentationsmacht.
>Volksgeist< oder >Volkscharakter< werden
zur wichtigsten Bezugsgrofle der Kunst. Die
Idee der Nation tritt an die Stelle des neopla-
tonisch begriindeten Ideals der ilteren, dem
Souverin huldigenden Kunsttheorie. Der er-
neut normative Anspruch dieser Idee speist
sich aus der politischen Aufgabe der Nation
als einem Surrogat des Monarchen. Thre
wertsetzende Funktion erfiillt sich logischer-
weise nicht in der Bindung an Griechenland
und den Klassizismus. Gerade Herders Kritik
an Winckelmanns Fixierung auf Griechen-
land und seine Gegenbehauptung der Kunst-
fahigkeit jeder Nation entfaltete den Kern
von Winckelmanns Griechenland-Ideal: Verschiedene und doch gleichwer-
tige Formen des Kunstausdrucks begriinden die Autonomie des Volkscha-
rakters. Die Neuordnung von Gemildesammlungen nach nationalen Schu-
len, zuerst von Christian Mechel 1781 in der Kaiserlichen Galerie im
Schloss Belvedere in Wien realisiert, gibt dieser Konsequenz des Winckel-
mannschen Konzepts Ausdruck. Das Modell Griechenland lief sich ohne
weiteres auf andere Nationen tibertragen. So versammelte Alexandre Le-
noir in seinem >Musée des Monuments Francais< (1806) die Denkmiler der
monarchischen und klerikalen Vergangenheit des franzosischen Staates
und interpretierte sie als Spiegel des Aufstiegs der franzosischen Nation.
Auf Ttalien konzentriert sich Séroux d’Agincourts sechsbindige >Histoire
de l'art par les monuments, depuis sa décadence au IV siecle jusqu’a son
renouvellement au XVle¢, die zwischen 1811 und 1823 in Paris erschien.
Umfangreiche Tafelbinde lassen, ganz im Sinne von Winckelmanns Be-
tonung der Anschauung, Architektur, Skulptur und Malerei fiir sich spre-
chen und machen die jeweils gattungseigene Stilentwicklung in Bilderrei-
hen deutlich (Abb. 7).

Mit Winckelmanns Geschichte der Kunst war eine Zisur erreicht. Das Ide-
al der Fortschrittserzihlung war nicht mehr in eine direkte Beziehung zur
cigenen Gegenwart zu bringen. Winckelmann schitzte von den neueren
Kiinstlern Raffael am héchsten und in dieser Wertung eines vergleichsweise

Abb. 7

Seroux d’Agincourt, Histoire de
Part par les monuments ...,
Tableau historique et chronolo-
gique, Bd. 1V, Taf. LXIV, 1810.
Bild: Archiv.

Abb. 9 (Folgeseite)

Radierung nach Franz Pforr:
Raffael und Diirer knien vor
dem Throne der Kunst,
1832-35.

»Nicht blof unter italienischem
Himmel, unter mayestitischen
Kuppeln und korinthischen
Séulen; — auch unter
Spitzgewdlben, kraus-verzierten
Gebiuden und gotischen
Tiirmen, wichst wabre Kunst
hervor.« (Wackenroder 1797)
Bild: Archiv.

KAb 12/2002 Dezember

Seite 49



Prange: Geschichte des Faches Kunstgeschichte I 10

alteren Stils kiindigt sich bereits die
Sistierung der auf virtuose Vollendung
zielenden Fortschrittsidee an. Dabei
ging es im Grunde nicht um die In-
thronisierung alterer Kunstformen als
solcher, sondern, wie auch im Ideal der
Nation, um den Wert der Authentizi-
tat, den man durch die akademische
Routine und die feudale Pracht des ba-
rocken Zeitalters sverdorbenc< fand, mit
dessen Hilfe man aber faktisch die

symbolische Reprisentationsmacht des
klassizistischen Ideals ersetzen wollte.
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Als ebenbiirtigen Freund des >himmli-
schen< Raffael imaginierte Wackenroder in seinen >Herzensergiefungen
eines kunstliebenden Klosterbruders< (1797) den »echt-vaterlindischen«
Maler Albrecht Diirer, dessen »unbefangene Einfalt« und naive Naturtreue
der idealischen Schonheit fiir gleichwertig befunden wird (Abb. 8). Hatte
die absolutistische Kunsttheorie jeden Gedanken an Entwicklung in eine
Hierarchie der Gattungen und Regeln aufgehoben, verankerte die Ro-
mantik das Kunstschaffen in einem ebenso jenseits der Geschichte wirksa-
men seelischen Vermogen. Der zum Katholizismus tibergetretene Friedrich
Schlegel hat in seinen Gemildebeschreibungen aus Paris (1803-1805) be-
merkt, dass sowohl die »alten« wie die »neuern italianischen Mahler das in-
nerste Wesen des alten Lebens und Glaubens [...] so innig ergriffen haben,
dass die Mahler jetziger Zeit dagegen sehr unvorteilhaft abstechen.« Hinter
seinem literarischen Projekt, das die urspringliche Bedeutung und Leben-
digkeit der Werke einzufangen suchte, steht ihre tatsichliche Defunktiona-
lisierung durch die Franzésische Revolution. Der kirchliche wie der kénig-
liche Kunstbesitz waren nationalisiert, Gemilde und andere Kunstschitze
im In- und Ausland beschlagnahmt worden. Die meisten der geraubten
Kunstschitze waren in den zum >Musée Napoléon< umbenannten Louvre
gelangt, der so einen nie gekannten Uberblick iiber die europiische Malerei
vermittelte. Gerade die Isolierung der Werke aus ihrem Kontext schuf die
sichtbare Kunstgeschichte im Museum und bildete die Grundlage fiir ihre
>autonome< Behandlung durch die neuere Kunsthistoriografie. Zugleich
verwies diese Isolierung ebenso auf das sEnde der Kunst< wie die nicht nur
von Schlegel konstatierte Tatsache, dass der groRe Stil des klassischen His-
torienbildes in der Gegenwart nicht mehr erreichbar war.

Die moderne, wissenschaftliche Geschichte der Kunstgeschichte resultiert
aus dieser nachrevolutioniren Erfahrung eines verlorenen Ideals. Sie unter-
nimmt den Versuch, der Kunst ihren >Sitz im Leben< zuriickzugeben, zum
einen mit Hilfe der emphatischen Steigerung des anschaulichen Erlebens
von Kunstwerken, in dem ihre sichtbare Prisenz zum Schliissel des Verste-
hens gemacht wird; zum andern durch die sachliche Rekonstruktion ihres
Kontextes, die den historischen Funktionszusammenhang der Kunst wie-
derherzustellen sucht. Aus diesen, schwer miteinander vereinbaren Impul-
sen gingen die Methoden der akademischen Kunstgeschichte hervor, deren
Entwicklung und heutige Kritik Thema des zweiten Teils sein werden.
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