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3 Gegenwart und Zukunft der Kunstgeschichtm

Regine Prange: N '
Kunstgeschichte ohne Ende ? Fiir eine Kritik des Sprachparadigmas

Die Kunstgeschichte hat den Schock der Moderne, nun mittlerweile gut
zweihundert Jahre alt, immer noch nicht an sich h.er'angelassen. Als Frbm
der Asthetik, die den >Schongeist< gegen den Empirismus d§r Auﬂdarung
antreten lie, entwandt sie sich ihm mit groem Erfolg und mit d"er jiingsten
Konsequenz einer allgemeinen Bildwissenschaft, der man irrtiimlich das
>Ende der Kunstgeschichte« nachsagt. Tatsichlich folgt dlege Entgrenzung
des Faches dem immer schon angestrebten Ziel der Kunsthlstorlk.er, an ih-
ren Objekten das Gelingen mythischer Reprisentation unter Beweis zu stel-
len, Hegels Verdikt zum Trotz, dass die Einhel.t von Anschauung und Er-
kenntnis der Gegenwart nicht mehr méglich sei. o . ‘

Als der Stil verloren ging, erfand Winckelmann die Stllgeschlfhte, mit ver-
klartem Blick auf die Antike und ihre Nachahmer. Als da.s Schor}e sch\yand,
brachte die Ikonografie Form und Inhalt wieder ins Glelchgewxcht, mit ro-
mantischer Vorliebe fiir christliche Sujets. Als dann die Motive und die For-
men alle tradierten innerkiinstlerischen Codes sprengten, fand KunsF- als
Geistesgeschichte wiederum den einheitlichen Smnhmterg'rund ]edes
kiinstlerischen Phinomens. Und schliefilich, als die neuen Medien das Bild
zur globalen Wihrung werden liefen, mobilisierte dle Kunstgeschlchtg all
ihre klassischen Methoden, um >das Bild< schlechthin zu erf0r§chen. Diese
zeitgendssische Kunstgeschichte als Bildwissenschaft fiihlt SICh“mode'rn,
weil sie — endlich — die Moderne iiberwunden hat. Thre Gegenstinde sind
nicht mehr mit dem Brandmal des Auf8enseiterischen, Ephemeren geschla-
gen, das an den Avantgarden noch mithsam hinweggedeutet und mit. derp
Siegel >Kultur< versehen werden musste. Das am 18. ]ah'rhundert bereits di-
agnostizierte >Ende der Ikonografie< (Busch 1993) hat sie vergessen bzw. als
Spezialfall von Bedeutung der Tkonologie eingemeindet. Ob es sich nun um
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journalistische Fotografien oder wissenschaftliche Illustrationen handelt —
erleichtert konstatiert die bildwissenschaftliche Methode den ausbleiben-
den Widerstand des Materials gegen den hermeneutischen Zugriff, einen
Widerstand, dem Panofsky vor Marcs Mandrill noch relativ hilflos gegen-
iiberstand. Die alten Methoden unseres Faches scheinen sich in einem gro-
Beren kulturwissenschaftlichen Kontext umso mehr zu bewahren, mit dem
kleinen Schoénheitsfehler nur, dass die Kunsthistoriker selbst nicht mehr
unbedingt gefragt sind. Andere, theorienahere Disziplinen schreiten voran
bei der Universalisierung kunsthistorischer Methoden. Ein Literaturwissen-
schaftler (W. J. T. Mitchell) rief den >pictorial turn< aus, der sich allerdings
bei niherem Hinsehen als Verlingerung des >linguistic turn< erweist, denn
Sprache bleibt das Paradigma auch fiir die Erforschung des Visuellen. Was
soll das Fach also tun? Soll es sich mit einer Nischenexistenz in den Visual
Studies begniigen, zur Archiologie der Medienwissenschaften gemindert
seine Wunden lecken?

Statt immer nur auf dem Eigentumsrecht an den nunmehr interdisziplinar
beliebten ikonografischen, stil-, geistes- und kulturgeschichtlichen oder
phianomenologischen Methoden zu bestehen und die >eigentliche« Kompe-
tenz der Kunstgeschichte hervorzuheben, wire die Analyse der Situation
und die kritische Introspektion sinnvoll. Die wichtigste Erkenntnis aus der
heutigen, iiber die Ufer der Disziplinen getretenen Diskussion ist doch die
Auflosung der einst verfeindeten Parteien der Formanalyse und der ver-
meintlich avancierten Bedeutungsforschung. Eintrichtig vereint sind sie
nun Ridchen im Getriebe der universalen Bildwissenschaft. Deutlich wur-
de auf diese Weise die gemeinsame Grundlage von Ikonologie und Stilana-
lyse, die sie einende Annahme eines Sprachcharakters aller Artefakte und
sozialen Gesten. Dieses Axiom hat die Kunstgeschichte schon in ihren An-
fingen errichtet; jetzt sorgt es dafiir, dass sie sich tberfliissig macht.

Dem Fach Kunstgeschichte wird heute das Wasser abgegraben, weil es
selbst den Begriff der Kunst nicht historisch definiert hat, sondern seit jeher
an der Perpetuierung ihrer historischen Funktion arbeitet. Die Geburt des
Faches ist eine aus dem Geiste der Romantik; und sie lasst sich als ein iko-
noklastisches Bauernopfer begreifen: Kunst wurde nicht mehr als Kunst
aufgefasst wie in den akademischen Zirkeln, sondern, zukunftsweisend
durch Wackenroders >HerzensergieRungens, als autonome >Sprache des
Gottlichen<. Damit war fiir die Verlingerung der reprisentativen Kunst-
funktionen des Feudalismus gesorgt, wobei auch ein neuer, innerweltlicher
Reprisentant des Absoluten — die Nation — eingefiihrt wurde. Professionel-
le, staatlich geférderte Kunstgeschichte wurde notig, um die Applikation
der Kunst auf dieses neue Ganze zu leisten. Die wissenschaftlich inszenier-
te Rezeption der Kunst machte den Geschichtsraum fiir den gebildeten
Staatsbiirger zuginglich und vermittelte ihm das Gefiihl der Partizipation.
Der metaphysische Grund dieser Totalititsidee ist von den Postcolonial
Studies oder von den Poststrukturalisten nur vorgeblich zuriickgewiesen
worden. Mit dem Verschwindenlassen des grofen Subjekts — sei es das des
Kiinstlers, des Autors, der Nation oder der Epoche — ist der kunsthistori-
sche »>Idealismus des Sinnes<, den Régis Michel 1997 zurecht als eine dem
deutschen Historismus folgende »gelehrte Form biirgerlicher Ideologie«
charakterisiert hat, nicht zu durchbrechen. Vielmehr kehrt die globalisierte
Bildwissenschaft wieder zu den asthetisch-anthropologischen Urspriingen
der Kunstgeschichte zuriick. Mitchell schligt vor, das Konzept der >Meta-
sprache< von Kunst generell aufzulsen, also ihren Bezug auf Weltanschau-
ung ganz zu unterbinden und stattdessen zu erortern, wie Bilder sich als sol-
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che konstituieren. Mit dem alternativen Begriff >Metapicture< bezeichnet er
eine potentiell immer vorhandene Selbstbeziiglichkeit des Bildes, die an
Gombrichs Duckrabbit ebenso durchgespielt werden kann wie an Las Me-
ninas oder Magrittes Verrat der Bilder. Die metapicturale Ebene sieht je-
doch, ebenso wie die psychoanalytische, keine Geschichte des Bildes vor. Es
bleibt, trotz der Auflésung des Sinns von Bildern, bei der Behauptung ihrer
Sprachférmigkeit. Nach Foucault wird Interpretation durch eine Art
Wiederauffithrung des Bildes ersetzt, die den Interpreten als Alter Ego des
Kiinstlers einsetzt. Auch systemtheoretische Ansitze nach dem Vorbild
Niklas Luhmanns beleuchten kommunikative Strukturen nicht mehr unter
dem Aspekt ihrer Bedeutung, sondern als Funktionen. Nichts zeigt deut-
licher die Riickkehr in die Metaphysik der >Zweckmifigkeit¢, die einst
Leibniz seiner Idee von der >besten Welt< unterlegte und die von Baumgar-
ten in die dsthetische Wissenschaft eingefithrt worden ist.

Vielmehr wire das Sprachparadigma grundsitzlich zu tiberpriifen. Eine
Kunstgeschichte, die nicht ihren >Nachbildern< hinterherlauft, misste sich
von dem Dogma l6sen, dass Artefakte grundsitzlich >Text« seien. Der meta-
picturale Bezug wiire als eine historische Bewegung zu entdecken, die das
Kunstbild nicht einfach in ein universales Bildwesen integriert, wie es an-
thropologische Konzepte vorsehen. Dieser Versuch nimlich fihrt dazu,
dass Kunst — romantizistisch — als degenerative Unterbrechung einer >au-
thentischen, in primitiven wie in modernen Artefakten wirksamen Repri-
sentationsmacht gelten muss. Der herrschende Totalitarismus des Zeichen-
sinns wire dann als eine Verabsolutierung der modernen Schrumpfung des
Visuellen zu begreifen, wenn der Scheincharakter des >klassischen< Werks
in seiner historischen Qualitit ernst genommen wiirde.
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