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Zur Geschichte und Giiltigkeit
des Konzeptes "Kunst”

Claus Grimm

l. Die Divergenz von ,,Kunst” und Geschichte

Die Giiltigkeit des Konzeptes , Kunst” ist
nicht zu trennen von der Giiltigkeit eines be-
stimmten Geschichtsbildes. Die Vorstellung
von der ,Kunst” als einem (bergeschichtli-
chen Phanomen ist die Kehrseite und wechsel-
seitige  Bedingung einer angenommenen
,,Kunst”-Geschichte. Die Evidenz und immer
wieder zwingende Rechtfertigung dieses iiber-
zeitlichen Phanomens ,,Kunst ergibt sich aus
der Tatsache des vielfdltigen geschichtlichen
Bestandes an historischen Gestaltungszeugnis-
sen: soweit dieser eben als , Kunst” identifi-
ziert wird. Die zunehmende Reflexion der
geschichtlichen Uberlieferung verandert je-
doch diese Identifizierung und stellt sie letzt-
lich in Frage.

Die Geschichte des Konzeptes ,,Kunst” ist er-
klarbar weniger als Begriffs- oder Theoriege-
schichte, sondern vielmehr als sich wandelnde
historische Anthropologie. Sie ist die Konse-
quenz einer Auseinandersetzung mit dem hi-
storischen Erbe und einer sich verandernden
Selbstauslegung in die Vergangenheit hinein.
Sie stellt eine ideologiegeschichtliche Einma-
ligkeit dar: sie verbindet voneinander abwei-
chende Qualitatsnormen und diesen zugeord-
nete Bestdnde historischer Relikte aufgrund
von nachtraglichen begrifflichen Definitionen,
die so vielfaltig sind, daR sie auf keinen ge-
meinsamen Nenner mehr gebracht werden
kénnen.

,,Kunst’” ist eine begriffliche Kategorie, deren
Abgrenzungsfahigkeit durch immer weitere in-
haltliche Dehnung und letztlich unverbindli-
chen Gebrauch verloren gegangen ist. Sie wird
immer noch wertend gebraucht — gegeniiber
Handwerk, Kunstgewerbe, Design, Kitsch —
und ist zugleich eine Allerweltsschublade:
,,Kunst” der Kinder, der Naturvolker, der
Schizophrenen, ,,Volkskunst” (vgl. BAUER
1976,S.11 — 21).

Wer heute von ,,Kunst” oder ,,Kunstgeschich-
te" spricht, kann nicht sicher sein, daR er die-
selben Gegenstande und Deutungsverfahren
meint wie sein Gegeniiber. Die Vorannahmen
und Wertungen, die mit der Vorstellung
, Kunst” verbunden werden, gehen jedoch
nicht nur bis zur Diffusitat auseinander, son-
dern widersprechen sich grundlegend. Dieser
Widerspruch meint nicht nur verschiedene
Werturteile, sondern ganz verschiedene Grund-
annahmen (ber menschliches Handeln und
Verhalten, iber Deuten und Verstehen von
Handlungen, liber Tradition und Geschichte.
Das traditionelle Problem der Kunstgeschich-
te lag in der geschichtlichen Zusammensicht
der als , Kunst” normativ herausgehobenen
Leistungen der Vergangenheit. Weit jenseits
dieser gegensatzlichen Verbindung liegt das
heutige Problem angesichts einer Auflésung
nahezu aller traditionellen Qualitatsnormen.
Etwas Gemeinsames ,hinter’”’ diesen vielen
Normen ist nicht zutagegetreten: weder als
gemeinsame langfristige Entwicklungsstrecke
bestimmter ,,Kunst”“-Typen (als historische
Konstanten), noch als klarbare Grundnorm,
die angesichts der historischen Gegenstande
deutlichere Grenzziehungen ermaglicht als die
bisherige Geschmackswahl.

Die Konturen zweier unvereinbarer Fragerich-
tungen treten in der Arbeit der traditionell
,kunsthistorisch” benannten Forschung deut-
lich hervor.

So gibt es einerseits ein Interesse an , Kunst-
werken*, das aus der Bewunderung singularer
Ausdrucks- und Gestaltungsleistungen genahrt
ist und das nach deren besonderen Voraus-
setzungen fragt. Eine groRe Zahl von Arbeiten
in den historischen und geisteswissenschaftli-
chen Fachern sind von diesem Interesse gelei-
tet und erkunden die inhaltliche Bedeutung
und den historischen Hintergrund bestimmter
Einzel- und Gesamtleistungen. Soweit man bei
historischen Klarungen von Ergebnissen reden
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kann, liegen diese dann in der deutlichen Zu-
ordnung zu jeweils unverwechselbaren und un-
ibertragbaren gesellschaftlich-kulturellen Vor-
aussetzungen.

Je weiter die Forschung fortschritt, desto ein-
zigartiger muBten die historischen Bestimmun-
gen erscheinen. Historismus und Kulturrelati-
vismus sind die unvermeidlichen grundsatz-
lichen Folgerungen (vgl. IGGERS 1971, Kap.
VI, VII und MANNHEIM 1925). Sie gelten
aus diesem Ansatz heraus auch fiir die geisti-
gen Leistungen und stellen eine vordergriindi-
ge Gleichsetzung von ahnlichen Erscheinungs-
bildern in Frage. |hr Ergebnis ist die Prazisie-
rung eines unverwechselbaren historischen
Strukturmusters.

Andererseits wird unter demselben Etikett
,,Kunstgeschichte” bzw. ,, Kunstwissenschaft’
und teilweise sogar von denselben, sonst histo-
rischer Differenzierung eindeutig verpflichte-
ten Forschern an einem Wesenszusammenhang
der historisch verschiedenen Handlungen fest-
gehalten. Keiner kann mehr sagen, worin er
besteht; Sammelbande iiber Kunsttheorie ver-
einfachen heute den Uberblick iiber ein plura-
listisches Nebeneinander divergierender An-
satze (vgl. HENRICH/ISER 1982). Auch aus
der historischen Forschung spricht alles gegen
eine Kontinuitat tber groRere historische Zeit-
raume hinweg. Dennoch wird die ldee eines
quer durch alle geschichtlichen Briiche sich
durchhaltenden Entwicklungsbandes ,der
Kunst” nicht aufgegeben, obwohl dieses un-
bestimmte Etwas keineswegs mit den Selbst-
deutungen der geschichtlichen Handwerker,
Kunsthandwerker, Techniker oder Kiinstler
zur Deckung kommt. Es ist ein rein nachtrag-
liches, mit nachtraglichen Wertungsverschie-
bungen selbst sich anderndes Faszinosum, das
rickschauend willkirlich auch an Gegenstan-
den wahrgenommen wird, die als Dekoration
und Design, als Technik und Handwerk einst
verstanden worden waren, also in ihrem Ent-
stehungsgrund oft weit auBerhalb der ,,Kunst-
theorie” standen.

Es ist unklar, aus welcher Legitimation, aus
welcher ibergreifenden Kenntnis ein Kenner
etwa des friihen Mittelalters, oder des 19.
Jahrhunderts, bzw. bestimmter bildsymboli-
scher Relikte einer tausend oder auch nur
hundert Jahre zuriickliegenden Kunstsitua-
tion, die Reprasentativitat eines Aktionskiinst-
lers fir die 60er Jahre des 20. Jahrhunderts
entscheiden kann. Die geschichtliche Situation
der Menschen und der Sinn und Stellenwert
kultischer, liturgischer, in verschiedenem MaR

asthetischer wie praktischer Gegenstande ist
grundsatzlich verschieden. Die Zustandigkeit
eines (ibergreifenden Lehrfaches konnte nur in
methodischer Hinsicht — als umfassende Kul-
tur-Wissenschaft, als soziale Anthropologie be-
ansprucht werden. Doch gerade das dazu un-
verzichtbare methodische Riistzeug |aRt die
Kunstgeschichte von heute durchwegs auller
Acht.

Die Frage nach der sozialen Anthropologie,
nach der in allen Kulturformen sich durchpra-
genden menschlichen Natur, ist auf die weit-
ausholende Analyse der geschichtlichen Ent-
faltungsstufen verwiesen; gerade deshalb darf
die strukturelle Vielfalt nicht abgedeckt wer-
den, diirfen nicht Scheinkontinuitaten kurzge-
schlossen werden. Die Fragestellung nach
., Kunst” negiert die wesensbestimmende Be-
deutung des soziokulturellen Hintergrundes
zugunsten einer anthropologischen Unterstel-
lung: einer zum Menschen naturgemaR geho-
renden Erzeugung von , Kunst”. Diese Vor-
stellung hat keine historische Plausibilitat er-
reichen konnen, sie ist reiner Traditionalis-
mus, bloBer Glaube (vgl. BORGEEST 1979).
Es gibt eine wechselvolle Geschichte der Be-
griffe ,,Kunst”, ,ars”, ,techne’” (Technik),
,,poiesis’’, die teilweise sich in ihren Bedeutun-
gen beriihrten und samtlich sehr variationsrei-
che, sich entscheidend verwandelnde Anwen-
dungen erfahren haben (vgl. ULMER 1953).
Es gibt Kontinuitaten der Herstellungsproze-
duren, der einen oder anderen Institutionen,
aber immer nur {iber begrenzte Zeitraume. Die
nachtragliche Einheit der , Kunst’ ist ein Er-
gebnis der Funktionsverwischung durch Mu-
sealisierung. Es hatte sein konnen, daR Begrif-
fe und institutionelle Zusammenhange eine
Scheinkontinuitat vom Pferdelenker zur Auto-
industrie und Betriebsstoff-Forschung herstel-
len, oder von der Kunst des Barbiers und Kno-
chenbrechers bis zu den heutigen Operateuren
im weiBen Kittel. Nur wiirden letztere bestrei-
ten, im wesentlichen ihrer Tatigkeit jenen hi-
storischen Tatigkeiten zu entsprechen. Noch
weniger wirden sie ihr berufliches Renommee
mit einer solchen Gleichstellung belasten wol-
len. Eine Jury fiir einen Wettbewerb in Da-
menfrisuren wiirde keinen Chirurgen gebrau-
chen konnen, sowenig wie der Preistrager je-
nes Wettbewerbs Leiter eines Krankenhauses
werden konnte. Seine ,,Kunst’ wiirde zwar ge-
wiirdigt, aber ware dem Selbstverstandnis der
Mediziner fremd. Auch die Theorie einer sol-
chen ,, Kunstentwicklung” als ,,ProzeR’ wiirde
wegen heuristischer Unfruchtbarkeit nicht er-
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wogen werden. Sie ware allenfalls als kuriose
Verkniipfung erzahlenswert.

Wie problematisch eine Annahme einer durch-
gehenden Tradition von , Kunst” ist, kann
auch eine andere Uberlegung verdeutlichen:
obwohl die Wissenschaftsforschung klarge-
legt hat, daR zwischen den Forschungsfragen
der verschiedenen Wissenschaftlergenerationen
Briiche liegen, gekennzeichnet durch unter-
schiedliche Paradigmen, teilweise unvergleich-
bar vom gesamten theoretischen Fragerahmen
her (vgl. KRUGER 1976, LAKATOS 1974),
laRt sich die Abfolge der verschiedenen Para-
digmata der Mathematik oder der Physik als
eine fortschreitende Reihe deuten. Der Fort-
schritt liegt in einer immer umfassenderen Er-
klarungsfahigkeit, zumindest in einer verbes-
serten Methodologie (vgl. BUHL 1982,
S. 393). Es ist vorstellbar, daR ein Newton
an Planck oder Einstein Interesse haben
konnte und deren Werke als teilweise Fort-
setzung auf einer entwickelteren theoretischen
Ebene begreifen wiirde. Es ist aber ungleich
schwieriger, die Anliegen und Fahigkeiten
eines Giotto direkt mit denen eines Leonardo
oder Rubens zu vergleichen, oder gar deren
Absichten auf die Handlungen eines Roy Lich-
tenstein oder Joseph Beuys zu beziehen. Wer
hier die Kenntnisse fiir ein Vorverstandnis des
Einen erworben hat, hat fiir das Andere nicht
mehr Voraussetzungen wie der Historiker der
Barbiere fiir die Beschreibung der Herzchirur-
gen.

Gravierende Unterschiede der sozialen Funk-
tionen und der Ausfiihrungsnormen lassen es
notig erscheinen, die Forschungsrichtung als
solche zu iiberdenken: Ist es denn wissen-
schaftlich iiberhaupt sinnvoll, nach der,, Kunst”
eines jeweiligen Barbiers, Chirurgen oder Ma-
lers zu fragen bzw. nach der ,,Kunst”, die al-
len diesen , Kiinsten” gemeinsam ist? In allen
Féallen laBt sich ein Wandel der Erkenntnis-
form, eine Veranderung methodologischer Re-
ferenzrahmen darlegen, aber hier wie in der
Wissenschaftsgeschichte gilt, daR kein Fach
eine isolierte Entwicklung aufweist. Wer wirk-
lich an der Entwicklungsfrage interessiert ist,
muB sich mit den Theorien sozialen Wandels
beschaftigen.

Der unldsbare Widerspruch zwischen den bei-
den  beschriebenen  Forschungsrichtungen
strukturgeschichtlicher Analyse und kunston-
tologischer Explikation liegt in der von letz-
terer vertretenen geistesgeschichtlichen Voran-
nahme, dall es einen Weg geistiger Verwirkli-
chung durch die Geschichte hindurch gabe.

Verschiedene Interessen beriihren einander
mit dieser Fragerichtung: Bestrebungen der
Fixierung der geschichtlichen Identitat von
Nationen und Kulturgemeinschaften, staats-
philosophische und moralische Anliegen,
schlieBlich auch solche anthropologischer Art:
der Auslegung des menschlichen Geistes durch
die Kulturwissenschaften (vgl. DILTHEY
1910/1968).

Il. Die Individuealitét historischer Sinngebilde

Die Annahme der iberhistorischen Tatsache
, Kunst stiitzt sich einerseits auf die Erfah-
rungen der relativ unkritischen Museums- und
Galerieeindriicke nach dem Ende der kirchli-
chen und feudalstaatlichen Auftragsbindung
und andererseits auf die neuformulierte Asthe-
tik seit dem Ende des 18. Jahrhunderts. Die
Ubefangenheit des vermeintlichen Verstehens
historischer ,,Kunstwerke'’ ist allerdings inzwi-
schen gebrochen. Damit wird die Tatsache
,.Kunst”, diese vordergriindige Identifizierung,
selbst zweifelhaft.

Die Erfahrung der historischen Dokumenten-
und Urkundeninterpretation, der Rekonstruk:
tion des Entstehungshintergrunds insgesamt
zwingt zur Differenzierung der Wesensbestim-
mung eines jeweiligen Objektes. Um heutzuta:
ge historische Sinngehalte zu identifizieren,
muR man immer wieder die jeweiligen Einzel-
falle bildlicher Kommunikation beachten und
auf generalisierbare Beobachtungen hin prii
fen. Das geschieht insbesondere iiber die Er-
forschung der Auftragsumstande und -erwar-
tungen. Auftragsgeschichte hei3t, bei einzel:
nen Gebilden herauszubekommen, wie ihi
,.Sitz im Leben’ war. Was unbedingt heiRBer
mul, die historischen Kompetenzen zu ken
nen: die Eigenart der Rollen, der Karrierer
und Ausbildungen, der Institutionen, die et
fir die Erzeugung und Bewertung bestimmter
,.Kunstwerke”, technischer Produkte oder
Handwerkserzeugnisse (oder wie immer sie
sich genannt haben) gegeben hat.

,.Sinn ist jedes Mal etwas Verschiedenes, eine
historisch einmalige Information fiir unver:
wechselbare Adressaten und Erwartungen. Die
Wesensfrage der retrospektiven Interpretatior
betrifft darum die Brechung, in der durch hi
storische Bilder, Figuren und Bauten eine spe-
zifisch aufgefaRte Wirklichkeit hergestellt
wird: Handelt es sich um einen heiligen Be:
zirk, eine magische Verkorperung? Oder nut
um austauschbare Zitate, Dekorformen, dener
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asthetische Eindriicke, bloRe inhaltliche An-
deutungen, Allusionen entnommen werden?
Es muR deshalb im Uberblick iiber historische
Entwicklungen der Realitatscharakter der Bil-
der, Figuren oder architektonischen Einheiten
unterschieden werden: Was in einer Zeit eine
dekorative Form ist, ist in der anderen (oder
fir eine andere kulturelle Gruppe) eine asso-
ziationsstarke Gestaltung. Was hier traditionel-
les Zitat ist, erscheint dort noch als Zeuge der
Wirklichkeit. Dies gilt fiir symbolische Ganz-
heiten wie fiir Elemente innerhalb solcher.

Wir wiiRten mehr iber die Bilder, Figuren,
Bauten und anderen ,,Kunstwerke” und erst
recht iber die in ihnen gespiegelte Geschichte,
wenn die historische Forschung solchen Ge-
sichtspunkten einheitlich Rechnung getragen
hatte. Wie hat sich die Bildwirklichkeit veran-
dert, wie sind die Aufgaben der Bildhersteller
erweitert und verengt worden? Man frage auch
nach den Rollen dieser formenden Gestalter,
die ganz anders verfaBt und abgegrenzt waren,
als wir sie vom heutigen Kiinstlertum, Hand-
werks- und Ingenieurwesen oder anderen Be-
rufsbildern uns vorstellen konnen.

Die Umstande, unter denen Werke entstanden
sind, Horizonte, in denen gedacht und
und in denen Plane gemacht worden sind, sind
so grundunterschiedlich von dem, was wir ge-
wohnt sind. Wir haben gréRte Miihe, fiir die je-
weiligen historischen Konstellationen das an-
gemessene Begriffsbesteck zu finden. Wir miis-
sen lberhaupt erst einschatzen lernen, welche
erstaunliche Verbindlichkeit Bilddarstellungen
zugesprochen worden ist. Ein Uberblick iiber
die Grade der Normierung verrat etwas von
der Relevanz der Darstellungsinhalte. Wir miis-
sen unseren Begriffen Hintergriinde erst unter-
legen, die nicht gewohnheitsmaRig zu ihnen
passen wollen. Einen Problemfall dieser spezi-
fisch kontextangemessenen Begriffsfindung,
einer ,, Typifizierung”, méchte ich im folgen-
den durchspielen.

Das gewahlte Beispiel betrifft einen besonders
ambitionierten Auftrag fiir figiirliche Darstel-
lung, namlich das Monumentalgrab des Kaisers
Maximilian |. mit einer Totenwache der geisti-
gen und leiblichen Ahnen. In einer Ausfiih-
rung von etwas mehr als der Halfte der ur-
spriinglich geplanten Figuren ist es auf uns ge-
kommen (in seiner Aufstellung in der Inns-
brucker Hofkirche, vgl. OBERHAMMER
1935 und OETTINGER 1966).

Geplant waren 40 {iberlebensgroRRe und vergol-
dete Erzfiguren: als Darstellungen der ge-
schichtlichen Vorfahren und Verwandten, 100

Statuetten der Habsburgischen Familienheilj-
gen sowie 34 Biisten romischer Kaiser. Die
Vorarbeiten begannen um 1500 mit For-
schungen iber Maximilians Ahnen und der
Sammlung von Dokumenten und Beschrei-
bungen ihres Aussehens. Wir haben bereits an
dieser Stelle die Notwendigkeit zu typifizie-
ren, d.h. prazise begriffliche Typen zu kon-
struieren; es handelt sich um keinen reinen
Bildnisauftrag, sondern abbildliche Prasenz im
Zusammenhang eines Monumentalgrabes. Hier
wirken Traditionen des Herrscher- und Fami-
liengrabs mit der Planung und Erwartung von
feierlichen Zeremonien zusammen, die sowohl
auf den Stifter Maximilian wie seine Familie
bezogen sind. Der auf dem Grab betend darge-
stellte Kaiser ist nicht nur als demiitiger Vo-
tant vor dem in der Auferstehung begegnen-
den Richtergott vorgestellt, sondern zugleich
in der Blickwendung auf das in der Kirche im-
mer wieder zu vollziehende MeRopfer. Wie auf
den Votivbildern handelt es sich um den Ty-
pus der ,ewigen Anbetung”, die Vorstellung
der Prasenz bei entsprechenden Andachten
und sakramentalen Vergegenwartigungen.
Uber die Figuren erfolgt eine Einbeziehung
der Verwandten des Herrscherpaares und ihrer
Ahnen in diesem Zusammenhang. Die Fremd-
artigkeit dieser Erwartung stellt heute vor vor-
stellungsmaRige und begriffliche Probleme, die
es kaum moglich machen, diese Intention an-
ders als nur annaherungsweise zu umschrei-
ben. Allein die Materialwahl Erz und die er-
scheinungsbestimmende Vergoldung muR in
den historischen Perspektiven gesehen werden,
in denen Gold eine sonnenhafte Materie, d.h.
von kosmischer Qualitat war.

Die Ausfiihrung war kapazitatsmaRig allein in
Innsbruck moglich, da dort eine entwickelte
Geschiitz- und GlockengieRerei bestand, die
das Erz aus den nahen Schwazer Bergwerken
verwendete. Figuren des angestrebten GroRen-
males nordlich der Alpen waren damals noch
nicht gegossen worden. Diese Figuren wieder-
um sollten nicht nur iiberlebensgroR sein, son-
dern zugleich lebensentsprechende Ahnlich-
keit aufweisen. Sie sollten nach prazisen Vor-
zeichnungen gefertigt werden. Durch seine Be-
rater lieR der Kaiser einen iiberragenden Bild-
niskiinstler ausfindig machen, der auch die Ar-
beiten der Modellbildhauer, GieRer und der
giisseglattenden und goldiiberziehenden Gold-
schmiede (iberwachen kénnte.

Wer konnte in die engere Wahl genommen
sein? Etwa, wenn wir uns die verschiedenen
uns gelaufigen groBen Namen um 1500 verge-
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Abbildung 2: Gilg SESSELSCHREIBER und Werkstatt: Maria von Burgund
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genwartigen: konnte es nicht jemand wie der
1471 geborene, bereits auf der Hohe seines
Ruhms stehende Meister Albrecht Diirer gewe-
sen sein, der von den humanistisch gebildeten
Beratern des Kaisers ausgewahlt worden ist?
Wer konnte bei einer so herausragenden Auf-
tragsabsicht — einer Verbindung von getreuen
Erinnerungsbildern mit einem in die Zukunft
hineinverlegten Einbeziehungsritual von irdi-
schen Anrufungen und von Erwartungen iber-
irdischer Gnadengewahrung — vom hochsten
politischen Ehrenamt der damaligen Welt aus
berufen worden sein? Fiir ein anderes groRRes
Grabmalprojekt — des Papstes in Rom — war
etwa gleichzeitig Michelangelo aus Florenz be-
rufen worden.

Nach entsprechenden Recherchen wurde der
Minchner Maler Gilg Sesselschreiber ausge-
wahlt und nach Innsbruck berufen. Wir ken-
nen nichts von ihm auller den unter seiner Lei-
tung ausgefiihrten ersten acht Innsbrucker Fi-
guren. Er ist — das mag die historische Situa-
tion im Gegensatz zu den heutigen Kenntnis-
sen ausleuchten — nach dem Steuerbuch von
1490 — einer von 18 Malern (Meistern) im da-
maligen Miinchen (vgl. LIEDKE 1980, S.48ff.),
von denen wir sonst nur Jan Polack und Mair
von Freising ein Oeuvre zuordnen konnen.
Sesselschreiber begann mit den zeichnerischen
Vorarbeiten. Als erste Figur wurde dann 1508
die des Ferdinand von Portugal, die heute so
noch dort zu sehen ist, gegossen. Danach ver-
weigerte der beriihmteste der GieRRer die Mit-
arbeit. Sesselschreiber (bernahm mit Sohn
und Schwiegersohn die technische Durchfiih-
rung in einer ihm eigens zur Verfiigung gestell-
ten GuBhiitte. Insgesamt wurden acht Figuren
ausgefiihrt, spater wurde die Arbeit dann zu
teuer und zu langsam. Sesselschreiber wurde
schlieBlich verhaftet und fliichtete sich in eine
Wallfahrt. Nach einiger Zeit wurden andere
Werkstatten hinzugezogen, erst solche in
Landshut, dann die Niirnberger GieRereiwerk-
statt des Peter Vischer. Uber diese kam dann
auch Albrecht Direr in Nirnberg mit in die-
sen Auftrag hinein. Maximilian hatte die bei-
den Vorzeichnungen, die Direr angefertigt
hatte, auf Wunsch von Peter Vischer in Augs-
burg gezeigt bekommen (dazu noch einen
Zeichenentwurf, eine sogenannte Visierung
Diirers fiir eine weitere Figur, die nicht ausge-
fiihrt wurde).

Dieser merkwiirdige Zusammenhang ist wie-
dergegeben, um klar zu machen, daR der Be-
griff von ,,Kunst” oder technischer Qualitat,
der von einem wichtigen Auftraggeber in einer

bestimmten Zeit angewendet worden ist, Ge-
sichtspunkten folgte und einem Denkhorizont
zugehort, die von unseren Vorstellungen
grundsatzlich verschieden sind.

Es laRt sich an diesem Beispiel zeigen, daR
, Kunst” im Sprachgebrauch von 1500 etwas
bereits mit dem 17. und 18. Jahrhundert in
keiner Weise mehr Vergleichbares darstellt
und daB Maximilians oder Diirers Begriffe we-
der von unseren Begriffen noch unseren Wert-
vorstellungen einzufangen sind.

Mochte man hier zu einer Kunstgeschichte
fortschreiten, dann kommt man vor die unge-
heure Schwierigkeit vielzahliger Briiche. Man
kann feststellen, daR es institutionell normier-
te wie ungesatzte, akademische wie handwerk-
liche Traditionen gegeben hat, die partiell
weitergegeben wurden. Keine der historischen
Gestaltungsabsichten ist jedoch in einer durch-
gangigen Weise langfristig verfolgbar. Geht
man weiter zuriick, in die Zeit, die wir Mittel-
alter nennen, oder noch weiter, dann kann
man nur noch konstatieren, dalR die Spuren
sinnhafter Kontexte immer vager werden. Die
liturgischen Vorschriften und Hinweise aus
theologisch-philosophischen Texten reichen
nicht zur Sinnrekonstruktion. Formal haben
wir es zu tun mit Bildern, Figuren, Bauten;
wir konnen bestimmte asthetische Codes,
Mdoglichkeiten der Auszeichnungen und Her-
vorhebungen von Bildinhalten erkennen, wir
konnen aber bei kritischer Priifung feststellen,
da wir diese historischen Intentionen nur
grob vermutungsweise bezeichnen konnen.
Deshalb miissen wir uns als Historiker erst
recht davor hiiten, das offensichtlich Verschie-
denartige und Fremde kurzerhand auf den
Nenner einer uns sympathischen Intention zu
bringen, ob sie nun , Kunst” oder sonstwie
heif3t.

Was der Historiker nachvollziehbar belegen
kann, ist doch nur folgendes: Er kann soge-
nannte mittelfristige Entwicklungen aufzei-
gen, Kontinuitaten, die einen definierten Be-
stand an Gemeinsamkeiten haben. Die vielen
Treppen, die von Zeitstufe zu Zeitstufe kon-
struierbar werden, lassen sich aber aller heuti-
gen Kenntnis nach untereinander zu keiner
einheitlichen Leiter verbinden. Sie bilden auch
keine Treppenspirale und keinen Stammbaum.
Sie lassen erst recht kein abgekapseltes rezep-
tionsasthetisches Treppenhaus von Aktualisie-
rungsstufen annehmen innerhalb einer vielstu-
figen Geschichtspyramide oder richtungsva-
riierende Sequenzen und ProzeRzusammen-
hange, die sich unsichtbar fortzeugen (vgl.
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BELTING 1978). Solche mystischen Kombi-
nationen sind weder ,falsch” oder ,richtig”,
weder zu belegen noch zu widerlegen, sie sind
heuristisch unbrauchbar.

I11. Die Weichenstellung zum Kunstbegriff der
Moderne

Wie konnte ein so widerspruchsvoller Begriff
solche Geltung erlangen? Wo sind die Ursa-
chen der eingetretenen begrifflichen Verzer-
rung und Wirklichkeitsverdeckung? Am wahr-
scheinlichsten riihren sie daher, daRR wir stark
im Banne einer Formengeschichte sind, die
sich nur dann aufklaren |aRt, wenn wir die hi-
storischen Hintergriinde klaren, d.h. konkrete
Auftragsgeschichte betreiben. Ich mochte
nicht sagen, daR solche konkrete Einzelanaly-
se im Fach der Kunstgeschichte nicht passiert,
sie passiert inner- wie aulerhalb der einzelnen
Facher, die sich professionell mit den Objek-
ten der kulturellen Uberlieferung befassen.
Aber eine per se ungeschichtliche, anhand
oberflachlicher Ankniipfungen vorgenommene
Zusammenschau der ausgewahlten Einzelob-
jekte erzeugt die Suggestion der sogenannten
Stilgeschichte. Und von dieser her ergibt sich
ein Entwicklungsprofil und eine letztlich for-
malistische Skala der Gestaltungsmoglichkei-
ten. Aus dieser ergibt sich, was heute Kiinstler
sich selbst abzuverlangen glauben oder wie sie
selbst ihre Werke gesehen und gewertet wissen
wollen: als Neuerungen vor dem Horizont
eines nur noch formalen, inhaltlich aber ge-
schichtsentleerten Zusammenhangs (fiir den
eine Theorie geschichtlicher Entwicklung fehlt,
die die jeweiligen Kontinuitaten und Briiche
zu erklaren hatte).

So diffus die Definitionen des Kunstbegriffes
ausfallen, so unklar die Erwartungen hier sind,
so ergibt sich im Umkehrschlu von jenem zu-
tiefst fragwirdigen Geschichtsbild her, daR
., Kunst” als einzig sichtbares Relikt der Ver-
gangenheit ihre Zeit spiegle und zu allen Zei-
ten und immer wieder verschieden sich artiku-
lieren nisse. Gerade in der Zeit einer als
zweckfrei bestimmten Asthetik (in den bei-
den letzten Jahrhunderten) spieltdie Berufungs-
moglichkeit der , Kiinstler’ auf die zu jedem
Geschichtsabschnitt gehorige ,,Kunst” eine
maRgebliche Rolle. Aus der vordergriindigen
Ineinssetzung der in Museen sichtbaren Uber-
lieferung mit der geschichtlichen Entwicklung
uberhaupt leitet sich — jenseits der bloRen
Zwecke — die Existenzberechtigung der

, Kunst” und der Anspruch der meisten heuti-
gen Kiinstler ab. Dies war nicht immer so: Al-
brecht Diirer gab noch eine Zweckbegriindung
fir das Tun der Maler, namlich, daR sie die
heilsgeschichtliche Uberlieferung veranschauli-
chen und das Bildnis der Menschen iiber ihren
Tod hinaus bewahren miiRten — ,,... die Kunst
des Molens wiird gebraucht im Dienst der Kir-
chen und dordurch angezeigt das Leiden Chri-
sti, behalt auch die Gestalt der Menschen nach
ihrem Absterben ...” (DURER 1513/1973).
Die Vorstellung, daR sozusagen quer durch die
Menschheitsgeschichte ein Objektivationstrieb
von,,Kunst”sichentfalten miisse, istselbstetwas
Neues, etwas kulturell Produziertes und Mif3-
verstandenes und vermutlich auch wieder bald
Vergangliches. Wir kénnen uns daran erinnern,
daR man noch im friihen 19. Jahrhundert um
den Vorrang einzelner ganz bestimmter Epo-
chen wuBte, einzelne Maler und Bildhauer,
einzelne Meisterwerke hochschatzte gegeniiber
anderen, gegeniiber Zeiten ohne Kunst oder
nur mit Hervorbringungen von geringem
Rang. Die etwa bei Schiller formulierte und in
den Museumsgriindungen Ludwigs |. von
Bayern zum Ausdruck kommende Uberzeu-
gung des Erziehungswerts asthetischer Erfah-
rungen (vgl. SCHILLER 1962, WINCKEL-
MANN 1755) geht vom damaligen Griechen-
landbild aus, das die Werke herausragender
Bildhauer und Philosophen mit dem histori-
schen Hintergrund so verband, daR es diese in
einer Wechselwirkung mit der Gemeinschaft
und mit dem Staatswesen vermutete. Die
asthetische Erziehung war auf moralische In-
halte gleichermaRen verpflichtet: auf hohere
Einsicht durch Vorbilder, durch seelische Er-
schiitterung. Die Asthetik ist in solcher Deu-
tung noch nicht als eigenstandige, nur auf die
Sinne begrenzte Erfahrung bewuRt, vielmehr
ist sie noch ungeschieden von begleitenden
Wissens- und Wertvorstellungen. Entsprechend
erscheint auch die Vermittlung von vorbildli-
chem Handeln moglich iiber idealisierte bild-
liche Vorstellungen.

Niemand heute teilt ein solch nazarenisches
Weltbild. Vielmehr stehen wir immer mehr im
Banne einer Riickwendung zur Individualitat
der Geschichte, die man als zunehmenden
Historismus bezeichnen kann und die entspre-
chend im kulturgeschichtlichen Schrifttum
des 19. und 20. Jahrhunderts —von RICKERT
bis Karl MANNHEIM (vgl. MANNHEIM 1925,
IGGERS 1971) — artikuliert ist. Der konse-
quente Historismus der genannten Autoren
steht jedoch im Gegensatz zum oberflachli-
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chen Stil-Historismus der Kunstgeschichte, der
bis heute groRe Wirksamkeit erreicht und be-
halten hat.

Der Stilhistorismus des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts unterschied zwischen der gestalteri-
schen Leistung und der zeitgebundenen Moti-
vik und Stilform. Damit wurde schlieRlich
Kunstleistung im Sinne verschiedenartigen
,.Kunstwollens begriffen: d.h. verschiedenar-
tiger historischer Gestaltungsanliegen, die mit
den historischen Stilnamen belegt wurden und
schlieflich auch psychologischen Begriffspaa-
ren wie ,,malerisch’, ,,zeichnerisch”, ,,optisch’’
und ,haptisch” zugeordnet werden konnten
(vgl.DITTMANN1967,BAUER 1976,S.74ff.).
Die Ausdrucksqualitaten und die diese ord-
nende gestalterische Systematik wurden damit
unterschiedlich bestimmbar. Dafiir konnten
die Inhalte als auRRerliche Vorgaben distanziert
werden, d.h. als bloBe Motivvorwiirfe und in
der Konsequenz fast wertfrei wahrgenommen
werden. Dieser Historismus iiberwand die Gel-
tung weniger ,klassischer” Vorbildepochen
und ersetzte diese durch einen katalogartigen
Uberblick iiber viele historische Zeitstufen.
Die umfassenden Museumssammlungen, die
im spaten 19. und friihen 20. Jahrhundert ent-
standen sind, und die entsprechenden Buch-
publikationen haben in ihrer jeweiligen Aus-
wahl von Kunstobjekten ein dichtes und wir-
kungsvolles Panorama der Weltgeschichte er-
zeugt. Von der konkurrenzlos leichten Zu-
ganglichkeit her — man muR ja nicht einmal
die Sprache erlernen, um sich etwa an einer
chinesischen Seidenmalerei zu erfreuen — von
dieser leichten Zuganglichkeit her bietet eine
solche Weltgeschichte, die bis heute populér
auf allen Tischen in Reproduktionen herum-
liegt, einen vergleichsweise einheitlichen und
vollstandigen Uberblick.

Diese Gesamtschau steht im Gegensatz zu den
immer komplizierteren und stark hypotheti-
schen Deutungen der sonstigen Geschichtswis-
senschaft, ja ersetzt den von dieser aufgegebe-
nen Zusammenhang. Gegeniiber dem Verlust
vorgeblich ,,ganzheitlicher”” alterer Geschichts-
bilder liefert das populére kunstgeschichtliche
Erlebnis eine lllusion. Die sprechenden Objek-
te, die in den Museen nebeneinander vor Au-
gen greifbar naheliegen, geben einen faszinie-
renden asthetischen Abglanz, ein appetitli-
ches Scheinbild, das von der iibrigen Ge-
schichtsrekonstruktion wesensmaRig getrennt
ist. Nach historischen Gesichtspunkten unzu-
sammenhangend bleibt jedoch eine solche Zu-
sammenkettung verschiedenartiger Objekte,

die durch eine fragwirdige Geschichtskon-
struktion unter denselben Begriff gebracht
werden.

Dies gilt auch, wenn die Frage des ,, Kunst”-
Wissenschaftlers nach den generativen Kraften
und Prinzipien hinter der individuellen Gestal-
tungsgebung fragt; wenn man nicht mehr
, Kunstwerk’ sagt, sondern vom ,Medium
Kunst” spricht. Der geistige Hintergrund ist in
beiden Fallen klar, namlich gegeben durch die
Unterstellung einer geschichtlichen Konstante
einer quer durch alle Zeitalter, Lebensverhalt-
nisse, Denk- und Wissensformen sich hin-
durchhaltenden Intention ,,Kunst” (vgl. KUB-
LER 1962, BELTING 1978).

Es ist eine uneinlosbare Erwartung, zu den
seelischen Regungen, dem Gestaltungs- und
Artikulationswollen direkten Zugang durch
Anschauung erhalten zu konnen. Es gibt kein
authentisches Kiinstler-Individuum, was iiber
die sozial-kulturellen Schwellen hinweg solche
einfiihlende Kontaktnahme ermdglicht. Fiir
einen methodisch objektivierenden Historiker
ist es — genauso wie fiir einen Psychologen
oder Soziologen — unmdglich, subjektive An-
triebe zu isolieren, Intentionen von Handlun-
gen jenseits normierter Verhaltensmuster zu
identifizieren (vgl. SCHUTZ 1974, S. 137 ff.).
Eine Abfolge gleicher innerer Antriebe unter
gleichen Umstéanden fiir ungleiche Handlungen
anzunehmen, ist so unwahrscheinlich wie un-
beweisbar.

IV. Die Fortsetzbarkeit einer Separatgeschich-
te der ,,Kunst”

Die Vertreter der akademischen Kunstwissen-
schaft der Gegenwart weisen mit einem gewis-
sen Recht den Vorwurf zuriick, sie stiinden
noch auf dem Boden der Stilgeschichte. Ganz
ebenso definieren sich heutige Maler und Bild-
hauer nicht mehr durch individuelle Stile,
,-Ismen’ oder andere programmatische Eti-
kettierungen einer unverwechselbaren Aus-
drucksform. Hinter der Vielfalt der Stilform
riickt die Vielfalt der Gattungen und Funktio-
nen in das ProblembewuRtsein ,kiinstleri-
schen” Gestaltens, wird das Uberschreiten
dieser typischen Grenzen als genuine Leistung
gewertet. Immer aber — bei den ausiibenden
,Kiinstlern” wie bei den Wissenschaftlern —
wird die l|dentifizierung und Bewertung als
,,Kunst” abhangig gemacht von einer histori-
schen (oder besser: historizistischen) Refle-
xionsreihe liber die Form- und Wesensmaglich-
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keiten von ,,Kunst”. Auf einer héheren Ebene
wird — genau wie in der Stilkritik — an einer
Durchgangsfolge festgehalten, die historisch
unumkehrbar ist.

Dieser reflektive Riickbezug auf das hinter al-
ler Gestaltungslogik liegende letztgiiltige
. Kreative” ist heutzutage liber das Individuum
hinaus zu dessen Determinationen (psycholo-
gischer, sozialer, historischer Strukturen) vor-
gestoRen. Bringt das Beharren auf dieser Er-
lebnisschicht aber noch erkennbaren &stheti-
schen GenufR, wenn diese nicht kommentarlos
vor Augen liegt, wenn vielmehr ihr Ausloten
mit soviel Wegdenken und Umdeuten der erst
zu durchsteigenden Vordergrundeindriicke
verbunden ist? Ist das asthetische Erlebnis
nicht mindestens so stark verbunden mit der
Teilhabe am Formungs- und Ubersetzungsvor-
gang? Liegt es nicht im Mitvollzug einer
schrittweisen visionaren Durchdringung der
Erfahrungswelt? Selbst wenn diese Umsetzung
nur flach ist, nur vordergriindige Illusion statt
~Wahrheit” liefert? Wenn dies zutrifft, dann
kann und muR man es aufgeben, jene Begeg-
nung mit blaB gewordenen magischen Qualita-
ten wiederholen und weiterverfolgen zu wol-
len. Selbst wenn das ,,tremendum*’, die beson-
dere Uberzeugungsmacht der Gemailde Leo-
nardos oder Griinewalds mit der konsequenten
Herausforderung unmittelbarer Anschauungs-
qualitaten geistiger Qualitat zu tun hatte: die-
se Erlebnismoglichkeit ist wie alle anderen
Formen sinnlichen und geistigen Welterlebens
an den historischen Horizont gebunden. Sie
ist nicht durch historische Analyse aktualisier-
bar (niemand wird seine Krankenbehandlung
mehr unmittelbar auf die Motive des Isenhei-
mer Altars beziehen). Wer mit den Mitteln der
Moderne den spezifischen Erlebniskitzel dsthe-
tischer Unmittelbarkeit herstellen will, hat das
Problem einer inzwischen unsinnlich gewor-
denen, abstrakt-begrifflichen  Erkenntnis.
Uberdies ist der Erlebnischarakter stets mitbe-
stimmt von der Relevanz des Geschauten: ob
lebendige Naturkraft oder fernes Gedanken-
bild.

Die Freude am ,Schonen”, die Entdeckung
des ,,Wahren” finden immer wieder statt —
aber frei von den Konventionen der Stile, Gat-
tungen und Medien. Die ,,Kunst” eines Tur-
ners oder Eislaufers — selbst im flimmernden
Videobild — entfaltet mehr symbolische Kraft

als die artifizielle Puristik eines bloRen Krea-

tionshabitus (Beispiel Beuys). Die letztgiiltigen
Wahrheiten kommen in unmittelbarer An-
schaulichkeit ohnehin nicht mehr in den Blick

(worin liegt sonst die Krise der , kirchlichen
Kunst*?). Aber selbst, wo sie ferngeriickt sind,
wie bei den historischen Werken, bleiben be-
wunderungswiirdig die Sicherheit der gestalte-
rischen Durchformung, die Einheit von Aus-
druck und manueller Umsetzung, die Konzen-
trationsfahigkeit auf einzelnes und der Ge-
staltreichtum des ganzen.
DenselbenWertaspekt gibt es auch gegeniiber
der Gegenwart: phantasievolle Illustratoren
und Plakatentwerfer werden bei einem breiten
Publikum ernst genommen (nach welchem
documenta- oder Biennale-Exponat gabe es
nur annahernd soviele Postkarten und Plakat-
drucke wie nach den Motiven des Michael
Mathias Prechtl?). Uber die zitatweise An-
knipfung an die Bildkomposition und Stil-
formen der Vergangenheit gelingt nicht nur
die Kaufhaus-,,Stilkunst”’, sondern werden er-
staunliche Leistungen mdglich, die in verschie-
dene Vorbildrichtungen greifen (etwa bei den
hollandischen Neorealisten oder Werner Tiib-
ke). Dariiberhinaus gibt es eine viel aligemeine-
re Verlagerung der asthetischen Erfahrungs-
suche: man befrage das heutige Konzert- und
Opernpublikum nach seinen Erlebnissen. Hier
ist langst die Bewaltigung durch den Interpre-
ten das malgebende Erlebnis mehr als die
klassische Vorlage. Spannungsarm fallt hinge-
gen allzuvieles ,origindres’” Kulturschaffen
aus: in Schulen, in Akademien, in Auffiihrun-
gen und Ausstellungen, wenn Handwerklich-
keit, inhaltliche Vielfalt und ausdrucksmaRige
Verdichtung fehlen (vgl. STORTENBECKER
1984).

FaBt man die heutigen gegensatzlichen Ten-
denzen in ein Gesamtbild, so 1aRt sich ein end-
giiltiger Bruch mit dem gegenwértig akade-
misch noch giiltigen Begriff ,,Kunst’ nicht lan-
ger ausschlieBen. Es geht nicht nur um das
Problem der ,,Moderne” und das einer ,,Post-
moderne’, sondern beide koénnten abgeldst
werden von einer erniichterten Geschichtsvor-
stellung.

V. Folgerungen fiir die wissenschaftliche
Fragestellung

LaBt man die Annahme jener unobjektivierba-
ren und unwahrscheinlichen Einheit ,,Kunst”
fallen, so steht die Legitimation vieler Institu-
tionen der Gegenwart in Frage, denn diese be-
griindet sich aus dem Glauben an die iiberzeit-
liche Selbstverstandlichkeit |, kiinstlerischen’
Tuns. Diese Legitimation betrifft die iiberstei-
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Intention ,,Kunst” selbst mehrdeutig und
veranderlich war. , Kunst” als Variable ge-
schichtsabhangiger Synthesen ist eine fikti-
ve Orientierung: nachfolgende Bewertun-
gen widersprechen ihrer Theorie; und die
Auslese der ,kiinstlerischen” Objektivatio-

gerten Kreativitdats- wie Entlastungstheorien,
Schulplane, Museums- und Ausstellungsetats
und Freizeitplanungen — von den Spekulatio-
nen der Kunstmoden und des Kunstmarkts
ganz abgesehen.

Aber auch fiir die wissenschaftliche Fragestel-
lung sind Konsequenzen zu ziehen. Fiir die Be- nen laBt an einer tatsachlich wirksamen
wertung der geschichtlichen Tatbestande erge- Orientierungsfunktion zweifeln.

ben sich die folgenden Feststellungen: 4. Die begriffliche Klammer ,,Kunstgeschich-
1. Eine ,,Kunst’’-Geschichte hat als solche nie te’’ ist theoretisch unhaltbar geworden, sie

stattgefunden, sondern stellt eine nachtrag-
liche konstruierte Einheit von verschiede-
nen Gegenstanden und Entwicklungsverlau-
fen vor. Deren Verschiedenheit wird nur
durch die Sukzession langsamer — vielfal-
tig gerichteter und in der Summe ihrer
Auswirkungen undurchschauter — Veran-
derungen von Begriffen und Institutionen
verschleiert.

. Der ,Inhalt Kunst” bzw. die Absicht,
,.Kunst” hervorzubringen, gehort der Neu-
zeit an und legitimiert sich aus dem ge-
schichtlichen Riickblick. Er ist verstandlich
als das Resultat einer kontextlosen, spon-
tan-wahrnehmenden Betrachtung bloRer
Vergangenheitsrelikte und damit als eine
Spatwirkung inzwischen iberholter Ge-
schichtsbilder, die als solche ihre Geltung
eingebiilt haben.

. Die jeweiligen , Kunst”“-Theorien seit der
Aufklarung waren ideologische Rechtfer-
tigungen; sie leisten keinen Hinweis auf
handlungsleitende Motivationen. Die Vor-
stellung von ,,Kunst” wurde in den letzten
zwei Jahrhunderten als 6ffentlich zu pfle-
gende Aufgabe anerkannt und als orientie-
rende Wertvorstellung fiir die bildliche und
formgebende Gestaltung in den verschie-
denen Materialbereichen verbindlich ge-
setzt; die fortschreitende Synthese generel-
ler Ausdrucksanliegen und wahrnehmungs-
strukturierender Grundmuster — bedingt
durch den Fortschritt der historischen
Kenntnisse, von Gesellschaftswissenschaft
und Psychologie — veranderten jedoch den
neuzeitlichen Kunstbegriff. Die Pluralitat
der Theorien wie der angewendeten Aus-
drucksformen sowie die nachtragliche
Sanktionierung von technischen Erzeugnis-
sen, Handwerksprodukten und Auftragslei-
stungen (etwa Plakaten, lllustrationen, De-
korformen) laBt erkennen, daR die histo-
risch-theoretischen  Bestimmungen von
,,Kunst” und die nachtragliche Bewertung
jeweiliger Leistungen grundsatzlich ausein-
anderklaffen, daR also die bewuR3t gewahlte

verdient als solche allerdings ideologiege-
schichtliche Beachtung. Die bisher durch
sie zusammengeordneten historischen Ge-
genstande missen unter revidierten Frage-
stellungen und von (auch auBerkunsthisto-
risch giiltigen) wissenschaftlich ertragrei-
chen Rahmenhypothesen her analysiert
werden. Der Wandel der bildlichen Symbo-
lik stellt einen auBerordentlich wichtigen
Beleg dar fiir den Wandel von Wissen und -
Denken in geschichtlichen Zeitabschnitten,
fir den Wandel von Institutionen, von
Symbolsystemen und von kulturellen Ord-
nungen allgemein. Auch zur Theorie der
Ausdruckslogik und des gestalterischen
Verhaltens, zur Asthetik und ldeologiefor-
schung kann er ausgewertet werden.

. Fir die gestalterischen Leistungen der Ge-

genwart ist zu fragen, welchen symboli-
schen oder dekorativen Wert sie fir indivi-
duelle oder 6ffentliche Zwecke verkorpern.
Dabei ist die Kompetenz aufgrund der ver-
schiedenen Kenntnisse geschichtlicher Art
relativ gering einzustufen, da die Ausein-
andersetzung mit den historischen Normen
und Strukturprinzipien gegenstandslos wird
mit dem Entschwinden einer ,kunstge-
schichtlichen” Entwicklungsvorstellung.

. Es gibt keine Zeitsignatur oder Typik, die

sich aus dem Uberblick liber das geschicht-
liche Formengut vorbestimmen oder ableh-
nen lieBe. Die historische Kenntnis bedeu-
tet jedoch eine Einblicksmdglichkeit in die
unverwechselbaren Aufgaben und Zustén-
digkeiten figlrlicher und bildlicher Gestal-
tung in jeweiligen Kulturgemeinschaften.
Der Uberblick iiber die verschiedenen histo-
rischen Bedingungen kann allenfalls unver-
bindlich anregen: eine immer wieder neue
Besinnung auf die geeigneten Medien und
Gestaltungsformen, in denen auch gegen-
wartig Inhalte besonders wirkungsvoll kom-
muniziert werden kénnen. Weder diese Me-
dien noch die gewadhlten Inhalte brauchen
als Selbstzwecke, als  zukunftsgewisse
,.Kunst” iberschatzt zu werden.
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Vom gegenwartigen BildbewuRtsein, von
der Bewertung der einsetzbaren bildsprach-
lichen Mittel aus konnen sowohl die Glaub-
haftigkeit der inhaltlichen Botschaft wie
die Fahigkeit ihres Vortrags eingeschatzt
werden. Objektive Inhalte — religiose wie
geschichtliche — diirften heute in vielen an-
deren — vor allem sprachbegrifflichen —
Formulierungen angemessener festzuhalten
sein als in einer Bildwelt, die nicht als Wirk-
lichkeit, sondern als vom Menschen erzeug-
te, historisch gepragte Asthetik begriffen
ist.

VI. Die Beachtung des Reliktcharakters

Einige banale Uberlegungen aus der Metho-
denkunde der Soziologie konnen der in Selbst-
tauschungen verfangenen , Kunst”-Analyse
hilfreich sein.

Bei allen Unterschieden in den Aufgaben von
Geschichte und Sozialwissenschaft stimmen
die wesentlichen Arbeitsschritte (berein. Je
nach Problemlage liegt die Forschungsleistung
mehr in der einen oder anderen Klarungsrich-
tung. Was, wie und warum sich etwas ereignet
hat, sind letztlich gleichbedeutende Fragen.
Immer geht es 1. um /dentifizierung, 2. um
Vergleich, 3. um Bewertung. Jede historische
Deskription miindet in Vergleiche, sie wird
nur zum Zweck von Vergleichungen iibernom-
men. Und die im Vergleich auftretenden Be-
sonderheiten und Unterschiede gewinnen Er-
kenntniswert durch die Relation zu einer hi-
storischen Situation, zu einer soziokulturellen
Ordnung, zu einer bestimmten Richtung und
Dynamik historischen (sozialen) Wandels.
Immer findet, mehr oder weniger ineinander
verschrankt, eine Strukturierung des Objekt-
bereichs durch Klassifikation, Typenbildung,
Merkmalbestimmung, Messung usw. statt.

Und ebenso, wie die Arbeit des Vergleichens
einflieBt in die Identifizierung und begriffliche
Typenbildung, ist die Kontrolle der For-
schungsmethode und die Gewichtung der er-
reichbaren Aussagen integraler Teil des Vorge-
hens. In einer anderen Begriffsgliederung hei-
RBen die Arbeitsschritte ,, Identifizieren” und
~Erklaren”, wobei der Ordnungszusammen-
hang des Erklarens eben jene methodischen
und geschichtstheoretischen Uberlegungen
einschlieRt.

Ein Soziologe gibt sich selbstverstandlich Re-
chenschaft iiber die Zuverlassigkeit (Reliabili-
tat) und die Giiltigkeit (Validitat) seiner Be-

fundermittlung. Nur bietet sich den geschicht-
lichen Forschungen nicht immer eine entspre-
chende Erhebungssituation, nur ausnahmswei-
se so exakte Beobachtungs-, Bezeichnungs-
und MeBmoglichkeiten. Dem entspricht, daR
die Indikatoren haufig nicht scharf abgrenzbar
sind.

Aber es 1aBt sich bei allen Feststellungen ab-
schatzen, mit welcher Menge von Untersu-
chungsobjekten Hypothesen begriindet wer-
den. Meist ist der Versuch nicht gemacht wor-
den, aber die Datenlage lieRe Bestimmungen
der getroffenen Auswahl zu. Dementspre-
chend ist es grob spekulativ, aus der Sicht
eines Systematikers schlicht waghalsig, mit
welch geringer Reprasentativitat kunsthistori-
sche Veroffentlichungen zufrieden sind. Es
werden Aussagen formuliert, die auf wenig ob-
jektivierbaren Spontandeutungen einzelner
willkiirlich herausgegriffener Objekte fuRen.
Abgesehen davon, da meist die Selbstbe-
scheidung fehlt, diese als Hypothesen zu eti-
kettieren, ist von einer individuellen Authen-
tizitat (die nicht mehr relativiert werden muR)
ausgegangen.

Vor der Verdrangung des Reliktcharakters der
meisten historischen Objekte muR jedoch ge-
warnt werden. Man muR nicht nur wissen, daR
man einen geringen Prozent-, wenn nicht Pro-
millesatz der historischen Produkte vorfindet.
Man muB den Stellenwert der iiberhaupt zur
Uberlieferung gekommenen Objekte (den
kleinsten Teil des Haushalts) einschatzen und
erst recht, wieviel von deren urspriinglichem
Bestand und Sinngehalt nachtréglich erfalRt
werden kann.

Die Suggestion der Bilder und Figuren verzerrt
das Bild der Geschichte. Durch die gestalteri-
schen Qualitaten hat ein Teil der historischen
Relikte eine Sonderstellung gegeniiber allen
anderen. Wenn ich wissen will, wie Menschen
vor 500 Jahren gelebt, gedacht, gearbeitet ha-
ben, bin ich auf maglichst viele Quellen und
Belege angewiesen. Je dichter sich der Lebens-
zusammenhang in bestimmten Zeitdokumen-
ten niedergeschlagenhat, je mehr Informatio-
nen in einzelnen Hervorbringungen konsistent
niedergelegt sind, umso mehr ,,sprechen’ die-
se. In ganz hervorragender Weise, mehr als
manche Texte, 6ffnen bildliche und figiirliche
Darstellungen Einblicke in die Vergangenheit.
Sie vergegenwartigen gerade deshalb so er-
staunlich, weil die Wahrnehmungsweisen sich
nur sehr langsam, ilber kurze Zeiten kaum
merklich, verschoben haben. Ahnliches gilt fiir
die Verwendungszwecke von Darstellungen.
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Und selbst iiber die groRten geschichtlichen
und kulturellen Abstande hinweg bleiben die
meisten Motive und Aspekte vertraut. Die
bildliche Symbolik der meisten Kulturen ver-
wendet Wahrnehmungsmaterial und Gestal-
tungsweisen, die mit der transkulturellen Na-
turerfahrung zu tun haben (zeitverhaftet und
wenig zukunftsreich dirften individualistische
Stromungen bleiben, die an allzu spezifische
Betrachtungsvoraussetzungen gebunden sind,
was die Problematik vieler Gegenwartswerke
ausmacht).

Trotz der und gerade durch die langnachwir-
kende Verstandlichkeit von Anteilen der ge-
stalterischen Leistung bleibt festzuhalten, dal3
nichts Historisches seine Kontexte einfach
iiberdauert. Es gibt deshalb einen uniber-
springbaren Reliktcharakter, der sowohl fiir
die materielle wie die ideelle Seite der Gestal-
tung gilt. Um zu wissen, welche Eigenbedeu-
tung einzelner Objekte haben, muR klar sein,
welche Funktion (welche Erwartungen von
Auftraggebern und Rezipienten), welcher
urspriingliche Zustand in welchem gestalteri-
schen Ensemble und Prasentationsrahmen ih-
nen zugehorte. Die Umfunktionierung zur
heutigen Museumskunst bzw. zu Denkmalern
hat diese Bezlig abgestreift. ,, Kunst” ist de
facto, was Uberdauert hat: Was den histori-
schen Funktionswandel schadlos liberstanden
hat, weil es funktional nur wenig spezifisch,
gegen Wandlungen und auBere Einwirkungen
resistent war, bzw. in weniger resistenten oder
funktionsfremden Teilen verandert worden
ist, sodal es geschichtliche Sondereigenschaf-
ten und ,,Dunkelheiten’, abgestreift hat.

DaR Zeichnungsskizzen aufgehoben worden
sind und Schuhe hingegen weggeworfen wor-
den sind, daB aber Silberpokale als Reprasen-
tations- oder Kultgegenstande aufgehoben
worden sind, dies hat nicht nur mit dem Uber-
dauern der einen oder anderen Funktion zu
tun, sondern damit, dal} eine neue Funktion
entstanden ist: daR hier ein zusatzlicher Wert
diese Gegenstande sozusagen an sich oder
jenseits der bloRBen Gebrauchsfunktion wert-
voll macht. Er ergibt sich aus der Deutung und
der Verwertbarkeit in der jeweiligen Nach-
welt, die normalerweise wohl nicht interessiert
ist am Verstehen der urspriinglichen Intention,
noch an einer Traditionspflege als solcher.
Fortbestehen hat erst dann mit planvollen Ab-
sichten zu tun, wenn etwas Spezielles, evtl.
auch etwas besonders Geschichtliches, durch
das Objekt reprasentiert ist. Das bloRe Uber-
dauern kann alle mdglichen Griinde haben —

bis hin zur materiellen Resistenz, wie etwa bei
GroRgebauden, bei Mauern und Briicken oder
bei harten Substanzen (Stein, Metall). Die Be-
achtung als ,,asthetisch” oder ,kiinstlerisch”
setzt jedoch voraus, dal eine vom historischen
Entstehungshintergrund unabhangige, gestalte-
rische Beziehung auffindbar wird. Mancher ge-
schichtlichen Triibung ist abgeholfen worden
durch Funktionsanpassungen. Gerade dies gilt
fir die Musealisierung, wobei man etwa an das
Schicksal der Altartafeln denkt, die in 95 oder
99 Prozent der Fille, in denen sie leidlich er-
halten auf uns gekommen sind, nur in der
Form der Galeriebilder vor uns stehen, d.h.,
aus ihren Schreinen gerissen, vom Sprengwerk
befreit, in Vorder- und Riickseite zersagt, in
Einzelbilder geteilt, ausgerahmt und — falls in
unregelmaigen Umrissen oder getreppten
Formen erstellt — schlieRlich zu viereckigen
Galeriebildern begradigt. So begegnen sie als
, Kunst”, gereinigt von den Hinweisen auf die
sonderbare Geschichte der mittelalterlichen
und nachmittelalterlichen Andachts- und
Kultwelt. Uberdies ist vieles, was uns als
, Kunst’” gezeigt wird, dann auch noch wohl-
prapariert: von Staub, Schmutz und Kirchen-
dunkel befreit, in angenehme Sichthohe ge-
ordnet und in helles Neonlicht getaucht. Es
,schwebt” in einem mehrdeutigen Sinn.
Selbst torsohafte Fragmentierungen, durch
physikalische Einwirkung oder chemische Pro-
zesse eingetretene Erscheinungsverformungen
wirken so als asthetische Unika.

VIl. Mentalitatsgeschichtliche und wissen-
schaftssoziologische Zuordnung statt re-
prasentativer ,,Geistesgeschichte’

Die Problematik der Kunstgeschichte liegt dar-
in, daR sie — vortheoretisch — immer wieder
vom Erlebnisgegenstand ,,KKunst” ausgeht, den
sie mit dem naiven Museumspublikum teilt.
Doch im Gegensatz zu den simplen Synthesen
von Museumseindriicken kiimmert sie sich um
die verlorenen Kontexte und ist sich des histo-
rischen Charakters der sichtbaren Phanomene
bewuRt. Gerade die ikonologische Forschung
hat verdeutlicht, daB wesentliche Bestim-
mungsmerkmale ohne entsprechendes Vorwis-
sen unentschliisselt bleiben. Das nachtraglich
erfalBbare Sinnkonstrukt ist aus dem kulturel-
len Abstand nur noch ein Teil, ein in sich un-
vollstandiges Bruchstiick des Urspriinglichen.
Die Wahrnehmung selbst ist von Wissen abhan-
gig und wird ohne dieses fragmentarisch.
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Der unwissende Beschauer vergit, dall die
Ausdrucksform, die spatere Menschen anriihrt,
selbst einen spezifisch geschichtlichen Hinter-
grund hat. Ihre Bedeutung bleibt in vielfacher
Weise zeitgebunden. Auch die hochgeziichte-
ten Leistungen von Virtuosen handwerklicher
Durchfiihrung, die wahrnehmungspsycholo-
gisch kontrollierten Darbietungen von beson-
ders Bildreflektierten, die eingéangigen ,,bild-
lichen” Inszenierungen bleiben zeitverhaftet
aus vielen Voraussetzungen. Konsequent ge-
ordnete Visionen, Geflige von visuellen und
psychologischen Eindriicken lassen zwar deut-
lich eine Strukturierung, d.h. letztlich logische
Elemente hervortreten, doch auch diese sind
nicht ablosbar aus dem Rahmen bestimmter
historischer Sehgewohnheiten und der Tradi-
tion bestimmter Bildgewohnungen. Diese sind
in der Alltagskommunikation sowohl wie in
den spezialistischen Ausbildungen festgelegt.
Dies bedeutet, daR die spezifisch historische
Pragung nur bruchstiickhaft vorhanden und
selbst als solche nur partiell wahrnehmbar
Ist.

Diese Einschrankung der Objektivierbarkeit
mul} erganzt werden durch die der Reprasen-
tativitat: Erkenntnisse aus einzelnen Relikten
sind noch nicht solche iiber den geschichtli-
chen Kontext. Auch innerhalb historischer
Epochen ist eine Verallgemeinerung histori-
scher Mentalitditen und Einstellungen nicht
zulassig. Gestalterische Leistungen sind nicht
unmittelbarer Spiegel einer Kultursituation,
die es in dieser Einheitlichkeit sowieso nir-
gends gibt. Vielmehr stellen sie bildliche Deu-
tungen ganz bestimmter Inhalte dar, die nur
funktionsabhéangig formulierbar waren. lhre
ausdrucksbezogene Struktur ist nicht iden-
tisch mit leicht imitierbaren Ausdrucks- und
Gefiihlshaltungen, mit simplen und immerglei-
chen Handlungslogiken, die nachtraglich jeder
Kunstfreund erfassen kann. Man kann daher
nicht spezifisch ausgerichtete Symbolkomple-

LITERATUR

1Bé‘\UEF(, Hermann, Kunsthistorik, Beck, Miinchen
76,

BELTING, Hans, Vasari und die Folgen. Die Ge-
schichte der Kunst als ProzeR, in: MEIER, R., Theo-
rie der Geschichte, Bd. 2: Historische Prozesse, dtv,
Miinchen 1978.

BORGEEST, Claus, Das Kunsturteil, Fischer, Frank-
furt/m. 1979.

QUHL, Walter L., Struktur und Dynamik des mensch-
lichen Sozialverhaltens, Mohr/Siebeck, Tiibingen

xe in eins setzen mit allgemeingiiltigen Inhal-
ten oder gar mit reprasentativen Botschaften
,,uber die Zeit". Weder Altdorfers ,,Alexander-
Schlacht”, noch Diirers ,,Apostel’ taugen da-
zu, wenn man die Sinngehalte im einzelnen
studiert. Die Farbverwendung bei Rubens et-
wa hangt zusammen mit den theologisch defi-
nierten neuscholastischen Farblehren und
deckt sich nur teilweise mit den selbstver-
standlichen Deutungen im damaligen Alltags-
kontext. Hingegen kann man andererseits da-
von ausgehen, dal} die Faszination am Licht,
an Reflexen und atmospharischen Erscheinun-
gen in hollandischen Bildern des 17. Jahrhun-
derts mit Allgemeinwissen, und d.h. Auffas-
sungen iber Natur und Metaphysik bei breiten
Schichten, zu tun hat. Doch, welche symboli-
sche Verwendung jeweils unmittelbar an-
schaulich war und welche an Sonderauffassun-
gen gebunden (die von Rembracht mehr als
die von Vermeer?) war, verlangt mihsame
Vorklarungen (vgl. GRIMM 1979).

Wissen und Denken in historischen Situatio-
nen sind in hochst variantenreicher und teil-
weise gegensatzlicher Ausrichtung, dazu in
verschiedenem Grade fiir die Mitglieder von
Kulturgemeinschaften verteilt (SCHUTZ
1975, S. 243 ff.) Vieles, was der Gemein-
schaft der potentiellen Leser dieses Artikels
als Kunstbegriff gemeinsam ist, ist in anderen
Bildungsschichten in unserer heutigen Gesell-
schaft Uberhaupt nicht voraussetzbar. Die
historische Situation, die man zur adaquaten
Wertung solcher Voraussetzungen rekonstruie-
ren muB, ist keine Einheitsstruktur, sondern
deren mihselig zu ermittelndes Gegenteil: ein
letztlich irrationales Feld von Kontingenzen.
Ungeachtet dessen bleiben historische Struk-
turen und Entwicklungen ein wissenschaftlich
legitimes und wichtiges Thema. Das von der
Kunstgeschichte verwaltete Material hat hier-
fiir einen besonderen Belegwert und harrt sei-
ner methodologisch revidierten Auswertung.

1982.

DILTHEY, Wilhelm, Der Aufbau der geschichtlichen
Welt in den Geisteswissenschaften. Ges. WErke, Bd.
VI, Leipzig 1910, Gottingen 1968.

DITTMANN, Lorenz, Stil, Symbol, Struktur, Stu-
dien zu Kategorien der Kunstgeschichte, Fink,
Miinchen 1967.

DURER, Albrecht, Speis der Malerknaben (1513),
in: (Hrsg.), Schriften und Briefe, Leip-
zig 1973, S. 172.

GRIMM, Claus, ,Kunst”, kultursoziologisch be-
trachtet. Ein Beitrag zur soziologischen Geschichts-



56 Grimm

0ZS 9. Jg. 1+2/1984

revision, in: Kolner Zeitschrift fiir Soziologie und
Sozialpsychologie, Heft 3/1979.

HENRICH, Dieter und Wolfgang ISER (Hrsg.), Theo-
rien der Kunst. Suhrkamp, Frankfurt/M. 1982.
IGGERS, Georg, Deutsche Geschichtswissenschaft,
V, Miinchen 1971.

KRUGER, Lorenz, Die systematische Bedeutung
wissenschaftlicher Revolution. Pro und contra Tho-
mas Kuhn, in: DIEDERICH, Werner (Hrsg.), Beitra-
ge zur Wissenschaftstheorie, Suhrkamp, Frankfurt/
M. 1976, S. 210 ff.

KUBLER, George, The shape of time. Remarks on
the history of things, New Haven 1962.

LAKATOS, Imre, Die Geschichte der Wissenschaft
und ihre rationale Rekonstruktion, in: LAKATOS,
I. und A. MUSGRAVE (Hrsg.), Kritik und Erkennt-
nisfortschritt, Vieweg, Braunschweig 1974.

LIEDKE, Volker, DieMiinchner Tafelmalerei und
Schnitzkunst der Spatgotik, in: Ars Bavarica, Dop-
pelband 17/18, M. Weber, Miinchen 1980.
MANNHEIM, Karl, Das Problem der Soziologie des
Wissens (1925), in: WOLFF, K. H. (Hrsg.), Karl
Mannheim, Wissenssoziologie, Neuwied/Berlin
1971.

OBERHAMMER, Vinzenz, Die Bronzestandbilder
des Maximiliangrabes in der Hofkirche zu Innsbruck,
Innsbruck/Wien/Miinchen 1935.

OETTINGER, Klaus, Die Bildhauer Maximilians am
Innsbrucker Kaisergrabmal, Niirnberg 1966.
SCHILLER, Friedrich von, Uber die asthetische Er-
ziehung des Menschen, in: Philosophische Schriften,
1.Teil Schiller-Nationalausgabe, 20.Bd., Weimar 1962.
SCHUTZ, Alfred, Der sinnhafte Aufbau der sozialen
Welt, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1974.

SCHUTZ, Alfred und Thomas LUCKMANN, Wissen
und Gesellschaft, Kap. IV, in: Strukturen der Le-
benswelt, Luchterhand, Neuwied/Darmstadt 1975.
STORTENBECKER, Nikolaus, Kommt Genie ohne
Handwerk aus? in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
18. Januar 1974, Nr 15, S. 21.

ULMER, Karl, Wahrheit, Kunst und Natur bei
Aristoteles, Mohr/Siebeck, Tiibingen 1953.
WINCKELMANN, Johann Joachim, Gedanken iiber
die Nachahmung griechischer Werke in der Malerei
und Bildhauerkunst (1755), in: ders., Kleine Schrif-
ten und Briefe, Weimar 1960.





