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VOM UMGANG MIT DER KUNST

KUNSTWISSENSCHAFT

Begriff und Probleme einer Kunstwissenschaft

Was unter ,,Kunstwissenschaft‘‘ hier verstanden
werden soll, bedarf vorab des Versuchs einer
Kldrung, denn weder wird dieser Begriff einsin-
nig verwendet, noch ist das mit ihm gemeinte
Gebiet scharf von verwandten abzugrenzen.
Der Begriff erschien zuerst kurz nach der
Jahrhundertwende in der erweiterten Form
., Allgemeine Kunstwissenschaft. 1906 begriin-
dete Max Dessoir die ,,Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft, die, nach
dem Zweiten Weltkrieg von Heinrich Liitzeler
fortgefiihrt, noch heute das wichtigste Publika-
tionsorgan kunstwissenschaftlicher Erorterun-
gen im deutschsprachigen Raum darstellt. Ver-
gleichbare auslidndische Zeitschriften tragen die
Titel: ,,The Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism*, hrsg. von der ,,American Society for
Aesthetics*‘, ,, The British Journal of Aesthet-
ics*, ,,Revue d’Esthétique*, hrsg. vom ,,Institut
d’Esthétique et des Sciences de I’Art** Paris —
d.h., sie begniigen sich meist mit dem alten Be-
griff ,, Asthetik ‘. Tatséchlich sind die Prinzipien-
fragen der Kunstwissenschaft von den Proble-
men der Asthetik schwer abzugrenzen, was auch
durch die Vereinigung beider Begriffe im Titel
der deutschen Zeitschrift zum Ausdruck kommt
— wie auch bei dem 1906 erschienenen Buch von
Max Dessoir: ,,Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft, in den Grundziigen dargestellt*.
Dessoir behandelte dabei im ersten Hauptteil,
Asthetik*, u.a. die Prinzipien der Asthetik,
den idsthetischen Gegenstand, den ésthetischen
Eindruck, die asthetischen Kategorien (das
Schone, das Erhabene und das Tragische, das
HéBliche und das Komische) — im zweiten
Hauptteil, der ,Allgemeinen Kunstwissen-
schaft*, das Schaffen des Kiinstlers, Entstehung
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und Gliederung der Kunst, Tonkunst und Mi-
mik, Wortkunst, Raumkunst und Bildkunst, die
Funktion der Kunst. Eine solche Abgrenzung ist
nicht selbstverstindlich, handelten doch etwa
Hegels ,,Vorlesungen iiber die Asthetik*“ in ihrer
zweiten Hilfte liber die einzelnen Kiinste und
deren System. Nun ist andererseits der Begriff
,,Asthetik* nicht weniger unscharf und nur
schwer abgrenzbar von ,, Philosophie der Kunst*
oder ,, Theorie der Kunst*, so da} es sinnvoll er-
scheint, einen bestimmten Problemkreis unter
dem Titel ,,Kunstwissenschaft* zu umfassen.
Schon hier ist darauf hinzuweisen, daB die so er-
fate Thematik nicht strengisoliert werden kann,
sondern im Kontinuum der Probleme steht, die
in der ,,Asthetik* (oder auch anders) genann-
ten Grundlagenforschung behandelt werden.

In seiner ,,Grundlegung der allgemeinen
Kunstwissenschaft (2 Bde, 1914 und 1920)
erorterte Emil Utitz Themen wie ,,Begriffsbe-
stimmung der Kunst, ,,Das idsthetische Erle-
ben*, , NaturgenuBl und KunstgenuB‘“ u.a., die
vordem weithin der Asthetik vorbehalten waren.
Voraussetzung fiir eine solche Ubertragung in
eine angeblich neue Wissenschaft war aber ein
sehr eingeschriankter Begriff des ,, Asthetischen*.
Der Anspruch jedoch, das Wesen aller Kiinste
erfassen zu konnen, wird von den grofien Syste-
men der Asthetik des 19. Jh. iibernommen. Der
Theorie und Methodik der Kunstgeschichte
konnte diese ,,Allgemeine Kunstwissenschaft
nur wenig geben, nicht mehr als die reduzierte
Asthetik des friihen 20. Jahrhunderts.

1931 und 1933 veroffentlichte eine Gruppe
jingerer, meist Wiener Kunsthistoriker, unter
thnen Hans Sedlmayr und Otto Picht, in zwei
Binden ,,Kunstwissenschaftliche Forschungen®.
Der hier zugrunde gelegte Begriff von Kunstwis-
senschaft differiert entschieden vom eben um-
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schriebenen einer ,,Allgemeinen Kunstwis-
senschaft‘. Strenge Beschrinkung auf bildende
Kunst, Entwicklung der kunstwissenschaftlichen
Untersuchung innerhalb einer Thematik der
Kunstgeschichte, Bezugnahme auf damals aktu-
elle Disziplinen, etwa die Gestaltpsychologie
unter Verzicht auf die iiberkommenen Fragen
der Asthetik, sind fiir ihn kennzeichnend. In ei-
nem dhnlichen Sinne faBBte Erwin Panofsky 1964
Abhandlungen unter dem Titel ,,Aufsidtze zu
Grundfragen der Kunstwissenschaft® zusam-
men. Grundbegriffe, die in der Kunstgeschichts-
wissenschaft selbst entwickelt worden sind, wie
der Stilbegriff, der Begriff des ,,Kunstwollens*,
Probleme der Beschreibung und Inhaltsdeutung
von Werken der bildenden Kunst werden er-
ortert. Kunstwissenschaft meint hier also Prin-
zipien-und Methodenlehre der Kunstgeschichts-
wissenschaft. So konnte schon Heinrich Wolff-
lins systematisches Hauptwerk von 1915 den Ti-
tel ,,Kunstgeschichtliche Grundbegriffe* tragen.

Die Kunstwissenschaft dieser zweiten Bedeu-
tung konnte verstindlicherweise fiir die kunst-
historische Arbeit ungleich fruchtbarer werden
als die ,,Allgemeine Kunstwissenschaft*. Den-
noch bedeutete derstillschweigende Verzicht auf
Stellungnahme zu den in Asthetik oder Philoso-
phie der Kunst entwickelten Problembestianden
nicht nur den Gewinn eines neuen, unbefange-
nen Zugangs. Vielmehr zeigt sich, dal manche
der dort gefundenen Lésungen nun einfach dog-
matisch vorausgesetzt und nicht mehr der Refle-
xion unterzogen wurden. Eine kiinftige Kunst-
wissenschaft wird somit nicht umhin konnen,
neben der Klirung von Prinzipien und Metho-
den der Kunstgeschichtswissenschaft auch tiefer
liegende dsthetische und kunstphilosophische
Fragen der Losung niherzubringen — soweit dies
einer Einzelwissenschaft oder dem Teil einer
solchen: Kunstwissenschaft als Wissenschafts-
lehre der Kunsigeschichte, moglich ist. In Ansit-
zen soll dies auch hier versucht werden.

Die kurze wissenschaftsgeschichtliche Vor-
erorterung konnte in erster Annédherung auf
einige der zu behandelnden Probleme hinwei-
sen. Das Hauptproblem aber stellt sich schon der
einfachen Analyse des Begriffes ,,Kunstwissen-
schaft. Wie kann es iiberhaupt so etwas wie
,,Kunstwissenschaft* geben? Ist dieser Begriff
nicht in sich widerspriichlich, wie ,hélzernes
Eisen*“? Ist Kunst nicht gerade das, was sich
einer wissenschaftlichen Erfassung entzieht, was
dieser jedenfalls nicht bedarf? Entsteht Kunst
nicht aus der Einbildungskraft, der Phantasie,
dem UnbewuBten, den freien Assoziationen und
wirkt sie nicht, der kiinstlerischen Produktivitit

entsprechend, auf das rational nicht faBbare
,,Lebensgefiihl“ des Betrachters? Oder, anders
gefragt, welcher Begriff von Wissenschaft muf3
zugrunde gelegt werden, damit eine Kunstwis-
senschaft moglich wird? Diese Fragen aber kon-
nen nicht mehr durch unhistorische Reflexion
beantwortet werden, sie erhellen sich nur im
Nachvollzug von Gedanken der Kunstphiloso-
phie und solchen der Begriindung der Geistes-
wissenschaften.

Immerhin kann eine erste Abgrenzung ge-
wonnen werden durch einen Blick auf die aufler-
wissenschaftliche Kunsterfahrung. Heinrich Liit-
zeler hat ihre Grundziige in einem Aufsatz von
1962 dargestellt. Ob von auBerwissenschaftli-
cher Kunsterfahrung allerdings, wie Liitzeler
will, schon gesprochen werden darf, wenn Kunst
noch als ein Teil der jeweiligen Umwelt des
Menschen erfahren wird, wenn, wie bei den Na-
turvolkern, das, ,,was wir Kunstwerke nennen,
fiir den Kampf, den Schutz, die Rechtsprechung,
die Arbeit, das Leben und den Tod** gebraucht
wird, ist fraglich. Auerwissenschaftliche Kunst-
erfahrung ist doch Erfahrung von Kunst, das
heiBt, sie setzt die Ablosung der Kunstwerke von
den Zweckender Dimensionendes menschlichen
Lebens, seien es nun die religiose, politische,
wirtschaftliche oder andere, voraus. Dafl auch
innerhalb solcher Zweckdienlichkeiten schon
ein Wesenszug des Kiinstlerischen, die ,,Feier*
des Dargestellten (Kurt Badt), miterfahren wird,
sei unbestritten. Doch erst, wenn solche Feier
durch die Riickwendung der Aufmerksamkeit
auf die Darstellung selbst in den Kreis der Er-
fahrung tritt, darf von Kunsterfahrung gespro-
chen werden. — AuBlerwissenschaftliche Kunst-
erfahrung wird faBbar erst, wenn sie sich in
sprachlichen AuBerungen niedergeschlagen hat.
Ihre Reflexe finden sich also in Beschreibungen
innerhalb von Reiseberichten, in Romanwer-
ken (etwa Joris Karl Huysmans ,,La Cathédra-
le*, 1898), in den dichterischen Formungen
kiinstlerischer Erfahrungen (etwa Rainer Ma-
ria Rilkes ,, Archaischer Torso Apollos*), hier
aber durch das Medium des dichterischen Wor-
tes selbst schon gesteigert und vertieft. Unmittel-
bar wird man ihrer wohl nur durch Leserzu-
schriften in Zeitungen, durch Gespriche oder,
aber dann auch schon wieder gefiltert, durch sy-
stematische Umfragen inne. Eigenarten aufler-
wissenschaftlicher Kunsterfahrung sind nun vor
allem der Wille zur Vergegenwirtigung des
Kunstwerks und der intensive Bezug auf das be-
trachtende Subjekt. Jeder zeitliche Abstand soll
aufgehoben werden, das Werk soll unmittelba-
rer Partner der Emotionen des Subjekts werden,



es soll Antwort geben auf seine Daseinsproble-
matik. Gegenwirtigsetzen des Kunstwerks,
Durchbruch zur unmittelbaren Wirkung sind
aber nun auch Forderungen, die jeder wissen-
schaftlichen Kunsterfahrung, will sie iiberhaupt
noch Erfahrung von Kunst bleiben, gestellt sind.
Eigenarten auBerwissenschaftlicher Kunster-
fahrung ragen mithin in die wissenschaftliche
hinein, miissen in dieser aufbewahrt bleiben
trotz Riicksichtnahme auf anscheinend gegen-
sitzliche Forderungen: begriffliche Formung
und Beachtung des Zeitenabstandes.

Von der auBerwissenschaftlichen zur wissen-
schaftlichen Kunsterfahrung leitet iiber die
Kunstkritik. Thr geht es dhnlich wie jener um ei-
nen unmittelbaren Kontakt zu den Werken,
gleichzeitig mufB sie sich um begriffliche Festle-
gungen bemiihen, will sie doch ,,unterscheiden*
(griechisch ,,krinein‘*) und Urteile aussprechen.
Von der kunsthistorischen Forschung setzt sich
die Kunstkritik durch ihren Gegenwartsbezug ab.
Der Kunsthistoriker ,,befaf3t sich mit dem Ge-
wordenen, der Kunstkritiker mit dem Werden-
den; ja man sagt vielleicht noch besser: mit
dem Werden selbst. In den Forschungskreis
des Kunsthistorikers riickt die kiinstlerische
Produktion erst nach dem Ablaufe einer zeitli-
chen Mindestdistanz, durch die ihr Anschluf3 an
die Vergangenheit und ihre innere Ordnung
libersehbar zu werden beginnen... Aber den
Stoff des Kunstkritikers bildet das zeitgendossi-
sche Kunstschaffen, und allein dieses. In seine
Werkstatt tritt das Neue, oft fremdartig Unver-
standliche gleichsam noch warm von der Hand
seines Schopfers ein und bedringt ihn mit seiner
ungeheuren, ritselvollen Gegenwirtigkeit...*
(Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunst-
kritik, 1915). Gerade wegen dieser historischen
Ungesichertheit nun muB sich der Kunstkritiker
um ein Begriffsgeriist, um eine Systematik seiner
Erfahrungen bemiihen, und das bringt ihn in die
Nihe der Kunsttheorie. ,,Kunstkritik ohne
Kunsttheorie ist undenkbar** (Dresdner), aber
Kunsttheorie kann sich hier nicht zu einem fest-
gefiigten System von Grundsitzen und Folge-
rungen ausbilden, sondern die Elemente dieser
Theorie miissen beweglich bleiben, es handelt
sich hier um ,,ein fortgesetztes Experimentieren
mit theoretischen Sitzen, um zu kritischen For-
mulierungen zu gelangen‘* (Dresdner). Nur so
kann das kunstkritische Urteil dem Neuen, Un-
bekannten gegeniiber offenbleiben. — Aber
nicht nur wegen solcher Zuwendung zu Gegen-
wart und Zukunft muf} das kunstkritische Urteil
letztlich rational ungesichert bleiben. ,,Das Pro-
blem der dsthetischen Kritik ist das Urbild des
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kritischen Problems iiberhaupt®, formulierte
Alfred Baeumler in seiner bedeutsamen Unter-
suchung ,,Das Irrationalititsproblem in der
Asthetik und Logik des 18. Jahrhunderts bis zur
Kritik der Urteilskraft** (1923). ,,Das Problem
der Kritik ist zugleich mit dem des Geschmacks
geboren. Der Geschmack ist nur der subjektive
Ausdruck des gleichen Tatbestandes, dessen ob-
jektiver die Kritik ist. Voraussetzung des kriti-
schen Geistes ist die Selbstindigkeit und Freiheit
des Subjekts. Solange man absolute MaBstibe
anerkennt, gibt es keine Kritik; ebensowenig
aber ist eine Kritik da moglich, wo man in der
einzelnen Erfahrung ein letztes Kriterium er-
blickt... Die édsthetische Kritik gibt das Beispiel
einer Methode, die ohne Preisgabe von Prinzi-
pien iberhaupt doch im Gegensatz zu der Dog-
matik der Regeln steht; die die subjektive In-
stanz, das Recht der Erfahrung, anerkennt, ohne
darum blofl empirisch zu sein‘‘ (Baeumler). In
Kants | Kritik der Urteilskraft” gelangte das
Problem der dsthetischen Kritik zu seiner klar-
sten Darstellung. Scharf akzentuierte Kant die
Subjektivitit des Geschmacksurteils, von dem aus
sich ihm das dsthetische Problem erschlossen
hatte. ,,Das Geschmacksurteil ist... kein Er-
kenntnisurteil, mithin nicht logisch, sondern
asthetisch, worunter man dasjenige versteht,
dessen Bestimmungsgrund nicht anders als sub-
jektiv sein kann ... Hier wird die Vorstellung
génzlich auf das Subjekt, und zwar auf das Le-
bensgefiihl desselben, unter dem Namen des
Gefiihls der Lust und Unlust, bezogen.* Den-
noch ist dieses Urteil von einer ,,subjektiven
Allgemeingiiltigkeit. Kant behauptete, daf3
man, im Gegensatz zu Aussagen iiber das Ange-
nehme, ,durch das Geschmacksurteil das
Wohlgefallen an einem Gegenstande jedermann
ansinne, ohne sich doch auf einem Begriffe zu
griinden...” Kants Begriindung ist schwierig
und nur aus dem Gesamtzusammenhang seiner
Philosophie zu verstehen. Festzuhalten ist, daf3
auch hier das Widerspiel von Subjektivitit und
Objektivitit (Intersubjektivitat), das auch tiber
die Maoglichkeit einer Kunstwissenschaft ent-
scheidet, an zentraler Stelle steht. Und das sub-
jektive Prinzip, das von der Wissenschaft aus nur
als Hemmnis, als Beschrinkung erscheint, wird
hier klar erkennbar als Prinzip der um Freiheit
und Selbstbestimmung ringenden Person. Zur
Erlduterung der Grundsitze der Geschmacks-
kritik fiihrte Kant namlich als erste ,,Maxime des
gemeinen Menschenverstandes das ,,Selbst-
denken** an, die ,,Maxime einer niemals passiven
Vernunft*, die sich dem ,,Bediirfnis, von andern
geleitet zu werden*, entgegenstellt. Von hier aus
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kann der Blick dafiir frei werden, da sich
Kunstwissenschaft vor den Anspriichen der ob-
jektivierenden Wissenschaft nicht nur zu recht-
fertigen hat, sondern daf sie, umgekehrt, inso-
fern sie der Kunst gerecht wird, auch Grenzen
der Wissenschaft aufzuzeigen vermag.

Noch ein zweites Moment kann bei dieser
Erorterung des kunstkritischen, des istheti-
schen, des ,,Geschmacks‘‘urteils gewonnen wer-
den. Das Geschmacksurteil, getragen vom Sub-
jekt, bezieht sich auf einzelnes. Das einzelne
wird angeschaut, nur einzelnes und dessen
Gruppierungen, nicht das Allgemeine kann an-
geschaut werden. Bei Kant heiit es: ,,In Anse-
hung der logischen Quantitit sind alle Ge-
schmacksurteile einzelne Urteile... z.B. die
Rose, die ich anblicke, erklire ich durch ein Ge-
schmacksurteil fiir schon.** Um das Problem der
Individualitat kreisten alle wichtigen Erorterun-
gen der Kant vorausgehenden Asthetik des 18.
Jh.,inder gleichermaBen Kritik und Geschmack
thematisch wurden.

Das einzelne, Einzigartige, je Individuelle der
Werke ist nun auch fiir die Kunstwissenschaft ein
zentrales und schwieriges Problem. Wie kann
einzelnes wissenschaftlich und das heiBt begriff-
lich erfaBBt werden? ,,Individuum est ineffabile*
(das Individuelle ist unaussagbar). In drei Berei-
chen kehrt diese Frage wieder, innerhalb der
Geschichtstheorie, in der Theorie der Interpre-
tation, aber auch bei der Analyse des kenner-
schaftlichen Urteils, das mit dem Urteil des
Kunstkritikers insofern verwandt ist, als es
noch unbekanntes, unentdecktes ,,Material*
zum Gegenstand hat. Max J. Friedlinder ver-
glich in seinem Essayband ,,Von Kunst und
Kennerschaft* ,,Historiker** (womit er die aka-
demische Kunstgeschichte meinte) und ,,Ken-
ner durch folgende Gegensetzungen: die
ersteren ,,streben vorzugsweise vom Allgemei-
nen zum Speziellen, vom Abstrakten zum Kon-
kreten, vom Gedanklichen zum Sichtbaren, die
Kenner bewegen sich in umgekehrter Rich-
tung*. Gleichgiiltig, ob diese Charakteristik fiir
alle ,,Historiker** zu akzeptieren ist, fiir die
,,Kenner* ist die Akzentuierung des Speziellen,
Konkreten, Sichtbaren durchaus zutreffend.
Und es ist nur konsequent, daf3 er als die letzte
Instanz des kennerschaftlichen Urteils die ,,/n-
tuition*‘bestimmte: ,,Wenn auch alle jene Krite-
rien, die mit mehr oder weniger Recht als die
,objektiven‘, scheinbar wissenschaftlichen, be-
zeichnet werden** (also etwa Signaturen, Mono-
gramme; urkundliche Nachrichten, Kontrakte,
Inventare, alle iibrigen Erwahnungen erhaltener
Werke im alten Schriftwesen; ferner die ,,meB-

bar gleichen Formen®, wie Friedlinder sich
ausdriickte) ,,...beachtet zu werden verdie-
nen, entscheidend bleibt am Ende doch etwas,
woriiber nicht diskutiert werden kann. Freilich,
indem wir auf die Begriffe der Intuition und Evi-
denz stoBen — und jede stilkritische Darlegung
landet und strandet an diesen Begriffen —, resi-
gnieren wir als Gelehrte und selbst als Schrift-
steller. Eine gefiihlsmiBige Uberzeugtheit
mengt sich ein und schiebt sich auf den Platz der
biindigen SchluBfolgerung.* Schon das kenner-
schaftliche, stilkritische Urteil, die Basis aller
kunsthistorischen Forschung, muB in seiner Be-
griindung hinter wissenschaftlichen Kriterien zu-
riickbleiben — oder sie transzendieren. In wel-
chem Sinne kann also tiberhaupt von Kunst wis-
senschaft gesprochen werden?

Geschichte und Kunstgeschichte

Kunstwissenschaft ist in erster Hinsicht Prinzi-
pien- und Methodenlehre der Kunstgeschichts-
forschung. Als solche hat sie teil an den Proble-
men der Geschichtswissenschaft tiberhaupt.
Betrachten wir zunichst jene Methoden, de-
ren sich alle historische Forschung, darunter
auch die kunsthistorische, bedienen muf, die
Methoden der sog. historischen Grundwissen-
schaften: Quellenkunde und Quellenkritik. Hans
Tietze hat sie in seinem umfangreichen Werk
,,Die Methode der Kunstgeschichte** (1913), das
in Aufbau und Durchfithrung Lehrbiichern der
historischen Methode folgte, tibersichtlich dar-
gestellt. Quelle ist alles, was iiber Kunstwerke
und kunstgeschichtliche Beziige Aufschlufl ge-
ben kann. Unter den literarischen Quellen (Julius
von Schlosser hat sie in seinem wichtigen Buch:
,Die Kunstliteratur. Ein Handbuch zur Quel-
lenkunde der neueren Kunstgeschichte*, 1924,
zusammengefalBt) ist der Kiinstlerbiographie der
erste Platz einzurdumen, ,weil die Kunstge-
schichte in ihren Anfingen vom Interesse an den
Kiinstlern ausgegangen ist und infolgedessen ein
tiberaus wichtiges Material in dieser Form vor-
liegt”, und zwar als Selbstbiographie oder als
Darstellung durch einen anderen. Die Samm-
lungen solcher Biographien sind der Ursprung
der neueren Kunsthistoriographie. An der Spit-
ze steht Giorgio Vasaris Werk ,,Le Vite de’ piu
eccellenti Pittori, Scultori ed Architettori*, erst-
malig in zwei Binden 1550 erschienen, in erwei-
terter dreibindiger zweiter Auflage 1568. Es
umfafit die Lebensbeschreibungen italienischer
Kiinstler von Cimabue bis zu Vasaris Gegenwart
und kann als das wichtigste Quellenwerk der
Kunstgeschichte iiberhaupt angesprochen wer-



den. Fiir die Niederlande nimmt eine dhnliche
Stellung ein Carel van Manders ,,Het Schilder-
Boeck*, Haarlem 1604, fiir Deutschland Joa-
chim von Sandrarts ,,Teutsche Academie der
edlen Bau-, Bild- und Malerkiinste**, Niirnberg
1675-1679. Der biographischen Kunstliteratur
tritt die topographische Kunstliteratur zur Seite.
Diese Gattung reicht mit den Mirabilienbiichern
bis in die Spitantike zuriick — ja noch weiter,
denn ihnen sind die antiken Tempelfiihrer ver-
wandt. In den Mirabilienbiichern und den Pi/-
gerfiihrern blieb das ganze Mittelalter hindurch
das hagiographische Element entscheidend: es
waren die heiligen Stitten, die fiir die Pilger be-
schrieben wurden. Daraus entwickelte sich die
spater so bedeutende Guidenliteratur Italiens.
Monographien bedeutender Bauwerke entstan-
den meist als Denkschriften des Bauherrn selbst
oder anderer unmittelbar daran interessierter
Personen; ihre Vorliufer haben sie in den Re-
chenschaftsberichten der antiken Baumeister.
Auf einem anderen Gebiet kunsttopographi-
scher Quellen, dem der Kunstinventare, stehen
Frankreich und die ihm eng verbundenen Nie-
derlande an der Spitze der Entwicklung: schon
im 14. Jh. entstanden die musterhaft angelegten
Inventare des Herzogs von Berry. Hier wird
auch die Tradition der mittelalterlichen Schatz-
kammern noch faBbar. Als dritter groBer Be-
reich literarischer Quellen sind die kunsttheore-
tischen Schriften anzusprechen, die, beginnend
mit den Traktaten antiker Kiinstler, wie etwa
Polyklets ,,Kanon* und Vitruvs ,,Zehn Biichern
von der Baukunst** (De Architectura Libri De-
cem, geschrieben etwa 35/25 v. Chr.), seit der
italienischen Friihrenaissance eine hochbedeut-
same Bliite erlebten, man denke nur an Leone
Battista Alberti, Piero della Francesca, Leonardo
da Vinci. Sie strahlte auch auf andere Linder
aus: Diirers Schriften geben davon Zeugnis.
Aber es leuchtet ein, daB kunsttheoretische
Sghriften Quellen in einem anderen Sinne als die
bisher erwihnten sind, gewiihren sie doch, wie
auch Briefe, Tagebiicher, Manifeste von Kiinst-
lern, AufschluB iiber das kiinstlerische Denken
selbst.

Die Uberginge von theoretischer zu kunst-
technischer Literatur sind flieBend, doch liBt
sich, vor allem im Mittelalter, eine Gruppe von
RCZeptensammlungen, Farbenbiichern u. a. zu-
Sammenfassen, als deren Repriisentant Cennino
Cenninis Handbuch der malerischen Technik (11
lerp dell’Arte, o Trattato della Pittura, ge-
schrieben gegen 1400) gelten kann. Alberti je-
doch nahm in seinen ,,Drei Biichern iiber Male-
eI (1435/36) theoretische und technische
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Erorterungen zusammen, und diese Verflech-
tung von Theorie und Praxis ist fiir die Folgezeit
vorbildlich geblieben.

Alle bisher genannten Quellen lassen sich im
Begriff ,, Kunstliteratur“  vereinigen. Uber
Kunstwerke, Kiinstler, kunsthistorische Beziige
geben aber auch noch ganz andere Texte Aus-
kunft. Man kann sie die ,,dokumentarischen
Quellen* nennen und darunter Schriftquellen
verschiedenster Art subsumieren: Kirchenbii-
cher, diplomatische Urkunden, Rechtsverord-
nungen, Stadtgeschichten, Rechnungsbiicher
aller Art, Statuten von Ziinften und Akademien
und viele andere mehr.

Inschriftliche Quellen (Tituli und Kiinstler-
inschriften, Signaturen, Monogramme) leiten zu
den Kunstwerken selber iiber, da sie in mate-
riellem Verband mit ihnen stehen. Diese, die
Kunstwerke, sind aber die Quellen im ausge-
zeichneten Sinne, Quellen in der urspriing-
lichen Bedeutung des Wortes, da sie deren Un-
erschopflichkeit teilen. Sie sind Quellen und zu-
gleich Ziel der kunsthistorischen Bemiithungen.
DaB, nun wieder in der Terminologie der histori-
schen Methodenlehre verstanden, Kunstwerke
auch Quellen fir anderes sein konnen, Aus-
kunft geben konnen iiber andere Kunstwerke,
tiber kunsthistorische Vorgénge oder, als,,Denk-
miler*, tiber Sachverhalte allgemein- oder na-
tional-historischer, religioser, politischer, wirt-
schaftlicher usw. Art, weist auf die Vielfalt der
moglichen Betrachtungsweisen hin.

ErschlieBung dieser Quellen ist eine Haupt-
aufgabe der kunsthistorischen Forschung,
Kenntnis der Quellenlage ist Bedingung fiir alle
weiterfithrende Arbeit. Nicht bloBe Kenntnis ist
schon Wissenschaft, Quellen kritik ist deren un-
veriuBerlicher Bestandteil. Hinsichtlich der
Kritik der schriftlichen Quellen muB sich auch
der Kunsthistoriker der Methoden bedienen, die
in aller historischen Forschung iiblich und nétig
sind. Die philologische, textkritische Methode
der Quellenuntersuchung war seit der Renais-
sance vornehmlich aus der juristischen Be-
schiftigung mit Urkunden, d. h. schriftlichen Fi-
xierungen eines Rechtsgeschifts, entstanden und
seit dem Ende des 18.Jh. Bestandteil der kri-
tischen Geschichtsschreibung (vgl. K. Pabst,
Geschichtsforschung, in: Die Weltgeschichte,
1971). Die Prifung der Echtheit einer Schrift-
quelle erfolgt nach inneren (inhaltlichen und
stilistischen) und duBeren (materiellen, etwa den
Schrifttriger betreffenden) Kriterien. Zu ihrer
Anwendung miissen die historischen ,,Hilfswis-
senschaften‘* herangezogen werden, also Palio-
graphie (Schriftenkunde), Diplomatik (Urkun-
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denlehre) oder Epigraphik (Inschriftenkunde),
Genealogie (Geschlechterkunde, Familienge-
schichte), Namenskunde, Heraldik (Wappen-
kunde), Sphragistik (Siegelkunde), Numismatik
(Miinzkunde). Einige dieser Hilfswissenschaf-
ten, etwa Epigraphik, Genealogie oder Heral-
dik, konnen auch der Kritik der nichtschriftli-
chen Quellen, der Denkmaler, dienen.

Sowohl zur Findung wie zur Beurteilung der
eigentlichen Quellen, der Denkmdiler selbst,
muBte die Kunstwissenschaft nun aber auch spe-
zifische Methoden entwickeln.

Der Findung des ,,kunstgeschichtlichen Ma-
terials** dient vornehmlich die Ausgrabung, die
systematische Freilegung und Bergung ver-
schiitteter Altertiimer. Planvolle Ausgrabungen
wurden seit der Renaissance unternommen. Die
Entdeckungen Herculaneums (1711) und Pom-
pejis (1748) belebten die Ausgrabungstitigkeit
neu, systematisiert wurde sie erst innerhalb der
Ausbildung der Altertumswissenschaften, insbe-
sondere der klassischen, der dgyptischen und der
vorderasiatischen Archdologien im 19. Jh. Die
Methoden der Ausgrabung unterscheiden sich je
nach der Art der verschiitteten Objekte, des
Erdreichs und anderer Faktoren sehr. Es kann
sich um eine Freilegung nur wenig zerstorter
Bauten handeln oder um eine Rekonstruktion
aus nur fragmentarisch Gegebenem. Dann ist
eine stindige genaue Beobachtung der Schich-
tenabfolge und der Fundumsténde nétig, aus de-
nen dann die Geschichte der Lokalitit abgele-
sen, Gebiude und andere Objekte rekonstruiert
werden konnen. Die moderne Luftbildphoto-
graphie aber ermoglicht es, die Anlagen von
Bauten und Siedlungen ohne Ausgrabung zu er-
kennen, indem sie die durch die Fundamente
bewirkten Veridnderungen innerhalb der ober-
sten Erdschicht sichtbar macht.

Damit sind die naturwissenschaftlichen Me-
thoden der Kunstwissenschaft in den Blick ge-
kommen. Sie dienen der Erforschung und Be-
schreibung des materiellen Bestandes von
Kunstwerken. Thre Ziele sind Werkstoffge-
schichte, Geschichte der kiinstlerischen Techni-
ken und Kenntnis vom Altern der Materialgefii-
ge, Echtheitspriifung, dariiber hinaus die
Charakterisierung des Materialstils von Kunst-
epochen, -landschaften, ja einzelnen Ateliers.
Erst seit wenigen Jahrzehnten wird die Untersu-
chung von Kunstwerken systematisch mit mo-
dernen naturwissenschaftlichen Methoden be-
trieben, und das auch nur an wenigen Instituten.
Einige dieser Methoden seien, nach Christian
Wolters’ Darstellung: ,,Naturwissenschaftliche
Methoden in der Kunstwissenschaft (1970),

kurz charakterisiert. Elektromagnetische Strah-
len werden verwendet fiir Untersuchungen mit
infraroten, ultravioletten und Rontgenstrahlen.
Infrarot- und Rontgenaufnahmen dienen vor-
nehmlich der Stilkritik. Die Infrarotphotogra-
phie ist eine wesentliche Hilfe bei der Untersu-
chung von Gemailden, weil es hidufig gelingt, die
unter den Malschichten verborgene Unterzeich-
nung sichtbar zu machen. Auch das Hauptan-
wendungsgebiet der Rontgenstrahlen ist die Ge-
mdldedurchleuchtung. Das Rontgenbild 148t das
BleiweiBgeriist des Gemaildes sichtbar werden.
Es zeigt nicht nur eine einzelne Schicht, son-
dern die gesamte Formbemiihung wihrend des
Malvorgangs, so daB sich Riickschliisse auf
den EntstehungsprozeB3 ergeben. Die Unter-
schiede zwischen Kiinstlern, denen Malen die
Verwirklichung einer bereits festgelegten Bild-
vorstellung ist, und solchen, die wihrend der
Arbeitdie Formen verdndern und steigern, wer-
den deutlich. Unter wultraviolettem Licht konnen
Substanzen wieder sichtbar werden, die durch
Alterungsvorginge, wie Ausbleichen oder Kor-
rosion, vom menschlichen Auge nicht mehr
wahrzunehmen sind. So konnen verblichene
Zeichnungen, Wandmalereien, Textilmuster
und unlesbar gewordene Schriften wieder sicht-
bar werden. — Die bekannteste Anwendung der
Kernstrahlung ist die C,,- oder Radio-Car-
bon-Methode. Sie beruht auf der Zerfallge-
schwindigkeit des in jedem Material organischer
Herkunft vorkommenden Kohlenstoffisotops 14
(C,,). MiBt man die Radioaktivitit einer ehe-
mals lebendigen organischen Substanz, z.B.
Holz, so kann man deren Alter bis auf etwa
44000 Jahre zuriick ermitteln. Diese Methode
ist, wegen ihrer relativen Ungenauigkeit, von
Wert nur fiir die Datierung sehr alten Materials,
also etwa fiir die Vor- und Friihgeschichte. — Die
Mikrochemie war neben der Mikroskopie an-
fanglich das wichtigste analytische Hilfsmittel.
Damit wurden zu Anfang des 20. Jh. Pigmente
und Bindemittel in antiken Wandmalereien
identifiziert, spiter wurden Reihenuntersuchun-
gen von Farben auf Gemilden durchgefiihrt.
Mit der Einfiihrung physikalischer Methoden,
die sich in groBerem MaBe erst nach dem Zwei-
ten Weltkrieg vollzog, nahm die Mikrochemie
an Bedeutung ab. — Die Jahrringchronologie
(Dendrochronologie) bietet eine Maoglichkeit
zur Datierung alter Holzer. Sie beruht auf dem
Wechsel der unterschiedlichen Jahrringbreiten,
die von den Niederschlagshohen wihrend der
Vegetationszeiten abhingen. Er wird von einer
Mindestzahl von 50 Ringen ab so charakteri-
stisch, daB er zur Fixierung des Einschlagdatums



alter Stamme dienen kann, wenn es gelungen
ist, fiir bestimmte Holzarten und Vegetations-
zonen lingere Zeitraume zu iiberbriicken.

Die Gesichtspunkte, unter denen die natur-
wissenschaftlichen Methoden fruchtbar werden
konnen, miissen von der Kunstwissenschaft be-
reitgestellt werden. Es sind dies neben den vor-
hin erwidhnten vornehmlich Datierungsfragen,
Echtheitsfragen, Fragen der Stilkritik. Die Sti/-
kritik selbst gehort natiirlich ebenfalls zur Kritik
der gegenstindlichen Quellen. Sie aber wird nun
weitgehend von der Eigenart des oben beschrie-
benen kennerschaftlichen Urteils bestimmt und
fiihrt andererseits in die Problematik des Stilbe-
griffs.

Max J. Friedlinder hatte im oben angezoge-
nen Zitat (vgl. S. 102) den (systematisierenden)
,»,Kunsthistoriker* im Gegensatz zum ,,Kunst-
kenner‘ als denjenigen charakterisiert, der vom
Allgemeinen, Abstrakten, Gedanklichen seinen
Ausgang nimmt — und auch wieder dorthin
strebt. Das ist nun eine faktisch zwar weithin
richtige — die Griinde hiervon sind noch darzu-
stellen —, geschichtstheoretisch aber keineswegs
unproblematische Feststellung. Vielmehr ist die
Frage nach dem Verhdltnis des Individuellen und
des Allgemeinen in der Geschichte ein wichtiges,
immer erneut diskutiertes Thema der Ge-
schichtswissenschaft, und die Auffassung, gera-
de das Individuelle, nicht das Allgemeine sei Er-
kenntnisziel der Geschichtswissenschaft, wurde
besonders von der deutschen Historie fters und
mit Entschiedenheit vertreten. Es sei nur an
Friedrich Meinecke oder Ernst Troeltsch erin-
nert. Der Philosoph Heinrich Rickert vertiefte
diesen Gesichtspunkt zur Unterscheidungskate-
gorie von Natur- und Kulturwissenschaften. Na-
turwissenschaften sind nach ihm generalisierend
und wertfrei, Kulturwissenschaften individua-
lisierend und wertbezogen. Solche Betonung
des Individualititsgedankens blieb nicht unwi-
dersprochen. Karl-Georg Faber hat in seiner
»» Theorie der Geschichtswissenschaft (1971)
die Uberlegungen zusammengestellt, die eine
Begrenzung dieser Hinsicht fordern. Einmal ge-
hért zu allen Aussagen iiber Individuelles eine
Fﬁl]e allgemeiner Bestimmungen, zum anderen
Ist eine der legitimen Aufgaben des Historikers
diec Erkenntnis der nicht-einmaligen Aspekte
der Ereignisse, also jener, die sie mit anderen
gemeinsam haben. ,,Mehrmals vorkommende
Phinomene, die mit Klassennamen wie Staat,
Feudalismus, Revolution, Restauration u. a. m.
bezeichnet werden ... sind die Gegenstinde der
Ve'rgleichenden Geschichtsforschung® (Faber).
Die | Strukturgeschichte* setzt sich die Er-

KUNSTWISSENSCHAFT 105
fassung der nichtindividuellen, allgemeinen Ele-
mente der Geschichte zum alleinigen Ziel. Eine
ausgewogene Historie aber wird sich um die Er-
kenntnis des vielschichtigen Ineinanderwirkens
von Individuellem und Generellem in der Ge-
schichte bemiihen.

Friedrich Meinecke wies in seinem Buch ,,Die
Entstehung des Historismus* auf die Bedeut-
samkeit des dsthetischen Momentes fiir die Aus-
bildung des Individualititsgedankens hin. 7at-
sichlich findet im Asthetischen, im anschaulich
Erfafibaren, im Kunstwerk das Individuelle seine
Erfiillung. — Was nun aber Geschichte und
Kunstgeschichte grundlegend unterscheidet,
kann im Unterschied von 7ar und Werk gefaB3t
werden. Kurt Badtschrieb dariiber in seiner be-
deutsamen ,,Wissenschaftslehre der Kunstge-
schichte*“ (1971): ,,Schon die Scholastiker stell-
ten fest: Werk steht der Tat nahe, dem rein
erkennenden Denken gegeniiber, wenn nicht
entgegengesetzt. Aber auch Werk und Tat sind
grundverschieden: factibile = poietén und agi-
bile = prakton. Jede Tat sucht das Dasein in ir-
gendeiner Weise zu verindern. Sie ist auf Erfolg
angelegt und ausgerichtet, auf das (vermeintli-
che oder wirkliche) zu erreichende Gute fiir eine
einzelne Person, eine Gruppe oder fiir die
Menschheit. Jede Tat hat ein Ziel aufler sich. —
Im Gegensatz zur Tat ist ein Werk ein fiir sich
selbst als Endziel Unternommenes, das zwar
Wirkungen haben mag, die jedoch jener einzi-
gen anhidngen, welche im Wirken des Werkes als
es selbst besteht ... ,Werk"® ist ein auf sich selbst
bezogenes und darin schon vollig legitimiertes
Gebilde, das, indem es sich zeigt, in seinem ,es'
etwas anderes, Tieferes wie Hoheres, enthiillt,
und zwar so, daB} es in seinem Er-scheinen un-
mittelbar als ,wahr‘ erscheint. Das hat Hegel so
ausgesprochen: ,Die Form der sinnlichen An-
schauung nun gehort der Kunst an, so da3 die
Kunst es ist, welche die Wahrheit in Weise sinn-
licher Gestaltung fiir das BewuBtsein hinstellt,
und zwar einer sinnlichen Gestaltung, welche in
dieser ihrer Erscheinung selbst einen hoheren,
tieferen Sinn und Bedeutung hat.**“ Damit ist auf
die hochste Dimension verwiesen, auf den Bezug
des Kunstwerks zur Wahrheit. Das Kunstwerk
als ein In-sich-Beschlossenes, der Anschauung
sich Darbietendes ist in einem ausgezeichneten
Sinne ein Individuelles, ein je Einmaliges, und
darin in seinem Wahrheitsgehalt bestimmt. Es
darf riickverweisend bemerkt werden, da3 auch
in der Geschichtswissenschaft die Bedeutung des
Individuellen aus einer hochsten Hinsicht sich
rechtfertigt. Bei Faber heiBt es: ,,Die Legitima-
tion fiir eine solche Bewertung des Individuel-
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len... in der Geschichte wird gewonnen durch
die Annahme eines direkten Bezuges, eines Im-
mediatverhiltnisses des Individuums. .. zu einer
aufBerhalb der Geschichte stehenden Instanz, zu
Gott.*

Sind damit Unterschiede und Gemeinsam-
keiten von Geschichte und Kunstgeschichte
hinsichtlich ihres Gegenstandes in den Grund-
ziigen beschrieben, so mu3 nun noch dasselbe
fir die erkenntnistheoretische Problematik in
Geschichte und Kunstgeschichte geleistet wer-
den. Das insbesondere von der deutschen Histo-
rie im 19. Jh. entwickelte Verfahren zur Erfas-
sung ihrer Gegenstiande ist das ,, Verstehen*, das
in der Hermeneutik, der Auslegungskunst, seine
Regeln erhielt. Sie will, wie Wilhelm Dilthey in
seiner Studie ,,Die Entstehung der Hermeneu-
tik* (1900) formulierte, die Frage ,,nach der
wissenschaftlichen Erkenntnis der Einzelperson,
ja der groen Formen singuldren menschlichen
Daseins iiberhaupt* beantworten. Dilthey wie-
derholte- die Losung Schleiermachers. ,,Die
Moglichkeit der allgemeingiiltigen Interpreta-
tion kann aus der Natur des Verstehens abgelei-

tet werden. In diesem stehen sich die Individua-

litat des Auslegers und die seines Autors nicht
als zwei unvergleichbare Tatsachen gegeniiber:
auf der Grundlage der allgemeinen Menschen-
natur haben sich beide gebildet, und hierdurch
wird die Gemeinschaftlichkeit der Menschen
untereinander fiir Rede und Verstindnis er-
moglicht.** Dilthey erlduterte dann diese Auf-
fassung Schleiermachers in folgender Weise:
. Indem nun aber der Ausleger seine eigne Le-
bendigkeit gleichsam probierend in ein histori-
sches Milieu versetzt, vermag er von hier aus
momentan die einen Seelenvorginge zu betonen
und zu verstarken, die anderen zuriicktreten zu
lassen und so eine Nachbildung fremden Lebens
in sich herbeizufiihren.” Wie aus diesem Zitat
hervorgeht, erwuchs die Hermeneutik auf der
Grundlage einer Lebensphilosophie, einer Phi-
losophie, die den Menschen in seiner ganzen Le-
bendigkeit, nicht nur nach der Geistigkeit hin,
erfassen wollte. Noch die heutige Theorie der
Geschichtswissenschaft betont, daf3 historisches
Verstehen in der Lebenserfahrung wurzelt. —
Versucht man nun, nach dem Verfahren der
Hermeneutik, die zu interpretierenden Werke
oder Handlungen vom Autor und seiner Le-
bensstellung her zu verstehen, dann zeigt sich
,.die zentrale Schwierigkeit aller Auslegungs-
kunst‘, der ,,hermeneutische Zirkel*‘, denn wir
wissen vom Autor und seiner Lebendigkeit und

Geistesart ja nur durch seine Werke und Hand-.

lungen. Bezogen auf literarische Werke, formu-

lierte Dilthey: ,,Aus den einzelnen Worten und
deren Verbindungen soll das Ganze eines Wer-
kes verstanden werden, und doch setzt das volle
Verstiandnis des einzelnen schon das des Ganzen
voraus. Dieser Zirkel wiederholt sich in dem
Verhiltnis des einzelnen Werkes zu Geistesart
und Entwicklung seines Urhebers, und er kehrt
ebenso zuriick im Verhaltnis dieses Einzelwerks
zuseiner Literaturgattung.* Es leuchtet ein, daf3
weder das Verstehen selbst noch der hermeneu-
tische Zirkel die Allgemeingiiltigkeit histori-
scher Interpretation sichern konnen. So be-
scheidet sich auch Dilthey: ,,Alles Verstehen
bleibt immer nur relativ und kann nie vollendet
werden. Mag sich auch die moderne ge-
schichtswissenschaftliche Theorie um zusatzli-
che methodische Sicherungen bemiihen, der
wissenschaftliche ,,Mangel*“ bleibt, daB alles
geisteswissenschaftliche Verstehen in seinen ho-
heren Anspriichen abhidngt von der Grofle der
Lebensauffassung des Interpreten selbst. Eher
als ein Mangel an Wissenschaftlichkeit ist hierin
aber eine Grenze der Wissenschaft zu sehen.
Wissenschaft will Faktisches durch Modelle er-
kennen. In den Geisteswissenschaften sind Er-
kenntnissubjekt und Erkenntnisobjekt einander
ebenbiirtig: Der Mensch erkennt den Menschen.
Der Mensch ist niemals blof8 ,,Faktum*‘, sondern
ebensosehr ,,Entwurf*‘. Der ,,Entwurf‘ des Hi-
storikers muf} sich messen am ,,Entwurf des hi-
storischen Menschen. In verstirktem MaBe gilt
dies fiir das kunsthistorische Verstehen. Denn
der ,,Entwurf‘‘, konkretisiert in den Kunstwer-
ken, ist ja hier das eigentliche Thema.

Phasen der Geschichte der Kunstwissenschaft

Weil alle historische Interpretation, und die
kunsthistorische zumal, mitbestimmt ist von der
GroBe der Auffassung des Interpreten, kann von
einem stetigen Erkenntnisfortschritt in diesen
Wissenschaften nicht gesprochen werden. Denn
nichts gewihrleistet, daB mit dem Anwachsen
der Faktenkenntnisse auch die Lebenseinsicht
als Voraussetzung der Hermeneutik sich vertieft
oder auch nur in ihrem Rang sich durchhilt.
Vielmehr 1dBt sich nicht selten das Gegenteil
feststellen. Deshalb ist ein Blick auf die Ge-
schichte der Kunstwissenschaft nicht nur von hi-
storischem Interesse. Wohl soll er auch den
Wandel der dsthetischen und geschichtstheore-
tischen Prinzipien erfassen, zugleich die Auf-
merksamkeit richten auf Unvergangenes, auf zu
Unrecht Vergessenes oder iiberholt Geglaubtes.

Als Vater der neueren Kunstgeschichtsschrei-
bung steht Giorgio Vasari am Beginn dieses



Uberblicks. Aufbauend auf einer Tradition von
Kiinstlerbiographien, faflte er in seinen ,,Vite
de’ piu eccellenti Pittori, Scultori ed Architetto-
ri* (1550, 1568) Biographien zu einem Gesamt-
bild zusammen, das bestimmt war vom histori-
schen Interpretationsrahmen des Wiederaufle-
bens der Kiinste nach ihrer antiken Bliite und
ihrem mittelalterlichen Verfall. Dieses Gesamt-
bild war mithin getragen vom Hochgefiihl, Zeu-
ge einer kiinstlerischen Bliitezeit zu sein, einer
Zeit, die auf der Hohe kiinstlerischen Konnens
sich befand, in der die schwierigsten Aufgaben
spielend bewiltigt wurden — denn dieser Ge-
sichtspunkt, Kunst als Fertigkeit, als Souverdnitit
des Konnens, stand begreiflicherweise bei einer
Betrachtung des schaffenden Kiinstlers selbst im
Mittelpunkt. So unkritisch und unmethodisch
nun die Darstellungen Vasaris der modernen
verfeinerten Forschung in vielen Punkten auch
erscheinen miissen, eines haben sie ihr voraus
und konnte ihr zum Ansporn dienen, namlich die
Fiille und Leidenschaftlichkeit des Lebensge-
haltes. ,,Das unaufhorliche Fluten und Rauschen
des Lebens... mit einer ewigen Ruhelosigkeit
und einer grandiosen Gewalt** tont uns hier ent-
gegen. ,,Wen dieser Ton einmal ergriffen hat,
dem kann es wohl geschehen, daB ihm der mo-
derne Begriff einer durchgehenden Bedingtheit
und insofern Notwendigkeit alles Geschehens
nur mehr von einer sehr abgeleiteten Wahrheit
erscheint; was an Erkenntniswerten damit un-
leugbar gewonnen ist, ist an Anschauung und
sinnlicher Nihe des Lebens selbst verlorenge-
gangen (Ernst Heidrich, Beitrige zur Ge-
schichte und Methode der Kunstgeschichte,
1947).

Es war Johann Joachim Winckelmann, der,
angeregt von Voltaires Wendung zur Philoso-
phie der Geschichte, solche Aneinanderreihung
von Kiinstlerbiographien hinter sich lieB und
Zum erstenmal die Darstellung eines grofien ge-
schichtlichen Gesamtzusammenhanges der Kunst
gab. Seine ,,Geschichte der Kunst des Alter-
tums* (1764) stellte sich die Aufgabe, ,,den Ur-
sprung, das Wachstum, die Verinderung und
den Fall derselben, nebst dem verschiede-
nen Stile der Volker, Zeiten und Kiinstler zu
lehren*. Leidenschaftliche Bewunderung der
antiken Kunst hatte Winckelmanns erste Schrift
»Gedanken iiber die Nachahmung der griechi-
schen Werke in der Malerei und Bildhauer-
kunst*“ (1755) veranlaBt. Durch Heranbildung
zum ,,wahren guten Geschmack*‘, dem der grie-
chische das Vorbild gab, sollte das zeitgendssi-
sche Kunstschaffen erneuert werden. Die Ver-
tiefung in eben diese Werke und ein umfassen-
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des geschichtstheoretisches Konzept aber zeig-
ten dem reifen Winckelmann die Unméglichkeit
solcher Nachahmung durch Einsicht in die
GesetzmiBigkeit der kunstgeschichtlichen Ent-
wicklung, die er als Resultat innerer Wachstums-
krifte und duBerer Bedingungen, wie Klima,
Boden, Rasse, Staat, Gesellschaft, Religion,
auffaBBte (wobei er Montesquieu folgte). ,,Die
Kiinste haben ... mit dem Notwendigen ange-
fangen; nach dem suchte man die Schonheit, und
zuletzt folgte das Uberfliissige: dieses sind die
dreivornehmsten Stufen der Kunst.** Damit war
ein wichtiges Problem kunsthistorischer For-
schung angegangen, das der Periodisierung, der
Gliederung kunstgeschichtlicher Zusammen-
hiinge. — Die Gefahr besteht, daB bei derart wei-
ten Uberblicken das Werk nur mehr als Beispiel
einer bestimmten Stilstufe genommen wird.
Winckelmann entging ihr durch den Enthusias-
mus seiner Hingabe an die zugleich sinnliche und
geistige Schonheit. ,,Die Athaumasie oder die
Nichtverwunderung, die von Strabo angepriesen
wird, weil sie die Apathie hervorbringt, schitze
ich in der Moral, aber nicht in der Kunst, weil
hier die Gleichgiiltigkeit schadlich ist.* Begei-
sterung trug seine Beschreibungen von Kunst-
werken. Diese Beschreibungen behandelten nicht
mehr nur, wie die bislang iiblichen, Naturnihe
und Darstellungsthema, sondern zugleich die
Wirkung des Kunstwerks auf die Einbildungs-
kraft des Betrachters. Erfahrung des Kunstwerks
ist keine passive Rezeption, sondern lost die
Einbildungskraft zu eigenem und doch ihrem
Gegenstand entsprechendem Wirken. Seine
,,Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom*
(B S. 108) sah Winckelmann an ,,als eine Probe
von dem, was iiber ein so vollkommenes Werk
der Kunst zu denken und zu sagen wiire, und als
eine Anzeige von Untersuchung in der Kunst.
Denn es ist nicht genug, zu sagen, da} etwas
schon ist: man soll auch wissen, in welchem Gra-
de und warum es schon sei.* Als ein Hohepunkt
der Beschreibung von Kunstwerken soll sie hier
ausfiihrlich zitiert werden. Winckelmann faf3te
den Torso als eine Darstellung des Herakles auf.
Herakles’ miéchtiger Leib ruft ihm dessen Ta-
ten, ihre Vielfalt und Kiihnheit ins BewuBtsein,
zeigt uns der Kiinstler den Helden doch ,,in einer
vergotterten Gestalt und mit einem gleichsam
unsterblichen Leibe, welcher dennoch Stirke
und Leichtigkeit zu den groBen Unternehmun-
gen, die er vollbracht, behalten hat... In je-
dem Teile des Korpers offenbart sich, wie in
einem Gemailde, der ganze Held in einer beson-
deren Tat...” Die Riihmung dieses Leibes fiihr-
te Winckelmann zu Metaphern der schonen und
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Der »Torso im Belvedere« (Rom, Vatikani-
sche Museen ; rechts) wurde von Winckel-
mann als vergottlichter Herakles inter-
pretiert. Heute vermutet man, daf® ein my-
thischer Athlet dargestellt ist. Geschaffen
wurde die Marmorstatue von Apollonios
aus Athen ca. Mitte des 1. Jh. v. Chr.

Die Gegenuberstellung der Statue des
Ranofer aus Sakkara (Kairo, Agyptisches
Museum ; geschaffen um 2500 v. Chr.;
unten links) und des »Doryphoros«
(Speertragers) von Polyklet (von dem
um 440 v. Chr. geschaffenen Bronze-
bildwerk geben uns nur romische Stein-
kopien wie die im Museum von Neapel
Zeugnis: unten rechts) lalkt die Unter
schiede zwischen agyptischer und grie-
chischer Gestaltung hervortreten: »Wah
rend beim Ranofer der Stein darauf
beschrankt ist, Trager der Lebensgestalt
zu sein oder Medium, an dem die Inte-
grierung von Organischem und mathema-
tischer Gesetzlichkeit sich vollzieht, ist
im Doryphoros das Leben selbst als
bewegendes und beseelendes Prinzip
dargestellt.« Die »Besitzergreifung der
Lebens-Gestalt durch das Lebens-Prin-
zip«, im Agyptischen magisch, namlich
im Grabe, vollzogen, »wird im Griechi-
schen in die Darstellung selbst einbezo
gen«. (Kaschnitz-Weinberg)



groflen Natur: ,,Ich wurde entziickt, da ich die-
sen Korper von hinten ansah, so wie ein Mensch,
der nach Bewunderung des prichtigen Portals an
einem Tempel, auf die Hohe desselben gefiihrt
wiirde, wo ihn das Gewdolbe desselben, welches
er nicht tibersehen kann, von neuem in Erstau-
nen setzt. Ich sehe hier den vornehmsten Bau der
Gebeine dieses Leibes, den Ursprung der Mus-
keln und den Grund ihrer Lage und Bewegung,
und dies alles zeigt sich wie eine von der Hohe
der Berge entdeckte Landschaft, iiber welche die
Natur den mannigfaltigen Reichtum ihrer
Schonheiten ausgegossen. So wie die lustigen
Hohen derselben sich mit einem sanften Abhan-
ge in gesenkte Tiler verlieren, die hier sich
schmilern und dort erweitern: so mannigfaltig,
préchtig und schon erheben sich hier schwellen-
de Hiigel von Muskeln, um welche sich oft un-
merkliche Tiefen, gleich dem Strome des Méan-
ders, kriimmen, die weniger dem Gesichte, als
dem Gefiihle offenbar werden. Scheint es unbe-
greiflich, auBer dem Haupte, in einem anderen
Teil des Korpers eine denkende Kraft zu zeigen:
S0 lernt hier, wie die Hand eines schopferischen
Meisters die Materie geistig zu machen vermo-
gend ist.“

Wie Herder und Goethe riihmte auch Hegel
Winckelmanns Verdienste um eine tiefere Erfas-
sung der Kunst und ihrer Geschichte. Winckel-
mann sei, so heiBt es in seinen ,,Vorlesungen
uber die Asthetik* (erstmals 1835 aus Hegels
NachlaB durch H. G. Hotho herausgegeben), ,,als
einer der Menschen anzusehen, welche im Felde
der Kunst fiir den Geist ein neues Organ und
ganz neue Betrachtungsweisen zu erschliefen
wullten*. Aber Hegel ging iiber ihn hinaus wie
auch iiber Kants Begriindung der isthetischen
Erfahrung im freien Spiel der Erkenntniskrifte.
Hegel bezog Kunst auf die hischste Dimension des
Geistes, die Wahrheit. Die Kunst stellt ,die
Wahrheit in Weise sinnlicher Gestaltung fiir das
BewuBtsein* hin. Entschieden wurde sie aus
dem Nachahmungsverhiltnis zur Wirklichkeit
und aus den praktischen Zwecken gelést. ,,In der
gewohnlichen #uBeren und inneren Welt er-
scheint die Wesenheit wohl auch, jedoch in der
Qestalt eines Chaos von Zufilligkeiten, ver-
kiimmert durch die Unmittelbarkeit des Sinnli-
chen und durch die Willkiir in Zustiinden, Bege-
b?nheiten, Charakteren usf. Den Schein und die
Tauschung dieser schlechten, verginglichen
Welt nimmt die Kunst von jenem wahrhaften
thalt der Erscheinungen fort und gibt ihnen
cine hohere, geistgeborene Wirklichkeit. Weit
entfernt also, bloBer Schein zu sein, ist den Er-
Scheinungen der Kunst der gewohnlichen Wirk-
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lichkeit gegeniiber die hohere Realitdt und das
wahrhaftigere Dasein zuzuschreiben.*

Wabhrheitist nun, geméB einer Grundthese der
Philosophie Hegels, die sich entwickelnde. ,,Das
Wahre ist das Ganze. Das Ganze aber ist nur das
durch seine Entwicklung sich vollendende We-
sen. Es ist von dem Absoluten zu sagen, daf} es
wesentlich Resultat, da3 es erst am Ende das ist,
was es in Wahrheit ist*, hiel es schon in Hegels
,,Phinomenologie des Geistes* (1807). Auch
die Wahrheit der Kunst kann sich nur in ihrer
Entwicklung, in ihrem weltgeschichtlichen Zu-
sammenhang entfalten. Denkende Befassung
mit Kunst, Kunstwissenschaft, ist dementspre-
chend nur als Kunsthistorie moglich. Asthetisches
System und historischer Prozef sind eins. Die-
ser faszinierende Gedanke war, wie zu zeigen
sein wird, die Prdamisse bedeutender kunsthi-
storischer Theorien des 20. Jahrhunderts. — He-
gel gewann aus dieser Identifikation von
asthetischem System und Geschichte sowohl ein
historisch begriindetes System der einzelnen
Kiinste (sieche dort) wie eine sinnvolle Abfolge
der verschiedenen Kunstformen: der ,,symboli-
schen®, inder, wie im vorgriechischen Altertum:
in Agypten, in Indien oder bei den Mohamme-
danern, Idee und sinnliche Erscheinung nur par-
tiell ibereinstimmten, der ,klassischen®, grie-
chischen, die dem Ideal ein wirkliches Dasein
gab, Geistiges und Sinnliches sich ganz durch-
dringen lie — und schlieBlich der ,,romanti-
schen®, christlichen, in der die Idee die Gestalt
hinter sich gelassen hatte.

Damit war aber auch schon der Grund gelegt
fir Hegels These von der Vergangenheit der
Kunst. ,Nur ein gewisser Kreis und Stufe der
Wabhrheit ist fihig, im Elemente des Kunstwerks
dargestellt zu werden; es muf3 noch in ihrer eige-
nen Bestimmung liegen, zu dem Sinnlichen her-
auszugehen und in demselben sich adidquat sein
zu konnen, um echter Inhalt fiir die Kunst zu
sein, wie dies z.B. bei den griechischen Gottern
der Fall ist. Dagegen gibt es eine tiefere Fassung
der Wabhrheit, in welcher sie nicht mehr dem
Sinnlichen so verwandt und freundlich ist, um
von diesem Material in angemessener Weise
aufgenommen und ausgedriickt werden zu kon-
nen. Von solcher Art ist die christliche Auffas-
sung der Wahrheit, und vor allem erscheint der
Geist unserer heutigen Welt, oder niher unserer
Religion und unserer Vernunftbildung als liber
die Stufe hinaus, auf welcher die Kunst die hoch-
ste Weise ausmacht, sich des Absoluten bewuf3t
zu sein. Die eigentiimliche Art der Kunstpro-
duktion und ihrer Werke fiillt unser hochstes
Bediirfnis nicht mehr aus... Der Gedanke und
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die Reflexion hat die schone Kunst tiberfliigelt. ..
Uns gilt die Kunst nicht mehr als die hochste
Weise, in welcher die Wahrheit sich Existenz
verschafft.” So lauteten die beriihmten Worte
Hegels, die Kunst als ein Vergangenes und
Uberholtes erklirten. Gerade solche Vergan-
genheit sollte nun die wissenschaftliche Befas-
sung mit Kunst ermoglichen und rechtfertigen.
,»Was durch Kunstwerke jetzt in uns erregt wird,
istauBer dem unmittelbaren Genuf zugleich un-
ser Urteil, indem wir den Inhalt, die Darstel-
lungsmittel des Kunstwerks und die Angemes-
senheit und Unangemessenheit beider unserer
denkenden Betrachtung unterwerfen. Die Wis-
senschaft der Kunst ist darum in unserer Zeit
noch viel mehr Bediirfnis als zu den Zeiten, in
welchen die Kunst fiir sich als Kunst schon volle
Befriedigung gewihrte. Die Kunst ladet uns zur
denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu
dem Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, son-
dern, was die Kunst sei, wissenschaftlich zu er-
kennen.*

So schien Kunstwissenschaft als Kunstge-
schichte aus einem weltgeschichtlichen Prozefl
der Wahrheitsentfaltung gerechtfertigt, und man
konnte glauben, eine bessere Legitimation wiire
nicht zu finden. Tatsédchlich haben eine Reihe
anspruchsvoller kunsthistorischer Theorien auf
ahnlich scheinende Gedanken zuriickgegriffen.
Demgegeniiber muf3 im BewuBtsein behalten
werden, daBl die Voraussetzung solcher Kon-
struktion Hegels These von der bloB vorlaufigen
Wahrheitder Kunst und damit ihres Vergangen-
seins war. Der Idealismus Hegels konnte im
Marxismus materialistisch ,,umgestiilpt* (Georg
Lukdcs) werden. Beide wurden der Kunst und
der ihr eigenen Wahrheit nicht gerecht, denn von
einem ,,Hoheren‘ oder ,,Niedrigeren*, der Idee
oder den materiellen Verhiltnissen, gewann sie
dort ihre nur erborgte Wahrheit.

Weder Schelling noch Goethe anerkannten
Hegels Erhohung der philosophisch erfabaren
Wabhrheit iiber die der Kunst. Fiir Schelling war
Kunst ,,Organon und Dokument der Philoso-
phie*, offenbart doch nur sie die Ubereinstim-
mung des Subjektiven und des Objektiven, des
Geistes und der Natur. Goethe schrieb in seiner
Abhandlung ,,.Der Sammler und die Seinigen*
(1799): ,,Der Mensch ist nicht bloB ein denken-
des, er ist zugleich ein empfindendes Wesen. Er
ist ein Ganzes, eine Einheit vielfacher innig ver-
bundener Krifte, und zu diesem Ganzen des
Menschen muBl das Kunstwerk reden, es muf
dieser reichen Einheit, dieser einigen Mannig-
faltigkeit in ihm entsprechen.* Ein Ganzes muf}
der Kiinstler schaffen, und in diesem Ganzen ist

das Sinnliche von undurchstreichbarer Bedeu-
tung. ,,Nach meiner Uberzeugung ist die hochste
Absicht der Kunst, menschliche Formen zu zei-
gen, so sinnlich bedeutend und schon, als mog-
lich ist. Von sittlichen Gegenstinden soll sie nur
diejenige wihlen, die mit dem Sinnlichen innigst
verbunden sind und sich durch Gestalt und Ge-
barde bezeichnen lassen‘* (Brief an I. H. Meyer
vom 17. April 1789). Innigste Verbindung,
Durchdringung also des Sinnlichen und des Sitt-
lichen und gerade darin Entsprechung zum sinn-
lich-sittlichen Menschen! Von einer solch tiber-
historischen, nicht durch einen Entwicklungs-
prozef3 der Wahrheit getragenen Forderung aus
gewann Goethe in seinem Aufsatz ,,Einfache
Nachahmung der Natur, Manier, Stil** (1789)
eine bedeutsame Gliederung, die als eine
Grundlage fiir eine neue Wertlehre der Kunst
dienen konnte. Einfache Nachahmung bildet
schlicht und genau die Gegenstidnde nach, in der
Manier erfindet sich der Kiinstler ,,selbst eine
Weise, macht sich selbst eine Sprache, um das,
was er mit der Seele ergriffen, wieder nach seiner
Art auszudriicken®. Der Stil dagegen wurde als
der hochste Grad, wohin Kunst gelangen kann,
gesehen. Er ruht ,,auf den tiefsten Grundfesten
der Erkenntnis, auf dem Wesen der Dinge, inso-
fern uns erlaubt ist, es in sichtbaren und greifli-
chen Gestalten zu erkennen‘‘. Kunst steht auf
ihrer hochsten Stufe mit der Erkenntnis im Bun-
de, mit der Wahrheit, die fiir uns als
sinnlich-geistige Wesen von ihrer sinnlichen Er-
scheinung nicht gelost werden kann. :

Mehrere der kunsthistorischen Forschungs-
themen des 19. Jh. fanden sich in Goethes Ab-
handlungen zur bildenden Kunst angelegt, vor
allem das biographische, dazu kamen, in weit
vorausweisender Fragestellung, die umfassen-
den naturwissenschaftlich-phdnomenologischen
Forschungen zur Farbenlehre, denen die Frage
nach der dsthetischen Wirkung der Farbe als
Ausgangspunkt gedient hatte. — Das Ende der
Goethezeit sah den Beginn der Kunsigeschichte
als Fachwissenschaft, die mit streng historischer
Methodik arbeitete. 1831 lagen Carl Friedrich
von Rumohrs ,Italienische Forschungen‘ voll-
endet vor, 1834 erschienen Carl Schnaases
,.Niederldndische Briefe*.

Es kann hier nun keine Geschichte der kunst-
historischen Fachwissenschaft gegeben werden,
vielmehr sollen nur zwei Positionen herausgeho-
ben werden, die, zwar nur scheinbar gegensitz-
lich, im 20.Jh. zu einander entschieden konfron-
tierten Problemstellungen ausgebaut wurden,
die kulturgeschichtlichen Forschungen Jacob
Burckhardts und die Kunsttheorie Konrad Fied-



lers. In seinen beiden kulturgeschichtlichen
Hauptwerken, ,,Die Cultur der Renaissance in
Italien‘* (1860) und der-,,Griechischen Kultur-
geschichte** (begonnen 1880, nach seinem Tode
veroffentlicht), gab Burckhardt monumentale
Gesamtbilder dieser Epochen. Sein Begriff von
Kultur kann den ,,Weltgeschichtlichen Betrach-
tungen* entnommen werden, Vorlesungen
Burckhardts aus den Jahren 1868 und 1870/71,
die erstmals 1905 veroffentlicht wurden. Drei
Potenzen, Staat, Religion und Kultur, wurden
unterschieden und in ihrer wechselseitigen Be-
dingtheit untersucht. Staat und Religion sind
nach Burckhardt stabil und beanspruchen eine
universale Geltung, Kultur dagegen, ,,der Inbe-
griff alles dessen, was zur Forderung des mate-
riellen und als Ausdruck des geistig-sittlichen
Lebens spontan zustande gekommen ist, alle
Geselligkeit, alle Techniken, Kiinste, Dichtun-
gen und Wissenschaften®, ist ,,die Welt des
Beweglichen, Freien, nicht Universalen, des-
jenigen, was keine Zwangsgeltung in Anspruch
nimmt*‘. Weit entfernt, Religioses oder Poli-
tisches nur widerzuspiegeln, kann Kultur viel-
mehr ,,modifizierend und zersetzend auf die
beiden stabilen Lebenseinrichtungen einwir-
ken* und , Kritik der beiden* sein. Eine Son-
derstellung innerhalb des Kulturellen nehmen
sodann die Kiinste ein, denn ,,sie haben es nicht
mit dem auch ohne sie Vorhandenen zu tun,
auch keine Gesetze zu ermitteln (weil sie eben
keine Wissenschaften sind), sondern ein hoheres
Leben darzustellen, welches ohne sie nicht vor-
handen wiire*. Sosehr Kunst auch von den an-
deren Potenzen bedingt sein mag, letztlich ent-
zieht sie sich solchen Fremdbestimmungen,
»indem ihr eine hohe und unabhiingige Eigen-
timlichkeit innewohnt, vermoge deren sie ei-
gentlich mit allem auf Erden nur temporire
Biindnisse schlieBt und auf Kiindigung. Und
d'iese Biindnisse sind sehr frei; denn sie 14Bt
sich von der religiosen oder anderen Aufgabe
nur anregen, bringt aber das Wesentliche aus
geheimnisvollem eigenem Lebensgrunde her-
vor.**

_ Wenn moderne soziokulturelle Forschung ein
hlnter allen Kulturerscheinungen liegendes X zu
f"fden trachtet, von dem aus diese abzuleiten
Seien, so kann sie Burckhardt dafiir nicht in An-
Spruch nehmen. Sosehr ihn die wechselseitigen
Abhﬁngigkeiten der Potenzen bewegten, so we-
nig lieB er darin die Eigentiimlichkeit der Kunst
untergehen,

Die Eigenstindigkeit der Kunst vertrat, ent-
S(fhleden und ausschlieBlich, Konrad Fiedler. Er
8INg von Kant aus, verinderte jedoch dessen
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Dualismus von Spontaneitit und Rezeptivitit,
geistiger Schopfungskraft und sinnlicher Emp-
fianglichkeit, in ein Produktionsvermogen, das
gleichermaflen dem Geist wie der Sinnlichkeit
zukommt. Kunst ist mithin selbst Erkenntnis,
sinnlich-geistige Erkenntnis, die andere Be-
reiche als die Verstandeserkenntnis erschlieft.
Die kiinstlerische Tétigkeit entwickelt, vervoll-
kommnet die Gesichtsbilder; Fiedlers Kunst-
theorie ist eine Theorie der ,,reinen Sichtbar-
keit*. Darin ist auch ihre Grenze zu sehen. ,,Der
Inhalt des Kunstwerkes ist nichts anderes als die
Gestaltung selbst*, diese These Fiedlers ent-
spricht genau gewissen kiinstlerischen Bestre-
bungen des spiteren 19. und des 20. Jahrhun-
derts.

Grundbegriffe der Kunstwissenschaft
im 20. Jahrhundert

Als Grundbegriffe der neueren Kunstwissen-
schaft konnen die Termini ,,8t/*, ,,symbolische
Form* und ,,Struktur” angesprochen werden.
Der modernen Terminologie entstammt dabei
nur'das Wort ,,Struktur‘, wihrend ,,Stil** und
,»Symbol*, einer ldngeren Tradition angeho-
rend, im 20.Jh. eine neue Akzentuierung er-
fuhren.

Der generalisierende Stilbegriff (vgl.: Das
Problem des Stils, S. 448ff), wie ihn Wolfflin
und Alois Riegl entwickelten, sollte die kiinstle-
rische Entwicklung in ihrer Eigenstandigkeit er-
fassen. Voraussetzung von Wolfflins ,,Kunstge-
schichtlichen Grundbegriffen” war Fiedlers
Lehre der kiinstlerischen Autonomie in der Bre-
chung von Adolf von Hildebrands Buch ,,Das
Problem der Form in der bildenden Kunst*
(1893). Der Wechsel der Anschauungsformen,
der optischen Schemata, die ,,Geschichte des
Sehens** sollte ergriindet werden. Diesem For-
malismus der Stilgeschichte, ihrer Konzentration
auf das Optische, trat die Forderung einer
., Kunstgeschichte als Geistesgeschichte* entge-
gen. Am eindringlichsten formulierte sie Max
Dvorak: ,,Die Kunst besteht nicht nur in der L6-
sung und Entwicklung formaler Aufgaben und
Probleme; sie ist auch immer und in erster Linie
Ausdruck der die Menschheit beherrschenden
Ideen, ihre Geschichte, nicht minder als die der
Religion, Philosophie oder Dichtung, ein Teil
der allgemeinen Geistesgeschichte.” Gemal
dieser Auffassung brachte Dvordk in seinem
groflen Aufsatz ,,Idealismus und Naturalismus in
der gotischen Skulptur und Malerei* (1918) die
Kunstwerke mit den theologischen und philoso-
phischen Gedanken des Hoch- und Spatmittel-
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El Greco, Entkleidung Christi (1577-1579; Toledo,
Sakristei der Kathedrale). In diesem Bilde, einem seiner
Hauptwerke, fal’te Greco Elemente der byzantinischen
lkonographie und des italienischen Manierismus zu
einer Gestaltung von hoher schopferischer Originalitat
zusammen. Nur Greco vermochte »aus all den Elemen-
ten einer neuen Ausdruckskunst, die er in ltalien, in
Frankreich ubernommen hat, die letzten Folgerungen
zu ziehen und die Naturvorbilder ganz seiner kunst-
lerischen Inspiration unterzuordnen ... Was wir hier
sehen. ist irreal, ist Vorstellung, die nicht auf Natur-
abschrift beruht, sondern in der innere Stimmen zum
Beschauer reden.« (Max Dvorak)

alters in Verbindung, in seinen Abhandlungen
tiber Pieter Bruegel und El Greco deutete er den
Manierismus als neue Vergeistigung und Vertie-
fung nach dem ,formalen Idealismus® der
Hochrenaissance. Dvorak glaubte an die Her-
aufkunft eines neuen, antimaterialistischen Welt-
alters, und diese Hoffnung speiste seine
Interpretation des Manierismus wie seinen ge-
samten kunsthistorischen Entwurf. Sein Greco-
Aufsatz schlo mit den Worten: ,,In dem ewi-
gen Ringen zwischen Materie und Geist neigt
sichdie Waage zum Siege des Geistes — und die-
ser Wendung haben wir es zu verdanken, daf} wir
in Greco einen groBen Kiinstler und einen pro-

phetischen Geist erkannt haben, dessen Ruhm
auch in der Folgezeit in hellem Lichte erstrahlen
wird.* (B links)

Dvotiks hochgespannte Erwartungen erfiill-
ten sich nicht. Seine Forschungen eroffneten
zwar einen weiten Problembereich, waren aber
methodisch zu wenig gesichert, als dafl unmittel-
bar daran hitte angekniipft werden konnen.

Die Frage nach dem Ort der Kunst innerhalb
des ganzen kulturellen Lebens stellte sich auch
die Forschungsrichtung, die sich des Leitbegriffs
der ,,symbolischen Formen* bediente. Zwei
Uberlieferungen faBte Aby Warburg zur
Grundlage seiner Forschungen zusammen: die
kulturwissenschaftliche  Fragestellung  Jacob
Burckhardts und den Symbolbegriff in der Fas-
sung Friedrich Theodor Vischers. Als Motto
diente ihm der Satz Wilhelm Diltheys: Das ,,In-
teresse an aller Kunstbetrachtung hingt an der
Frage nach der Funktion der Kunst im geistigen
Haushalt des Menschenlebens*. Diese Funktion
zu bestimmen, griff Warburg auf Vischers Sym-
boltheorie zuriick. Wie Hegel sah auch Vischer
das Wesen des Symbols in der Unangemessen-
heit von Bild und Sinn. Hegels ,,symbolische
Kunstform** war die vorgriechische, in der Be-
deutung und Gestalt erst partiell zusammen-
stimmten. In einem dhnlichen Sinne hatte auch
fiir Vischer das Symbol seinen Ursprung in der
Diskrepanz von BewuBtsein und Bildvorstel-
lung. Symbolisch hief3 ihm ein ,,einst geglaubtes
Mythisches, ohne sidchlichen Glauben, doch mit
lebendiger Riickversetzung in diesen Glauben,
an- und aufgenommen als freies asthetisches,
doch nicht leeres, sondern sinnvolles Schein-
bild...* (Das Symbol, 1887). Eine andere, ana-
loge Fassung des Symbolbegriffs gewann Vi-
scher auf psychologischer Grundlage. Symbo-
lisch war nun die ,,Einfiihlung, in der ,,der
Betrachtende aus den Erscheinungen, Bewe-
gungen der Natur Stimmungen, Leidenschaften
seines Gemiits sich entgegenblicken 14Bt*. Sol-
che Einfiihlung, die, wie der Mythos, zum ,,hel-
len, freien BewuBtsein‘“ in Widerspruch steht,
vollzieht die Seele notwendig. ,,Der Akt der
Seelenleihung bleibt als naturnotwendiger Zug
der Menschheit eigen, auch wenn sie lingst dem
Mythos entwachsen ist.* Symbolisch also ist die
naturnotwendige Einfiihlung, beurteilt vom Be-
wuftsein. Das Symbol entfaltet sich mithin in der
Spannung des Dunklen, BewuBtlosen, Natur-
haften mit dem wachen, aufgeklirten Bewuft-
sein. In dieser Polaritit tibernahm Warburg den
Symbolbegriff. Er verstand das Kunstwerk als
Symbol eines Seelischen und seine Forschungen
als Beitrag fiir eine noch ungeschriebene ,,histo-



rische Psychologie des menschlichen Aus-
drucks*. Sein Interesse konzentrierte sich ge-
genstiandlich auf das Problem des ,,Nachlebens
der Antike*, und diese Fragestellung wurde zum
Angelpunkt des von ihm in Hamburg gegriinde-
ten und 1933 nach London iibertragenen Insti-
tuts. Aber sein Fragen drang tiefer, ihm ging es
letztlich um Bindung und Freiheit der menschli-
chen Seele, um den Kampf von Magie und Logik.
Die Werke der Hochrenaissance wurden ihm so
zu Zeugnissen der Selbstbefreiung des Menschen
aus magischer, astrologischer Bannung. ,,Der
neue grof3e Stil, den uns das kiinstlerische Genie
Italiens beschert hat, wurzelte in dem sozialen
Willen zur Entschilung griechischer Humanitiit
aus mittelalterlicher, orientalisch-lateinischer
(magischer) ,Praktik.” Sein eignes tragisches,
psychisch gefihrdetes Leben zeigte ihm jedoch,
daB solche Befreiung nicht von Dauer ist. ,,Die
Auffahrt mit Helios zur Sonne und mit der Pro-
serpina in die Tiefe ist symbolisch fiir zwei Sta-
tionen, die untrennbar im Kreislauf des Lebens
zusammengehoren wie Einatmung und Aus-
atmung...”, darin fafte sich seine Lebens-
erkenntnis zusammen.

Die weitere Entwicklung des Symbolbegriffs
bestimmte entscheidend Ernst Cassirers ,,Philo-
sophie der symbolischen Formen* (1923
bis 1929). Cassirers Symbolbegriff meinte
nicht mehr den Ausdruck der leidvoll um Be-
freiung ringenden Seele, sondern, neukantia-
nisch-erkenntnistheoretisch, allgemeine Formen
des Geistes. ,,Unter einer ,symbolischen Form*
soll jede Energie des Geistes verstanden werden,
durch welche ein geistiger Bedeutungsgehalt an
ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und
diesem Zeichen innerlich zugeeignet wird. In
diesem Sinne tritt uns die Sprache, tritt uns die
mythisch-religiose Welt und die Kunst als je eine
besondere symbolische Form entgegen ... Nicht
also was das Symbol in irgendeiner besonderen
Sphiire, was es in der Kunst, im Mythos, in der
Sprache bedeutet und leistet, soll... gefragt
werden; sondern vielmehr wie weit die Sprache
al‘s Ganzes, der Mythos als Ganzes, die Kunst als
Ganzes den allgemeinen Charakter symboli-
scher Gestaltung in sich tragen.* Bei einer solch
“Al.eiten Fassung des Begriffes droht die Eigen-
timlichkeit der Kunst, zu schweigen von der Be-
sonderheit der Werke, unterzugehen. Aber ge-
rade jene Allgemeinheit sollte die Vergleichung
der einzelnen Kulturgebiete ermdoglichen.

Den philosophischen Begriff der ,,symboli-
schen Form** iibernahm Erwin Panofsky fiir die
Kunstwissenschaft. In seinem Aufsatz ,,Zum
Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung
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Mathis Gothart Nithart, »Grunewald«, Die Auferstehung
Christi vom Isenheimer Altar (1512-1515; Colmar,
Unterlinden-Museum). Christus verwandelt sich aus
seiner Leiblichkeit in Licht. Vor unseren Augen voll-
zieht sich das Wunder. Die Nahe, Eindringlichkeit und
Ausdruckskraft der Farben, die Expressivitat der Form-
gebung bewirken, dal der Betrachter in dieses Ge-
schehen der Verwandlung mithereingenommen wird.
Der Isenheimer Altar stand in einem Kloster der Anto-
niter, eines Ordens also, der sich der Krankenpflege und
-heilung gewidmet hatte. Zur Heilpraxis der Antoniter
gehorte es, daR der in das Spital aufgenommene
Kranke er wurde »Gottes Martyrer« genannt
zuerst zum Altar und zur Reliquie des hl. Antonius ge-
fuhrt wurde in Erwartung einer Wundertat

von Werken der bildenden Kunst** (1932) stellte
er ein Schema zur Erfassung von Kunst im Rah-
men der Gesamtkultur auf. Panofsky unter-
schied drei ,,Sinnschichten** der Interpretation.
Die erste, die Region des ,, Phdnomensinnes*,
erfaBt den Bereich, der dem Interpreten auf-
grund seiner ,,vitalen Daseinserfahrung® zu-
ganglich ist. Hier vollzieht sich das Wieder-
erkennen von dargestellten Gegenstinden aus
der auBerkiinstlerischen Erfahrung heraus. Die
zweite Sinnschicht, die auf der ersten aufbaut,
erschlieft uns erst ein literarisch iiberliefertes
Wissen. Es ist die Sphire des ,, Bedeutungssin-
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nes*‘. Panofsky erlduterte die beiden Spharen am
Beispiel von Griinewalds ,, Auferstehung Christi*
des Isenheimer Altars (B S. 113). ,,Wennich je-
nen hellen Farbkomplex da in der Mitte als einen
,schwebenden Menschen mit durchlécherten
Hinden und FiiBen‘ bezeichne, so liberschreite
ich zwar damit... die Grenzen einer bloflen
Formbeschreibung, aber ich verbleibe noch in
einer Region von Sinnvorstellungen, die dem
Betrachter auf Grund seiner optischen An-
schauung, seiner Tast- oder Bewegungswahr-
nehmung, kurz, aufgrund seiner unmittelbaren
Daseinserfahrung zugénglich und vertraut sind.
Bezeichne ich dagegen jenen hellen Farbkom-
plexals einen ,aufschwebenden Christus’, so set-
ze ich damit noch etwas bildungsméBig Hinzu-
gewultes voraus, wie denn z. B. ein Mensch, der
nie etwas vom Inhalt der Evangelien gehort hét-
te, das Abendmahl Lionardos wahrscheinlich als
die Darstellung einer erregten Tischgesellschaft
auffassen wiirde ... Es bleibe hier dahingestellt,
ob es angeht, die beiden Sphiren so sduberlich
zu scheiden, ob im menschlichen Dasein eine
Schicht ,,vitaler, unmittelbarer* Erfahrung un-
abhingig, losgelost von geistigen Bestimmun-
gen, fiir sich bestehen kann, ob religiose Bedeu-
tungen zureichend als ,,bildungsméBig Hinzuge-
wuBtes * beschrieben werden konnen. Worauf es
Panofsky ankam, ist klar: die Schicht eines Be-
deutungssinnes moglichst scharf herauszupra-
parieren —denn das ist das unabsehbare Feld der
ikonographischen Forschungen, der Erfor-
schung der Bedeutungen anschaulicher Gestal-
ten, nicht nur der Bilder, sondern auch architek-
tonischer oder ornamentaler Formen. Tatséch-
lich bedarf die Fixierung der ikonographischen
Bedeutungen in den meisten Fillen der Hilfe li-
terarischer Quellen. Aber nur, wenn diese Be-
deutungen riickbezogen werden auf die je ein-
zelnen Werke, wenn erkannt wird, da3 die nur
vage vorgegebenen Bedeutungen ihren prignan-
ten Sinn erst durch ihre anschauliche Gestal-
tung in den konkreten Werken erhalten, bleibt
das Existenzrecht der Kunst gewahrt.
Panofsky ging einen anderen Weg. Er glaubte,
daB sich die ikonographischen Bedeutungen zu
sinnvollen Reihen, zu einer Typengeschichte zu-
sammenfassen lieBen, die ein objektives Kor-
rektiv fiir die Bestimmung jeder einzelnen Be-
deutung bilden konnte. Dies setzt die letztlich
hegelische Annahme voraus, der Interpret kon-
ne den Geschichtsverlauf als einen geschlosse-
nen und sinngerichteten iberblicken. Noch
deutlicher wird das an der dritten Sinnschicht des
Panofskyschen Schemas. Die Interpretation
mubB sich iiber den Phidnomensinn und den Be-

deutungssinn erheben zur Feststellung des ,, Do-
kumentsinnes‘* oder ,, Wesenssinnes‘’, der ,,die
ungewollte und ungewuBte Selbstoffenbarung
eines grundsitzlichen Verhaltens zur Welt* zei-
ge. So wird aus Ikonographie /konologie und das
Kunstwerk zur ,,symbolischen Form*‘, indem es
als Symptom fiir etwas anderes, Ubergreifendes,
etwa den Geist einer bestimmten Kultur, ver-
standen wird. Nun erst ist die hochste Abstrak-
tionsebene erreicht; hier aber eréffnen sich auch
die groBten Schwierigkeiten. Denn ein wichtiges
Kennzeichen des ,, Wesenssinnes** ist, daf er den
Schopfern der Werke unbewufit war. Deshalb
konnen tiber ihn auch keine literarischen Quel-
len Auskunft geben. ,,Wir konnen wohl Texte
finden, die uns unmittelbar dariiber belehren,
was Diirers ,Melancholie‘ sub specie des Bedeu-
tungssinns vorstellt, nicht aber Texte, die uns
unmittelbar dariiber belehren, was sie sub specie
des Dokumentsinns bekundet.” So bleibt als
Korrektiv gegen Fehldeutungen nur das Allge-
meinste, die ,,allgemeine Geistesgeschichte, die
uns dariiber aufkldrt, was einer bestimmten
Epoche und einem bestimmten Kulturkreis
weltanschauungsmaBig moglich war...** Auch
dahinter steht der Anspruch, daB3 der Interpret
das Ganze der Geschichte sieht, einen ,,Inbegriff
des weltanschaulich Moglichen** hat und von da
aus den einzelnen Epochen ihre jeweiligen
Maoglichkeiten zuzumessen vermag. Die Faszi-
nation der ,,begriffenen Geschichte** Hegels be-
stimmte die Kunstwissenschaft der ,,symboli-
schen Formen* ebenso wie die generalisierende
Stilgeschichte.

Ein gleiches gilt weithin fiir die strukturwis-
senschaftliche Kunsthistorie. Der geisteswissen-
schaftliche Strukturbegriff entstammt der Psy-
chologie Wilhelm Diltheys. In seiner Abhand-
lung ,,Ideen lber eine beschreibende und
zergliedernde Psychologie* (1894) definierte er
Struktur als ,,Anordnung, in welcher psychische
Tatsachen durch innere Beziehung miteinander
verkniipft sind; jede der so aufeinander bezoge-
nen Tatsachen ist ein Teil des Strukturzusam-
menhanges; so besteht hier die RegelmiBigkeit
in der Beziehung der Teile in einem Ganzen.*
Im Strukturbegriff wird also ausdriicklich das
Verhiltnis von Teil und Ganzem thematisiert.
Deshalb konnte die Strukturwissenschaft auch
Beziehung aufnehmen zu der in den zwanziger
Jahren einsetzenden Gestalt- oder Ganzheits-
psychologie.

Zwei Forscher reprisentieren die struktur-
wissenschaftliche Richtung in erster Linie: der
Archidologe Guido Kaschnitz von Weinberg und
der Kunsthistoriker Hans Sedlmayr. Beide



wandten sich der Erforschung der generellen
Strukturen zu, Sedlmayr entwickelte die struk-
turwissenschaftliche Methode jedoch aus der
Interpretation der Einzelwerke. Was Kaschnitz
unter Struktur verstand, kann aus seiner Gegen-
liberstellung einer agyptischen und einer grie-
chischen Plastik, des Ranoferaus der 5. Dynastie
und des Doryphoros (Speertrigers) von Polyklet
(um 440 v. Chr.), deutlich werden (B S. 108).
»,Den Ranofer konnte man treffend als Integrie-
rung des Organischen mit einer Sphire von rein
anorganischer, mathematischer Struktur, dem
Wiirfelraum betrachten. Man muf sich klarma-
chen, daB wir als lebendige Menschen zwar in
diesem euklidischen Wiirfelraum existieren,
aber keineswegs die Struktur dieses Raumes an-
genommen haben ... Versuchen wir uns vorzu-
stellen, daB unser Korper wirklich in die Struktur
des achsial bestimmten Wiirfelraumes eintreten
sollte, dann miiten wir ihn zunéchst von den
Elementen dieses organischen Wesens und sei-
ner Struktur befreien, wir miiten alles eliminie-
ren, was mit der kraft- und blutdurchpulsten Na-
tur des lebendigen und vom Intellekt beherrsch-
ten Muskelwesens zusammenhéngt. Wir miiten
den lebendigen Organismus selbst erst in ein
mathematisch-geometrisches Gebilde verwan-
deln, das heiBt, wir wiren gezwungen, alles auf
die bloBe, an sich unbewegte Gestalt dieses Or-
ganischen zu reduzieren, auf eine Summe geo-
metrisch fixierbarer Punkte, die man nun ihrer-
seits wiederum in eine bestimmte Beziehung zu
den Achsen des vorhin erwihnten Wiirfelrau-
mes zu bringen vermochte ... Eine Darstellung
von héchster Objektivitit ist geschaffen: Die
allgemein giiltige Gestalt des bunten, vielfiltigen
Lebens in einer Sphire absoluter Unbewegtheit,
GleichmiiBigkeit und Unverinderlichkeit. Es ist,
wenn man im Sinne des Agypters zu denken ver-
sgcht, das unzerstorbare und unverinderliche,
nicht alternde GefiB bereitgestellt fiir die Seele
oder die Lebenskraft des Toten ... die nach dem
Verlust des Korpers oder nach dessen Vernich-
tung in diese Ersatz-Gestalt einzichen wird, um
Sle'als ewige Wohnung zu beniitzen.* ,,Die grie-
chische Statue besitzt etwas, was dem Ranofer
vollkommen fehlt, nimlich wirkliches, innerli-
ches Leben. Das Gewichshafte, auf ein vitales
Zentrum Bezogene des Organischen bildet die
Grundlage der ganzen Struktur ... Das Spiel der
angespannten und gelosten Muskeln, das Fe-
der.nde des Trittes, die Aktion des Tragens im
Griff an der Lanze und im Schultern der Waffe,
nder Wendung und im Entlasten der Beine, der
ganze Strom von Kraft, der rhythmisch gebin-
digt die Gestalt des nackten Jiinglings durchzieht
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und belebt, wird als etwas Wirkliches und zu-
gleich als Prinzip der organischen Totalitit emp-
funden** (Die eurasischen Grundlagen der anti-
ken Kunst, 1961). Die dgyptische Einstellung
kann aufgefaBt werden als ,,Uberwindung der
Zeit durch den Raum, in der die Weisheit des
Orientalen die Ewigkeit und das BewuBtsein des
unverinderlichen Seins und seiner Totalitat
sucht und gefunden hat*, wihrend in der grie-
chischen Haltung der Raum durch die Darstel-
lung organischen, bewegten Lebens verzeitlicht
wird. Raum und Zeit bilden mithin (unter ande-
ren) die Kategorien, nach denen sich die Kultur-
epochen unterscheiden lassen und die Fiille der
Werke zusammengefa3t werden kann.

Ohne den Begriff ,,Struktur* zu verwenden,
legte auch Dagobert Frey seinen Forschungen
das Kategoriensystem Raum und Zeit zugrunde.
Sein Buch ,,Grundlegung zu einer vergleichen-
den Kunstwissenschaft (1949) triagt den Un-
tertitel: ,,Raum und Zeit in der Kunst der afrika-
nisch-eurasischen Hochkulturen*. Standmotiv
und Bewegungsmotiv in der Plastik, Malmotiv
und Wegemotiv in der Architektur wurden un-
tersucht. ,,Standmotiv und Mal stehen dem Be-
wegungsmotiv und Weg gegeniiber wie Ruhe in
der Zeit: ,Dauer‘ und Bewegung in der Zeit:
,Wandel‘. In dem Verhiltnis zueinander, in der
Bewegungsform der menschlichen Figur wie des
Weges: in der Ablaufart, der Geschwindigkeit,
dem Rhythmus, der RegelmiBigkeit oder Unre-
gelmiBigkeit kann die ethnisch und kulturell
jeweils verschiedene Modalitit des Raum- und
Zeiterlebnisses erkannt werden. Hier zeigt sich
eine legitime Moglichkeit der Anwendung allge-
meinster Kategorien, wie Raum und Zeit als
Formen AuBerer und innerer Anschauung, um
Kultureinheiten nach ihrer prinzipiellen Ver-
schiedenheit zu charakterisieren. Aber gleich-
zeitig ist zu betonen, da diese allgemeinen Ziige
fiir die einzelnen Werke bloBe Voraussetzungen
sind.

Sowohl die symbol- wie die strukturwissen-
schaftliche Richtung der Kunsthistorie prokla-
mierten, im Gegensatz zur stilgeschichtlichen
Forschung, als Erkenntnismethode den Riick-
gang hinter das anschaulich gegebene Kunst-
werk und seine Erfassung aus einem Dahinter-
liegenden, das als Begriindendes ausgegeben
wurde. Die strukturwissenschaftliche Forschung
unterscheidet sich von der symbolwissenschaftli-
chen durch die Forderung nach ganzheitlicher
Betrachtung. Die Teile sollten von den sie be-
stimmenden Ganzheiten aus verstanden werden.
Das wird besonders deutlich an den Forschun-
gen Hans Sedlmayrs. Uberall dort, wo eine
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Innenraum (1638-1641) und Fassade (1665-1667)
der romischen Kirche S. Carlo alle Quattro Fontane,
einem Hauptwerk des italienischen Barockarchitekten
Francesco Borromini. In einer zeitgendssischen Be-
schreibung der Kirche durch den Prokurator von S. Car-
lo heiRt es: »Alle Dinge sind in der Weise angeordnet,
daB eines nach dem anderen verlangt und der Beschauer
angeregt wird, seine Blicke stets weitergehen zu lassen.
Oft haben wir von der Tribuna und den Logen aus
beobachtet, wie die Fremden diese Bewegungen hin
und her machen, ohne dal sie weggehen oder fiir

Struktur untersucht wird, kommt es darauf an,
formulierte Sedlmayr mit Max Wertheimer, ei-
nem der Begriinder der Gestalttheorie, ,,von
moglichst wenigem Zentralen her méglichst viel
Peripheres verstehbar zu machen*. Es wurde
dabei unterstellt,dal auch Kulturen, Geschichts-
epochen, ,,Ganzheiten* darstellen, die sich aus
einem Zentrum aufschliisseln lieBen. Die Struk-
turwissenschaft stand dabei vor derselben
Schwierigkeit, mit der auch die Kunsthistorie der
symbolischen Formen konfrontiert war: um
Epochen als Ganzheiten auffassen zu konnen,
womoglich noch als Etappen innerhalb eines
ganzheitlichen Prozesses hoherer Ordnung, dem
Ganzen der geschichtlichen Entwicklung, ist es
erforderlich, daB8 der Interpretierende einen
,,archimedischen Punkt‘ auBerhalb der Ge-
schichte einnimmt, von dem aus allein sich ihm
solcher Uberblick gewihrt. (Andernfalls ist alle
Rede von Ganzheiten bloBe Metapher.) Dem
widerspricht die hermeneutische Erfahrung, dafl
wir, als selbst geschichtliche Wesen, im histori-
schen Verstehen nichts anderes erreichen kon-
nen als die Verschmelzung des Horizontes der
Vergangenheit mit unserem eigenen Horizont.

o
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eine Weile etwas sagen konnen. Und wer wieder-
kommt, sieht immer Neues, so dal® stets der Wunsch
verbleibt, noch einmal hinzugehen. Der Grund liegt
nach meinem Daflrhalten darin, daR hier etwas Gott-
liches nachgeahmt ist. St. Peter und St. Thomas er-
zahlen von den Engeln, daB sie sich danach sehnen,
den Heiligen Geist zu erblicken. Und wenn es schwierig
erscheint, dies zu verstehen, da sie doch selig sind und
den Heiligen Geist immer sehen und genieflen kénnen,
so antworte ich darauf, daR eben gerade dies die Vision
ausmacht, daB stets die Sehnsucht wachbleibt, danach
zu blicken.«

Dabei ist der Horizont etwas, ,,in das wir hinein-
wandern und das mit uns mitwandert* (Hans-
Georg Gadamer, Wahrheit und Methode,
Grundziige einer philos. Hermeneutik, 1960).

Als Beispiel fiir die Relativitat auch der ganz-
heitlichen Betrachtungsweise kann das umstrit-
tene Buch Sedimayrs ,,Verlust der Mitte. Die
bildende Kunst des 19. und 20. Jh. als Symptom
und Symbol der Zeit* (1948) dienen, dem die
oben zitierte Sedlmayr-Wertheimer-Forderung
entnommen ist. So aufschluBreiche Aspekte
dieses Buch auch enthilt, es kann nicht bean-
spruchen, dem untersuchten Geschichtsab-
schnitt gerecht zu werden (auch nicht in der ein-
gegrenzten Hinsicht des Autors als einer
»,Diagnose des Leidens der Zeit*), gerade weil
der Interpret sich im Besitz des ,,eigentlichen
Wissens'* glaubte, den ,,eigentlichen Sinn** der
Formen zu kennen glaubte, der ,,ihren Erzeu-
gern nicht bekannt* war.

Die wahre Leistung der Strukturanalyse be-
steht in der Bereitstellung allgemeiner Gesichts-
punkte fiir die Charakteristik von Epochen, Kul-
turen u.d., wobei man sich tiber den heuristi-
schen, methodischen Wert solcher Allgemein-



quter Bruegel, Der Sturz der Blinden (1568 ; Neapel).
»Die Blinden sind zugleich Pilger, Bettler, >fahrendes
Volke. lhr gestiirzter Anfiihrer tragt die Leierharfe der
Bettelm_usikanten. Es sind aber nicht nur Blinde, son-
dern mindestens zwei unter ihnen« (der 2. und 4.)

begriffe im klaren sein muB, und in der
Aufstellung eines Schemas fiir die Interpretation
von Einzelwerken.

Die Werkinterpretation

Sedlmayrs ,,Strukturanalyse** hat entscheidend
zur Vertiefung und Differenzierung der Werk-
Interpretation beigetragen. Er entwickelte sie in
engem Kontakt zur gleichzeitig sich entfaltenden
Gesraltpsyc'halogie, die mit den Namen Max
Wertheimer, Kurt Koffka, Wolfgang Kohler zu
kennzeichnen ist. Sein erster programmatischer
Aufsatz trug den Titel ,,Gestaltetes Sehen‘
(1925). SedImayr erliuterte hier die angemesse-
ne Erfahrung von Wandstrukturen der Fassade
('1_66.5/67) und des Innenraumes (1638/41) der
romischen Kirche S. Carlo alle Quattro Fontane
von Francesco Borromini (B S. 116). ,,Gestal-
tet™ ist nach Sedlmayrs Auffassung das Sehen
dann, wenn man die beiden Stockwerke der Fas-
sade aufeinander bezieht, wenn man das obere
Stockwerk als eine andere riumliche Entfaltung
des unteren sieht, , die entsteht, indem der kon-
Vexe Mittelteil in stetigem Ubergang — gleich-
Sam wie eine elastische Membrane — in die ,ent-
SPrechende’ konkave Lage schwingt... Dann
BEWINnt man in der dreiteiligen Einheit der
Stockwerke, die man in zwei Entfaltungen sieht,
S0Zusagen eine Anweisung, dieselbe Einheit in
Noch anderer Entfaltung in der Grenze des In-
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»sind Geblendete, die ihr Augenlicht gewaltsam ver-

loren haben. In den Grundton der Blindheit kommt
dadurch der Beiklang des Firchterlichen, Entsetzlichen,
Grausigen.« (SedImayr)

nenraumes wiederzufinden. — Strenger ausge-
driickt: Es entsteht aus den beiden vorliegenden
verschiedenen Gebilden der Stockwerke ein
,hoheres® Denkgebilde, welches mehrere Ent-
faltungen umfaft, eine Art ,Typus’ mehrerer
verschiedener Entfaltungen.* Gestaltet ist das
Sehen weiterhin, wenn man die Wandgliederung
des Innenraumes als Uberlagerung zweier mog-
licher gestalthafter Einheitsbeziige erkennt, wo-
bei das eine Mal die in den Achsen liegenden
Felder betont erscheinen, das andere Mal die
dazwischenliegenden; wenn man also den wech-
selnden Rhythmus dieser ,,Doppelstruktur
wahrnimmt. ,,Die Moglichkeiten greifen iiber-
einander wie bei gewissen Mustern, die man
subjektiv umakzentuieren kann.” Auch dabei
gilt: ,,Die einzelne Gestalt wird nicht fiir sich al-
lein, in sich isoliert gedacht, sondern als eine der
mehreren moglichen Reprisentationen eines
Gestalt-Typus.** Gestaltet ist das Sehen mithin,
wenn die Wandelemente ideell zusammenge-
sehen und als verschiedene Entfaltungen eines
iibergeordneten Gestalt-Typus begriffen wer-
den. Das ist die einfachste Form einer gestalt-
haften, ganzheitlichen Betrachtungsweise. In
der spdateren Fassung der Strukturanalyse ist das
Zentrale des Kunstwerks nicht mehr ein Ge-
stalt-Typus, sondern der ,,anschauliche Charak-
ter. Er ist das ,,Urspriingliche, aus dem das
Kunstwerk in seiner Eigenart mit allen seinen
Einzelziigen sich in einem ProzeB der Ausglie-
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derung, Gestaltung entfaltet, bis sich dieser sein
besonderer Charakter vollkommen ausgepragt,
gestaltet hat** (Kunst und Wahrheit. Zur Theorie
und Methode der Kunstgeschichte, 1958). Was
darunter zu verstehen sei, mag Sedlmayrs Inter-
pretation des ,, Blindensturzes* von Pieter Brue-
gel (1568; Bl S. 117), von ihm selbst als ,,Para-
digma einer Strukturanalyse** bezeichnet, deut-
lich machen. Die Einheit des Bildes, schrieb
Sedlmayr, ,,beruht auf einer grofen gewollten
Dissonanz, die sich durch alle Schichten des Bil-
des verfolgen 1aBt ... Formal herrschen vorne die
fallende Kurve der Parabel und die fallenden
Diagonalen, im Hintergrund die ruhende Hori-
zontale; vorne ein jahes Geschehen: uniiber-
trefflich ausgedriickt in der ,beschleunigten
Kurve der Parabel, welche die sechs Kopfe be-
schreiben, hinten ein stilles vegetatives Sein; —
vorne mit scharfen Linien umgrenzte Gestalten
und Teilflachen, hinten weiche verschwimmen-
de Umrisse, die sich vielfach in Reihen kleiner
weicher Punkte auflésen und in ein Umgebendes
einbetten. — BedeutungsmiBig herrscht vorne:
das Tragische, ndmlich das Furcht- und Mit-
leid-Erregende, hinten das Idyllische, Beruhi-
gende und Stillende. — In allen diesen Kennzei-
chen sind schon Beschreibungen anschaulicher
Charaktere enthalten, und so ist der letzte Ge-
gensatz, der das Formale wie das Bedeutungs-
miBige durchzieht, ein Gegensatz komplexer
anschaulicher Charaktere. Die dominanten an-
schaulichen Charaktere sind dabei: vorne das
Unheimliche, hinten das Heimliche.” Die an-
schaulichen Charaktere erst machen die Bedeu-
tungen kiinstlerisch relevant. Das ist eine wichti-
ge Korrektur des Panofskyschen Interpretations-
modells. — Die Bedeutungen selbst lassen sich
nach ihrer Sinndimension unterscheiden: Auf
der wortlichen Bedeutung ,,Der Sturz der Blin-
den‘‘ bauen sich die allegorischen Bedeutungen
auf. Der Blinde, der einen anderen Blinden
fiihrt, ist ein Exemplum der verkehrten Welt und
niherhin ein Exemplum der imprudentia, der
Torheit, die sich, vor allem in der Beziehung der
Blinden zum Kirchengebiude des Hintergrun-
des, auch fassen ldBt als religioser Irrtum, als Irr-
lehre, so da3 das Bild auch als Exemplum fiir den
Sturz der religios Irrenden gelten kann. Dies
fiihrt weiter zur eschatologischen Bedeutung:
das Bild als Exemplum der allgemeinen Blind-
heit der Welt, des Schicksals, des Menschen
schlechthin, und zur tropologischen Bedeutung,
in der das Bild als Gleichnis fiir den Status des
Betrachters, fiir uns selbst genommen wird. So
bauen sich nach Sedlmayrs Deutung Schichten
immer allgemeinerer und zunehmend existen-

zieller Bedeutungen iibereinander auf. Thre
Entsprechung zur sichtbaren Gestalt leisten die
anschaulichen Charaktere.

Gerade hier aber zeigt sich eine Schwierigkeit
innerhalb des so schliissigen Interpretationsmo-
dells der Strukturanalyse. Die ,,anschaulichen
Charaktere** sind nach Sedlmayr Qualititen,
,,die sich sowohl von dem sinnlich sichtbaren
Tatbestand des Bildes wie von den unsichtbaren,
nur geistig erschaubaren Bedeutungen aussagen
lassen. Nur weil es solche affine, analoge Quali-
taten gibt, die wir sowohl an sinnlichen wie an
geistigen ,Gegenstinden® erfahren, ist die Ein-
beziehung geistiger Bedeutungen in das Sicht-
bare des Bildes iiberhaupt moglich.* ,,Solchen
anschaulichen Charakteren begegnet man iiber-
all im Leben. In der Kunst aber, und nur in ihr,
werden sie zur Grundlage von Werken.* Aber
faBt Kunst nur in Werke, was sonst in der Wirk-
lichkeit auch vorkommt? Wiederholt sie nur oh-
nedies bestehende Entsprechungen von Sinnli-
chem und Geistigem? Offensichtlich werden
hier Grundfragen des Verhdltnisses von Kunst
und Wirklichkeit beriihrt. Wie kann das Exi-
stenzrecht der Kunst gesichert werden, wenn
diese nur ohnehin Bestehendes in Werken re-
produziert?

Inseiner bedeutsamen Abhandlung ,,Der Ur-
sprung des Kunstwerkes™ (In: ,,Holzwege*,
1950) formulierte Martin Heidegger: ,,Im Werk
der Kunst hat sich die Wahrheit des Seienden ins
Werk gesetzt. Das Werk stellt eine Welt auf.
,,Welt ist nicht die bloBe Ansammlung der vor-
handenen abzihlbaren oder unabzihlbaren, be-
kannten und unbekannten Dinge. Welt ist aber
auch nicht ein nur eingebildeter, zur Summe des
Vorhandenen hinzu vorgestellter Rahmen...
Welt ist das immer Ungegenstindliche, dem wir
unterstehen ... Das Kunstwerk macht eine
Welt sichtbar, indem es zugleich das In-der-
Welt-Sein des Menschen aufzeigt, das Ich des
Schaffenden und des Betrachtenden zum Selbst
verwandelt, wie Kurt Badtprizisierte (,,Die Idee
der Welt und das Selbst als fundamentale We-
senheiten bildender Kunst*, 1933, in: ,,Kunst-
theoretische Versuche**, 1968). Nur wenn Kunst
in Bezug gebracht wird zur geistigen Bestim-
mung des Menschen, zur Wahrheit, und ihr eine
eigene Dimension der Wahrheitseréffnung vor-
behalten bleibt, wird sowohl ihre Lebensbedeu-
tung wie ihre Eigenstindigkeit gewahrt.

In diesem Sinne stellte Badt sein Buch ,,Die
Kunst Cézannes* (1956) unter die Frage: ,,Wie
weit reicht die Kunst Cézannes ins Innere der
Welt?** Die Antwort fand er, indem er die
»Schau‘ Cézannes begriff ,,als das verstehende



Sehen des im Zusammenstehen der Dinge sich
erhaltenden Weltganzen, aus dem heraus die
einzelnen Dinge ihre individuelle Gestalt aller-
erst empfangen*. Die ,,Idee des unwandelbar
sich erhaltenden Seins* bestimmt Cézannes
Kérper- und Raumdarstellung, seine Farbge-
bung und Technik, seine Themenwahl. Im Al-
tersstil gelangt sie zu ihrer Vollendung. Das Sein,
»an dem alle Dinge nun gleichmiBig teilhaben
und in dem alle Dinge verwandt sind, iibersteigt
jedes einzelne Ding und jede einzelne Handlung
und begriindet die Darstellung jener Bewegun-
gen, die in den iberginglichen Formen mit
unendlicher Zirtlichkeit ausgefiihrt, mehr ein
Empfangen und Erwarten zu sein scheinen, ein
an jedem bestimmten Ziele vorbeigreifendes
Umarmen der erfiillten Leere. In eine solche
niamlich verwandelt der Altersstil den Raum, in-
dem er auch an ihm sein Eigentliches, die gren-
zenlose Erstreckung, als Intensitit zum Schwin-
den bringt und ihn kraftlos, ungespannt und
bruchstiickhaft macht. Dadurch werden sich
Raum und Kérper immer éhnlicher als Erschei-
nung, und durch ihre Verwebung gerit die Dar-
stellung in einen Zustand der Entriickung aus
der Wirklichkeit.« (B S. 120)

Das Buch Badts stellte einen neuen Mafistab
kunsthistorischer Interpretation auf. Seine Anla-
ge ist deshalb von hohem methodischem Inter-
esse. Es heit hieriiber: ,,Das Fragen nach dem
Wesen der Kunst, sei es der Kunst im ganzen
oder der eines Meisters, hat sich auf dem Wege
de“r Umkreisung zu vollziehen, da weder vom
Kiinstler noch vom Kénnen der Kunst, noch von
dem Werke der Ausgang genommen und ein
gradliniger Fortgang im Denken iiber diese Fra-
g¢ durchgefiihrt werden kann, in dem sich alle
Wesentlichen Probleme nach- und auseinander
erhellten. Die Erorterungen dieses Buches
vollziehen deshalb einen Kreisgang, und in den
¢inzelnen Kapiteln wird jeweils ,,von einem an-
deren Orte des Kreises ein Zugang zu der Mitte
gesucht, In dieser Methode sind nicht nur die
Erfahrungen des hermeneutischen Zirkels auf-
bewahrt, sie wird auch der Vernunftidee der
Kunst gerecht, die in sich schlieBt, da Kunst den
Verstandesbegriffen nicht restlos subsumiert
Werden kann, vielmehr ihr Wesentliches in sol-
cher Unterordnung einbiiBt. Damit ist auch eine
C‘r.eﬂZe der Strukturanalyse aufgezeigt: Die
Mitte, die Einheit des Kunstwerks, aus der sich
seine Mannigfaltigkeit speist, ist nicht, wie die
S}rukturforschung will, auf einen Begriff abzu-
znehen,. sondern kann nur auf dem Wege der
Umkrelsung in den Blick kommen. Die Idee der

elt und das Selbst und ihre Ubereinstimm ung,
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die Wahrheit des Kunstwerks, lassen sich einem
vorgegebenen Begriffssystem nicht unterwerfen,
sondern miissen, vom Kiinstler je neu hervorge-
bracht, vom Interpreten je neu nachvollzogen
werden, derart, dal sein ganzes begriffliches
Vermogen auf diese Wahrheit hin sich orien-
tiert. — KantfaB3te diesen Sachverhalt nur von ei-
ner anderen Ebene, wenn er in der ,,Kritik der
Urteilskraft feststellte, dafl ,,das hochste Mu-
ster, das Urbild des Geschmacks, eine bloe Idee
sei, die jeder in sich selbst hervorbringen muf,
und wonach er alles, was Objekt des Ge-
schmacks sei, was Beispiel der Beurteilung durch
Geschmack sei, und selbst den Geschmack von
jedermann, beurteilen muf}. /dee bedeutet ei-
gentlich einen Vernunftbegriff, und /deal die
Vorstellung eines einzelnen als einer Idee ad-
daquaten Wesens. Daher kann jenes Urbild des
Geschmacks, welches freilich auf der unbe-
stimmten Idee der Vernunft von einem Maxi-
mum beruht, aber doch nicht durch Begriffe,
sondern nur in einzelner Darstellung kann vor-
gestellt werden, besser das Ideal des Schonen
genannt werden, dergleichen wir, wenn wir
gleich nicht im Besitze desselben sind, doch in
uns hervorzubringen streben. Es wird aber blof
ein Ideal der Einbildungskraft sein, eben darum,
weil es nicht auf Begriffen, sondern auf der Dar-
stellung beruht; das Vermogen der Darstellung
aber ist die Einbildungskraft.*

Kant hatte die Einbildungskraft als ,,Vermo-
gen der Darstellung® bestimmt. Heidegger,
Kants Denkwege fortfiihrend und interpretie-
rend, erwies, ,,dafl die Zeit als eine reine An-
schauung der transzendentalen Einbildungskraft
entspringt*, ja daB diese ,,in der urspriinglichen
Zeit verwurzelt* ist (Kant und das Problem der
Metaphysik, 1929). Es ist kein Zufall, da8 Badt,
unabhingig von diesen Gedankengiingen, aber
die Kunstwerke aus dem Wesen der Kunst erfas-
send, eine Methode der Interpretation entwik-
kelte, in der Zeitlichkeit zwar nicht thematisiert,
aber vorausgesetzt wird, die Interpretation nach
dem folgerichtigen Bildaufbau. (Sie 1dBt sich iib-
rigens auch psychophysiologisch stiitzen. Viktor
von Weizsdcker hat in seinem Buche ,,Der Ge-
staltkreis* [seit 1939 mehrere Auflagen] die
Einheit von Wahrnehmen und Bewegen aufge-
zeigt.) Badt legte in seinem Buch ,,Modell und
Maler von Jan Vermeer, Probleme der Interpre-
tation* (1961) dar, daB Werke der bildenden
Kunst in einer sinnvollen Folge aufgefalit wer-
den miissen. (Die weithin tibliche Scheidung der
Kiinste in Raum- und Zeitkiinste betrifft somit
keine letzte Verschiedenheit. Vgl. dariiber auch:
Gattungsprobleme, S. 188ff) Badts Ausfiih-



Paul Cézannes »Chateau
Noir zwischen Baumen«
(Sammlung Levy, New York),
gemalt zwischen 1904/06,
gehort seinem Spatwerk an
»Das Architektonische begeg-
net darin dem Flutenden der
Farbklange. Das Ganze ist
verstanden und dargestellt
als ein Motiv, das von links
im groen Schwunge auf-
steigt und dann in vielfaltigen
Bildungen absinkt. Etwas
Klagendes, Leidvolles ist dar-
in, wogegen sich das hohere
Gebaude erst aufrichtet, um
in um so gewaltsameren Ab-
sturz zu sinken.« (Badt, Das
Spatwerk Cézannes)

Jan Vermeer van Delft,
Modell und Maler (um 1666 ;
Wien, Kunsthist. Museum),
auch »Der Ruhm der Mal-
kunst« genannt. Vermeer aber
zeigt ausdrucklich, wie der
Maler das als Gottin Klio,

die Beschutzerin der Historien-
malerei, ausstaffierte Modell
abmalt. Der Bildsinn wendet
sich mit »ein wenig Leichtig-
keit, Humor, Ironie gegen
gewisse sehr feierlich einher-
schreitende Zeitgenossen und
das ihre Symbolik und ihre
allegorische Apparatur be
wundernde Publikum« und ist
aufzufassen »als eine Verherr-
lichung des Wirklichen, des
Naheliegenden, Unbedeuten-
den, dem die Kunst Vermeers
auch sonst gedient hat«. (Badt)




rungen liber den ,,wortlichen Bildsinn‘* des von
ihm in den Mittelpunkt seiner Untersuchungen
gestellten Gemaldes ,, Modell und Maler** (oder:
Der Ruhm der Malkunst) von Jan Vermeer van
Delft (um 1666; B S. 120) sollen in einem aus-
fiihrlichen Zitat seine Interpretationsweise
beleuchten: ,,Eroffnet man die Interpretation
links im Vordergrund, so erscheint dort, gro8
und bedeutend ausgebreitet, in méchtigen Fal-
ten gerafft, der weggezogene Vorhang. Nicht nur
schwingen seine Falten links nach rechts empor,
auch sein Kontur hebt sich schrig in derselben
Richtung. So ist die Links-rechts-Bewegung
schon in der Bildeinleitung betont, die Leitrich-
tung fiir die formale Interpretation ausdriicklich
gegeben. Umgekehrt, von oben nach unten an-
gesehen, fiihrte der Vorhang durch seine Raf-
fung den Blick aus dem Bilde heraus; diese Be-
trachtung nahme ihm jede kompositorische
Funktion ... Die Bedeutung des Vorhangs tritt
nunmehr hervor; er bildet ein groB und breit
entwickeltes Bewegungsmotiv, ein selbstindiges
Eroffnungsthema, Einleitung, Vorspiel, ,Anhe-
bung*.* Diese Einleitung fithrt zum Hauptthema
df‘—s Bildes, zur Figurengruppe. ,,Die Figuren
dieser Gruppe mit ihren Gegensiitzen werden,
wenn das Auge von der Betrachtung des Vor-
dergrundsstillebens herkommt, so begriffen, daB
zuerst das stehende Midchen und dann, in riick-
laufiger Bewegungsrichtung, der Maler aufge-
faBt wird. Sehr genau entspricht die Darstellung
dem Satze: Ein Midchen wird gemalt (nicht: Ein
Maler malt ein Miidchen, was, obwohl faktisch
vom gleichen Augenschein in der Wirklichkeit,
doch eine andere Darstellungsart in der Kunst
e{fordert). Das Miadchen und ihr Maler, sie also
bilden die zentrale Thematik des Bildes, in der
von der Ruhe zur Bewegung iibergeleitet wird,
Zueiner allerdings sehr zarten und vorsichtig zo-
gernden Bewegung: der Maler, der bereits den
Kopfputz seines Modells begonnen hat, blickt
gerade beobachtend auf, wie aus der leichten
Drehung seines Kopfes entnommen werden
kann. Diese Beziehunganschaulich darzustellen,
dleu dient das ganze Arrangement der beiden
hier gemalten Menschen, ihre Stellungen, Hal-
tungen, Kostiimierungen ... Wenn wir jedoch ihr
Mit- und Beieinander in seinem ganzen Reich-
tum durch vielfiltig wandernde Beobachtung
Verstanden haben ... sehen wir uns zuletzt doch
mmer wieder auf die Gestalt des Midchens ge-
Euhrt, die sich dadurch nicht nur als Teil der zen-
ralen Thematik, sondern auch als ,SchluB* der

Omposition ausweist. Und als SchluBfigur er-
scheint sie nun fest in den Hintergrund einge-
baut, der — umgekehrt — seine Struktur nur der
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Aufgabe verdankt, das in der stehenden Figur
des Miédchens eingeleitete SchluBmotiv in voller
Breite zu entfalten. Die im Stehen des Maddchens
implizierte betonte Senkrechte zwang zu einer
Anordnung des Hintergrundes nach Senk- und
(erginzenden) Waagerechten, sofern der Maler
dies ihr Stehen zum SchluBmotiv seiner Kompo-
sition ausbilden wollte... Die aus Musik wie
Poesie bekannte Erscheinung, da der Schluf3
eines Schlusses, etwa einer Coda in der Musik
oder eines Aktes im Drama, noch besonders ak-
zentuiert und verstarkt wird, ist auch hier festzu-
stellen: das orthogonale Gefiige der Riickwand
wird mit Hilfe des rechts hinten stehenden Stuh-
les tief bis auf den FuBBboden hinabgezogen und
erhilt eine letzte Betonung durch die Senkrechte
der Maltafel. Dadurch streckt sich der Schluf3
nun in einer nur der bildenden Kunst moglichen
Weise ausdriicklich in den Mittelgrund zuriick.*

Das Besondere dieser Interpretationsweise ist
thre Aufmerksamkeit auf die ,, Bedeutungsspra-
chedes sinnlich Anschaulichen, des Leibhaften™*.
Nicht von ,,Schichten®, nicht von Amorphem
wie den ,,anschaulichen Charakteren® ist die
Rede, sondern von Korpern, die sich in lebendi-
ger Wechselwirkung zu Formkomplexen fiigen
und sich in gegliederter Mannigfaltigkeit zur
Einheit eines Werkes schlieBen. Dies Achten auf
die Sprache des Leiblichen und seine Eingliede-
rung in iberfigurale Relationen erweist nun
auch, daf$ das Kunstwerk nicht erst durch den
Tiefsinn seiner Bedeutungen gerechtfertigt ist
(Panofskys ,intrinsic meaning’‘, Sedlmayrs dritter
[mystischer] Bildsinn), sondern durch die Feier,
die Riihmung des Dargestellten, wie alltaglich in
der auBerkiinstlerischen Wirklichkeit dies auch
immer sei. So zeigen die Bilder Vermeers ,,die
Verewigung von Erleben zeitlosen Gliicks, das,
von niemand gesehen, in aller Unschuld der Be-
teiligten und in der Hingabe an die Stunde sich
ereignete, in denen die Teilnehmenden ganz in
ihrem Eigenen waren*‘. Darin finden sie ihr Ge-
nigen.

Ausblick

Das groBte, aber auch schwierigste Thema der
Kunstgeschichtsschreibung wird es bleiben, die
Mannigfaltigkeit und Tiefe der in den Werken
bewahrten Gehalte zu erschlieBen. Ob und in
welcher Ranghohe diese Thematik weiterge-
fiihrt wird, ist nicht vorauszusagen, wird sie doch
entscheidend von der Welt- und Selbsterfahrung
des Auffassenden mitbestimmt.

In ihrem Weiterbestand garantiert ist dagegen
die Beschdftigung mit den Umstinden, unter de-
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nen Kunst entstand. Diese Titigkeit entspricht
dem natiirlichen BewuBtsein, das sich in einer
naiv hingenommenen Wirklichkeit vorfindet.

Das Zentrum solcher Erforschung der duBe-
ren Umstdnde nimmt der sozialgeschichtliche
Komplex ein. Die Frage nach dem Verhdltnis
von Kunst und Gesellschaftist ja iberhaupt das
derzeit aktuellste Problem. Zu l6sen ist es nur
durch sorgfiltige, die je besondere Situation er-
fassende Untersuchungen, fiir die etwa das Buch
von Peter Hirschfeld ,,Miazene. Die Rolle des
Auftraggebers in der Kunst* (1968) ein Beispiel
abgibt. Solche Forschungen sind von groBier
Wichtigkeit, messen sie doch den Raum aus, in-
nerhalb dessen das Kunstwerk als ein frei-
schopferisches entstehen konnte. Uberall und
immer sind solche Schranken aufzufinden, die
Kette der Bedingungen, aus denen gleichwohl
das Werk nicht bruchlos ,,erklirt* werden kann.
Freiheit und Wahrheit des Werks sind begrenzt,
eingeschrinkt — und gerade darin zeigt sich wie-
derum seine Zugehorigkeit zum Menschen, des-
sen begrenzte Freiheit auch nur gegen eine Un-
zahl von Determinanten errungen werden kann.

In gewissen Ausprigungen der sozialwissen-
schaftlichen Fragestellung jedoch wird diese wie
immer eingegrenzte Freiheit geleugnet oder als
Schein erklért. Am radikalsten geschieht dies im
Marxismus. Er spricht, im Namen einer kiinfti-
gen ,,Befreiung®, der Vergangenheit ihren Frei-
heits-Charakter ab.

Die marxistische Lehre als eine Umstiilpung
der hegelischen Philosophie bewahrt die An-
spriiche dieser Philosophie in sich auf. ,,Der ein-
zige Gedanke, den die Philosophie mitbringt*,
schrieb Hegel, ist ,,der einfache Gedanke der
Vernunft, daB die Vernunft die Welt beherrscht,
daf} es also auch in der Weltgeschichte verniinf-
tig zugegangen ist**. Und seine ,,Phinomenolo-
gie des Geistes** schlof mit den Worten: ,,Das
Ziel, das absolute Wissen, oder der sich als Geist
wissende Geist hat zu seinem Wege die Erinne-
rung der Geister, wie sie an ihnen selbst sind und
die Organisation ihres Reiches vollbringen. Ihre
Aufbewahrung nach der Seite ihres freien, in der
Form der Zufilligkeit erscheinenden Daseins ist
die Geschichte, nach der Seite ihrer begriffenen
Organisation aber die Wissenschaft des erschei-
nenden Wissens; beide zusammen, die begriff-
ne Geschichte, bilden die Erinnerung ... des ab-
soluten Geistes, die Wirklichkeit, Wahrheit und
GewiBheit seines Throns.*

Die ,,begriffne Geschichte* ist das Grundthe-
ma auch der marxistischen Geschichtstheorie. Sie
ist, nach Georg Lukacs, ,,die umfassende Lehre
vom notwendigen Weg der Menschheit bis zum

heutigen Tage*, sie kennt ,,den wirklichen
Hauptfaktor der Geschichte, die Hauptrichtung
der Entwicklung, die wirkliche Bahn der Ge-
schichtskurve** (Balzac und der franzosische
Realismus, 1952). Aber, und das ist eine der
zentralen Widerspriichlichkeiten dieser Lehre,
die ,,begriffne Geschichte* griindet nicht mehr in
einem ,,absoluten Wissen‘. Nach der ,,Umstiil-
pung* der Hegelschen Philosophie wurde Dia-
lektik, deren ,,wichtigste Errungenschaft*, nach
der Definition Lenins ,,die Lehre von der Rela-
tivitit des menschlichen Wissens, das uns eine
Widerspiegelung der sich ewig entwickelnden
Materie gibt** (Drei Quellen und drei Bestand-
teile des Marxismus, 1913). Widerspiegelung,
der Zentralbegriff auch der marxistischen
Asthetik, erscheint hier in seiner grundlegenden
Bedeutung. Das BewuBtsein des marxistischen
Historikers widerspiegelt die ewig sich entwik-
kelnde Materie und damit den notwendigen
Gangder Geschichte. So kann er sich zum Rich-
ter der Geschichte erkliren, kann die Interessen
und Ideologien entlarven, die ihren Gang be-
stimmten. Ideologiekritik, Aufdeckung der In-
teressenabhingigkeit, Riickfiihrung auf die ma-
terielle Basis sind somit Hauptaufgaben einer
marxistischen Kunstwissenschaft.

Alle die Schwierigkeiten, vor denen die hege-
lianisierenden ,,biirgerlichen* Geschichtstheo-
rien standen, radikalisieren sich hier, vermehrt
um das materialistische Dogma. Ein Dialog des
Historikers mit den geistigen Schopfungen der
Vergangenheit kann sich nicht mehr entfalten.

Ein wesentliches Moment der Ideologiekritik
und verwandter, auch nicht-marxistischer Ver-
fahren ist es, die Dokumente und Werke der
Vergangenheit nicht in der von ihnen selbst be-
absichtigten Intention zu verstehen, sondern auf
eine dahinter verborgene Bedeutung hin zu be-
fragen. ,Nichts wird im eigentlich vermeinten
Sinne belassen.* Die gesuchte Totalitét ,,meint
etwas, das uns. .. hinter simtliche Kulturobjek-
tivationen zu greifen auffordert*, formulierte
Karl Mannheim (Beitrige zur Theorie der Welt-
anschauungsinterpretation, 1923). Die Erfas-
sungder ,,tiefer* liegenden Bedeutung stellt sich
mithin quer zur Interpretation der ausdriicklich
dargestellten Gehalte. Nun ist nicht zu bezwei-
feln, daB alle menschlichen AuBerungen mit aus
nicht-bewuBiten Quellen gespeist werden.
Gleichwohl hat kein Historiker das Recht, das
UnbewuBte oder das bloBe materielle Interesse
als das eigentlich Treibende, Vernunft und Ver-
stand Bestimmende auszugeben, sich selbst aber
als verniinftiges Subjekt zu deklarieren. Wer so
verfihrt, zerstort die Grundlage aller histori-



schen Hermeneutik, die Gemeinsamkeit der
menschlichen Vernunft und die Gemeinsamkeit
der menschlichen Wahrheitssuche und -ver-
wirklichung.

Nicht ohne Achtung der Vergangenheit, nicht
ohne die Kraft der Verehrung wird Kunstge-
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schichtswissenschaft sinnvoll weiter bestehen
konnen. ,,Wir konnen mit dem Vollkommenen
nicht schalten und walten, wie wir wollen, wir
sind gendtigt, uns ihm hinzugeben, um uns selbst
von ihm, erhéht und verbessert, wieder zu erhal-
ten‘* (Goethe, Einleitung in die Propylien).





