Originalveréffentlichung in: Newest art history : wohin geht die jiingste Kunstgeschichte? 18. Tagung des
Verbandes ésterreichischer Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker. 2017, S. 17-29, S. 257-259 (Bibliografie)
https://voekk.at/sites/default/files/downloads/tagungsbaende/Newest%20Art%20History VoeKK-Tagungsband.pdf
<letzter Zugriff 21.06.2023>

Online-Veréffentlichung auf ART-Dok (2023), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00008483

Nachleben und

Vororte der
Kunstgeschichte

Kleines Plidoyer fiir kritische Verortung

Lena Bader



»The past is never dead. It’s not even past®,’ so beschreibt William Faulkner das his-
torische Kontinuum, in dem sich Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft unldsbar
miteinander verflechten. Jede Gegenwart entwirft ihre eigene Vergangenheit. Der
Blick zuriick ist ein konstruierender, die aktuelle Position determiniert den (Prob-
lem-)Horizont und die Fragestellung. Walter Benjamin beanspruchte diese Sicht-
weise fiir die Literaturgeschichte: ,,Denn es handelt sich ja nicht darum, die Werke
des Schrifttums im Zusammenhang ihrer Zeit darzustellen, sondern in der Zeit, da
sie entstanden, die Zeit, die sie erkennt - das ist die unsere - zur Darstellung zu
bringen.“? Fiir die Kunstgeschichte gilt dasselbe: Ihr aktuelles Objekt und ihre insti-
tutionelle Verfasstheit sind der Horizont, aus dem es ihre Vergangenheit, ihre Wis-
senschaftsgeschichte zu rekonstruieren gilt. Die eigene Fachgeschichtsschreibung
ist immer auch Spiegel und Vehikel aktueller Fragestellungen. lhre Narrationen ver-
orten das Fach in der Geschichte, um daraus Argumente fiir die Gegenwart abzulei-
ten. Aus den einzelnen Erzahlungen ergeben sich jeweils unterschiedliche Szenarien,
die ihrerseits wissenschaftshistorisch, wissenschaftstheoretisch befragbar sind. Die
Auseinandersetzung mit der eigenen Wissenschaftsgeschichtsschreibung sensibili-
siert flir Denkrdume und Schaupldtze der Kunstgeschichte. In diesem Zwischenraum
wird auch die kulturelle Verortung des Fachs thematisch.

, Turn! Turn! Turn!“

Der Riickblick kreiert Zasuren, um sich ihnen gegentiber mit Blick auf seine Zukunft
zu positionieren. Viele der in den 1970er-Jahren diskutierten Fragen werden heute
scheinbar neu gestellt. Andere md&gen eine jiingere Generation in ihrem kdmpferi-
schen Ton erstaunen. Im Schwung der Studierendenbewegung war Kritik notwendig,
der Wunsch nach Erneuerung Programm. Es bedarf viel Differenzgefiihl, um End-
zeitchronist_innen und Demagog_innen auf ein Neues zu widerstehen. Wenn sich
daraus Positionen entwickeln konnten, die heute umso deutlicher nachwirken, dann
weil sie sich nuanciert im Spannungsfeld von historischem Erbe und notwendigem
Paradigmenwechsel zu platzieren wussten: Horsts Bredekamps Aufruf zum ,,Auf-
stand der Kunstgeschichte“ zum Beispiel,> der vor dem Hintergrund einer dezidiert
historisch argumentierenden Bildwissenschaft formuliert wurde, oder Hans Beltings
Unterscheidung von einem Zeitalter der Bilder und einem Zeitalter der Kunst, die im
Modus einer ,Aus-Rahmung’ verhandelt werden wollte: ,Die Rede vom ,Ende‘ bedeu-



tet nicht, dass ,alles aus ist‘, sondern fordert zu einer Anderung im Diskurs auf, weil
sich die Sache gedndert hat und nicht mehr in ihren alten Rahmen paf3t.“ Vor dem
Hintergrund des ,iconic turn‘ ist abermals Bewegung entstanden, Fragen und Infra-
gestellungen tauchen auf, auch in der Vergewisserung des Faches hinsichtlich seines
Erkenntnisobjektes, seiner Erkenntnispotenz und seiner Urteilsfahigkeit.> Eine kaum
mehr Uberschaubare Vielzahl an ,turns‘, Revisionen und Denominationen im Um-
kreis von ,New Art History, ,Bildwissenschaft’, visual culture‘ oder auch noch ,New
Visual Studies scheint sich seitdem in immer schnellerem Tempo abzul&sen.® Ist
dies der Grund, warum die einst so beliebten Ubersichtsdarstellungen zu Ansitzen
und Methoden der Kunstgeschichte inzwischen rarer geworden sind?” Weil sie not-
wendigerweise den Rahmen sprengen wiirden, nachdem das Fach einem scheinbar
unhinterfragten Fortschrittsoptimismus folgend eine stets ansteigende Erweiterung
erlebt habe, bis hin zum ,Methodenpluralismus des ausgehenden 20. Jahrhunderts
und jiingeren Versuchen einer Neubestimmung des Faches“?®

Die Kunstgeschichte im Riickspiegel

Eingedenk aller berechtigten Skepsis gegeniliber Prdsentismus und ahistorischer
Gleichsetzung dréngen sich Parallelen zur Griindungsphase des Fachs auf. Die Kon-
turen dessen, was Kunstgeschichte sei, was ihren Gegenstand konstituiere und wie
sie sich dazu positioniere, standen im 19. Jahrhundert im Mittelpunkt der Diskussi-
onen. Das Programm Kunstgeschichte wurde explizit thematisiert und in kritischen
Bewegungen der Ab- und Anlehnung entworfen, um einer engagierten, methoden-
kritischen Standortbestimmung Raum zu geben. Es ist entscheidend flir die Entwick-
lung des Fachs, dass spatestens ab der Jahrhundertmitte &ffentlich liber Methoden
und Aufgaben der Kunstgeschichte diskutiert wurde. Die charakteristischen Titel
der oftmals im Rahmen von Antrittsvorlesungen vorgelegten Stellungnahmen sind
symptomatisch.® Zu Recht mahnte August Schmarsow schon damals: ,,Es kommt
auf den Namen nicht an, sondern auf die Sache, die da betrieben wird.“° Karl Woer-
mann reslimierte erstaunlich aktuell:

Die Bilderkenner, die Urkundenforscher, die Historiker und Asthetiker
haben sich gelegentlich gelinde befehdet. Man konnte héren, daf3 die Bil-
derkenner die Urkundenforscher ,Dokumentenjéger nannten, die letzte-



ren den ersteren die Subjektivitit ihrer Urtheile vorwarfen, wéhrend die
Historiker, welche es fiir die Hauptaufgabe der Kunstgeschichte erkldrten,
den Zusammenhang mit der allgemeinen Welt- und Kulturgeschichte zu
wahren, iber den mangelnden historischen Sinn jener Specialisten klagten,
sich dafiir von diesen aber einen Mangel an positiver Kennerschaft nach-
sagen lassen mussten, und alle diese gemeinsam mit einer gewissen, nicht
immer von Einseitigkeit freizusprechenden Geringschétzung auf die dsthe-
tische Richtung innerhalb der Kunstgeschichte herabsahen. Daf3 die kunst-
geschichtliche Forschung in verschiedene Zweige und Richtungen ausein-
anderstreben mufite, erscheint jedoch dem stets anwachsenden Material
gegenliber natdrlich. [ ... ] Anstatt sich gegenseitig zu befehden oder zu ver-
déchtigen, miissen die verschiedenen Richtungen einander freundschaft-
lich in die Hand arbeiten.™

Entgegen aller grabenkdmpferischer Logik und partikularer Streitigkeiten um
das Monopol der Deutungshoheit, flir die der retrospektive Blick besonders sen-
sibel scheint, tritt hier eine grofiziigige Mehrstimmigkeit hervor. Die friihen akade-
mischen Diskussionen zeugen von einem Methodenpluralismus, aus dem das Fach
vielfaltige Anstéfe zur Entwicklung kritischer Instrumentarien schdpfen wird. Diese
friihe Diversitdt scheint heute in den Hintergrund geraten, wenn nicht sogar explizit
negiert. In seiner Tendenz zur abschliefienden, stillstellenden Geste lduft der wissen-
schaftshistorische Rickblick Gefahr, Komplexitdt und Dynamik friiherer Problem-
geschichten zu relativieren. Auch die Schaupldtze der Kunstgeschichte sind davon
betroffen.

Vorboten, Vororte

Von Beginn an ist die kulturelle Verortung ein brisantes Thema fiir die Kunstgeschich-
te. Ungeachtet dessen, dass Deutschland nicht in dem Mafie als Kolonialmacht her-
vortritt, zeigen forschungspolitisches Engagement, kunstkritische Positionierungen
und kennerschaftliche Demarkationen, wie sehr auch das Fach Kunstgeschichte im
Wettlauf der europdischen Kolonialméachte verankert war. Die Institutionalisierung
des Fachs findet vor dem Hintergrund eines neuzeitlichen Kolonialismus statt. Das
erkldrtermafien universal formulierte Programm der ersten Handbtiicher der Kunst-
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geschichte ist symptomatisch: Wenngleich ihre Untersuchungsfelder sowohl in his-
torischer als auch in geographischer Hinsicht erstaunlich weit ausgedehnt werden,
sind die (europdischen) Zentren des Geschehens klar konturiert. Aufereuropdische
Bildwelten treten auf, fungieren in der Regel jedoch (nur) als Vorboten im System
der Kunstgeschichte, oder, wie Carl Schnaase es 1843 in seiner Geschichte der bil-
denden Kiinste formuliert: als der ,ihr vorhergehende unruhige Traum“.'? Zeitglei-
che Kontakte im Rahmen von Weltausstellungen und Expeditionen untermauern
die hegemonialen Asymmetrien, bringen sie aber auch ins Wanken. Die Narrative
der Kunstgeschichte, seien sie stilhistorischen Deutungsmustern, dsthetisch-philo-
sophischen Traditionen oder anderen ordnenden Modellen geschuldet, stehen von
Anfang an in einem ambivalenten Verhaltnis zur Frage der kulturellen Identitat. Au-
Rereuropdische Kunstwerke nehmen hier eine bedeutende Rolle ein, indem sie das
universale Programm der Handbiicher ebenso bedienen wie konterkarieren.

Die ,,Muttersprache® der Kunstgeschichte ist Deutsch, lautet ein vielfach zitier-
tes Bonmot.'* Die Formel, die Erwin Panofsky aus dem amerikanischen Exil heraus
lancierte, spielt auf die friihe Konstituierung und Institutionalisierung der Kunstge-
schichte im deutschsprachigen Raum an. Frei jedweder nationalistischer Aufladung
kénnen die Anfdnge der Kunstgeschichte als akademische Disziplin zwar de facto
derart regional verortet werden, ihr Geltungsanspruch aber erstreckte sich von Be-
ginn an Uber sprachlich definierte Territorialgrenzen hinaus. Kiinstlerische Phano-
mene sind transnational bestimmte Gegenstande, sie drangen frither oder spdter
zu einer Perspektive des ,in-between®,'# sie entziehen sich der Festschreibung und
stiften zum interkulturellen Austausch an. Daraus resultiert eine dem Fach inhdrente
Spannung, deren Dynamik zahlreiche Paradigmenwechsel der Kunstgeschichte be-
stimmt, auch ihre bildwissenschaftliche Initiative.

Transregionale Ideengeschichte?

Wenngleich die Konstituierung der Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert parallel zur
Griindung der Nationalstaaten verlief, und daher selbst nationalpolitisch aufgeladen
ist oder zumindest aufs Engste in damit verbundene Diskurse verstrickt ist, agierte
das Fach auch Uber die Landergrenzen hinweg. Um nur ein prominentes Beispiel
zu nennen: die Kunsthistorikerin Hanna Levy-Deinhard, die nach einem Studium in
Miinchen nach Paris ging, um dort Uber Wolfflin zu promovieren und anschliefend
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wichtige Ansdtze nach Brasilien transferierte und spater in den USA weiterentwi-
ckelte.’ Beispiele dieser Art sind auch heute noch eine Ausnahme in Uberblickswer-
ten zur Geschichte der Kunstgeschichte. Gerade sie aber deuten darauf hin, wie sich
das Fach geopolitischen Engfiihrungen zu entziehen weif - und zwar nicht nur in
Form einzelner Akteur_innen, personell oder biographisch, sondern vor allem auch
methodisch, in der Proposition nicht national festgesetzter Kunst- und Bildbegriffe.

Die facheigene Historiographie zeigt sich transregionalen Phdnomenen gegen-
Uber indes skeptisch. Die (Ideen-)Geschichte der Kunstgeschichte wird in nationaler
Perspektive, im Singular geschrieben; desgleichen liegen noch immer keine trans-
nationalen Studien Uber Methoden oder Begriffe der Kunstgeschichte vor.'® Die
facheigene Wissenschaftsgeschichte ist nicht frei von Ideologie. lhre kritische Auf-
arbeitung miisste jenseits von Lehrstuhlgriindungen, biographischen Parcours und
Publikationsverzeichnissen verstdrkt nach ideengeschichtlichen und wissenschafts-
politischen Aspekten fragen, um Leitbilder und Denkmotive der Kunstgeschichte
problemorientiert zu diskutieren. Die Transnationalitdt der Untersuchungsgegen-
stande stellt eine immense Herausforderung dar. Sie erfordert wichtige Perspek-
tivwechsel in methodischer Hinsicht: Es bedarf vermehrter regards croisés auf die
Wissenschaftsgeschichte, um sich ihrer produktiven Komplexitdt bewusst zu wer-
den.”” Am Beispiel der Nofretete und archdologischer Ausgrabungskampagnen des
friihen 20. Jahrhunderts hat Bénédicte Savoy dafiir jlingst ein hervorragendes Bei-
spiel geliefert. Mithilfe nicht nur deutscher, sondern nunmehr auch franzdsischer
Archivalia konnte sie die vielfachen ,Verquickungen der politischen, diplomatischen
und wissenschaftlichen Ebenen auf transnationalem Terrain“ herausarbeiten.’®
Vor dem Hintergrund kultureller Aneignungsmechanismen betrachtet, konnte
die ,,deutsch-franzdsische Affdre“ in Beziehung zu einer , Anthropologie des (wis-
senschaftlichen) Auges“ gebracht werden: ,Wie, wann und durch wen erfolgt, als
hochste Stufe der Anerkennung einer fremden Kultur, ihre dsthetische Wiirdigung?
Wie verhalten sich materieller Besitz und geistige Aneignung zueinander? Wie ver-
wandelt sich ein Kunstwerk in eine Projektionsfldche fir Selbstfindungsprozesse?«'?

Ortswechsel

Die im Zuge des ,iconic turn‘ verschdrften Debatten sind ein prominentes Beispiel
fir den wiederkehrenden Versuch, fachlich und methodisch tradierten Grenz-
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ziehungen entgegenzuwirken. In diesem Zusammenhang wurden teleologische,
hierarchisch-lineare Geschichtsmodelle nachhaltig in Frage gestellt. Die Kritik geht
indes nicht erst aus poststrukturalistischen Revisionen hervor, sie antwortet auf
strukturelle Eigenheiten, die der dsthetischen Erfahrung inhdrent sind: Bilder ent-
springen einem konkreten zeitlichen Kontext, liberschreiten ihn aber immer auch.
Diesem ,,Diachronieprinzip“ zufolge ist ,,jedes Bild eine Kreuzung aus aktuellem An-
lass und Reaktion auf Vor-Bilder“2° Die Brisanz dieser doppelten Verfasstheit be-
stimmt den nachhaltigen Erfolg, den Konzepte wie Anachronismus oder Nachleben
innerhalb der kunsthistorischen Forschung haben.?' Ein wichtiges Defizit wird indes
spirbar: Die raumlichen Kategorien der Kunstgeschichte wurden nicht in dem Mafe
einer Kritik unterzogen wie temporale Konzepte. Gleichwohl stellt die Frage nach
dem Raum beziehungsweise nach den Rdumen der Kunstgeschichte nicht minder
komplexe Probleme: Bilder entspringen einem spezifischen Kontext, Uiberschreiten
diesen aber zugleich in vielerlei Hinsicht, sei es auf der Ebene der Produktion, der
Rezeption oder auch der Prdsentation. Bilder entstehen in einem konkreten Raum,
ihr Ursprung aber ist ein vielschichtiges Feld verschiedener Orte. Desgleichen ha-
ben die zahlreichen Schauplatze, die Kunstwerke und andere visuelle Phdnomene
im Laufe ihrer Geschichte durchqueren, konstitutiven Bestandteil an deren &sthe-
tischer Erfahrung. Was auf dieser Ebene als bildkritisches Phdnomen theoretisch
thematisch wird, gewinnt im konkreten Kontext von Globalisierung, Migration und
Diaspora zusatzliche Brisanz. Die multiplizierende Auffacherung der Orte ist hier
l[angst Realitdt geworden und fordert die Kunstgeschichte dazu auf, Mobilitdt, Dyna-
mik und Wandelbarkeit als grundlegende Aspekte jeder Kunst anzuerkennen, statt
sie als Storfaktoren abzulehnen.

Zentrum und Peripherie

Zu Recht kritisierte Viktoria Schmidt-Linsenhoff die Perpetuierung tradierter Eng-
passe im Anschluss an den iconic turn, ,der auf eine historische Anthropologie
des Bildes abzielt“.?? Ihre Forderung nach einem engagierteren Austausch zwischen
bildwissenschaftlicher Forschung und Postcolonial Studies ist von ungebrochener
Aktualitat. Die Frage nach dem Verhdltnis von Zentrum und Peripherie durchzieht
die Kunstgeschichte und spitzt sich im 20. Jahrhundert vehement zu, namentlich
in Ansdtzen einer ,Global Art History‘, die vorgeben, national-staatliche und/oder
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kulturnationale Grenzen gegen globale Perspektiven einzutauschen, aber auch noch
in Uberlegungen zu einer ,Glocal History of Art,, die im Spannungsfeld von Globa-
litat und Lokalitdt zu agieren versuchen.?*> Jenseits von Biennalen und Kunstmarkt
bestehen wichtige Transfer- und Mobilitdtsphanomene, die als Motor im Plural zu
schreibender Kunstgeschichten agieren. Im Zuge jiingerer Diskussionen um Kon-
taktzonen, Hybriditdt, Transkulturalismus oder Affinitdten wurden die ideologischen
Implikationen tradierter Hierarchien einer notwendigen und folgenreichen Kritik
unterzogen. Die Revision, die zundchst vorrangig in allgemeiner kulturkritischer
Perspektive formuliert wurde, beriihrt die Kunstgeschichte sowohl in ihrer eigenen
Historiographie als auch in ihren Gegenstanden: Sie fordert das Fach dazu auf, die
Prdmissen der eigenen Geschichtsschreibung zu liberdenken und zeitgeméafe, zu-
kunftstrachtige Modelle fiir die Auseinandersetzung mit visuellen Phdnomenen zu
entwerfen. Methodengeschichte und Methodenkritik miissen Hand in Hand gehen.
Es gilt, das Nachleben kunsthistorischer Ansdtze mit Blick auf die Dynamik ihrer kul-
turellen Verortung zu befragen. Es gilt vor allem, bisher weniger berticksichtigten
Orten der Kunst(geschichte) ihren Raum zu geben, ohne tradierte Hierarchien und
Wertungen, die der Unterscheidung in Haupt- und Nebenschaupldtze zugrunde lie-
gen, zu perpetuieren.

Faire un écart

Wenn liberwunden geglaubte Imperialdiskurse dort nachzuhallen scheinen, wo jen-
seits der bekannten ,Hauptstadte‘ der Kunst(geschichte) bisher unberticksichtigte
oder vernachldssigte Vororte‘in den Blick treten, ist Vorsicht geboten. Es geht nicht
darum, neues Terrain zu ,erobern’, sondern liber den Umweg Uber andere Orte eine
kulturelle ,Aus-Rahmung‘ zu wagen, die gleichermafRen gewappnet ware gegen Uni-
versalismus und Relativismus sowie Ethnozentrismus und Exotik: ,,[L]extériorité est
donnée par la géographie, par Ihistoire, par la langue. Lextériorité se constate; tan-
dis que Paltérité se construit“* Wenn von ,,dépaysement de la pensée“ die Rede ist,
dann nicht als Ortswechsel, sondern im Sinne eines Perspektivwechsels, um sich der
eigenen Denkbilder bewusst zu werden - dem ,impensé“, ,,dem Nicht-Gedachten
des Denkens“: das, ,,worauf wir unser Denken unaufhorlich stiitzen, was wir aber
gerade deshalb nicht denken kénnen.“> Was Francois Jullien als ,Verschiebung®
(,écart) beschreibt, um Nuancen der Unterscheidung zwischen Exterioritdt und
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Alteritdt einzubringen, ist jenem dritten Raum vergleichbar, den Homi K. Bhabha als
Denkraum entwirft, keine konkrete Ortlichkeit, kein Ort in territorialer Perspekti-
ve, sondern ein Raum der Kritik (kolonialer Diskurse): ,,Dieser zwischenrdumliche
Ubergang zwischen festen Identifikationen eréffnet die Méglichkeit einer kulturellen
Hybriditdt, in der es einen Platz flr Differenz ohne eine libernommene Hierarchie
gibt“?¢ Es kommt nicht darauf an, ,andere‘ Bilder zu betrachten, es gilt, Bilder an-
ders zu betrachten - liber den Umweg tiber vernachldssigte Orte (in und aufderhalb
Europas) unser Denken Uiber Andere liberdenken -, anders denken, und vielleicht
sogar andere Andere denken.
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