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Jacob Burckhardt: Kunstgeschichte mit und ohne Asthetik

Oskar Batschmann

Ignorierung als Tradition

1889 schrieb Jacob Burckhardt (1818—1897) nach Berlin an Wilhelm von Bode:
»Namentlich von der Asthetik, so lebhaft ich sie anderen génne, habe ich fiir meinen
Gebrauch gar nie etwas wissen wollen.«' Seine Aufgabe als Kunsthistoriker hatte
Burckhardt 1874 hochst bescheiden damit umschrieben, »eine kurze Anleitung zur
Betrachtung der Kunstwerke nach Zeiten und Stylen« zu geben und jederzeit die Be-
schrinkung zuzugestehen.” Jacob Burckhardt hielt nach seiner Habilitation in den
Jahren 1843—1845 die ersten Vorlesungen zur Geschichte der Malerei und bot in den
1860er Jahren in Basel Vorlesungen zur Asthetik an, obwohl er dieses Fach zuvor und
danach gering schitzte und am Ende behauptete, es immer ignoriert zu haben.

In der zweiten Einleitung zur Vorlesung »Geschichte der Baukunst« von 1851 hielt
Burckhardt fest:

»Die Aesthetik taugt am wenigsten zur Vorbereitung fiir die Kunstgeschichte. Thr
sonstiger Werth? Die grossten Geister haben daran/in gearbeitet; sie hat jederzeit
ein Hauptstiick des antiken und modernen Gedankenkapitals ausgemacht. Allein
sie verlangt vorgingige historische Kenntnis, und da bleiben viele und grosse
Kenner ihr Lebenlang stehen; manche sehen mit Verachtung auf die Aesthetik —
unberechtigt, weil entweder unfihig dazu oder durch Liebhaberei, Antiquarismus
und dergleichen auf dem Wege aufgehalten. Dabei konnen sie jedoch grosse Kenner
sein und das Schéne aufs Tiefste empfinden; analog die grossten Kiinstler selbst,
welche entweder in idsthetischen Dingen schweigen oder gar das Reden dariiber
hassen. Jedenfalls: bei lingerer Beschiftigung mit der Kunst wird man immer ver-
legener und behutsamer mit Definitionen und Mancher mag an allen Systemen

verzweifeln.«

Die Aversion gegen die philosophische Beschiftigung mit der Kunst teilte Burckhardt
mit seinem Lehrer Franz Kugler (1808-1858) und vielen anderen Zeitgenossen.
Kugler hatte an der Berliner Universitit, wo er ab 1826 Philologie studierte, auch
Vorlesungen von Georg Wilhelm Hegel gehort, aber 1831 mit einer Dissertation
tiber eine mittelalterliche Bilderhandschrift promoviert. Zugleich iibte sich Kugler
im Zeichnen und studierte an der Bauakademie, wo er 1829 das Feldmesserexamen
ablegte. In seiner Lehrtitigkeit an der Berliner Akademie ab dem Wintersemester
1833/34 bewegte sich Kuglers empirische Werkanalyse innerhalb der kulturgeschicht-
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lichen Entstehungsbedingungen der Werke, die im Hinblick auf ihre »Beziiglichkeit
auf den Menschen« interpretiert werden.* Kugler kritisierte wiederholt die philo-
sophische Behandlung der Kunst des Hegel-Schiilers und Herausgebers von Hegels
Vorlesungen iiber die Asthetik, Gustav Heinrich Hotho.

Hermann Hettner (1821-1882) publizierte zwei Jahre nach seiner Dissertation, in
der er die Position Hegels vertreten hatte, den Aufsatz Gegen die spekulative Asthetik,
worin er »gegen ein metaphysisch begriindetes Verstindnis des Schonen als einem
Leitbegriff fiir das Verstehen und Beschreiben von Kunstwerken« argumentierte.”
Bereits 1844 hatte sich Burckhardt das Postulat der nach-hegelschen Generation zu
eigen gemacht, dass »die Speculation aufhéren und das Konkrete anfangen« sollte.®
Den gegenteiligen Standpunkt vertrat der Tiibinger Philosoph Friedrich Theodor
Vischer (1807-1887) in seiner umfangreichen Aesthetik oder Wissenschaft des Schinen
von 1846-1858, die in einem ersten Teil die Metaphysik des Schénen ausbreitet.”

Der Wiener Kunsthistoriker Moritz Thausing (1838—1884) sprach 1873 in
seiner Antrittsvorlesung iiber »Die Stellung der Kunstgeschichte als Wissenschaft.
In »Methode und Problem« hielt er Asthetik und Kunstgeschichte fiir »vollig ver-
schieden«. Die Kunstgeschichte liefere der Asthetik einen Teil des Stoffes, aber ob und
wie diese davon Gebrauch mache, beriihre sie nicht:

»Die Kunstgeschichte ist jedenfalls nicht berechtigt, auch ihrerseits in das philo-
sophische Gebiet hiniiber oder hinauf zu greifen und isthetische Formeln der
Ausdriicke irgendeines Systemes zu ihren Zwecken und ihrer Darstellung zu
verwerthen. Sie hat nichts zu thun mit Deduction, mit Speculation tiberhaupt;
was sie zu Tage fordern will, sind nicht dsthetische Urtheile, sondern historische
Thatsachen, welche dann etwa einer inductiven Forschung als Materiale dienen
konnen.«®

Burckhardt behielt die skeptische Distanz zur Asthetik als einer philosophischen
Disziplin bei. 1874 eroffnete er mit der Rede »Uber die Kunstgeschichte als Gegen-
stand eines akademischen Lehrstuhlsc den viersemestrigen kunstgeschichtlichen Vor-
lesungszyklus an der Universitit Basel, den zu halten er freiwillig angeboten hatte.”
Die Abgrenzung des Lehrstuhls, die Burckhardt gleich zu Beginn vornahm, galt
sowohl gegeniiber der Kunstgeschichte als Darstellung einer Entwicklung, wie auch
gegeniiber der Archiologie und vor allem gegeniiber der »systematischen Aesthetike,
die »ganz besonders sorgfiltig auszuschliessen« sei, da gar nie von der »Idee« des
Kunstwerks die Rede sein werde. Etwas resigniert meinte Jacob Burckhardt:

»Freilich die Philosophie, welche iiberall hospitiert, wird sich auch die Kunst nie
mehr nehmen lassen.«
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Die Asthetik-Vorlesungen

Im Sommersemester 1863 hielt Jacob Burckhardt an der Universitit Basel eine Vor-
lesung unter dem Titel »Einleitung in die Aesthetik der bildenden Kunst«. Bis 1872
sammelte er die Texte zur Asthetik zu einem Konvolut, das sechs Mal in Teilen
zu Vorlesungen gedient hatte: 1863 und 1866 als >Einleitung in die Aesthetik der
bildenden Kunst, im Wintersemester 1863/64, 1870 und 1872 als »Ubersicht
der Malerei nach ihren Gattungen« oder als »Ubersicht der Malereic, und 1868 als
»Aesthetik der Architectur..’® Das Interesse der Zuhorer war anfinglich nicht gerade
tiberwiltigend: Zuerst kamen elf Studierende, und das Maximum von 41 Zuhérern
erreichte 1868 die Vorlesung >Aesthetik der Architekeure.

Die Vorlesungsunterlagen wurden erstmals 1992 von Irmgard Siebert publiziert, aber
schon zuvor wurde das Konvolut in der Burckhardt-Forschung genutzt." Nach Irmgard
Siebert thematisiert die Vorlesung grundsitzliche Probleme der Wahrnehmung, Er-
kenntnis, Kritik und Historiographie von Kunst, die so ausfiihrlich in keinem anderen
Text von Burckhardt zu finden seien.”” Gottfried Bochm ordnete die Vorlesung dem
»philosophischen Lustrum« Burckhardts zu, das von einer ernsthaften Beschiftigung
mit Arthur Schopenhauer gekennzeichnet sei. Burckhardts Asthetik sei durch die Be-
tonung der Empfindungen eine »historisch instrumentierte Affektenlehre.«”® Wilhelm
Schlink charakterisierte die Asthetik-Vorlesung als »faszinierenden, méglicherweise
{iberambitionierten Versuch, eine Morphologie der bildenden und bauenden Kiinste im
Verfolg der Weltgeschichte zu entwickeln. Hier werden Gattungen und Aufgaben auf
ihre geschichtliche Berechtigung befragt, hier wird ihr Schwanken zwischen den An-
spriichen einer per se freien Kultur und den selbstsiichtigen Anspriichen der starren
Potenzen »>Staat« und >Religion« als ein Weg des Missbrauchs und der Unabhingigkeit,
des Leidens und der Erfiillung beschrieben.«"

Die Frage ist, warum Jacob Burckhardt Vorlesungen iiber Asthetik hielt, obwohl
er dieses Fach gering schitzte — jedenfalls wenn es spekulativ bearbeitet wurde. Dass
Burckhardt eine Lehrveranstaltung »Zur Einleitung in die Aesthetik der bildenden
Kunst« anbot, lisst sich wahrscheinlich mit dem Zweck begriinden, den Studenten
unter »Asthetik« das richtige anzubieten, nimlich keine Spekulationen, sondern eine
historische Kunstlehre, eine Darlegung der verschiedenen Aufgaben der Kiinste.
Ahnlich hatte 1852 Hermann Hettner, seit 1851 Professor fiir Asthetik, Kunst- und
Literaturgeschichte an der Universitit Jena, ein Buch publiziert unter dem Titel Das
moderne Drama. Aesthetische Untersuchungen, das »die Aufgaben klar zu machen
[sucht], die dem Drama in der Gegenwart hauptsichlich gestellt sind.« Hettner
versprach eine »productive Kritik« und handelte von den Gattungen historische
Tragédie, biirgerliches Drama und Komédie.”

Was von den Vorlesungen Burckhardts iiberliefert ist, sind ausfiihrliche Notizen,
nicht ein ausformulierter Text. Die Gliederung erfolgt nach den Kunstgattungen
Architektur, Skulptur und Malerei. Dies entspricht einem Teil der Aesthetik oder
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Wissenschaft des Schonen von Friedrich Theodor Vischer, die zwischen 1846 und
1858 erschien. Burckhardt und Vischer waren von 1855 bis 1858 Kollegen am Eid-
gendssischen Polytechnikum in Ziirich, der heutigen ETH." Vischer ging 1866 nach
Tiibingen zuriick und lehrte spiter in Stuttgart. Seine Aesthetik handelt im dritten
Teil, der Kunstlehre, von den gleichen Kiinsten in der gleichen Folge (Baukunst,
Bildnerkunst, Malerei) wie Burckhardt in der Vorlesung."” Dem Aufbau nach unter-
scheidet sich die Lehre nach Kunstgattungen wenig von der Kunstlehre in Hegels
Vorlesungen iiber die Asthetik.

Burckhardt schliefit in seinen Vorlesungsnotizen zur Asthetik gleich zu Beginn die
Herleitung von Plato und Aristoteles sowie Begriffsdefinitionen aus und begriindete
die Einschrinkung offenbar miindlich. Dann folgt eine Definition: »Aesthetik ist die
Bezichung des gebildeten Menschen zur Kunst, a) zum Sehen {iberhaupt b) speciell
zum Kunstschénen, tausendgestaltig wie das Innere des Menschen und wie die Kunst
selber.«'® Als Hauptsache wird »die Wirkung des Kunstwerkes auf den Menschen, das
Entziinden einer entgegenkommenden Phantasie« genannt nach einer breiten Skala
vom »iusserlichsten Eruditionsinteresse bis zur tiefsten Erschiitterung und hochsten
Wonne.«'? Dazu kénnen das Studium der Geschichte und die allgemeine Bildung
mehr oder weniger Vermittlung geben. Vischer hatte dagegen in den ersten beiden
Binden seiner Aesthetik von der Metaphysik des Schonen und vom Naturschénen ge-
handelt. In der Kritik meiner Asthetik von 1866 verwarf Vischer seine zwanzig Jahre
zuvor vertretene Auffassung, es gebe ein Schones ohne Zutun »des anschauenden
Subjekts« und setzte als Ausgangspunkt die Anschauung, an der »das ganze Seelen-
und Geistesleben des Menschen teilnimmt.«*

Burckhardt griff in der Vorlesung >Aesthetik der bildenden Kunst« nur einen Teil der
philosophischen Asthetik auf, nimlich die Lehre von den Gattungen der bildenden
Kunst, und zwar als historische Aufgaben der einzelnen Kiinste. Dabei erlegte sich Burck-
hardt die duflerste Beschrinkung auf. Im Kapitel tiber die Malerei vermerkte er, eine
»Gesammtbehandlung der Kiinste« wiirde dem »wahren Grund der Kunst« viel niher
kommen — der psychologische Weg — und auch zu den Relationen der drei Kiinste — der
historische Weg — fithren. Zudem wire es niitzlich, gleich auch noch Poesie und Musik
mitzubehandeln.”’ Das hitte dem Programm der dsthetischen Kunstlehre etwa eines
Friedrich Theodor Vischer entsprochen, wurde aber von Burckhardt nicht ausgefiihrt.
Die spitere allgemeine Kunstwissenschaft wird ab 1906 dieses Programm erneuern.

Mit der Vorlesung iiber Asthetik nahm Burckhardt ein Anliegen auf, das ihn zeit-
lebens beschiftigte, die Untersuchung der Aufgaben der Kunst oder der Kiinste. Mit
»Aufgaben« war vieles gemeint. Es sind einmal die verschiedenen Kiinste (Archi-
tektur, Skulptur, Malerei), dann auch die einzelnen Gebiude und ihre Funktionen
(Heiligtum, Palast usw.) oder die Gattungen der Skulptur (Statue, Relief usw.) oder
der Malerei (Historienbild, Portrit usw.), die in den Kiinsten als Aufgaben enthalten
sind. Weiter konnen den Kiinsten aus ihrer Zeit bestimmte Aufgaben als Forderungen
erwachsen, und sie kénnen diesen Verpflichtungen nachkommen oder sie auch
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verfehlen. Diese Aufgaben, die sich historisch wandeln, sind Zielsetzungen, Be-
strebungen, Stilbildungen, Inhalte, Wirkungen. So bemerkt Burckhardt im Cicerone
iiber die Jahrhundertwende um 1500, »das Studium des Lebens und des Charakters«
sei die Aufgabe des 15. Jahrhunderts gewesen.? In der Vorlesung »Uber das Studium
der Geschichte« heifSt es: »Die Religion bietet der Architekeur ihre héchste Aufgabe,
und der Sculptur und Malerei einen anerkannten, iiberall verstindlichen Gestalten-
kreis, eine homogen tiber weite Lande verbreitete Beschiftigung.«**

Kunstgeschichte als Kulturgeschichte

Die Kunstgeschichte war mit der Einrichtung von Lehrstithlen — zuerst in Konigs-
berg 1830, Berlin 1844 und Wien 1852 — in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
eine selbstindige Disziplin geworden, befand sich aber unter dem Dach der Kultur-
geschichte. Zum Stand des Faches duflerte sich Jacob Burckhardt 1844/45 in der

ersten seiner Vorlesungen iiber die Geschichte der Malerei:

»Die Kunstgeschichte hat in den neuern Zeiten unter dem Einfluss einer geistigern
Geschichtsforschung und einer tiefsinnigen Speculation sich von einer blossen
Notizensammlung aufgeschwungen zu einer historischen Wissenschaft, zu
einem der edelsten Theile der Culturgeschichte. Immer deutlicher lernt man die
Entwickelungen der bildenden Kiinste verkniipfen mit der Physiognomie der
Vélker und der Zeiten; manches was in den geschriebenen Denkmilern bisher
halbe Hieroglyphe war, hat in dem Kunstwerk seine klare Deutung gefunden.«*

1845 umschrieb Burckhardt in der neunten Auflage der Allgemeinen Deutschen Real-
Encyklopiidie des Verlages Brockhaus in Leipzig die Aufgabe und die Einordnung von
Kunstgeschichte im entsprechenden Artikel wie folgt: »Kunstgeschichte, die Dar-
stellung des Ursprungs, der Entwickelung, des Aufschwungs und des Verfalls der
schonen Kunstform, bildet einen Haupttheil der Culturgeschichte.«*® Diesen Satz
ibernahm Jacob Burckhardt, der die Stichworter fiir die Kunst vom Buchstaben G
an bearbeitete, fast wortlich aus der achten Auflage von 1833.% Burckhardt nannte
verschiedene Publikationen, hob aber die allgemeine Kunstgeschichte als neueste
Errungenschaft hervor, wofiir er Franz Kuglers Handbuch der Kunstgeschichte und
Carl Schnaases Geschichte der bildenden Kiinste bei den Alten auffiihrte, die 1842
beziehungsweise 1843 erschienen waren.”” Die Leistung von Kuglers Handbuch sei,
»das ungeheure Material in einer grossen Ubersichtlichkeit zusammengefasst und den
weltgeschichtlichen Epochen untergeordnet« zu haben. Die Publikation von Schnaase
betrachtete Burckhardt als eine Erginzung, die hauptsichlich »auf tiefsinnige
geschichts-philosophische Begriindung der Stile und Ubergiinge gerichtet« sei.”®
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Trotz der Einrichtung von Lehrstiihlen fiir Kunstgeschichte blieb die allgemeine Ein-
schitzung der Kunstgeschichte als Teil der Kulturgeschichte bestehen, sofern hier die
Lexika als Aulerung der communis opinio geniigen konnen. Die Umschreibung in der
Allgemeinen Deutschen Real-Enzyklopidie wurde beibehalten bis 1894. Erst in der 13.
Auflage von 1894 heif3t es: »Kunstgeschichte, die wissenschaftliche Darstellung der Ent-
wicklung der bildenden Kiinste auf geschichdicher Grundlage mit Beriicksichtigung
verwandter Wissenschaften wie Archiologie, Paliographie, Numismatik, Ikonographie,
Heraldik u.a.«<”” Die 14. neu bearbeitete Auflage von 1908 behielt diese Umschreibung
bei. Die wichtigste Verinderung neben der Verselbstindigung der Kunstgeschichte
war der Verzicht auf die Wertung der Kunst auf der Grundlage eines angenommenen
Entwicklungsverlaufs. Sowohl die traditionelle Annahme von zyklischen Verliufen der
Geschichte (Ursprung, Bliite, Verfall) wie auch die Annahme eines Fortschrittes hatte
die Bewertung der einzelnen Kunstwerke und Kiinstler sowie der Epochenphasen vor-
gegeben. Fiir Jacob Burckhardt wie fiir seinen Lehrer Franz Kugler war es selbstver-
stindlich, dass die Kunstgeschichte Beurteilungen vorlegt und Urteile abgibt.”

In der Einleitung zum Kolleg Griechische Culturgeschichte schrieb Jacob Burck-
hardt iiber das »Probestiick« mit Skepsis und Erleichterung: »Wir kénnen uns sehr
frei bewegen; Gliicklicherweise schwankt nicht nur der Begriff’ Culturgeschichte,
sondern es schwankt auch die academische Praxis (und noch einiges Andere).« Das
Interesse der Kulturgeschichte umschreibt Burckhardt mit Ausdriicken wie »Er-
kenntnis der lebendigen K7ifte, der aufbauenden und zerstorenden« oder »sie [die
Culturgeschichte] geht auf das /nnere der vergangenen Menschheit und erkundet,
wie und was diese war, wollte, dachte, schaute und vermochte. Sie kommt damit
auf das Constante.<** Eine tabellarische Ubersicht hilt die Stichworte »Polis, Ein-
heit der griechischen Nation, Religion, Mythus, bildende Kunst, Poesie, Bruch mit
dem Mythus« und »Der hellenische Mensch in seiner historischen Entwicklung« fest.
Dazu lisst sich mit Peter Burke iiber die Definiton der Kulturgeschichte konstatieren:
»There is no agreement over what constitutes cultural history, any more than agree-
ment over what constitutes culture.«”

Wihrend die Kunstgeschichte erst auf dem Weg war, sich an den Universititen als
akademisches Fach im Bereich der Kulturgeschichte zu etablieren, wurde an vielen
Universititen seit Lingerem {iber Kunst und ihre Geschichte von Philosophen, Theo-
logen oder Philologen gelesen. Das Fach Kunstgeschichte musste seinen Gegenstand —
die Kunst und ihre Geschichte — aus einem Territorium holen, das lingst von anderen
Fichern besetzt war.** Seit August Wilhelm Schlegel wurde die Geschichte der Kunst
als notwendige Erginzung zur Philosophie der Kunst propagiert. Die Vorlesungen
tiber Asthetik oder Philosophie der Kunst von Georg Friedrich Hegel in Heidelberg
und Berlin, die sein Schiiler Gustav Heinrich Hotho 1835 publizierte, verbanden
die systematische Darlegung der Idee des Kunstschonen mit der historischen Dar-
stellung, mit der Geschichtsphilosophie und mit der Kunstlehre (der Diskussion der
Kunstgattungen).”
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Asthetisches und geschichtliches Urteil

In der achten Auflage der Real-Enzyklopidie wurde das Lemma >Aesthetikc mit der
folgenden Umschreibung eingeleitet: »Asthetik wurde [...] erst in der neuern Zeit
die Wissenschaft vom Schénen und seinen mannichfaltigen Darstellungsarten ge-
nannt, welche den Zweck hat, die Beurtheilung des Schénen auf ein Vernunftprinzip
zuriickzufithren.«*® Trotz der skeptischen Zuriickhaltung gegeniiber der Asthetik war
Burckhardt keineswegs der Meinung, die Thausing 1873 vertrat, dass in der Kunst-
geschichte das Wort »schon« keinen Platz habe. In der Antrittsvorlesung von 1873
duflerte Thausing: »Die Frage z.B., ob ein Gemilde schon sei, ist in der Kunst-
geschichte eigentlich gar nicht gerechtfertigt; und eine Frage wie: ob z. B. Raphael
oder Michelangelo, Rembrandt oder Rubens das Vollkommenere geleistet haben, ist
eine kunsthistorische Absurditit.« Wohl anerkannte Thausing die Berechtigung der
Fragen nach dem Verhiltnis des Kénnens eines Kiinstlers zu seinem Wollen und dem
Verhiltnis beider zu »dem von ihm gehandhabten materiellen Stoff«. Die Methode ist
der Vergleich mit Zeitgenossen.””

Thausings radikale Stellungnahme gegen ein dsthetisches Urteil geht auf den
Ausgang des Holbein-Streits von 1871 zuriick.” Der seit Lingerem schwelende
Streit um die beiden Fassungen der Meyer Madonna kam mit ihrer Gegeniiber-
stellung zu einem Hohepunkt. Vierzehn Kunsthistoriker entschieden sich fir das
Gemilde in Darmstadt, wihrend die Kiinstler mit einigen anderen weiterhin die
Dresdener Fassung fiir ein Original hielten.”” Burckhardt war bei der Abstimmung
nicht dabei, kritisierte aber spiter die Entscheidung der Kollegen, da die Schonheit
bei der Beurteilung der Echtheit nicht beriicksichtigt wurde. Die Absetzung der
kiinstlerischen Autoritit und die Absetzung der Schénheit als Kriterium wurden
von Burckhardt bedauert. Er verweigerte sich dickképfig dem Urteil der Kunst-
historiker tiber die Meyer Madonna. Wie Hermann Grimm hielt er ein Konsilium
von Gelehrten fiir untauglich, der Wahrheitsfindung zu dienen, weil nicht das
Sehen, sondern das personliche Ansehen den Ausschlag gibe. Im Vortrag von 1882
»Uber die Echtheit alter Bilder« sagte Burckhardt: »Einstweilen kann man den Streit
auf sich beruhen lassen; gliicklicherweise bleibt uns ja das Bild unverkiimmert;
es spricht fiir sich und wird sich wohl auch mit der Zeit sein Recht in der all-
gemeinen Meinung zuriickerobern.«** Burckhardt warf den Kunstkennern vor, auf
der Grundlage eines abstrahierten Typus iiber die Echtheit zu urteilen, nach groflen
Namen zu jagen, die Produktions- und Arbeitsbedingungen zu wenig zu beachten,
und er fiigte die abschliefende Bemerkung hinzu: »es wire eigentlich richtiger, die
Bilder um ihrer Schénheit willen zu lieben.«

Im Abschnitt »Zur Aesthetik der Architekturc der Asthetik-Vorlesung nannte
Burckhardt zweierlei tadelnswerte Verhaltensweisen zur Kunst, eine niedrige und eine
philistrose: Niedrig sei, das Interesse bei Skulptur und Malerei nicht vom Gegen-
stand 18sen zu kénnen und »die realistische, photographische Wiedergabe« als Ideal
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zu nehmen. Die Philisterei der Gebildeten bestehe im Verlangen, die Kunst habe die
Dinge zu verherrlichen, und im Abstrahieren der »Idee«, das heiflt eines Gemein-
platzes. Dann folgt die Behauptung, die Kunst wolle nicht der Verginglichkeit unter-
worfen sein:

»Die Kunst aber will ewig sein. Mit den Dingen die ihr angemessen sind, schliesst sie
gerne ihr geheimnisvolles Biindniss — welches der gebende? welches der empfangende
Theil? — Sie ist ein {ibermichtiges Vermdgen seltener Geister, durch eine bestimmte
Gattung von Dingen in Schwingungen versetzt zu werden; oft giebt sie sich den
Dingen sehr weit hin, oft aber nimmt sie von ihnen nur einen Anlass.«"'

Dieses Streben nach Unverginglichkeit ist realisiert in der »vollendeten Schonheit« als
»Gabe des Himmels«. In der feierlichen Einleitung zur Malerei des 16. Jahrhunderts
im Cicerone schrieb Burckhardt, die Kunst habe seit dem Ende des 15. Jahrhunderts
aus eigenen Kriften, nicht durch Nachahmung »die hochste Stufe, die zu erreichen
ihr beschieden war, erstiegen:

»Mitten aus dem Studium des Lebens und des Charakters, welches die Aufgabe dieses
Jahrhunderts gewesen war, erhebt sich neugeboren die vollendete Schénheit. Nicht
mehr als blosse Andeutung und Absicht, sondern als Erfiillung tritt sie uns entgegen;
erst als die Malerei des XV. Jahrh. jeder Lebensiusserung gewachsen war, da schuf sie,
vereinfacht und unendlich bereichert zugleich, auch dieses héchste Leben.«*

Die Schonheit, dieses hochste Leben, tauche unerwartet da und dort auf, wie Burck-
hardt meint, »nicht als blosse Frucht eines consequenten Strebens, sondern als Gabe
des Himmels«. Der nichste Satz spricht die Reife oder die Reifung an: »Die Zeit
war gekommen.« Und im folgenden Satz nennt er die Akteure und ihre Titigkeit
des Sammelns: »Aus den tausend als darstellbar erwiesenen Elementen, aus der Breite
des Lebens, welche von Masaccio bis auf Signorelli das Gebiet der Kunst ausgemacht
hatte, aus Zeit und Natur sammeln die grossen Meister das Ewige zu unverginglichen
Kunstwerken.« Jeder Meister macht dies in seiner Art, und alles Schéne zusammen
bildet »eine vielgestaltige Offenbarung des Héchsten«. Die Zeit der »vollen Bliite« ist
kurz, und neben den grossen Meistern dauert »die Thitigkeit der Zuriickgebliebenenc
fort. Wie kurz die Zeit war, zeigt Burckhardt mit Raffael an: »Man kann sagen, dass
die beschrinkte Lebenszeit Rafaels (1483—1520) alles Vollkommenste hat entstehen
sehen, und dass unmittelbar darauf, selbst bei den Grossten, die ihn iiberlebten, der
Verfall beginnt.« Den Abschnitt beschlieft Burckhardt mit einer erstaunlichen Ver-
sicherung: »Allein jenes Vollkommenste ist zum Trost und zur Bewunderung fiir alle
Zeiten geschaffen und sein Name ist Unsterblichkeit.«*

Wilhelm Schlink hat die Ausfithrungen iiber Raffacl durch Burckhardt in den
ersten Vorlesungen iiber Geschichte der Malerei, gehalten in den Wintersemestern
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von 1844/45 und 1845/46 analysiert und darauf aufmerksam gemacht, dass der
Redner sowohl einen Kiinstlerhymnus vorbringt wie auch eine Bewertung nach
traditionellen formalen Kriterien wie Komposition, Zeichnung, Farbe und Einklang
(Harmonie).* Fiir Schlink ist die Folge von »subjektivster Empfindungsisthetik« und
rigidem Schema der »balance des peintres« auch eine Angelegenheit der wechselnden
Sprachhéhen, die hier weniger einem rhetorischen Kunstgrift entsprechen als einer
Unsicherheit: »Burckhardt ist sich der angemessenen Sprache fiir die vorzubringenden
Phinomene, Tatsachen, Urteile, Wertungen etc. nicht sicher. Ja, er zweifelt grundsirtz-
lich an der Angemessenheit der sprachlichen Vermittlung der Kunstwerke.«*

Die Skepsis gegeniiber dem Sprechen oder Schreiben iiber Kunst, die schon in der
Vorlesung von 1844/45 und im Cicerone von 1855 zum Ausdruck kam, schlief(t die
Skepsis gegeniiber der Asthetik ein.** Burckharde meinte, es gebe gliicklicherweise
ein Gebiet, das dem »Niedlichkeitsphilister und Sujetphilister« unzuginglich sei,
die Architektur, und an dieser lieflen sich eher als bei der Skulptur und der Malerei
»die Gesetze der Erkenntnis des Schonen sachlich ungestért entwickeln.« Dennoch
stehe die Asthetik an »einem Abgrund von Schwierigkeiten«, denn es zeige sich, »dass
die innere Aneignung eines Bauwerkes einen verwickelten Process erfordert und bei
Weitem nicht in so objektiver Weise erfolgt als man' glauben méochte.«*” In der Rede
»Uber die Kunstgeschichte als Gegenstand eines akademischen Lehrstuhlsc von 1874
verschirfte Burckhardt die Problematik. Eine »michtige Schranke« stehe dem Reden
iiber Kunst entgegen, da diese, die Poesie ausgenommen, das »Ungesprochene« sei,
»das, was eben desshalb in Formen und Toénen lebt, weil es im Worte nicht leben
konnte«. Daher sei vom »wahren Mysterium des einzelnen Kunstwerkes« nie zu
reden, und der »tiefste Grund der Kunst« werde immer ritselhafter und alles Reden
davon werde eitel: »Licherliche Pritension, dergleichen unter dem Namen >ldee
des Kunstwerkes« ermitteln zu wollen. Das Geheimniss der Natur kann man durch
Forschung und Speculation mehr und mehr einengen, das der Kunst nie.«**

Der Gegensatz zwischen der Asthetik und der Aufgabe der Kunstgeschichte kam
wieder zur Sprache: »Indem wir das Wesen der Kunst als ein Mysterium auf sich be-
ruhen lassen, und ihr ausser allen ihren Obliegenheiten und unabhingig davon einen
metaphysischen Grund zugeben — bleibt hier nur von ihrer Stellung in der Welt-
geschichte zu reden.«* Vom »Wesen der Kunst« meinten die Asthetiker sprechen zu
kénnen, und Friedrich Theodor Vischer war der Auffassung, die Asthetik habe viel zu
wenig davon gehandelt: »Das Wesen der Kunst iiberhaupt ist bisher in der Wissen-
schaft der Aesthetik ebenso wie die Lehre von der Phantasie viel zu kurz und fliichtig
behandelt worden.« Diese Vernachlissigung hielt Vischer fiir »eine Hauptquelle der
Verwirrung im Kunsturtheil«.”

Burckhardt versuchte, das Urteil iiber Kunstwerke und die Rangordnung der
Kiinstler einerseits mit den Aufgaben, die eine Zeit ihnen auferlegt, und anderer-
seits mit isthetischen Kriterien zu verbinden.”’ Maf3geblich fiir die Einordnung der
Kiinstler war die Grofle der Aufgabe und deren Bewiltigung. Im untersten Rang
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finden sich die Kiinstler, die eine vorgegebene Aufgabe nicht ohne Mingel ausfiihren.
Im obersten Rang wohnen nur Raffael und Rubens, die sich der groflen Aufgaben,
die ihre Zeit stellte, annahmen und mit Idealitit und Schénheit erfiillten.

1876 erschien die erste Schrift von Konrad Fiedler (1841-1985), die unter dem
Titel Uber die Beurteilung von Werken der bildenden Kunst, einen neuen Standpunkt
vertrat.”? Fiedler stellte gleich zu Beginn die These auf, ein Kunstwerk kénne nur er-
kldrt oder beurteilt werden, wenn es verstanden wird, indem »wir seinen Ursprung bis
zu einem in der menschlichen Natur vorhandenen Verméogen verfolgen, und wenn
wir nach dem Zwecke fragen, den es der Absicht seines Urhebers nach zu erfiillen
hat.« Dieser Ursprung ist das »kiinstlerische Bewusstsein«, das im Kunstwerk seine
»momentane hochste Steigerunge« findet. Fiedler stellt das »geistige kiinstlerische
Bewusstsein« hoher als das Kunstwerk, das nur dessen »bruchstiickartiger Ausdruck«
sein soll. Eine Beurteilung muss auf alle Formeln verzichten und kann nur ein Akt des
Verstehens und Einfithlens sein. Nur die Frage, wie ein Kunstwerk aus dem kiinst-
lerischen Bewusstsein habe hervorgehen kénnen, verschaffe ihm »wahrhaftes Leben«:

»Wir sehen uns unmittelbar in die Thitigkeit des schaffenden Kiinstlers hinein-
gezogen und erfassen das Resultat als ein lebendig werdendes. Wir reproducieren
die kiinstlerische Thitigkeit, und das Maass von Verstindnis, zu dem wir gelangen
konnen, ist abhingig von der productiven Kraft unseres Geistes, mit der wir dem
Kunstwerk begegnen.«*

Damit werden das kiinstlerische Bewusstsein und der Betrachter oder Interpret mysti-
fiziert, dem Fiedler Einfithlung und produktiven Nachvollzug zusprach, gar die Rolle
als After-Kiinstler zumutete. Das »Entziinden einer entgegenkommenden Phantasiec,
von der Burckhardt in der Einleitung in die Aesthetik der bildenden Kunst als der
Hauptsache der Wirkung eines Kunstwerks auf den Betrachter sprach, scheint in die
Richtung der Einfithlung zu weisen. Doch wenn die Phantasie, die Burckhardt mit
Geist und Seele zu den »grossen Kriften« zihlt, dieses Entgegenkommen und Er-
ginzen leisten soll, muss sie zuerst eine wissenschaftliche Schule durchmachen, nim-
lich die Kunstgeschichte.* Der Genuss, das heift die Teilhabe an den Kunstwerken,
wird erst iiber diese Arbeit erreicht.

Ende der Ignorierung?

Die gegenseitige Ignorierung von Asthetik und Kunstgeschichte, die in die 1830er
Jahre zuriickreicht, wurde gelegentlich entweder kritisiert oder gerechtfertigt. Die
einen meinten, Ficher zum gleichen Gegenstand sollten einander wahrnehmen,
andere fithrten dagegen die Unterschiedlichkeit der Fragestellungen und die Un-
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vereinbarkeit der Methoden auf. Hans Tietze (1880-1954), der 1913 sein Buch
Die Methode der Kunstgeschichte publizierte, hielt die strenge Scheidung der beiden
Ficher fiir iberwunden und verwies darauf, dass die Kunstgeschichte in allen Be-
reichen »ohne isthetische Urteile und Erwigungen« nicht auskomme.” Werfe sie den
»isthetischen Ballast« ab, bleibe ihr nur »ein instinktives Handhaben ungeregelter
Grundsitze« und ein »Asthetisieren auf eigene Faust, wofiir als Beispiel Jacob Burck-
hardt zitiert wird.”

1908 rechtfertigte Wilhelm Worringer (1881-1965) in der Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft die Separierung der beiden Ficher:

»Objektive Kunstwissenschaft und Asthetik sind in Gegenwart und Zukunft un-
vertrigliche Disziplinen. Vor die Wahl gestellt, den grossten Teil seines Materials
fahren zu lassen und sich mit einer ad usum aesthetici zurechtgeschnittenen Kunst-
geschichte zufrieden zu geben oder auf alle dsthetischen Héhenfliige zu verzichten,
entscheidet sich der Kunsthistoriker natiirlich fiir das letztere und es bleibt bei dem
beriihrungslosen Nebeneinanderarbeiten zweier durch ihren Gegenstand eng ver-

wandter Disziplinen.«

Worringer vermutete, diesem »Missverhiltnis« liege »der Aberglaube an den Wort-
begriff Kunst« zu Grunde, das heiflt das »geradezu verbrecherische Bemiihen, die
Vieldeutigkeit der Erscheinungen auf einen eindeutigen Begriff zu reduzieren.«*’

Die Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, die erste Zeitschrift
fiir dsthetische und kunstwissenschaftliche Theorie, war 1906 von Max Dessoir
(1867-1947) gegriindet worden.”® Im Prospekt rithmte Dessoir die Zunahme des
Sinns fiir dsthetische Fragen und fiir die allgemeine Theorie der Kunst, riigte aber
den Missstand, dass »sachlich Zusammengehériges gegenwirtig in viele und ver-
schiedenartige Zeitschriften verzettelt« werde. Die Zeitschrift widerlegte in den
ersten beiden Jahrzehnten die Prognose Worringers, indem sie zu einem wichtigen
Organ sowohl fiir Kunsthistoriker als auch fiir Asthetiker wurde.” Die wissen-
schaftlichen Biographien von Kunsthistorikern wie Richard Hamann oder Erwin
Panofsky zeigen aber, dass ein anfingliches Interesse an dsthetischen Fragen sich
spiter reduzierte.®® Otto K. Werkmeister, der 1971 Worringers Prognose von
1910 als erfiillt betrachtete, nahm unter anderem Theodor W. Adornos posthum
1970 erschienene Asthetische Theorie als Beleg fiir den uniiberbriickbaren Gegen-
satz zwischen Asthetik und Kunstgeschichte: Jene erfordere »Identifikation mit der
Verbindlichkeit von Kunstwerken«, diese dagegen leiste als historische Erforschung
von Kunst zugleich deren Kritik.”'

Max Dessoir trat bereits 1884 der theosophischen Gesellschaft bei, promovierte in
Philosophie und Medizin und wurde 1897 Ordinarius fiir Psychologie in Berlin, bis
er 1933 Lehrverbot erhielt.”” In Bezug auf die Kunst glaubte Dessoir, dass »eigent-
lich historische und doxographische Behandlung miteinander verbunden werden
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sollten«. Im Jahr der Griindung der Zeitschrift publizierte Max Dessoir auch sein
umfangreiches Buch Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft.”> Das Buch ist zwei-
geteilt in Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft: Der erste Teil handelt von der
Geschichte und den Prinzipien der Asthetik und geht iiber den dsthetischen Gegen-
stand und den dsthetischen Eindruck zu den dsthetischen Kategorien. Im zweiten
Teil werden das Schaffen des Kiinstlers und die Entstehung der Kunst, dann die
einzelnen Kunstgattungen (Musik, Mimik, Biithnenkunst, Dichtung, bildende
Kiinste und Architektur) und die Funktionen der Kunst abgehandelt. Die all-
gemeine Kunstwissenschaft war im Prinzip zeitlich, geografisch und gattungsmifSig
offen, zum Beispiel findet sich ein Kapitel »Die Kunst des Kindes« mit einer Ab-
bildung, ein Kapitel »Die Kunst der Naturvilker« und auch drei Seiten iiber die
Fotografie als Kunstform.*

Die gemeinsame Grundlage fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft
meinte er in der Psychologie gefunden zu haben.” Die Psychologie als Lehre der
Empfindungen oder der Sinneswahrnehmungen schien im letzten Drittel des 19. Jahr-
hunderts die Grundlage fiir die [philosophische] Asthetik und die Kunstgeschichte
liefern und zugleich das Erbe der Asthetik (als Lehre der Sinneswahrnehmungen) an-
treten zu kénnen. Die Titigkeit von Gustav Theodor Fechner, Ernst Mach, Fried-
rich Theodor Vischer, Wilhelm Dilthey und vielen anderen belegen die breite
Hinwendung der verschiedenen Wissenschaften zur Psychologie.® Unter den Kunst-
historikern beschiftigte sich beispielsweise Heinrich WolfHlin in seiner Miinchner
Dissertation Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur mit der Lehre vom Ein-
druck und Ausdruck der Architektur.”” Theodor Lipps publizierte zwischen 1903 und
1906 die zwei Binde seiner Asthetik als »Psychologie des Schonen und der Kunste,
von denen der erste Band der Grundlegung der Asthetik, der zweite der idsthetischen
Betrachtung und der bildenden Kunst gewidmet waren.*®® Hauptsichlich auf Lipps
und Alois Riegl bezog sich der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer in seiner Berner
Dissertation Abstraktion und Einfiiblung von 1907, die von Reinhard Piper ab 1908
erfolgreich in Miinchen verlegt wurde.®” Das sind nur wenige Beispiele fiir den Riick-
bezug von Asthetik und Kunstgeschichte auf die Psychologie.”

1908 wurde die Vereinigung fiir dsthetische Forschung gegriindet, die bis 1914 be-
stand.”’ 1913 fand in Berlin der erste Kongress fiir Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft statt. Die Beteiligung war laut dem zwélfseitigen Verzeichnis der Teil-
nehmer und Hérer, das 526 Personen auftiihrt, aufSerordentlich hoch.”” Emil Utitz
trat 1914 in seiner auf zwei Binde angelegten Grundlegung der allgemeinen Kunst-
wissenschaft der Besorgnis entgegen, die Kunstgeschichte konnte von der Kunst-
wissenschaft geknechtet werden:

»Die Kunstgeschichte kann nur gewinnen und in keiner Hinsicht etwas verlieren,
wenn sie an Stelle der rein dsthetischen Wesens- und Wertgesetze — mit denen sie
eingestandenermassen wenig anzufangen vermag, und das ist kein offentliches
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Geheimnis, sondern ein allgemeines Zugestindnis — auf wahre Kunstgesetze sich zu
stiitzen vermochte, die aus dem Lebensnerv der Kunst gewonnen sind.«

Dagegen werden nach der Auffassung von Utitz der Asthetik jene Aufgaben ent-
zogen, die sie bisher ohne zureichende Legitimation und ohne Erfolg bearbeitet hat.”
Dieses Angebot an die Kunstgeschichte nimmt ein weiteres Mal das Problem der
Grundlage ihrer Titigkeit auf, in der Annahme, die Kunstgeschichte bediirfe einer
anderen Wissenschaft als Basis. Die Berufung auf die Erkenntnis der »wahren Lebens-
gesetze« der Kunst und auf deren Entnahme aus dem »Lebensnerv der Kunst« sind
problematische Anspriiche und Zielsetzungen. Jacob Burckhardt hatte dergleichen
schon 1874 »licherliche Pritensionen« genannt.”

Emil Utitz (1883—1956) hatte sich nach einem breiten Studium in Miinchen,
Leipzig und der Promotion in Prag an der Universitit Rostock 1910 habilitiert. 1925
bis 1933 war er Ordinarius fiir Philosophie an der Universitit Halle und ging nach
seiner Entlassung nach Prag zuriick und iiberlebte die mehrjihrige Internierung in
einem Konzentrationslager.” In seinem Buch von 1914 grenzte Utitz die allgemeine
Kunstwissenschaft als Philosophie der Kunst von Kunstgeschichte und Asthetik wie
folgt ab: :

»Wenn die Asthetik nicht der Gesamttatsache der Kunst beikommen kann, und
wenn die einzelnen Kunstdisziplinen allgemeine Kunstprinzipien verlangen, die
nicht der Asthetik zu entnehmen sind, so scheint eine neue Wissenschaft sich
einschieben zu miissen, die mit der Asthetik die Allgemeinheit teilt und mit den
Kunstdisziplinen das Material: die Kunstwerke in der ganzen Fiille ihrer Be-
ziehungen und Bedingtheiten.«’®

Als Parallele wird darauf verwiesen, dass auch die Geschichte (gemeint ist die
Geschichtswissenschaft) einer »philosophischen Grundlegung« in der Geschichts-
philosophie bediirfe. Fiir die Kunstgeschichte und die Asthetik biete die allgemeine
Kunstwissenschaft eine Philosophie der Kunst unter Einschluss von phinomeno-
logischen und psychologischen Untersuchungen.

2006 leitete Willibald Sauerlinder seinen Vortrag »Kunstgeschichte und Bildwissen-
schaftc an der Universitit Jena ein mit einem Riickblick auf die Griindung der Zeiz-
schrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft und stellte eine »verbliiffende
Aktualitit« der ersten Jahrginge fest.” Er verwies darauf, dass zur Zeit der Griindung
der Zeitschrift die Kunstgeschichte sich »als ein auf die historische, materialkundliche
Sachforschung konzentriertes und beschriinktes Fach neben der und auch gegen die
Asthetik« etabliert hatte. Allerdings sei die Behauptung einer Ablésung der Kunst-
geschichte von der Asthetik »ein Ergebnis der Unreflektiertheit«, da die Kunst-
historiker stindig weiter dsthetisch argumentiert hitten: »Fast alle kunstgeschicht-
lichen Biicher sind voll von Zsthetischen Urteilen, die nur als historische, stilkritische
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Feststellungen verkleidet wurden.«’® Sauerlinder verwies auf die mehrfachen geo-
grafischen und epochalen Abgrenzungen der Kunstgeschichte seit der Mitte des
19. Jahrhunderts und plidierte fiir die Auflosung dieser stofflichen Abgrenzungen
seit den 1990er Jahren zugunsten einer kunsthistorischen Horizonterweiterung, nicht
ohne daran zu erinnern, dass die Dialektik von Kunstgeschichte und Bildwissenschaft
ein betrichtliches Alter aufweist und darin »politische, soziale, klassengebundene
und geschmackliche Vorurteile und Phobien virulent sind.« Angesichts der stoff-
lichen Ausweitung der Kunstgeschichte sollte ein Bewusstsein dafiir aufkommen,
dass »sie gerade dieses erweiterten Materials ohne die Benutzung dsthetischer Kate-
gorien gar nicht Herr werden kann.« Der stofflich erweiterten Kunstgeschichte stellt
sich das Problem, »wie sie diese unvermeidbaren idsthetischen Kategorien mit den
Forderungen einer historischen Sachkunde ins Verhiltnis bringt.«”

Die Bildwissenschaft sieht sich nach Auffassung einiger ihrer Vertreter in der
Tradition der allgemeinen Kunstwissenschaft, wenn auch unter Einschrinkung auf
Bilder bei gleichzeitiger Erweiterung des Gegenstandsbereichs auf alle bildlichen
Darstellungen.* Zu den Anzeichen einer gewissen Authebung der Schranken zihlen
unter anderem die wesentlich von Wolfgang Kemp initiierte Rezeptionsisthetik, die
von Michael Ann Holly und Keith Moxey 2001 am Sterling and Francine Clark Art
Institute veranstaltete Konferenz »Art History, Aesthetics, Visual Studies« und die
Festschrift fiir Werner Busch, wo mehrheitlich kunsthistorische Beitrige unter den
Titel Geschichte und Asthetik gefasst sind.”'
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