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Max imdabhl
(1925-1988)

Der Bochumer Ordinarius fiir Kunstgeschichte hatte sich zunichst
als Maler ausbilden lassen und war auch in setner Spitzeit kiinstle-
risch titig. Damit war sein Zugriff auf die Geschichte der Kunst, den
er seit seinem Studium in Miinster konsequent entwickelte, in ge-
wisser Weise vorherbestimmt. Das Kiinstlerische> der Kunst war
thm zentrales Anliegen, nicht die Einbindung in einen geistesge-
schichtlichen, sozialgeschichtlichen oder wie auch immer gearteten
Kontext. Die Methodik, die ithn hierbei leitete, hat er selbst definiert
und Ikonik genannt. Was kann ein Bild leisten, ohne daff man es auf
literarische oder naturgegebene Vorlagen reduziert? Wie vermittelt
ein Bild Botschaften, die —~ etwa im Bereich der narrativen Kunst —
nicht als eine schlichte Doppelung der Erzihlung, sondern als in der
je spezifischen Visualitit begriindet liegen? Dieser Ansatz war von
der nicht-gegenstindlichen Kunst geprigt, die Imdahl als einer der
ersten in die universitire Lehre einfiihrte, aber er verstand ihn als
einen universellen, auch fiir jene Kunstwerke giiltigen, die eine Re-
ferenz in der gegenstindlichen Welt haben. Uberhaupt begriff er
Kunst immer ausgehend von ihrer fortbestehenden Anwesenheit
her und damit zunichst unabhingig von ihrem Entstehungsmo-
ment. Die Ikonik solite damit zur Vollendung einer methodischen
Trias werden, deren erster Schritt von der Ikonographie und deren
zweiter von der Ikonologie bestimmt war, wobei hier die in der
Nachkriegszeit und bis in die 1980er Jahre hinein dominierende
Lehre Erwin Panofskys als autoritativer Ausgangspunkt diente.
Imdahls tendenzielle Entwertung von Bildungswissen, das er fir
eine Domine der Ikonologie hielt, und sein Akzent auf Sichtbar-
keitswerten, die jedem aufmerksamen Betrachter einsichtig sein
muflten, erlaubten ihm zudem, seine Vorgehensweisen gerade auch
in einem nicht-akademischen Bereich zu erproben.

Insofern sind seine mit Arbeitern vom Leverkusener Bayer-Werk
durchgefiihrten Bildbetrachtungen eine konsequente Anwendung
seiner Lehre, die im iibrigen auch dem Standort seiner Universititin
einer traditionell bildungsfernen Arbeiterregion wie dem Ruhr-
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gebiet entsprach.! Und auch die primir miindliche Form der hier
praktizierten Erarbeitung eines Gegenstandes war fiir ihn charak-
teristisch: Kunstinterpretation hatte bei Imdahl einen Auffithrungs-
charakter wie die Reproduktion von Musik. Wissenschaft wurde
hier selbst zur Kunst, und zwar eben nicht nur inithrem Gegenstand,
sondern in ihrem erkennenden Procedere. Der Autor dieser kurzen
Einfiihrung bekennt freimiitig, daf} er der ungeheuren Faszinations-
kraft solcher Auffithrungen vielfach erlegen ist. Und er macht — bei
allem Bewufltsein fiir die hier tatsichlich vorliegenden Gefahren -
den Irrationalismus witternden Kritiker darauf aufmerksam, daf§
avancierteste erkenntnistheoretische Bestimmungen der Gegenwart
den im Kern letztlich dsthetischen Charakter von Wissenschaft
ebenfalls herauszuarbeiten vermogen.?

Methodische Grundlegung

Angewandt wurde die Methode der Ikonik von Imdahl in allen sei-
nen Texten, ob es sich dabei um Arbeiten zur mittelalterlichen Kunst
der Karolinger und Ottonen, zur hollindischen und franzésischen
Malerei des 17. Jahrhunderts, zu zentralen Werken des Impressio-
nismus und der frithen Avantgarde oder um nicht-gegenstindliche
Kunst der europiischen und amerikanischen Nachkriegszeit han-
delte. Begriindet aber wurde sie in einem 1980 erschienenen Buch
zu Giottos Arenafresken. Darin ist der methodische Dreischritt vor
allem im vorletzten Kapitel als einer der gegenseitigen Erginzung,
nicht des wechselseitigen Ausschlusses eingefithrt.s Wird dem iko-
nographisch/ikonologischen Vorgehen zugute gehalten, dafl es die
spezifische Emotionalitit der spatmittelalterlichen Religi6sitit des
Franziskanerordens in seiner Beziehung zu Giottos Paduaner Fres-
ken aus dem frithen 14.Jahrhundert erhellend herausgearbeitet
habe, so fillt die Kritik drastisch aus. Panofsky habe sich dem Bild
rein wiedererkennend genihert und darin Gegenstinde identifiziert,
die er als letztlich dem nicht-kiinstlerischen Bereich entstammend
gedeutet habe.« Dem wiedererkennenden Sehen setzt Imdahl das se-
bende Seben entgegen und rekurriert damit auf eine Theorie Kon-
rad Fiedlers, die als wohl wichtigste Anregung fiir seine Gedanken-
welt zu gelten hat.s Erst dem sehenden Sehen bietet sich das Bild als
eines dar, das seinen Sinn nicht mehr nur illustrativ offenbart, son-
dern das nur in der Spezifik seiner Anschaulichkeit begriindet ist.
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8 Max Imdabhl, Giotto. Arenafresken. Ikonographie - Ikonologie - Ikonik,
Miinchen 1980, Abb. 45

Dabei ist entscheidend, dafl Imdahl diese Dimension nicht als Gegen-
satz zur Ikonographie/Ikonologie konstruiert, sondern als dessen
kiinstlerisch sinnfillige, wenn auch hoher einzuordnende Erginzung
und Erfiillung. Beispielhaft dafiir erweist sich seine Interpretation
des Judaskusses von Giotto (Abb. 8): Die Sichtbarkeitswerte auf der
Bildfliche schlieffen hier eine Bildszene zusammen, die in ihrer kom-
plexen narrativen Beziiglichkeit sprachlich unméglich so pragnant zu
vermitteln wire. Insbesondere in der Schrige von links oben nach
rechts unten, die durch die erhobene Keule links, die Umarmungs-
konstellation von Jesus und Judas und den von rechts unten auf die
Gruppe hinweisenden Propheten vermittelt wird, zeige sich ein si-
multanes Ineinandersetzen von Unter- und Uberlegenheit der Chri-
stusfigur, die als Essenz des biblischen Berichtes zu gelten habe.
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Entfaltungen der Methode

Entgegen einem geldufigen Vorurteil, das im iibrigen zur weitgehen-
den Marginalisierung und Isolierung der Personlichkeit Imdahls im
kunsthistorischen Fachgeschehen gefiihrt hat, ist sein Ansatz also
keineswegs unhistorisch.6 Daran indert auch die Tatsache nichts,
daf er selbst sich immer wieder ironisch bis ablehnend gegeniiber
den Historikern der Kunst geiuflert hat. Gemeint waren damit jene,
die die Kunst nur als Ilustration von Geschichte verstanden, ihr
ihren Eigenwert absprachen. Geschichte als Geschichte der Kunst
war ihm durchaus ein Anliegen, und hellhérige Historiker werden
leicht feststellen, dafl die hierbei konstatierten Entwicklungsver-
laufe in eine fruchtbare Parallele zu Verliufen gebracht werden kon-
nen, die sie selbst identifizieren.

In seinem 1985 erschienenen Aufsatz Bildbegriff und Epochen-
bewuftsein ist die historische Dimension von Kunst benannt.” Und
zwar im Hinblick auf zwei sikulare Transformationen, die mit
einem fiir Imdahl charakteristischen makroskopischen Blick ins
Auge gefait werden. In der Gegeniiberstellung von drei Stilleben
von Wilhelm Kalf, Jean-Baptiste-Siméon Chardin und Paul Cézanne
wird eine historische Tendenz zur «Entbegrifflichung» des Sehens
herausgearbeitet, die fiir Imdah! im Anschluff an Michel Foucault
und Paul Valéry wesentliches Charakteristikum des kiinstlerischen
Modernisierungsprozesses ist. Kalf sieht er als denjenigen Maler,
der den Gegenstand als einen vorgegebenen, in einer Reihe von
visuellen und nicht visuellen Eigenheiten vorhandenen behandelt,
und der als solcher emblematische Bedeutungen in sich tragen kann.
Chardin gilt ihm als Maler, der den Gegenstand in seiner Gesehen-
heit aufgehen 1ifit und der deswegen zwangslaufig nicht mehr iiber
sich selbst hinaus verweist. Und bei Cézanne sei dieser Gegenstand
vollstindig aufgeldst in einer Veranlassung von «Farbempfindungen»
(«sensations colorantes»), die zu einem autonomen kompositionel-
len Gefiige vereinigt seien. Auch wenn Imdahl im Anschluff den Ge-
gensatz von relationalem und nicht-relationalem Bild behandelt —
idealerweise identifiziert er das relationale als europiische (von
Claude Lorrain bis Piet Mondrian), das nicht-relationale als nicht
europiische/amerikanische Bild-Form (Beispiele sind hier Frank
Stella und Barnett Newman) —, so gibt er Anlaf} zu geistesgeschicht-
lichen Reflexionen, selbst wenn er selbst sie nur andeutet. Das Rela-
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tionale kann hier als letztlich Metaphysisches stehen, das in seiner
auf harmonische Geschlossenheit abzielenden Komponiertheit die
alte Spiegelung eines geordneten Kosmos im Mikrokosmos des
Bildes reflektiert. Das Nicht-Relationale erscheint als radikal Anti-
Traditionelles, in dem die Offenheit eines in sich nicht-hierarchi-
schen, nicht-komponierten Gebildes fiir die Uberwindung alteuro-
piischen Geistes stehen konnte, ohne deswegen anti-metaphysisch
zu werden. Dafl Imdahl sich selbst als Europier empfand, der damit
auch einem europiischen Bildbegriff verbunden blieb, hinderte ihn
nicht daran, andere Lésungen zu erkennen. Gerade hiervon ausge-
hend aber konnte nicht-europiischen Gestaltungsweisen ihre Be-
deutung zugewiesen werden.

Mit den bislang benannten Themenstellungen sind die weitge-
spannten Interessengebiete Max Imdahls benannt. Sie reichen vom
Friihmittelalter bis zur Moderne und sind in erster Linie auf die dar-
stellenden Kiinste, im engeren Sinn die Malerei bezogen, wobei in
der Moderne auch und prominent die Skulptur hinzukommt. Die
Frage nach dem wie anstatt nach dem was bringt ihn schon frith
dazu, im Bereich der vormodernen erzihlenden Kunst Zeitstruktu-
ren im Bild zu untersuchen, also zu beschreiben, wie sich Sukzes-
sivitit im simultanen Medium entfalten kann. Damit stellt er sich
einem Problem, das lange Zeit weitgehend vernachlissigt wurde
und eigentlich erst jiingst verstirkt in den Horizont kunsthistori-
‘schen Interesses gerit.? Und er zeigt, getreu seiner Grundiiberzeu-
gung, dafl Malerei — im friihmittelalterlichen Codex Egberti wie in
der klassizistischen Mannalese von Nicolas Poussin — auch in real-
moglichen Szenen unterschiedliche Momente in iberzeugende
Anschaulichkeit konvertieren kann. Er gibt damit eine originelle
Antwort auf Lessings Verdikt, nur die erzihlende Literatur konne
Zeitverliufe reprisentieren.s Die je eigenen Moglichkeiten der bil-
denden Kunst stehen zudem in einem Buch im Vordergrund, das er
der Theorie der Farbe widmet, wobei ihn diese vor allem als ein sich
historisch entfaltendes Medium nicht-begrifflicher und damit ur-
eigenst isthetischer Reflexion umtreibt.:o

Imdahls eigentliche historische Leistung aber diirfte dort zu iden-
tifizieren sein, wo er sich der nach-gegenstindlichen Moderne wid-
met, eine Tatsache, die ihn auch fiir vielfiltige Aktivititen in Jurys,
Gremien und im Rat der documenta pridestinierte. Weiterhin gegen-
stindliche Kunst in der Moderne wie etwa der Surrealismus beriihrte
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ihn nicht. Seine intensive Rezeption in Kiinstlerzirkeln, die in be-
zeichnendem Gegensatz zur Vernachlissigung in Kunsthistoriker-
kreisen steht, diirfte in erster Linie mit dieser Tatsache zu tun haben.

Mehr noch als in den Texten zur vormodernen Kunst zeigt sich in
denen zur Moderne, wie sich thr Autor sprachlich an den Anschau-
ungsgegebenheiten abarbeitet, wie er deren Sinn im Schreiben kon-
stituiert. Will man ihre Intention allgemein charakterisieren, so mag
es darum gehen, daf§ Bilder dem Betrachter eine Erfahrungsmog-
lichkeit bieten sollen, eine Erfahrung des In-der-Welt-Seins, die so
nur vor Werken der Kunst zu machen ist. Existentielle Erfahrung
steht dabei im Zentrum einer Hermeneutik, die auf das Ganze
abzielt und darin religioses Bewufitsein verrit. Richard Serra, den
Imdahl als einer der ersten in Europa bekannt gemacht hat, gilt ihm
dabei als Hauptvertreter einer Existenz-Kunst, die ihre Botschaft
aus threr reinen sinnlichen Beschaffenheit heraus generiert. Serras
Right Angle Prop aus dem Jahre 1969, aufbewahrt in den Kunst-
sammlungen der Ruhr-Universitit Bochum, deren Aufbau Imdahls
Verdienst war und das er als unverzichtbares Anschauungsinstru-
ment fiir die Studierenden betrachtete, kann ihm zur Metapher sich
gegenseitig stiitzender Zweisamkeit werden:' So wie die grofle
Bleiplatte unter ihrem eigenen Gewicht zusammensinken diirfte,
wiirde sie nicht durch einen rechtwinkligen Bleistreifen gestiitzt, so
wiirde auch letzterer einsinken, kénnte er sich nicht an die Bleiplatte
anlehnen. Imdahls emphatischem Kunstbegriff entspricht beson-
ders Barnett Newmans Kunst der Entgrenzung. Die intensive, un-
bedingt aus der Nihe zu erfahrende Rotfarbigkeit seiner monu-
mentalen Werke bringe im Betrachter ein Totalititserlebnis hervor,
eine Wirkung der Erhabenheit, die ihn zur Bewufitwerdung seiner
eigenen Subjektivitit veranlasse.

Wiirdigung

Mit seiner nicht am Paradigma des Historischen, sondern an dem
des Kiinstlerisch-Visuellen orientierten Methodik, aber auch mit
seinem Schwerpunkt in der Kunst der Moderne war Imdahl von
Anfang an ein Auflenseiter. Fiir eine Zeit, die nach dem Zweiten
Weltkrieg und auch noch im Kontext der 68er Bewegung an der Ra-
tionalisierung des Kunstwerkes interessiert war und dafiir insbe-
sondere auf die Ikonographie/Ikonologie Panofskyscher Prigung
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zuriickgriff, hatte Imdahls Zugriff etwas Emphatisches, wenn nicht
Irrationales. Hierzu trug sein unermiidlicher Hinweis auf die Ir-
reduziblitit des Kiinstlerischen entschieden bei, der dem Kunst-
werk zuweilen religiose Ziige beimafl. Die Begeisterung fiir Phi-
nomene der kiinstlerischen Moderne andererseits mag inzwischen
selbstverstindlich sein. Gerade bei den modernen Kunsthistorikern
aber spielte diese auch aus ideologischen Griinden lange Zeit keine
Rolle.

Stirker positiv bewertet werden konnte die von Imdahl fast ex-
klusiv vertretene Richtung an zwei Stellen: einerseits in einer dis-
kussions- und theoriefreudigen interdiszipliniren Forschergruppe
wie Poetik und Hermeneutik, an der sich Imdahl iiber Jahre hinweg
intensiv beteiligte.”» Und andererseits im Rahmen einer spezifischen
Bildwissenschaft, die nach dem Wesen des Bildlichen fragt und das
Bildliche als ein (im logozentrischen philosophischen Diskurs seit
der Antike insgesamt vernachlissigtes) Medium begriff, dessen er-
kenntnistheoretische Dignitit gegeniiber dem Begrifflichen iiber-
sehen worden sei. Mit Gottfried Boehm steht hier aktuell ein aus der
Philosophie kommender Kunsthistoriker im Zentrum der Diskus-
sion, der die Imdahlschen Fragestellungen weiterverfolgt und der
zudem fiir die Neuausgabe von dessen gesammelten Schriften mit-
verantwortlich ist. Aber auch letztlich eher dem Asthetischen als
dem Historischen zugewandte klassische Kunsthistoriker konnten
‘hier anschlieffen. So nannte Werner Busch Imdahl den wichtigsten
Anreger seiner eigenen, den Autonomiediskurs des 18. und 19. Jahr-
hunderts betreffenden Forschungen iiberhaupt.:s

Und noch eine Bemerkung zur Rezeptionsgeschichte, die viel-
leicht etwas verwunderlich erscheinen mag: Viele von denen, die
Imdahl kannten, haben ihn vorbehaltlos geliebt, unter anderen die
Schiiler, die heute moderne Kunst in einer Reihe von vor allem
nordrhein-westfilischen Museen zu vermitteln versuchen. Welcher
Kunsthistoriker kann solches schon von sich behaupten? Und wel-
chem Kunsthistoriker wurde von seinen Verehrern zur Erinne-
rung — wie dies Max Imdahl mit Situation Kunst — fiir Max Imdahl
in Bochum widerfuhr - ein hochkaritig bestiicktes Museum ge-
widmet?4
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