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DIE. GEFUHLSWIRKUNG DER KUNST.
EIN MENETEKEL FUR DIE KUNSTGESCHICHTE

Von Gabriele Sprigath

Fiir Christian von Heusinger

,Erst wenn die Kunstgeschichte zei-
gen wird . . ., dafl sie das Kunstwerk
in einigen Dimensionen mehr sieht als
bisher, wird sich das wissenschaftliche
und allgemeine Interesse unserer Ti-
tigkeit wieder mehr zuwenden®. Aby
Warburg, 18. 8. 19271

I

1873 hat Moriz Thausing in seiner Antrittsvorlesung an der Universitit Wien
geiuflert: ,Ich kann mir die beste Kunstgeschichte denken, in der das Wort
,schén® gar nicht vorkommt“.2 1905 berichtet Max Dvotdk, daff auch Alois
Riegl dieser Ansicht gewesen sein soll: der beste Kunsthistoriker sei ,der, wel-
cher keinen personlichen Geschmack besitzt; denn es handelt sich in der Kunst-
geschichte darum, objektive Kriterien der Entwicklung zu finden“.3 Riegl selbst
hat das 1902 etwas anders ausgedriickt: jedes einzelne Kunstwerk sei der Be-
trachtung und Erkenntnis wiirdig, ,ohne Riicksicht darauf, ob es dem betrach-
tenden Subjekt gefillt oder mififillt“.+ Diese sachlich wirkende Abgrenzung der
subjektiven von einer wissenschaftlichen Betrachtungsweise der Kunst kann in-
dessen nicht dariiber hinwegtiuschen, daf die Ebene des Geschmacks, die Ge-
fiihlswirkung des Kunstwerks also, Riegl zutiefst beunruhigte. Denn er forder-
te, »jedes Kunstwerk, das uns unter die Augen kommt, sofort unter ein uns be-
reits bewuflites Allgemeineres, den Stilbegriff, zu subsumieren, so dafl das

1 Ernst Hans Gombrich: Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie. Frankfurt 1981.
S. 430.
2 Moriz Thausing: Die Stellung der Kunstgeschichte als Wissenschaft (1873); zuerst in:
Osterreichische Rundschau. Mai 1883; dann in: Wiener Kunstbriefe. Leipzig 1884. S. 1-20;
Zitat S. 5; Nachdruck in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 36 (1983). S. 140-150.

3 Max Dwvordk: Alois Riegl (1905). In: Ders.: Gesammelte Aufsitze zur Kunstgeschichte.
Miinchen 1929. S. 285.

4+ Alois Riegl: Eine neue Kunstgeschichte (1902). In: Ders.: Gesammelte Aufsitze. Augs-
burg/Wien 1929. S. 43-50; Zitat S. 46.
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Kunstwerk den storenden Charakter des Fremdartigen verliert, wodurch wir
erst recht fihig gemacht werden, das Spezifische, Eigenartige, Ungewohnte dar-
an mit dem vollen Reize, wie ihn jede Abwechslung hervorzurufen pflegt, zu
genieflen“.5> Dvofiks die Rieglsche Auffassung drei Jahre spiter leicht verbie-
gende Formulierung bezeugt threrseits die Brisanz dieses Problems auch fiir

ihn.

Neben derartigen Positionen hat es allerdings auch andere gegeben. Hier sei
an Emil Utitz erinnert, in dessen ,Grundlegung einer allgemeinen Kunstwis-
senschaft® (1914/1920) es u. a. heiflt: ,,Unsere Kunstbestimmung lautet: Kunst
ist Gestaltung auf ein Gefiihlserleben, derart dafl der Sinn der Gestaltung im
Gefiihlserleben sich erschliefft. Wo also eine Gestaltung vorliegt, der jene Eig-
nung mit Recht zukommt, stehen wir vor einem Kunstwerk. Auch wer die Be-
ziehung auf das Gefiihlserleben zur Charakteristik der Kunst ablehnt, gibt doch
zu, daf} alle Kunst eine besondere Art von Gestaltung ist, die sich in einem be-
stimmten Erleben auswirkt, und zwar in einem durch die Gestaltung geforder-
ten Erleben. Nur dies ist letzthin echter Kunstgenuf als angemessene Aufnah-
me eines Kunstwerks“.6

Zu den Wissenschaftlern, die den Gefiihlseindruck systematisch als Bestand-
teil der Kunstwirkung einbezogen haben, gehorte auch Bernhard Schweitzer. In
seinem 1931 geschriebenen Aufsatz iiber ,Das Problem der Form in der Kunst
des Altertums“ hat er im Abschnitt zur ,Forminterpretation in der Wissen-
schaft“ drei Stufen ,,in der Aufnahme und dem Verstehen von Werken der Ver-
gangenheit“ unterschieden: ,Die erste Stufe moge die ,Intuition‘ genannt wer-
den. Sie hat es nur mit dem einzelnen Kunstwerk zu tun. Mehr oder weniger
vorbereitet geben wir uns seiner Wirkung hin, suchen seine Formen bis in die
letzten Eigentiimlichkeiten in uns aufzunehmen und sein Ganzes in der inneren
Anschauung zu wiederholen. Je haufiger mit Recht der methodische Grundsatz
empfohlen wird, kein Werk in der Vereinzelung zu betrachten, desto mehr muf}
hier mit Nachdruck betont werden, dafl keine gemeinsame Betrachtung einer
ganzen Gruppe von Werken erspriefllich sein kann, ehe nicht jene stumme
Zwiesprache mit dem stets individuellen und in sich eigengesetzlichen Einzel-
werk, die wir Intuition genannt haben, zu einer vorliufigen Grenze ithrer Mog-
lichkeiten gelangt ist. Sie ist zwar noch vorwissenschaftlich zu nennen, da sie
nur andeutungsweise mitteilungsfahig ist, liefert aber den unentbehrlichen Er-
fahrungsstoff fiir die zweite Stufe, die ,formale Analyse‘. Diese macht die Intui-

5 Ebd. S. 44.
6 Miinchen 1972. Nachdruck der Ausgabe von 1914/1920. Hrsg. von Wolfhart Henck-

mann; Zitat Bd. 2. S. 4-5.
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tion erst wissenschaftlich verwertbar. Sie trifft eine Auswahl unter den rohen
Erfahrungstatsachen und hebt sie mit Anwendung kunstgeschichtlicher Metho-
den in die Ebene der Logik und der Begriffe ... Die Formenanalyse reinigt,
verbessert und erweitert jedoch auch die intuitive Erfahrung und kann so selbst
wieder durch eine dritte Stufe, die ,Synthese’, iiberbriickt werden, in der sich
Intuition und wissenschaftliche Erkenntnis aufs neue fruchtbar verbinden und
das Einzelwerk zu einer reineren Darstellung seiner selbst in dem Bewufitsein
des Forschers gelangt“.” Mit der ,stummen Zwiesprache“ taucht hier ein Topos
auf, der in der wissenschaftlichen wie populirwissenschaftlichen Literatur zur
Wahrnehmung von Kunst einen zentralen Platz einnimmt: die vermeintliche
Unméglichkeit, die Gefiihlswirkung des Kunstwerks sprachlich mitzuteilen
und zu reflektieren.®

1935 bekriftigte Julius von Schlosser, da Ansichten wie die hier von Thau-
sing, Riegl und Dvoftik zitierten fiir die Anfinge der Kunstgeschichte charakte-
ristisch gewesen % Auf seinen Werdegang zuriickblickend, sieht er sich
selbst als ,natiirlich recht naiv und unvollkommen®: ,Kam ich doch noch aus
der positivistischen Zeit der Kunsthistorie, die — und es war das sicher ein heil-
samer und in sich notwendiger Riickschlag — alles philosophische und nament-
lich isthetische Uberlegen ablehnen, das omindse Wort: ,schén® iiberhaupt ver-
bannen wollte, als welches wirklich allzusehr nach Akademie und Klassizismus
roch, auch mit Unklarheiten aller Art behaftet war®.?

Die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg sei hier mit zwei Positionen vertreten.
In der Form des personlichen Bekenntnisses hat sich Ernst H. Gombrich 1975
zur Gefithlswirkung von Kunstwerken gedufiert: ,Ich glaube daran, dafl grofle
Kunstwerke, grofle Dichtungen und grofle Kompositionen Werte verkérpern
konnen, die das Leben lebenswert machen. Nur sind fiir mich diese Erlebnisse,

.

7 Bernhard Schweitzer: Das Problem der Form in der Kunst des Altertums (1931). In:
Handbuch der Archiologie. Bd. 1 (1939) 1969. S. 163-203; Zitat S. 166.

8 Jacob Burckhardt: Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genufl der Kunstwerke Italiens
(1855). Hrsg. von Heinrich Wolfflin. Stuttgart/Berlin/Leipzig 1933. Bd. 1/2 (Gesamtausgabe
Bd. 3), spricht in der Vorrede vom tiefsten Gedanken eines Kunstwerks, die Idee eines
Kunstwerks zu verfolgen und auszusprechen. Kénnte man denselben iiberhaupt in Worten
vollstindig geben, so wire die Kunst iiberfliissig und das betreffende Werk hitte ungebaut, un-
gemeiflelt, ungemalt bleiben diirfen“; Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge (franz. 1966).
Frankfurt am Main 1971. S. 38, stilisiert diese vermeintliche Sprachlosigkeit zur hermetischen
Situation: ,Sprache und Malerei verhalten sich zueinander irreduzibel: vergeblich spricht man
das aus, was man sicht: das, was man sieht, liegt in dem, was man sagt; und vergeblich zeigt
man durch Bilder, Metaphern, Vergleiche das, was man zu sagen im Begriff ist”.

9 Julius von Schlosser: ,Stilgeschichte* und ,Sprachgeschichte” der bildenden Kunst. Sit-
zungsberichte der Bayerischen Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische Ab-
teilung. 1935. 1. S. 4.
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die ich diesen Wundern menschlicher Schépfungskraft verdanke, etwas dufierst
Personliches und Innerliches. Ist es daher nicht paradox, Kunst rational studie-
ren zu wollen? Denn ein solches Studium mufl schlieflich alle Subjektivitit aus-
schliefen und objektive Resultate anstreben. Wie kann es méglich sein, diesen
beiden so verschiedenen Anspriichen Gerechtigkeit widerfahren zu lassen und
die Anspriiche des Herzens mit denen des Kopfes, wie ich sie nennen méchte,
auszus6hnen? Wenn ich aus dem Studium der Kunst iberhaupt etwas gelernt
habe, so ist es dies: wir kénnen das nicht nur, wir miissen es tun®.19 Mit diesem
Anspruch versucht er, ,wissenschaftliche Studien® und die Gefiihlswirkung der
Kunst zu unterscheiden: ,Wissenschaftliche Studien auf einem Gebiet der
Kunst kénnen Interesse erzeugen, aber sie kénnen das personliche Ansprechen
auf ein Kunstwerk nie ersetzen. Sie haben mit kiinstlerischen Werten eigentlich
nur insofern etwas zu tun, als sie die Grenzen gegen Expansionsgeliiste ,von der
andern Seite* beschiitzen. Denn wo diese Grenzen verletzt werden und das
Gleichgewicht zwischen Kopf und Herz gestdrt wird, ist eine intellektuelle Ka-
tastrophe unausweichlich. Emotionelles Gerede iiber Stile scheint mir ebenso-
wenig sinnvoll wie eine begriffliche Aufzihlung von Kategorien visueller Quali-
titen“.!! Ein ,rationales Studium der Kunst“ konne zwar ,weitverbreitete Mifi-
verstindnisse aus dem Weg riumen und dadurch den Weg zu besserem Ver-
stindnis frei machen, aber es kann uns nicht sagen, was wir empfinden sol-
len“.12 Als Losung stellt Gombrich die These auf, das Verstehen von Kunstwer-
ken sei nur durch langes Kennen zu erreichen.!® Damit aber hat er vor dem von
ihm selbst aufgeworfenen Problem — wie denn im Umgang mit der Kunst die
Anspriiche des Herzens mit denen des Kopfes auszuséhnen seien ~ zu Gunsten
des Kopfes kapituliert.

1985 greift Heinrich Dilly ausdriicklich den Thausingschen Gedanken wieder
auf und behauptet: ,Heute ist er der Leitsatz all der Mitglieder der diszipliniren
Gemeinschaft, die sich nicht mit der enthusiastisch gestimmten Beschreibung
von Kunstwerken zufrieden geben“. Folgende Legitimation schickt er nach:
»Aufs erste Hinhéren muff dieser Imperativ jeden enttiuschen, der mit Hilfe
der historischen Betrachtung und Analyse hinter die allgemeinen Gesetze
kiinstlerischer Formgebung zu kommen wiinscht. Sollte sich die Kunstge-
schichtsschreibung nicht gerade mit der Schénheit, mit der Harmonie, mit dem
Asthetischen schlechthin befassen? Warum lehnt sie dies so kategorisch ab?

10 Ernst H. Gombrich: Gefithl und Verstand in der Kunstbetrachtung. In: Ders.: Die Krise
der Kulturgeschichte. Gedanken zum Wertproblem in den Geisteswissenschaften. Stuttgart
1983. S. 228-231; Zitat S. 228.

11 Ebd. S. 230.

12 Ebd.

13 Ebd.
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Eben - so diirften die meisten Kunsthistoriker indessen antworten — um an die
Stelle von immer wieder unterschiedlich geprigten normativen Asthetiken den
Nachweis des zeitlichen Wandels isthetischer Gesetze riicken zu kénnen. Und:
um die inneren und iufleren Bedingungen dieser Verinderungen am konkreten
Beispiel beobachten, festhalten und erkliren zu kénnen“.1* Hier ist im Namen
der Geschichtlichkeit isthetischer Wertbildungen die Gefithlswirkung des
Kunstwerks ausgegrenzt. Aufierdem schreibt Dilly, auf Wolfflins ,Kunstge-
schichtliche Grundbegriffe* von 1915 — die fiinf Kategorienpaare — als Instru-
mentarium zuriickgreifend: ,Er zeigt damit, wie hilfreich es ist, vergleichbare
Motive zu suchen und die Unterschiede zwischen ihnen im Gesprich zu artiku-
lieren, und eben nicht — wie allgemein so beliebt — sich stillschweigend in ein-
zelne Kunstwerke zu versenken®.15 Die als ,stillschweigendes Versenken® ge-
schmihte Gefithlswirkung des Kunstwerks will Dilly im Namen eines ,diszi-
pliniren Imperativs des vergleichenden Sehens durch die positivistische Lei-
stung eines Bildergedichtnisses ersetzt sehen.

Diese wenigen, punktuell zusammengestellten Beispiele umreifien ein brach-
liegendes Arbeitsfeld; denn wie Kunsthistoriker mit diesem grundlegenden
Aspekt der Kunstwirkung umgegangen sind und heute noch umgehen, bleibt
systematisch zu untersuchen. Dem beschriebenen Symptom, dem Abspalten
der Gefithlswirkung von Kunst, ist der historische Befund gegeniiberzustellen:
sie ist ein grundlegender Bestandteil dessen, was bereits in der Antike und er-
neut seit dem 1\. Jahrhundert in italienischen Urteilen iiber Werke der Bildkiin-
ste ,stupor genannt wurdeXDer Anblick des Bildes 16st im Betrachter einen
Affekt aus, der ihn in staunendem Erschrecken sprachlos macht und in seiner
kurzen Dauer Raum und Zeit vergessen lift.16

11

Die Lektiire der Thausingschen Antrittsvorlesung von 1873 gibt Einblick in die
Argumentation, die dem aufgezeigten Denkmuster zugrundeliegt.!” Im ersten

14 Heinrich Dilly in der Einleitung zu: Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung. Hrsg. von Hans
Belting, Heinrich Dilly, Wolfgang Kemp, Willibald Sauerlinder und Martin Warnke. Berlin
1986. S. 13.

15 Ebd. S. 11-12.

16 Die negative Gefithlswirkung eines Kunstwerks als Lhiflich“, die Kehrseite dieses Affek-
tes, tritt erst vom 19. Jahrhundert an ins Bewufitsein; vgl. z. B. Karl Rosenkranz: Asthetik des
Haflichen. Konigsberg 1853 (Neuausgabe Leipzig 1990).

17 Zu Moriz Thausing vgl. Willibald Sauerlinder: L'Allemagne et la ~Kunstgeschichte®.
Genese d’une discipline universitaire. In: Revue de Iart 45 (1979). S. 4-8; Heinrich Dilly:
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Teil hat Thausing versucht, das noch junge Fach Kunstgeschichte von den ande-
ren universitiren Disziplinen, insbesondere von der Archiologie, wie auch von
der Asthetik und von der ,Weltgeschichte des Mittelalters und der neueren
Zeit“, von der Geschichte also, abzugrenzen sowie ,jene wichtige Grenzschei-
de“ ins Auge zu fassen, ,welche die Kunstgeschichte von der praktischen
Kunstausiibung trennt®.18

Zuerst beschreibt er die negativen Auswirkungen der ,mittelalterlichen Ar-
chiologie“ auf die Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin: ,Es gab eine
Zeit, in der man es in einer gewissen Unklarheit liess, ob man sich fir den Hei-
ligen selbst oder blos fir ein Bild begeistere, ob man den Reliquienschrein der
Reliquie oder des Schreines halber hochhalte®.1? Die religiésen und die dstheti-
schen Aspekte im Kunstwerk seien also nicht voneinander abgegrenzt gewesen:
»Die mittelalterliche Archiologie ward dadurch stofflich sicher geférdert, nicht
aber in ihrer formalen Ausbildung zu einer wissenschaftlichen Disciplin“.20

Dann nimmt Thausing eine bestimmte Form des Urteilens iiber seit der Re-
naissance entstandene Kunstwerke ins Visier: ,Auf anderen Gebieten, insbe-
sondere fiir die spitere Zeit von der Renaissance an, ist eine vorzugsweise dsthe-
tische Behandlung der Kunstgeschichte gebriuchlich geworden®. Sie wiirde
~meist durch Kiinstler oder kiinstlerisch angelegte Naturen® gepflegt: ,,Man ge-
fillt sich da in einer fortwihrenden direkten Ankniipfung an ganz allgemeine,
mehr oder minder ungeklirte Begriffe, an einen beiliufigen Schonheitskanon,
den man, ob eingestanden oder unbewusst, zumeist von der Antike, zuweilen
auch von Raphael entlehnt hat ... Auf Grund vorgefasster Geschmacksregeln
priifen sie die Kunstwerke nur, um ihnen den entsprechenden Grad ihres per-
sonlichen Wohlgefallens oder Missfallens in méglichst gewihlten Worten an
den Hals zu schreiben. Zu der Einsicht, daf} solche Geschmacksurtheile stets
nur relativen Werth haben und sich im Wechsel der Zeiten und Verhiltnisse
fortwihrend und sehr wesentlich indern, zu dieser Einsicht sind die meisten
unserer Kunstschriftsteller entweder nicht durchgedrungen oder sie machen
keinen Gebrauch davon®.?! Mit anderen Worten: mittels ,vorgefafiter Ge-
schmacksregeln® seien Geschmacksurteile als allgemeingiiltige Urteile ausgege-
ben und persénliches Wohlgefallen oder Mififallen im terminologischen Ge-

Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin. Frankfurt 1979. S. 168
und 234-235; insbesondere zu Thausings Antrittsvorlesung Artur Rosenauer: Moriz Thausing
und die Wiener Schule der Kunstgeschichte. In: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 36
(1983). S. 135-139.

18 M. Thausing: a. a. O. (Anm. 2). S. 1.

19 Ebd. S. 3-4.

20 Ebd. S. 3.

21 Ebd. S. 4.
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wand einer isthetischen Norm verallgemeinert worden. Der Kunsthistoriker
hingegen habe die historische Relativitit isthetischer Normen aufzuzeigen —
das will Thausing als dessen Aufgabe verstanden wissen.

An dieser Stelle seines Gedankenganges hat er es unternommen, die Kunstge-
schichte von der Asthetik abzugrenzen.22 Hier findet der Leser auch die ein-
gangs zitierte These: ,Die Kunstgeschichte . . . hat nichts zu thun mit Deduct-
ion, mit Speculation {iberhaupt; was sie zu Tage férdern will, sind nicht astheti-
sche Urteile, sondern historische Tatsachen, welche dann etwa einer inductiven
Forschung als Materiale dienen kénnen. So wenig also wie die politische Ge-
schichte den Zweck hat, moralische Urtheile zu fillen, so wenig ist der Mass-
stab der Kunstgeschichte ein dsthetischer; derselbe ist iiberhaupt kein absoluter,
sondern blos ein relativer, je nach der auf- oder absteigenden Richtung, welcher
die Kunstentfaltung einer Epoche folgt. Die Frage z. B., ob ein Gemilde schon
sei, ist in der Kunstgeschichte eigentlich gar nicht gerechtfertigt; und eine Frage
wie: ob z. B. Raphael oder Michelangelo, Rembrandt oder Rubens das Voll-
kommenere geleistet haben, ist eine kunsthistorische Absurditit. Ich kann mir
die beste Kunstgeschichte denken, in der das Wort ,schén’ gar nicht vorkommt.
Das kunsthistorische Urteil griindet sich blos auf die durch Forschung und Au-
genschein festzustellenden Bedingungen, unter denen ein Kunstwerk entstan-
den ist. Die Frage, in welchem Verhiltnisse das Konnen eines Kiinstlers zu sei-
nem Wollen, in welchem Verhiltnisse beide zu dem von thm gehandhabten ma-
teriellen Stoffe stehen, beantwortet uns allein ein Vergleich mit seinen Zeitge-
nossen, seinen Vorliufern und Nachfolgern, nicht aber die Anlegung irgend ei-
nes allgemeinen, dsthetischen Massstabes“.2* Stein des Anstofies war fir Thau-
sing auch hier der als Erlebnis des ,Schénen® bezeichnete Gefiihlseindruck vom
Kunstwerk. Doch im Eifer seines Gefechtes gegen die von ihm gemeinte ,dsthe-
tische Behandlung® der Kunst ist er ibers Ziel hinausgeschossen: en bloc hat er
das ,Schone® aus der Kunstgeschichte entfernt, um alle yasthetischen Urteile®
— wie er sie nennt — an die Asthetik zu iiberweisen.

Dabei hat Thausing iibersehen, daf gerade Urteile iiber Kunstwerke aller
Gattungen einen beachtlichen Teil des kunsthistorischen Quellenmaterials aus-
machen und genauso zu den ,historischen Tatsachen* gehoren wie die Kunst-
werke selbst. Mehr noch: sie in erster Linie bezeugen die historische Relativitit
isthetischer Normbildungen, die aufzuzeigen ja Aufgabe des Kunsthistorikers

22 Ebd. S. 4-6.

2 Ebd. S. 5-6; Artur Rosenauer: a.a. O. (Anm. 17). S. 135-139, hat darauf hingewiesen,
dafl Thausing in dieser Antrittsvorlesung bereits das ,Konnen® und das ,Wollen” des Kiinst-
lers unterschieden hat — zwanzig Jahre bevor Alois Riegl die beiden Aspekte in seinen 1893 er-
schienenen ,Stilfragen® zum ,Kunstwollen” zusammenzieht.
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sein sollte — ein Widerspruch, der auch 1985 bei Heinrich Dilly noch unreflek-
tiert fortlebt. In der Tat hat der Kunsthistoriker nicht dariiber zu entscheiden,
ob ein Gemilde schén ist oder nicht, oder ob eher Raphael als Michelangelo der
Gipfel der Vollkommenheit zuzuerkennen ist. Wohl aber hitte er festzustellen,
welche Werke von welchen Kiinstlern in welcher Zeit von welchen Betrachtern
als ,schén“ — oder als hifllich — empfunden worden sind und warum. Damit
wiirde er den von Thausing und Dilly gleichermaflen angemeldeten Anspruch
einlésen, die historische Relativitit dsthetischer Normen aufzuzeigen. Eine der-
artige, auf konsequente Historisierung gegriindete Wirkungsgeschichte als Teil-
bereich der Kunstgeschichte wire wiinschenswert; doch steht diese Arbeit nach
wie vor aus.24

Im letzten Abschnitt des ersten Teils hat Thausing versucht, die Kunstge-
schichte von der Geschichte abzugrenzen. Er kommt zu folgendem Ergebnis:
»Steht die Kunstgeschichte zur Archiologie in dem Verhaltnisse einer Fortset-
zung, zur Aesthetik in dem einer Vorliuferin oder Vorarbeiterin, so verhilt sie
sich zur Geschichte, wie eine fortwihrende Begleiterin, eine nothwendige Er-
ginzung, ein unentbehrlicher Theil“.2> Unter Geschichte versteht er ,,Volksge-
schichte“ oder ,Culturgeschichte im guten Sinn“, nimlich die ,,Wissenschaft
vom geistigen Menschen“.26 Durch Thausings Versuch, die Kunstgeschichte
von den anderen Zweigen der Geisteswissenschaften abzugrenzen, zieht sich ei-
ne Wertung: demnach ist die Kunstgeschichte zwar eine ,fortwihrende Beglei-
terin, eine notwendige Erginzung®, aber noch kein wirklich autonomer, mit al-
len anderen gleichberechtigter Wissenschaftszweig.

Im zweiten Teil seiner Antrittsvorlesung hat Thausing sich damit beschiftigt,
das Fach selbst systematisch zu strukturieren. Er unterscheidet zwei Gruppen
von Quellen: die literarischen Zeugnisse und ,die Monumente, die Denkmiler
und Kunstwerke, welche zugleich den Hauptgegenstand unserer Forschung bil-
den“.?7 Hier nennt er noch einmal die Kunstgeschichte eine ,Hilfswissenschaft

24 Nicht zu verwechseln mit der Konzeption von ,Rezeptionsisthetik®, wie sie Wolfgang
Kemp: Kunstwerk und Betrachter: Der rezeptionsisthetische Ansatz. In: Kunstgeschichte. Ei-
ne Einfihrung. Berlin 1986. S. 203-221, vertritt; Ansitze zu der von mir gemeinten Auffas-
sung von ,Wirkungsgeschichte* im Aufsatz von Klaus Herding: ,Woran meine ganze Seele
Wonne gesogen . . .“. Das Galerieerlebnis — eine verlorene Dimension der Kunstgeschichte?
In: Kunst und Kunsttheorie 1400—1900. Hrsg. von Peter Ganz. Wiesbaden 1991. S. 257-285;
zu den beiden Termini vgl. Marianne Wiinsch: Wirkung und Rezeption. In: Reallexikon der
deutschen Literaturgeschichte. Hrsg. von Klaus Kanzog und Achim Masser. Berlin/New York
1979. 4. S. 894-919.

25 M. Thausing: a.a. O. (Anm. 2). S. 7.

26 Ebd.

27 Ebd. S. 8.
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der allgemeinen Geschichte, und zwar eine unentbehrliche®.8 Voraussetzungen
fiirs Studium der Kunstgeschichte — Thausing stilisiert den Studenten mit der
religidsen Metapher emphatisch zum ,Jiinger — seien ,Bildung und Sinnesfri-
sche wie sie auch sonst zur erfolgreichen Cultivierung jedes exacten Wissensge-
bietes unentbehrlich ist“.2? Was Thausing aus dem Weg schaffen wollte, hat
sich hier wieder eingeschlichen: denn die geforderte ,Sinnesfrische ist nichts
Anderes als die subjektive Gestimmtheit und der Geschmack des Kunsthistori-
kers. Das Stichwort ,Bildung aber zeigt an, dafl Sinnesfrische und Geschmack
alles andere als rein subjektiv sind: die Wahrnehmung des Kunsthistorikers ist
ebenso wie die jedes anderen Vertreters eines beliebigen Wissenschaftszweiges
durch seine Sozialisation geprigt. Bei der Entwicklung wissenschaftlicher Me-
thodologien wirken diese Prigungen mit. Wie Sozialisationsprozesse mit prak-
tizierten Wissenschaftstheorien zusammenhingen, untersucht die Wissensso-
ziologie, ein relativ junger Zweig der Gesellschaftswissenschaften. Dazu hat
Norbert Elias in seiner Arbeit ,Engagement und Distanzierung® auch die
Kunstgeschichte interessierende Uberlegungen zur Diskussion gestellt.30

1.

Die aufgeworfenen Probleme tauchen noch an einer anderen Stelle in der Me-
thodologie der Kunstgeschichte auf: im Postulat vom ,Sehen lernen®. 1921 hat
Heinrich Wolfflin festgestellt, dal Kunstwerke sich nicht ,von selbst* erkliren
und geschlufifolgert: ,,Zugegeben, daff dem so sei, so ist das Sehen doch etwas,
was gelernt werden muff*.3! Fiinfzig Jahre spiter, 1970 auf dem Kunsthistori-
kertag in Kéln, hat Leopold D. Ettlinger die Notwendigkeit des ~Sehen Ler-
nens“ folgendermaflen begriindet: ,Die Untersuchung der Funktion eines
Kunstwerks schliefit als wesentlichen Teil die Befragung der Form ein. Ein
Bild, als Aussage oder Mitteilung aufgefafit, kann vom modernen Betrachter
nur dann in seinem urspriinglichen Sinn erfafit werden, wenn er seinen Modus
erfaflt und lernt, es so [zu] sehen, wie es gemeint war. Das ,Lesen‘ von Bildern
oder Bauten muf8 wie eine Sprache gelernt werden und muf streng von jedem
sich personlich Angesprochenfiihlen getrennt werden®.32 Ettlinger definiert das

2 Ebd. S. 9.

2 Ebd. S. 10.

30 Norbert Elias: Engagement und Distanzierung. Arbeiten zur Wissenssoziologie I. Hrsg.
und iibersetzt von Michael Schriter. Frankfurt am Main 1983.

31 Heinrich Wolfflin: Das Erkliren von Kunstwerken. Leipzig 1921. S. 3.

32 Leopold D. Ettlinger: Kunstgeschichte als Geschichte. In: Jahrbuch der Hamburger
Kunstsammlungen 16 (1971) S. 8.
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»Sehen“ von Werken der Bildkiinste und der Architektur in Analogie zur Spra-
che als ,Lesen®.3? Dieses ,Lesen” soll so erlernt werden, daff das ,,persénliche
Angesprochenfithlen® davon ,abgetrennt” — die Gefiihlswirkung des Kunst-
werks also ausgeblendet bleibe. Aufgabe des Kunsthistorikers soll es sein, in der
Form des Kunstwerks dessen ,urspriinglichen Sinn“ zu rekonstruieren. Diesen
nennt Ettlinger auch ,Funktion“. Zugunsten dieser Funktion will er den vom
Kunstwerk ausgelosten Gefiihlseindruck ausdriicklich zuriickgestellt wissen.
Die postulierte Wiederherstellbarkeit eines ,urspriinglichen Sinnes® verweist
auf den iibergeordneten Geschichtsbegriff: der Historiker, also auch der Kunst-
historiker, habe geschichtliche Situationen wiederherzustellen. Die in dieser
Weise als ,Funktionstriger® bestinmte Form des Kunstwerks ordnet Ettlinger
der Geschichte unter als die auch dem Subjekt tiberzuordnende Instanz.

Die von Ettlinger verwendete Analogie von Bild und Wort/Sprache, und da-
mit der Topos vom ,Sehen als Lesen“, gehort seit langem zur kunsthistorischen
Terminologie. Schon Moriz Thausing hatte geduflert, die ., Kunst eines Volkes*
sei ,auch eine Sprache und diese Analogie mit einer Wertung verbunden:
»Und die Sprache dieser ungeschriebenen Zeugnisse ist ideeller, ist unbefange-
ner, freier von blos subjectiven Eindriicken und dusseren Zufilligkeiten, als jene
andere in Wort und Schrift. Sie mag schwerer verstindlich sein, sie kann aber
nicht missverstanden werden“.3* Bildkiinste und Sprachkiinste gegeneinander
abwigend, gibt Thausing den Bildkiinsten den Vorrang.3% 1921 hat auch Hein-
rich Wolfflin noch so gewertet: ,Ja man wird das Bildwerk im allgemeinen als
eine viel bestimmtere Mitteilung empfinden als das geschriebene Wort, dem
doch in héherem Grade etwas Vieldeutiges anhaftet“.36 Im {ibrigen hatte vor
Wolfflin auch Moriz Thausing schon 1873 die Ansicht vertreten, daf ,die For-
mensprache der Kunst, gleich allen Sprachen, erst mithsam erlernt werden“
miisse.3”

3 Moglicherweise steht diese Auffassung in Zusammenhang mit der nachtridentinischen
Lehre, die die auf Augustin zuriickgehende, im Mittelalter verbindliche Textexegese (Henri de
Lubac: Exégése médiévale: les quatres sens de I'Ecriture. Paris 1959-1963) im Sinne von vier
Lesarten eines Textes auf die Bildmedien tibertragen hat.

3 L. D. Ettlinger: a. a. O. (Anm. 32). S. 9-10.

3 Auch Heinrich Wolfflin folgt dieser Wertung: ,Ja man wird das Bildwerk im allgemeinen
als eine viel bestimmtere Mitteilung empfinden als das geschriebene Wort, dem doch in hohe-
rem Grade etwas Vieldeutiges anhaftet®. In: Ders.: Das Erkliren von Kunstwerken. Leipzig
1921. S. 3; Ernst Robert Curtius hingegen hat 1947 den Sprachkiinsten den Vorrang gegeben.
Zu diesem Bewertungskonflikt vgl. Gabriele Sprigath: La Relation langage-image dans le dis-
cours des Humanistes sur les arts visuels. In: Interfaces 5 (1994). S. 89—101. [Centre de recher-
ches Image Text Langage (Université de Bourgogne) Dijon 1994].

% Heinrich Wolfflin: Das Erkliren von Kunstwerken. Leipzig 1921. S. 3.

37 M. Thausing: a. a. O. (Anm. 2). S. 19.
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Nach Thausing hatte 1897/98 Alois Riegl von einer ,historischen Grammatik
der bildenden Kiinste“ gesprochen und die Wahl dieser Metapher mit dem Hin-
weis auf ,die enge Parallele zwischen bildender Kunst und Sprache“ folgender-
maflen begriindet: ,,Auch die Sprache hat ihre Elemente, und die Entwicklungs-
geschichte dieser Elemente nennen wir die historische Grammatik der betref-
fenden Sprache . . . Ganz analog liegen die Dinge auf dem Gebiete der bilden-
den Kunst. Man hat sich lingst gewohnt die Metapher von einer ,Kunstsprache’
zu gebrauchen. Man sagt: jedes Kunstwerk redet seine bestimmte Kunstspra-
che, wenn auch die Elemente der bildenden Kunst natiirlich andere sind als die-
jenigen der Sprache. Gibt es aber eine Kunstsprache, so gibt es auch eine histo-
rische Grammatik derselben, natiirlich auch nur in metaphorischem Sinne; ist
aber die eine Metapher als berechtigt anerkannt, so wird man auch die andere
gelten lassen diirfen®.38 Dabei ist sich Riegl noch der Tatsache bewufit gewesen,
eine Metapher zu handhaben. Mittlerweile ist deren Gebrauch inflationir ge-
worden, als handele es sich um eine methodologische Selbstverstindlichkeit, die
der Reflexion nicht bediirfe. Denn in der Regel verwenden Kunsthistoriker die-
sen Topos unreflektiert und affirmativ: da ist von ,Grundbegriffen der Bilder-
sprache®, vom ,graphischen Vokabular“, von einer ,Grammatik des Bildes®,
von einer ,Syntax des bildnerischen Kunstwerks“ usw. die Rede.?

Doch auch wenn Kunsthistoriker sich mitunter ausdriicklich die Aufgabe
stellen, die Bild-Sprache-Relation systematisch zu bearbeiten, bleiben die Ant-
worten gleichwohl einem Dualismus von Sprache und Bild verhaftet, der in der
Regel der Sprache den Vorrang gegeniiber dem Bild einrdumt.*® Dieser Dualis-

38 Alois Riegl: Historische Grammatik der bildenden Kiinste (1897/98). Aus dem Nachla8.
Hrsg. von Karl M. Swoboda und Otto Picht. Graz/Kéln 1966. S. 210-211.

39 Ansitze zur Reflexion bei Andreas Hauser: Kunstwerk und Sprache ~ ein schiefer Ver-
gleich?, Peter-Klaus Schuster: Grundbegriffe der Bildersprache, Gerhard Charles Rump: Paul
g(lees »Poetik* der Linie. Bemerkung zum graphischen Vokabular. In: Kunstchronik 1981. 1.

. 18-22,

% Dazu G. Sprigath: a. a. O. (Anm. 35); zu diesem Wertaspekt in der Bild-Wort/Sprache
Bezichung vgl. ferner Gottfried Boebm: Zu einer Hermeneutik des Bildes. In: Die Hermeneu-
tik und die Wissenschaften. Hrsg. von Hans Georg Gadamer und Gottfried Boebm. Frankfurt
1978. S. 448—449: ,Von Plato an schlof die ,zweite Fahrt durch die Logoi* einen Vorrang der
Sprache ein und der ihr einwohnenden Ontologie. Die Legitimitit des Bildes ist in der Be-
griffsgeschichte Europas ab ovo verdeckt — in hachst komplexer Weise . . . Den verdeckenden
Schatten der Tradition aufzuhellen, bediirfte eingehender begriffsgeschichtlicher Betrachtun-
gen“; Michael Titzmann: Theoretisch-methodologische Probleme einer Semiotik der
Text-Bild-Relationen. In: Text und Bild, Bild und Text. Hrsg. von Wolfgang Harms. Stuttgart
1990. S. 368-384, begriindet das, was er den ,privilegierten Status der Sprache gegeniiber allen
anderen Zeichensystemen® nennt, folgendermaBen: ,Die Bedeutung sowohl von Texten als
auch von Bildern (usw.) kann (in letzter Instanz und adiquat) nur durch Texte (geordnete
Mengen von Propositionen) abgebildet werden®; die Umkehrung dieses Dualismus riumt dem
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mus geht mit dem von Form und Inhalt einher und ist grundlegender Bestand-
teil des hierarchisierenden Systems von Bildungswerten, die im Geriist der hu-
manistischen Kunsttheorie von Alberti bis Lessing strukturiert sind. Die Argu-
mentationen, die Worte wie ,Bildtext“, ,Bild als Text“ etc. in die kunsthistori-
sche Terminologie einfithren, stehen in der Tradition dieses Systems von Bil-
dungswerten und bedienen es unreflektiert.#!

Damit tritt ein grundlegendes Dilemma kunsthistorischer Methodologie zuta-
ge: Bildkiinste und Sprachkiinste sind nicht sachlich voneinander abgegrenzt.
An empirischen Einzeluntersuchungen zu den vielfiltigen Erscheinungsformen
der Bild-Sprache-Relation fehlt es nicht.#2 Doch die Analogie selbst ist bisher
nicht historisch-systematisch auf ihren Werdegang und ihre Funktion hin zuerst
in der Kunsttheorie, dann in der Kunstgeschlchte untersucht worden.#3

b«ism~w-g?f' (“"“
Dieser ungeloste Knoten hat in den Kunst- und Kulturwissenschaften weit-

reichende methodologische Folgen. Eine davon ist die nach wie vor ausstehende
sachbezogene Definition dessen, was ein Bild ist. 1979 hat James J. Gibson aus
dem Blickwinkel des Wahrnehmungstheoretikers festgestellt: ,Obwohl eine
Sprachwissenschaft bereits gut eingefuhrt ist, existiert nicht einmal ansatzweise
eine Wissenschaft der bildlichen Darstellung. Was Kiinstler, Kritiker und
Kunstphilosophen iiber Bilder zu sagen haben, hat wenig gemeinsam mit dem,
was Fotografen, Optiker und Geometer wissen. Die beiden reden vermutlich

Bild den Vorrang gegeniiber dem Wort ein, wie z. B. in der zitierten Stelle bei Thausing; beide
Formen kénnen durchaus an unterschiedlichen Stellen des Diskurses eines Autors auftreten.

41 Um nur einige Titel zu nennen: Oskar Bétschmann: Einfihrung in die kunstgeschichtli-
che Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern. Darmstadt 41992. S. 31~45: § 14. Das Primat
der Sprache und der Texte, § 15. Lesen oder Sehen? und § 16. Sind Bilder Texte?; Hans-Georg
Gadamer: Uber das Lesen von Bauten und Bildern. In: Modernitit und Tradition. Festschrift
fiir Max Imdahl zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Gottfried Boehm, Karlheinz Stierle und Gun-
dolf Winter. Miinchen 1985. S. 97-103; Louis Marin: Zu einer Theorie des Lesens in den bil-
denden Kiinsten: Poussins ,Arkadische'Hirten‘. In: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissen-
schaft und Rezeptionsisthetik. Hrsg. von Wolfgang Kemp. Kéln 1985, S. 110-136; Felix
Thiirlemann: In: Der Text des Bildes. Hrsg. von Woltgang Kemp. Miinchen 1989. S. 7; Male-
rei und Stadtkultur in der Dantezeit. Die Argumentation der. Bilder. Hrsg. von Hans Belting
und Dieter Blume. Miinchen 1989; Ikonographie. Anleitung zum Lesen von Bildern. Fest-
schrift Donat de Chapeaurouge. Hrsg. von Bazon Brock und Achim Preifi. Miinchen 1990;
Hans-Georg Gadamer: Bildkunst und Wortkunst. In: Was ist ein Bild? Hrsg. von Gottfried
Boebm. Miinchen 1994. S. 90-104.

42 Georg Jager und Ira Diana Mazzoni: Bibliographie zur Geschichte und Theorie von
Text-Bild-Beziehungen. Text und Bild, Bild und Text. Stuttgart 1990. S. 475-508.

4 Der in seiner Zeit grundlegende Aufsatz von Rensselaer W. Lee: Ut pictura poesis: The
Humanistic Theory of Painting. In: The Art Bulletin 22 (1940). S. 197-269, verweist auf wich-
tiges Quellenmaterial, doch ohne diese Fragen aufzuwerfen (Neuausgabe Rensselaer W. Lee:
Ut Pictura poesis. Humanisme et théorie de la Peinture XVe-XVIIIe siécles. Trad. et mise 2
jour par Maurice Brock. Paris 1991); Elemente dazu bei G. Sprigath: a. a. O. (Anm. 35).
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nicht iiber dasselbe, und keiner weif8 genau, was eigentlich ein Bild ist“.* 1985
hat Gottfried Boehm von der Kunstwissenschaft gefordert: ,Sie wird z. B.
grundsitzlich fragen und beantworten miissen, was ,Bilder* sind, was sie kon-
stituiert, welche Funktion sie haben®.#5 Ein Jahrzehnt spiter mufl er feststellen,
daf sich an der von Gibson beschriebenen Situation inzwischen nichts geindert
hat: ,Die Kunstgeschichte, die sich, ihrer Fachbestimmung nach, am ehesten als
_Bildwissenschaft* verstehen kénnte, besinnt sich nur selten auf die systemati-
sche Seite ihrer Aufgabe. Ein der Sprachwissenschaft vergleichbarer Diskurs hat
sich fiir das Bild nicht ausbilden konnen. Dabei ist die Bilderfrage fast so alt wie
die europiisch-mittelmeerische Kultur selbst“.4

Eine sachliche Abgrenzung wird Bildkiinste und Sprachkinste aus dem
hierarchisierenden System von Bildungswerten freizusetzen und gleichrangig
nebeneinander zu stellen haben. Von Kunsthistorikern gibt es m. W. bisher kei-
ne in diese Richtung gehenden Arbeiten. Unter den Literaturwissenschaftlern
hat Gottfried Willems eine Methodik vorgeschlagen, um die Bild-Sprache-Rela-
tion im Sinne der oben genannten Freisetzung zu versachlichen. Doch ist sie in
der Mﬁ%ﬂi‘?@hher nicht aufgegriffen worden.# Die noch zu leistende
Freisetzung der beiden Kunstgattungen aus dem traditionellen System von Bil-
dungswerten aber ist grundlegende Voraussetzung, um den von Schlosser als
,verhingnisvoll“ bezeichneten Dualismus von Form und Inhalt aufzul6sen.*s
Erst dann lilt sich auch sachlich bestimmen, was und wie es beim ,Sehen® an-
ders zu lernen gilt als beim ,Lesen®.

1V.

Gemeinsam ist den hier zitierten Textbeispielen der Dualismus von subjektivem
Sehen (Gefithlswirkung des Kunstwerks/Geschmack) und kunsthistorisch ob-
jektivierendem Sehen. Er beruht auf der Erfahrung, dafl es verschiedene-Qhuali-

# Nach der deutschen Ausgabe: James J. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Miinchen
1982. S. 289.

% Gottfried Boehm: Die Krise der Reprisentation. Die Kunstgeschichte und die moderne
Kunst. In: Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-1930. Hrsg. von
Lorenz Dittmann. Stuttgart 1985. S. 113-128; Zitat S. 113.

4 Tn: Was ist ein Bild? Hrsg. von Goutfried Boebm. Miinchen 1994. 5. 7.

4 Gottfried Willems. Kunst und Literatur als Gegenstand einer Theorie der Wort-Bild-Be-
zichungen. Skizze der methodischen Grundlagen und Perspektiven. In: Text und Bild, Bild
und Text. Hrsg. von Wolfgang Harms. Stuttgart 1990. S. 414-429.

48 Julius Schlosser: Die Kunstliteratur. Ein Handbuch zur Quellenkunde der neueren
Kunstgeschichte. Wien 1924. S. 286.
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titen des Sehens gibt.4 Sie liegt der Unterscheidung von iufieren und inneren
Sinnen zugrunde, die im enzyklopidischen Schrifttum seit dem 12. Jahrhundert
belegt ist.3® Auf die Bildkiinste bezogen werden seit dem 14. Jahrhundert zwei
Arten des Sehens unterschieden.5! Hier sei, um ein klassisches Beispiel zu nen-
nen, Poussins im Mirz 1642 an Chantelou geschriebener Brief zitiert: ,Ich ver-
gewissere mich, daf} es wahr ist, was Sie sagen, dafl Sie dieses Mal die Bliite der
schonen Werke mit mehr Vergniigen gepfliickt hitten, die Sie frilher nur im
Voriibergehen gesehen haben, ohne sie gut zu lesen. Die Dinge, die Vollkom-
menheit haben, sollen nicht eilig, sondern mit Zeit, Urteil und Verstand gese-
hen werden. Man muf die gleichen Mittel gebrauchen, um sie gut zu beurteilen
wie um sie gut zu machen“. (Je m’assure bien qu’il sera vroi ce que vous dittes
qu’a cette fois vous aurés cueilli avec plus de plaisir la fleur des beaux ouvrages
qu’autrefois vous n’avés vues qu’en passant sans les bien lire. Les choses esquel-
les il i a de la perfection ne se doivent pas voir illa haste mais avec temps juge-
ment et intelligense. 1l faut user des mesme moiens 2 les bien juger comme a les
bien faire.)52 Doch erst mit dem Entstehen der Kunstgeschichte im 19. Jahrhun-
dert treten die beiden Sehqualititen in eine dualistische Relation zueinander: das
subjektiv-gefithlsmiflige Sehen wird im Namen einer objektivierenden Deutung
des Kunstwerks abgespalten. Die Kunstgeschichte hat sich damit selbst ampu-
tiert — gehort doch die Gefiihlswirkung des Kunstwerks auf den Betrachter
ebenso zur Kunst wie der Gefiihlsanteil, den der Kiinstler in den Arbeitsprozef}
einbringt.

Diese Selbstverstiimmelung ist nicht zuletzt mit dem Legitimationszwang zu
erkliren, unter dem die den Weg in die Universitit suchende Kunstgeschichte
von Anfang an stand.53 Sie fand eine von einschligigen Vorfitteilen belastete Si-

49 Vgl. dazu Aristoteles: Physik. Hrsg. von Hans Gunter Zekl. Hamburg 1987. 1.1. 184a:
»Es ergibt sich damit der Weg von dem uns Bekannteren und Klareren zu dem in Wirklichkeit
Klareren und Bekannteren. — Denn was uns bekannter ist und was an sich, ist nicht dassel-
be”.

5 Gudrun Schleusener-Eichholz: Das Auge im Mittelalter. Miinchen 1985. (2 Bde.). Insbe-
sondere Bd. 2 Kapitel XIV: Auflere und innere Augen.

51 Auf Werke der Malerei bezogen z. B. werden seit Boccaccio zwei Sehqualititen mit der
unterschiedlichen Bildung der ,ignoranti“ und der ,Doctae“ erklirt; Coluccio Salutati unter-
scheidet, ohne diese Termini zu benutzen, in ,De Fato et fortuna“ beim Anschauen von Bil-
dern die Sehweise des Volkes von seiner eigenen; zitiert bei Michael Baxandall: Die Wirklich-
keit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Italien des 15. Jahrhunderts. Frankfurt am Main
1977. S. 57; der Dualismus von ,idiotae* und ,doctae“ lafit sich bis in die Antike zuriickver-
folgen.

52 Ubersetzt nach: Correspondance de Nicolas Poussin, publiée d’aprés les originaux par
Charles Joxanny. Paris 1911. S. 121-122.

5 Wolfgang Beyrodt: Kunstgeschichte als Universititsfach. In: Kunst und Kunsttheorie
1400-1900. Hrsg. von Peter Ganz. Wiesbaden 1991. S. 313-333.
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tuation vor. Noch im 16. Jahrhundert wurden ,Naturwissenschaften“ und
_schone Kiinste* als einheitliches Titigkeitsfeld begriffen; vom ausgehenden
17. Jahrhundert an werden sie mit der sich differenzierenden Arbeitsteilung
voneinander abgegrenzt. Doch keineswegs, um gleichberechtigt nebeneinander,
sondern vielmehr, um im Sinne des hierarchisierenden Systems von Bildungs-
werten in eine dualistische Relation zueinander zu geraten. Joachim von Sand-
rart z. B. kann 1675 berichten, daf Malerei und Poesie von etlichen ,fiir iiber-
fliissig und unnétig” erachtet werden.>*

Dazu kommt der noch iltere Dualismus von Gefiihl und Verstand: Das Ge-
fiihl wird als fiir das Erleben d®s ,Schonen® wesentliche Fihigkeit den .schénen
Kiinsten®, der Verstand als fiir das Betreiben von ,Wissenschaft* wesentliche
Fihigkeit den ,Naturwissenschaften® zugeschlagen. Die aufgezeigten Dualis-
men sind als Entfremdungssymptome in den sich im 19. Jahrhundert ent-
wickelnden positivistischen Wissenschaftsbegriff eingegangen. Um als , Wissen-
schaft* akzeptiert zu werden, hat sich die um ihre universitire Anerkennung
bemiihte Ku\ngt_g_e\s_c/l'li@—ihm angepafit.’s Und zwar indem sie genau den
Aspekt verleugnete, ohne den ein sachlich begriindetes Selbstverstindnis des
Fachs nicht mdglich ist: die Gefiihlswirkung des Kunstwerks als ein Kernstiick
des Kunstbegriffs.

Wie der Name sagt, beruht ein sachlich zu begriindendes Selbstverstindnis
der Kunstgeschichte auf Kunstbegriff und Geschichtsbild gleichermaflen. Bisher
wurde der traditionelle humanistische Kunstbegriff entweder unreflektiert be-
nutzt oder zugunsten eines modernistisch ,entgrenzten® Kunstbegriffs verwor-
fen.¢ Gleichzeitig wurde das Subjekt dem auf eine Fortschrittsvision ausgerich-
teten positivistischen Geschichtsbild untergeordnet und ihm so tenstbar ge-
macht. Dieses ahistorische Muster hat sich nach 1945 zum ,Affekt gegen das
Geschichtliche® verdichtet, der alle Zweige der Gesellschafts- und Geisteswis-
senschaften bis heute belastet.”

In den letzten Jahrzehnten haben die zunehmende Abwertung der ,schénen
Kiinste* und die Aufwertung der Naturwissenschaften als deren Kehrseite im
Normensystem den gesellschaftlichen Anpassungsdruck auf das Fach Kunstge-

54 Joachim von Sandrart: Der Teutschen Akademie zweyter Theil . . . Bau-Bild und Male-
reykiinstler Lob und Leben. Niirnberg 1675. 1. Buch. 1. Kapitel. XIV.

55 Die Geschichte dieses Anpassungsprozesses bleibt zu schreiben; sie wire ein wichtger
Beitrag zur Reflexion des Selbstverstindnisses von Kunsthistorikern.
S S6 Oskar Bitschmann: Bild-Diskurs. Die Schwierigkeit des parler peinture. Bern 1977.

. 59-61.

57 Jost Hermand: Literaturwissenschaft und Kunstwissenschaft. Stuttgart 21971. S. 56.
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schichte verstirkt.>® Diese Situation ist eine der Ursachen dafiir, dafl Kunsthi-

‘stofiker Probleme mit der Definition ihres Gegenstandes .59 Mittlerweile
kapitulieren sie, wenn es um den Kunstbegriff geht: ,Wir werden kaum sagen
kénnen, was einen Kiinstler zum Kiinstler macht, was das Wesen der Kunst
ist“.60 Weifl der Kunsthistoriker schon nicht zu sagen, was er unter Kunst ver-
steht, dann hitte er doch als Historiker zu vermitteln, was historisch jeweils
unter ,Kunst“ verstanden worden ist und wird.é! Insbesondere die Kiinstler
selbst haben dazu reichliches Material hinterlassen. Eine kunsthistorische Cur-
riculum-Veranstaltung wire leicht und reichlich zu fiillen. Doch tut er das nicht
und der Frage nach einem fiir das Studium der Kunstgeschichte zu erarbeiten-
den Curriculum weicht er aus. Die Studiosi diirfen sich einstweilen bei Liteln
wie ,Was ist Kunst . ..? 1080 Zitate geben 1 080 Antworten“ bedienen

Mittlerweile mehren sich wieder die Anzeichen fiir ein erneut auftretendes
Krisengefiihl in der Kunstgeschichte. Da wird ,das Ende der Kunstgeschichte“
beschworen.6* Mit dem Bewufltsein, daf} eine wesentliche Ursache fiir das zer-

58 Gottfried Boehm: Urteilskraft. Uber das Verhilinis der Kunst zu ihrer Gegenwart. In:
Zeitschrift fir Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte 39 (1982). S. 101: ,Ein ande-
rer Aspekt dieser Selbstentgrenzung der Kunstgeschichte auf eine historische Disziplin, die
iiber den Erkenntnisanspruch der Kunst nur in der Weise einer vergangenen oder gewesenen
Auskunft gibt, besteht darin, dass methodisch Ideale der Kunstgeschichte unverdeckt oder
verdeckt an naturwissenschaftlichen, beziehungsweise objektivierenden Verfahrensweisen ori-
entiert waren®; Hans-Jorg Heusser: Kunstwissenschaft und Kunstkritik: Plidoyer fiir eine An-
niherung. Ebd. S. 110: ,,Unter Berufung auf den Wissenschaftsbegriff der Naturwissenschaf-
ten (das ,szientizistische* Missverstindnis!) glaubt der zur ,erklirenden‘ Haltung neigende
Kunsthistoriker, alles vermeiden zu miissen, was von seiner Personlichkeit und seiner Ausein-
andersetzung mit den Problemen der Gegenwart in seine Forschungen eingehen kénnte. Kol-
legen, die es anders halten, glaubt er verachten zu diirfen . . . Der erstaunlicherweise gar nicht
so seltene ,objektivistische’ Kunsthistoriker strebt nach der Rolle des méglichst unbeteiligten,
moglichst emotionslosen Beobachters®.

5% Lorenz Dittmann: Der Begriff des Kunstwerks in der deutschen Kunstgeschichte. In:
Kategorien und Methoden in der deutschen Kunstgeschichte 1900-1930. Hrsg. von Lorenz
Dittmann. Stuttgart 1985. S. 51-88.

60 Werner Busch: Die Autonomie der Kunst. In: Kunst. Die Geschichte ihrer Funktionen.
Hrsg. von Werner Busch und Peter Schmoock. Weinheim/Berlin 1987. S. 178; siehe auch Gotz
Pochat: Geschichte und Kunstgeschichte. Maglichkeiten und Grenzen einer historischen Sinn-
gebung der Kunst und der Kunstgeschichte. In: Kunsthistoriker. Mitteilungen des Osterreichi-
schen Kunsthistorikerverbandes 2 (1985) 4/5. S. 4-16, insbesondere der zweite Abschnitt:
Sinnanspruch und Sinngebung der Kunst. S. 10-14.

61 Die von Werner Hofmann ausgerichtete Ausstellung ,Kunst - was ist das?“ (Hamburger
Kunsthalle 1977) hat einer systematisch-historisch begriindeten Antwort die Prisentation einer
mit wenig Text begleiteten Abbildungsfiille vorgezogen und mit ihrem populistischen Vermitt-
lungsgestus die Frage trivialisiert, d. h. den Zugang zu Antworten eher verstellt als erschlos-
sen.

62 Hrsg. von Andreas Mdickler. Kéln 1987.

63 Hans Belting: Das Ende der Kunstgeschichte? Miinchen 1983; Neufassung 1995; Eva
Frodl-Kraft: Kunstwissenschaft — Kunstgeschichte. Eine Krise des Fachs? In: Kunsthistoriker,
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bréselnde Selbstverstindnis des Fachs die mangelnde Konsequenz in der Histo-
risierung des Kunstbegriffs ist, wird gefragt: ,Zerfillt das Paradigma einer Dis-
ziplin?“¢ Doch sind weiterfilhrende Wege bereits zu erkennen: eine Geschichte
der Kunstgeschichte, die konsequente Historisierung der Disziplin als ,, Wunsch
nach Bestimmung des eigenen Standpunkts und der einzuschlagenden Richtun-
gen“ ist angesagt.>

In ihr wird notwendigerweise die ,,Geschichte der Formen“ von der ,Ge-
schichte ihrer Wahrnehmung“ abzugrenzen und der ,Sinn“ eines Kunstwerks
als Produkt ,einer doppelten historischen Relativitit“ zu bestimmen sein: ,die-
jenige, die den Kunstgegenstand an seinen Zusammenhang bindet (Umstinde,
Situation, in der er hergestellt worden ist) und diejenige, die den Rezipienten an
sein Milieu bindet (sozio-kulturelles Gepick, das die Wahrnehmung konditio-
niert). Deshalb kann jede klarsehende Kritik nur historisch sein. Aber deshalb
kann auch die Kunstgeschichte, wie die Kunstwissenschaft, das Problem der
Subjektivitit und der Genese der Werte nicht umgehen®. (Celle qui lie Pobjet
artistique 2 son contexte . . . et celle qui unit le récepteur 3 son milieu . . . Voila
pourquoi toute critique lucide ne peut étre qu’étre historique. Mais c’est aussi
pourquoi ’histoire de I’art, comme la Kunstwissenschaft, ne peut éluder le pro-
bleme de la subjectivité et de la genése des valeurs).%6

V.

Zwei Seharten sind also zu unterscheiden: das einfiihlende Sehen und das objek-
tivierend® Sehen. Sie sind von der Seite des Kunstwerks (Kunstbegriff) und von
der Seite des Subjekts (Wahrnehmung) her jeweils sachlich anders begriindet.

Im Kunstwerk ist die Einheit von Form und Inhalt vergegenstindlicht; in ihr
sind Gefithlswirkung (Einfiihlung) und Verallgemeinerungsfunktion (Abstrak-
tionscharakter des Kunstwerks) gleichermaflen angelegt. Dies gilt grundsitzlich
fiir Kunstwerke aller Gattungen. Dazu kommen die historisch konditionierten

a.a. O. (Anm. 60). S. 22-31, sowie die auf dem Dritten Osterreichischen Kunsthistorikertag
1985 in Innsbruck gehaltenen Referate.

¢ Willibald Sawerlinder: Der Kunsthistoriker angesichts des entlaufenen Kunstbegriffs.
Zerfillt das Paradigma einer Disziplin? In: Jahrbuch des Zentralinstituts fir Kunstgeschichte 1
(1985). S. 375-399.

6 Peter Ganz im Vorwort zu: Kunst und Kunsttheorie 1400-1900. Hrsg. von Peter Ganz.
Wiesbaden 1991.

6 Philippe Junod: Critique, science et histoire de l'art: questions de terminologie, a. a. O.
(Anm. 58). S. 96—97.
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Wechselwirkungen der Kunstgattungen untereinander. Von besonderem Inter-
esse in dem hier aufgeworfenen Fragenkomplex ist das Verhiltnis von Sprach-
und Bildkiinsten. Sie verweisen aufeinander und sind aufeinander angewiesen:
»Im darstellenden Wort ist immer der Bezug auf einen quasi-bildlichen Sinnen-
schein, im darstellenden Bild immer der Bezug auf eine nur durch das Wort zu
leistende Bedeutungssetzung beschlossen“.¢” Willems spricht von inneren
Wort-Bild-Beziehungen®, und erinnert an Goethe, der ,Wort und Bild . . . sich
immerfort suchen“ sah.t8 Beide Medien tun dies mit den thnen jeweils eigenen
Mitteln; nur deshalb kénnen sie in vielfiltiger Weise aufeinander verweisen.

Im als Betrachter oder Leser auftretenden Subjekt werden im Gegeniiber mit
dem Werk stets komplex strukturierte Simultanreize ausgeldst: Wird das Sehen
aktiviert, so werden zugleich die von den anderen Sinnen u. a. auch tber das
Wort aufgenommenen Eindriicke mobilisiert. Wird das Sprechen aktiviert, gilt
das gleiche fiir die u. a. iiber das Auge aufgenommenen Eindriicke. Uber kom-
plex strukturierte Wahrnehmungsmuster verinnerlicht das Subjekt die ihm in
seiner Sozialisation vermittelten Wertvorstellungen.

Doch auf einer Seite der Gleichung Betrachter-Werk gibt es einen ,Uber-
hang“: wihrend das Kunstwerk in privaten und institutionalisierten Vermitt-
lungsformen wie z. B. dem Museum in seiner Form und Inhalt vergegenstind-
lichenden Einheit prisent ist, ist die Wahrnehmung des Subjekts hingegen
durch Sozialisationsprozesse geprigt, die die beschriebenen Abspaltungen mit
sich bringen und zu entfremdeter Wahrnehmung fithren.¢? Den Dualismus der
beiden einander entfremdeten Seharten aufzuheben, wire deshalb fiir alle For-
men der Kunstvermittlung — angefangen beim Studium der Kunstgeschichte -
grundlegend. Lakonisch hat Julius von Schlosser 1935 geschrieben: ,Erkennen
ist erleben, oder sollte es sein“.7® Denn produktiv kénnen Lernprozesse nur
werden, wenn sie dem Subjekt ermdglichen, sich das zu Erlernende qua Erfah-
rung anzueignen. In diesem Sinn hat Leonardo da Vinci sich ,Schiiler der Er-
fahrung“ genannt.

Auch den verinnerlichten Dualismus der beiden Seharten kann nur das Sub-
jekt selbst auflésen, und zwar in der Erfahrung, daf§ beide ihre spezifischen,

67 G. Willems: a. a. O. (Anm. 47). S. 423; Willems hat in seinem Entwurf einer Methodolo-
gie zur Versachlichung der Wort-Bild-Relation die Formen dieser gegenseitigen Beeinflussung
m. E. tiberzeugend systematisiert.

68 Ebd. S. 422.

67 Zu den Auswirkungen entfremdeter Wahrnehmung auf die Methodologien der Kunstge-
schichte vgl. H.-]. Heusser: Kunstwissenschaft und Kunstkritik: Plidoyer fiir eine Annihe-
rung, a. a. O. (Anm. 58). S. 110-111.

70 J. von Schlosser: a. a. O. (Anm. 9).
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voneinander abzugrenzenden Qualititen und ihnen entsprechende Funktionen
haben. Dann kann es sich vom einfithlenden Sehen zum objektivierenden Sehen
bewegen.”! Auf diesem Weg macht es sich die unbewuflt wirkenden Strukturen
eines Bildes sowie isthetischer Reize im allgemeinen bewuft und hebt dabei fiir
sich in dieser Grenziiberschreitung den verinnerlichten Dualismus auf.”2

Sie beginnt damit, daff die Betrachter vor einem Bild im Museum ihre ersten
Eindriicke duflern und dabei ihre affektive Betroffenheit 6ffentlich machen. Ge-
nau das aber ist in der Regel verpont und rithrt deshalb an ein reichhaltiges Re-
seryoir von Angsten.”3 In der auf hichstgradiger Arbeitsteiligkeit beruhenden
modernen Industriegesellschaft ist in der Tat die iiber komplexe Medienstruktu-
ren geleistete isthetische Vermittlung der Wirklichkeitsbeziehungen die Ebene,
iiber die das Subjekt sich gesellschaftlich integriert. Lingst geht die Bilderfah-
rung der Naturerfahrung voraus: heutzutage hat ein Kind Bilder von Katze und
Hund gesehen, bevor es Katze und Hund sieht. Weicht das Subjekt von den
solchermaflen isthetisch vermittelten Normen ab, wird es automatisch-reaktiv
ausgegrenzt.

Umso notwendiger ist es, den komplexen Mechanismus bewufit zu machen,
der Wahrnehmung (Sinnlichkeit) in dieser Weise funktionalisiert. Dadurch wer-
den personlichkeitsbildende und -stabilisierende Erfahrungen gestirkt, und das
Subjekt beginnt, sich seine Menschenrechte des Auges anzueignen. In diesem
Prozef machen sich die Betrachter zum Subjekt von Geschichte: ihre Erfahrung
der Grenziiberschreitung vom einfithlenden zum objektivierenden Sehen er-
schlieft ihnen Erinnerung als Material der eigenen Geschichte und Kunst als

71 Wilhelm Worringer benutzt die Termini ,Einfiihlung® und LAbstraktion* dualistisch: er
fordert umgekehrt eine Asthetik, ,die anstatt vom Einfiihlungsdrange des Menschen auszuge-
hen, vom Abstraktionsdrange des Menschen ausgeht*. Wilhelm Worringer: Abstraktion und
Einfihlung. Miinchen 1911. S. 3.

72 Zur praktischen Methodologie dieser Vermittlung vgl. Gabriele Sprigath: Bilder anschau-
en — den eigenen Augen trauen. Marburg 1986; dies.: Vom Geschmacksurteil zum isthetischen
Urteil. Zum Zusammenhang von isthetischer Erzichung und politischer Bildung im Umgang
mit den Bildmedien. In: Auflerschulische Bildung 3 (1986). S. 89-97; als erster hat m. W. Pier-
re Bourdien den unbewuften Anteil in der Bildwahrnehmung erwihnt. In: Zur Soziologie der
symbolischen Formen. Frankfurt 1970. S. 159-161; Hinweise auf den Anteil des Unbewufiten
am kiinstlerischen Schaffensprozefl sind bei vielen Kiinstlern zu finden, u. a. bei Wassily Kan-
dinsky, Gabriele Miinter, Fernand Léger u. a.

73 Oskar Bitschmann thematisiert dieses sonst kaum aufgeworfene Problem folgenderma-
fen: ,Was nun die Wertung betrifft, der sich zu enthalten aus Furcht, in Irrtum zu geraten,
empfohlen wird, so ist an diese Empfehlung nicht nur Hegels Frage zu richten, ob nicht ,die
Furcht zu irren schon der Irrtum selbst* sei, sondern auch die andere, ob nicht eine Wertung
auf der Grundlage der Einsicht, die durch den reflektierten Begriff méglich ist, jener vorzuzie-
hen sei, die in doppelter Blindheit dem Leitfaden eines ohne Bewufltsein bezogenen Begrlf_fs
folgt, doppelt blind, weil sie weder das blinde Nachtappen bemerkt, noch die Wertung, die sie
vollbringt®. O. Bitschmann: a. a. O. (Anm. 56). S. 61.
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Faden der Ariadne im Labyrinth der Menschheitsgeschichte. So verstandene
»Kunstgeschichte* ist ein brachliegendes Potential, das zukiinftig fir eine Wis-
senschaft vom Menschen zu nutzen sein wird.
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