Hans-Ernst Mittig

Ein Residuum der Unzufriedenheit:

Kunstwissenschaft der 1960er Jahre in der Bundesrepublik Deutschland und Berlin-
West

Referat bei dem 27. Internationalen KongreB fiir Kunstgeschichte 1989

Am 6. August 1960 wurde der Vorstand des Verbandes deutscher Kunsthistoriker
zum groBeren Teil abgeldst. Zu den Zielen der Neuwahl gehorte »eine gewisse Ver-
jiingung«' und eine weniger hierarchische Strukturierung der KongreBdebatten. Ei-
ne Palastrevolution? Von der »Eingabe fiir eine Neuorganisation des Verbandes«,
»mit der eine zeitentsprechend erscheinende Umgestaltung des Vorstandes« ange-
strebt worden sei, gab nur das Verbandsorgan undeutlichen Bericht.?

GroBeres offentliches Aufsehen fand zehn Jahre spéter der 12. Deutsche
Kunsthistorikertag. Die Zeitschrift »Weltkunst« meldete am 1. Mai 1970 einen »Ein-
bruch der Radikalen in die K6lner Kunsthistorikertagung«. Dortseien »Gegner« der
»wissenschaftlich interessierten Kunsthistoriker ... angetreten«, zu deren »reichge-
facherter Ideologie« ein »auf soziologische Betrachtung ausgerichtetes leninistisches
Gedankengut« gehore. Nachdem solche Kampfbegriffe den Blick auf die aktuellen
politischen Fronten in der Bundesrepublik gelenkt hatten, nannte der Artikel »Erste
Forschungsmodelle neuer Art« und tadelte sie als »pseudowissenschaftlich«.> Aber
auch die Diskriminierten griffen zu Worten, wie sie noch nie einem Deutschen
Kunsthistorikertag gegolten hatten, selbst der Topos vom >lebendigen Leichnamc«
wurde auf die dort hochgehaltene deutsche Kunstwissenschaft gemiinzt.*

Uber dieser Konfrontation wird leicht vergessen, was sich in den vorausgegan-
genen Jahren abgespielt hatte: eine Entwicklung, deren Vielfaltigkeit allein schon ei-
ne Ubersicht und Analyse verdiente und die doch ein »Residuum der Unzufrieden-
heit«’ zuriicklie, jedenfalls nach den Vorbemerkungen zu der Sektion »Das Kunst-
werk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung« des Kolner Kunsthistorikertages
1970. Diesen Teil des Kongresses hatte eine Gruppe jingerer Kunsthistoriker mit-
tels Konferenzen und Korrespondenz vorbereitet.

Auf die 1960er Jahre zuriickzukommen, wird 1989 auch durch den Titel der
KongrefBsektion »Révolution et évolution de I’histoire de ’Art de Warburg a nos
jours« angeregt. Er klingt so, als gibe es Revolutionen, die auf einen einzelnen Té-
tigkeitsbereich, hier die Kunstwissenschaft, begrenzt waren. Ein solcher separieren-
der Gebrauch des Wortes »Revolution« findet sich auch anderswo als lassige Meta-
pher, die namentlich Kuhn seit 1962 anregend gehandhabt hatte.® Der Leiter des
Kongresses hat das Wort am 1. September 1989 allerdings dazu benutzt, den Blick
auf Kunst einzuengen: er suggerierte, nur im Bereich der Kunst brachten moderne
Revolutionen Erfreuliches hervor.”

Ob das Wort »Revolution« auch zur Beschreibung von Kunstwissenschaftsge-
schichte taugt, konnte an der Konfrontation und Lagerbildung seit den spiten
1960ern erprobt werden. Denn die damals jah ausbrechenden Auseinandersetzun-
gen hoben sich von den Kontroversen der fritheren 1960er Jahre durch die Menge
der Beteiligten, die Breite der entstehenden Fronten, das Aufeinandertreffen von
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Argumenten und institutionellen Machtmitteln quasi »revolutionér« ab. Wie weit
die Metapher »revolutionir« trigt, kann aber allenfalls deutlich werden, wenn die
vorausgegangenen Jahre zum Vergleich dienen — als Zeit einer (im Sinne des Sek-
tionstitels) >evolutionédren< oder (im Sinne von Kuhn) »kumulativen« Entwicklung.

Der Begriff »kumulativ« akzentuiert, was neu hinzukommt. Das war auch in

-methodischer Hinsicht vieles. Aus heutiger Sicht fallen besonders Arbeiten auf, die
der allgemeinen Methodendiskussion ein Jahrzehnt vorauseilten. Dittmann deckte
schon 1961 in Cézannes Leben und Werk die Umsetzung sozialistischer Utopie auf®,
Werckmeister diskutierte schon 1962 Adornos Theorem vom Kunstwerk als Nega-
tion.’

Weit vorgeriickte Grenzleistungen oder Grenzmarkierungen waren aber schon
ikonologische Untersuchungen wie Georg Kauffmanns Poussin-Aufsatz 1961.'° Tko-
nologie erschiitterte auch einheimische »Paradigmen«. Der unklare'' Begriff paBt
auf die unklare Vorstellung von der Katastrophe der Kunst um 1800. Sie wurde wei-
terhin mit Macht vertreten'?; auch sagte von Einem noch 1964, daf3 die moderne
Kunst der Uberlieferung ganz entriickt zu sein scheine.'® Doch zeigte Bandmann
1964/66 an der Galleria Vittorio Emanuele in Mailand, Hoffmann 1966/68 an van
Goghs Sonnenblumenbildern, daf sich jedenfalls in Werken des spéteren 19. Jahr-
hunderts auch ikonographische Traditionen verdichteten.'* Bandmann betonte ge-
sellschaftsgeschichtliche Verkniipfungen; solche beleuchtete querschnittartig eine
Sektion des Internationalen Kongresses in Bonn 1964." 1965 wurde Benses Einfiih-
rung in seine Informationsasthetik als Herausforderung an die bisherige kunstwis-
senschaftliche Analyse und Bewertung neu aufgelegt'®, zwei Jahre spiter erschien
Frankes Bestandsaufnahme der Kunstanalyse mittels Computern.’” Um diese Zeit
begannen Untersuchungen und Testlaufe zur elektronischen Datenverarbeitung bei
kunsthistorischer Dokumentation.'®

Bisher kaum bearbeitete Gegenstiande erregten auch Zweifel an der Tauglich-
keit der iberlieferten Methoden und Publikationsrichtlinien. Gegenwartskunst
durfte Imdahl in einer populirwissenschaftlichen Buchreihe erst 1962 publizieren. "
Ein fiir die vorjihrige »documenta« entstandenes Werk konnte Plagemann 1969
beim Internationalen KongreB in Budapest abhandeln®, nicht jedoch in der Zeit-
schrift fiir Kunstgeschichte. 1968 begann mit einem Referat von Arndt die Erfor-
schung von Werken des NS-Regimes.?!

Diese ganz unvollstindigen Reminiszenzen zeigen keineswegs einen »Leich-
name, vielmehr ein zu Kontroversen anregendes Neben- und Gegeneinanander.

Die damals »héchst farbige, spater manchmal verwirrend genannte® Vielfalt
der vertretenen Theorien und Methoden forderte auch Fragen nach ihrer Harmoni-
sierbarkeit heraus. Methodenpluralismus wurde u.a. von Hermand 1965 befiirwor-
tet und interdisziplinar diskutiert.”® Dieselbe Arbeit hielt aber die Frage nach einer
»einheitlichen Perspektive« offen; sie zieht sich auch durch andere AuBerungen des
Jahrzehnts. Offenbar wurde empfunden, daB angesichts des AusmafBes der Diver-
genzen nicht auf eine theorielose Wissensakkumulation gesetzt werden konne, son-
dern daB eine Methodensynthese nur unter dem Dach einer integrierenden Theorie
gelingen konne, eines umfassenden Erklarungsmusters.

In dieser Situation hielt Feist seinen Vortrag (Miinchen 1964, gedruckt Leipzig
1966) »Prinzipien und Methoden marxistischer Kunstwissenschaft. Versuch eines
Abrisses«.?* Er entwickelte einige Grundlinien einer Kunstwissenschaft, die sich auf
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den dialektischen Materialismus stiitzte und sich deutlich von den in der Bundesre-
publik Deutschland und Berlin-West herrschenden Pramissen abhob, setzte aber auf
Verbindendes, indem er betonte, dal materialistische Kunstwissenschaftstheorie
Leistungen, Ergebnisse und Methoden der biirgerlichen Kunstwissenschaft verar-
beiten, integrieren konne. Seine Aufzdhlung grofer Kunsthistoriker und noch for-
derlicher Methoden sprach die radikale Unzufriedenheit jiingerer Kunsthistoriker
mit den herrschenden Leitfiguren nicht an. Fast vollig vermied der Gast einen Hin-
weis auf Kunstwissenschaft als Gesellschaftskritik, also auf das offensive Potential
bildwissenschaftlicher Analysen, das kurz danach so grof3es Interesse finden sollte
und als dessen nichstgelegenes Angriffsziel sich die kunstwissenschaftliche, berufli-
che Praxis selbst anbot.

Feist hatte »die popularwissenschaftliche Tatigkeit als Zielvorstellung der wis-
senschaftlichen Arbeit« hervorgehoben; Warnke nannte 1970 »die Herstellung von
Populirliteratur« einen »wichtigen und sehr ernst zu nehmenden Sektor«*, und die
wissenschaftliche Populérliteratur, wie sie in Stuttgart und in Konigstein tatséchlich
produziert worden war, wurde jetzt zum Gegenstand einer ideologiekritischen Ana-
lyse, an der die Konfrontation zwischen etablierter und als »kritisch«, spéter »alter-
nativ« bezeichneter Kunstwissenschaft sich fiir Jahre festmachen konnte. Als Mittel
einer »warenméfen Zubereitung« kritisierte Warnke jenen in einem Buch um 1963
beschworenen Topos von der »Erhéhung und Loslésung aus den Schlacken des
Schicksals ..., die sich in der Verwirklichung der tiberragenden Schépfungen vollzo-
gen hat«.?® Sodann verfolgte er eine Leitvorstellung, die sich durch verschiedenste
Texte hindurchzog: einen von den Autoren jeweils beschriebenen und begrii3ten
»Zwang, in welchem das Einzelne vom Ganzen unterdriickt war«. Die Zitate aus
zwei populdrwissenschaftlichen Buchreihen erwiesen eine tiberwiltigende Préferenz
fiir Qualitaten wie das »Regierende«, »Beherrschende«, »Bezwingende«, »Unter-
werfende, fiir »Haft« und »Bann«, »Zucht« und »Ordnung«. Die in der Sprache der
Wissenschaftler fassbaren Interpretationstendenzen galten Warnke als keineswegs
freischwebend, sondern als politisch affiziert. Das war ein Ergebnis des vorausge-
gangenen Referates von Hinz iiber den »Bamberger Reiter« —nicht iiber die Reiter-
statue des 13. Jahrhunderts im Bamberger Dom, sondern iiber das verbale Phantom,
das nationalistische, faschistische und wiederum nach »deutscher Wesensart« su-
chende Autoren daraus gemacht hatten.”’” Die Untersuchung der Kunstwerke selbst
wurde tibersprungen®®, aber als Ziel benannt: eine Kunstwissenschaft, die ihre eige-
ne ideologische Befangenheit durchbreche, kénne auch den authentischen Gehalten
der Werke niherkommen.”

Gegenstandsnahe Untersuchungen, die zum Teil wohlbekannte Werkkomple-
xe auf ihre politokonomischen Voraussetzungen untersuchten, lagen bereits vor.
Miiller und Bentmann interpretierten die venetische Villa des 16. Jahrhunderts als
ideologische und &sthetische »Ummantelung« einer Landnahme Venedigs auf der
Terraferma, die die Konsequenz anderweitiger 6konomischer Riickschlége gewesen
sei.” In methodisch vergleichbarem Rekurs auf Okonomie®', auf die »Katastrophe
der industriellen Bevolkerungsbewegung«, behandelte Giinter 1970 die Kruppschen
Arbeitersiedlungen in Essen.*?

Wirklich oder vermeintlich historisch-materialistische Kunstgeschichtsentwiir-
fe lagen schon langer vor: so Antals, Klingenders und Hausers Biicher zu einem
Kunstgeschichtsabschnitt, einem Kinstler und zu dem soziologischen Parameter der
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Kunstentwicklung.* Aber obgleich — nur als Beispiel — Antals »Florentine Painting
and its Social Background« von 1948 ein Hauptgebiet kunsthistorischer Forschung
der Nachkriegszeit behandelt, war es kaum — zustimmend oder ablehnend — verar-
beitet worden.* Erst gegen Ende des Jahrzehnts dringte ein starkes Interesse zur
Lektiire solcher Schriften und zur Suche nach weiteren, zu einer vorausblickenden
Nacharbeit. Auf sie pat die Vorstellung von einer immanenten Revolution oder
Evolution der Kunstwissenschaft gar nicht. Die politische Unzufriedenheit, die sich
in der Studentenbewegung artikulierte, begrenzte sich nicht auf einzelne Institutio-
nen und Fécher.

Im Bereich der Kunstwissenschaft entstand der Zusammenschluf3 »Kunsthisto-
rische Studentenkonferenz«, und 1968 griindeten Angehérige des »Mittelbaus« den
»Ulmer Verein«. Seine Opposition galt hierarchischen und ausbeutenden Organisa-
tionsstrukturen der etablierten Kunstwissenschaft®; eine theoretische Neuorientier-
ung der Arbeit selbst wurde erst in Kéln 1970 auffallig, weil der dortige KongreBplan
Vorschldge des Ulmer Vereins beriicksichtigte.

Bei diesen Entwicklungsschritten zeigten sich die Grenzen dessen, was an den
kunstwissenschaftlichen Trends der 1960er Jahre als zukunftweisend erschienen
war. 1965 waren Exponenten noch tiberwiegend abgelehnter Forschungstendenzen
in ordentliche Professuren berufen worden: Giinter Bandmann (an die Universitat
Tubingen) und Max Imdahl (an die neugegrindete Ruhruniversitdat Bochum). Im-
dahls kunstwissenschaftliche, Kunsttheorien einbeziehende Bearbeitung von Ge-
genwartskunst war beim 10. Deutschen Kunsthistorikertag 1966 als herausfordernde
Neuerung diskutiert worden. Im Riickblick zeigt sein damaliger Vortragstext®® eine
auf Sehvorginge und »Sehdinge«’’ eingeengte Optik. Gombrichs Annahme, Kunst-
werke entstdnden auch um auferkiinstlerischer Probleme willen, wurde nur ge-
streift, die Arbeit an innovativer Kunst zeigte keine Transmission auf gesellschaftli-
che Entwicklungen oder Probleme, »geschichtlich« meinte stets in einem engen Sin-
ne »kunsthistorisch«.* Von dieser Position aus konnte keine Unterstiitzung fiir Ver-
suche erwartet werden, die Kunstanalyse mit einer Verdnderung beruflicher, weil
gesellschaftlicher Strukturen zu vermitteln. Hierzu schienen weit eher Bandmanns
Untersuchungen einen Grund gelegt zu haben. Er hatte schon in einem 1959 ge-
druckten Vortrag® »... das Faszinans der Geschichte und des Geschichtlichen« pro-
grammatisch hervorgehoben, das Stichwort fiir Rezeptionskritik zu Werken wie
dem >Bamberger Reiter< gegeben und Termini wie »Selbstverstidndnis« und »Uber-
bau« benutzt, die sich ein Jahrzehnt spater durch viele Diskussionen zogen. Doch
selbst diese Position vermittelte Betrachtung nicht mit Verdnderung: als Schriftfiih-
rer des Kunsthistorikerverbandes (1960-1968) und auch spéter blieb Bandmann in
einer konservativen Front.*” Andere Etablierte oder vor der Etablierung Stehende,
die punktuelle Ansitze zu einem Gegenkurs gezeigt hatten, iiberlieBen 1970 durch
Taktieren*! oder Schweigen denen das Feld, die gegen die angeblich »Radikalen«
verbal und mit institutionellen Machtmitteln zu Felde zogen.**

Die weitere Entwicklung der beiden Kunsthistorikerverbinde® liegt nicht mehr in
dem Zeitraum, den der Referattitel nennt. Der SchluB3 des Sektionstitels erlaubt aber
die Frage »Was blieb von alledem, was erreichte >unsere Tage««: Erinnerung an eine
wissenschaftliche Revolution, die in eine evolutiondre Entwicklung einbrach, dann
stockte und sich durch beruflichen Aufstieg oder durch Arbeitslosigkeit damaliger
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Protagonisten beruhigte? Ein Modernisierungsschub, der schlieBlich durch wechsel-
seitige Angleichung der Verbande und Zeitschriften*! in Evolution miindete?

»Revolution und Evolution«—als Doppel-Slogan wie eine begriffliche Alterna-
tive gehandhabt — wiirde unterstellen, daf es in der Methodenentwicklung jedenfalls
vorangehe, in »Stiirmen«*’ oder im »Gansemarsch«.* Das konnte neuerlich irrefiih-
ren, so daB es der Klarheit am besten diente, die als Anregung taugliche Revolu-
tions-Metapher doch als Erklarungsmodell aufzugeben. Denn die Entwicklungen,
denen dieses Referat gilt, zeigen, daf3 statt Evolution und Revolution vor allem Stag-
nation und Riickschritt konstatiert werden muf3ten. Positionen, die ein »Residuum
der Unzufriedenheit« zuriickgelassen hatten, breiten sich noch aus. Wieder wollen
Altund Jung einen Kernbereich des Kunstwerks von seinen irdischen Bedingungen,
Zielen und Auswirkungen wie von Schlacken® trennen, suchen nach »AuBerzeitli-
chem«, »Nichthistorischem«.*®* Welchem hoheren Auftrag sie damit dienen*’, bleibe
hier offen; welcher Lohn winkt, ist nicht nur zwischen den Zeilen zu lesen: unersetz-
lich soll sich der Kunsthistoriker fithlen, wenn er »die immanente Genese des Sin-
nes« aufklare, gliicklich, »wenn sich die eigene, ungeliehene Sinngestalt des Werks«
enthiille.’’ Der Anteil solcher altneuen® Haltung ist besonders hoch in methodologi-
schen Arbeiten, in Schriften®?, die einen Uberblick tiber kunstwissenschaftliche Me-
thoden anbieten: als »Wissenschaftslehren«, methodologische Beispielsammlungen
oder Essays.

Von theoretischen Alternativen ist dort wenig die Rede.™ Nur eines von zehn
durchgesehenen Werken (Kunstgeschichte. Eine Einfihrung, 1985) enthélt eine zu-
sammenhdngende Darstellung neuerer »materialistischer« Ansatze unter der dafiir
auch sonst™ gern verwendeten Bezeichnung »Der sozialgeschichtliche Ansatz,
Verfasser: Norbert Schneider. Nur noch Liitzelers »Kunsterfahrung und Kunstwis-
senschaft«, 1975 informiert iiber einige Theoreme »soziologischer Kunstwissen-
schaft«, die allerdings »das Soziale in extremer Weise zum alleinigen Maf3stab der
Wissenschaft« mache.” Der Vorwurf der Eindimensionalitéit dient auch Boehm und
Liess (in: Kunstgeschichte — aber wie?, 1989) zur Abwehr. Ohne jeden Beleg, aber
mit auffallenden Metaphern wird hier von einer Theorie erzahlt, nach der »Kunst-
werke nur Abbilder, ... Wiederspiegelungen, ... perfekte Eingiisse« seien und deren
Vertreter die Kunst ausschlieBlich aus »sozialen Verhaltnissen« oder »dem Stand der
Produktivkrifte« erkliren wollten.”® Die Verfasser praktizieren Desinformation —
wihrend man doch umgekehrt aus Schriften der kunsthistorischen Opposition eine
Menge tiber Pinders, Sedlmayrs und Badts Lehren erfahren kann.’

Abgesehen von dieser Ungleichheit weckt die Beschaftigung mit — ausgewéhl-
ten — methodologischen Vorlaufern zunéchst den Eindruck, daf3 eine Hauptforde-
rung der »Radikalen« von 1970 erfiilltist oder ohnehin im Trend lag. In dem Arbeits-
bereich dieser wissenschaftsgeschichtlichen KongreBsektion — auf ihn beschranken
sich die noch folgenden Uberlegungen — scheint benennbar zu sein, was blieb. Viele
hatten, unzufrieden®® mit Kultermanns »Geschichte der Kunstgeschichte« von 1966,
eine wissenschaftsgeschichtliche Selbstreflexion gefordert.* Aber auch Vertreter ei-
ner konservativen Wissenschaftsauffassung scheinen aus eigenen Motiven beharr-
lich Geschichte der Kunstgeschichte zu treiben. Der Internationale KongreR in Wien
1983 lieB Ansétze zu einem Kunsthistorikerkult®® erkennen. Auf ihn miinzte Claus-
berg seine Glosse: »1984 wieder hinter Schloss(er) und Riegl?«.®! Denn die Frage,
ob die in Wien kultivierten Kunstgeschichtslehren durch neuere, etwa gar marxisti-

kritische berichte 3/90 57



sche Theorie auch widerlegt sein kénnten, war in manchen KongreBreferaten einem
zufriedenen Paraphrasieren und Repetieren gewichen.®

Diese Einseitigkeit 1a6t eine Vermutung aufkommen, mit der die Revolutions-
Metapher ihre anregende, wenn auch noch nichts erklarende Kraft zeigte: hat die
quasi revolutiondre Erschiitterung des Wissenschaftsbetriebes auler akzeptierten
Verbesserungen im einzelnen auch quasi monarchistische Konsolidierungswiinsche
im ganzen zuriickgelassen?

Konsolidierung als Illusion zeichnet sich schon mit der Fortsetzung des er-
wihnten Brauches ab, alternative Schriften in neueren Arbeiten zu ignorieren, auch
wo sie diametral entgegengesetzte Argumente enthalten. Wiedergabe und Diskus-
sion neuer historisch-materialistischer Kunstgeschichtstheorie zu vermeiden®, wird
leichter, wenn sich methodengeschichtliche Arbeiten auf eine Auslegung von »Klas-
sikern« beschrinken — namentlich Riegl, Wélfflin, Dvorak, Schlosser, Panofsky.*

Arbeiten tiber diese Kunsthistoriker nehmen oft —und zum Teil mit Recht — fiir
sich in Anspruch, »methodenkritischer Beitrag zur Positionsbestimmung der eige-
nen Arbeit« zu sein, »Einsichten in die heutige Situation der Kunstgeschichtswissen-
schaft« zu vermitteln.® Zu einer Situationsbestimmung wiirde auch das Verarbeiten
und Widerlegen neuerer Positionen gehéren, wenn es um Erkenntnis, ihre Prifung
und ihre Vermittlung ginge. Offenbar bestehen aber andere Ursachen einer infor-
mationsbegrenzenden, wiederholungsreichen Auswahl der Methodenfragen und
der Methodik-Klassiker. Oft soll der Rickblick zeigen, woher man zu kommen
glaubt, aber nicht, wo man sich befindet.®

AuBler solchen Selbstbestitigungsstrategien von Zirkeln und Gruppen kom-
men aber verschiedene®” berufliche Interessen der Kunsthistorikerschaft im allge-
meinen in Betracht.

Haufig genug ist betont worden, dal Erinnerungspflege Prestige schaffen
kann. Ein Pionier der Kunsthistoriker-Biographik, Wilhelm Waetzoldt, schrieb
1924: »Nie wieder ist fir eine Wissenschaft eine so ungeheure Propaganda getrieben
worden, wie sie Justis Winckelmann-Bénde fir die Kunstwissenschaft darstellen
...«.”® Auch seiner Heimatstadt oder -universitit kann ein Kunsthistoriker der Ver-
gangenheit Prestige hinterlassen, wie regelmaBiger KongreBbesuch lehrt.*’ Stolz zei-
gen sich manche Kunsthistoriker auf den Zugang zu akademischen Lehrern, die sie
als eher einsame, jedenfalls wenig kommunikationswillige Herren schildern.”

Aus solchen AuBerungen 148t sich die Diskussionsthese zusammensetzen: »In
einem Kunsthistorikerkult gipfelt eine Entwicklung, bei der Kunstwissenschaftler
auf immer kirzerem Wege ihre Selbstlegitimation betreiben. Diese Entwicklung
fithrt vom Herrscherlob tiber das Kiinstlerlob zum Kunsthistorikerlob und damit zur
zunftvermittelten Selbsterhohung«. All das ist einzeln auch schon aufgefallen. Herr-
scherlob, wie es zur Praxis von Kunsthistorikern gehorte und gehort”, lebt (nach
Bauer 1979) als »ekphratisches« Element in der Rithmung von Kunstwerken nach.”
Die Preisung der Kiinstler wurde einer anderen Tradition zugeordnet, mit der Aus-
arbeitung von Apotheosen verglichen (Dilly 1979)” oder »Hagiographie» genannt
(so 6fter Gunter).”* Eine Analogie zwischen Kiinstlern und Kunsthistorikern zeigt
sich auch” hier. DaB Kunstwissenschaftsgeschichte in Hagiographie verfallen
kann™, ergeben andichtige Untertone”’; 1960 wurde Burckhardt als »Schutzherr«
angerufen, der sich »als ein gnadiger und giitiger Patron« erwiesen habe.” Nach
oben weist auch der Wiener Insider-Scherz von einer »apostolischen Folge der Lehr-
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kanzelinhaber«.” Einem kritischen Journalisten bot sich 1970 das Bild einer Wissen-
schaft, die in ihren »Siulenheiligen<* sich selbst verteidigte. Unter den kanonisier-
ten Kunsthistorikergestalten der Vergangenheit lieBen sich Zunftpatrone, Stadthei-
lige und Einsicdler ausmachen, die jeweils Projektion aktueller Kunsthistorikerwiin-
sche sind.

Und, so konnte dieser Vergleich zu dem Ernst der Ausgangsfrage zuriickkeh-
ren, in alledem zeigen sich nicht nur folgenlose Nebenmotive des Wissenschaftsbe-
triebs. Sondern Prestigedenken, das sich der groen Ménner bedient, verstarkt das
Gewicht des schon — zu Recht oder zu Unrecht — Anerkannten, verschméht Neues,
Umstrittenes.*'

Aber die Rihmung der »Minner, deren Lebenswerk aus der Entstehungsge-
schichte unseres Faches nicht hinwegzudenken ist«®, geht auch aggressive oder es-
kapistische® Gedankenverbindungen ein. »Schimpflich« nannte Hubala es 1982/83,
Georg Dehio (1850-1932) ein Zuviel an nationalem Selbstbewuftsein vorzuwer-
fen®, und tat damit eine noch nicht abgeschlossene, auf Dehio nicht begrenzte®
Selbstreflexion unseres Faches ab.

Interesse findet das Bild der gro3en Einzelnen auch als Exempel gegen Ansit-
ze zu kollektiver wissenschaftlicher Arbeit; meinte doch z.B. Ladendorf in der 9.
Auflage (1976) seines Studienfiithrers: »Das eine Zeitlang vergotzte Kollektiv ist ein
Unding«.®

Kunsthistoriker wie Einsiedler®’ als vom Leben abgesonderte Einzelfiguren
von »kostbarster Individualitit® zu feiern, trstet schlecht iiber ein Dilemma wissen-
schaftlicher Arbeitstechnik, das seit den 1960er Jahren auf die Kunstwissenschaft zu-
kommt. Angesichts der damaligen Kunstbiicher-Flut verscharfte sich die (von Bauer
1985 wiederholte) Frage, ob kunstwissenschaftliche Synthesen noch von einem Ein-
zelnen herzustellen seien.® Am Ende jenes Jahrzehnts wurde deutlich, daf die in Bi-
bliotheken und anderen Sammlungen summierten kunstwissenschaftlichen Informa-
tionen schon nicht mehr geniigend von einem Einzelnen aufgenommen werden kon-
nen.” Die Computerisierung hat nochmals fragwiirdiger gemacht, wie weit kreative
und dem gespeicherten Wissensstand adidquate Einzelarbeit moglich ist, selbst wenn
sie jetzt mit Hilfe von Personal-Computern betrieben wird: Grund genug fiir die von
Clausberg 1989 bemerkten »Angste und Vorbehalte gegeniiber den neuen Techno-
logien«.”! Es wire nutzlose Flucht vor Konsequenzen einer weiteren, einer techni-
schen >Revolution¢, in die Erinnerung an wissenschaftsgeschichtliche Phasen auszu-
Weichqngz, deren Kapitel noch mit Personennamen tiberschrieben werden.”

Doch bleiben gentigend Griinde dafiir iibrig, mit den Werken auch die Auto-
ren und Autorinnen der Kunstgeschichtsschreibung im Blick zu behalten.

DaB Kunstwissenschaft sich mittels der Erinnerung an Wissenschaftler an-
schaulich darstellt™, ist sachgemiBer als alle Versuche, von Kiinstlerpopularitit zu
profitieren. Lokale Tradition durch die Erinnerung an Kunsthistoriker von der Be-
deutung Warburgs zu stirken, ist besonders dann angemessen, wenn es sich um zeit-
weilig unterdriickte Arbeitsansitze handelt und wenn das wissenschaftliche Werk
kritisch verarbeitet wird. Dazu wiirde eine Kunstwissenschaftsgeschichte ohne Na-
men nicht ausreichen, weil jedenfalls in den sogenannten Geisteswissenschaften
»das denkende Subjekt konstitutiv in das Denkergebnis hinein«ragt.”

Dieses Diktum Mannheims (1928/29) gilt namentlich fir das interessierte Sub-
jekt in seinem beruflichen Umfeld. Auch Erwerb und Verwertung von Protektion
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konnen als »Beweggriinde des einzelnen Wissenschaftlers«*® zu untersuchen sein;
ebenso die im Beruf des Kunsthistorikers jeweils entwickelte Mentalitit, die den
Ideologiegehalt wissenschaftlicher Lehren speist. Den Blick auf die Personen, Zir-
kel und Gruppen auszuschlieBen, hiefle die Kausalititen der Wissenschaftsentwick-
lung teilweise zu verdecken. Denn deren Ursachen liegen auch in der »Soziologie
oder Sozialpsychologie der Wissenschaftler«, der »wissenschaftlichen Gemeinschaf-
ten«.”” Dal neue wissenschaftliche Lehren sich nicht schon wegen ihrer logischen
Struktur oder ihrer iiberlegenen Erklarungskraft durchsetzen (Kuhn 1962/1969)%,
gilt auch fiir die Kunstwissenschaft in der Bundesrepublik Deutschland und Berlin-

West.
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Bauer 1979, S. 125 wie Kultermann 1966,
S. 395-396. Vgl. auch Andreas Beyer
»Pfadfindung einer zukiinftigen Kunsthi-
storiographie«. Julius von Schlosser, Be-
nedetto Croce und Roberto Longhi, in:
Kritische Berichte 16, 1988, Heft 4, S. 25
und Editorial ebenda S. 45; Bohm 1989,
S 1ES,

Werckmeister 1971, S. 67-68; Christof
Thoenes, Besprechung von: Werckmei-
ster 1971, in: Kunstchronik 25, 1972, S.
122-123. — Vgl. auch Dilly 1979, S. 67.
Karl Clausberg, Am Ende Kunstgeschich-
te? Kiinstliche Wirklichkeiten aus dem
Computer, in: Kunstgeschichte — aber
wie? 1989, S. 290; vgl. dens. 1984, S. 72.
Anders 146t sich kaum erklaren, wie per-
sonenfixiert auf dem Wiener Internatio-
nalen Kongref fiir Kunstgeschichte
Kunstwissenschaftsgeschichte getrieben
wurde — angesichts nochmals bedridngen-
derer Fragen zur Computerisierung (Lutz
Heusinger, Kunstgeschichte und EDV:
acht Thesen, in: Kritische Berichte 11,
1983, Heft 4, S. 87-70; Nicolas Hepp,
Computer und Museum. Eine Kritik an
Lutz Heusinger, in: Kritische Berichte 12,
1984, Heft 2, S. 89-91). Zu beidem Claus-
berg 1983 (der allerdings nicht ausdrick-
lich eine Verbindung herstellt).

3 Eine von Wolfgang Pilz, Unhistorische

oder kunsthistorische Verbildung? Uber-
legungen zur Kunstgeschichtslehre in ih-
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Jahre nach dem noch immer — wenn auch
kritisch — zu verehrenden Heinrich Wolf-
flin anldBlich seines 120. Geburtstages am
21. Juni 1984, in: Kritische Berichte 12,
1984, Heft 4, S. 31 wiedergegebene Kapi-
telfolge geht davon aus, dal3 die kenn-
zeichnende Kraft der Personennamen in
zwei Schritten abnimmt.

Ahnlich Alphons Silbermann (Hg.), Klas-
siker der Kunstsoziologie = Schwarze
Reihe Bd. 197, Minchen 1979, S. 9 (Auto-
nomie als Ziel).

Karl Mannheim, Die Bedeutung der Kon-
kurrenz im Gebiete des Geistigen (1928,
gedruckt 1929), in: ders., Wissenssoziolo-
gie = Soziologische Texte 28, 2. Aufl.
Berlin/Neuwied 1970, S. 569-570; auch
dazu Werckmeister 1973, S. 267.

Suckale 1986, S. 6; wie schwer dies fillt,
zeigt ebenda S. 13 betreffend Pinders
Kampf um den Berliner Lehrstuhl, wo
nur »eine hochst problematische Verdréan-
gung« zu Papier gebracht wird und die
Nachweise aussetzen. Unwidersprochene
Fakten bei Albert Erich Brinckmann,
Geistim Wandel (Entgegnung), in: Ham-
burger Akademische Rundschau 3, 1948/
49,2. Heft, S. 144-147.

Kuhn 1962/69, S. 188-190.

Ebenda und besonders S. 107, 110, 112,
122, 188-191.
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