
Hans-Erns t Mittig 
Ein Residuum der Unzufriedenheit: 
Kunstwissenschaft der 1960er Jahre in der Bundesrepublik Deutschland und Berlin-
West 

Refe ra t bei dem 27. In te rna t iona len Kongreß f ü r Kunstgeschichte 1989 

A m 6. Augus t 1960 w u r d e der Vors t and des V e r b a n d e s deutscher Kunsth is tor iker 
zum größeren Teil abgelöst . Z u den Zie len der Neuwah l gehör te »eine gewisse Ver­
jüngung«1 und eine weniger hierarchische S t ruk tur ie rung der K o n g r e ß d e b a t t e n . Ei­
ne Palas t revolut ion? Von der »Eingabe fü r eine Neuorgan isa t ion des Ve rbandes« , 
»mit der eine ze i ten tsprechend ersche inende Umges ta l tung des Vors tandes« ange­
strebt worden sei, gab nur das Ve rbandso rgan undeut l ichen Ber icht . 2 

G r ö ß e r e s öffent l iches A u f s e h e n fand zehn Jah re später der 12. Deu t sche 
Kunsthis tor iker tag . D ie Zei tschrif t »Wel tkunst« me lde te am 1. Mai 1970 e inen »Ein­
bruch der Radika len in die Kölner Kunsth is tor iker tagung«. D o r t seien »Gegner« der 
»wissenschaftlich interessier ten Kunsth is tor iker ... ange t re ten« , zu de ren »reichge­
fächer te r Ideologie« ein »auf soziologische Be t rach tung ausger ichtetes leninistisches 
Gedankengu t« gehöre . N a c h d e m solche Kampfbeg r i f f e den Blick auf die aktuel len 
polit ischen F ron ten in der Bundes repub l ik gelenkt ha t t en , nann te der Ar t ike l »Ers te 
Forschungsmodel le neuer Ar t« und tadel te sie als »pseudowissenschaft l ich«. 3 A b e r 
auch die Diskr iminier ten griffen zu W o r t e n , wie sie noch nie e inem Deu t schen 
Kunsth is tor iker tag gegolten ha t ten , selbst der Topos vom debend igen Leichnam< 
wurde auf die dor t hochgeha l tene deutsche Kunstwissenschaf t gemünzt . 4 

Ü b e r dieser Konf ron ta t i on wird leicht vergessen, was sich in den vorausgegan­
genen J ah ren abgespielt ha t te : eine Entwicklung , de ren Vielfäl t igkeit allein schon ei­
ne Übers icht und Analyse verdiente und die doch ein »Res iduum der Unzuf r i eden ­
heit«5 zurückl ieß, jedenfal ls nach den V o r b e m e r k u n g e n zu der Sekt ion »Das Kunst ­
werk zwischen Wissenschaf t und Wel tanschauung« des Kölner Kunsth is tor iker tages 
1970. Diesen Teil des Kongresses ha t t e eine G r u p p e jüngerer Kuns th is tor iker mit­
tels Konfe renzen und Kor re spondenz vorbere i te t . 

Auf die 1960er Jah re z u r ü c k z u k o m m e n , wird 1989 auch durch den Titel der 
Kongreßsekt ion »Revolut ion et evolut ion de l 'histoire de l 'Ar t de W a r b u r g ä nos 
jours« angeregt . E r klingt so, als gäbe es Revo lu t ionen , die auf e inen einzelnen Tä­
t igkeitsbereich, hier die Kunstwissenschaf t , begrenzt wären . E in solcher separ ieren­
der Gebrauch des Wor te s »Revolut ion« f indet sich auch anderswo als lässige Meta ­
pher , die nament l ich K u h n seit 1962 anregend gehandhab t ha t te . 6 D e r Lei te r des 
Kongresses hat das W o r t am 1. Sep tember 1989 allerdings dazu benu tz t , den Blick 
auf Kunst e inzuengen: er suggerier te , nur im Bere ich der Kuns t b räch ten m o d e r n e 
Revolu t ionen Erf reul iches hervor . 7 

O b das Wor t »Revolut ion« auch zur Beschre ibung von Kunstwissenschaftsge­
schichte taugt , könn te an der Konf ron ta t i on und Lagerbi ldung seit den späten 
1960ern e rp rob t werden . D e n n die damals jäh ausbrechenden Ause inanderse tzun­
gen h o b e n sich von den Kont roversen der f r ühe ren 1960er Jah re durch die M e n g e 
der Betei l igten, die Brei te der en t s t ehenden F ron t en , das A u f e i n a n d e r t r e f f e n von 
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Argumenten und institutionellen Machtmitteln quasi »revolutionär« ab. Wie weit 
die Metapher »revolutionär« trägt, kann aber allenfalls deutlich werden, wenn die 
vorausgegangenen Jahre zum Vergleich dienen ­ als Zeit einer (im Sinne des Sek­
tionstitels) >evolutionären< 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 Cezannes Leben und Werk die Umsetzung sozialistischer Utopie auf8, 
Werckmeister diskutierte schon 1962 Adornos Theorem vom Kunstwerk als Nega­
tion.9 

Weit vorgerückte Grenzleistungen oder Grenzmarkierungen waren aber schon 
ikonologische Untersuchungen wie Georg Kauffmanns Poussin­Aufsatz 1961.10 Iko­
nologie erschütterte auch einheimische »Paradigmen«. Der unklare11 Begriff paßt 
auf die unklare Vorstellung von der Katastrophe der Kunst um 1800. Sie wurde wei­
terhin mit Macht vertreten12; auch sagte von Einem noch 1964, daß die moderne 
Kunst der Überlieferung ganz entrückt zu sein scheine.13 Doch zeigte Bandmann 
1964/66 an der Galleria Vittorio Emanuele in Mailand, Hoffmann 1966/68 an van 
Goghs Sonnenblumenbildern, daß sich jedenfalls in Werken des späteren 19. Jahr­
hunderts auch ikonographische Traditionen verdichteten.14 Bandmann betonte ge­
sellschaftsgeschichtliche Verknüpfungen; solche beleuchtete querschnittartig eine 
Sektion des Internationalen Kongresses in Bonn 1964.15 1965 wurde Benses Einfüh­
rung in seine Informationsästhetik als Herausforderung an die bisherige kunstwis­
senschaftliche Analyse und Bewertung neu aufgelegt16, zwei Jahre später erschien 
Frankes Bestandsaufnahme der Kunstanalyse mittels Computern.17 Um diese Zeit 
begannen Untersuchungen und Testläufe zur elektronischen Datenverarbeitung bei 
kunsthistorischer Dokumentation.18 

Bisher kaum bearbeitete Gegenstände erregten auch Zweifel an der Tauglich­
keit der überlieferten Methoden und Publikationsrichtlinien. Gegenwartskunst 
durfte Imdahl in einer populärwissenschaftlichen Buchreihe erst 1962 publizieren.19 

Ein für die vorjährige »documenta« entstandenes Werk konnte Plagemann 1969 
beim Internationalen Kongreß in Budapest abhandeln20, nicht jedoch in der Zeit­
schrift für Kunstgeschichte. 1968 begann mit einem Referat von Arndt die Erfor­
schung von Werken des NS­Regimes.21 

Diese ganz unvollständigen Reminiszenzen zeigen keineswegs einen »Leich­
nam«, vielmehr ein zu Kontroversen anregendes Neben­ und Gegeneinanander. 

Die damals »höchst farbig«, später manchmal verwirrend genannte22 Vielfalt 
der vertretenen Theorien und Methoden forderte auch Fragen nach ihrer Harmoni­
sierbarkeit heraus. Methodenpluralismus wurde u.a. von Hermand 1965 befürwor­
tet und interdisziplinär diskutiert.23 Dieselbe Arbeit hielt aber die Frage nach einer 
»einheitlichen Perspektive« offen; sie zieht sich auch durch andere Äußerungen des 
Jahrzehnts. Offenbar wurde empfunden, daß angesichts des Ausmaßes der Diver­
genzen nicht auf eine theorielose Wissensakkumulation gesetzt werden könne, son­
dern daß eine Meihodensynthese nur unter dem Dach einer integrierenden Theorie 
gelingen könne, eines umfassenden Erklärungsmusters. 

In dieser Situation hielt Feist seinen Vortrag (München 1964, gedruckt Leipzig 
1966) »Prinzipien und Methoden marxistischer Kunstwissenschaft. Versuch eines 
Abrisses«.24 Er entwickelte einige Grundlinien einer Kunstwissenschaft, die sich auf 
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den dialektischen Materialismus stützte und sich deutlich von den in der Bundesre­
publik Deutschland und Berlin­West herrschenden Prämissen abhob, setzte aber auf 
Verbindendes, indem er betonte, daß materialistische Kunstwissenschaftstheorie 
Leistungen, Ergebnisse und Methoden der bürgerlichen Kunstwissenschaft verar­
beiten, integrieren könne. Seine Aufzählung großer Kunsthistoriker und noch för­
derlicher Methoden sprach die radikale Unzufriedenheit jüngerer Kunsthistoriker 
mit den herrschenden Leitfiguren nicht an. Fast völlig vermied der Gast einen Hin­
weis auf Kunstwissenschaft als Gesellschaftskritik, also auf das offensive Potential 
bildwissenschaftlicher Analysen, das kurz danach so großes Interesse finden sollte 
und als dessen nächstgelegenes Angriffsziel sich die kunstwissenschaftliche, berufli­
che Praxis selbst anbot. 

Feist hatte »die populärwissenschaftliche Tätigkeit als Zielvorstellung der wis­
senschaftlichen Arbeit« hervorgehoben; Warnke nannte 1970 »die Herstellung von 
Populärliteratur« einen »wichtigen und sehr ernst zu nehmenden Sektor«25, und die 
wissenschaftliche Populärliteratur, wie sie in Stuttgart und in Königstein tatsächlich 
produziert worden war, wurde jetzt zum Gegenstand einer ideologiekritischen Ana­
lyse, an der die Konfrontation zwischen etablierter und als »kritisch«, später »alter­
nativ« bezeichneter Kunstwissenschaft sich für Jahre festmachen konnte. Als Mittel 
einer »warenmäßen Zubereitung« kritisierte Warnke jenen in einem Buch um 1963 
beschworenen Topos von der »Erhöhung und Loslösung aus den Schlacken des 
Schicksals ..., die sich in der Verwirklichung der überragenden Schöpfungen vollzo­
gen hat«.26 Sodann verfolgte er eine Leitvorstellung, die sich durch verschiedenste 
Texte hindurchzog: einen von den Autoren jeweils beschriebenen und begrüßten 
»Zwang, in welchem das Einzelne vom Ganzen unterdrückt war«. Die Zitate aus 
zwei populärwissenschaftlichen Buchreihen erwiesen eine überwältigende Präferenz 
für Qualitäten wie das »Regierende«, »Beherrschende«, »Bezwingende«, »Unter­
werfende«, für »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 über den »Bamberger Reiter« ­ nicht über die Reiter­
statue des 13. Jahrhunderts im Bamberger Dom, sondern über das verbale Phantom, 
das nationalistische, faschistische und wiederum nach »deutscher Wesensart« su­
chende Autoren daraus gemacht hatten.27 Die Untersuchung der Kunstwerke selbst 
wurde übersprungen28, aber als Ziel benannt: eine Kunstwissenschaft, die ihre eige­
ne ideologische Befangenheit durchbreche, könne auch den authentischen Gehalten 
der Werke näherkommen.29 

Gegenstandsnahe Untersuchungen, die zum Teil wohlbekannte Werkkomple­
xe auf ihre politökonomischen Voraussetzungen untersuchten, lagen bereits vor. 
Müller und Bentmann interpretierten die venetische Villa des 16. Jahrhunderts als 
ideologische und ästhetische »Ummantelung« einer Landnahme Venedigs auf der 
Terraferma, die die Konsequenz anderweitiger ökonomischer Rückschläge gewesen 
sei.30 In methodisch vergleichbarem Rekurs auf Ökonomie31, auf die »Katastrophe 
der industriellen Bevölkerungsbewegung«, behandelte Günter 1970 die Kruppschen 
Arbeitersiedlungen in Essen.32 

Wirklich oder vermeintlich historisch­materialistische Kunstgeschichtsentwür­
fe lagen schon länger vor: so Antals, Klingenders und Hausers Bücher zu einem 
Kunstgeschichtsabschnitt, einem Künstler 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.34 Erst gegen Ende des Jahrzehnts drängte ein starkes Interesse zur 
Lektüre solcher Schriften und zur Suche nach weiteren, zu einer vorausblickenden 
Nacharbeit. Auf sie paßt 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 Fächer. 

Im Bereich der Kunstwissenschaft entstand der Zusammenschluß »Kunsthisto­
rische Studentenkonferenz«, und 1968 gründeten Angehörige des »Mittelbaus« den 
»Ulmer Verein«. Seine Opposition galt hierarchischen und ausbeutenden Organisa­
tionsstrukturen der etablierten Kunstwissenschaft35; eine theoretische Neuorientier­
ung der Arbeit selbst wurde erst in Köln 1970 auffällig, weil der dortige Kongreßplan 
Vorschläge des Ulmer Vereins berücksichtigte. 

Bei diesen Entwicklungsschritten zeigten sich die Grenzen dessen, was an den 
kunstwissenschaftlichen Trends der 1960er Jahre als zukunftweisend erschienen 
war. 1965 waren Exponenten noch überwiegend abgelehnter Forschungstendenzen 
in ordentliche Professuren berufen worden: Günter Bandmann (an die Universität 
Tübingen) und Max Imdahl (an die neugegründete Ruhruniversität Bochum). Im­
dahls kunstwissenschaftliche, Kunsttheorien einbeziehende Bearbeitung von Ge­
genwartskunst war beim 10. Deutschen Kunsthistorikertag 1966 als herausfordernde 
Neuerung diskutiert worden. Im Rückblick zeigt sein damaliger Vortragstext36 eine 
auf Sehvorgänge und »Sehdinge«37 eingeengte Optik. Gombrichs Annahme, Kunst­
werke entständen auch um außerkünstlerischer 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«.38 Von dieser Position aus konnte keine Unterstützung für Ver­
suche erwartet werden, die Kunstanalyse mit einer Veränderung 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 Vortrag39 »... das Faszinans der Geschichte und des Geschichtlichen« pro­
grammatisch hervorgehoben, das Stichwort für Rezeptionskritik zu Werken wie 
dem >Bamberger Reiter< gegeben und Termini wie »Selbstverständnis« und »Über­
bau« benutzt, die sich ein Jahrzehnt später durch viele Diskussionen zogen. Doch 
selbst diese Position vermittelte Betrachtung nicht mit Veränderung: als Schriftfüh­
rer des Kunsthistorikerverbandes (1960­1968) und auch später blieb Bandmann in 
einer konservativen Front.40 Andere Etablierte oder vor der Etablierung Stehende, 
die punktuelle Ansätze zu einem Gegenkurs gezeigt hatten, überließen 1970 durch 
Taktieren41 oder Schweigen denen das Feld, die gegen die angeblich »Radikalen« 
verbal und mit institutionellen Machtmitteln zu Felde zogen.42 

Die weitere Entwicklung der beiden Kunsthistorikerverbände43 liegt nicht mehr in 
dem Zeitraum, den der Referattitel nennt. Der Schluß des Sektionstitels erlaubt aber 
die Frage »Was blieb von alledem, was erreichte >unsere Tage<«: Erinnerung an eine 
wissenschaftliche Revolution, die in eine evolutionäre Entwicklung einbrach, dann 
stockte und sich durch beruflichen Aufstieg oder durch Arbeitslosigkeit damaliger 
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Protagonisten beruhigte? Ein Modernisierungsschub, der schließlich durch wechsel­
seitige Angleichung der Verbände und Zeitschriften44 in Evolution mündete? 

»Revolution und Evolution« ­ als Doppel­Slogan wie eine begriffliche Alterna­
tive gehandhabt­würde unterstellen, daß es in der Methodenentwicklung jedenfalls 
vorangehe, in »Stürmen«45 oder im »Gänsemarsch«.46 Das könnte neuerlich irrefüh­
ren, so daß es der Klarheit am besten diente, die als Anregung taugliche Revolu­
tions­Metapher doch als Erklärungsmodell aufzugeben. Denn die Entwicklungen, 
denen dieses Referat gilt, zeigen, daß statt Evolution und Revolution vor allem Stag­
nation und Rückschritt konstatiert werden müßten. Positionen, die ein »Residuum 
der Unzufriedenheit« zurückgelassen hatten, breiten sich noch aus. Wieder wollen 
Alt und Jung einen Kernbereich des Kunstwerks von seinen irdischen Bedingungen, 
Zielen und Auswirkungen wie von Schlacken47 trennen, suchen nach »Außerzeitli­
chem«, »Nichthistorischem«.48 Welchem höheren Auftrag sie damit dienen49, bleibe 
hier offen; welcher Lohn winkt, ist nicht nur zwischen den Zeilen zu lesen: unersetz­
lich soll sich der Kunsthistoriker fühlen, wenn er »die immanente Genese des Sin­
nes« aufkläre, glücklich, »wenn sich die eigene, ungeliehene Sinngestalt des Werks« 
enthülle.50 Der Anteil solcher altneuen31 Haltung ist besonders hoch in methodologi­
schen Arbeiten, in Schriften52, die einen Überblick über kunstwissenschaftliche Me­
thoden anbieten: als »Wissenschaftslehren«, methodologische Beispielsammlungen 
oder Essays. 

Von theoretischen Alternativen ist dort wenig die Rede.53 Nur eines von zehn 
durchgesehenen Werken (Künstgeschichte. Eine Einführung, 1985) enthält eine zu­
sammenhängende Darstellung neuerer »materialistischer« Ansätze unter der dafür 
auch sonst54 gern verwendeten Bezeichnung »Der sozialgeschichtliche Ansatz«, 
Verfasser: Norbert Schneider. Nur noch Lützelers »Kunsterfahrung und Kunstwis­
senschaft«, 1975 informiert über einige Theoreme »soziologischer Kunstwissen­
schaft«, die allerdings »das Soziale in extremer Weise zum alleinigen Maßstab der 
Wissenschaft« mache.55 Der Vorwurf der Eindimensionalität dient auch Boehm und 
Liess (in: Kunstgeschichte ­ aber wie?, 1989) zur Abwehr. Ohne jeden Beleg, aber 
mit auffallenden Metaphern wird hier von einer Theorie erzählt, nach der »Kunst­
werke nur Abbilder, ... Wiederspiegelungen, ... perfekte Eingüsse« seien und deren 
Vertreter die Kunst ausschließlich aus »sozialen Verhältnissen« oder »dem Stand der 
Produktivkräfte« erklären wollten.56 Die Verfasser praktizieren Desinformation ­
während man doch umgekehrt aus Schriften der kunsthistorischen Opposition eine 
Menge über Pinders, Sedlmayrs und Badts Lehren erfahren kann.57 

Abgesehen von dieser Ungleichheit weckt die Beschäftigung mit ­ ausgewähl­
ten ­ methodologischen Vorläufern zunächst den Eindruck, daß eine Hauptforde­
rung der »Radikalen« von 1970 erfüllt ist oder ohnehin im Trend lag. In dem Arbeits­
bereich dieser wissenschaftsgeschichtlichen Kongreßsektion ­ auf ihn beschränken 
sich die noch folgenden Überlegungen ­ scheint benennbar zu sein, was blieb. Viele 
hatten, unzufrieden58 mit Kultermanns »Geschichte der Kunstgeschichte« von 1966, 
eine wissenschaftsgeschichtliche Selbstreflexion gefordert.59 Aber auch Vertreter ei­
ner konservativen Wissenschaftsauffassung scheinen aus eigenen Motiven beharr­
lich Geschichte der Kunstgeschichte zu treiben. Der Internationale Kongreß in Wien 
1983 ließ Ansätze zu einem Kunsthistoriker/cu/r60 erkennen. Auf ihn münzte Claus­
berg seine Glosse: »1984 wieder hinter Schloss(er) und Riegl?«.61 Denn die Frage, 
ob die in Wien kultivierten Kunstgeschichtslehren durch neuere, etwa gar marxisti­
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sehe Theorie auch widerlegt sein könnten, war in manchen Kongreßreferaten einem 
zufriedenen Paraphrasieren und Repetieren gewichen.62 

Diese Einseitigkeit läßt eine Vermutung aufkommen, mit der die Revolutions­
Metapher ihre anregende, wenn auch noch nichts erklärende Kraft zeigte: hat die 
quasi revolutionäre Erschütterung des Wissenschaftsbetriebes außer akzeptierten 
Verbesserungen im einzelnen auch quasi monarchistische Konsolidierungswünsche 
im ganzen zurückgelassen? 

Konsolidierung als Illusion zeichnet sich schon mit der Fortsetzung des er­
wähnten Brauches ab, alternative Schriften in neueren Arbeiten zu ignorieren, auch 
wo sie diametral entgegengesetzte Argumente enthalten. Wiedergabe und Diskus­
sion neuer historisch­materialistischer Kunstgeschichtstheorie zu vermeiden63, wird 
leichter, wenn sich methodengeschichtliche Arbeiten auf eine Auslegung von »Klas­
sikern« beschränken ­ namentlich Riegl, Wölfflin, Dvorak, Schlosser, Panofsky.64 

Arbeiten über diese Kunsthistoriker nehmen oft ­ und zum Teil mit Recht ­ für 
sich in Anspruch, »methodenkritischer Beitrag zur Positionsbestimmung der eige­
nen Arbeit« zu sein, »Einsichten in die heutige Situation der Kunstgeschichtswissen­
schaft« zu vermitteln.65 Zu einer Situationsbestimmung würde auch das Verarbeiten 
und Widerlegen neuerer Positionen gehören, wenn es um Erkenntnis, ihre Prüfung 
und ihre Vermittlung ginge. Offenbar bestehen aber andere Ursachen einer infor­
mationsbegrenzenden, wiederholungsreichen Auswahl der Methodenfragen und 
der Methodik­Klassiker. Oft soll der Rückblick zeigen, woher man zu kommen 
glaubt, aber nicht, wo man sich befindet.66 

Außer solchen Selbstbestätigungsstrategien von Zirkeln und Gruppen kom­
men aber verschiedene berufliche Interessen der Kunsthistorikerschaft im allge­
meinen in Betracht. 

Häufig genug ist betont worden, daß Erinnerungspflege Prestige schaffen 
kann. Ein Pionier der Kunsthistoriker­Biographik, Wilhelm Waetzoldt, schrieb 
1924: »Nie wieder ist für eine Wissenschaft eine so ungeheure Propaganda getrieben 
worden, wie sie Justis Winckelmann­Bände für die Kunstwissenschaft darstellen 
...«.68 Auch seiner Heimatstadt oder ­Universität kann ein Kunsthistoriker der Ver­
gangenheit Prestige hinterlassen, wie regelmäßiger Kongreßbesuch lehrt.69 Stolz zei­
gen sich manche Kunsthistoriker auf den Zugang zu akademischen Lehrern, die sie 
als eher einsame, jedenfalls wenig kommunikationswillige Herren schildern.70 

Aus solchen Äußerungen läßt sich die Diskussionsthese zusammensetzen: »In 
einem Kunsthistorikerkult gipfelt eine Entwicklung, bei der Kunstwissenschaftler 
auf immer kürzerem Wege ihre Selbstlegitimation betreiben. Diese Entwicklung 
führt vom Herrscherlob über das Künstlerlob zum Kunsthistorikerlob und damit zur 
zunftvermittelten Selbsterhöhung«. All das ist einzeln auch schon aufgefallen. Herr­
scherlob, wie es zur Praxis von Kunsthistorikern gehörte und gehört71, lebt (nach 
Bauer 1979) als »ekphratisches« Element in der Rühmung von Kunstwerken nach.72 

Die Preisung der Künstler wurde einer anderen Tradition zugeordnet, mit der Aus­
arbeitung von Apotheosen verglichen (Dilly 1979)73 oder »Hagiographie» genannt 
(so öfter Günter).74 Eine Analogie zwischen Künstlern und Kunsthistorikern zeigt 
sich auch75 hier. Daß Kunstwissenschaftsgeschichte in Hagiographie verfallen 
kann16, ergeben andächtige Untertöne77; 1960 wurde Burckhardt als »Schutzherr« 
angerufen, der sich »als ein gnädiger und gütiger Patron« erwiesen habe.78 Nach 
oben weist auch der Wiener Insider­Scherz von einer »apostolischen Folge der Lehr­
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kanzelinhaber«.79 Einem kritischen Journalisten bot sich 1970 das Bild einer Wissen­
schaft, die in ihren »Säulenheiligen«80 sich selbst verteidigte. Unter den kanonisier­
ten Kunsthistorikergestalten der Vergangenheit ließen sich Zunftpatrone, Stadthei­
lige und Einsiedler ausmachen, die jeweils Projektion aktueller Kunsthistorikerwün­
sche sind. 

Und, so könnte dieser Vergleich zu dem Ernst der Ausgangsfrage zurückkeh­
ren, in alledem zeigen sich nicht nur folgenlose Nebenmotive des Wissenschaftsbe­
triebs. Sondern Prestigedenken, das sich der großen Männer bedient, verstärkt das 
Gewicht des schon ­ zu Recht oder zu Unrecht ­ Anerkannten, verschmäht Neues, 
Umstrittenes.81 

Aber die Rühmung der »Männer, deren Lebenswerk aus der Entstehungsge­
schichte unseres Faches nicht hinwegzudenken ist«82, geht auch aggressive oder es­
kapistische83 Gedankenverbindungen ein. »Schimpflich« nannte Hubala es 1982/83, 
Georg Dehio (1850­1932) ein Zuviel an nationalem Selbstbewußtsein vorzuwer­
fen84, und tat damit eine noch nicht abgeschlossene, auf Dehio nicht begrenzte85 

Selbstreflexion unseres Faches ab. 
Interesse findet das Bild der großen Einzelnen auch als Exempel gegen Ansät­

ze zu kollektiver wissenschaftlicher Arbeit; meinte doch z.B. Ladendorf in der 9. 
Auflage (1976) seines Studienführers: »Das eine Zeitlang vergötzte Kollektiv ist ein 
Unding«.86 

Kunsthistoriker wie Einsiedler87 als vom Leben abgesonderte Einzelfiguren 
von »kostbarster Individualität88 zu feiern, tröstet schlecht über ein Dilemma wissen­
schaftlicher Arbeitstechnik, das seit den 1960er Jahren auf die Kunstwissenschaft zu­
kommt. Angesichts der damaligen Kunstbücher­Flut verschärfte sich die (von Bauer 
1985 wiederholte) Frage, ob kunstwissenschaftliche Synthesen noch von einem Ein­
zelnen herzustellen seien.89 Am Ende jenes Jahrzehnts wurde deutlich, daß die in Bi­
bliotheken und anderen Sammlungen summierten kunstwissenschaftlichen Informa­
tionen schon nicht mehr genügend von einem Einzelnen aufgenommen werden kön­
nen.90 Die Computerisierung hat nochmals fragwürdiger gemacht, wie weit kreative 
und dem gespeicherten Wissensstand adäquate Einzelarbeit möglich ist, selbst wenn 
sie jetzt mit Hilfe von Personal­Computern betrieben wird: Grund genug für die von 
Clausberg 1989 bemerkten »Ängste und Vorbehalte gegenüber den neuen Techno­
logien«.91 Es wäre nutzlose Flucht vor Konsequenzen einer weiteren, einer techni­
schen >Revolution<, in die Erinnerung an wissenschaftsgeschichtliche Phasen auszu­
weichen92, deren Kapitel noch mit Personennamen überschrieben werden.93 

Doch bleiben genügend Gründe dafür übrig, mit den Werken auch die Auto­
ren und Autorinnen der Kunstgeschichtsschreibung im Blick zu behalten. 

Daß Kunstwissenschaft sich mittels der Erinnerung an Wissenschaftler an­
schaulich darstellt94, ist sachgemäßer als alle Versuche, von T^ümt/erpopularität zu 
profitieren. Lokale Tradition durch die Erinnerung an Kunsthistoriker von der Be­
deutung Warburgs zu stärken, ist besonders dann angemessen, wenn es sich um zeit­
weilig unterdrückte Arbeitsansätze handelt und wenn das wissenschaftliche Werk 
kritisch verarbeitet wird. Dazu würde eine Kunstwissenschaftsgeschichte ohne Na­
men nicht ausreichen, weil jedenfalls in den sogenannten Geisteswissenschaften 
»das denkende Subjekt konstitutiv in das Denkergebnis hinein«ragt.95 

Dieses Diktum Mannheims (1928/29) gilt namentlich für das interessierte Sub­
jekt in seinem beruflichen Umfeld. Auch Erwerb und Verwertung von Protektion 
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