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Von der Ideologiekritik zur Akklamation der freien Marktwirtschaft 

Die linke Kunstgeschichte brach um 1970 mit ihrer Ideologiekritik in geheiligte Be­
zirke ein und baute Grenzzäune ab, die seit den fünfziger Jahren die Künste als einen 
Bereich jenseits der profanen Lebensverhältnisse abgeschirmt hatten. Auf dem Köl­
ner Kongreß von 1970 wurde erstmals in der Bundesrepublik öffentlich und pro­
grammatisch dargelegt, daß weder die Kunsthistoriker noch die Künstler und Kunst­
werke, um die es ersteren geht, frei von den herrschenden Ideen und Vorstellungen 
ihrer Zeit sind, und daß mit diesen Ideen Interessen artikuliert werden. Dies war der 
Kern der Ideologiekritik. Sie setzt voraus, daß es auch in der Kunst um soziale Wert­
setzungen geht, die von unterschiedlichen gesellschaftlichen Gruppen vorgenom­
men, getragen und verteidigt werden. Ihr Ansatzpunkt sind also ideelle Systeme, die 
ein Modell der Realität darstellen, das mit dieser nicht kongruent ist, sondern sie in­
teressegeleitet interpretiert. 

Folglich sah die linke Kunstgeschichte ihre Aufgabe darin, diese Vorstellungs­
modelle, an deren Ausbildung die Künste mitgewirkt haben, zu analysieren, d.h. ihr 
Verhältnis zur sozialen Realität zu überprüfen. Sie stellte fest, daß die Künste daran 
beteiligt waren und sind, gesellschaftliche und politische Verhältnisse zu stabilisie­
ren oder aber umgekehrt die Bedürfnisse derjenigen zu artikulieren, die Objekt die­
ser Herrschaftsverhältnisse waren und sind. Die traditionelle Ikonologie diente da­
bei der kunsthistorischen Ideologiekritik als notwendiges Fundament und methodi­
sches Bindeglied. Mit ikonographischen Verfahren läßt sich die Bildsemantik be­
stimmen, über die wiederum die Bilder mit anderen, sprachlich vermittelten kultu­
rellen Wertsystemen kompatibel werden. Diese allein, d.h. kommunikativ bewerte­
te Bilder, nicht sprachlose Kunstwerke (die es nicht geben kann), sind der Ideologie­
kritik analytisch zugänglich. 

Seit den achtziger Jahren gehen nun Kunsthistoriker unterschiedlicher ideolo­
gischer Herkunft daran, den Geltungsanspruch der traditionellen Ikonologie zu de­
struieren. Sie greifen damit einen Kernbestand kunsthistorischer Theorie an, deren 
­ wenn auch begrenzte ­ Erklärungspotentiale von der linken Kunstgeschichte nie 
bestritten worden waren. Das Problem ist, ob von dieser tendenziellen Eliminierung 
der Ikonologie auch eine marxistische Theorie der Kunstgeschichte tangiert wird. Es 
kann bei dieser Frage nicht um paradigmatische Logik allein gehen, sondern an er­
ster Stelle darum, ob durch den Verzicht auf ikonologische Verfahren die Strategie 
einer marxistischen Theorie gewinnt oder verliert. Soviel dürfte noch immer Kon­
sens sein, daß die marxistische Orientierung in der Kunstgeschichte darin besteht, 
Ausbeutungs­ und Herrschaftsverhältnisse zu kritisieren, die innerhalb der Kunst­
verhältnisse zu beobachten sind oder für welche die Künste in Anspruch genommen 
werden, und mit der Aufdeckung an ihrer Aufhebung mitzuwirken. Diese Zielset­
zung wird der Maßstab auch methodischer Entscheidungen sein. 

Die kritischen Einwände gegen die Ikonologie Panofskyscher Prägung laufen darauf 
hinaus, symbolische Zeichensysteme hinter den dargestellten Bildgegenständen in 
Frage stellen oder zumindest deren Relevanz einschränken zu wollen. Dabei lassen 
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sich unterschiedliche Spielarten und Reichweiten dieser Kritik ausmachen. Geht es 
den einen lediglich um die Korrektur einzelner Forschungsergebnisse, so stellen die 
anderen das Konzept der Ikonologie insgesamt in Frage. 

Statt des disguised symbolism, den Panofsky in der frühniederländischen Male­
rei entdeckte1, wird in neueren Forschungen wieder die Alltagsrealistik dieser Bilder 
ernstgenommen und im Sinne der devotio moderna interpretiert. Dieser war an einer 
Aktualisierung religiöser Traditionen gelegen2, nicht jedoch daran, auch die moder­
nen Lokalitäten, die die Maler darstellten, dem symbolischen Zugriff der offizielen 
Kirche zu unterstellen. ­ Statt Prinzipien der Lichtmetaphysik nachbauen zu wollen, 
habe sich Abt Suger in St. Denis lediglich um die Unterbringung einer bestimmten 
Zahl an Altären gesorgt, also allenfalls um liturgiepolitische Ziele.3 Und statt den 
Aufstieg der Seele zu Gott im Sinne des Neoplatonismus anzumahnen, sei es Tizian 
und seinen Auftraggebern nur um erotische Reize gegangen. Seine Venus oder Da­
nae seien weniger als Chiffren eines ethischen Programms denn als reale weibliche 
Akte wahrgenommen worden.4 Kemp schließlich bestreitet den Status der Perspek­
tive, wie sie von Künstlern der Renaissance erarbeitet wurde, als symbolische Form 
im Cassirerschen und Panofskyschen Sinne.5 Sie habe Masaccio bei der Konstruk­
tion seines Trinitätsfreskos vielmehr als ein Verfahren gedient, das die Stabilisierung 
und Systematisierung der bildlichen Elemente ermöglichte. Masaccio habe mittels 
der Perspektive sein Fresko gegenüber dem Umfeld, dem Kontext im unmittelbar 
räumlichen Sinne, bewußt positioniert, d.h. von den Bilderfolgen, die auf der Wand 
von Santa Maria Novella bereits vorhanden waren, abgegrenzt. Die Perspektivkon­
struktion diente also nach Kemp dazu, Masaccios Bild im Kontext der benachbarten 
Fresken Prominenz und Aufmerksamkeitswert zu verleihen. Sie hat also nichts mit 
der kollektiven Anstrengung der Künstler und Wissenschaftler des frühen 15. Jahr­
hunderts zu tun, eine neue Bildästhetik auf erkenntnistheoretischer Grundlage zu 
entwickeln. Als ein derartiges Ordnungsprinzip der Wirklichkeit hatte Panofsky die 
Perspektive und die perspektivischen Raumkonstruktionen in den Bildern verstan­
den. Die mimetischen Intentionen dieser neuen Ästhetik läßt Kemp allenfalls als 
Mittel zum Zwecke gelten: die neuartige Raumkonstruktion soll die Betrachter in 
den Bann des Bildes ziehen, um auf diese Weise die Selbstbehauptungsstrategie des 
Künstlers ­ auf die er angesichts der übermächtig präsenten Bildtradition verfiel ­
zum Erfolg zu führen. Der Perspektivkonstruktion Masaccios wird eine rein aktuali­
stische Deutung gegeben, die sie ausschließlich funktional in Bezug auf die einmalige 
künstlerische Situation bestimmt. 

Bei all diesen Beispielen ­ die sich vermehren ließen ­ geht es den Autoren dar­
um, die künstlerische Sprache mit den lebenspraktischen Interessen des Künstlers 
oder Auftraggebers kurzzuschließen. Statt der theologischen Dogmatik wird die 
eher gegenkirchliche Frömmigkeit der Laien oder der Alltagsverstand des Bau­
herrn, statt der Transzendierung und Läuterung der Sinnlichkeit im Sinne des Ne­
oplatonismus wird die Feier diesseitiger Erotik und Erfüllung nun als Botschaft der 
neu befragten Werke wahrgenommen. Der ästhetischen Unmittelbarkeit künstleri­
schen Produzierens und Rezipierens gilt das Interesse der Kempschen Untersu­
chung. In allen Fällen wird auf die Rekonstruktion eines kollektiven Horizonts von 
Vorstellungen verzichtet, welche die Ikonologie zu leisten versprach. Das Hauptmo­
tiv des Freskos von Masaccio, die Trinitätsdarstellung, um deren Interpretation sich 
die ikonologischen Analysen bemühten, spielt in den Kunstverhältnissen, die Kemp 
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rekons t ru ier t oder postul ier t , ke ine Rol le mehr . D e m künst ler ischen Ges tus , d e m 
das neue Interesse gilt, bleibt diese Bildtradi t ion äußerl ich. 

Zweifel los irr te die t radi t ionel le Ikonologie , wenn sie e inen quasi s tabilen, iko­
nographisch regis t r ierbaren »Ideenhimmel« unters te l l te , statt davon auszugehen , 
daß S innzusammenhänge stets labil, v e r ände rba r und u m k ä m p f t sind. D ie individu­
ellen Kuns twerke wurden auf diese Weise zu b loßen Exempe ln einer präs tabi l ier ten 
ideellen H a r m o n i e erklär t , zu Repe t i t ionen p rä fo rmie r t e r S innzusammenhänge . 
D a s künst ler ische Subjekt ging damit tendenziel l in dieser R e p r o d u k t i o n von Philo­
sophemen auf oder wurde ihnen subsumier t . So ha t te die posts t ruktural is t ische Kri­
tik, die der Ikonologie implizit Logozent r i smus und den b loßen Nachvollzug von 
Herrscher in te ressen vorwarf , ein leichtes Spiel. Tatsächlich ha t t en die landläuf igen 
ikonologischen Analysen ganz unref lek t ie r t die künst ler ischen Mot ive mit den domi­
nanten Ideen und Begr i f fen einer E p o c h e gleichgesetzt . Nicht von unge fäh r gilt die 
neue Kritik an dem neopla tonischen In te rpre ta t ionsmodel l Panofskys und seiner 
Schule vor allem der asketischen Mora l und dem diszipl inierenden Impe tus , die die­
ses ikonologische Erk lä rungsmus te r der künst ler ischen Mythosrezep t ion unter­
stellt.6 Die neueren Un te r suchungen me inen dagegen , p r imären , vorideologischen 
Impulsen auf die Spur zu k o m m e n , von denen sich die Künst ler angeblich leiten lie­
ßen. Die A n n a h m e , diese könn ten sich subjekt iv , mit ihren künst ler ischen K o m p e ­
tenzen , auf e twa vorgegebene ikonologische P r o g r a m m e ü b e r h a u p t eingelassen ha­
ben , wird damit ausgeschlossen. W e n n diese radikalen Kri t iker der Ikonologie also 
auf den Zeichenbegri f f verzichten ­ Ideologien bedü r f en der Setzung und Verbre i ­
tung von Zeichen ­ , so ho f fen sie, damit der schöpfer ischen Energ ie und Selbsttätig­
keit des Subjekts ihr une ingeschränktes Rech t zu geben . D o c h erreicht die hier kon­
stat ierte individuelle Kreat ivi tät nicht die E b e n e gesellschaftlicher Praxis und Kon­
fl ikte, de ren Ar t ikula t ion der general is ierbaren Symbolsys teme bedar f . D ie künst le­
rische Subjektivi tät wird so ihres kollekt iven Charak te r s und damit ihrer Eingriffs­
möglichkei ten be raub t . D e n n u m ve rände rnd eingreifen zu k ö n n e n , ist die Voraus ­
setzung nicht nur , ein Model l der zu bee inf lussenden Verhäl tn isse zu h a b e n , sondern 
auch, dieses Model l kommunika t iv »sozialisieren« zu k ö n n e n , damit durch dieses 
vermit tel t ein gemeinsames oder kont roverses P rob lem e r k e n n b a r wird. 

Statt die kollekt iven Vors te l lungen, das Repe r to i r e ve r fügbare r ikonographi ­
scher Trad i t ionen als ein Feld der Ause inanderse tzung zu begre i fen , auf dem mittels 
der d i f fe r ie renden , aber au fe inander Bezug n e h m e n d e n P e r f o r m a n z e n um die Def i ­
n i t ionsmacht , d .h . die ideologische H e g e m o n i e gestr i t ten wird, versuchen die neuen 
Un te r suchungen , dies ideologische Konfl ik t fe ld analytisch zu eskamot ie ren . Sowohl 
die t radi t ionelle Ikonologie mit ihrer objektivist ischen Stillstellung von Ideen , als 
auch ihre pos tmode rnen Kri t iker , die die künst ler ische Ze ichensprache völlig sub­
jekt ivieren und flexibilisieren, ver fehlen die E b e n e historischer, sozialer Ause inan­
derse tzungen. 

Es dür f te deutlich werden , daß dieses anti­ ikonologische Analysemodel l zugleich 
mein t , auf eine Ideologie theor ie verzichten zu können . Diese setzt den kollekt iven 
Charak te r von Ideen und Vors te l lungen, also eine gewisse, wenn auch nicht statische 
Kons tanz von B e d e u t u n g e n voraus . Diese e rschöpfen sich nicht in d e m A k t der sub­
jekt iven Sinngebung. Mit diesem Verzicht auf eine Ideologie theor ie werden Proble­
m e unserer Gegenwar t nachvollzogen und in die Geschichte projiziert . D e r A b b a u 
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historischer symbolischer Systeme - statt des Einbaus gesellschaftlicher Konflikte in 
sie - ist ohne Zweifel eine Reaktion auf die Autoritätskrisen unserer Gegenwart.7 In 
den westlichen wie in den östlichen Ländern werden Ideologien gleichermaßen nur 
noch mit zynischer oder entmutigter Indifferenz bedacht. Die Individuen scheinen 
sich in den ideologischen Systemen ­ gleichgültig welcher Provenienz ­ kaum noch 
wiederzufinden. So wird die künstlerische Arbeit nicht mehr als Teilnahme an ideo­
logischen Kämpfen und als Eingriff in sie gesehen, sondern als autonome Selbstver­
gewisserung, abseits von diesen kollektiven Auseinandersetzungen. 

Diese künstlerischen Selbstinszenierungen, die unsere pragmatistischen Ana­
lysen aus der Kunstgeschichte destillieren, geraten nicht selten in auffällige Nachbar­
schaft zu Marktstrategien und kapitalistischem Konkurrenzkampf. Nach Kemp hat 
Masaccios Bildstrategie kein anderes Ziel, als die bereits vorhandenen Fresken zu 
übertrumpfen und sich selbst gegen sie durchzusetzen. Am programmatischsten ar­
gumentiert Svetlana Alpers in diesem Sinne ökonomistisch. Bewußt sieht sie von 
symbolischen Ordnungen und deren ideologiekritischer Analyse ab, allerdings ohne 
die theoretischen Konsequenzen ihres Verfahrens zu reflektieren. Rembrandts ei­
genwillige Handschrift, seine steten Traditionsbrüche, sind für Alpers nichts als Mo­
mente seiner Marktstrategie und seines finanziellen Interesses.8 Seine Werke stellen 
nicht abbildhaft Gegenstände sozialer Wertschätzung dar ­ wie die holländische 
Feinmalerei ­ sondern sind als Bearbeitungen der Farbpigmente selbst ökonomische 
Werte. Die Angleichung der Werke Rembrandts an informelle Malerei verquickt 
sich bei Alpers mit ihrer ökonomistischen Argumentation, und nicht von ungefähr. 
Als semantikfreien Gesten fehlt den Gemälden ein Sinnhorizont, und so schrumpfen 
sie auf Repräsentationen eines universalisierten Tauschwerts. 

Werckmeister9 hat Klees künstlerische Karriere als eine stete, sensibel reagie­
rende Anpassung seiner bildlichen Entwürfe an Konjunkturen des Marktes be­
schrieben, die ihrerseits politische Ereignisse bewirkten und durch diese bedingt wa­
ren. Diese Karriere war nach Werckmeister das Maß aller Entscheidungen Klees, 
seiner Annäherungen an die Parteiungen seiner Zeit wie seiner Distanzierungen von 
ihnen. Seine Kunst hat in diesem Prozeß rein operativen Wert und funktioniert nur 
innerhalb dieses individuellen Praxisentwurfs. Ähnlich wie Kemp rechtfertigt 
Werckmeister die Einschränkung seines Beobachtungsfeldes auf die unmittelbare, 
lebenspraktische Situation des Künstlers ­ die jedoch, so läßt sich einwenden, von 
den Kunsthistorikern durchaus willkürlich definiert wird ­ mit der Hoffnung auf prä­
zisere Ergebnisse, als sie die globalen Untersuchungen linker Provenienz bisher zu 
erbringen vermochten. Nicht Klassen könnten empirisch genau untersucht werden, 
sondern nur kleinere Gruppen, letztlich also Individuen. Der künstlerische Diskurs 
wird zu einem Monolog, mit dem sich sein Autor ökonomisch am Leben hält. Die ge­
sellschaftlichen Segregationen und Entsolidarisierungen unserer Tage werden hier 
in der positivistischen Zuschneidung einer partikularen Perspektive eher nachvoll­
zogen als grundsätzlich kritisiert. Mit der radikalen Individualisierung der Perspekti­
ve geht der Verzicht auf eine Ideologietheorie ganz logisch einher. Analytisch wird 
die Ebene ideologischer und kultureller Auseinandersetzungen, auf der über ästhe­
tische und implizit soziale Wertsetzungen gestritten wird, preisgegeben. Das mögli­
che sozial organisierende Potential ideeller Modelle bleibt somit unausgeschöpft. 
Die Folge ist, daß die Setzung von Werten stillschweigend und ausschließlich der ka­
pitalistischen Ökonomie und Politik anheimgegeben wird. 
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Im Jahrbuch des Bundesve rbandes der Deu t schen Industr ie von 1989 wird ge­
zeigt, wie gezielt nicht erst die cleveren Künst ler der achtziger J ah re , sondern berei ts 
die ehrwürdigen Ver t r e t e r der sogenannten klassischen A v a n t g a r d e , M a c k e und 
Marc , ihren e igenen Mark t organis ier ten. 1 0 G e r a d e diesem Jahrbuch des Bundesver ­
bandes der Deu t schen Industr ie war in den fünfz iger J ah ren daran gelegen gewesen, 
die Kunst aus der Wel t »wirtschaftl icher Absichten« herauszuha l ten , weil nur so ihr 
Rang gesichert werden könne . D ie Kuns t galt als ein letzter Bere ich authent i scher , 
nicht e n t f r e m d e t e r Kreat ivi tä t , den sich auch die Industr iel len e rha l ten woll ten: ». . . 
wir ve rdor ren , wenn wir auf die lebendige Te i lnahme am Musischen verzichten«.1 1 

Dieser nicht kapital is ierte F re i r aum der Küns te wird in demse lben Jah rbuch in den 
späten achtziger J ah ren nicht e inmal m e h r als Notwendigke i t postul ier t , im Gegen­
teil, man äußer t u n u m w u n d e n die Übe rzeugung , daß auch in der Kunst der Kapi ta­
lismus der P roduk t ion Beine macht . 

M ü ß t e n nicht den L inken , die ja als erste die mater ie l len In teressen h in ter den 
symbolischen O r d n u n g e n aufdeck ten und zwar gegen die beschönigenden Vorstel­
lungen etwa des Bundesve rbandes der Deu t schen Indust r ie , nun die O h r e n kl ingen? 
Wird nicht Svetlana Alpers zu Rech t von konservat iven Kri t ikern des Marx ismus be­
zichtigt? Kunst als W a r e , so hieß es doch um 1970, und es war ein l inksradikales Dik­
tum gewesen. Allerdings ha t te n i emand gemein t , mit d e m kapital ist ischen Prinzip 
seien zugleich im opt imalen Sinne Individual i tät und Freihei t verbürg t , wie es Alpers 
im Falle R e m b r a n d t s in aller Di rek the i t und ohne dialektische Brechungen zu mei­
nen scheint. Im Gegente i l , m a n hat te de ren E n t f r e m d u n g im Blick. D e r Slogan 
»Kunst als Ware« war als Kampfbegr i f f vers tanden worden . Die neuen Unte r su ­
chungen dagegen, die so illusionslos und mit aufk lärer i schem Ges tus die ökonomi­
sche Tr iebkra f t h inter der Kuns tp roduk t ion au fdecken und damit die letzten Res te 
an Metaphysik aus der Kunstgeschichte zu ver t re iben meinen , e rwecken den fal­
schen E indruck , als seien die Künst ler a u t o n o m e Regisseure ihrer e igenen Lebens­
ums tände gewesen. Sie waren aber nur Mitspieler , e ingre i fende sicherlich, in e inem 
vielschichtigen Gef lecht von Bes t immungen . Sie agier ten auf versch iedenen E b e n e n 
von unterschiedl icher sozialer Re levanz . 

D e r struggle for life, den die p o s t m o d e r n e n Analysen in den künst ler ischen Ge­
sten en tdecken , ist denn auch beileibe kein Klassenkampf , wie ihn linke Kunsthis to­
riker in den widersprüchl ichen Signifizierungen der Kuns twerke entschlüssel ten. 
Vie lmehr handel t es sich u m eine je individuelle, anarchische und ziellose Agonistik, 
wie sie Lyota rd beschreibt . 1 2 Diese durchbr icht nicht die kapital ist ischen Verhäl tnis­
se, sondern richtet sich quasi un te r de ren D e c k e ein. M e h r noch , es ist nur zum Nut­
zen der Künst ler , wenn sie direkt auf den Mark t hin, nur diesen im Kopf , in Katego­
rien des K o n k u r r e n z k a m p f e s denken und arbei ten . 1 3 W o selbst oder gerade in den 
ehemals sozialistischen Staa ten »mehr Mark t« verlangt wird, m u ß doch wohl die 
V e r m a r k t u n g von Subjektivi tät nicht m e h r verschleiert bzw. ideologiekri t isch aufge­
deckt werden? Auf sie kann im Gegente i l heu te ganz o f fen und selbstverständlich 
hingewiesen werden , mit e inem durch die desola ten Verhäl tn isse in den sozialisti­
schen Staaten ges tärkten Selbstbewußtsein und der Gewißhe i t , auf der ewig richti­
gen Seite zu s tehen. E ine horizont los gemachte Kuns t , de ren B e d e u t u n g in den neu­
en In te rp re ta t ionen auf individuelle, par t ikulare Se lbs tbekundungen schrumpf t , eig­
net sich trefflich als Chi f f re eines Mark tes , der nun schrankenlos expandie ren darf 
und ein Jenseits seiner selbst nicht mehr zuges tehen muß . 
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