1

Stephan von Huene, Blaue Biicher, 1997, Klangskulptur.
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Yannis Hadjinicolaou
Die Aktualitat der <Kritischen Kunstgeschichte> in Stephan von Huenes
Blauen Biichern

Inmitten eines halbdunklen Raumes leuchten zwei tondoférmige Gebilde, die je-
weils wie Skulpturen auf holzernen sockel-dhnlichen Standregalen postiert sind
(AbD. 1). Beide flankieren einen, auf einem quadratischen hdlzernen Podest auf-
gestellten, hochformatigen Lautsprecher, der leicht schriaggestellt den Kérper
des Sockels fortsetzt.

Hinter jenen runden Konstruktionen stehen zwei schwarze Dia-Projektoren.
Stephan von Huenes (1932—-2000) Installation Blaue Biicher entstand 1997 anléss-
lich des 60. Geburtstags Martin Warnkes und basiert auf seinem berithmten Vor-
trag Weltanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen Populdrliteratur am Zwolf-
ten Deutschen Kunsthistorikertag 1970 in K6In.! Die Arbeit von Huenes ist keine II-
lustration des Textes Warnkes, wie im Folgenden zu zeigen sein wird, sondern
ein kritischer Kommentar zur Entwicklung der deutschsprachigen Kunstge-
schichte von den 70ern bis zu den 90er Jahren.

Bei den Projektionsflachen handelt es sich um zwei aufgestellte Trommeln, die
mit jeweils zwei Metallschnallen am Standregal befestigt wurden und auf deren
Trommelfell die Dias projiziert werden. Die Bilder sind seitenverkehrt wiederge-
geben, da die Projektoren von hinten auf die Trommel gerichtet sind. Die Projek-
tionen zeigen ausschlieRlich bekannte Kunstwerke. So sind etwa Ausschnitte des
Bildes Malkunst von Vermeer zu sehen. Am oberen Teil der Trommel ist ein Mecha-
nismus mit drei kleineren Schldgeln fiir das Schlagen auf die Projektionsflache zu-
stdndig sowie unterhalb der Trommel ein weiterer groRerer Schldgel.

Das Ensemble spricht mehrere Sinne an. Die stetig wechselnden Dias — insge-
samt 25 — sowie das dadurch hervorgerufene Rattern des Projektors dynamisie-
ren die Szenerie. Hinzu kommen die Trommelschldge und eine méannliche Stim-
me (die des Historikers Achatz von Miiller), die die projizierten Kunstwerke wie
in einem Vortrag beschreibt und kommentiert.

Die Sdtze des Sprechers, aus dem Kontext gerissene Zitate, sind klar und deut-
lich formuliert. Sie erfiillen den Raum und sind durch die Schldge der Trommel ei-
nem militarischen Marsch gleich akzentuiert. Der Klang und Rhythmus der klei-
neren Schldgel folgt getreu dem Rhythmus der festen Stimme des Redners, die
beim Zuhorer den Eindruck von Autoritét hinterldsst. Der untere Schldgel betont
einzelne Worte oder Aspekte in einer abrupten Weise oder trennt sogar ganze
Textpassagen voneinander. Die beiden Projektionsflachen, die auf ein Verglei-
chendes Sehen» abzielen, zeigen teils Ausschnitte desselben Werkes, teils zwei
vollig unterschiedliche Bilder, die sich nicht ohne weiteres vergleichen lassen.

Die Quellen, aus denen die Zitate stammen, werden vom Sprecher immer be-
kannt gegeben, obwohl dies im Grunde den Betrachtern des Werkes wenig hilft,
da die Zitate nach und nach zu einem einzigen verschmelzen. Bild und Sprache
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stimmen jedoch nicht miteinander iiberein, was zur Verunsicherung angesichts
des Dargebotenen beitrdgt. Der «konoklastische> Vorgang des Schlagens der
Trommel auf die Bildflache und das zeitgleiche Wechseln der Bilder durch den
Diaprojektor wird auch durch die «bilderfeindliche» Sprache unterstiitzt. Durch
die Installation entsteht daher nicht nur ein Bildgewirr, sondern ebenfalls ein
Sprachgewirr, da das Gesprochene und das Gesehene sich asymmetrisch zuei-
nander verhalten. Das Klangliche hingegen, Sprache und Trommelschlag, be-
dingt sich gegenseitig.

Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung

Warnke hielt seinen Vortrag 1970 im Rahmen der Sektion Das Kunstwerk zwischen
Wissenschaft und Weltanschauung am Zwélften Deutschen Kunsthistorikertag, wel-
che er zusammen mit Leopold Ettlinger organisiert hatte.?2 Es war der erste 6f-
fentliche Auftritt des Ulmer Vereins nach dessen Griindung am 8. Oktober 1968
wadhrend des Elften Deutschen Kunsthistorikertags in Ulm. Dem Verein gehoérten
hauptsdchlich Kunsthistoriker des sogenannten Mittelbaus (vor allem Assisten-
ten und Volontdre) an, die eine «Revision der Inhalte und Methoden der Kunst-
wissenschaft», sowie eine «Strukturreform der Institutionen der Kunstgeschich-
te», eine «Verbesserung der Arbeitsbedingungen» und das «Mitspracherecht in
den Selbstverwaltungsorganen» forderten.? Der Ulmer Verein setzte sich auch
fiir vernachléssigte Bereiche der Kunstgeschichte ein, zum Beispiel fiir die Gegen-
wartskunst. Im ersten Satz des Referats von Volker Plagemann auf dem Kolner
Kongress wird die programmatische Haltung deutlich erkennbar: «Die historisch
orientierte Kunstwissenschaft in der BRD hat den Kontakt zur Gegenwart, Gegen-
wartskunst, Gegenwartskiinstler fast gidnzlich verloren».*

Der Ulmer Verein kann als Produkt der gesellschaftskritischen Reformbewe-
gungen innerhalb der Kunstgeschichte der BRD gesehen werden, in der eine Aus-
einandersetzung mit der nationalsozialistischen Vergangenheit gefordert wur-
de.5 Ziel war die Revision und Erneuerung der Inhalte und der Methodologie des
Faches Kunstgeschichte, das damals von einer konservativen und autoritdren
Ideologie beherrscht war.6

Auf dem Zwolften Deutschen Kunsthistorikertag fand eine direkte Auseinander-
setzung mit den damaligen Leitfiguren der kunsthistorischen Forschung statt,
die innerhalb der Kunstgeschichte der BRD groRes Aufsehen erregte. Warnke,
Mitglied des Ulmer Vereins, leitete und verdffentlichte spdter die Beitrdge zu je-
ner Sektion, die den Titel Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschau-
ung trug. Es handelte sich um eine kritische «Auftragssektion», wie der Leiter be-
merkte, die von den Gremien des Ulmer Vereins, des jungen Vorstandes des
Kunsthistoriker-Verbandes und dem kunsthistorischen Studierendenkongress
vorgeschlagen wurde.” Schon in den Vorbemerkungen der gedruckten Fassung
sind die gesetzten Ziele sowie die Themen der Sektion erkennbar:

Die Referenten dieser Sektion behandeln vorwiegend Themen, die schon deshalb nicht

ihr Spezialgebiet sind, weil sich ein solches noch nicht etabliert hat und wohl nicht etab-

lieren ldsst. [...] Sie méchten jenes emotional seit langem manifeste Residuum der Unzu-
friedenheit aktivieren und versuchen, den Bereich noch uneingerasteten Denkens offen
zu artikulieren, damit Kritik nicht das Privileg einiger Professioneller bleibe, sondern in
das Selbstverstdndnis des Faches und seiner Funktionen eingehen kénne [...] [Das Kunst-
werk wird] weder definiert noch wird es auf seine eigenen ideologischen Verkniipfungen
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hin untersucht, sondern es wird hier nur als Objekt weltanschaulichen Interesses, als Op-

fer weltanschaulichen Zugriffes behandelt.8
Einer der Beitrdge war der legenddre Vortrag von Berthold Hinz iiber den Bam-
berger Reiter, der als AnstoR fiir eine heftige Auseinandersetzung zwischen den
Mitgliedern des Ulmer Vereins und den etablierten Professoren des Nachkriegs-
deutschlands diente.® Hinz zeigte anhand der Rezeption der Forschungsge-
schichte des Bamberger Reiters, wie diese symboltrachtige deutsche Skulptur fiir
imperialistische oder nationalsozialistische Vorstellungen seit dem 19. Jahrhun-
dert bis in die Nachkriegszeit instrumentalisiert wurde. Veranschaulichend zog
er, im Sinne der Bildgeschichte, verschiedene Bildquellen hinzu, wie etwa Plakate
oder Werbungen. Der Vortrag fand vor jenen Kunsthistorikern statt, die selbst
ein Teil der eben erwdhnten Forschungsgeschichte waren, ohne sie jedoch beim
Namen zu nennen. Hinz setzte sich kritisch mit der Kunstgeschichte vor 1968 an-
hand der «deutschen Ikone> des Bamberger Reiters auseinander, weil dieses seiner
Ansicht nach einen symptomatischen Fall fiir die Wissenschaft vor dem Zweiten
Weltkrieg darstellte.

Warnkes Vortrag hatte Weltanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen Po-
puldrliteratur zum Thema.l? Er vollzog eine kritische Reflexion der «Sprache» be-
kannter Kunsthistoriker der Nachkriegsgeneration aus dem Bereich der Universi-
tdt, des Museums und der Denkmalpflege, die in populdrwissenschaftlicher Lite-
ratur wie den Blauen Biichern oder den Reclam Heften auftauchte.!* Warnke argu-
mentierte, dass bereits die Beschreibung eines Kunstwerks eine ideologische
Stellungnahme impliziert und klagte den ikonoklastisch-militdrischen Unterton
der gdngigen Ausdrucksweise an.

Er erkannte eine tibergreifende «Weltanschauungp, die sich in dieser spezifi-
schen Sprache duflerte und die auf autoritdre Weise «dem Kunstkonsumenten
auch mimetische Einiibungen in fast magische Verhaltensmuster gegeniiber den
Kunstwerken nahelegt».12 Ein zentraler Kritikpunkt Warnkes war, dass die totali-
tdre Sprache in der deutschen Kunstgeschichte der Nachkriegszeit die einzelnen
Teile des Kunstwerkes gegeniiber dem Ganzen in einem Zwangsverhdltnis unter-
worfen behandelte. 3 Er untermauerte und kommentierte seine Thesen mit Zita-
ten von Autoren, die in populdrwissenschaftlichen Reihen direkt Stellung zu
Werken oder Kiinstlern bezogen — ohne jedoch die Verfasser zu benennen, ge-
schweige denn Dias von jenen Kunstwerken zu zeigen. Es ging ihm offensichtlich
nicht um einen personlichen Angriff, sondern um die Problematisierung der
kunstgeschichtlichen Sprache an sich. So wurden in einem Ritt durch die Ge-
schichte der Kunst Beispiele aus der Malerei, der Skulptur und der Architektur ge-
nannt, die auf die gleiche Weise beschrieben wurden. AuRerdem unterstrich
Warnke, dass «durch eine anheimelnde Garnierung [...] die Kunstwerke dem Sen-
timent eines beliebigen geistigen Haushaltes schmackhaft gemacht»* werden;
er brachte dies unter anderem in Verbindung mit Vermeers Malkunst, die im ent-
sprechenden Reclam Heft wie ein «stille[r] Wasserspiegel iiber einer Tiefe er-
glanzt, die kein rasch geworfenes Senkblei auslotet» und «wie die Espe bei unbe-
wegter Luft erzittert so durchlaufen Schauer Vermeers ruhevolle Welt» beschrie-
ben wird.?> Der «Knechtungsakt» des Teils gegeniiber dem Ganzen, offenbarte
sich mit Vehemenz in Werner Hagers Beschreibung, der zufolge «alles an seinen
Platz riickt» und die «Bilddinge [...] mit so fugenloser Dichte und Treffsicherheit
eingesetzt [sind], dass ein jedes im Zusammenhange des Ganzen hochste Aussa-
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gekraft, gewinnt», wiahrend Vermeer auf diese Weise «alles unter seinen Willen
zwingt».16 Seine Ausfithrungen schloss Warnke mit einer scharfen Charakterisie-
rung ab:

Denn die kunstgeschichtliche Populérliteratur verteidigt die Gegenwart in der Kunst der

Vergangenheit. [...] Sie realisiert, dass Kunstwerke niemals Objekte sind oder waren, de-

nen wertfrei und interesselos begegnet worden ware, sondern dass ihnen jede Generati-

on immer auch das antut, was sie sich selbst antut.?

Der Vortrag traf ebenso wie jener von Hinz einen zentralen Nerv der kunsthisto-
rischen Problematik der Zeit und stieR auf heftige Kritik vor allem von denen, die
selbst Verfasser jener Beitrdge der Reclam Hefte oder der Blauen Biicher waren.
Wolfgang Schone zum Beispiel warf Warnke vor, dass die Zitate aus ihrem ur-
spriinglichen Zusammenhang herausgeldst seien und so in der (Konstruktion»
von Warnke nicht gerecht behandelt werden wiirden.'® Wird diese Beanstan-
dung anhand der entsprechenden Reclam-Ausgaben {iiberpriift und die Zitate
Warnkes im Kontext des gesamten Heftes gelesen, dann wird auch aus heutiger
Sicht deutlich, dass der Vorwurf Schones keine Grundlage hatte.1?

Was in der Zwischenzeit als «Kritische Kunstgeschichte» bezeichnet wird, er-
wuchs allméhlich seit dem Kongress in Ulm mithilfe der kritischen berichte, Organ
des Vereins und zahlreichen Abhandlungen u.a. von Horst Bredekamp, Klaus
Herding, Berthold Hinz, Hans Ernst Mittig, Michael Miiller und Franz Joachim
Verspohl, die von den Auseinandersetzungen mit der nationalsozialistischen
Vergangenheit sowie einem sozialgeschichtlichen Ansatz marxistischer Pragung
ausgingen.?0

Prinzipien der populdrwissenschaftlichen Reihen

Die Reihe Blaue Biicher leitet ihren Namen aus der franzosischen Bibliothéque
Bleue (populdre Literatur in preiswerter Form fiir breitere Leseschichten) und den
sogenannten Volksbiichern ab.?! Trotz des Titels der Installation spielen in die-
sem Kontext jedoch die Reclam Hefte eine wichtigere Rolle als die Reihe der Blau-
en Biicher, denn Warnke und von Huene haben die Blauen Biicher nur selten zi-
tiert.

Die Reclam Hefte waren eine Fortsetzung des Kunstbriefes (1943 bis 1949 bei
Gebrider Mann in Berlin erschienen und seit 2001 wieder aufgenommen). Sie wa-
ren jeweils einem einzigen Kunstwerk gewidmet; ein Vorhaben, das einer durch-
aus aufklarerischen Intention entsprach. Ihre Autoren waren bekannte Vertreter
des Faches in der Nachkriegszeit, die aber dhnliche Auffassungen der Kunstge-
schichte vertraten, wie Warnke zeigte. Von 1956—-1971 (also ein Jahr nach dem
Kongress in Koln) erschienen rund hundertfiinfzig Werkmonographien.?? Als Er-
widerung der «Kritischen Kunstgeschichte» auf diese Art populdrwissenschaftli-
cher Literatur erschien ab April 1984 bis Juni 2000 beim Fischer Verlag die werk-
monographische Reihe Kunststiick. Von Klaus Herding gegriindet und zundchst
auch herausgegeben, wurde sie ab September 1992 von Michael Diers geleitet,
als die Auffassung von Kunstgeschichte, die sie verkorperte, inzwischen etabliert
war. Vertreter aus verschiedenen Bereichen der Disziplin, die grof3tenteils der
«Kritischen Kunstgeschichte> oder zumindest der reformbewussten Kunstge-
schichte nach 1970 nahe standen, steuerten Beitrdge bei. Wie der Begriinder in
einem Artikel anmerkte, war das Vorhaben der Reihe «das Werk nicht nur in sei-
nen genetischen und kunsthistorischen Kontext zu stellen, sondern es auch als
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Produkt von Geschichte und als Instrument historischer Einwirkung zu verste-
hen».?3 Diese prinzipielle Einstellung war den Autoren der Blauen Biicher und der
Reclam Hefte fremd. Das ldsst sich auch anhand der Auswahl der in Kunststiick be-
sprochenen Werke feststellen, die nicht nur «grof3en Meisterwerken» gewidmet
waren.2*

Die Auseinandersetzung von Huenes mit dem Vortrag Warnkes

In von Huenes (Euvre gehort die Installation Blaue Biicher zu einem Ensemble von
Werken, das sich mit der Frage What’s wrong with culture? beschaftigt. Zwei wei-
tere Installationen bzw. Klangskulpturen aus derselben Zeit befassen sich mit
dem Problem des Jargons der Kunstkritik, ndmlich What’s wrong with Art? wie
auch das Werk Eingangsfragen-Ausgangsfragen, das ebenfalls auf einem Text
Warnkes beruht. Mit dem «Babel der Sprache» in der Kunst tritt ein zentrales Mo-
tiv der Arbeit von Huenes hervor, das ihn seit den Klangskulpturen (ab 1969) To-
tem Tones und Text Tones beschéftigt, namlich das Thema «Sprache und Kommuni-
kation».?5 Von Huene merkte in einem Interview an: «Die Kunsthistoriker iiberse-
hen manchmal trotz riesenlanger Abhandlungen die einfachsten Dinge».26 Eine
dhnliche Kritik formulierte ein Freund des Kiinstlers, der Kybernetiker Heinz von
Foerster: «Einmal horte man dazu aus den Objekten den kunstkritischen Jargon
von heute, ein andermal waren es eintdnige Vortragsbrocken der Kunsthistorese,
einer nur von akademischen Experten gesprochenen Sprache, die niemand sonst
verstehen kann oder soll».?”

Die Installation Blaue Biicher ist von Huenes Fortsetzung dieser Kritik mit an-
deren Mitteln. Sie ist ein unkonventionelles Portrdt einer bekannten Personlich-
keit, die aber in der Installation ebenso anonym bleibt wie die Zitate der Kunst-
historiker, die Warnke in seinem Vortrag 1970 anfiihrte. Die Stimme Achatz von
Miillers wirkt als anonyme geschichtliche Erzdhlung, die sich allmdhlich zu einer
Art Anti-Erzdhlung entfaltet. Sie vervollstandigt somit auf einer akustischen Ebe-
ne Warnkes «Portrat.

Das unmittelbare Publikum der Installation waren deutsche Kunsthistorike-
rinnen, die entweder die Auseinandersetzung von 1970 kannten oder sich sogar
selbst beteiligt hatten, nicht aber jene Betrachter, die mit der Lektiire der Reclam
Hefte oder der Blauen Biicher erzogen> wurden (von allen anderen ganz zu
schweigen). Fiir letztere verliert das Werk seinen spezifischen Bezug zu den Kol-
ner Ereignissen und kommentiert die komplizierte, wirre, ja teilweise unver-
standliche Sprache der Kunsthistoriker.

Die «primdre> Textquelle von Huenes in den Blauen Biichern ist die gekiirzte
und iiberarbeitete Fassung des Vortrags Warnkes auf dem Zwélften Deutschen
Kunsthistorikertag, die 1979 in seinen gesammelten Aufsdtzen Kiinstler, Kunsthisto-
riker, Museen: Beitrdige zu einer kritischen Kunstgeschichte mit dem veranderten Ti-
tel Wissenschaft als Knechtungsakt erschienen ist.?® Warnke fiigte die Diskussion
seiner Vortragssektion in K6ln mit in den Text ein. Auf der ersten Seite des Aufsat-
zes ist der Kopf Sizzos aus dem Naumburger Dom zu erkennen (Abb. 2). Das Bild
schlieRt an die rechte untere Kante der Seite an, dariiber tiirmen sich die Buchsta-
ben. Sizzo wirkt wie ein Atlant und halt die Schwere des Textes wie einen ikoni-
schen Kommentar zum Titel des Beitrags. In einem coup d’cil verdichten Bild und
Text zusammen die zentrale These Warnkes, ndmlich den Knechtungsakt» des
(Teils» {iber das «Ganze> des Kunstwerks durch die wissenschaftliche Sprache.
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Wissenschaft als Knechtungsake

Kaum eine zweite geisteswissenschafiliche Dis-
ziplin investicre so viele Energien in dic Herstcl-
lung von Populirliteratur wic dic Kunsege-
schichte. Vom Kirchen- bis zum Reisefiihrer,

m\' Lal' bi’lumk‘ Aarhl t
yon Stilfibeln bis zu Lexikonartikeln, von
«Blauen Biichemny iiber «Silberne Quelleny bis
zu «Eisernen Himmem» reicht dic Skala der
verlegerischen  Gattungen, iber welche dic
Kunstgeschichte cin Publikum erreiche, von
dessen Quanticit und Qualicit man noch so gut
wie gar nichts weill.

In ihrem wissenschaftlichen Selbstverstind-

durch dic jene Fakten fiberhaupr erst ihren
Markt finden kisnnen.

In den Bereich dieser warenmiligen Zuberei-
tung gehore wohl jener wuchernde Vorrar an
sprachlichen Stilbliiten, mit dessen Hilfe man
diec Kunstwerke auf dic Ebenc des sogenannten
Kitsches zu bringen sucht. Das Haar von Botti-
cellis Venus erausche wie ein rasch dahinflieBen-
der Bach herab» (Reclam, Heft 23, 8. 7), wohin-
gegen Sizzo, der einzige Birtige in der Reihe
der Naumburger Stifrerfiguren, erwas unge-
pflegty wirke (Reclam, Heft 44, S.12). Durch
eine anheimelnde Gamierung werden dic

nis jedoch ignoricrt die Kunsegeschichte diesen
wichtigen und sehr ernst zu nchmenden Sckeor
ihrer dffentlichen Wirksamkeit. Dic Wissen-
schaft vecharrt in dee Funktion cines App

Sie liefert die Ergebnissc und Daten, ohne auch
den ProzeB der Weiterverwertung zu kontrol-
lieren. Meine Bemerkungen stiitzen sich auf die
Texte simtlicher «Blauen Biichers und aller
Reclam-Werkmonographien, sofern sie nach
1945 geschrieben und sofern sie von hauptame-
lich an Denkmalimtern, Museen und Universi-
titen titigen Kunsthistorikern verfafit wurden.
Dieses Material zeige also beide Ticigkeitsberei-
che jeweils in ciner Person vercinigt, so dafl die
Differenz zwischen Wissenschaft und Populiir-
literatur sich hicr cher als eine Interferenz dar-
bietet. DaB ein konomischer Aspekt dic Dop-
pclrﬁrigkci: bedingt, ist nich allein cine private
Angclegenheit, sondern teilt sich den populiir-
lirerarischen Texten cewa dadurch mic, daBl in
ihnen dem Realwert der wissenschaftlichen Fak- - 5
ten zusitzliche Wertinhalte mitgegeben sind,  Sizzo. Nawmburg. Dom.

2 Erste Seite aus:
Martin Warnke,
«Wissenschaft als
Knechtungsakt».

929

Von Huene folgte in den Blauen Biichern der Reihenfolge der von Warnke be-
handelten Werke. Entsprechend angeordnet sind die von ihm i{ibernommenen
Textpassagen. Abgesehen von Vermeers Malkunst, die am Anfang steht und so als
Sinnbild der Kunst im Allgemeinen fungiert, entwirft er eine «Geschichte der
Kunst von Chartres bis Kandinsky», die von einer autoritdren Mereologie gepragt
ist.

Von Huene scheint anhand der doppelten Projektion der Bilder in den Blauen
Biichern, die allerdings stdndig spiegelverkehrt gezeigt werden, auf den Artikel
Heinrich Wélfflins Uber das Rechts und Links im Bilde (1928) zu verweisen, den er
aus seinem Studium der Kunstgeschichte an der UCLA gekannt haben diirfte.
Wolfflin verwies auf eine Besonderheit, die heute als selbstverstidndlich erach-
tet wird, ndmlich dass die Wahrnehmung und das Verstdndnis eines Bildes von
der Art seiner Projektion bzw. Abbildung abhdngen.?® Auch das in der Doppel-
projektion thematisierte «Vergleichende Sehen» verweist auf den Schweizer
Kunsthistoriker, der in Berlin die Versuche Herman Grimms systematisiert hat-
te.30 Anstatt die Betrachter iber das Gesprochene aufzukldren, wird in den Blau-
en Biichern die scheinbare Logik der Gegeniberstellung der Bilder fiir die Be-
trachter ad absurdum gefiihrt. Die Kunsthistoriker der Nachkriegszeit haben
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3 Umschlag, Hein-

rich Wolfflin, Kunst-

geschichtliche Grund- Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst
begriffe. Das Problem
der Stilentwicklung in
der neueren Kunst,
Basel 1991.

18. Auflage Schwabe & Co. AG - Verlag - Basel

den (Formalismus> Wo6lfflins wie «(Milch aus der Brust von Mutter Kunstge-
schichte» aufgesogen, der von der «Kritischen Kunstgeschichte» erbarmungslos
verurteilt wurde.3?

Durch die Wahl der Textpassagen im Vergleich mit den besprochenen und
projizierten Bildern scheint ein weiteres Prinzip Wolfflins anzuklingen. Seine
Stellungnahme zum Verhéltnis vom Vielheitlichen» zum <Einheitlichen» lautet
wie folgt: «the figures are developed as absolutely independent parts, and yet so
work together that each seems governed by the whole [...] the individual part
has lost its individual rights».32 Der (Knechtungsakt> des «Teils) iiber das «Ganze»
findet sich in dieser Passage aus der englischen Ausgabe der Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffe wieder. Dies kann mit von Huene in Verbindung gebracht werden,
nicht nur aufgrund der Verarbeitung des Textes von Warnke, sondern auch weil
sich das Buch in seiner Bibliothek befand. Beinahe die ganze Ausgabe ist mit Un-
terstreichungen oder Anmerkungen versehen und auch die zitierte Passage ist
unterstrichen (Abb. 3). Das (Selbststdndige» der «einzelnen Teile» des Bildes bei
Wolfflin bleibt in seiner rasiermesser-scharfen Sprache dem Ganzen immer
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zwanghaft verpflichtet. Diese These wird in den Blauen Biichern von Huenes auf-
genommen und mit der Untermalung des Schlagens der Trommel als akustisches
Sinnbild von Autoritdt hervorgehoben.

Der Kiinstler, der Kunstgeschichte studiert hatte, fand in Wolfflins epochalem
Buch die Quelle, welche die Sprache der populdrwissenschaftlichen Reihen legiti-
mierte. Indem er emblematisch den Umschlag des wolfflin’schen Buches verwen-
dete, verdeutlicht von Huehnes Arbeit, dass dieser autoritdre Jargon als Topos
wiederkehrt. Es ist erwdhnenswert, dass die spateren Auflagen der Kunstge-
schichtlichen Grundbegriffe (zum Beispiel die deutschsprachige der 90er Jahre, die
von Huene durchaus gesehen haben mag) ebenfalls die Malkunst Vermeers
schmiickte.33

Aktualitét

Mit Hilfe der Bilder seiner Installation und deren Projektionsweise kommentiert
der Kinstler die kunsthistorischen Interpretationsspektren durch die Aktualisie-
rung der «Kritischen Kunstgeschichte> in Deutschland Ende der 90er Jahre, drei
Jahrzehnte nach den Ereignissen in Kéln. Schon durch die Auswahl der Zitate
wird deutlich, dass von Huene die Sprache der konservativen Kunstgeschichte
und ihrem <autoritdren> Klang kritisiert, die schon Warnke unter Verwendung ei-
nes politischen Vokabulars als cautoritdr und «militdrisch) angegriffen hatte.
Dem Kiinstler geht es weniger um eine ideologische Erklarung dazu, wie diese
Sprache gewachsen ist, als darum die Absurditdt der kunstgeschichtlichen Be-
schreibung an sich, die mit der Dynamik des Bildes konfrontiert wird und sich
zwischen einer ikonoklastischen Sprache und einer ikonophilen (Bild-)Praxis be-
wegt.

Die Blauen Biicher entstanden zeitgleich mit der zwischenzeitlich etablierten
«Kritischen Kunstgeschichter und der Wiederentdeckung sowie der feierlichen
Rezeption der vitalistischen Ikonologie Aby Warburgs u.a. von Martin Warnke
selbst, aus einer zundchst kritischen Perspektive.3* Die kritische Ikonologie ver-
teidigte den iconic turn gegeniiber dem linguistic turn.

Es ist bezeichnend, dass der erste Kongress iiber Aby Warburg 1990 in Ham-
burg stattfand.3® In seinem Text in den Kongressakten verglich Warnke Wolfflin
mit Warburg, um zu zeigen, dass die zwei Begriinder der modernen Kunstge-
schichte doch verwandte methodologische Prinzipien verfolgten.3¢ Warnke zu-
folge ware Wolfflin «auf dem Weg zu einer kritischen Kunstgeschichte gewesen,
ein Begriff iibrigens, den er erstmals benutzt hat».37 In einer anderen Passage aus
demselben Text vergleicht Warnke die Bildgeschichte Warburgs mit den Kunstge-
schichtlichen Grundbegriffen Wolfflins im Hinblick auf die doppelte Bildprojekti-
on, auf die auch von Huene in seiner Installation zuriickgreift. Warnke kommen-
tierte die Rolle des «Vergleichenden Sehens), um den gemeinsamen Nenner zwi-
schen den zwei Kunsthistorikern hervorzuheben, was wiederum an die Vorge-
hensweise von Huenes erinnert: «In den polarisierenden Operationen von Wolf-
flin und Warburg sind diese kiinstlerischen Konfrontationsiibungen ernst ge-
nommen, so als habe die doppelte Diaprojektion aus dem Zweiervergleich ein
universales Gesetz gemacht».38

Bei den Blauen Biichern handelt es sich jedoch gewiss nicht um eine kunstge-
schichtliche Abhandlung, sondern um ein Kunstobjekt. In ihrer Funktion als Arte-
fakt bietet die Installation die Mdglichkeit zur Distanzierung. Von ihrer Position
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aus liefern die Blauen Biicher visuelle Gedanken zum Status Quo der Kunstge-
schichte anno 1997, nicht zuletzt durch die intellektuelle Auseinandersetzung
des Kiinstlers mit dem Kunsthistoriker.

Das Werk von Huenes gehort der «Zeit der Geschichte und Wissenschaft vom
Bilde> an.3° Das «warum der 70er Jahre ist in den 90ern in ein (wie> der Ontologie
und Vitalitdt des Bildes umgewandelt worden.*? Die heutige Bildgeschichte/Bild-
wissenschaft setzt die kunsthistorische Tradition seit 1900, die vom Dritten
Reich unterbrochen und seit 1970 wieder aufgegriffen wurde, fort. Eine Verbin-
dungslinie ist die Politische Ikonographie».*! Es ist bezeichnend, dass die Blauen
Biicher erneut das Programm der Feier zum siebzigsten Geburtstag Warnkes
schmiickten, die anldsslich der Tagung Wie weltanschaulich darf Kunstgeschichte
sein? Der XII. Kunsthistorikertag in K6In (1970) und seine Folgen im Hamburger War-
burg Haus stattfand.

Die Installation von Huenes ist einer der seltenen Fille, wo die zeitgendssi-
sche Kunst die Kunstgeschichte kommentiert und aktualisiert. Sie ist kein unpro-
duktiver Angriff auf die Wissenschaft, ein seit dem 18. Jahrhundert bekanntes
Phdnomen, sondern als eine konkrete Kritik an einer Kunstgeschichte zu verste-
hen, die die Macht des Bildes und dessen kritische Rolle innerhalb eines erweiter-
ten sozialen und kulturgeschichtlichen Netzwerkes nicht ernst genug nehmen
will.
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