Der folgende Beitrag wurde als eine Erwiderung auf den Aufsatz von Gott-
fried Boehm, » Kunstgeschichte ohne Kunst« (Merkur, Dez. 1984) fiir die Zeit-
schrift Merkur geschrieben. Nachdem der Herausgeber des Merkur zu einem
Abdruck ohne Erweiterungen nicht bereit war, wird er an dieser Stelle ver-
offentlicht.

Willibald Sauerlander
KunsT oHNE GESCHICHTE?

Kunstgeschichte, so umtriebig sie einst in den Zwanziger Jahren gewesen
war, in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg gerierte sie sich als eine metho-
disch ungewohnlich faule Disziplin. Teils spendeten ihre Vertreter den Weih-
rauch fiir jene Konjunktur des Abendldndischen, wie sie bald nach dem Un-
tergang des Reiches ausbrach und zwischen 1950 und 1960 in zahlreichen
Ausstellungen sakraler Kunst aus dem frithen Mittelalter ehrfurchtsvoll vi-
sualisiert wurde. Und wo sie solche »falschmiinzende« Sakralisierung des
Asthetischen verweigerte, verkroch sich die Nachkriegskunstgeschichte in
einen myopischen Positivismus, dem allenfalls unausgesprochen — oder rich-
tiger: ex negativo — kritische Ziige anhafteten. Unangefochten aber war im
einen wie im anderen Lager die Vorstellung von der sozusagen fraglosen Evi-
denz des aus der Geschichte in eine iiberzeitliche Gegenwart entlassenen
Kunstwerks. Hans Sedlmayr, damals unbezweifelt der schirfste Kopf der
Disziplin, insistierte geradezu dogmatisch auf der »unmittelbaren Anschau-
lichkeit« des historischen Kunstwerks, hatte auf dieser Basis das Instrumen-
tarium fiir seinen ebenso faszinierenden wie fatalen kunsthistorischen Kom-
mentar zu den Weltuntergangsstimmungen nach 1945 im »Vetlust der Mitte«
entwickelt und schlieBlich mit der Formel »Kunst und Wahrheit« die Be-
hauptung von der tiberzeitlichen Gegenwart des Kunstwerks sogar ins Meta-
physische tiberhoht — nicht zuféllig im Rekurs auf die romantische Kunstphi-
losophie Schellings und Franz von Baaders. All das waren ausgesprochen
mitteleuropdische, ja binnendeutsche vorgidnge, welche ersichtlich mit der
Abschniirung von der wissenschaftlichen Auflenwelt seit 1933 zu tun hatten.
Aber auch die passionierte Rezeption der ikonologischen Fragestellung Er-
win Panofskys, wie sie ab 1955 einsetzte, hatte diese Konstellation nicht
grundsatzlich verdndert. Es war vielmehr aufschluf3reich zu beobachten, wie
die hermeneutischen und kulturphilosophischen Ansitze, die dieser Me-
thode in ihren — tibrigens deutschen — Anfangen um 1930 durchaus inharent
gewesen waren, jetzt verdriangt wurden durch philologische FleiBarbeit oder
die nostalgische Beschworung vergessener Bedeutungen.

Man muB3 sich diese Anamnese vergegenwirtigen, um zu verstehen,
warum die Disziplin so verbiestert und so verscheucht reagierte, als sich sehr
spét — um 1970 — schlieBlich Stimmen erhoben, welche kritisch und aggres-
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siv nach den Voraussetzungen fragten, die soviel harmonische Indolenz so-
lange moglich gemacht hatten. Der von Martin Warnke herausgegebene
Sammelband »Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschau-
ung«, der das Vokabular der popularwissenschaftlichen kunsthistorischen
Interpretation unter Ideologieverdacht nahm, 16ste eine im Riickblick kaum
mehr verstindliche Erregung aus und hatte offensichtlich an tiefsitzende
emotionale Tabus gertihrt. All das ist lange her, ist lingst in die Geschichte
des Faches eingegangen, und es bestiinde an sich wenig Grund, 1985 noch-
mals auf diese alte Diskussion zuriickzukommen. Langst hat sich eine aufge-
klartere Kunstgeschichte darauf eingerichtet, daB sie, was das Vertrauen in
die unmittelbare Evidenz ihres Gegenstandes angeht, sozusagen den Stand
der Unschuld verloren hat. Man glaubt nicht mehr an die ewige Gegenwart
des vergangenen Kunstwerks, welches der kunsthistorische Interpret, so wie
der Musiker die alte Partitur, vor einem festlich gestimmten Publikum wie-
der neu zum Erklingen bringt. Eher ist es jetzt so wie in Godards »Passions«,
wo die stidndig wiederholten Versuche, Tableaus von Rembrandt oder Ingres
effektvoll auszuleuchten, immer wieder an dem irritierten Ausruf des unzu-
friedenen Regisseurs scheitern: »La lumiere ne va pas«. Wir haben zuviel
tiber fragwiirdige Erhaltungszustinde, sich wandelnde Wahrnehmungsge-
wohnheiten, iiber die Topik der Ekphrasis und den Zusammenhang von Ge-
schmack und Interesse gelernt, um nicht zu wissen, daf3 keine Interpretation
mehr naiv die anschauliche Unmittelbarkeit fiir sich in Anspruch nehmen
kann, ohne die Bedingungen der eigenen Rezeption historisch zu reflektie-
ren. Diese Einsicht 148t sich nicht mehr einer einzelnen wissenschaftlichen
Gruppierung zuschieben, kann nicht mehr als progressiv denunziert werden.
Fir sie stehen mittlerweile so kontrire Zeugen wie Ernst Gombrich und
Pierre Bourdieu, Francis Haskell oder Susan Sontag neben vielen anderen.

Es war so unvermeidlich wie notwendig, daf diese neue Interessenorien-
tierung den historischen Ursprung der eigenen Disziplin wieder verscharft
ins Bewuf3tsein hob, aber auch relativierte und fragwiirdig werden lief3. Das
Fach Kunstgeschichte ist eine spite akademische Folgeerscheinung jener
europaischen Sidkularisation vor und nach 1800, welche die alten Bilder und
Zeichen aus den Ritualen der Kirche und der Hofe entband, sie funktionslos
werden und zugleich zu Denkmalen und Symbolen einer zweckfreien Kunst
aufsteigen lie. Die Museen, die gebildeten Betrachter und Verehrer von
Kunst und die Kunsthistoriker waren und sind gleichermallen Erben und
NutzniefBer dieses dialektischen Prozesses von funktionaler Auflosung und
asthetischer Offenbarung. Dieser Zusammenhang ist frith — spdtestens in
Kants »Kritik der Urteilskraft« — reflektiert worden, und die Kunstge-
schichte als Disziplin hat fortan mit dem Dilemma leben miissen, sich entwe-
der dem schonen Schein ihres sozusagen zeitlos gewordenen Gegenstandes
hinzugeben und dann angesichts des Kunstwerks die Position des unmittel-
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bar Sehenden einzunehmen oder sich mittelbar auf die Rekonstruktion der
Bedingungen einzulassen, unter denen die tiberkommenen Bilder und Zei-
chen vor der allgemeinen Siakularisation geschaffen worden waren und funk-
tioniert hatten. Und immer hat es dabei — zumal bei den grundsétzlichen
Deutschen —die wechselseitigen Vorwiirfe gegeben. Die »Sehenden« hielten
den »Rekonstruierenden« vor, sie befaB3ten sich nur mit jenem Teil des Ge-
genstandes, der an ihm gerade nicht Kunst sei. Das war in sich konsequent,
schlo aber immer den nahezu moralischen Vorbehalt der Tabuverletzung
und des ésthetischen Sakrilegs ein. Die »Rekonstruierenden« umgekehrt
nahmen die »Sehenden« unter den Verdacht der Wesensschau, der privati-
sierenden Verinnerlichung, und hier schwang dann immer der ideologische
Vorwurf des einfihlsamen und sich mit raunenden Vokabeln dekorierenden
Irrationalismus mit. Noch die hitzigen Debatten zwischen etablierten und
jingeren, »kritischen« Kunsthistorikern um 1970 lassen sich im Riickblick
mindestens teilweise auf diesen alten Gegensatz zurtckfithren. Und es
durfte kaum zuféllig sein, wenn die alte Kontroverse jetzt in einem Augen-
blick der erneuten Gegenaufklidrung wieder aufzuleben scheint.

Anlal} zu dieser Beobachtung gibt u. a. die Auseinandersetzung mit dem
Funkkolleg »Kunst«, wie sie Gottfried Boechm unter dem polemisch zuge-
spitzten Titel »Kunstgeschichte ohne Kunst« (Merkur, Dezember 1984)
eroffnet hat. Es sei kurz an die Voraussetzungen erinnert. Das inzwischen
abgelaufene Experiment, ausgerechnet tiber den Horfunk Kunstgeschichte
zu vermitteln, war zugegebenermallen ungewohnt, sogar befremdend, aber
gerade deswegen auch stimulierend. Im Medium des illustrierten Buches
und starker noch vor der Lichtbildwand im abgedunkelten Auditorium ist
der Kunsthistoriker gewohnt, mit einer suggestiven Verkniipfung von Bil-
dern — gezielt ausgewihlten, fiir Manipulation offenen Reproduktionen —
und dem erlauternden oder untermalenden Wort zu agieren und zu wirken.
Verleger von Kunstbildbdnden mit begleitendem Text nennen ihre Produkte
deswegen ungeniert »Filme«, und den kunsthistorischen Hérsaal hat man
auch schon ironisch mit dem mystischen Abgrund der Wagnerbiihne vergli-
chen. Der Horfunk, ein notorisch bildloses Medium, verweigert sich solchen
Strategien und zwingt dadurch, von den geldufigen beschreibenden Verfah-
ren der illustrierten Kunstgeschichten, Fithrer und Stilfibeln abzurticken und
stattdessen nachdenklicher zu operieren. Unter diesen medialen Bedingun-
gen haben Werner Busch und Wolfgang Kemp fir das Funkkolleg »Kunst«
ein scheinbar exzentrisches Konzept entwickelt, das allerdings engstens mit
der oben umschriebenen Problematisierung des Faches und seines Gegen-
standes zusammenhdngt. Sie wihlten als Ausgangspunkt nicht die Frage
nach der Erscheinung des Kunstwerks, sondern nach seiner Funktion und
dem Wandel dieser Funktion im Lauf der Geschichte. Dieser Ansatz provo-
zierte von seiten Boehms prompt den altvertrauten Vorwurf: »Wer getreu
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der Funktionsgeschichte alle Funktionsmoglichkeiten historisch recher-
chiert hat, der wird gerade an einer vielfach zu beobachtenden Funktion der
Kunst scheitern, namlich ihrer Funktionslosigkeit«, oder noch schirfer: »In
Buschs Entwurf verschwindet die Kunst im historischen und gesellschaft-
lichen Bediirfnishaushalt«.

Kein Zweifel, dal Boehm hier in der aus nobler Tradition saturierten
Uberzeugung argumentieren kann, fiir eine edle und gute Sache zu streiten.
Aus seinen Sétzen spricht das alte idealistische deutsche Pathos, das selbst
Goethe dem sonst so bewunderten Diderot empért entgegenhalten lieB3, er
konfundiere ja Kunst und Natur. Die Frage ist nur, ob dieser herkdmmliche
Vorwurf hier noch verfiangt, ob die landlaufige Gegentiberstellung von sich
der Kunst hingebenden, sehenden Phinomenologen und an der Kunst vor-
beiblickenden blinden Antiquaren — »peius« Sozialgeschichtlern — ein Mu-
ster abgibt, in das sich die Konzeption des Funkkoliegs »Kunst« einordnen
l1aBt. Der eigentiimliche Ansatz dieses Kollegs zielt ja nicht darauf ab, die er-
loschenen Funktionen der historischen Kunstwerke blof zu rekonstruieren.
Ein solches, gewil3 verdienstliches Unterfangen wire in der Tat nicht mehr
als realienkundlicher Positivismus. Beim Funkkolleg lautete die Frage dage-
gen, wie denn Funktionen und die Verlagerung der Funktionen vom Dienst
an der Religion bis zur rein adsthetischen Wirkung sich im Lauf der Ge-
schichte auf die Gestalt der Kunstwerke und deren Metamorphosen ausge-
wirkt hdtten. Dazu zwei einschldgige Zitate aus Buschs Texten zum Funkkol-
leg. »Hier wére der Vorwurf denkbar, damit fragten wir allein nach den duf3e-
ren Bedingungen und nicht nach dem Wesen des Kunstwerks. Wir halten
diese verabsolutierende Gegentiberstellung hier nicht fir fruchtbar. Wir
glauben vielmehr, daB gerade unsere Frage nach der Funktion der Kunst in
der Lage ist, das Verhiltnis zu erhellen, das zwischen den jeweiligen Rah-
menbedingungen der Kunst und ihrer individuellen Erscheinung besteht.«
Und an anderer Stelle explizit: »Funktionswandel bringt neue Wirkungsfor-
men, Ansprachestrategien auf seiten des Kunstwerks hervor.« Nun, in sol-
chen Séatzen ist die traditionelle Konfrontation von »Sehenden« und »Rekon-
struierenden« schlicht fiir obsolet erkldrt, zugleich jedoch auf skandalose
Weise verscharft. »Sehen« namlich wird jetzt von Kunsthistorikern in An-
spruch genommen, welche die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen in ihr
Untersuchungsfeld einbeziehen, um die Behauptung von der unmittelbaren
Anschaulichkeit durch ein sehendes Begreifen zu iiberwinden, das Kunst-
werke weder als vollig autonome noch als blof abhidngige Gegenstéinde auf-
faBt. Fiir das Fach Kunstgeschichte zeichnet sich damit vielleicht eine Mog-
lichkeit ab, wie sie ihr altes Dilemma — entweder nur die Hingabe an den
schonen Schein der Werke oder bloe Rekonstruktion ihrer Entstehungsbe-
dingungen —endlich iberwinden und beides in einem tun konnte. Allerdings
bediirfte es dafiir des Zugestandnisses, daB auch die aus ihren Funktionen
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entbundenen historischen Kunstwerke nicht vollig autonom geworden sind,
sondern weiter auf die Interessen, die Hoffnungen, die Trdume, die Leiden
und Unterdriickungen von arbeitenden und produzierenden Menschen ver-
weisen und davon nicht nur in ihren benennbaren Inhalten, sondern auch in
ihrer Gestalt gepragt bleiben. Solche Einsicht konnte den Weg frei machen
fiir einen Umgang mit den alten Bildern und Zeichen, der humanere, vor al-
lem zivilere Ziige triige als die gewohnte gebildete Verehrung. Doch scheint
nicht auszuschlieBen, da} vorerst die weithin verkiindete Riickkehr zu den
alten Werten uns auch eine restaurierte Beschworung der ewigen Gegenwart
der alten Kunst einbringen wird. Insoweit las sich Gottfried Boehms Pole-
mik gegen das Funkkolleg »Kunst« als ein ebenso interessanter wie aktueller
Beitrag.
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