Ausstellungen

Kunstgeschichte im Nationalsozialismus

Bonn (Kunsthistorisches Institut, 16.3.-29.4.05), Miinchen (Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte, 11.5.-15.6.05), Tiibingen (Schloff Hobentiibingen, 22.6.-
30.7.05), Marburg (Universititsbibliothek, 7.8.-25.9.05), Karlsruhe (Institut fiir
Kunstgeschichte, 5.10.-19.11.05); Kiel (Universitatsbibliothek, 3.2.-20.4.06) und
Mainz (Institut fiir Kunstgeschichte, 29.1.-16.2.07). Weitere Stationen sind vorge-
sehen. Begleitpublikation: Nikola Doll, Christian Fubrmeister, Michael H. Sprenger
(Hrsg.), Kunstgeschichte im Nationalsozialismus. Beitrdge zur Geschichte einer
Wissenschaft zwischen 1930 und 1950, Weimar, VDG 2005, ISBN 3-89739-481-2

»Wir haben schon wirklich Pech, dafs die
Schweden nicht auf der Feindseite stehen,«
jubelte im August 1940 Ernst Buchner, Gene-
raldirektor der Bayerischen Staatsgemalde-
sammlung, unmittelbar nach den Erfolgen der
deutschen Militirs in Skandinavien sowie
Frankreich, »sonst konnten wir jetzt die
Schwedenbeute von 1632 zuruckholen«. Ein
Jahr spéter berichtete Franz Graf Wolff Met-
ternich, der Beauftragte fiir Kunstschutz beim
OKH, uber die Tatigkeit des Marburger
PreufSischen Forschungsinstituts, das unter der
Leitung Richard Hamanns Kunstdenkmaler
im besetzten Frankreich fotografiert hatte.
Metternich schrieb: »Der deutschen For-
schung ist unter Ausnutzung der einmalig
gegebenen gunstigen Gelegenheit fur die
Zukunft ein Material erschlossen worden, das
in dieser Fulle und Qualitdt in der Vorkriegs-
zeit nicht zu erlangen war und voraussichtlich
auch spater, nach Eintritt normaler Verhalt-
nisse, aus technischen Griinden nicht gewon-
nen werden konnte.« Spater wiirde man ver-
mutlich zum Beispiel den ,Teppich von Bay-
eux’ nicht einfach aus der Vitrine holen
diirfen, um ihn abzulichten — eine dieser detail-
reichen Nahaufnahmen fullt den Bildschirm
immer noch, wenn man online im Bildarchiv
Foto Marburg in der Ortssuche den Bildindex
JFrankreich’ wahlt. Damals erschien der Aus-
nahmezustand zwei zwischenzeitlichen »Sie-
gern« als einmalig giinstige Stunde fur die
deutsche Kunstwissenschaft. Heute denkt man
unwillkiirlich an Walter Benjamins bekannte,
1940 niedergeschriebene Sitze aus der Per-

spektive des Verlierers, die nicht nur die histo-
rische, strukturelle Beziehung zwischen Kul-
turgiitern und barbarischen Siegesziigen
erkennen, sondern auch die Rolle der vermit-
telnden Wissenschaft in der Fortsetzung dieser
triumphalen Beziehung betonen.

Diese bemerkenswerten archivalischen Funde
sind in Beitragen von Helena Perefia Sdez und
Judith Tralles zu lesen, die in Kunstgeschichte
im Nationalsozialismus veroffentlicht worden
sind. Dieser Sammelband begleitet(e) die
gleichnamige Wanderausstellung; Ausstellung
wie Buch sind der Initiative von studentischen
Arbeitsgruppen in Bonn, Karlsruhe, Marburg
und Miinchen entsprungen. Unmittelbarer
Anlaf§ war der XXVIII. Deutsche Kunsthisto-
rikertag in Bonn: In Brithl bei Bonn hatte 1948
der I. Deutsche Kunsthistorikertag nach dem
Zusammenbruch des Nationalsozialismus
stattgefunden. Die Aufsdtze von Perefia Sdez
und Tralles sind zwei von neunzehn Beitragen
von uber einem Dutzend Autoren, gegliedert
in drei Themenblocke: »Institute und Semi-
nare«, »Personen und Werke« und » Gruppen-
bilder«.

Die euphorischen Worte Buchners und Met-
ternichs mogen Benjamins These abermals
eindrucksvoll bestdtigen und den Leser an den
inzwischen gut erforschten Kunstraub des
nationalsozialistischen Regimes erinnern. Die
monumentalen kunstpolitischen Pliane der
deutschen Staatsfithrung und ihrer wissen-
schaftlichen Gehilfen sind jedoch nicht das
Thema dieser Ausstellung und dieses Bandes.
Hauptanliegen der Herausgeber ist es stattdes-
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sen, die herkommliche Behauptung totaler
individueller Unfreiheit unter Hitlers Diktatur
zu hinterfragen, die die Entscheidungsspiel-
raume und Verantwortung von Einzelperso-
nen allzusehr ausblendet. Sie lehnen auch die
Vorstellung einer » Verstrickung« ab, die die
Moglichkeit einer »grundsitzlichen politi-
schen Passivitit« einrdume. Dagegen schlagen
sie die Erforschung von Einzelfillen vor, um
einen differenzierten Blick auf »das Verhaltnis
von Instrumentalisierung der Kunstgeschichte
einerseits und freiwilliger Indienststellung
andererseits« zu richten (14). Die Fragen hier
entstammen daher eher dem kunstwissen-
schaftlichen Alltag: Wer hat sich fiir eine Kar-
riere in der Kunstgeschichte entschieden?
Warum ist dieser, aber nicht jener weiterge-
kommen? (Obwohl die abgebildeten Fotos
viele Studentinnen zeigen, scheint keine Frau
die Schwelle zur Habilitation tiberschritten zu
haben, nicht einmal nach dem Kriegsausbruch
und der darauffolgenden Einberufung vieler
Kollegen.) Verdrangten die MafSstibe politi-
scher Ideologie wissenschaftliche Auswahlkri-
terien, oder haben sie sich zumindest ver-
zahnt? Welche Auswirkungen hatten die
grofSen politischen Ereignisse jener Jahre? Wie
normal war der kunstwissenschaftliche Alltag
zwischen dem Jahr 1933 und 1945? Es sollen
nicht nur die politischen, sondern auch die
beruflichen Bedingungen und personlichen
Situationen einzelner Kunsthistoriker oder
klar erkennbarer Gruppen von Kunsthistori-
kern erortert werden, um ihre politischen Hal-
tungen und beruflichen Entscheidungen mog-
lichst prazise einzuschdtzen. Durch eine
Mischung aus Institutions- und Alltagsge-
schichte sowie kritischer Biographie wollen
die Herausgeber und Autoren kurzum die
niitzlichen Mythen und Schutzbehauptungen
der Etablierten und der Unbekannten des
Fachs widerlegen, die nicht emigriert sind oder
Opfer der antisemitischen Mafsnahmen waren.
(Mit Opfern der antikommunistischen Maf3-
nahmen der Regierung Hitlers miissen sie sich
nicht beschiftigen, denn der linke Kunsthisto-
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riker im Hochschulsystem der Weimarer
Republik scheint fast ein Widerspruch in sich
gewesen zu sein.)

Geht man von der Begleitpublikation aus,
erscheinen mir drei Themenbereiche — die sich
mit den Unterteilungen des Inhaltsverzeichnis-
ses tiberschneiden — zentral: die Tatigkeit von
Ordinarien im Rahmen ihrer Institute, die
Situation des kunstwissenschaftlichen Mittel-
baues und der Inhalt und die Vermittlung von
kunsthistorischem Wissen. Sie sind einer
Beantwortung der aufgeworfenen Fragen
jedenfalls dienlich und konnen uns weiter-
fithren. Der eindeutige Mittelpunkt des Ban-
des ist die Kunstgeschichte an deutschen
Hochschulen. Es tiberrascht von daher nicht,
dafl die Mehrzahl der Beitrage die unter-
schiedlichen Haltungen und Handlungen der
leitenden Miénner an den wichtigsten deut-
schen Hochschulen zwischen 1933 und 1945
entweder monographisch oder im institutio-
nellen Kontext beschreiben: Brinckmann und
Pinder in Berlin, Stange in Bonn, Jantzen in
Miinchen, Hamann in Marburg (dessen hoch-
schulpolitischem, wissenschaftlichem und
fotografischem Wirken nicht weniger als vier
Aufsitze gewidmet sind) und Herbert von
Einem als programmatischer Eroffnungsred-
ner der Ersten Deutschen Kunsthistorikerta-
gung im August 1948. Wie auch in dem von
Jutta Held und Martin Papenbrock herausge-
gebenen Band zur Kunstgeschichte an den
Hochschulen zwischen 1933 und 1945 (Kunst
und Politik. Jahrbuch der Guernica-Gesell-
schaft 5, 2003) fehlt unerklirlicherweise
Hamburg. Man erkennt mehr oder weniger
feine Variationen von Institution zu Institu-
tion, von Ort zu Ort, von Kunsthistoriker zu
Kunsthistoriker. Unter den Ordinarien reichte
die Bandbreite der Positionen von Alfred Stan-
ges enthusiastischer Bejahung des Regimes bis
zu Richard Hamanns ideologisch ambivalen-
ter Kunstgeschichtsschreibung und opportuni-
stischen Fotokampagnen nach den militdri-
schen Erfolgen im Osten und Westen. Da-
zwischen lagen Wilhelm Pinders national-
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revolutiondre Bejahung der expressionisti-
schen Kunst als Ausdruck deutschen Geistes
und Georg Weises » Gratwanderung zwischen
Anpassung und Abgrenzung« (104) nach einer
Auseinandersetzung mit Schultze-Naumburg
im Juni 1932. Dennoch haben die beruflichen
Karrieren, die wissenschaftlichen Fragestel-
lungen und die politischen Ideologien und
Positionen der Ordinarien in Ausstellung und
Begleitband nicht das gleiche Gewicht wie bei
Held und Papenbrock.

Was diesen Band von dhnlichen Veroffentli-
chungen vor allem unterscheidet, ist die fein-
kornige Aufmerksambkeit fiir diejenigen, die an
weniger zentralen oder an technischen Hoch-
schulen lehrten, gar nicht an Hochschulen
tatig waren oder erst nach 1933 versucht
haben, Hochschulkarrieren aufzubauen. Statt
(im Sinne von Jonathan Petropoulos, The Fau-
stian Bargain. The Art World in Nazi Ger-
many, Oxford 2000) »faustische« Protagoni-
sten wie Wilhelm Pinder oder Hans Posse
nochmals untersuchen zu wollen, stellen sich
die Herausgeber eine umfassende Geschichte
der Kunstgeschichte vor, die institutionsspezi-
fischen Variationen und den unterschiedlichen
Laufbahnen nicht nur von Ordinarien, son-
dern auch von aufSerordentlichen Professoren,
Privatdozenten und Assistenten Aufmerksam-
keit schenkt. Meines Wissens findet man nir-
gendwo sonst z. B. einen Beitrag wie den von
Martin Papenbrock tiber den wissenschaftlich
konservativen, aber padagogisch modernisie-
renden Karl Wulzinger an der TH Karlsruhe,
Exempel der freiwilligen »Ideologisierung und
Nazifizierung« der Einzelfacher an den Hoch-
schulen auch abseits des kunstwissenschaftli-
chen Rampenlichts (65). Uber Buchner und
den Kunstkritiker Franz Roh schreiben Perena
Sdez, die Buchners Bindung ans Regime noch
stirker als Petropoulos betont, und Thomas
Lersch, der unser Bild von Roh korrigiert. Ein
Beitrag von Sandra Schaeff zur Lage des aka-
demischen Nachwuchses in Berlin beschreibt
zwar neue ideologische Hiirden oder Ver-
pflichtungen fiir Aspiranten sowie die drasti-

schen Konsequenzen der antisemitischen
Gesetzgebung und des Kriegseinsatzes fiir
viele, betont aber dennoch die oberflichliche
Normalitit des Wissenschaftsbetriebs fir die
Mehrheit. Politische Unauffalligkeit statt aus-
gesprochenem Engagement scheint im kunst-
wissenschaftlichen Mittelbau das verbreitetste
Rezept gewesen zu sein, um im tblichen insti-
tutionellen Kleinkrieg »moglichst reibungs-
los« zu bestehen (210). In einem Aufsatz iiber
die Karrieren der Miinchener Privatdozenten
Hans Evers, Harald Keller und Oskar Schiirer
beschreibt Fuhrmeister den aufSerordentlichen
»Profilierungsdruck « auf junge Kunstwissen-
schaftler, die sich »zugleich fachlich qualifizie-
ren und politisch bewihren« mufsten (219).
Hier ist klar dargestellt, dafs die Konformitat,
die notig war, um eine Stelle zu bekommen,
aus ganz unterschiedlichen Haltungen entste-
hen konnte, von Distanzwahrung tiber oppor-
tunistische Anpassung bis zu begeisterter
Bejahung: »Der dynamische Charakter des
Regimes erzeugte Spannungen und Konflikte,
aber er bot auch Gestaltungsraume« (220).
Man argumentiert hier nicht auf der Ebene
weitsichtiger Geschichtsphilosophie, sondern
rekonstruiert mit mikroskopischer Genauig-
keit den von wissenschaftlichem Ehrgeiz, insti-
tutionellen Netzwerken und Nadelstichen
gestalteten und vom Staat eingerahmten
Berufsalltag.

Neben den Aufsitzen tiber die politischen und
beruflichen Bedingungen und individuellen
Entscheidungen, die zu erfolgreichen oder
gescheiterten kunsthistorischen Hochschul-
karrieren fiihrten, finden sich einige Beitrage
tiber die Vermittlung der Kunstgeschichte.
Immer wieder wird eine Einengung der uni-
versitaren Lehre zwischen 1933 und 1945 auf
die deutsche Kunst des Mittelalters und der
frithen Neuzeit, vor allem auf Diirer, konsta-
tiert, obwohl Inhalt und Ansatz der Lehrver-
anstaltungen sich kaum rekonstruieren lassen.
Lilian Landes untersucht die wissenschaftliche
Darstellung der deutschen Kunst des 19. Jh.s
und stellt in den Schriften vieler bekannter
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Kunsthistoriker eine »spezifisch nationalisti-
sche Orientierung« fest, die allerdings an den
zentralen Kategorien und Werten der burgerli-
chen kunstlerischen Kultur — Bejahung der
Autonomie, des Schopferischen und der Inner-
lichkeit sowie Ablehnung des Sentimentalen
und allzu sehr Subjektiven — festhielt. Klaus
Niehr bietet eine immanente Analyse der
Kategorien von Hamanns Geschichte der
Kunst an, die er als ein sehr eigenwilliges Werk
ansieht, das in seinen Denkfiguren zugleich
modern und konservativ bis nationalistisch
sei. Besondere Aufmerksamkeit verdient hier
der Aufsatz von Barbara Schrodl, die iiber das
wachsende kunstwissenschaftliche Interesse
an Verfilmungen von Kunstdenkmailern sowie
auch die gesteigerte Produktion von Spielfil-
men tiber Kiinstler wihrend der nationalsozia-
listischen Diktatur schreibt. Thr Aufsatz ist
besonders spannend und einpragsam nicht nur
durch die Tatsache, daf§ er Bilder analysiert,
sondern auch durch seine Charakterisierung
der ideologischen Bedeutung und moglichen
politischen Funktion der massenmedial popu-
larisierten Kunstgeschichte fiir eine moderne
Diktatur. Allzu optimistische Hoffnungen auf
die befreienden, gar revolutioniaren Wirkun-
gen von neuen Medien werden spétestens hier
begraben, wenn Schrodl zutreffend tiber die
Rolle der Massenmedien in der intensiven
»Vereinnahmung des Werkkanons der Kunst-
geschichte« zur Verstiarkung einer nationalen,
volkischen Identitdt reflektiert (313). Man
mag Benjamins Behauptung tber die struktu-
relle Beziehung zwischen der Hochkultur und
triumphaler, repressiver Macht im Prinzip
zustimmen. Wie problematisch seine fritheren
Thesen tiber die revolutioniren Auswirkungen
der fotografischen Medien gewesen sind, zeigt
sich jedoch hier nochmals.

In seinem bahnbrechenden Buch von 1988
hatte Heinrich Dilly geschrieben: »Das heutige
Wissen tber die damalige Situation in For-
schung und Lehre sowie tiber die Situation an
den kunsthistorischen Instituten bzw. Semina-
ren der Universititen, Kunstakademien, theo-
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logischen und technischen Hochschulen ist
minimal« (Deutsche Kunsthistoriker 1933-
1945, Berlin und Miinchen 1988, S. 68). Mit
der Veroffentlichung dieses Bandes sowie auch
der von Held und Papenbrock herausgegebe-
nen Aufsatzsammlung, um nicht von der
neuen DFG-geforderten online-Datenbank
(http://www.welib.de/gkns) zu reden, trifft
Dillys Beobachung nicht mehr zu. Archive,
Vorlesungsverzeichnisse und andere primare
Quellen sind erschlossen und durchforstet
worden, um tabellarische Darstellungen von
Lehrangeboten und -kérpern aufzubauen, um
Spannungen, Intrigen und Seilschaften zu
beschreiben und um Entscheidungsprozesse
nachzuvollziehen. DafS die meisten Kunst-
historiker nicht einfach ohnmaichtige Opfer
oder verstrickte Mitldufer gewesen waren,
glaubt nach der Lektire dieses Buches nie-
mand mehr. Die positive Detailkenntnis tber
den kunsthistorischen Betrieb wahrend der
nationalsozialistischen Diktatur hat sich auf-
grund der hier geleisteten Forschung eindeutig
vergrofSert; einige Fehleinschdtzungen sind
tiberzeugend korrigiert.

Die einstimmig lobende Rezeption, die das
Buch in Fachzeitschriften bislang erfahren hat,
tiberrascht von daher nicht und ist nicht
unverdient. Als jemand, der die kiinstlerische
Kultur der Weimarer Republik und der natio-
nalsozialistischen Diktatur studiert, habe ich
das Buch mit Interesse gelesen und dabei eini-
ges gelernt. Ich teile mit den Herausgebern den
Waunsch, durch wissenschaftliche Akribie die
Auflosung eingebiirgerter Denkmuster voran-
zutreiben. Dennoch habe ich Kritik am
Erkenntnisinteresse des Projektes vorzubrin-
gen.

Zunichst geht es um die Geschichtsschrei-
bung. In ihrer Einfithrung stellen sich die Her-
ausgeber mit Recht gegen die Pramissen der
klassischen Totalitarismustheorie und fordern
die Einbeziehung der »sozialen Rollen und
gesellschaftlichen Funktionen von Kunsthisto-
rikern in die wissenschaftsgeschichtliche Ana-
lyse« sowie einen »Perspektivenwechsel von
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der Opfer- zur Taterforschung« (r5). In ihren
eigenen Aufsdtzen bieten sie die besten
Beweise fiir die Moglichkeiten, die diese Sicht-
weise bietet. Die anderen Beitrage bieten Roh-
stoff dafiir, fihren aber mit wenigen Ausnah-
men die Detailforschung und die fundamenta-
leren Forschungsfragen zum Nationalsozia-
lismus nicht zusammen. Angesichts der Fiille
der Forschung tiber den Nationalsozialismus,
tber das Bildungsbiirgertum und tber die
durch die wirtschaftliche Modernisierung und
den Krieg entstandene Krise der deutschen
Gesellschaft zwischen 1914 und 1945 hitte
man mehr machen konnen, um das Verspre-
chen der Herausgeber einzulosen, eine soziale
und politische Geschichte der Kunstgeschichte
jener Jahre zu erzihlen. FEine derartige
Geschichte der Kunstgeschichte, die die deut-
schen Kunstwissenschaftler als zunehmend
professionalisierte Gruppierung innerhalb der
gesellschaftlichen Elite einer sich schnell und
heftig modernisierenden Nation konzipierte,
wire ein Fortschritt. Sie wiirde erhellen, wel-
che Rolle die staatlich geforderte Kunstge-
schichte durch das von ihr produzierte Wissen
innerhalb der gesellschaftlichen Ordnung
gespielt hat. Dies wire jedoch weniger
»Kunstgeschichte« als ein Beitrag zur Sozial-
geschichte des Bildungsbiirgertums.

Das fithrt zu einer noch wichtigeren Frage.
Angesichts des gesellschaftlichen Ansehens der
Kunst hat die Kunstgeschichtsschreibung eine
klar erkennbare ideologische und o6ffentliche
Funktion. Entweder neigt sie dazu, die kultu-
rellen Werte einer Gesellschaft zu stiitzen, oder
sie ficht diese eher entmystifizierend an. Bei
aller Anerkennung der Notwendigkeit metho-
dologischer Selbstreflexivitit fragt man sich,
ob eine von Kunstgegenstinden abgekoppelte
Geschichte der Kunstgeschichte eine vergleich-
bare Bedeutung haben konnte. Warum soll
man sich fur die Geschichte der Kunstge-
schichte der 1930er Jahre interessieren, es sei
denn, man mochte im Zusammenhang mit
eigener Arbeit bestimmte Forschungsergeb-
nisse bestreiten oder akzeptieren? Um den

Vorwurf rein »archidologische[n] Interesse[s]«
zu entkriften (17), bieten die Herausgeber
Uberlegungen »Zur aktuellen Dimension einer
Beschaftigung mit der Fachgeschichte« an.

Zunichst begriinden sie sie wissenschaftspoli-
tisch: man miisse sich gegen »politischen
Druck« und »wissenschaftsferne, primar be-
triebswirtschaftlich motivierte Fremddiagno-
sen« wehren sowie vor plumpen Vergleichen
zwischen der Situation in der nationalsoziali-
stischen Diktatur und der gegenwartigen Bun-
desrepublik schiitzen (16-17). Dann geben sie
eine methodologische Begriindung. Man
miisse neben vielem anderen auch nach
methodologischen Kontinuitaten zwischen der
Weimarer Republik und der nationalsozialisti-
schen Diktatur, sowie auch zwischen der Dik-
tatur und dem Nachkriegsdeutschland suchen,
um bestimmen zu konnen, inwiefern gewisse,
wohl reaktionidre oder korrumpierte metho-
dologische Ideen und Praktiken »unbewuf3t
bis heute tradiert worden [sind]« oder »unter
neuen Vorzeichen zuriick[kehren]«. Man will
sich durch die »Vergegenwartigung der Fach-
geschichte« fir die methodologischen und
wissenschaftspolitischen » Anforderungen der
Gegenwart« wappnen (18). Dies ist nachvoll-
ziehbar. Historisierende Selbstreflexivitat und
-kritik sind fiir eine offene, fortschrittliche
Wissenschaft  unerlafflich.  Problematisch
dabei ist jedoch in diesem Fall, dafd sich kein
Aufsatz in der Sammlung mit wissenschafts-
politischen oder methodologischen Fragen der
Gegenwart oder der neueren Vergangenheit
auseinandersetzt. Nikola Dolls Aufsatz tiber
die Erste Deutsche Kunsthistorikertagung
1948 provoziert durch seine Charakterisie-
rung der interdisziplindren Modernitdt der
Raumforschung und des Konservatismus der
»exakten« kunsthistorischen Arbeit sowie
durch seine Beschreibung der Nachkriegs-
debatte um die Beziehung zwischen »streng
wissenschaftlicher Arbeit« und politischem
Engagement. Doll hort jedoch schon mit der
Rehabilitierung von Hubert Schrade 1954 auf,
so dafs durchaus unklar bleibt, ob Situation

31



Ausstellungen

und Methoden der Kunstwissenschaft im
Nationalsozialismus wirklich aktueller sind
als z. B. die Auswirkungen der politischen und
wirtschaftlichen Wiedervereinigung Deutsch-
lands auf die Kunstgeschichte. Die Kausalitit
des seit den frithen g9oer Jahren zusehend
wachsenden Interesses an den Schriften Aby
Warburgs, deren Bedeutung fiir viele Protago-
nisten der heutigen deutschen Kunstwissen-
schaft weitaus grofler als die Schriften Pinders
zu sein scheint, konnte und sollte zum Beispiel
auch historisch erklart und der Kritik unterzo-
gen werden.

Jeder Versuch, die kiinstlerische Kultur der
nationalsozialistischen Herrschaft sachlich zu
untersuchen, ihrer geschichtlichen Bedeutung
gerecht zu werden und ihre bedeutsame Ver-
nachldssigung durch die Kunstgeschichte zu
tiberwinden, muf§ im Namen einer einschnei-
denden Historisierung der Kunst wohlwollend
betrachtet werden. Sehr zu begriiflen sind stu-
dentische Initiativen. Es ist dennoch zu
beftirchten, dafs dieses Buch seine Leser zu der
von den Herausgebern erhofften Selbstrefle-
xion nicht wird bewegen konnen, weil die
darin enthaltenen Beitrige dafiir zu vorsichtig
konzipiert und formuliert sind. Gerade bei der
Lektiire der Begriindung der Aktualitit dieser
Forschung beobachtet der Leser eine sehr ern-
ste, aber doch zurtickhaltende Auffassung des
Unternehmens, die im Vergleich mit der »radi-
kalen Kunstgeschichte« Otto Karl Werckmei-
sters unverbindlich erscheint. In seinen grund-
satzlichen Schriften versucht Werckmeister,
die Bedingungen wund Verzerrungen der
herrschenden, instrumentalisierten Kunstge-
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schichtsschreibung sowie linker Mystifikatio-
nen auf der Grundlage der formalen, stilisti-
schen und ikonographischen Analyse, der
rigorosen historischen Forschung und des dia-
lektischen Denkens aufzuzeigen (Radical Art
History, Art Journal 42/4, Winter 1982, S.
284-291; Linke lkonen: Benjamin, Eisenstein,
Picasso nach dem Fall des Kommunismus,
Miinchen 1997. Bezeichnenderweise war er
es, der im Oktober 2004 in einem Vortrag
danach fragte, ob sich die in Vorbereitung
befindliche Ausstellung aus »rein archaologi-
schem Interesse« mit der Fachgeschichte
beschiftigen wiirde). Im Gegensatz dazu wer-
den hier keine herausfordernden Umdeutun-
gen wichtiger Kunstgegenstinde oder -denk-
maler vorgeschlagen. Die historischen Voraus-
setzungen, die gegenwartigen gesellschaftli-
chen Bedingungen und die ideologischen Wir-
kungen der heutigen Kunstwissenschaft wer-
den nicht direkt thematisiert. Stattdessen
suchen die Herausgeber, die von der Stagna-
tion der ,,methodologischen Entwicklung des
Fachs®“ reden, den »selbstkritische[n] Riick-
blick, mit dem Ziel einer Selbstvergewisserung
des Faches iiber seine Stirken und
Schwichen« (17). Wenn diese Diagnose der
Krise der Disziplin zutrifft, bringt jedoch keine
Fachgeschichte, auch nicht eine mit den Vor-
ziigen dieses Bandes, die erwiinschte Losung.
Es ist notig, eine selbstbewufSte und vorwirts-
schauende, gegen den Strich biirstende Kunst-
geschichte zu wagen, um nicht nur die Ver-
gangenheit zu beschreiben, sondern die
Gegenwart nach Kriften zu verindern.

James A. van Dyke



