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Tagungen

Werte und Verwertungen - Die Wiener Schule und die Zukunft 

der Kunstgeschichte

Internationales Symposion anldfilich des lyo-jahrigen Bestehens des Faches Kunstgeschichte an 

der Universitdt Wien (3.— 6. Oktober 2002)

Die Ernennung von Rudolf Eitelberger von 

Edelberg zum a.o. Professor fur Kunst

geschichte und Kunstarchaologie im Novem

ber 18 5 2 gab dem Institut fur Kunstgeschichte 

der Universitat Wien den gebiihrenden Anlafi, 

die eigene Geschichte, besser die Geschichte 

der sog. »Wiener Schule« im Rahmen eines 

wohlorganisierten internationalen Sympo- 

sions zu feiern. Das Ziel der in vier Sektionen 

gegliederten Veranstaltung (Personen, Relatio- 

nen, Konzepte, Uberschreitungen) war es, 

Aspekte der Genealogie des Faches zu behan- 

deln und dabei den Anteil Wiens an der mo- 

dernen Kunstgeschichte hervortreten zu lassen. 

Allerdings wurde im Festsaal der Osterreichis- 

chen Akademie der Wissenschaften die Erzah- 

lung von einer einheitlichen Tradition, so wie 

sie Julius von Schlosser 1934 erfunden hatte, 

durch eine vielgestaltige und nicht selten kon- 

troverse Entwicklungsgeschichte der Wiener 

Schule ersetzt.

Wie ein destruierendes Motto stand liber der 

Tagung ein Bonmot von Ernst H. Gombrich, 

an das Werner Hofmann einleitend absichtsvoll 

erinnerte: Gombrich hatte einmal gesagt, eine 

Wiener Schule habe es nie gegeben, immer nur 

Wiener Schuler. Der Satz sollte zuerst die 

biographischen Gemeinsamkeiten hervorhe- 

ben, doch schien er vor allem dazu ge- 

sprochen, die widerstreitenden Ansichten und 

die sich zunehmend voneinander entfernenden 

Uberzeugungen der beiden Wiener Schuler zu 

betonen und herauszustellen - namentlich 

Hofmanns »Unbehagen« an Gombrichs Hal- 

tung gegeniiber der Kunst des 20. Jh.s. Dieses 

falste er zum Ende seiner Wiener Vorlesung in 

deutliche Worte. Gegen das mutwillige »Vom- 

Tisch-Wischen« etwa Duchamps oder Dubuf-
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fets bemiihte der Distanz suchende Hofmann 

eine Fahigkeit, die in der Wiener Schule kul- 

tiviert und tradiert worden sei. Gombrich, das 

war intendiert, habe jene Erkenntniskultur des 

Blickwechsels, jenen »bifokalen Ansatz« 

aufgegeben, der schon in Alois Riegls Aufsatz 

uber »Die Stimmung als Inhalt der modernen 

Kunst« (1899) greifbar geworden sei, hier das 

Alpenpanorama, dort die Gemse, hier der 

Blick vom Gipfel, Fernsicht, dort der Spring

bock, Nahsicht. Das hatte nicht nur in Hin- 

blick auf Gombrich etwas grob Vereinfachen- 

des. Bei Riegl war in der Tat zwischen Ruhe 

und Bewegung, zwischen einem Vertrauen auf 

das Ubersinnliche und dem Kampf urns 

Dasein unterschieden worden. Doch schrieb er 

der Kunst gerade in diesem Aufsatz die Funk- 

tion eines Analgetikums zu, sie sollte dem vom 

Leben (Nahsicht) gebeutelten Menschen Er- 

leichterung (Fernsicht) schaffen. Die Hoch- 

kunst stand dort als Erldsungs- und Be- 

freiungsmittel fiir die Seele. Riegl sah sich 

damals - wie so viele andere auch - in einer 

Umbruchszeit, glaubte, dal? eine neue geistige 

Ausrichtung nbtig sei, um dem Menschen 

noch eine »Ahnung von Ordnung und Gesetz- 

lichkeit uber dem Chaos« zu vermitteln: »Die 

GroEe Mehrzahl der Geister ... erwartet auch 

hier Aufklarung von den zahlreichen neuauf- 

geschossenen Disziplinen, die sich mit der 

geistigen Seite der menschlichen Natur be- 

schaftigen: Psychophysik, Ethnologic, So- 

zialwissenschaften etc. Die Kunst aber steht 

ihr hierbei treulich zur Seite: wie zu alien 

Zeiten hilft sie auch jetzt der Seele jene Er- 

losung, Befreiung zu schaffen, der sie unbe- 

dingt bedarf, wenn sie den Willen zum Leben 

nicht verneinen soli. So sind es unsere Kiinst- 

ler, die den letzten, hochsten, entscheidenden 

Gewinn aus dem modernen Wissen ziehen und 

damit dem trostbediirftigen Zeitgeschlechte 

Erleichterung, wo nicht Erlbsung zu bringen.« 

Von solch einer Position aus ware eine Diskus- 

sion iiber die Zukunft von Kunst und Kunst- 

geschichte vielleicht moglich gewesen. Riegls 

Aufruf zur Verarbeitung neuer Erkenntnisse 

fuEte allerdings auf der durchaus problemati- 

schen Annahme einer unwandelbaren Be- 

ziehung zwischen dem menschlichen Wunsch 

nach Erldsung und dem Medium zur Erfiil- 

lung dieses Begehrens, denn das, was man 

auch als »hdhere« Kunst zu bezeichnen pflege, 

so Riegl, habe von allem Anbeginn und auch 

im letzten Grunde niemals eine andere Bestim- 

mung gehabt, als den Menschen von der Exi- 

stenz einer Ordnung und Harmonie jenseits 

der Enge des Weltgetriebes zu iiberzeugen. Die 

Kunst, so war das zu verstehen, konne sich 

zwar formal andern, doch bleibe ihre Funk- 

tion immer die gleiche, namlich einen Anreiz 

zum Ubersteigen des Alltags anzubieten. Erst 

aufgrund dieser universalen Aufgabe konnte 

Riegl die stilistischen Praferenzen des 19. Jh.s 

mit seinem Kunstwollen suspendieren. Das 

war deshalb ambivalent, weil sowohl auf eine 

neue Wertschopfung in Anbetracht des kiinst- 

lerischen Einzeldings, als auch auf die Unwan- 

delbarkeit des universalistischen Wollens ge- 

drungen wurde - eine Haltung, die Hans Sedl

mayr 192.7 als »objektiven Idealismus« 

beschreiben sollte, Wolfgang Kemp viel spater 

salopp als »Hegelianismus des 10. Aufgusses«. 

Die damit immerhin erreichte Offenheit ge- 

geniiber vorher vernachlassigten Gattungen 

und Epochen setzte allerdings nicht nur all- 

waltende »kiinstlerische Schaffungstriebe« 

voraus, sondern ging auch von einer unhinter- 

fragten Wertsensibilitat des Kunsthistorikers 

aus, die man sich vielleicht als unbewuEte 

Begabung vorstellen konnte, das »Hohere« 

vom »Niederen« zu sondern, oder wie hatte 

Sedlmayr gut jesuitisch gesagt, die guten von 

den bosen Geistern zu scheiden. Werner Hof

mann, der einmal mehr fiir offene, nicht deter- 

minierte, reversible und heterogene Positionen 

eintrat, wies darauf hin, dal? schon Riegl fiir 

sich in Anspruch genommen habe, einen hi- 

storischen Gegenstand »richtig« anschauen zu 

konnen. Aus diesem Selbstvertrauen sei dann 

in der einen Denktradition der Wiener Schule 

(Wickhoff, Riegl, Sedlmayr) das Recht gefer- 

tigt worden, die »richtige Einstellung« vor
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einem Kunstwerk reklamieren zu durfen. Erst 

die befahigte dann dazu, dem Artefakt Wert 

einzuschreiben und ihm die »wesenszuge- 

horige Religion oder Philosophic oder Wis- 

senschaft« gleich noch hinzuzudichten, in 

einem rein auktorialen Akt versteht sich. Die 

Kritik richtete sich gegen das Selbstgefallige 

am Nachschopfungsideal, etwa gegen Sedl

mayrs pratentidsen Versuch von 1931, den 

Architekten Carlo Fontana zu verbessern, 

aber mehr noch gegen das mit Recht gebrand- 

markte Grol?projekt, die Kunst der Moderne 

als Ausdruck einer »chaotischen unteren 

Welt« zu damonisieren und vom Symptom 

Kunst auf die Krankheit der gesamten Kultur 

zu schlieEen, auf das »Leiden der Zeit«. Doch 

wurde mit der Frage »Wieviel Zukunft hat die 

Vergangenheit der Wiener Schule?« auch 

wieder auf Ernst H. Gombrich gezielt: sowohl 

auf dessen verfangliches Fragen »nach dem 

Wahren und dem Falschen«, wie auch auf 

seine unbehagliche Verkleinerung des Surrea- 

lismus zum Atelierspal?. Wertende Kunst- 

geschichte, das war eine der Perspektiven, 

habe keine Zukunft, wohl aber vorurteilsfreie 

Bildwissenschaft. Dal? sich die Argumentation 

an diesem Punkt selbst nicht ganzlich frei 

machen konnte von der Projektion zeitgebun- 

dener Ansichten in die Historic hinein, fiel 

deshalb nicht ins Gewicht, weil ohnehin jedem 

Teilnehmer die Problematik subjektiver Ge- 

schichtskonstruktion bewufit war, und diese 

mit Blick auf die Wiener Schuler auch immer 

wieder thematisiert wurde. Mochte durch den 

Mund Alois Riegls die Krisensensibilitat des 

Fin de Siecle gesprochen haben, durch Sedl

mayrs Texte der Dogmatismus eines 

katholisch gefarbten Nationalsozialismus - 

Hofmann verteidigte noch einmal die Mo

derne und damit einen nach alien erdenklichen 

Seiten hin ausfransenden Kunstbegriff, in 

dessen lockerer Kontur fur ihn schon friiher 

eine wertende Orientierung nur noch durch 

„sprachliche Dichte und Komplexitat“ erziel- 

bar schien. Mit diesem Qualitatskriterium 

wurde an die andere, die vermeintlich saubere 

Denktradition der Wiener Schule angeschlos- 

sen, namentlich an die Julius von Schlossers. 

Der hatte einmal gesagt, dal? »selbst der ,kunst- 

lose‘ Liebesbrief einer Kdchin« seinem Wesen 

nach »Kunst« sein konne. Was wieder als 

Spitze gegen Gombrich gemeint war (J. v. S., 

»Stilgeschichte« und »Sprachgeschichte« der 

bildenden Kunst. Ein Rilckblick. Vorgelegt 

von Karl Vol?ler am 12. Januar 1935. [= 

Sitzungsberichte der Bayer. Akad. d. Wiss. 

Phil.-hist. Abt., 1935, H. 1] Mimchen 1935, 

3-39, hier 21; vgl. W. Hofmann, Da kann man 

nur hoffen, dal? die Traume Humor haben. 

Ernst H. Gombrich kampft im unentschiede- 

nen Zweifrontenkrieg zwischen Fortschritt 

und Primitivismus, in: Frankfurter Allgemeine 

Zeitung (Literaturbeilage), Dienstag, 8.10.2002, 

Nr. 233, S. L 38), kam in Wien als Aufruf zur 

Offenheit gegeniiber der Kunst und vor allem 

gegeniiber den Kiinstlern an, ganz im Wortlaut 

des spaten Schlosser-Textes »Stilgeschichte 

und Sprachgeschichte«: Keine Kunst, nur 

Kiinstler, keine Sprache, nur Sprechende - und 

hier natiirlich unvermeidlich: keine Schule, 

nur Schuler! Doch konnte auch bei Schlosser, 

den Beat Wyss als liberalen Geist mit weil?er 

Weste hinstellte, von porentiefer Reinheit 

nicht die Rede sein, so machte Hans H. Auren- 

hammer deutlich. Er berichtete von der 

deutschnationalen Einstellung Schlossers, der 

unbestrittenermaf?en fiir den Anschlul? Oster- 

reichs hatte eintreten konnen und auf einer 

spaten Photographic auch schon mal mit 

einem Hakenkreuz am Revers gesichtet 

wurde. Und auch bei der angeratenen Relek- 

tiire von Stilgeschichte und Sprachgeschichte 

blieb von der herbeigeredeten Offenheit des 

Kunst- und Kiinstlerbegriffs wenig iibrig. Mit 

Benedetto Croce erachtete Schlosser bekanntlich 

die Geschichte der Kunst als einen »Fackellauf 

der schopferischen Hdhenmenschen«. Wobei 

er - und das ware zu betonen - das 

»eigentliche, tiefste Grundproblem aller 

Kunstgeschichte« in der »Scheidung von 

,Kunst‘ und ,Nichtkunst‘» gewahrte, genauer 

wohl, in der Sonderung des grol?en Kiinstlers
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vom Nichtskonner. Die schopferischen Einzel- 

menschen stiegen bei ihm gegen die »Un- 

schopferischen, Unoriginalen, die Nachahmer, 

Kopisten und Industriellen« in den Ring. 

Dabei durfte der Stilgeschichtler mit den 

»Hdhenmenschen« einen Blick vom Gipfel 

wagen, der Sprachgeschichtler muEte sich um 

das manieristische Kauderwelsch des wo- 

moglich primitiven und namenlosen Hohlen- 

menschen bemiihen. Bezeichnend die Beur- 

teilung von Heinrich Wolfflins Diirer-Buch 

(das der Autor selbst als sein schlechtestes 

empfand - vgl. die Paraphrase seiner Dankes- 

rede zum AnlaE seines 70. Geburtstags in den 

Tagebiichern Lotte Warburgs, Eine voll- 

kommene Narrin durch meitie ewigen 

Gefiihle. Aus den Tagebiichern der Lotte War

burg 1925-1947. Hg., bearb. u. komm. v. Wulf 

Ruskamp. Bayreuth 1989, 225: »[...] und 

solide stand er da und sagte, daE er kein 

groEer Kunsthistoriker sei, daE er die nachste 

Zeit nutzen werde, der Uberschatzung Herr zu 

werden, die sich seiner Person zu bemachtigen 

drohe, da er nichts geleistet habe fur die Kata- 

logisierung der Kunstwerke oder fur die Be- 

stimmungen, daE er sich sogar mehrere Male 

vertan habe, bei Diirer zum Beispiel, daE 

dieses und jenes falsch sei am Diirer, nicht 

geniigend nach dieser oder jener Richtung her- 

ausgearbeitet sei.«): ein einsam ragender 

Gipfel, eine literarische Hochstleistung, kri- 

stallklar in Gehalt und Diktion, ganzlich auf 

das kiinstlerische Wesen eingestellt und 

deshalb im hochsten Sinne Stilgeschichte. 

Boswillig ware hier zu unterstellen, daE mit 

der Erfindung der Wiener Schule der Kunst- 

geschichte, dieser »invention of tradition« wie 

Michael Viktor Schwarz meinte, an einer Kun- 

stgeschichte der groEen Namen gewirkt 

wurde. Ganz anders allerdings als Riegl es 

gefordert hatte, konnte Schlosser in seiner 

spaten Schrift das Transdisziplinare voll- 

stiindig verabschieden, er karikierte dort die 

Soziologie als eselsohrig, schrieb gegen die 

sog. Geistesgeschichte an und war so frei, die 

von ihm als Asthetiker bezeichneten Theodor 

Lipps, Johannes Volkelt und Max Dessoir im 

dunkelsten Winkel seiner Bibliothek zu bestat- 

ten. Zu diinne Gipfelluft, das weiE die mo- 

derne Hohenmedizin heute, kann zu Hirndde- 

men fiihren. Da hilft kein Wirkstoff, sondern 

nur ein Abstieg in tiefere Regionen. In diesen 

hatte Schlosser die Bibliothek und damit die 

Arbeit Aby Warburgs angesiedelt. Denn dem 

hatten die Themen der Sprachgeschichte in 

ihrer Kulturbedeutung immer am Herzen gele- 

gen. Auf diesem wohlbestellten Feld des 

Biicherwissens sehe man nun eine Ernte her- 

vorsprieEen, die ihresgleichen suche - womit 

offenbar die Werke der emigrierten Wiener 

Schuler Fritz Saxl, Ernst H. Gombrich, Ernst 

Kris und Otto Kurz gemeint waren. Die elitare 

Stilgeschichte, die der reinen Anschauung der 

Werke groEer Kiinstler huldigte, tradierte sich 

an der Universitat Wien mit der Person Hans 

Sedlmayrs. Den hatte sich Schlosser zum 

Wunschkandidaten und Stafettentrager aus- 

erkoren, obwohl ihm auch der Verbesserungs- 

wahn und Katholizismus seines Nachfolgers 

auf die Nerven fiel. Immerhin giftete er gegen 

ein dogmatisches Kunstpfaffentum, das sich 

darum bemuhe, dem reinen und selbstwerti- 

gen Schopfertum Kunstsiinden anzuhangen.

Hans Sedlmayr war, das wurde wieder einmal 

deutlich, problematisch, widerspriichlich und 

konnte iiberaus gnadenlos sein - zumindest 

gegeniiber Thomas Zaunschirm, dessen Dis- 

sertationsthema er in Salzburg mit beleidigen- 

der Begriindung zuriickgewiesen hatte. Zaun

schirm sprach dankenswerterweise in sehr 

personlichem Ton von seinem damaligen 

Lehrer, nannte Sedlmayr etwa einen Meister 

der aus dem Zusammenhang gerissenen 

Zitate, kolportierte Adolf Max Vogt mit dem 

Satz, der Mann habe nur wenig gelesen, dafiir 

aber die Fahigkeit besessen, das Wenige gut 

zusammenzufassen, und zeigte schlieElich, 

zum Erstaunen vieler, wieviel der Kunsthi

storiker den Schriften des Dichters Christian 

Morgensterns zu verdanken habe. Ja Morgen

sterns EinfluE auf Sedlmayrs Werke konne 

man gar nicht iiberschatzen. Wahrend einem
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so vieles und selbst noch der FuBballfan 

nahegebracht wurde, »jeden Samstag treu im 

Stadion gesessen«, wies Hans H. Aurenham- 

mer weniger anekdotisch, dafiir abet iiberaus 

kenntnisreich und mit archivalischem Nach- 

druck darauf hin, wie schnell und effizient sich 

Sedlmayr nach dem AnschluE dem neuen 

System angedient und untergeordnet hatte. 

Schon acht Tage nach dem fatalen Ereignis sei 

von dem einzigen Ordinarius fur Kunst- 

geschichte an der Universitat Wien die of- 

fizielle Frage an die Fakultat gerichtet worden, 

wie denn ab nun mit den Juden zu verfahren 

sei. Sehr deutlich kam zur Sprache, dal? Sedl

mayrs Bucher der Nachkriegszeit, sowohl der 

Verlust der Mitte wie auch dessen Zwilling, 

die Entstehung der Kathedrale, zu groEen 

Teilen vor und im Krieg geschrieben worden 

waren. Und natiirlich ging auch die Theorie 

der richtigen Einstellung, die dann 1958 im 

Buch Kunst und Wahrheit noch einmal weiten 

Leserkreisen unterbreitet wurde, auf friihe 

Arbeiten und Ansichten zuriick. In jener 

Schrift unterschied Sedlmayr zwischen dem 

Wert eines Kunstwerks und seinem Rang. 

Wahrend sich der Wert mit den jeweiligen 

Wertesystemen andere, hange die richtige 

Erkenntnis des Ranges auf das Engste mit der 

richtigen Interpretation zusammen, mit einer 

richtigen Auffassung, die dem Kunstwerk 

eingeboren sei. Damit war eine »Ganzheit« 

angesprochen, die einmal im Kiinstler wirk- 

sam gewesen war, nun aber vom Interpreten 

wieder hervorgebracht werden miisse. Dichte 

und Dichtung waren auch hier Schliisselbe- 

griffe der interpretierenden Qualifizierung von 

Kunstwerken. Zwar seien die Wege zur 

hermeneutischen Rekonstitution verschieden, 

doch das Ergebnis immer das gleiche: »eine 

mbglichst ideale Annaherung an jene An- 

schauung, die die besondere vorliegende 

Gestalt des Kunstwerks urspriinglich erzeugt 

hat.« Der Rang eines Werkes definiere sich 

also uber die richtige, einzig mogliche Inter

pretation, doch setze ein Bemuhen um damit 

angesprochene Ganzheitserfahrung die Unter- 

scheidungsfahigkeit zwischen wahren Kunst

werken und Machwerken voraus, eben die 

ersteindriickliche Scheidung der Geister, oder 

wie hatte es Schlosser im Wortlaut Croces 

ausgedriickt, die Trennung von Poesie und 

Nicht-Poesie. Die richtige Einstellung war 

allein dem hochpriesterlich begabten Kunst- 

historiker gegeben, der in seiner wahren 

Anschauung die Ganzheit des Kunstwerkes 

immer wieder aufs neue herzustellen verstand. 

Die Frage, was denn Julius von Schlosser, um 

Gottes Willen, dazu bewogen habe, Sedlmayr 

auf seinen Lehrstuhl zu befordern - von 

Werner Hofmann kritisch an Hans H. Auren- 

hammer gerichtet -, ware wohl z. T. auch mit 

dieser anmaEenden Vorstellung der elitaren 

»Hbhenmenschlichkeit« wahrer Interpreta

tion zu beantworten, mit diesem Humanismus 

einsamen Fiihrertums, das der Altere wohl im 

Jiingeren aufgehoben sah. Die Wortmeldung 

machte deutlich, wie konstruierend auf die 

Tradierung theoretischer Positionen in Wien 

zuriickgeschaut wurde, wie projektiv der Um- 

gang mit den vermeintlichen Helden eigener 

Geschichte ausfallen konnte. Es gebe eben 

viele Wiener Schulen, meinte Christopher 

Wood, verschiedenste Konstellationen, die ein 

jeder, wie es ihm politisch ins Konzept passe, 

herbeizitiere und filr seine Zwecke in Dienst 

nehme. Julius von Schlossers Die Wiener 

Schule der Kunstgeschichte. Riickblick auf ein 

Sdkulum deutscher Gelehrtenarbeit, 1934 

geschrieben, war in diesem Sinne sowohl die 

Erfindung einer Tradition, als auch die Ver- 

hinderung einer anderen, denn hier wurde 

dem nicht gelittenen Rivalen Josef Strzy- 

gowski, dessen Lehrkanzel 1933 von der Uni

versitat unter Protest eingespart worden war, 

auch noch das Recht auf eine eigene Ge

schichte aberkannt. Wood betonte, daE Strzy- 

gowskis vergleichende Kunstwissenschaft 

globalen Zuschnitts auch interessante Ziige 

besessen habe und gerade in den Vereinigten 

Staaten deshalb attraktiv gewesen sei, weil in 

ihr die Hegemonic eines eurozentristischen 

Humanismus beargwohnt wurde, jene bevor-
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mundende Haltung, die heute von »progres- 

siven Kunsthistorikern« wieder als Aber- 

glaube abgetan werde. Was der spater zu ver- 

schrobenen Meinungen neigende Strzygowski 

der »Wickhoff-Schule« - also Schlosser und 

Dvorak - vorwarf, war erstaunlicherweise das 

reine Schriftgelehrtentum, zuviel Textarbeit. 

Notig sei es vielmehr, die »Quellen zunachst 

einmal ganz beiseite zu schieben und sich ... 

an die Denkmaler zu halten.« Das Univer- 

sitatsfach Kunstgeschichte schien ihm deshalb 

zu eng angelegt, weil einige Herren immer 

noch glaubten, »Europa als iiberhistorisch ... 

betrachten zu kdnnen.« Wer heute noch in 

Wesens- und Entwicklungsfragen die schrift- 

lichen Quellen in den Vordergrund riicke, 

gefahrde die Kunstgeschichte als selbstandige 

Wissenschaft. Nicht ganz ohne Grund wurden 

von Strzygowski auch die Projektionen in die 

Historic hinein - etwa bei Karl Maria Swo

boda oder deutlicher noch bei Max Dvorak - 

stark gekennzeichnet: so habe der Letztere 

»uniiberlegt ... GroEstadtbewegungen der bil- 

denden Kunst der Gegenwart zu entwick- 

lungsgeschichtlichen Annahmen umgebildet« 

(Siiden und Mittelalter, in: Monatshefte fiir 

Kunstwissenschaft XII [1919], 313-323, hier 

314, 318 und 320). Das war natiirlich richtig 

gesehen, doch handelte es sich bei dem hier 

gemeinten subjektivierenden Geschichts- 

entwurf zu jener Zeit um nichts anderes als 

einen methodischen Gemeinplatz. Program- 

matisch hatte Dvorak von »Verlebendigung« 

der Kunst gesprochen, ein Wort iibrigens, das 

auch Wolfflin friih im Munde fiihrte (siehe 

Heinrich Wolfflin 1864-1945. Autobio

graphic, Tagebiicher und Briefe. Hg. v. 

Joseph Gantner. 2. erw. Aufl. Basel I Stuttgart 

1984, 47 [Brief aus Rom, wohl Anfang Mai 

1887]): »Historische Bildung hat erst dann 

Sinn, wenn man mit der Gegenwart sich 

auseinandergesetzt hat. Aber da ohne Grund 

und Richtschnur in irgend einer Periode der 

Vergangenheit zu springen und dort sich 

umzusehen, vor dem heutigen Tage, vor der 

heutigen Sonne die Augen zuzumachen, ist 

unsinnig. In der Philosophic ist es mein Prinzip 

stets gewesen, die Probleme der Gegenwart 

erst kennen zu lernen und dann die Geschichte 

zu studieren.« Und ebd. 418 [Brief an Joseph 

Gantner, Zurich, 4. Februar 1932]: »Indessen, 

ich will nicht von mir sprechen, aber bei 

naherem Zusehen wird man finden, daE alle 

kunsthistorischen Arbeiten, die einmal Ein- 

druck gemacht haben, Gegenwartsarbeiten, 

d. h. Jebendige Kunstgeschichte' gewesen sind, 

nur miiEte man ein Goethe sein, um bei 

fortschreitenden Jahren den unmittelbaren 

Contakt mit der Zeit nicht zu verlieren. Burck- 

hardt, der in seinen Anfangen ganz in den 

Stromungen der Gegenwart lebte, hat spater 

keine moderne Kunstausstellung mehr be- 

sucht.« (Die Briefstelle bezieht sich auf die 

Zusendung von Gantners Schrift Revision der 

Kunstgeschichte. Prolegomena zu einer 

Kunstgeschichte aus dem Geiste der Gegenwart. 

Wien 1932.) Wblfflins Lebensthema, die form- 

geschichtliche Epochenscheidung, entsprang 

ja zugegebenermaEen der Verallgemeinerung 

eigener psychosomatischer Regungen. Stilge- 

schichte wurde da wertend aufgespannt zwi- 

schen empfundenen Zustanden hochster Ner- 

vositat (Barock) und Momenten angenehm- 

ster Ruhe (Renaissance). Der zeitgebundene 

Blick auf sich selbst ordnete die Geschichte 

und ihre Bilder. Die moderne Kunst - so 

meinte Dvorak in diesem Sinne - habe der 

Kunstgeschichte die Augen fur die Wahr- 

nehmung kiinstlerischer Qualitaten an Wer- 

ken der Vergangenheit geoffnet, namentlich 

fiir die Werte subjektiver Weltaneignung 

(Dagobert Frey, Max Dvoraks Stellung in der 

Kunstgeschichte, in: Jahrbuch fiir Kunst

geschichte I [XV] [1921/22], 1-21, hier 19). 

Hans Tietze fafite es 1925 noch exklusiver: 

Wer kein personliches Verhaltnis zur kiinst- 

lerischen Sehnsucht seiner Zeit besitze, konne 

kein guter Kunsthistoriker sein (Verlebendi- 

gung der Kunstgeschichte, Wiederabdruck in: 

Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XXXIII 

[t98o], 7-12, hier 8). Wollte man diese be- 

denkenswerte Aussage als MaEstab nehmen,
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ware man wohl dazu gendtigt, Ernst H. Gom- 

brich als zumindest problematischen Kunst- 

historiker zu bezeichnen. Denn Gombrich 

hatte, wie Michael Podro wieder in Erin- 

nerung rief, nie einen Hehl daraus gemacht, 

dal? er der Kunst seiner Zeit, dieser Kunst des 

Wollens, durchaus reserviert gegeniiberstand 

und deshalb auch selten Ausstellungen von 

zeitgendssischen Kiinstlern besuchte. Er 

bevorzugte und verteidigte, im Wissen um 

seine altmodische Position, Werte einer ver- 

gangenen Epoche, in der sich dem Konnen 

noch Gluck, Inspiration oder gottliche Gnade 

hatte beimengen miissen, um das den Men- 

schen trostende Meisterwerk hervorzubringen 

(Das Uberpersonliche in der Kunst, in: E. H. 

Gombrich, Die Krise der Kulturgeschichte. 

Gedanken zum Wertproblem in den Gei- 

steswissenschaften. Stuttgart 1983, 137-145, 

hier 144!.). Da war deshalb Skepsis ange- 

bracht, weil hermeneutisch vorgehende Kunst- 

historiker der Moderne, wie etwa Max 

Imdahl (auf den Ulrich Rehm zu sprechen 

kam), in den Werken der abstrakten Expres

sion oder des Informel gerade die »nonverbale 

Restmenge« zu entdecken hofften, eben dort 

nach der von Riegl angesprochenen Erlosung 

dutch die Hochkunst suchten und diese - so 

meine personliche Erfahrung - auch zu finden 

verstanden. Mochte die Einstellung Gom- 

brichs bei vielen und vor allem bei Werner 

Hofmann Unbehagen ausgeldst haben, die 

methodischen Grundiiberlegungen fand Podro 

fur das Fach weiterhin richtungsweisend. Der 

Einsicht darein, dal? die Wahrnehmung eines 

Artefakts sich nur in einem komplizierten 

»Zusammenspiel von Sehen, Wissen und 

Erwarten« vollziehen konne, in einem Prozel? 

der Interaktion zwischen subjektiver Projek- 

tion und frischer Information durch das 

Objekt, ware gerade auch im Blick auf das 

schwierige Konzept einer »lebendigen Kunst- 

geschichte« weiterhin Recht zu geben. Doch 

nicht so, wie Michael Viktor Schwarz sich 

seinen Gombrich zurechtlegte, in der 

Beschrankung allein auf den riickgekoppelten 

Seheindruck, also im Riickzug auf das rein 

Visuelle, sondern in einer selbstbeobachten- 

den »Sinnvernahme«, in der den vielen Deter- 

minanten, die vielleicht immer wieder anders 

zum Aufmerken anregen und dann ins 

Bewul?tsein drangen, je eigentlich Raum 

gegeben wird. Die Betonung des mittlerweile 

so unscharfen Begriffs Bildwissenschaft war 

offenbar mit dem Wunsch verbunden, zu einer 

»objektiveren« und wertfreieren Ordnung des 

visuell Gegebenen zu gelangen. Doch konnte 

die Reduktion des »Kunsterlebens« auf eine 

als stilbildend vorgestellte Analyse der 

»Fikitionalitatsmarkierungen« nicht iiberzeu- 

gen. Die damit wieder behauptete Interes- 

selosigkeit des Individuums vor einem Gegen- 

stand klang im Sinne Nietzsches immer noch 

wie ein heuristischer Scherz. Und zweifelsohne 

hatte sich der zum Grol?vater der Bildwis

senschaft stilisierte Aby Warburg gegen jede so 

geartete methodische Einschrankung und 

Vereinnahmung verwahrt. Sein diagnostisches 

Verstandnis des Kunstwerks schlol? - so 

beschrieb es einmal Martin Warnke - eine 

kontemplativ asthetische Betrachtung aus. 

Seine Arbeit habe vielmehr einen besonders 

engen Gegenwartsbezug besessen, „der nicht 

analogisierte oder parallelisierte, sondern 

klarte, auseinandersetzte, antrieb". Mochte 

Warburgs methodische Offnung des Faches 

hin zur Psychologie und Sozialwissenschaft 

wirklich auf der Linie der aufklarerischen 

Absichten Riegls gelegen haben, mit Schlos

sers ablehnender Haltung gegeniiber der Inter- 

disziplinaritat war sie nicht vereinbar. 

Dorothea McEwan wies in diesem Sinne auf 

die betrachtliche Entfernung hin, die zuerst 

zwischen Hamburg und Wien und dann zwi

schen Wien und London bestanden habe. 

Zwar sei es friih zu freundschaftlichen Kon- 

takten gekommen, vor allem durch Fritz Saxl, 

doch habe der Warburgkreis gleichwohl auf 

eine Aquidistanz zu den beiden Lehrkanzeln 

der Universitat Wien geachtet. Vielleicht lag 

Michael Podro richtig, als er andeutete, dal? 

allein Gombrich beide Traditionen in sich
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habe verkorpern konnen: von Schlosser die 

Neigung zum humanistischen »Hdhenmen- 

schentum«, von Warburg die notwendige Ein- 

sicht zur methodischen Offenheit! Allerdings 

wollte der Meinung, dafi sich aus dieser 

Verbindung eine Zukunftsperspektive fiir das 

Fach Kunstgeschichte ableiten lasse, kaum 

jemand beipflichten. Wurde auf der einen Seite 

die polymethodische Ausrichtung einer neuen 

»Bildwissenschaft« begriifit, wies man auf der 

anderen ein forschendes Fragen nach Quali- 

tatskriterien und Wertkategorien vehement 

zuriick. Die Probleme des Faches, die Julius 

von Schlosser einst schon in drei schwierige 

Fragen gefaEt hatte - Was ist Kunst? Was ist 

Geschichte? Wie ist Kunstgeschichtsschrei- 

bung moglich? kamen zwar allenthalben 

zur Sprache, waren aber auf der Grundlage 

des Vorgetragenen schlichtweg nicht zu losen. 

Deutlich wurde vielmehr, daf> die Geschichte 

der Kunstgeschichte in Wien nicht ohne 

beurteilende Projektionen ausgekommen war 

und auskommen konnte. In Anbetracht der 

vielen Legenden und Erzahlweisen wurde ein 

bewufiterer Umgang mit den Voraussetzungen 

personaler Geschichtskonstruktion angeraten 

(Viktoria Schmidt-Linsenhoff), eine fachliche 

Selbstreflexion, die in der Tat zu einer Neu- 

beurteilung der Werte und Verwertungen der 

sogenannten Wiener Schule fiihren konnte.

Joseph Imorde

Der Mohrenkopfpokal von Christoph Jamnitzer

Munch en, Bayerisches National-museum, 17. April - 7. Juli 2002. Katalog: Konzeption von 

Lorenz Seelig. Miinchen 2002. 360 S., zahlr. III. ISBN 3-925058-47-8

Im Jahr 2000, anlafilich des hundertjahrigen 

Jubilaums des Museumsbaus in der Prinzre- 

gentenstrafie, konnte das Bayerische National

museum ein Hauptwerk der Goldschmiede- 

kunst der Spatrenaissance, den Mohrenkopf

pokal von Christoph Jamnitzer (1563-1618) 

erwerben. Diese Neuerwerbung wurde in 

einer Ausstellung und in dem handbucharti- 

gen Katalog hinsichtlich seiner kunst- und kul- 

turgeschichtlichen Bedeutung vorgestellt. 

Der um 1595 bis 1600 zu datierende 

Mohrenkopfpokal (Abb. 1), ein Trinkgefal? in 

Form eines Kopfes mit abnehmbarer Kalotte 

als Trinkschale fiir einen Willkommentrunk, 

war urspriinglich ein Geschenk eines Mit- 

gliedes der Florentiner Adelsfamilie Strozzi an 

ein ebenfalls in Florenz residierendes Mitglied 

der Familie Pucci. Der Kopf selbst mit den auf 

der Stirnbinde liegenden Grofibuchstaben ‘T’ 

reprasentiert das Wappen der Pucci, wahrend 

der Falke mit den drei Halbmonden auf einem 

Band quer liber der Brust auf der Riickseite 

des Halsabschnittes auf die schenkende Fami

lie Strozzi hinweist (Abb. 2). Wahrscheinlich 

erst gegen Mitte des 18. Jahrhunderts gelangte 

der Mohrenkopfpokal in den Besitz der sach- 

sischen Kurfiirsten nach Dresden. Der erste 

schriftliche Nachweis des Pokals findet sich in 

einem Inventar von Schlofi Moritzburg aus 

dem Jahr 1811. Hier verblieb der Pokal, bis er 

Anfang 1945 aus Furcht vor den vorriik- 

kenden russischen Truppen im Forst vor 

Moritzburg vergraben wurde. 1996 zusam- 

men mit anderen wertvollen Goldschmiedear- 

beiten von einem mit Metalldetektor aus- 

geriisteten Schatzsucher wiederentdeckt, wur

de er 1999 in London versteigert und konnte 

im Jahr darauf vom Bayerischen Nationalmu

seum erworben werden.

Die Ausstellung liber den Mohrenkopfpokal 

Christoph Jamnitzers steht in einer nun schon 

deutlich erkennbaren Tradition des Bayerischen 

Nationalmuseums, eine im Umfang begrenzte 

sowohl fiir das Publikum als auch fiir Kenner 

leicht aufzunehmende Anzahl von Ausstel- 

lungsobjekten - im Fall der Mohrenkopf- 

pokal-Ausstellung waren es 80 Exponate - mit 

einem gut lesbaren Forschungskatalog zu
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