
Rezensionen

OSKAR BATSCHMANN, Einfuhrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik, 

Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1984, XI und 185 Seiten mit 60 Ab- 

bildungen. DM 49,—

Bescheidenheit ist eine Zier — warum diese Einfuhrung nur ein Lernbuch, noch 

kein Lehrbuch, sondern erst das Projekt einer Hermeneutik sein konne, ,,in der 

Theorie, Methode und Praxis des Auslegens von Kunstwerken zusammenwohnen” 

(S. 1), ftihrt der Verfasser auf den Riickstand seiner Disziplin zuriick, die sich bis- 

her mehr oder minder mit der immanenten Theorie ihrer Praxis begniigt, aber noch 

keine eigenstandig kunstgeschichtliche Hermeneutik entwickelt habe. Sie teilt dieses 

Schicksal mit der literarischen Hermeneutik, die bis in die Sechziger Jahre ihre 

Theorie auf die Auslegung von Texten verkiirzt, ihre Pramissen des Verstehens un- 

geklart belassen und sich das Problem der Applikation nicht mehr gestellt, d. h. der 

in Deutschland auBerakademischen Kritik anheimgegeben hat. Von der durch H.- 

G. Gadamer (Wahrheit und Methode, 1960) eingeleiteten Wende zur Grundlagen- 

reflexion aller hermeneutischen Praxis waren beide Disziplinen gleichermaBen be- 

troffen. Seine Historismuskritik, seine Theorie der Geschichtlichkeit und Horizont- 

struktur der Erfahrung, seine Bestimmung des Werks aus seiner Wirkung (statt aus 

der Intention seines Autors), seine These von der Dialogizitat alien Verstehens, sein 

Postulat der wiederzugewinnenden Einheit der drei Momente von Verstehen, Aus- 

legen und Anwenden waren fur die literarische wie fur die kunstgeschichtliche Her

meneutik aufzuholen, am Gegenstand der asthetischen Erfahrung zu erarbeiten 

und auch wieder zu revidieren. Batschmanns Unternehmen ist darum ein durchaus 

anspruchsvolles theoretisches Projekt und zugleich in seiner praxisnahen Exempli- 

fikation ein seltenes Paradigma gegluckter, spannend zu lesender Didaxis, wie der 

fachfremde Rezensent wohl am besten bestatigen kann.

Der Literaturwissenschaftler wird in diesem Buch zunachst eine Reihe gemeinsa- 

mer Positionen wiederfinden, die der Kunstwissenschaftler in der Auseinanderset- 

zung mit Panofsky, Sedlmayr, Badt u. a. m. bezog. ,,Die Erfahrung der Moderne 

sollten wir als Chance ergreifen, unser eingeubtes Verhalten auch vor den alteren 

Werken zu revidieren” (S. 56). Batschmann hat diese Chance vorziiglich genutzt. 

So zum Beispiel, wenn er in Teil II die Befreiung des Sehens und des Bildes an der 

Zuriickweisung der ikonologischen Kodierung (Ripa) durch Poussin (§ 16) wie an- 

dererseits an der Konfrontation von Bellori und von Ittens ,Analysen alter Meister’ 

(§ 19) exemplifiziert und dabei Gombrichs Deutung von Durers Monch (in: ,Die 

groBe Hure von Babylon’) aufgreift, um die Reduktion des Bildes auf den eindeuti- 

gen Sinn einer ,Aussage’ in Frage zu stellen. Die Abkehr vom Primat der Aussage, 

von der Inhaltsdeutung der im 20. Jh. herrschenden Ikonographie und Ikonologie, 

die ,,mit der Anamnese des Sinns oder der Konstruktion eines zeitlosen Sinns auf 

die Erfahrung der historischen Distanz zwischen uns und den Werken (antworte- 

te)” (§ 27), hatte auch schon die literarische Hermeneutik vollzogen. Dort ging der
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erste Angriff gegen den Objektivismus der philologischen Auslegungspraxis, den 

Susan Sontag (Against Interpretation, 1966) erdffnete, von dem Widerspruch aus, 

der zwischen moderner Literatur und traditioneller Interpretation aufbricht, wenn 

versucht wird, die Bedeutungsvielfalt des ,offenen Werks’ auf einen, vermeintlich 

vorgegebenen, im Text verborgenen oder hinter ihm zu suchenden ,eigentlichen’ 

Sinn zu reduzieren.

Die gegen Panofsky gerichtete Frage: ,, Verstehen wir ein Bild, wenn wir erken- 

nen, was dargestellt ist?” (§ 9) fiihrt O. B. zu einer fundierten Kritik an der heute 

— bei der Hochkonjunktur der Semiotik — wieder gangigen Meinung, Bilder seien 

zu lesen, wie wir auch Texte lesen. Damit werde implizit die Unterordnung des Bil- 

des unter die Sprache anerkannt und metaphorisch verbramt: ,,Wir versuchen, un

seren Platonismus oder schlechten Idealismus zu kaschieren, indem wir so spre- 

chen, als ob die Bilder den Texten gleichwertig waren, wahrend unser Sprachge- 

brauch gegen uns zeugt” (§ 20). Fiir die Semiotik selbst fallt dabei der wichtige Hin- 

weis ab, sich auch einmal ftir die Anstrengungen zur Kodifikation der Affekte wie 

fiir ihren MiBerfolg in der Malerei zu interessieren (§ 17), der im Zusammenhang 

mit dem Aufbrechen der Differenz zwischen Sprache und Bild zu sehen ist. Dem- 

nach wurde die Episteme der Representation in der Kunsttheorie des 17. Jahrhun- 

derts friiher auBer Geltung gesetzt, als es Foucault wahrhaben wollte. Wenn Pa- 

nofskys Auffassung vom Verstehen, mit der er sich zu Unrecht auf Heidegger be- 

ruft (§ 21), in Gadamers These vom Primat des Sachverstehens eine nachtragliche 

Bestatigung zu erhalten schien (§ 9), ist dazu anzumerken, dab auch die literarische 

Hermeneutik nicht auf das dialogische Sich-Verstehen in einer Sache, sondern auf 

eine zweite, gleichurspriingliche Modalitat des Verstehens baut: das Sich-Verstehen 

im Andern. Das verstehende Lesen eines poetischen Textes laBt sich so wenig wie 

die verstehende Wahrnehmung eines Bildes auf seine ,Aussage’ reduzieren: es ist 

das Wie eines Gedichtes, nicht das Was, das uns das Verstehen des Friiheren im 

Spateren, des Anderen in seinem eigenen Horizont ermbglicht, vermbge der Lei- 

stung der asthetischen Erfahrung, uns die Fremdheit des Textes als ein Anderssein 

und Andersseinkbnnen zu erschlieBen. Der ,,Ubergang von der Frage nach der 

Bedeutung zu der Frage nach dem, was die Bilder als sie selbst hervorbringen” (§ 

55), ist auch fiir den poetischen Text gefordert, wie schon die Methode Paul Valerys 

bezeugt, auf dessen ,Poietik’ O. B. zur Freude des Literarhistorikers rekurriert, um 

sie hernach — nach Max Imdahl — am Ubergang vom bloB wiedererkennenden 

zum sehenden Sehen zu erlautern (§ 11). Eine gemeinsame Autoritat ist ferner Paul 

Ricoeur, dessen Theorie der Metapher nach Gottfried Bohm auch dazu dienen 

kann, die gemeinsame Sprachverfassung des Wortes und des Bildes als semanti- 

schen ProzeB der Hervorbringung eines zweiten, metaphorischen Sinns zu klaren 

und damit ,,vieles in den produktiven Vorgang hereinzuholen, was heute unter Be- 

griffen wie Symbolik stillgelegt ist” (wie O. B. §§ 53/54 an der Umkehrung einer 

Erfindung Michelangelos durch Raffael eindrucksvoll erlautert).

Die Wege der kunstgeschichtlichen und der literarischen Hermeneutik trennen 

sich dort, wo O. B. die Weiterfiihrung von Gadamers Prinzip der Wirkungsge-
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schichte zur Dialektik von Wirkung und Rezeption — den beiden vom Text respek- 

tive vom Adressaten bedingten Momenten der Konkretisation des asthetischen Ge- 

genstands — noch nicht zu ubernehmen bereit ist. Das Problem wird eingangs nur 

in der verkiirzten Formulierung angesprochen, dab die Vermittlung von kunsthisto- 

rischen Erkenntnissen an einen Adressaten nicht die Hauptaufgabe einer kunstge- 

schichtlichen Hermeneutik sei. Nach den Teilen I bis III, in denen die Kritik an der 

traditionellen, auf den Sinn festgelegten Interpretation am Bildverstehen und sei- 

nen Reduktionen expliziert wird, sollen die folgenden Teile demonstrieren, ,,was es 

heiben konnte, wenn die Auslegung ihren Gegenstand nicht im Sinn, sondern im 

Bild findet. Das Bild ist Werk, ein Produkt von Arbeit. Hier ist weiterzufahren” 

(§ 28). Das Bild, Produkt der Arbeit des Maiers, wird indes als Werk erst voll be- 

stimmbar durch seine Wirkung und Rezeption, durch die mitkonstitutive Arbeit des 

Betrachters. Warum fehlt ein korrelates Kapitel zu Teil IV: ,,Die Arbeit des Ma

iers” (vorziiglich expliziert an Pollock, Varchi, David, Hodler, Kandinsky)? Ob- 

schon auch O. B. Anschauung als ,,produktive Tatigkeit des Subjekts am Bild” be- 

stimmt (§ 44), bringt er daftir nur das eher marginale Beispiel von Butors Interpre

tation des ,Frtichtekorbs’ von Caravaggio und spater G. Bohms Interpretation der 

,Montagne-Sainte-Victoire’ von Cezanne (§ 130). O. B.’s neue Kunstlehre einer 

Auslegung, die herausfinden will, ,,was das Bild als es selbst hervorbringt und wie 

davon gesprochen werden kann” (§ 46), bleibt in den folgenden Teilen V bis VII 

primar noch produktions- und werkasthetisch orientiert. Sie bendtigt die produkti- 

ve Rezeption des Betrachters so wenig wie sein Kontrahent Kurt Badt, der sich nur 

fur die gelenkte Wahrnehmung in einer Bildkomposition interessierte (§41 von 

O. B. kritisiert), die produktive, den Sinn mit konstituierende Tatigkeit des Be

trachters rigoros aus seiner (von O. B. nicht erwahnten) ,,Wissenschaftslehre der 

Kunstgeschichte” (1971) ausschlob: ,,Nun erhebt sich die Frage: was erbffnet ein 

Kunstwerk? Und da gilt als erster eingrenzender Grundsatz: nie mehr als es selbst 

zeigt, also nie eine von einem Betrachter an seine Erscheinungen angekntipfte Ein- 

sicht” (S. 27).

Batschmann, der die Frage nach der Wahrheit, die sich durch Kunst ins Werk 

setzt, langst verabschiedet hat und seine Hermeneutik mit dem ,,Nachdenken tiber 

das, was man mit und vor Werken tut” (§ 5) beginnen labt, setzt das Subjekt der 

asthetischen Wahrnehmung noch sehr zdgernd in seine historische Funktion ein. 

Seine Analyse der ,,Bildprozesse” (Teil VI), die mit den Relationen von Licht und 

Schatten, Linie und Figur, Farbbeziehungen und Komposition, Ausdruck und Re- 

prasentierung ein vorztigliches Instrumentarium der Erkenntnis erstellt, bendtigt 

nurmehr ein erkennendes Subjekt: die kritische Instanz des Kunstwissenschaftlers 

(§ 57). Die apriorische Bestimmung der ,,Befahigung des Subjekts zur Erfahrung 

des Bildes” (ebd.) verktirzt die Arbeit des Betrachters nicht weniger, als die Katego- 

rie der Anschauung seine asthetische Erfahrung auf eine Rolle verktirzt, die der des 

impliziten Lesers analog ist, den die literarische Hermeneutik indes in der Interak- 

tion mit dem expliziten, d. h. historischen Leser begreift. Erst die Anerkennung des 

Betrachters als verstehendes Subjekt im historischen Wandel der Auslegung wtirde
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O. B. auch das entscheidende Argument beibringen, wenn er das objektivistische 

Postulat der .adaquaten Interpretation’ entkraften will. Das zeigt am scharfsten der 

Fall Sedlmayrs, den 0. B. zu Recht rtigt, weil er in seiner Beschreibung von Breu- 

ghels Farbflecken das Subjekt der Wahrnehmung ausschliebe, seine Interpretation 

des sich selbst dekomponierenden Bildes de facto der zeitgendssischen Erfahrung 

des Surrealismus verdanke (§ 12), gleichwohl — seine historische Position negie- 

rend — das letzte Wort in der Auslegung haben wolle — mit der dogmatischen Be- 

hauptung, dab es nur eine einzige richtige Auslegung geben kbnne, namlich die vom 

Ktinstler intendierte und als solche vom Kunstwissenschaftler rekonstruierte (§ 58). 

Sedlmayr verletzt hier die Regeln der wissenschaftlichen Interpretation nicht ein- 

fach darum, ,,weil er die Argumentationsgemeinschaft negiert”, sondern vielmehr 

darum, weil er mit der Moglichkeit der fortschreitenden Sinnkonstitution, die das 

Werk immer wieder anders verstehen labt, zugleich die notwendige Partialitat 

seiner eigenen Erfahrung verleugnet. Die Geschichte der Auslegungen hat ihre eige- 

ne, historische Logik, in der die einzelne Auslegung nicht an der ,,logischen Voll- 

standigkeit” ihrer Argumentation (§58), wohl aber am Kriterium der Bereicherung 

Oder Verarmung des geschichtlich entfalteten Sinns zu bemessen ist, der die ur- 

sprtingliche Intention des Autors immer schon tiberschiebt, wenn man die Auffas- 

sung teilt, dab gerade dieser asthetische ,Mehrwert’ den Kunstcharakter eines 

Werks ausmacht.

Das Schlubwort: ,,Geschichte der Kunst aus der Auslegung?” (§ 60) kann sich 

darum noch nicht mit vollem Recht auf Walter Benjamins Hermeneutik vom ,,Jetzt 

der Erkennbarkeit” berufen. Ihr Postulat, ,,die gelassene kontemplative Haltung 

dem Gegenstand gegeniiber aufzugeben, um der kritischen Konstellation sich be- 

wubt zu werden, in der gerade dieses Fragment der Vergangenheit mit dieser Gegen- 

wart sich befindet” (ebd. zitiert), wtirde vorab erfordern, dab eine kunstgeschichtli- 

che Arbeit ihre historische Bedingtheit selbst mitreflektiert, wie O. B. an anderer 

Stelle Sedlmayr vorhalt (§ 12), aber in seiner Hermeneutik noch nicht eigens einzu- 

losen scheint. Wissenschaftliche Erkenntnis und historische Selbstreflexion sind 

hier letztlich noch unvermittelt, wie die Erwartung des Schlubworts verrat, ,,dab 

wir nach der Auslegung wieder Geschichte machen mtissen” (§ 60). So gewib Ben

jamins messianische Geschichtsphilosophie das Problem noch nicht gelbst hat, wie 

vom ,,Jetzt der Erkennbarkeit” aus nicht nur ein korrelates Fragment des Vergan- 

genen, sondern die ganze Vergangenheit als Vorgeschichte der Gegenwart und 

Hoffnung der Zukunft begriffen werden und die verfestigte Tradition wieder zur 

erfahrenen Geschichte umgeschrieben werden kann, so gewib kbnnen wir nicht erst 

nach, sondern mtissen wir in der Auslegung selbst .Geschichte machen’! Diese Ge

schichte hat nicht zwez Subjekte: den schaffenden Ktinstler einerseits und das, ,,was 

die Werke als sie selbst hervorbringen”, andererseits (§ 60). Was O. B. in seinem 

Schaubild als ,.Geschichte der Malerei A und B” trennt, ist schon darum abstrakt, 

weil der Schriftsteller oder Ktinstler immer schon Leser und Betrachter ist, wenn 

er zu schreiben oder zu malen beginnt, und weil ihr Produkt immer erst dur ch seine 

Aufnahme und Auslegung zum Werk werden kann, das tiber seine Zeit hinaus zu
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wirken und zu dauern vermag. Datum kbnnen die Geschichten der Autoren und der 

Werke in die eine Geschichte der asthetischen Erfahrung aufgeldst werden, die nur 

ein Subjekt bendtigt: die hervorbringende, aufnehmende und damit Kommunika- 

tion stiftende Tatigkeit des Menschen, die sich in den nur vermeintlich fur sich 

selbst sprechenden Werken der Kunst erneuert und bewahrt.

Nach diesem Vorschlag, wie die noch weiB belassenen Felder in O. B.’s Schaubild 

zu erganzen waren, bleiben mir noch zwei Randbemerkungen. Das trompe-l’oeil er- 

halt in der Auffassung des 18. Jhs. eine neue Funktion: es interessiert hier kaum 

noch als Tauschung dutch vollkommene Nachahmung, die in der Desillusionierung 

nach O. B. den Betrachter zur Einsicht in die Hervorbringung als produktive Kraft 

der Malerei ftihren soil, sondern als Vorschein einer hdheren Wirklichkeit. Wie die 

Debatte zwischen Diderot und Goethe tiber die ,Trauben des Zeuxis’ lehrt, sollte 

das Paradox vom Schein des Wahren nunmehr die Einsicht in die Differenz zwi

schen dem Naturwahren und dem Kunstwahren erbffnen, wobei fur Diderot die 

wahre Natur bereits jene hohere Wirklichkeit (die geheime Harmonie des systeme 

de la nature) einbegriff, die bei Goethe der Ktinstler erst als eine zweite Natur her- 

vorzubringen vermag (s. Vf. in: Germ.-roman. Monatsschrift 11, 1961, S. 400 ff.). 

— O. B.’s Interpretation von Davids ,Brutus’ erlautert sehr tiberzeugend, wie ein 

Maier das visuell Vorgegebene wbrtlich zitieren (im Fall der Pallas-Roma), aber 

daraus auch eine Figur als neue Erfindung (im Fall der Niobe) schaffen kann 

(§ 34/52). Die Kritik am traditionellen Verstandnis von ,Quelle’ und ,EinfluB’ wtir- 

de noch vollstandiger, wenn die doppelte Funktion des Zitierens genutzt wiirde: die 

Legitimation des Neuen durch den Ruckgriff auf das Alte, die zugleich auf das Alte 

ein anderes Licht werfen kann. Die literarische Hermeneutik diskutiert solche Rela- 

tionen neuerdings unter dem Titel der ,,Intertextualitat”, womit die alte, metapho- 

rische Rede von Quelle und (ursprunglich astralem) EinfluB im Gegensinn aufgeho- 

ben wird: im Vorgang der Rezeption verandert schon das scheinbar nur wdrtliche 

Zitat die Bedeutung des Zitierten und kann die produktive Erneuerung des Alten 

paradoxerweise zugleich die ,Quelle’ bereichern.

Hans Robert Jauss

ALAIN VILLES, La Cathedrale de Toul; Histoire et Architecture. Metz/Toul, 

Editions, ,,Le Pelican”, 1983. 252 Seiten, 5 Abb. in Farbe, 181 Abb. u. Zeichnun- 

gen in Schwarz-weiB.

Die groBen franzdsischen Kathedralen der Gotik, die traditionell zu den zentra- 

len Objekten der Kunstgeschichte gehdren, haben offensichtlich fur lange Zeit den 

Blick auf ihre ,,kleineren Schwestern”, die ,,cathedrales secondaries”, verstellt. 

Der herkdmmliche Eindruck eines in sich geschlossenen Bildes wurde jedoch in den 

letzten Jahren durch einige Monographien (z. B. tiber Meaux und Troyes) zurecht- 

gertickt, wobei sich zeigte, daB jene ,,kleineren Kathedralen” nicht nur entschei-
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