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ZUR EINFUHRUNG:
AUSTAUSCH IN KUNST UND KUNSTGESCHICHTE:
SELBSTFINDUNG UND INTERNATIONALITAT

In dieser Ausgabe der Kunstchronik tiber den XXVIIIL. Internationalen Kon-
gref3 fiir Kunstgeschichte in Berlin (15.-20. Juli 1992) kommen bewuft junge,
teils sehr junge Kollegen zu Wort. Das Ergebnis kann nicht die iiberlegene Beur-
teilung der Veranstaltung im Reigen internationaler Fachtagungen der letzten
Jahrzehnte sein. Auch eine kompetente Analyse des Zeitgeistes in unserer Diszi-
plin, wofiir ein solcher Kongref} sicher ein Stimmungsbarometer sein kann, wird
man hier nicht finden. Uber die Sektionen wird nicht erschopfend berichtet;
schlieBlich sollen die Akten zeitiger erscheinen, als man es von solchen Veran-
staltungen gewohnt ist. (Auch in dieser Hinsicht wurde der Kongref3 durch den
Veranstalter, Prof. Dr. Thomas W. Gaehtgens, und seine Mitarbeiter bemerkens-
wert gut organisiert.) Engagiert und vielleicht einseitig, ja utopisch in den Forde-
rungen und Hoffnungen werden — ausgehend von dem Kongre3 — einige Anlie-
gen an die internationale Fachgemeinschaft zusammengefafit. Aufgefordert, iiber
den Kongrel zu berichten, ging es den Autoren erstaunlicherweise durchweg
eher um die internationalen Anliegen an die Kunstgeschichte als um den interna-
tionalen kiinstlerischen Austausch als Thema des Kongresses und unseres Faches.
Dies ist Ausdruck der engagierten Atmosphire der Veranstaltung selbst. Die Er-
forschung kiinstlerischen Austausches wurde mit erfrischendem Optimismus als
Aufgabe der Kunstgeschichte angepackt. Das ganze Fach sollte hier zur interna-
tionalen Verstindigung aufgefordert werden.

Wenn in den folgenden Beitrdgen oft Kritik im Vordergrund steht, so sollte
das ein Zeichen dafiir sein, daf die Debatte aufgenommen wird, das Forum wei-
terwirkt. Gemeinsam ist den Autoren der Wunsch, dafl die kulturpolitischen Auf-
gaben der Kunstgeschichte die Aufmerksamkeit der ganzen Disziplin stidrker auf
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sich ziehen und von einer gut informierten Fachoffentlichkeit diskutiert werden.
Die internationale Methodendebatte tritt dabei nicht in den Hintergrund. Die Be-
reitschaft zur Ubernahme pragmatischer Aufgaben ist vielmehr oft Folge einer
theoretischen Selbstvergewisserung von Kunsthistorikern, die an der Verantwor-
tung fiir das kulturelle Ambiente stirker mittragen wollen. Auf die Methodendis-
kussion wird in diesem Heft mit einer vielleicht naiv anmutenden, doch bewuf-
ten Feiheit von Schulzwingen reagiert. Die brennenden Fragen der Denkmalpfle-
ge nehmen mehr Raum ein als auf dem Kongrel selbst. Schlieflich erscheinen
zwei sehr nachdenkliche Texte iiber die Konfrontation der Kunstgeschichte in
Ost und West.

Internationale Zusammenarbeit ist in allen Gebieten der Kunstgeschichte seit
jeher eine Selbstverstdndlichkeit. Mit dem engeren europidischen Zusammen-
schluff und den nunmehr internationalen Aufgaben in Osteuropa werden die For-
schungstraditionen jedoch in einen iiber die Spezialgebiete des Fachs hinausge-
henden Dialog treten miissen. Die Internationalitdt der Disziplin wird nicht mehr
allein im Austausch der Kenner iiber die nationalen Grenzen hinweg, jedoch in
den Grenzen ihres Spezialgebietes bestehen. Denkmalpflegerische Aufgaben wer-
den nicht mehr nur als nationale Anliegen, sondern grundsitzlich (und nicht nur,
wenn es um Herausragendes geht) als Aufgaben an die Kultur schlechthin empfun-
den. Die Grenzen der Verantwortung fallen weg. Wie keine andere Disziplin kann
unsere der visuellen Kultur gewidmete Fachwissenschaft gemeinsame europiische
Traditionen iiber die Sprachgrenzen hinaus sinnfdllig machen. Damit féllt ihr auch
eine Aufgabe bei der Schaffung eines internationalen kulturellen Bewuftseins zu.

Kunstgeschichte macht einerseits die Bilder aller Kulturen, wo und wann im-
mer sie entstanden, verfligbar. Sie trigt damit zur Auflosung lokaler Traditionen
bei, sofern diese auch dadurch Bestand hatten, daf Fremdes nicht zur Kenntnis
genommen wurde. Kunstgeschichte internationalisiert die visuelle Phantasie. Als
Zweig der Kulturindustrie trdgt sie dazu bei, Geschmack und Geschichte iiberre-
gional zu vereinheitlichen. Sie beeinfluft die Asthetik des Design, der Medien
und der Werbung und ist ein wichtiger Produktivfaktor. Ahnlich, wie Sammlun-
gen moderner Kunst oder Design und Architektur weltweit einander dhnlicher
werden, gleicht sich auch das Potential dsthetischer Assoziationen zunehmend.
Die Verbreitung und die Verfiigbarkeit der Kultur der Bilder trdgt auch zur Ver-
einheitlichung, zur Verodung des visuellen Wissens der Bildungsbiirger im ,,glo-
bal village* (Marshall MacLuhen) bei.

Andererseits formt Kunstgeschichte aber auch lokale Identititen. Grofien, re-
gionalen Kunstlandschaften gewidmete Ausstellungen formen das landsmann-
schaftliche Kulturbewuftsein einer Gesellschaft, die sich oft ihre Tradition eher
imaginiert als sie genuin fortzusetzen. Kulturelle Differenz (oder Distinktion)
wird nicht mehr vor allem bewahrt, sondern stirker aus geschichtlichen Elemen-
ten konstruiert. Es steht zu erwarten, dafl die Kunstgeschichte besonders in den
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neuen Bundeslidndern eine die regionale Identitit fordernde Funktion wahrneh-
men wird. Die Debatte um groe Wiederaufbauentscheidungen gehort in diesen
Rahmen. In solchen Diskussionen geht es um die Grenze zwischen der Vermitt-
lung von historisch Gewordenem einerseits und historischen Phantasien anderer-
seits, zwischen verantwortungsvoller Selbstvergewisserung und der Schaffung
chimirischer Identititen. Diese Grenze kann niemals pauschal gezogen werden.

Interpretationsfragen wurden in der Kunstgeschichte spétestens seit der Domi-
nanz der Ikonologie mit der Internationalitit der Humanisten abgehandelt. Es
mufite nun erstaunen, dafl auch scheinbar lokal begrenzte, denkmalpflegerische
und konservatorische Aufgaben wie selbstverstindlich als internationale Anlie-
gen der Kunstgeschichte diskutiert wurden. Wohlgemerkt: gemeint sind nicht
leere Debatten um die Klassifizierung von Weltkulturgut. Internationale Speziali-
sten beteiligten sich etwa engagiert an der Debatte um die Berliner Museen.

Die Sektion ,,Die Zukunft historischer Stddte: Berlin — Venedig® machte bei-
spielhaft deutlich, dal Anliegen der Denkmalpflege wegen ihrer kulturellen Be-
deutung, aber auch, da sie die Moglichkeiten eines einzelnen Staates oft tiber-
schreiten, ldngst international sind. Venedig hat als insgesamt im Erhalt bedrohte
abendldndische Kulturstitte in erheblichem Umfang internationale Bemiihungen
an sich gezogen. Gerade auf die Gefahren iibereilter, unzuldnglicher und allzu-
sehr auf offentliche Wirkung bedachter Restaurierungen machten Wolfgang Wol-
ters und Mario Piana aufmerksam. Wolters mahnte zu grundsétzlicher Nachdenk-
lichkeit. Verantwortung fiir das kulturelle Ambiente kann historische Bausub-
stanz grundsétzlich nicht als disponibel akzeptieren, sondern mufl dem kulturel-
len Zeugnis zugestehen, heute und in Zukunft gar nicht zu erschopfende oder
von uns vorhersehbare Fragen aufzuwerfen.

Diese Mahnung gilt in der aktuellen Aufbruchstimmung besonders auch fiir
Berlin und die ostdeutsche Denkmallandschaft. Die Nation scheint sich ihre Ge-
schichtsmidchtigkeit gerade durch die grospurige Verfiigung iiber das Vorgefun-
dene, Gewachsene und Verwachsene zu demonstrieren. Norbert Huse mahnte,
daf} die Erhaltung von Bauwerken der Nazi-Zeit und des DDR-Regimes nicht al-
lein eine Frage des deutschen Selbstverstindnisses oder der nationalen Selbstdar-
stellung sein kann. Auf das geringe offentliche Interesse an Kulturdenkmalen der
Fiinfziger Jahre in Ost und West machte Christine Hoh-Slodzyk aufmerksam. Die
Zeit des Wiederanfangs und der Verdringung in beiden deutschen Staaten steht
nicht hoch im Kurs. Im Westen ermdglichte eine existentialistisch gesehene con-
ditio humana oder ein puristisches, an altchristliche Traditionen ankniipfendes
Christentum die Konstruktion eines Menschenbildes auf der rabula rasa; das
Schlechthinnige der Existenz liel die unmittelbare Vergangenheit in den Hinter-
grund treten. Im Osten wurde die Nazi-Barbarei bisweilen zur Etappe im histori-
schen Kampf des Sozialismus verkleinert; die Opfer wurden oft mit dem glei-
chen banalen Heroenkult betrauert, der sich im architektonischen Heroismus der
Stalin-Allee wiederfindet.

Der heutige Zeitgeist ist demgegeniiber zwar sehr an historischer Selbstverge-
wisserung interessiert. Es geht dabei durchaus, wenn auch oft unterschwellig und

231



wenig selbstkritisch, um nationale Identitdtsfindung. Die historischen Irrwege
werden jedoch gern iibersprungen. Das Selbstverstdndnis der Nation gibt sich
oberfldchlich als rational, liberal. So wollen manche den Wiederaufbau des Berli-
ner Stadtschlosses, um architektonische und urbanistische MafBstidbe zu setzen —
nicht aus Griinden nationaler Selbstdarstellung. Diese Diskussion wurde auf dem
Kongref3 nicht gefiihrt. Aber zusammen mit der Debatte um den Erhalt der Fiinf-
ziger Jahre zeugt sie von nationalem Selbstverstindnis und seinen versteckten
Wegen. Es oszilliert nach der Wiedervereinigung mehr denn je zwischen dem
Stolz auf die eigene Leistungsfihigkeit, einem Bewuftsein ,,sachlicher* Uberle-
genheit, den daraus abgeleiteten Konsum- und Machtanspriichen, und dem Zwei-
fel tiber die historische Schuld und die gegenwirtigen rassistischen Ausschreitun-
gen. Diese Ambivalenz spiegelt sich in der Debatte darum, mit welchen Monu-
menten die deutsche Geschichte wieder besetzt werden soll. Die Rekonstruktion
von Stein gewordenen Zeugen deutschen Geistes wie die von Schinkels Berliner
Bauakademie oder die Wiedergewinnung von Identititssymbolen wie der Dresde-
ner Frauenkirche sind eine Sache, die Pflege von Denkmalen europiischer Indu-
striekultur, von frithen Wohnsiedlungen des neuen Bauens, von Stadtlandschaften
der Fiinfziger Jahre in Ost und West eine andere. Die Sektion machte deutlich,
dal Verantwortung auch fiir die deutsche Vergangenheit nicht an den Grenzen
haltmacht. Nationale Identitit hat sich vor der internationalen Offentlichkeit zu
verantworten.

Eine Sektion ,,Das Kunstwerk als Tourist wurde von Carlo Bertelli in Ab-
sprache mit Wolfgang Wolters und Manfredo Tafuri, den Leitern der zuletzt ge-
nannten Sektion, konzipiert. Denn hier wie dort ging es um die als postmodern
bezeichnete Verfiigbarkeit der Kunstwerke. Bertelli erorterte dies auch am Bei-
spiel der Diskussion um den Umgang mit dem historischen Hospital in Siena,
dem die Umwandlung in ein Luxushotel drohte. Was den Ausstellungstourismus
betrifft, so ging es ihm nicht darum, vor allem zu beklagen, da Museen heute
Ereignisse produzieren miissen, um iiberhaupt die laufenden Kosten fiir das Be-
wahren ihrer Sammlungen tragen zu konnen. Dabei scheint er vor allem an die
italienische Situation gedacht zu haben, wo vielfach, wie bei den Florentiner
Ausstellungen des vergangenen Jahres liber Lorenzo il Magnifico, Eigenbesitz
spektakuldr prisentiert wird, um den Ausstellungstourismus anzukurbeln. Auch
fiihrte Bertelli den Konflikt zwischen Kuratoren und Ausstellungsmachern nicht
einfach auf die Inkompetenz der letzteren zuriick. Vielmehr wies er darauf hin,
dal auch die Dauerausstellungen stindig neu arrangiert und prisentiert werden,
also in jeder Hinsicht eine Zuriickdringung des Dauerhaften zugunsten des Neu-
artigen auch und gerade im Museum um sich greift. Gerade das Originalkunst-
werk wird zum Gegenstand einer Show. DaBl Originale benutzt werden, macht
ihre Zusammenstellung in der spektakuldren Ausstellung zu einer einzigartigen
Begebenheit; eine Einzigartigkeit, fiir die auch die Gefidhrdung des Werks durch
den Transport in Kauf genommen wird.

Die Internationalitdt des Ausstellungsbetriebs fiihrt nicht allgemein zu einer
wirklichen kulturellen Begegnung und zum Verstdndnis der Mentalitéten iiber die
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Regional- und Sprachgrenzen hinaus — so das nachdenkliche Ergebnis dieser
Sektion. Das musée imaginaire ist nicht mehr unser vor allem geistiger Besitz,
der sich nur in den Kopfen bestindig wandelt. Es steht nicht mehr als unstabil
wie die Phantasie der Konstanz der Werke gegeniiber; die Werke selbst fluktuie-
ren vielmehr durch wechselnde kiinstlerische Konstellationen und unterschiedli-
che Spektakel wie die images in der Vorstellungswelt. Der Verfiigbarkeit der
Werke entspricht die Verfiigbarkeit der Geschichte; der Geschichtsverlust wird
gerade im freien Zugriff auf die Zeugnisse aller Epochen immer mitempfunden.
Das Original im klassischen Musentempel hatte seine gleichbleibende, erhabene
Aura, die das Kunstwerk im Zusammenhang immer neuer Ausstellungen verliert.
Oft fragt sich der geiibte Ausstellungstourist, wo er ein Werk schon gesehen
habe: Nostalgie iiber die Ortlosigkeit selbst des Geschichtsmonuments macht sich
breit.

So beklagt Bertelli denn auch, dafl die Museen ihre Aufgabe, gegenwirtige
Kunst anzuregen, nicht mehr efiillen, einfach weil die Bereitstellung von so viel
Historischem die Phantasie insgesamt in Anspruch nehme, ohne einen Bedarf
nach aktueller Kreativitidt zuriickzulassen. Zum kiinstlerischen Selbstausdruck
scheint auch Naivitdt zu gehoren, die durch Kunstgeschichte zunichte gemacht
wird. Postmodern ist durchaus, wie hier die Geschichte als Phantasie die Gegen-
wart einholt, wie hier die Welt der Bilder, ja sogar der Originale, die Gegenwart
tiberdeckt: Geschichte wichst sich nicht mehr zur Gegenwart an, sondern wird in
ihrer Zeitlosigkeit inszeniert; Kunst spiegelt nicht mehr Realitdt, sondern nur
noch die Vorlieben des Zeitgeschmacks fiir Bilder, die durch die Geschichte be-
reitgestellt werden. Intellektuelle Moden, mehr und mehr auch ein Ausdruck von
lifestyle, arrangieren neue ingroup-Vorlieben und bedienen sich dabei frei im
grofen Traumbazar des dsthetisch Verfiigbaren. Wie die kiinstlerische Verant-
wortung fiir historische Wahrheit und fiir die Gegenwart verblafit, so auch die fiir
das Kunstwerk.

Momente auf dem Weg zu dieser universalen Verfiigbarkeit von Kunstwer-
ken, die der Verfiigbarkeit des Wissens iiber Kunst auf dem Ful3 folgte, waren
Gegenstand der Vortrige. Zusammenhinge, die alle kennen und beklagen, am
Einzelbeispiel zu konkretisieren, ist dabei keineswegs sinnlos: der konkrete Mif3-
brauch gibt oft erst Mut zur Naivitit ebenso konkreter Forderungen, es anders zu
machen. Frank Zollner stellte die Reiseaktivititen der ,,Mona® Lisa des Giocondo
vor, besonders eine durch den Prisidenten und den franzosischen Kulturminister
André Malraux personlich geforderte Reise nach New York im Jahre 1962, weni-
ge Wochen nach der Kuba-Krise. In dieser politisch veranlaBten Verschiffung
wurde Leonardos Meisterwerk zum Identifikationsobjekt abendldndischer, ja
»westlicher* Zivilisation. Anhand einer einzelnen Ausstellung, der Schau ,,Circa
1492: An Encounter with Works on Tour in 1992 regte Eunice C. Howe diffe-
renzierte Gedanken tiber die Notwendigkeit solcher ,,Blockbuster-Ausstellungen
an. Einerseits sei das Unternehmen notwendig gewesen, um zu einem zeitgemi-
Ben, multikulturellen Bild der Entdeckung und der frithen Kolonisierung Ameri-
kas zu gelangen. Andererseits werde Kunst- und Kulturgut immer mehr in den
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Prozel3 seiner eigenen Interpretation hineingezogen und dadurch in Mitleiden-
schaft gezogen. Michele Cordaro machte auf die Gestaltung des Kunstwerks an-
ldBlich seiner Restaurierung aufmerksam. Bei dem zum Spektakel gemachten Er-
eignis der Restaurierung tritt die Notwendigkeit der Bewahrung oft in den Hin-
tergrund gegeniiber dem Bestreben der Sponsoren, Bedeutendes fiir Beriihmtes
zu tun. Es geht vielfach vor allem um das Verschonern und um die Gelegenheit,
gewichtige Entdeckungen zu machen, die in einer Ausstellung und ihrem Katalog
prisentiert werden konnen. Physikalisch-chemische Untersuchungen, pittoresk vi-
sualisiert, treten bei so motivierten Restaurierungen oft an die Stelle quellenkriti-
scher, kunsthistorischer Analysen. Sinnvoller sei es, etwa die Auswirkungen des
Massentourismus auf die Erhaltung von Kunstwerken zu untersuchen. Vortrige
tiber die Auswirkungen der Maastrichter Vertrige auf den europdischen Kunst-
markt, die Erwerbungspolitik der Museen und das Ausstellungswesen hat man in
dieser Sektion vermift.

Ausstellungen wird es nach wie vor in grofler Anzahl geben. Die grofle mono-
graphische Schau wird dabei Hohepunkte setzen. Wihrend Kunsthistoriker sich
freuen, Originale Seite an Seite begutachten zu konnen, wird fiir die breite Masse
die ,,zentrale” Figur dieses oder jenes Kiinstlers in Mode gebracht. Regionen
werden ihre Mizene, ihre Dynastien, ihre Kunst nach wie vor prasentieren und
sich im Glanz ihres kulturellen Erbes sonnen. Sponsoren, Regionen, Linder und
Nationen interessieren sich weniger fiir die thematische Ausstellung, die kulturel-
le und kiinstlerische Zusammenhidnge einem Publikum so prisentiert, dafl zu-
gleich mit kiinstlerischer Schonheit Verstidndnis fiir historische Mentalitdten, fiir
regionale Situationen geweckt wird. Gerade dieser Typus Ausstellung aber konn-
te kiinstlerischen Austausch als Voraussetzung kultureller Bliite in Europa pré-
sentieren und um Verstidndnis fiir unterschiedliche nationale Probleme und #sthe-
tische Werte werben. Statt in ihre Forschungsinteressen verliebt zu sein und sie
zum Gegenstand von Ausstellungen zu machen, mufl die Kunstgeschichte sich
den auch politischen Bildungsauftrag von Ausstellungen fiir eine breite Offent-
lichkeit stiarker zur Aufgabe machen. Kulturpolitik mufl nach wie vor fiir Projek-
te gewonnen werden, die, statt der Selbstdarstellung zu dienen, dem Verstdndnis
der Nationen niitzlich sein wollen. Der Kunstgeschichte wird angesichts der ge-
samteuropdischen Probleme diese von zeitgeschichtlicher Verantwortung geprig-
te Aufgabe wieder stirker wahrnehmen miissen.

Die Internationalitit der Aufgaben an die Kunstgeschichte und ihre Institutio-
nen konnten anhand dieser Sektionen beispielhaft beleuchtet werden. Die Inter-
nationalitdt und der nationale Charakter der Kunstgeschichte selbst, ihrer Schulen
und Institutionen (wie etwa auch des CIHA), wurden nicht ausdriicklich zum
Thema des Kongresses. Dennoch forderte die Veranstaltung wohl nicht nur die
Autoren der Beitrige dieses Heftes zum Nachdenken dariiber auf.

Die Paradigmen kiinstlerischen Austausches waren mehr oder weniger das
Thema aller Sektionen, selten jedoch (etwa in dem Beitrag Oleg Grabars) wurde
die Dialektik von nationaler Selbstvergewisserung und Transnationalitit aus-
driicklich zum Thema. Bevorzugt wurden Kunsthistoriker eingeladen, die iiber
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den jeweiligen nationalen Rahmen hinausdenken — bei amerikanischen Kollegen
mehr als andernorts eine Selbstverstindlichkeit. Nationale Traditionen in unse-
rem Fach wurden eher in den Hintergrund gestellt. Aus Italien beispielsweise
war etwa mit Salvatore Settis ein Archidologe und Kunsthistoriker mit einer vor
dem Hintergrund der italienischen Tradition untypischen intellektuellen Laufbahn
eingeladen. Der Dialog zwischen den unzweifelbar nationalen Schulen der
Kunstgeschichte bleibt ein Anliegen. Es wird dabei um die jeweilige historische
Situation gehen, in der kunsthistorische Schulen ihr nationales Profil gewannen,
um die institutionellen Voraussetzungen, die besonderen nationalen Anliegen an
das Fach und die Legitimation der bevorzugten Methoden. Verstindnis fiir An-
dersartigkeit kann dabei eher gewonnen werden, als wenn man sich.am Zusam-
menhalt ,traditoneller, exclusiver Schulen nur stoft.

Settis leitete die Sektion, in der Denkmodelle der Internationalitdt entwickelt
werden sollten (vgl. S. 241-243 in diesem Heft). An den unterschiedlichen Bei-
spielen wurde aufgezeigt, wie kiinstlerischer Austausch sich historisch vollzogen
hatte. Tonio Holscher entwickelte neue Modelle zur Rezeption griechischer
Kunst in der romischen Zivilisation: Statt romische Kunstperioden nach dem je-
weils vorherrschenden griechischen Stilvorbild einzuteilen, sieht er gerade die
Verfiigbarkeit unterschiedlichster griechischer Modelle in einer vielfaltigen For-
mensprache als Merkmal einer kiinstlerischen Semantik an. Sie war der hochdif-
ferenzierten und doch von einheitlichen, griechisch-romischen Kulturwerten zu-
sammengehaltenen romischen Gesellschaft angemessen. Am Beispiel der Anti-
kenrezeption in friiher islamischer Kunst stellte Oleg Grabar Denkmodelle kiinst-
lerischen ,,Einflusses* oder ,,Austausches® grundsitzlich in Frage, um den eigen-
standigen, bewuliten und durch neue Begriindungszusammenhinge motivierten
Riickgriff in den Vordergrund zu stellen. Lyckle de Vries untersuchte den Ein-
flu von Bartholoméus Spranger auf Hendrik Goltzius® Genrestiche und verfolg-
te, wie eine Stiliibertragung von Prager Hofkunst in das biirgerliche Milieu
Haarlems wegen der unterschiedlichen Erwartungen des Publikums nach kurzer
Zeit keine Nachfolge fand.

Grundsitzliches tiber Tradierung in der Zeit und zwischen Kulturen kam be-
sonders anhand zweier Vortrige zu ethnologischen Problemkreisen zur Sprache.
Carlo Severi kritisierte eine formalistische Interpretation der Werke exotischer
Gesellschaften als Kunst, bei der technische Qualitit als Bewertungsmafistab an-
schldgig gemacht wird. Motiviert seien solche Ansitze letztlich durch die Musea-
lisierung. In der Interpretation vor dem Hintergrund von kollektivem Gedéchtnis
und Ritus sah Severi ein Mittel, an die Stelle des Asthetizismus die wirkliche
Begegnung mit anderen Kulturen zu stellen. Von da aus gelangte er zu einer
Verteidigung der Ikonologie als kulturgeschichtlicher Methode. Settis selbst ver-
folgte diesen Ansatz in der Geschichte der Kunstgeschichte: Aby Warburg, so
seine These, habe am Beispiel eines ,historistischen Riickgriffs der Pueblo-In-
dianer auf Formen, die ein bestimmter Stamm einige Generationen vorher ver-
wendet hatte, Denkmodelle fiir das Wiederaufgreifen vergangener Kunstsprachen
auch im abendldndischen Kulturkreis entwickelt. Spektakuldr war Horst Brede-
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kamps Vortrag iiber ,,Die Kunstkammer als Ort spielerischen Austausches: Der
spielerische Umgang mit unterschiedlichsten Erzeugnissen der Kunst, der Tech-
nik und mit Naturfunden erschlof dennoch Welt. Die omnitudo realitatis, die
Gesamtheit aller perfekten und daher auch von Gott geschaffenen Dingen, stand
unausgesprochen im Hintergrund: Sie wurde vom Menschen als zweitem Demi-
urgen der Wirklichkeit spielerisch nacherschlossen. Bredekamp nahm der unge-
wohnten Begegnung des Heterogenen den Charakter des Wunderbaren, Monstrosen.

Die von Settis geleitete Sektion beleuchtete das Problem des Kultur-Transfers
anhand von Einzelbeispielen. Kultureller Austausch erweist sich als ein schillern-
des Phidnomen, das so viele Facetten hat, wie man es ansieht. Die Dialektik von
Regionalitdt und Austausch, von Eigenem und Fremden in der Kunst kann wohl
nur von einer Kunstgeschichte verstanden werden, die sich iiber ihre eigenen na-
tionalen Voraussetzungen und die Bedingungen internationaler Verstindigung
Rechenschaft ablegt. Ein sehr konservatives Fach ist angesichts moderner Her-
ausforderungen versucht, den zweiten Schritt vor dem ersten zu tun: Auch kul-
turtherapeutisches Wirken zur Forderung multikulturellen BewuBtseins setzt
Selbstanalyse voraus. Gerade die teils verkrusteten, festgefahrenen Schulen, de-
ren Blickfeld bisweilen auf das nationale Kulturerbe beschrinkt bleibt, miissen in
den Dialog gefiihrt werden.

Die Kunstgeschichte ist heute in ihren Schulen, Institutionen und Forschungs-
traditionen deutlich nationaler geprigt als in den verschiedenen Phasen der Griin-
dung ihres methodologischen Repertoires. Internationalitdt und nationale Selbst-
besinnung oder gar Nationalismus wechseln einander ab. Zu Zeiten des interna-
tionalen Klassizismus in Rom standen nationale Schulen der Kunsttheorie und -
deutung in einem viel engeren Dialog als im frithen 19. Jahrhundert. Ein anderes
Beispiel soll genauer betrachtet werden: Der Dialog zwischen Julius von Schlos-
ser, Roberto Longhi und Benedetto Croce war sicher von nationalen Denktradi-
tionen unbelastet. Longhi hatte bei Toesca eine auf Domenico Morelli zuriickge-
hende, positivistische Werkanalyse gelernt, bevor er von der genauen, die kiinst-
lerische Logik sprachlich nachschopfenden Beschreibung der grofien franzosi-
schen Kunstkritiker des 19. Jahrhunderts beeinflufit wurde. Berensons Gedanken
tiber den illustrativen und dekorativen Charakter von Kunst machte er ebenso
fruchtbar wie Cavalcaselles vergleichende Methode. Von Croce akzeptierte er
zwar seine Aufwertung der Intuition als eines eigengesetzlichen, auf Charakter
statt auf Allgemeines gerichteten Erkenntnisvermogens. Croces bewufter Nicht-
beachtung der spezifischen Darstellungsmittel einer Kunst in ihrem Einflufl auf
den lyrischen Ausdruck jedoch miBtraute der analytisch denkende Longhi. Der
internationale Charakter dieser Schulung wird kaum in Abrede gestellt werden
konnen, und doch wurde Longhi zum Begriinder einer in ihren Fragestellungen
und Methoden génzlich national italienischen Schule der Kunstgeschichte, der
Attribution und die Konstruktion individueller eeuvres ein Hauptanliegen gewor-
den ist. — Zwischen den Fragestellungen und Anliegen verschiedener Denk- und
Schultraditionen zu vermitteln, wird ein bleibendes Anliegen des internationalen
Austausches in der Kunstgeschichte sein miissen.
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Bevor die kunsthistorische Alltagsarbeit des Deutens und Analysierens von
Anfang an aus dem internationalen Gedankenaustausch erwachsen kann, wird
tiber nationale Bedingtheiten der kunsthistorischen Schulen stirker nachgedacht
werden miissen. Die Erforschung der Geschichte unserer eigenen Disziplin wird
seit einigen Jahren wieder stidrker betrieben; eine historische Soziologie unseres
Faches und seiner nationalen Schulen steckt jedoch noch in den Kinderschuhen.
Selbst iiber die Gesamtzahl der Kunsthistoriker in den einzelnen Nationen wissen
wir wenig. So kann man etwa nur dariiber spekulieren, dafl die relativ geringe
Zahl von Kunsthistorikern in Frankreich auch andere methodische Schwerpunkte
bedingt. Auch die institutionellen Voraussetzungen kunsthistorischer Forschung
sind meist nur Gegenstand allgemeiner Bemerkungen. Man mag dariiber raison-
nieren, ob das System nationaler Wettbewerbe geradlinige Karrieren und damit
auch eine stidrker national ausgerichtete Ausbildung fordert; tatsdchlich bekannt
ist dariiber wenig. Auch die institutionellen Voraussetzungen des Zusammenwir-
kens der Forschung in Museen, Universititen und in der Denkmalpflege (bzw.
des Scheiterns einer solchen Zusammenarbeit) in den einzelnen Lindern sind nur
Gegenstand allgemeinen Erfahrungsaustausches. Wir wissen meist nicht einmal,
wieviele Kollegen in den verschiedenen Aufgabenbereichen arbeiten, wie typi-
scherweise ihre Ausbildung verlduft, in welchem Alter sie verantwortliche Posi-
tionen erreichen etc. Auch von ihrer eigenen Produktivitdt auf dem Buchmarkt,
im Ausstellungswesen und in freien Berufen hat die Kunstgeschichte kaum eine
sachliche Vorstellung. Das gleiche Publikum, das Ausstellungen massenhaft be-
sucht und regelmiBig Kulturreisen unternimmt, hat vom Kunsthistoriker oft noch
die Vorstellung des verschrobenen Elfenbeinturmgelehrten. Zwar wird die Ge-
schichte kunsthistorischer Institutionen im lokalen Rahmen seit jeher erforscht
oder zumindest archiviert. Doch fehlt es weitgehend an koordinierten Bemiihun-
gen, daraus so etwas wie die institutionelle Geschichte unserer Disziplin und ih-
rer Aufgaben abzulesen. Die Entwicklung des Museums und des Kunstsammler-
tums wird demgegeniiber mehr und mehr zu einem aktuellen Thema des Faches.
Die Geschichte historischer Sammlungsprésentationen jedoch ist noch zu schreiben.

Auch in der Kunstgeschichte setzt die Begegnung mit dem Anderen Nachden-
ken iiber Eigenes voraus. Verantwortung fiir die Bewahrung der eigenen Denk-
miler und der nationalen Forschungstradition richtet sich auch nach aufen. Gera-
de in der visuellen Weltzivilisation hat unser Fach wie alle Kulturwissenschaften
die Aufgabe, durch Traditionspflege regionale Gemeinschaftlichkeit zu erhalten,
neu zu beleben oder das Material fiir neue kulturelle Pragungen bereitzustellen.
Der modernen Kunst etwa der dritten Welt oder westlichen high and low-Ten-
denzen wird gerade die Griindung kulturellen Gruppenbewuftseins immer mehr
zur kiinstlerischen Aufgabe. Natiirlich mufl die Kunstgeschichte das Erlesenste
und Geschmackvollste oder das Neueste und Aktuellste international bereitstel-
len. Sie trdgt dadurch in notwendiger Weise zur Formung einer internationalen,
intellektuellen Elite bei. Zugleich begriindet sie das distinktive, geschmackliche
Element einer internationalen ingroup. Doch gerade im ,,global village* werden
der Erhalt und die Forderung von Unterschiedlichkeit, der Kunst von Gruppen,
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Gesellschaftsklassen, Volkern, Regionen und Nationen immer mehr auch zur An-
gelegenheit internationaler Verantwortung. Das Absterben einer kulturellen
Selbstfindung benachteiligter Schichten und Volker fordert primitive Identifika-
tionen, dumpfen Nationalismus und Chauvinismus. Die Gegeniiberstellung pro-
gressiv-liberaler Internationalitdt und konservativer Regionalitdt gehort zum Ur-
gestein sedimentierter, ideologischer Vorurteile; sie ist obsolet. Selbstfindung
und Internationalitdt gehoren gleichermaBlen zu den Aufgaben der Kunstgeschich-
te. Dieser weiter gespannten Verantwortlichkeit wird das Fach nur gewachsen
sein, wenn es lernt, sich selbst besser zu verstehen, hierarchische Strukturen des
wissenschaftlichen Austausches abzubauen und den Diskurs der Verantwortlich-
keit in den eigenen Reihen auf eine breitere Basis zu stellen.

Eine stirkere Transparenz der institutionellen Strukturen unseres Faches wire
auch die Voraussetzung dafiir, da die Kunstgeschichte als ganze die ihr zufal-
lende Verantwortung koordinierter tibernimmt. Die Fachoffentlichkeit der Kunst-
historiker konnte kompetenter die herausragenden kulturpolitischen Anliegen an
die Disziplin aufnehmen. Die Forderung einer solchen Fachoffentlichkeit wird
von der jungen Generation international mit unterschiedlichen Akzenten als
wichtiges Anliegen empfunden. Weniger als in den Siebziger Jahren suchen jun-
ge Kollegen ihre aktuelle Position ausschlielich durch methodologische, theore-
tische Orientierung. Von den ,neuen Ansidtzen” der Kunstgeschichte ist die
Mehrzahl bereits Jahrzehnte alt. Der Kongrel hat gezeigt, daB die schulinterne
Debatte vergleichsweise weniger Echo hervorruft als noch vor wenigen Jahren.
Natiirlich werden neue Probleme der Sozial- und Ideengeschichte, medientheore-
tische Fragestellungen oder die Analyse von Erzdhl- und Darstellungsstrategien
begeistert verfolgt — iibrigens tiber die Grenzen semiologisch, hermeneutisch, re-
zeptionsgeschichtlich oder ideologiekritisch ausgerichteter Denktraditionen hin-
weg. Die Geschichte der graphischen Kiinste bis zur illustrierten Presse unter
medientheoretischem Aspekt, die Entwicklung von Design, Photographie und
Werbung wollen Kunsthistoriker ebenso zu ihrem genuinen Aufgabenbereich
rechnen wie die aufereuropdischen Kiinste. So wichtig dies ist, scheinen doch
der Wille und die Bereitschaft zur Teilnahme an der kulturpolitischen Verant-
wortung des Faches stdrker ausgeprigt als der Wunsch nach theoretischer Stel-
lungnahme. Probleme der Denkmalpflege (wie die Frage nach Denkmal-orien-
tierten oder urbanistisch ausgerichteten Konzepten), der Museologie (wie die Su-
che pluralistischer Ausstellungskonzepte oder das Bemiihen um die Zusammenar-
beit historischer, anthropologischer und kunsthistorischer Museen), auch der For-
schungspolitik (welche Kataloge, Inventare, Corpora brauchen wir?) miissen in
weiteren Fachkreisen zur Diskussion gestellt werden. Vielfach ist der Kreis der
Entscheidungstriger zu klein oder zu alt — oder er gibt sich nicht zu erkennen.
Die Gelegenheit, eine breite, kompetente Debatte zu aktuellen praktischen Fra-
gen an die Kunstgeschichte zu organisieren, wird oft verpafit. Die Kritik ereilt oft
das Los, zu spit zu kommen (so auch in der Kunstchronik). In einem Fach, das
seine eigene, interne Debatte um die wichtigen Anliegen so sehr vernachldssigt
hat wie das unsere, mufl man sich nicht wundern, wenn junge Studenten und
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Kollegen oft jahrelang wenig engagierte Elfenbeinturm-Themen bearbeiten statt
frithzeitig praxisorientiert zu forschen. In Bereichen wie dem Kunstgewerbe oder
der Skulptur fehlt trotz der Kunsthistorikerschwemme der Nachwuchs.

Die durch den Kongrell angebotene Diskussion geht weiter, sie wird aus dem
Kreis der Jiingeren vom Fach gefordert. Es geht ihnen darum, die Strukturen des
Faches stirker offentlich transparent zu machen und wenigstens durch die Teil-
nahme an der kritischen Debatte friiher als bisher an der Verantwortung mitzutra-
gen. Die mit dem internationalen Austausch in unserem Fach betrauten Institutio-
nen sowie die nationalen und internationalen Verbinde (einschlieflich des CIHA
selbst) miissen vorangehen. Sie sehen sich aufgefordert, ihre Aufgaben konkret
zu benennen, die Voraussetzungen ihrer Bewiltigung darzulegen und die kompe-
tente Diskussion iiber ihre Zielsetzungen zu suchen.

Michael F. Zimmermann

Nachbemerkung der Redaktion: Die Redaktion verdankt Michael F. Zimmermann die inhalt-
liche Gestaltung dieses Heftes

DIE TURMER. DENKSPIELE UND DENKFIGUREN
IM KUNSTHISTORISCHEN AUSTAUSCH
. XXVIIIL Internationaler KongreB fiir Kunstgeschichte in Berlin, 16.7.-21.7.1992

Der letzte Internationale Kunsthistorikerkongref3 stellte mit seinen Dimensio-
nen alle Vorgidngerveranstaltungen in den Schatten. Insgesamt verfolgten mehr
als 3500 Vertreter des Faches fiinf Tage lang in 26 Sektionen 180 Vortrige und
hatten dariiber hinaus durch ein umfangreiches Exkursionsprogramm die Mog-
lichkeit, sich mit Problemen der Denkmalpflege, Museumsplanung u. d. vertraut
zu machen. Das thematische Spektrum der Sektionen reichte von ,,Video* und
,Gedruckte Photographie. Narrative und redaktionelle Strategien® bis zu ,,Kon-
struktivismus in Ost und West* und ,,Modernitidt und Tradition in der islami-
schen Architektur”. Eine bis an die Grenzen der Aufnahmefihigkeit reichende
Vielfalt war der bestimmende Eindruck der Veranstaltung. Die Durchfiihrung ei-
nes GrofBkongresses ist eine schwierige Aufgabe. Wenn die Kunstgeschichte als
Disziplin so gut ist wie ihre Fihigkeit zur Logistik, darf man von ihr noch eini-
ges erwarten. Das Team um Thomas Gaehtgens hat in dieser Hinsicht Bewun-
dernswertes geleistet. Sollte sich die Tendenz zur Grofiveranstaltung auch in den
geisteswissenschaftlichen Disziplinen fortsetzen, werden die Grenzen in Raum
und Zeit allerdings bald erreicht sein.

Die Wahl des Tagungsortes Berlin wurde 1988 noch vor den eingreifenden
politischen Verdnderungen der letzten Jahre getroffen. Zu diesem Zeitpunkt
konnte noch niemand ahnen, welche Bedeutung dem damals beschlossenen Rah-
menthema ,,Kiinstlerischer Austausch® 1992 zukommen wiirde. Es wire falsch
anzunehmen, die Kunstgeschichte sei in der Lage, auf politische Verdnderungen
zu reagieren wie die Fahne auf den Wind. Sie kann und sollte aber versuchen,
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