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Wozu Renaissance?

Drei Positionen aus dem Institut fiir Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-

Universitat Minchen

Ein Blick auf das Vorlesungsverzeichnis und den Ka-
lender wissenschaftlicher Veranstaltungen und Foren
am Institut fur Kunstgeschichte der LMU Munchen
macht es bereits deutlich: Universitére Lehre und Er-
forschung der Geschichte der Kunst haben lange auf-
gehdrt, um die Werke und Kiinstler einer sogenannten
Renaissance zu kreisen. Der ehemals scharf gezeich-
nete Epochenbegriff findet sich heute in einem be-
stdndig erweiterten Denkraum kultur- und medien-
Ubergreifender Referenzen, und ist nur mehr eine un-
ter den verschiedenen Perspektiven, die mit den ihr
jeweils eigenen Methoden und Dispositiven auf den
Horizont einer globalen Kunst blicken.

Der Dynamik dieser Erweiterung und Neuver-
handlung des fur das Fach einst identitatsstiftenden
Begriffs stellt sich seit der Einfihrung der reformierten
Bachelor- und Masterstudiengdnge die Herausforde-
rung entgegen, Inhalte und Methoden der Kunstge-
schichte modular, also in historisch und geographisch
maoglichst klar und eng gefasster Form zu vermitteln.
Hier wird die Autoritdt der Epochenbegriffe geradezu
herbeigesehnt, und teils auch bei den Studierenden
die falsche Hoffnung auf eine uneingeschréankte Gul-
tigkeit ebensolcher geweckt. Wo die Forschung um
eine Differenzierung asthetischer Traditionen und eine
Inblicknahme von Diskontinuitdten auch innerhalb
vormals als homogen identifizierter Orte und Perioden
kinstlerischer Produktion bemdiht ist, verlangen sechs
Semester Regelstudienzeit im Bachelor und die Vor-
stellung von thematisch definierten Masterprogram-
men Komplexitatsreduktion, Betreuungseffizienz und
Prifbarkeit der vermittelten Inhalte.

Dieser Herausforderung muss sich freilich
nicht nur die Vermittlung kinstlerischer Phdnomene
und Praktiken des 14., 15. und 16. Jahrhunderts stel-
len. Doch verflgt die Kunstgeschichte mit dem Begriff
der Renaissance Uber einen so klar umrissenen Rah-

men flr den Zugriff auf einen spezifisch européischen,
genauer italienischen Werkbestand, dass die reduk-
tionistischen Tendenzen des modularen Systems hier
zu einem Hindernis seiner Erweiterung geraten kénn-
ten. Der Reichtum an Vokabular und methodischen
Modellen, wie auch der mit ihnen verbundene Kennt-
nisstand der Renaissance-Forschung ist ohnehin so
groB, dass eine fundierte Vermittlung allein dieses
Fachwissens mit Hinblick auf die wenigen Pflichtver-
anstaltungen des reformierten Curriculums bereits nur
noch schwer mdglich scheint. Die Gefahr besteht,
dass beide nicht das Beste, sondern das weniger
Gute ineinander beférdern. Fir die Lehre unbedingt
notig ist daher eine wachsende Aufmerksamkeit fur
die Kunst des 14., 15. und 16. Jahrhunderts auBer-
halb Europas, bei gleichzeitiger Prazisierung der me-
thodischen Kompetenz des Begriffsfeldes ,Re-
naissance’ auf diesen Zeitraum in Italien und an den
Orten seines Kulturtransfers. Das Gelingen eines sol-
chen Spagats entscheidet sich letztlich in der Zusam-
menarbeit der Lehrenden und Studierenden.

Am Institut fir Kunstgeschichte der Ludwig-
Maximilians-Universitdt Miinchen sind drei Professo-
ren mit der Vermittlung und Erforschung kinstleri-
scher Phanomene des 14., 15. und 16. Jahrhunderts
befasst: Stephan Hoppe (Professur fiir Bayerische
Kunstgeschichte), Ulrich Pfisterer (Lehrstuhl fur allge-
meine Kunstgeschichte unter besonderer Berlicksich-
tigung der Kunst Italiens), und Avinoam Shalem (Pro-
fessur mit Schwerpunkt Islamische und Judische
Kunstgeschichte). Nach einem gemeinsamen Ge-
sprach Uber die uns von der Redaktion der Kunsttexte
gestellten Fragen zur ,Vermittlung der Renaissance in
Bachelor- und Masterstudiengdngen’ haben sie ihre
personliche Sicht formuliert.

(Christiane Hille)
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Stephan Hoppe
Renaissance als Marke?

Das Thema ,Renaissance”“ kann in Lehre und For-
schung zweifellos auf eine lange, erfolgreiche Traditi-
on blicken; es ist gewissermaBen eine eingefiihrte
Marke. Diese steht aber gleichzeitig auch vor deutli-
chen aktuellen Herausforderungen. Als Architektur-
historiker, der sich mit frilhneuzeitlichen Bauten nérd-
lich der Alpen befasst, beobachte ich mit besonderem
Interesse die aktuellen Wandlungen im Verstandnis,
was man heute in diesem Kontext mit gutem Gewis-
sen unter dem Begriff ,Renaissance” adressieren
kann oder sollte.

Was Renaissance noch vor einer Generation
auf einem Handbuchniveau bedeutete, zeigt schnell
der Blick in eine friher weit verbreitete, ausfihrliche
Uberblicksdarstellung, den in den 1970er Jahren ver-
oOffentlichten Band ,,Renaissance” als Teil von Pier Lu-
igi Nervis Reihe der Weltgeschichte der Architektur.[1!
Es ist die italienische Kunsttradition, die hier zum allei-
nigen MaBstab von Innovation und kiinstlerischer Re-
levanz erhoben wird und deren sich nach und nach
ausbreitende Muster in anderen europdaischen Lan-
dern verfolgt werden. Das war auch noch der Stand
meiner kunsthistorischen Ausbildung an einem groBe-
ren deutschen Institut in den frihen 1990er Jahren.
Diese Perspektive war zudem immer noch sehr stark
formal-asthetisch gepragt; es wird eine eindrucksvolle
GroBe Erzahlung der Erfindung und erfolgreichen Ver-
breitung vorgeflihrt. Renaissance ist hier entspre-
chend dem Buchkonzept natirlich vor allem ein
(Bau-)Stil, ahnliches galt aber damals auch fiir die Ub-
rigen kunstlerischen Gattungen. Dies verwundert
nicht, da sich Kunstgeschichte weithin lange noch als
Erzahlung von der Dialektik der Stile verstand, erganzt
durch den Ansatz der kunstimmanenten ikonologi-
schen Studien.

Dabei war der Begriff der Renaissance ei-
gentlich schon friih auf zwei epistemologisch deutlich
unterscheidbare Ebenen bezogen worden. Schon bei
Jakob Burckhardt stand “Renaissance” sowohl als
Bezeichnung flr eine das Mittelalter ablésende euro-
paische Epoche, als auch fir bestimmte formale Cha-

rakteristika der damit verbundenen Kunst. Solche

Operationalisierungen der Renaissance als Epochen-
begriff sind zwar nie ganz aus dem Blick geraten, erst
mit einer Umorientierung der Kunstwissenschaft hin
zu stérker kulturwissenschaftlichen Ansatzen, vor al-
lem im angelsdchsischen Raum, etablierte sich neben
der alten hegemonialen stilgeschichtlichen Bedeutung
auch wieder eine alternative Lesart in Richtung eines
echten Epochenbegriffs, die Uber das italienische
Paradigma hinausging. Uberzeugende Belege fir die-
se Neuausrichtung sind u.a. Jeffrey Chipps Smiths
The Northern Renaissance oder Marina Belozerskayas
Rethinking the Renaissance Burgundian Arts across
Europe.[2] Gleich zweierlei wird hier ins Bewusstsein
gerufen: zum Einen, dass die Epoche ,Renaissance”
auBerhalb ltaliens nicht verspétet stattgefunden hat
und der zeitgendssische Austausch intensiver und
komplexer war als bislang gedacht, zum Anderen,
dass auch visuelle Kulturen, die nicht den italieni-
schen Mustern entsprachen, von den Zeitgenossen in
héchstem MaBe als aktuelle Kunst geschétzt wurden
und mitnichten einem obsoleten ,Herbst des Mittelal-
ters® entstammten. In der richtigen Konsequenz dar-
aus werden heute unter dem (englischen) Re-
naissancebegriff Phdnomene behandelt, die beispiels-
weise in der stérker stilhistorisch gepragten alteren
deutschen Tradition keine Aufnahme in den Epochen-
begriff fanden und oft immer noch nicht finden, son-
dern fast ausschlieBlich unter dem Begriff der Spatgo-
tik adressiert und separiert werden. Im internationalen
Diskurs ist also zurzeit eine deutliche Ausweitungsbe-
wegung des Renaissancebegriffs Uber das hinaus,
was man das italienische oder auch virale Paradigma
(Konrad Ottenheym) nennen kann, zu beobachten. In
Deutschland ist man immer noch viel zurlickhaltender.
So wurde in der aktuellen Reihe der Kunst in Deutsch-
land des Prestel Verlages zwar die Kunst des 15. und
16. Jahrhunderts zusammen behandelt, aber unter
dem Komposittitel ,,Spétgotik und Renaissance®.[3]
Die Marke Renaissance tragt also offensicht-
lich zurzeit im angelsédchsischen Bereich weiter als im
deutschen. Die damit einhergehenden Inklusionspro-
zesse kann man, anders als ich, auch kritisieren, als
zu kunstfern bezeichnen oder fir eine rein pragmati-
sche Ldsung halten, in jedem Fall hat man es hier
auch mit auch handfesten Konsequenzen bezlglich


https://opacplus.bsb-muenchen.de/InfoGuideClient/search.do?methodToCall=quickSearch&Kateg=100&Content=Smith%2C+Jeffrey+Chipps
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Forschungsvernetzungen, Konferenzprogrammen, Fi-
nanzierungen zu tun, die in der universitdren Lehre
nicht ignoriert werden koénnen.

Zusétzlich zu dieser Umorientierung der Re-
naissancevorstellungen weg von der Stilgeschichte
hin zu einem (erweiterten) Epochenbegriff ist aber ak-
tuell auch eine anspruchsvolle theoretische Infrage-
stellung des é&lteren Stilbegriffs der Renaissance uber-
haupt zu beobachten. Immer deutlicher wird eingefor-
dert, dass auch die formalen Abweichungen vom ita-
lienischen Modell nicht mehr ohne weiteres einer
antagonistischen ,,Gotik“ zuzuordnen sind, sondern
dass auch die formale Diversitdt der Renaissancezeit
nur im Kontext eines neuartigen Bewusstseins fur Stil-
optionen zu verstehen ist, das genuin zum Phidnomen
Renaissance gehort. Beispielhaft sind hier die Unter-
suchungen des amerikanischen Kunsthistorikers
Ethan Matt Kavaler, dessen begriffiche Neuschdp-
fung der ,renaissance gothic* genau diese auf ganz
neue Weise kontextorientierte Stilanalyse auf den
sprachlichen Punkt bringt.[4]

Wie auch immer man diese Positionen im
Einzelnen bewertet, es ist heute kaum mehr méglich,
Renaissance ohne die zumindest sinngeméaBe Einbe-
ziehung solcher Erkldrungsansétze auf einem akade-
mischen Niveau zu thematisieren. Wenn von Re-
naissance als européisches Kunstphdnomen gespro-
chen werden soll, so muss dies in Zukunft in einer
pluralistischen Weise geschehen. Fir die Marke Re-
naissance ist allerdings zu vermuten, dass mit sol-
chen anspruchsvollen theoretischen Zugriffen Kontur-
verluste einhergehen. ,Was ist denn nun Re-
naissance, wenn auch Gotisches dazugehort?“ mag
man fragen. Kontextbezogene Klassifikationen sind
anspruchsvoller als formallogische.

Auch die Erfahrungen aus der Lehre zeigen,
dass es sich bei der Vermittlung aktueller Diskurse um
die Renaissance um eine ziemlich anspruchsvolle
Herausforderung handelt. Denn wenn sich auch aus
einer akademischen Perspektive der jlingste metho-
dologische Wandel besonders spannend présentiert,
so ist in der Praxis leider fast durchgéngig festzustel-
len, dass Studierende nicht nur, wie man beflirchten
koénnte, einen methodologisch fragwirdigen, vereng-
ten Renaissancebegriff mitbringen, sondern tatsach-
lich kaum noch irgendein Phdnomen mit dem Wort

Renaissance verbinden. Meine Unterrichtserfahrun-
gen sowohl im Rahmen der Architektenausbildung als
auch dem klassischen kunsthistorischen Studium las-
sen leider keinen Zweifel darliber, dass der alte Glanz
des Renaissancebegriffs, der sich in Deutschland als
bildungsbirgerlicher Grundbestand lange gehalten
hat und sicherlich auch mit Werken vom Typ von Mur-
rays Renaissancegeschichte zusammenhing, nun ei-
ner jlingeren Generation kaum noch présent ist. Das
bedeutet nicht, dass die dazugehdrigen Gegensténde
unbekannt sind, so werden Ausstellungen wie aktuell
zu Albrecht Durer oder dem Landesfirsten Kardinal
Albrecht von Brandenburg auch von jingeren Perso-
nen gut besucht. Es steht nur zu vermuten, dass das
Erlebte und Gesehene immer weniger zur Konturie-
rung eines Renaissancebegriffs herangezogen wird.
Das gilt Ubrigens auch fur den italienischen Kernbe-
stand: Selbst der Petersdom oder Bramante werden
nach meiner Erfahrung kaum noch unmittelbar mit
dem Begriff Renaissance in Verbindung gebracht.

Hier kommt offensichtlich zweierlei zusam-
men: zum Einen die faktische Aufldsung eines festen
Stilbegriffs als basales Lernwissen und taxonomischer
Leitfaden &sthetischer Erfahrung, was sicherlich nicht
nur fir die Renaissance gilt, und zum Anderen das
Verblassen eines Epochenbegriffs, der mit seinen
Nachbarn dem Mittelalter und der Moderne als auch
emotional besetzte Fixpunkte historischer Modellbil-
dung offensichtlich nicht (mehr) konkurrieren kann.
Ein Fazit aus diesen Beobachtungen scheint sich auf-
zudrangen, auch wenn es dem Renaissanceforscher
eigenen Verstdndnisses vermutlich schwer féllt: Der
Begriff Renaissance ist auf dem Markt der akademi-
schen Angebote als Marke nur noch bedingt zugkraf-
tig. Ob er in eigene Module im Rahmen der neuen
Studiengénge gegossen werden sollte, erscheint mir
auch angesichts der oben angedeuteten neuen me-
thodologischen Uniibersichtlichkeit fragwiirdig. Uber
die Inhalte sagt das zum Glick nichts aus.
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Ulrich Pfisterer
Renaissance der Dinosaurier?

In der derzeit enorm beschleunigten universitéaren
Wissenschaftsevolution wére fir das Fach Kunstge-
schichte zu Uberlegen, ob der Renaissance-For-
schung unter diesen verschérft-verédnderten Bedin-
gungen eines survival of the fittest nicht das Schicksal
der Dinosaurier droht: so gro3 und gewichtig gewor-
den, dass die interessanten und entscheidenden Wei-
chenstellungen flr die Zukunft an anderer Stelle ab-
laufen.

AuBer Frage steht, dass flr die Kinste, ihre
Wahrnehmung und Konzeptualisierung im Europa des
14., 15. und 16. Jahrhunderts Entscheidendes pas-
sierte — und dariiber hinaus Italien insbesondere we-
gen Antike und Renaissance zum européischen
,Sehnsuchtsort’, die Beschéaftigung mit seiner Kunst
zur ,,Sehnsuchtswissenschaft“ (Golo Maurer/Gerhard
Wolf) wurde (dahingestellt sei hier, ob es nicht den-
noch sinnvoller ware, anstatt nur die Renaissance die
gesamte Frihe Neuzeit in den Blick zu nehmen).
Selbst die teils heftigen Kritiken, die unmittelbar,
nachdem Giorgio Vasari den Begriff der rinascita / Re-
naissance etabliert hat, einsetzten, sollten im Gegen-
zug zundchst immer auch dazu beitragen, die Auf-
merksamkeit und das Interesse fir diese ,Re-
naissance‘ zu verstarken und deren Bedeutung noch
zu steigern. So war fiir die Kunstgeschichte die Re-
naissance lange Zeit nicht nur wichtigster Gegen-
standsbereich, sondern auch Ausgangspunkt und
Testfall fir die wichtigsten neuen Methoden: fir Zu-
schreibung (Morelli, Berenson), fiir eine Kunstge-
schichte nach Aufgaben (Burckhardt), Formanalyse
(Welfflin), Uberlieferungs-, Bedeutungs- und Aus-
drucksforschung der Bilder im weitesten Sinne (War-
burg), flr Ikonographie/lkonologie (Panofsky, Wind),
fur die Erforschung von Kunstliteratur, -theorie und
-topik (Panofsky, Schlosser, Kris/Kurz), fiir die Archi-
tekturanalyse (Wittkower), flir die Frage nach dem
,period eye’ (Baxandall) usw. — selbst die wissen-
schaftsgeschichtliche Aufarbeitung und Dekonstrukti-
on von Epochen- und Stilbegriffen arbeitete sich an
der Renaissance (und ihrem Verhdaltnis zum ,Davor,
der Gotik, und dem ,Danach‘ des Manierismus bzw.
Barock) ab. Ebenso resultierten die dezidierten ,Ge-

genentwirfe’ wie derjenige von Svetlana Alpers zur
niederlandischen Kunst des 17. Jahrhunderts als ,Be-
schreibung‘ oder diejenigen von Hans Belting zum
,Ende der Kunstgeschichte’ bzw. zur Geschichte der
Wahrnehmung und perspektivischen Darstellung zwi-
schen Bagdad und Florenz aus intensiver Auseinan-
dersetzung mit dem Konzept der Renaissance.

Vor dieser Kulisse nun zeichnet sich als ers-
ter Indikator eines mdglichen Wandels besonders
deutlich ab, daB in den letzten zwei, drei Jahrzehnten
die methodischen Versuche und Neuansatze: Gender
und Korper, Geschichte von Sehen und Aufmerksam-
keit, Bildwissenschaft usw. (von Fragen des Digitalen,
des WWW und der Neurosciences ganz abgesehen)
,gefihltermaBen‘ an chronologisch und topographisch
anderen Bereichen denn der Renaissance-Kunst ent-
wickelt wurden. Natirlich gelten fir solche Behaup-
tungen immer Ausnahmen wie Beltings Buch zu Bag-
dad und Florenz oder Alexander Nagels und Christo-
pher Woods Versuch einer neuen Bestimmung von
Zeitkonzepten im 15. und 16. Jahrhundert (letztere
versuchen wohl auch bereits bewusst, der beschrie-
benen Entwicklung entgegenzuwirken). Aber ich wir-
de behaupten, dass bei einer Umfrage unter Studie-
renden, wo sie derzeit mit den Innovationen des Fa-
ches konfrontiert werden, diese mehrheitlich kaum mit
,Renaissanceforschung‘ antworten wiirden

Der ,evolutiondre Innovations-Druck‘ wird
durch zwei weitere Faktoren erhdht: Zum einen
scheint derzeit eine Verschiebung der Interessen in
vielen Disziplinen von einer Erforschung textbasierter
Episteme hin zu Wahrnehmung, Sichtbarkeit, ,sinnli-
cher Intelligenz’, ,artistic research‘ usw. statt zu fin-
den. Die Literaturwissenschaften entdecken zuneh-
mend solche Themen fir sich. Medienwissenschaft,
visual studies, Film- und Theaterwissenschaften, Wis-
senschaftsgeschichte, sie alle beschéaftigen sich mit
Bildern, Objekten und Architekturen. Alle stellen neue
Fragen, formulieren neue Thesen und Erkenntnisse,
alle verwenden eigene, teils neue Methoden. Unter
dem Vorbehalt, dass auch in diesem Fall ,gefiihlte Ge-
neralisierungen‘ mit groBer Vorsicht zu bewerten sind,
sei doch vermutet, dass sich das Interesse in diesen
Disziplinen (teils allein schon durch das Datum der Er-
findung von Fotografie, Film, Computer und Internet
bedingt) vor allem auf die Zeit ab dem spéteren 18.
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Jahrhundert konzentriert. Die Renaissance entschwin-
det aus dieser Perspektive in groBere historische Fer-
ne.

Der zweite Faktor begriindet sich aus der
globalen Ausweitung des Blicks und dem Versuch der
Uberwindung des Eurozentrismus. Austauschprozes-
se, Migrationen, Hybridisierungen, globale Phanome-
ne sind Stichworte damit einhergehender, neuer Leit-
themen. Entsprechende Forschungsprojekte und
Lehrstellen werden aber zumeist nicht zuséatzlich, son-
dern konkurrierend zur bisherigen européischen
Kunstgeschichte etabliert. Dieses Phanomen be-
schreiben seit einiger Zeit insbesondere Kolleglnnen
aus den USA, wo die traditionellen Stellen fir ltalian
Renaissance Art umgewidmet werden oder aber er-
wartet wird, dass ein gréBeres Feld der européischen
Kunstgeschichte durch eine Stelle abzudecken ist.
Vor allem aber relativiert sich in dieser globalen Per-
spektive auch die Relevanz und der Erkenntniswert
des europdischen Renaissance-Konzepts.

Zwei noch schlechter quantitativ zu fassende
Faktoren seien zumindest kurz angedeutet: Wer sich
mit Renaissance-Kunst beschéftigen will, sieht sich
der innerhalb der Kunstgeschichte wohl immer noch
gréBten Ansammlung von Forschungsliteratur gegen-
Uber, verlangt wird zudem eine sehr avancierte visuel-
le und methodische Kompetenz, der Wille, sich in un-
terschiedlichste ,komplexe Kontexte' einzuarbeiten
und Beherrschung mehrerer Fremdsprachen. All dies
gilt selbstversténdlich auch und eigentlich fir alle an-
dere Bereiche der Kunstgeschichte — allein es kénnte
doch sein, dass gerade auch dies Studierende von ei-
ner Beschéaftigung mit ,alterer Kunst' insgesamt abhélt
(interessant in diesem Zusammenhang, wenn auch si-
cher nicht monokausal zu erklaren, ist der dramati-
sche Abfall in der statistischen Zitationsh&ufigkeit von
,Klassikern® wie Panofsky oder Gombrich; s. J.
Elkins/R. Williams [Hgg.]: Renaissance Theory, 2008,
S. IX) . Seltsam verstarkend dazu dirfte die Populari-
tat der ,Renaissance’ in der offentlichen Wahrneh-
mung wirken, wo sich etwa Ausstellungen und Blicher
mit dem Stichwort ,Renaissance (in Italien)* offenbar
besonders gut verkaufen und darauf bauen, dass Le-
ser oder Besucher am besten durch das Wiedererken-
nen und Wiederlesen bekannter Clichés, keinesfalls
durch neue Thesen, unerwartete Einsichten und intel-

lektuelle Herausforderungen gekddert werden. Hier
kann man tatséchlich haufig den Eindruck gewinnen,
Uber die Renaissance sei alles gesagt.

Fur die neuen Studiengédnge und die veran-
derte Forschungslandschaft scheint mir daraus zu-
nachst ganz prinzipiell eines zu folgern: keine spe-
ziellen Renaissance-(Kunstgeschichts-)Studiengénge
(oder auch Frihneuzeit-Studiengénge), die Gefahr
laufen, zu einer Art geschutztem ,Jurassic Parc’ fir
ausgestorbene Fragen und Spezialdisziplinen zu ver-
kommen. Die Herausforderung kann nur heiBen, in
selbstreflektierter Auseinandersetzung mit allen ande-
ren Epochen, Orten und Disziplinen die Relevanz und
die Innovation dieses Bereichs zu beweisen. Dass ein
interdisziplindrer Zusammenschluss etwa von Mittel-
alter- und Renaissance-/Friihneuzeitforschung, wie er
an der LMU Miinchen besteht, dazu eine hervorragen-
de Ergénzung und ein spezifisches Diskussionsforum
bietet, wird damit Uberhaupt nicht in Zweifel gezogen.

Eine zweite Gefahr geht von der Modul- und
teilweise Prifungsstruktur der neuen Studiengénge
aus. Auch dies gilt natlrlich nicht nur fir die Re-
naissance — macht sich aber wiederum bei der ,alte-
ren Kunst’ besonders negativ bemerkbar: Begtinstigt
wird scheinbar klar definiertes Wissen, abgegrenzte
Epochen, préazise Stilbegriffe und Fragestellungen, die
zu eindeutigen, abprifbaren ,Ergebnissen‘ flhren.
Heinrich Wolfflins brillante Gegentberstellung von
Grundbegriffen der Kunst am Beispiel von Re-
naissance und Barock war zum einen so ungeheuer
erfolgreich, da hier entscheidende Einsichten in die
Méglichkeiten formaler Bildorganisation erkannt sind;
zum anderen aber auch, da sich durch eine verein-
fachte Form dieses Vorgehen verfihrerisch eingangig
und leicht anwenden, lehren und lernen ldsst (bis hin
neuerdings zur computerisierten Bilderkennung). Alle
seitdem erarbeitete wissenschaftliche ,Verkomplizie-
rung‘ setzt einer solchen Modul-Struktur dagegen Wi-
derstdnde entgegen. Dabei lassen sich bestimmte
Entscheidungen der Epocheneinteilung, ,Kanonbil-
dung‘ usw. angesichts der Vorgaben gar nicht umge-
hen (und férdern teils ja durch den Zwang zur Ent-
scheidung Einsichten). Aber auch in dieser Hinsicht
scheint mir, dass eine ergénzende Vorlesungs- und
Seminarstruktur, die systematische Fragestellungen
Uber Zeiten und geographische Bereiche hinweg ver-
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folgt, eine entscheidende Korrektur und Erganzung
darstellen sollte. In diesen Ubergreifenden Kontexten
stellen sich die selbstkritischen Fragen nach dem Sinn
einer Benennung als Renaissance-Kunst, nach ihren
Faktoren und Griinden, nach der Bedeutung ihrer
Werke dann fast automatisch.

Nun sind Forschung und Universitat gltickli-
cherweise keine evolutiondren Systeme, in denen al-
lein Kampf und Zufall herrschen. Insofern wird auch
die Renaissance-Kunstgeschichte nicht aussterben,
sondern in veranderter, moglicherweise im Gesamt
verkleinerter Form und in einer ausgeweiteten Per-
spektive, in der Europa einem globalen Horizont ein-
gefligt erscheint, weiter bestehen — in diesem neuen
Kontext dirfte Uberhaupt die gréBere Herausforde-
rung und die interessantere Zukunft liegen. Vor allem
aber ist zu hoffen, dass die in der ,alten Universitat’
erarbeiteten differenzierten, vielfaltigen und aus-
nahmsweise im Wortsinn exzellenten Fragen, Themen
und Methoden, aber haufig eben auch die Lehrfor-
men, nicht durch das fir die Geisteswissenschaften
vollkommen ungeeignete BA-/MA-System einen evo-
lutiondren Ruckschritt erleidet. Hier wére tatsachlich
eine groBe evolutiondre Dynamik sehr zu wiinschen —
und deutet sich ja bereits durch die zahlreichen An-
sdtze von Korrekturen, Nachbesserungen und Ent-
Blrokratisierungen der Studienplane, aber auch durch
private Initiativen von Studierenden und Lehrenden
auBerhalb des Curriculums, an, so dass Chancen be-
stehen, dass sich letztlich doch wieder das bessere
System durchsetzen wird.

Avinoam Shalem
Wieder Renaissance? ...heute?

Als Professor fiir die Geschichte islamischer Kunst um
einen Beitrag zur Frage der Renaissance-Lehre im Ba-
chelor- und Master-Studium gebeten zu werden, ist
etwas ungewohnlich — wenn nicht sogar makaber.
Das Fach der islamischen Kunstgeschichte und der
Islamischen Kunst im Allgemeinen hat unter dem Be-
griff der Renaissance viel gelitten: Renaissance ist
hier verstanden als Betrachtungsweise und Urteilspa-
rameter — wenn nicht sogar als dogmatisches Prinzip
fur die gewohnlichen Narrative der Geschichte der
Kunstgeschichte als einer Geschichte des Verlusts
und der Wiederfindung der klassischen Kunst, wie sie
teilweise bis heute in vielen Instituten der Kunstge-
schichte an deutschen Universitdten betrachtet und
gelehrt wird. Es ist, so scheint es mir, als ob ein
Schwarzer in Nordamerika zu seiner Meinung Uber die
Lehre der Geschichte der Sklaverei in den nordameri-
kanischen Hochschulen befragt wirde, oder ein Pa-
lastinenser gebeten wirde, sich Uber die Lehre des
Zionismus in Israel zu duBern. Es wirde ausreichen,
die harsche Haltung Jacob Burckhardts, des Griinder-
vaters der Kunstgeschichte, gegeniber der islami-
schen Kunst in seinen Weltgeschichtlichen Betrach-
tungen zu zitieren, um zu zeigen, wie sein spezifischer
Blick auf die Geschichte der Renaissance in Italien
das Bild des Islams und seiner Kunst verzerrt hat:

»Der Islam, der eine so furchtbar kurze Religion
ist, ist mit dieser seiner Trockenheit und trost-
losen Einfachheit der Kultur wohl vorwiegend
eher schadlich als nitzlich gewesen, und wére
es auch nur, weil er die betreffenden Volker
ganzlich unfahig macht, zu einer andern Kultur
Uberzugehen. Die Einfachheit erleichterte sehr
seine Verbreitung, war aber mit derjenigen
héchsten Einseitigkeit verbunden, welche der
starre Monotheismus bedingt; und aller politi-
schen und Rechtsentwicklung stand und steht
der elende Koran entgegen; das Recht bleibt
halbgeistlich.“[!
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Oder an anderer Stelle:
»,Daneben besteht freilich das tduschende Bild
von bliihenden, volkreichen, gewerblichen isla-
mischen Stadten und L&ndern mit Dichterflr-
sten, edelgesinnten GroBen usw. wie z.B. in
Spanien unter und nach den Omaijaden. Aber
Uber jene Schranken hinaus, zur Totalitdt des
Geistigen drang man auch hier nicht durch,
und die Unféhigkeit zur Wandelung, zur Ein-
mindung in eine andere, héhere Kultur war
auch hier das Ende [Burckhardt meint hier die
Synthese mit der Antike in der Renaissance],
wozu dann noch die politisch-militarische
Schwache gegen Almoraviden, Aimohaden und
Christen kam.“[€l

Mit Blick auf die Entdeckung der Perspektive, und die
Wiederentdeckung der Natur und des menschlichen
Korpers, zeichnet der unter Renaissance firmierende
Kunstbegriff die Kunst des Islam als einen Gegensatz
zu dem das Ethos der europaischen Kunst bestim-
menden Prinzip der Mimesis; als eine ,primitive’, noch
nicht entwickelte Kunst, frei von &sthetischem Gesplr
fir Raumlichkeit und ohne die klinstlerische Kompe-
tenz ihrer Darstellung als dreidimensional. Ein Urteil,
dass in der Beschreibung islamischer Kunst als ikono-
klastisch, oder, im besseren Fall, ornamental resul-
tiert.

Renaissance erscheint als ein exklusiv westli-
ches Phdnomen, welches einen besonderen Moment
innerhalb einer in westlichem Besitz befindlichen Ge-
schichte illustriert. Mehr noch, wird es als das einzige
Modell einer Wiederentdeckung der Kultur der Ver-
gangenheit gedacht, welches die Definition des West-
lichen als bestandiges Gegenbild des Islam zeichnet.
~Warum gab es in der islamischen Kunst keine der
unseren Kultur vergleichbare Renaissance?”, diese
von Historikern westlicher Kunst hdufig formulierte
Frage verdeutlicht die argumentative Herleitung der
allgemeinen Wahrnehmung einer ungebrochenen und
unveranderten muslimischen Tradition. Doch wem ob-
liegt der Anspruch auf eine Renaissance, und welchen
Stellenwert kann der Begriff fir eine Kultur haben,
welche die sogenannte klassische Tradition, i.e. das
Erbe der griechisch-romische Antike, im Gegensatz
zum lateinischsprachigen Westen nie verloren hat?l2

Historiker islamischer Kunst, welche diese durch die
Brillen eines westlichen kunstgeschichtlichen Blicks
zu schreiben und zu verstehen versuchen, bedienen
sich des Begriffs ,Renaissance’ besonders dann,
wenn es um die Berlihrung islamischer Kunst mit der
klassischen bzw. westlichen Kunst geht. So Janine
Sourdel-Thomine und Bertold Spuler im Band Die
Kunst des Islam der deutschsprachigen Propylden-
Kunstgeschichte:

»Die islamische Kunst entspricht in allen ihren
AuBerungen dem geschichtlichen Werden und
der geographischen Ausbreitung einer Weltreli-
gion. In ihren Techniken und Ausdrucksformen
trat diese Kunst das Erbe der Antike an, und als
im westlichen Teil des Rémischen Reiches das
Wissen um die Uberlieferungen des Altertums
allmahlich erlosch, kam es in der islamischen
und der in wesentlichen Zigen mit ihr verwand-
ten byzantinischen Kunst zu einer ersten Re-
naissance.“(8l

Uber eine mégliche Renaissance, oder gar Re-
naissancen der islamischen Kunst, wie sie beispiels-
weise aus der Begegnung mit und unter dem Einfluss
der Kunst Chinas oder Indiens entstand, schweigen
die Autoren des Bandes in dieser Einleitung.

Im Zeitalter einer Global Art History[gl, in wel-
chem Hans Belting in der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung die Frage stellt: ,Was heiBt es fir die Kunst-
geschichte als Kulturwissenschaft, dass sich die Erfin-
dung der Perspektive einem arabischen Traktat ver-
dankt?“[ﬂ, und Orhan Pamuk in seinem Bestseller
Rot ist mein Name Uber einen venezianischen Maler
am Hof der osmanischen Sultane in Istanbul schreibt,
sieht sich die deutschsprachige Kunstgeschichte nun
gezwungen, die Grenze des Renaissancebegriffs zu
erweitern, oder wie es Claire Farago bereits 1995 aus-
drickte, eine ,Neuausrichtung der Renaissance (Re-
framing the Renaissance)’ vorzunehmen.[

Was bedeutet dies fir das Fach? Wie kdnnte
man ,orientalische’ oder besser islamische Narrative
und ihre kinstlerischen Aspekte in der Geschichte der
Renaissance, als dem zentralen Topos europdischer
Selbstverstandlich

Identitatsstiftung, integrieren?

steht die Kunstgeschichte nicht zum ersten Mal vor
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dieser Problematik. Bislang hat sie die Komplexitat in
der Rivalitdt der Ost-West-Narrative — heute nennt
man es das Aufeinandertreffen der Kulturen — recht
klug behandelt, in dem sie die islamische Kunst als In-
tervalle ihrer eigenen Geschichte einbezogen hat.[2L
Nun will man die Geschichte der interkulturellen oder
transkulturellen Beziehungen von Orient und Okzident
—und innerhalb der globalen Welt allgemein — auf Au-
genhdhe und in einem fortlaufenden Prozess diskutie-
ren und verstehen.

Ein erster Schritt dazu wére es, einen ande-
ren Namen fUr die globale Welt zur Zeit der italieni-
schen Renaissance zu finden. Einen Namen, der nicht
mehr exklusiv auf westlichen Begrifflichkeiten beruht,
sondern objektiver scheint: Denkbar wére eine Defini-
tion durch zeitliche und geographische Parameter:
Etwa Die globale Welt im 15. Jahrhundert. Oder: Von
Amerika bis Japan zur Zeit der Jesuiten. Oder auch:
Der Mittelmeerraum im 16. Jahrhundert, um nur einige
Beispiele zu erwahnen. Es geht hier nicht allein um
eine politische Korrektur der gegenwartig giiltigen Be-
nennung einer Epoche, welche den eurozentrischen
Blick zu relativieren vermag, sondern vor allem auch
um die padagogische Verantwortung der universitaren
Lehre. Vorlesungen, Seminare und Tutorien, die sich
mit der Geschichte der Kunst in diesem Zeitraum be-
fassen, sollten sich gezwungen sehen, nicht allein Flo-
renz, sondern auch andere Zentren in einem raumli-
chen Gesamtblick auf die Kunst und Architektur des
jeweiligen Jahrhunderts innerhalb ihres Curriculums
zu erdrtern. Sei es die Stadt Kairo zur Zeit der Mamlu-
ken und ihr Austausch mit Italien, das osmanische
Istanbul und seine Hofklinstler, wie beispielsweise Si-
nan, die Hafenstadt Malabar, Goa und das Reich von
Kalicut zur Zeit des portugiesischen Handels, das ti-
muridische Samarkand, und auch andere Handelsha-
fenstadte in Westen und Osten Afrikas, wie z. B. Lu-
anda und Malindi, sowie auch andere kulturelle Zen-
tren des afrikanischen Kontinents wie z. B. Timbuktu.
Es sind solche Geographien, die in die Geschichte ei-
ner sogenannten ,Neuen Renaissance’ integriert wer-
den sollten.

Selbstverstandlich tberfordert eine so gigan-
tische Aufgabe jeden Dozent und jede Dozentin. Man
denke allein an die hierfir notwendige Kenntnis ande-
rer als der im Fach der Kunstgeschichte bislang ar-

beitsrelevanten Sprachen. Seminare und Vorlesungen,
aber auch die Forschung zur globalen Renaissance
sollten deshalb in interdisziplindrer Zusammenarbeit
und Lehrform gestaltet werden, es sollte gemeinsam
unterrichtet und gearbeitet werden. Dabei gélte es
darauf zu achten, die Integration anderer Kulturen in
die Kultur der italienischen Renaissance nicht als eine
Art West-06stlichen Divan zu verstehen, sondern als
einen Prozess der Komplexitat. In seiner starken Ver-
ankerung in das Kollektiv historischen Wissens hat
das binére Denkmodell von West und Ost diese Kom-
plexitat auf eine Komparatistik zweier polarer Vekto-
ren reduziert. Auch die Methoden und Interpretationen
des Postkolonialen Diskurses bilden hier keine Aus-
nahme. Selbst Edward Saids Buch Orientalism, das
unser Versténdnis der Beziehungen Europas und des
Orients so grundsatzlich revidiert hat, ist noch diesem
Modell von Bild und Gegenbild, von einem als westli-
chen Eigenen imaginierten Bild vis a vis eines imagi-
naren Bildes des Orients, verhaftet.'8] Die Prozesse
der Transkulturalitat sind jedoch weit vielféltiger und
vielschichtiger. Was hier zu leisten ist, ist ein umfas-
sender Diskurs aller transkulturellen Begegnungen der
Renaissance mit anderen Kulturen, sei es in Siidame-
rika, Mexiko, Nordindien, im Osmanischen Reich, ti-
muridischen Zentralasien oder im safavidischen Iran.

Die Betrachtung der Renaissance durch das
Fach der Kunstgeschichte erlebt gegenwartig ein ver-
schérftes Interesse an der exakten Wahrnehmung his-
torischer und temporaler Differenz.l"! Seine Auswei-
tung auf Fragen geo-kultureller Differenz und der mit
ihr verbundenen unterschiedlichen Weisen des Se-
hens wéare winschenswert. Benétigt werden Metho-
den, welche Uber Florenz hinaus eine Neu-Orientie-
rung der Renaissance vornehmen. Dabei spreche ich
nicht von einer schlichten Ubertragung des methodi-
schen Dispositivs Renaissance auf die Neuen Welten
des amerikanischen Doppelkontinents, Afrikas und
des fernen Ostens, sondern von einer grundséatzlichen
Revision der italienischen Renaissance innerhalb einer
Geschichte Italiens, wie sie eine ldentifizierung der
spezifischen Narrative der verschiedenen ltalien die-
ser Zeit voraussetzen wiirde.[18!

Aber auch Florenz und seine ortliche Re-
naissance verlangt vor diesem Hintergrund eine Neu-
bewertung, welche den globalen Aspekten der Stadt
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Rechnung zollt. So ist in einzelnen und oft alltaglichen
Kunstwerken von Provinzbezirken wie Florenz oder
Bursa oft Aufschlussreiches Uber die Zusammenhén-
ge globaler Kunstnetzwerke zu entdecken. Auch eine
kritische Revision der Kunstsammlung der Medici in
Florenz versprache neue Erkenntnisse flir die Re-
naissance ltaliens allgemein,fﬁ1 welche andernfalls
Gefahr liefe, als Relikt der Vorzeit nur mehr Informa-
tionen Uber die Vergangenheit des Fachs zu bewah-
ren. So kdénnte man, metaphorisch gesagt, Bagdad in
Florenz wiederentdecken, sowie auch Indien und Me-
xiko.l'd Es ist, wie bereits Valentin Groebner formu-
lierte: ,Die Vergangenheit ist kein sicherer Ort — zum
Glick. Geschichte ist eine Baustelle, auf der immer
neue Konstellationen von Identitatspolitik ausprobiert
werden.“'8l Die Rede von einer globalen Kunst stellt
gegenwadrtig auch an unser Verstdndnis der Epoche
der Renaissance neue Herausforderungen, die wir als
Kunsthistoriker unbedingt annehmen sollten.
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