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In dem 1977 veröffentlichten programmati-
schen Text „‘Geschichte des Sehens’ heute“1, kann man 
eine bereits stark kondensierte Zusammenfassung des 
in den 1970er Jahre noch akuten Richtungsstreits in 
der Disziplin Kunstgeschichte nachlesen, der seinerzeit 
auch die Lehrenden und Studierenden im Fachgebiet 
Kunstgeschichte der Universität Tübingen derart pola-
risierte, dass eine grenzüberschreitende Diskussion 
oder Anerkennung von Elementen der jeweils ande-
ren Position kaum möglich war. In diesem Richtungs-
streit ging es um das Ausspielen formaler Beschreibun-
gen gegen inhaltliche Deutungen von Produktionen 
bildender Kunst, die angeblich inkompatibel seien, 
ein Streit, welcher häufig auch als ein Kampf der Stil-
geschichte (von Alois Riegl als „eigentliche“ Kunstge-
schichte identifiziert) gegen die Ikonographie oder um-
gekehrt ausgefochten wurde. Nachträglich wundert 
es nicht, dass sich diese Spaltung damals auch auf 
politische Haltungen übertrug, bzw. sich in ihnen spie-
gelte. Während eine ältere Generation von Kunsthisto-
rikern ihr Heil noch in Vorstellungen von universellen 
Werten, überzeitlicher Bedeutung und Autonomie von 
Kunst suchte, stellte die sich im Aufbruch befindende 
68er-Generation das künstlerische Wirken wieder in 
einen gesellschaftlichen und historischen Zusammen-
hang. Die deutsche Kunstgeschichte der Nachkriegs-
zeit in der Bundesrepublik Deutschland war bekannt-
lich davon geprägt, dass ihre besten Vertreter_innen 
vor und während des Dritten Reiches ins Ausland emi-
griert waren. Zudem versuchte man mit der Rede vom 
„Kulturbruch“ die inhaltliche Auseinandersetzung mit 
dem Nationalsozialismus zu vermeiden. Das Wieder-
anknüpfen an die Weimarer Republik fand vor allem 

in Gestalt der Phänomenologie und hermeneutischer 
Konzepte statt.2 Aby Warburgs und Erwin Panofskys 
„Wiederentdeckungen“ liessen auf sich warten. Gera-
de zu diesen trug Konrad Hoffmann maßgeblich und 
früher als viele Kollegen z.B. aus Hamburg bei, wo ab 
Ende der 1970er Jahre ein geradezu monopolisiertes 
Warburg-Revival in Gang gesetzt wurde – gegenüber 
dem englischsprachigen Ausland mit jahrzehntelanger 
Verspätung.3

Konrad Hoffmann war einer der ersten univer-
sitären Fachvertreter, die in der oben beschriebenen 
unfruchtbaren Auseinandersetzung Überbrückungs-
hilfen zu geben versuchten. Er setzte sich in dem Text 
„‘Geschichte des Sehens’ heute“ mit den historischen 
Vertretern der Kunstgeschichte wie Alois Riegl und 
Heinrich Wölfflin, Erwin Panofsky und Aby Warburg, 
Hans Sedlmayr und Ernst H. Gombrich, sowie mit 
den Kollegen der Lehrer- und der eigenen Generati-
on, Meyer Schapiro und Kurt Badt, Martin Gosebruch 
und Günter Bandmann, Pierre Francastel und Rudolf 
Arnheim, Wolfgang Kemp, Hermann Bauer und John 
Berger auseinander, um die impliziten wie auch ex-

Konrad Hoffmanns wissenschaftliche Arbeit gründete sich von 
Anfang an auf die (Selbst)Reflexion der methodischen und konzep-
tuellen Ansätze unterschiedlicher kunstgeschichtlicher Traditio-
nen. Bei der Lektüre fällt immer wieder die für die damalige Kunst-
geschichte ungewohnte sprachliche und begriffliche Genauigkeit 
auf, mit der Hoffmann die Argumente analysiert, um sowohl Kritik 
als auch Anregung für die eigene Konzeption von Kunstgeschichts-
schreibung entfalten zu können.

 1 Konrad Hoffmann: ‚Geschichte des Sehens’ heute, in: Attempto, 
Bd. 59/60, 1977, S. 76-80, (online-edtition 2019, S. 15-19).
2 Vgl. Konrad Hoffmann, Besprechung von Lorenz Dittmann (Hg.): 
Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-
1930, mit Beiträgen von Oskar Bätschmann, Gottfried Böhm, 
Lorenz Dittmann, Eleanor von Erdberg, Erik Forssmann, Wolfhart 
Henckmann, Lars Olof Larsson, Götz Pochat, Michael Podro, Eduard 
Trier und Gerd Wolandt, Stuttgart 1985 (Aus den Arbeitskreisen 
‚Methoden der Geisteswissenschaften‘ der Fritz-Thyssen-Stiftung), 
in: Kunstchronik, Bd. 41, H.10 1988, S. 602-610, (online-edition 2019, 
S. 35-43). 
3 Vgl. dazu auch Sigrid Schade, Silke Wenk, Studien zur  visuellen 
Kultur, Bielefeld 2011, S. 60/61.
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pliziten Voraussetzungen der jeweiligen Denk- und 
Redefiguren kenntlich zu machen und auch in ihren je-
weiligen Widersprüchen aufzudecken. Diesen kommt 
er mithilfe von Walter Benjamins Verknüpfung von 
Wahrnehmungs- und Technikgeschichte, den neuen 
Forschungsrichtungen der „Psychohistorie“ (Norbert 
Elias, Philip Ariès) und der Mythologien des Alltags 
(Roland Barthes) bzw. deren Dekonstruktion auf die 
Spur. Dabei ist interessant, dass Hoffmann sich selbst 
nicht einer der beiden Richtungen zuordnet (wohin-
gegen seine Gegner ihn selbstverständlich ins Lager 
der Ikonographen bzw. Ikonologen rechne-te-n). Viel-
mehr setzte er sich mit beiden Seiten der polarisierten 
Kunstgeschichte auseinander und thematisierte deren 
Widersprüche. In der expliziten theoretischen For-
mulierung von Annahmen einerseits und den jeweils 
praktisch umgesetzten wissenschaftlichen Arbeiten 
andrerseits entdeckt und findet er auf beiden Seiten 
Anknüpfungspunkte für eine aus dieser Polarisierung 
herausführende Argumentation. 

In der dichten Lektüre der Texte zeigt Hoff-
mann auf, dass Riegls und Wölfflins Zuweisung einer 
„Geschichte des Sehens“ an die Kunstgeschichte einen 
wichtigen Anknüpfungspunkt für eine kulturwissen-
schaftlich orientierte Kunstgeschichte darstellt. Beide 
hatten um 1900 eine klare Trennung der Form- und 
Stilanalyse von der Ikonologie aus unterschiedlichen 
Gründen für die „nächste Zukunft“ gefordert, aber be-
reits zugestanden, dass diese langfristig mit einer Ana-
lyse der „optischen Schichten“ (Wölfflin) einhergehen 
oder in einer Verknüpfung der Analyse von Ikonologie 
und der „sinnfälligen Erscheinung“ des Kunstwerks 
münden müsse (Riegl). Hoffmann stellt fest, dass Pa-
nofsky an diese Diskussion bereits angeknüpft hatte, 
die Situation in der zeitgenössischen Kunstgeschichte 
sich aber nach wie vor auf dem Stand der „nächsten 
Zukunft“ Riegls bewegt. Hoffmann arbeitete in diesem 
Aufsatz präzise heraus, dass die beiden Seiten noch zu-
grunde liegende Annahme von Wahrnehmung als über-
zeitliche, biologische, existenzielle, heute würde man 
hinzufügen: essentialistische Konstante (wie sie z. B. 
auch in der traditionellen Gestaltpsychologie, der Bio-
logie sowie der Optik noch vorherrschte) durch neuere 
theoretische Reflexionen und Erkenntnisse hinfällig 
wird. Gesellschaftliche, technik- und mediengeschicht-
liche Veränderungen (in) der Wahrnehmung spielen in 
der Produktion und der Rezeption von Kunstwerken 
ebenso eine Rolle wie in anderen Bereichen, diese his-
torischen Veränderungen verankern die künstlerische 

Produktion in der Geschichte. So schreibt Hoffmann: 
„Die Psychohistorie oder historische Sozialpsycholo-
gie ist nicht eine weitere Hilfswissenschaft der Kunst-
geschichte zur Dokumentation eines ‚ausserkünst-
lerischen‘, ‚konditionierenden‘ Faktors, sondern die 
Erkenntnis der Wandelbarkeit der aller künstlerischen 
Arbeit zugrunde liegenden Prozesse des Sehens und 
Darstellens selber.“4 Und „eine Kunstwissenschaft, die 
von dieser Erkenntnis ausgeht und ihrer Arbeit eine his-
torische Sozialpsychologie der Wahrnehmung zugrun-
de legt, kann aus der Form, das heisst aus den visuellen 
Spuren vergangenen Lebens, den Sinn, das heisst den 
geschichtlichen Prozess und in ihm sich selbst begrei-
fen.“5

In der kondensierten Argumentation die-
ses Aufsatzes, den Hoffmann mit Beispielen aus der 
eigenen Arbeit belegt, steckt gewissermassen ein For-
schungsprogramm, das eine ungeheure Anregungs-
kraft für die nachfolgende Generation besaß und 
weiterhin besitzt, die zudem in immer größerer Zahl 
aus Kolleginnen bestand und besteht. Die in dem kur-
zen Aufsatz angedeutete Vermittlung der Geschichte 
künstlerischer Produktionen mit einer Geschichte der 
Wahrnehmung (oder des Sehens), mit einer Geschich-
te des Körpers, einer Geschichte des Verhältnisses 
von Individuierung zu Kollektiven, der Historizität von 
Affekten, der Geschichte des Alltags und gesellschaft-
licher Machtkonstellationen trug zum Anschluss der 
Kunstgeschichte an die in den 1970er Jahren bei allen 
geisteswissenschaftlichen Fächern zu beobachtende 
Entgrenzung hin zu einer kulturwissenschaftlichen Ge-
samtperspektive bei.6 

Nachträglich ist unschwer zu erkennen, wie 
eine seit 1982 öffentlich sichtbar werdende feministi-
sche Kunstgeschichtsschreibung sich u. a. mit Bezug 
auf eine solche transdisziplinäre kulturwissenschaft-
liche Perspektive weiter entfalten konnte.7 Die Pola-
risierung zwischen einer kulturwissenschaftlich, also 
transdisziplinär ausgerichteten Kunstgeschichte (oder 
auch den „Studien zur visuellen Kultur“) einerseits, 
die die unabdingbare historische Verortbarkeit und so-
mit gesellschaftliche Verankerung der künstlerischen 
Produktion und Rezeption als deren unhintergehbare 
Voraussetzung versteht, und einem auf disziplinärer 

4 Wie Anm. 1, S. 78, (online-edition 2019, S. 17).
5 Ebd.
6 Wolfgang Frühwald (Hg.), Geisteswissenschaften heute.  
Eine  Denkschrift, Frankfurt a. M. 1991.
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Abgrenzung bestehenden Fach verweist bereits auf die 
Tendenz einer Re-Disziplinierung der Kunstgeschichte 
in der sogenannten Bildwissenschaft, deren Legitimi-
tät aus der angeblichen Inkompatibilität ihres For-
schungsgegenstandes „Kunst“ oder „Bild“ mit anderen 
kulturellen Produktionen gezogen wird. Konrad Hoff-
mann benennt diese Selbsttäuschung der „Autono-
mie“ von Kunst wie auch der „Autonomie“ der Kunst-
geschichte: „Das ‚Recht zur Geschichtserkenntnis vom 
eigenen Boden‘ ergibt sich für die Kunstgeschichte aus 
einer ‚Ikonologie des Sehens‘, um die beiden in der ge-
genwärtigen Forschungslage dissoziierten Pole para-
dox zu koppeln, mit anderen Worten: aus der Einsicht, 
dass der ‚eigene Boden‘ der Kunstwissenschaft nur der 
eine gemeinsame Boden aller historischen Forschung 
sein kann.“8

Die Anerkennung der Zeitlichkeit und Histo-
rizität von Kunstwerken und der Notwendigkeit einer 
zeitlichen Distanzierung als kunsthistorische Metho-
de (Warburg würde von Distanznahme sprechen) galt 
Konrad Hoffmann als Voraussetzung für deren Ver-
ständnis. Der Aufsatz „‘Denn was sichtbar ist, das ist 
zeitlich’. Zur kunstgeschichtlichen Methode“ (1986) 
ist eine Abrechnung mit dem „heutigen Umgang“ mit 
historischer Kunst, „die sich weiterhin als deren Ver-
gegenwärtigung, ihre Befreiung aus einer Vergangen-
heit“ versteht.9 „Sammlungswesen, Interpretation und 
Reproduktion ergänzen einander in dem Bestreben, 
den Zeitabstand zwischen Werk und Betrachter aufzu-
heben.“10 Hoffmanns Kritik an der auf diese Weise ar-
gumentierenden „einfühlenden“ Kunstgeschichte der 
Nachkriegszeit (u.a. Hans Sedlmayr und Klaus Schwa-
ger) sowie an dem Künstler Wassily Kandinsky („Über 
das Geistige in der Kunst“) zeigt auf, dass das Verständ-
nis eines universellen künstlerischen Kerns der Kunst, 
der umso deutlicher in Erscheinung trete, je mehr er 
von historischen Gegebenheiten gereinigt sei, not-
wendig das Phantasma einer universalen Verfügbar-
keit über das historische Erbe und zugleich den Zirkel-
schluss des eigenen Verewigungswunsches beinhaltet 
(im Fall Kandinskys). „Zum universell verfügbaren Ob-
jekt und Stimulus einer diffusen Einfühlung kann das 
Bild nur werden im Vergessen des in seine Erscheinung 
mitprägend eingegangenen unsichtbaren Ausgangs-
punktes.“11 Hoffmanns Kritik, die er auch auf Herbert 
Marcuses Permanenzbegriff12 bezieht, stellt die Arbeit 
des Kunsthistorikers der Vergegenwärtigungsideolo-
gie gegenüber: „Erst die bildsprengende und dadurch 
bildentfaltende Rekonstruktion der uns fremden Kon-

figuration, der Vergangenheit, macht bewusst erfahre-
ne Zeitgebundenheit produktiv und die toten Objekte 
des ästhetisch einfühlenden Augenblicks fruchtbar für 
Gegenwart und Zukunft.“13 Die Verdinglichung und Ver-
absolutierung von Kunstwerken sind um den Preis des 
Vergessens (der historischen Kontexte) erst zu haben – 
so ist das Fazit mit Bezug auf Adorno und Horkheimer. 
Die in diesem Text vorgebrachte Argumentation liefert 
eine Grundlage für die Kritik an den Institutionen der 
Kunstgeschichte als Disziplin, sowie an Museum und 
Galerie, an der Ökonomie des Kunsthandels ebenso 
wie an der Fortschreibung von Künstlermythen und 
-träumen.14

Das Beharren auf einer Vorstellung von der 
„Autonomie“ der Kunst oder des Bildes und damit 
auf einem Konzept von deren Überzeitlichkeit und 
Geschichtslosigkeit bildet die implizite und explizite 
Grundlage nicht nur der einfühlenden Kunstgeschich-
te als einer Geschichte überzeitlicher Künstlerheroen 
sondern auch der sogenannten Hermeneutik, wie sie 
von Gottfried Boehm und Oskar Bätschmann (zeitwei-
lig) propagiert wurden. In dem Aufsatz „Die Hermeneu-
tik des Bildes“ (1986), der als Vortrag für ein Sympo-
sium zu “Bilder und Bildersturm in der frühen Neuzeit“ 
verfasst worden war15, arbeitet Hoffmann die prob-
lematischen Konzepte dieser Hermeneutik heraus, 
die das Bild von den (Kon)Texten abzuschneiden ver-
sucht. Die Ikonologie wird sowohl von Boehm als auch 
Bätschmann als ikonoklastische Wendung gegen das 
Bild verstanden. Boehms Vorwurf der „sprachlichen 
Fremdbestimmung“ des Bildes, der er eine unmittel-
bare Erfahrbarkeit einerseits und eine durch Sprache 

7 Die erste Kunsthistorikerinnen-Tagung im deutschsprachigen 
Raum fand 1982 in Marburg statt, es folgten Zürich 1984, Wien 1986, 
Berlin 1988 und weitere in Hamburg, Tübingen, Trier. Auffällig viele 
der ehemaligen Doktorandinnen von Konrad Hoffmann haben 
sich im Feld der feministischen Kunstgeschichtsschreibung bewegt 
und im Zusammenhang mit Publikationen, Symposien und Zeit-
schriften kooperiert. Eine wichtige Diskussionspartnerin in diesem 
Zusammenhang war ihm und den Doktorandinnen auch Dr. Kathrin 
Hoffmann-Curtius.
8 Wie Anm. 1, S. 77, (online-edition 2019, S. 16).
9 Konrad Hoffmann, „Denn was sichtbar ist, das ist zeitlich.“ Zur 
kunstgeschichtlichen Methode, in: Winrich Carl-Wilhelm Clasen, Ger-
trud Lehner-Rodiek (Hg.), Zeit(t)räume. Perspektiven der Zeiterfah-
rung in Literatur, Theologie und Kunstgeschichte, Rheinbach-Merz-
bach, 1986, S. 179-188, hier S. 180, (online-edition 2019, S. 21).   
10 Ebd. S. 181, (online-edition 2019, S. 22).   
11 Wie Anm. 9,. S. 180, (online-edition 2019, S. 21).  
12 Herbert Marcuse, Zur Permanenz der Kunst. Wider eine bestimm-
te marxistische Ästhetik, München 1977 (2. Auflage).
13 Wie Anm. 9, S. 185, (online-edition 2019, S. 26). 
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nicht einholbare Fremdheit entgegensetzt (in sich 
schon widersprüchlich) wird von Hoffmann in Anleh-
nung an Kants „interesseloses Wohlgefallen“ als Ver-
such gewertet, Kunstwerke aus der Zeit zu lösen, wäh-
rend Bätschmann versucht, diese aus der Geschichte 
zu befreien. Beide Autoren berufen sich einerseits auf 
Erfahrungen mit moderner Kunst, die alle „sprachli-
chen Brücken zur Welt abgeschlagen hätte“ (Boehm), 
zugleich wird die Ikonologie als Fortsetzung der neo-
platonischen Herabsetzung des Bildes als Schein be-
trachtet, eine Tradition, die zugleich eine der wichtigen 
Quellen der Analyse und Deutung frühneuzeitlicher 
künstlerischer Werke ist und von daher häufig mit der 
Methode (vor allem Panofskys) verwechselt wird. Mit 
Bezug auf Christoph Wulf, Gert Mattenklott und Jürgen 
Mantheys neuere Untersuchungen zu einer Geschich-
te des Sehens, zeigt Hoffmann auf, in welcher Weise 
sich die Hermeneutik – die ja zugleich auch Sprache 
ist – selbst in einer Tradition der Dominanz des Sehens 
situieren lässt, wie sie sich seit dem Späten Mittelalter 
(Huizinga) und der frühen Neuzeit als zwei Seiten einer 
Medaille etabliert hat, in der Bilder als „Vehikel der 
inneren Versöhnung, Befriedung und Entspannung“ 
einerseits und „als konkret einsetzbares Kontroll- und 
Disziplinierungsinstrument und Muster“16 wirken (sol-
len). So wird deutlich, dass die Rede-Figur der soge-
nannten „Autonomie“ der Kunst eine Machtfigur ist, in 
einer „Spannung zwischen Bildhunger und kontrollie-
rendem Blick“.17

In diesen wie in anderen Aufsätzen verweist 
Hoffmann immer wieder auch auf Erwin Panofskys 
„Die Zentralperspektive als symbolische Form“18, ein 
Forschungsansatz, auf den sich so gut wie alle Auto-
ren beziehen, die der Geschichte des Blicks oder des 
Sehens nachgegangen sind. In diesem Aufsatz geht es 
gerade darum, dass das Wie der Darstellung entschei-
dend zu dem beiträgt, Was sie auslöst, u. a. die Situie-
rung und Adressierung des Betrachters vor dem Bild, 

die Effekte des damit einhergehenden Illusionismus, 
die sich zwischen Anziehung und Distanzierung bewe-
gen, die Modellierung der Affekte etc.

Die aus der Tradition der Hermeneutik zum 
Teil von den gleichen Protagonisten abgeleiteten so-
genannten „Bildwissenschaften“ (oder auch der Iconic 
oder Pictorial Turn), die weiterhin auf einer essentiel-
len Autonomie des Kunstwerks oder des Bildes bestan-
den und bestehen und damit auf einer spezifischen 
Autonomie der Disziplin, setzten und setzen die Pola-
risierung in den 1990er Jahren bis heute fort, an deren 
Überwindung Hoffmann gearbeitet hatte. Dass diese 
Protagonisten zugleich einen Führungsanspruch der 
Kunstgeschichte im Feld der Geisteswissenschaften 
beanspruchten, macht umso deutlicher, dass es ihnen 
auf die Anschlussfähigkeit und auf Fragestellungen, die 
nur auf dem „gemeinsame(n) Boden aller historischen 
Forschung“ gedeihen können, nicht ankommt, und 
dass transdisziplinäre Forschung, wie sie in der kriti-
schen Kunstgeschichte verfolgt wurde, nicht ihr Ziel 
war. Aus der feministischen Kunstgeschichte heraus 
wurde ab den 2000er Jahren eine Kritik an den Kon-
zepten der Bildwissenschaften formuliert, die gewis-
sermaßen nahtlos an Konrad Hoffmanns Kritik an den 
Konzepten der Hermeneutik anschliessen konnte.19

14 Dies sind gerade die Themen, mit denen sich die feministische 
Kunstgeschichte im Folgenden intensiv auseinandergesetzt hat, 
vgl. dazu u. a. Griselda Pollock, Roszika Parker, Old Mistresses. 
Women, Art and Ideology, London 1981; Ines Lindner u. a. (Hg.), 
Blick-Wechsel-Konstruktionen von Männlichkeit und Weiblichkeit in 
Kunst und Kunstgeschichte, Berlin 1989; Sigrid Schade, Silke, Wenk, 
Strategien des ‚Zu-Sehen-Gebens‘: Geschlechterpositionen in Kunst 
und Kunstgeschichte, in: Hadumod Bussmann, Renate Hof (Hg.): 
Genus. Geschlechterforschung und Gender Studies in den Kultur- 
und Sozialwissenschaften, Stuttgart 2005, S. 144-185, (überarbeitete 
und erweiterte Ausgabe von Bussmann; Hadumod/Hof, Renate 
(Hg.): Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften, 
Stuttgart 1995, S. 340-407) und im Überblick Anja Zimmermann 
(Hg.): Kunstgeschichte und Gender, Berlin 2006. 
15 Konrad Hoffmann, Die Hermeneutik des Bildes, in: kritische be-
richte, Bd. 4, 1986, S. 34-38, (online-edition 2019, S. 30-34). 
16 Ebd. S. 36, (online-edition 2019, S. 32). 
17 Ebd. S. 37, (online-edition 2019, S. 33) 
18 Erwin Panofsky, Die Perspektive als ‚symbolische Form‘ (1927), in: 
ders., Aufsätze zu Grundfragen der Kunstgeschichte, Berlin 1985, S. 
99-167.
19 U. a. Sigrid Schade, Vom Wunsch der Kunstgeschichte, Leitwis-
senschaft zu sein. Pirouetten im sogenannten ‚pictorial turn‘, in: 
Schweizerisches Institut für Kunstwissenschaft (Hg.): horizonte. Bei-
träge zur Kunst und Kunstwissenschaft, Ostfildern Ruit 2001; dies., 
What do Bildwissenschaften Want? In the Vicious Circles of Pictorial 
and Iconic Turns, in: Kornelia Imesch u. a. (Hg.), Inscriptions-Trans-
gressions. Kunstgeschichte und Gender Studies, Bern 2008, S. 31-52.
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Konrad Hoffmann 

»Geschichte des Sehens« heute

Zu Beginn unseres Jahrhunderts haben Alois Riegl und Hein
rich Wölfflin der Universitätsdisziplin Kunstgeschichte die 
»Geschichte des Sehens« als ihren spezifischen Gegenstand zu
gewiesen. Dabei ging es ihnen um die Abgrenzung des Fachs
sowohl gegenüber einer antiquarisch-anekdotischen Kulturge
schichte, die Kunstwerke als Spur und Zeugnis eines Anderen
subsumierte, als auch gegenüber einer Ikonographie, die sich
auf den Nachweis literarischer Quellen beschränkte. Heinrich
Wölfflin formulierte: »Jeder Künstler findet bestimmte >opti
sche< Möglichkeiten vor, an die er gebunden ist. Nicht alles
ist zu allen Zeiten möglich. Das Sehen an sich hat seine Ge
schichte, und die Aufdeckung dieser >optischen Schichten< muß
als die elementarste Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet
werden.« 1 Alois Riegl forderte eine Konzentration auf die ge
schichtliche Analyse von Form und Stil und verstand dies als
notwendigen Schritt, um das Unterscheidende des Kunst
werks, seinen Charakter als zeichenhaft geformte Aufnahme
der gegebenen Welt, scharf zu erfassen. Als Ziel schwebte ihm
eine integrale Verbindung der »Geschichte des Sehens« mit
einer. vergleichenden Kulturgeschichte vor; die daraus resul
tierende universalgeschichtliche Betrachtungsweise sollte das
Kunstwerk als ästhetisch transformierte Wirklichkeitserfah
rung in der Wechselbeziehung von Form und Inhalt historisch
analysieren: »Es ist aber klar, daß der Kunsthistoriker erst
dann das stoffliche Motiv und seine Auffassung in einem be
stimmten Kunstwerk wird richtig beurteilen können, wenn er
die Einsicht gewonnen hat, in welcher Weise das Wollen, das
zu jenem Motiv den Anstoß gegeben hat, mit dem Wollen,
das die betreffende Figur nach Umriß und Farbe so und nicht
anders gestaltet hat, identisch ist. Mit anderen Worten: die
jetzt in der· Kunstgeschichtsforschung neben der Orts- und
Zeitbestimmung so einseitig und um ihrer selbst willen ge
pflegte Ikonographie wird erst dann ihren wahren Wert für
die Kunstgeschichte gewinnen, wenn man sie in innere Über
einstimmung mit der sinnfälligen Erscheinung des Kunst
werks als Form und Farbe in Ebene oder Raum setzt.« 2
Für seine eigene Situation erkannte Riegl aber zunächst die
methodische Abgrenzung als dringlich: »Um aber diese Ver
bindung mit Nutzen herzustellen, ist es vor allem nötig, vor
erst einmal scharf zu trennen. In der Herstellung einer klaren
Scheidung zwischen Ikonographie und Kunstgeschichte er
blicke ich die Vorbedingung eines jeden Fortschritts der kunst
geschichtlichen Forschung in der nächsten Zukunft.« 3 

Nach Riegls Worten von 1900 befinden wir uns auch heute
noch in der »nächsten Zukunft«; denn die »klare Scheidung
zwischen Ikonographie und Kunstgeschichte« kennzeichnet die
heutige Polarisierung zwischen einer »formalen« und einer
»ikonographischen« Betrachtungsweise. Ikonographie, heutr

Außerplanmäßiger Professor Dr. phil. Konrad Hoffmann, 
Universitätsdozent am Kunsthistorischen Institut 

unter erweitertem historischem Ansatz als »Ikonologie« eta
bliert, polemisiert dabei gegen die ästhetische Isolierung und 
den impliziten Existentialismus der formgeschichtlichen Posi• 
tion; diese umgekehrt brandmarkt Ikonologie als antiquari
sches Interesse, das den »eigentlich« künstlerischen Gehalt 
eines Werks verfehle 4• Was Alois Riegl als heuristischer 
Schritt erschien, die Trennung von »Ikonographie« und 
»Kunstgesch�hte«, scheint gegenwärtig in der Aufspaltung
von »Form« und »Geschichte« festgefahren.
In dieser Situation fällt auf, daß beide Seiten mit einem ab
strakten, das heißt: immanenten Begriff von Wahrnehmung
beziehungsweise Sehen arbeiten und damit die gesamthistori
sche Variabilität menschlichen Sehens, die Geschichtlichkeit
des scheinbar Ungeschichtlichen, verkennen. Dies ist um so
auffälliger, als das grundsätzliche Problem des historisch be
dingten Sehens theoretisch seit langem klar erkannt worden
war. Erwin Panofsky, der weithin maßgeblich gewordene Ver- ,
treter der modernen Ikonologie, hat 1915 Heinrich Wölfflins

,Konzeption der »Geschichte des >Sehens an sich«<, die Unter
scheidung zwischen ausdrucksleeren und ausdrucksbedeutsamen
Stilmomenten, als ein »unbewußtes Spiel mit zwei verschiede
nen Bedeutungen des Begriffes >Sehen<« kritisiert 5• Wölfflins
sprachlich prägnante Antithese »hie Gesinnung, dort Optik, hie
Gefühl, dort Auge« 6 hat für Panofsky aufgehört, eine Antithese
zu sein. Denn »so gewiß dieWahrnehmungendes Gesichts nur
durch ein tätiges Eingreifen des Geistes ihre lineare oder male
rische Form gewinnen können, so gewiß ist die >optische Ein
stellung< streng genommen eine geistige Einstellung zum Opti
schen, so gewiß ist das >Verhältnis des Auges zur Welt< in
Wahrheit ein Verhältnis der Seele zur Welt des Auges« 7. Spä
ter hat Hans Sedlmayr Riegls Ausgangspunkt herausgestellt
als Überwindung der »Ansicht von der Einheit und Unverän
derlichkeit der Menschennatur und der menschlichen Vernunft«
und betont: »Nach Riegl ist in den Wandlungen der Geist
einer wirklichen Veränderung unterworfen, einer Veränderung
seiner Konstitution selbst . .. So gibt es auch in der Wahrneh-·
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mung der Außenwelt (und ebenso der Innenwelt) Spielraum 
für historisch wandelbare ,Ideale,, >Interessen,, >Vorlieben, 
oder >Neigungen,.« 8

In ihrer eigenen Arbeitspraxis kunstgeschichtlicher Forschung 
haben weder Panofsky noch Sedlmayr Folgerungen aus der 
Einsicht in die gesamtgeschichtliche Bedingtheit menschlichen 
Sehens gezogen: Sedlmayr orientierte sich an der unhistori
schen Gestaltpsychologie 9, und Panofsky versteht Wahrneh
mung bloß als ein vor-ikonographisches Korrektiv der Motiv
deutung 10. 

Ja, Riegls Ansatz 11 wird in Ernst Gombrichs bekannter Untersu
chung zur Psychologie der bildnerischen Darstellung höhnisch 
zurückgewiesen. Gombrich profiliert sich gegen die Forderung 
»to reject the belief in the unity and immutability of human
nature and human reason« mit dem emphatischen Bekennt
nis: »I happen to be a passionate believer in all those outmo
ded ideas which Sedlmayr in 1927 asked a gullible public to
discard in favor of a Spenglerian historicism« 12 und verla
gert das Problem der Geschichtlichkeit menschlicher Wahrneh
mung fälschlich in die Biologie: » There are few historians
today, and even fewer anthropologists, who believe that man
kind has undergone any marked biological change within hi
storical periods. But even those who might admit the possibi
lity of some slight oscillation in the genetic make-up of man
kind would never accept the idea that man has changed as
much within the last threethousand years, a mere hundred
generations, as have his art and his style.« 13 

In seinem Buch »Art and Illusion« demonstriert Gombrich
sehr differenziert die Rolle des subjektiven Faktors in der Se
lektion und Organisation der Wahrnehmung 14• Er konze
diert zwar auch an einer Stelle, daß eine künstlerische Darstel
lungsform »cannot be divorced from its purpose and the re
quirements of the society in which the given visual language
gains currency« 15• Dennoch sieht er den subjektiven Faktor
der künstlerischen Wirklichkeitserfassung statisch und lehnt
sich an das Begriffssystem einer auf zeitlos gültige Erkennt
nisse ausgerichteten Wahrnehmungspsychologie. Bei Gomb
rich, dem langjährigen Leiter des Warburg Institute, fällt dies
um so stärker auf, als Aby Warburg selber bereits eine Genera
tion zuvor sich um eine Erklärung von Formwandel mit Hilfe
einer historischen Sozialpsychologie bemüht hatte 16

• 

Vor allem aber erweist sich Gombrichs Versuch, die Annahme
geschichtlicher Wandelbarkeit der menschlichen Wahrneh
mung zum Irrationalismus zu stempeln und mit Sedlmayrs
»totalitärer« Denkweise politisch zu diskreditieren, als kurz
sichtige Polemik. Denn fast gleichzeitig hatten politische Anti
poden Sedlmayrs, marxistisch orientierte Autoren, eben dieses
Problem klar formuliert. So schrieb Walter Benjamin 1936 in
seinem berühmt gewordenen Aufsatz »Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit«: »Innerhalb
großer geschichtlicher Zeiträume verändert sich mit der ge
samten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art
und Weise ihrer Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in
der die menschliche Sinneswahrnehmung sich organisiert -
das Medium, in dem sie erfolgt - ist nicht nur natürlich, son
dern auch geschichtlich bedingt. Die Zeit der Völkerwande
rung, in der die spätrömische Kunstindustrie und die Wiener
Genesis entstanden, hatte nicht nur eine andere Kunst als die

antike, sondern auch eine andere Wahrnehmung. Die Gelehr
ten der Wiener Schule, Riegl und Wickhoff, die sich gegen das 
Gewicht der klassischen Überlieferung stemmten, unter dem 
jene Kunst begraben gelegen hatte, sind als erste auf den Ge� 
danken gekommen, aus ihr Schlüsse auf die Organisation der 
Wahrnehmung in der Zeit zu tun, in der sie in Geltung stand. 
So weittragend ihre Erkenntnisse waren, so hatten sie ihre 
Grenze darin, daß sich diese Forscher begnügten, die formale 
Signatur aufzuweisen, die der Wahrnehmung in der spätrömi
schen Zeit eigen war. Sie haben nicht versucht - und konnten 
vielleicht auch nicht hoffen -, die gesellschaftlichen Umwäl0 

zungen zu zeigen, die in diesen Veränderungen der Wahrneh
mung ihren Ausdruck fanden.« 17 

Ein 1938 geschriebener Satz Benjamins kennzeichnet noch die 
gegenwärtige Lage 18: »Ob die Gesichtseindrücke des Men
schen nicht nur von natürlichen Konstanten, sondern auch von 
historischen Variablen bestimmt werden - das stellt eine der 
vorgeschobensten Fragen der Forschung dar, von der aus jeder 
Zollbreit Antwort hart zu erkämpfen ist.« 19 Für die heutige 
Kunstwissenschaft stellt sich somit die Aufgabe, die Möglich
keiten einer historischen Sozialpsychologie der Wahrnehmung 
zu berücksichtigen. Dadurch kann sie dem Widerspru.ch entge
hen, der in Gombrichs Übertragung einer mit naturwissen
schaftlich ermittelten Konstanten arbeitenden Wahrnehmungs·• 
psychologie auf historische Kunstwerke liegt 20

• 

In der Psychologie ist eine solche »realistische Wendung« 21 

in Arbeiten greifbar, die die geschichtliche Modellierung 
scheinbar natürlicher Verhaltensformen aus der Interaktion 
individueller und kollektiver, psychischer und sozialer Fakto
ren herleiten 22. Exemplarisch vertreten diesen Forschungsan
satz Untersuchungen wie Norbert Elias' »Prozeß der Zivili
sation« 23 und Jan Hendrik van den Bergs »Metabletica. über 
die Wandlung des Menschen. Grundlinien einer historischen 
Psychologie«. Diese Arbeiten legen klar, daß Wahrnehmung 
ein historisches Phänomen ist, weil sie von Emotionen, Inter� 
essen, unbewußten Überzeugungen und bewußten Wertorien
tierungen, von Stabilität und Instabilität der Person historisch 
bedingt sein kann 24• Künstlerische Wahrnehmung und Ge
staltung von Wirklichkeit stehen daher nicht, wie es ange
sichts der gegenwärtigen Polarisierung von »Form« und »Ge
schichte« scheinen könnte, in einem Gegensatz zu historischer 
Erklärung, sondern bilden gerade als Form deren zentrale Auf
gabe. 
Das »Recht zur Geschichtserkenntnis vom eigenen- Boden« 25 

ergibt sich für die Kunstgeschichte aus einer »Ikonologie des 
Sehens«, um die beiden in der gegenwärtigen Forschungslage 
dissoziierten Pole paradox zu koppeln, mit anderen Worten: 
aus der Einsicht, daß der »eigene Boden« der Kunstwissen
schaft nur der eine gemeinsame Boden aller historischen For
schung sein kann. Die Grundüberzeugung schon der Herme
neutik, die Wilhelm Dilthey in dem Satz ausdrückte: »Der 
Mensch erkennt sich nur in der Geschichte, nie durch Intro
spektion« 26, wird von der historischen Psychologie oder 
»Psychohistorie« her konkret für die kunstgeschichtliche Aus
gangsfrage (Riegl, Wölfflin) fruchtbar 27, für die Frage nach
der »Geschichte des Sehens« als historisch wechselndem Ver
hältnis von sinnlicher Wahrnehmung und künstlerischer Dar
stellung. .. ~ ! 

77 
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Wenn zum Beispiel, wie Gombrich in »Art and Illusion« aus
führt, die Kunst der Renaissance auf die zunehmend verbes
serte Darstellung des räumlichen Erscheinungsbilds in einer
zweidimensionalen Illusion abzielt, so wird die gesteigerte
Suggestionskraft des gemalten menschlichen Körpers konkret
in seinen Wirkungsbedingungen nur verständlich, wenn man
das Bild auf das gesamte real- und damit auch psychohistori
sche Problem der gleichzeitigen Einstellung zum Körper be
zieht. Nur dann läßt sich etwa erkennen, daß der angestrebte
Illusionismus der Körperbehandlung in der Malerei in einem
Wechselverhältnis zur verschärften Nötigung des Einzelnen
steht, seine Affekte in einer gegenüber der mittelalterlichen
Situation eingreifend veränderten Weise zu disziplinieren 28

. 

So wird in dieser Periode etwa die Darstellung des Frauenaktes
möglich, weil der Betrachter sich der ästhetischen Distanz des
gemalten Bildes bewußt ist; die neue Bildgattung des Aktes
wird, in der Phase verstärkter affektiver Selbstkontrolle und
Individualisierung, zugleich aber auch nötig, als gegenbild
liche Ergänzung der Wirklichkeit 29• Ein Beispiel kann den
Zusammenhang verdeutlichen. Ein Prototyp des illusionisti
schen Aktbildes ist Lucas Cranachs plastisch suggestive » Ve
nus« von 1509 (heute in Leningrad) 30• Neben dem mytholo
gischen Urbild weiblicher Schönheit ermahnt eine Beischrift
den Betrachter: »Pelle cupidineos toto conamine luxus Ne tua
possideat pectora caeca Venus« (» Vertreibe mit aller Kraft die
wollüstigen Begierden, damit nicht die blinde Venus Dein
Herz beherrsche«). Unvermittelt müßte ein heutiger Beschauer
eine solche moralische Warnung neben einem pin-up-Akt als
Hohn mißverstehen. Die Beischrift läßt sich auch nicht als
konventionelle Floskel neutralisieren; denn Cranachs Gemälde
ist eine Inkunabel der Bildgattung. Aber selbst das Mißver
ständnis der Beischrift als »durchsichtiges« Alibi würde auf
die Frage führen, warum denn die Darstellung einer nackten
Frau eine moralische Rechtfertigung überhaupt nötig habe.
Cranachs Bild mit der Beischrift verweist darauf, daß der neue
Spielraum für die Darstellung des in der Realität zunehmend
tabuisierten Nackten zusammenhängt mit der Individualisie
rung des Betrachters und daß ein solches Gemälde der ästhe
tisch vermittelten Affektmodellierung und Selbstkontrolle
dient. Eine genauere Analyse dieses hier nur zitierten Beispiels
hätte dabei nach dem konkreten Auftraggeber wie auch nach
der Rolle der Verfremdung des Frauenaktes als antike Venus
zu fragen.
In unserem Zusammenhang verdeutlicht diese Bildbetrachtun[
die Einsicht, daß die Wahrnehmung und Darstellung des
scheinbar direkt und unwandelbar Gegebenen, des mensch
lichen Körpers, in den visuellen Akzentuierungen, also in dem
spezifisch künstlerischen Aspekt, nicht mit einer Psychologie
der Konstanten erfaßt werden können.
Die Psychohistorie oder historische Sozialpsychologie der
Wahrnehmung ist nicht eine weitere Hilfswissenschaft der
Kunstgeschichte zur Dokumentation eines »außerkünstleri
schen«, »konditionierenden« Faktors, sondern die Erkenntnis
der Wandelbarkeit der aller künstlerischen Arbeit zugrunde
liegenden Prozesse des Sehens und Darstellens selber. Sowohl
die »formale« als auch die ikonologische Betrachtungsweise
geht praktisch von einem statischen Begriff der Wahrnehmung
aus. Daher verfehlen beide Methoden ihre selbstgesteckten

Ziele: eine Formanalyse, die von der geschichtlichen Verfloch
tenheit des künstlerischen Sehens mit seinem jeweiligen Ge
genstand absieht, verfehlt das Konkrete, und eine Ikonologie
auf dieser Grundlage bleibt hinter ihrem eigenen Anspruch,
der historischen Interpretation, zurück. Gegenüber der Situa
tion, in der Riegl die kategorische Trennung von »Kunstge
schichte« und »Ikonographie« forderte, hat sich das Problem
heute verändert. Die Trennung beider Arbeitsweisen ist er
reicht, und die Versuche ihrer Integration haben bisher nicht
zu der von Riegl avisierten Universalgeschichte geführt. Riegls
Forderung, alle Kräfte auf die Formanalyse zu konzentrieren,
ist seither gründlich erfüllt worden. Andererseits hat die Iko
nologie einen Stand erreicht, der nicht mit der deskriptiven
Ikonographie, die Riegl vorfand, zu vergleichen ist. Die über
wiegend praktizierte Form kunstwissenschaftlichen Arbeitens
hat sich jedoch nicht der von Riegl gesehenen Aufgabe gestellt,
formale und inhaltliche Analyse eines Kunstwerks zu inte
grieren.
Aby Warburg kennzeichnete 1929 die Aufgabe sarkastisch:
»Hedonistische Ästheten gewinnen die wohlfeile Zustimmung
des kunstgenießenden Publikums, wenn sie solchen Formen
wechsel aus der Pläsierlichkeit der dekorativen größeren Linie
erklaren. Mag wer will sich mit einer Flora der wohlriechen
den und schönsten Pflanzen begnügen, eine Pflanzenphysiolo
gie des Kreislaufs und des Säftesteigens kann sich aus ihr nicht
entwickeln, denn diese erschließt sich nur dem, der das Leben
im unterirdischen Wurzelwerk untersucht.« 31 Entkleidet man
Warburgs Gedanken der vitalistischen Metaphorik, so kann
man sagen,� Sehen immer auf einen Inhalt gerichtet ist und
daher in einer Wechselbeziehung zur gesamtgeschichtlich be
dingten Lebenswirklichkeit des jeweiligen Menschen steht 32• 

Was Warburg »das Leben im unterirdischen Wurzelwerk«
nennt, meint die Bindung jeden künstlerischen Sehens an
einen Anschauungsinhalt und an dessen unanschaulichen ge
sellschaftlich-historischen Kontext. Wölfflin strebte mit der
Isolierung des »Sehens an sich« die Erfassung des spezifisch
Künstlerischen an, verfehlte aber mit der Ausklammerung des
Gegenstandsbezugs den komplexen Arbeitsprozeß visueller
Wirklichkeitserfahrung und machte so aus einem Sinn eine
Form ::3 - also gerade das, was man als das Eigentümliche
des Mythos bezeichnet hat 34•
In »Einer Revision von 1933 als Nachwort« zu seinem Buch
»Kunstgeschichtliche Grundbegriffe« schrieb Wölfflin später:
»Jede Anschauungsform hat aber schon ein Angeschautes zur
Voraussetzung, und es fragt sich, wie weit eines das andere
bedingt.« 35• 

Eine Kunstwissenschaft, die von dieser Erkenntnis ausgeht
und ihrer Arbeit eine historische Sozialpsychologie der Wahr
nehmung zugrunde legt, kann aus der Form, das heißt aus den
visuellen Spuren vergangenen Lebens, den Sinn, das heißt den
geschichtlichen Prozeß und in ihm sich selbst begreifen 36• 

1 Heinrich Wölfflin, »Kunstgeschichtliche Grundbegriffe« (1915),
Darmstadt 111957, S. 22. 
2 Alois Riegl, »Naturwerk und Kunstwerk«, in: »Gesammelte 
Aufsätze«, Augsburg-Wien 1929, S. 64; vgl. auch Riegl, »Spätrö
mische Kunstindustrie«, Darmstadt 31964, S. 229. Das Riegl vor
schwebende Fernziel, die Integration von »Kunstgeschichte« und 
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»Ikonographie« als Synthese diskursiver Einzelarbeit, nimmt Mar
tin Gosebruch (»Methodik der Kunstwissenschaft«, in: »Enzyklo
pädie der geisteswissenschaftlichen Arbeitsmethoden«, 6. Lieferung:
»Methoden der Kunst- und Musikwissenschaft«, München 1970,
S. 3-68, vgl. S. 63) als gegeben an mit dem das Problem überspie
lenden Postulat: »Aber Erfindung dieses Gegenständlichen und des
sen Darstellung in der Form müssen als unteilbare Einheit aus dem
Geiste des Hervorbringenden angesehen werden.«
3 Riegl, »Spätrömische Kunstindustrie«, S. 395. 
4 Vgl. die Darlegungen beider Positionen in den Referaten Kurt 
Bauchs (»Kunst als Form«) und Günter Bandmanns (»Das Kunst
werk als Gegenstand der Universalgeschichte«) auf dem Regens
burger Kunsthistorikertag 1962 (abgedruckt in: »Jahrbuch für 
Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft« 7, 1962, S. 146-188). 
5 Erwin Panofsky, »Das Problem des Stils in der bildenden 
Kunst«, in: »Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissen
schaft« 10, 1915; wiederabgedruckt in: E. Panofsky, »Aufsätze zu 
Grundfragen der Kunstwissenschaft«, hrsg. vonH. Oberer und E. Ver
heyen, Berlin 1964, S. 23-31, besonders S. 24 ff. »,Auge< und Ge
sinnung«. 
6 Zu dem Problemzusammenhang auch Ernst Cassirer,« Zur Lo
gik der Kulturwissenschaften. Fünf Studien« (1942), Darmstadt 
1961, S. 34-55: »Dingwahrnehmung und Ausdruckswahrneh
mung«, besonders S. 39 und 45 f. 
7 Panofsky, a.a.O. (siehe Anm. 5), S. 26. 
8 Hans Sedlmayr, »Zur Quintessenz der Lehren Riegls«, Einlei
tung zur Ausgabe von: Riegl, »Gesammelte Aufsätze«, Augsburg
Wien 1929, S. XXII und S. XXXI; wiederabgedruckt in H. Sedl
mayr, »Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunst
geschichte«, Hamburg 1958, S. 27. 
9 Vgl. die Kritik Meyer Schapiros an Sedlmayrs Ansatz, in: »The 
Art Bulletin« 18, 1936, S. 258-266, vgl. S. 259. 
10 Vgl. P. Francastel, »Etudes de sociologie de l'art«, Paris 1970, 
S. 7-41, besonders S. 22; Hermann Bauer, »Kunsthistorik. Eine
kritische Einführung in das Studium der Kunstgeschichte«, Mün
chen 1976, S. 95: »Auffallend ist, daß Panofsky eine Schicht ,vita
ler Daseinserfahrung< von einer Sphäre, die durch Kulturüberlie
ferung geformt ist, abtrennt. Panofsky kennt die Problematik und
dennoch berücksichtigt er zunächst nicht, daß menschliche Bewe
gung, Wahrnehmung durch Kulturüberlieferung bereits geprägt ist.«
11 Zu Riegls Wahrnehmungspsychologie auch Lorenz Dittmann, 
»Stil - Symbol - Struktur. Studien zu Kategorien der Kunstge
schichte«, München 1967, S. 35 ff.
12 Ernst H. Gombrich, »Art and Illusion. A Study of the Psycho
logy of Pictorial Representation«, New York-London 21961, 
S. 20. - (»das Vertrauen in die Einheit und Unveränderlichkeit der
menschlichen Natur und des menschlichen Geistes aufzugeben«. -) 
- (»Ich bin nun einmal ein leidenschaftlicher Anhänger der Auf
fassungen, die Sedlmayr 1927 einem leichtgläubigen Publikum zu
gunsten eines Spenglerschen Historismus ausreden wollte.«)
13 Gombrich, a.a.O., S. 22. - (»Es gibt gegenwärtig wenige Hi
storiker und noch weniger Anthropologen, die mit einem tiefgrei
fenden biologischen Wandlungsprozeß der Menschheit innerhalb ge
schichtlicher Zeiträume rechnen. Und selbst diejenigen Forscher,
die die Möglichkeit gewisser genetischer Veränderungen zugeben,
würden nicht der Meinung zustimmen, daß der Mensch sich im 
Laufe der letzten dreitausend Jahre, bloßen einhundert Generatio
nen, biologisch so stark gewandelt habe wie seine künstlerischen
Ausdrucksformen.«)
14 Vgl. Rudolf Arnheims Besprechung in: »The Art Bulletin« 44, 
1962, S. 75-79. 
15 Gombrich, a.a.O., S. 90. - (»nicht von ihrer Aufgabe und von 
den Anforderungen der Gesellschaft, in der die betreffende Formen
sprache verbreitet ist, abgetrennt werden kann«). 
16 Aby Warburg, »Gesammelte Schriften: Die Erneuerung der 

heidnischen Antike. Kulturwissenschaftliche Beiträge zur Geschichte 
der europäischen Renaissance«, Leipzig-Berlin 1932, Bd. 2, S. 478 
zum Beispiel: »historische Psychologie des menschlichen Ausdrucks«. 
Vgl. auch Wolfgang Kemp, »Walter Benjamin und die Kunstwissen
schaft«, Teil 2: » Walter Benjamin und Aby Warburg«, in: »Kriti
sche Berichte. Mitteilungsorgan des Ulmer Vereins für Kunstwis
senschaft« 3, 1975, S. 5-25. 
17 Walter Benjamin, »Gesammelte Schriften«, ·Bd. 1/z, hrsg. von 
R. Tiedemann und H. Schweppenhäuser, Frankfurt 1974, S. 435 bis
469, vgl. S. 439 f. Vgl. Wolfgang Kemp, »Walter Benjamin und die
Kunstgeschichte«, Teil 1: »Benjamins Beziehungen zur Wiener
Schule«, in: »Kritische Berichte« 1, 1973, S. 30-50, vgl. S. 39:
»Benjamin und Riegl hatten ein großes Thema gemeinsam: die Ge
schichte der menschlichen Wahrnehmung.« Mit dem Blick auf die
gegenwärtige Forschungslage bemerkt Kemp, S. 48: »Die Geschichte
der menschlichen Wahrnehmung ist nicht geschrieben worden.«
18 W. Benjamin, »Gesammelte Schriften«, Bd. 3: »Kritiken und
Rezensionen«, Frankfurt 1972: Besprechung von Dolf Stember
ger, »Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert«: S. 572 bis
579, s. 573·
10 Vgl. dagegen Kurt Badt, »Raumphantasien und R;mmillusionen. 
Wesen der Plastik«, Köln 1963, S. 165 f., Anm. 5: »Es ist ein unge
heurer Irrtum, das Darstellen in der Kunst von dem Sehen abhän
gig zu machen. Die schöpferische Leistung ist keine Dependenz der 
Wahrnehmung. Vielmehr richtet sich die Wahrnehmung des Künst
lers nach den Intentionen seiner Darstellung.« Zu diesem häufig vor
gebrachten Argument bemerkt Gombrich: »All art needs an awa
reness of form. lt is the discovery of this need which has increas
ingly been used by aestheticians and philosophers. to decry those 
processes of everyday perceptions which bypass our conscious awa
reness« (»Kunst verlangt vom Betrachter immer ein besonderes Ver
ständnis für Form. Diese Einsicht hat Ästhetiker und Philosophen 
immer mehr dazu gebracht, das Kunstverständnis abzuheben von 
den unbewußten Vorgängen bei unserer alltäglichen Wahrneh
mung«). (E. H. Gombrich, »The Evidence of Images«, in: C. S. 
Singleto-n [Hrsg.], »Interpretation. Theory and Practice«, Balti
more 1969, S. 35-104, vgl. S. 67.) Zur Wechselbeziehung von 
Wahrnehmung und Darstellung auch Dagobert Frey, »Kunstwissen
schaftliche Grundfragen«, Wien 1946, S. 32 f. 
20 Vgl. auch Herbert Schober und Ingo Rentschler, »Das Bild als 
Schein der Wirklichkeit. Optische Täuschungen in Wissenschaft und 
Kunst«, München 1972. Zuletzt: Abraham Moles, »Informations
theorie und ästhetische Wahrnehmung«, Köln 1971, mit der Zu
grundelegung der mathematisierten Kommunikationstheorie. 
21 Dazu Hartmut von Hentigs Vorwort zur deutschen Ausgabe 
von Philippe Aries, »Geschichte der Kindheit«, München 1975, 
S. 7-44; ferner auch Erich Rothacker, »Die Schichten der Persön
lichkeit«, Bonn 51952, S. 128 f.: »Denn ,historisch geworden, ist
in gleicher Weise das ganze konkrete Seelenleben der geschichtlicheri
Menschheit. Und noch nie ist uns ein Mensch begegnet, der nicht
dieser geschichtlichen Menschheit angehörte.«
22 Thomas Nipperdey, Die anthropologische Dimension der Ge
schichtswissenschaft«, in: Gerhard Schulz (Hrsg.), »Geschichte 
heute. Positicnen, Tendenzen und Probleme«, Göttingen 1973, 
S. 225-255, besonders 247 mit Anm. 14.
23 Norbert Elias, » über den Prozeß der Zivilisation. Soziogeneti
sche und psychogenetische Untersuchungen«, Bd. 1: »Wandlungen
des Verhaltens in den weltlichen Oberschichten des Abendlandes«;
Bd. 2: » Wandlungen der Gesellschaft. Entwurf zu einer Theorie der
Zivilisation«, Bern-München 21969.
24 Vgl. Nipperdey (siehe Anm. 22). 
25 Gosebruch, a.a.O. (siehe Anm. 2), S. 63. Das Autonomiebestre
ben (»eigener Boden«) führt zu dualistischer Analogisierung zwi
schen einer fiktiven » Welt der Kunst« und der realen Geschichte: 
»Rein durch Ausgleich der Interessen im Indifferenzpunkt verhar-
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rende Gesellschaften könnte der Soziologe ästhetischen ,Kompositio
nen, vergleichen, deren bloß einander zugepaßte Elemente nicht 
durch gemeinsame Grundthematik belebt wären, stark durch über
irdische Ziele gebundene Gesellschaften dagegen mit jenen ottoni
schen Miniaturbiidern, deren Figuren, ob herrschend, ob unter
worfen, in gemeinsamer Ergriffenheit innig vereint sind.« Vgl. damit 
August Nitschke, »Kunst und Verhalten. Analoge Konfiguratio
nen«, in: »Problemata« 40, Stuttgart-Bad Cannstatt 1975. 
26 Diltheys· Wort (»Gesammelte Schriften«, Bd. 7, S. 279) ist in 
dem im Text zitierten Buch van den Bergs, »Metabletica«, als Motto 
vorangestellt. 
27 Nur unter der Prämisse, daß psychologische und historische Ka
tegorien generell gegeneinander abgeschirmt sind, kann der Ein
druck aufkommen: »Nirgendwo in der neueren Kunstgeschichts
schreibung sind deshalb größere Verwirrungen zu beobachten als 
da, wo psychologische und historische Kategorien sich durchdrin
gen, wie etwa bei Wölfflin« (H. Bauer, a.a.O. [siehe Anm. 10], 
S. 102). Gerade umgekehrt wäre zu sagen, daß diese beiden Kate
gorien sich in Wölfflins Ansatz nicht folgerichtig genug durchdran
gen. 
28 Elias, a.a.O. (siehe Anm. 23). 
29 John Berger u. a., »Sehen. Das Bild der Welt in der Bilderwelt«, 
Hamburg, 1974, besonders S. 43 ff.; Konrad Hoffmann, »Antike, Ero
tik und neuere Kunst« (innerhalb der noch unveröffentlichten Ring
vorlesung zur Erotik in der Antike, Tübingen, Sommersemester 
1975). 
30 M. J. Friedländer und J. Rosenberg, »Die Gemälde von Lucas
Cranach«, Berlin 1932, Nr. 21. 
31 Zitiert bei E. H. Gombrich, »Aby Warburg. An Intellectual Bio
graphy«, London 1970, S. 245. 
32 Die Auseinandersetzung der Kunstwissenschaft mit der »kriti
schen Psychologie« hat dabei zu Panofskys Kritik an Wölfflins irriger 
Antithese von physiologischem und kulturell-historischem Sehen zu
rückzugehen; vgl. daher mit Anm. 5-7 oben Helmut Hartwig, »Zur 
Ideologiekritik von Sehen - Lernen«, in: H. K. Ehmer (Hrsg.), »Vi
suelle Kommunikation. Beiträge zur Kritik der Bewußtseinsindu
strie«, Köln 41973, S. 340-362, vgl. S. 344: » . . .  gibt es die allge
meine Fähigkeit zu Sehen allein im physiologischen Sinne als gat
tungsspezifische Anlage, während aktuell nur bestimmte soziokul
turell determinierte Weisen des Sehens gegeben sind und es damit 
Sehen nur im konkreten Gesamtzusammenhang der gesellschaftli
chen Produktion des Lebens gibt«. Die theoretischen Voraussetzun
gen dieses Ansatzes entwickelt Klaus Holzkamp, »Sinnliche Er
kenntnis. Historischer Ursprung und gesellschaftliche Funktion der 
Wahrnehmung«, Frankfurt 1975 (Fischer Athenäum Taschenbuch). 
33 Bauch, a.a.O. (siehe Anm. 4), S. 188, nennt Form »nicht ge
macht, sondern erschaut« und »das Unerklärbare«. 
31 Roland Barthes, »Mythen des Alltags«, Frankfurt 1964, S. 115: 
» Worin besteht das Eigentümliche des Mythos? Es besteht in Um
wandlung eines Sinnes in Form.«
35 Wölfflin, a.a.O. (siehe Anm. 1), S. 276. Vgl. Riegl, »Spätrömi
sche Kunstindustrie« ( siehe Anm. 2), S. 229: » Denn es kann keinen
Zweifel leiden, daß zwischen den Vorstellungen, die der Mensch im
Kunstwerk versinnlicht schauen will, und der Art und Weise, wie er
die sinnfälligen Mittel dazu (die Figuren usw.) behandelt sehen will,
ein inniger Zusammenhang existiert.«
3G Die Zeitgebundenheit menschlichen Sehens wird in der kunst
historischen Forschung eher negativ eingeschätzt und als Fehlerquelle
bei der Rezeption extrapoliert, insofern sie anachronistisch Ge
wohnheiten des modernen Betrachters dem Kunstwerk einer Ver
gangenheit unterstellt (so besonders Bandmann, a.a.O. [siehe 
Anm. 4], S. 152). Zur Kritik am hierbei implizierten »Mythos vom 
reinen, unbebrillten Auge« auch Peter von Moos, »Mittelalterfor
schung. und Ideologiekritik. Der Gelehrtenstreit um Heloise«, (»Kri
tische Information« 15), München 1974, S. 25.
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Hans Ost 

Kunst und.Kunstgeschichte 
in Württemberg 

» Württemberg braucht keine Kunst sondern Kartoffeln« -
dieser noch heute unter den Schwaben umlaufende Satz soll 
1827 gefallen sein, als es um den Ankauf der Sammlung Bois
seree für Stuttgart ging. Es war dies die bedeutendste Kunst
sammlung, die in der Romantik zusammengebracht wurde,
eine Sammlung, die mit ihrem Bestand an altdeutscher und alt
niederländischer Malerei die Mittelaltersehnsucht und vater
ländische Begeisterung der damaligen Zeit spiegelte. Von 1819 
bis 1827 waren über zweihundert Bilder, darunter zahlreiche
Meisterwerke, als Leihgabe in Stuttgart ausgestellt, alle Welt
wallfahrtete hin, die Bilder zu sehen, Stuttgart war plötzlich
zu einem Kunstzentrum geworden. Der Ankauf durch das
Land schien schon sicher, da kam die Ablehnung, und die Brü
der Boisseree verkauften prompt für einen wesentlich höhe
ren Preis nach München, wo diese Bilder noch heute einen
Hauptbestand der Alten Pinakothek ausmachen.
Nun muß allerdings festgestellt werden, daß dem württem
bergischen König Wilhelm I. bitteres Unrecht geschieht, wenn 
man gerade ihm den angeführten, so unköniglichen Spruch
beilegt. Es dürfte sich vielmehr um eine nachträgliche Über
schrift handeln, die ein Witzbold über jene Kammerdebatte
setzte, in der über Mittel für die notleidende Landwirtschaft
und eben auch für die Sammlung Boisseree verhandelt worden
war 1. Der König selbst hat immer wieder bewiesen, wie sehr
es ihm um die Kunstpflege ging, aber weder konnte er sich
durchsetzen gegenüber der in seinem Volk und der Kammer 
geläufigen Meinung, daß das Nützliche über das Schöne zu 
setzen sei, noch war es ihm bei der vom Land ausgesetzten
spärlichen Apanage möglich, eine solche Kunstsammlung aus
eigener Tasche zu bezahlen. öffentlich hat er dann auch seine
Lage auf einem Hofball demonstriert; vor dem Finanzmini
ster und anderen macht er die für Stuttgart sensationelle
Neuigkeit als erster selbst bekannt: »Nun, meine Herren, der 
König von Bayern hat die Boissereesche Sammlung gekauft,
und denken Sie, er kauft sie aus seiner Tasche und schenkt sie 
dem Staat.« 2 Und Bertram, ein Freund der Boisserees, weist in 
einem Brief an Sulpiz ebenfalls darauf hin, wie leicht die Stutt
garter in den Besitz der Sammlung hätten kommen können,
wenn sie dem König nur die Mittel an die Hand gegeben hät
ten, und er setzt hinzu: »Daß der König von Bayern die 
Sammlung aus seiner Tasche kauft und dann dem Staat 
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"Denn was sichtbar ist, das ist zeitlich." 

Zur kunstgeschichtlichen Methode 

"Verlust der Erinnerung als transzendentale Bedingung der 

Wissenschaft. Alle Verdinglichung ist ein Vergessen." So 

schließt der Kommentar, den Horkheimer und Adorno an die 

Warnungen des französischen Physiologen Pierre Flourens vor 

dem Einsatz von Chloroform knüpfen. Der Patient täusche sich 

über die Risiken, von dauernden seelischen Schäden bis zu 

einem unbeschreiblich qualvollen Tod, weil er sich nach der 

Operation nicht an die Vorgänge zu erinnern vermöge - und 

die Medizin könne diese garantierte Gedächtnis! ücke zu immer 

komplizierteren und schwereren chirurgischen Eingriffen aus

nützen, im Vertrauen darauf, all dies bleibe den Betroffenen, 

ihren Angehörigen und der Welt insgesamt auf ewig verbor

gen. 

Auf die folgende Briefstelle bei Pierre Flourens geht die 

kritische Glosse in der "Dialektik der Aufklärung" ein: "An

statt im Dienste der Forschung solche Experimente an Tieren 

auszuführen, werden dann unsere Patienten die ahnungslosen 

Versuchspersonen sein." Dazu führen Horkheimer und Adorno 

aus: 

Hätte Flourens in diesem Briefe recht, so wären die dunk
len Wege des göttlichen Weltregimes wenigstens einmal ge
rechtfertigt. Das Tier wäre durch die Leiden seiner Hen
ker gerächt: jede Operation eine Vivisektion. Es entstünde 
der Verdacht, daß wir uns zu den Menschen, ja zur Krea
tur überhaupt, nicht anders verhielten als zu uns selbst 
nach überstandener Operation, blind gegen die Qual. Der 
Raum, der uns von anderen trennt, bedeutete für die Er-
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kenntnis dasselbe wie die Zeit zwischen uns und dem Lei
den unserer eigenen Vergangenheit; die unüberwindbare 
Schranke. Die perennierende Herrschaft über die Natur 
aber, die medizinische und außermedizinische Technik 
schöpft ihre Kraft aus solcher Verblendung, sie wäre durch 
Vergessen erst möglich gemacht. Verlust der Erinnerung 
als transzendentale Bedingung der Wissenschaft. Alle Ver
dinglichung ist ein Vergessen. 111 

Die Überlegungen, die in dem berühmten Diktum "Alle Ver

dinglichung ist ein Vergessen" münden, können die Basis 

kunstgeschichtlicher Arbeit bezeichnen. Denn auch das zeit

enthobene, in seiner optischen Gegebenheit isolierte und ver

absolutierte Bild wird als räumliches Gegenüber verdinglicht, 

von der wesentlich zeitgebundenen Realität des fremden Sub

jekts dahinter ebenso wie von der des Betrachters abgeschnürt 

und als Traumbild dem Wirklichkeitsrahmen der beteiligten 

menschlichen Erfahrung entzogen: Zum universell verfügbaren 

ästhetischen Objekt und Stimulus einer diffusen Einfühlung 

kann das Bild nur werden im Vergessen des in seine Erschei

nung mitprägend eingegangenen unsichtbaren Ausgangspunk

tes. 

Alle Problematik der kunstgeschichtlichen Methode erwächst 
aus der Aufgabe, den als Material gegebenen Kunstwerken 
den Entstehungsgrund zuzuordnen, soweit dieser spezifisch 
geschichtliche Funktion hat. Das Kunstwerk, rein als sol
ches genommen, ist nur ein "totes" Produkt, abgesetzt aus 
einem schöpferischen Geistesprozeß. Es ist nur der eine 
Pol einer ursprünglichen Erlebniseinheit, deren anderer 
Pol nicht mitgegeben ist. Gerade auf den anderen Pol 
aber käme es an; denn er ist der Ursprung des Kunst
werks, und die Kunstgeschichte müßte, soll sie Wissen
schaft sein, die Erscheinung der Kunstwerke aus ihrem 
Ursprung konstruieren oder begründen.2 

Der heutige Umgang mit historischer Kunst jedoch versteht 

sich weithin als deren Vergegenwärtigung, ihre Befreiung aus 

einer Vergangenheit. Sammlungswesen, Interpretation und Re-
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produktion ergänzen einander in dem Bestreben, den Zeitab

stand zwischen Werk und Betrachter aufzuheben. Dies aber 

bezieht sich auf ein "totes", weil zeitlos lebendes Bild. Heu

tiger Zugriff rettet einen angeblich unvergänglichen Kern aus 

seiner zeitgebundenen Schale - auf dieser Prämisse beruht 

die universale Verfügung über das historische Erbe der Welt

kulturen im realen wie vor allem im imaginären Museum. Für 

die zugrundeliegende Vorstellung, das Hauptelement der Kunst 

kenne weder Raum noch Zeit, ist Kandinskys Entwurf der 

"drei mystischen Notwendigkeiten" als Kronzeuge aufschluß

reich. 

In seiner Programmschrift "Über das Geistige in der Kunst" 

hebt Kandinsky 1911 als höchste dieser "mystischen Notwen

digkeiten" das "Element des Rein- und Ewig-Künstlerischen" 

hervor gegen über dem Element von Person- bzw. Epochen- und 

Nationalstil. Von dem dritten Element aber schreibt Kandins

ky: 

Es verliert mit der Zeit seine Kraft nicht, sondern gewinnt 
an ihr ständig. Eine ägyptische Plastik erschüttert uns 
heute sicherlich mehr, als sie ihren Zeitgenossen zu er
schüttern vermochte: sie war an ihre Zeitgenossen noch 
viel zu stark durch damals noch lebendig gewesene Merk
male der Zeit und der Persönlichkeit gebunden und durch 
sie gedämpft. Heute hären wir in ihr den entblößten Klang 
der Ewigkeit-Kunst. Und andererseits: je mehr ein "heuti
ges" Werk von den ersten zwei Elementen hat, desto leich
ter wird es natürlicherweise den Zugang zur Seele des 
Zeitgenossen finden. Und weiter: je mehr das dritte Ele
ment im heutigen Werk vorhanden ist, desto mehr werden 
die ersten zwei übertönt und dadurch der Zugang zur See
le des Zeitgenossen erschwert. Deswegen müssen manchmal 
Jahrhunderte vergehen, bis der Klang des dritten Elements 
zur Seele der Menschen gelangen kann. 113 

In dieser Position erklärt sich der moderne Betrachter und 

Künstler als eigentlichen Zielpunkt und zur Erfüllungsinstanz 
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aller voraufgehenden Weltkunst. Ja diese erscheint geradezu 

entwicklungsmäßig notwendig auf ihn angelegt. Mit der Frei

setzung des Rein-Künstlerischen verhilft der gegenwärtige Re

zipient der überkommenen Kunst zu ihrer wahren Bestimmung 

- und, klappsymmetrisch in die Zukunft verlängert, Kandinsky

sich selbst zur Legitimation seiner von den direkten Zeitge

nossen verkannten Kunst der Entfesselung imaginativer Schöp

ferkraft vom lähmenden Gegenstandsdiktat durch die Nachwelt.

Prophetische Gewißheit antizipierter Selbstbestätigung kann
... _., - �� 

sich das Universum früherer Formungsenergie aneignen, ästhe-

tische Erfahrung das drängende Potential künstlerischen Fort

schritts in sich als der Spitze der Entwicklung aufnehmen.

Kandinsky muß und will dabei die reale "äußere" Zeitgebun

denheit historischer Kunstprodukte aufheben, um sie zur in

neren Zeitgenossenschaft seines Kunstsinnes läutern zu kön

nen. Der ästhetische Blick sieht ab von der Wirklichkeit, dem

Vergangenheitsmoment des vorgefundenen visuellen Relikts,

und trifft das solcherart verdinglicht zeitentschlackte Resul

tat im Vakuum des Vergessens. Der läuternde Blick schmilzt

den Kunstgehalt heraus aus den Schlacken der Geschichte:

Man muß diese zwei ersten Elemente mit dem geistigen Auge 
durchdringen, um dieses dritte Element bloßgelegt zu se
hen. Dann sieht man, daß eine "grob" geschnitzte lndia
nertempel-Säule vollkommen durch dieselbe Seele belebt 
ist, wie ein noch so "modernes" lebendiges Werk. 4 

Kandinskys Formulierung beleuchtet überdeutlich eine 

Grundannahme der Kunstgeschichtsschreibung, wie sie in der 

Nachkriegszeit dominierte, das Postulat von der Gegenwärtig

keit des Kunstwerks zugleich in der geschichtlichen und in 

einer außergeschichtlichen, übergeschichtlichen Zeit, "als wä

re keine Zeit vergangen". 5 Bis heute meint man die Gegen

wärtigsetzung des Kunstwerks, als Aufgabe des Kunsthistori-
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kers dessen berufliche Legitimation, mit derartiger Entrückung 

gleichsetzen zu müssen. Die Kunst "ragt in eine Sphäre hin

ein, die über den geschichtlichen Wandel erhaben ist". 6 Da

sie "mehr sind als Funktionsträger oder Relikte", enthalten 

Bilder und Bauten etwas, "was uns über den Ablauf einer 

prozeßhaften Geschichte hinweg heute noch trifft". 7

Fast gleichzeitig mit der zitierten Kandinsky-Schrift über 

das Geistige in der Kunst formulierte Sigmund Freud in einem 

Essay "Vergänglichkeit" eine Erwiderung auf diese Haltung: 

Allein diese Ewigkeitsforderung ist zu deutlich ein Erfolg 
unseres Wunschlebens, als daß sie auf einen Realitätswert 
Anspruch erheben könnte. Auch das Schmerzliche kann 
wahr sein. Ich konnte mich weder entschließen, die allge
meine Vergänglichkeit zu bestreiten, noch für das Schöne 
und Vollkommene eine Ausnahme zu erzwingen. Aber ich 
bestritt, daß die Vergänglichkeit des Schönen eine Entwer
tung desselben mit sich bringe. 8 

Mit dem Ansinnen, von der Kunst Unsterblichkeit und Zeit

freiheit zu verlangen, opfert der Betrachter die beteiligte 

-Subjektivität,- die eigene wie die des Produzenten, in einem

Kreislauf der Selbsttäuschung, des Verdinglichens und Verges

sens, der Entwirklichung. In die gestalteten Dinge die Zeit

gebundenheit der Menschen dahinter zu verdrängen, verhindert

die Erinnerung an die darin umgesetzte und zur Entschlüsse

lung bewahrte Wirklichkeit .r "Alle Verdinglichung ist ein Ver

gessen." Die Entrückung künstlerischer Arbeit aus der Zeitge

bundenheit macht diesen Zusammenhang in geradezu zynischer

Zuspitzung bewußt. Das Kunstprodukt als solches soll allein

physisch schon das Gedächtnis seiner Entstehungssituation be

zeugen, wird aber als "zeitfrei" prinzipiell, radikal der sinn

lichen, historischen Erfahrung entzogen: als "gegenwärtig"

verdinglicht wird es vergessen. Die Abstraktion des Kunst

wertes isoliert aus einem Bedingungskomplex ein Moment, "das
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mit der Zeit seine Kraft nicht verliert, sondern an ihr stän

dig gewinnt". 9 Die so beschworene Experimentsituation aber

hat es mit einem trügerischen Wunschbild zu tun. Bei der 

Ausklammerung des Zeitbezugs entschwindet mit dem Empfän

ger der Sender der vermeintlichen Botschaft in ein halluzina

torisches Vakuum. "Auch das Schöne muß sterben." Das Postu

lat der zeitenthobenen Kunst wurzelt in der zivilisatorischen 

Aussperrung sinnlicher Erfahrung, als deren Aufhebung der 

ästhetische Idealismus das Ewig-Künstlerische gerade versteht. 

Der Terminus der Verdinglichung wird hierbei ambivalent ver

wendet. Die entscheidende Differenz liegt in der Frage nach 

der Autonomie der Kunst. Betrachtet man das Kunstwerk in 

seiner zeitfreien Anschaubarkeit als Verdinglichung eines 

komplexen historischen Entstehungsprozesses, als sedimentäre 

Abschnürung - oder wertet man umgekehrt seine zeitliche Fi

xierung als Reduktion des Wirkungspotentials. In letzterem 

Sinne beruft sich Herbert Marcuse in seiner Schrift "Die Per

manenz der Kunst. Wider eine bestimmte marxistische Ästhe

tik" auf die Kategorie der Verdinglichung: 

In der Bindung der Kunst an die jeweiligen Produktions
verhältnisse ist die Verdinglichung der Marxschen Theorie 
wirksam. Die Objektivität der gesellschaftlichen Produk
tionsverhältnisse wird auf den Bereich der Subjektivität 
ausgedehnt, oder vielmehr, diese wird von der etablier
ten Objektivität aufgesaugt.10 

Marcuse führt zur ,Aufgabe des Schönen, "dessen Anblick 

das Bleiben, die Gelassenheit im Genuß will", ein literari

sches Muster aus Büchners "Lenz" an: 
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Wie ich gestern neben am Thal hinaufging, sah ich auf 
einem Steine zwei Mädchen sitzen, die eine band ihre Haa
re auf, die andere half ihr; und das goldne Haar hing 
herab, und ein ernstes bleiches Gesicht, und doch so 
jung ... Man möchte manchmal Medusenhaupt seyn, um so 
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Denn was sichtbar ist 

eine Gruppe in Stein verwandeln zu können, und den Leu
ten zurufen. 11

Abgesehen einmal von der Gleichsetzung des Naturschönen mit 

der Kunst zeigt sich hier der Wunsch nach Zeitentrückung des 

(lebenden) Bildes. Diesem "Verweile doch, du bist so schön" 

steht in Schillers Nänie das Eingeständnis entgegen: "Auch 

das Schöne muß sterben." Hier ist das Schöne auf den Men

schen bezogen, und mit der Zeile: "Auch ein Klaglied zu sein 

im Mund des Geliebten, ist herrlich", wird das überdauernde 

Kunstprodukt als Erinnerungsträger an die erfüllte, indi vidu

ell konkrete Erfahrungsgegenwart gebunden. 

Die Betrachtung eines Werkes als Zeugnis des Rein- und 

Ewig-Künstlerischen verdammt es gerade in der Potenzierung 

der visuellen Präsenz zum Vergessen als Produkt und Faktor 

menschlicher Wirklichkeit, denn das Absehen von der Zeitge

bundenheit legt die Axt an die Wurzel unserer Erfahrung. Es 

liefert das Auge dem Universum fiktiv isolierter Dinge aus, 

in einem halluzinatorisch omnipräsenten Raumkontinuum. Mit 

der Abwertung einer "überholten" Vergangenheit landet die 

Verherrlichung des Gegenwärtigen im Bumerang-Vakuum. Dem 

historischen Werk, seinem Produzenten wie seinem heutigen 

Betrachter wird nur ein geschärftes Distanzbewußtsein gerecht. 

Erst die bildsprengende und dadurch bildentfaltende Rekon

struktion der uns fremden Konfiguration, der Vergangenheit, 

macht bewußt erfahrene Zeitgebunderi.heit produktiv und die 

toten Objekte des ästhetisch einfühlenden Augenblicks frucht

bar für Gegenwart und Zukunft. Kunstgeschichte kann der 

Zeitverdrängung in den Augenblick entgegenarbeiten, den Teu

felskreis von Verdinglichen und Vergessen in konsequenter 

interdisziplinärer Forschung durchbrechen und mit dem lei

tenden Prinzip "Mnemosyne" die so eingängige soziale Amnesie 
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unterlaufen. 12 

Paulus sagt im 2. Korintherbrief 4, 18: "Quae enim viden

tur temporalia sunt." - "Das Sichtbare ist zeitgebunden." In 

der metaphysischen Perspektive bezeichnet das Sichtbare so 

die niedrige Vorbereitung, den Abglanz einer unsichtbaren 

höheren Welt. Auf die Kunstgeschichte bezogen wäre das Wort 

so zu verstehen, daß man mit der Zeitgebundenheit dem Bild 

den Lebensnerv seiner humanen Realisierung abschneidet. Die 

Entzeitlichung überantwortet das Bild modischer Marktmani

pulation, der eindimensionalen Verdinglichung zum beliebten 

Instant-Surrogat, dem Vergessen. 

Marcuse, der den Begriff des "Eindimensionalen" in der 

Kulturkritik prägte, schreibt in der angeführten kunsttheore

tischen Schrift: 

Alle Verdinglichung ist ein Vergessen. Die Kunst kämpft 
gegen die Verdinglichung, indem sie die versteinerten Men
schen und Dinge zum Sprechen bringt - zum Singen, viel
leicht auch zum Tanzen. Das Vergessen vergangenen Lei
des und vergangenen Glücks erleichtert das Leben unter 
dem repressiven Realitätsprinzip; die Erinnerung will das 
Vergehen des Leides 

11md die Ewigkeit der Lust - gegen
das Realitätsprinzip. 

Mit der leitenden Annahme von der Permanenz der Kunst er

liegt Marcuse jedoch seinerseits dem repressiven Realitäts

prinzip der ästhetischen Manipulation. Subjektive Erfüllung 

erweist sich bei der Begegnung mit dem Ewig-Künstlerischen 

als visuelle Fremdbestimmung und Zeitverdrängung. 
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Der Kapitalismus stellt sich nach unserer Auffassung psy
chologisch als magisches System der Todesbannung dar, 
das gerade dadurch, daß es Leben und Tod trennt, selbst 
zu einem lebenstötenden Prozeß wird. Indem die real er
schöpfbaren Quellen zu unerschöpflichen phantasiert wer
den, leugnet der Kapitalismus die Endlichkeit und betreibt 
über ihre Leugnung die Tötung der Lebenslust, die nur 
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Denn was sichtbar ist 

in der Endlichkeit entstehen kann, darin, daß in der je
weiligen Befriedigung ihr Ende und damit ihre Aufhebung 
erfahren wird. 14 

1. Max Horkheimer - Theodor W. Adorno, Dialektik der Auf
klärung. Philosophische Fragmente ( 1947). Frankfurt/M.
1971, S. 205f.: "Le Prix du progres".

2. Ludwig Coellen, Über die Methode der Kunstgeschichte. Ei
ne geschichtsphilosophische Untersuchung. Traisa - Darm
stadt 1924, S. 7.

3. Wassily Kandinsky, Über das Geistige in der Kunst. Bern
61952, s. 80f.

Vergleiche dazu folgende Notiz Walter Benjamins: "Das Me
dium, durch welches Kunstwerke auf spätere Zeiten wirken,
ist immer ein anderes als das, durch das sie in ihrer Zeit
wirkten, es wechselt auch in jenen spätern Zeiten den al
ten Werken gegenüber immer wieder. Immer aber ist dieses
Medium verhältnismäßig dünner als dasjenige, auf das
diese Werke zur Entstehungszeit auf ihre Zeitgenossen
wirkten. Kandinsky drückt das so aus, daß er sagt, der
Ewigkeitswert der Kunstwerke trete den späteren Generatio
nen, da sie für den Zeitwert der Werke weniger empfäng
lich, lebendiger vor Augen. Doch kann man dieses Ver
hältnis vielleicht nicht gut durch den Begriff des "Ewig
keitswerts" bezeichnen. Es gilt zu untersuchen, welche
Seite des Werkes es eigentlich ist ( von Werten abgesehen),
die so den spätern heller zutage liegt als den Zeitge
nossen.
Für den Schöpfer ist das Medium um sein Werk so dicht,
daß er es vielleicht in Beziehung auf die Einstellung, die
das Werk vom Menschen erfordert, nicht durchdringen
kann, sondern nur gleichsam in einer indirekten. Der Kom
ponist würde seine Musik vielleicht sehen, der Maler sein
Bild hören, der Dichter sein Gedicht abtasten, wenn er
ihm ganz nahe zu kommen sucht."
(Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. VI, Frankfurt
1985, S. 126f. 1 Fragmente vermischten Inhalts: Zur Ästhetik,
Nr. 961)

4. Ebda., S. 80.

5. Hans Sedlmayr, Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Me-
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5. thode der Kunstgeschichte. Hamburg 1958, S. 140.

6. Herbert von Einern, Rembrandt: Der Segen Jakobs ( = Bon
ner Beiträge zur Kunstwissenschaft 1) ! Bonn 1950, S. 7. 

7. Klaus Schwager, Kunstgeschichte?, Attempto, Nachrichten
für die Freunde der Universität Tübingen 59-60, 1977,
S. 64-68; cf. S. 68.

8. Sigmund Freud, Vergänglichkeit (1915). S.F. Studienaus
gabe, Bd. X: Bildende Kunst und Literatur, Frankfurt
1969, S. 225-227; cf. S. 225.

9. vfl. Anm. 3.

10. Herbert Marcuse, Die Permanenz der Kunst. Wider eine
stimmte marxistische Ästhetik. Ein Essay ( Reihe Hanser
206) . München 1977, S. 22.

11. Zitiert nach Marcuse a.a.O., S. 71 (= Georg Büchner,
Sämtliche Werke und Briefe, München 1974, Bd.1, S. 87).

12. Russell Jacoby, Soziale Amnestie. Eine Kritik der konfor
mistischen Psychologie von Adler bis Laing (Edition Suhr
kamp 859). Frankfurt 1980; bes. S. 23-41.

13. Marcuse, a.a.O., S. 77.

14. Manfred Pohlen - Lothar Wittmann, "Die Unterwelt bewe
gen", Versuch über Wahrnehmung und Phantasie in der
Psychoanalyse. Frankfurt 1980, S. 89.
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Konrad Hoffmann 
DIE HERMENEUTIK DES BILDES* 

1) Der Begriff meint die Auslegung des Bildes als Sprache der Erscheinung, hin
ter die man nicht zurückgehen kann. Hermeneutik, eine ursprünglich an der Spra
che entwickelte Auslegung, will die Eigenständigkeit und die zeitüberdauernde
Macht des Bildes sichern. In der heutigen Methodendiskussion richtet sie sich ge
gen die Ikonologie als den eigentlichen Ikonoklasmus (Boehm, S. 454). Ikonolo
gie lasse, wenn man den Kern des Vorwurfs heraushebt, das Bild verschwinden in
Sprache (Boehm) und Zeit (Bätschmann).

a) Boehm spricht von sprachlicher Fremdbestimmung: das Bild gehe nicht im
Wort auf, weder im vorgängigen Programmkonzept noch in der Beschreibung und 
Analyse. Boehm will das Bild der Fremdbestimmung durch die Sprache entwin
den - gegen die abendländische Tradition seit Platons doppelter Herabsetzung des 
Bildes (S. 448) gegenüber der Wahrheit der Idee wie der sichtbaren Schöpfung 
und besonders seit der Literarisierung in der Frühneuzeit. Da habe sich der Wort
zwang in der künstlerischen Perspektivdarstellung durchgesetzt: die Fläche des 
Bildes als ein verschwindender Schein (S. 445). Von dieser Ortsbestimmung her 
erscheint die Autonomie der modernen Kunst als Augenöffnung auch auf die Ver
gangenheit (S. 461-463 bes. zu Tintoretto und Cezanne ). Mit der Thematisierung 
der bildnerischen Elemente selber u. a. bei Konrad Fiedler und Kandinsky seien 
»die sprachlichen Brücken zur Welt abgeschlagen« (S. 446). Nun ist die Fremdheit
des Bildes gegen jede Sprachanbiederung sicherlich zu betonen, aber nicht durch
eine Phänomenologie der Mittel, sondern durch eine historische Quellenanalyse
und Kritik seiner Voraussetzungen und Ziele (Ideologie).

b) Ikonologen-Ikonoklasten verzeitlichen das Bild (Bätschmann). Bätsch
manns »Beiträge zu einem Übergang von der Ikonologie zu kunstgeschichtlicher 
Hermeneutik« kritisiert Panofskys Ikonologie, in dem sie seinen Gewährsmann 
Cassirer gegen ihn ausspielen. Die Betrachtung der Kunst als »symbolische Form« 
bei Cassirer liefert Bätschmann ein Modell der Immanenz: »die künstlerische An
schauung blickt nicht durch das Bild hindurch auf ein anderes, das in ihm ausge
drückt und dargestellt wird, sondern sie versenkt sich in die reine Form des Bildes 
selbst und beharrt in ihr« (S. 470). Entscheidend dabei ist: im Schaffen von symbo
lischen Formen zeigt sich für Cassirer eine eigentümliche Antinomie des Bewußt
seins, das kein anderes Sein hat als das des Prozesses, in dem nie identische Be
standteile wiederkehren, und doch soll aus diesem reinen Werden ein Gehalt er
stehen, der nicht wieder in die Zeit zurückfällt. Demgegenüber sieht, so Bät
schmann, Panofsky im Gegensatz zu Cassirer den Sinn nicht in den Werken selbst, 
sondern als einen verborgenen, das Bild als Dokument, Symptom oder Symbol 
einer Weltanschauung und historischen Situation. Bätschmann identifiziert das 
Bild selbst mit der geschichtlichen Äußerung und spricht daher hier von einem 
Gegensatz von Zeit und Sinn bzw. von Geschichte und Sinn. Der Sinn verliere in 
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der Ikonologie zunehmend die Auseinandersetzung mit der Zeit. In Panofskys 
letzten Werken verrate schon der allgegenwärtige, ursprünglich astrologische Be
griff »Einfluß« die Macht der Zeit und Geschichte. Für Bätschmann opfert bzw. 
verrät also die Ikonologie den autonomen Sinn der künstlerischen Schöpfung an 
die Zeit: als Dokument und Symptom. Sinn wird nicht in den Werken selbst gese
hen. Bätschmanns Gleichsetzung von Kunstwerk und geschichtlichem Zeugnis 
überspielt aber seinen Ausstieg aus der Geschichte. Bilder sind nicht selbst an
schauliche Geschichte, sondern Quellen und Faktoren in einem vielteiligen Pro
zeß. Ihre Größe zeigt sich in ihrer radikalen Fremdheit; sie lassen sich nicht in der 
Anschauung adäquat erschließen. Bätschmann wirft (S. 466) Panofsky vor, die 
Werke in Zeichen umzudeuten. Statt Zeichen wäre zu setzen: Quellen, Spur. 
Solch distanzierende historische Analyse kann das Verständnis des fremden 
Außenbildes erschließen, nicht aber seine unmittelbare Aufnahme. 

c) Bätschmann erwähnt nach Panofsky den Hamburger Vorfall, daß das von
der Kunsthalle 1919 angekaufte Bild Franz Marcs »Der Mandrill« auf heftiges Un
verständnis beim Publikum stieß; das Bild mußte mit einem starken Glas gegen 
ikonok-fastische Akte geschützt werden. Die mißlungene Erkenntnisbemühung er
zeugt Aggressionen. Diese Erfahrung ist in der Rezeption der Avantgarde unseres 
Jahrhunderts allgemein gegenwärtig. ·wenn die Bildhermeneutik dagegen eine 
verfeinerte Würdigung der Gestaltungsrelationen setzt, führt sie im Grunde einen 
utopischen Gedanken der humanistischen Kunsttheorie am historischen Material 
weiter. Am deutlichsten formuliert diese Vorstellung von der Macht der Schönheit 
Alberti (Zehn Bücher über die Baukunst, VI 2); »Dazu kommt, daß dies, worüber 
wir sprechen, zugleich der Bequemlichkeit und der Unvergänglichkeiteine große 
Unterstützung gewährt. Wer wird nämlich nicht zugeben, daß er sich zwischen 
schmucken Wänden wohler als zwischen vernachlässigten befindet. Oder was 
könnte man auf andere Art durch menschliche Kunst überhaupt so sichern, daß es 
vor menschlicher Bosheit genügend geschützt wäre. Aber die Schönheit wird so
gar gefährliche Feinde veranlassen, ihren Zorn zu zügeln und sie unverletzt zu las
sen; ja, ich möchte sogar wagen zu behaupten, daß ein Werk durch nichts vor der 
Gewalttätigkeit der Menschen auf gleiche Weise so sicher und unverletzbar sei, als 
durch die Würde und Anmut seiner Form«. Die Annahme einer letztlich religiös 
fundierten Bildmagie verbindet sich bei Alberti mit einer reflektierten ästheti
schen Kategorie der Schönheit: die apotropäische Wirkung der Schönheit banne 
die Zerstörung des Kunstwerks. Zur gleichen Zeit, ja früher noch als künstleri
sche Großwerke Leonardos (Sforza, Reiterdenkmal) und Michelangelos (Bron
zestatue Julius' II. in Bologna) wegen ihres repräsentativem, stellvertretenden 
Bildzaubers zerstört wurden, enthält Albertis Formulierung die ästhetisch-utopi
sche Abwehr der Bilderstürmer qua Schönheit. Bei Alberti ist diese Bestimmung 
von der Seite der Auftraggeber und der Künstler aus zur Besitzstandssicherung ge
troffen, also in einem zeitgeschichtlich konkreten Rahmen einer politischen Per
spektive. Dagegen dient der Topos später - von der Betrachterseite aus - einer 

35 



32 – Methodenreflexion: konzeptuelle Beiträge Konrad Hoffmanns zur Kunstgeschichte  | Sigrid Schade

«Zeitlos: Falsch» | Ausgewählte Schriften Konrad Hoffmanns zur kunst- und kulturwissenschaftlichen Forschung

vermeintlich entpolitisierten ästhetischen Autonomie. Dies gilt für die gegenwär
tige Hermeneutik des Bildes ebenso wie für die berühmte Definition Kants vom 
»interesselosen Wohlgefallen« im ästhetischen Geschmacksurteil, eine Defini
tion, die man mehrfach mit der herangezogenen Alberti-Stelle zusammen
gebracht hat: »Wenn mich jemand fragt, ob ich den Palast, den ich vor mir sehe,
schön finde, so mag ich zwar sagen: ich liebe dergleichen Dinge nicht, die bloß für
das Angaffen gemacht sind, ... ; ich kann noch überdem auf gut Rousseauisch auf
die Eitelkeit der Großen schmälen, welche den Schweiß des Volks auf so entbehr
liche Dinge verwenden; ich kann mich endlich gar leicht überzeugen, daß, wenn
ich mich auf einem unbewohnten Eilande ohne Hoffnung jemals wieder zu Men
schen zu kommen befände, und ich durch meinen bloßen Wunsch ein solches
Prachtgebäude hinzaubern könnte, ich mir auch nicht einmal diese Mühe darum
geben würde, wenn ich schon eine Hütte hätte, die mir auch bequem genug wäre.
Man will nur wissen, ob die bloße Vorstellung des Gegenstandes in mir mit Wohl
gefallen begleitet sei, so gleichgültig ich auch immer in Ansehung der Existenz des
Gegenstandes dieser Vorstellung sein mag. Man sieht leicht, daß es auf das, was
ich aus dieser Vorstellung in mir selbst mache, nicht auf das, worin ich von der Exi
stenz des Gegenstandes abhänge, ankomme, um zu sagen, er sei schön und zu be
weisen, ich habe Geschmack«. (Kritik der Urteilskraft§ 2). Das Absehen von der
Existenz, der Wirklichkeitsverflechtung des Bildes, als Voraussetzung für seine äs
thetische Zubereitung in der Vorstellung- von Kants fundamentaler Abgrenzung
eines Vakuums der künstlerischen Anschauung, der Erfahrung ihrer postulierten
Autonomie leiten sich die Kennzeichen der gegenwärtigen Bildhermeneutik her:
Abgrenzung der Kunst von kommunikativer Wirklichkeitserfahrung (Sprache)
und von der geschichtlichen Zeit.

Absehen vom Dahinter setzt das Sehen frei: Von Dingen, die -wie Kant sagt
»bloß für das Angaffen gemacht sind«. Und hiermit berühre ich einen letzten
Strang, der für das Thema »Bild und Bildersturm« relevant ist auch im direkten hi
storischen Bezug: die Dominanz des Sehens, bei Alberti wie Kant als Vehikel der
inneren Versöhnung, Befriedung, Entspannung, kurz: der sittigenden Macht von
Schönheit und Würde gegen Gewalt und Zerstörung. Die Wirkkraft der künstleri
schen Schönheit trifft den in ästhetischer Kontemplation und Distanz angespro
chenen Betrachter. Als theoretisch kalkulierte Konstruktion ist das Bild auf Ef
fekt angelegt, als Experiment mit den Affekten, als konkret einsetzbares Kon
troll- und Disziplinierungsinstrument und Muster. Viefältige Forschungen der
letzten Jahre (Christoph Wulf, Gert Mattenklott, Jürgen Manthey) haben gezeigt,
wie mit der Zunahme von Abstraktion, Rationalität und Disziplinierung im Ver
lauf des Zivilisationsprozesses der Gesichtssinn immer nachhaltiger über die ande
ren Sinne dominiert und wie er in der Öffentlichkeit im Zusammenhang der ab
strakter werdenden und stärker kontrollierten Lebensverhältnisse eine Leitfunk
tion gegenüber den anderen Sinnen erlangt. In der Malerei der Renaissance führt
so die Durchsetzung eines mathematisch-logischen Sehens zur Zentralperspek-
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tive: Die sichtbare Welt wird auf die Stellung des Sehenden bezogen, der den Mit
telpunkt der visuellen Ordnung bildet. Alberti ist an der Formulierung der zentral
perspektivischen Konstruktionsmethode maßgeblich beteiligt. Das Vertrauen auf 
die wirkungsästhetische Macht der Schönheit, Zerstörung an sich abprallen zu las
sen, legitimiert das Kontrollkalkül in einer Utopie, die auf altem metaphysischem 
Analogiedenken beruht. Bis in die moderne Situation des Kunstkonsums, der Re
produktion und des Museums sowie die sie stützende Hermeneutik wirken sich die 
beiden Seiten des dominierenden, ja hypertrophen Sehens aus: Das kalte und das 
gefräßige Auge (Mattenklott). Das kalte Auge als Herrschaftsblick der Klassifika
tion, Kontrolle und Abstraktion des Sichtbaren (ich erinnere an Foucaults Arbei
ten zum Gefängnis und zur Klinik); Das gefräßige Auge (Mattenklott spricht von 
Ikonophagie), das sich bedingungslos dem Sichtbaren ausliefert und es sich einver
leibt, um seinen »Hunger nach Anschauung« zu befriedigen. Mit dem kultur
geschichtlichen Blick auf das Verhandlungsfeld der Frühneuzeit zitiere ich dazu 
aus Huizingas »Herbst des Mittelalters« (Kapitel 20: »Bild und Wort«): »Der 
Grund�g des spätmittelalterlichen Geistes ist sein übermäßig visueller Charak
ter. Man denkt nur noch in visuellen Vorstellungen. Alles, was man ausdrücken 
möchte, wird in ein sichtbares Bild gefaßt . ... Die Neigung, das äußerlich Sicht
bare unmittelbar wiederzugeben, fand durch die Mittel der Bildenden Kunst eine 
stärkere und vollkommenere Ausdrucksmöglichkeit als durch literarische Mittel«. 
Bildkonstruktion und Bildkonsum, das kalte und das gefäßige Auge, entwickeln 
sich in der Neuzeit komplementär: zu einer Hypertrophie, die in der Bildherme
neutik mit dem Abstreifen aller Brücken zwischen Bild und Sprache bzw. Ge
schichte kulminiert. Die Bilderflut des realen wie des imaginären Museums wird 
in ihrer Irrealität bloßgestellt durch die hermeneutische Verklärung als Panorama 
autonomer, nicht ableitbarer, überzeitlicher künstlerischer Problemlösungen (ich 
erinnere hier an die einflußreiche Veröffentlichung von George Kubier: The 
Shape of time): als Demonstrationsskala eines formanalytisch kalten Blicks. In 
phänomenologischer Isolation versucht dieser kontrollierende hermeneutische 
Blick, vom Sehenden, dem Subjekt, abzusehen - als realer Größe, sprach- und 
zeitgebunden, zeitgetragen; und von seinen durch die Objekte und die Beobach
tungssituation erregten Ängsten. Der Versuch, die Aufmerksamkeit ausschließ
lich auf den Sehgegenstand zu konzentrieren, kennzeichnete die Polemik: Bei Bo
ehm gegen die sprachliche Fremdbestimmung des Bildes (gegen seine Deutung 
der Perspektive als der vor dem literarischen Thema und dem Natureindruck ver
schwindenden Bildfläche habe ich ihre geschichtliche Funktion im psychohistori
schen Verlauf angedeutet), bei Bätschmann gegen die Geschichte. Die Bildher
meneutiker brandmarken Ikonologie als Ikonoklasmus. Ihre Annäherung an das 
Bild als ästhetische Vorstellung (im Sinne Kants), nicht als Existenz, ist aber in 
dem mentalitätsgeschichtlichen Prozeß der Neuzeit verwurzelt: der Spannung 
zwischen Bildhunger und kontrollierendem Blick. Ihr kalter Blick auf ein der Vor
stellung zugeschnittenes abgeschnürtes Universum selbstsprechender Formsyste-
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me, ihr programmatisch angestrebter Selbstausschluß von der Wirklichkeit (Spra
che und Geschichte) bezeugt eine ins Unbewußte reichende Angst vor der Welt 
des Sichtbaren und vor der Macht der Bilder, einen eben weil unbewußt viel ge
fährlicheren Ikonoklasmus als die historisch manifesten Bilderstürme bis in 
unsere Gegenwart hinein. 

Anmerkung 

• Vortrag, gehalten anläßlich des Arbeitsgespräches über "Bilder und Bildersturm in der frühen Neu
zeit«, veranstaltet unter der Leitung von Robert Scribner und Martin Warnke von der Herzog August
Bibliothek Wolfenbüttel, 14.-17. September 1986.
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Konrad Hoffmann, Besprechung von:

Bott noch Herr Petzet nahmen Gelegenheit, über die aus ihrer Sicht notwendige Vernich
tung intakter Museumsbausubstanz von Ruf zu referieren. Ein öffentlicher Vortrag von 
Baureferent Ulrich Schneider am 12. Dezember 1985 im Germanischen Museum ging 
auf die Rufsehen Teile nicht ein. In der anschließenden Diskussion, an der Herr Bott 
nicht teilnehmen konnte (wie ich am 19. Mai 1987 in der Akademie), habe ich meinen 
Standpunkt klarzumachen versucht. 

Vorbehalte gegen die Pläne von me di um sind im Zusammenhang der Ruf-Debatte 
zweitrangig. Ein Fazit, wie es Gottfried Knapp zog, traue ich mir nicht zu: ,,Eine bedeu
tende Architektur wird das Germanische Nationalmuseum auch diesmal nicht bekom
men; einen Museumsneubau, der sich mit Mönchengladbach, Stuttgart oder mit den am 
Frankfurter Museumsufer gesetzten Maßstäben messen kann, ist in Nürnberg nun nicht 
mehr zu erwarten" (Süddeutsche Zeitung vom 21./22. Juli 1984). 

Ende 1985 fragte eine Nürnberger Tageszeitung Prominente, was sie im abgelaufenen 
Jahr am meisten geärgert habe. Herr Bott führte den geplanten Abbruch des 1964 fertig
gestellten Gebäudes der Deutschen Bank in Nürnberg an, ,, eines der wenigen Zeugnisse 
guter Architektur der Nachkriegszeit" (Bott) in der Stadt. Mich hat, wie andere, dieser 
Einsatz beeindruckt. Geht die Wegwerfgesellschaft dazu über, sich zwei Jahrzehnte alter 
Bauten zu entledigen? Was in der profitorientierten Privatwirtschaft möglich scheint, 
darf für Architektur der öffentlichen Hand, etwa Museen, nicht übernommen werden. 
Frühestens nach dreißig Jahren fällt die Entscheidung, ob ein Bauwerk zum Baudenkmal 
aufsteigt. Wer gibt uns das Recht, dem Urteil der nächsten Generation ausgerechnet bei 
den Nürnberger Museumsbauten von Sep Ruf vorzugreifen? 

Matthias Mende 

Rezensionen 

Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-1930. Beiträge von 
OSKAR BÄTSCHMANN, GOTTFRIED BOEHM, LORENZ DITTMANN, 
ELEANOR VON ERDBERG, ERIK FORSSMAN, WOLFHART HENCKMANN, 
LARS OLOF LARSSON, GÖTZ POCHAT, MICHAEL PODRO, EDUARD TRIER 
UND GERD WOLANDT. Herausgeber: LORENZ DITTMANN. Stuttgart, Franz 
Steiner Verlag Wiesbaden GmbH, 1.985. 364 Seiten mit Schwarzweißabbildungen. 
DM 68,-. 

Wissenschaftsgeschichte ist in der kunsthistorischen Forschung (noch?) nicht als Fach 
etabliert wie in der Medizin oder Naturwissenschaft. Sie wird -zunehmend in den letz
ten 20 Jahren - als methodenkritischer Beitrag zur Positionsbestimmung der eigenen 
Arbeit betrieben, besonders greifbar etwa an der verstärkten Beschäftigung mit Aby 
Warburg und seiner sogenannten „Schule". Ein aktuelles Erkenntnisinteresse kenn
zeichnet auch den von Lorenz Dittmann innerhalb des geisteswissenschaftlichen Förde
rungsprojekts der Thyssen-Stiftung koordinierten Arbeitskreis „Kunstgeschichte". Die 
von der Stiftung vorgegebene Konzentration auf die deutsche Wissenschaftssituation der 
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Weimarer Republik kommt hier einer Reorientierung an Phänomenologie, Hermeneutik 
und Existenzialismus entgegen. Im vorliegenden Band macht dies die zentrale Trias der 
Beiträge von Dittmann selbst, von Oskar Bätschmann und Gottfried Boehm deutlich. Die 
Begrenzung des Gegenstandes auf die deutschsprachige Kunstgeschichtsschreibung 
hängt mit der Absicht des Thyssen-Programms zusammen, zur verspäteten Wiedergut
machung von Schäden beizutragen, die auf „die erzwungene Emigration vieler hervor
ragender Gelehrter und den Versuch der Politisierung unter dem Nationalsozialismus" 
(Vorwort) zurückgehen. Für eine systematische Klärung der international verflochtenen 
Geschichte des Fachs jedoch wirkt sich diese Einschränkung nachteilig aus. Zeitlich da
gegen greifen die Beiträge vielfach über die angegebene Grenze hinaus (besonders 
Forssman und Pochat). Der Band markiert mit der Behandlung von Leitbegriffen 
(Kunstwerk: Dittmann und Podro; Ikonologie: Bätschmann; Epoche: Pochat; National
stil: Larsson) und Gattungen (Baukunst: Forssman; Plastik: Trier) eine räumlich (Ost
asien: von Erdberg) wie im Erkenntnisanspruch (Kunstphilosophie und Allgemeine 
Kunstwissenschaft: Wolandt; Henckmann) universell ausgreifende Disziplin Kunstge
schichte. 

Wie seinen eigenen Beitrag führt der Herausgeber das Buch insgesamt auf die Kunst
philosophie hin. Angesichts der schon im behandelten Zeitraum vollzogenen methodi
schen Abgrenzung zwischen Kunstgeschichte und philosophischer Ästhetik ist es jedoch 
wissenschaftsgeschichtlich nicht gerechtfertigt, in einem Buch über Kategorien und Me

thoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-1930 ein gutes Drittel des Umfangs der 
,,Allgemeinen Kunstwissenschaft" zu reservieren. Hier fehlt in der Konzeption des Ban
des eine argumentativ abgewogene Bestimmung des Verhältnisses zwischen ästhetischer 
Theorie und historischer Kunstforschung. Für die Wissenschaftsgeschichte der Disziplin 
bleibt der Informationsertrag der Studien Wolandts über „Transzendentale Elemente in 
der Kunstphilosophie und Kunstgeschichte" (Seite 247-254 zu Ernst Cassirer und Er
win Panofsky) beziehungsweise Henckmanns zu „Problemen der Allgemeinen Kunst
wissenschaft" (Seite 304-308 zu Richard Hamann und Josef Strzygowski) daher 
vergleichsweise gering. Dittmann geht es hier denn auch um eine programmatische 
Schwerpunktsetzung - ,,mit dem Ziel, Anknüpfungspunkte zu finden für die gegenwär
tige kunsthistorische Arbeit" (Vorwort, Seite 8). Solche „Anknüpfung" erscheint in die
sem Fall aber schon deswegen problematisch, weil ihr keinerlei analytische 
Auseinandersetzung mit dem zwischen(?)zeitlichen Faschismus zu Grunde liegt; manche 
Beiträge überspielen die Zeitschwelle stillschweigend in einer bis zur Gegenwart rei
chenden ununterbrochenen Belegreihe (so Pochat); andere klammern den Nationalsozia
lismus erklärtermaßen aus - so gerade (Larsson) bei dem kapitalen Aspekt von 
„Nationalstil und Nationalismus" - und ziehen dann dennoch führende Kunsthistoriker 
des „Dritten Reiches" dafür heran. Damit unterläuft die vorgelegte Publikation faktisch 
die von der Thyssen-Stiftung bezweckte „Vergangenheitsbewältigung" - und ange
sichts der häufigen Berufung auf Heidegger kann man schon nicht einmal mehr nur von 
gutem Willen dazu sprechen. 

Dittmann mustert die kunsthistorischen Methoden auf ihren Begriff des Kunstwerks 
hin. Die gegenüber seinem bekannten Buch von 1967 umgruppierten Positionen, nun al
so von „Stil", ,,Struktur" und „Symbol", bereiten in vergleichender Wertung auf die 
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„ werkinterpretierende Kunstgeschichte" vor. Das in Dittmanns Literaturauswertung 
faßbare Interesse zielt auf die Wiedergewinnung einer anschaulich simultanen Gegen
wärtigkeit der überkommenen historischen Kunstwerke. Sein Beitrag ist insgesamt ange
legt auf den in einem abschließenden Exkurs resümierten Aufsatz Heideggers von 
1935-1950 Der Ursprung des Kunstwerks, ,,jene wohl bedeutendste philosophische Ab
handlung über das Kunstwerk" (Seite 85). Daran lehnt er sich in seiner Bilanz an, wenn 
er neben bzw. über der Betrachtung des Kunstwerks als „ein historisches Dokument" 
fordert: ,,will man es als es selbst und in seiner Gegenwart erfassen, ist sein Werksein 
zu begreifen unerläßliche Bedingung" (Seite 88). Hier zeigt sich gegenüber dem Objekt 
jener Wunsch, historischen Abstand zu überspringen, den wir schon bei Dittmanns An
knüpfung an die Wissenschaft des ersten Jahrhundertdrittels konstatierten. Die ange
strebte höhere Einheit zwischen historischer und philosophischer Kunstauffassung soll 
den Gegensatz zwischen spekulativem Totalitätsanspruch und empirischer Analyse, zwi
schen Erlebnis und historischer Rekonstruktion überbrücken. Mit der direkten Anleh
nung an den Ursprung des Kunstwerks ignoriert Dittmann eine differenzierte 
Argumentation, wie sie etwa Otto Karl Werckmeister 1971 zum gegenwärtigen erkennt
nistheoretischen Verhältnis zwischen philosophischer Ästhetik und wissenschaftlicher 
Kunstgeschichte vorbrachte (Ende der Asthetik, Seite 57-85). Wie auch immer man 
heute im Hinblick auf Heideggers politische Aktivitäten seinen Kunstwerk-Aufsatz ein
schätzt, daß in der deutschen Kunstgeschichte 1985 seiner Kategorie vom „Erdhaften" 
des Werkes überhaupt noch ein heuristischer Wert beigemessen wird, erscheint als ein 
Symptom zumindest einer lähmenden Kommunikationsverzögerung innerhalb des Fa
ches. Dittmann stellt sich nicht der kritischen Auseinandersetzung mit Heideggers 
Kunstwerk-Aufsatz, wie sie 1968 Meyer Schapiro an dessen paradigmatischer Interpre
tation von van Goghs „Schuhen" entwickelte (,,The Still Life as a Personal Object. A 
note on Heidegger and van Gogh. In: M. L. Simmel (ed.), The Reach of Mind. Essays 
in Memory of Kurt Goldstein, New York 1968, S. 203-209). Die Diskrepanzen zwi
schen philosophischer und kunsthistorischer Erkenntniskategorie sind darüber hinaus bei 
der kunstwissenschaftlichen „Anknüpfung" an Heidegger kürzlich aufgezeigt worden. 
Aus dem Bemühen, Heidegger gegen seine Rezeption bei Kurt Badt für weitere Ansätze 
offen zu halten bzw. zurückzugewinnen, setzte sich Annemarie Gethmann-Siefert mit 
der von Dittmann vertretenen „ werkinterpretierenden" Kunstgeschichte auseinander 
(Martin Heidegger und die Kunstwissenschaft, in: A. Gethmann-Siefert und Otto Pögge
ler [Hgg.], Heidegger und die praktische Philosophie, Frankfurt 1988, S. 251-285). 
Hier geht es nicht primär um Reserven gegenüber der Kunstwerk-Schrift, die sich aus 
Heideggers Verbindung zum Nationalsozialismus nahe legen. Das „Erdhafte des Wer
kes", wie es Heidegger 1935 als Wesenszug bestimmt und Dittmann 50 Jahre danach 
als Grundlage „jeder Interpretation ... künftig" (Seite 87) empfiehlt, kann dem kriti
schen Leser heute aber nur als subtil ver(un)klärte Spur damaliger Volk-und-Erde
Ideologie erscheinen. Dittmann sucht im wissenschaftsgeschichtlichen Durchgang 
Gewährsmänner in unterschiedlichen Lagern und Epochen, von Goethe (S. 87) bis zu 
Kaschnitz von Weinberg (S. 66: ,,Die Frage nach der Existenz des Kunstwerks"), den 
er als strukturanalytischen Erben Riegls gegen Sedlmayr ( dessen Konzentration auf das 
„rnikrokosrnisch-ganzheitliche Werk" er im Referat unterschlägt) und al� Deuter einer 
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,, lebenskräftgen 'Mythischen Form' " (S. 71) gegen „Warburgs Erfahrungen des Mythi
schen im Horizont der Furcht" ausspielt. In diesem legitimistischen Synkretismus prak
tiziert er das interpretatorische Interesse, sich gegenüber dem „Werk-Charakter des 
Kunstwerks" ,,nicht mehr mit einer rein historischen Analyse zu begnügen" (S. 87). 

Gerade die hier verwendete Prämisse, ein Kunstwerk ausschließlich als Kunst zu ver
stehen, relativiert Michael Podros Beitrag in dem Band. Unter dem Titel „Art History 
and the Concept of Art" arbeitet Podro begriffsgeschichtlich und mit einer exemplari
schen Analyse (Rembrandts Londoner „Christus und Ehebrecherin") die pointierte Hy
pothese der essentiellen Mehrdimensionalität der Kunstproduktion heraus. Mit 
beiläufigem Verweis auf Anton Springer und Warburg richtet sich Podros Untersuchung 
gegen die seit Kant dominierende Überzeugung von der Selbstreflexivität künstlerischen 
Schaffens. ,, The work of art in its character as art is not as a matter of principle marked 
off from practical life" (S. 216). Podro merkt an, daß die Tradition der deutschen Kunst
wissenschaft diesen Lebensbezug ausblendete - und so wird Podro selbst in Dittmanns 
inhaltlich parallelem Artikel auch keiner Erwähnung gewürdigt. 

Die Auseinandersetzung mit der Ikonologie bzw. - statt Warburg - mit Panofsky 
übernimmt in dem Band Oskar Bätschmann in einer weitergeführten Fassung seiner Stu
die (von 1978) in Kämmerlings bekanntem Reader Ikonographie und Ikonologie. Seine 
Argumentation läßt sich dahingehend zusammenfassen: Panofsky weicht dreifach aus, 
vor der Interpretation (um die es ihm in seinen frühen Arbeiten zum „Kunstwollen" ge
gangen sei) und Methode in bloßes Erklären; vor der Kunst in die Inhaltsanalyse; vor 
der Gegenwart ins Antiquarische. Bätschmanns Kriterium für die Klassifizierung ist da
bei zunächst seine Bestimmung der Aufgabe der Interpretation: diese habe zu fragen, 
,,was ein Werk als es selbst hervorbringt" (S. 94). In dieser undiskutierten phänomeno
logischen Vorentscheidung sind die ganzen im weiteren Verlauf detailliert als logische 
Differenzierung entwickelten Folgerungen angelegt - ganz unabhängig von der Proble
matik, ob Bätschmann mit dieser Dekretierung nicht gerade den für sich reklamierten 
,,kurzen" Begriff von Interpretation verfehlt, der über das „Selbst" und die Intention ei
nes Werkes hinaus auf dessen dokumentarischen Spuren-Wert abzielt. Mit solcher Fest
legung auf die monadische Immanenz des Kunstwerks findet Bätschmann seinen 
Gewährsmann in Ernst Cassirer, dessen Konzeption der Kunst als „symbolische Form" 
Panofsky unreflektiert mit der dazu konträren „Weltanschauungsinterpretation" Karl 
Mannheims verknüpft habe. Cassirers Absolutsetzen des Werks (,,Die künstlerische An
schauung blickt nicht durch das Bild hindurch auf ein anderes, das in ihm ausgedrückt 
und dargestellt wird") kommt den Interessen der Bildhermeneutik entgegen - und so 
wird es identifikatorisch beansprucht, aber nicht wissenschaftsgeschichtlich analysiert, 
ein Manko, das in dem Band häufig zu finden ist. Die zeitdiagnostische Betrachtung ei
nes Bildes als „Symptom" oder „Dokument" wird bei Panofsky von Karl Mannheim aus 
als Programm formuliert. Die bei Bätschmann z. T. bibliographisch nachgewiesene in
zwischen recht umfangreiche Panofsky-Philologie in der Kunstgeschichte hat zur wis
senschaftsgeschichtlichen Einschätzung der zwanziger Jahre bis heute nicht die Kritik 
zur Kenntnis genommen, die Max Horkheimer 1930 an Mannheims Wissenssoziologie, 
seiner Kategorie der Weltanschauungstotalität formulierte (M. H., Ein neuer Ideologie
begriff?, Archiv für Geschichte des Sozialismus und der Arbeiterbewegung, 15, 1930; 
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wieder in: Kurt Lenk (Hg.), Ideologie (Soziologische Texte 4), Neuwied 1961, S. 
236 ff.). Hier wird sichtbar, daß Mannheim die „Weltanschauungstotalität" ohne Her
anziehung materieller Lebens- und Entstehungsbedingungen zu gewinnen versucht. 
Wenn Bätschmann zu Recht Panofsky als Quadratur des Zirkels vorwirft, die sich ge
genseitig ausschließenden Positionen Cassirers und Mannheims miteinander verbinden 
zu wollen, so verkennt er seinerseits den wie auch immer bei Mannheim geistesge
schichtlich verengten und idealistisch befangenen „Dokumentsinn" der Werke als den 
einer bewußten Intention, als eine höhere Mitteilung des „Logos in der Geschichte". Er 
verschließt sich vor der Realität der außerkünstlerischen zeitgeprägten Bezugsebene 
zwischen den historischen Polen der hermeneutischen Kommunikation. Dies fällt um so 
mehr auf, als Bätschmann Panofskys Methodenentwurf den Rückzug in eine heile Welt 
gegenständlicher Bilder vorhält - ein Thema, das Boehms Beitrag weiterführt. 

Gottfried Boehm behandelt „Die Kunstgeschichte und die moderne Kunst" unter dem 
Titel „Die Krise der Repräsentation". Darin konstatiert er ein überwiegendes Versagen 
des Faches vor den Phänomenen der Modeme und führt es vor allem auf die tiefverwur
zelten Vorurteile des „Klassischen" (Harmoniebedürfnis) und des Historismus (Zeitab
stand zwischen Betrachter und Werk) zurück. Eine Einteilung der Kunsthistoriker in 
vier Gruppen: 1. Überhaupt nicht mit Modeme befaßt; 2. Einzelne Beiträge bei unbe
stimmter Einstellung; 3. Ablehnung der Modeme; 4. Vorkämpfer der Modeme, soll die 
,,großangelegte" Durchsicht von „etwa einhundert namhaften Autoren mit insgesamt et
wa neunhundert Titeln" (S. 117) erschließen. Ob sich aus Boehms Studie damit eine ver
tiefte Einsicht ergeben kann, erscheint mir aus mehreren Gründen prinzipiell fraglich. 
Denn was eigentlich an der Modeme wird mit einer „Krise der Repräsentation" erfaßt? 
Boehm spricht von der Aufhebung der „selbstverständlichen Äquivalenz zwischen Bild 
und Realität" ,, unter Bedingungen der abstrakten Malerei" (S. 113; passim: Kandinsky, 
Klee) und beschränkt das nicht auf die sog. ,,Klassische Modeme". Die pauschale Gene
ralisierung der Repräsentations- bzw. Gegenständlichkeitsproblematik zum Gradmesser 
der Modeme kann angesichts der intensiven „Realismus"-Debatten nur als eine abstrak
te Verzerrung verstanden werden. Hierbei ist wieder das Interesse leitend, die moderne 
Kunst als selbstreflexiv hinzustellen und so gegen ihre Zeitaktualität zu immunisieren. 

Dies wird aus dem zweiten Hauptbedenken gegen Boehms Ansatz deutlich. Die Aus
wahl der „Kronzeugen" erfolgt ohne statistisch-analytische Reflexion und ohne systema
tische Berücksichtigung der Museumsseite; die inhaltliche Kennzeichnung wichtiger 
Wortführer bietet z. T. groteske Fehleinschätzungen. Unter den Wissenschaftlern, ,,die 
sich mit Fragen der Modeme überhaupt nicht befaßt haben", führt Boehm z. B. auch 
Max Dvofak, Erwin Panofsky und Wilhelm Pinder. Zu Dvofak wird so Bätschmanns 
Hinweis in dem Band (S. 102, Anm. 29) ignoriert: ,,Max Dvobik, der immerhin auch 
ein Vorwort zu einer Kokoschka-Mappe verfaßte, hatte 1911 geschrieben: 'Es war die 
Entwicklung der modernen Kunst, der es die Kunstgeschichte zu verdanken hat, daß ihr 
schließlich doch die Augen für die Wahrnehmung von künstlerischen Qualitäten an 
Kunstwerken der Vergangenheit geöffnet werden' ". Und auch bei Pochat (S. 147) heißt 
es: ,;Der gegenwartsbezogene Charakter von Dvofaks Studie 'über Greco und den Ma
nierismus' ... ist allgemein bekannt". Von Panofkys Beschäftigung mit dem zeitgenössi
schen Film nimmt Boehm keine Kenntnis: vielleicht hätte er ihn dann von Gruppe I nach 
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Gruppe III umloziert, vor allem aber wäre die aktuelle Ausgangslage auch in sei
ner Beschäftigung mit alter Kunst aufgefallen (z. B. ,, Albrecht Dürers rhythmische 
Kunst", vgl. Clausberg in ldea, II, 1983). Daß Pinder z. B. am 6. Juni 1928 auf einer 
Werkbundtagung in München einen Vortrag hielt „Zur Möglichkeit eines kommenden 
großen Stiles" (gedruckt in Pinders Reden aus der Zeit 1934), sei hier nur als Indiz sei
ner langen Auseinandersetzung mit zeitgenössischer Kunst angeführt. Aber schon sei
nem betühmten Erfolgsbuch über das Generationsproblem in der Kunstgeschichte 
(1926) ist dies deutlich zu entnehmen in dem breitansetzenden Einordnungsversuch 
gegenwärtiger Stilhaltungen aus einer biologischen Gesetzmäßigkeit - Pinders Ver
such, ,, anschaubares Leben nur eben als anschaulich zu erfassen" (S. 30 f.), gibt mit sei
ner Abwehr „der Allmacht der Psychologie und des Milieus" schon innerhalb der 
Phänomenologie und der „Neuen Sachlichkeit" der zwanziger Jahre den Blick frei auf 
seine erst in jüngster Zeit bewußt gemachte und in ihrer nationalsozialistischen Konse
quenz vorgeführte völkische Position (vgl. unten zu Larsson). 

Als Arbeitsgrundlage für die Erörterung der Mpdernitätsperspektiven wäre schon von 
den expliziten Titeln (so Pinder 1937 über Georg Kolbe) eine bibliographische Genauig
keit zu verlangen. In Boehms willkürlicher Auswahl und oberflächlicher Auswertung 
des Materials liegt eine gerade bei ihm erstaunliche hermeneutische Naivität vor, die je
der Methodenanforderung an statistische Quellenauswertung Hohn spricht. Natürlich 
steckt hinter dieser Manipulation leicht verfügbarer Informationen Interesse. Wie sonst 
ist etwa die gänzliche Ausklammerung Warburgs zu verstehen, der 1888 von einer Mün
chener Ausstellung zeitgenössischer Malerei „mehr lernte als durch ein halbes Dutzend 
Professoren", der früh eine Fassung von Marcs „Blauen Pferden" erwarb und sich sei
ner Gegenwart nicht nur mit einer ausgreifenden Dokumentation, sondern speziell auch 
in der Auseinandersetzung mit dem Futurismus stellte (Heckseher; Hofmann-Syamken
Warnke, Die Menschenrechte des Auges, 1980, S. 15; 87 ff.; 159 ff. Anm. 92)? Die 
eigentliche Modernität des Kunsthistorikers erweist sich hier in dem mehrschichtigen, 
kulturwissenschaftlich erfahrungsbezogenen Kunstbegriff - gegenüber der von Boehm 
propagierten Einfühlungsorientierung an künstlerästhetischen Zeugnissen. Aber nicht 
nur die ikonologische Linie wird derart verzerrt, auch Wölfflin wird in mehrfacher Hin
sicht verkürzt zum Klassizisten (Adolf von Hildebrands „Problem der Form" inspirierte 
Warburg wie Wölfflin!): seine Anteilnahme an der Modeme kommt ebenso wenig in den 
Blick (Gantners Studie dazu von 1959 ist in dem Band von Bätschmann, S. 101, Anm. 
27 herangezogen) wie seine komplementäre Zuwendung zur frühmittelalterlichen Kunst 
(,,Bamberger Apokalypse"), wenn Boehm S. 127 fragt, ,, warum von vorneuzeitlichen 
Bildvorstellungen aus kaum Annäherungen an die Gegenwart vollzogen wurden" (in 
Lurz' Monographie geht aus der Aufstellung von Wölfflins Lehrveranstaltungen eben
falls eine kontinuierliche Aufmerksamkeit für die zeitgenössische Kunst hervor - z. B. 
1923 eine vierstündige Vorlesung „Die Kunst des 19. Jahrhunderts [vom Klassizismus 
bis zum Expressionismus]" - Lurz S. 384). Von Wölfflin aus ist auch Gantners pro
grammatische Revision der Kunstgeschichte (1932) zu verstehen, die schon im Untertitel 
„Prolegomena zu einer Kunstgeschichte aus dem Geiste der Gegenwart" an Wölfflins 
Dissertation von 1886 anklingt: Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur (dazu 
in dem vorliegenden Band Forssman, S. 14). Die hierin pointierte Historismuskritik wä-
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re auch zur ideengeschichtlichen Fundierung der von Boehm in Anspruch genommenen 
Hermeneutik (Seite 124 f.) überhaupt in größerem Rahmen zwischen Nietzsches Vom 
Nutzen und Nachteil der Historie für das Leben und Benjamins Thesen zum Begriff der 
Geschichte zu durchdenken - ein Hintergrund, vor dem auch die von Boehm bzw. sei
nem Helfer W. Morath (S. 117, Anm. 5) benannte Thomas-Mann-Stelle (Unordnung 
und frühes Leid) keineswegs überrascht: ,,Daß Professoren der Geschichte die Geschich
te nicht lieben sofern sie geschieht, sondern sofern sie geschehen ist". Liebt Boehm die 
Geschichte, sofern sie geschieht? Oder flieht er aus ihr nicht wieder, wenn er am zeitge
nössischen Befund die Rückkehr zur Künstlertraktatistik und damit zur kunsthistoriogra
phischen Ausgangslage des Faches bei Vasari postuliert? Gantners Schrift ist in dem 
vorliegenden Band übrigens bei Eduard Triers Referat zur Plastik-Interpretation berück
sichtigt, wo zudem grundsätzlich zwischen Kunsthistoriker-Äußerungen und Künstler
theorien differenziert wird. 

Boehm hat nicht nur die erwähnten Autoren verfehlt (dies gälte innerhalb der Gruppe 
I der „Ewig Gestrigen" zumindest noch für Pächt und Schmarsow) und in der Auswahl 
markanteste Bezugsfiguren ausgelassen (Oskar Wulff, Friedrich Antal, Otto Grautoff 
z. B.), sondern dringt auch an keiner Stelle zur konkreten Wechselbeziehung zwischen
aktueller Kunsterfahrung und Interpretation der Vergangenheit vor, wie er es Seite 125
so pathetisch reklamiert: ,,Gerade die moderne Kunst war im Stande, die Tradition
immer wieder in ein neues Licht zu rücken. Sie hat uns immer wieder neu sehen ge
lehrt". Die kritische und produktive Erfahrung des grundsätzlich zeitgebundenen Den
kens gibt auch der wissenschaftlichen Kunstbetrachtung von Vergangenem die
Aktualität. Daran viel stärker als an der ästhetischen Nachbereitung zeitgenössischer
Kunst ist die Auseinandersetzung des Faches mit der „Modeme" zu prüfen (vgl. Hof
mann, Menschenrechte des Auges, S. 87). Benjamin erkannte 1932 an Riegls Werk,
„ wie da unterirdisch schon die Kräfte sich bewegen, welche ein Jahrzehnt später im
Expressionismus zu Tage traten". Gerade an der historischen Arbeit konstatierte er,
,,daß eine nüchterne und dabei unerschrockene Forschung niemals die lebendigen Anlie
gen ihrer Gegenwart verfehlt" (W. B., Schriften III, Seite 366). Boehm hat dies weder
im Werk einzelner Kunsthistoriker als Erkenntnischance genutzt (vgl. Antals kulturpoli
tische Praxis und die historische Projektion der hier erfahrenen Gleichzeitigkeit antago
nistischer Kunstpositionen: Kritische Berichte 4, 1976, Heft 4; der Seite 118, Anm. 6
erwähnte Beitrag Walter Friedländers Zur Kunstgeschichtsschreibung der Modeme von
1919 wäre konkret mit dessen historischen Studien zur Entstehung des „Antiklassischen
Stils" und zu Poussin zu konfrontieren; Boehm könnte seine „Krise der Repräsentation"
auch zu dem Schlußkapitel in Dagobert Freys Gotik und Renaissance als Grundlagen
der modernen Weltanschauung von 1929 in Bezug setzen; zur Architektur in Erik Forss
mans Beitrag verweise ich analog auf Schenkluhns Bemerkungen über Clasen, Gotische
Baukunst von 1930: Kritische Berichte 10, 1982) noch an der für die Weimarer Zeit so 
lebhaften Museumsarbeit herausgestellt: höchst aufschlußreich dafür W. R. Valentiner
und Georg Swarzenski, in denen sich die Beschäftigung mit alter und zeitgenössischer
Kunst durchdringt und den Hintergrund ihrer Museumskonzeptionen abgibt (zu Valenti
ner vgl. M. Flacke-Knoch, Kritische Berichte 8, 1980). Dem gegenüber sind auch
Boehms Feststellungen zu den Beiträgen der Museumsleute wie Sauerlandt und Hart-
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laub, ja selbst zu den Wegbereitern der Avantgarde Tschudi und Justi unspezifisch und 
eher beiläufig. Besonders ertragreich wäre in diesem Zusammenhang etwa die in zwei 
Jahrgängen vorliegende Reihe (Berlin 1930-31) Museum der Gegenwart. Im ersten 
Band schreibt so Justus Bier (der Riemenschneider-Forscher) über „Abstrakte Kunst in 
Hannover" und Arthur Haseloff über die - von ihm nebenamtlich geleitete - Kieler 
Kunsthalle. Ludwig Justi, der Herausgeber, würdigt dies vorweg: ,,Wenn nun einer der 
besten europäischen Kenner des europäischen Mittelalters sich für Nolde, Rohlfs und 
Barlach einsetzt", und will „das gewiß nicht auf Bodes Geschmack zurückführen" (vgl. 
dazu den Düsseldorfer Ausstellungskatalog 1987 Museum der Gegenwart). Die Implika
tionen der Gegenwartserfahrung für die Wissenschaftsgeschichte bleiben eine vorrangi
ge Forschungsaufgabe, ebenso die Rolle der Disziplin im „Kampf um die Modeme" 
(von Langbehn bis zur Entarteten Kunst und dem Verlust der Mitte). Hierfür kann man 
auch nicht die Verhältnisse in Frankreich und England ausklammern. 

Dieser Punkt bezeichnet einen kritischen Vorbehalt auch zu Larssons Beitrag über 
„Nationalstil und Nationalismus in der Kunstgeschichte der zwanziger und dreißiger 
Jahre", gerade weil hier (anläßlich des Internationalen Kunsthistorikerkongresses, 
Stockholm 1933) schwedische Phänomene wesentlich breiter zur Sprache kommen als 
etwa die kurzerwähnte Polemik im ersten Weltkrieg zwischen französischen und deut
schen Kunsthistorikern (S. 180). Larsson bringt sich jedoch vor allem dadurch um eine 
angemessene Einschätzung des Problems, daß er eingangs auf eine Erörterung der „aus
geprägt nationalsozialistischen Kunstgeschichte ebenso wie der offenbaren Vorläufer 
und Wegbereiter der nationalsozialistischen Kunstideologie wie P. Schultze-Naumburg" 
verzichten will, dann aber als „beste und problembewußteste Einführung" ,, aus der 
Sicht der dreißiger Jahre" Dagobert Freys Aufsatz über die Entwicklung nationaler Stile 
in der mittelalterlichen Kunst zu Grunde legt und anschließend Pinders Sonderleistungen 

der deutschen Kunst von 1944 - ,, trotz der späten Veröffentlichung". Für sein Litera
turreferat überwiegt dabei offensichtlich der Vorteil „der kurzen und prägnanten 
Darstellungsweise" den „rhetorisch-propagandistischen" Charakter dieser Veröffentli
chung. Damit verkehrt Larssons Studie faktisch ihr Programm ins Gegenteil: der politi
sche Stellenwert der Quellen, ihr entscheidendes Merkmal, wird verdrängt. In seinem 
„hilflosen Antifaschismus" (W. F. Haug) geht Larsson 1985 nicht über Bandmanns 
(nicht zitierten) Aufsatz von 1968 hinaus (,,Über das Deutsche in der deutschen Kunst", 
in: Das deutsche Volk. Von der Einheit seines Geistes. Hannover, Niedersächsische Lan
deszentrale für politische Bildung, S. 126-147, besonders 126-129). 

Mit einem handbuchartigen Überblick zur Rolle des Epochenbegriffs, der von den 
philosophischen Grundlagen in der Antike bis heute führt, bietet Götz Pochat eine breit
belesene informative Geschichte einer zentralen heuristischen Kategorie. Für die histori
sche Wissenschaft ist sie jüngst in interdisziplinärer Diskussion von der Forschergruppe 
„Poetik und Hermeneutik" unter dem Titel Epochenschwelle und Epochenbewußtsein 

(1987) weiter analysiert worden. Bei den in gelegentlich eigenwilliger Reihenfolge be
sprochenen Autoren (z. B. Frey - Dvorak - Riegl) ist allerdings die in neuerer Zeit 
wieder verstärkte Zuwendung zum Stilpluralismus und Modusbegriff deutlich unterre
präsentiert gegenüber der traditionellen Epochenkategorie, die in einem variierenden 
Spektrum von Begründungen bis heute vorherrscht. In Pochats Erörterung fehlt dafür 
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vor allem der marxistische Erklärungsansatz von Stilwahl aus sozialen Antagonismen 
(etwa Antals Studien), ein Beispiel dafür, wie die direkte legitimierende Absicht den 
Denkrahmen der wissenschaftsgeschichtlichen Reflexion einschränkt. Unter den Grund
lagenreferenzen vermißt man nur Meyer Schapiros bekannten „Style"-Aufsatz von 1953 
(als Kuriosum sei vermerkt: im Index findet man „Meyer-Schapiro" als Familienname 
mit einem erfundenen Vornamen Hans!). Bei Pochats Darstellung wäre auch die metho
disch analoge Problematik in der Archäologie wohl ergiebig einzubeziehen, über den 
beiläufig als Gründungsvater angeführten Winckelmann hinaus etwa in Kaschnitz
Weinbergs Arbeiten, besonders aber in Otto J. Brendels aufschlußreichem Ansatz eines 
soziologisch gefaßten Gattungsstiles in der römischen Kunst. 

Ein gemeinsamer Ausgangspunkt der Wortführer dieses Bandes liegt bei Heidegger 
- über Kurt Badt (Dittmann), Gadamer (Boehm) und Frankreich (Bätschmann). Die lei
tende Rückbesinnung auf die Kunstgeschichte der zwanziger Jahre soll daher die Er
kenntnis vom „Werkcharakter" künstlerischer Arbeit vertiefen (zentral dazu: Dittmann,
S. 88; Bätschmann, S. 94; Boehm, S. 113) und an philosophische Theorie wie an Künst
lerästhetik anschließen. Zu einer distanzierend abwägenden Methodendiskussion ist es 
auf den Treffen und in der vorliegenden Veröffentlichung der Arbeitsgruppe kaum ge
ko.1111nen, nicht einmal zu einer redaktionell durchgängigen wechselseitigen Abstim
mung zwischen den Beiträgen. Gemeinsam ist ihnen aber ein pauschal verkürztes
,,Feindbild": die „Ikonologie" wird auf Panofkys Modell eingeschränkt, Warburgs kul
turwissenschaftlicher Ansatz ausgeblendet, von den marxistischen Positionen zu schwei
gen ( warum ist in dem Beitrag über die frühe Ostasien-Kunstgeschichte nicht auf Eduard
Fuchs als hierfür relevanten Sammler und Publizist verwiesen?) So kann man es sich
auch mit dem Vorwurf der Gegenwartsflucht sehr leicht machen. Für die heutige Situa
tion bleibt die Frage, warum die Reduktion des Kunstwerkes auf ein Erscheinungsbild
noch weiterhin dessen Auffassung als ein komplexes Dokument menschlicher Praxis
verstellen soll und davon ablenkt, daß ein Werk nur bei vielseitiger „Selbstüberschrei
tung" den Betrachter seine· Spezifik und seinen Wirklichkeitsgehalt erfassen läßt.

Konrad Hoffmann 

Das Antiquarium der Münchner Residenz. Katalog der Skulpturen. Bearb. von ELLEN 
WESKI und HEIKE FROSIEN-LEINZ. Mit Beiträgen von WOLF-DIETER GRIMM 
[u. a.]. München, HirmerVerlag 1987, Textbd. 487 S. m. 117 Abb, Tafelbd. 472 Taf. 
390,- DM. 

(mit drei Abbildungen) 

Als der bayerische Finanzminister als Hausherr der Residenz Anfang 1988 die hier 
anzuzeigende Publikation der Presse vorstellte, war damit eine 1977 begonnene wissen
schaftliche Untersuchung abgeschlossen, eine vom Verlag seit Jahren angezeigte Veröf
fentlichung endlich erschienen. Das Deutsche Archäologische Institut und die 
Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen, in deren Reihe „Ka
taloge der Kunstsanunlungen" die gewichtigen Bände ohne Zählung aufgenommen sind, 
zeichnen als Herausgeber. Die Dissertation über die römische Porträtplastik des Anti-
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Konrad Hoffmann 

Was bedeutet für den Betrachter der historische Abstand zu 
einem als Kunstwerk wahrgenommenen Gegenstand? Ist er 
ein Hindernis für die ästhetische Erfahrung oder umgekehrt 
das Echtheits-Siegel eines solidarisch zeit- und also distanz
bewussten Erinnerns gegenüber fremden Menschenspuren? 

Als Wesenszug aller Kunst und das Religiöse an ihr hat 
man zusammenfassend den Kampf gegen den Tod durch die 
Bannung des Vergänglichen im Gefässe der Form bezeich
net. Von der Auffassung der Kunst als Zeichen und schöpfe
rische Erinnerung her machte Wilhelm Pinder in seinem 
vermächtnishaften Entwurf Von den Künsten und der 
Kunst (1947) so »die Urgründe des Künstlerischen im 
Kampfe gegen die Vergänglichkeit« 1 aus. Die »Rettung von 
Werten aus dem ständigen Verf1iessen des Lebens«2 

erschien der Kunstbetrachtung nach dem Krieg als eine 
besonders dringliche Aufgabe. Auf der Basis der idealisti
schen Kunstreligion der deutschen Klassik formulierte 
wenig später Hans Sedlmayr mit einer vom Kampf nun an 
den Himmel verlagerten Metaphorik das Credo der ästheti
schen Verfügungsfreiheit: »Darum ist die erste und der 
Kunst angemessenste Betrachtungsweise diejenige, die sich 
auf die zeitlose Gegenwart der Kunstwerke richtet. In ihrem 
Lichte treten die wahren Kunstwerke aller Zeiten, welche 
Sprache sie immer sprechen, in eine zeitfreie Gemeinschaft 
ein - entfernt vergleichbar der Gemeinschaft der Heiligen 
-, in das ,musee imaginaire, eines Andre Malraux«3 . Als 
Wunschbild verrät sich diese Haltung schon an dem 
Sprachparadox von der zeitlosen Gegenwart. Bis hin in die 
institutionellen Präsentationen der universellen Kunstpro
duktion der Menschheit im Museum und im Tourismus hat 
diese Freizeit-Konzeption von Kunst als tröstlicher Alter
native zum Arbeitsalltag eine eminente gesellschaftliche 
Auswirkung. Als Rettungshandlung am Vergänglichen soll 
das Kunstwerk Werte übermitteln; und die Echtheit in 
der ästhetischen Erfahrung jede Zeit überspringen bzw. er
reichen. 

Der in Pinders Formulierung zugespitzte ästhetische 
Topos von der Kunst als Wert-Rettung gegen die Vergäng
lichkeit, der Anspruch der Echtheits-Konservierung, macht 
- gewöhnlich unbemerkt - eine stillschweigende Vor
aussetzung bewusst: die ausschliessliche Fixierung auf das
hermetisch isolierte Individuum als Träger, im Leben wie

Zeitlos: Falsch 

über die Zeiten hinweg, syn- wie diachron. Nur eine solche 
Individual-Monadologie kann von einem ständigen Ver
jliessen des Lebens sprechen. Bei aller gerade in Pinders 
Faschismus dominierenden Betonung der Gemeinschaft als 
nostalgischem Urgrund aller Kunst zeigt sich so das weithin 
bestimmende Polarisierungsmodell: das Ich gegenüber der 
Gesellschaft. Im Sprung über den Zeitabstand soll also das 
Kunstwerk Werte retten, Echtes transportieren als Relais 
über die Sozialkluft zwischen aussendenden und aufneh
menden Individuen. 

Die am dinglichen Substrat Kunstprodukt festgemachte 
Zeitfreiheit ist denknotwendiges Korrelat zur Kategorie des 
homo clausus (Norbert Elias) als dessen Sender und Emp
fänger. Die Zeitüberwindung soll als schöpferische Erinne
rung zwischen Einzelnen funktionieren und der Wechsel 
der Individuen Halt finden an der Wert-Beständigkeit des 
Kunstwerks. Kunstwerke erweisen sich darin letztlich als 
Projektion und Substitut eigener Unsterblichkeitsphanta
sien, von Seiten des Produzenten wie der Betrachter, und als 
Offenbarungsträger für die Nachwelt. Pinder formuliert: 
» Der Begriff der unendlichen Zeit, der Ewigkeit, schliesst ja
den geheimen Wunsch des Lebendigen nach möglichst lan
ger Dauer, zuletzt nach persönlicher Unsterblichkeit ein. « 4 

Das ständige Verfiiessen des Lebens erscheint einem 
abgekapselten Betrachter als Selbstverlust, den er durch die 
Hinwendung zu ewigen Echtheits-Garanten, Bildern, auf
fangen will. Von der damit ausgeblendeten Realität her, in 
der ein Individuum nie betrachtend der Gesellschaft, dem 
Leben isoliert - fertig gegenübersteht, sondern vielfäl
tig verflochten und angewiesen in ihr lebt, geht es nicht um 
das Überleben des Einzelnen im und am Bild, sondern um 
Entstehung und Rezeption (Geltung) des Bildes in wech
selnden Spannungsfeldern der »Gesellschaft der lndividu
en« .5 Die Polarisierung zwischen Individuum und Gesell
schaft wie diejenige zwischen Augenblick und Ewigkeit zer
reisst die Echtheit des Kunstprodukts. Als blosses Bild ver
flüchtigt sich die Echtheit ausserhalb der Beziehungsstruk
turen und der Traditionen, die es ermöglichen, erfordern 
und tragen. 

Das gegenwärtige Bewusstsein der kunstgeschichtlichen 
Arbeit ist durch eine geschärfte Sensibilisierung für die 
Tragweite von Rezeptionsprozessen gekennzeichnet. Die 
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Einsicht in die tiefgreifenden Filterungen und Manipula
tionsmechanismen aller visuellen Vermittlung hat die 
Augen geöffnet dafür, wie sehr ein scheinbar gegebenes 
Objekt von den Interessen, Zusammenhängen und Wahr
nehmungsbedingungen des Betrachtenden in diamentral 
voneinander abweichende Einzelbestimmungen umgedeu
tet werden kann. Die Abhängigkeit des Objekts vom Sub
jekt, des Bildes vom Betrachter, der Vergangenheit von der 
Gegenwart bezeichnet einen grundsätzlichen Paradigmen
wechsel der Modeme. Solch perspektivische Realitätskon
stituierung bindet die Echtheit des Werkes und die Indivi
dualität der Lebenden an eine dynamische soziale Interde
pendenz, eine nicht übetragbare zeitgebundene Erfahrung 
als Konfiguration. In Benjamins Formulierung: »Der 
gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der Reproduzier
barkeit. « 6 

Die weitestgehende Umdeutung von Echt in Falsch liegt 
im blossen Anschauen (vergangener) Werke als gegenwär
tig. Gerade wenn man das Zeitbewusstsein als den schöpfe
rischen Impuls im Kunstschaffen voraussetzt (Pinder 
spricht vom Kunstwerk als »Rettungshandlung am Ver
gänglichen«), fällt auf, dass jede unterstellte Zeitfreiheit 
diese zentrale Lebenskategorie dem Betrachter vorenthält. 
Denn dessen subjektiv vermeintliche Unmittelbarkeit ge
genüber dem Bild ist so in ein Vakuum abgeschnürt, er
starrt. 

Für die Kunstbetrachtung kommt also alles darauf an, 
den vermeintlichen Gegensatz zwischen Echtheit ( den dem 
verfiiessenden Leben einmal abgerungenen Wert) und 
Überlieferung als fatalen Selbstausschluss des Betrachters, 
des ästhetischen Tantalus, zu durchschauen. Ein dynami
scher Echtheitsbegriff geht von radikaler und produktiver 
Zeitgebundenheit aus bei aller menschlichen Arbeit und so 
auch Kultur. 

Anmerkungen 2 Ebd., S. 8. 

Das Repertoire der Veränderungen und Übertragungen 
( Zitat, Kopie, Montage u. a.) macht dem aufmerkend Inter
essierten daher bewusst, welchen Transformationsgehalt 
die aktuelle Wahrnehmung freisetzt. Eine Betrachtung, die 
alle Betonung intensiv und pathetisch auf den genetischen 
Impuls legt und Kunst mit der Kategorie der schöpferischen 
Erinnerung als zeichenhafte Überführung des Augenblicks 
zur Ewigkeit feiert, setzt ganz auf die Isolierung des in der 
Vergangenheit entstandenen Produkts gegen seine Nachge
schichte. Mit solcher Immunisierung wird aber der Kontakt 
des Betrachters zu den beanspruchten oder geretteten Wer
ten verhindert. 

Philologische Notiz: Pinders späteste Zusammenfassung 
seiner theoretischen Überlegungen verdiente als wissen
schaftsgeschichtliches Zeugnis und Zeitdokument eine 
eigene Analyse. Das Festhalten an der Ewigkeits-Metaphy
sik der Form ist hier umso auffälliger, als er sein Lebensthe
ma Rhythmus (seit den Architekturuntersuchungen in der 
Dissertation) universell ausweitet über seine Generationen
These und die historische Staffelung der Künste, von der 
Architektur bis zur Musik, als führenden Aufgaben hinweg. 
Auf einer Skala von Gegenstand bis Ereignis werden syste
matisch die Gattungen angeordnet - eine Fortführung der 
Diskussionspunkte eines Riegl und Schmarsow unter Ein
beziehung der jüngeren physikalischen Theorien der 
Raum-Zeit-Erfahrung. Pinders Schrift ist in der Behand
lung vieler Gedankengänge mit der von Sedlmayr, speziell 
der Zuordnung von Interpretation und Aufführung, zu ver
gleichen. Besonders aufschlussreich erscheint eine Gegen
überstellung seiner Reflektionen über Einmaligkeit und 
Vielfalt des Originals im Kontext der hier interessierenden 
Imitationen mit Walter Benjamins Kunstwerk im Zeitalter 
seiner technischen Reproduzierbarkeit ( 1936). 

der Individuen. Frankfurt a. M. 1987. 

1 Wilhelm Pinder: Von den Künsten und 
der Kunst. Berlin/München 1948, 

3 Hans Sedlmayr: Verlust der Mitte. 
(1. Auflage 1946] 4. Auflage 1951, 
s. 254.

6 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im 
Zeitalter seiner technischen Repro
duzierbarkeit. In: Gesammelte Schrif 
ten, Band I, 2. Frankfurt a. M. 1974, 
S. 476.

4 Pinder, a. a. 0., S. 164. 
s. 190. 5 Vgl. Norbert Elias: Die Gesellschaft 
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Konrad Hoffmann 
»Kunstwerk« als politischer Begriff. - Zu Heideggers »Zeitlichkeit«

Für Meyer Schapiro in dankbarer Erinnerung 

In verschiedenen Fassungen des Vortrags »Der Ursprung des Kunstwerks« hat Mar
tin Heidegger seit 1935 Kunst als das »Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit« be
stimmt. »Eine wesentliche Weise, wie die Wahrheit sich in dem durch sie eröffneten 
Seienden einrichtet, ist das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit. Eine andere Weise, 
wie Wahrheit west, ist die staatsgründerische Tat. Wieder eine andere Weise, wie 
Wahrheit sich gründet, ist das wesentliche Opfer«. Heideggers Umschreibungen des 
Kunstwerks bezeugen ihren geschichtlichen Kontext in ihrer Sprache. Hier wird 
»Kunstwerk« im gedanklichen Bild-Gang des Paradox als politischer Begriff begrün
det: »Die Wahrheit richtet sich ins Werk. Wahrheit west nur als der Streit zwischen
Lichtung und Verbergung in der Gegenwendigkeit von Welt und Erde ... In dem
Streit wird die Einheit von Welt und Erde erstritten. Indem eine Welt sich öffnet,
stellt sie einem geschichtlichen Menschentum Sieg und Niederlage, Segen und
Fluch, Herrschaft und Knechtschaft zur Entscheidung«.1 

Heute beruft sich eine »werkinterpretierende Kunstgeschichte« zentral auf 
Heideggers »Ursprung des Kunstwerkes« als »jene wohl bedeutendste philosophi
sche Abhandlung über das Kunstwerk«. Sie zielt von da her auf die Erfassung der Ei
gentlichkeit des Werks: »Stets kann ein Kunstwerk auch als ein historisches Doku
ment, als ein >Symptom< für andere Prozesse, Zustände und Funktionen betrachtet 
werden. Will man es als es selbst und in seiner Gegenwart erfassen, ist sein Werksein 
zu begreifen unerlässliche Bedingung«. Von Heidegger aus kann man so auch for
dern: »Jede Interpretation aber sollte künftig auch die naturhaften und die metaphy
sischen Bezüge der Werke bedenken und sich nicht mehr mit einer rein historischen 
Analyse begnügen«.2 

Damit wird auch die »rein historische« Tatsache vergessbar, daß Heideggers 
»Kunstwerk«-Deutung dem Nationalsozialismus zugehört. In der gegenwärtigen
Diskussion über seine Rolle im »Dritten Reich«3 wird Heidegger ironischerweise oft
mit seiner eigenen faschistischen Denkfigur verteidigt: die Größe seiner Leistung
überstrahle objektiv die »rein historisch«-subjektiven Irr- oder Umwege ihres Urhe
bers. Denn: Heidegger selbst erklärte so »die Kunst« zum Ursprung von Künstler
und Werk; der Künstler ist bloß ausführendes Organ oder Medium, über das sich die
Wahrheit als Kunst ins Werk setzt.

Wenn also heute Kunsthistoriker von Heidegger her eine »werkinterpretieren
de« Kunstgeschichte fordern und betreiben, wird damit auch implizit über NS-Kon
texte eine scheinbar sachgemäße Maxime vertreten: eine bis in die pädagogische 
Praxis wirkende Wissenschaftsethik der »Werktreue« und der anschaulich auf das 
spezifisch Künstlerische eingestellten Gegenstandsnähe (bes. nach Heideggers Ge
währs- und Gefolgsleuten wie Hetzer, Buschor, Jantzen und Badt).4 Im Proseminar 
beginnt so die Erziehung zum »Werk« als dem Konkreten, Zentralstück des Faches 
- »Kunstwerk« bleibt damit ein politischer Begriff gerade durch seine Entpolitisie
rung, d.h. Entzeitlichung.5 

Heidegger selbst bietet in dem »Ursprung« das berühmt gewordene Muster der 
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scheinbar voraussetzungslosen Beschreibung (S. 28: »wenn wir ... ohne eine philoso
phische Theorie einfach beschreiben«)6 , von van Goghs bekannter Darstellung der 
»Schuhe« - für den Philosophen quasi selbstverständlich ein Paar Bauernschuhe, ge
nauer sogar noch: die Schuhe einer Bäuerin (Heidegger sah eines von mehreren Ge
mälden dieses Sujets in der Amsterdamer Van Gogh-Ausstellung 1930)7. So ent
schieden Heidegger dabei vom Künstler absehen will, so weitreichend bringt er sich
als Betrachter mit seinen zeitsymptomatischen Eindrücken ins Spiel: »Aus der dunk
len Öffnung des ausgetretenen Inwendigen des Schuhzeugs starrt die Mühsal der Ar
beitsschritte. Durch dieses Zeug zieht das klaglose Bangen um die Sicherheit des
Brotes, die wortlose Freude des Wiederüberstehens der Not, das Beben in der An
kunft der Geburt und das Zittern in der Umdrohung des Todes. Zur Erde gehört die
ses Zeug und in der Welt der Bäuerin ist es behütet«.

»Erde« und »Welt« sind hier-allegorisch-die Hauptbegriffe von Heideggers
Kunstlehre. Ebenso frei projiziert er das zeitaktuell-völkische Muster von Bauer und 
Erde (»Scholle«, »Blut und Boden«) auf van Goghs Werk. Den rein ideologischen 
Charakter dieser Auslegung kann man von van Gogh her wie für seinen gewaltsamen 
Interpreten demonstrieren. Für van Gogh hat Meyer Schapiro plausibel gezeigt, wie 
der Künstler hier seine eigenen Schuhe, die Requisiten seiner täglichen Arbeit vor
stellt. 8 Bei Heidegger springt die Dispositic;m für die agrarmetaphysische Schicksals
romantik in die Augen, wenn man die gleichen Formeln, den gleichen sprechenden 
Erwartungsüberhang wie zu van Gogh auch gegenüber einem ganz anderen Thema, 
der Philosophie selber, wieder findet: 

Zu van Gogh schrieb Heidegger: »In der derbgediegenen Schwere des Schuh
zeugs ist aufgestaut die Zähigkeit des langsamen Ganges durch die weithin gestreck
ten und immer gleichen Furchen des Ackers, über dem ein rauher Wind steht«. Und 
so klingt es vertraut, wenn wir am Schluß des 1946 geschriebenen Briefes »Über den 
Humanismus« lesen: »Das Denken legt mit seinem Sagen unscheinbare Furchen in 
die Sprache. Sie sind noch unscheinbarer als die Furchen, die der Landmann langsa
men Schrittes durch das Feld zieht«.9 Heideggers Interesse zielt beim Kunstwerk wie 
in seiner Philosophie-Sprache darauf, das eigene Selbst im agrarromantischen Bezug 
zu überschreiten: zur Wahrheit nur als empfangendes »Wesen« zu gelangen, als 
Durchgangsstation in einem naturmetaphysischen Verweisungsrahmen. 

Schauen wir vom »Ursprung des Kunstwerkes« aus vor und zurück, vor auf die 
heutige »werkinterpretierende Kunstgeschichte«, zurück auf Heideggers Vorausset
zungen. Da erweist sich die gegenwärtige kunsthistorische Fraktion in der Tradition 
der kulturkonservativen Haltung, und der politische Kern des Rufs nach dem 
»Kunstwerk« macht weiterreichende Verflechtungen bewußt gegenüber der evident
plakativen NS-Allianz Heideggers - oder anders herum gesagt, die objektiv-positivi
stische wie subjektiv-ästhetisierende Entpolitisierung nach 1945 disponiert die
Kunstbetrachter latent umso tiefer für das Manipulationssyndrom, von dem sie sich
manifest absetzen; und für den Nationalsozialismus erweist sich wieder einmal: er
war kein Zwischenspiel, weder im Blick auf die Vor- noch in der Erfahrung der
Nachgeschichte. Ja, die Behauptung vom »Betriebsunfall« (oder die Hitler-Fixie
rung auf »Männer machen Geschichte«) in der deutschen Geschichte mit ihrem so
leichten Distanzierungsangebot gehört zu den nachhaltigsten Instrumenten der
Kontinuität aus ästhetischer Selbstverblendung, eben: visueller Fremdbestimmung
durch das Werk.
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Ich deute eine Verbindungslinie an. Unter dem Vorzeichen der Avantgarde 
begegnet ausgeprägt in der symbolistischen Bewegung der Jahrhundertwende eine 
kunstmetaphysische Phänomenologie des Objekts, eine Dingmystik des Werks. Da
bei werden dem in der Krise seiner Existenz erschütterten Subjekt Gegenstände, 
Kunstwerke plötzlich ( -erscheinend -) zum Medium gesteigerter Wirklichkeit. In 
Hugo von Hofmannsthals »Briefen des Zurückgekehrten« spielen eine solche Kata
lysatoren-Rolle die Bilder Vincent van Goghs: »Wie kann ich es Dir nahebringen, 
dass hier jedes Wesen - ein Wesen jeder Baum, jeder Streif gelben oder grünlichen 
Feldes, jeder Zaun, jeder in den Steinhügel gerissene Hohlweg, ein Wesen der zinne
ne Krug, die irdene Schüssel, der Tisch, der plumpe Sessel -sich mir wie neugeboren 
aus dem furchtbaren Chaos des Nichtlebens, aus dem Abgrund der Wesenlosigkeit 
entgegenhob, dass ich fühlte, nein, dass ich wusste, wie jedes dieser Dinge, dieser 
Geschöpfe aus einem fürchterlichen Zweifel an der Welt heraus geboren war und 
nun mit seinem Dasein einen gräßlichen Schlund, gähnendes Nichts, für immer ver
deckte«.11 Die Parallele zwischen Heidegger und Hofmannsthal ist hier stringent, 
geht es doch beide Male um Bilder van Goghs -unabhängig von einem philologisch
kausalen Nachweis einer direkten Rezeption. 12 Zugleich aber beleuchtet dies eine 
prinzipielle Seite: die »Werktreue« heutiger Heidegger-orientierter Kunstbetrach
tung wurzelt also letztlich in der visionären Dingmystik des Erscheinungsbildes als 
Anker, Halt und Klammerpunkt; gerade ihre Ambition der Selbst- und Zeitüber
schreitung am »Werk« dokumentiert die politisch getragene Kulturarbeit der »kon
servativen Revolution«. -Von Hofmannsthals literarisch beschworener Betrachter
haltung des »Zurückgekehrten« über Heideggers Schicksalsrhapsodie auf van 
Goghs angebliche Bauernschuhe bis zu Dittmanns Postulat, das Werk als es selbst in 
seiner Gegenwart zu erfassen und nicht bloß von außen als ein historisches Doku
ment -da zieht sich als Leitmotiv der typische Verweis auf den geschichtslos ewigen 
Gehalt, als der auch im Museum alle Kunst ihren geschichtlichen Rahmen sprengen 
und als »naturhaft-ewige« Manifestation von »Wahrheit<� (Symbol, Mythos, Reli
gion, Wert u.ä.) heutigen Ver-Wert-ungsinteressen dienen so!J.13 Zu der solcherart 
durchgängigen Entlastungsfuktion phänomenologischer Bildversenkung für den Be
trachter, seiner Freisetzung von Zeitbindung, trägt die spezielle Dialektik von Erre
gung und Ruhe, Person und Ordnung bei: in die »Dinge« hinein wird die eigene 
Emotion projiziert als deren »magisches« Aufladen zur Epiphanie. 14 

So ballt sich in Heideggers Beschwörung der Schuhe. animistisch die Energie: 
»Unter den Sohlen schiebt sich hin die Einsamkeit des Feldweges durch den sinken
den Abend. In dem Schuhzeug schwingt der verschwiegene Zuruf der Erde, ihr stil
les Verschenken des reifenden Korns und ihr unerklärtes Sichversagen in der öden
Brache des winterlichen Feldes. 15 Und bei Hofmannsthal: »Und dieses innerste Le
ben war da, Baum und Stein und Mauer und Hohlweg gaben ihr Innerstes von sich,
gleichsam entgegen warfen sie es mir; aber nicht die Wollust und Harmonie ihres
schönen stummen Lebens, wie sie mir vorzeiten manchmal auf alten Bildern wie eine
zauberische Atmosphäre entgegenfloss; nein nur die Wucht ihres Daseins, das wü
tende, von Unglaublichkeit umstarrte Wunder ihres Daseins fiel meine Seele an«. Es
geht mir hier weder um die gemeinsamen neuromantischen Grundlagen der Lebens
philosophie (»Dasein« bzw. »Lebensführung« als Zentralbegriffe Hofmannsthals)
noch um die »Stil«unterschiede, die »Neue Sachlichkeit« Heideggers.r6 Entschei
dend ist das zum Programm erhobene Absehen vom Künstler (in Hofmannsthals
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»Brief« nur einer ungewiss vermutenden Erwähnung im Nachsatz gewürdigt): der
Funke springt im Werk vom »Ding« auf den Betrachter über, der Lebens- als Wahr
heitsfunke einer durchgehenden Kraft. Wirklichkeit soll sich so konkretisieren ge
gen vermeintlich beeinträchtigend subjektive Beimischung des »Urhebers«. Von
Hofmannsthal her zeigt sich Heideggers Werk-Kategorie in ihrer spezifischen Mo
dernität, zugleich auch als politische Erfahrung der gesellschaftlichen Spannung von
Masse und Herrschaft, in Heideggers Umkreis gesagt: von Volk und Führer. Die im
Kunstwerk offenbarte» Wahrheit« stellt Künstler wie Betrachter unter ihr Komman
do, schaltet sie zur »Gemeinschaft« der Wahrheitsempfänger gleich - und aus. In
Heideggers völkisch-assoziativer Dingmystik einer ideologisch erträumten Harmo
nie spitzt sich die literarisch-romantische Utopie vom Handwerker-Künstler faschi
stisch zu. 17 

Über Heideggers van Gogh-Exemplifizierung seiner leitenden These, als 
Kunst setze sich Wahrheit ins Werk, hat man zutreffend festgestellt, daß er für die 
Assoziationen über die Schuhe gar keines Kunstwerkes bedürfe: ein Paar wirklicher 
Schuhe reichen zu solcher Evokation ganz aus.18 In der Wendung gegen die idealisti
sche Genie-Ästhetik wird damit der.Produkt-Charakter der künstlerischen Vorstel
lungsleistung grundsätzlich eliminiert. Nur mit dieser vorästhetischen Naivität, die 
das Werk als fiktionales Konstrukt der menschlichen Phantasiearbeit verkennt, d.h. 
Bild mit Leben verwechselt, ist es möglich, den »objektiven« Wahrheitsanspruch an 
ein menschengeschaffenes Kunst-Werk zu stellen. Nur so kann Heidegger auch den 
platonischen Grundgedanken der in Erinnerungsspuren erscheinenden Wahrheit, 
der Idee, mit der Neuzeit anti platonisch auf Kunst anwenden und zugleich gegen die 
neuzeitliche Genieästhetik entpersönlichen. 19 Das Führer-Bedürfnis ist vom künst
lerischen Genie auf die politische Reatität übertragen.20 

Die pseudo-konk:ret »neu-sachliche« Anwendung autoritären Denkens auf ein 
Gemälde eines zeitgenössisch populären Künstlers, für sich selber ein Novum in der 
philosophischen Ästhetik, repräsentiert die politische Instrumentalisierung der Phä
nomenologie auf dem deutschen Weg »Vom Wesen zum Werk«.21 Die abstrakte
»Sachlichkeit« des·anschauenden Wahrheitsempfangs stimmt die »dienenden Wer
kleute«22 auf den »Führer« ein, der »selbst und allein die heutige und künftige deut
sche Wirklichkeit und ihr Gesetz« ist.23 »Der Ursprung des Kunstwerks« bezeichnet
den realen Zielpunkt der Heideggerschen »Kehre«: von der Todverfallenheit des
Menschen (»Sein und Zeit«) zum absoluten Bild als deren vermeintlicher Alternati
ve, der Wertbeständigkeit des Werks. Aber gerade dadurch wird das Konkrete ab
strakt, daß es von der Zeit abgeschnitten wird: zur Erscheinung von Wahrheit. 24 Hei
degger verleugnet seine Erfahrung der Modernität. Dem »Schwarzwaldphiloso
phen«25 erstarrt menschliche Wirklichkeit. Als »Werksein in seiner Gegenwart« ver
lieren von da her die kunsthistorischen Heidegger-Nachfolger bis heute künstleri
sche Phantasiearbeit aus dem Blick- durch die »unerträgliche Leichtigkeit«, in der
sie Bilder mit »Wahrheit« belasten.26 
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lässt sich insgesamt auch im Subtext lesen
gegen Jaspers frühe Schrift (1922) über
»Strindberg und Van Gogh« mit ihrer
Symptom-Analyse der Kunstschöpfungen
im ärztlichen Blick. (umso mehr, als Jas
pers darin auch Hölderlin bespricht!).

13 Gerade die Entzeitlichung also macht das 
»Kunsterk« verfügbar für den »Betrieb«,
gegen den Heidegger es als Wahrheitsträ
ger abschirmen will: 1960, S. 38f. (wie
Anm. 1)

14 1960, S. 39 (wie Anm. 1): »in der grossen 
Kunst ... bleibt der Künstler gegenüber 
dem Werk etwas Gleichgültiges, fast wie 
ein im Schaffen sich selbst vernichtender 
Durchgang für den Hervorgang des Wer
kes«. 

15 Heidegger, 1960, S. 30. (wie Anm. 1). 
16 Hofmannsthal (s.o. Anm. 11) S. 140. Vgl. 

Max Horkheimer, Dämmerung. Notizen 
in Deutschland (unter dem Pseudonym 
Heinrich Rhegius zuerst 1934 in Zürich 
publ.); 972, S. 216-219: »Die neue Sach
lichkeit«, S. 217: »Diese neuartige als 
Sachlichkeit drapierte Abstraktheit der 
Wissenschaft, die sich gegen den alten 
Formalismus so hochmütig als ,Konkret
heit, aufführt«; S. 218: »Unseren Philoso
phen kommt es heute überall auf die Er-

11 
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kenntnis des Wesens an. Dazu sehen sie 
von allem Äusserlichen und Zufälligen, 
von der blossen ,faktischen, Verknüpfung 
ab.« 

17 Heidegger, 1960, bes. S. 64-66; (wie Anm. 
1) Bernhard Schubert, Der Künstler als
Handwerker. Zur Literaturgeschichte
einer romantischen Utopie. Königstein/
Ts., 1986.

18 Schapiro, 1968, S. 206. (Wie Anm. 7). 
19 Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur 

Begriffsgeschichte der älteren Kunsttheo
rie. (1924). 2. A. Berlin 1960. 

20 Jochen Schmidt, Die Geschichte des Ge
nie-Gedankens in der deutschen Litera
tur, Philosophie und Politik 1750-1945. 
Darmstadt, 1985, bes. Bd. II, S. 194-212: 
»Der Führer als Genie«.

21 Ausst.Kat. Deutsches Literaturarchiv im 
Schiller-National-Museum: »Klassiker in 
finsteren Zeiten«. Marbach/N. 1983, Bd. 
I, S. 287-298. In der kunsthistorischen 
Methodik zeigt sich das an der gleichzeiti
gen Wendung zum Kunstwerk als »Mikro
kosmos«, »Gebilde« u.ä. (Sedlmayrs »Zu 
einer strengen Kunstwissenschaft« in den 
»Ku nsnv;«i-nschaftlichen Forschungen«,

12 

I, 1931; v. Einern: Aufgaben der Kunstge
schichte in der Zuk�nft, Zeitschrift für 
Kunstgeschichte 1935 u.a.) 

22 »Ursprung«, 1960, "S. 7 (wie Anm. 1): 
»Dass ein Werk den Meister lobe« (zum
Kontext der »klassischen« Anspielung
hier vgl. oben Anm. 17): Rilkes »Wer
kleute sind wir« (im »Stundenbuch«
1902).

23 Heidegger in seiner Freiburger Rektorats
rede 1933; vgl. Ott, S. 155. (wie.Anm. 1). 

24 Vgl. z.B. Kandinsky (s.o. Anm. 5) S. 132, 
generell Konrad Farner, Der Aufstand 
der Abstrakt-Konkreten, Neuwied-Ber
lin, 1970 zur »Geistmetaphysik«. 

25 Thomas Bernhard, Alte Meister. Komö
die. Ffm 1985, S. 87-100. 

26 Zur jüngsten kunsthistorischen Anwen
dung der Heidegger-Schapiro-Derrida
Kontroverse: Svetlana Alpers, Rem
brandt als Unternehmer. Sein Atelier und 
der Markt, Köln 1989, S. 259 m. Anm. 68. 
Zur »Pilatusfrage« auch Heinz Schlaffer, 
Poesie und Wissen. Die Entstehung des 
ästhetischen Bewußtseins und der philolo
gischen Erkenntnis, Ffm, 1990, S. 236ff. 

kritische berichte 4/90 
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Angst und Methode nach Warburg: 
Erinnerung als Veränderung 

Konrad Hoffmann 

Man kann die Herausbildung der kunstgeschichtlichen Methodik im 19. 
Jahrhundert verstehen als Reaktion auf den damaligen künstlerischen 
Historismus. Mit dem Stilpluralismus war es im Gefolge von Revolution und 
Restauration zum Ende der Evolution von Epochenstilen gekommen. Um so 
mehr orientierte sich die Kunstforschung am naturwissenschaftlichen 
Entwicklungsbegriff, dem Evolutionismus, und suchte die in der Gegenwart 
vermißte Einheit nun in den vermeintlich geschlossenen Perioden der 
ästhetisch verklärten harmonisierten Vergangenheit. Das Einheitsbedürfnis, ja 
der Einheitszwang ließ die Abweichungen, Störungen und Gegenbewegungen 
ignorieren und unterdrücken. Nationale Machtstrukturen bzw. Ansprüche 
verlängerten sich über die Beschreibungstopik von Werken und Zeitaltern der 
Kunst als Ganzheit, Einheit in Vielfalt etc. 

Dem lag eine entscheidende Voraussetzung zugrunde: Nur wenn man ab
sah von persönlicher Geschmacksbeurteilung, konnte es zur Konstruktion 
einer Universalgeschichte der Kunst kommen. Riegl verlangt den prinzipiel
len Verzicht auf subjektive Schönheitsempfindung, um die jahrhundertelang 
ästhetisch verachteten Perioden (Spätrömische Kunst, Barock) zu rehabili
tieren und überhaupt mit der Kategorie des Verfalls in der Kunstentwicklung 
aufzuräumen: in dem Buch über die Spätrömische Kunstindustrie von 1901 soll 
nachgewiesen werden, daß auch die Wiener Genesis gegenüber der früheren 
römischen Kunst „vom Standpunkte universalhistorischer Betrachtung der 
Gesamtkunstentwicklung einen Fortschritt und nichts als Fortschritt bedeu
tet und daß sie, nur mit dem beschränkten Maßstabe der modernen Kritik be
urteilt, sich als Verfall darstellt, den es tatsächlich in der Geschichte nicht gibt". 
Und Wölfflins „Kunstgeschichtliche Grundbegriffe" von 1915, das Lehrbuch 
von Generationen, basieren auf dem Absehen von Motiv, Schönheit, Qualität 
und Ausdruck. Um die Darstellungsart als solche zu erfassen, will er nach der 
Morellischen Methode in der Zeichnung eines bloßen Nasenflügels schon das 
Wesentliche des Stilcharakters erkennen. Kunst als Ausdruck zu nehmen von 
Zeit oder Volksstimmung oder von persönlichem Temperament - das könne 
nur zu den nicht-künstlerischen Seiten im Menschen führen. Der Betrachter 
soll sich vom Ausdruck nicht affizieren und von der möglichen Verstellungs-
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fähigkeit des Künstlers nicht täuschen lassen. Kunstmorphologie wird zur 
Klassifikation experimentell im Laborvakuum zerstückelter Präparate - unter 
dem Ausschluß der beteiligten Subjekte. Carlo Ginzburg hat das Verfahren bei 
Morelli (und Freud) als Indizienparadigma untersucht. Ich komme zum Schluß 
wieder darauf zurück. Wenn wir bei Wölfflin die radikale Konsequenz der 
kriminalistischen Stilgraphologie finden, so fällt dies besonders auf gegenüber 
seinem - und Warburgs - kunstgeschichtlichem Lehrer, Jacob Burckhardt. 
Denn Burckhardt hatte aus dem historistischen Stilpluralismus seiner Gegen
wart die umgekehrte Konsequenz gezogen: ihm schärfte sich daran der mo
derne, nachrevolutionäre Blick für die gleichzeitige Verfügbarkeit verschiede
ner Formmöglichkeiten in der Vergangenheit. Sein Programm war eine 
„Kunstgeschichte nach Aufgaben" (Gattungsstil, Tradition, Auftraggeber in 
kultur- und sozialgeschichtlicher Perspektive). Auch für Warburg liegt der 
aktuelle Ausgangspunkt in der Erfahrung von Stilkonflikten, Antithesen, 
Polaritäten und Brüchen: Gotik und Antike, Realismus und Stilisierung im 
florentinischen Quattrocento, Astrologie und Reformation in Deutschland, 
Melanchthon und Luther. Und wie Burckhardt ging es ihm gerade - gegen 
Wölfflin - um eine neuartig vertiefte Betrachtung von Kunst als Ausdruck, 
dabei nicht um Absehen von sich selbst, sondern um Bewußtmachen, um Be
greifen dessen, was ihn am Bild so mächtig ergreift. 

Heute über Warburg zu sprechen - 100 Jahre nach seiner Immatrikulation 
in Straßburg, 60 Jahre nach seinem Tod - versetzt uns, nach dem alten Ver
gleich, wie Zwerge auf die Schultern des Riesen. Das Bildwort bedeutet einer
seits, als Jüngere Warburg gegenüber klein zu sein, durch ihn vorgeprägt, an
dererseits aber - heute - weitersehen zu können, auch auf ihn selbst zurück. 
In der Wissenschaftsgeschichte berührt das Bild der Zwerge und Riesen 
(Merton: on the shoulders of giants) den Nerv unseres Interesses, die dialekti
sche Zeitgebundenheit: jede Erinnerung macht die Voraussetzungen des Jetzt 
bewußt und treibt dadurch Kultur als sozialen Prozeß weiter. Erinnerung als 
Veränderung, Warburgs entscheidendes Denk- und Lebensmotiv des Bildes als 
Produkt und Träger von Angstbewältigung im sozialen Gedächtnis, 
Mnemosyne, ist in der gegenwärtigen Warburg-Rezeption verunklärt durch 
Polarisierung. Ich illustriere das an dem legendär gewordenen Diktum, das sich 
an Warburg geheftet hat und als geflügeltes Wort seinen Ruhm wie einen 
Luftballon über die Welt treiben läßt: ,,Der liebe Gott steckt im Detail". 

Die Philologen berufen sich dabei auf einen Warburg der akribischen 
interdisziplinären Quellenarbeit, der sich selbst zurücktreten läßt gegenüber 
,,der Sache", auf ein Vorbild als Positivist und Historist. Die mentalitäts
geschichtlich orientierten Kunsthistoriker betonen demgegenüber Warburg als 
,,nervöses Auffangorgan" seiner eigenen Zeit (Hamburger Großbürgertum, 
Kaiserjuden, zeitgenössische Kunst, Ethnologie, Weltkrieg). Aktualitäts
bewußt kritisieren sie die antiquarische Seite, Warburg als Kronzeugen des ei-
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genen Detailfetischismus zu beanspruchen. Für den Historisten Warburg wird 
so als ein Kardinalbeleg etwa aus seinem Rembrandt-Vortrag 1926 die Einlei
tung zitiert: ,,Jeder Wissenschaftler, der sich an ein kulturgeschichtliches Pro
blem heranwagen muss, liest über dem Eingang seiner Werkstatt Goethes 
Worte ,Was Ihr den Geist der Zeiten heisst, das ist im Grund der Herren eige
ner Geist, in dem die Zeiten sich bespiegeln"' . Warburg befürwortet gleich
sam eine Teilrevision dieses Spruches, weil bisher nicht alles versucht wurde, 
um den „Geist der Zeiten" aus den eigenen Stimmen der Zeit selbst herauszu
stellen. 

In dieser Situation, sagt Warburg, ,,muss man dem angeklagten Historismus 
das Recht zum Versuch lassen, ,den Geist der Zeiten' aus Stimme und Ge
staltung des Zeitgeistes selbst zum Bilde beizubringen, um damit sich selbst 
aus der Region des Zusammenhangs von Wort, Handlung und Bild als grösste 
Fehlerquelle auszuschalten". (E. H. Gombrich, Aby Warburg, London 1970, 
S. 313f.) Dieses Beweisstück für den Historisten Warburg stellt sich aber als
Fehlanzeige heraus, denn der Passus ist- ganz gegen Warburgs Geist- aus dem
Zusammenhang isoliert (ja schon in dem zitierten Abschnitt stehen die
Signalworte, die ich betont hervorhob: ,,bisher", ,,in dieser Situation").

Der Wunschcharakter der Teilwahrheit zeigt sich, wenn man den Schluß ß' 

dieses gleichen Vortrags hört. 
,,Man darf der Antike die Frage ,klassisch ruhig' oder ,dämonisch erregt' 

nicht mit der Räuberpistole des Entweder - Oder auf die Brust setzen. Es hängt 
eben vom subjektiven Charakter der Nachlebenden, nicht vom objektiven 
Bestand der antiken Erbmasse ab, ob wir zu leidenschaftlicher Tat angeregt, 
oder zu abgeklärter Weisheit beruhigt werden. Jede Zeit hat die Renaissance 
der Antike, die sie verdient." ( Gombrich, S. 23 8) 

Man kann also feststellen, daß Warburgs Quellenarbeit kein Selbstzweck 
war und nicht für eine historistische Position angeführt werden kann. Die hi
storische Arbeitstechnik, das Ethos der Präzision, Interdisziplinarität und 
innerhalb der Kunstgeschichte der Kampf gegen das ästhetische Grenz
wächtertum von Hoher Kunst, waren für Warburg Instrumente der pädago
gischen Zeitkritik: ,,Erinnerung als Veränderung". 

Warburg hat sich polemisch, ja zynisch über die Kulturpraktiken seiner Zeit 
geäußert: 

„Der moderne müde Kulturmensch, den Ruskins Machtgebot zu den 
lieben, unverdorbenen Trecentisten zieht, in denen er sein eigenes primitives 
Gemüt wieder zu finden hat: Ghirlandajo ist eben kein ländlich murmelnder 
Erfrischungsquell für Präraphaeliten, aber auch kein romantischer Wasserfall, 
dessen tolle Kaskaden dem anderen Reisetypus des Übermenschen in den 
Osterferien, mit Zarathustra in der Tasche seines Lodenmantels, neuen 
Lebensmut einrauscht zum Kampf ums Dasein, selbst gegen die Obrigkeit." 
(Gombrich, S. 111) 
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Aus der erzieherischen Absicht kann Warburg daher (Gombrich, S. 112) 
gerade der Vergangenheit zu ihrem Recht verhelfen - ,,keine Hallelujawiese 
für die Osterferien oder eine romantische Ruine für müde Raffines mit 
helldunkeln Schlupfwinkeln" zu bleiben und auf die Gegenwart durch die 
Forderung einzuwirken: ,,Was sie für den modernen Menschen und Künstler 
sind, sei uns zunächst gleichgültig". Diese Erziehungskraft der Erinnerung hat 
Warburg ja bekanntlich lebenserhaltend an sich selbst eingesetzt und sich 1923 
in der Nervenheilanstalt Kreuzlingen mit der Aufarbeitung seines Besuches bei 
den Pueblo-Indianer Neu-Mexikos 1896 energetisch aus der Bildmagie des 
schizophrenen-seismographischen Kriegszusammenbruchs und Wahnsinns 
herausgekämpft. In dem berühmten Vortrag über das Schlangenritual, 1923, 
erinnert er sich, ,,daß er vor der ästhetisierenden Kunstgeschichte einen 
aufrichtigen Ekel bekommen hatte". (Gombrich, S. 89) 

Die gegenwärtig dominierende Aufspaltung Warburgs in den anti
quarischen Positivisten einerseits (zeitlose Norm), den modernen Psycho
historiker andererseits erweist sich als Scheinproblem. Warburg sagt 1908: 

„Jede Zeit kann nur schauen, was sie auf Grund eigener Entwicklung ihrer 
inneren Sehorgane von den olympischen Symbolen erkennen und vertragen 
kann. Uns z.B. lehrte Nietzsche Dionysos zu schauen. Wenn nun aber die 
Vorstellung von der Antike ... subjektiv durch den Geist der Zeit bedingt ist, 
so liegt in jeder gewissenhaften historisch vergleichenden Betrachtung über 
den Einfluss der Antike ein Beitrag zur Selbsterziehung des europäischen 
Geistes." (Gombrich, S. 190f.) Warburg gewann aus der Vertiefung in die 
Feldforschung der Magie (nach Lektüre von Indianerbüchern als Kind 1873, 
der Aufenthalt in Neu-Mexiko 1896 und die Kreuzlinger Erinnerungsarbeit 
1923) die Anstöße für eine Revision des klassizistisch-gründerzeitlichen Kon
zepts von Antike und Renaissancekultur. Er wird heute mit seinen „Pathos
formeln" als Stammvater eines philologischen Blicks auf Topoi (E. R. Curtius ), 
Motive, Konstanten und Archetypen vereinnahmt. Das geht aber nur, indem 
man die interdisziplinäre Gelehrsamkeit und Quellenforschung von einer 
Arbeitstechnik zum Selbstzweck macht und zum Ausdruck einer blassen 
humanistischen Bildungsidee umdeutet. Aber auch die kunsthistorische 
Ansippung an ihn unter dem isolierten Motto der „Menschenrechte des Au
ges" verengt den vitalen Kern seiner Lebensarbeit, die Frage nach der Funk
tion des Bildes. 

Warburgs Ausgangspunkt liegt in der assoziationspsychologischen Tradi
tion, die sein Bonner Lehrer Hermann Usener von Giambattista Vico und Tito 
Vignoli her auf die Mythenforschung übertrug: die animalische Angst, aus der 
der frühe Mensch hinter einer fremden Außenbewegung in der Natur eine 
wirkende Kraft hypostasierte. Usener spricht vom Augenblicksgott, der die 
urtümliche Angst in einer anthropomorphisierenden Projektion bindet, 
momentan-funktional im definierten Gegenüber erklärt und aufhebt. Was der 
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Religionsforscher Usener als Altphilologe an die Rolle des Götternamens 
knüpft, Angstbewältigung, das verknüpft Warburg mit dem Bild. Um diese, 
wie er sagt, Ursachensetzung, kreist sein Denken leitmotivisch bis in die 
Spätzeit; eine frühe Sammlung seiner Entwürfe dazu steht unter dem Motto: 
,,Du lebst und tust mir nichts". (Gombrich, S. 71) 

Das Bild wie der Name also als angstbewältigende Distanzierung. In Aus
einandersetzung mit Kunsttheoretikern (Semper) überträgt Warburg den 
Aspekt des Animismus vom urtümlichen Natureindruck auf das Bild und 
spricht von der „Annahme des Kunstwerks als etwas in Richtung auf den Zu
schauer feindlich Bewegtes" (Gombrich, S. 80). Warburg geht hier vom 
religionsgeschichtlichen Gesichtspunkt (Name wie Bild als bannendes Opfer 
an den Augenblicksgott) zum kunstpsychologisch - wirkungsästhetischen 
Aspekt über (in der Dissertation spricht er am Schluß davon, das schwierigste 
Problem für die Bildende Kunst sei das Festhalten der Bilder des bewegten 
Lebens). -Dieser Übergang ist in der inzwischen sehr ausgedehnten Warburg
Forschung noch nicht in seiner Bedeutung beachtet worden. Das Bild hält 
Leben anschaulich und zugleich seine bedrohliche Bewegung im meta
phorischen Sicherheitsabstand - die hier wirksame Grundschicht ist die 
alttestamentliche Abwehr der Bildmagie (in dem Kreuzlinger Vortrag kommt 
Warburg auf die Eherne Schlange zu sprechen - als Einbruch der kultischen 
Idolatrie in die Bilderfeindlichkeit der Zehn Gebote und der Propheten). In 
dieser Konzeption spiegelt sich Warburgs eigene Ablösung von der jüdischen 
Religion beim Übergang zur historischen Bildforschung. Die magische 
Intensität der Bilderfassung läßt sich bei Warburg bis zum halluzinatorischen 
Verfolgungswahn beobachten, als er zu Kriegsende zusammenbrach und mit 
Schokoladenstückchen in der Tasche herumlief, um die ihn bedrohenden 
Dämonen zu beschwichtigen. Mit der Indianerreise ging er religionstypo
logisch hinter das mosaische Bildtabu und hinter den Monotheismus als Er
fahrungsszene zurück. 

In ritueller Beschwörung und Bilddarstellung wurden Schlangen hier zu 
lebenssichernden Analogiemagneten für Blitz und Regen. Name, Fest und Bild 
erfuhr er so als Mittel und Formen der zwingenden Ursachensetzung. Bei der 
Übertragung auf die Analyse der Florentiner Renaissancekultur (Gombrich, 
S. 71) ging er vom Polytheismus (Persönliche Götter, deren Macht willkürlich
und unberechenbar eingreift - Opfergaben von Fall zu Fall) zum Mono
theismus über, vom Alten Testament (Ein persönlicher Gott, stetig herrschend,
zornig, aber versöhnbar - fest vorgeschriebene regelmäßige Opfergaben) zum
Neuen Testament (Gott ist die Liebe, Abstossung des grobsinnlichen Theiles
der Opferhandlungen aus dem täglichen Leben. Es bleibt das Gebet und einige
Ceremonien: Taufe, Abendmahl) und zu seiner eigenen Situation (Gott ist in
uns: Tägliche Arbeit eines mit Gottesdienst). Diese Aufzeichnung des
22jährigen Bonner Studenten (übrigens vom 4. September 1888) begleitet die
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Selbstdistanzierung von der familiären Religion und die Übertragung der 
Bilderfurcht auf das historische Feld von Kunst und Dokument. Mit einem 
seiner charakteristischen Begriffe läßt sich hier sagen, Warburg habe den Gott 
vom feindlich bewegten Augenblicksdämon sich in seine tägliche Arbeit 
einverleibt: der „Gott in uns" ist der „Gott im Detail", der später als Bonmot 
in seiner Umgebung kursierte (,,Der liebe Gott steckt im Detail-der Duce ist 
nicht aus Email"). 

Die Emanzipation von der jüdischen Religion zeigt sich als Triebkraft für 
Warburgs wissenschaftliche Fragestellung, wie -von den Indianern her zu dem 
tabusierten Gottesbild- so von der hellenistisch-arabischen Astrologie her zu 
der den Juden verbotenen Zukunftserforschung. Von der frühen dichtesten 
Notiz: ,,Du lebst und tust mir nichts" bis zum Kreuzlinger Vortrag und dem 
Mnemosyne-Atlas leitet ihn die Konzeption des Bildes als Ursachensetzung 
aus phobischem Reflex. ,,Durch das ersetzende Bild wird der eindrückende 
Reiz objektiviert und als Objekt der Abwehr geschaffen." (Gombrich, S. 218) 

„Wenn der Bafiote die Lokomotive mit einem Flußpferd vergleicht, so ist 
das für ihn ein aufklärerischer Rationalismus in dem Sinne, daß er dieses 
unbekannte gewaltsam dahinstürmende Tier einfängt in das ihm bekannte 
Geschöpf, das er zu jagen und zu erlegen gewohnt ist." (Gombrich, S. 218) 

Das Bild als angstbewältigende U rsachensetzung wird dem Historiker 
seinerseits zur Spur einer fremden Lebenssituation, die dem Eingedenken über 
den Zeitenabstand nur fragmentiert, verstellt in Details entgegentritt als 
Rekonstruktionsziel. Uns selber wird, den Zwergen auf seinen Schultern, in 
der Distanz nun Warburgs eigene Zeitverflechtung in diesen wissen
schaftlichen Typus, dem Indizienparadigma deutlich. Carlo Ginzburg hat es 
untersucht und besonders an Freud und Morelli exemplifiziert: Freud liest 
Morelli (Moses-Michelangelo). 

Der Seelenarzt setzt seine Rekonstruktionsarbeit in der Interaktion an, in 
der bewußtmachenden, durch Wiederholung und Übertragung korrigierenden 
Erinnerung. Freud schult sich am Kunstkenner Morelli, seinerseits einem 
Mediziner: Im Blick auf das unwillkürliche, dafür aber um so verräterischere 
Detail als Symptom hebt er weit zurückliegende Veränderung ins Bewußtsein, 
hilft dem Patienten dabei, frühe Weichenstellungen rückgängig zu machen. 
Warburg war kein Freudianer. Freud kein Warburgianer. Warburg hat wohl 
nach der kunstgeschichtlichen Dissertation in Berlin zeitweilig Medizin 
studiert und sich andererseits auch mit Morelli beschäftigt. 

Aus dem heutigen Blickwinkel aber zeigt sich uns die Nähe zwischen den 
Zeitgenossen (nicht in dem beliebten Sinn, um sie als zeitgebunden und 
überholt abzutun) Warburg und Freud, gerade in der Methode: Angst mit 
Erinnerungsarbeit am Detail zu bekämpfen, an den im historischen Prozeß 
verschütteten, überdeckten Spuren, Indizien und Symptomen. 

Auch als Historiker betreibt man Verhaltensforschung und ist dabei selbst 
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entscheidend miteinbezogen, nicht als Fehlerquelle, sondern als der fragende 
Beobachter, an dem allein man Ereignisse beobachten kann. Insofern ist ein 
weiterführendes Element für die heutige Beschäftigung mit Warburg - und an 
ihm - mit uns selbst die Einsicht von der fundamentalen Rolle der Gegen
übertragung in der Verhaltenswissenschaft, wie sie Georg Devereux entwickelt 
hat: ,,Angst und Methode in den Verhaltenswissenschaften". Das Absehen von 
sich selbst, von den eigenen Bedingungen und Interessen ist die weitest 
reichende Selbsttäuschung. Dies ist keine Sache der Vergangenheit (Morellis 
und Wölfflins), sondern bis heute wirksam. Im Glauben an die eigengesetzliche 
Ganzheit des Kunstwerks und die Lebenskraft mythischer Form verdrängt die 
Phänomenologie- und Heidegger-Nachfolge noch 1985 (Dittmann) die Angst 
ins Bild: Warburg verblieb für sie „ganz unter dem Vorzeichen der Furcht". 
Und selbst Martin Warnke hält 1988 Wöllflins Ansatz für „vielleicht 
zeitgemäßer" als Warburgs. 

Wir haben hier das vor uns, was Warburg an der Geschichte kultureller 
Symbole einen Pendelschlag der Pole nannte. Dem Blick des Zwerges auf 
seinen Schultern erscheint ein Pendeln zwischen realistischer und ästhetischer 
Grundeinstellung, zwischen sozialem Gedächtnis und Vergessen, zwischen 
Politik und „Enthusiasmus". Revolutionen markieren als Umschlagpunkte des 
Pendels die soziale Evolution der Disziplin. Warburg sprach angesichts' der 
Planetenfürchtigkeit vom „Denkraum der Besonnenheit": 

,,Athen muß eben immer wieder aus Alexandria zurückerobert werden." 
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