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,Wo die Kunst herrscht, da ... werden die Grenzen der Wirklichkeit
tiberflogen”.! Ist angesichts dessen der Versuch einer sich allen post-
modernen Verlockungen zum Trotz als , Wirklichkeitswissenschaft”
begreifenden Disziplin wie der Geschichte, aus Kunstwerken Riick-
schliisse ziehen zu kdnnen, von vornherein zum Scheitern verurteilt?
Nicht von ungefahr kam es ja zu einer - im Folgenden kurz zu skizzie-
renden - disziplindren Separierung. Als eigenstdndiges Fach definierte
und legitimierte sich die Kunstgeschichte tiber den besonderen Cha-
rakter von Kunstwerken als grundsétzlich in doppelter Weise abzu-
grenzenden Untersuchungsgegenstdnden: einerseits gegen normativ-
dsthetische Beurteilungen und andererseits gegen die Vermutung, sie
seien blofie Epiphdnomene historischer Konstellationen und Prozesse
(ganz zu Beginn war zudem gegentiber der Archédologie der Beweis
zu erbringen, dass auch ,neuzeitliche”, i.e. post-antike Objekte der
wissenschaftlichen Untersuchung wiirdig waren).

Nun ist es mitnichten so, dass sich die Kunstgeschichte durchge-
hend und unisono auf die immanente Analyse von Bildern resp. Bau-
ten oder sonstigen Objekten beschrankt hitte. Briickenschldge etwa zur
Psychoanalyse, zur Soziologie, zur Semiotik oder zur Anthropologie
wurden zu verschiedenen Zeiten und mit unterschiedlichem Nach-
druck unternommen. Die eigentlich allzu nahe liegende Verbindung
von (Allgemeiner) Geschichte und Kunstgeschichte war indes nicht
blofs mit etwaigen wissenschaftspolitischen Abgrenzungsstrategien
konfrontiert, sondern auch mit epistemologischen Graben, namentlich
mit der ,inkomparable[n] Qualitidt des Bildwerks als Quelle”, dem
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,prinzipiell fiktionalen Charakter des Kunstwerks”.? Positiv gewen-
det, bergen Bilder und andere Kunstwerke aber gerade durch ihren
Artefaktstatus ein grofses Potenzial fiir historische Analysen, konnen
sie doch gewissermafien als ,checks and balances” fungieren gegen
einen ausschliefllich auf Schriftquellen und die aus ihnen gesponnenen
Diskurse fixierten Zugang. Dartiber hinaus konnen sie aktiv Einblick
gewdhren in Imaginationsformen und -inhalte, Ideale und Provoka-
tionen einer bestimmten Zeit. Wie aber kam es - konzentriert auf den
deutschsprachigen Raum - zur institutionellen Ausgliederung der
Kunstgeschichte bzw. der Selbstdefinition iiber ihre Objekte?

Im Rahmen des idealistischen Denkens um 1800 wurden Kunst-
werke durchaus hochgeschitzt und &sthetisch reflektiert; in der He-
gelschen Philosophie erschien die Kunst, neben anderen Subsystemen
wie dem Recht, der Religion oder der Wissenschaft, als ,,Manifesta-
tion des Geistes”, und verkorperte auch und insbesondere dessen
Entwicklung. Noch in Droysens , Historik” wird kunstgeschichtliche
Forschung nicht prinzipiell von ,allgemein-" oder ,weltgeschichtli-
cher” unterschieden.? Im Begriff der , Denkmale” bzw. , Monumente”
fallen textliche und bildliche Quellen zusammen; so fithrt Droysen
am Beispiel antiker epigrafischer Quellen aus: ,Das Bildwerk, das
Kunstwerk ist in solchen Uberresten das eigentliche Denkmal ... Die
Kunst in ihren grofien Schopfungen ist wesentlich monumentaler Art,
und das Kunstwerk ist erst in seiner geschichtlichen Beziehung ganz
zu fassen.”*

Als Droysen zunéchst in Jena, dann in Berlin seine , Historik”-
Vorlesungen hielt und erstmals schriftlich niederlegte (1857), trat die
institutionelle Verselbstindigung der Kunstgeschichte freilich in ih-
re entscheidende Phase. Mit der Einrichtung der Lehrstiihle in Bonn
(1860), auf den der seit 1852 als Privatdozent dort titige Anton Sprin-
ger berufen wurde, und Wien (1863), mit dem gleichfalls seit 1852 als
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Extraordinarius aktiven Rudolf von Eitelberger besetzt, erhielt das
Fach eine feste Heimstatt an deutschsprachigen Universitdten und
sollte bald um eigene , Apparate” oder , Kabinette” als Vorldufer regel-
rechter Institute erweitert werden.? Der asketische und kdmpferische
Springer redete einer methodischen Akribie das Wort, um die Respek-
tabilitdt der Kunstgeschichte zu untermauern: ,Man muf} Kiinstlern
und Kunstkennern gegeniiber den streng wissenschaftlichen Charak-
ter der Kunstgeschichte vertheidigen, die Historiker aber dadurch,
dafl man ihnen in der Kunstgeschichte die eigene Methode, das eige-
ne Fleisch und Blut vorhilt, zur Anerkennung der Legitimitét ihrer
angeblichen Bastardschwester zwingen”.®

Und so ist selbst in Springers ,Bilder aus der neueren Kunstge-
schichte” (1867) betitelten Aufsatzsammlung das Bestreben unver-
kennbar, kiinstlerische Phanomene in den politischen, religitsen und
allgemein-geistesgeschichtlichen Kontext zu riicken und eben auch an-
hand von Schriftquellen abzugleichen. Eitelberger und die ihm nachfol-
gende ,,Wiener Schule” suchten weiterhin den engen Kontakt zum sel-
ber noch recht jungen Institut fiir Osterreichische Geschichtsforschung,
und Herman Grimm, 1873 zum ersten Ordinarius fiir Kunstgeschichte
in Berlin berufen, verstand sein Fach vor allem als narrativ-poetisches,
also literarisches Unternehmen, zentriert um das Genie , grofSer In-
dividuen”. Bis ins spate 19. Jahrhundert hinein présentierte sich die
Kunstgeschichte demnach als zwar auf institutionelle Ausgriindung
driangende Disziplin, die aber keineswegs auf eine Durchtrennung der
Nabelschnur zur wesentlich textorientierten , Allgemeinen Geschichte”
driangte. Je nach Temperament des Fachvertreters konnten zudem rhe-
torische oder gar padagogisch-moralisierende Anliegen zum Tragen
kommen.

Einen anderen Weg hatte, prima vista tiberraschend, Jacob Burck-
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hardt beschritten, dem bekanntlich sowohl die Kunst- als auch die
Kulturgeschichte am Herzen lagen. Gerade weil aber Kunst fiir ihn
einen ersatzreligitsen, nicht historisch reduziblen Stellenwert besaf,
schien ihm in der Darstellung beider eine Separierung unumganglich.
Wollte der ,,Cicerone” (1855) als ,Reisegesellschafter” zum Genuss der
Kunstwerke Italiens anleiten und mithin die fortwirkende Inspirati-
onskraft von Bildern, Kirchen, Palazzi und Skulpturen dokumentieren
und bewerten, so bietet die ,,Cultur der Renaissance in Italien” (1860)
das magistrale, auch politische und soziale Faktoren einbeziehende
Panorama einer abgeschlossenen historischen Epoche, aus der die
Kunst aber gerade ausgeklammert blieb.

Aus diesen unterschiedlichen Wertigkeiten auch methodisch konse-
quente Schliisse zu ziehen, blieb der formanalytisch-stilgeschichtlichen
Richtung vorbehalten, wie sie sich seit Ende des 19. Jahrhunderts um
Alois Riegl (1858-1905) und Heinrich Wolfflin (1864-1945) ausbildete
und von Kunsttheoretikern wie -praktikern (z.B. dem Philosophen
Konrad Fiedler und dem Bildhauer Adolf von Hildebrand) zeitgends-
sisch flankiert wurde. Mit dem ,,Stil” als genuin kunstimmanentem
Phanomen hatte die Kunstgeschichte sozusagen zu sich selbst gefun-
den, weitergehende historische Kontexte traten demgegentiber als
Erklarungsparameter zuriick. Mit Wolfflin, Nachfolger Burckhardts
in Basel und Grimms in Berlin, danach Ordinarius in Miinchen und
Ziirich, hatte diese ,Kunstgeschichte ohne Namen” einen vielgehor-
ten Exponenten, verlor aber gleichwohl nach Ende des Ersten Welt-
kriegs zunehmend an Boden gegeniiber der (Wieder-)Vereinnahmung
durch Geistesgeschichte (Dvorak), Kulturwissenschaften (Warburg)
und Ikonologie (Panofsky). Noch 1943 bedauerte Wolfflin, dass die
ihm vorschwebende ,,allgemeine Seh- und Darstellungsgeschichte (Ge-
staltungsgeschichte) noch nicht die abschlieffende Form” gefunden
habe.”
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Das konsequenteste und vielleicht faszinierendste Beispiel einer
sich vom Text 16senden Kunstgeschichte markiert der ,Bilderatlas
Mnemosyne”, an dem der Hamburger Bankierssohn, Kunsthistoriker
und Bibliomane Aby Warburg (1866-1929) von 1924 bis zu seinem
Tode arbeitete.® In den collageartig zusammengestellten Tafeln mit je
ungefahr gleich groflen Fotografien, deren Zahl zwischen drei und
32 schwankt und meist etwa ein Dutzend betrégt, eréffnet Warburg
mannigfache Gelegenheiten zu Assoziationen und Kombinationen,
wie sie durch die Abfolge linearer Buchstabenreihen kaum zu erzie-
len wiren. Nicht wenige der von Warburg gewéhlten bzw. getesteten
Assemblagen wirken tiberraschend, doch war dies kein Dada oder
Surrealismus, eher schon ein musée imaginaire mit Schwerpunkt auf
der Renaissance. Indes gilt es zu berticksichtigen, dass Warburg, dem
Kunstbetrachtung nur im Rahmen einer integralen Kulturwissenschaft
sinnvoll erschien, einen ergdnzenden Text ins Auge gefasst hatte. Inso-
fern waren auch diese ,freigestellten” Bilder nie endgtiltig von narrati-
ven Strukturen und thesenartigen Vorannahmen gelGst.

Noch starker nach den hinter den Bildern liegenden und durch sie
offenbarten ,, Bedeutungen” bis hin zum , Dokumentsinn” fragte die
von Erwin Panofsky entwickelte, von ihm und anderen verfeinerte Iko-
nografie bzw. Ikonologie. Bildung, Weltbilder und weitere historische
Parameter fliefen in Kunstwerke ein, die mithin, laut Panofsky, nicht
autonom zu verstehen seien. In der durch methodische Pluralisierung
gekennzeichneten Kunstgeschichte der Nachkriegszeit gab es inter-
essante Versuche - am bekanntesten wohl in der auf Herstellung von
,Priasenz” abzielenden , Ikonik” Max Imdahls -, Bilder aus sich selbst
heraus zu verstehen und zu erkldren. Eine tibergrofie Mehrheit war
allerdings weiterhin um eine wie auch immer akzentuierte Verortung
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ihrer Analysen im weiteren historischen Kontext bemiiht. Das Expla-
nandum blieb in aller Regel das Kunstwerk, wihrend die moglichen
Erklarungsfaktoren tendenziell vielféltiger wurden.

Briicken der kunsthistorischen Forschung zu den Arbeits- und
Erkenntnisweisen der allgemeinen Geschichtswissenschaft waren al-
so immer vorhanden. Historiker haben sich im Gegenzug schwerer
getan oder gar indifferent gezeigt, wenn es um ein Zugehen auf die
Kunstgeschichte, ihre Objekte und Methoden ging. So beklagte Ge-
org Dehio bereits 1887 in den , Preuflischen Jahrbiichern”, dass die
Kunstgeschichte ,dem Studenten, der nicht geradezu zu den Banausen
gehoren will,... noch so fern [liegt], dass er in der Regel sich tiberhaupt
nicht einmal die Frage vorlegt, ob und wieweit er sich mit ihr einlassen
solle. Er halt sie fiir ein Ding, das fiir den Liebhaber wahrscheinlich
recht ergétzlich, fiir ihn als Historiker aber ohne Nutzen sein werde”.?

Dehios Beobachtung scheint sich bis heute zu bestétigen. Die Klas-
sifikation als ,Kunst” riickt eine ganze Kategorie von Quellen aus
dem unmittelbaren Fokus des historischen Forschungsinteresses. Die
quellentechnische Problematik von Bildern, die zwar zu einem be-
stimmten historischen Moment entstanden sind, zugleich aber {iber
diesen hinausweisen und zudem eine sich verselbstindigende Re-
zeptionsgeschichte erfahren konnen, hat im Ergebnis zu einer Neuen
Kulturgeschichte aus , Textwiisten” gefiihrt, die ,dem Auge selten
etwas zu bieten haben”.!” Waren die opulenter aufgemachten und
nicht primér auf ein Fachpublikum zielenden ,Kultur-” und ,Sitten-
geschichten” um die Jahrhundertwende noch reich illustriert, so ging
es auch dort gerade nicht darum, die potenzielle Eigenstandigkeit
und Wirkmacht dieser Abbildungen zu hinterfragen. So erscheint in
(kultur-) historischen Darstellungen alten wie neuen Typs der Text als
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das Eigentliche; das dort Behauptete kann zur Hebung der Gefalligkeit
und/oder der argumentativen Plausibilitdt bebildert werden - muss es
aber auch nicht unbedingt. Zudem entsteht der Eindruck, dass auch
h&ufig der Respekt vor der , Zustdandigkeit”, bzw. eine daraus folgen-
de Unsicherheit, die allzu ausfiihrliche Beschaftigung mit Bildern als
Ausgangsmaterial historischer Interpretation verhindert.

Was wire angesichts dieser eher erntichternden Situationsbeschrei-
bung zu berticksichtigen, um den Dialog zwischen Geschichte und
Kunstgeschichte zu ermoglichen bzw. zu intensivieren? Vier Vortiber-
legungen seien hier kurz ausgefiihrt.

1) Die hermeneutische Differenz zwischen der Analyse von Tex-
ten einerseits und Kunstwerken andererseits sollte nicht unterschétzt
werden. Materiale Objekte entstammen immer einem bestimmten his-
torischen Kontext, sind insofern auch als Quellen fiir diesen zu Rate
zu ziehen. Dennoch sperren sie sich schon deshalb der ,, wortlichen”
Auslegung, weil eine Verbalisierung von zwei- oder dreidimensional
Gegebenem eine grundsétzlich andere Interpretationsleistung bedeu-
tet als die Exegese von Texten. Die ,,Wahrheit” eines Gebdudes, eines
Films oder einer Pieta ist eine andere als die von Handschriftenkolla-
tionen.

2) Kunstwerke im Allgemeinen und Bilder im Besonderen pragen
historische Vorstellungen in eminenter Weise. Eine Canaletto-Vedute
entspricht unserem ,Bild”“ von Dresden zur Mitte des 18. Jahrhun-
derts allemal mehr als das das Bauwesen betreffende zeitgendssische
Verwaltungsschriftgut. Nattirlich ergdnzen beide einander, aber die
hohere Suggestionskraft, die groere Plausibilitit besitzt das Ol auf
Leinwand, nicht die Tinte. Die , Totalitat” des Kunstwerks ist somit
zugleich Chance und Risiko fiir die Geschichtswissenschaft.

3) Ist die Erschlieflung und historische Verortung des Kunstwerks
nur verbal moglich und historische Vorstellung immer (auch) von
Bildern gepragt, so konnte gerade darin ein Ausweg aus dem herme-
neutischen Dilemma angelegt sein. , Geschichte” als Konstrukt aus
Einzelevidenzen und - oft eher extrapolierten - Kontinuitétslinien be-

darf sowohl einer verbal-diskursiven als auch einer optisch-ikonischen
Unterftitterung.

4) Die Terminologie der Kunsthistoriker und die Bilder der His-
toriker sind oft unreflektierte Grofsen. Hier kann Wissenschafts- bzw.
Disziplingeschichte zu wertvollen Klarungen beitragen, nichts aber so
sehr wie der direkte Austausch, konfrontativ oder empathisch, zwi-
schen den Fachvertretern selbst.
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