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6. Die Kunstgeschichte fand nicht statt
Claus Grimm

Die Kunstgeschichte fand nicht statt. Die Argumente fiir diese Feststellung verdichten sich;
sie ergeben sich als eine Konsequenz aus den zahlreichen Arbeiten insbesondere im Fach
»Kunstgeschichte« selbst. Die Arbeiten, die am intensivsten ins historische Detail gehen,
sperren sich am deutlichsten gegen die traditionelle Stilgeschichte. Thre Ergebnisse passen
auch nicht in alle anderen geistesgeschichtlichen Entwicklungskonstruktionen, die in der
Ausbildung und Verinderung typischer Formen, Strukturen, thematischer und gestalteri-
scher Charaktere bisher vorgeschlagen wurden.

Die meisten Menschen sprechen heute ungenau von »Kunst« oder »der Kunst« und ge-
hen selbstverstindlich davon aus, dal es »Kunst« immer gegeben hat, daBl »Kunst« und
»Kiinstler« im einen oder anderen Sinne eine bestimmte Rolle gespielt haben. Ein vielbe-
niitzter Gemeinplatz besagt, dal »Kunst« — sowohl als gestaltende Betétigung wie als
betrachtendes Erleben — seit jeher zum menschlichen Dasein gehore. Es wird die historische
Produktion von Bildern vereinfacht auf das Bedtirfnis nach »Schénheit« zuriickgefiihrt,
ohne zu beriicksichtigen, dafl die Gegenstdnde und Ausdrucksformen, die als »schéng,
interessant, ausdrucksvoll oder sonstwie bedeutsam empfunden werden, in verschiedenen
Jahrhunderten und Kulturen, ja bereits in unterschiedlichen Altersgruppen und sozialen
Milieus verschieden sind.

Aber diese differenzierte Erkenntnis hat noch keine Auswirkung auf unsere Alltagswirk-
lichkeit. Die »Freiheit der Kunst« (gerade in der Verschiedenheit der Kunstangebote, insbe-
sondere der von vielen nicht fiir »schon« gehaltenen Werke) ist durch Verfassungen ge-
schiitzt; und hohe Aufwendungen werden auf der ganzen Welt getitigt, um »Kunst-
denkmiler« zu erhalten und »Kunstwerke« museal zu erfassen, zu hiiten und darzubieten,
aber auch die Neuproduktion von »Kunst« anzuregen und »kiinstlerische« Betitigung als
etwas besonders Kreatives zu fordern. Die Probleme in der Umsetzung dieser Programme
sind Resultate der widerspriichlichen Annahmen in der Begriffsbildung und -verwendung
von »Kunst«.

Die Annahme zeitloser Begliickung durch ein » Wohlgefallen ohne alles Interesse« oder
durch den Erfahrungsgewinn reflektierten Wahmehmens rechtfertigt sich durch den Hin-
weis auf di¢ vielfiltigen Kunstleistungen der Geschichte. Doch eben diese Rechtfertigung
halt nicht, weil sich bei genauem Hinsehen nirgendwo vor der Proklamation der modemen
Asthetik und nirgendwo auBerhalb unseres Kulturkreises entsprechende Absichten und
Erwartungen finden. Diese sind vielmehr erst durch ein unscharfes Geschichtsbild in die
Vergangenheit hineinprojeziert.

Und selbst innerhalb unserer Kultur und in den zwei Jahrhunderten der »Kunst« blieb
»Kunst » ein Begriff ohne verbindliche Definition. Die »Kunstwerke« sind fiir verschiede-
ne Menschen ganz verschiedene und verschieden viele und verschiedenartige; und die
Hinfilhrung im Schulunterricht reicht vom Reden tiber »Kunst« bis zum Basteln und
handwerklichen Arbeiten. Kaum eine andere Bezeichnung ist so vieldeutig und erféhrt so
widerspriichliche Anwendungen: von der »Kunst« Leonardos bis zur »Kunst« der Kinder
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und der »Kunst« der Schizophrenen. Diese Unschirfe entwertet auch die soziologischen
Untersuchungen zur Kunstrezeption in der Gegenwart, die empirisches Belegmaterial zu
gewinnen glauben.

Und obwohl nicht klar ist, welche Gegenstinde in welchem Grade zur »Kunst« zu rech-
nen sind, wurde und wird in einer uniibersehbaren Literatur und in Lehr- und Forschungs-
instituten auf der ganzen Welt versucht, die verschiedenen Erscheinungsformen und ge-
schichtlichen Abfolgen unter dem Forschungsziel »Kunstgeschichte« zu erfassen. In rund
hundertfiinfzig Jahren dieses Faches ist ein eindrucksvolles Wissen tiber die geschichtlichen
Kontexte und Einzelaspekte nahezu aller als »Kunst« bestimmten Objekte zusammengetra~
gen worden; doch die Losung der prinzipiellen Fragen ist in immer weitere Ferne geriickt.

Der kritische Punkt ist, da »Kunst« zwei Bedeutungen verbindet, die willkiirlich bald
mehr, bald weniger zur Geltung kommen: eine klassifizierende und eine wertende: und
zwar eine unvollstdndig klassifizierende und eine unhistorisch, von spéteren Ge-
schmacksurteilen aus wertende. »Kunst« ist keinesfalls eine Kategorie: also eine umfassen-
de und ausschlieflliche Bezeichnung fiir eine Sachgruppe — etwa Bilder -, sondern »Kunst«
meint nur einen Teil der tiberlieferten Bilder, der nach &sthetischen (schwankenden und sich
fortwihrend dndernden) Mafstdben herausragt bzw. dem nachtriiglich eine héhere Absicht
unterstellt wurde und der eine andere Bedeutung beansprucht als die Produkte von Hand-
werk und Alltagsflei.

Aber wie soll man hier unterscheiden? Welche Bildschopfungen sind »Kunstwerke« und
welche sind es in besonderem MaBe? Wir wissen nach vielen vergeblichen Merkmalsbe-
nennungen soviel, da} man nach dem &uBeren Eindruck eine soiche Bestimmung nicht
vornehmen kann, da aber — in einer blinden Tradition — zu den »Kunstwerken« die Menge
des Sammelguts der Museen gerechnet wird, also das, was als erhaltenswert in den letzten
zwei Jahrhunderten ausgelesen wurde. Eine fortschreitende Variation des Kunstgeschmacks
hat Produkte vieler Kulturen und Epochen nach und nach einbezogen: aus dieser Spann-
breite wurde riickwirkend das Vorkommen von »Kunst« in allen Weltaltern gefolgert.

Die tiberzeitliche Giiltigkeit von »Kunst« wird in der Konsequenz mit Objekten begriin-
det, deren Qualifikationen uneinheitlich sind und sich teilweise sogar untereinander aus-
schliefen (Handwerksleistung, akademische gegen »freie« Kunst etc.). Anstelle eines
verbindlichen Identifikationskriteriums ist das unentscheidbare Nebeneinander pluraler
Wertschétzungen getreten — ghnlich wie beim Sammeln wundertitiger Religuien, die nach
irgendjemandes nicht mehr priifbarem Bericht und verschiedenartigster Uberlieferung als
beglaubigt anerkannt wurden.

Ein wissenschaftliches Vorgehen wiirde demgegeniiber erfordern, daf3 wir erst einmal
von den gemeinsam produzierten und insofern zusammengehérigen Sachgruppen ausge-
hen: etwa von Bildern, Figuren, figlirlich und bildlich iiberformten Gebrauchsgegenstéin-
den. Solche Sachkategorien lassen sich ggf. nach Herstellungstraditionen aufgliedern: in
Material- und Technikkategorien wie »Malerei«, »Plastik«, »Zeichnung«, »MetallguB,
»Treibarbeit« u.a.. Sie entsprechen zusammengenommen den Wahrnehmungskategorien
»visuell« oder »bildlich«. Bezogen auf die Gesamtheit der itberlieferten Bildformen lassen
sich Theorien aufstellen tiber die Bedingungen ihrer Entstehung und ihrer Verdnderung,



Funltionswandel der Kiinste 195

Doch bisher gibt es nur eine »Kunstgeschichte«, die tiberindividuelle, gesellschaftiiche
Entwicklungen nicht konsequent ins Auge gefafit hat, sondern in den »Kunstwerken« ~und
nur in diesen — einsame Taten sah. Die Fragestellung einer »Kunstgeschichte« impliziert
bereits, daB die Weichen der Entwicklung von »Kunstwerk« zu »Kunstwerk« fiihren und
damit autoritidr durch die herausragenden Formulierer bestimmt wurden. In Form der Stil-
geschichte wurde andererseits iiber die isolierten Deutungen hinweg eine geschichtliche
Dynamik akzeptiert, die in Zusammenhéngen und Briichen duBerlicher Merkmale be-
schrieben, aber nicht als fortlaufende Entwicklung konzipiert ist, was der Begriff
»Geschichte« — als Geschehenszusammenhang — eigentlich erfordem wiirde. Die Beschrei-
bungsform »Kunstgeschichte« wird sich insofern selbst immer wieder untreu und stellt
nicht mehr als einen Scheinzusammenhang her.

Stellen Sie sich vor, wir wiirden die Geschichte der Technik nach Stilen vorfinden: Au-
tomobile und Lokomotiven des Kutschenstils, des Tropfenstils, des Kastenstils (oder art
deco, Konstruktivismus, Suprematismus o.a.). Die Designer wiren in einer solchen Form-
betrachtung die Schrittmacher dieser merkwiirdigen Verwandlung, die sich fiir Wesen von
einem anderen Stern allerdings so darstellen konnte. Bei der Technik wissen wir als
»Insider« unserer Kultur allerdings ein Biindel von Erkldrungen, die stringent einen Ent-
wicklungsprozef erkennen lassen. Dieser 148t sich aber auch fur die Bildgeschichte formu-
lieren. Dazu muf die Trennung von »Kunst« gegeniiber »Volkskunst«, »Techniks,
»Handwerk« aufgehoben werden und eine Ubersicht iiber die tatsichliche Bildproduktion
und ihre (iberwiegend verlorenen) Formen und Motivwelten erarbeitet werden.

Der Fortgang von handgeschaffenen zu technisch produzierten Bildern in ihren verschie-
denen Ausprigungen kann kulturvergleichend dargestellt werden. Dabei werden die
Zweckbestimmungen fafibar, denen die jeweilige Bezeichnung im Entstehungs- und spiéte-
ren Verwendungskontext gegeniiberzustellen sind. In die Ubersicht der zunehmend diffe-
renzierten Bildformen der Modeme sind auch die durch eine eigenwertige Asthetik hervor-
gehobenen »Kunstwerke« einzufligen: als Produkte einer Sonderentwicklung, in der be-
stimmte Bildformen ausschlieflich fiir den Zweck einer besonders reflektierten Wahmeh-
mung geschaffen wurden.

Wir haben #hnliche Neuentdeckungen vor uns wie die Zeitgenossen der Sikularisations-
zeit vor 200 Jahren. Insbesondere die historisch Interessierten unter diesen, allen voran die
Sammler, sahen die kirchlichen Schatzkammern und die Sammeldepots des abtransportier-
ten Kirchenguts mit neuen Augen. Sie sortierten die Reliquienbehélter nicht mehr nach
Heiligenkalender, Patronaten, Stiftungen und Wunderberichten, sondern erstmals nach
Stilgruppen und Ausfiihrungsqualitdten, um sie datieren, lokalisieren und bestimmten
Verfertigern zuschreiben zu konnen. Sie sahen sie neu als »Kunst« und was diesem An-
spruch nicht entsprach, wurde zerstort, eingeschmolzen, verkauft.

Wir wollen von dem als »Kunst« {iberlieferten Sammelgut — den wenigen erhaltenen
Baudenkmalern und Musealobjekten — heute wieder etwas anderes erfahren: was sie histo-
risch waren und wozu sie gehorten vor der Einstufung als »Kunst«, welches historische
Wissen, Denken und Handeln sie gestalten lieB. Wir gewichten sie historisch: als Demon-
strationsobjekte fiir Kulturzustinde und Fahigkeiten, als Marken der Entwicklung der
Wahrmehmung und der Kommunikation. Es ist problemlos anzunehmen, die Menschheit
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habe seit jeher visuell kommuniziert und Bilder und Zeichen zur Objektivierung verwendet.
Die Differenzierung und die verschiedenen Entwicklungslinien bildlicher Darstellung
lassen sich historisch verfolgen. Der entsprechende Umgang mit Bildemn, deren Entwick-
lungsformen in verschiedenen Kulturen miissen dann selbstverstindlich nicht nur als iso-
lierte Finzelverldufe behandelt werden, sondemn als jeweilige Elemente von Kulturordnun-
gen, in denen sie einen besonderen Platz haben. Wir wiirdigen die symbolischen Artefakte
nach ihrer gestalterischen Qualitit: als Visualisierungsprogramme und herausragende
Ausdrucksleistungen — allerdings im Rahmen eines unwiederholbaren Denkens und Wahr-
nehmens. Und eben dieser macht die grofen Gestaltungsleistungen unvergleichbar wert-
voll.

Prof. Dr. Claus Grimm, Direktor des Hauses der Bayerischen Geschichte, PF 10 17 47, D-
86007 Augsburg

7. Lebenserfahrung, mediale Erfahrung, Kunsterfahrung. Uber den Ort der Kunst in
der Mediengesellschaft

Angela Keppler-Seel
I

Eine seit den Arbeiten von Benjamin und Adorno, Anders und Gehlen verbreitete Diagnose
besagt, da} die mediale Umriistung der Lebenswelt ihren Benutzern die Fiahigkeit zur
erfahrenden Weltbegegnung nimmt. Die Konsumenten der Massenmedien seien immer
weniger dazu in der Lage, die eigene Lebenspraxis in einen tiberindividuellen Sinnzusam-
menhang einzuordnen. Die genannten Autoren also bescheinigen dem modernen Individu-
um einen massiven »Erfahrungsverlust«. Die individuelle Auseinandersetzung mit der
historischen Welt werde durch den Informations- und Bilderflu8} technischer Apparaturen
ersetzt. Dadurch werde auch die Stellung der Kunst nachhaltig erschiittert; sie verliere die
Kraft zur Erfindung ebenso exemplarischer wie allgemeinversténdlicher Weltdeutungen;
sie konne die Rolle eines kollektiven Mediums transzendierender Erfahrungen nicht linger
besetzen.

Diese Diagnose mdchte ich im folgenden iberpriifen. Dabei kommt es mir weniger auf
die unterschiedlichen Bewertungen des diagnostizierten » Erfahrungsverlusts«, sondem vor
allem auf diese Diagnose selbst an. Meine erste Frage soll sein, ob sie die Position des
Individuums in der Mediengesellschaft iberhaupt angemessen beschreibt. Da die Autoren,
von denen ich ausgegangen bin, die Moglichkeit »eigentlicher« oder »echter« Erfahrung im
Gebrauch der modernen Medien bestreiten, kann diese Frage auch zugespitzt lauten: »Ist
mediale Erfahrung moglich?« und wenn ja: »Wie ist mediale Erfahrung moglich?«

Ganz gleich, wie die Antwort ausfallen wird — der Platz der Kunst in der medialen Ge-
sellschaft ist prekédr geworden. Denn entweder, so scheint es, ist auch sie vom allgemeinen



