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Vorwort

1 Vorwort

1.1 Where to Begin?

Where to begin? This seemingly simple question
prompted Prof. Tristan Weddigen and myself to
offer a seminar entitled Was ist eine Einfithrung in die
Kunstgeschichte? which we conducted together in the
fall semester of 2010. And it was this question that
guided and challenged us and the twenty-one stu-
dents in our class as we analyzed a selection of texts
which purport to introduce the discipline of art his-
tory.

In the last thirty years, many new introductory
resources have been published in English and Ger-
man. While a few of these works offer a survey-like
introduction, the majority deal with questions of
methodology and critical theory central to what has
been termed a “new art history.” How appropriate
are these overviews for beginning students? What is
the best way to present the diverse topography of a
changing discipline to an audience that is largely
new to art history and to its historiography? These
problems have become increasingly difficult to re-
solve, particularly in the context of planning curricu-
lum for first-year university students. Should one
assign a survey of world art from Neolithic times to
the present? An anthology of critical theory? A clas-
sic introduction to Western art? Or examples of all
these texts at the same time?

In this course, we read twenty-one books, study-
guides, and on-line publications, each of which ad-
dresses the concept of “introduction” in a different
way. The earliest volume on our list — Ernst Gom-
brich’s Story of Art (1950 and revised editions) re-
mains a perennial favorite. But this survey book
now coexists with texts that present a range of criti-
cal tools — many learned from other disciplines —
that have become indispensible to art historical
study and practice. Some of us were exposed to the
discourses of Structuralism, Marxism, Feminism,
Post-Colonialism, and Gender Studies for the first
time in this seminar. Others became familiar with
how these and other critical theories continue to
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shape the study of art history while also testing the
traditional boundaries of the discipline and prob-
lematizing its role in the life of the University.

The contemporary geography of art history be-
came a central concern of our project. If art history
was arguably born in Italy, it was first rebranded as
a science worthy of university study (Kunstwissen-
schaft) in German-speaking countries. More recently,
however, the English-speaking world has come to
dominate the terrain of art history to such a degree
that many current German texts leave English terms
untranslated. The shift to an English lexicon has
significant implications for German-speaking schol-
ars and also for students at German-speaking uni-
versities who may face the challenge of learning new
concepts in a foreign language. We also questioned
the medium best suited to introducing the history of
art. Radio and pamphlet based initiatives of the past
decades have given way to web based media that
offer both flexibility and a platform for adding new
voices and perspectives to the discourse.

The reviews presented here offer a student’s per-
spective on the relative advantages (and drawbacks)
of a variety of introductory texts. They were written
individually but edited collectively and are the
products of diligent revisions. We hope that they
will be of use both to students and professionals — at
this University and elsewhere — who are in search of
a guide to this dynamic field. The following pages
reveal that many questions raised in our seminar
remain unanswered. As a group, however, these
reviews offer a glimpse of how students” voices may
be incorporated into the evolving approaches to
introducing the diversity of contemporary art histo-

ry.

Edward H. Wouk

Zurich, May 2, 2011
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2 Methodologische Einfithrungen

2.1 Oskar Batschmann: Einfiihrung in die
kunstgeschichtliche Hermeneutik (1984)

Oskar Batschmann, Einfiihrung in die kunstge-
schichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bil-
dern, 4. Aufl.; Darmstadt, Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft, 1992 [Erstausgabe: Darmstadt, 1984].

Wohin steuert eine Geisteswissenschaft, bei der
man glaubt in jiingster Zeit an ein “Ende” gelangt
zu sein? Gibt es tiberhaupt eine Wissenschaft nach
einem “Ende”? Der Begriff des “Endens” erlangte in
den letzten Jahren an Schwung. Vorbereitet vor al-
lem durch Francis Fukuyamas umstrittener Publika-
tion The End of History and the Last Man (1992), reich-
ten dessen Fiihler auch in den Bereich der Kunstge-
schichte und riefen Hans Beltings ebenfalls 1992
erschienene Publikation Das Ende der Kunstgeschich-
te? - Eine Revision nach zehn Jahren. Das zeitgendssi-
sche Bewusstsein eines Endes suggeriert nicht un-
bedingt einen Endpunkt, sondern vielmehr einen
Stillstand, der auslauft. Vor allem stellt sich die un-
mittelbare Frage: Wie weiter? Aus dem Zuge der
Bologna-Reform, vor allem hier in Europa, sehen
wir uns viel mehr mit dem Problem konfrontiert, ob
und wie die Geisteswissenschaften einer Strukturali-
sierung unterlaufen kénnen.

In dieser Hinsicht scheint Oskar Batschmanns
Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik,
erstmals im Jahr 1984 publiziert und heute in der 6.
Auflage erhiltlich, scheint der Autor das vorhin
erwahnte Problem aus einer anderen Perspektive
anzugehen. Batschmanns Argumente {iberzeugen in
dieser Hinsicht nach einer Strukturalisierung. Das
Buch ist aber nicht zwingend in diesem Kontext zu
lesen. Vielmehr sollte es - wie auch Batschmann
selber im Vorwort darauf verweist - “als ein Lern-
buch” und “kein Lehrbuch” dienen. Es ware vorerst
notig den Begriff der Hermeneutik zu erklaren, und
was iiberhaupt Batschmanns Intention mit diesem
Begriff ist. Der Begriff der Hermeneutik reicht zuriick
auf das griechische Verb hermeneuein und bedeutet
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so viel wie “aussagen, auslegen und iibersetzen”.
Obwohl die etymologische Verbindung des Wortes
mit dem griechischen Gotterboten Hermes nicht
geklart ist, scheint dennoch diese Figur als eine
wichtige Personifikation des Wortbegriffes zu fun-
gieren. Hermes hatte ndmlich die Aufgabe die Mit-
teilungen und Befehle der Gotter an die Menschen
zu Ubermitteln und zu Ubersetzen. Er war also ein
Vermittler zwischen der gdttlichen und der irdischen
Sphiare. Hermeneutik ist demnach die “Kunst des
Interpretierens” und gehdrt hauptsachlich dem
Zweig der Philosophie an. Die philosophische Her-
meneutik wurde durch Martin Heidegger, Hans-
Georg Gadamer, Wilhelm Dilthey, Friedrich Schlei-
ermacher, u.a. entwickelt. In dieser Hinsicht sollte
nicht weiter auf den Zweig der Philosophie einge-
gangen werden. Vielmehr ist fiir uns von Bedeu-
tung, dass Batschmann nun diesen Begriff - der ei-
gentlich der Philosophie gehorig ist - in die Kunst-
wissenschaft tibertragt.

Daher lautet auch Batschmanns wichtigste Frage
in seiner Einfiihrung: Was bedeutet es ein Bild zu
verstehen? Es ist auch diese Frage, welche den ersten
Teil dominiert. Danach geht Batschmann auf Kodifi-
kationen ein, stellt traditionelle Interpretationsmo-
delle dar, verdeutlicht die Wichtigkeit der Arbeit
des Malers, der Erfahrung und Anschauung und
veranschaulicht Bildprozesse. Der siebte und letzte
Teil des Buches ist dem Bezugssystem der Auslequng
gewidmet, in welchem Batschmann auch eine struk-
turierte Ubersicht der vorangehenden Teile wider-
gibt. Die vorhin erwdhnte Frage dndert sich stets
beziiglich der so genannten Untersuchungsfelder. So
wird der Leser zum Beispiel im dritten Teil {iber
traditionelle Interpretation (§§21-28) mit der Frage
konfrontiert: Was ist der Sinn einer bildlichen Darstel-
lung? Anhand der Interpretationsmodelle, welche
Béatschmann hier vorstellt (Ikonographie, Intention,
Ikonologie, Strukturanalyse), wird ein Apparat zur
Hilfe gelegt auf welchem der Kunsthistoriker Bilder
wiederum verstehen kann. Auf diesen Punkt muss
noch tiefer eingegangen werden. Fiir die Ikonogra-
phie, dem ersten Unterkapitel in diesem Teil, wird
mit Hilfe von Panofskys 1939 erschienener Untersu-
chung, Studies in Iconology, erlautert, sowie das drit-
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te. Im zweiten Unterkapitel greift Batschmann auf
Gombrichs 1972 publizierten Buch Symbolic Images
zuriick und das vierte Unterkapitel greift nach Wal-
ter Benjamin und Hans Sedlmayr zuriick. Es ist inte-
ressant zu beobachten, dass Batschmann im ersten
Unterkapitel jeweils zwei Bilder nebeneinander-
stellt, um Panofskys Modell zu erldautern (S. 60, 62,
63). Der Argumentation mit Bildern wird demnach
ein besonderes Gewicht verliehen und insbesondere
deren Vergleich. Ikonographie und Ikonologie werden
bereits durch ein von Panofsky begriindetes Schema
der Bilddeutung erklédrt. Im Kapitel iiber Intention
bedient sich Batschmann eines fiktiven Dialogs mit
Albrecht Diirer, um die Entdeckung des Unbewuss-
ten, dessen Rolle es ist in der Kunst und die Eindeu-
tigkeit der einzelnen Elemente in einem Bildwerk zu
erklaren (S. 67, “Die Hure von Babylon”). Anhand
Pieter Bruegels “Sturz der Blinden” werden die ver-
schiedenen Sinnschichten - und damit auch der Un-
terschied zu Panofsky - verdeutlicht (S. 74). Was ist
aber das Ziel der Interpretation? Batschmanns Ar-
gumentation, dass das Ziel der Interpretation die
Wiederherstellung des Sinnes sei, wird mit Joachim
von Sandrarts Frontispiz zu seiner Iconologia deorum
verdeutlicht. Was im ersten Teil unter der Frage Was
bedeutet es ein Bild zu verstehen? erlautert wurde,
wird jetzt im dritten Teil mit der Frage Wie kann ein
Bild wverstanden werden? versucht beantwortet zu
werden. Folglich vollzieht sich hier ein zyklischer
Verlauf der Auslegung. Ebenso ist der Zyklus der
Interpretation erst mit der Frage nach dem Ziel der-
selben zu einem Schluss vollzogen. Béatschmanns
Argumentation innerhalb eines Kapitels ist demnach
auch zyklisch. Der siebte Teil in Batschmanns Unter-
suchung ist hauptsédchlich ein Versuch die verschie-
denen “Hilfsmittel” in einem strukturierten Dia-
gramm darzulegen und zu zeigen, wie die einzelnen
Themenfelder im Bezug zum Bildwerk stehen.

Hinzu werden am Schluss drei Fragen gestellt: 1.
Wie viele richtige Auslegungen gibt es? 2. Fiihrt
Auslegung zur Kritik? und 3. Geschichte der Kunst
aus der Auslegung?

Batschmanns Buch hat sich im Laufe der Jahre
seit der Erstausgabe kaum verdndert. Im Vorwort
der fiinften Auflage findet sich ein Hinweis auf Er-
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gdnzungen in Anmerkungen und Literaturverzeich-
nis, um die neuere Diskussion und die Probleme der
Auslegung zu berticksichtigen. Dennoch fallt eine
markante Verdnderung in der eben vorhin genann-
ten Graphik am Ende des Buches auf: Vergleicht
man Batschmanns Beitrag in Hans Beltings 1985
erstmals publizierte Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung,
so ist zu erkennen, dass Batschmann nicht mehr ein
Diagramm beniitzt wie in seiner Einfiihrung, son-
dern eine unbestimmte Fliche (ein Mdobiusband). Mit
der unbestimmten Fldache deutet er an, dass der An-
fang der Auslegung beliebig gewidhlt werden darf.
Das Resultat ist dann eine Kreisbewegung in der
Auslegungsarbeit, was m. E. nach der Mdbiusband
viel deutlicher zum Vorschein bringt als Bétsch-
manns Diagrammwahl. 1985 verfasste Hans Robert
Jauss eine Rezension, welche in der Zeitschrift
Kunstchronik erstmals 1985 erschien. 1996 wurde
dieselbe Rezension im Band Asthetische Erfahrung
heute (1996) nochmals publiziert.

Wie lasst sich Batschmanns Werk in den Kontext
einer Einfiihrungsliteratur einordnen? Batschmanns
Untersuchung sind beziiglich einer Einfiihrungslite-
ratur fiir Studienanfanger eher als Begleitlektiire fiir
ein Seminar oder Proseminar gedacht. Denn das
Buch verhilft zu einer Reflexion im eigenen Ausle-
gungsprozess, indem sich der Kunsthistoriker stets
ins Bewusstsein rufen kann, in welchem Bezugssys-
tem er seine Auslegung darstellt. Kunstgeschichtli-
che Hermeneutik als zyklischer Verstehensprozess
zu begreifen wird durch die verschiedenen Behand-
lungen Batschmanns, wie eben oben dargelegt, ver-
bildlicht.

Filip Malesevic
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3 Funktionen der
Kunstgeschichte

3.1 Werner Busch: Funkkolleg Kunst (1997)

Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im
Wandel ihrer Funktionen, hg. v. Werner Busch, 2.
Aufl,; Miinchen, Piper, 1997 [Erstausgabe: Miin-
chen, Piper, 1987].

Es war nicht der Markt an kunstgeschichtlicher
Einfiihrungsliteratur, der im Jahre 1987 ein weiteres
Werk verlangte. Es war das in der Kritik stehende
Bildungssystem Deutschlands, das in den 1960er
Jahren erstmals die Idee einer Universitat im Radio
lancierte, um einer Bildungskatastrophe vorzubeu-
gen. Mit dem linkspolitischen Leitspruch ,Bildung
ist Biirgerrecht” startete der Saarldndische Rund-
funk das erste ,Funk-Kolleg” und strahlte in den
darauf folgenden Jahren Sendereihen aus Bereichen
wie Geschichte, Volkswirtschaft, Soziologie und
Religion fiir gebildete Laien aus. Die Sendetexte
zum Thema Kunst aus den Jahren 1984/85 wurden
von Werner Busch im Jahre 1987 in einer zweiban-
digen Ausgabe publiziert. Auf die einbandige
Zweitausgabe, die 1997 erschienen ist, stiitzt sich
diese Rezension.

Mehrere deutsche Kunsthistoriker versuchen in
28 Essays, das komplexe Gebiet der Kunst mit Hilfe
von vier Funktionsbegriffen zu ordnen. Die pri-
maren Funktionen der Kunst sind nach Busch die
religiose, dsthetische, abbildende und politische.

Nach einer von Busch verfassten Vorbemerkung
und Einfithrung werden die vier Funktionen in
mehreren Essays dem Leser ndher gebracht. Die
Unterschiede zwischen den beiden Ausgaben sind
geringfiligig. Zu nennen sind die hilfreichen Ergan-
zungen der Literaturliste und eine Ergdnzung des
Vorworts wie auch der Schlussbemerkung durch
den Herausgeber. Inhaltlich ist der Band ansonsten
identisch geblieben. Die Abbildungen sind bedauer-
licherweise auch in der zweiten Ausgabe in
schwarz-weif§ gehalten.
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Das Ziel der Fragestellung ist die Klarung, wie
ein Kunstwerk in den historischen Kontext einge-
fiigt werden kann. Genauso soll aufgezeigt werden,
wie das Verhaltnis von Kunst und Funktion analy-
siert werden und wie ein Funktionswandel neue
Themen, Gattungen und Stile hervorbringen kann.
Die Autoren zeigen auf, wie ein Wandel der Funkti-
onen eng mit dem Wandel der Geschichte zusam-
menhéngt. Dieser Ansatz der Betrachtung kon-
zentriert sich darauf, welche Zweckbedingungen
einem Werk zukommen. Auch untersucht dieses
Vorgehen wie das Verhaltnis zwischen der indivi-
duellen Erscheinung eines einzelnen Werkes und
der geschichtlichen Bedingtheit zu lesen ist. Folglich
erleichtert diese systematische Methode dem Be-
trachter ein Kunstwerk zu erfassen und es in den
immensen Kontext der Kunst einzuordnen. Dieser
methodische Ansatz rahmt den Kontext ein, in wel-
chem ein Kunstwerk betrachtet und gelesen werden
kann.

Des Weiteren soll der Leser erkennen, wie ein
Geschichtswandel einen Funktionswandel herbei-
fithren kann. Auch, so betont Busch, ,,ist Kunst ganz
praktisch Weltsicht, und die Art dieser Sicht gibt
Auskunft tiber Natur-, Geschichts- und Gesell-
schaftsverstandnis.”

Nach Busch soll der Rezipient seine eigene Be-
trachtungsweise kritisch {iberdenken und sich einem
differenzierten Umgang mit der Kunst 6ffnen. ,Be-
greifen zu lehren”?ist ein ambitioniertes Anliegen
des Buches.

Das Werk zeigt nicht das klassische Zuordnungs-
system auf, das einen Anspruch auf eine Epochen-
oder Stilgeschichte hat. Die Autoren exemplifizieren
im jeweiligen Essay ihre Gedanken, die sie anhand
von subjektiv ausgewdhlten Kunstwerken unter-
streichen. Daraus geht keine alleinige Autorenmei-
nung hervor. Es sind diverse Experten gleicher Na-
tionalitat und Generation vertreten, die die Methode

1 Busch 1997, S. 3.
2 Werner Busch, Funkkolleg Kunst: Studienbegleitbrief, 1984, S. 5.
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der Funktionen der Kunst in ihrer individuellen
Sprache beschreiben.

Bevor die vier Funktionsbegriffe in den Essays
behandelt werden, beginnt das Buch mit einer vom
Herausgeber verfassten didaktischen Einleitung.
Diese zeigt auf, wie man mit der folgenden Frage-
stellung umgehen kann: Wozu dient ein Kunstwerk,
wem hat es genutzt oder wie kommt es zu Funkti-
onszugewinn oder -verlust?

Im Kapitel der religiosen Funktion von Kunst be-
schaftigen sich die Autoren vor allem mit der Ka-
thedrale als Gesamtkunstwerk. Thre Gestalt, ihr Ent-
stehungsprozess wie auch die Ausstattung des In-
nenraums werden thematisch aufgegriffen. Neben
der Architektur kommen die Autoren auch auf ver-
schiedene Bildgattungen zu sprechen und untersu-
chen, wie das Verhiltnis von Kunst und Religion
sich mit der Loslosung von Kirche und Staat veran-
dert hat. Durch diese Trennung wird die Kunst ei-
genstandig und wird nun mehr unter dem alleini-
gen Aspekt der Asthetik betrachtet. Dies zeigt sich
in der Institutionalisierung des Kunstsystems. Ganz
allgemein wird im zweiten Kapital auch auf die
asthetische Ausstattung des Lebens und den Um-
gang mit dem Begriff Asthetik eingegangen.

Das dritte Kapitel verschreibt sich der politischen
Funktion. Das vielseitige Verhaltnis von Politik und
Kunst wird erlautert, wie auch die Funktion eines
Kunstwerks als politisches Instrument. Den Fokus
legen die Autoren nicht nur auf Kunstwerke, son-
dern auch auf Stadtplanung, Landschaftsgestaltung,
Architektur und Nationalbewusstsein. Ebenso wird
von den Verfassern untersucht, inwiefern das Bild
als Kritikinstrument und zu Propagandazwecken
verwendet werden kann.

Das letzte Kapitel, das sich mit der abbildenden
Funktion der Kunst beschiftigt, scheint eine Art
Klammer fiir den gesamten Fragekomplex zu sein.
Nach Busch ist die abbildende Funktion von Kunst
»die umfassendste und allgemeinste Funktion von
Kunst, selbst wenn sie uns heute durch die Entwick-
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lung neuerer und schnellerer Reproduktionsformen
eher fremd geworden ist.”

Des Weiteren spricht Busch in seinen theoreti-
schen Uberlegungen von einem dynamischen Funk-
tionsbegriff. Wandelt sich der Kontext, so hat die
Kunst darauf zu reagieren. Es kann nicht von einem
statischen Funktionsbegriff ausgegangen werden.
Der Kunstgegenstand kann seine Funktion dndern,
die Funktionsformen sind nicht feststehend. Eben-
falls kann ein Objekt gleichzeitig Tréger vielfacher
Funktionen sein und es kann einen Funktionszu-
wachs oder gar -verlust erleiden. Die Funktionen
wandeln sich historisch, somit unterliegt ein Kunst-
werk selbst dem historischen Wandel. Auch ein
gesellschaftlicher Normenwandel kann einen Funk-
tionswandel hervorrufen. Generell kann man sagen,
dass ein Wandel in der Funktion des Kunstwerks
bedeutet, dass neue Anspriiche an das Werk gestellt
werden und dies folglich seine Struktur verdndern
kann. Wir miissen uns die Entwicklung der Kunst
als eine wechselseitige, dynamische Beziehung zwi-
schen Kunst und Funktion vorstellen. Daher scheint
mir das Wort des Dynamischen addquat, um die
Zielrichtung des Buches zu charakterisieren. Die
gewahlte Essayform, die Auswahl der Inhalte und
die Tatsache, verschiedene Autoren zu vereinen,
machen dieses Buch lebendig.

Als Zeitdokument sollten wir das Buch aus dem
Jahre 1987 nicht gering schitzen. Doch kann es auf-
grund des Aktualitatsverlustes mit der heutigen Zeit
nicht mehr Schritt halten. Denn die aktuelle For-
schung hat sich ausdifferenziert und ist standig da-
rum bemiiht sich weiterzuentwickeln. Auch, so
Busch, hat der Funktionsbegriff seinen , Reizcharak-
ter”4 abgelegt. Damals, 1987, irritierte die Kombina-
tion von Kunst und Funktion, doch schon 1997, als
die Zweitfassung erschien, wurde diese Verkniip-
fung gelassener gesehen. Der Begriff der Funktion
wird nun in der Kunstwissenschaft selbstverstandli-
cher gebraucht. Jedoch sollten wir vorsichtig mit

3 Busch 1997, S. 617.
4 Busch 1997, S.799.
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dem Funktionsbegriff umgehen. Am einleitenden
Beispiel Anbetung der Hirten (Kupferstich, vor 1615)
des niederlindischen Malers Hendrik Goltzius
schliisselt Werner Busch plausibel das Kunstwerk
unter dem Aspekt der vier Funktionen auf. Uber-
tragt man diese Methode etwa auf die Kunst der
Gegenwart (zum Beispiel Poubelle von Arman, 1960),
so stofSen wir meines Erachtens auf eine Problematik,
die der Funktionsbegriff in sich trdgt. Lassen sich
alle Kunstgattungen gleichermafien durch ihren
Zweck erklaren? Ist es ausreichend und zufrieden-
stellend, Kunst unter dem alleinigen Aspekt der
Funktionszuweisung zu betrachten? Verschiedene
methodische Ansatze, so denke ich, wiirden die
kunsttheoretischen Diskussionen und so auch dieses
Buch bereichern.

Riickblickend war das Funk-Radio in den 1980er
Jahren wegweisend fiir eine neue Art von kulturel-
len Fragestellungen und Weiterbildungsmoglichkei-
ten. Basierend auf der Sendereihe Kunst und dem
hier besprochenen Buch wurde in den Jahren 2001
bis 2004 ein E-Learning-Projekt an der Freien Uni-
versitat Berlin entwickelt. Aus dem Projekt resultier-
te eine Homepage®. Auf dieser Lernplattform sind
die Inhalte des Buches didaktisch aufbereitet und
durch neue Materialien erganzt worden. Interaktive
Ubungen sollen dem Menschen der heutigen Gene-
ration das Lernen erleichtern. Willkommen in der
Zukunft .

Nicoline Schaub

5 http:/ /www kunst-und-funktion.de.
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3.2 Clemens Fruh u. a. (Hg.):
Kunstgeschichte — aber wie? (1989)

Kunstgeschichte — aber wie? Zehn Themen und Bei-
spiele, hg. v. Clemens Fruh, Raphael Rosenberg u.
Hans-Peter Rosinski, Berlin: Reimer Verlag 1989.

Auf Initiative der Fachschaft der Kunstge-
schichtsstudenten hin fanden an der Universitat
Miinchen in den Wintersemestern 1985 und 1986
Vortrdage von etablierten Kunsthistorikern zu ihren
Arbeitsmethoden statt. Zehn Beitrdge wurden im
Jahre 1989 als Sammelband vero6ffentlicht. Die Inten-
tion der Studenten war es, unterschiedliche Vorge-
hensweisen und Anhaltspunkte bei einer kunstge-
schichtlichen Untersuchung aufzuzeigen.

Die zehn Texte werden von einer Einleitung und
einer Bibliographie eingefasst. Raphael Rosenberg
beginnt mit der Definition der Methode als ,, Vorge-
hensweise zur Beantwortung einer bestimmten Fra-
ge”¢. Er verweist auf eine Vielzahl von anwendbaren
Methoden und deren Zusammenspiel in der Ent-
schliisselung eines Kunstwerks. Die klassischen
Verfahren Stilgeschichte und Ikonographie werden
nicht gesondert beriicksichtig, weil sie gemdss Ro-
senberg lediglich Bestandteil der aktuellen Kunst-
wissenschaft sind. Der Ursprung der im Sammel-
band behandelten Forschungsmethoden kann ab
Ende der 1960er angesetzt werden.

Ein philosophisches Geriist der Hermeneutik bie-
tet Gottfried Boehm, indem er den Kern der Inter-
pretation untersucht. Die Bedeutung der Sprache fiir
die Kunst erklart Batschmann in seinem Text ,,Bild-
Text: problematische Beziehungen”. Einen wissen-
schaftlichen Ansatz zum Verstehen der Kunst zeigt
Max Imdahl exemplarisch an Poussins ,Mannalese”.
Auf die Interaktion von Bild, Raum und Betrachter
sowie auf die Wichtigkeit der Anschauung eines
Bildes vor Ort geht ein weiterer Vertreter der Her-
meneutik, Michael Bockemiihl, ein. Reinhard Liess
nimmt sich mithilfe Goethes Begrifflichkeit die Rolle

6 Fruh 1989, S.7.
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der Natur und des menschlichen Geistes in der
Kunst an: Ein vollkommenes Kunstwerk kann als
Werk der Natur interpretiert werden, wenn man es
als Produkt des menschliches Geistes ansieht.

Die Idee einer Verbindung von Natur und Kunst
denkt Lorenz Dittmann weiter, indem er die Farben-
lehre an mehreren naturalistischen Beispielen an-
wendet. Auf die Wichtigkeit der Verwendung meh-
rerer Methoden verweist Karl Moseneder, indem er
auf die Probleme bei der Rezeption Michelangelos
Skulpturen eingeht. Wolfgang Kemp weist mit der
Architektur der zwei Fenster der Kathedrale von
Chartres auf Bilder und ihre Bedeutung als Informa-
tionsvermittler hin. Anhand romanischer Bauskulp-
tur verweist Horst Bredekamp auf die belehrende
Rolle von Kunst und fiihrt somit Kemps Argument
fort. Im letzten Text dussert sich Karl Clausberg zur
damals aufkommenden Rolle des Computers in der
Kunstgeschichte.

Rosenberg schliesst mit einer detaillierten Biblio-
graphie die Sammlung ab. Darin nimmt er auch in
den Vortragen nicht behandelte Methoden auf.

Obwohl Rosenberg in der Einleitung den Sam-
melband als Bestandsaufnahme bezeichnet, macht er
sonst keine Einschrankungen. Dabei haben die Au-
toren in den 50er oder 70er Jahren im Fach Kunstge-
schichte promoviert, was unmittelbar impliziert,
dass sie &hnlichen sozialen und akademischen
Strukturen ausgesetzt waren und somit fiir die Zeit
spezifische Weltbilder verkorpern. Der Einbezug
von Kunsthistorikern aus nicht deutschsprachigen
Landern, sowie die Beriicksichtigung von Kunsthis-
torikerinnen hétte der Vortragsreihe einen objektive-
ren und mehrschichtigen Charakter verliehen.

Fiir den Lernaspekt waren die von Rosenberg
erwdhnten Diskussionen von grosser Bedeutung
gewesen. In diesem Zusammenhang hitten kurze
biografische Hinweise zu den Autoren die Transpa-
renz gesteigert.

Die von Clausberg angedeutete Rolle des Com-
puters sollte aus heutiger Sicht nochmals diskutiert
werden, denn obwohl das digitale Zeitalter fiir un-
ser Fach viele neue Moglichkeiten bereithalt, darf
man dabei die Methoden nie unreflektiert lassen.
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Eine Revidierung hitte auch die gut strukturierte
Bibliographie Rosenbergs verdient.

Dieser Sammelband ist als Einfithrung in Kunst-
geschichte ohne Vorkenntnisse nicht zu empfehlen,
da grundlegende Methoden wie Ikonologie, Ikono-
graphie und Stilgeschichte fehlen und somit ein
bestimmter Blick auf kunstwissenschaftliche Unter-
suchungen vorgegeben wird. Dieses Buch ist als
weiterfithrende Lektiire zu Hans Beltings , Einfiih-
rung in Kunstgeschichte” anzusehen.

Leo Zorc

4 Denkmodelle der
Kunstgeschichte

4.1 Marlite Halbertsma u. Kitty Zijlmans
(Hg.): Gesichtspunkte (1995)

Marlite Halbertsma u. Kitty Zijlmans, Gesichts-
punkte. Kunstgeschichte heute, Berlin: Reimer Ver-
lag 1995.

,Kunstgeschichte an sich gibt es nicht.” (S5.17)
Diese Aussage der beiden Herausgeberinnen Marlite
Halbertsma und Kitty Zijlmans umreisst das The-
menfeld dieses Sammelbandes, namlich die Ausei-
nandersetzung mit der Frage iiber die ,Identitit’ der
Kunstgeschichte als Wissenschaft. Diese allgemeine
Hinterfragung des Fachgebiets Kunstgeschichte
fithrte ab 1970 zu einer Erweiterung des Begriffs der
Kunstgeschichte durch theoretische und methodi-
sche Ansitze aus anderen Geisteswissenschaften
wie der Soziologie, Philosophie oder den Sprach-
und Literaturwissenschaften. Erst dadurch koénne
die Kunstgeschichte sich weiterentwickeln und zu
neuen Erkenntnissen gelangen. Die traditionellen
Methoden, wie Stilgeschichte und Ikonographie,
hinderlich bezie-

hungsweise nicht ausreichend fiir die Untersuchung

erwiesen sich zunehmend als

neuerer Kunstformen und wurden daher kritisch

hinterfragt. Der Sammelband mochte mit den ein-
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zelnen Beitrdgen verschiedene ,Gesichtspunkte”,
also methodische Positionen der jeweiligen Wissen-
schaftler vorstellen. Diese neuen Ansitze werden
unter dem Sammelbegriff ,New Art History’ zu-
sammengefasst und neben die traditionellen kunst-
geschichtlichen Methoden gestellt.

In der Einleitung beschreiben die Herausgebe-
rinnen, wie sie bei der Konfrontation mit feministi-
schen Kunstwerken die Unzuldnglichkeit traditio-
neller Methoden feststellen konnten. Die neuen An-
sdatze in der Kunst verlangten neue Sichtweisen.
Diese Tatsache zwang sie dazu, die Kunstgeschichte
mit dem Blick fremder Fachbereiche — neuer Ge-
sichtspunkte — zu erschliessen und die Kunstge-
schichte als Disziplin und einheitliches Phanomen
von aussen zu reflektieren. Anhand von Jeff Koons
Werk Ushering in Banality 1987 wird ein gutes Bei-
spiel zu den eben genannten Punkten ausgefiihrt.
Dabei wird zuerst versucht, das Werk mit den ubli-
chen kunsthistorischen Methoden zu betrachten,
wobei sich sowohl die Stilkritik als auch die Ikono-
graphie als nicht ausreichend erweisen. Das Werk
verweise auf kein anderes Objekt ausser auf die
kleine Skulptur, die als Vorbild diente. Somit ver-
weise es nur auf sich selbst. Die Bedeutung des
Werks liege in der Reprdsentation ihres eigenen
Selbst. Laut den Herausgeberinnen seien Kunsthis-
torikerInnen in Anbetracht der neuen Kunstformen
gezwungen, die Grenzen des Kunstbegriffs und
somit der Kunstgeschichte neu zu definieren. (5.14)

In einem ersten Kapitel wird die Reflexion {iber
das Fach Kunstgeschichte historisch aufgerollt. In
den beiden folgenden Kapiteln kommt die traditio-
nelle Kunstgeschichte, also der stilanalytische An-
satz und die Ikonographie zum Zug. Damit wird die
so genannte ,Old Art History” vorgestellt und deren
gegenseitige Bedingtheit bei der Analyse von
Kunstwerken thematisiert.

In fiinf weiteren Kapiteln werden die neueren
Ansdtze behandelt — marxistische, soziologische,
strukturalistische, feministische und semiotische
Kunstgeschichte. Zu den einzelnen Kapiteln liefert
der Band gute Einfithrungen, da deren Leitideen
ausfiithrlich erldutert und die Forschungsentwick-
lung aufgezeigt werden. Alle Beitrdge stammen von
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Autorlnnen aus den Niederlanden. Halbertsma er-
wiahnt die Tendenz niederldndischer Kunsthistori-
ker, lediglich Fakten anzuhdufen, was der theoreti-
schen Reflexion hinderlich sei. Leider sind einige der
Beitrage in eben diesem Stil geschrieben. Das dussert
sich im Verlauf des Buches in Form ausufernder
Verweise auf Namen von Kunsthistorikern und
ihren Publikationen. Zudem wird haufig zu viel
Detailwissen ausgefiihrt.

Erst im letzten Kapitel New Art History wird das
Konzept und der Aufbau des Sammelbandes deut-
lich: Die vorangegangenen Kapitel bereiten den Weg
vor fiir die im letzten Kapitel folgende Erkenntnis,
dass die New Art History eine fruchtbare Verbin-
dung von traditionellen und neueren Methoden
darstellt. Dies wird anhand eines Beispiels aus dem
Essay Avant-Garde Gambits von Griselda Pollock
thematisiert, wobei sie sich bei der Bildanalyse von
Paul Gaugins Werk Manao Tupapao 1892 sowohl auf
einen klassischen Bildvergleich stiitzt, als auch sozi-
ologische Einfliisse aufzeigt. Fiir das Verstandnis
wadre es von Vorteil gewesen, wenn man dieses Ka-
pitel an den Anfang gestellt hétte, als eine Ausfiih-
rung der Einleitung. Die anschaulichsten Beispiele
befinden sich in diesen beiden Abschnitten des Bu-
ches.

Das Buch heisst im Original Gzsichtspunten. Een
inleiding in de methoden van de kumnstgeschiedenis und
bezeichnet sich somit als ein Einfiihrungswerk.
Doch in der Einleitung hoffen die Herausgeberinnen,
dass das Buch als , Weiterfithrung” des klassischen
deutschen Einfithrungswerks Kunstgeschichte. Eine
Einfiihrung verstanden wird. Es wird also ein gewis-
ses Mass an Vorkenntnissen vorausgesetzt, und
somit ist dieses Buch nicht als Einfithrung geeignet.
In Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung” bilden die drei
grossen Teile, die Gegenstandsbestimmung, die
Gegenstandssicherung, die Gegenstandsdeutung
und die damit verbundenen Werkbeispiele einen
guten Aufbau fiir einen Einstieg in die Thematik.
Fiir ein Einfithrungswerk ware es besser, die Me-

7 Hans Belting, Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Berlin 2008.
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thoden, die in Gesichtspunkte. Kunstgeschichte heute
lediglich ,vorgestellt’ werden, anhand von konkre-
ten Beispielen am Kunstwerk zu veranschaulichen.
Wenn von Methoden die Rede ist, wird sehr wenig
tiber deren Anwendung gesprochen, was fiir einen
Studienanfénger gerade ein gelungener Einstieg
darstellen konnte.

Zudem mag abschreckend wirken, dass in einem
Einfithrungswerk das Kunstwerk selber vollig aus
dem Fokus gerét. Vielmehr wird das Fach selbst
thematisiert, was vielleicht eher im fortgeschrittenen
Studium von Interesse ist. Fiir einen Studienanfan-
ger kann dies ein zu hoher Einstieg in das Fach be-
deuten. Daher sollte eher das Betrachten des For-
schungsgegenstands im Vordergrund liegen. In The
Methodologies of Art. An Introduction von Laurie
Schneider Adams® werden die dort thematisierten
Methoden anhand von Werkbeispielen in die Praxis
umgesetzt, was mir eine gelungene Herangehens-
weise zu sein scheint.

Teilweise schwer verstandliche Satze durch ver-
schachtelte Formulierungen und gesuchte Wortwahl
lassen den an sich schon komplexen Gegenstand
noch sperriger werden. Moglicherweise ist dies auch
auf den Prozess der Ubersetzung ins Deutsche zu-
riick zu fithren. Man koénnte den Sammelband als
eine Einfithrung in die New Art History verstehen.
Dem Anspruch, eine Einfithrung in die Kunstge-

schichte an sich zu sein, wird er jedoch nicht gerecht.

Anastasia loannidis

8 Laurie Schneider Adams,
Introduction, New York 1996.

The Methodologies of Art. An
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4.2 Thomas Zaunschirm: Leitbilder (1993)

Thomas Zaunschirm, Leitbilder. Denkmodelle der
Kunsthistoriker oder Von der Tragik, Bilder be-
schreiben zu miissen, Klagenfurt: Ritter 1993.

Wir Kunsthistoriker, Kunstkritiker, Kunstschriftstel-
ler, Gelehrte und Kenner betreiben unser Fach so, wie
wir es gelernt haben. Und das ist schlecht so.” (S. 7

Mit diesem Satz leitet Zaunschirm sein Buch ein.

Der Autor liefert im Verlauf der Lektiire bedauerli-
cherweise keine nachvollziehbare Erkldrung und
geht nicht weiter auf seine Aussage ein. Man findet
einzig heraus, dass sich der Text an eine akademisch
ausgebildete Leserschaft richtet.

'Leitbilder' kniipft an Zaunschirms 1975 verfasste
Dissertation ,Systeme der Kunstgeschichte”® an. Der
Autor hat sich damals mit der Bedeutung von Zeit
und Raum als Determinanten kunstwissenschaftli-
cher Methoden in Alois Riegls, Heinrich Wolfflins,
Erwin Panofskys und Hans Sedlmayrs Schriften
auseinandergesetzt. Die beiden zuletzt genannten
Kunsthistoriker und deren Vorgehensweise beim
Interpretieren von Kunstwerken greift Zaunschirm
in diesem Buch wieder auf. Der Forschungsschwer-
punkt des Autors liegt in der kunstwissenschaftli-
chen Methodik. Die Wissenschaftstheorie der
Kunstgeschichte sowie die Auseinandersetzung mit
Sprache und Kunst sind weitere Forschungsbereiche,
die auch in 'Leitbilder" abgedeckt werden.

Der Aufbau des Buches gliedert sich in acht Ka-
pitel. Zaunschirm ordnet jedem der vier Kunsthisto-
riker: Erwin Panofsky, Hans Sedlmayr, Werner
Hofmann, Oskar Batschmann, der Kunsthistorikerin
Svetlana Alpers sowie dem Philosophen Michel
Foucault ein Bild zu. Letzteres stammt jeweils von
den Kiinstlern: Diirer, Vermeer, Courbet, Poussin,
Rembrandt oder Velazquez. Der Autor untersucht
funf Gemalde und einen Holzschnitt, die er 'Leitbil-
der' nennt. In vier von sechs Kunstwerken ist jeweils
ein Maler oder Zeichner beim Arbeiten dargestellt.

9 Thomas Zaunschirm, Systeme der Kunstgeschichte. Dissertationen
der Universitit Salzburg 5, Wien 1975.
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Zaunschirm vergleicht die Arbeitsweise dieser vier
malenden Personen im Kunstwerk mit dem metho-
dischen Vorgehen des Kunsthistorikers. Es handelt
sich grosstenteils um Selbstbildnisse. Daraus folgt,
dass die dargestellten Figuren im Gemdlde meist
identisch sind mit dem wahren Kiinstler, der das
Gemailde angefertigt hat. Das Ziel dieser Untersu-
chung ist es, die ,Verwandtschaft” — wie Zaun-
schirm es nennt — zwischen der Arbeitsweise des
Wissenschaftlers und des Malers durch die darge-
stellte Figur im Leitbild aufzuzeigen. Das methodi-
sche Vorgehen des Kunsthistorikers beim Sehen,
Verstehen und Interpretieren eines Kunstwerks
einerseits und die malerische Vorgehens- und Dar-
stellungsweise des Kiinstlers andererseits bezeichnet
der Autor als 'Denkmodell'. Das 'Leitbild' soll ver-
bindendes Element zwischen der Arbeitsweise des
Kunstschaffenden und derjenigen des Kunsthistori-
kers sein, weil es die Parallelen zwischen den me-
thodischen Vorgehensweisen in sich vereine.

In diesem Buch geht es um die Zuordnung zwi-
schen dem 'Denkmodell' eines Wissenschaftlers und
demjenigen des Kiinstlers. Dieses Konzept erinnert
an ein Experiment mit dem Motto: ,Zeige mir wie
du interpretierst und ich sage dir zu welchem
Kiinstler dein Denkstil passt und in welchem spezi-
fischen Gemalde sich das zeigt.” Dazu folgende
Beispiele: Zaunschirm beschreibt Rembrandts Mal-
technik als schichtenreich, weil seine Portrats eine
substantielle Dicke des Farbauftrags aufweisen.
Auch Svetlana Alpers Interpretationen iiber den
Kiinstler und seine Werke zeugen von einer Viel-
schichtigkeit, da sie in ihre Untersuchungen nicht
nur dessen Selbstportrdts, sondern sein soziales
Umfeld mit einbezogen hat. Dazu zdhlt die Organi-
sation des Atelierbetriebs, die Eigentumsverhéltnis-
se des Kiinstlers, der Marktwert und Rembrandts
Einstellungen gegeniiber den vielen Falschungen
seiner Gemailde. Der Autor sieht in dieser Viel-
schichtigkeit die Gemeinsamkeit zwischen dem
methodischen Vorgehen der Kunsthistorikerin und
der Art und Weise wie der Kiinstler gemalt hat. Die
Parallelen sind einleuchtend und interessant, denn
in diesem Kapitel erfahrt man viel Wissenswertes
iiber Rembrandts Leben und seine Zeit.
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Im ersten Kapitel teilt Zaunschirm Erwin Pa-
nofsky einen Holzschnitt von Diirer als 'Leitbild' zu.
Das Denkmuster der Zweiteilung soll eine Parallele
zwischen dem 'Denkmodell' des Kunsthistorikers
und demjenigen der Kunstschaffenden sein. Dies
zeige sich in der Zweiteilung des Holzschnittes in
eine linke und in eine rechte Bildhalfte und in Pa-
nofskys Schriften iiber Diirer, die wiederum in zwei
Haupteile unterteilt sind. Dieser Zusammenhang ist
gesucht, fragwiirdig und im besten Fall interessant.

Im letzten Kapitel wird der Zusammenhang zwi-
schen dem 'Denkmodell' des Philosophen Michel
Foucault und dem Kiinstler Diego Veldzquez im
Kontext des Verhéltnisses zwischen Sprache und
Bild erlautert. Es handelt sich um einen , Versuch, in
der Reflexion iiber die kunstwissenschaftliche Ta-
tigkeit am Bild die Differenz von Sehen und Spre-
chen als fundamentales Problem freizulegen und
daraus einige Richtpunkte fiir den Begriff des Bildes
und seine Interpretation zu gewinnen.” (S. 15-16)

Dieses Kapitel fallt aus dem Konzept des Buches,
weil nicht mehr ein Kunsthistoriker, sondern ein
Philosoph als Autoritdt einer kunsthistorischen In-
terpretation angesprochen wird. Zaunschirm
schneidet einen neuen Themenbereich an, der eine
eigene Untersuchung in einem anderen Buch wert
ist und inhaltlich schlecht in 'Leitbilder' passt. Nur
der ungliicklich formulierte Untertitel ,Oder von
der Tragik, Bilder beschreiben zu miissen” bezieht
sich auf die Problematik der Differenz vom Sehen
und Sprechen. Der Autor kommt zum Schluss, dass
man nicht alles, was man sieht, in Worte fassen kann.
Genauso wenig sei es moglich, alles, was man aus-
spricht, sichtbar zu machen. In diesem Zusammen-
hang steht auch seine Behauptung: ,Uber Kunst
kann man nicht reden. Ebenso wenig koénnen
Kunsthistoriker [...] miteinander reden [...].” (5.231)
Diese Aussage Zaunschirms steht im Widerspruch
zu seiner Tatigkeit als Schriftsteller. Konnte man
nicht {iber Kunst sprechen, ware dieses Buch nicht
entstanden.

Zaunschirms romantische Ader zieht sich in sei-
ner Sprache und seinem Schreibstil durch die ganze
Lektiire und kann den Leser an gewissen Stellen
irritieren. Die Starke und zugleich die Schwierigkeit
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der Lektiire liegt darin, dass anhand von nur sechs
ausgewdhlten Beispielen ein breites Wissen um die-
se Werke herum aufgebaut wird. Das gelingt dem
Autor, indem er Zitate von verschiedenen Kunsthis-
torikern in den Text einbaut. Daraus resultieren
lange, komplex verschachtelte Sitze, die eine ab-
schliessende Zusammenfiihrung der Hauptaussagen
leider oft vermissen lassen. Indem der Autor jedoch
sympathische Bekenntnisse macht: ,Wenn man
nichts von Foucaults Thesen versteht — diesem Zu-
stand fiihle ich mich sehr nahe - [...].” (S. 215) und
in der ,, wir-Form” schreibt, fithlt man sich als Leser
wichtig und angesprochen. Dies erzeugt eine ange-
nehme Nahe zum Text und kompensiert den an-
spruchsvollen Inhalt der Lektiire.

Obwohl Werner Hofmann und Oskar Bétsch-
mann dem Autor gestanden haben, dass sie sich mit
den von Zaunschirm ausgewéhlten Gemélden iden-
tifizieren (5.239), sollte man das Konzept des Buches
kritisch hinterfragen. Es wird nirgends angemerkt,
dass die Zuordnung zwischen Kunsthistoriker und
Kunstwerk auf subjektiven Entscheidungen basiert
und somit nicht manifest ist. Dies erinnert an eine
gewisse Selbstreferenz, wie sie seit der Postmoderne
und ab den 1980er Jahren im Bereich der Kunst ty-
pisch ist. Indem der Autor hauptsichlich Bilder aus-
gewahlt hat, in denen ein Kiinstler beim Malen dar-
gestellt ist, bestatigt sich die Idee des 'Leitbildes'.

In erster Linie erfihrt man in der Lektiire, wie
Kunsthistoriker interpretieren und welche Einstel-
lung sie gegeniiber anderen Wissenschaftlern und
deren Methoden haben. Auf Grund dessen wiirde
ich das Buch eher als eine Einfithrung in die Metho-
den der Kunstgeschichte und nicht als Einstieg in
das Fach selbst bezeichnen. Es handelt sich um einen
Methodentext, der Vorkenntnisse fiir das Nachvoll-
ziehen des komplexen, teilweise abstrakten und
anspruchsvollen Inhalts voraussetzt. Als Einfiih-
rungslektiire wiirde ich den Text aus diesem Grund
nicht empfehlen. Wer jedoch eine spannende Her-
ausforderung sucht, ist mit Zaunschirms 'Leitbilder’
bestens bedient.

Claudia Bader
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5 Kunsthistorische Anthologie
und Methodik

5.1 Eric Fernie (Hg.): Art History and its
Methods (1995)

Art History and its Methods. A Critical Anthology,
hg. v. Eric Fernie, London: Phaidon Press 1995.

Seit 1980 werden vermehrt Fachbiicher veroffent-
licht, die sich mit den Methoden der Kunstgeschich-
te auseinandersetzen. Eine der ersten englischspra-
chigen Publikationen in diesem Feld, ist die von Eric
Fernie 1995 herausgegebene Anthologie. Sie soll
einen Uberblick {iber jene Methoden geben, die
Kunsthistoriker im Rahmen ihrer Tétigkeit als an-
gemessen und niitzlich erachten. Die Zielsetzung
dieser Methoden beantwortet Fernie im Glossar des
Buches, in dem er auf die zentrale Fragestellung der
Kunstgeschichte verweist, die er formuliert als , ex-
plaining why such objects look the way they do”.
Den Methodenbegriff fasst er hierfiir bewusst weit
und subsumiert Theorien, Denkmodelle und Heran-
gehensweisen, die der Klarung dieser Fragestellung
dienen.

Die Darstellung und Analyse der Methoden ist
stringent aufgebaut. Der einfiihrende, erste Teil des
Buches zeigt ihre Entwicklung von der Antike bis
heute und gliedert diese in sieben Perioden, inner-
halb derer bestimmte Methoden vorherrschen. Die
Anzahl der Methoden je Periode nimmt tiber die
Zeit zu, wahrend die Lange der Perioden sich
gleichzeitig verkiirzt. In diese iibergeordnete Struk-
tur konnen die Beitrdge des zweiten Buchteils ein-
geordnet werden. Dessen 27 Kapitel enthalten Aus-
ziigen bedeutender kunstgeschichtlicher Beitréage,
die zwischen 1568 und 1993 entstanden. Jedem
Textauszug ist eine kurze Einfithrung vorangestellt,
die dessen wichtigste Aussagen zusammenfasst, an
Beispielen illustriert und Stdarken und Schwéchen
der verwendeten Methode diskutiert. Die Original-
texte im Anschluss dienen als Validierung dieser
Zusammenfassung und geben dem Leser einen Ein-
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blick in die Argumentation des Autors und seine
Sprache.

Die Entwicklungsgeschichte im ersten Teil be-
schréankt sich nicht auf eine chronologische Aufzah-
lung einzelner Methoden, sondern versucht, iiber-
greifende Zusammenhédnge aufzuzeigen und An-
forderungen an zukiinftige Forschung abzuleiten.
Fernie beschreibt die Methoden {iber deren wesent-
liche Merkmale, wie beispielsweise deren Fokus, das
heisst ob diese alleinig das Kunstwerk beriicksich-
tigt oder dariiber hinaus den sozialen Kontext der
Entstehung einbezieht. Diese Merkmale sind nicht
singuldr einer Methode zuzuordnen, sondern wie-
derholen sich im Zeitverlauf und zeigen so die Be-
ziehungen zwischen Methoden auf und verdeutli-
chen deren Entwicklungslinien. Am Ende dieser
Ubersicht, als Bestimmung des heutigen Standortes,
restimiert Fernie die wesentlichen geographischen
sowie inhaltlichen Entwicklungen und formuliert

Leitlinien fiir die kiinftige Kunstgeschichtsforschung.

Diese soll zum einen die Kunstwerke und ihre Quel-
len im Detail analysieren und gleichzeitig die gesell-
schaftlichen und historischen Zusammenhénge be-
trachten. Zum anderen pléadiert er fiir eine Metho-
denpluralitdt, bei der die Wahl der Herangehens-
weise sich an den jeweiligen Fragenstellungen orien-
tiert und nicht dogmatisch erfolgt.

Der zweite Teil des Buches, der ausgewahlte Me-
thoden detailliert und illustriert, spiegelt die von
Fernie aufgezeigten generellen Entwicklungen und
setzt seine Forderungen an die kunsthistorische
Forschung bereits um. Die Auswahl der Texte re-
flektiert seine Aussage zur geographischen Entwick-
lung der Kunstgeschichtsforschung. Friithe Texte
entstanden vor allem in Italien, spétere in Deutsch-
land und dem deutschsprachigen Raum, wéihrend
die Beitrage des 20. Jahrhunderts vor allem von eng-
lischsprachigen Autoren gepragt sind. Die Auswahl
der Texte reflektiert auch die im ersten Teil gezeigte
Verkiirzung der Perioden und ihre steigende Me-
thodenzahl. Die Texte sind nicht weiter gruppiert,
sondern stehen, chronologisch nach Veroffentli-
chungsdatum geordnet, gleichberechtigt nebenei-
nander. Diese Haltung setzt sich in den Einfiithrun-
gen zu den Texten fort. In diesen wertet Fernie nicht
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iiber die jeweilige Methode, sondern versucht, diese
objektiv darzustellen. Beides unterstreicht seinen
Appell, Methoden nach ihrer Eignung zur Losung
spezifischer Fragestellungen auszuwéhlen.

Mit seinen Ausfiihrungen zur , Art History” im
Glossar erganzt Fernie seine Betrachtungen zur
Entwicklung der Methoden und zeigt anhand der
ausgewahlten Texte Methodenklassen auf. Hierzu
fasst er die im ersten Teil beschriebenen Merkmale
zu vier grundlegenden Bausteinen kunstgeschichtli-
cher Methoden zusammen. Die ersten beiden, ,In-
vestigation of available written documents” und
,Investigation of the object”, beschreiben die pri-
maren Datenquellen. Die beiden anderen, ,Investi-
gation of the social context [...] including [...] condi-
tion of production and reception” sowie , Construc-
tion of selected systems to relate the object to large-
scale historical development”, betrachten vor allem
das Verhaltnis zwischen Kunstwerk und Umwelt
unter ausgewahlten Blickwinkeln. Fernie gleicht die
Texte der Anthologie mit diesen Bausteinen ab und
verdeutlicht hiertiber Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede der genutzten Methoden. Fiir die Darstel-
lung der Methodenentwicklung ist es demzufolge
wesentlicher, Methodentypen aufzuzeigen und die
zunehmende Zahl der verfligbaren Methoden zu
demonstrieren, denn alle ,Ismen” abschliessend
aufzunehmen.

Fernie gelingt es in seinem Buch darzustellen,
wie die zentrale Fragestellung der Kunstgeschichte
mit Hilfe unterschiedlicher Methoden behandelt
werden kann. Diese Herangehensweisen stehen
nicht isoliert, sondern innerhalb Entwicklungslinien,
die verschiedene Methodenelemente wiederholt
aufgreifen. Er tritt damit dem, zur Zeit der Verof-
fentlichung vorherrschenden, Anschein entgegen,
dass sich die Kunstgeschichtsforschung in zwei La-
ger teilt, ,aesthetes and iconographers on the one
hand [...] and revolutionaries on the other”.

Trotz des strukturierten Buchaufbaus und der
Nutzung einer Sprache mit klaren, kompakten For-
mulierungen, erschliessen sich die Erkenntnisse
Fernies nicht einfach. Zum einen liegt dies daran,
dass sich wichtige Aussagen des ersten Teils erst
erschlieflen nachdem das Buch vollstindig gelesen
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wurde. Die Einleitung enthalt bereits das Fazit und
erst das Glossar offenbart die Ausgangsfrage und
komplettiert das Entwicklungsmodell. Zum anderen
erschwert die fast austauschbare Nutzung der Be-
griffe Methode, Konzept, Theorie, Modell und Her-
angehensweise die schnelle Orientierung im Text
und das Erkennen von Unterschieden und Gemein-
samkeiten. Dieses Fehlen eines Begriffsgebaudes ist
jedoch nicht spezifisch fiir Fernie, sondern zieht sich
insgesamt durch die ,Methodendiskussion” der
Kunstgeschichtsforschung.

Oliver Lormann

5.2 Laurie Schneider Adams: The
Methodologies of Art (1996)

Laurie Schneider Adams, The Methodologies of Art.
An Introduction, Boulder: Westview 1996.

Fiir den Studienanfanger ist es schwierig, sich in
der vielfdltigen Methodenlandschaft der Kunstge-
schichte Orientierung zu verschaffen. Mit dem Buch
The Methodologies of Art. An Introduction verfolgt die
amerikanische Kunsthistorikerin und Psychoanaly-
tikerin Laurie Schneider Adams das Ziel, einen ers-
ten Einblick in die wichtigsten kunsthistorischen
Methoden zu bieten. Das Einfithrungswerk, 1996
erstmals veroffentlicht, erschien 2010 in einer zwei-
ten, liberarbeiteten Ausgabe.

Adams bespricht darin sowohl traditionelle
kunsthistorische Methoden wie den Formalismus
und die Ikonografie als auch neuere Ansdtze wie
den Marxismus, die Semiotik oder die Psychoanaly-
se, deren Urspriinge in anderen Fachgebieten liegen.
Die kontextuellen Methoden sind in der zweiten
Ausgabe um die Gesichtspunkte des Orientalismus,
des Kolonialismus und der Gender Studies erganzt.
Das Buch ist klar strukturiert und umreisst die un-
terschiedlichen Herangehensweisen in einzelnen
Kapiteln. Adams steckt den theoretischen Rahmen
ab, indem sie die Begriinder und Hauptvertreter
sowie Grundlagentexte der jeweiligen Methode
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vorstellt. Anhand von abgebildeten Werkbeispielen,
vorrangig aus der westlichen Kunst, schldgt sie eine
Briicke zwischen Theorie und Praxis und verdeut-
licht die einzelnen Ansétze. Der amerikanische Phi-
losoph und Kunstkritiker David Carrier bezeichnet
das Buch als ,Traum eines jeden Lehrers”, da
Adams im Gegensatz zu vielen gegenwartigen
Kunsthistorikern tiber die Fahigkeit verfiige, sich
klar und prézise auszudriicken.’” In der Tat ermog-
licht The Methodologies of Art einen Einstieg in kom-
plexe Forschungsansitze wie den Strukturalismus,
die Dekonstruktion und die Psychoanalyse. Hinge-
gen erldutert Adams den Feminismus zwar an-
schaulich anhand der Installation The Dinner Party
(1979) von Judy Chicago, geht aber kaum auf dessen
theoretischen Kontext ein. Die Ergdnzung um den
Gender-Aspekt in der zweiten Ausgabe ist leider
ebenso wenig theoretisch begriindet und beschrankt
sich auf biografische Darlegungen. Gerade aus fe-
ministischer Sicht kann beméngelt werden, dass die
Autorin die Methoden des Feminismus und der
Gender Studies durch die ungeniigende wissen-
schaftliche Einbettung trivialisiert.

Wie die amerikanische Philosophin Mary Bittner
Wiseman 1998 in einer Rezension bemerkt, bilden
Wettstreite ein Leitthema des Buches.! Als roter
Faden dient der griechische Mythos vom Wettkampf
zwischen Arachne und Athena, der von einem Kapi-
tel zum néachsten aus den Perspektiven der unter-
schiedlichen Methoden besprochen wird. Im Vor-
wort macht Adams aber auch auf den unterschwel-
ligen «Wettstreit> zwischen den Vertretern der Me-
thoden aufmerksam und appelliert an das kritische
Denkvermdgen des Lesers: ,While writers on art
tend to approach works from the bias most congeni-
al to themselves, readers should bear in mind that,
by the very nature of imagery, no single approach
can be definitive.”12 Die Feststellung, dass Autoren

10 David Carrier, ,Methodologies and Theory, Old and New”, in:
The Art Journal 2,1997, S. 95.

1 Mary Bittner Wiseman, Rezension von: Laurie Schneider Ad-
ams, The methodologies of art. An introduction New York : Harper-
Collins, 1997, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, S. 304.
12 Adams 2010, S. XVIL.
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je nach Forschungsinteresse eigene Schwerpunkte
legen, gilt auch fiir Adams selbst. Im Unterschied zu
anderen Einfiihrungswerken, die als Sammelbéande
mit Beitrdgen unterschiedlicher Autoren konzipiert
sind, hat Adams The Methodologies of Art allein ver-
fasst, also aus der Sicht einer Autorin mit individu-
ellen Interessen und Spezialgebieten. Das Prinzip
der Einzelautorschaft schliesst naturgemaéss ein ver-
tieftes Fachwissen in jeder einzelnen Methode aus,
bietet dafiir den Vorteil einer durchgéangigen Einheit
im Buch dank Querbeziigen zwischen den Kapiteln.

Grundsatzlich ist Adams um einen fliessenden,
neutralen Schreibstil bemiiht. Die Autorin reflektiert
die verschiedenen Methoden &dusserst selten vor
dem Hintergrund allfalliger Nachteile. Dieser Man-
gel an kritischen Stellungnahmen fithrt zu einer
etwas einseitigen Darstellung und verwehrt vertie-
fende Einblicke in den aktuellen Diskurs. Uberhaupt
scheint Aktualitdt kein zentrales Anliegen der Auto-
rin zu sein. Die Ergédnzungen der zweiten Ausgabe
sind geringfiigig und beinhalten keine neuen Er-
kenntnisse, die nicht bereits 1996 in der Kunstge-
schichte Anwendung gefunden hitten, als die Erst-
ausgabe erschien. Die Frage , Was ist Kunst?”, der
sie im ersten Kapitel nachgeht, scheint ebenso wenig
auf einen zeitgemassen Forschungsgegenstand ein-
zugehen. Hingegen fehlt ein griffiger Einstieg in die
Thematik. Eine kritische Hinterfragung der Mog-
lichkeiten solcher Methoden wadre fiir die weitere
Lektiire von grosserem Nutzen als ein Exkurs zum
Wesen der Kunst. Ausserdem fehlt ein Ausblick auf
weitere Methoden, die im Buch nicht besprochen
werden.

Ein kritisches Augenmerk muss auch auf das
letzte Kapitel gelegt werden, das mit der Struktur
des Buches bricht und keine neue Methode mehr
vorstellt. Vielmehr greift es auf die bereits bespro-
chenen Methoden des Formalismus und Poststruk-
turalismus zuriick, um diese Ansdtze aus psycho-
analytischer Sicht neu zu iiberpriifen. Unversehens
wird etwa die formalistische Kunstkritik von Roger
Fry vor dem Hintergrund seiner Biografie als per-
sonlich motiviert abgetan. Fry fiithlte sich laut
Adams zu verhaltensgestorten Frauen angezogen
und soll in der Kunst eine Ordnung gesucht haben,
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die in seinem privaten Leben fehlte. Die Autorin
betont, dass er gegen Ende seines Lebens der psy-
choanalytischen Denkweise ein gewisses Potential
fiir die Kunstbetrachtung einrdumte und einen Vor-
trag zum Thema Der Kiinstler und die Psychoanalyse
hielt. Adams, ebenfalls Autorin des Buches Art and
Psychoanalysis (New York 1993), scheint ihren Objek-
tivititsanspruch nicht erfiillen zu kénnen. Die Revi-
dierung zweier Positionen unter dem Aspekt der
Psychoanalyse widerspricht dem Gedanken einer
rein informativen Einfiihrung. Dabei ist der Fokus
auf psychoanalytische Methoden nicht per se prob-
lematisch; die intransparente Vorgehensweise der
Autorin hingegen schon - insbesondere fiir eine
Publikation, die als Einfiihrung konzipiert ist.

Nebst aller Kritik muss festgehalten werden, dass
das Buch einen wertvollen Beitrag zur Einfiihrung
in die kunsthistorischen Methoden leistet. Adams
bietet dem Studienanfanger nicht nur einen theoreti-
schen Grundstock, sondern gibt auch einen Anstoss
zur vernetzten Reflexion der Methoden, indem sie
immer wieder Querbeziige schafft. So untersucht sie
etwa Giottos Geburt Christi (um 1305) unter den As-
pekten der Ikonografie, Biografie und Psychoanaly-
se, wahrend sie Manets Olympia (1863) sowohl aus
marxistischer als auch aus feministischer Sichtweise
bespricht. Durch die Analyse von Werken im Kon-
text unterschiedlicher Herangehensweisen bringt
Adams ein anschauliches Argument fiir den Plura-
lismus der kunsthistorischen Methoden an. Diesen
Anspruch unterstreicht sie, indem sie die zweite
Ausgabe mit einem Nachwort {iber Tizians Tarqui-
nius und Lukrezia (1568-1571) schliesst und das Ge-
madlde aus den unterschiedlichen Perspektiven der
vorgestellten Methoden bespricht. Die Einfithrung
von Laurie Schneider Adams mag bisweilen einsei-
tige Schwerpunkte setzen, bildet aber einen niitzli-
chen methodischen Grundstock fiir den Studienan-
fanger.

Charlotte Matter
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6 Kritische Begriffe fiir die
Kunstgeschichte

6.1 Robert S. Nelson u. Richard Shiff
(Hg.): Critical Terms for Art History (2003)

Critical Terms for Art History, hg. v. Robert S. Nel-
son u. Richard Shiff, Chicago: Chicago University
Press 2003, 2. Aufl.

Die rund 500 Seiten starke zweite Auflage (2003)
der Critical Terms for Art History erweitert die An-
zahl der  kritischen Begriffe’ von ehemals (1996) 22
auf nunmehr 31. Bei den critical terms handelt es sich
um eine Auswahl von Begriffen, die von den Her-
ausgebern fiir die kunstwissenschaftliche Metho-
dendiskussion der letzten 20 Jahre als relevant und
bezeichnend eingestuft werden. Jeder dieser Begriffe
wird von jeweils einem Autor/einer Autorin in ei-
nem Essay ndher untersucht, indem er exemplarisch
angewendet und im diskursiven Kontext verortet
wird.

Bei den 24 Autoren und neun Autorinnen — diese
sind bis auf eine Ausnahme (Wolfgang Kemp) Leh-
rende an US-amerikanischen und britischen Univer-
sitdten — handelt es sich um Vertreter der ,New Art
History”. Ein Merkmal der unter diesem Begriff
zusammengefassten ideologiekritischen Ansatze,
die in den 1970er Jahren aufkamen und nun in der
kunstwissenschaftlichen Interpretation von Kunst-
werken als etabliert gelten, ist der Einbezug von
Nachbardisziplinen — beispielsweise des Feminis-
mus, Marxismus, der Psychoanalyse und den Sozi-
alwissenschaften — in die kunstwissenschaftliche
Diskussion.’® Hubert Locher verweist in seiner Re-
zension der Erstausgabe der Critical Terms zudem
auf die Orientierung der amerikanischen Theo-
riediskussion am franzosischen Poststrukturalis-

13 Zur New Art History, vergleiche die Rezension zu: Marlite
Halbertsma, Kitty Zijlmans, Gesichtspunkte. Kunstgeschichte heute,
Berlin 1995.
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mus.! Diese widerspiegeln denn auch die bibliogra-
phischen Angaben zu den jeweiligen Essais.

So werden mit Hilfe der Critical Terms for Art His-
tory neue Ansdtze zur Kunstgeschichte propagiert,
die eine aktuellere Entwicklung in der Kunstpro-
duktion und kunstwissenschaftlichen Theorie in den
Methoden und Themen der Disziplin widerzuspie-
geln in der Lage sind. Denn laut Robert Nelson stelle
sich das Beharren auf tradierten Methoden der
Kunstwissenschaft einem zeitgemassen Umgang mit
der Geschichte der Kunst in den Weg,.

Aufbau

Aus Griinden der Ubersichtlichkeit werden die
33 Begriffe fiinf Kategorien zugeordnet. Die Katego-
rie ,Operations’ umfasst diejenigen Begriffe (bei-
spielsweise Representation oder Sign u.a.), die auf
den Abbildcharakter, ,Communications’ jene, die auf
die Beziehungsherstellung der Kunst verweisen
(Narrative, Context u.a.). ,Histories’ umfasst Begriffe,
die zur Schilderung des Verlaufes der Geschichte
der Kunst herangezogen werden kénnen (Modernism,
Avantgarde u.a.) und ,Social Relations’ und ,Societies’
verweisen auf Nachbardisziplinen, wie die Ethnolo-
gie oder Soziologie (Gender, Production u.a.).'s Doch
ist eine derartige Zuordnung der Begriffe nur als
eine behelfsmassige und nicht als eine absolute zu
werten.

Die Anndherung an die Kunstgeschichte anhand
von Begriffen ermdglicht es den Herausgebern, tra-
dierte und zumeist chronologisch aufgebaute Ord-
nungsmuster der Kunstgeschichte — sei es nach Epo-
chen, Stilen, Theorien oder Kiinstlern — zu umgehen.
So wird auch die Lesart der Essais kaum sukzessive
erfolgen. Den Lesern bleibt es {iberlassen, mit wel-
chem Text die Lektiire beginnt, und das Interesse an
einem der Begriffe wird den Ausschlag geben. Zu-

14 Hubert Locher, ,Postmoderne Kunstgeschichte oder kritische
Kunstgeschichte ,american style’?”, in: Kritische Berichte 4, 1997,
S5.60 — 69, hier: S. 62. Weitere Rezensionen der Erstauflage der
Critical Terms for Art History von 1996: David Carrier, , Methodo-
logies and Theory, Old and New”, in: The Art Journal 2, 1997,
S.93 — 95; Lizzie Boubli, in: Les Cahiers du Musée National d’Art
Moderne 2,1997,S.111 - 114.

15 Vergleiche zu diesen Zuordnungen: Hubert Locher, wie Anm. 2.
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dem erfolgen in den Texten Querverweise auf ande-
re critical terms, die eine Wahl des néchstfolgenden
Textes nahezulegen in der Lage sind. Ebenfalls kon-
nen die Essais als der Beginn einer Beschaftigung
mit der jeweiligen Thematik aufgefasst werden, der
fortgefithrt und vertieft werden kann, indem man
den expliziten und prominent im Text positionierten

Verweisen auf weiterfithrende Literatur Folge leistet.

Merkmale der einzelnen Texte

Insgesamt verweisen die Texte auf eine Vielzahl
von kunstgeschichtlich relevanten Themen, Epochen
und Theorien. Die Wahl eines Kunstwerks jedoch,
das zu Anfang eines Essais eingefiihrt wird und eine
Art roten Faden des Gedankengangs bildet, ist so
gut wie allen Texten eigen. Die so eingefiihrten
Kunstwerke sind in einem Abbildungsverzeichnis
aufgelistet, das den Texten vorangestellt ist, was
wohl als Hinweis darauf zu verstehen ist, dass trotz
des Fokus auf Begrifflichkeiten das Kunstwerk an
sich nicht vernachlassigt wird. In der Tat ist durch
die Verweise auf konkrete Kunstobjekte — es handelt
sich zum grossen Teil um Werke des 19. Und 20.
Jahrhunderts, die zudem nicht dem traditionellen
Kanon zuzurechnen sind - in den Texten ein ausge-
glichenes Verhiltnis von Theorie und ihrer prakti-
schen Anwendung gewdhrleistet.

Bei der Vielfalt an Verweisen auf Kiinstler, Theo-
rien, Philosophien, Methoden und (Quellen-) Texte
in den einzelnen Essais — Hubert Locher spricht
denn auch von ,postmoderner Kunstgeschichte”16 —
handelt es sich oftmals leider nur um en passant
untergeschobene und nicht ausfiihrlicher erlauterte
Verweise, die bisweilen an ein ,name dropping’
gemahnen. Im Vordergrund steht wohl das Aufzei-
gen der Anwendbarkeit der critical terms auf einen
moglichst weit gefassten Bereich der Kunstgeschich-
te. Alle diese Verweise finden ihren Niederschlag in
einer dem jeweiligen Essai angehédngten Literaturlis-
te. Diese bietet demzufolge nicht nur weiterfiithren-
de Literatur zum jeweiligen Begriff, sondern ver-
weist auch auf grundlegende Texte der Kunstge-

16 Wie Anm. 2.
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schichte. Des Weiteren listet sie diejenige Literatur
auf, die sich auf dem subjektiven Ansatz des jewei-
ligen Autors / der jeweiligen Autorin begriindet.

Eine Einfithrung?

Bei den Critical Terms for Art History handelt es
sich nicht um eine Einfithrung in die Kunstgeschich-
te, ebenso wenig um eine Einfiihrung in ihre Termi-
nologie. Vielmehr sind die Begriffe in Art einer An-
thologie zusammengestellt und bietet dem Leser /
der Leserin keine zielgerichtete und 6konomische
Einfithrung in einen vorab festgelegten Bereich der
Kunstgeschichte oder ihrer Theorie. Auch handelt es
sich bei den Critical Terms nicht um eine lexikale
Sammlung und Erlduterung von Termini zur
Kunstgeschichte. Vielmehr wird eine mogliche An-
wendung der Begriffe exemplarisch vorgefiihrt, und
der Verweis auf ihre Relativitat scheint eine grdssere
Rolle zu spielen, als die Fixierung und klare Umreis-
sung derselben. Auch steht im Vordergrund der
Gedankengang eines Autors, der mehr als ein mo-
mentaner wissenschaftlicher Beitrag zur Diskussion
zu werten ist, denn als eine verbindliche Definition
eines Begriffs. Zudem ist einiges an Vorwissen er-
forderlich um den Gedankenspriingen und Quer-
verweisen der Autoren folgen zu koénnen. Doch
bietet die Lektiire der Critical Terms eine Moglichkeit,
bestimmte Begriffe besser zu verorten und einen
Einblick in fiir die Kunstgeschichte als Fach relevan-
ten Theorien und Fakten zu bekommen. Zudem
ermdglicht sie eine Ubersicht iiber die kunstwissen-
schaftliche Diskussion des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts. So kann sie — wenn auch nicht als Einfiih-
rung — als weiterfithrende Lektiire durchaus anre-
gend sein.

Karolina Machalica
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7 Konzept der New Art History

7.1 Jonathan Harris: The New Art History
(2001)

Jonathan Harris, The New Art History. A Critical
Introduction, London: Routledge Press 2001.

Mit seinem Buch The New Art History. A Critical
Introduction versucht der britische Kunsthistoriker
und Kulturwissenschaftler Jonathan Harris einen
Uberblick iiber die Veranderungen in der Kunstge-
schichte zu verschaffen, die sich ab den 1970er Jah-
ren bis zur Jahrtausendwende sowohl in der Diszip-
lin selbst als auch in ihren Institutionen vollzogen
haben.

Im Mittelpunkt steht dabei die so genannte radi-
cal, critical oder social art history, die sich, gemass
Harris, in den 1970er Jahren als kunsthistorischer
Ansatz herauszubilden begann und jene Formen der
Analyse beinhaltet, denen eine ,evaluation rooted in,
and inseperable from, recent social and polititcal activism
from much ealier times in the twentieth, and nineteenth
century” (S. 9) zugrunde liegt. Mit new art history
bezeichnet Harris hingegen Themen und Methoden,
die sich seit den 1980er Jahren in den Universitdten
etabliert haben. Ausdriicke wie new oder radical
implizieren dabei stets eine Abgrenzung in positiver
sowie innovativer Hinsicht von etwas Vorangehen-
dem - in diesem Falle gegeniiber der old oder traditi-
onal art history. Die Problematik der bindren Be-
griffspaare old/new oder traditional/radical nimmt
Harris im ersten Kapitel auf und bemerkt, dass die
VertreterInnen der ,neuen” Kunstgeschichte auch
Konzepte aufgreifen, die bereits von traditionellen
Kunsthistorikern des 19. und frithen 20. Jahrhun-
derts artikuliert wurden. So negiert er die Moglich-
keit, dass ein jede/r KunsthistorikerIn einer dieser
Kategorien zugeordnet werden kann. Die radical,
critical oder social art history analysiert Harris aus
einer sozialhistorischen Perspektive und versteht
The new art history als Beitrag zur Sozialgeschichte
der Kunstgeschichte (S. 11).

Seite 19

Jonathan Harris: The New Art History (2001)

Anhand von 37 Texten von KunsthistorikerInnen
und Kiritikerlnnen aus dem angloamerikanischen
Raum, stellt Harris vornehmlich marxistische, femi-
nistische und psychoanalytische Ansatze vor, nennt
deren Hauptaspekte und stellt Beziige zwischen
ihnen her. Des Weiteren werden Themenfelder wie
die visuelle Reprasentation von Geschlechtern oder
sexueller Identitat thematisiert, die in der jiingeren
Kunstgeschichte eine zunehmend wichtige Rolle
eingenommen haben. Dennoch handelt es sich bei
The new art history, wie Harris selbst konstatiert,
nicht um eine vollumfangliche Bestandsaufnahme
der Verdnderungen in der Kunstgeschichte seit den
1970er Jahren, sondern um eine auf selektiver
Textauswahl beruhende Untersuchung (S. 16).

Strukturiert sind Harris” Ausfithrungen in neun,
aufeinander aufbauende Kapitel, in denen zwei bis
sieben Texte analysiert werden. Dies hat zur Folge,
dass die Informationsdichte im Laufe der Untersu-
chung stetig zunimmt und die Kapitel nicht isoliert
voneinander behandelt werden koénnen. Dement-
sprechend werden die ausgewdhlten Texte und ihre
Kontextualisierung in den Mittelpunkt des Buches
geriickt. Harris betont dabei die Verbindung zwi-
schen der Gegenwart, in der sich der Autor befindet,
und der Vergangenheit, in der der/die KiinstlerIn
tatig war und in der sein/ihr Kunstwerk entstanden
ist. Er weist darauf hin, dass die Arbeiten von
Kinstlerlnnen wie auch KunsthistorikerInnen nie
gelost von deren historischem, sozialem und politi-
schem Umfeld gelesen werden konnen. Diese
Erkenntnis setzt er auch in The new art history um:
,Remember, you are considering my account of art histo-
rians’ interpretations of artists’ and writers’ representa-
tions” (S. 251). Ebenso hebt er die autobiografische
Komponente seiner Untersuchung hervor: , My own
perspective is deeply indebted to historical materialist
principles and to Marx’ description of capitalist socie-
ty” (S. 24). Diese Aussage nennt eine weitere zentra-
le Funktion des Buches. So folgt Harris der Annah-
me, dass gemass dem historischen Materialismus
die Gesellschaft durch Arbeit verandert bezie-
hungsweise verbessert werden kann. Diesen Um-
stand versucht er auch durch The new art history zu
vermitteln, indem er die Leserschaft auf die Macht
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ihres Wissens aufmerksam macht, das gleich der
Arbeit die soziale Ordnung zum Besseren verandern
kann (S. 5).

Wie die Interpretation der Texte von Harris" ei-
genem sozialem und politischem Hintergrund ge-
pragt ist, so wird auch deren Auswahl davon beein-
flusst. Diese Subjektivitdt der Auswahl verbindet
Harris denn auch mit dem im Buch immer wieder
aufgegriffenen Problem, einen Kanon in der Kunst
festlegen zu konnen. Diesbeziiglich betont er, dass
es die Aufgabe der radical art history sei, den durch
Vertreter der traditionellen Kunstgeschichte kon-
struierten Kanon — ausgehend von der individuellen
Genialitat vornehmlich méannlicher, weisser Kiinst-
ler — zu hinterfragen und die Machtmechanismen
aufzudecken, die die Formation des Kanons be-
stimmen (5. 11), wie beispielsweise Universitaten,
Museen, der Nationalstaat oder die patriarchale
Organisation der Gesellschaft.

Die Kunstwerke selber spielen bei Harris” Unter-
suchung keine zentrale Rolle. Dies hdngt zum einen
damit zusammen, dass die Vertreter der radical art
history die Bedeutung des Kunstwerks in der wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung mit der Kunst
zwar nicht grundsatzlich in Frage stellen, das Ver-
héltnis zwischen Text und Kontext aber kritisch
betrachten, sodass Anhaltspunkte fiir die Deutung
eines Kunstwerks nicht im Kunstwerk selbst gesucht
werden. Andererseits ist die geringe Bedeutung der
Kunstwerke dadurch zu erklaren, dass Harris in
dieser Untersuchung weniger als Kunsthistoriker,
sondern vielmehr als Historiker agiert, fiir dessen
Arbeit priméar schriftliche Quellen von Bedeutung
sind.

Im Allgemeinen ist zu bemerken, dass die Infor-
mationsdichte und die Komplexitdt der Texte so-
wohl den interessierten Laien als auch Studierende
am Anfang ihres Studiums iiberfordern konnten.
Ausserdem mutet The new art history teilweise wie
ein Pamphlet an. Zwar postuliert Harris mit dem
Beginn des neuen Jahrtausends das Ende der critical
art history, weist jedoch gegen Ende des Buches da-
rauf hin, dass diese noch immer innerhalb der Insti-
tutionen in einer Vielzahl von Variationen prakti-
ziert werde und meint, dass
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the name given to this inquiry is much less important
than the spirit and the rigour with which it is carried
out, along with its protagonists’ sense of vital relation
to the present condition of society and investment in
belief in a better future for all humanity (S. 288).

Positiv zu bewerten ist sowohl Harris’ ausge-

pragtes Bewusstsein fiir seine Positionierung inner-
halb der Disziplin als auch die Koharenz des Buches.
Dies erreicht er dadurch, dass er die behandelten
Texte ebenso in ihren Kontext verortet, wie er das
von Kunsthistorikern bei ihrer Beschiftigung mit
Kunstwerken verlangt. Mit seiner Untersuchung
versinnbildlicht Jonathan Harris die Postmoderne
mit ihrer noch immer wachsenden Komplexitiat und
Pluralitat der Theorien und interdisziplinar gefiihr-
ten Debatten.

Eliza-Maria Lips

7.2 Kunsthistorische Arbeitsbldtter (2001-
2008)

Kunsthistorische Arbeitsblitter, K6ln: Deubner
Verlag fiir Kunst, Theorie & Praxis 2001-2008.

Die Kunsthistorischen Arbeitsblatter sind ein
monatlich erscheinendes Periodikum des Deubner
Verlags fiir Kunst, Theorie und Praxis. Es erschien
von 1999 bis 2006 und steht heute in digitaler Form
zur Verfiigung. Herausgegeben haben es Anne-
Marie Bonnet, Werner Busch, Hubertus Kohle, Re-
gine Prange und Dethard von Winterfeld.

In der Reihe der Kunsthistorischen Arbeitsblatter
erschienen 75 Ausgaben mit insgesamt 380 Arbeiten
zu samtlichen Bereichen der Kunstgeschichte, ver-
fasst von uber 160 verschiedenen Autorinnen und
Autoren. Sie schrieben alle iiber verschiedene The-
men, und alle Texte wurden auf Deutsch veroffent-
licht.

Eine Ausgabe der KAb umfasst etwa hundert
Seiten. Die meisten Texte sind Artikel zu kunsthisto-
rischen Objekten und Themen, die durch Interviews
mit Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker, Es-
says, Empfehlungen fiir Ausstellungen, Radio- und
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TV-Sendungen und eine Studienkartei erganzt wur-
den. Diese bestand aus kleinen Karten, die den In-
halt eines Artikels zusammenfassen und wichtige
Fragen zum Thema enthielten. Die Artikel wurden
in einer Ausgabe nicht nach chronologischen Ge-
sichtspunkten ausgesucht, sondern als Mischung
durch alle Epochen zusammengestellt. Nicht behan-
delt wurde die Kunst Asiens und Afrikas.

Die vielen verschiedenen Themen, mit denen sich
die KAb befassen, werden in elf Kapitel unterteilt.
Die ersten neun entsprechen jeweils einer kunsthis-
torischen Epoche, das zehnte befasst sich mit dem
Fach Kunstgeschichte selbst. Jedem dieser Kapitel ist
eine Einleitung vorangestellt, die in das Thema ein-
fihrt. Im elften und letzten Kapitel werden Aus-
schnitte aus Quellentexten zitiert. Die Kapitel wur-
den verschieden stark gewichtet. Am wenigsten
wurde zur friithchristlichen und frithmittelalterli-
chen Kunst publiziert, am meisten zum Tatigkeits-
feld der Kunsthistorikerin und des Kunsthistorikers,
zu den kunstwissenschaftlichen Methoden und dem
Studium.

Die Artikel umfassen zwischen sechs und sech-
zehn Seiten. Auf der ersten Seite ist ein Bildnis der
Verfasserin oder des Verfassers mit einem kurzen
Lebenslauf. Der Text wird mit vielen Abbildungen
illustriert, und am Ende befindet sich eine Auswahl-
bibliographie. Aufbau und Stil der Artikel sind sehr
unterschiedlich, die Bandbreite reicht von einfachen
Texten ohne Gliederung (2.3.2, KAb 6/05) bis zu
komplizierten Artikeln mit klarer Struktur (4.3.7,
KAD 1/06).

Den Artikeln liegt ein Ordnungssystem zugrun-
de, das eine chronologische Einordnung der einzel-
nen Texte in einen Gesamtkorpus erlaubt. Dafiir
sind die Kapitel durchnummeriert und jeder Kunst-
gattung eine Zahl zugeteilt worden. Jedem Artikel
erhielt eine Nummer, um ihn ins Sammelwerk ein-
zugliedern. Ein Text mit der Ziffernfolge 8.6.2 kann
aufgrund der 8 dem Kapitel und der 6 der Gattung
zugeordnet werden. Die 2 dient der genaueren Un-
terteilung und bedeutet, dass es der zweite Artikel
in diesem Kapitel zu dieser Gattung ist, in diesem
Fall Neues Sehen in der Fotografie (KAb 11/01). Zur
Aufbewahrung der Artikel produzierte der Deubner
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Verlag Ordner und zur Orientierung wurde ein
Artikel- und Stichwortverzeichnis publiziert.

Die Kunsthistorischen Arbeitsblatter richten sich
nach eigener Aussage ,an den groflen Kreis kunst-
geschichtlich interessierter Leser, insbesondere an
die Studenten der Kunstgeschichte und an Kunst-
padagogen.”'” Daraus geht hervor, dass die KAb
nicht als wissenschaftliches Fachorgan dienen, son-
dern eine allgemeinere Funktion erfiillen und ein
breiteres Publikum ansprechen will.

Die Wissensvermittlung kann dabei auf zwei
Ebenen stattfinden: Wird das Magazin in seiner
publizierten Form gelesen, so sind alle kunsthistori-
schen Epochen und Gattungen vertreten und es
wird eine sehr breite Basis geboten. Da jedoch die
Einleitungen nicht als erstes publiziert wurden und
ein entsprechendes Vorwissen vorhanden sein muss,
um die Artikel in einen grosseren kunsthistorischen
Kontext einbetten zu konnen, scheint mir diese
Form als systematische Wissensvermittlung nicht
geeignet. Werden die Kunsthistorischen Arbeitsblat-
ter aber als Sammelband betrachtet, dienen sie sehr
gut als Einfithrung in die Kunstgeschichte und kon-
nen durch die grosse Anzahl an Texten fast alle
Themengebiete abdecken. Durch ihren geringen
Umfang dienen die Artikel als Zusammenfassung
eines Themas und geben einen groben Uberblick.

Bei der Betrachtung der Themenauswahl der
Aufsitze féllt die starke Gewichtung des Tatigkeits-
feldes von Kunsthistorikerinnen und Kunsthistori-
kern auf. Geschichte der Kunstgeschichte, verschie-
dene Stromungen innerhalb des Faches wie die New
Art History, Methoden wie die Ikonografie und
Ikonologie, Arbeitsfelder wie das Museum, Werka-
nalysen und verschiedene Seiten des Studiums der
Kunstgeschichte stellen das umfassendste Kapitel
innerhalb des Gesamtwerkes dar. Dieser Themen-
schwerpunkt soll das Arbeitsfeld der Kunsthistori-
kerinnen und Kunsthistoriker einer breiteren Offent-
lichkeit und im speziellen Studenten bekanntma-
chen. Die Hervorhebung der Arbeit der Kunsthisto-

17 http: / /www.kabonline.de/ start.php.
P php
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rikerinnen und Kunsthistoriker schliesst an die New
Art History an, in welcher ,die Prasenz des For-
schers im Forschungsprozess” betont wird. '8

Die grosse Zahl an Autorinnen und Autoren hat
verschiedene Konsequenzen fiir das Gesamtwerk:
Durch die Lebenslaufe wird klar, dass fiir die jewei-
ligen Themenbereiche Spezialistinnen und Spezialis-
ten beigezogen wurden, was sich positiv auf die
inhaltliche Qualitdt auswirkt. Fiir einen Neuling im
Feld der Kunstgeschichte kann die grosse Zahl der
Autorinnen und Autoren auch den Vorteil haben,
verschiedene Arbeitsweisen kennen zu lernen und
sich im weiten Feld der Kunsthistorikerinnen und
Kunsthistoriker zu Recht zu finden. Nachteilig ist
die stark heterogene Strukturierung der Artikel, was
bei der Betrachtung als Sammelwerk besonders auf-
fallt.

Die Kunsthistorischen Arbeitsblitter gehoren zu
eine speziellen Gruppe von Einfiihrungswerken. Sie
versuchen, sich der Kunstgeschichte nicht mittels
eines Buches, sondern tiber ein anderes Medium, sei
es das Radio, das Internet oder das Periodikum, zu
nahern. Ihnen gemeinsam ist das Konzept der suk-
zessiven Wissensvermittlung. Dies hat den Vorteil,
dass durch die gestaffelte Herausgabe die Inhalte
fortwdhrend aktualisiert werden konnen. Werden
die Themen nicht in einer chronologischen Reihen-
folge veroffentlicht, so wie es die Kunsthistorischen
Arbeitsblatter tun, wird dem Leser jeweils nur ein
Bruchteil offeriert. Der Deubner Verlag hat dieses
Problem mit dem Ordnungssystem zu losen ver-
sucht, da die Leserin und der Leser selbst entschei-
den kann, wie sie oder er beim Lesen vorgehen will.

Die Kunsthistorischen Arbeitsblatter sind als Ge-
samtwerk eine gute Einfithrung in die Kunstge-
schichte, und ich kann sie allen Studentinnen und
Studenten zu Beginn ihres Studiums empfehlen.
Durch die Einleitungen kann sehr gut in ein Gebiet
eingestiegen und mittels der Artikel direkt eine be-
stimmte Thematik aufgegriffen werden. Die Artikel

18 Marlita Halbertsma, Kitty Zijlmans,
Kunstgeschichte heute, Berlin 1995, S. 281.

Gesichtspunkte.
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sind qualitativ sehr gut geschrieben und werden
durch die vielen Abbildungen optisch aufgewertet.
Als innovative Leistung der Hefte sehe ich das Ord-
nungssystem und den Fokus auf die kunsthistori-
sche Arbeit. Letzteres weist auf die Fortfithrung der
Emanzipation der Kunsthistorikerin und des Kunst-
historikers als Forscherin und Forscher. Inwieweit
dies gelang ist mir nicht bekannt, da der Verlag kei-
ne Auskunft iiber die Rezeption gibt. Dennoch ist
die Leistung des Deubner Verlages beachtlich, eine
so grosse Zahl von Autorinnen und Autoren zu
versammeln und ein solch umfangreiches Werk an
kunsthistorischem Wissen zu schaffen.

Basil Blésche

8 Eine Online-Plattform und
October

8.1 Universitit Bern: Artcampus online
(2001-2006)

Artcampus Online, Universitit Bern 2001-2006,
http://www.artcampus.ch.

ARTCAMPUS ist eine Internetplattform des In-
stituts fiir Kunstgeschichte (IKG) der Universitat
Bern, die sich zum Ziel erklart kunstwissenschaftli-
che Forschung und Lehre auf hochsten Standard der
EDV-Technologie durchzufiihren. Sie soll als Ergan-
zung zur universitdren Prasenzlehre dienen.!

Im Jahr 2001 als Projekt der Bundesinitiative
Swiss Virtual Campus und der Universitit Bern
wurde diese Plattform als Online Einfiihrungskurs
konzipiert und hatte den Auftrag, als Pilotprojekt
die wichtigsten Epochen der westlichen Kunstge-
schichte, von der frithen Neuzeit bis zur Gegenwart

19 Christian ~ Bracht, ,Artcampus”, in: Zeitenblicke 2
URL:<http://www.zeitenblicke historicum.net/2003/01/bracht/ind
ex.html> [Stand: 08.05.2003].
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reichend, zu vermitteln. Das Projektstadium endete
im Jahr 2006, nachdem die Lernplattform weiterge-
fiihrt und in die Lehre des IKG integriert wurde.20

ARTCAMPUS ist eine elektronische Datenbank
und muss zusitzlich anhand anderer Kriterien be-
trachtet werden als ein in die Kunstgeschichte ein-
fithrendes Buch: offentliche oder beschrinkte Zu-
ganglichkeit, {ibersichtliche Wiedergabe des imma-
nenten Informationsgehaltes, Verarbeitung der In-
formation, die Quellenangaben und deren Zuverlas-
sigkeit und zuletzt die Benutzerfreundlichkeit eroff-
nen nebst den géngigen und vorherrschenden Krite-
rien wie Wissensvermittlung oder Ersichtlichkeit der
Information ein breites Feld an zu betrachtenden
und medienspezifische Faktoren.?!

Zunichst die Zuganglichkeit: die Lernplattform
ist nur fiir angehende Kunsthistoriker und Kunsthis-
torikerinnen der Universitdt Bern zugénglich. Ihre
Anwendung ist aufgrund des ergdnzenden Charak-
ters schon per se nur fiir in die Lehre involvierte
Personen vorgesehen und der Zugriff ist auf eine
kleine Anzahl von Personen beschrankt.

Der Online-Einfiithrungskurs ist in Modulen auf-
gebaut, die den Anspruch auf eine meist punktuelle
und oberfldchliche Einfiihrung erheben. Dass Sinn
und Zweck dieser Plattform die Einfiithrung ist, wird
durch die immer wieder vorkommenden Einlei-
tungsblocke, seien sie in einem Hauptmodul oder
einem untergeordneten Modul vorangestellt, er-
sichtlich. Zusétzlich sind alle Module mit Bildern
versehen, was das Lernen um die visuellen Aspekt
bereichert und férdert. Das Bestreben nach Vermitt-
lung eines Uberblickes dufert sich in den oberflach-
lichen Betrachtungen der vorgestellten Sachverhalte.

Die zentralen Module des Einfithrungskurses
sind ,Methodik & Werkanalyse’, ,Ikonografie &
Bildgeschichte” und ,Baugeschichte & Baubeschrei-
bung’, die losgelost voneinander betrachtet werden

0https://webvpn.unibe.ch/,Danalnfo=www.artcampus.ch+index.p
hp?nid=5.

2 Jochen Norholt, Online lernen fiir Juristen. Verbesserungschancen
in der Informationsverarbeitung durch den Einsatz aktueller Online-
Technik, Saarbriicken 2008.
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konnen. Der Aufbau des Lerninhaltes, die ver-
schachtelte Unterteilung und Anordnung eines
Themenkomplexes, impliziert, dass sich die darge-
legten Themen mittels ihres Ordnungssystems un-
tereinander komplettieren und reflektieren. Doch
konnen die einzelnen Minimodule auch autonom als
gezielte Informationswiedergabe betrachtet werden.

Die einzelnen Bestandteile, manchmal nur ober-
flachlich, manchmal préaziser auf einen Sachverhalt
hinzielend, vermitteln keine detailgerechte Wieder-
gabe des gesamten Sachverhaltes, sondern werden
auf einen spezifischen Inhalt angewendet. Das Ord-
nungssystem, das die Informationsflut eindammt
und den Informationsgehalt stark reduziert, wird im
Weiteren durch Hyperlinks ins Plattform-Glossar,
zu Ubungen und veranschaulichenden Grafiken
ergianzt und vervollstandigt. In dieser Erweiterung
befinden sich auch Ubungen, die praktischer Natur
sind, und gezielte Fragestellungen, die somit die
Verarbeitung der Information unterstiitzen. Uner-
lasslich in diesem interaktiven Teil der Plattform ist
jedoch der erganzende Kurs, der das benotigte Ba-
siswissen vermitteln soll. Das Memorieren einer
Information wird durch die Anwendung der Ubung
erleichtert.

Die Informationen sind teils mit Literaturanga-
ben versehen, im Falle der Absenz einer solchen,
wird auf die Sicherung und Vertretung dieser In-
formation im Namen des IKG als Urheberin der
Information verwiesen. Auch die Illustrationen,
seien sie nur der Verbildlichung oder der Anwen-
dung des Gelernten dienlich, sind meist kommen-
tiert, und es werden detailreiche Informationen zu
den Abbildungen gegeben.

Trotz der Sicherung der angegebenen Informati-
onen durch die IKG kann die verbiirgende Instanz
des Instituts fiir Kunstgeschichte der Universitat
Bern nicht gleichermafien als Urheber empfunden
werden wie ein Autor im Falle eines Buches. Es
kann keine Relation zwischen dem Verfasser und
Gestalter des Einfithrungskurses und dem dazuge-
horigen Inhalt geschaffen werden. Indem sich die
Lernplattform durch verschiedene Autoren und
deren Texten zusammensetzt kann von einem ei-
gentlichen Autor nicht mehr die Rede sein. Roland
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Barthes (1915-1980) Pladoyer fiir eine Verabschie-
dung des Autoren aus der Textinterpretation im
Zuge der Intertextualitdt, die sich auf die Auffas-
sung stiitzt, dass der Stoff ,Text’ als ein ,Gewebe von
Zitaten’ verstanden wird, heifst dass der Text sich
nur aus schon bereits geschriebenem besteht, ver-
kommt der Autor zu einem kompilatorischen
Schreiber und ist zugleich nicht mehr als Instanz
mafigebend fiir den von ihm produzierten Text. Im
erweiterten Sinne und aus dem Feld der Literatur-
wissenschaft herausgelost kann dieses Text- und
Autorenverstandnis auf die Lernplattform ART-
CAMPUS f{ibertragen werden.?? Es kann zwischen
dem gesamten Inhalt, sprich dem Textkorper und
der Urheberschaft keinerlei Identifizierung mehr
erfolgen. Die Authentizitit des Autors, ist im Rah-
men der Lernplattform nicht mehr gewahrleistet
oder nachvollziehbar. Zudem befiirwortet die Sys-
tematik der Lernplattform dies: Wahrend des Ler-
nens konnen verschiedene Inhalte, wie die des Glos-
sars, zwischengeschaltet werden, und der User wird
zum Mitgestalter des Einfithrungskurses nach sei-
nem eigenen und individuellen Wissenstand. Die
Kompatibilitat der Plattform wird somit fiir jeden
und jede in einem gewissen Grad zugeschnitten
werden koénnen.

Eines der wichtigsten Kriterien ist die Benutzer-
freundlichkeit. Die dargelegten Informationen sind
mit Beispielen versehen, so dass der User die Infor-
mationen nachvollziehen kann und versteht, wie die
aufgefiihrten theoretischen Aspekte anzuwenden
sind. Die beispielhaft zitierten Werke und Kiinstler
sind anachronisch geordnet und scheinen keinem
logischen Prinzip zu folgen.

Des Weiteren gilt das Layout der Plattform als
ein weiterer Faktor zu Betrachtung der Benutzer-
freundlichkeit. Die Lernplattform ist sehr schlicht
gestaltet und bietet eine neutrale Atmosphare, in

welcher der Lerninhalt als zentrale Aussage fungiert.

Die Wiedergabe der Textkorper ist kann jedoch

22 Roland Barthes, ,,Der Tod des Autors”, in: Texte zur Theorie der
Autorschaft, hrsg. von Fotis Jannidis, Stuttgart 2000. S. 181-193.

Seite 24

Universitat Bern: Artcampus online (2001-2006)

nicht als benutzerfreundlich bezeichnet werden. Der
Text erscheint in viel zu kleiner Schrift, das offene
Fenster im Web wird in seiner Raumlichkeit kaum
ausgenutzt. Das Lesen und der Fokus auf die Texte
werden somit erschwert und gestalten sich als an-
strengend. Die Zeit, in welcher der User kon-
zentriert arbeiten kann, wird durch diesen Umstand
verkiirzt, die Konzentration geschwécht.
ARTCAMPUS st
Einfiihrungskurs; nicht mehr und nicht weniger.

ein ergidnzender Online-
Der Uberblick kann den Einstieg fiir Studienanfén-
ger zwar erleichtern, doch scheint, dass die Vervoll-
staindigung der dargelegten Informationen in einem
zweiten Schritt erfolgen muss. Dieser Schritt wird
nicht von der Lernplattform getragen — obwohl er in
den teils vorhandenen Literaturangaben schon an-
gedeutet und geebnet ist-, sondern liegt im Aufga-
benbereich des einzelnen Studenten und der Pra-
senzlehre an der Universitat. Es gibt keine Wertung,
die den Sachverhalt von ’'relevant’ bis ’irrelevant’
einstufen konnte, was dazu fiihrt, dass der Student
oder die Studentin selbst selektieren und gewichten
muss. Die Reduktion der dargelegten Sachverhalte
auf das Notwendigste erschwert zudem die Situie-
rung in einer Wissenschaft, deren Feld nicht nur
Jahrhunderte abdeckt, sondern auch Schnittmengen
mit anderen Wissenschaften aufweist.

Die einst als Projekt konzipierte Internetlernplatt-
form steckt, obwohl es sich nun um ein etabliertes
Instrument des IKG handelt, in gewisser Hinsicht
noch in Kinderschuhen. Der letzte Zugriff des
Webmasters erfolgte im Jahr 2008, das heifst, dass
damals der Inhalt der Plattform zuletzt gedndert
wurde. Von diesem Zeitpunkt an ist die Lernplatt-
form nicht mehr aktualisiert worden. Beim Medium
Internet handelt es sich aber um ein stets Wandelba-
res, so konnen dazu gewonnene Erkenntnisse leicht
integriert und Liicken gefiillt werden. Der Ausbau
dieser Internetplattform wiirde grofies Potenzial fiir
das Studium der Kunstgeschichte in sich bergen und

es auf eine innovative Art und Weise erweitern.

Noemi Benjamin
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8.2 Hal Foster [et. al.]: Art Since 1900 (2004)

Hal Foster u.a., Art Since 1900. Modernism, An-
timodernism, Postmodernism, London: Thames &
Hudson 2004.

Was ist Kunst seit 1900? Eine Akkumulation von
Ausstellungen, Kunstevents, Sammlungen und In-
stitutionen, die eine ebenso grosser werdende
Diversitdat von Stilen und Medien sichtbar machen?
Ein Feld, auf dem die Akteure ihre festen Positionen
als Produzenten, Betrachter oder Kritiker verlassen
und zu kuratierenden Kunsthistorikern, kritischen
Kinstlern und produktiven Betrachtern werden?
Ein wachsender Markt, der Rezeption und Produk-
tion gleichermassen vereinnahmt?

Mit Art Since 1900. Modernism, Antimodernism,
Postmodernism unternehmen die vier Kunsthistorike-
rInnen Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois
und Benjamin H. D. Buchloh den Versuch, das Feld
der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts in einer
Enzyklopadie zu fassen.

In einer chronologischen Abfolge von 107 Schliis-
selmomenten der Kunstgeschichte von 1900 bis 2003
werden Werke und KiinstlerInnen in ihren instituti-
onellen, politischen, gesellschaftlichen und ©kono-
mischen Kontext verortet und daraufhin gedeutet.
Einige der kurzen Kapitel sind des Weiteren mit
Informationskastchen versehen, die den Lesern zu-
satzliche Hinweise zu Theoretikern, Konzepten und
erganzenden Themenfeldern bieten. Anhand von
Fussnoten wird auf andere Kapitel verwiesen, wo-
mit die Themen und KiinstlerInnen durch das Jahr-
hundert hindurch miteinander vernetzt werden. In
der Halfte (1945) und am Schluss des Jahrhunderts
(2003) finden so genannte round tables statt, die das
Buch in eine Vor- und eine Nachkriegsepoche glie-
dern. Darin werden wichtige Problemfelder der
jeweiligen Jahrhunderthalften diskutiert.

Eingeleitet wird das Buch von vier Introductions,
in denen die Autorlnnen ihre bevorzugte theoreti-
sche Grundlage historisch herleiten und diese als
wissenschaftliche Methode zur Deutung von Kunst
vorstellen sowie kritisch hinterfragen. Diese Essays
tiber grundlegende postmoderne Deutungsmetho-
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den lassen sich unabhdngig vom Rest des Buches
lesen und dienen zusitzlich der methodischen und
personellen Transparenz der einzelnen Kapitel, der
im Buch sonst keine grosse Bedeutung zukommt. Es
geht beinahe unter, dass zwei Kapitel, die zum einen
mexikanische Wandmalerei (S. 255 ff.) und zum
andern die Harlem Renaissance in New York (S. 305
ff.) behandeln, von einer fiinften Autorin, Amy
Dempsy, verfasst wurden.

Durch die Zasur des zweiten Weltkriegs, an der
sich das Buch in seiner strukturellen Teilung orien-
tiert, lasst sich Art Since 1900 als Dialog zwischen
Vor- und Nachkriegsavantgarden lesen, deren zeitli-
cher Rahmen die Moderne und Postmoderne bilden.
Der erste Teil des Buches dient vor allem der Ein-
fiihrung zentraler Begriffe und Stile, wie Collage,
Readymade, Abstraktion, Surrealismus, Dadaismus
und Konstruktivismus, die als Referenz- und Be-
zugspunkte in der zweiten Halfte des Jahrhunderts
zitiert, modifiziert oder verworfen werden. Folgt
man dem Buchtitel, wird die Antimoderne zwischen
die Moderne und Postmoderne situiert. Diese be-
zeichnet Kunststromungen unter den totalitdren
Regimen in Europa in den 30er und 40er Jahren, die
sich gegen die Moderne richten. Der Begriff wird im
Buch jedoch kaum verwendet oder thematisiert und
kann sich daher nicht etablieren.

Statt der Chronologie zu folgen, oder das Buch,
wie oben erwdhnt und von den Autorlnnen vorge-
schlagen (5.13), dialogisch zu verstehen, bietet sich
vor allem ein Querlesen an. Durch die Unabhingig-
keit der einzelnen Kapitel und die Verweise durch
die Fussnoten wird im Buch ein postmoderner Akt
des permanenten Vor-, Riick- und Querbezugs voll-
zogen, der die verschiedenen deutungsrelevanten
Faktoren und den Methodenpluralismus der Zeit
aufzeigt. Die Vernetzung, die die Autorlnnen
dadurch, durch das Jahrhundert hindurch zu erken-
nen glauben, widerspiegelt die Kunstbetrachtung,
die nach den sechziger Jahren entstand.

Inhaltlich wird den LeserInnen das Verstandnis
der ohnehin dichten und anspruchsvollen Lektiire
durch den akademischen Schreibstil des Buches
erschwert. Die Komplexitdt, in der die Methoden
und Begriffe zur Deutung der Werke angewandt
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werden, setzt eine gute Auffassung fiir wissen-
schaftliche Texte voraus.

Art sincel900 gibt zwar einen inhaltsreichen
Uberblick der Positionen und Namen des Diskurses
im zwanzigsten Jahrhundert, dieser erfolgt jedoch
aus der Sicht von vier KunsthistorikerInnen (die sich
mit dem zwanzigsten Jahrhundert beschéftigen), die
dieselben Grundannahmen, die gemeinhin unter
New Art History gefasst werden, teilen. Trotz ihres
Umfangs, der eine gewisse Vollstandigkeit impli-
ziert, tragt die Enzyklopadie sowohl inhaltlich, als
auch in der Selektion und der Gewichtung der
KiinstlerInnen die Handschrift der vier AutorInnen.
Der politisch gepragte Hintergrund der AutorInnen,
beeinflusst den Fokus ihrer Betrachtung. Dies zeigt
sich beispielhaft in der starken Rezeption die Marcel
Broodthears (549 ff.) zu Teil wird, einem sehr politi-
schen, im allgemeinen Diskurs jedoch wenig be-
sprochenen Kiinstler. Des Weiteren ermdglicht der
postmoderne Ansatz den AutorInnen zwar einen
Rezeptionsradius iiber werkimmanente Faktoren
hinaus, der Blick iiber die westliche Kunstwelt hin-
aus ist jedoch verschwindend klein, nur fiinf Kapitel
behandeln KiinstlerInnen, die nicht aus Europa oder
den USA kommen.

Einen deutlichen Mehrwert erhdlt das Buch
durch die 637, in hervorragender Qualitat gedruck-
ten Illustrationen. Einerseits wird durch die Abbil-
dungen die Hermetik der Texte gelockert und die
LeserInnen zu den Bildern zuriickgefiihrt. Anderer-
seits lassen sich Entwicklungen in der Kunst
dadurch auch visuell nachvollziehen — am eindriick-
lichsten geschieht dies in der Verdnderung der drei-
dimensionalen Medien. In den 53 Kapiteln, die sich
diesen Kunstformen zuwenden, wird die Entwick-
lung von Architektur und Skulptur hin zu Raumin-
stallationen, Performances und Kunst im oOffentli-
chen Raum sichtbar und damit unabhédngig vom
theoretischen Hintergrund dieser Entwicklung
nachvollziehbar.

Einen anregenden Schlusspunkt bilden die Vor-
und Riickblicke des zweiten round tables. Darin
meint Buchloh: ,[...] if there are artistic practices that
still stand apart from this process of homogenization,
I'm less convinced than ever that they can survive (S.
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673).” Und etwas spiter spricht sich Krauss sogar
fiir eine Kontinuitiat der Moderne und die Wichtig-
keit des Mediums aus, worauf Foster sie harsch kri-
tisiert und ihr langst {iberholte, Greenberg'sche An-
sichten unterstellt (S. 674f). Derartige Ausserungen
vermitteln den Eindruck, als wiare Art Since 1900
nicht nur ein Uberblick, sondern auch ein Schluss-
punkt derjenigen Kunstgeschichtsschreibung, die
fiir dieses Buch bezeichnend ist. Vier ausgezeichnete
KunsthistorikerInnen haben in Art Since 1900 einen
kritischen Blick auf die Kunst des zwanzigsten Jahr-
hunderts geworfen. Nun scheint es an der Zeit, die-
sen kritischen Blick kritisch zu diskutieren.

Hanna Stoll

9 Methodik und Theorie der
Kunstgeschichte

9.1 Anne D’Alleva: Methods and Theories
of Art History (2005)

Ann D’Alleva, Methods & Theories of Art History,
London: Laurence King Publishing. 2005. (Titel der
amerikanischen Ausgabe: Look Again! Art History
and Critical Theory)

Beim Buch Methods & Theories of Art History der
amerikanischen Autorin Anne D’Alleva handelt es
sich um eine Einfithrung in die kritischen Theorien,
die in der kunsthistorischen Praxis angewendet
werden. Der Klappentext spricht von einem Hand-
buch von unschiatzbarem Wert fiir Studentinnen
und Studenten der Kunstgeschichte. Anne D’Alleva
ist ausserordentliche Professorin fiir Kunstgeschich-
te und Women’s Studies an der University of Connec-
ticut. Ihr Forschungsschwerpunkt liegt auf tahiti-
scher Kunst aus dem spaten 18. und frithen 19. Jahr-
hundert, wobei D’ Alleva sich speziell fiir den kultu-
rellen Kontext interessiert, in welchem die siidpazi-
fischen Kunstwerke entstanden sind.
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In der Einleitung betont die Autorin, dass ihr
Buch lediglich ein Ausgangspunkt fiir Studienan-
fanger und deren Aneignung von Theoriewissen
bilde. Das erste Kapitel widmet sich dem Begriff der
Theorie und erkldrt, warum es iiberhaupt sinnvoll
sei, sich durch theoretisches Denken mit einem
Kunstwerk zu beschiftigen. Die Frage, die im Ab-
schnitt Is theory pure, universal, and impartial? (S. 8 £.)
gestellt wird, beantwortet D’Alleva mit Nein und
sensibilisiert den Leser somit gleich von Beginn weg
fir die relative und kontextabhédngige Giiltigkeit
von Theorien.

Im Hauptteil des Buchs, den Kapiteln zwei bis
finf, stellt die Autorin verschiedene theoretische
Ansiétze vor, die in der kunstgeschichtlichen Diszip-
lin Anwendung finden. In einem Kapitel sind dabei
mehrere Theorien zu einer Gruppe geordnet. Ge-
kiirzt wiedergegeben sind dies in Kapitel zwei For-
malismus, Ikonografie und Semiotik, in Kapitel drei
Marxismus, Feminismus, Gender Studies und Postko-
lonialismus, in Kapitel vier Psychoanalyse und Re-
zeptionsasthetik und in Kapitel fiinf Hermeneutik,
Strukturalismus sowie Post-Strukturalismus, De-
konstruktivismus und Postmodernismus. D’Alleva
hélt in der Einleitung fest, dass sowohl diese Grup-
penordnung wie auch die Auswahl der Theorien
subjektiv seien. Daher reflektiere das Buch in keiner
Weise einen Kanon und wolle auch zur Bildung
eines solchen nicht beitragen. Im sechsten und letz-
ten Kapitel zeigt D’Alleva ihren studentischen Le-
sern anhand von Beispielen, wie Theoriewissen in
einer schriftlichen Arbeit umgesetzt werden kann.
Hier finden sich allerdings auch Informationen, die
universitatsspezifische Besonderheiten oder Ange-
bote zur Voraussetzung haben. So etwa der Rat-
schlag , writing courses” (S. 169) zu belegen, welche
an hiesigen Universitaten leider nicht etabliert sind.

Die verschiedenen Theorien werden mit ihren
Voraussetzungen und Urspriingen, Vertretern und
Werken sowie Themen und Thesen in einem Uber-
blick vorgestellt. Diese erldutert D’Alleva indem sie
zahlreiche Texte von verschiedenen Autoren zitiert
und paraphrasiert. Dadurch weist sie auf die Inter-
textualitat hin, innerhalb derer sich das Thema des
Buchs und ebenso der wissenschaftliche Diskurs
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generell bewegt. Weiterhin wird auch die Kritik an
der jeweiligen Theorie nicht ausgelassen, was den
Uberblick vervollstindigt. Handelt es sich um eine
Theorie, die nicht innerhalb der Disziplin der
Kunstgeschichte entstanden ist, wird die Verbin-
dung zum kunsthistorischen Interessenfeld aufge-
zeigt. Dabei wird dem Leser die Interdisziplinaritat
des Faches vorgefiihrt.

Als Abschluss der Ausfithrungen iiber einen the-
oretischen Ansatz fungiert der Abschnitt “practicing
art history”. In diesem werden von der jeweiligen
Theorie motivierte Fragestellungen zu einem Fall-
beispiel entwickelt. Dem Studenten wird so gezeigt,
wie das vorher Gelesene bestimmte Perspektiven
auf ein Kunstwerk erdffnet. Durch die praktische
Anwendung des erlauterten Stoffs wird der Lern-
prozess unterstiitzt. Vor allem aber sind die Fragen
auch Aufforderungen an den Leser, sein selbststan-
diges Denken zu entwickeln und theoretisches Wis-
sen in die Tat umzusetzen. Interessant am Vorgehen
D’Allevas ist ihre Auswahl und Handhabung der
illustrierten Beispiele, die unter “practising art histo-
ry” gezeigt werden. Die Beispiele umfassen Malerei,
Skulptur, Masken, Performance, Video, Architektur
und weitere Gattungen. Es handelt sich nicht nur
um Kunst des Westens, sondern unter anderem
auch um afrikanische oder asiatische Kunst, wobei
Kiinstlerinnen ebenso vertreten sind wie Kiinstler.
Damit vermeidet D’Alleva einen eingeschrankten
Kunstbegriff und offnet den Blick auf das weite
Spektrum der Kunst. Durch Beispiele aus dem
Kunsthandwerk wird der Leser darauf hingewiesen,
dass die Klassifikation, was Kunst ist und was nicht,
immer abhingig vom kulturellen und zeitlichen
Kontext geschieht. So steht D’Alleva einer essentia-
listischen Denkweise kritisch gegeniiber und sagt,
dass es unerlasslich sei ,,to retain a sense of histori-
cal and cultural specificity in relation to the works of
art you are studying” (5. 66). Aufschlussreich ist,
dass D’Alleva unter Practicing iconography and icono-
logy ein Beispiel aus Indien oder unter Practicing
Marxist art history ein Beispiel aus den Jahren 1806-
1807 anbringt. Sie zeigt damit, dass eine Theorie
unabhéngig von ihrem Entstehungsort oder ihrer
Entstehungszeit als theoretischer Rahmen einer
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Werkanalyse eingesetzt werden kann. Relevant ist
allein, ob sich durch die jeweilige Theorie eine Fra-
gestellung zu einem Kunstwerk erarbeiten lasst, die
sich als produktiv erweist.

Methods & Theories of Art History weist einen dia-
logischen Charakter auf. Haufig wird der Leser im
Text direkt von der Autorin angesprochen, womit
sich D’Alleva als Professorin auf gleiche Augenhohe
mit dem Studenten begibt, der ihr Buch liest. Der
Leser wird so zum aktiven Teilnehmer an der Kon-
versation. Zudem gelingt es D’Alleva, den komple-
xen Sachverhalt auf kleinem Raum in klarer und
einfach verstandlicher Sprache wiederzugeben.

Im deutschen Sprachraum gibt es kein vergleich-
bares Buch, das dem Leser auf diese Art und Weise
eine Einfiihrung in die Methoden und kritischen
Theorien der Kunstgeschichte bieten wiirde. Der
didaktisch innovative Ansatz in “practicing art his-
tory”, die unkonventionelle Auswahl der Fallbei-
spiele, die undogmatische Haltung und der nicht
elitire Schreibstil der Autorin machen dieses Buch
einzigartig. D’Alleva geht es in ihrer Wissensver-
mittlung in erster Linie nicht darum, dass der Stu-
dent nach der Lektiire fihig ist, Vertreter und The-
sen einer Theorie zu (re-)zitieren. Vielmehr soll sein
eigenes kritisches, vernetztes und kontextbewusstes
Denken innerhalb wie ausserhalb eines theoreti-
schen Rahmens gefordert werden. Und gerade aus
diesem Grund ist der Lerneffekt sehr gross.

Meredith Stadler

9.2 Hermann Bauer: Kunsthistorik (1989)

Hermann Bauer, Kunsthistorik. Eine kritische Ein-
fiihrung in das Studium der Kunstgeschichte, Miin-
chen: Beck 1989.

Dort ansetzen, ,,wo der Schuh driickt”; das will
der Kunsthistoriker Hermann Bauer mit seinem
Buch Kunsthistorik, Eine kritische Einfiihrung in das
Studium der Kunstgeschichte. Hermann Bauer (1929-
2000), der 1964 bei Hans Sedlmayr habilitierte, wen-
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det sich damit in seiner Tatigkeit als Professor fiir
Kunstgeschichte an der Universitit Miinchen an
Studierende und will, so schreibt er in seinem Vor-
wort, mit seiner Einfithrung ,fachliche, methodolo-
gische Fragen, Probleme und Pragmatik der Diszip-
lin ,Kunstgeschichte’ erdrtern”.

Die erste Ausgabe von 1976 wurde mit einem
iiberarbeiteten Schriftenverzeichnis zum dritten Mal
1989 aufgelegt. Bauer gewichtet das 160 Seiten um-
fassende Werk thematisch unterschiedlich: In den
ersten drei umfangreichen Kapiteln befasst er auf
sich 1. mit dem Kunstwerk, 2. mit der Kunstge-
schichtsschreibung und deren Begriffen und Metho-
den und 3. mit praktischen Aspekten wie Kunst-
technologie, Quellenkunde oder der Kunstkritik. Die
letzten 20 Seiten sind psychologischen, soziologi-
schen und anthropologischen Aspekten sowie einem
kritischen Blick in die Zukunft gewidmet. Um Bau-
ers Herangehensweise aufzuzeigen und zu bewer-
ten, werden nachfolgend die ersten beiden Kapitel
genauer betrachtet.
dem Titel Das
werk’ als Gegenstand der Kumstgeschichts-schreibung

Im ersten Kapitel mit
erlautert Bauer zuerst die historisch gewachsene
und sich wandelnde Vorstellung des Kunstbegriffs.
Dann geht er auf Einrichtungen wie das Museum,
die Akademie und die Ausstellung sowie auf die
Kunstkritik und Denkmalpflege ein. Dabei zeigt er
sowohl dessen Anfinge und Entwicklungen als
auch die aktuellen Tendenzen im heutigen Kunstbe-
trieb auf. Im Weiteren behandelt er die drei Gattun-
gen der bildenden Kunst, welche er in das Bauwerk,
die Bildnerei (Malerei und Skulptur) und das Orna-
ment unterteilt. Obwohl die einzelnen Unterkapitel
fiir einen Studienanfanger tendenziell an Informati-
onen tiiberladen sind, ist das erste Kapitel insgesamt
informativ und aufschlussreich.

Im zweiten Kapitel befasst sich Bauer mit der
Kunstgeschichtsschreibung und der Entstehung von
Begriffen und Methoden. Er beginnt mit Giorgio
Vasaris Vitenschreibung, geht auf Johann Joachim
Winckelmann, Hans Sedlmayr, Erwin Panofsky und
eingehender auf Alois Riegl ein und bezieht sich
dabei hauptsédchlich auf die Stil-, die Struktur- und
die Symbolanalyse. In einer anspruchsvollen, wis-
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senschaftlichen Debatte setzt sich Bauer im Wesent-
lichen mit Riegls, Sedlmayrs, aber auch mit Heinrich
Wolfflins Arbeiten auseinander. Bedauerlicherweise
(dies weil Bauer hier klar den Schwerpunkt setzt)
stellt Bauer die verschiedenen Denkanséatze einander
gegeniiber, analysiert, kritisiert und zieht daraus
Schlussfolgerungen, ohne die Begriffe zuvor, wie es
in einer Einfithrung zu erwarten ware, eingehend
vorzustellen. Leider geht Bauer auch allzu grosszii-
gig mit dem Gebrauch von Zitaten um. Diese sind
generell zu wenig im Text verankert, erschwerend
und bisweilen befremdlich zudem, dass die Autor-
schaft oft nur anhand der Fussnote im Quellenver-
zeichnis zu orten ist und vielfach im iibrigen Text
tiberhaupt keine Erwdhnung findet. Abgesehen von
den vielen Fachbegriffen und Fremdwortern ist das
einer der Hauptgriinde, weshalb es insgesamt
schwierig ist, Bauers Gedankengange zu folgen. Im
Disput um die Strukturanalyse Sedlmayrs schreibt
Bauer beispielsweise:

Dittmanns Kritik an Sedlmayrs Strukturbegriff trifft

das  Problem  nicht. Denn  mit  ,idealem

stand’ meint die Strukturanalyse keineswegs das, was
der Kunsthistoriker in dem, was er vom Kiinstler
iibernimmt, vollendet, sondern die immerwihrende

Moglichkeit der Vollendung von etwas Vollendetem in

der interpretierenden Erkenntnis. Dieser Erkenntnis-

vorgang aber ist nicht mdglich ohne die Kriterien des

Gesetzlichen. (S. 92)

Bauer kritisiert hier eine Interpretation der Struk-
turanalyse und hélt zunéchst fest, was die Struktur-
analyse nicht ist. Unklar bleibt hier allerdings, was
Bauer mit ,dem” vom Kiinstler Ubernommenen
meint. Fraglich auch, ob bereits Vollendetes noch
vollendeter werden kann, Erkenntnis interpretie-
rend? Festzuhalten und gleichzeitig als Kritik anzu-
bringen ist hier, dass Bauers Sprache oft schwer
verstandlich ist.

Bauers Intention ist es nicht, eine Epocheniiber-
sicht zu liefern oder in Stilkunde einzufiihren. Viel-
mehr will er einerseits grundlegende Kenntnisse
tiber die Geschichte der Kunstgeschichte vermitteln,
andererseits will er in die Grundlagen der methodo-
logischen Arbeitsweise von Kunsthistorikern ein-
fiihren. Das ist an sich sinnvoll. Dies macht er jedoch
nicht, wie andere Einfiihrungswerke es tun, exemp-
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larisch anhand von ausgewdhlten Kunstwerken.
Bezeichnend dafiir ist — und fiir ein Buch im Fach
der Kunstgeschichte muss es als abtrédglich gewertet
werden -, dass im Buch sowohl keine einzige Abbil-
dung zu finden ist als auch kein Kunstwerk nament-
lich genannt wird.

Festzuhalten ist, dass Bauers Einfithrung einer
kunstwissenschaftlichen Abhandlung gleichkommt
und deshalb die meisten Studienanfinger {iberfor-
dern diirfte. Ein Blick zuriick zeigt aber, dass mit der,
im Gegensatz zu Bauers sperrigen Einfithrung, von
Udo Kultermann im Jahre 1966 verdffentlichten
Geschichte der Kunstgeschichte schon vor 35 Jahren
hervorragende und ausfiihrliche Literatur auf dem
Markt war. Weder sich in theoretische Details zu
verbeissen, noch in Trivialitdt abzugleiten, behan-
delt Kultermann in einem ansprechenden narrativen
Schreibstil wichtige Kunsthistoriker und ihre Me-
thoden. Im Unterschied zu Bauer, der wie oben er-
wahnt, einen relativ kleinen Kreis von Kunsthistori-
kern behandelt, spannt Kultermann diesbeziiglich
einen grosseren Bogen.

Bauers Starken liegen - und das zeugt von abso-
luter Kennerschaft - im differenzierten Abgrenzen,
scharfsinnigen Herausschédlen von Schwéchen und
visiondrem Denken. Dass Bauer damit neue Mass-
stdbe gesetzt hat, muss als sein eigentlicher Ver-
dienst gewlirdigt werden. Demzufolge kann dieses
Buch erfahrenere Kunsthistoriker zu vertiefter Aus-
einandersetzung anregen.

Seit der Erstausgabe vor 35 Jahren sind etliche
Einfithrungen in die Kunstgeschichte erschienen. Im
Aufbau und Inhalt vergleichbar mit Bauers Einfiih-
rung ist die von Hans Belting 1986 herausgegebene
Einfiihrung. Dieses von mehreren Kunsthistorikern
verfasste Werk vermittelt jedoch auf verstdndliche
und nachvollziehbare Weise Grundlagenwissen.

Hermann Bauers kritische Einfithrung wird dem
Anspruch einer Einfithrung nicht gerecht, weil er
Wissen voraussetzt, welches bei Studienanfangern
nicht vorhanden ist. Moglicherweise ist das der
Grund, warum weder in der Kunstchronik noch in
der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte Rezensionen von
Bauers Einfiithrung zu finden sind. Und wohl nicht
zufallig ist dieses Buch seit gut 20 Jahren nicht mehr

Universitat Ziirich, Kunsthistorisches Institut, 2011



Hinwendung zu einer praxisorientierten Einfithrung

neu aufgelegt worden. Auf Bauers Anspruch zu-
riickzukommen, diirfte wohl manch einer Studien-
anfangerin nach der Lektiire dieses Buches der
Schuh mehr driicken als zuvor.

Marlis Huber

10 Hinwendung zu einer
praxisorientierten Einfithrung

10.1 Renate Prochno: Das Studium der
Kunstgeschichte (2008)

Renate Prochno, Das Studium der Kunstgeschichte.
Eine praxisorientierte Einfiihrung, Berlin: Akade-
mie-Verlag 2008.

Renate Prochnos Buch Das Studium der Kunstge-
schichte. Eine praxisorientierte Einfiihrung unterschei-
det sich von anderen Werken der Einfiihrungslitera-
tur zum Fach der Kunstgeschichte. Im Gegensatz zu
den letzteren, die sich auf die Methoden, die Theo-
rien oder die Vorgehensweisen von Kunsthistori-
kern oder auf einen historischen Uberblick konzent-
rieren, ist dieses Buch keine Einfiihrung in das Fach
Kunstgeschichte, sondern iiber das Studium des
Faches. Prochno erklart pragnant alles Wichtige, von
der Modulbuchung und der Wahl des Studienortes
bis zum Verfassen schriftlicher Arbeiten, Publizieren
und zu den akademischen Verhaltensregeln. Unter
anderem definiert sie die verschiedenen Formen der
Lehre: Vorlesung, Proseminar, Seminar, Ubung,
Exkursion etc., was fiir einen Neuling der akademi-
schen Welt hilfreich sein konnte. Das Buch mochte
eine Uberlebensanleitung fiir Studierende in der
Vorbereitungszeit fiirs Studium und den ersten Se-
mestern des Faches Kunstgeschichte, unabhangig
davon ob als Haupt- oder Nebenfach, sein. In dieser
Hinsicht beinhaltet es Ratschldge zu verschiedenen
Themen: von der Bewdltigung der Priiffungsangst
bis zum effizienten Zeitmanagement. Prochno selbst
bezeichnet ihr Buch als Rezeptsammlung oder ,, Ari-
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adnefaden” (S. 9), was sich als tiberaus zutreffend
erweist.

Die dritte, {iberarbeitete Ausgabe ist im Jahr 2008
erschienen. Sie wurde im Vergleich zur ersten Auf-
lage von 1999 von 209 auf 227 Seiten erweitert. Der
Grund der Erweiterung liegt in den fortschreitenden
und sich fortwahrend entwickelnden Lehrmethoden
und in der Einfiihrung der Bologna-Reform mit den
darauf folgenden Veranderungen im Studiensystem.
Die neue Ausgabe erfasst zeitgemadsse Arbeitsfor-
men und Infrastrukturen: so zum Beispiel beinhaltet
sie einen Artikel zum Blackboard, zu E-Learning
und zu Powerpoint-Prasentationen. Ausgetauscht
,,Die
fung” durch , Abschlusspriifungen”. Auch der Arti-

wurde das Unterkapitel Zwischenprii-
kel ,Wie findet man ein Magisterthema” wurde
iiberarbeitet und ergénzt. Neu heisst er ,Wie findet
man ein Bachelor- und Magisterthema®”. Ausserdem
wurde das Literaturverzeichnis {iberpriift und aktu-
alisiert, sowie die in der zweiten Auflage hinzuge-
fiigten Internet- und E-Mail-Adressen erganzt.

Aus der Sicht eines Studierenden der Kunstge-
schichte? liesse sich Prochnos Buch wie folgt in drei
Teile gliedern: Der erste Teil bietet eine Stiitze bei
der Entscheidung fiirs Studium des Faches Kunstge-
schichte. Er beinhaltet Kapitel wie ,Die Kunstge-
schichte” und , Voraussetzungen fiir das Studium
der Kunstgeschichte”. Prochno stellt so die Ziele
und Nicht-Ziele, die Aufgaben und die Gegensténde
der Kunstgeschichte und die Berufsfelder vor. Als
Bedingungen fiir einen erfolgreichen Studienbeginn
und -abschluss betont Prochno Freude am Umgang
mit Kunst, eine ausgeprégte Schreib- und Sprach-
kompetenz, Wissensdurst und Bereitschaft zum
Reisen, denn keine Abbildung vermag das Original
zu ersetzen.

Der Wert des zweiten, umfangreichsten und aus-
fiihrlichsten Teils kommt zum Studienanfang und
wahrend der ersten Semester in Gebrauch. Folgende
Themen werden darin angesprochen: ,Der Studien-
beginn”, ,Das Studium, ganz praktisch”, ,Referat
und Hausarbeit”, ,Wie erwirbt man weiteres Wis-
sen”, ,Priifungen”, ,Hochschulwechsel und prakti-
sche Erfahrungen” und ,die Finanzierung”. Die
Autorin befasst sich mit organisatorischen Angele-
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genheiten, wie der Immatrikulation, weist den Leser
auf die Verdnderungen des studentischen Lebens
hin und beschreibt die verschiedenen Module. Im
Buch werden die Grundsétze des wissenschaftlichen
Arbeitens dargelegt; sie sind institutsabhangig. Pro-
chno gibt Ratschldge zur Préasentationstechnik, die
sich als sehr niitzlich erweisen, wenn man noch nie
ein Referat an der Universitat gehalten hat. Des Wei-
teren versucht Prochno, dem Leser die Priifungs-
angst durch praktische Tipps zu nehmen, hilft ihm
die Stiitzpfeiler einer ausreichenden Vorbereitung
zu setzen und erklart die Beschaffenheit von Lern-
gruppen.

Sie mahnt den Leser: ,, Der Scheinerwerb ist noch
kein Studium”: Es braucht weitaus mehr, als nur an
der Universitit anwesend zu sein und die Lehrver-
anstaltungen zu besuchen. Der Schluss des zweiten
Teils enthalt ein Literaturverzeichnis von Werken,
die Prochnos Meinung nach wahrend des Studiums
gelesen werden sollten. Eine Auswahl der Autoren:
Svetlana Alpers, Erwin Panofsky, Heinrich Wolfflin.
In den vorhergegangenen Auflagen standen an die-
ser Stelle auch die Bibel, die Legenda Aurea, Ovids
Metamorphosen, die Ilias und die Odyssee. Man
muss daraufhin reflektieren, aus welchem Grund
Prochno diese Angaben nicht mehr aufgelistet hat,
zumal sie in der dritten Auflage gar einen Vermerk
macht, dass sie die genannten Werke nun nicht
mehr auflistet. ?

Der dritte und letzte Teil wendet sich an Lehren-
de an kunsthistorischen Instituten. Das gesamte
Buch wird mit dem Kapitel , Praktische Hilfen fiir
Lehrende” abgerundet. Dieses ist ein kleiner, kom-
pakter Ratgeber fiir Lehrende an kunsthistorischen
Instituten: die ersten Begegnungen mit den Studie-
renden, ihre Lernmotivation, die Gestaltung der
Seminare, der Umgang mit Fragen sind nur einige
der Themen, die Prochno zur Sprache bringt.

Dank dem Schreibstil ist der Inhalt des Buches
gut lesbar. Auch in didaktischer Hinsicht ist der
Text sinnvoll aufgebaut: So zum Beispiel benutzt
Prochno wenige Fachtermini; diese erklart sie nicht
explizit, sondern verweist auf Nachschlagewerke
und Lexika?. Fiir den Studienanféanger erweisen sich
Prochnos Anregungen gegen Schreibblockaden,

Seite 31

Renate Prochno: Das Studium der Kunstgeschichte (2008)

Sinnes- und Motivationskrisen, Priifungs- und Auf-
trittsangst als dusserst hilfreich. Sie bietet konkrete
Anleitungen zur Erstellung des Literatur- oder Ab-
bildungsverzeichnisses, zu Techniken des Beschrei-
bens, zur Lesekompetenz und zur Angabe techni-
scher Daten. Auf richtige Bibliotheksbenutzung legt
sie grossen Wert. Ein Vorteil des Buches liegt in der
gewahlten Form, namlich lasst es sich als Handbuch
benutzen, da eine Unabhingigkeit der einzelnen
Kapitel untereinander besteht. Der Leser kann sich
so selektiv in Themen vertiefen. Dank dem Register
lassen sich einzelne Artikel und Stichworte schnell
finden.

Etwas irritierend kann das letzte Kapitel mit
praktischen Anregungen fiir Lehrende auf den Stu-
dienanfanger wirken. Es ist Lehranfingern gewid-
met, die wenig didaktische Erfahrung besitzen. Das
Buch endet mit dem Teil ,Gute Vortrage und Vorle-
sungen”. Die Autorin rit darin dem Leser: ,Schlies-
sen Sie mit einer kurzen, pragnanten Zusammenfas-
sung.” (5.219) Gerade diese fehlt im Buch in der
Form eines Schlusswortes, eines Riickblicks, oder
auch eines Ausblickes in Hinsicht darauf, was die
Erstsemestler in ihrer weiteren Laufbahn erwarten
wird, oder Ahnlichem. Auch eine Mdglichkeit das
Buch abzuschliessen ware eine kurze Biographie der
Autorin gewesen: Wer ist Renate Prochno? Wo lehrt
sie? Was sind ihre Fachgebiete? Gibt es weitere Pub-
likationen?

Beim Studium der Kunstgeschichte, eine praxisorien-
tierte Einfiihrung von Renate Prochno handelt es sich
um ein Handbuch, das auch als Nachschlagewerk?
fungieren kann und viele Fakten, Anregungen, und
Ratschldge tiber das Studium der Kunstgeschichte
enthdlt. Jedoch ist es fragwiirdig, ob es iiberhaupt
moglich ist, zu vermitteln, wie beispielsweise eine
gute Proseminar-Arbeit zu schreiben ist, ohne auf
die Methoden der Kunstgeschichte einzugehen. Die
gutgemeinten Ratschlage sind jedoch manchmal
etwas oberfldchlich, lassen sich nicht immer gut
adaptieren oder sind selbstverstandlich.

Abschliessend wird dies mit einem Beispiel aus
dem Unterkapitel Der Inhalt des Exkursionskoffers
belegt: , Kirchen sind fiir gewohnlich kalt. Packen
Sie deshalb auch im Hochsommer warme Socken ein.
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[...] Wenn Sie zwischen zwei Jacken schwanken,
sollten Sie die mitnehmen, die mehr Taschen hat.
braucht

Unterwegs man hunderterlei

[...].“ (5.87).

Dinge

Maja Mojsilovic

11 Ein Ubersichtswerk und ein
Handbuch zum Studium der
Kunstgeschichte

11.1 Martin Kemp: The Oxford History of
Western Art (2000)

Martin Kemp, The Oxford History of Western Art,
Oxford: Oxford University Press 1997.

Das im Jahr 2000 veroffentlichte Einfithrung-
swerk in die Kunstgeschichte The Oxford History of
Western Art bietet, so der Klappentext, ,a radical
and stimulating new overview of the 2'700-year old
story of the Western world’s vast artistic heritage”.
Auf etwa 550 Seiten werden Beitrdge eines Auto-
renteams von rund 51 WissenschaftlerInnen der
Kunstgeschichte und iiber 700, meist farbige Illustra-
tionen vorgestellt. Als Herausgeber wurde Martin
Kemp, (mittlerweile emeritierter) Professor an der
Oxford University beauftragt. Das Buch wird einer-
seits als ,inspirational introduction for the general
reader” und weiter als ,,authoritative source of refe-
rence and guidance for students”, also als verbindli-
che Anweisung fiir Studierende vorgestellt.

Herausgeber Martin Kemp setzt im inhaltlichen
Aufbau von The Oxford History of Western Art den
Schwerpunkt auf die Betrachtung von Kunstobjek-
ten im Kontext von ,visual culture”. Dieser Ansatz
wird im Buch durch 167 verschiedene Bildgruppie-
rungen umzusetzen versucht, die so die ,visual
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texture” 2 der verschiedenen Kunstperioden ver-
deutlichen sollen. Durch die Gegeniiberstellung
verschiedener kunstgeschichtlich relevanten Bildern
und weniger durch die individuelle Betrachtung
von einzelnen Kunstwerken soll der Effekt einer
,visual tour”“? erzielt werden, der zu einem umfas-
senderen Verstandnis von Kunstgeschichte fiihren
soll. Neben dieser Einteilung in Bildgruppen ist das
Buch chronologisch aufgebaut, wobei Kemp fiinf
neu definierte Kategorien verwendet, die sich an
kunsthistorischen Wendepunkten orientieren. Unter
dem Titel The Foundations widmet sich der erste Teil
des Buches der Antike: die Betrachtung von Male-
reien, Mosaiken und Skulpturen steht im Zentrum
des Kapitels. Im zweiten Kapitel Church and State:
The Establishing of European Visual Culture wird das
Mittelalter unter dem Sichtpunkt der Beeinflussung
des Christentums und der Institution Kirche, sowie
deren Machtausiibung auf die kunstgeschichtliche
Entwicklung erortert. The Art of Nations: European
Visual Regimes umfasst in einem dritten Teil die Zeit
von der Hochrenaissance bis zum Barock. Der
Schwerpunkt wurde auf die landerspezifischen
Entwicklungen von Malerei gesetzt.

Neben technologischen und politischen Entwick-
lungen im Zuge der Industrialisierung und Unab-
héangigkeitskriege in den USA und Frankreich be-
spricht The Era of Revolutions in einem vierten Teil
formale Verdanderungen der Kunst und Kunstbewe-
gungen wie Realismus, Impressionismus oder Sym-
bolismus. Die Jahre nach dem ersten Weltkrieg wer-
den unter Modernism and After zusammengefasst.
Neben der modernen und postmodernen Kunst,
werden an dieser Stelle Fotografie sowie alternative
Medien, aber auch alternative Zentren der Kunst,
unter anderem Lateinamerika, Afrika, Indien oder
die Sowjetunion vorgestellt.

Die zahlreichen, in die Kapitel integrierten Bil-
dergruppen erschliessen sich neben den schriftli-
chen Ausfithrungen als wichtigste Argumente des

2 Kemp 2000, S. 4.
2 Ebd.
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Buches. Durch die Gegeniiberstellung von ausge-
wahlten Bildern wird der Ansatz Kemps einer , vi-
sual culture” deutlich, Bemerkenswert sind Qualitat
und die Vielfalt der gezeigten Bilder, welche man
zum Teil in anderen Einfithrungswerken nicht an-
treffen wiirde (so zum die Gipsskulptur Butcher Boys
der Sidafrikanischen Kiinstlerin Jane Alexander
oder thematische Bildgruppen {iiber antike Paradig-
men von der Renaissance bis zu Architektur des
faschistischen Italiens). Ebenfalls Bestandteil der
Bildgruppen des Buches sind neben Malereien, Ab-
bildungen von Skulpturen, Kunsthandwerk- und
Designobjekten, Fotografien, Glas- und Buchmale-
reien und Drucken, wobei allerdings der Bereich
Architektur nur spérlich vertreten ist.

Kemp betont, dass das Buch Kunstwerke nicht in
historischer und gesellschaftlicher Isolation betrach-
ten will. Anhand verschiedener Gegentiiberstellun-
gen (beispielsweise die antike Marmorskulptur
Kouros mit Jeff Koons Rabbit) zeigt er Vergleichs-
moglichkeiten auf, um Entwicklungen in der Kunst
von der Antike bis heute kontextualisieren zu konne
und so anhand der Bilder ein Verstandnis fiir eine
tibergreifende ,visual culture” zu erlangen. Seine
Erklarungen fallen jedoch sparlich aus und sind erst
auf den letzten Seiten des Buches zu finden. Solche
Erklarungsansédtze waren sinnvoller bereits in den
Kapiteln eingebunden gewesen. Sicherlich kann
man in den Kapiteln verschiedene Bilder in der Ge-
geniiberstellung betrachten und so eigene Zusam-
menhange eruieren, doch die verbindenden Elemen-
te zwischen den Hauptteilen, den zahlreich vorhan-
denen Unterkapiteln und den Bildgruppen fehlen.
Der Aufbau des Buches ist zwar einfach zu tiberbli-
cken, da Kemp in seiner Einordnung die herkémm-
liche historische Einteilung mehrheitlich {ibernimmt.
Irritierend ist jedoch, dass in der chronologischen
Zeittabelle am Schluss des Buches Kemps neu einge-
fithrte Kategorien keinerlei Erwdahnung finden. Er-
schwerend fiir den Leseprozess ist, dass die thema-
tischen Bildgruppen im Inhaltsverzeichnis nicht als
Kapitel aufgefiihrt werden, obwohl sie nach Kemp
doch als Herzstiick des Werkes zu betrachten sind.

Das Buch besteht aus vielen einzelnen Teilbeitra-
gen textlicher und bildlicher Art, der verbindende
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rote Faden ist darin schwer zu entdecken. Es sind
sicherlich einige interessante Ansdtze zu finden,
doch die schlussendliche Erkenntnis, wie nun die
Kunstgeschichte im Kontext einer ,visual cul-
ture” zu verstehen ist, bleibt aus. Kemp betont zu
Anfang die Vielfalt des Autorenteams und deren
verschiedene Perspektiven, doch insgesamt scheinen
die verschiedenen Epochen und Themen eher auf
konventionelle und meist oberflachliche, teilweise
sogar fehlerhafte Weise prasentiert.?> Dies lasst die
zu Anfang genannten quantitativen Qualitaten des
Projektes in Frage stellen. Das Team um Kemp hitte
sich vielleicht besser beraten, mit einer kleineren
Autorschaft und vielleicht weniger Bilddarstellun-
gen zu arbeiten, um ein in sich stimmiges Buch zu
produzieren. Insgesamt werden klare Aussagen und
Antworten vermisst. Warum wird die Kunstge-
schichte anhand oben genannter Kategorien behan-
delt? Warum werden gewisse Bilder in gewissen
Gruppen gezeigt?

Neben dem historischen Abriss der Kunstge-
schichte geht The Oxford History of Western Art auch
auf die Fachgeschichte ein. Direkte Verweise auf die
vertretenen FachhistorikerInnen und deren Schriften
sind im Literaturverzeichnis jedoch nicht zu finden.
Dies macht es fiir Studenten schwierig sich im
Selbststudium mit Schriften und Vertretern von
Methoden auseinander zu setzen. Ebenfalls zu be-
mangeln ist die fehlende wissenschaftliche Veror-
tung des Buches, besonders auch in Bezug auf das,
im Buch so gewichtige Forschungsgebiet von Kemp:
die visual studies. Neue Konzepte werden zwar an-
gedeutet, auf Uberarbeitungen und Prézisierungen
in Form einer zweiten Auflage wurde verzichtet.
Martin Kemps Grundidee, einen visuellen Uberblick
iiber die Kunstgeschichte zu erfassen, ist aufgrund
des Umfangs sicherlich ein interessanter Ansatz,
besonders wenn man The Oxford History of Western

% Hier wird auf die Rezension , A botched job” von David Eks-
erdjian, erschienen im Literaturzusatzheft von ,The Times” im
Apirl 2000 verwiesen. Ekserdjian zeigt verschiedene inhaltliche
Fehler des Buches auf, wobei er auf falsche Jahresangaben, aber
auch auf sich widersprechende Textteile aufmerksam macht.
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Art als Antwort zu Ernst H. Gombrichs Einfithrung
The Story of Art liest. Bei Gombrich herrscht die Per-
spektive einer Einzelautorschaft und eine, an einzel-
nen Kunstwerken orientierte Abhandlung von
Kunstgeschichte vor. Kemp versucht sich im Gegen-
satz an einer , pluralen” Kunstgeschichte, wobei das
Endresultat als Einfiihrungswerk leider nicht voll-
standig tiberzeugen kann, da es insgesamt unschliis-
sig zu lesen und der Aufbau schwer nachzuvollzie-
hen ist.

Sonya Stocker

11.2 Marcia Pointon: History of Art (1997)

Marcia Pointon, History of art. A Student’s Hand-
book, 4. Aufl.,, London/ New York: Routledge Press
1997

Von einer Einfithrung ist viel zu erwarten, mehr
noch von einem Handbuch. Wahrend einen jenes
erste mit einer bis dahin unbekannten Disziplin
vertraut machen soll, sollte einem das zweite zum
standigen Begleiter werden. Ein Handbuch muss in
knapper Form das Hauptsachliche einer Lehre wie-
dergeben und es muss aktuell und verlasslich und
praktisch sein.

Die britische Kunsthistorikerin Marcia Pointon
(Prof. emer. in Kunstgeschichte an der University of
Manchester und Honorary Research Fellow am
Courtauld Institute of Art, London) mochte mit ih-
rem 1980 erstmals erschienen Buch History of Art. A
Students’ Handbook diejenigen in die Praxis, Fragen
und Schriften der Kunstgeschichte einfiihren, die
tiberlegen dieses Fach zu studieren oder gerade
damit begonnen haben. Sie tut dies in der vierten,
tiberarbeiteten Auflage von 1997 in fiinf Kapiteln,
die im Folgenden vorgestellt werden sollen:

Im ersten Kapitel ,Engaging with art” unter-
nimmt die Autorin den Versuch einer Definition von
Kunst und Kunstgeschichte. Demnach beschiftige
sich Kunstgeschichte mit visueller Kommunikation
und deren Analyse; sie handle nicht nur von Kiinst-
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lern und deren Werken, sondern versuche festzu-
stellen, was und warum etwas als Kunst angesehen
wird. Pointon berichtet weiter, wie und wo man
Kunst erfahren kann. Gepragt sind ihre Ausfiihrun-
gen von Ratschldgen, die sie wie eine wohlwollende
Lehrerin an ihre Schiiler zu richten scheint, bei-
spielsweise ,Plan a programme of work including
several visits to a site”.26

Die Vielschichtigkeit des Feldes betonend be-
schreibt Pointon das Verhaltnis der Kunstgeschichte
zu Film, Literatur, Geschichte und Anthropologie.
Besonders im zweiten Kapitel ,Art History as a
discipline” nutzt sie diese Vergleiche, um die Auf-
gaben der Kunstgeschichte herauszustellen. Wie
nach aussen, definiert sie Teilbereiche der Kunstge-
schichte in ihrem inneren: Sie stellt die Vielzahl an
Fachern vor, die sich in Grossbritannien an Univer-
sitdten auf dem Gebiet studieren lassen — verweist
aber mehrfach bequem auf die Vorlesungsverzeich-
nisse der einzelnen Institutionen. Diese Informatio-
nen sind fiir einen Studenten ausserhalb des Verei-
nigten Konigsreichs nutzlos; sie konnten aber inte-
ressant sein, wenn man plant das Studium der
Kunstgeschichte eben dort aufzunehmen. In einem
entbehrlichen Abschnitt setzt die Autorin dann die
Analyse des Facherangebots bis hinunter ins briti-
sche Schulsystem fort, bevor sie dazu tibergeht, Me-
thoden und Ansatze der Disziplin zu beschreiben
und die Geschichte ihrer Unterschiede und ihrer
Auswirkungen auf die Praxis zu erkldren. Das zwei-
te Kapitel endet mit einer kurzen Geschichte des
Faches, zwischen deren Zeilen fast unbemerkt New
Art
Anthropologie, Marxismus, Feminismus und Semio-

History, Strukturalismus, Historiographie,
logie eingefiihrt werden.

Das praktischere, auch ausserhalb Grossbritanni-
ens brauchbare, Kapitel 3 ,How art historians
work” umreisst die akademische Praxis, auf die man
als Student stosst. Beispielsweise stellt Pointon Ar-
beitsweisen vor und unterstreicht, wie wichtig es sei

neben dem Bildinhalt Materialitdt, Dimension und

26 Pointon 1997, S. 14.
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Kontext eines Werkes zu beachten; sie ermahnt zum
Sehen und Erinnern lernen. Die versprochenen In-
formationen iiber Karrierewege sind fliichtig und
verlieren sich in Platituden, wie , whatever you go
for you should expect to have to work your way in,
possibly from very humble beginnings”.?”

Die Starke des Buches liegt sicherlich im vierten
Kapitel ,, The language of Art History”: Pointon stellt
hier verschiedene Textarten und Positionen in Bei-
spielen vor und untersucht sie kritisch. Wahrend die
Autorin beispielsweise aufzeigt, dass die meisten
Verfasser kunsthistorischer Arbeiten umfangreiche
Fremdsprachen-kenntnisse und ein breites kulturel-
les Hintergrundwissen voraussetzen, und dass jeder
Autor eine bestimmte Perspektive einnimmt und
eine ausgesuchte Methode verwendet, um sich ei-
nem Objekt zu nahern, vermittelt sie neben Erkla-
rung und Einordnung der Texte auch den allgemei-
nen Umgang mit solchen.

Im fiinften und letzten Kapitel , The literature of
Art History” fiihrt Pointon an die gedruckten Medi-
en der Kunstgeschichte heran. Fiir verschiedene
Anwendungsbereiche empfiehlt die Autorin jeweils
etwa zwei Biicher oder Journale. Eine Auswahl die
subjektiv erscheint, da sie — obwohl auf untibersicht-
liche Weise wie der Rest des Buches im Fliesstext
abgefasst — nicht diskutiert wird. Zwar heisst es im
Klappentext und in der Einleitung, die {iberarbeitete
vierte Auflage wiirde auch neuere Medien einbezie-
hen, allerdings erschopft sich dies in der Angabe
zweier, heute veralteter Internetadressen.

Obwohl das Buch in einem nicht alltaglichen
Englisch geschrieben ist, wiirde ich es als eingédngig
zu lesen bezeichnen. Man erkennt gut, welche Ab-
schnitte die Autorin aus Interesse und welche aus
Pflicht zur Vollstandigkeit geschrieben hat. Insge-
samt ist ihr Schreibstil sicher gut, aber alles andere
als fesselnd. Uberraschend ist, dass das gesamte
Buch ohne eine Fussnote auskommt.

Marcia Pointon legt mit ihrem Buch History of Art.

A Students’ Handbook in vierter Auflage eine elabo-

27 Pointon 1997, S. 57.
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rierte Vorrede zum Studium der Kunstgeschichte
vor; sie erklart wie man Kunst aufspiirt, wie man
sich ihr als Kunsthistoriker nahert, wie man tiber sie
spricht und wo man {iiber sie nachlesen kann. Poin-
ton richtet diese Einfithrung an ein breites, junges
Publikum und schuf zur Zeit der Erstausgabe damit
eine gelungene Alternative zu den wenigen, rein fiir
den universitdren Lehrbetrieb publizierten Einfiih-
rungswerken. Allerdings bleibt ihr Buch (vielleicht
deshalb) fiir den heutigen Studenten praktisch kaum
anwendbar: Pointons Fokus auf Grofbritannien und
ihre teils subjektiven, teils veralteten Hinweise, las-
sen das Handbook nicht zum standigen Begleiter im

Studienalltag werden.

Michael Bouffier

12 Grundziige und
Grundliteratur der
Kunstwissenschaft

12.1 Jutta Held u. Norbert Schneider:
Grundziige der Kunstwissenschaft (2007)

Jutta Held u. Norbert Schneider, Grundziige der
Kunstwissenschaft: Gegenstandsbereiche - Institu-
tionen — Problemfelder, Kéln: B6hlau 2007 (UTB
Reihe, Bd. 2775).

Seit den sechziger Jahren befinden sich ver-
schiedenste Zweige der Wissenschaft in einem Um-
strukturierungsprozess. Die aus dem angloamerika-
nischen Raum stammende New Art History bescherte
der Kunstgeschichte eine Fiille neuer Methoden und
Theorien mit dem Ziel, differenziertere Einsichten,
in den Kontext zu erlangen in dem sich die Kunstge-
schichte befindet, dies mit dem Anspruch einer
permanenten Selbstreflexion.?

28 Held/ Schneider, 2007, S. 14.
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Jutta Held und Norbert Schneider befiirworten
die New Art History, iiben jedoch gleich zu Beginn
auch Kritik an ihr. Nationale Entwicklungen wiir-
den ausser Acht gelassen, iiberlieferten Vorstellung
einer angeblichen Homogenitdt alter und neuer
Kunst festgehalten und einer uniformen Globalisie-
rung des Kunstverstandnisses Vorschub geleistet.?’
Nach ihrer Meinung wiirden damit wichtige kunst-
geschichtliche Aspekte, Fragen und notwendige
Differenzierungen, insbesondere zwischen Moderne
und Postmoderne, nivelliert.30

Die Autoren begegnen der fehlenden Systematik
geisteswissenschaftlicher Disziplinen mit einer ,his-
torischen rekonstruierenden Methode”3!. Sie verste-
hen kunstgeschichtliche Debatten als Prozesse, die
unter anderem historische Griinde offen zu legen
haben. Weit weniger will das Buch eine ausgearbei-
tete Wissenschaftsgeschichte des Faches sein, denn
diese sei bisher zu wenig erforscht.

Das Buch vermittelt verschiedene, historisch
hochst differenzierte Gedanken. Jutta Held wie auch
Norbert Held sind versierte Dozenten der Kunstge-
schichte. Sie verfligen iiber mannigfache Erfahrun-
gen im didaktischen Umgang mit Studierenden und
fithren den Leser schrittweise an die einzelnen The-
men heran. Einleitende Worte, Zielbestimmung und
geschichtliche Unterkapitel gliedern die Texte und
erleichtern die Verstandlichkeit wesentlich.

Das erste Kapitel wartet mit der grundlegendsten
Fragestellungen iiberhaupt auf: ,Was ist Kunst?“3,
Angefangen bei der Bedeutung des Begriffs, erortert
das Kapitel die wichtigsten Kunstauffassungen von
der Antike bis zur heutigen Zeit. Dicht bepackt mit
Informationen aus verschiedensten Bereichen, wie
Geistes-, Sozial- oder Literaturwissenschaft, wird
der Leser im zweiten Kapitel an verschiedene Ge-
genstandsbereiche und die Ordnungsprinzipien der
Kunstgeschichte herangefiihrt.3 Der weitere Weg

2 Ebd.

30 Ebd.

31 Ebd., S. 15.
32 Ebd.

3 Ebd., S. 21.
3 Ebd., S. 6.
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fiithrt tiber die ,Darstellung rdaumlicher und zeitli-
cher Dimensionen der Kunstgeschichte”?, zur Eror-
terung des sozialen Kunstsystems und zur , Vermitt-
lung und Erhaltung von Kunst“3. Im folgenden
Kapitel werden dem Leser Darstellungsformen und
Stilfragen verschiedener kunstgeschichtlicher Zeit-
abschnitte methodisch erklart.?” Sodann folgen im
achten und neunten Kapitel die , Grundlagen und
Perspektiven der Bildanalyse”3 und man kann das
Erfahrene an einem Beispiel (Tizians Schindung des
Marsyas) direkt nachvollziehen.® Das abschliessende
Kapitel bietet eine Gesamtdarstellung interdiszipli-
narer Theoriemodelle aktueller Kunstgeschichte.

Mit diesem komplexen Werk ist Jutta Held (die
Autorin verstarb 2007) und Norbert Schneider eine
umfangreiche und anspruchsvolle Einfiihrung in die
Kunstgeschichte gelungen. Anschaulich fiithren sie
vor, wie das traditionelle Kunstgeschichtsverstand-
nis, aufgrund der Darstellung des Fortschreitens der
inneren und dusseren Zusammenhange, nicht etwa
ausgedient hat, sondern vielmehr zu kombinieren ist
mit aktuellen Theorien und methodischen Ansétzen.

Es gelingt den Autoren eindriicklich, das traditi-
onelle Kunstgeschichtsverstindnis neu zu entfalten
und dariiber hinaus mit dem selbstreflexiven An-
spruch der New Art History zu erganzen. Ganz im
Sinne ihrer gedusserten Kritik wehren sich die Auto-
ren gegen eine , Zersplitterung im jeweiligen Aktua-
lismus der Gegenwart” .4

Gabriele Wimbdck macht in ihrer Rezension auf
eine ideologische Farbung des Autorenteams Held
und Schneider aufmerksam.*! Tatsdchlich ldsst sich
aus der Art der Fragestellungen eine linke politische
Ausrichtung des Autorenteams ableiten. Treffend
verweist jedoch Wimbdock auf die aktuelle bedrangte
Lage der Geisteswissenschaften. Gerade in der heu-

35 Ebd.

3 Ebd., S. 8.

37 Ebd., S. 9-10.

38 Ebd., S. 10.

39 Ebd., S. 11.

40 Ebd., S. 18.

41 Gabriele Wimbock, ,Rezension von: Jutta Held, Norbert
Schneider, Grundziige der Kunstwissenschaft. Gegenstandsbereiche -
Instituttionen — Problemfelder, Koln 2007“, in: Kunstform 8, 2007, S. 5.
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tigen Zeit, so die Rezensentin, scheint der richtige
Zeitpunkt gekommen zu sein, an die politische wie
auch gesellschaftliche Verantwortung des geistesge-
schichtlichen Forschens zu erinnern.*

Zu vermuten ist allerdings, dass das Buch mit
seinem sehr hohen Anspruch an ernsthafter Wissen-
schaftlichkeit einen Studienanfdnger {iiberfordern
diirfte. Fiir Fortgeschrittene ist dieses Werk aller-
dings eine unverzichtbare und willkommene Lektii-

re.

Misa Lamdark

12.2 Ernst Gombrich: The Story of Art
(2001)

Ernst H. Gombrich, Die Geschichte der Kunst, 16.
Aufl., Berlin: Phaidon 2001 [Originalausgabe: Ernst
H. Gombrich, The Story of Art, London: Phaidon
1950].

,Genau genommen gibt es ,die Kunst’ gar nicht.
Es gibt nur Kiinstler.” E.H. Gombrich.*

In der urspriinglichen Form war das 1950 verof-
fentlichte Buch Die Geschichte der Kunst von Ernst H.
Gombrich eine zusammenhéangende Ubersicht west-
licher Malerei und Skulptur. Hinzu kommen Quer-
beziige zur zeitgleichen Architektur, sowie verein-
zelten Einsichten in die islamische und chinesische
Kunst. Das Buch ist aber keineswegs eine starre
chronologische Abfolge von Ismen, in dem, dhnlich
einem Nachschlagewerk, einzelne Informationen
gesucht werden konnen. Es handelt sich vielmehr
um eine durchgehende, essayistische Geschichte, die
nicht auf Vollstandigkeit, sondern auf das Wesentli-
che, Grundsitzliche ausgerichtet ist.# Urspriinglich
war Story of Art auch nicht als Lehrbuch fiir die Stu-

2 Wimbock 2007. (Anm. 41)

43 Gombrich 2001, S. 15.

4 Paul Zucker, ,Rezension von: Ernst H. Gombrich, The Story of
Art, London 19507, in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 9,
1951, S. 340.
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dierende gedacht, sondern fiir Laien, ,die gern ei-
nen ersten Uberblick {iber ein erstaunliches und
faszinierendes Gebiet gewinnen wollen.”4

Ernst H. Gombrich studierte als Sohn einer jiidi-
schen Familie in Wien unter Julius von Schlosser
und emigrierte 1936 nach London.* Er lehrte unter
anderem am Courtauld Institute of Art, spéter auch
am Warburg Institute, dessen Direktor er schliess-
lich wurde. Der deutsche Titel des Buches Die Ge-
schichte der Kunst ist eine etwas ungliickliche Uber-
setzung des englischen Originaltitels The Story of Art.
Der Titel
nimmt die narrative Erzahlweise elegant vorweg,

unspektakuldr anmutende englische
wiahrend der deutsche Titel auf eine umfassende
Geschichtsschreibung abzielt. Gombrich selbst ver-
fasste kurz nach der englischen Erstauflage die
deutsche Ubersetzung im Jahre 1953. Beim Lesen
ergibt sich das Bild eines gebildeten, gesprachigen
Erzahlers, der in einem fiktiven Kunstmuseum von
Meisterwerk zu Meisterwerk fithrt und viele Anek-
doten iiber ihre Geschichte kennt.

Das 650 Seiten starke Buch ist in 28 Kapitel unter-
teilt, welche grob die gangigen Stilepochen umreis-
sen. Die Geschichte der Kunst ist die visuelle Repra-
sentation in der Kunst. Es beginnt mit den primiti-
ven Hohlenmalereien von Altamira in Spanien und
endet in der abstrakten Postmoderne. Der gewun-
dene Weg durch die Geschichte ist von Meilenstei-
nen gesaumt, denen Gombrich besondere Aufmerk-
samkeit zollt. Einer dieser Meilensteine - der wohl
wichtigste - ist die ,Wiedergeburt” des klassischen
Geistes in der Renaissance. Er will aufzeigen, wieso
Kiinstler die Umwelt im Laufe ihrer Epochen dar-
stellten und warum die Betrachter die Abbilder ver-
ehrten. Der rote Faden in der Geschichte er Kunst ist
der Konflikt zwischen zwei gegnerischen Moglich-
keiten, die Welt darzustellen. Da gibt es Kiinstler,
die malen, was sie sehen und es gibt Kiinstler, die

45 Gombrich 2001, S. 6.
46, The importance of a problem-solving approach to art history.”.
Leslie Cunliffe, ,Gombrich on Art: A Social-Constructivist Inter-

pretation of His Work and Its Relevance to Education”, in: Journal
of Aesthetic Education 32,1998, S. 62.
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malen, was sie wissen. Gombrich thematisiert die
Funktion eines Kunstwerkes zeitiibergreifend und
stellt fest, dass bloss zwei Kulturen, der Griechen
und der Italiener der Renaissance, es geschafft hat-
ten, die Natur realitdtsnah, und doch in idealisierter
Form, darzustellen.#” Diese Unterteilung der Kiinst-
ler in zwei Gruppen funktioniert bis hin zum Im-
pressionismus.

Gombrich sucht in seinen Ausfithrungen stets ei-
ne Verbindung mit der Funktion des Kunstwerkes.
In diesem Sinne kann ein Kunstwerk den Status
eines Herrschers unterstreichen, den Menschen die
Religion nédherbringen oder technische Errungen-
schaften der Maltechnik zur Schau stellen. Die Ge-
schichte der Kunst beschrénkt sich auf eine iiber-
schaubare Anzahl von Kiinstlern, anhand derer
Gombrich versucht, die Kunstgeschichte der westli-
chen Welt in den wesentlichen Ziigen darzustellen.
Dies ist eng mit Gombrichs Abneigung des Zeit-
geists und Kunstgeschichte verbunden, die als Stil-
geschichte verstanden wird. Als eine prazisere Form
von Kunstgeschichte tritt er fiir eine starkere Indivi-
dualisierung der Kunstgeschichte ein. So schreibt
Gombrich: ,,Genau genommen gibt es die 'Kunst’
gar nicht. Es gibt nur Kiinstler.”#

Die subjektive Auswahl der Kiinstler ist durch-
aus gewollt, denn im Unterschied zu anderen gin-
gigen Einfithrungsbiichern macht die reduzierte
Anzahl der Kiinstler eine zeitiibergreifende Ver-
kniipfung moglich.* So erzahlt Gombrich, dass die
Probleme Paul Cézannes gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts nicht undhnlich jenen Schwierigkeiten
waren, die Raphael und seine Zeitgenossen im frii-
hen 16. Jahrhundert zu l6sen probierten. Gombrich
schliesst den Vergleich mit der Anmerkung ab, dass
sich beide Fragestellungen auf die Kunst des alten
Agyptens zuriickfithren lassen, welche ebenfalls
kein Interesse daran gehabt hatte, die Natur mog-

4David Carrier, ,Gombrich on Art Historical Explanations”, in:
Leonardo 16,1983. S. 91.

48Gombrich 2001, S. 15.

“H. W. Janson, ,Book reviews: E. H. Gombrich, The Story of Art,
in: College Art Journal 9,1950. S. 429.
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lichst genau nachzubilden. Der Autor erschafft
durch solche Verbindungen eine Kette von Gliedern,
die unsere Zeit mit den Pyramiden von Gizeh lo-
gisch verbindet. Die einzelnen Teile sind nicht etwa
die Epochen, sondern ein ununterbrochenes Bilden
und Umbilden von Traditionen, die jedes Kunst-
werk auf Vorhergehendes beziehen. Ein weiteres
Merkmal der Geschichte der Kunst ist der Verzicht auf
alle tberfliissigen Fachausdriicke und Jahreszah-
len.® Dafiir sind alle besprochenen Kunstwerke in
erstaunlicher Qualitdt abgebildet. Laut Gombrich
soll dies die Menschen lehren, ndher auf Form und
Inhalt der Bilder einzugehen. Diese Methode unter-
stiitzt eine ungezwungene, fliissige Schreibweise,
die das Lernen wesentlich erleichtert. Leider sind
samtliche Abbildungen der neusten englischen Ta-
schenbuchausgabe des Phaidon-Verlags in den An-
hang verbannt worden, was diametral gegen
Gombrichs Idee verstosst. ,,Der Leser soll so weit als
moglich die jeweils besprochenen Abbildungen vor
sich sehen, ohne umblattern zu miissen.”?!, schreibt
er. Im Anhang ist neben chronologischen Tabellen
mit den Lebensdaten der besprochenen Kiinstler
eine niitzliche Auswahl an weiterfithrender Litera-
tur zu finden.

Es ist nicht einfach, ein Einfithrungsbuch zu kri-
tisieren, von dem weltweit {iber acht Millionen
Exemplare verkauft wurden. Aus heutiger Sicht sind
jedoch einige Probleme zu nennen. Einzelne Kiinst-
ler, wie beispielsweise Carpaccio und Corot*?, sind
nicht zu finden, und unbekannte Kiinstler wie
Zoltan Kemeny scheinen beliebig ausgewahlt zu
sein. Auch wird nicht klar, wieso Lucian Freud und
David Hockney beschrieben werden, wahrend An-
dy Warhol keiner Erwdahnung Wert ist. Wenn in der
12. Auflage von 1966 im letzten Kapitel mit dem
Titel Eine Endlose Geschichte erstmals die Postmoder-
ne diskutiert wird vermag Gombrich nicht zu iiber-

% David A. Levine, Larry Silver, “Quo Vadis, Hagia Sophia?” Art
History’s Survey Texts, College Art Associations, 2005.

51 Vorwort zur 12. Ausgabe Die Geschichte der Kunst, aus
Gombrich, 16. Ausgabe, S.9.

52 Corot wurde in der 16. Auflage (1994) von die Geschichte der
Kunst aufgenommen.
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zeugen®. Dies hat damit zu tun, dass die Einteilung
der Kiinstler in zwei Gruppen nur bis zum Impres-
sionismus funktioniert.

Die Moderne reisst einen Bruch in die Kette.>*
Von diesem Zeitpunkt an beginnen die Kiinstler
nach neuen Methoden zu suchen um die Welt dar-
zustellen und schliesslich befreien sie die Kunst
vollig von ihrer Darstellungsfunktion und damit
auch von ihrer Zweckgebundenheit. Diese Funktio-
nalitit wird von der Fotografie iibernommen.
Gombrich beschreibt den Modernismus als iiberlap-
pender Stil. ,,Es kommt von der Karikatur, es ist
Dekoration und es vermittelt Emotionen”> Der Aus-
druck abstrakter Kunst ist fiir Gombrich etwas ganz
anders als der Ausdruck narrativer Kunst, bei wel-
cher Farbe und Komposition die Narration unter-
streichen. Gombrich verneint einen Kanon im viel-
faltigen Modernismus. So schreibt Gombrich ,Alle
Formen der Abstraktion sind losgelost von jeder
Motivation oder Absicht”%. Er kommt zur Einsicht
dass die Nachahmung der Natur eine Angelegenheit
der Tradition und keine innere Notwendigkeit ist.5”
Das Buch endet mit dem Modernismus als Begriff
einer Vielfalt von Stilrichtungen, die eine Unend-
lichkeit suggerieren. Es entsteht eine unendliche Ge-
schichte.>

Gombrichs Geschichte der Kunst ist die meistgele-
sene Publikation {iber Kunst weltweit. Der langjah-
rige Erfolg ist dem narrativem Geschick des Autors
und dem Interesse einer neuen autodidaktischen
Leserschaft in der Nachkriegszeit zu verdanken.
Kunstinteressierte der ganzen Welt haben dank die-
sem Buch zum ersten Mal die Moglichkeit erhalten,

% Gombrich reagierte mit dem Kapitel ,Eine Endlose
Geschichte” auf die Kritik, dass das Buch kein klares Ende bis
1966 hatte.

5 Vgl. Interview/ Ernst Gombrich, White, Wood, Brown, Grossvogel,
Mathews. Diacritics, Winter 1971, S. 4.

% David Carrier, ,Gombrich on Art Historical Explanations”, in:
Leonardo 16.,1983. S. 94.

56 Gombrich 2001, S. 602.

57 Bradford R. Collins, E. H. Gombrich. The Story of Art, Book Re-
views, in: The Art Journa, 1989.S. 4.

58 Titel des letzten Kapitels, Eine endlose Geschichte. S. 600.
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sich mit Kunstgeschichte — oder besser: den vielen

Geschichten einzelner Kiinstler — zu beschaftigen.

Larkin Erdmann

13 Ein poststrukturalistischer
Ansatz und eine BBC Serie

13.1 Anja Zimmermann: Kunstgeschichte
und Gender (2006)

Kunstgeschichte und Gender. Eine Einfiihrung, hrsg,.
v. Anja Zimmermann, Berlin: Dietrich Reimer Ver-
lag 2006.

, Kunstgeschichte und Gender — eine Einfiihrung”>
von Anja Zimmermann ist eines der seltenen Werke,
das sich mit kunstgeschichtlichen Gender Studies
befasst. Das Buch ist wie vergleichbare Publikatio-
nen aus dem Reimer-Verlag aufgebaut und besteht
aus themenbezogenen Texten von unterschiedlichen
Autorinnen und Autoren. Laut dem Klappentext
bietet es ,eine Einfithrung in die zentralen Begriffe
der Geschlechterfor-
schung”, was verdeutlicht, dass die Struktur des

kunstwissenschaftlichen

Buches auf Begriffsklarungen ausgelegt ist.

Das Buch umfasst knapp 350 Seiten und das In-
haltsverzeichnis ist sinnvoll und {ibersichtlich struk-
turiert. Jedoch ist diese Struktur in den einzelnen
Titeln im Text nicht klar erkennbar, sodass man fiir
die Situierung das Inhaltsverzeichnis betrachten
muss.

Die Fussnoten sind jeweils am Ende des Kapitels
aufgefiihrt, was zwar gangige Praxis ist, jedoch ist
das Nachschlagen miithsamer als bei Fussnoten, die
direkt auf der jeweiligen Seite vermerkt werden. Die
Bibliographie ist ebenfalls am Ende jedes Beitrages
zu finden und {ibersichtlich gegliedert, jedoch wird
sie nicht konsequent beschriftet. Das Vorwort liefert

59 Zimmermann 2006.
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einen kurzen Abriss tiber die Geschichte der Gender
Studies, bedauerlicherweise fehlt aber das Schluss-
wort ganzlich. Am Ende des Buches sind die Text-
nachweise sowie Kurzbiographien der Kapitelauto-
rinnen aufgefiihrt, jedoch gibt es weder ein Stich-
wortverzeichnis noch weitere Anhénge. Obwohl in
den kiirzeren verwendeten Texten auch méannliche
Autoren zu Wort kommen, sind doch alle Kapitelau-
torinnen Frauen. Dies suggeriert, wenn auch teils zu
Unrecht, das Buch der
feministischen Stromung- welche die Gender Stu-

dass akademisch-
dies hervorgebracht hat — verhaftet ist.

Das Buch behandelt unterschiedliche Themenbe-
reiche aus den Gender Studies in der Kunstgeschich-
te. So beginnt es mit einer allgemeinen Einfiihrung
zu den Gender sowie Queer Studies, wobei die Her-
ausgeberin auf die letzteren nur am Rand eingeht.
Danach wird auf einzelne Methoden in Aufsédtzen
eingegangen, als erstes werden Korpertheorien in
der Kunstgeschichte behandelt. Dann wird das Ver-
haltnis von Institution und Geschlecht erlautert,
erganzt durch Fragestellungen fiir feministische
Kunsthistorikerinnen. Anschliessend folgt ein Kapi-
tel, das sich mit ,,Seelenkomplexen und Ekeltechni-
ken” befasst, wobei erst aus dem Untertitel deutlich
wird, dass es sich hierbei um die Betrachtung von
Handarbeit, also vornehmlich von Frauen produ-
zierte Kunst, durch die Kunstkritik und Kunstge-
schichte handelt. Ein weiteres Kapitel behandelt den
Mythos des grossen ménnlichen Genies. Das darauf-
folgende Kapitel behandelt Geschlecht und Ethnie,
meist unter dem Begriff Postcolonial Studies be-
kannt. Abschliessend wird die Geschlechterthematik
mit Bezug auf die Medien, insbesondere Bildmedien,
behandelt.

So wird ein solider Grundiiberblick gegeben, der
in die kunsthistorischen Gender Studies einleitet.
Jedoch ergeben sich dadurch viele Uberschneidun-
gen innerhalb der einzelnen Texte, wohingegen
manche Aussagen, je nach Kapitel und Autorin,
stark variieren. Auch spidter hinzugekommene
Stromungen aus den Gender Studies fehlen, wie
beispielsweise die Mannlichkeitsforschung. Viele
der abgedruckten Texte stammen noch aus der Ent-
stehungszeit der kunstgeschichtlichen Gender Stu-
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dies und konnen zwar als Schliisseltexte gesehen
werden, jedoch sind sie nicht mehr aktuell. Das
Buch kann als Sammlung von wichtigen Texten
gesehen werden, jedoch haben viele bereits einen
wissenschaftsgeschichtlichen Charakter und miiss-
ten durch aktuelleres Fachwissen erganzt werden.

Die Gliederung in Aufsitze und Textausziige
verschiedener Autorinnen ist nicht die typische
Form einer Einfithrung, da diese entweder von ei-
nem einzelnen Autor oder einem eng zusammenar-
beitenden Autorenkollektiv verfasst werden. Diese
Strukturierung bietet jedoch durchaus einige Vortei-
le, kann doch so auf mehr Fachwissen und mehr
Positionen zuriickgegriffen werden. Es wurden Tex-
te von Autorinnen gewdhlt, die mit der jeweiligen
Thematik betraut sind und diese gut darzulegen
wissen. Da das Buch mehr als Aufsatzsammlung
denn als in sich geschlossene Einfithrung zu nutzen
ist, enthalt es beinahe alle fiir den Fachbereich wich-
tigen Aufsédtze. Leider fehlen zwei Schliisseltexte,
die im Rahmen der meisten Einfithrungsveranstal-
tungen behandelt werden, aber sie werden erwahnt
und ihr Inhalt zusammengefasst. Der eine stammt
aus der frithen feministischen Kunstgeschichte, der
andere aus der Filmwissenschaft, wird aber auch in
der Kunstgeschichte rezipiert. Der eine stellt die
Frage, warum es keine grossen Kiinstlerinnen gege-
ben hat® und der andere befasst sich mit dem Ver-
haltnis von Betrachter zu Betrachtetem?®!.

Allerdings hat diese Form auch einige nicht zu
unterschdtzende Nachteile: Da die Autorinnen nicht
als Kollektiv gearbeitet haben, sondern Zimmer-
mann mit einigen Ausnahmen bereits bestehende
Texte recherchiert und in dieser Einfithrung neu
publiziert hat, sind der Fokus und die Stilistik der
einzelnen Aufsdtze sehr unterschiedlich. Die Text-
passagen sind weder im Umfang noch in der jewei-

% Linda Nochlin, “Why have there been no great women artists?”,
in: Art and Sexual Politics. Women's liberation, women artists and art
history, hrsg. v. Thomas B. Hess, Elisabeth C. Baker, New York:
Collier Books, 1973, S. 1-39.

o1 Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, in:
screen 16,1975, S. 6-18.
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ligen Strukturierung einheitlich gestaltet; so finden
sich beispielsweise unterschiedliche Uberschriften
und auf Abbildungen wird teilweise ganz verzichtet,
wohingegen bei anderen Teilen viel Gebrauch da-
von gemacht wird. So findet sich das erste Bild erst
auf Seite 75, wohingegen weiter hinten im Buch ein
Text mit tiber dreissig Illustrationen abgedruckt ist.

Was jedoch bei dieser Form wiinschenswert wére,
ist eine gewisse Fithrung durch die Herausgeberin.
Sie prasentiert ihren Lesern die ausgewahlten Texte
ohne weiteren Kommentar, sodass samtliche Zu-
sammenhénge selbst erkannt werden. So werden
beispielsweise fiir den Begriff Gender Studies teil-
weise Synonyme wie , Geschlechterforschung” oder
gar ,Gender Studien” verwendet. Zudem verwen-
den manche Autorinnen polemische Formulierun-
gen, wahrend andere das jeweilige Thema ihres
Textes mit einer beobachtenden Distanz bearbeiten.
Der Vorteil der gewahlten Form ist jedoch, dass
mache Texte auf die Arbeiten anderer, im Buch auf-
gefithrten Autorinnen, Querverweise herstellen,
sodass man nach dem Lesen des ersten Drittels den
Eindruck hat, sich in einem bekannten Feld zu be-
wegen.

Es ist klar ersichtlich, dass manche Texte sprach-
lich einfach formuliert sind und jedes Fremdwort
erklaren, sich so auch fiir Studienanfanger eignen,
wahrend andere eine komplexe Sprache verwenden,
fiir die eine gewisse Ubung im Umgang mit wissen-
schaftlichen Texten fiir den Leser ratsam ware. In
Einzelfdllen, insbesondere im ersten Kapitel, nimmt
die Herausgeberin erhebliche Kiirzungen am abge-
druckten Text vor, sodass bei Lesern die Frage auf-
tauchen konnte, ob anstelle der exzessiven Verwen-
dung von eckigen Klammern nicht ein anderer Text
oder eine Publikation des Essays in voller Linge
sinnvoll gewesen wiére.

Abschliessend ladsst sich sagen, dass sich das
Buch nicht fiir Erstsemester-Studenten der Kunstge-
schichte eignet, die noch keine Erfahrung mit dem
Studium an einer philosophisch-historischen Fakul-
tat haben, da die eigenwillige Form ein gewisses
Mass an Vorwissen voraussetzt und in einigen
Passagen eine zu komplexe Sprache verwendet wird.
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Wer jedoch bereits die breiter gefacherte Einfiih-
rung von Belting aus dem Reimer-Verlag® gelesen
hat und deren Format zu schitzen wusste, kann das
Buch gut als Weiterfithrung in den Bereich der Gen-
der Studies verwenden. Wegen der Form und der
nicht immer gegebenen Aktualitdt der Texte ist es
aber ratsam, es vorwiegend als einfithrende Auf-
satzsammlung zu sehen und nicht als eigentliche
Einfithrung, welche die Studierenden schrittweise
an ein Thema heranfiihrt. Insbesondere als ergén-
zendes Selbststudium zu einem entsprechenden
Seminar ist das Buch trotzdem zu empfehlen, da es
neue Perspektiven erdffnen und begonnene Gedan-
kengange weiterfithren kann. Da jedoch, wie bereits
erwahnt, zwei zentrale Texte fehlen, lohnt es sich,
diese vor der Lektiire dieses Buches zu lesen.

Sarah Schneiter

13.2 John Berger: Ways of Seeing (1972)

John Berger u.a., Sehen. Das Bild der Welt in der
Bilderwelt, Reinbeck: Rohwolt 1998 [Originalaus-
gabe: John Berger u.a., Ways of Seeing, Ham-
mondsworth: Penguin 1972].

Das 1972 publizierte Buch ,,Ways of Seeing” ba-
siert auf dem Skript einer gleichnamigen TV-Serie
der BBC, die unter John Bergers Regie als vierteilige
Dokumentation im gleichen Jahr ausgestrahlt wurde.

Es gliedert sich in sieben Kapitel, von denen vier
in Form von Aufsitzen verfasst und drei reine Bild-
kapitel sind. Die voneinander unabhéngig lesbaren
Essays beschreiben unterschiedliche Moglichkeiten
fiir ein Sehen der Bildwerke.

Im Vorwort nennt Berger den ,Prozess des Fra-
gens” (S.5) als seine zentrale Absicht. In der ersten
Folge der Dokumentation wird diese Intention ver-
anschaulicht, indem Berger einen Teil aus einer Re-

©2 Belting u.a. (Hg.), Kunstgeschichte - eine Einfiihrung, Berlin:
Dietrich Reimer Verlag, 2003¢.
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produktion von Sandro Botticellis Venus und Mars
(1485) herausschneidet. Es soll also darum gehen,
Bilder inhaltlich zu zerlegen und sie anschliessend
zu analysieren. Er mochte neue Betrachtungsweisen
der Bilderwelt von der Renaissancemalerei bis zur
Gegenwart vermitteln.

Bergers Anliegen ist die Entlarvung vorherr-
schender Theorien iiber Kunst und deren Rezeption.
Diese sollen relativiert werden, damit der Leser
Kunst und Gesellschaft voneinander unabhéingig
betrachten kann.

Im ersten Kapitel wird aufgezeigt, wie die Art
Dinge zu sehen von unserem Vorwissen bestimmt
wird. Die Bedeutung der Bilder wird sowohl von
akademischen Meinungen in Biichern, Artikeln oder
Fachzeitschriften, als auch von Verkaufspreisen der
Auktionshduser und Galerien beeinflusst. Zusatzlich
wird die Funktion eines Werkes durch photographi-
sche Reproduktion verdndert. Das Kunstwerk ist
zum Betrachten nicht mehr an seinen urspriingli-
chen Bestimmungsort gebunden.

Das dritte Kapitel beschreibt, wie die weibliche
Erotik in der Kunst als Bildmotiv genutzt wird.
Frauen besitzen in der Olmalerei und Werbefotogra-
fie eine rein darstellende Funktion und dienen dem
Zweck, vom Mann betrachtet zu werden. Ist das
Publikum weiblich, vermag es sich in der Rolle der
dargestellten Frau zu sehen. ,Frauen beobachten
sich selbst als diejenigen, die angesehen wer-
den.” (5.44)

In Kapitel Funf stellt Berger den Zusammenhang
zwischen Olmalerei und Besitz her. Wihrend in der
europdischen Renaissancemalerei Olgemilde meist
Eigentum des Auftraggebers zeigten, werden identi-
sche Bildinhalte in der modernen Konsumgesell-
schaft als Werbemotive genutzt. Sie dienen hier als
Mittel, beim Betrachter den Wunsch nach Besitz zu
erwecken.

Diesen Ansatz fiithrt er im siebten Kapitel fort.
Das Massenmedium in der kapitalistischen Gesell-
schaft verspricht dem Menschen ein besseres Leben
durch Konsumgiiter. Der Kauf des Produkts vermit-
telt jedoch keinen Genuss, sondern ein Gefiihl von
Gliick, welches durch den Neid anderer entsteht.
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Somit handelt Werbung von sozialen Beziehungen
und ist nach Berger , gegenstandslos”.

Berger bezieht seine Argumentation auf einen
Aufsatz von Walter Benjamin aus dem Jahre 1936%.
Benjamin vertritt die Meinung, dass die Bedeutung
von Bildern durch massenhafte Reproduktion einem
Wandel unterworfen ist. Aus der verdnderten Ab-
bildung der Wirklichkeit resultiert eine neue kollek-
tive Wahrnehmung. Durch die anspruchsvolle The-
matik und die wissenschaftlich-philosophische
Sprache Benjamins sind seine Ausfiithrungen der
breiten Bevolkerung schwer zuganglich. Berger ver-
sucht diese Aussagen verstandlich zu prasentieren
und wiahlt dabei eine einfache, dialogorientierte
Sprache. Er richtet sich somit nicht an eine Kenner-
schaft oder die intellektuelle Kunstszene, sondern an
den normalen Verbraucher.

Auf den 157 Seiten sind insgesamt 88 Abbildun-
gen zu finden, welche in schwarz-weiss und zum
Teil ohne Anmerkungen abgedruckt sind. Die aus-
gewidhlten Bilder dienen Berger zur Unterstiitzung
seiner Argumentation und werden nicht beschrie-
ben.

Berger nutzt das Umbléttern einer Seite zur Ver-
anschaulichung von unterschiedlichen Sichtweisen
auf ein Kunstwerk. Beispielsweise der Vergleich
zweier van Gogh Bilder mit verschiedenen Anmer-
kungen. Der Leser findet eine Reproduktion am
Ende einer Seite mit dem Verweis auf den Kiinstler,
seine Lebensdaten und den Titel des Werkes. ,,Be-
trachte die Reproduktion einen Augenblick und
wende dann die Seite um!” (5.27)

Dort findet man die gleiche Abbildung, begleitet
von einer Anmerkung, dass dies das letzte Werk van
Goghs ist, bevor er Selbstmord beging. Mit dieser
Ubung driickt Berger aus, wie stark Worter die Be-
trachtung eines Bildes verandern konnen.

Ways of Seeing kann als eine Antwort auf Kenneth
Clarks Civilisation, eine BBC-Serie aus dem Jahre
1969, betrachtet werden.® Clarks Kunst- und Kul-

0 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischer
Reproduzierbarkeit, Frankfurt 1970.
64 Kenneth Clark, Civilisation, London 1969.
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Ein poststrukturalistischer Ansatz und eine BBC Serie

turgeschichte ist eine Auswahl reprasentativer
Kunst- und Bauwerke der westlichen Zivilisation.
Berger kritisiert diese Vorgehensweise, in der einem
die Abfolge
der” Werke vermittelt wird. Er mochte eine neue

passiven Zuschauer ,bedeuten-
Perspektive auf die Kunstwissenschaft entwickeln
und die Zuschauer zum kritischen Hinterfragen
anregen. Seine FEinstellung kann im historischen
Kontext als revolutiondr angesehen werden, wih-
rend Clarks Ausfithrungen den Konventionen ent-
sprachen.

Aus einer heutigen Perspektive scheinen Bergers
Argumentationen veraltet, insbesondere die Kritik
an den Massenmedien der Nachkriegszeit und de-
ren Ausrichtung durch Werbung. Er schildert die
Medien als eine bose Ausgeburt des Kapitalismus,
die den Betrachter in ihren Bann zieht und ihn unfa-
hig zum selbststaindigen Denken macht. Sie beein-
flussen den Konsumenten in seiner Unterscheidung
zwischen der eigenen Realitdt und visueller Fiktion.
Berger zeichnet dadurch ein Schreckensbild des
postindustriellen, postmodernen Menschen.

Bergers Kritik am Kapitalismus und der Kon-
sumkultur basiert auf einer linkspolitischen Ideolo-
gie. Der Kapitalismus kann nur iiberleben, wenn er
der Mehrheit vorschreiben kann, was erstrebenswert
in Form von Konsumgiitern sei, um sie von ihren
eigentlichen Interessen fern zu halten. Durch Wer-
bung wird der Konsum zum Demokratieersatz, da
die Wahl zwischen Produkten an die Stelle der be-
deutsamen, politischen Wahl tritt (S. 148).

Von dieser Einstellung ausgehend gelingt es ihm,
die vorherrschenden Meinungen {iber Kunstwerke
und deren Bedeutung in Frage zu stellen. Doch auf
Grund dieser politischen Orientierung eignet sich
das Buch nicht als eine Einfiihrung, da es keinen
nachhaltigen Dialog in der Kunstgeschichte gene-
riert.

Eine Einfithrung muss wissenschaftlichen und
vor allem historischen Anspriichen in Bezug auf
Vollstandigkeit geniigen. John Bergers ,Ways of
Seeing” ist ein Traktat {iber die Betrachtung der Bil-
derwelt und wirft Fragestellungen jenseits von Epo-
chen- und Gattungsgrenzen auf. Insofern zeigt es
Studierenden eine alternative Perspektive auf
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Kunstwerke und ihre Entstehung. Doch Bergers
Buch erfiillt nicht die Anforderungen an eine Ein-
fithrungsliteratur. Der Grund hierfiir liegt nicht an
Bergers Sichtweise, sondern an seiner unvollstandi-
gen Darstellung der Kunstgeschichte. Zwar belegt
Berger seine Argumente anhand von Bildbeispielen,
doch ist seine Werkauswahl stark subjektiv und
vermittelt dem Leser keine umfassende Geschichte
der Kunstwissenschaft.

Eine Eingliederung in Einfithrungsbiicher der
Kunstgeschichte ist allerdings auch nicht die Absicht
Bergers, was in den letzten Worten der ersten Folge
deutlich wird: ,I hope you will consider what I arrange,
but be sceptical of it.”. Er gesteht dem Publikum, dass
er eine bewusste Manipulation durch Bildwerke
anstrebt und provoziert es damit zum kritischen
Hinterfragen.

Jonas Kriszeleit
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