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Vorwort

Vor 125 Jahren wurde Wilhelm Libke, der Nachfolger Jacob Burckhardts in
Zurich, auf eine Professur fur Kunstgeschichte am Stuttgarter Polytechni-
kum berufen. Aus Anlafs der damit verbundenen Grindung des altesten
kunsthistorischen Instituts an einer deutschen Technischen Hochschule
fand am 21./22. November 1990 ein zweitagiges Jubilaumskollogquium in
Stuttgart statt. Ein Generalthema — bedingt von der spezifischen Position
des geisteswissenschaftlichen Faches an einer technisch orientierten Uni-
versitdt — bestimmte dabei die Vortrage: Die Untersuchung historischer
Erfahrungen, gegenwartiger Méglichkeiten und Utopien des Verhaltnisses
von Kunst, Naturwissenschaften und Technik.

Die Kunsthistoriker unter den Vortragenden lehren oder lehrten fast alle an
Technischen Hochschulen. Greift man die von Adolf Max Vogt in seinem
Vortrag gebrauchte Charakterisierung auf, so wéren sie dem ,involvierten’
Typus dieses Fachwissenschaftlers zuzuordnen, der dabei ist, ,wenn
Kunst oder Architektur als ProzeR sich vollzieht”. Um die vielseitigen Anre-
gungen des Kolloquiums zur Uberwindung der Giberholten Trennung in In-
genieur-, Natur- und Geisteswissenschaften einem weiteren Leserkreis
zuganglich zu machen, haben sie sich entschlossen, ihre Vortrage zu veréf-
fentlichen. Sie widmen sie Herwarth Réttgen zu seinem 60. Geburtstag in
diesem Jahr, denn er vertritt in diesem Sinne seit 1977 in Stuttgart das Fach
Kunstgeschichte.

Bewult ist in den Beitrdgen der lebendigere Charakter des gesprochenen
Wortes beibehalten worden. Hinzugefligt wurden lediglich einige ergén-
zende Anmerkungen; auch die Reihenfolge, in der die Vortrage gehalten
wurden, blieb bestehen. Herwarth Rottgen wurde gebeten, sein eigenes
Referat zur Verfigung zu stellen. Das mag vielleicht ungewohnlich sein,
gibt aber so die gesamte Konzeption der Veranstaltung wieder, die zudem
noch von ihm stammt.

Autoren und Herausgeber danken dem Rektorat der Universitat Stuttgart
und Herrn Jldrgen Hering, Leiter der Universitatsbibliothek, fir die Auf-
nahme ihrer Beitrage in die Reihe ,Reden und Vortrage’. |hr Dank gilt weiter
der Landesgirokasse und dem Vorsitzenden ihres Vorstands, Herrn
Dr.Walther Ziigel, fir die Bereitstellung eines Druckkostenzuschusses.

Im August 1991 Johannes Zahlten



Adolf Max Vogt

Das interessenlose VWohlgefallen
am Fach Kunstgeschichte

1. Das Diapositiv

Meine Damen und Herren,

vor rund hundert Jahren hat sich das Fach Kunstgeschichte ins Halbdunkel
begeben und sich daran gewohnt, und dabei ist es bis heute geblieben. Ein
Halbdunkel, das beinahe Kino ist, aber doch nur Stotterkino, mit Bildern, die
noch nicht wirklich ,,laufen gelernt haben” {(wie die Formel hiefl3) oder eben
gar nie zu laufen, sondern zu schreiten begehrten, Bilder, die in bindrem
Wechselspiel einander ablésen, Eile mit Weile. Klaus Lankheit vermutete
1965, dafk er den ersten Regisseur dieses kunstgeschichtlichen Halbdun-
kels identifizieren kénne: Bruno Meyer, Inhaber des kunstgeschichtlichen
Lehrstuhls am Polytechnikum Karlsruhe. Bruno Meyer dozierte von 1874
bis 1884, und in diesem Dezennium verwunderte man sich am Oberrhein,
dald der Professor ,eine grofRe Anzahl kleiner Glasphotographien, theils
anschaffte, theils selbst herstellte, um mittels eines Projektionsapparates
groRe Lichtbilder an die Wand zu werfen”.”

Zehn Jahre nach Lankheit, 1975, hat Heinrich Dilly unter dem Titel ,, Licht-
bildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung “? den ganzen Fragenkom-
plex des Diapositivs als mitsprechendem, mitverdnderndem Medium in
unserem Beruf an die Hand genommen. Neben Bruno Meyers technischer
Pionierarbeit wirdigt Dilly auch die Rolle des Berliner Ordinarius’ Hermann
Grimm im Kampf um ,die Einfihrung der Projektionskunst™ und prasen-
tiert erstaunliches Material dazu.®

Es scheint also vorab Bruno Meyers Schuld zu sein, dafd ich nun im offenen
Lichtdieses Saales, in dem ich vor lhnen stehe, mich nicht recht wohl fihle.

1 Klaus Lankheit: Kunstgeschichte unter dem Primat der Technik, Rektoratsrede
TH Karlsruhe 1965, S.7

2 Heinrich Dillys Abhandlung in: Kunstwissenschaft und Kunstvermittiung, Giefien
1975, hrsg. v. lrene Below

3 Dilly weist darauf hin, dafd Heinrich Klotz ebenfalls schon sehr frih, namlich 1971,
dieselbe Frage der Veranderung durch das Medium angesprochen hat. H.Klotz: Uber
das Abbilden von Bauwerken, in: architectura |, 1971, S.1ff.



Ich komme mir vor wie ein Champignonzlichter, derim Halbdunkel zu ziich-
ten gewohnt ist und sich im vollen Licht peinlich ungeschutzt fihlt.

Das Werfen der Bilder an die Wand — die zweite Phase des neuen, noch
jungen Faches — ist nur scheinbar eine beildufige Veranderung. Es ist viel-
mehr ein Sprung in die volle und beliebige technische Reproduzierbarkeit:
Rom und sein Pantheon sind nun sinnfallig da im Hérsaal, der durch das
Halbunkel in eine Krypta der Universalkunst verwandelt ist, in eine Krypta
der magischen Présenz zeitlich und &rtlich ferner Bilder und Gebilde. Mog-
lich wurde diese Présenz, indem die frihen Photographen nicht nur die
Umkehrung der Schwarzweildkontraste vom Negativ ins Positiv zu beherr-
schen lernten, sondern indem sie die besagten ,kleinen Glasphotogra-
phien” des Bruno Meyer wie ein Sieb behandelten. Ein Sieb, das den ge-
blndelten Lichtstrahl, gesteigert durchs Halbdunkel, in unterschiedlichem
Grade, mit Viertels-, Achtels- und Sechzehntelsstufen durchtreten 143t und
so an die Wand geworfen wird, als ,Punktsaat”, wie Klee sagen wiirde. Es
entsteht eine Reprokultur des Siebprinzips, wobei der Lichtschuf durchs
Glas und die Geworfenheit an die Wand bis in die Nuance hinein jenes
dramatische, betont militante Vokabular vorwegnehmen, das ziemlich ge-
nau 50 Jahre spéater bei Martin Heidegger wiederauftaucht, als Mythos des
modernen Menschen, der ins Dasein geworfen sei.

Man mag die Technologie des Durchsiebens und An-die-Wand-Werfens
und die Philosophie der Geworfenheit als zwei véllig verschiedene Berei-
che einstufen — sicher istimmerhin, dal beiden durch Wurf ihre Proportion
oder ihr Mal3 abgestreift wird: das projizierte Bild kann beliebig klein oder
grof3 an die Wand geworfen werden, technische Reproduzierbarkeit dieser
Art bedeutet gleitende Skala anstelle befestigter Masse.

Der Kontrast zur ersten Phase des neuen Faches koénnte nicht drastischer
sein: vor der Entwicklung der Diapositiv-Technik mit Wurflicht und Glassieb
war das Vermitteln von Kunst und Geschichte eine Sache von Bleistift und
Maliband. Der Kunsthistoriker war ein Zeichner, erstens vor dem Objekt
draufen, zweitens auch im Horsaal beim Erldutern. Fir Franz Kugler, den
bewunderten Lehrer von Burckhardt und Libke, ist die Ankindigung wich-
tig, dafd der grofite Teil der lllustrationen zu seinem ,,Handbuch der Kunst-
geschichte” {1841) von ihm selbst angefertigt worden sei, und Burckhardt
wiederum, als man ihn 1865 anfragen 14/3t, ob er den neuen Lehrstuhl des
Polytechnikums Karlsruhe Gbernehmen wirde, antwortet von Basel aus
Lunwirsch” mit einem heute verbliffenden Argument, namlich , er kénne
zum fdrmlichen Docieren von Kunstgeschichte nicht genug Zeichnen”
(K. Lankheit, S.8). (Dies Ubrigens, nachdem er bereits zweieinhalb Jahre
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lang erfolgreich dem , férmlichen Docieren von Kunstgeschichte” obgele-
gen hatte am Polytechnikum von Zirich.}

Zwischen 1865 und 1880 sind so dem Kunsthistoriker die Hdnde abhanden
gekommen. Durch die Krypta der magischen Présenz verfihrt, hat er seine
Kérpersprache und seine Zeichnersprache weitestgehend aufgegeben
und wirkt nur noch als Stimme im Halbdunkel, ab und zu begleitet von
einem Druck des Fingers auf den Knopf.

Die Geschichte, wie der Zeichenstrich durch den Photowurfersetzt wurde,
ist mindestens in ihrer Verlustseite noch nicht verarbeitet. Die nicht mehr
zeichnende, hochstens noch schreibende Hand spiegelt sich in der heuti-
gen Debatte der Dekonstruktivisten Uber den Strich (the trace, le trait) mit
fast schon unverfrorener Deutlichkeit: dort wird nur noch Uber die Diffe-
renz (und Uber die Ursprungsanspriiche) von Stimme und Schreibstrich
debattiert — ganz so, als ob nie der Zeichenstrich als drittes Artikulations-
mittel existiert hatte, das Gber Jahrtausende zumindest als gleichurspriing-
lich galt und, gleichbewertet neben dem Schreibstrich, fraglos seinen Rang
innegehabt hat. Wer, Ubrigens, an die nachweisbare Ableitbarkeit der chi-
nesischen Schriftzeichen aus Pictogrammen denkt, der wird mit mir unter-
schreiben, dafs Zeichnen urspriinglicher sein muR als Schreiben. Oder ein-
facher gesagt: dafd das Schreiben aus dem Zeichnen hervorgegangen ist —
und nicht umgekehrt.

Dem Verlust durch die Einfihrung des Photowurfs stehen selbstverstand-
lich auch Gewinne gegenlber — sonst hatte sich diese Reprotechnik
schwerlich bis heute halten kénnen. Mogen Kugler und Burckhardt noch
Dutzende von Zeichnungen vorgefuhrt, vor dem Hérer und Betrachter her-
umgetragen oder vielleicht drei oder vier Blatter zwecks Vergleich auf No-
tenstédnder nebeneinandergereiht haben — mit dem Aufstellen der Lichtma-
schinen zum Photowurf andert sich das. Die Zahl Zwei, das Maschinenpaar
wird dominant. Das Zwiegesprach, die Eliminierung auf zwei Begriffe hin
beginnt sich zu behaupten, Dialog und polarisierende Dialektik behaupten
nun im ginstigen Fall das Feld. Im weniger giinstigen Fall reduziert sich die
Bilderfolge auf einen bindren Zickzack, dem lediglich noch die Optionen
besser/schlechter, gleich/ungleich, Ja/Nein offenbleiben.

Dennoch hat die Glasphase frih ihren Meister gefunden, und der war aus-
gerechnet der markanteste Schiler jenes wertekonservativen Techno-
skeptikers Jacob Burckhardt, der seinen Spruch von den ,aufgenudelten
Kunsthistorikern” wohl nicht nur auf berufspolitische Intrigen bezog, son-
dern auch auf den betriebsam gewordenen Unterrichtsstil mit den neuen
gleitenden Glasern. Dal das Diapositiv brigens in der englischen Um-
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gangssprache als ,slide”, also als ,Gleiter” bezeichnet wird, hat seinen
guten Sinn. Dem gleitenden Einschieben entspricht in der anderen Achse
das beliebige Fokussieren der gleitenden Skala.

Der markante Burckhardt-Schiiler hieR Heinrich W6lfflin, und er fiihlte sich
unter den summenden Bildwurfmaschinen so wohl, dafs er sich bei techni-
schen Defekten jeweils weigerte weiterzusprechen und den Saal verliel3.
Ohne Halbdunkel keine Kunstgeschichte mehr. Wolfflin mufd in den Kontra-
sten zweier Gleitbilder so etwas wie eine Krénung seiner dialogisch diffe-
renzierenden Methode gesehen haben, sonst hatte er nicht als alter, nun-
mehr beriGhmter Publizist im Vorwort zu ,Gedanken zur Kunstgeschichte”
(1940} schreiben kénnen: ,Die Blicher — schon gut! aber den eigentlichen
WolIfflin habe man doch nur im Hérsaal kennen lernen kénnen. Ich weil’
nicht, wie viele es sind, die diese Meinung teilen — meinerseits héatte ich
nichts dagegen einzuwenden.”*

4 Heinrich Wolfflin: Gedanken zur Kunstgeschichte, Basel 1940, S.VII

Abb.1 und 2 Rembrandt: Landschaft mit den drei Bdumen.
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WéIfflin war ein Kinstler des Zweiervergleichs, unter anderem deshalb,
well er stets auf zureichende Grade an Gleichheit achtete, bevor er einen
kontrastierenden Vergleich begann. in meiner Erinnerung an ihn gibt es den
eigentumlich irritierenden Fall, wo er die Bildgegenlberstellung ins Ab-
surde fihrt, oder besser: auf den Nullpegel absenkt. Degré zéro der Ver-
gleichskunst — ein Unikum in unserem Fach. Er vergleicht namlich im Auf-
satz ,,Uber das Rechts und Links im Bilde”® in drei Anldufen je ein Bild
lediglich mit sich selbst. {Abb. 1— 6) Was zunichst wie angewandter Narzif3-
mus oder wie Solipsismus aussieht, erweist sich als kluge Folgerung aus
dem Umgang mit dem Glasdiapositiv und dessen fataler Neigung, seiten-
verkehrt in den Apparat zu geraten. Wolfflin macht aus dieser Not eine
Tugend, indem er eine Rembrandt-Radierung (Abb. 1) mit der seitenver-
kehrten Radierungsplatte (Abb. 2) vergleicht, dann aber auch Raphaels Six-

5 Im oben erwéhnten Bande (Anm. 4} abgedruckt S.82ff.
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Abb.3und 4
Raffael:
Sixtinische
Madonna.

tinische Madonna (Abb.3 u. 4) und einen Hollander (Abb.5 u. 6) vorfiihrt,
die als Olbilder keine seitenverkehrte Fassung haben kénnen. Er experi-
mentiert also mit dem, was erst durch das Glasdiapositiv denkbar gewor-
den ist—und kommt dabei zu hervorragenden Schlissen Uber das Rechts
und Links im Bild sowie Uber unsere Sehgewohnheiten. Schlisse, die sich
fruchtbar einflgen lieRen, Ubrigens, in die friher erwéhnte Diskussion der
Dekonstruktivisten tber den Schreibstrich.

Mit anderen Worten: Wolfflin bringt es fertig, Jahrzehnte vor Marshall Mac
Luhan diesen auch gleich zu ,,Uberholen”. Denn er filtert nicht nur aus den
Leistungen eines neuen Mediums die Botschaft — er weil} sie sogleich
auch noch aus dessen Fehlleistungen zu gewinnen.

14

2. ..Denkenistinteressanterals Wissen
abernichtals Anschauen”

Das Wort ,interessant” ist eines der Vorzugswarter nicht nur der Aufkla-
rung, sondern auch der Romantik. Immanuel Kant iebt das Wort so sehr,
dal er sich flir einmal gestattet — selten genug! — sich in ihm und mitihm zu
verheddern, doch dariiber spéater.

Der hier zum Titel gemachte Satz aus Goethes ,,Maximen und Reflexio-
nen” {No.1180) wagt die Stufen von Interessantheit geistiger Arbeit ab,
aberertut es auf eine fir Goethe eher ungewohnt verklausulierte Art. Denn
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Abb.bund 6 Janssens: Lesende Frau.

es geht hier um eines seiner heikelsten Themen, den Kampf gegen die
mathematische Dominanz in den Naturwissenschaften (verkorpert durch
Isaac Newton) — er formuliert also eine Kampfparole, und keineswegs eine
stillgelegte Weisheit.

16

Banal formuliert lautet Goethes Kampfansage: Von den drei Annaherungs-
weisen an Wirklichkeit, der denkenden, der anschauenden oder der vor-
weg wissenden, sei Anschauen weit interessanter als Denken, gar nicht zu
reden von Wissen. Die Gegenformulierung aus dem Lager Newtons miifite
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dann etwa lauten: Denken ist deshalb am interessantesten, weil es zu ab-
strahieren vermag, womit es die Anschauung hinter sich 143t und gerade
dadurch zu Uberprifbarem Wissen gelangt.

Der Kampf Anschauung versus mathematische Abstraktion ist jetzt gut
und gern drei, wenn nicht vier Jahrhunderte alt, und nur schon daran zu
denken, ermiidet uns rasch und grindlich. Denn: eine Lésung scheint sich
iberhaupt nicht abzuzeichnen. Je brillanter oder auch bedrohlicher die Lei-
stungen und Folgen der mathematischen Abstraktion, desto hartnackiger
behauptet sich allerdings auch das Lager der Anschauung. Ist Kunstge-
schichte damals entstanden als eine Alarmwissenschaft gegen die bedroh-
lich zunehmende mathematisierende Abstraktion? Und ist es zuféllig, dafd
die deutschsprachigen Lander am Ausbau dieser Wissenschaft deutlich
intensiver beteiligt waren als beispielsweise die Franzosen, Italiener oder
Englander?

Immanuel Kant, der noch zur Generation Winckelmanns und Lessings ge-
horte, kannte die Goetheschen Alarmgefuhle noch nicht. Fir ihn sind An-
schauung und Denken zwar komplex, aber unentzweit verbunden und fih-
ren vereint zum Wissen. Auch der Aufstieg der dritten Artikulationsebene,
der Mathematik, zu einer dritten Macht neben den beiden alten Artikula-
tionsebenen des Wortes und des Bildes, beunruhigte ihn nicht — im Gegen-
teil, er hatte sich in der Jugend mit der ,,Newtonischen Weltwissenschaft”
befalt und dariiber publiziert, und noch im Alter, in der , Kritik der Urteils-
kraft” {1790} ist fir ihn das ,,mathematisch Erhabene” genau so ein Bau-
stein zur Asthetik wie das ,,dynamisch Erhabene”, die beide zusammen die
JAnalytik des Erhabenen” ausmachen als Geschwister der, Analytik des
Schénen”.

Wichtiger als diese vielleicht noch echt naive Toleranz gegentiber der drit-
ten Artikulationsebene ist bis heute allerdings, was unser Fach betrifft,
Kants exemplarischer Freispruch des ,Schénen” — nédmlich von Verflech-
tungen, die man damals als , niedrige” Verflechtungen bezeichnet hétte.
Denn er erklart, wie jeder von uns — trotz der genau 200 Jahre Distanz —
erstaunlicherweise sich noch erinnert, daR die dsthetische Urteilskraft ei-
nem ,Wohlgefallen” entspringe oder entspreche, das , ohne alles Inter-
esse” sei. Der 8 2 von Kants , Kritik der Urteilskraft” hat tatséchlich die
Uberschrift ,Das Wohlgefallen welches das Geschmacksurteil bestimmt,
ist ohne alles Interesse”. Und zwar bezliglich des Wohlgefallens am Sché-
nen, wogegen das Wohlgefallen am Angenehmen (8 3) und das Wohlgefal-
len am Guten (8 4) beide, ,mit Interesse verbunden” seien.

Der Begriff ,Wohlgefallen” riihrt uns heute, weil er auf eine weiche, um-
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standlich-verlaliche Art altmodisch daherkommt. Der Begriff , Interesse”
dagegen weckt, weil er franzdsisch als ,intérét”, englisch als ,interest”
immer auch Kapitalzins, Zinsertrag bedeutet. Wir lassen uns Kants Mi-
schung gern gefallen, sie zlndet halb, halb ist sie vertrocknet, aber sie
schmeichelt, als Freispruch, vor allem unserer eigenen Berufswahl, denn
etwas Auszeichnendes — im Sinne von reinerem Anspruch — ist allemal
dabei. Es ist genau jenes Auszeichnende, Besondere, Klarere, Unabhan-
gige, Unbestochene, Unbestechliche, was viele von uns bei der Studien-
wahl, bewul3t oder unbewufit, damals gesucht haben — und dies alles
scheint mit Kants Formel nicht nur bestatigt, sondern sogar garantiert zu
sein.

Bei ndherem Zusehen bekommt der Begriff , Interesse” allerdings vibrie-
rendere Umrisse, als dies Kant lieb sein kann. in der vorerwihnten FuRnote
(noch zu 8§ 2) 1413t er sich auf ein Wortspiel ein, das wie folgt beginnt: , Ein
Urteil Gber einen Gegenstand des Wohlgefallens kann ganz uninteressiert,
aber doch sehr interessant sein, d.i. es griindet sich auf keinem Interesse,
aber es bringt ein Interesse hervor...”

Da schillert der Begriff offensichtlich bei Kant selber schon. , Interessant”
ist ja nicht nur der intellektuelle Hunger, sondern auch der banale Appetit
der Neugier und der Besitzgier. Wir sind nicht verwundert, daR die Nachfah-
ren dieses Kantische Schillern entweder ihrerseits noch weiter strapaziert
haben oder aber zu demaskieren suchen.

Im Gegensatz zu Jlrgen Habermas, der in seinem Buch , Erkenntnis und
interesse” (1968) den Begriff ,Interesse” vor allem abkihlt und in den
Kellerder ,,Grundorientierungen” absenkt, wo es um ,, mégliche Reproduk-
tion und Selbstkonstituierung der Menschengattung” geht (S.242) — im
Gegensatz zu Habermas wéhlt Adorno die Demaskierung und firchtet
auch die Erhitzung des Begriffs nicht.

Zunachst zollt er Kant Respekt, und der geht in der Richtung, die wir als
.exemplarischen Freispruch” bezeichnet haben. Er schreibt in der ,, Asthe-
tischen Theorie” (im Nachlal® herausgegeben 1970): , Kant als erster hat
die ... Erkenntnis erreicht, daf} dsthetisches Verhalten von unmittelbarem
Begehren frei sei; hat Kunst der Banausie entrissen” (S.23). Doch dann
heifst es, und ich halte diese Fortsetzung heute fir unentbehrlich: ,, Dem
Interesselosen mufd der Schatten des wildesten Interesses gesellt sein,
wenn es mehr sein soll als nur gleichgtiltig, und manches spricht dafir, daf?
die Dignitat der Kunstwerke abhangt von der GroRke des Interesses, dem
sie abgezwungen sind” (S.25). Da Immanuel Kant solche Vorstellungen
Lwilder Interessen” fiir den Bereich der Kunst — und nicht nur fiir diesen —
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offensichtlich nicht zulassen kann, wirft ihm Adorno schlieBlich vor, seine
Asthetik werde ,,zum kastrierten Hedonismus”, zu ,,Lust ohne Lust, gleich
ungerecht gegen die kiinstlerische Erfahrung ... wie gegen das leibhafte
Interesse” (S.25). Da sind wir denn ganz nah bei Sigmund Freud, und in der
Tat konfrontiert Adorno in diesem letzten Buch {(das er nicht mehr zu Ende
fiihren konnte) Kants Asthetik mit Freuds Asthetik.

Ich denke nicht, dal wir im Ernste heute hinter eine solche Konfrontation
zurick kénnen, und versuche Adornos Kritik an Kant so zusammenzufas-
sen: Die Dignitat des Kunstwerks basiert fir uns nicht mehr auf dem Inter-
esselosen per se, sondern wir messen sie umgekehrt gerade an der
Strecke oder am ProzeR, die ein Kinstler zurlicklegt von der Verflochten-
heit mit Interessen zur schlieRlich , abgezwungenen” Freiheit von Interes-
sen.

Um zu verknlpfen: bei Kant steht die Anschauung und stehen die Kiinste
aus der Anschauung in einem konfliktfreien Verhaltnis zum Denken — was
z&hlt, ist der Verdacht von Interesse (als geistige, aber auch triebhafte Neu-
gier, als Aneignungzwang, als Besitztrieb) und der feierliche Freispruch da-
von. Fiir Goethe war das anders, fur ihn ist die Anschauung in Geringschét-
zung, in Verruf und Gefahr geraten, er muf ihre Wiirde und ihr Vorrecht
verteidigen.

Und nun kommt Hegel, eine Generation jinger, und stellt Goethes These
von den FuRken auf den Kopf — und nicht genug damit, er versieht sie auch
noch mit einer Todesdrohung. Das heifst, Goethes (von uns vereinfachter)
Satz:

— Anschauen ist interessanter als Denken — wurde nun bei Hegel umge-
kehrt:

— Denken ist interessanter als Anschauen — und mit der Untergangsdro-
hung verkoppelt:

— ... und eben im Begriffe, die Kunst zu Gberfiihren und aufzuheben —.

Darum ist, wie Beat Wyss formuliert, , die Bilanz, welche Hegel aus seiner
Asthetik zieht, fiir den Kunstfreund wenig verheiend. Die Notwendigkeit
der Kunst neige sich ihrem Ende entgegen; fir den selbstbewul’ten Geist
der Philosophen habe sie nichts mehr zu bieten.®

In der Tat hat sich Hege! auRerordentlich hartnackig mit dem befalst, was er

als Kampf zwischen Anschauung und Begriff, oder, vereinfacht, zwischen

6 Beat Wyss: Trauer der Vollendung (Von der Asthetik des Deutschen Idealismus zur
Kulturkritik der Moderne), Minchen 1985, S.13
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Bild und Wort wahrzunehmen glaubt. Es wimmelt von herabwirdigenden
Satzen zur Kunst und Kunstgeschichte, aber auch von erstaunlichen Ehrbe-
zeugungen: subjektiv gesehen, macht er es sich Uberhaupt nicht leicht.
Denn er ist auch selbstironisch, und dabei oft verbliffend ehrlich — , Wenn
die Philosophie ihr Grau auf Grau malt...” zum Beispiel (Beat Wyss, S.13) —
oder, wenn sie bereit sei ,,sich in diese Trockenheit festzubannen” (Asth. |/
S.24). Und vor allem: Hegel schreibt, zu welchem Ende auch immer, mehr
und genauer Uber Kunstgeschichte selbst und Kunst selbst als irgendein
Philosoph seither.

Der endverheildende, untergangsverheifRende Tenor allerdings obsiegt:
.Die eigentimliche Art der Kunstproduktion und ihrer Werke fillt unser
héchstes BedUrfnis nicht mehr aus; wir sind darlber hinaus, Werke der
Kunst gottlich verehren und sie anbeten zu kénnen. .. Der Gedanke und die
Reflexion hat die schéne Kunst Uberfligelt ... die Kunst (gewahrt) nicht
mehr diejenige Befriedigung der geistigen Bedurfnisse, welche frihere
Zeiten und Vélker in ihr gesucht und nur in ihr gefunden haben” (Asth.l/
S.24).

Und einmal zeigt er kurz die Zéhne: ,Denn in der Tat erscheint das Kunst-
schéne in einer Form, die dem Gedanken ausdrlcklich gegenibersteht und
d'i'e er, um sich in seiner Weise zu betétigen, zu zerstéren genotigt ist”
(Asth.1/5.27).

Der Wettbewerb zwischen Bildidee und Wortgedanke tritt hier zugespitzt
auf — er fordert ein Opfer, und der Anruf heiflst: Rdum den Platz an der
Sonne, oder ich heb’ dich auf!

Fazit: Hegels Endgesang mit Drohgebarden hat die Leser fasziniert und
entzlckt — aber Kunst und Kunstgeschichte haben nicht darunter gelitten,
im Gegenteil!

Meine Damen und Herren — es ist, von der Distanz her gesehen, beinahe
wie in einem Polit-Krimi:

Die Reinheitserklarung Kants und die Todesdrohung Hegels ergeben zu-
sammen eine Zundung, die den Wert und die Popularitdt von Kunst und
Kunstgeschichte keineswegs ernstlich bedrohen, vielmehr aufs schénste
illuminiert haben. Beide sind, paradoxerweise, vielfach gestarkt hervorge-
gangen aus diesem dramatischen philosophischen Wechselbad.
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3. Der ,, philologische”
und der , involvierte” Kunsthistoriker.

Die Starkung betrifft vor allem den nicht-antiquarischen, ideengeschicht-
lich engagierten Kunsthistoriker. Er ist durch die offene Polarisierung von
Reinheitserklarung und Todesdrohung zu einer selbstkritischen Haltung ge-
drangt und beinahe gezwungen worden. Das hat einen neuen Berufstypus
hervorgebracht, den sogenannten kritischen Kunsthistoriker. Wenn Mi-
chael Podro von der Universitat Essex, England, unter dem Titel , The Criti-
cal Historians of Art” (1982), ausschlieBlich deutschsprachige Autoren er-
wahnt und wiirdigt — von Rumohr Uber Schnaase und Semper zu Riegl und
Wolfflin, Warburg und Panofsky — dann ist er ungerecht einseitig. Selbst-
verstandlich haben auch die Italiener, Franzosen und Englénder ihre hoch-
karatigen kritischen Kunsthistoriker, aber es scheint zuzutreffen, dafd nur in
deutscher Sprache eine so dichte Reihe, eine so eindeutige Verknlpfung
von Generation zu Generation zustande kam. Podro behauptet, diese statt-
liche Kette dauere Uber 100 Jahre hin, namlich von 1827 bis 1927 (Podro,
S.XXI), was selbstverstandlich eine Uberpointierung ist.

Auch wenn sich Podro mit Hegel besonders schwertut und fir eine ganze
Reihe weiterer Namen, nicht nur Wilhe!m Worringer, nicht nur Rudolf Witt-
kower, blind bleibt — so ist es doch wahr, daR diese Kette der kritischen
Sinnesarbeit und der kritischen Sinnesdialektik ein Ereignis auf Dauer dar-
stellt.

Obwohl sich nach meiner Uberzeugung die Reinheitserklarung langfristig
viel verheerender ausgewirkt hat als die Todesdrohung, ist doch das, was
Hegel angedroht hat, offensichtlich nicht seine Sache allein gewesen, son-
dern muB auch in Frankreich zumindest seine Vertreter gehabt haben.
Denn gerade franzdsische Kunstler, ich denke dabei an Maler wie Courbet
und Manet und manche weitere bis van Gogh, aber auch deutlich noch
Picasso und Paul Klee, miissen nun von etwa 1850 an ein neuartiges Ritual
auf sich nehmen, das sehr wohl einem Ende oder Kollaps gleichkommt. Ihr
Werk, das damals als schwere Provokation und Argernis eingestuft worden
ist, muR sterben, muf prestigemalig vernichtet sein, bevor es dann um so
glorioser wiederaufersteht und schlietlich um so héher in Dollar und Mark
und Yen abgegolten wird.

Von den sogenannten , Opfer”-Kunstlern ist van Gogh der extreme Fall,
weil die Anerkennung Gberhaupt erst nach seinem Tode folgte — mit ein
Grund fur die extremen heutigen Marktpreise seines Werks. Ein anderer
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Extremfall ist Marcel Duchamp, weil er nicht passiv das Opfer erleidet, wie
die anderen, sondern aktiv selber das Ende seiner Kunst und aller Kunst
deklariert. Insofern steht er, gut und gern hundert Jahre spater, Hegel Auge
in Auge gegenuber, und die schwer zu beantwortende Frage ist, welcher
von beiden der gréfRere Schamane war. Denn Todesprognosen von Gattun-
gen, wie diese beiden sie vollzogen, stehen bekanntlich auf wolkigem Bo-
den.

Der originellste Versuch, Hegel Paroli zu bieten und ihn aktiv zu korrigieren,
stammt meines Erachtens von Jakob Burckhardt und Wilhelm Libke. Sie
sind ein sonderbares Paar, so verschieden im Habitus wie Don Quichotte
und Sancho Pansa, aber sie erreichen es, sekundiert Ubrigens von Gottfried
Semper, der groléen Flutung des Hegelschen Weltgeistes, die bekanntlich
vom Orient zum Okzident, vom Osten nach Westen driftete und womog-
lich in Berlin endete, eine andere, weit weniger pratentiose Flutung entge-
genstellen, ndmlich diejenige von Norden nach Siden.

Gottfried Semper war als Leiter der Bauschule aus seinem Exilort London
an das neuzugrindende Polytechnikum Zlrich berufen worden. Jacob
Burckhardt bewarb sich 1855, nach beruflichen Demtigungen in seiner
Heimatstadt Basel, um den neuinstallierten Lehrstuhl an derselben Schule
— was Ubrigens eine der frithesten Installationen unseres Faches an einer
Hochschule darstellen soll, denn Stuttgart, Karlsruhe, Braunschweig, Miin-
chen folgten in dieser Reihenfolge erst einige Jahre spéater. Diese Aufzah-
lung stammt Ubrigens von Wilhelm Libke selbst, der damit in einem Auf-
satz Uber ,Die Kunstgeschichte und die Universitdten” diese letzteren
dazu bringen wollte, endlich dem Muster der Polytechniken zu folgen und
selber auch Lehrstthle einzurichten.

Libke wurde 1861 Burckhardts Nachfolger in Zirich, 1865 wurde er nach
Stuttgart berufen, worauf er nach 20 Jahren 1885 schlief3lich den Lehrstuhl
in Kartsruhe Gbernahm. Nicht ganz freiwillig, wie mir scheint und wie aus
der aufschluldreichen Studie von Nikolaus Meier (Basel) Gber ,Wilhelm
Libke, Jacob Burckhardt und die Architektur der Renaissance” {1985) her-
vorgeht.” Denn Libke war ein ,Tausendkerl”, wie Burckhardt formuliert,
es gehe ,Leben von ihm aus” (N.Meier, S.151}. Doch diese vielseitige
Tatigkeit hat offenbar auch provoziert. Ein Jahr vor dem Wechsel nach
Karlsruhe griff ihn Ludwig Pfau in Stuttgart in einer Streitschrift an, die ihn
als ,Schonsprecher und Vielschreiber” attackiert, wobei Nikolaus Meier

7 Nikolaus Meier:W. Libke, J. Burckhardt und die Architektur der Renaissance, in: Bas-
ler Zeitschrift fir Geschichte und Altertumskunde, Band 85, 1985.
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kommentiert, es sei eben bei einem derart ,, marktbeherrschenden Kunst-
historiker” leicht gewesen, auch ,grobe Fehler” in seiner Produktion aus-
findig zu machen (N. Meier, S. 160). Wie auch immer, der so ganz anders
angelegté Jacob Burckhardt, der Zauderer und Zogerer, der mitrauische
Hagestolz, bleibt sein Freund, setzt sich wérmstens fir ihn ein. Das hat
nicht nur mit gemeinsamen Studienjahren in Berlin zu tun und damit, daf%
der um 8 Jahre jlingere Libke (geb. 1826) den Basler mit glaubhafter und
treuer Verehrung verwohnte — es hat auch damit zu tun, dal’ sie beide das-
selbe Ziel anstrebten, namlich eine Hegemonie des Siidens in Kultursa-
chen, wenn ich das so sagen darf.

Diese Hegemonie hat Burckhardt, in seiner berihmten Mischung aus
Ernst, einem Schufk Drolligkeit und einer Prise Kinderdeutsch, wie folgt
umschrieben:

,Im Siiden ist das Grofse und Schéne
von selber heilig” (N.Meier, S.179 -181).

Nun, was in anderem Kontext wie der erste Satz zu einem Mérchen gele-
sen werden kénnte, war fir Burckhardt selbst, aber gewif$ auch fur Libke
und Gottfried Semper ein Glaubensbekenntnis, mit dem sie einerseits He-
gels Orient-Okzident-Mythologie entgegentraten, anderseits die italieni-
sche Renaissance zum fihrenden, verbindlichen Stilvorbild fur den Rest
Europas erklarten.

Fur sie und ihre Generation fand die wahre Kunstgeschichte unter blauem
Himmel statt, bei &rmeren, aber auf ihre Weise glucklicheren, weil mehr zu
Ganzheit fahigen stdlichen Volkerschaften — wahrend der damals schon
ungleich reichere Norden viel mehr MUhe hatte, ungebrochen stolz zu sein
auf seine eigene Kunstgeschichte.

Die kunstgeschichtliche Praferenz fur die Bilder und Gebilde des Sidens,
im wesentlichen installiert von Burckhardts und Libkes Generation, hat so
sehr Wurzel geschlagen in unserem Fach, daf’ die Thematik ltalien — analog
zur Thematik Griechenland bei den Archdologen — auch heute noch den
weitaus groRten Happen an Aufmerksamkeit und Forschungsgeld bean-
spruchen darf, und zwar in Nordeuropa so gut wie in Nordamerika. Keine
erfolgreiche Karriere in unserem Beruf ohne die zugehérige Reverenz vor
dem mittelmeerischen Siden.

Kunstgeschichte scheint seither mit dem blauen Himmel als Folie ebenso
endgtiltig verbunden zu sein wie Kants Name mit dem gestirnten Himmel
Uber uns — und es gibt nicht wenig Studierende und Altgediente, die wohl
wegen des blauen Himmels zum Fach gekommen sind und nicht umgekehrt.
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Doch selbst dieses verklarte Bild, wie es Burckhardt und die Seinen ge-
schaffen haben und wie es den Rest des Jahrhunderts erflllt hat, fand
schliefslich seinen Verrater. Bernard Berenson war ein gebdrtiger Litauer,
mit den Eltern nach Amerika ausgewandert, der nach Studien in Harvard
seine Wahlheimat Florenz gefunden hat. Er entpuppte sich nicht nur als
Zypressenliebhaber groféen Stils, sondern auch als Kolonialwarenh&ndler
grofden Stils. Denn seine mit Akribie angelegten Werkbeschreibungen ita-
lienischer Kunst, die vor allem die Echtheitsfrage tberprifen, eigneten sich
vorzlglich fur die Anlageberatung hochkotierter Kunstgalerien. Unter strik-
tem Geheimnis bezog Berenson enorme Tantiemen flr seine Exportbera-
tung. Der Export ging vor allem nach der einstigen Kolonie USA, die nun
ihrerseits Italien zur kulturellen Kronkolonie erklarte — Berenson ist ein klei-
ner Lord Elgin und gebardete sich auch als ein solcher, nur eben ohne Kano-
nenboote.

Das Argernis Berenson — das brigens der Biograph Samuelson genauso
wie die Fachkollegen in Harvard bis heute bloR als Gentlemandelikt einge-
stuft wissen will — besteht nichtdarin, dafd er Anlageberatung betrieb. Son-
dern es besteht darin, dald er diese ebenso strikte verheimlichte wie den
Export — beides Uberdeckt mit einem Schwall von idealistischem Ge-
schreibe. Was er auf diese Weise tagsuber hochjubelte, lie? er nachts ab-
servieren — die Urbewegung des Kolonisators.

Da hat sich, auch in Amerika, auch in New England, eine andere Schule
klarer verhalten. Vor etwa acht Jahren entschioR sich das Massachusetts
Institute of Technology, seiner Architekturabteilung einen Sektor ,Real Es-
tate” anzugliedern. Die Kollegen aus beiden Sparten des MIT sind sich bis
dato nicht sonderlich griin — doch der Student weifé so von Anfang an, daf3
Bauten auf dem Boden stehen und dieser in den tiefsten Verwicklungen
des Tauschgeschéfts mit involviert ist. Eine aufgedeckte und beim Namen
genannte Banalitét, gewil3, doch warum wird an den allermeisten westli-
chen Architekturschulen das Bodengeschift verschwiegen oder mit fal-
scher Geringschéatzung verniedlicht?

Meine Damen und Herren,

der Kunsthistoriker Klaus Lankheit hat in seiner bemerkenswerten Karls-
ruher Rektoratsrede vom Jahre 1965 zwei Dinge herausgearbeitet. Er-
stens, dafs — wie schon bemerkt — erstaunlicherweise die deutschsprachi-
gen Polytechniken zuerst es waren, die kunsthistorische Lehrstiihle ein-
richteten. Die Universitdten folgten 20 bis 40 Jahre spater. Zweitens ver-
sucht er, den Universitats-Kunsthistoriker aus der Sicht der anderen Schu-
len zu kennzeichnen. Dabei sagt er:
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,An der deutschen Universitat alten Stils — man verzeihe mir diese sozusa-
gen idealtypische Vereinfachung — wird das Fach Kunstgeschichte traditio-
nell als philologisches Studium ... betrieben. Darin liegen Stérke und
Schwiéche zugleich” (S.9). Worauf ein Passus Uber Verengung und Verhar-
tung folgt, den man auch heute noch voll zur Lektlre empfehlen darf.
Heute sind beinahe alle Lehrstuhlinhaber durch dieses philologische Stu-
dium an einer Uni durchgegangen. Ich bin es selber auch. Wer aber, wie ich,
hernach an einer Technischen Hochschule oder an einer Kunstakademie zu
unterrichten begann oder in der Denkmalpflege oder als Museums- und
Ausstellungsgestalter zu arbeiten begann, der sieht seine Herkunft zuneh-
mend aus Distanz. Er sieht den spezifisch philologischen Kunsthistoriker,
wie er jegliches Bild und Gebilde auf eine schriftliche Quelle zurtickfihren
méchte, und er fragt sich dabei, ob die uralte biblische Tradition der Domi-
nanz des Wortes so unreflektiert und so simplistisch Gbertragen werden
darf auf unser Fach.

Was dem philologischen Typus mangelt im Vergleich zum involvierten Typ
an anderen Schulen oder Institutionen: er ist nicht dabei, wenn Kunst oder
Architektur als ProzeR sich vollzieht. Er erlebt nicht, wie dabei Raum auf
Raum, Flache auf Flache, Farbe auf Farbe, Linie auf Linie wirken — oft genug
weit intensiver als das Wort, das fern auf anderer Ebene west und lebt.
Der philologische Typus sollte sich darum fragen, ob er weiterhin beanspru-
chen darf, die , urspriingliche” Kunstgeschichte ungeteilt zu verwalten —
nachdem klar ist, daR es chronologisch ohnehin nicht zutrifft.

Und er miiRte sich Uberdies fragen, ob er die Schulung zur Anlageberatung
weiterhin klandestin betreiben will — womoglich iberdeckt vom Gejammer
Uber das ,Ende” von Kunstgeschichte. Dieses letzte ist schon so weit von
Hegel, daR es ohnehin nicht mehr glaubhaft wirkt, weder in der Fassung
von Werckmeister noch in derjenigen von Hans Belting.

Wichtiger allerdings scheint mir, endlich auch die falschen Auswirkungen
von Kants Formel der pratendierten Interesselosigkeit zu nennen und zu
bannen. Dazu mussen wir Uber Adornos Kritik einen deutlichen Schritt hin-
ausgehen. Er spricht ndmlich nicht von den Erstbetroffenen dieser Formel,
und das sind die Frauen. Sie allein — ganz im Gegensatz zu Mannern und
Kindern — sind doppelt beteiligt an und in der Kunstgeschichte, ndmlich als
Objekte und Subjekte. Sie sind es, inihrer vollen Intimitét als Modelle einer-
seits, anderseits aber, als Klnstlerinnen und Kunsthistorikerinnen, schein-
bar unter denselben Bedingungen wie die Manner. Diese Doppelposition
der Frau, als Ziel der Begierde, als Ziel der Ver-Herrlichung — wortlich zu
verstehen: vom Herrn her gesehen — aber auch als Partnerin der kritischen
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Sinnesarbeit: diese Doppelposition ist zwar von den Frauen erkannt, aber
die daraus notwendig abzuleitende ,,andere” Kunstgeschichte ist erst im
Begriff, geschrieben zu werden, ist erst in ihren Anfangen.

Vor der faszinierenden Aufgabe, die unsere jetzige Aufgabe darstellt, ist das
Gerede vom ,Ende” peinlich und das Gerede von einer unpolitischen
Kunstgeschichte irrefiihrend wie eh und je. Die ,,andere” Kunstgeschichte
wird nach wie vor politisch sein, aber nicht mehr paternalistisch.
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Herwarth Rottgen

Nachvollziehende Gedanken zur Geschichte
des Instituts fir Kunstgeschichte

Es sollte niemanden wundern, daf man einen Jahrestag wie das hundert-
funfundzwanzigjahrige Jubildum des Instituts fir Kunstgeschichte durch
ein Kolloguium, eine Ausstellung zur Geschichte des Instituts und zugleich
auch durch eine Ausstellung fir einen modernen Kiinstler, ich meine die
Ausstellung fiir Attilio Pierelli in der Landesgirokasse, feiert.
Einhundertfiinfundzwanzig Jahre besitzen nicht die Zahlenmagie von 100
oder 500 Jahren. Dennoch bedeutet der betroffene Zeitraum von 1865 bis
1990 einiges, er weist uns auf wesentliche geistes- und gesellschaftswis-
senschaftliche Veranderungen hin. Vor der Moderne, gerade am Beginn
des Impressionismus, wurde der Lehrstuhl in Stuttgart begrindet. Der er-
ste Lehrstuhlinhaber Wilhelm Liibke (Abb. 1) feierte damals Anselm Feuer-
hach. Heute stehen wir an einem Zeitpunkt, an dem der Begriff der Mo-
derne unsicher geworden ist, an dem auch die dsthetischen Pramissen der
Moderne in Frage gestellt sind. Die Rede vom Ende, vom Ende der Asthetik
oder vom Ende der Kunstgeschichte gehort zur gegenwartigen Mode. Die
Demontagen scheinen ein Versprechen zu eréffnen: Ende und Beginn. Die
Infragestellung der Methoden findet im ,,any thing goes” allerdings keine
befriedigende Anwort.

Kein Wunder, daRk sich die nachvollziehenden Gedanken darauf richten,
was denn in diesen hundertfinfzig Jahren getan wurde, was heute getan
wird und was zu tun ist.

Auf einigen Wegen soll angedeutet werden, wo dieses Institut im Rahmen
der allgemeinen Kunstgeschichtsentwicklung einmal stand und wo es
heute steht.

Zunachst auf dem Felde der Aufgaben.

Die dsthetische Bildung des Menschen aus der Geschichte des Kunstscho-
nen heraus und der Historismus als die nach den Bedingungen des standi-
gen historischen Werdens fragende Wissenschaft haben gemeinsam die
kunsthistorische Wissenschaft hervorgebracht, und zwar zunéchst als eine
Geschichte der Kunststile. Sie war die Erbin einer Geschichte der Kiinstler,
wie sie seit Plinius oder Vasari betrieben wurde. Wenigen herausragenden
Forschern ist es dabei gelungen, schon damals die politische Geschichte
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Abb.1  Wilhelm Libke

mit der Geschichte der Kunst zu verbinden. Es sei Jacob Burckhardt ge-
nannt. Gefordert und geférdert wurden Stilkenntnis und Stilgeschichte zur
Ausbildung des Geschmackes und zur Selektion nach dem Gesichtspunkt
des Guten und Wertvollen. So heil3t es zur Errichtung der neuen Gewerbe-
und Kunstschule, der Urzelle des Polytechnikums und der heutigen Univer-
sitét 1829 , Uber den Vortrag der Kunstgeschichte”: ,dieses Fach hat vor-
nehmlich den Zweck der allgemeineren Bildung, und zwar namentlich des
Geschmackes, welche bei einem Institute dieser Art weit sicherer durch
historisch-kritische als durch philosophische Darstellung (Asthetik) zu er-
reichen ist. Der Vortrag soll sich auch auf die technischen Erfindungen er-
strecken”. Philosophie und Asthetik wurden abgespalten, ein Grund daftir,
daR 1865 nicht Friedrich Theodor Vischer, wie er erhoffte, den Lehrstuhl fur
Kunstgeschichte bekam, sondern der Kunsthistoriker und Stilgeschichtler
Wilhelm Labke. Er gehérte zu jenen Kunstschriftstellern wie Hermann
Grimm, die sich an das gebildete Birgertum wendeten, das, in positivisti-
schem Denken verankert, die Kunst und ihre Stile als lernbares Wissens-
material verstand und erlernte. Diese Kunstschriftsteller unterschieden
sich bereits von den Verfassern wie Lanzi oder Fiorillo, die sich am Ende des

29



18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch an den Kenner wendeten und
weit mehr auf dsthetische Lehrurteile verzichten konnten. Andererseits
stand Mannern wie Libke aber eine analytische Terminologie noch kaum
zur Verfigung.

Die Kunstgeschichte gehorte in Stuttgart zu den ,allgemeinbildenden Fa-
chern”, nicht wie in Karlsruhe zur Architektur. Freilich war sie fir die Archi-
tekten Pflichtfach zur Kenntnis der historischen Stile. Im Ubrigen sollte sie
aber auch Geschmack und Bildung in jenen Fachern fordern, die den Natur-
und technischen Wissenschaften zugehorten. Die Frage nach der Recht-
fertigung des Faches durch Kenntnisnahme von und Zusammenarbeit mit
den technischen Fachern stellte sich damals berhaupt nicht. Sie wurde
erst im zwanzigsten Jahrhundert gestellt, als man begann, nun an der Exi-
stenzberechtigung der geisteswissenschaftlichen Fécher an einer TH zu
zweifeln, denn die Technischen Wissenschaftler holten nach, was die Tech-
niker schon im 18. Jahrhundert meinten: die Kinstler wéren eine Art von
Windmachern. Die Kunstgeschichte gerét entsprechend bei manchem in
den Verdacht, sie beschaftige sich mit etwas, das irgendwo zwischen dem
Schonen und dem Uberflissigen beheimatet ist. Wurde im neunzehnten

Abb.2 Heinrich Weizsécker.
Radierung von Max Ackermann
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Jahrhundert die Kunstgeschichte zur Erweiterung in technischer Begrenzt-
heit gefordert, so hatten jetzt die Kunstgeschichtler nachzuweisen, daf? sie
von der kretischen Séule zur Pilzsaule unter der Pilzdecke den Weg fanden.
Der Posten eines Ordinarius flr Kunstgeschichte bestimmte angesichts
der geringen Studentenzahl von zehn bis zwanzig eingeschriebenen Stu-
denten der allgemeinbildenden Facher anfangs nur einen geringen Anteil
im Leben eines Kunsthistorikers am Polytechnikum. Libkes Hauptgewicht
lag entsprechend im Bereich der publizistischen blrgerlichen Bildungsta-
tigkeit.

Mit Heinrich Weizsécker (Abb.2) ab 1904 und mit ihm zusammen Julius
Baum (Abb.3) ab 1912 und Hans Hildebrandt (Abb.4) ab 1914 entwickelte
sich die Kunstgeschichte in Stuttgart mehr zur Forschung hin, wihrend die
Lehraufgabe eigentlich unverandert blieb. Erst lange nach dem zweiten
Weltkrieg erlangte das Fach um 1977 mit der Einfiihrung des Magister Ar-
tium und der Bestétigung des Promotionsrechtes seine universitire Eigen-
standigkeit. Heute steht die Ausbildung im Vordergrund. Die Forschungsta-
tigkeit ist durch die Belastung der Lehrenden erheblich erschwert. Eine
nicht berufsbezogene Bildungswirkung wie zu Zeiten Libkes existiert nur

Abb.3 Julius Baum
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Abb.4 Hans Hildebrandt

noch sehr begrenzt; hauptséchlich aus freiwilliger Entscheidung im Rah-
men des Studium Generale.

Der zweite Weg dieser Betrachtungen betrifft die Zielgruppe der Lehre.

Wenige Studierende standen am Anfang. Heute sind es 355 Hauptféachler
und 79 Beifachler. Aus dem Bildungsfach wurde ein Ausbildungsfach. Da
die Kunstgeschichte aber nie ganz den Ruf des schonen Faches flr hohere
Tochter ablegen konnte, erstreckt sich die Begriindung, warum und wozu
man dieses Fach studiert, vom Lebenshilfe- und Selbstverwirklichungsbe-
reich in der dsthetischen Bildung Uber alle Ubergénge des Kunstjournalis-
mus, Kunsttourismus, der kommunalen Kulturarbeit, der Verlagstatigkeit
bis hin zur wissenschaftlichen Gipfelsehnsucht eines Museumsdirektors,
Landeskonservators oder Professors. Die Homogenitat, die vielleicht in
den Natur- und technischen Wissenschaften eher erwartet werden kann,
ist in der Kunstgeschichte nicht vorhanden. Das Fach hat einen zu vielge—
staltigen Anwendungsbereich. Der Lehrer kann anfangs weder fur das eine
noch fur das andere Konzept Empfehlungen geben. Sehr viel hangt von der
eigenen Motivation und Verantwortungsbereitschaft ab. N

Der dritte Weg des Nachvollzuges: gibt es keine Erwartungshomog_enltat
wenigstens im Hinblick auf den wissenschaftlichen Bereich, so gibt es
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auch keine Homogenitét der Voraussetzungen. Fir die Voraussetzungen
gilt noch immer, was Linus Birchler im Band , Eidgendssische Technische
Hochschule 1855 —1955" schrieb: ,Man kann erleben, daflk ein Student
sich beim Namen Troja nichts denken kann, wahrend seine Nachbarin den
Homer griechisch liest”, aber die Unkenntnis auf der Seite Trojas hat sich
verschérft, die Kenntnis auf der Seite Homers verfliichtigt. Die Tendenz bei
manchem Lehrer, es wére nicht wichtig, die Naumburger Stifterfiguren zu
kennen, rdumt GroRzlgigkeiten ein, fur die der Lehrer allerdings spater
nicht einstehen muld.

Dervierte Weg der nachvollziehenden Betrachtung: eng verbunden mit der
verdnderten Voraussetzung und der verénderten Erwartung ist die Einstel-
lung zum Studienabschiuf.

Er wird mangels Vorkenntnis und mangels Zielprojektion hinausgescho-
ben. Das Studentendasein ist trotz aller materiellen Schwierigkeiten Garan-
tie fUr eine vorberuflich verlangerte Jugendzeit. Die ungentigende und
auch Gberforderte Studienberatung macht nicht gentigend darauf aufmerk-
sam. Die absurde Magister-Forderung und vor allem deren inhaltliche Aus-
wucherung verldngert das Studium, ohne daf? sie wirklich in der Laufbahn
qualifiziert. Hierflr tragen nicht die Studenten, sondern, was die Einfih-
rung des Magister betrifft, die Kultusverwaltungen die Verantwortung.
Mit dem flinften Weg der Betrachtung knUpfe ich an den ersten an: wenn
an die Stelle von Bildung Aushildung getreten ist, so ist die Frage, wie wir,
zu was auch immer, ob zur Selbstfindung, &sthetischen Bildung oder aka-
demischen Laufbahn, Kunstgeschichte vermitteln. Linus Birchler schrieb
1965: , Heute, da aus jeder lllustrierten die alte und die neue Kunst der
ganzen Welt den Betrachter unvorbereitet anspringt, hat die Kunstge-
schichte eine vollig andere Aufgabe, als Teil der allgemeinen Bildung, als
Anleitung zum Sehen, als Mittel zur Scharfung der sinnlichen Anschauung,
zur Entwicklung des Qualitétsgefiihls und dariiber hinaus als Beitrag zum
Humanen”. In diesen Worten kommt die Aufgabe der dsthetischen Erzie-
hung zum Ausdruck. Sie galt auch fir das neunzehnte Jahrhundert mit et-
was anderen Worten, aber aus einer vollig anderen Begriindung heraus:
damals als Bildungskanon, heute als Rickzugsgefecht gegentber einer
Kommunikationsgesellschaft, in der das Wort Kommunikation nicht mehr
Gemeinsamkeit beinhaltet, sondern immer mehr Mitteilung. Der Informa-
tionsschwall als Symptom des technologischen Zeitalters ist zu einem Pro-
blem der &sthetischen , Technikfolgenabschétzung” geworden.

In der Tat ist unsere Aufgabe, die sinnlichen Fahigkeiten produktiv zu bele-
ben. Wir bemerken aber, daR die Begegnung mit Kunst fast nur noch me-
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dial ist, so daf die absurde Meinung zu horen ist, dig Begegnung mit dem
Original sei nicht mehr unbedingt nétig. Beispiel eins: das Eernsehen -
hundert, inzwischen tausend Meisterwerke —, Statt. einer Lemvvand oder
einer Holztafel ein durchleuchtetes Mattscheibenbild, staTt elgepen Ge-
hens ein sich bewegendes Abbild mit fahrender Kamera, die den im Fern-
sehsessel Sitzenden von eigener , Erfahrung”, ein schénes V\/ort, entlastet.
Schon das Dia im Horsaal hatte diese Nachteile. Beis_p|e| zwel:'ln Prach.‘.t—
banden oder billigeren guten oder schlechten Farbabbildungen ein ungenu-
gendes Abbild, entweder zu gro[&_ oder zu klein; im Computer das raum-
ungebundene abrufbare Bild; im Ubrigen der Kuns§ (_j|e d|g|talle Aufnahme,
so perfekt, daf sie den Konzertsaal zum benaohte|l|gtgn Ere}gnls Werdgn
laRt, wie auch das Museum mit seinen Holztafeln scheinbar nicht mehr mit
der leuchtenden Scheibe konkurrieren kann. ' . .
Bedingung der kinstlerischen Auseinandersetzqng |§t dag.egen.dle thSI-
sche Konfrontation mit dem Werk, zu dem man sich hinbegibt. D|e.med|ale
Augenerfahrung durch ein Ins-Haus-Liefern setzt Surrolgate an die S?elle
solcher unmittelbaren Erfahrung. Im technologischgn Zeitalterist der ﬂu_ch—
tige Blick das Symptom der visuellen Kommunika‘gon_. Der Weg vom Blick
zum Handeln wird immer schwieriger. Der Blick wird immer unverpf]lchte—
ter. Der mediale Blick ersetzt den Gang zum Original. Insofern hat Bl_rchler
ganz recht. Mit anderen Worten: die Aufgabe der Kun_stge_schlchtg in der
technischen Welt und in der Technischen Hochschule ist, die Unmittelbar-
keit und Intensitat des Blickes vor dem Objekt Kunstwerk zu bewahren und
durch anschauliches Denken, wie das Amheim nennt, die analogeﬁ Koln—
stellationen zwischen Kunst, Natur, Technik und Gesellgchaft von jeweils
unterschiedlichen Seiten, aber im Sinne einer nicht geteilten Kultur, her zu
erkennen. Der Schaden, den das technologische Zeitalter durch Star“ren au.f
die Mattscheibe und durch die Mdglichkeiten des Computgrs der &stheti-
schen Produktivitat antut, ist gegenwértig schon kaum. WISQergutzqma—
chen. Asthetische Unbildung breitet sich aus. Insofem sind wir am Hoéhe-
punkt des technologischen Zeitalters genau da, wo wir am Anfang waren,
nur dal am Anfang Bildung und Wissen gelehrt Werdgn sollt§n, wthend
wir es heute viel tiefergehend mit dem Erhalt der sin.rjllchen, asthe_ﬂschen
Fahigkeiten zu tun haben und mit dem Problem der Ubertragbarkeﬁ unse-
rer asthetischen Erfahrung in eine differenzierte Sprache, die als kreative
immer mehr verkommt.
ggr\?\?;ri die Aufgabe nicht grundsétzlich verandert. Die Aufgabe der Ver-
mittlung der Kunstgeschichte liegtalso Wes.enltllch nebgn der Beruffvorbe'—
reitung in der Schaffung menschlicher Multiplikatoren im Feld der astheti-
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schen Erfahrung. Die totale Verkennung dieser Notwendigkeit hat dazu ge-
fuhrt, dal? die Kunstgeschichte als wissenschaftliches Beifach fur den
Dienst als Kunsterzieher an Héheren Schulen abgeschafft worden ist und
als selbsténdiges Fach Kunstgeschichte auch nicht an den Schulen unter-
richtet wird. Da die Kunstimmer mehr, wie der Sport, der Freizeit zugerech-
net wird, gehdrt sie nicht mehr der grundséatzlichen asthetischen Bildung
des Menschen zu. Nachdem sie nicht mehr Gott und dem Herrscher dient
und auch nicht mehr einem Klassenbildungsideal fir den héheren Dienst,
wird auch der Kunstgeschichte von der Seite der Kultusbirokratie (iber die
spezielle Ausbildung von Kunsthistorikern hinaus kaum noch eine gesell-
schaftsverpflichtete Rolle gegeben. Das dokumentiert sich dann in mini-
steriellen Aussagen, man kénne nicht so viele Kunsthistoriker ausbilden
oder dieses Fach ware an einer Technischen Hochschule nicht weiter aus-
zubauen. Solche Auffassung Ubersieht, daR die intensivierte und verbrei-
terte Lehre der Kunstgeschichte die Mdglichkeit bietet, bildende Kunst als
asthetische Anschauungsform von Welt zu verstehen, die neben der Natur-
wissenschaft, Technik und allen anderen menschlichen Gestaltungsfor-
men steht. Im Erkennen analoger Strukturen verméchten die verschiede-
nen Disziplinen noch besser zusammenarbeiten als bisher. Das Gesprach
mufls am konkreten Objekt beginnen, so etwa, wenn sich Mathematiker,
Kinstler, Kunsthistoriker und Architekten zum Austausch {iber die kiinstle-
rische und die naturwissenschaftliche Anschauung des vierdimensionalen
Raumes treffen (was im Dezember 1990 an der Universitat Stuttgart ge-
schah).
So méchte ich die heutige Aufgabe der Kunstgeschichte bezeichnen als
den Weg vom Wissen zur dsthetischen und historischen Erfahrung am
kuinstlerischen Objekt als einem wesentlichen Beitrag zu den Denkformen
einer Gesellschaft, einem Beitrag, um mit Giulio Carlo Argan zu sprechen,
zu den Werturteilen, giudizi di valore, einer Gesellschaft. Eine solche grenz-
tberschreitende Kunstgeschichte macht sich zum Teil einer gesellschafts-
bezogenen Kulturwissenschaft. Vielversprechende Anfinge zu einer sol-
chen féacherubergreifenden Kulturwissenschaft zeichnen sich in Stuttgart
ab. Den Kunsthistorikerinnen und Kunsthistorikern, die wir ausbilden, ver-
mitteln wir mit der Praxis der Fragestellung und L&sung, die mit Heuristik,
Kritik und Interpretation durch Droysen immer noch unibertroffen charak-
terisiert wurde, keine Berufsaushildung, sondern die wissenschaftliche Le-
gitimation zur Berufspraxis. Die Verlegung der Museumsarbeit oder der
Arbeit in der Denkmalpflege in die Universitat ist nur beschrankt mdglich.
Die Vorbereitung auf diese Felder aber durch unsere Lehre und durch die
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Lehre von Denkmalpflegern und Museumswissenschaftlern gehort zu den

intensiv beachteten Aufgaben am Institut fur Kunstgeschichte der Univer-

sitat Stuttgart.

Betrachte ich das Programm des heutigen Jubildumskolloguiums, so ist

sein Generalthema die Erkundung der Maglichkeiten des Zusammenhaltes

swischen einer technisch orientierten Welt und den darin noch enthaltenen

Moglichkeiten der Bewahrung und Erneuerung der &sthetischen Erziehung

und Kultur zum Gebrauch unserer erkennenden Sinne und unseres Den-
kens auf einen Zusammenhalt der auseinander sich entwickelnden Berel-
che einer urspriinglich gemeinsamen Kultur hin. Die Kunstgeschichte

selbst wird dabei einer kritischen, aber auch nach ihren Moglichkeiten

fruchtbaren Untersuchung unterzogen. Es wird sich in den Beitragen auch
um die Utopien des Faches und um die Utopien des Polytechnikums han-
deln. Wo, wenn nicht an einer technisch orientierten Universitat, an der die
Geisteswissenschaften eine dennoch herausragende Rolle spielen, mufd
auch die Frage nach den Niemandslandern zwischen Kunst und den Natur-
wissenschaften gestellt werden, entweder zur Bestatigung einer Zweikul-
turenthese oder auch zu deren Widerlegung oder Uberwindung. Schlie-
lich wird die Frage gestellt werden, ob die Kunsterfahrung noch eine ge-
nuine und origindre Ebene besitzt in einer Zeit der technologischen Mediali-
sierung. Letztlich geht durch alle Beitrdge wohl die Frage nach den Mdg-
lichkeiten der Kunstgeschichte hindurch, nach den Erwartungen an sie und
nach den Erwartungen der Kunsthistoriker an die anderen, sich auch mit
den Methoden und Zielen dieses Faches einzulassen.

Dieses Jubilaum soll freilich auch Rechenschaft ablegen, was seit der Exi-
stenz dieses Instituts geschehen ist. Lassen Sie mich hierauf mit einigen
Worten eingehen, denn ich bin ein Anhénger des ,no voice is lost”.

Vor einhundertfinfundzwanzig Jahren wurde das Institut fir Kunstge-
schichte der Universitat Stuttgart begrindet. Es ist das élteste Institut an
einer deutschen Technischen Hochschule. Voran gingen ihm die Universi-
taten Gottingen, Wien und Bonn sowie im deutschsprachigen Raum das
Polytechnikum Zurich. Es diente dem Gedanken der Einheit von techni-
scher und dsthetisch-kiinstlerischer Kultur. Wilhelm Libke war der erste
L ehrstuhlinhaber (Abb.1), vorher Nachfolger Jacob Burckhardts auf dem
Ziricher Lehrstuhl und Kollege Gottfried Sempers. 1876 schrieb er, dafs die
Universititen hinter den Polytechnika zurlickstinden und daf die Bildung
des asthetischen Geschmackes an den Sitzen der ,gelehrten Bildung”
nicht zihlte. Aber schon damals fehlte es an Mitteln und dem nétigen Stel-
lenausbau. Als Libke sich ¢ffentlich dariiber beklagte und auf den Ausbau
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der Museen und der Kunstgeschichte in Berlin verwies, da wurde der
~norddeutsche Herr” bitter als Beleidiger der demokratischen Gefiihle
Wirttembergs bekdmpft. Er ging 1885 an das Karlsruher Polytechnikum.
LLubkes Ausstrahlung auf das deutsche Blrgertum war gewaltig. Sein
. Grundrid der Kunstgeschichte” gehdrte damals in den besseren biirgerli-
chen Bicherschrank. Er sah seine Aufgabe in der Vermittiung des, wie er
sagte, Ewiggltigen und wahrhaft Schénen als dsthetische Entscheidung.
Sein Kunstverstandnis ist von einer Uberhistorischen Asthetik geprégt ge-
wesen. Er war dabei fast natlirlich ein Bahnbrecher der Renaissance, zu-
gle_|ch aber auch, von nationalem Gefuhl gepragt, der mittelalterlicher; Ar-
chitektur. Von ihm stammt, wie unser Kollege Wolfgang Schenkluhn-darge-
legt hat, der Begriff der , deutschen Hallenkirche”. Es war eine Zeit stark
emotional gepragten Erlebens der Kunst in einer idealistischen Kuhstge—
schichtsschreibung. i
Lubke berief sich flr seine Kunstgeschichte auf Burckhardt, Kugler und
Schnaase, was wenigstens fUr die Breitenwirkung nicht zu widerlegen ist
wenn sich auch der grofde geschichtliche Burckhardtsche Kulturbegriff be,i
Lubke zur Stilgeschichte verengte. Den sozialen und politischen Proble-
men stand er mit der Entfernung gegeniber, die man bei vielen Angehori-
gen der ,Artes Iiberales" bemerken konnte. Wie aus fernen Zeiten klingt
Libkes Wort von der , Uberlast (heute universitar zum Alltag gehérig) politi-
scher und sozialer Probleme”, die jene ,freie Stimmung” verhindere, wel-
che zur ,.,_Aufnahme des Schonen” unerlallich sei. l
Libkes Asthetik endete bei Feuerbach. Gegen die realistischen Strémun-
gen des , moralisch und physisch HaRlichen” wendete er sich erklarterma-
Ren: ,In welchen Sumpf gelangen wir damit”. Er forderte ,ideales Schaf-
fen” gegen , stets plebejischer werdende Geistesrichtung”.
Schqn sein Nachfolger Carl Lemcke (1885 —1903) war ein Verfechter des
Rgai|smus, nicht nur der niederléndischen Malerei, sondern als zeitweiliger
Direktor auch des Museums der Bildenden Kanste, Vorgéngers der heuti-
gen Staatsgalerie, auch der damals zeitgendssischen Kunst. Er kaufte zu-
erst Landenberger, Thoma und andere.
Auf Lemcke folgte 1904 der Gemaldekenner Heinrich Weizsécker (Abb. 2).
Blleibend ist sein Band , Kunst und Kuinstler in Frankfurt a. M. " mit den Aus-
e|lnandersetzungen um die dort damals zeitgendssische Kunst: Karl von
Pidoll und Fritz Boehle, den Auswirkungen Hans von Marées’ und Adolf
Hildebrandts.
In der Einleitung zur grof3en Elsheimer-Monographie schreibt Weizsécker
dafé die Geschichte der Kunst zunéchst die Geschichte ihrer Meister sei. Es'
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Abb.5 Otto Schmitt

war dies zweifellos eine Verdeutlichung gegeniiber der ,,namenlosen” Ge-
schichte der Sehformen, wie sie von Welfflin vertreten worden war. Fur
Weizsacker zahlten die Meister mehr als ,, der Wechsel der einander ablo-
senden Formelemente” oder (und dies gerichtet gegen die Kunstge-
schichte als Geistesgeschichte) ,der Geist und das Leben der Vélker in den
verschiedenen Epochen ihrer Entwicklung”.

Weizsécker stand der zeitgendssischen Kunst sehr aufgeschlossen gegen-
iber. 1913 schrieb er schon in der ,, Stuttgarter Kunst der Gegenwart” von
der Aufldsung des Realismus aus der Geburt des Impressionismus und
tragt ein Kapitel tiber Adolf Holzel und die GesetzméRigkeit der Farben und
Formen bei. Er betonte die Fldchenaufteilung und ihren Bezug zur dekorati-
ven Wandmalerei.

Julius Baum, bei Weizsacker habilitiert, schrieb damals bereits tber die Hol-
zelschule, schon tber Willy Baumeister und Ida Kerkovius. Die unmittel-
bare Gegenwart war sozusagen flr das Institut erworben. Nicht erworben,
sondern Uberkommen gehért dem Institut heute eine Portratradierung
Weizsickers von der Hand Max Ackermanns 1928.

Auf internationale Héhe hob sich die Kunstgeschichte in Stuttgart durch
Julius Baum (Abb.3) und sein grundlegendes Werk zur Malerei und Plastik
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Abb.6 Hans Wentzel

des Mittelalters in Deutschland, Frankreich und Britannien. Hans Hilde-
brandt (Abb.4), auch er unter Weizsacker habilitiert, trug seinerseits zum
Namen der Universitat Stuttgart bei. Er Ubersetzte 1926 als erstes der
Werke Le Corbusiers ,Vers une architecture”. ,Die Kunst des 19. und
20.Jahrhunderts”, 1931 als Handbuch der Kunstwissenschaft erschienen,
ist noch heute grundlegend, ganz besonders fir die Schneisen, die esin die
Architektur der zwanziger Jahre schiug. ,, Die Frau als Kiinstlerin”, 1928, ist
sicher in vieler Hinsicht trotz der damals neuen Fragestellung lUberholt, al-
lein schon in der Anfangsfrage ,Ist das Weib schdpferisch?”. Unter dem
Nationalsozialismus wurden Baum und Hildebrandt aus ihren Amtern ver-
trieben. Julius Baum brachte sogar Wochen im KZ Welzheim zu, bevor er
emigrierte. Beide aber nahmen dennoch nach 1945 ihre Lehre in Stuttgart
noch einmal wieder auf.

1936 wurde Otto Schmitt (Abb. 5} aus Greifswald nach Stuttgart berufen.
Seine Person hielt sich véllig frei von den Einflissen und Forderungen des
Nationalsozialismus. Ein zutiefst integrer Mann, erhielt er der Kunstge-
schichte in diesen Jahren in Stuttgart die wissenschaftliche Seriositat in
der Realienforschung. Er begrindete das ,Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte”, an dem noch heute in MUnchen weitergearbeitet wird.
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Otto Schmitt hat wesentliches beigetragen zur Kenntnis der mittelalterli-
chen Plastik im Sldwesten, zur gotischen Skulptur des StralRburger und
des Freiburger Minsters und zur oberrheinischen Plastik im ausgehenden
Mittelalter. Nach dem Kriege wurde er der zweite Rektor der Universitat
Stuttgart — 1924 war schon einmal Weizsécker Rektor gewesen —, was
damals einem Geisteswissenschaftler an dieser Universitit offenbar noch
maoglich war.

Nach Schmitts vorzeitigem Tode folgte ihm sein langjahriger Mitarbeiter
Hans Wentzel (Abb.8) 1953 auf dem Lehrstuhl. International war Wentzel
durch seine Arbeiten Uber mittelalterliche Glasmalerei und Uber Stein-
schnitt ausgewiesen. Er war wesentlicher Mitbegrinder des ,,Corpus Vi-
trearum Medii Aevi”, dessen heutiges deutsches Zentrum in Freiburg ist.
Er war ebenso geschatzt als Kenner wie als Lehrer.

Auch Wentzel starb vor seiner Emeritierung. 1977 Ubernahm ich den Lehr-
stuhl (Abb.7). Seitdem ist das Institut von 78 Hauptfachlern auf 355 ange-
wachsen. Eine grofRe Zahl von Magister- und Promotionsabschlissen liegt
inzwischen vor. Es habilitierten sich Johannes Zahlten, Heinrich Dilly und
Wolfgang Schenkluhn. Der Schwerpunkt der Lehre liegt in der deutschen
spatgotischen und Renaissancekunst und in der italienischen Kunst vom

Abb.7 Herwarth Réttgen
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16. bis zum 19. Jahrhundert (Réttgen); in der niederlandischen Malerei des
16.—-17.Jahrhunderts und der deutschen Malerei des 19.Jahrhunderts
(Sumowski); in der Geschichte der Kunstgeschichte (Dilly); in der italieni-
schen Architektur des Barock {Kieven); in der mittelalterlichen Architektur
und Plastik in Deutschland und Italien (Schenkluhn). Als Honorarprofesso-
ren lehren der Direktor des Wirttembergischen Landesmuseums Claus
Zoege v. Manteuffel und der Leiter des Corpus Vitrearum Rudiger Becks-
mann.

Das Institut ist heute nicht mehr der Ort flr das dsthetische Bildungsfach
des neunzehnten Jahrhunderts im Sinne einer normativen Asthetik. Der
damalige Auftrag, dsthetische Bildung an einer technischen Hochschule zu
vermitteln, wird heute verstanden als Aufgabe, nach Mdglichkeit innerhalb
der technischen und dsthetischen Kultur zusammenzuarbeiten. Das Insti-
tut fir Kunstgeschichte istim Laufe der Zeit ein Universitatsinstitut gewor-
den, in dem vor allem Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker die wis-
senschaftliche Grundlage flrihren spateren Beruf erhalten sollen. Gemeint
sind die eigentlich wissenschaftlichen Bereiche: Denkmalpflege, Museum
und Universitat. Dartber hinaus arbeiten Absolventen des Instituts in den
Bereichen der Presse, des Verlagswesens, des Kunsthandels, der Kultur-
politik und des Tourismus. Die Kunstgeschichte in Stuttgart ist in ihrer
Lehre neben der Erhaltung und Férderung der kennerschaftlichen Tradition
und neben den eingangs angesprochenen Aufgaben der Entwickiung der
dsthetischen Fahigkeiten auf eine gesellschaftsorientierte Fragestellung
hin ausgerichtet. Sie dient dabei weder einem elitdren Bildungswesen
noch einer bloRen Freizeit-Unterhaltungskultur. Sie dient der Bewahrung,
Erklarung und dem Umgang mit den Werken der kinstlerischen Kultur, die
als sinnlich erfahrbare und anschauliche Gestaltwerdung von gesellschaft-
lichen Werturteilen verstanden werden, so wie die Kunst auch im Bereich
der Natur und des Kosmos Bilder von etwas schafft, was keine mathemati-
sche oder geometrische Formel anschaulich vermitteln kann. Das Institut
fir Kunstgeschichte der Universitat Stuttgart versteht sich heute als ein
Ort, an dem die Wissenschaft von den dsthetischen und sinnlich anschauli-
chen Produkten der kinstlerischen Gesellschaftskultur gelehrt und betrie-
ben wird. Hierzu gehort die Kunst in allen ihren Gattungen als sichtbare
Gestaltung politischer, historischer, geistesgeschichtlicher und individuel-
ler Intentionen, Bedirfnisse und Utopien. Es wird dabei besonders darauf
geachtet, daR die Erklarung der Kunstwerke nicht von vagen Analogien zu
anderen Bereichen ausgeht, sondern von der konkreten Erforschung der
Entstehungsbedingungen eines jeden Werkes oder von Werkgruppen. Vor-
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aussetzung fur eine gute wissenschaftliche Arbeit ist nicht nur eine er-
lernte Denkmalerkenntnis, sondern auch die Fahigkeit, Kunstwerke zu be-
stimmen, zu datieren und zu lokalisieren. Die Kennerschaftist eine wesent-
liche Bedingung der wissenschaftlichen Arbeit. In der Ausbildung wird sehr
darauf geachtet, daf’ die Studierenden mit dem Museum und der Denkmal-
pflege in Kontakt kommen und so schon wiéhrend des Studiums einen Ein-
blick in die Berufspraxis erhalten, die freilich — und hier liegt ein oft zu fin-
dender Irrtum vor — erst im Beruf selbst als vollbeschéftigte Wissenschaft-
ler(innen) ganz erlangt werden kann.

Das Institut versteht sich als Ort, an dem die Praxis des wissenschaftlichen
Arbeitens im Felde der Geschichte der Kunstproduktion erlangt werden
soll. Hierzu gehoren die wichtigen methodischen Grundlagen der Bildent-
stehung, Bildanalyse und Bildbedeutung und ferner der historischen Bedin-
gungen, einschlieBlich der hierflr notwendigen ergénzenden Wissen-
schaften, wie der Philosophie, der Geschichte, der Literaturwissenschaf-
ten, der Politologie, der Soziologie, der Psychologie und Padagogik. Sehr zu
bedauern ist das Fehlen eines Instituts fiir klassische Archéologie.

Da die Kunst nicht zuletzt auch die technische und naturwissenschaftliche
Kultur reflektiert, sind die kiinstlerische und die naturwissenschaftlich-
technische Kultur Kinder eines Stammes, ndmlich der Féhigkeit des Men-
schen, der Natur eigene Gestaltungen und Erkldrungen gegenUberzustel-
len.

In aller Vermittlung wissenschaftlichen Arbeitens kommt es vor allem auf
zwei Dinge an: Liebe zur Kunst und Wissen tiber die Kunst. Als Klaus Lank-
heit 1965 an der Universitat Karlsruhe Rektor wurde, da sagte er in seiner
Antrittsrede etwas, das ich hier ans Ende stellen méchte: ,ich glaube
nicht, dak Wissen dem Geniefsen abtraglich ist”.
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Johannes Zahlten

Florenzam Neckarstrand?

Zur Wiedergeburt der Kiinste und zu ihrer Geschichte
ander Polytechnischen Schule in Stuttgart

Die ,Schwiébische Kronik, des Schwaébischen Merkurs zweite Abtheilung’
berichtete am 26. Oktober 1879 ausfuhrlich von dem am Abend zuvor ver-
anstalteten grofen Ballfest!, das zur Feier des 50jahrigen Jubildums der
Kéniglich technischen Hochschule Stuttgart im Festsaal des Kénigsbaus
stattgefunden hatte (Abb. 1). Als H6hepunkt waren drei lebende Bilder zur
Auffihrung gekommen, zu deren Erklarung ein Studierender namens Baur
gereimte Texte verfalst hatte. Zu den Kl&dngen eines altitalienischen Madri-

gals vernahm man im ,Stédndchen eines fahrenden Schilers” folgende
Satze:

.Wie naht nach ems’ger Arbeit, ernstem Rathen,
Willkommen uns die frohe Feierstunde.

Aus seiner Werkstatt tritt hervor der Klnstler,
Aus einsam stiller Zelle der Gelehrte

Bewegten Schritts zum festlich hellen Garten.
Hier in der bunten Menge lautem Treiben,

In Red’ und Scherz mit anmuthvollen Frau'n
Dort, in vertrauter Freunde stillerem Kreis,

Eilt Stund” an Stunde leicht beschwingt dahin.

Doch wie? mich dinkt, wir Florentiner feiern
Ein Fest im Feste hier? anstatt der Stunden
Sind vier Jahrhunderte an uns vorbeigegangen?
Ein Zauber hat uns in die Stadt versezt,

Die, wie Florenz, von Hugeln sanft umfangen,
An — keinem Arno nur — die FUfie nezt.

1 Schwaébische Kronik, Nr. 255 vom 26. Oktober 1879, S.2029f.
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Einladungskarte zum 50jahrigen Jubilaum der Kgl. Technischen Hochschule
Stuttgart 1879.

Ich seh’ Geb&dude hin und wieder ragen,
Die das Geprédge unsrer Meister tragen,
Nicht sklavisch nachgeahmt, nein frei erfafdt
Und andrer Zeiten andren Zwecken angepalit.
Der Saft, der unsrer Kiinste Stamm durchflossen,
Er treibt an neuen Zweigen neue Sprossen.
Auch Polyhymnia regt die Silberschwingen,
Gesang und Hérnerschall
Erflllt das Thal
Mit Wiederhall; ..."

Ein neues Florenz also am Strand des Neckar?

Man mag (ber die literarische Qualitit dieser Verse geteilter Meinung sein;
auf das Selbstverstdndnis und den Stolz der Stuttgarter Hochschule auf
ihre B0jahrige Geschichte werfen sie jedoch ein interessantes Licht: be-
reits seit ihrer Grindung 1829 als ,Vereinigte Kunst-, Real- und Gewerbe-
schule’ — schon der Name macht dies deutlich — wird die Verknlipfung der
Bereiche Kunst und Wissenschaft immer wieder betont.? Als Ort der Mu-
sen, vergleichbar dem Helikon, auf dem Pegasos durch einen Hufschlag
die Quelle Hippokrene entspringen lief3, wird sie im zitierten Gedicht ver-
standen, wenn es weiter heildt:3

.Ein edles Musenrof3, im ,Stalle’ einst gepflegt,
Das sich zuerst auf seinen Hufen fortbewegt.
Und dann mit kraft'gem Schlag nur Einen Fliigel regt,
Hat sich zum vollen Flug den andern angelegt.”

Ganz konkret, auf die Geb&ude der Schule bezogen, bedeutet dies: Nach
den ersten Jahren im ,Stall’, dem sog. Kavaliersbau gegentber dem Mar-
stall in der unteren Kénigstralle 12, in dem die Anstalt zunachst unterge-
bracht worden war, errichtete man 1864 auf den Seewiesen den Neubau

2 Zur Geschichte der Polytechnischen Schule, der spateren Technischen Hochschule
und heutigen Universitat Stuttgart vgl.. Festschrift zum 150jahrigen Bestehen der Uni-
versitdat Stuttgart, Beitrdge zur Geschichte der Universitat. Hrsg. von Johannes H.
Voigt. Stuttgart 1979. Zur allgemeinen Geschichte der Schule vor allem die Beitrdge
von Johannes H. Voigt: Lehre zwischen Politik und Wirtschaft 1829 —-1864, S. 13 -138;
Axel Kuhn: Die Technische Hochschule Stutigart im Kaiserreich, S. 139 -188. Desgl.
Borst, Otto: Schule des Schwabenlands. Geschichte der Universitdt Stuttgart. Stutt-
gart 1979.

3 Schwaébische Kronik (wie Anm. 1) S.2030.
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von Egle, dem schliellich der soeben eingeweihte, ,andere” Fligel von
Tritschler angefligt wurde. Beides Geb&ude der Neorenaissance, von ,, un-
seren Meistern” gebaut, der Stadt am Neckar zur Ehre gereichend.

Die Wiedergeburt der Kiinste nach einer staatlich verordneten Zwangs-
pause, den praktischen und theoretischen Kunstunterricht an der polytech-
nischen Schule und die Errichtung der beiden Bauten, von Zeitgenossen als
.Meisterwerke der Renaissance” gepriesen, in ihren Fassadenprogram-
men die Verbindung von Kinsten und Wissenschaften dokumentierend,
mdbchte ich im folgenden skizzieren.

Die 1761 von Herzog Carl Eugen in Stuttgart gegrindete ,Académie des
Arts’ war spéter mit der Hohen Carlsschule verbunden und in die umge-
baute Kaserne hinter dem Neuen SchloR verlegt worden.® Die ,Academia
Carolina’ besal’ seit 1781 Universitatsrang. Neben den wissenschaftlichen
Fakultdten fur Rechtswissenschaft, Medizin, Philosophie, Okonomie und
Militdrwesen gehdrte ihr, hdchst ungewodhnlich fir die damalige Zeit, die
gleichberechtigte Fakultdt der freien Kinste an, die Architekten, Maler,
Bildhauer und Kupferstecher ausbildete.® Carl Eugen fungierte selbst als
,Rector magnificentissimus’ und behielt die Leitung bis in kleinste Dinge in
der Hand, ja entschied persénlich Uber Berufungen, Aufnahmen, Stipen-
dien oder Preisverleihungen fir beste Leistungen. Die jahrliche Verteilung
der damit verbundenen Preismedaillen nahm er selbst vor.® Diese enge
Bindung an den Griinder war auch der Grund fur das plétzliche Ende dieser
~unvergleichbaren Einrichtung in der Bildungslandschaft des deutschen
Reiches” (so Franz Quarthal) nach dem Tod des Herzogs am 21.0Okto-
ber 1793. Sein Bruder und Nachfolger Ludwig Eugen hob sie bereits sin
halbes Jahr spater, Ostern 1794, auf. Die Begriindung hatte ihm ein Gut-
achten des Geheimen Rates geliefert, das auf geringe Berufsaussichten
der Studierenden hinwies, deutlich machte, daf das Land neben Tibingen
keine weitere Universitat tragen kénnte und rigorose SparmafRnahmen vor-
schlug. Hinzu kam die geschlrte Furcht vor revolutiondren Umtrieben an

4 Uhland, Robert: Geschichte der Hohen Karlsschule in Stuttgart. Stuttgart 1953; zuletzt
Quarthal, Franz: Die ,Hohe Carlsschule’. In: ,O Fiirstin der Heimath! Gluckliches Stutt-
gard’. Politik, Kultur und Gesellschaft im deutschen Stidwesten um 1800. Hrsg. von
Jamme, Christoph und Péggeler, Otto. Stuttgart 1988, S.35—54.

5 Fleischhauer, Werner: Die Kunst der Hohen Carlsschule. In: Katalog der Ausstellung
,Die Hohe Carlsschule’. Stuttgart 1959/60. S.56 —70.

6 Zahlten, Johannes: Die bildenden Kiinste an der Hohen Carlsschule in Theorie und
Praxis. In: Schiller und die héfische Welt. Hrsg. von Aurnhammer, Achim/Manger,
Klaus/Strack, Friedrich. Tubingen 1990. S.31—-46.
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der Hohen Carlsschule, (iber die jungst Axel Kuhn publiziert hat.” Das
Schicksal der Schule war damit besiegelt. Wirttemberg hatte sein einziges
Institut zur Pflege der Kinste verloren, und dies fur (ber 35 Jahre! Zwar
gab es Versuche von privater Seite, etwa aus dem Kreis um Dannecker und
Rapp, wieder eine Kunstakademie zu grinden, doch erst der Regierungs-
antritt Kénig Wilhelms |. im Jahr 1817 weckte einige Hoffnung. Doch es
sollte noch einmal 12 Jahre dauern, ehe im Herbst 1829 die Vereinigte
Kunst- und Gewerbeschule errichtet wurde.® Untergebracht wurde sie,
wie schon erwahnt, im Kavaliersbau an der Kénigstrae, in dem auch der
Kunstverein seinen Platz gefunden hatte. Die Raumnot war vorprogram-
miert und &nderte sich auch kaum, als nach der Trennung in Gewerbe-
schule und Kunstschule letztere 1843 in das neue ,Museum der bildenden
Kinste' an der Neckarstrafse umsiedelte, den heutigen Altbau der Staats-
galerie.

Das Geb&ude Konigstrale 12 stand nun der 1840 in ,Polytechnische
Schule” umbenannten Anstalt allein zur Verfligung.

Es soll hier nicht detailliert auf Lehrpldne oder Kunstunterricht an der ,Poly-
technischen Schule' eingegangen werden, denn dies habe ich in verschie-
denen Publikationen zur Stuttgarter Kunstakademie und in der Festschrift
150 Jahre Universitat Stuttgart’ (1979) getan.® Unterstreichen mdochte ich
aber, dal’ seit Grundung der Anstalt 1829 der Kunstunterricht auch fir
Schiter der Gewerbeschulklassen fester Bestand des Lehrplanes war und
auch spéter beibehalten wurde. Aus dem im Staatsarchiv in Ludwigsburg
aufbewahrten Aktenmaterial geht hervor, daR Unterricht in Bau-, Freihand-
und Ornamentzeichnen, in Modellieren und Figurenzeichnen angeboten
wurde'?; man liest von , Errichtung von Parallelklassen wegen Uberfullung
des Unterrichts” und von , Erweiterung des gewerblichen Zeichenunter-
richts ... insbesondere ... flr die Handelsklasse”. Auch hier wurden Preis-
medaillen fir besondere Leistungen verteilt, die auf Entwirfe der kiinstleri-

7 Kuhn, Axel: Revolutionsbegeisterung an der Hohen Carlsschule. Stuttgart 1989.

8 Zahlten, Johannes: ,Die Kunstanstalten zur Staats- und Nationalsache gemacht...”
Die Stuttgarter Kunstakademie in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts. (Beitrage
zur Geschichte der Staatlichen Akademie der bildenden Kinste Stuttgart 2. Hrsg. von
Wolfgang Kermer) Stuttgart 1980.

9 Zahlten, Johannes: Zwischen Darer und Kepler. Die Anfange der Polytechnischen
Schule und die Kunste. In: Festschrift (wie Anm.2) S.404-437: ders.: Urban-
strafe 37/39: Kgl. Kunstschule/Akademie der bildenden Kiinste. Die Geschichte ei-
nes Provisoriums. (Beitrdge zur Geschichte der Staatlichen Akademie der bildenden
Kinste Stuttgart 6. Hrsg. von Wolfgang Kermer) Stuttgart 1986.

10 Staatsarchiv Ludwigsburg (StAL) Bestand E 202 Bii 807, 810.
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schen Lehrer, z. B. Weitbrecht, zurlickgingen. Den Zweck dieses Unterrichts
in Linear- und Freihandzeichnen definiert!" ein Text von 1837, dalk er ,,...
nichtallein als Vorschule fiir die einem eigentlichen Kunstfache, wiez. B. der
Malerei und Bildhauerei sich widmenden, und spater in die Kunstschule
Ubertretenden Zégling dienen, sondern im Allgemeinen flr alle Schiiler das
Augenmaal’ Gben und Handfertigkeit fur jedwede Zeichnungsart verschat-
fen soll... Ubrigens ist bei diesem Unterricht auch Gelegenheit gegeben,
sich in Thier- Landschaft- und Blumenzeichnen und Colorieren zu Uben.”
Zum allgemeinbildenden Unterricht gehort neben Religion, Sprachen
(Deutsch, Franzdsisch, Englisch, Italienisch), Geographie und Geschichte
auch die Kunstgeschichte. Prof. Mauch begriindet dies 1843 so:'# ,Durch
Vorlegung und Erklarung von bildlichen Darstellungen der vorziglichsten
der vorhandenen Werke, wird auf die Ausbildung des Kunsturtheils der Zu-
horer gewirkt.”

Aus Stundenpldnen und Vorlesungsverzeichnissen von 1840 bis 1861/62
erfahren wir auch, welcher Stoff behandelt wurde: 2 Im Zentrum stand die
Baugeschichte, angekindigt als ,Vortrag-Uber antike Sdulen und Ordnun-
gen”, Geschichte der antiken, mittelalterlichen oder neueren Baukunst,
Vergleichende Geschichte nach Literatur der Baukunst”, , Aufgaben aus
der monumentalen Baukunst” etc. Ab Sommer 1860 wird ,Zeichnen fur
die Kunstgeschichte in Verbindung mit Exkursionen”, ab Winter 1860/61
,Zeichnen fir Baugeschichte” angeboten, beides nachahmenswerte Ver-
anstaltungen zur Verkntipfung von Theorie und Praxis. Unterrichtet wurden
auch die theoretischen Facher von Mannern der Praxis. Professor Mauch,
von Thouret nach Stuttgart empfohlen, war Architekt. Sein Nachfolger
wurde Joseph Egle, ebenfalls praktizierender Baumeister mit dem Titel ei-
nes Oberbaurats. Dessen erster monumentaler Bau sollte das Polytechni-
kum werden, ein Gebaude im Stil der italienischen Hochrenaissance, das
schon durch sein Aussehen die Wiedergeburt der Kinste in Stuttgart 6f-
fentlich sichtbar machte.

Dieses ,palastdhnliche Gebaude”, wie Wilhelm Libke 1884 schrieb '
,von wiirdigem Eindruck, der besonders durch die musterhaft sorgféltige

11 StAL E 202 B 790 Anlage D (Januar 1837).

12 StAL E 202 Bl 792 Anlage J.

13 StAL E 202 B 794,

14 Libke, Wilhelm/v. Littzow, Carl: Denkmaler der Kunst. Zur Ubersicht ihres Entwick-
lungsganges von den ersten kiinstlerischen Versuchen bis zu den Standpunkten der
Gegenwart. Textband. Stuttgart 1884. 5.332.
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Ausfihrung gehoben wird”, fiel in der Mitte der 50er Jahre rigorosen Abrif3-
malinahmen zum Opfer — ich komme spater noch darauf zurtick. Erhalten
ist lediglich ein umgebauter Rest seines westlichen Eckrisalits in der nordli-
chen Eingangseite des heutigen Rektoratsgebdudes der Universitat. Ich
mochte diesen Bau nun vorstellen, wobei sich die lange Planungs- und
Baugeschichte wiederum aus den Archivalien ziemlich liickenlos rekon-
struieren 1313t

Schon ehe die Vereinigte Kunst- und Gewerbeschule im Herbst 1829 im
ehemaligen Offizierspavillon an der Kénigstraflte ihren Unterricht aufge-
nommen hatte, teilte Professor Heigelin, einer der beiden ersten Hauptleh-
rer, der Ubrigens auch Kunstgeschichte und Kunstkritik unterrichtete, in
einem Brief vom 5. August dem Kéniglichen Studienrat als der zustandigen
Behodrde mit'®, dak , die fur den provisorischen Gebrauch der Gewerbe-
schule bestimmten R&dume in dem Gebiude der Kunstschule nicht einmal
nothdirftig hinreichen”. Der Bitte, baldmdéglichst Risse zu dem langst er-
wahnten neuen Gebaude fur die Gewerbeschule anfertigen zu lassen,
wurde jedoch nicht stattgegeben, obwohl im Mai 1830 deswegen eine
Baukommission zusammentrat. 1831 genehmigte man aber dann den Bau
eines chemischen Laboratoriums im Hof der Kunstschule, doch auch dies
brachte wenig raumliche Entlastung.'® Selbst als die Kunstschule im Frih-
jahr 1843 auszog, reichte der Platz noch nicht aus; die Diskussion um einen
Neubau ging weiter. Da hinter dem Geb&ude Konigstrale 12 nicht mehr
genlgend Baugrund fur eine Erweiterung zur Verflgung stand, verlegte
man 1854 die chemische Abteilung in ein neues Laboratorium auf den See-
wiesen."” Dies brachte zwar eine 6rtliche Distanz zu den Ubrigen Unter-
richtsrdumen mit sich, bedeutete jedoch auch einen ersten Schritt in Rich-
tung Neubau, denn an der Seestralle war ausreichender Bauplatz vorhan-
den.

Am 24.September 1858 legte die Finanzkommission der Abgeordneten-
kammer einen Bericht Uber die Notwendigkeit eines Neubaus der poly-
technischen Schule vor, der die Kosten auf 350000 fl. bezifferte.'® Damit
war grunes Licht gegeben. So batam 7. Dezember des gleichen Jahres das
Rektorat den Koniglichen Studienrat, ,es moge der Entwurf und die Aus-

15 StAL E 202 B0 909,

16 StAL E 202 B 910.

17 StAL E 202 Bu 916.

18 StAL E 202 B 918. In diesem Bestand befinden sich samtliche Unterlagen zum Neu-
bau der Polytechnischen Schule an der AlleenstralRe, aus denen im folgenden zitiert
wird.
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fuhrung des bevorstehenden Baus den technischen Lehrkréften unserer
Anstalt anvertraut werden”. Begriindet wurde die Bitte damit, daf sie mit
den Bedurfnissen der Schule in allen Einzelheiten besser vertraut waren
und gleichzeitig die technischen Lehrer so mit praktischen Arbeiten be-
schaftigt seien. SchlieBlich hiek es: , Ein von den Kraften der Schule selbst
hergestellter Bau wird als eine sffentliche Probe fur die Leistungsfahigkeit
der Anstalt angesehen werden dirfen. Ein wohlgelungenes Werk solcher
Art mul dem in- und auslandischen Besucher als sicherste Empfehlung der
Anstalt, soweit in derselben Bautechniker gebildet werden sollen, gelten.”
Das Ministerium des Kirchen- und Schulwesens stimmte dem Vorschlag
nach Riicksprache mit dem Finanzministerium zu. Am 13.Mai 1859 wurde
mit den betreffenden Lehrern Breymann, Leins und Baeumer die Vereinba-
rung getroffen, einen gemeinsamen Bauplan auszuarbeiten. Am 2.5Sep-
tember tbergab Rektor Gugler den Plan von Leins und Baeumer (Brey-
mann war wegen Krankheit ausgeschieden) an den Koniglichen Studienrat
und schrieb: , Esist diesem Plan, trotz der aus dem vorgeschriebenen Bau-
platz folgenden Einschrénkungen gelungen, die den Bedurfnissen der ein-
selnen Unterrichtsfacher entsprechende Vertheilung und Gruppierung der
Localitaten zu erreichen ...". Kritik wurde allerdings an der vorgesehenen
Lage des Baues angemeldet, wenn es hieR: , Ein Schulgebédude steht an
cinem freien Platz ohne Zweifel weit besser als an einer Strafde ... von so
geringer Breite, dafs man sich gegenseitig in die Fenster sieht. .. Ein offent-
liches Gebaude von solcher Ausdehnung und Bedeutung wie die neue po-
lytechnische Schule kénnte sehr wohl die Zierde eines Platzes, und somit
auch der Stadt selbst abgeben. In der Alleenstrae wird sich kein Stand-
punkt auffinden lassen, von welchem aus die Facade des Hauses zu Uber-
blicken ist.”

Die Architekten Leins und Baeumer schlossen sich diesem Widerspruch
an: ,Sollte eine Errichtung des Neubaus an der noch freien Seite des Al-
leenplatzes zu den Unmaglichkeiten gehdren, so hielten wir es, anstatt die
bisher gewahite Baustelle beizubehalten, immerhin noch fir rathlicher, die
Hauptmasse des Gebaudes an den Alleenplatz zu stellen und das Wohnge-
biude des Laboratoriums” in den Neubau einzubeziehen. Doch die Inter-
vention blieb ohne Erfolg, statt dessen wurden von zwei Staatsbautechni-
kern des Finanzministeriums weitere Plane vorgelegt, die das Lehrerkolie-
gium des Polytechnikums jedoch ablehnte. Trotzdem setzte sich das Fi-
nanzministerium mit einem modifizierten Plan durch, den eine technische
Kommission in ihrem Gutachten empfahl. Hofbaumeister Egle, der den
endgiiltigen Plan bearbeitet hatte, erhieltam 24.Marz 1860 die oberste Lei-
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Abb.2 - Der Bau der Kgl. Polytechnischen Schule von Joseph Egle (1864). Lithographie.

tung der Bau-Ausfihrung.-Leins und Basumer bekamen fur ihre Vorarbei-
ten im Juli eine Entlohnung.

Auf die Diskussion um die Lage des Gebiudes wurde an dieser Stelle so
ausfihrlich eingegangen, weil sie flr den spateren Erweiterungsbau Trit-
schlers wieder von Bedeutung sein sollte. Zunéchst soll jedoch der Bau
Egles vorgestellt werden (Abb. 2).

Der wirttembergische Architekt Joseph Egle (1818 —1899) hatte in Stutt-
gart, Wien und Berlin studiert'®, war dann von 1842—47 als Korrespondent
von Forsters Allgemeiner Bauzeitung in Norddeutschland, England, Paris
unq Miinchen téatig und daher sowohl mit den bedeutendsten Neut:;auten
seiner Zeit als auch mit der einschldgigen Architekturliteratur vertraut.
1847/48 lebte er in ltalien, vor allem in Rom. Auch dies sollte Auswirkun-
gen auf den Bau des Polytechnikums haben. 1848 berief man ihn zum Di-
rektor der Stuttgarter Baugewerkeschule, die er bis zu seinem Tode leitete.

19 Thjeme, Ulrich/Becker, Felix: Allgemeines Lexikon der bildenden Kinstler, Bd.10
Leipzig 1914. $.382f.; zur Biographie und den Stuttgarter Bauten ebem‘allls: K.ieISI
Walter: Die Baugewerkeschule Stuttgart — der historische Egle-Bau am Stadtgarten’
In: Von der Winterschule zur Fachhochschule. 1832 -1982. 150 Jahre Bauschulé
Stuttgart. Hrsg. von Rolf Schmalor. Stuttgart 1982. S.33—-50.
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Abb.3  Mitteltrakt
der Hauptfassade
(1. Entwurf).

Ab 1850 gehérte er zum Lehrkorper der polytechnischen Schule und trat
seit dieser Zeit mit einigen Privatbauten an die Offentlichkeit. Sein erster
monumentaler Bau wurde, wie oben erwahnt, das Polytechnikum, dem
1867/70 als zweites Hauptwerk die Baugewerkeschule, die heutige Fach-
hochschule fur Technik, im Stil der franzdsischen Renaissance folgte. In
Stuttgart stammt von ihm die katholische Marienkirche, ein neogotischer
Bau. Egle trat weiter als Restaurator mehrfach in Aktion, veroffentlichte
eine Reihe von kunst- und baugeschichtlichen Monographien zur wirttem-
bergischen Kunst und hielt seit 1857 Vorlesungen Uber alte und neuere
Baukunst. Ein Baupraktiker also mit breitem theoretischen Hintergrund.

Egles zwischen 1860 und 1864 ausgefiihrter Bau besaf einen rechtecki-
gen Grundri von 87 auf 20 m. Der Mitteltrakt des dreigeschossigen Ge-
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Abb.4  Mitteltrakt
der Hauptfassade
(ausgefiihrte
Fassung).

biudes und die beiden Seitenfliigel sprangen etwa 8 m weit nach vorn und
bildeten so eine kraftige Gliederung der Fassade. Sockel und Erdgeschol’
bestanden aus Rustikaquadern von Buntsandstein, von denen sich die
durch Pilaster gegliederten Obergeschosse in gelbem Sandstein absetz-
ten. Gekront wurde das Dach des Mittelbaus von einer Kuppel, die fur
astronomische Beobachtungen bestimmt war. Reicher plastischer
Schmuck betonte die mittlere Eingangsfassade. In der Planung hatte dies
zuerst noch recht sparsam ausgesehen (Abb.3), wie der Ende April 1860
eingereichte Entwurf erkennen laRt.2° Zwar sollte das leere Giebelfeld von
den allegorischen Standfiguren der Wirttembergica zwischen Wissen-

20 Archiv der Stadt Stuttgart. Bauakten.
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schaft und Kunst gekrént werden, doch statt figirlichen Schmucks waren
lediglich Inschriften vorgesehen: Unter dem Giebelfeld in grofRen Lettern
der Name , KOENIGL. POLYTECHNISCHE SCHULE", darunter, in der Sok-
kelzone des Obergeschosses Uber dem zweistdckigen Vestibil die Namen
.M. Boeblinger, Brunelleschi, Bramante, Galilei, Kepler”; in gleicher Héhe
an der Front des linken Flugels ,Pythagoras, Archimedes, lktinos”, am
rechten Trakt ,Newton, Watt, Schinkel”. Von den Mathematikern der grie-
chischen Antike und dem Baumeister des Parthenon wird ein Bogen ge-
schlagen bis zu Mannern der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, wie dem
englischen Mechaniker James Watt und Karl Friedrich Schinkel. Im Zen-
trum jedoch standen, gerahmt von dem schwabischen Baumeister der
Spétgotik und seinem Landsmann, dem groRen Mathematiker und Astro-
nomen, als Vertreter der italienischen Hochrenaissance zwei Architekten
und der ebenfalls aus Italien stammende beriihmte Naturforscher,

Dieses ,schriftliche’ Fassadenprogramm wurde jedoch modifiziert und in
der endglltigen Fassung in Skulpturen und Reliefs ausgefihrt (Abb. 4), die
der ebenfalls am Polytechnikum tatige Bildhauer Karl Kopp (1825 -1897)
schuf.?! In der Festschrift zur Einweihung des neuen Gebaudes im
Jahr 1864 wird der plastische Schmuck sehr genau beschrieben:?? ,Das
Gebélk des Hauptportals wird von zwei weiblichen Figuren gestitzt, wel-
che durch die ihnen gegebenen Attribute charakterisiert sind: die eine als
technische Wissenschaft, die andere als gewerbliche Kunst., Rechts und
links von diesem Portal sind die ganz erhabenen Bildnisskdpfe zweier be-
ruhmter Warttemberger, ndmlich Joérg Syrlin's, des Meisters des Ulmer
Chorgestthls, und Matthdus Boblinger's, des Baumeisters an der Frauen-
kirche in Esslingen und am Minster in Ulm. In den oberen Stockwerken
sind Medaillonbildnisse von ausgezeichneten Gelehrten und Technikern
angebracht, und zwar im Mittelbau von deutschen — Carl Friedrich Gauss,
Joseph Frauenhofer, Carl Friedrich Schinkel, F. Redtenbacher, — in den bei-
den Seitenfligeln von nicht deutschen, ndmlich im unteren von Michel An-
gelo und Gaspard Monge, im oberen von Isak Newton und George Ste-
phenson. Das Giebelfeld, welches den Mittelbau krént, stellt, in ganz erha-
bener Bildhauerarbeit, in der Mitte die Wirttembergica dar, welche von
Throne herab zu einer am Fusse desselben mit mathematischen und natur-

21 Zu Karl Kopp vgl. auch die Stuttgarter Magisterarbeit von Rosemarie Miinzenmayer:
Das Stuttgarter Justizgebaude Landauers. (masch.) Stuttgart 1983. S.61— 65, 94—98.

22 Beschreibung der Einweihung des neuen Gebaudes der K. Polytechnischen Schule in
Stuttgart, vom 29.September bis 1. Oktober 1864. Hrsg. von der Fest-Commission.
Stuttgart 1864. S.7.
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wissenschaftlichen, mechanischen, architektonischen und gewerblichen
Studien beschaftigte Gruppe von Jinglingen schreitet und diesen als freu-
dig begrusstes Geschenk die Stiftungsurkunde der polytechnischen
Schule Uberbringt, die gleichsam in prophetischer Weise, bereits die nach-
malige Geschichte dieser Anstalt mit den wenigen, aber bezeichnenden
Worten enthalt:

1832 Gewerbe-Schule,
1840 Polytechnische Schule,
1862 Technische Hochschule.”

Geplant war weiter, an der westlichen Seite des Geb&dudes zum Alleenplatz
hin Skulpturen aufzustellen: ,Unterdeninden 4 Nischen am Aeussern des
Gebdudes aufzustellenden Standbildern soll die erste Stelle unser grosser
Landsmann Johannes Kepler einnehmen”, heilt es anschlieRend.?

Im Inneren waren Hérsale, Ubungs- und Sammlungsrdume schlicht gehal-
ten. Treppenhauser und Gange hatten einen dekorativen Schmuck bekom-
men. So waren vor den Verwaltungsrdumen Portrats verstorbener Schul-
vorstande und Lehrer, vor allem aus der Grindungsphase angebracht. , In
dem betrachtlich erhdhten mittleren Theil des Ganges im zweiten Stock
vor der Bibliothek sind dekorative und figurliche Malereien, welche sich auf
das Bibliothekswesen beziehen; auch sind demselben Schilde einverleibt
mit den Namen solcher Manner, welche sich theils durch Erfindung des
Kupfer-und Letterndruckes, der Photographie etc., theils durch ihre hervor-
ragende Thatigkeit als Schriftsteller auf dem mathematischen, naturwis-
senschaftlichen und rein technischen Gebiete Ruhm erworben haben.”
Der Festsaal, der bei der Einweihung erst plastischen Schmuck aufwies,
sollte spater noch mit Historienbildern ausgemalt werden.

Immer wieder wird betont®*: , Die stylistische Haltung des ganzen Gebéu-
des, welches, mit Ausnahme einiger Scheidewdande, durchaus massiv von
Stein ist, erinnert, bei manchfacher Freiheit in der Detaitbehandlung, an die
mittlere Epoche der italienischen Renaissance™. Auch Wilhelm Lubke, der

23 Auf den Zusammenhang mit anderen plastischen Giebelprogrammen kann an dieser
Stelle nicht eingegangen werden. Vgl. dazu: Michaelis, Sabine: Studien zu figirlichen
Giebelfeldern des 18. und 19.Jahrhunderts. {Europdische Hochschulschriften,
Reihe 28 Kunstgeschichte, Bd.9) Frankfurt/Main — Bern — Las Vegas o0.J. S.65-69,
91-113, 1191, 274-277, 293—-315. Desgl. Otten, Frank: Ludwig Michael Schwan-
thaler 1802 —1848. Ein Bildhauer unter Konig Ludwig |. von Bayern. {Studien zur
Kunst des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 12) Minchen 1970, S.58f., 111.

24 Beschreibung (wie Anm.22) S.6.
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das Gebé&ude in sein Werk ,Denkméler der Kunst. Zur Ubersicht ihres Ent-
wicklungsganges von den ersten klnstlerischen Versuchen bis zu den
Standpunkten der Gegenwart' (Stuttgart 1884) aufgenommen hatte, be-
merkt lobend?®: ,Die Architektur zeigt eine edle italienische Renais-
sance...” Schon lange zuvor, in seiner ,Geschichte der Architektur’' (Leip-
zig 1875) hatte er festgestellt: ,Kein Unbefangener wird sich der Thatsa-
che verschlieRen kénnen, dass das architektonische Bedirfnis der Zait auf
Wiederbelebung der Renaissance gerichtet ist...”

[m Stilpluralismus des 19. Jahrhundert war bei 6ffentlichen Bauten fir Bil-
dung und Wissenschaft vor allem der Neo-Klassizismus und die Hochre-
naissance bevorzugt, fir kommunale und staatliche Représentation dage-
gen Neogotik und Neobarock. Als Begriindung, warum man italienisch
bauen sollte, konnte man lesen, etwa bei James Ferguson (1862), ,weil
die italienische Renaissanceform” — d.h. die Mischung von Renaissance-
formen, die man damals mit italienischer Renaissance bezeichnete —
LNicht nur Fortschritt erlaubt, sondern aus ihm besteht”, weil sie ,niemals
Komplettheit erreicht hat”, — d. h. viele und neue Ankniipfungsmaglichkei-
ten bot. Fir den Neubau einer Technischen Hochschule also nach dieser
Definition der ideale Stil, der den Zweck des Gebaudes sichtbar machte, 28
Mit einer Festwoche vom 29.September bis zum 6. Oktober 1864 wurde
das neue Schulgebdude eingeweiht.?” Dem eigentlichen Festakt, dem
abends ein Ball im Kénigsbau, in den folgenden Tagen Ausstellungen, ein
Festcommers, Besuche des Kénigspaares und anderer Hoheiten folgten,
ging am Vormittag des 30. Oktober ein Festzug voraus, der durch die Stutt-
garter Innenstadt flhrte und am neuen Polytechnikum endete (vgl. Abb.2).
Eine Lithographie von C.Schacher zeigt das Eintreffen des Zuges. Er be-
stand aus drei Abteilungen: Der ersten mit Studierenden und Lehrern der
polytechnischen Schule folgten die Minister und obersten Hofbeamten,

25 Lubke (wie Anm.14) S.332.

26 Nach der ,Allgemeinen Bauzeitung’ (1839) ,fihlten die Architekten aller Nazionen die
Nothwendigkeit, bei ihren &ffentlichen Geb&duden diejenigen charakteristischen
Merkmale anzubringen, welche sich auf den Zweck der Geb&ude und auf die Nazion
selbst beziehend, dem Gebaude seinen volkstimlichen Charakter geben sollten. So
betrachtet man auch die heraldischen Beigaben jetzt nicht so sehr als Ornamente, als
vielmehr als unterscheidende Merkmale unserer Gebaude...” Vornehmlich bei Ge-
bauden von idealer Bestimmung konnte , dulderer wie innerer Schmuck am allerwe-
nigsten Verkleidung”, er sollte ,, gedffneter und gestalteter Gedanke seyn®”.

27 Ausfihrlicher Bericht dariiber in der Beschreibung (wie Anm.22) S.9-27, des Fest-
zugs S.121.
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Mitglieder der Stdndeversammlung, Vertreter der Landesuniversitat TUbin-
gen und anderer Hochschulen, Ministerialbeamte, Vertreter der Stadt und
der Schulen. Den Abschluf? bildete die Bauleitung mit dem Baupersonal in
Kostiimen, die Mitglieder der Handels- und Gewerbekammern des Lan-
des, frihere Schiler und weitere Ehrengéste; schlieRlich, wie am Anfang
des Zuges eine Abteilung der Jugendwehr.

Den Mittelpunkt der ersten Abteilung bildete, so berichtet die Festschrift,
.€in vierspanniger, mit Blumengewinden und Krénzen reich geschmckter
Wagen, auf welchem die Embleme der an der polytechnischen Schule ver-
tretenen Zweige der Wissenschaft und Kunst gefiihrt wurden, und zwar
erschienen, nach der ebenso sinnreichen Anordnung, als geschmackvollen
Ausflihrung der Herrn Prof. Kurtz (des artistischen Hauptlehrers, d.V.), ver-
treten an den vier Ecken die vier Fachschulen der Anstalt (fUr Architektur,
Ingenieurwesen, Maschinenbau, Chemie), im Fonds des Wagens nach
vorne die Mathematik, nach hinten der Handel, in der Mitte Uber Alles em-
porragend die Naturwissenschaften. Zu beiden Seiten des Wagens Beglei-
ter mit geschmuckten Modellen u. dergl. in der Hand.”

Eine lebendige Vergegenwartigung des oben beschriebenen Fassadenpro-
gramms, das finfzehn Jahre spéter eine wesentliche Erweiterung erfahren

Abb.b  Technische Hochschule Stuttgart (1933): Links der Bau von Egle, rechts der
Erweiterungsbau Tritschlers.
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Abb.6 Fassadenzeichnung aus dem Baugesuch fur den Erweiterungsbau der Kgl. Poly-
technischen Schule von Alexander von Tritschler (1876).

Abb.7 Neue Hauptfassade der Technischen Hochschule zum Stadtgarten (vor 1900).
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sollte. Denn durch das fortschreitende Wachstum der Schule?® — die An-
zahl der Studierenden stieg standig, z. B. von 374 im Jahr der Einweihung
des Neubaus auf 614 im Jahr 1872 /73 — ergab sich ein Erweiterungsbau
~als absolute Nothwendigkeit”. Mit seiner Ausfiihrung wurde Oberbaurat
Alexander von Tritschler (1828 —1907), ebenfalls ein Lehrer des Polytechni-
kums, betraut.”® Durch den vorhandenen Bau bestanden gewisse Vorga-
ben, an die er sich halten mufte (Abb.5): Der geplante Flligelbau sollte nun
zur Hauptfassade werden, dem Stadtgarten zugewandt (Abb.8, 7). Damit
ergab sich, dak der stdliche Eckpavillon nur eine Wiederholung des nérdli-
chen sein konnte. Baumaterial, GeschoRhohe, Fensterform und architekto-
nische Gliederung des Mittelbaus waren dadurch ebenfalls vorgeschrie-
ben. Von Tritschler hob ihn durch zwischen die Fenster der beiden mittleren
Geschosse gestellte kannelierte korinthische Saulen hervor und setzte ein
viertes Stockwerk auf. In der Mitte der Front fiigte er das neue Hauptportal

28 Vgl. dazu die Tabelle in: Festschrift zur Feier der Einweihung des neuen Fligelan-
baues sowie des funfzigjghrigen Jubildums der Kéniglichen technischen Hochschule
Stuttgart, welche am 20. bis 25. October 1879 begangen wird, mit einer urkundlichen
Geschichte der Entwicklung der Anstalt von Dr.P.Zech. Stuttgart 1879. S.41.

29 Thieme/Becker (wie Anm. 19), Bd. 33. Leipzig 1939. S.411.

Abb.8 Hauptportal der Kgl. Polytechnischen Schule (Detail aus der Zeichnung Abb. 6).
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Abb.9  Wilhelm Roesch,
Keplerstatue vom ehem.
Hauptportal {heute Weil
der Stadt, Keplerhaus).

ein (Abb.8). Die ,Schwibische Kronik’ vom 21.Oktober 1879 berichtet°;
.Das leztere ist nach der Eleganz der Form wie nach der Sauberkeit der
Ausfiihrung ein Meisterwerk der Renaissance. Den vollen freien Ausdruck
des kinstlerischen Schaffens, des seines Meisters wirdigen Werkes er-
hielt dieses Portal durch die Einfligung der beiden Nischen und der Statuen
zweier der ersten Repréasentanten der groRRen Zeit der Wiedergeburt natio-
naler Kunst; es ist Joh.Kepler, der die Wissenschaft, es ist Albrecht Direr,
der die Kunst vertritt. Es sind flott gearbeitete Statuen. Kepler steht auf
dem rechten Bein, das linke als Spielbein vorgesezt. Er hat den Mantel auf

30 Schwabische Kronik, Nr.2560, S.1977f.
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Abb.10 Scheerer,
Durerstatue vom
ehem. Hauptportal
(heute Stuttgart,
St&dt. Lapidarium).

der rechten Schulter leicht zurlickgeworfen, um mit dem Zirkel in der rech-
ten Hand die Linien auf dem Globus zu messen. Die linke Hand ist an die
Brust heraufgenommen, bereit, mit dem Fernglas das Auge, das fest nach
ferner Hohe gerichtet ist, zu bewaffnen. Das Gesicht ist nach unten von
einem stattlichen Vollbart umrahmt. Den einfachen Hut hat er leicht nach
der linken Seite gerlckt. Er tragt die weite, kurze Hose, unter dem Knie mit
breiten Bandern gebunden; das gemusterte Wams ist ziemlich knapp anlie-
gend, es schlief3t am Hals mit einer Krause, am Handgelenk mit einer um-
geschlagenen Spizenmanschette. Es ist eine mannlich selbstbewulte,
edle Haltung, welche der Bildhauer dem Manne der Wissenschaft zu verlei-
hen verstanden. Anders ist es mit dem Manne der Kunst gehalten. Direr
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Abb.11 Der Genius der Kiinste. Reliefentwurf (Detail aus Abb.8).

steht da, in sich gekehrt; er lauscht den Offenbarungen des Genius der
Kunst, der sein Herz erfillt. Er ist dargestellt mit den langen, auf den Schul-
tern aufliegenden Locken, der Hals ist ganz bloRR; Das Haupt ist mit dem
Barett bedeckt; das Hauptkleidungsstick ist die weite, mit Pelz verbramte
Schaube, die er mit der linken Hand aufgefalit hat. In der rechten hat er eine
neben den vorgesezten rechten FuR stehende Tafel mit Zeichnung ange-
falkt. Es ist eine Uberaus zarte, feine Gestalt, in der der Bildhauer den gréf3-
ten deutschen Kinstler der Renaissance in liebevoller Weise gegeben. Die
beiden Bildhauer Résch und Scheerer haben ihre Aufgabe trefflich geldst
und haben ihrem Lehrer Dondorff alle Ehre gemacht.”

Die Keplerstatue (Abb.9) in Standstein stellt das Hauptwerk des schwébi-
schen Bildhauers Wilhelm Résch (1850 —1893) dar®’ und befindet sich

31 Schwabische Kronik, Nr.52 vom 1.Marz 1889, S.361: ,Eines der bekanntesten
Werke von Rosch ist der Astronom Kepler am Portal der k. technischen Hochschule.
Die Darstellung des Kepler mit dem Fernrohr, mit dem messenden Zirkel auf der
Himmelskugel ist eine so realistische, daf die Bedeutung der Gestalt auf den ersten
Blick klar wird; das Gleiche ist der Fall mit den oben bezeichneten 4 allegorischen
Gestalten.” — gemeint sind hier die Allegorien der Bildhauerei, der Baukunst, der
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Abb.12  Der Genius der Technik und Naturwissenschaften. Reliefentwurf {Detail aus
Abb.B).

heute beim Keplerhaus in Weil der Stadt.®? Die Diirerstatue des Donndorf-
schilers Scheerer {Abb. 10), heute im Stadtischen Lapidarium in Stuttgart,
orientierte sich an Christian Rauchs bronzenem Durerdenkmal in Niirnberg,
das 1840 aufgestellt wurde.® Bei-der ihm im Unterschied zum Niirnberger
Vorbild in die Hand gegebenen Tafel handelt es sich um die Wiedergabe der
linken der beiden Aposteltafeln des Malers (mit Johannes und Petrus), die
er dem Rat seiner Vaterstadt 1526 geschenkt hatte.

Der Zeitungsbericht fahrt fort:3* | Nicht minder ehrenvoll ist aber auch des
Meisters zu gedenken, der die grof3en Reliefs ausgefiihrt, mit denen die
Avantkorps vertikal und das oberste Stockwerk horizontal abgeschlossen
werden. Es ist Theobald Béchler, ein geborener Wiirttemberger, seit lange-

Malerei und der Kupferstechkunst an der Rickfront des Kunstgebaudes (Staatsgale-
rie). Vgl. dazu: Zahlten, Urbanstrake 37/39 (wie Anm.9) S.16f.
Zu Rosch ebenfalls: Thieme/Becker (wie Anm. 19) Bd. 28. Leipzig 1934. S.498.

32 DenHinweis auf den heutigen Standort der Keplerstatue verdanke ich Herrn Dr. Ulrich
Klein/Stuttgart.

33 Mende, Matthias: Das Durer-Denkmal in Nirnberg. In: Denkmaler im 19. Jahrhun-
dert. Deutung und Kritik. Hrsg. von Mittig, Hans-Ernst/Plagemann, Volker. Miinchen
1972. 5.163-181, 393-398.

34 Schwibische Kronik (wie Anm. 30), daraus auch die nachfolgenden Zitate.
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Abb.13  Allegorien der Lehrfacher. In der Mitte: Architektur, Malerei, Maschinenbau.
Entwurf (Detail aus Abb.6).

rer Zeit in Minchen anséssig. Schon die Karyatiden am Portal des lteren
Fligels stellen die Wissenschaft mit dem Stern, die Kunst mit er Flamme
vor. Das gleiche Motiv hat Hr. Bachler gewahlt. Das eine der Reliefs (vom
Garten aus gesehen links) stellt den gefligelten Genius der Kunst dar; ne-
ben ihm gruppiren sich Skulptur und Malerei, Architektur; Lehrer und Schu—
ler sind vertreten. Das Relief rechts zeigt den ebenfalls befligelten Genius
der Wissenschaft, umgeben von den Vertretern des Ingenieurfaches, der
Physik u.s.w. Die figurenreichen Darstellungen steigern sich vom Flachre—
lief bis zum Runden. Insbesondere sind es die beiden Geniusfiguren, |th
Gewandung, ihr edle schwebende Haltung, welche erkennen lassen, mit
welchem Geschicke der Kunstler sich seiner Aufgabe gewidmet.”

Ausgefihrt hat Bachler die Reliefs des Genius der Kiinste (Abb. 11) gnd defs
Genius der Technik und Naturwissenschaften (Abb.12) nach zeichneri-
schen Entwirfen des zunachst an der Hochschule wirkenden Professors
fur Freihandzeichnen Karl August Heinrich Kurtz, der nun Ateliervorstand
flir Malerei an der neugegriindeten Kunstgewerbeschule war. Nach seiner
Konzeption war bereits der Festwagen des Polytechnikumslbeim Umzug
1864 gestaltet worden. Kurtz hatte auch die in Stein gearbeiteten Allego-
rien entworfen (Abb. 13), welche die , Schwébische Kronik’ ebenfalls genau
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Abb.14  Die erhaltenen allegorischen Standbilder im Stadtgarten (Bildhauerei, Astrono-
mie, Maschinenbau).

beschreibt: , Zwischen beiden Reliefs stehen 10 Statuen, die allegorische
Darstellungen der Disziplinen, welche an der Hochschule gelehrt werden;
die Statuen, ausgefiihrt von Prof. Kopp, Bildhauer Paul Miiller, Scheck,
Bach, Prof.Kénig in Darmstadt beginnen links mit der Bildhauerei, dann
folgen nach rechts Chemie, Geognosie, Ingenieurkunst, Astronomie, Ma-
lerei, Botanik, Physik, Maschinenbau und Architektur. Diese Reliefs, diese
10 allegorischen Standbilder, sowie die vorgesezten, ganz kanelierten ko-
rinthischen (je 10) Saulen in den beiden mittleren Stockwerken sind es,
welche dem Bau seine einen so méchtigen Eindruck hervorbringende Ei-
genart verleihen. Bevor der Beschauer die Front verlaRt, wird er wohl noch
einen wohlgefalligen Blick auf die zierlichen Kartouchen am Portal mit den
Namen von Durer und Kepler werfen, sodann wird er die prallen Kinderfigu-
ren, ebenfalls von Scheerer ausgefihrt, in den Bogenzwickeln am Portal
und nicht minder die duRerste Sauberkeit aller Ornamentteile beachten. ”

Die Allegorien der Lehrfdcher, einst erkennbar an ihren Attributen, fielen bis
aufdrei: die Bildhauerei, die Astronomie und die Verkdrperung des Maschi-
nenbaus, die heute im Stadtgarten Aufstellung gefunden haben (Abb. 14),
alle der Zerstérung des Gebéaudes im und nach dem Zweiten Weltkrieg zum
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Abb.17 Aufgeschlagenes Buch mit Parabelgleichung (Detail aus Abb.15).
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Opfer. Das gilt auch fir die beiden Reliefs, die sie flankierten. Die beiden
Putti vom Bogen des Hauptportals (Abb. 15, 16) bewahrt das Stadtische
Lapidarium. Im aufgeschlagenen Buch bzw. auf einem ReiRbrett zeigen sie
eine Parabelgleichung — die Archimedische Flachenformel — (Abb. 17) und
Grund- und Aufrik eines korinthischen Kapitells (Abb. 18): sie unterstrei-
chen damit abermals den Kerngedanken des ikonographischen Fassaden-
programmes, die Verbindung von Kunst und Wissenschaft in der Techni-
schen Hochschule.

Beim Betreten des Gebaudes durch den Haupteingang bot sich dem Besu-
cher folgendes Bild (Abb.19): ,In der Vorhalle sind die lebensgroRen Bii-
sten von acht verstorbenen verdienstvollen Lehrern der Anstalt, Fischer,
Holtzmann, Breymann, Pref3, Heigelin, Mauch, Degen und Weitbrecht, aus-
gefuhrt von Professor Kopp, Lehrer der Plastik, in den Wandnischen aufge-
stellt.” Guleiserne Kandelaber aus Wasseralfingen schmiicken die Stufen
zum Vestibll. Marmorne Doppelséulen und ebensolche Pilaster in feinem
Grau kontrastieren zum dunklen Rot der Winde. Dieser Farbklang be-
stimmt auch das anschlieRende Treppenhaus, das in die oberen Stock-
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Abb.18 Zeichen-
brett mit Grund-und
Aufrift eines korinthi-
schen Kapitells {(Detail
aus Abb. 16).

werke fihrte. Die Wande des Vestibils waren mit italienischem Ranken-
werk ornamentiert. , Die Bilder an der Langenachse ... mit je zwei Figuren
stellen die Malerei und Architektur, die 4 einzelnen Figuren die Naturwis-
senschaften, die Chemie, Ingenieurfach und Astronomie dar; wir haben
hier die stolzen Reprasentantinnen der 6 Fachschulen der Anstalt vor uns.”
Im Hauptstockwerk, flankiert von den Zimmern des Direktors und des Amt-
mannes, liegt der Sitzungssaal des Lehrerkonvents: , Es ist ein wohliger,
heimeliger und doch wieder vornehmer Raum, der uns aufnimmt; es ist
deutsche Renaissance. Die Holzvertafelung (Eiche) ist es, die dem ganzen
Raum den warmen braunen Farbton verleiht; mit diesem stimmt die ge-
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Abb.19 Schnitt
durch den
Erweiterungsbau
Tritschlers. Aus
dem Baugesuch
(18786).

malte graugriine grofd gemusterte Tapete nicht minder, als die mit hellerem
Rankenwerk im Rahmen verzierten Pilaster an den Thiren mit stattlichem
Supraportenfeld Gberein. Aber welch’ stolze Zier wurde dem Plafond verlie-
hen! Erist nach Lange und Breite 3geteilt; in den tiefen 9 Feldern sind die
Wappen der 9 grofiten technischen Lehranstalten Deutschlands. In der
Mitte Berlin; Uber dem Kopfe des Vorsitzenden Stuttgart, dann folgen Min-
chen, Dresden, Karlsruhe, Darmstadt, Hannover, Braunschweig und Aa-
chen. Gerade diese Wappen erweisen sich als der Uberaus glicklich ge-
wahlte Schmuck, der dem Saale den feierlich-vornehmen Ausdruck ver-
leiht. Wir haben die Runde durch den Bau gemacht und haben versucht,
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den Gesammteindruck des Werkes zu schildern. Wohl jeder Besucher
empfindet die innigste Befriedigung tber das gelungene Werk und jeder
theilt das kiinstlerische Selbstgefiihl, das sich in dem Bau ausdrickt, und
das Worte gefunden in den zwischen der Schildhaltern des K.Wappens
angebrachten Motto: Non odit artem nisi ignarus (Nur der Unverstand ist
der Kunst abhold).”

Abweichend von der zitierten, ausfihrlichen Beschreibung in der , Schwébi-
schen Kronik’ sei nun erst auf das Obergeschol3 hingewiesen: ,Hier
oben”, heifdt es, ,in prachtigen lichten Raumen hinter den Figuren des
obersten Stockwerkes ist die reiche Bibliothek mit den Lesezimmern un-
tergebracht.” Sie ragt Gber den horizontal gelagerten Baublock heraus. lhre
Bedeutung und Einschadtzung wird optisch durch den reichen plastischen
Schmuck hervorgehoben. Gerahmt von den beschriebenen Reliefs der Ge-
nien von Kunst und Wissenschaft stehen an ihrer Hauptfront die allegori-
schen Freifiguren der Lehrfacher, die zugleich, wie in den Programmen
barocker Bibliotheken, auf die verschiedenen Blicherbesténde hinweisen,
welche die Bibliothek besitzt. Diese Summe der Kiinste und Wissenschaf-
ten ist als Bekronung des ganzen Baues anzusehen (vgl. Abb.11, 12, 13}.
Als die Technische Hochschule im Jahr 1900 das Promotionsrecht vom
Wirttembergischen Kénig verliehen bekam, das den Abschlufs der Studien
krénen sollte, griff man bei der Dankadresse auf das gleiche Motiv zu-
riick.®® Das Hauptblatt des Dankschreibens — hier nach einer Abbildung im
Jahresbericht — zeigt die Uber Planetenbahnen und Regenbogen um den
Altar des Prometheus gruppierten Abteilungen der Hochschule (Abb.20):
Links Mathematik, Naturwissenschaft, Architektur, dann die Verkérperung
der allgemeinbildenden Facher, des Maschinen- und Bauingenieurwesens.
In ihrer Mitte schwebt , der adlergefligelte Genius der modernen Zeit mit
dem auf einer goldenen Tafel eingegrabenen ,Doktor-Ingenieur’ hernie-
der...” Nicht nur durch Schriftbédnder, sondern durch ihre Attribute sind die
Allegorien hier wieder identifizierbar.

Doch noch einmal zurlick zum Erweiterungsbau Tritschlers und seiner Fi-
nanzierung. Die Kosten fir die im ersten Bauabschnitt erfolgte Verlegung
des chemischen Laboratoriums an die Keplerstralie und den Bau des
neuen Fligels beliefen sich insgesamt auf 1180000,~ Mark. Stolz berich-

35 Entwurf und Ausfiihrung der Darstellung stammt von Professor Gustav Halmhuber,
der in der Architekturabteilung der Technischen Hochschule die Facher Ornament-
zeichnen, Modellieren, Dekoratives Entwerfen und Ornamentale Formenlehre ver-
trat. Vgl. dazu: Jahresbericht der Kéniglichen Technischen Hochschule in Stuttgart fur
das Studienjahr 1899/1900. S. 8f.
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Abb.20 Allegorie
der Promotions-
facher. Titelseite
der Dankadresse
anden Kénig
(1900).

tet®® das ,Beiblatt zur Zeitschrift fir bildende Kunst’im November 1879:
~Aus den Mitteln der franzdsischen Kriegskosten-Entschadigung erbaut,
wurde er 1876 begonnen und kirzlich vollendet, so dafs seine feierliche
Einweihung zugleich mit dem goldenen Jubildum der nunmehrigen ,Tech-
nischen Hochschule' erfolgen konnte.” Den Anstof? zu dieser Art der Finan-
zierung hatte vermutlich eine Festrede Wilhelm Libkes vom 6. Mérz 1872
gegeben. Zum Thema ,Uber Kunstpflege' hatte er ausgefihrt®, unter Be-

36 Beiblatt zur Zeitschrift fur bildende Kunst. 15.Jahrgang, Nr.5 vom 15.Novem-
ber 1879. Sp.65-68.

37 Abgedruckt in: Lubke, Wilhelm: Bunte Blatter aus Schwaben — 1866 —1884. Stutt-
gart/Berlin 1885. S.104f.
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rufung auf die Stiftung von Gétterbildern und Marmortempeln im antiken
Griechenland aus den Siegesbeuten von Marathon und Salamis und im
Bezug auf den deutsch-franzésischen Krieg 1870/71: ,Jezt liegt der glor-
reichste Krieg hinter uns, den Deutschland je durchfochten; der erste, in
welchem Gesammtdeutschland gegen den Erbfeind vereint gekdmpft und
gesiegt hat. Dazeugt es von dem [8blichen Sinn besonnener M&Rigung des
deutschen Volkes, wenn wir in unsren standischen Vertretungen Uberall
den Ruf nach Sparsamkeit erschallen héren. Aber unwirdig unsrer Nation
und unsrer grofen Zeit ware es, wenn man auf den Gebieten sparen
wollte, wo die idealen Interessen des Volkes liegen. Klopft nicht der Mate-
rialismus brutal genug schon an unsre Pforten? ... MuR nicht jeder tiefer
blickende Staatsmann daraus die Mahnung schépfen, den idealen Hort un-
seres Geistes zu hiten, die Volksseele durch Bildung zu veredeln und zu
befreien? Gibt es einen machtigeren Hebetl der Sittigung, als Werke wahrer
Kunst zu férdern?”

Gegen Ende des Vortrags heil’t es: ... so dirfen wir fortan in der neube-
ginnenden Epoche friedlicher Kulturentfaltung mit Zuversicht hoffen, dal
auch die noch vorliegenden Aufgaben rihmlich geldst und daft dabei Archi-
tektur, Plastik und Malerei den ihnen gebihrenden Antheil erhalten wer-
den.” Im Erweiterungsbau der Technischen Hochschule sollte dies eben-
falls sichtbar werden.

Doch bis dieses geschah, waren weitere grofée Anstrengungen notig. Wil-
helm Lubke duRerte sich zwei Jahre spater im ,Schwabischen Merkur’
(1874) abermals zur ,Kunstpflege in Wirttemberg’ mit dem Ziel, , 6ffent-
lich einmal darzulegen, wie stiefmditterlich das Land Wirttemberg die
Kunst und seine Kinstler behandelt.” Nach Ausfihrungen zur milichen
Lage von Kunstschule und Gemaldegalerie, die dringender Erweiterung
bedurfen, schrieb er:®® ,Als nun kirzlich die Nachtragskredite einge-
bracht wurden, welche auf Verwendung der aus der franzésischen Kriegs-
kontribution an Wirttemberg gefallenen Summen lauten, war die Hoff-
nung doch wohl nicht zu unbescheiden, einen kleinen Antheil auch auf
Hebung der Kunst und ihrer Interessen fallen zu sehen.” Er gibt an, was
das Land Sachsen aufwendete: ,Im Ganzen fir rein kinstlerische
Zwecke 767 300 Thaler!” und fahrt fort: , Fragt man nun, was in Wirt-
temberg fir dhnliche Zwecke aus denselben auldergewohnlichen Mitteln
verwendet werden soll, so lautet die Antwort: Nichts! ... Kein Wunder

38 Abgedruckt ebda. Zitate aus den Seiten 149 —152.
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daher, wenn man unsre 6ffentlichen Gebaude, wie Polytechnikum (ge-
meint ist der Bau Egles von 1864, d.V.) und Kunstschule, ohne den fiir sie
bestimmten kinstlerischen Schmuck erblicken muR.” So wéren von den
Sténden zehn Jahre nach der Einweihung noch nicht die Mittel fur die Sta-..
tuen in den Nischen des westlichen Fligels genehmigt worden. Auf die
klinstlerische Innenausstattung hatte das Haus ebenfalls noch lange war-
ten missen, wenn nicht die Kénigin ,zunachst fir die Aula den plasti-
schen Schmuck, die Statuen von Leibnitz, Goethe, Schiller, Alexander von
Humboldt, auf ihre Kosten” ausfihren lieRe. ,Auch der so nothwendigen
malerischen Ausstattung entbehren die abschreckend weilRen Winde
des Festsaals noch immer, wahrend das schweizerische Polytechnikum
durch gemeinsames Vorgehen der Eidgenossenschaft und des Kantons
Zurich fur seine Aula einen prachtvollen Schmuck von Gemélden an Wan-
den und Decken erhalten hat.” (Von dort war Libke 1865 nach Stuttgart
berufen worden.)

Als er zehn Jahre spéter unter dem Titel ,Bunte Blatter aus Schwaben’
gesammelte Arbeiten von 1866 —1884 verdffentlichte, flgte er eine Nach-
schrift an, in der es heit:3® ,,Manch andre Klagen bleiben dagegen auch
jetztin Kraft. So entbehrt z. B. die Aula des Polytechnikums immer noch der
unerlafdlichen malerischen Ausstattung, ... Als im Anfang dieses Jahres
der Verein zur Forderung der Kunst nicht unbetrachtliche Mittel aufge-
bracht hatte, um monumentale Kunstwerke ausfihren zu lassen, war es
nicht moglich, die Erlaubnis zu erhalten, einem Staatsgebaude diese Fir-
sorge zuwenden zu ddrfen.” Angeprangert wird weiter ,,die Theilnahmslo-
sigkeit der besitzenden Klassen”, denn es ,verharren die hochstbegter-
ten Kreise, wenige Ausnahmen abgerechnet, in ihrer bedauerlichen Apa-
thie gegen die bildende Kunst. ... Es ist nicht angenehm, solche Wahrhei-
ten auszusprechen, dennoch ist es Pflicht, sie immer aufs neue zu wieder-
holen.”, schlief3t die Anklage.

Zwei Jahre spater, 1876, konnte Oberbaurath Prof.v. Tritschler immerhin
die ,Pléne zum Baugesuch fir die Erweiterungsbauten der Kgl. Polytechn.
Schule’in erster Fertigung einreichen. Am 23. Oktober 1879 begannen die
Einweihungsfeierlichkeiten (Abb.21), denen ich mich nun zuwenden
méchte : 4% Doch nicht der akademische Festakt, der um 11.00 Uhr in der
immer noch nicht ausgemalten Aula des &lteren Fligels begann, noch der
Fackelzug durch die Stadt am Abend des folgenden Tages und der sich

39 Ebda. S.153f.
40 Bericht in der ,Schwabischen Kronik® (wie Anm. 1). Daraus stammen die ausgewéhl-
ten Zitate.
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Feier des 50jahrigen Jubildums der Kgl. Technischen Hochschule Stutigart
1879. Aus der Allgemeinen illustrierten Zeitung.

anschlie3ende Fest-Kommers sollen uns interessieren, sondern der groRRe
Ball am ersten Festtag im Uberflllten Saal des Kénigsbaues. Die eingangs
zitierten Verse hatten bereits deutlich gemacht, daR im Mittelpunkt des
Festes die Auffihrung lebender Bilder stand. Auf sie war die Dekoration
des Saales ausgerichtet, die in tagelanger Arbeit entstanden war. Sechs
geschmuckte S&ulen machten sinnbildlich klar, da® auf ihnen , die Ge-
sammtgliederung der technischen Hochschule ruht, die 6 Fachschulen
(Fakultaten)...; es sind Ingenieur- und Architekturschule, Naturwissen-
schaften und Chemie, Mathematik und Maschinenbau. Rundliche Knaben-
figuren, Genien, tragen deren Namen und darunter schweben deren Em-
bleme. Von S&ule zu Saule schwingen sich griine Guirlanden.” Rote Teppi-
che, goldgestickte Bordlren und Draperien kommen hinzu, erginzt von
Wappen der Bundesstaaten und der européischen Lander, aus denen die
Studierenden kommen. An der Schmalwand Uber der Medizeischen Venus
ist das Wappen von Wirttemberg angebracht, gegentber das des deut-
schen Reiches Uber einer Apollo-Statue. ,,... am Kopfende des Saales, am
Eingang zur Bihne, ... hier am Ehrenplatz des ganzen Raumes standen die
Busten 1. MM. des K&nigs und der Kénigin; mit gréfRtem Geschick hervor-
gehoben durch einleitende Gruppen mit Statuen und Vasen”, berichtet die
,Schwébische Kronik’. Und sie fahrt fort in der Beschreibung der Blhne,
die sich gedffnet hat: , Das Cinquecento (sicl d.V.), das stolze Zeitalter
der Wiedergeburt der Kiinste, steht in einem herrlichen Bild vor Augen. In
seinem Prachtgarten in Florenz hat Lorenzo di Medici die schéne Welt sei-
ner Hauptstadt und die GeistesgroRen um sich versammelt. Hier steht
sein reich vergoldeter Thron” vor exotischen Baumen und Pflanzen. , Da-
zwischen ragen die Werke der gréfiten Meister der alten Zeit hervor, da
steht Apollo vom Belvedere, daneben seine Schwester Diana, die sich
den Mantel knipft, da sind herrliche Vasen. ... Wohl fallt der Blick zwi-
schen den Pilastern der antiken Halle, durch das Fenster mit reizenden
Blumen geschmickt, auf den tiefblauen italienischen Himmel. ... Ein
Meer von Licht stromt nach diesem Raume und ein lichter Sonnenstrahl
fallt auf Lorenzo’s Thron und l&f3t die Schultern und das Profil Apollos, des-
sen Bild sich von einer riesigen Musa im Hintergrund wunderbar wir-
kungsvoll abhebt, in hehrem Glanze erscheinen. Diese Uberraschende
Wirkung wird hervorgebracht durch eine Verbindung von Gas- und elektri-
schem Lichte. Das erste Bild, das zur Ausfuhrung kommt ist: ,Ansprache
eines Edelmanns. Ein Kinstler Uberreicht dem Fursten ein Modell’.” Ein
Gedicht feiert das Wiedererstehen der antiken Kunst am Hofe Lorenzos.
Es endet:
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,Von allen Stadten rings erglanzt Florenz die Schéne.
DaR dort das Szepter einst der Mediceer-Séhne
Der Burgerfreiheit haben weggeraubt,
Vergif sie, weil's vom Lobeerzweig umlaubt.

Gelehrte, Kunstler, Dichter lenken ihre Schritte
Nach des Lorenzo Hof. Er sinnt in ihrer Mitte.
Ob dort dem Werke werd’ ein Kranz bescheert?
In der Berathung sei ihm Zeit gewahrt.”

Musik verbindet die einzelnen Bilder ,mit dem Vortrag der eigenattigen,
ruhig flieRenden Weisen Altitaliens. Es foigt das 2.Bild: ,Die Flrstin
schmickt den Kiinstler mit einem Lorbeerkranz’.

Triumph! Es ist gelungen!
Das Werk hat sich bewéhrt,
Den Sieg hat es errungen,
Der Preis ist ihm bescheert.”,

beginnt der Text, der Frauengunst, Meisterlob, Macchiavellischen Nutzen
und die Kunstliebe Lorenzos preist. Seine Schlufdverse lauten:

.Und du, o frische Jugend,
Geh' der Begeist'rung Bahn!
Sie fuhrt zur Méannertugend,
Zur Weisheit dich hinan.

Hinan den Pfad, den rauhen,
Spar Miithe nicht und Fleif3!
Zum Ziele mufst du schauen,
Dort winkt des Sieges Preis.”

Es folgt nun als drittes Bild das ,Standchen fahrender Schiler’, mit dem ich
den Vortrag begonnen habe. Ich erinnere an die Vision eines Florenz am
Neckar , von Higeln sanft umfangen”, in dem Gebaude emporragen, , die
das Geprange unsrer Meister tragen”: die Bauten Joseph Egles und der
eben eingeweihte Erweiterungsbau von Tritschlers. Eine Quadrille der
etwa hundert Mitwirkenden leitete zum allgemeinen Tanz Uber.

,Ein Name schwebte auf allen Lippen, der Schépfer des ganzen Planes ist:
Prof.Kurtz.”, so berichtet die Zeitung. Von seiner Hand waren auch die Ent-
wiirfe zu den beiden Reliefs und den Allegorien der Lehrfacher, die den
Neorenaissancebau von Tritschlers krénten. Von Kurtz stammte die Grund-
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idee des Festes; auch sdmtliche Kostime waren nach seinen Zeichnungen
hergestellt worden. Unterstltzt wurde er von Prof. Reinhardt, der Baufor-
menlehre fir Architekten und Baugeschichte lehrte. Er hatte die Entwrfe
flr die Saaldekoration und die Buhnenbilder geliefert, die mit den Palmen
und sudlichen Pflanzen aus den kéniglichen Gewéachshausern die Kulisse
fur die Wiedergeburt der Florentiner Renaissance in Stuttgart schufen.
Die Kunstform des lebenden Bildes (tableau vivant) war um 1790 entstan-
den.?! Unterstiitzt von Jacques Louis David hatte in Frankreich Madame
Genlis in klassizistischem Geist sich um die Wiedergabe malerischer Grup-
pen und Szenen bemiiht und damit die mimische Verkérperung plastischer
Einzelfiguren, wie sie Lady Hamilton in ihren Attitiden, der Nachsteliung
antiker Skulpturen und anderer Bildwerke, praktizierte, zum ,tableau vivant’
erweitert. Auch Goethe beschreibt in seinen Wahlverwandtschaften’ jene
illusionistischen Inszenierungen sehr genau, die sich auf die Ausdruckswie-
dergabe einer Szene streng konzentrierten. Doch die zunachst fir eine ge-
bildete Gesellschaftsschicht konzipierten Darbietungen verkamen schon
im frihen 19. Jahrhundert zu Gesellschaftsspielen, die von Klischees ab-
hingen. Gegen Ende des Jahrhunderts war das lebende Bild mehr oder
weniger zur , blrgerlichen Abendunterhaltung” geworden, fir die es Vorla-
gepublikationen gab wie Wallners ,Tausend Sujets zu lebenden Bildern’
(1895%) oder Sédouards ,Buch derlebenden Bilder’ (19002). In diesem Kon-
text sind auch die Inszenierungen des Stuttgarter Jubildums- und Einwei-
hungsfestes zu sehen, als deren Vorbilder altere Stiche oder Historienbilder
in Frage kommen. Eugen Napoleon Neureuthers Gemélde ,BlUte der Kunst
in Miinchen’ von 1856 (Minchen, Schackgalerie), eine allegorisierte Dar-
stellung der mit ihm flr Ludwig t. in Minchen arbeitenden Kinstler, die
sich um Peter von Cornelius gruppieren, weist vergleichbare Zlige auf,
nicht nur vom Thema her.

Betonten noch 1879 allegorische Reliefs und Skulpturen oder lebende Hi-
storienbilder die Verbindung von Kinsten und Wissenschaften und deren
Bliite an der Technischen Hochschule®?, so hoben nach 1883 zwei Blsten

41 Miller, Norbert: Mutmalungen Uber lebende Bilder. Attitiide und ,tableau vivant’ als
Anschauungsform des 19. Jahrhunderts. In: Das Triviale in Literatur, Musik und bil-
dender Kunst. Hrsg. von Helga de la Motte-Haber (Studien zur Philosophie und Litera-
tur des neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 18). Frankfurt/M. 1972. S.106 -130, I1-V;
Lammel, Gisela: Lebende Bilder — Tableaux vivants im Berlin des 19. Jahrhunderts.
In: Studien zur Berliner Kunstgeschichte. Hrsg. von Karl-Heinz Klingenburg. {See-
mann-Beitrdge zur Kunstwissenschaft) Leipzig 1986. S.221-243.

42 Zum allegorischen Bildbedurfnis im 19. Jahrhundert vgl. Hess, Ginther: Allegorie
und Historismus. Zum ,Bildgedachtnis’ des spéten 19. Jahrhunderts. In; Verbum et
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Abb.22  Karl Kopp,
Blste Robert Mayers
(1889 — heute verschollen).

bedeutender Zeitgenossen diese Konstellation hervor und aktualisierten so
das Fassadenprogramm des Egle-Baues (vgl. Abb.5): Im Vorgarten an der
Alleenstralde wurden Denkmaler fUr den Naturforscher, Arzt und bedeuten-
den Physiker Robert Mayer (1814 —1878) und den Literaturhistoriker und
Asthetiker Friedrich Theodor Vischer (1807 -1878) aufgestellt (Abb.22,
23). Vischers Blste, von Adolf von Donndorf geschaffen, war 1883 enthillt
worden; diejenige Mayers, gestiftet vom Verein deutscher Ingenieure, mo-

Signum. Erster Band. Beitrdge zur mediévistischen Bedeutungsforschung. Miinchen
1975. S.555-591.
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Abb.23 Adolfvon
Donndorf, Bliste Fried-
rich Theodor Vischers.
(1883 — Universitat
Stuttgart).

delliert und ausgefithrt von Prof. Kopp, in einer feierlichen Veranstaltung am
24.November 18889.

Die bei der Feier ihrer Enthlllung gehaltenen Reden unterstrichen die In-
tention, die in dem Bistenpaar zum Ausdruck kommen sollte.*® Der Vorsit-
zende des Denkmalausschusses, Prof.C.Bach®** stellte Vischer als den
.fesselnden Lehrer”, den ,Vertreter der reinen Geisteswissenschaft”, den

43 Bericht Uber die ,Feier der Enthtllung des Denkmales fiir Robert Mayer in Stuttgart
am 24. November 1889 in: Zeitschrift des Vereins Deutscher Ingenieure. Bd. 24. Ber-
lin 1890. S.87-95.

44 Ebda. S.91.
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.scharfen, in die Tiefe bohrenden Denker, stets bereit, streitend fir die
Interessen der Menschheit einzutreten”, dem ,, Meister auf dem Gebiete
des Allgemeinmenschlichen, insbesondere des Schénen”, dem , wachsa-
men Pfleger wahrer Vaterlandsliebe” die Personlichkeit Mayers gegen-
Uber. Ihn charakterisierte er als den , mitten im praktischen Leben stehen-
den Arzt”, den ,Erforscher der Natur”, den gleichfalls zum Denker veran-
lagten und aus der Tiefe schépfenden Mann, welcher gegen widrige Ver-
haltnisse ringend, gewaltig dazu beigetragen, dass die Einheit der Natur-
kréfte erkannt, dass diese selbst gebandigt und in den Dienst der Mensch-
heit gestelltwerden!” Seine Rede gipfelte indem Satz: ,Beide zusammen
geben ein Bild von dem, was bei der Ausbildung der Ingenieure zu erstre-
ben und hochzuhalten ist; sie bestimmen gewissermafen die zwei Seiten
des Feldzeichens, der Fahne des Polytechnikums!”

Staatsminister Dr.v. Sarwey fuhrte als Grund daflir an, ,,dass das Robert
Mayer-Denkmal vor dem Polytechnikum gegenlber dem ihm gewisserma-
f2en die Hand reichenden Denkmal Friedrich Vischers gestellt ist” folgende
Absicht:#® ,Diese beiden Denkmale sind eine Mahnung, gerichtet vor al-
lem an die Jugend, welche der Gang zu den Hérsélen taglich an ihnen vor-
Uberfihrt, unermidlich vorwérts zu streben in der Erkenntnis der Naturge-
setze, dabei aber den Sinn und das Interesse fur die ideale Seite des
menschlichen Lebens, fur Alles, was gut und schén ist, sich zu bewahren.”
Den Gedanken ,von dem gemeinsamen Interesse aller Forschung” griff
abschlielend als Vertreter der Landesuniversitat Tubingen ihr derzeitiger
Rektor, Prof. Dr.v.Herzog auf:4® ... man kann sagen, Tage wie der heutige
sind unbezahlbar in einer Zeit, in welcher es oft den Anschein hat, als ob
sich die verschiedenen Forschungskreise, der philosophisch-historische
und der mathematisch-naturwissenschaftliche, nicht mehr verstehen woll-
ten und nebeneinander hergingen, ohne der gegenssitigen Arbeit gerecht
werden zu kénnen... Ich meine, es sollte das Prinzip unseres ganzen Bil-
dungswesens und insbesondere auch das Prinzip unseres Unterrichtswe-
sens sein, dass man bei getrenntem Forschungsgang wenigstens Emp-
fanglichkeit fur die gegenseitigen Resultate und, soweit moglich, Verstéand-
nis fur die Arbeitsweise wahrt. Darauf, dass dieses Versténdnis uns erhal-
ten bleibt, leere ich mein Glas!”

Die Zeit der Wiedergeburt der Kinste am Stuttgarter Polytechnikum hatte
sichtbaren Ausdruck in den beiden Bauten und im Programm ihres kiinstle-

45 Ebda. 5.92.
46 Ebda. S.95.
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rischen Schmucks gefunden, das auf eine Verbindung von Kunst mit den
naturwissenschaftlich-technischen Bereichen der Schule hinwies. Das
zum 125jdhrigen Jubildum des Instituts fir Kunstgeschichte der Universi-
tat stattfindende Symposion geht auf diese Fragen ein und kann selbst als
Zeichen einer solchen Integration angesehen werden. Nicht verschwiegen
werden dirfen aber auch jene zehn Jahre von der Mitte der vierziger bis zur
Mitte der fnfziger Jahre, in denen die Bauten Joseph Egles und Alexander
von Tritschlers zerstort wurden. Mit einigen Anmerkungen zu dieser Phase
mochte ich schlieRen*”: Dem Bombenangriff vom 26. Juli 1944 fielen auch
die beiden Hauptgebédude an der Ecke See- und Alleenstralke zum Opfer.
Zurick blieben lediglich die Aulenmauern der ausgebrannten Ruinen. Im
Juli 1946 begann man mit der Trimmerbeseitigung im Gebiet Friedrich-,
See- und Schellingstrafle und bald darauf mit dem Wiederaufbau des Fli-
gels an der Seestralle, der das Rektorat aufnehmen sollte. Parallel dazu
liefen die Arbeiten an einer Generalplanung fur den Wiederaufbau und die
Erweiterung derTechnischen Hochschule. Federfihrend waren Prof.
Dr.ing. Richard Ddcker und einige Kollegen der Architekturabteilung. 1948
beschlof’ der Grofse Senat die Annahme des Projekts, nachdem beschlos-
sen worden war, das Hochschulquartier im Zentrum der Stadt beizubehal-
ten.

Der Bau Egles an'der Alleenstralde stand 1950 noch als Ruine, wie Fotos,
Zeichnungen und auch Notizen von Ende September dieses Jahres doku-
mentieren. Nach miindlichen Aussagen von Zeitgenossen aus dem Archi-
tekturbereich und der Bauverwaltung war die Ruine im AuReren noch gut
erhalten, die Bausubstanz statisch stabil und fur einen Wiederaufbau ver-
wendbar. In den Planungen Déckers sollte der Bau auch zundchst noch als
Bibliothek Verwendung finden, aber mit abgenommenem Dreiecksgiebel
des Mitteltraktes. Inzwischen wurde nach funfjahriger Bauzeit im Novem-
ber 1951 der wiedererrichtete Tritschler-Bau eingeweiht.*® Allerdings
hatte man auch hier das oberste GeschoR, die ehemalige Bibliothek, ent-
fernt, wodurch der Relief- und Figurenschmuck der Stadtgartenseite ver-
schwand. Damit war fur das weitere Vorgehen ein Zeichen gesetzt: In
Dockers sog. Z-Bau-Projekt, das den Altbau an der Seestral’e mit einem
langen Block entlang der Keplerstra3e fiir die Bauingenieur-Abteilung

47 Fotos und Zeitungsberichte — leider unvollstandig — fur die Zeit von 1944 —1957 im
Archiv der Universitat Stuttgart.

48 Bericht des abgehenden Rektors Professor Dr.Erwin Fues tiber das Winterseme-
ster 1951/52 und das Studienjahr 1952. In: Reden und Aufsétze 19. Reden bei der
Rektorats-Ubergabe am 4. Mai 1953. Vor allem S.3-6.
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durch einen Zwischenfligel verbinden wollte, der fur die Bibliothek ge-
dacht war, taucht 1952 der reduzierte Egle-Bau noch in dieser Funktion auf.
Doch im Bericht zum 125jahrigen Bestehen der Technischen Hochschule
im Jahr 1954 zeigt das Modellfoto bereits einen Neubau an seiner Stelle.*®
Docker hatte sich mit dem Abbruch des Gebaudes durchgesetzt. Wann
dieser geschah, darlber schweigen vornehm die Quellen im Universitats-
archiv. Dutzende von Zeitzeugen, die ich vor ca. zehn Jahren befragte, ver-
mochten sich ebenfalls nicht zu erinnern, hatten doch inzwischen Architek-
tur und-Kunst des 19. Jahrhunderts eine neue Bewertung erfahren! So tro-
stet es wenig, wenn an Stelle des Z-Projektes um 1955 abermals Plane fur
einen Neubau entwickelt wurden, nach denen im Herbst 1956 der Grund-
stein fir das Hochhaus des Kollegiengebaudes | gelegt wurde, das etwa an
der Stelle des ersten Neubaus der Polytechnischen Schule von 1864 steht.
Von dem als ,Meisterwerk in Renaissance"” gepriesenen Gebaude Egles
und seinem reichen Figurenschmuck ist fast nichts mehr vorhanden. Eine
noch vor neun Jahren sichtbare Narbe am ehemaligen westlichen Pavillon,
dem AnschluRstiick zu Tritschlers Erweiterungsbau, ist nun schamvoll ver-
kleidet worden. Zu den Verlusten der 50er Jahren zahlen auch dessen
Skulpturen und Reliefs bis auf jene drei allegorischen Statuen im Stadtgar-
ten. Die Robert-Mayer-Blste ging spéater ebenfalls verloren. Fir diese
dunkle Epoche des Abbruchs bestétigt sich in negativer Weise das Motto
vom Hald des Unverstandigen auf die Kunst, das einst im zerstorten Sit-
zungssaal des Polytechnikums zu lesen war.%°

Zierte der Satz ,, Artem non odit nisi ignarus” schon lange zuvor®' als Giebel-
inschrift August Stllers Neues Museum (1843/55) auf der Berliner Mu-
seumsinsel, jene , Freistatte fUr Kunst und Wissenschaft” (Friedrich Wil-
helm IV.), so ist auch sein Aufgreifen in Stuttgart als Programm zu verste-
hen. Zu seiner Verwirklichung bis in die Gegenwart, Verstand und Augen
der Kunst gegenuber offenzuhalten, hat auch das Stuttgarter Institut fur
Kunstgeschichte in seiner 125jahrigen Geschichte einen wesentlichen Bei-
trag geleistet.

Abbildungsnachweis: Landesbildstelle Wirttemberg 5,7; Stadtarchiv Stuttgart 1,21;
alle Ubrigen Verfasser. ‘

49 Docker, Richard: Die Aufbauplanung der Technischen Hochschule Stuttgart. In: Die
Technische Hochschule Stuttgart 1954. Bericht zum 125]ahrigen Bestehen. Stuttgart
0.J. $.73-76, mit Fotos und Modellaufnahmen.

50 Vgl. hier S.70.

51 Michaelis (wie Anm.23) S.277; Katalog ,Berlin und die Antike’. Hrsg. von Willmuth
Arenhovel. Berlin 1979, S.364.
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Hans Hollander

Der , Snowball-Effect”

Die Kunstgeschichte und die Niemandsldander zwischen
Kunst, Naturwissenschaften und Technik

Das Thema meines Vortrages ist aus dem Titel, den ich gewéhlt habe, nicht
so ohne weiteres zu entnehmen. Der Grund ist ganz einfach: Es gab fir
den Rahmen ,,Kunst und Technik” zu viele Varianten, und das besonders
dann, wenn man den Anlaf? berlicksichtigt, also die Frage, was ein Kunst-
historisches Institut etwa 125 Jahre lang an einer Technischen Hochschule
zu suchen und zu finden, zu vermitteln hatte. Das Aachener Institut ist fast
genauso alt, hat eine ahnliche Geschichte und eine vergleichbare Gegen-
wart. Ob auch die Probleme dieselben sind, sei dahingestellt, ich will nicht
auf einen Situationsvergleich hinaus.

Der ,Snowball-Effect” ist eine Anspielung auf die Lawine, die Sir Charles
Snow im Jahre 1959 mit seiner These von den ,,zwei Kulturen”, der natur-
wissenschaftlich-technischen und der literarisch-geisteswissenschaftli-
chen, ausgelst oder losgetreten hat." Er hat damals auf eine unverkenn-
bare kulturelle Spaltung aufmerksam gemacht, und zwar in der Absicht, sie
zu Uberwinden oder zumindest zu ihrer Uberwindung aufzufordern. Der
aulerordentliche Erfolg seiner These, deren Pramissen jeder aus eigener
Erfahrung bestatigen konnte, hat zu einer lang anhaltenden Diskussion ge-
fahrt, die nun, mit oder ohne Snow, mit sehr unterschiedlichen Resultaten
fortgesetzt wird. In den letzten Jahren war sie ziemlich bizarr, auch etwas
chaotisch, aber sie ist jedenfalls lebhaft. Sie spielt sich zwischen Ingenieur-
wissenschaften, Naturwissenschaften und Geisteswissenschaften ab,
wobei die letzteren die ganze Sache angezettelt haben. Dabei ist ein merk-
wirdiger Effekt unter recht glinstigen Bedingungen zu beobachten: Je lan-
ger Uber die zwei Kulturen diskutiert wird, um so wirklicher werden sie, je
mehr die Kenntnisdefizite abgebaut werden, um so starker werden die

1 Charles Percy Snow. The two Cultures, 1959. Dazu: Die zwei Kulturen, Literarische
und naturwissenschaftliche Intelligenz. C.P.Snows These in der Diskussion. Hrsg.
Helmut Kreuzer, Stuttgart, 1969 ff.
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Mentalitatsdifferenzen. Der eine beginnt seine Rede mit der Formel ,Ich
als Ingenieur”, der andere mit der Formel ,,Vom soziologischen Standpunkt
aus...”. Hért man sie alle nacheinander, dann weil? man, daf3 es bedeutend
mehr als nur zwei Kulturen gibt, und damit wird naturlich ein Teil der Argu-
mentation Snows relativiert. In den Anfangen unserer Diskussionen hat ein
Kollege eine schéne Formulierung gefunden: Schon die Begriffe Geistes-
wissenschaften und Naturwissenschaften leuchteten ihm nicht ein, denn
wenn man sie als Gegensatze betrachte, dann folge daraus nur, dafs Gei-
steswissenschaften unnatirlich und Naturwissenschaften geistlos seien,
und das sei doch wohl Quatsch. Er hatte véllig recht, aber das Wortspiel
hatte leider keine Folgen.

Wenn man die ,Zwei Kulturen” einmal etwas von ihrem Gemeinplatz ent-
fernt, dann teilen sie sich in eine Reihe von Gegensatzpaaren, von denen
jeweils der eine Bestandteil als angenehm, der andere als unangenehm
empfunden wird.

Etwa so:
anschaulich — unanschaulich
subjektiv — objektiv
Gefihi — Verstand
konkret — abstrakt
unmittelbar begreifbar — schwer verstandlich
menschlich — unabhingig vom Menschen bis unmensch-

lich

Ausdruck — Formel
Phantasie — Kalkadl
Freiheit — Gesetz

Gegensatzpaare bedeuten immer eine Vereinfachung, aber sie sind hand-
lich und daher verbreitet. In allen Wissenschaften wird mit ihnen auch gear-
beitet. Sie bestimmen unser Denken, bilden eine Zuordnungsreget, der wir
nicht ausweichen kénnen. Was nun aber zu Bedenken Anlak gibt, ist die
verbreitete Meinung, Kunst und Literatur seien auf der linken Seite ge-
meint und Technik und Naturwissenschaften auf der rechten. Ich meine
das nicht politisch, man kann die Seiten auch vertauschen. Da liegt ein
fundamentaler Irrtum, der aber seine historischen Grinde und Ursachen
hat, wie alle Konventionen des Sprachgebrauchs. Ich mache nun aus den
gesammelten Wortern zwei Satze. Der erste Satz liest sich dann so: Kunst
ist anschaulich, subjektiver Ausdruck, spricht Geflhle an, ist menschlich
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und unmittelbar begreiflich, alsc konkret, und ihre wichtigste Vorausset-
zung ist die Freiheit der Phantasie.

Der zweite Satz: Technik und Naturwissenschaften sind auf objektive,
nichtmenschliche Gesetze gegriindet, die schwer verstiandlich und ab-
strakt, also unanschaulich sind, ihr Medium ist die Formel, der Kalkdl, denn
der Verstand regiert die Welt, und irgendwelche Geflhle subjektiver Art
sind strikt zu vermeiden. So oder so ahnlich kénnten die beiden Satze lau-
ten, und ich nehme an, daf} die meisten Zeitgenossen ihnen zustimmen
wirden. Und doch sind sie voller Schiingen und Fallen. Sie klingen richtig,
sind aber falsch, weil sie als Vorurteile mit massiver Ignoranz geladen sind.
Denn: Kunst ist weder immer anschaulich und unmittelbar begreiflich ge-
wesen noch muld sie notwendigerweise immer Ausdruck sein. Und ihre
Freiheit ist nicht beliebig, sondern mindestens begrenzt durch Regeln, wie
ein Spiel, das Grenzen bendtigt, die es von anderen Realitdten trennen,
gleichgliltig aus welchen Entscheidungen und Zwéangen diese Grenzen fol-
gen. Kunst und Kalkdl sind keine Gegensétze, und Phantasie darf man kei-
nesfalls gegen , kalte Berechnung” ausspielen. Es verhalt sich anders. We-
der das Anschaulichkeitspostulat noch der Ausdruckszwang kénnen als all-
gemeingliltige Maxime der Kunst ohne weiteres hingenommen werden.
Recht viele Resultate dirften zumindest als schwer verstandlich gelten
oder als (berhaupt nicht verstehbar und jedenfalls als absichtlich ungenief3-
bar.

Es kommt wohl auf das Verhaltnis von Kunst und Wissenschaft an. Wie
bewegt sich denn die Phantasie in diesen anscheinend so gegensétzlichen
Gebieten, was treibt sie an? Sind Formeln und Formen wirklich so grund-
sétzlich einander entgegengesetzte Existenzen? Sind die Wege der Erfin-
dung so unvergleichlich? Und was ist mit der Anschaulichkeit: Ist sie nicht
auch in den entlegendsten Héhen der Abstraktion immer noch présent,
wahrend die Kinstler sich ihrer zu entledigen suchten und die Bedeutung
ihrer Arbeiten an den Kommentar delegierten ?2

Nun zunéchst die Niemandslénder. Gemeint ist genau das, was der Begriff
Niemandsland auch sonst bedeutet: Gebiet zwischen den Fronten, das
aus verschiedenen Grinden gefahrlich ist, zum Beispiel weil es vermint
oder weil es zu offen ist, so dall man dort ein gutes Ziel abgibt. Aus der
militdrischen Bedeutung kann man den Begriff auch herausnehmen. Dann
hat man statt der Frontlinien die Grenzen der Facher, und was dazwischen

2 Arnold Gehlen. Zeit-Bilder, Zur Soziologie und Asthetik der modemen Malerei, Frank-
furt, Bonn, 19601.
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liegt, sind die Grenzgebiete. Wer sich dort bewegt, befindet sichin unsiche-
rem Gelande, denn seine Deckung durch Fachkompetenz nimmt deutlich
ab, seine Legitimation auch, er gewinnt den Status eines Wilderers. Die
Tretminen gibt es dort auch. Fehler sollte man nicht machen. Snow hat
zwar die Kenntnisdefizite und die an den Randermn schwindende Fachkom-
petenz einigermalen plausibel beschrieben, aber er hat das Revierverteidi-
gungsverhalten in den einzelnen Disziplinen und ,, Kulturen” tbersehen. Es
geht dabei nicht nur um die in jedem Fach anséssigen Platzhirsche und
Oberférster, sondern auch um eine Konvention, nach der jeder in einem
Fach hinreichend Ausgewiesene fiir ganzlich unfahig gehalten wird, sich zu
einer anderen Frage noch verniinftig zu duern. Anders: Der Verdacht, ein
Idiot zu sein, wird durch Uberragende Fachkompetenz bestatigt. Aber
Snow sprach schlieRlich von zwei Kulturen und nicht von den wissen-
schaftsspezifischen Formen der Ignoranz.

Es gibt sie also, die Niemandslander. Aber Zustandsbeschreibungen haben
keinen Bewegungsimpuls, sie neigen zur Stabilitat. Also auch zur formel-
haften, fast rituellen Wiederholung, zur Allaussage, etwa in der Art: In der
europaischen oder der Welt-Zivilisation gibt es Leute mit der Beschaffen-
heit A, B, C usw., zwischen denen eine Kommunikation nicht mdglich ist
und die jeweils ihre eigene Metasprache entwickelt haben, die niemand
sonst versteht, der nicht der Gruppe A, B, C usw. zugehért. Das ist der
Snowball-Effekt. Er ist eine Abstraktion oder das Resultat einer absolut ge-
setzten Zustandsbeschreibung. Wenn man diesen Zustand mit friheren
Zustanden vergleicht, zeigen sich deutliche Unterschiede. Also wird es
wohl ganz gut sein, daran zu erinnern, dal die Stabilitat historischer Zu-
stande nur eine Tauschung von Zeitgenossen ist und daf die Genesis von
Situationen rekonstruiert werden muf. Ohne diese Retroanalyse ist jede
historische Situation ganz unverstandlich, ein Gegenwartsquerschnitt
ohne Vergangenheit und Zukunft, also absurd. Ich habe keinen Anlaf, in die
wortreiche Klage iber den Mangel an historischem Bewuftsein einzustim-
men, denn dieses BewuRtsein ist undefinierbar. Kenntnis und Neugier sind
vollig ausreichend, also die blofe Frage nach dem ~warum” und die Suche
nach Spuren, die auf die Ursachen eines Zustandes verweisen. Jede Ge-
genwart ist schlieRlich ein Tatort, dessen Akteure verschwunden sind, oder
die etwas wissen, was ihnen entlockt werden mul.

Alle Spuren fihren dann in die Vergangenheit des Tatortes , Gegenwart”
und zu den Ursachen seiner merkwiirdigen Ordnung der Dinge, die ihren
Ort immer wieder verandert haben und das auch weiter tun werden. Blofse
Querschnittsbeschreibungen entsprechen etwa dem Wert von Meinungs-
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umfragen, aus denen man erféhrt, welcher Meinungstrend an einem Tag X
nachweisbar war, oder welche Meinung sich durchgesetzt hat. Ich nehme
an, dald eine derartige Umfrage heute herausfinden wirde, dafk die Mei-
nung Snows eine Uberwaltigende Mehrheit représentiert, einschlieRlich
des Bedauermns dartber, da es sich mit den zwei oder mehr Kulturen nun
einmal so verhalte. Die Chancen, etwas daran zu andern, werden wohl
allgemein recht gering eingeschéatzt. Sie werden allenfalls dort gesehen
und postuliert, wo Geisteswissenschaften als Kompensationswissen-
schaften einsetzbar sind, so in der Ethik, die zur Zeit einen gewissen Boom
hat, oder bei der Belieferung der Freizeitgewinne mit ,,Sinn”, oder néher-
hin, bei der Beschaftigung von Kunsthistorikern im Massentourismus, oder
in der Museumspédagogik. Ich will das alles nicht unbedingt schméahen.
Aber die bedarfsorientierte Herstellung von ,Sinn” kann auch allerhand
didaktischen Unsinn hervorbringen. Immerhin, Niemandslander sind diese
Gegenden wohl auch. Es sind aber nicht in erster Linie diejenigen, die ich
meine: Also die Niemandslander der Kunstgeschichte, die sie entweder
nicht mehr wahrnehmen konnte oder die sie vorsitzlich aufgegeben hat.
Eines dieser Niemandslander ist die Technik, ein anderes die Wissen-
schaft, die Naturwissenschaft vor allem, und ein weiteres ist das soge-
nannte , Literarische” in den bildenden Kinsten, das mit den beiden ande-
ren zusammenhdngt. Es geht um den Gegenstandsbereich einer Wissen-
schaft und um seine Veranderungen sowie um die Prinzipien, die dabei im
Spiel sind.

Kinstler betrachten sich nicht als Ingenieure, Ingenieure nicht als Kiinst-
ler, Architekten wollen beides entweder sein oder nicht sein oder nur das
eine oder nur das andere. Vielleicht wollen sie Demiurgen sein, aber Al-
fred Kubins phantastischer Roman ,Die andere Seite” schlie3t mit dem
Satz: Der Demiurg ist ein Zwitter.® Ubrigens handelt dieser Roman von
zwei Kulturen, und teilweise sind es die zwei Kulturen, ein halbes Jahr-
hundert vor Snow. Der Ort der Handlung ist ein Niemandsland und eine
Art Utopia.

Die weniger utopischen Niemandslander zwischen Kunst und Technik las-
sen sich zwar genauer lokalisieren, aber auch zu ihrer Entstehung haben
Fiktionen erheblich beigetragen, und zwar solche, mit denen sich die
Kunstgeschichte regelmaRig beschaftigt. Als eine ihrer wichtigsten Aufga-
ben betrachte ich —wohl in Ubereinstimmung mit den meisten Kollegen —
die Erkundung der Bewegungsformen der menschlichen Phantasie unter

3 Alfred Kubin. Die andere Seite, 1909.
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wechselnden historischen Bedingungen. Uberwiegend haben wir es dabei
mit Bildern, Zeichensystemen und ihren Bedeutungsskalen zu tun. Die An-
triebe und die Hemmungen, die Konventionen und die Spielregeln, die esin
der Kunst auch fir die Spielverderber gibt, sind besonders interessant, und
das Publikum, der ,,Rezipient”, wurde ebenso beachtet wie der Auftragge-
ber. Naturlich haben wir dabei unsere Konventionen, die sich meistens
auch begriinden lassen. Die originelle Leistung gilt uns mehr als die durch-
schnittliche, die Genialititsskala der européischen Kunstgeschichte ist uns
vertraut, obgleich der Rang eines Werkes und die Bedeutung eines Kinst-
lers nicht nachmeRbar sind. Aber wir befinden uns in einer europaischen
Tradition, denn der Kinstler ist schon im frihen Mittelalter als etwas Be-
sonderes und gelegentlich als inspirierter Genius mit eigenem Selbstbe-
wultsein betrachtet worden.* Neue und unerwartete Dinge wurden von
ihm immer erwartet. Was die europaische Kunstgeschichte so interessant
und vielgestaltig, auch so kompliziert macht, ist ja der ununterbrochene
Evolutionsschub, die Beschleunigung aller Erfindungen, aller Formen und
aller Methoden der Erfindung. Wir haben in der Kunstgeschichte selbst
ein Modell fir diejenige Evolutionsbeschleunigung, die seit zwei Jahrhun-
derten an der Geschichte der Technik nachweisbar ist, und das ist ein eu-
ropdisches Phanomen gewesen, wenigstens bis ins 20. Jahrhundert, das
sonst keine Entsprechung hatte. Auch waren zuvor Kunst und Technik ein
und dasselbe. Fast bruchlos setzt die Evolution der Technik fort, was
lange zuvor in den Bildkiinsten begann. Kénnte es sein, dal vielleicht ein
fremder Gast vom andern Stern, einer jener nachdenklichen Leute, die
voraussetzungslos aus dem Gesehenen ihre SchluRfolgerungen ziehen,
zu dem Ergebnis kame, die moderne Technik sei eben die moderne Kunst
und der Rest halt das, was erwartungsgemal} die alten Traditionen fort-
setzt?

Was héatte zum Beispiel Leonardo da Vinci an einer modernen Maschine
interessiert? Doch gewi® nicht das Design, der Mantel, die Umhdllung, die
Mode und die verkaufsfordernde ldee. Was ihn interessiert hatte, das wé-
ren die Vorgange im Innern, die Anatomie, das Funktionieren, die Kraft, die
Leistung, also das Technische, gewesen. Denn nur das sieht man in seinen
technischen Entwarfen. Das war fur ihn die Kunst, fur ihn und viele seiner
Nachfolger.

4 Zur Stellung des Kinstlers im Mittelalter: Anton Legner. lllustres Manus, in: Orna-
menta Ecclesiae, Band 1, Kéln, 1985. Hubert Schrade. Frihromanische Malerei, Kéln,
1958.
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Ingenieure betrachten sich heute nicht als Kiinstler, obgleich sie doch wis-
sen sollten, in welchem Maf3e die Vergangenheit ihrer Zunft als ,ars” und
.techne” eben nichts anderes war als die auch in friheren Zeiten schon
recht differenzierte und spezialisierte menschliche Tatigkeit, die wir als
~Kunst” bezeichnen. Der homo faber und der homo ludens gehtrten im-
mer zusammen, und ich behaupte, dal das auch heute so ist, nur das Spiel
hat sich verandert, weiterentwickelt und weiter differenziert.

Wenn die Aufgabe der Kunstgeschichte darin bestehen sollte, zu erfor-
schen, wie und unter welchen Bedingungen die menschliche Phantasie
sich ihr Bild von der Welt entwirft, dann kann sie sich nicht beschréanken auf
die sanktionierten und akademischen Bildgattungen, also auf diejenigen,
die im 19. Jahrhundert als die ,schénen Kiinste” bezeichnet wurden, oder
heute als die , nicht mehr schénen Kinste”, was die alte Beschrankung
nicht aufhebt, sondern nur um 180° dreht, denn aus den nun selbst akade-
misch und doktrindr gewordenen ,,nicht mehr schénen Kiinsten” bleibt das
sogenannte AufRerklnstlerische weiterhin ausgeschlossen. Der ,erwei-
terte Kunstbegriff” hat die Dimensionen der alten Artes nicht nur nicht er-
reicht, sondern gemieden.

Wir haben eine breite kunsthistorische Spur in die Geschichte der Natur-
wissenschaften und der Technik und allerhand Quellen zur Geschichte von
Entdeckungen und Erfindungen. Wenn man sie liest, dann gewinnt man
den Eindruck, dal? der Prozef Uberall nach ahnlichen Mustern abléuft, etwa
so (ich zitiere aus der Schrift von Rudolf Diesel: Die Entstehung des Diesel-
motors, 1913):

Nie und nimmer kann eine Idee allein als Erfindung bezeichnet werden;
man hehme aus der Liste der Erfindungen beliebige heraus: das Fernrohr
oder die Magdeburger Halbkugeln, den Spinnstuhl, die Nédhmaschine oder
die Dampfmaschine, immer gilt als Erfindung nur die ausgefiihrte Idee.
Eine Erfindung ist niemals ein rein geistiges Produkt, sondern nur das Er-
gebnis des Kampfes zwischen Idee und kérperlicher Welt; deshalb kann
man auch jeder fertigen Erfindung nachweisen, dals éhnliche Gedanken mit
mehr oder weniger Bestimmtheit und BewufStsein auch anderen, oft
schon lange vorher, vorgeschwebt haben.

Immer liegt zwischen der Idee und der fertigen Erfindung die eigentliche
Arbeits- und Leidenszeit des Erfindens.

Immer wird nur ein geringer Teil der hochfliegenden Gedanken der kérperli-
chen Welt aufgezwungen werden kénnen, immer sieht die fertige Erfin-
dung ganz anders aus als das vom Geist urspriinglich geschaute Ideal, das
nie erreicht wird. Deshalb arbeitet auch jeder Erfinder mit einem unerhdr-
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ten Abfall an Ildeen, Projekten und Versuchen. Man muf3 viel wollen, um
etwas zu erreichen. Das wenigste davon bleibt am Ende bestehen.®

Ich nehme an, dal man nur wenige Vokabeln austauschen muf3te, um aus
diesem Text eine authentische Beschreibung eines klinstlerischen Vorgan-
ges zu machen, die Uberdies in ihren Begriffen auf die alte Tradition der
|dea-Lehre der Renaissance und der Antike verweist.® Ingenieure des
19. Jahrhunderts konnten sehr gute und erfindungsreiche Schriftsteller
sein. Merkwirdigerweise wurde diese Form der Kunstliteratur noch kaum
gesehen oder wenigstens erwahnt. Es handelt sich aber tatsachlich um
Kunstliteratur, denn von einer Kunst ist immer die Rede. Und wie fand Ké-
kulé die Benzolformel? In der Rede zum ,,Benzolfest”, Berlin 1890, sagte
er:

lch drehte den Stuhl nach dem Kamin und versank in Halbschlaf. Wieder
gaukelten die Atome vor meinen Augen. Kleinere Gruppen hielten sich
diesmal bescheiden im Hintergrund. Mein geistiges Auge, durch wieder-
holte Gesichte dhnlicher Art geschdérft, unterschied jetzt grélRere Gebilde
von mannigfacher Gestaltung. Lange Reihen, vielfach dichter zusammen-
geflgt, alles in Bewegung, schlangenartig sich windend und drehend. Und
siehe, was war das? Eine der Schlangen erfalSte den eigenen Schwanz und
héhnisch wirbelte das Gebilde vor meinen Augen. Wie durch einen Blitz-
strahl erwachte ich, auch diesmal verbrachte ich den Rest der Nacht, um
die Konsequenzen der Hypothese auszuarbeiten...”

Kunsthistoriker sind hier in vertrautem Gelande, denn diese Beschreibung
finden sie reichlich in ihren Quellen, und fast alles wird man miihelos wie-
dererkennen. Aber in dem einen Fall ging es um einen Motor, im anderen
um eine chemische Formel. Die Aussagen stammen von einem Ingenieur
und einem Chemiker. Die Kette 143t sich allerdings bedeutend verlangern.
Sie unterscheidet sich nicht von den Selbst-Aussagen der Maler und Bild-
hauer. Da ist also, mit unterschiedlichem Repertoire, dieselbe Phantasie
am Werk.

Wieso also sind das eigentlich zwei Kulturen?

Das Problem entstand Ende des 18.Jahrhunderts. Es wurde oft als Ent-
fremdung der Kunst von den anderen Daseinsbereichen und als Resultat

5 Rudolf Diesel. Die Entstehung des Dieselmotors, Berlin, 1913. Zitiert nach: Friedrich
Klemm. Technik, eine Geschichte ihrer Probleme, Freiburg — Miinchen, 1954, 359f.

6 Erwin Panofsky. |dea, Leipzig, Berlin, 1924.

7 Zitiert nach: Paul A.Zimmermann. [ntuition und Phantasie beim Entdecken und Erfin-
den. In: BASF, Heft 4, 1964. Dazu: Arthur Koestler. Der géttliche Funke, Der schépferi-
sche Akt in Kunst und Wissenschaft, Bern, Minchen, Wien, 1966, S.118f. u. 178f1.
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zunehmender Spezialisierung beschrieben. Der Kinstler begann, sich als
Aulienseiter der Gesellschaft zu fuhlen, und so wurde er denn auch bis
heute gerne gesehen, dies durchaus doppeldeutig gemeint. Das muf3 nicht
weiter erdrtert werden, weil es darliber eine bereits schwer tiberschaubare
Literatur gibt. Was mich allerdings interessieren wuirde, wéren entspre-
chende Arbeiten Uber das Selbstverstandnis und die Rolle von Technikern,
Ingenieuren, Wissenschaftlern, die immerhin um ihren gesellschaftlichen
Status kampfen mufdten und keineswegs entsprechend ihrer Produktivitat
auch angemessen gewrdigt wurden. Aulienseiter, tragische Existenzen
hat es da ja auch gegeben, und wenn man auf der einen Seite die Industrie-
fursten hat, Krupp und Siemens, die in Villen residierten, die denen der
Malerfursten des 19. Jahrhunderts auffallig ahnlich sahen, weil sie wie jene
ihr Reprasentationsrepertoire aus der italienischen Renaissance-Architek-
tur bezogen, dann gibt es auf der anderen Seite die ungliicklichen Genies,
die — ich Ubertreibe vielleicht etwas — van Goghs der Technik und Naturwis-
senschaft, die in ihrer eigenen Zunft schon auf Unverstandnis stief3en. ich
nenne nur Julius Robert Mayer und Rudolf Diesel. Da waren immerhin
einige Vergleiche von Kunst und Technik im Zusammenhang mit zeitgends-
sischen Konventionen angebracht. Sicherlich zweckmé&Rig wére auch eine
genaue Lektlre Jules Vernes. Bei ihm kommen namlich beide Typen regel-
maRig vor und werden bis ins Absurde weiter durchgespielt. Er war kein
Balzac, aber die ,,Comédie humaine” hat er zweifellos fortgesetzt, nun mit
den neuen Helden, den Technikern und Erfindern, den verwegenen For-
schern mit der groRen ldee, dem Irrsinnsblick der Inspiration, und eigent-
lich sind das alles Klinstlerromane. Alles, was an Topoi der Kiinstlerlegende
und der Geschichte des Geniebegriffs zuganglich war, ist hier versammelt,
bis ins Groteske gesteigert und, mit den neuen Antrieben des Dampfes
und der Elektrizitat ausgestattet, dem Leser préasent.

Neben der wort- und geistreichen, zwischen Abenteuerroman und Konver-
sationslexikon angesiedelten Prosa Jules Vernes nimmt sich der Beitrag
der ,,Mainstream-Literatur” zur Technik, also der groRen Romane und Er-
zdhlungen des 19. Jahrhunderts, von der Lyrik ganz zu schweigen, nicht nur
bescheiden aus, vielmehr kann man das gelegentliche Vorkommen von
Technik vernachlassigen. Der Typus Ingenieur ist in keiner seiner Erschei-
nungsformen ein Thema der Literatur gewesen. Im 20. Jahrhundert dndert
sich das freilich. Unter den sonst so zahlreichen Sonderlingen der Literatur
kommt er auch nicht vor, obgleich er zu ihnen nicht nur bei Jules Verne,
sondern oft auch in der Realitadt gehdrte.

Und die Malerei? [hr wurde doch seit dem 16. Jahrhundert so vieles bild-
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wiirdig, und mit der Technik bis zum Ende des 18.Jahrhunderts hatte sie
keine Schwierigkeiten. Da bildete sich eine Kunst in der anderen ab. Im
19. Jahrhundert bricht diese lkonographie der Technik ab. Die Funkstille ist
erstaunlich und eigentlich schwer erklarlich, denn alles, was die industrielle
Revolution in ihrer ersten Phase, die bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
dauerte, hervorbrachte und an Realitdtsverdnderungen mit sich brachte,
war durchaus darstellbar, weil anschaulich. Eine Dampfmaschine ist weni-
ger kompliziert als der groRartig in einem Prachtwerk dokumentierte Gul3-
vorgang der Reiterstatue Ludwigs XIV. auf der Place Vendéme.® (Abb. 1)
Dennoch so wenig. Uberwiegend firmenbezogene Reprisentations-
stlicke, Jubilaumsadressen. Menzels , Eisenwalzwerk” ist eine der weni-
gen ganz grofien Ausnahmen.® Was ist hier passiert? Wir sehen es an ande-
ren Bildern. Es gibt mehrere Komponenten:

1. Asthetische Maximen: Technik ist haRlich und nutzlich, Kunst ist schén
und Uber den bloRen Nutzen mit seiner Alltiglichkeit erhaben. Der Glanz
der Dinge kann sich in einem Spargelblindel zeigen als Blick aus dem Para-
dies. Technik aber ist brutal, sie ist zerstérerisch und entwirdigt die Natur
wie den Menschen. Man kann also die Einschatzung der Technik, die diese
Merkmale ja tatsdchlich hat und hatte, an der Themenwahl der Maler
durchaus erkennen: Sie wéhlen Gegenbilder. ltalienisches, Mediterranes,
sie entscheiden sich fur das irdische Paradies und gegen die irdische — die
technische — Holle, sie pladieren noch in den damlichsten, wenn auch
Ltechnisch” perfekten Produkten der Salonmalerei fir eine Welt, in der
Lust und Liebe das Dasein regieren, permanenter MiiRiggang, nicht aber
Arbeit, denn mit ihr, dem Fluch der Vertreibung aus dem Paradiese, wurde
Technik nun wohl nicht ganz zu Unrecht gleichgesetzt.

2. Ein fast komischer und gelegentlich auch komisch gemeinter Effekt tritt
dann ein, wenn alte Metaphern und Symbole flr neue Technik eingesetzt
werden. Dann zeigt sich, daR es sich wirklich um etwas Neues handelt,
eine Erfahrung, die unvergleichlich ist mit aller bisherigen Geschichte. Die
Bildtradition versagt und wird in ihrer Fortsetzung absurd wie bei Wilhelm
Kaulbach oder Hans Canon (Abb. 2 und Abb. 3). Am besten sieht man diese
auch schon fast verschollene , Ikonographie der unangemessenen Symbo-

8 Germain Boffrand. Description de ce qui a été pratiqué pour fondre en bronze d’un seul
jet la figure équestre de Louis XIV, élevée par la ville de Paris dans la place Louis le
Grand, en 1699, ouvrage francais et latin, enrichi de planches en taille-douce, par le
sieur Boffrand. .. — Paris, Guillaume Cavelier, 1743.

9 Zum Industriebild: Die nUtzlichen Kiinste, Hrsg. Tilman Buddensieg u. Henning Rogge,
Ausstellung Berlin 1981.
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Abb.1 Germaine
Boffrand, Hlustra-
tionzum Guf der
Reiterstatue
Ludwigs XIV.von
Girardon fur die
Place Vendéme
(1695), Paris,
1743.

lik” heute noch an manchen Bahnhofsfassaden des 19. und frihen
20. Jahrhunderts. Der Dampf ist da immer ein nackter Sklave, die Elektrizi-
tat aber eine mit leichter Hand regierende Muse der Technik, beide meinen
eine Symbolik der kontrollierten Energie.

Es ist noch nicht lange her, da nannte man unsre Zeit ,,das Jahrhundert des
Dampfes”, und mit Recht, denn in erster Reihe hat ja die Dampfmaschine
die modernen Erwerbs- und Verkehrsverhéltnisse gestaltet. Kaum ist aber
Sklave , Dampf” zu voller Kraft herangewachsen, da tritt eine junge Riesin
in den Dienst der Menschheit, die dem Anschein nach mit Bruder Dampf
eintrdachtig zusammen fir ihren Herrn arbeiten will, in Wirklichkeit aber dar-
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Abb.2 Hans Canon, Allegorie der Telegraphie. 1863. Karlsruhe, Kunsthalle.
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aufausgeht, ihn ganz zu verdrdngen. Das ist die Elekirizitédt. Jahrzehntelang
im Wachstum zurtickgeblieben, begann sie sich plétzlich vor etwa 25 Jah-
ren zu entwickeln, und in dieser kurzen Zeit ist sie schon so weit herange-
wachsen, dal$ sie die Technik umzugestalten beginnt. Man sieht es ihr nicht
mehran, dafls sie ihre langen Kinderjahre in den Laboratorien zugebracht hat
und stille Gelehrte ihre ersten Schritte geleitet haben. Aber gerade diese
einstige Verborgenheit und die jetzigen Erfolge fesseln das Interesse aller
Gebildeten, weil der beispiellos rasche Siegeslauf auch den Unkundigen
von ihr noch gréfsere Taten in der Zukunft erwarten 143t."°

Schade, daf$ die zunehmende Inkongruenz von Bedeutungen, die program-
matische Unangemessenheit von Symbolen, die Zeitverschiebungen und
Verstandnisdifferenzen nie diskutiert wurden.

Wie stellt man Dampfkraft dar? Oder Elektrizitat oder Telegraphie?'' Oder
Technik allgemein ? Offenbar versagen nun die alten ikonographischen For-
men, die Allegorien, die Embleme, die Symbole. thre Unangemessenheit
ist offensichtlich, denn dieses Neue ist wirklich neu und mit keinem friihe-
ren Phanomen vergleichlich. Alle verfugbaren symbolischen Formen wa-
ren aber an &lteren Wirklichkeiten entwickelt worden. Jetzt erwies sich,
daf? sie nicht Ubertragbar waren und in der Geschichte zurlickblieben, die
sie hervorgebracht und benotigt hatte. Neue Formen aber standen nicht
oder noch nicht zur Verflgung. Das Newtonsche Tragheitsgesetz gilt auch
fur Traditionen. Sie schieflen immer noch eine Weile, in diesem Falle etwa
ein Jahrhundert, Uber ihre eigene Zeit hinaus, und so kommt kraft seines
Beharrungsvermégens der barocke Putto bei der Telegraphie an’”, und die
dorische S&ule Ubernimmt die Funktionen eines Maschinenteils.'? (Abb. 4)
Die Exempla sind friiher zahlreicher und untibersehbar héufig gewesen. So
gab es auch die adgyptische Pyramide als Hochofen, und das nicht nur bei
Ledoux in einem seiner Projekte, sondern trotz unzureichender funktiona-
ler Qualitat tatsédchlich als Hochofen. An den Beispielen sieht man, daf ein
Bedurfnis nach legitimierender Symbolik gerade bei den Auftraggebern der

10 Arthur Wilke. Die Elektrizitat, Leipzig, 1893. Zitiert nach Klemm (Anm.5).

11 Vgl. Abb.2 und 3. [n beiden Fallen ist die Unangemessenheit von Gegenstand und
Bildrepertoire offenkundig und als absichtlicher Bildwitz erkennbar: Die Putten von
Hans Canons sind natlrlich keine Aquivalente fir Transatlantikkabel, und Kaulbachs
Vergewaltigung der Wassernymphe durch den Feuergott mag zwar mythische
Démpfe erzeugen, aber wohl nicht den Antrieb von Dampflokomotiven, der gleich-
wohl als Resultat dieser Elementarzeugung, eben als Sklave Dampf, im Bilde er-
scheint, nattirlich an ein Rad gefesselt.

Zu Kaulbachs Entwurf: Die nitzlichen Kiinste (Ahm.9), S.374.
12 Aus: Die nltzlichen Kunste {Anm.9), S.18. Dort zahlreiche weitere Beispiele.
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Abb.4 Thomas Horn of Westminster, Balancier-Dampfmaschine, 1860. London,
Science-Museum.

Bilder und Bauwerke, den Industriellen, sehr stark war. Kulturelle Legitima-
tion bedeutet immer Berufung auf éltere Instanzen und kanonisch gewor-
dene Symbole. Erst im 20. Jahrhundert verdndern sich die Perspektiven,
und das héngt dann mehr mit der sogenannten ,klassischen Moderne”
zusammen als mit den industriellen Legitimationsbedtrfnissen. Sie blei-
ben weiter bestehen, passen sich der durch die Kinstler verdnderten Lage
aber an. Immerhin wurden Anspielungen auf altere Traditionen nicht un-
gern gesehen. Der Industriebau zeigt das ganz deutlich.
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Ich will nun nicht einen historischen AbriR Gber das Problem der Abbildung
des schlechthin Neuen liefern, hier also der Technik seit der Zeit um 1800.
Das Problem soll nur genannt werden, weil es zum Thema gehort. Denn,
woran liegt das eigentlich? Die naheliegende Antwort, die auch meistens
gegeben wird, technische Vorgange, ihre naturwissenschaftlichen Begrin-
dungsformen und Grundlagen seien eben anschaulich nicht mehr darstell-
bar gewesen, von den wirtschaftlichen Rahmenbedingungen ganz abgese-
hen, diese Antwort ist nicht nur unbefriedigend, sondern falsch:

1. well die meisten technischen Vorgange anschaulich darstellbar sind.

2. weil die Unmdglichkeit der Darstellung in anschaulichen Formen nie-
mals ein Hindernis gewesen ist. Sehr viele Aufgaben der europdischen
Kunst waren unmégliche Aufgaben, unlésbare Probleme, weil der Gegen-
stand sich per definitionem der bildhaften Vorstellung entzog. Zu diesen
Gegenstédnden gehdren theologische und philosophische Begriffe. Trotz-
dem wurden im Zusammenspiel von Zeichen und Texten diese unmdagli-
chen Bilder gemalt.

Merkwirdigerweise versagten die alten und raffinierten Methoden vor der
neuen Technik, obgleich eine Dampfmaschine (zum Beispiel) zweifellos
anschaulicher ist als eine Trinitat.

Es gibt mehrere Grinde fir dieses Dilemma. Die bloRe Darstellungswiir-
digkeit lasse ich auler Betracht. Anerkannte Nutzlichkeit sichert noch nicht
den Rang unter den Gegenstanden der Kunst. Aber die eigentliche Ursache
scheint mir woanders zu liegen, ndmlich: Technik entwickelte eigene Dar-
stellungsformen, die dem Gegenstand angemessen und durch andere Bil-
der kaum noch zu dbertreffen waren. Technische Zeichnungen bilden das,
was sie meinen, volistandig ab. Diejenigen des 19. Jahrhunderts sind auch
far Laien durchaus verstéandlich, und vor allem: Sie sind ganz auf die Funk-
tion eines gedachten Apparates oder einer Maschine bezogen. Sie aber ist
fiir den Ingenieur die Hauptsache. Seine Kunst besteht darin, den Wir-
kungsgrad zu optimieren, und zwar schon in der Zeichnung.

Das Zeichnen ist fir den Mechaniker ein Mittel, wodurch derselbe seine
Gedanken und Vorstellungen mit einer Klarheit, Schéirfe und Ubersichtlich-
keit darzustellen vermag, die nichts zu wiinschen iibrigldiit. Eine gezeich-
nete Maschine ist gleichsam eine ideale Verwirklichung derselben, aber mit
einem Material, das wenig kostet und sich leichter behandeln l&i3t als Eisen
und Stahl.

Die Verzeichnung einer Maschine erfordert an Zeit und Miihe einen Auf-
wand, derim Vergleich zu jenem, den die Ausfiihrung der Maschine in Ei-
sen und Stahl verursacht, gar nicht in Anschlag kommt, insbesondere
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wenn man den Nutzen berticksichtigt, den das Zeichnen sowoh! fur den
Entwurf als auch fir die Ausfihrung gewéhrt.'®
Was bleibt den anderen Kinsten, wenn das, was sie friher als eine ihrer
Aufgaben betrachten konnten, nun von den Ingenieuren selbst gemacht
wird? Sie kénnen als Landschaftsmaler den Ort der Fabrik und diese von
auRen darstellen. Sie kénnen den dort arbeitenden Menschen zum Gegen-
stand ihrer Kunst machen, wie Meunier, wie Menzel und dann viele andere.
Sie kénnen auf unterschiedlichem kinstlerischem Niveau besondere Lei-
stungen der Technik darstellen, eine eiserne Briicke, einen spgktakuléren .
neuen Dampfer, aber nicht die Frage in Bildern beantworten, wie so etwas
funktioniert oder zustande gekommen ist. Das machen die Ingenieure bes-
ser. In den Kategorien des 19. Jahrhunderts war das keine Kunst, im Sinne
friherer Einschitzungen aber war es eine. .
Wenn Kunstgeschichte die Wissenschaft von den Bildern und Zeichen |s_t,
eine universale Bildwissenschaft, dann mufte sie die Gesamtheit aller Bil-
der aller Zeiten zum Gegenstand haben. Das leistet sie auch bis zum Ende
des 18. Jahrhunderts. Noch das dédmlichste Emblem und jeder moralisie-
rende Kalauer, sofern er nur als symptoratisch fir eine Epoche gelten
kann, wird beriicksichtigt. Es geht nicht immer um Erfindung und Geniali-
tat, wohl aber sehr oft um das Verhaltnis von Bild und Sprache. Dann bricht
das ab, verebbt im 19. Jahrhundert.
Niemandsliander sind also verschollene Gegenstandsbereiche der Kunst-
geschichte. Die technische Zeichnung gehort dazu. Bei Leonardo haben
wir damit keine Probleme, im 18. Jahrhundert auch noch nicht, aber danach
bleibt nur noch die Bauzeichnung brig, weil Architektur zu d9n Klnsten
zahlt, aI"le Ubrige Technik aber nicht mehr. Logisch ist das nicht, wohl aber
historisch. Und Geschichte ist nicht logisch.
Oder die naturwissenschaftliche lllustration. Was von Direr bis zu den Ilu-
stratoren der , Histoire Naturelle” Buffons unbedenklich als Aufgabe der
Kunst betrachtet und hingenommen wurde, ist seit dem 19.Jahrhundert
kein Gegenstand der sogenannten ,Schoénen Kunste” mehr, die gergde Zu
dieser Zeit begannen, den klassizistischen Schonheitskanon zu vvlderl_e—
gen. Was ist da passiert? Die meisten naturwissenschaftlichen lllustratio-
nen sind im 19. Jahrhundert entstanden, aber das gilt als trivial. Oder alles,
was mit Mathematik zusammenhangt. Sie gilt bis heute geradezu als Feind
der Kunste, als Einmischung in die inneren Angelegenheiten der Phantasie

13 F.Redtenbacher. Prinzipien der Mechanik und des Maschinenbaus, Mannheim, 1852.
Zitiert nach: Klemm (Anm.5), S.331.
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und Einschrénkung der Authentizitét ihrer AuRerungen. ™ Im Quattrocento
war der Nachweis des Zusammenhangs von Kunst und Mathematik —
Kunstim Sinne der Kunste des Disegno — eine der wichtigsten Vorausset-
zungen zur Emanzipation des Kiinstlers zu einer den Gelehrten gleichran-
gigen freien Existenzform und seiner Befreiung aus den Vorschriften der
Zinfte und des Handwerkerstandes. Bekanntlich war die Zentralperspek-
tive eine Konsequenz aus der Euklid-Rezeption und das gewichtigste aller
Argumente in diesem ProzeR der Emanzipation. Dennoch gilt, was der Re-
naissance zugebilligt wird, fir die letzten zwei Jahrhunderte nicht mehr;
aber man kann eine Prémisse nicht gleichzeitig als falsch oder richtig be-
trachten. In diesem Falle waren allerhand Motivationen der Moderne im
Spiel, die sehr produktiv waren, also eine allgemeine Opposition gegen den
Regelkanon der Akademien des 19. Jahrhunderts, zu dem die Zentralper-
spektive gehdrte, sowie eine mit unterschiedlichen Methoden und Zielen
unternommene Reise zum Ursprung aller Kreativitat, deren objektive Ge-
stalt nicht die Abbildung der AuRenwelt, sondern das autonome Bild als
Ausdruck der Innenwelt des Klinstlers sein sollte. Das sind Maximen, die
bis heute gelten und an deren theoretischer Begrindung die Kunstge-
schichte einen gewissen Anteil hat, einen produktiven Anteil, denn eine
Wissenschaft, die selbst einen ihrer Urspriinge in der Genie-Asthetik des
spaten 18.Jahrhunderts hat, kann selbstverstandlich gegen Experimente
und Neuerungen keine prinzipiellen Einwénde vorbringen oder nur solche,
die ihre Malistabe aus der élteren und normativen Asthetik bezieht, gegen
die mit Uberzeugenden Grinden seit der Romantik argumentiert wurde.
Kunst und Wissenschaft wurden so als Gegensatzpaare betrachtet. lhre
etwas éltere Einheit wurde aber auch akzeptiert. Die sogenannte indu-
strielle Revolution ist sowohl eine Emanzipation der Technik von den Kiin-
sten wie der Kiinste von der Technik.

Ich war bei der Mathematik und bei der naturwissenschaftlichen Illustra-
tion etwas vom Wege abgekommen. Zwei Beispiele: Ernst Haeckels
~Kunstformen der Natur”'® sind 1900 —1904 erschienen (Abb.5). Sie bil-
den ein Universum der belebten Natur ab, sie sind auRerordentlich exakte
Abbildungen von Phanomenen der Fauna und Flora unseres Planeten, vor
allem der Meeresfauna, die Haeckel iiberwiegend selbst gezeichnet hat. Er
konnte das am Mikroskop sehr gut, wollte urspringlich Maler werden,

14 Dazu: Edgar Wind. Art and Anarchy, London, 1963, dt.: Kunst und Anarchie, Frankfurt
a.M., 1979,

15 Ermst Haeckel. Kunstformen der Natur, 1899 -1804, in Buchform Leipzig und Wien,
1904.
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Abb.5 Aus:

Ernst Haeckel,
Kunstformen der
Natur, Leipzig, Wien,
1904. Stephoidea,
Ringelstrahlinge.

malte auch viel, wie die meisten Naturwissenschaftler des 19. Jahrhun-
derts. Seine , Kunstformen der Natur” reprasentieren auch die Kunst Ernst
Haeckels. Wenn man bedenkt, dalk sie ein bedeutendes und auch von
Kinstlern nicht ganz Ubersehenes Programm der Korrespondenz von Wis-
senschaft und Kunst zu erkennen geben, dann ist es doch sehr merkwir-
dig, daR dieses bedeutende Werk in der Kunstgeschichte Uberhaupt keine
Rolle gespielt hat, so, als habe es nie existiert. Dabei ist es ohne Anstren-
gung méglich, sein Werk sowohl mit der Tradition der alten und hochge-
schatzten Ornamentstecher, mit dem Welt-Inventar der Kunstkammern
der Renaissance und des Barock, mit ihrer Fortsetzung, den Naturkundli-
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chen Museen des 19. Jahrhunderts in Verbindung zu bringen, und tiberdies
ist seine subversiv-produktive Wirkungsgeschichte in den Kiinsten der Mo-
derne als Repertoire der Phantasie noch zu untersuchen.

Niemand konnte behaupten, er habe das noch nie gesehen. Dennoch ge-
hért Haeckel zum Niemandsland, ebenso wie seine Nachfolger auf den
Spuren der ,Kunstformen der Natur”. Offenbar liegt es daran, daf? sie am
Fortschritt der Kiinste insofern nicht teilhatten, als sie noch einmal wie
Durer arbeiteten, also mit maximaler Objektivitit sich auf die Sache kon-
zentrierten. Der Oktopus und die Medusa, die Murex und das Filigran der
Diatomeen, das sind schlieRlich keine Ausdrucksformen dessen, der sie
konterfeit, sondern objektive Instanzen jenseits von Schénheit, HaRlich-
keit, Gut, Bése, und sie gehdren einer fremden, nichtmenschlichen Welt
an. Haeckel war kein Impressionist und kein expressionistischer Erneuerer.
Er blieb ganz objektiv, aber tatsachlich konnte er das gar nicht sein. Auch er
sah nur das, was er suchte. Er sah die Mathematik in der Natur. Ihre raffi-
niertesten Geometrien entdeckte er in den einfachsten Lebewesen, und
die schonste Ubereinstimmung von Form und Funktion sah er in allen Ge-
bilden, die er aufgezeichnet hat. Warum dieser buchstiblich , erweiterte”
Kunstbegriff nicht gesehen wurde, ist ganzlich unverstandlich.

Oder ein anderes Beispiel: Maurits Cornelis Escher'® (Abb. 6) ist, soweit
ich sehe, in der Kunstgeschichte noch gar nicht wahrgenommen worden.
Seine neuere Bekanntheit durch Blcher und Reproduktionen ist uniiber-
sehbar. Bei Naturwissenschaftlern und Mathematikern ist sein Werk frih-
zeltig auf groflRes Interesse gestolen, und alle Arbeiten Uber sein Werk
stammen auch von ihnen. Dieses Niemandsland zwischen Mathematik
und Kunst wurde sachkundig von Kollegen aus ,,.der anderen Kultur” be-
setzt. Escher ist fast der einzige gewesen, der sich tatsachlich mit Mathe-
matik auseinandergesetzt hat, ein Uberaus erfindungsreicher Nachfolger
der Perspektivmeister seit der Renaissance, ein Konstrukteur raffinierter
Rdume, gegen die kein Architekt anzukommen vermag, vielleicht auch ei-
ner, der die Summa Perspectivica der Neuzsit mit einer imponierenden
systematischen Phantasie formuliert hat. Seine Zeichnungen und Holzsti-
che sind so knochentrocken wie bei seinen zahlreichen Vorgangern. Aus-
druck st in dieser Zone der Kunst véllig entbehrlich. Kalkil! aber ist unerlai-
lich. Spontan mag die ldee sein, aber die Realisierung sollte davon nichts
zeigen. Escher hat sich den Expressionserwartungen der Moderne wider-

16 Zu Maurits Cornelisz Escher u.A.: Die Welten des M. C. Escher, Miinchen, 1971ff.;
Bruno Ernst. Der Zauberspiegel des M., C. Escher, Miinchen, 1978.
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Abb.6 Maurits Cornelisz Escher,
Treppenhaus, Holzstich, 1951.

setzt. Er hatte tatsdchlich Wichtigeres zu tun, daher war er immer auf der
Suche nach der prazisesten Formulierung. Das heif3t zugleich: nach einer
objektiven Methode, die alle Schlacken der Subjektivitat aussortiert. Er hat
damit das Gegenteil dessen gemacht, was im 20.Jahrhundert oft vom
Klnstler erwartet wird. Auch mit den hollandischen Konstruktivisten ver-
bindet ihn fast nichts, obgleich auch sie kombinatorische Konstruktionsme-
thoden entwickelten. Denn Escher arbeitete immer dezidiert gegenstand-
lich. Tatsachlich waren séine Wunder der Geometrie nur so darstellbar, also
als quasi-wirkliche Raume mit Bewohnern, deren Wanderungen den Blick
des Betrachters lenken.
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Die sonst so hochgeschatzte Spontaneitat des Selbstausdrucks ist damit
vollstdndig aus dem Spiel. Wenn von allen Merkmalen der Kiinste dies als
das wichtigste angesehen wird, dann ist er jemand, mit dem die Kunstge-
schichte sich nicht befassen muf. Sie hat es denn auch nie getan. Tatsich-
lich ist eben das ein Beispiel fur die vorsatzliche und fahrlassige Erzeugung
von Niemandsléandern. In diesem Falle ist das um so merkwiirdiger, als
Escher sich nicht nur in einer kunsthistorisch unverdéchtigen Tradition be-
wegt, sondern auch geradezu manisch-obzessiv bei seinem Thema geblie-
benist. ,Ausdruckszwang” — wenn das denn eine Bedingung fir Kunst ist
— ist sozusagen nachweisbar: Es gehért schon eine besondere Persénlich-
keitsstruktur dazu, sich Uber viele Jahre ausschlieRIcih mit diesen subtilen
Phantasierechnungen zu beschéftigen. Sie namlich, dieses System geo-
metrischer Spiele und unmoglicher Rdume, bilden seinen ,, Ausdruck”, der
sich vollstéandig in buchstéblich tonlosen Kalkil verwandelt hat. Sein Pech
war, dald er zu Zeiten arbeitete, in denen Kalkil als kunstwidrig galt, jeden-
falls in den bildenden Kiinsten und in ihrer Beurteilung, sonst ibrigens nir-
gends. Dieses Niemandsland zeigt daher auch den Grundrif® einer Sack-
gasse der Kunstgeschichte, die aus der Geschichte ihrer Konventionen und
asthetischen Maximen zwar folgt, aber keineswegs auch aus ihrem Ge-
genstandsbereich. Aber immerhin hatte schon Vasari in seinem Kapitel
Uber Leonardo da Vinci den Vorwurf untergebracht, der Mann habe sich zu
lange mit unndtzen mathematischen Spielen und mit der Mechanik be-
schéftigt und seine Zeit vergeudet. Und dergleichen hat sich gewisserma-
3en ,meinungsbildend” ausgewirkt. Snows ,,zwei Kulturen”, die feine und
schéne und die unfeine, aber nlitzliche, hat es schon damals gegeben, und
dann auch noch eine unniitze, die ,mathematischen Spiele”.

Kunstgeschichte hat immerhin diese Niemandslander, die oft auch ver-
nachlassigte Briicken zu anderen Ufern sind, die man noch oder vielleicht
wieder beschreiten kann. Sie hat schlieRlich einen Gegenstandsbereich,
derurspriinglich ein einziger Kontinent der praktischen Kinste gewesen ist
und der sich erst vor zweihundert Jahren geteilt hat. Alfred Wegeners
Theorie der Kontinentaldriften ist als Metapher durchaus brauchbar. Eines
seiner wichtigsten Argumente war namlich der Nachweis identischer Fos-
silienhorizonte an den Bruchkanten und identischer Arten von Lebewesen.
Dieser Nachweis kann auch fir die gespaltenen Artes geliefert werden,
vielleicht sogar soweit, dal? Ingenieure, Naturwissenschaftler und Mathe-
matiker die Kunsttheorien des 18.Jahrhunderts viel starker bewahrt und
auch weiterentwickelt haben als die Kuinstler und Kunsttheoretiker, die ihr
Selbstversténdnis den nachromantischen Theorien verdanken. Der Beitrag
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der Kunstgeschichte in dieser Diskussion kann also ein historischer sein,
aber wahrscheinlich wegen glnstiger Ausgangsbedingungen mehr als
das. Zumindest hat sie einen guten Zugang zur Genesis der Snowschen
Kulturspaltung, einen besseren als die anderen Geisteswissenschaften,
vielleicht mit Ausnahme der Philosophie, in deren eigener Geschichte so-
wohl der homo faber wie der homo ludens reichlich vorkommt. Indessen
hat sie damit anscheinend ihre Probleme, die anders sind als die kunsthi-
storischen.

Was Kunstgeschichte nicht kann und auch nicht versuchen sollte, bedarf
keiner langen Diskussion: Sie kann zur endlos und uferlos gewordenen
Diskussion Uiber Technikfolgenabschatzung, Ethik im technischen Zeitalter,
zur 6kologischen Krise und zum kinftigen Energiebedarf der Menschheit
ebensowenig beitragen wie zur Problematik der Gentechnologie und der
Bevolkerungsexplosion. Philosophen meinen das alles und noch mehr zu
kénnen. Kunsthistoriker kdnnen das nicht, jedenfalls nicht in ihrem Metier.
Aufderhalb ihres Metiers kénnen sie es selbstverstandlich auch und das
vielleicht sogar um so besser, je mehr sie sich den Uberblick Gber ihr Fach
gewahrt haben. Aber es geht nun nicht um den gebildeten Zeitgenossen,
der zufallig Kunsthistoriker ist und nicht — ebenso zufallig — Ingenieur, son-
dern um spezielle Beitrdge zum Problemfeld , Kunst und Technik”. Seine
Vergangenheit 1Rt sich Uberschauen und rekonstruieren. Uber seine Zu-
kunftist keine Aussage mdoglich, aber die Gegenwart liefert gentigend Hin-
weise, denen man folgen kann. Es gibt ein bekanntes Buch mit dem Titel
LArchitecture without Architects”."” Das bezieht sich auf quasiarchitekto-
nische Bildungen der Natur und auf Volksarchitektur, die scheinbar ohne
asthetische Absichten ganz zweckmaRig um die Bewohner herumgebaut
wurde. Der Titel kénnte verallgemeinert werden: Art without Artists.
Kunstformen der Technik miRte es auch geben, das heilt, Kunst ohne
Kinstler, denn Kunstler wollen die Ingenieure ja nicht mehr sein. Also arbei-
ten sie ohne &sthetische Pramissen und Vorurteile oder sind davon Uber-
zeugt, dald sie dergleichen nicht benétigen. Und dann sieht man, was sie
gemacht haben, sieht, dal’ es bei gleicher oder ahnlicher Funktion deutli-
che Formveranderungen gibt, sieht, dafé es eine Geschichte nicht nur der
Technik, sondern auch ihrer Gestalten und Gedanken gibt, sieht, dafs immer
ein asthetischer Uberschu® bleibt, der auch wahrgenommen wird. Ich
meine nicht die Verkleidungseffekte der Autoschneider, in deren Ateliers
die Autos mit erotischen und aggressiven Merkmalen aufgeladen, , aufge-

17 Bernard Rudofsky. Architecture without Architects, New York, 1965.
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tankt” werden, sondern ganz funktionale Ergebnisse der Tatigkeit von In-
genieuren.

Ich habe Rudolf Diesel zitiert, weil er sich in einer Form gedufiert hat, die
jeder Kunsthistoriker muhelos wiedererkennt, denn dhnliche Formulierun-
gen finden wir schon bei Leonardo und Michelangelo; und weil er etwas
ganz anderes im Sinn hatte als jene, eben den Dieselmotor, den wir kaum
mit der gescheiterten Pieta Rondanini in Verbindung bringen. Und doch
besteht diese Verbindung. Es ist, das sei behauptet, nicht nur eine Sache
der Bildung und der Sprache allein, sondern auch ein Zusammenhang, der
als Denkform besténdig bleibt und vor aller Spezialisierung ein Muster der
Bewegungsformen der Phantasie liefert. Texte dieser Art sind ungeféhr
das, was Wegeners Vegetationsformen auf getrennten Kontinenten ent-
sprechen mag. Sie gehdren zur gleichen Spezies.

Diese historischen Horizonte sind eine Seite der Sache, die Gegenwart ist
eine andere. Die Bilderflut wurde oft zitiert, auch als eine Form des Kultur-
verfalls kritisiert. Mag sein, dafd es so ist, aber jedenfalls handelt es sich um
eine Veranderung der Funktion des Bildes. Daran sind alle Medien beteiligt,
und die meisten Bilder — in Film, Fernsehen, mit Computern erzeugte usw.
—verdanken ihre Existenz technischen Innovationen. Ohne das erkenntnis-
slichtige Zusammenspiel von Naturwissenschaften und Technik gébe es
alle diese Bilder nicht. Sie sind klnstlich, und fur sie gilt keine der dstheti-
schen Maximen der Moderne, denn in der Regel sind sie Anndherungen an
realistische Darstellungen oder Simulationen von Realitat, und selbst wenn
sie abstrakt und ornamental aussehen, wie in der Abbildung von Mandel-
brotmengen mit ihren bekannten Apfelménnchen, sind das anschauliche
Formulierungen fur die Eigenschaften komplexer Zahlen.

Und die Voyager-Aufnahmen? Sie haben, ganz abgesehen von ihrer Bedeu-
tung fur die Erforschung des Planetensystems, unverdchtliche dsthetische
Reize, an denen die Wissenschaftler, die mit der Auswertung von Daten
beschaftigt waren, ihren Anteil hatten. Da war also eine raffinierte Automa-
tik im Spiel, aber zugleich bewuRte Selektion mit dem Ziel, anschauliche
und auch schone Bilder der Offentlichkeit zu prasentieren. Was ist nun
daran eigentlich nicht Kunst? Wird sie nicht heute oft von Technikern ge-
macht? Warum sind diese Bilder soviel interessanter als die meisten, die
man in den Galerien hdngen sieht?

Das sind keine blof rhetorischen Fragen. Es hat noch vor nicht allzulanger
Zeit eine heftige Diskussion darlber gegeben, ob Fotografie eine Kunst sei
oder wenigstens sein konne, also mehr als nur die Anwendung einiger che-
mischer und optischer Gesetze. Sie hat sich in diesem Konflikt behauptet
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und ist jetzt ein selbstverstandlicher Bestandteil der Kunstgeschichte.
Zwar gelang ihr das mit dem wohl unerlailichen Nachweis subjektiver Ma-
nipulierbarkeit des Verfahrens, aber diesen Nachweis kénnen die Kiinstler
und Wissenschaftler, die mit Computergraphik experimentieren, mihelos
nachliefern, auch und gerade dann, wenn sie mit kalkulierten Zufallskon-
stellationen arbeiten.

Und weiter: Wenn unsere gegenwartige Kultur so sehr von Bildern be-
stimmt ist, die ihre Entstehung technischen Prozeduren und naturwissen-
schaftlichen Uberlegungen verdanken und sich zu allen dsthetischen Maxi-
men vollig unbekiimmert und gleichglltig verhalten, aber unzweifelhaft in-
telligent, sogar schon und jedenfalls interessant sein kénnen, dann sollte
das nichtignoriert werden. Vielleichtist da Hegels List der Vernunftim Spiel
oder ihre Hinterlist in Gestalt einer subtilen Rache der Technik: Sie ignoriert
den Kunstbetrieb, aus dem sie einst ausgeschlossen wurde, und stellt ihre
Bilder selbst her, dies aber in einer derartig Gberwéltigenden Mannigfaltig-
keit und Qualitdt, daf3 sich niemand den Reizen und Verfiihrungen dieser
neuen Bilderwelt, die es vor wenigen Jahren noch gar nicht gab, entziehen
kann. Die Herausforderung besteht sicherlich in Vorspiegelung vollstandi-
ger asthetischer und kunsttheoretischer Unschuld und dem Anschein ab-
soluter Objektivitdt des Resultates, dessen Tater kein Kiinstler, sondern ein
Apparat ist. Der Witz dabei ist, dald der Apparat ein zweifelsfrei zweckge-
richtetes menschliches Produkt ist, hochst raffiniert ausgedacht und unter
anderem dazu geeignet, Bilder herzustellen, die man Uberdies mit den
Merkmalen jeder beliebigen asthetischen Theorie ausstatten kann, wenn
man will.

Die Rache der Technik duliert sich also in Bildern, die eine kunsttheoreti-
sche Auseinandersetzung herausfordern. Der Fehde-Handschuh kann
schliefdlich auch als ausgestreckte Hand verstanden werden, die Heraus-
forderung auch als Aufforderung, gewisse Kriterien der Beurteilung von
Kunst und ihrer Abgrenzung von anderen Daseinsbereichen als historische
Phanomene und damit aus groRerer Distanz zu betrachten. [ch meine zum
Beispiel die konventionelle Meinung, Kunst sei das Gegenteil von Kalkdil,
bloRer Ausdruck eines inneren Dranges, der Verstand habe keinen Anteil an
der Phantasie usw. Manche meinen, sie komme aus dem Bauch oder sie
appelliere an die totale Sinnlichkeit des Leibes oder an etwas ganz und gar
Ursprungliches. Jeder kann sich die seit hundert Jahren kursierenden Mei-
nungen und Texte dazudenken. Zu ihr haben die Kunstler ihren Beitrag ge-
leistet, aber nicht wenige haben auch die entgegengesetzte Position bezo-
gen und verteidigt. lgor Strawinsky war frei von irrationalen Neigungen, er
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verteidigte die rationale Technik des Komponierens, und er konnte das mit
guten Grinden, weil er an Ideen keinen Mange! hatte und mit ihnen dann
so umging, wie es Rudolf Diesel beschreibt. Thomas Mann fand fur seine
sehr éhnliche Arbeitsweise die schéne Formulierung , kalte Extase”. Also
Enthusiasmus plus scharf kontrolliertem Handwerk, Inspiration als Kalkil.
Das scheint in unseren neueren Kunstbegriffen etwas abhanden gekom-
men zu sein. Wir haben zwar seit einiger Zeit den , erweiterten Kunstbe-
griff”, mit dem die Galerien arbeiten und der in den Museen didaktisch
untermauert wird, aber besonders , erweitert” ist dieser Kunstbegriff denn
doch nicht, wenn er sich darauf beschrankt, zwar beliebige Lebensaulie-
rungen und Lebensspuren als Kunst zu deklarieren, aber véllig Ubersieht,
dafd kein Anlal’ besteht, diese Hinterlassenschaften und Obszessionen wie
Reliquien zu verehren. Ein bedeutendes Hindernis und eine neue Barriere
gegen den alten und viel weiter gefafldten Kunstbegriff ist gerade der
neuere ,erweiterte” Kunstbegriff. Immerhin schlielt er die Méglichkeit
ein, dafs Kunst sich an ihre alte Erkenntnisstichtigkeit erinnert, an ihre welt-
liche Neugier, mit der sie einst ihre Emanzipation vorangetrieben hat, da-
mals im Bunde mit allen , Artes”, die sich auf Technik und Naturforschung
beziehen. Jetzt ist die Lage komplizierter. Aber es dirfte heute auch leich-
ter sein als jemals zuvor, die Barrieren zu Gberspielen, mit denen sich die
Reviere von Kunst und Technik gegeneinander abzugrenzen und voneinan-
der zu sichern versuchten.

Nachsatz: In Stuttgart lehrte einst Max Bense. Kurzlich ist er gestorben. Er
hat den Begriff , Exakte Asthetik” geprégt, war Mathematiker, Literat, Pio-
nier einer generativen Asthetik, Kunst- und Kinstlerfreund, eigentlich
selbst Kiinstler und Kunstkritiker zugleich, und niemals vergal er die Spiel-
regeln einer historischen Perspektive. Er war eigentlich ein Gast aus dem
Zeitalter der Mathesis Universalis, der Aufklarung, der mathematisch-litera-
rischen Bildung. Aber er lebte hier, noch vor kurzem mit einem vulkani-
schen Disputiertalent die Moderne gegen ihre Widersacher und gegen jede
Art von Obskurantismus verteidigend. An diesen Pionier der hypotheti-
schen Schlisse und an seine ldee der Einheit von Kunst und Technik solite
bei dieser Gelegenheit erinnert werden. Man kann sein Programm zum Teil
widerlegen, man kann es modifizieren, aber es verdient Fortsetzungen. Es
sollte nicht als Kuriositat zu den Akten gelegt werden. Vielleicht hat er be-
reits die Pramissen fiir eine zukiinftige Asthetik geliefert, in der sich Kunst
und Technik als eine Art von historischem Doppelsternsystem erweisen,
als zwei Sterne, die einander standig umkreisen mussen, wobei ihre Mate-
rie periodisch von einem zum anderen wandert.
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Hans Dieter Huber

Die Mediatisierung der Kunsterfahrung
|

Wir sind heute einer zunehmenden Mediatisierung im Umgang mit Werken
der bildenden Kunst ausgesetzt. Fotoreproduktionen, Fernsehen, Video
und Computersimulation suggerieren uns eine Realitat, die indirekt und
vermittelt wahrgenommen wird. Der Beobachter ist daher an dem jeweili-
gen Ergebnis ebenfalls nur indirekt und auf Umwegen beteiligt. Denn es
sieht lediglich so aus, als wiirde man direkt teilnehmen. Die Mediatisierung
der Erfahrung wird zum Faktum, zur Tatsache und die Begegnung mit dem
Original zum unwahrscheinlichen Science-Fiction-Erlebnis. Die gewohnli-
che Form von Kunst-Erfahrung ist heute in der Regel das mediatisierte Er-
lebnis von Surrogaten, wéhrend die Teilnahme an Originalerfahrungen die
Ausnhahme bildet. .

Zunachst mochte ich jedoch einige mogliche MilRverstindnisse ausrau-
men. Erstens. Begriffe wie ,&sthetische Erfahrung”, ,.das Asthetische”
oder , asthetische Wahrnehmung” importieren eine Menge ungeldster
Probleme aus der traditionellen Asthetik in den jeweiligen Diskurs hinein.
Sie bilden sozusagen eine philosophische Altlast, welcher schwer zu ent-
gehen ist. Wenn ich daher von Kunst-Erfahrung spreche, meine ich im Ge-
gensatz zu traditionellen Asthetiktheorien einfach die Wahrnehmung, das
Erlebnis oder die Wirkung von Kunstwerken auf einen Beobachter. Das
Anhangsel , Kunst-" fungiert dabei als sprachliche Unterscheidung zum Er-
leben und Erfahren von Gegenstanden, die keine Kunst sind. Kunst-Erfah-
rung in meinem Verstandnis ist unabhangig davon, ob dieses Erlebnis
schén, interesselos oder etwa lustvoll ist. Wahrend der Wahrnehmung von
Kunstwerken kénnen die Wirkungen, die von ihnen ausgehen, letzten En-
des zu bedeutenden Verdnderungen in den Strategien der Erfahrungsverar-
beitung oder des kognitiven Stils der jeweiligen Beobachter fUhren, die
auch im entferntesten Sinne nichts mehr mit dem urspriinglichen Anlaf3 zu
tun haben miissen.

Zweitens geht es mir nicht darum, zu behaupten, die Erfahrung der Kunst
sei gut und das Fernsehen schlecht, sondemn ich méchte aufzeigen, was
sich durch die Mediatisierung der Kunst-Erfahrung heute verandert hat.
Man muf3 zunachst einmal akzeptieren, dal im Vergleich zu gewdhnlichen
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Gegenstanden oder Ereignissen das Gemalde oder die Skulptur ebenfalls
Medien sind. Die Kunsterfahrung, die aus ihnen gewonnen werden kann,
ist also mitnichten , direkt” oder ,unmittelbar”. Das Kunstwerk selbst ist
schon in seinem Ursprung vom Bazillus der Mediatisierung befallen. Sie ist
von jeher schon Erfahrung von Medien gewesen, da das Kunstwerk nicht
den Gegenstand oder das Ereignis selbst, sondern lediglich eine hochse-
lektive Darstellung dieses Ereignisses zeigt. Es kann also im weiteren nicht
darum gehen, innerhalb der Kunst-Erfahrung einen Bereich , echter” Erfah-
rung von einem Bereich ,falscher” Erfahrung abzugrenzen und diesen
dann in einem zweiten Schritt als negativ oder schadlich zu kennzeichnen.
Ein solcher Gegensatz 14Rt sich sowieso nur konstruieren, wenn man eine
Erfahrungsméglichkeit zulalt, die ,direkt” und ,unmittelbar”, d.h. ohne
Zwischenschaltung irgendeines Mediums abliuft. Eine solche ,direkte”,
L unmittelbar” gegebene Sinneserfahrung gibt es jedoch Uberhaupt nicht.
Jede Erfahrung ist medial vermittelt, und sei es durch die Sinnesorgane
und die Nervenleitungen des Organismus. Man kann also das gesamte
System der Kunst-Erfahrung als eine Erfahrung von und durch Medien be-
schreiben. Die entscheidenden Differenzen muissen folglich im Kunst-Sy-
stem selbst bestimmt werden und nicht durch den Vergleich von mediati-
sierter Erfahrung mit irgendeiner ,direkten”, ,unmittelbaren” Erfahrung.
Mediatisierte Erfahrung ist so direkt und unmittelbar, wie Erfahrung Uber-
haupt sein kann.

Vier Fragen sollen daher die weitere Orientierung leiten:

(1) Gibt es einen Unterschied zwischen der Wahrnehmung eines Originales
und der Wahrnehmung seiner Reproduktion?

(2) Wenn Ja, worin liegt dieser Unterschied und wie 146t er sich beschrei-
ben? Oder allgemeiner formuliert: Worin liegt der Unterschied zwischen
einer Kunst-Erfahrung am Original und einer mediatisierten Erfahrung?
(3) Welche Konsequenzen fir die Kunst-Erfahrung ergeben sich aus dem
standigen Umgang mit Reproduktionen? Daraus folgt in Umkehrung eine
vierte und letzte Frage. Sie ist diejenige Frage, die mich hier eigentlich inter-
essiert;

(4) Welche Konsequenzen fir die dsthetische Erfahrung ergeben sich aus
dem standigen Umgang mit Originalen?
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Die erste Frage ist schnell beantwortet: Ich setze voraus, daf es einen
Erfahrungsunterschied ausmacht, vor einem Original zu stehen bzw. des-
sen Reproduktion zu betrachten (Abb. 1). Zur zweiten Frage: Die entschei-
denden Unterschiede zwischen einer solchen , Original“erfahrung und ei-
ner mediatisierten Erfahrung liegen in der Prdsenz des Werkes. Diese Pri-
senz istin einer Reproduktion nicht vorhanden und wird durch eine andere,
eine Pseudo-Prdsenz, ersetzt. Die Verschiebungen, die ein Original im Pro-
zesse seiner Mediatisierung zu einer Reproduktion, zum Film, zum Dia,
zum Katalog oder zum Poster durchlauft, betreffen vor allem zwei Felder.
Zum einen wird die physikalische Struktur des Werkes selbst verandert,
indem es in ein anderes physikalisches Medium transformiert wird. Zum
anderen wird die originale Umgebung, in der sich das Kunstwerk befand,
vollstdndig durch eine andere ersetzt. Reproduktionen sind ort- und zeitlos
verfigbar und kdnnen an wechselnden Schauplatzen zu wechselnden Zei-

Abb.1  Robert Delaunay: Blick auf die Stadt, 1910/14: Original und Poster (Stadtische
Kunsthalle Mannheim)
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ten gleichzeitig auftreten, wie es das Original in dieser Geschwindigkeit
nicht vermag. Ob sich nun die Veranderungen in der physikalischen Werk-
struktur oder die Substitution der Umgebung gravierender flir den Verlauf
der Erfahrung auswirken, 143t sich schwer entscheiden. Denn beide Felder
stehen in standiger Wechselwirkung miteinander und sind analytisch nur
schwer voneinander zu separieren.

Wenden wir uns daher zunéchst den Strukturveranderungen zu, die das
Original im Prozesse seiner Mediatisierung durchlauft. Als Katalogabbil-
dung oder Poster wird die Bildftache in feine Vierfarbrasterpunkte zerlegt,
deren Wahrnehmung im Auge aufgrund der begrenzten Auflésungsfahig-
keit der Netzhaut als optische Farbmischung erscheint. Im Dia und auf der
Filmschicht wird das physikalische Medium der Malerei in transparente
Schichten von Silberhalogenid-Kristallen mit einer bestimmten Kérnigkeit
Ubertragen. Im Video oder Fernsehbild werden seine Farb- und Helligkeits-
verteilungen in magnetisch ausgerichtete Partikel transformiert, die in
Form von Teilchenstrahlung auf einem farbig beschichteten Bildschirm
sichtbar gemacht werden. In der Computersimulation werden Farbtone in
digitale Zahlenreihen umgewandelt, denen jeweils ein bestimmter Hellig-
keits-, Sattigungs- und Tonwert aus maximal 256 Moglichkeiten auf dem
Bildschirm zugeordnet werden kann.

Folgende Zusammenhange lassen sich dagegen nicht in ein anderes Me-
dium transformieren:

(1} Die originale Farbigkeit eines Kunstwerkes ist trotz aller technischen
Finessen und Laser-Scanner nicht reproduzierbar. Farben lassen sich im
Vierfarbdruck nur unzureichend wiedergeben. Gerade bei komplizierten La-
surmalereien ist die Leuchtkraft der Farbe aufgrund des unterschiedlichen
Lichtbrechungsindex an der Oberflache ziemlich verschieden von der opti-
schen Wirkung einer aufgerasterten Flache im Vierfarbdruck. Ein Farberleb-
nis, das durch optische Mischung im Auge entstanden ist, wird nie die
Leuchtkraft und Intensitat erlangen kénnen wie ein in vielen diinnen
Schichten Harzdélmalerei aufgebautes und mit Azurit untermaltes Ultrama-
rin.

(2) Die farbige Erscheinung eines Originales ist darlber hinaus von der je-
weils herrschenden Beleuchtungsintensitdt (der sogenannten Lux-Zahl)
des Raumes abhangig. In einer Beleuchtung mit sehr hoher Lux-Zahl wer-
den die Kontraste zwischen einzelnen Farbnuancen deutlich und stark von-
einander getrennt wahrgenommen, wahrend bei sinkender oder niedriger
Beleuchtungsstérke die Kontraste und Farbintensitdten zunehmend ver-
schwinden. Dasselbe Bild schmilzt in seinem Kontrastumfang, dem Unter-
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Abb.2 Lichtemissionsspektren

schied zwischen der hellsten und der dunkelsten Stelle eines Bildes, zu-
sammen. Es wirkt dadurch enger, harmonischer und einheitlicher als bei
grellem, starkem Tageslicht. Dieses Erlebnis verschwindet in der &stheti-
schen Erfahrung einer Reproduktion véilig, da durch die phototechnische
Aufnahme eine bestimmte Beleuchtungssituation fixiert wird, die sich in
der Reproduktion nicht verdndert.

(3} AuRerdem enthélt Tageslicht in geringer Lux-Zahl eine andere spektrale
Farbzusammensetzung als Tageslicht mit hoher Lichtstarke. Bei natrli-
chem Tageslichtist je nach Tageszeit und Bewdlkung der Anteil an kurzwel-
ligem (ultraviolettem) oder langwelligem (infrarotem) Licht unterschiedlich
hoch. Morgenlicht mit hohem Blauanteil 143t die Farben eines Originals
anders aussehen als Abendlicht. Keine einzige dieser aufierordentlichen
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&sthetischen Randbedingungen ist in einer Reproduktion prasent. (Abb. 2)
(4) Sind auRerdem noch kinstliche Lichtquellen im Spiel, verandert sich
das ésthetische Erlebnis der Farbharmonik mit der jeweiligen spektralen
Strahlungsverteilung des Beleuchtungskérpers auf bedeutende Weise und
ohne dal? es das Auge bemerkt. (Abb. 3)

Wenn man sich dagegen den Bedeutungsverschiebungen zuwendet, die
aus der Substitution der Umgebung resultieren, lassen sich folgende Fest-
stellungen treffen:

(1) Die Grofe eines Bildes im Verhaltnis zur GroRe des Raumes und zur
Grolse des Menschen ist ein bedeutender Wirkungsfaktor eines Kunstwer-
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Abb.4 Betrachterin vor Robert Delaunay: Abb.b Betrachterin vor Edouard Manet:
Portugiesischer Markt, 1916 (Stadtische Erschielfung Kaiser Maximilians von Me-

xiko, 1867 (Stadtische Kunsthalle Mann-
heim)

Kunsthalle Mannheim)

kes. Die Wirkung eines kleinen Andachtsbildes ist eine véllig andere als die
eines grof3en Altarbildes. Fiirdie Wirkung ist es daher ausschlaggebend, ob
es sich um ein kleines Format handelt, welches aus einer nahen Entfer-
nung, sozusagen intim und ,,.heimlich”, betrachtet werden mul oder ob es
sich um ein grofdes Altarbild handelt, das in einer kollektiven Betrachtungs-
und Andachtsform aus grofder Entfernung wahrgenommen wird.
(Abb.4+5) Das Gegenlberstehen und das daraus resultierende &stheti-
sche Erlebnis ist jeweils ein ganz anderes. Barnett Newman hat einmal
gesagt:
In einem grof3en Bild ist man selbst mittendrin, wéhrend man bei einem
kleinen davor steht.
[n einer Reproduktion ist der Unterschied zwischen einemkleinen Bild und
einem groflen Bjld verlorengegangen. Die Beziehung zwischen uns und

114

der vor uns liegenden Reproduktion hat sich entscheidend geéndert. Ich
zeige hierzu als Beispiel zwei Bilder der Taufe Christi von Paolo Veronese
(Abb.8). In der Reproduktion nebeneinandergesetzt, sind sie gleich groR
und — kunsthistorisch gesehen — gut zu vergleichen. Wenn man sie aber in
ein proportionales Verhaltnis zueinander setzt, dann sieht man deutlich, wie
die Grofie des Bildes im Verhaltnis zum Beobachter eine Wirkung aus-
strahlt, die in jeder Reproduktion verlorengeht. (Abb.7)

(2) Eine weitere, nicht reproduzierbare Wirkung ist die relative Lage des
Werkes im Raum und gegentiber dem Beobachter. Das Verhéltnis der ge-
malten Licht- und Schattenpartien im Bild zu den tatsachlichen Licht- und
Schattenverhéltnissen im Raum ist nur in der Originalsituation beobachtbar
und in einer Reproduktion nicht abzubilden. Die Position des Werkes in
Beziehung zum Beobachter entscheidet ebenfalls wesentlich Uiber dessen
Wahrnehmungserfahrung. So macht es einen bedeutenden Unterschied
aus, ob sich ein Kunstwerk auf Augenhéhe befindet oder weit Uber Augen-
héhe installiert ist. {Abb.8+9) Die Tatsache, daf? man sich einem Kunst-
werk entweder von rechts, von links oder frontal ndhert, bildet ebenfalls
einen wichtigen Unterschied fur die daraus resultierende Erfahrung des
Beobachters.

(3) DieBeleuchtungsfarbe, die in einém Raum herrscht, entsteht aus dem
Mischungsverhaltnis des Anteils des direktin den Raum einfallenden Lich-
tes und dessen spektraler Farbigkeit und dem von Boden, Decken und
Wanden reflektierten diffusen Streulicht, welches ebenfalls den Raum aus-
fullt. Es ist ganz leicht einzusehen, daB ein heller, intensiver Lichtstrahl, der
durch ein Oberlicht auf einen grlinlichen Teppichboden in einem Museum
fallt, dberall im Raum verteilt wird, also auch auf dem Bild, das in diesem
Raum héngt und es in eine grinliche Gesamttonalitat farbt. Genau das-
selbe geschieht bei einem braunen, grauen oder weilken Boden. Alle diese
situativen Variablen, die Schwankungen in Farbigkeit, Beleuchtungsver-
héltnissen, Grofke und relativer Lage finden sich meistens nicht in einer
Reproduktion des Werkes wieder.

Man kann daher verallgemeinernd sagen, dak alle Eigenschaften und Zu-
sammenhange, die in der Originalsituation Variablen sind, d.h. sich in der
Zeit verdndern kénnen, von der Mediatisierung fixiert und als Konstanten
behandelt werden. Wir kénnen daher die zweite Frage wie folgt beantwor-
ten: Der Unterschied zwischen der Erfahrung eines Originalkunstwerkes
und dessen Reproduktion liegt in der Préasenz des Werkes. Diese Prasenz
ist seine Situiertheit an einem bestimmten Ort und zu einer bestimmten
Zeit. Die Komplexitat der Prasenzsituation, in der sich Originalwerke befin-
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Abb.6 Paolo Veronese: Taufe Christi (Venedig, |l Redentore; Sakristei und 2. Seitenaltar
rechts)

Abb.7 Fotomontage der GréRenverhaltnisse
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den, ist in einer Reproduktion nicht mit enthalten. Durch den Prozel} der
sekundaren Mediatisierung findet daher sowohl eine Prasenzverschiebung
als auch eine Umgebungssubstitution statt. Das Original verwandelt sich
zum einen von der Prasenz eines Olgeméldes zur Prasenz einer Postkarte,
einer SW-Abbildung in einem Buch oder einer Diaprojektion im Horsaal ei-
nes kunsthistorischen Institutes. (Abb.10+11) Zum anderen verlagemn
sich Ort und Zeitpunkt einer mediatisierten Erfahrung auf unvorhersehbare
Weise in Situationen, die der Kinstler nicht mehr unter Kontrolle hat. Man
mufte also nun danach fragen, welcher Beteiligungsverlust durch die ort-

Abb.9 Michelangelo: David (Florenz,
Accademia)

<] Abb.8 Betrachterin vor Auguste Rodin:
Eva (Stadtische Kunsthalle Mannheim)
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Abb.10  SW-Abbildung einer Buchseite aus Richard Wollheim: Painting as an Art mit
den beiden Bildern C. D. Friedrich: Landschaft mit dem Regenbogen, um 1810
und Philips de Koninck: Landschaft mit Jagdpartie, um 1665 -75

und zeitlose Prasenz der Reproduktion eintritt und welche Bedeutungsver-
schiebungen in-der Kunst-Erfahrung durch die Mediatisierung von Ort und
Zeit stattfinden.

Il

Dies fuhrt zur dritten Frage : Welche Konsequenzen fiir die Kunst-Erfahrung
ergeben sich aus dem standigen Umgang mit Reproduktionen? Zunachst
einmal ist schon sehr viel an Sensibilitat und Verstandnis gewonnen, wenn
man diese Unterschiede kennt und ihren Einfluf3 auf die Erfahrung des Be-
obachters in Rechnung stellen kann. Was passiert jedoch mit unseren Er-
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Abb.11  Diaprojektion der beiden Abbildungen im Hérsaal des Kunsthistorischen Insti-
tuts Heidelberg

lebnissen, unseren Kenntnissen und unserem Wissen, wenn sie auf dem
standigen Umgang mit mediatisierten Surrogaten basieren?

Ein wesentliches Kennzeichen ist ihre Fllichtigkeit und ihre beliebige Ver-
fligbarkeit. Schaltet man den Diaprojektor aus, ist das Kunstwerk ver-
schwunden. Aus der zeitlichen Flichtigkeit ergibt sich eine thematische
Beliebigkeit. Was ich zeige, ist egal. Die Hauptsache ist, es gibt irgend et-
was zu sehen. So zéhlt lediglich der Augenkitzel. Weil fur einen kurzen Au-
genblick alles von Interesse sein kann oder weil es ganz ohne Belang ist,
welches Thema behandelt wird, macht es keinen groften Unterschied
mehr, ob man in einem Hoérsaal Gber englische Kathedralgotik redet oder
sich einen Fernsehfilm Uber die Entstehung der Barockkunst in Rom an-
sieht. Somit [aRt sich in der mediatisierten Surrogatsituation ein Wahrheits-
anspruch aufgrund der weitgehenden Beliebigkeit und Austauschbarkeit
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der Thematiken gar nicht mehr ernsthaft stellen. Manets ErschiefSung Kai-
ser Maximilians als Dia ist harmlos. Schaltet man den Projektor ab, ist er
ebenso verschwunden wie alle Fragen und Einwéande. Steht man allerdings
in der Kunsthalle Mannheim vor dem Original, wird es ernst. Der Prifstein
kunsthistorischer Interpretationen befindet sich vor uns und falft ein Verdikt
Uber unsere geistigen Auslassungen.

Der Kunstkatalog, das Dia, der Fernsehbericht, das Video zur Ausstellung
sind heute allgegenwartige und allumfassende Medien, durch welche
Kunst erlebt wird. Die Auseinandersetzung mit dem Original gleicht einem
unwahrscheinlichen Science-Fiction-Erlebnis, einer Begegnung mit Darth
Vader. Die stetig steigende Nachfrage der Ausstellungsbesucher nach
.sachkundiger” verbaler Vermittlung des Gesehenen verrét die Sucht nach
Mediatisierung der Kunsterfahrung. Die standige Gew&hnung an den Um-
gang mit Reproduktionen fihrt zu folgenschweren Verwechslungen, die
das Dia im Hdrsaal fir das Kunstwerk selbst halten bzw. das mundliche
Gerede vor einem Bild mit dem Kunstwerk selbst verwechseln. Die Abbil-
dungen im Katalog, das Dia im Horsaal, der Fernsehfilm zu Hause, das Vi-
deo unter dem Arm, die Tausend Meisterwerke der Kunst werden mit den
Meisterwerken der Kunst verwechselt.

Die Fluchtigkeit und Beliebigkeit der sekundaren Medien erzeugt ihrerseits
einen Prozeld der Mediatisierung des Zuschauers.

Die Mediatisierung ist eine Wirkung, die erst im Laufe einer langen Zeit
zustande kommit, sie ist der Erziehung oder den Erziehungsmalinahmen
fritherer Zeiten vergleichbar. Je mehr die Mediatisierung, gleich der Erzie-
hung, sich so gebérdet, als wiére sie keine, ja ihre Absicht verstecken kann
oder gar vorgeben kann, keine Absicht zu haben, um so besser erreicht sie
ihr Ziel, die Infiltration oder heimliche Gefligigmachung.”

Die Passivisierung der Zuhorer im Hérsaal, der Ausstellungsbesucher bei
einer sonntéglichen Flihrung oder der Familie vor dem Fernsehapparat ent-
steht durch die Suggestion, bei irgend etwas Wichtigem dabeizusein oder
etwas geschenktzu bekommen. Aber von welcher Art ist die Anwesenheit
bei einer Fihrung, im Hérsaal oderin der ersten Reihe vor dem Fernsehge-
rat? Die Mediatisierung eines Originals wirkt wie ein Selektionsfilter, der
bestimmt, weiche Erfahrungen wéhrend einer Flihrung, im Hérsaal, beim
Kataloganschauen oder vor dem Fernseher gemacht werden kénnen. Die
Zwischenschaltung eines sekundaren Mediums zwischen Kunstwerk und

1 Georg Johann Lischka: Uber die Mediatisierung: Medien und Re-Medien. Bern: Ben-
teli Verlag (1988), p.26.

120

Beobachter fungiert also wie ein Informationsfilter. Bestimmte Erfahrungs-
moglichkeiten werden ausgewéhlt und durchgelassen, andere bleiben im
Filter hédngen und kénnen in der mediatisierten Erfahrungssituation nicht
wahrgenommen werden. Vor allem die Prédsenz des Werkes bleibt auf der
Strecke. Seine Farbigkeit, seine Beleuchtung, die Umgebung, in der es
hangt, seine relative Grol3e, seine Rahmung, seine relative Lage im Raum,
dies alles und noch viel mehr bleibtim Filter der Medien stecken und dringt
nicht mehr an unser Auge.

\Y

Aus dem bisher Gesagten ergibt sich fir die Wahrnehmungserfahrung vor
Originalen zweierlei.

Erstens. Es wird immer deutlicher, dafs man ohne die Annahme eines Be-
obachters, der das Kunstwerk wahrnimmt, keinen hinreichenden Begriff
von Kunst-Erfahrung formulieren kann. Die Komplexitat grof3er Teile der
Gegenwartskunst zwingt dazu, den Vorgang des subjektiven Beobachtens
als absolut notwendig fur jede weitere Interpretationstétigkeit, gerade
auch sprachlich-verbaler Art, zu beschreiben. Das Betrachtetwerden durch
einen Beobachter ist die unabdingbare Voraussetzung fir die verschieden-
artigsten Interpretationen und ein Vorgang, welcher den einzelneninterpre-
tatorischen Zugriffen stets weit vorausliegt. Die Beziehung zwischen dem
Werk und dem Beobachter ist eine notwendige Voraussetzung flr jegliche
Erfahrung von Kunst. Sie ist die Bedingung der Mdglichkeit von Erkenntnis,
sei sie dsthetischer, naturwissenschaftlicher oder welcher Art auch immer.
Zweitens. Die bisherigen Ausfihrungen zur Mediatisierung der Kunst-Er-
fahrung deuten jedoch darauf hin, dald es hier noch eine andere Kompo-
nente geben muR, die bisher noch nicht geniigend in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit gerlckt ist. Ich meine den Begriff der Umgebung. Wenn
man von der Beziehung zwischen Werk und Beobachter als einer notwen-
digen und unauflésbaren Relation spricht, neigt man leicht dazu, die Tatsa-
che zu Ubersehen, dal dieser Dialog immer in einer bestimmten Umge-
bung stattfindet und nicht in einem luftleeren, abstrakten Raum. Die Be-
gegnung mit einem Originalwerk geschieht in einer Umgebung, in der man
zundchst mit etwas konfrontiert wird, dessen Wirkung nicht von einem
selbst, sondern von der Umgebung ausgeht.

Erst durch die Einbettung des menschlichen Organismus und des Kunst-
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werkes in den gleichen Systemzusammenhang kann sich eine konkrete
Begegnung zwischen Mensch und Bild Uberhaupt erst ereignen. Sie ge-
schieht nie ohne eine solche Einbettung. Die chilenischen Neurobiologen
Humberto Maturana und Francisco Varela haben die Einbettung des Orga-
nismus in seine speziell auf ihn zugeschnittene Umgebung mit dem Begriff
der strukturellen Koppelung beschrieben.? Nach ihrem Verstandnis findet
jede Veranderung oder Entwicklung eines Lebewesens innerhalb einer be-
stimmten Umwelt oder eines Milieus statt. Die Umwelt eines Lebewesens
fassen Maturana und Varela als ein Medium auf, , welches wir als Beobach-
ter als ausgestattet mit einer besonderen Struktur wie etwa Strahlung, Ge-
schwindigkeit, Dichte und so weiter beschreiben kénnen.” 3 Die Interaktio-
nen zwischen dem Lebewesen und dem Milieu, der Umgebung, oder dem
Medium, in dem es sich befindet, sind wechselseitig. Das heifst, dald auf
der einen Seite die Struktur der Umgebung im menschlichen Organismus
Veranderungen ausldst, wobei diese Verdnderungen von der Umgebung
her gesehen weder determiniert noch vorgeschrieben, sondern lediglich
ausgelost sind. Dasselbe gilt umgekehrt auch fur die EinfluRméglichkeiten
des Individuums auf seine Umgebung. Das Ergebnis dieser reziproken In-
teraktion ist nach Maturana und Varela — solange sich das Verhaltnis zwi-
schen Individuum und Milieu nicht aufgelést hat —, eine Geschichte wech-
selseitiger Strukturveranderungen. Diese Geschichte wechselseitiger
Strukturverdnderungen zwischen dem Individuum und seiner Umgebung
nennen die Autoren , strukturelle Koppelung”. Die wechselseitige Aufein-
anderbezogenheit von Mensch, Kunstwerk und Umwelt 4Rt sich also
durchaus als eine Art Dialog oder als wechselseitiger Austausch zwischen
zwei Systemen und ihrer gemeinsamen Umwelt verstehen. Die struktu-
relle Koppelung von Milieu, Beobachter und Kunstwerk bildet daher die
Grundlage der dialogischen Struktur des Wahrnehmungserlebnisses von
Kunst.

Einer der ersten, der auf diese Koppelung der Kunst-Erfahrung hingewie-
sen hat, war der amerikanische Philosoph John Dewey. Bereits 1934 be-

2 ,.Die dynamischen strukturellen Beziehungen einer Einheit mit ihrem Medium, durch
die diese Einheit ihre Identitdt bewahrt (...} nenne ich »strukturelle Koppelung« {oder
»strukturelle Anpassung:). Diese Koppelung wird durch die alitagliche Praxis des Beob-
achters erkennbar.” Humberto R.Maturana: Elemente einer Ontologie des Beobach-
tens, in: Hans Ulrich Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer (Hrsg.): Materialitat der Kommu-
nikation. Frankfurt: Suhrkamp (1988), p.833.

3 Humberto Maturana/Francesco Varela: Der Baum der Erkenntnis. Scherz Verlag
(1987), p.85.
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schrieb Dewey in seinem Buch Art as Experience die Koppelung der Erfah-
rungsmaoglichkeiten eines Lebewesens an seine jeweilige konkrete Umge-
bung als die notwendige Voraussetzung und Basis speziell fur die dstheti-
sche Erfahrung von Kunst. Sein Ansatzpunkt war, die kontinuierliche Bezie-
hung zwischen ésthetischer Erfahrung und den gewohnlichen Lebenspro-
zessen aufzudecken und zu untersuchen,

...man muf3 auf das Gewdhnliche oder den Alltag des Lebens zurlickge-
hen, um die dsthetischen Eigenschaften zu entdecken, die solcher Art von
Erfahrung innewohnen.*

Fir Dewey war das Wesen der Erfahrung durch die Grundbedingungen des
Lebens bestimmt. Dieses Leben spielt sich in einer bestimmten Umge-
bungab, ,und zwar nicht nur ineiner Umgebung, sondern auf Grund dieser,
durch Interaktion mit ihr.”® Aus der Interaktion des Organismus mit seiner
Umwelt entsteht Erfahrung, und Erfahrungen werden standig gemacht, da
die Interaktion von Lebewesen und Umwelt Teil des eigentlichen Le-
bensprozesses ist.

Erfahrung ist das Resultat, das Zeichen und der Lohn einer jeden Interak-
tion von Organismus und Umwelt, die, wenn sie voll zum Tragen kommit,
die Interaktion in gegenseitige Teilnahme und Kommunikation verwan-
delt.%

Fur Dewey sind dies mehr als blof3e biologische Tatsachen; sie riihren nach
seinem Verstandnis an die Wurzeln des Asthetischen. Das Wesen der &s-
thetischen Erfahrung kann daher adaquat nur aus der Interaktion des Lebe-
wesens mit seiner Umwelt verstanden werden.

Das Erlebnis von Kunst ist also stets mit einer bestimmten Umgebungssi-
tuation strukturell gekoppelt, wie wir gesehen haben. Im Gegensatz zum
Lesen eines-Buches mufd sich der Mensch im Falle der Betrachtung eines
Bildes zuerst an den Ort begeben, an dem sich das Werk befindet. Er muf3
sich also in das gleiche Umgebungssystem hineinbegeben, welches fir
das Kunstwerk mafigebend ist und welches — falls sich das Bild immer
noch an seinem urspringlichen Aufstellungsort, fir den es geschaffen
wurde, befindet — auch das fur den Kunstler mafsgebliche war. Der Beob-
achter stellt den Kontakt mit dem Kunstwerk folglich dadurch her, dafs er
sich absichtlich und willentlich in den gleichen Systemzusammenhang hin-
einbegibt, in dem das Werk wirksam ist und fiir den es unter Umstanden

4 John Dewey: Kunst als Erfahrung. Frankfurt: Suhrkamp {1980), p.18.
5 ibd., p.21.
6 ibd., p.32.
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vom Kiinstler geschaffen worden ist. In dieser strukturellen Koppelung l6st
das Kunstwerk im Beobachter bestimmte Veranderungen aus. Von daher
ist stets mit Einflissen aus der Umgebung in Richtung auf die Art und
Weise des jeweliligen Verlaufes der Wahrnehmungsauseinandersetzung
des Beobachters mit dem Kunstwerk zu rechnen.

Die Kunstwahrnehmung und das damit zusammenhingende Erlebnis sind
also keinesfalls ein einseitiger, sondern stets ein wechselseitiger Prozel.
Das Kunstwerk gibt die Richtung der Wahrnehmungsauseinandersetzung
in groben Zigen vor. Es definiert sozusagen das Thema des Dialoges. Der
Beobachter als lebender Organismus nimmt diese Rezeptionsvorgabe auf,
stellt sich auf sie ein, verarbeitet und veréndert sie. SchlieBlich engt die
Umgebung als institutionalisiertes Medium bereits vor Beginn der eigentli-
chen Wahrnehmungsauseinandersetzung einen Grofteil der maglichen
Bedeutungsstrukturen ein,

Die Ansprache geht zuerst vom Kunstwerk aus und nicht vom Beobachter.
(Abb. 12) Das wird schon durch die physikalische Tatsache deutlich, daf? es
sich um farbig strukturierte Lichtstrahlen handelt, die den ersten Kontakt
herstellen, indem sie vom gesehenen Gegenstand ins menschliche Auge
und dort auf die Netzhaut fallen. Josef Albers hat diese Beobachtung in
einem Gedicht beschrieben:

Kunst vorerst/ ist nicht zum ansehen/ denn kunst sieht uns an’

Meiner Meinung nach spielt Jackson Pollock auf genau denselben Sach-
verhalt an, wenn er auf die Frage eines Interviewers, wie die Menschen
seine Bilder sehen sollten, antwortet:

lch meine, sie soliten ... passiv an ein Bild herangehen und das aufnehmen,
was es ihnen bieten kann.®

Pollock betont ebenfalls die passive Komponente des priméaren Affiziert-
seins durch den kiinstlerischen Gegenstand.

Wenn also eine Person mit einem Bild in Kontakt tritt, dann eréffnet das
Werk einen Dialog mit dieser Person, in dem das Kunstwerk und der Be-
obachter gleichwertige Partner einer Situation sind, in welcher beide als
unabhédngige Systeme sich wechselseitig aufeinander beziehen. Ohne
diesen grundlegenden Dialog kann kein Kunstwerk erfahren werden. Fir
jegliche auch noch so rudimentdre Form von Kunst-Erfahrung ist die

7 Josef Albers: Kunst-Sehen; in: Josef Albers: White Line Squares. Los Angeles
County Museum of Art {1966}, p.11.
8 Elizabeth Frank: Jackson Pollock, Miinchen (1984), p. 110.
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Abb.12  Betrachterin vor Jackson Pollock: Autumn Rhythm no.30 (New York, Museum
of Modern Art)

Wechselbeziehung zwischen Kunstwerk, Beobachter und Umgebung
eine absolut notwendige Bedingung. Ohne diese dialogische Einbettung
gibt es nichts zu beobachten, zu beschreiben oder zu interpretieren. Die
Eigenschaften des Raumes, seiner Harte oder Glatte, seine Akustik spie-
len hierfir ebenso eine Rolle wie Saulen, Wande, Decken, Lichtverhalt-
nisse, Madblierung, Weihrauch, Gesang oder die Anwesenheit "anderer
Menschen. Erst dann 1a63t sich diese ganzheitliche, physische Konfronta-
tion in visuelle, haptische, auditive, olfaktorische oder sensumotorische
Teilerfahrungen aufgliedern. Die Art der Begegnung mit der spezifischen
Konfrontationssituation des Werkes entscheidet iber den ersten Ein-
druck, den man von dem Werk hat, gleich dem ersten Eindruck, den man
von einer Person, wenn man ihr zum ersten Mal begegnet, erhalt. Trotz-
dem legt dieser erste Eindruck nur ganz global die weitere Richtung der
Wahrnehmungsauseinandersetzung fest. Er selbst aber bleibt stets revi-
dierbar.
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Die Erfahrung von Kunst ist deshalb durch eine mehrfache Perspektivitat
gekennzeichnet. Man kénnte sie grob gesprochen in die Perspektive des
Kinstlers, die Perspektive des Werkes und in die Perspektive des Beobach-
ters unterscheiden. So kann der Kinstler nicht alles, was er auf der Welt
vorfindet, in einem Bild darstellen. Er muf® notwendigerweise auswihlen
und sich in der Wahl der Elemente und deren Zusammensetzung beschrén-
ken. Die Perspektivitat kinstlerischer Darstellungssysteme resultiert aus
der hohen Selektivitdt der Elemente, da der Kinstler wahrend des Herstel-
lungsprozesses entscheiden muld, welche Zusammenhange er darstellen
will und welche nicht.

Zur Perspektive des Beobachters I3t sich folgendes festhalten: Flr je-
den Wahrnehmungsvorgang gilt generell, daf3 sich der Wahrnehmungsge-
genstand, also in unserem Falle das jeweilige Kunstwerk, in Abhangigkeit
vom Standpunkt des Beobachters unterschiedlich prasentiert. Eine Verén-
derung des Standortes ergibt verschiedene Ansichten und Aspekte des
gleichen Kunstwerkes. Daher sehen wir den kiinstlerischen Gegenstand
in jeweils einer seiner Erscheinungsweisen oder Aspekte. Wenn sich ein
Beobachterim Raum umherbewegt, erfahrt er nicht nur die Veranderungen
in der Erscheinungsweise des kinstlerischen Gegenstandes, sondern er
erfahrt auch den strikten Zusammenhang zwischen seiner eingenomme-
nen Position und der daraus resultierenden d&sthetischen Erfahrung.
(Abb. 13a-d) Denn jede nach aufien, auf ein bestimmtes Wahrneh-
mungsobjekt hin gerichtete Wahrnehmung ist immer auch gleichzeitig
von einer nach innen gerichteten, propriozeptiven Selbstwahrnehmung
begleitet.® :
Dassebe gilt von Denkvorgéngen. Wenn man tber etwas nachdenkt, ge-
schieht dies immer von einer bestimmten Position aus, ndmlich dem eige-
nen Standpunkt. Von diesem Standpunkt aus gesehen, erscheint der Ge-
genstand des Denkens in einer bestimmten Art und Weise. Er erscheint
innerhalb eines bestimmten Bezugsrahmens, welcher dem in Frage ste-
henden Gegenstand seine spezifische Bedeutung verleiht. Auch im Den-
ken konnen wir, wie in der rdumlichen Bewegung, einen anderen Stand-

9 JamesJ. Gibson.:‘ Wahrnehmung und Umwelt. Der 6kologische Ansatz in der visuellen
Wahrnehmung. Ubers. und m.e. Vorwort versehen v. Gerhard Liicke und Ivo Kohler.
Minchen — Wien — Baltimore: Urban&Schwarzenberg (1982), pp.120ff. sowie
p. 196f.
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Abb.13a-d Fotosequenz einer schrittweisen Anndherung an Tizians Assunta (Venedig,
Santa Maria Gloriosa dei Frari)

punkt einnehmen und den Gegenstand des Denkens in einer neuen, unge-
wohnten Weise sehen. Nehmen wir zum Beispiel die Assunta von Tizian.
(Abb. 13 a—d) Esistrelativ leicht einzusehen, daf verschiedene Menschen,
die von unterschiedlichen raumlichen und geistigen Standpunkten aus das
Werk betrachten, unterschiedliche Aspekte dieses Werkes fiir wesentlich
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erachten werden. Ein Restaurator, der das Bild restaurieren soll, ein Versi-
cherungsagent, der den momentanen Zeitwert des Bildes bestimmen will,
ein Aufseher, der darauf aufpassen soll, dafs ihm niemand zu nahe kommt,
ein glaubiger Christ, der vor dem Altar zur Muttergottes beten will, ein Tou-
rist aus Japan, ein Kunsthistoriker, der eine wissenschaftliche Untersu-
chung schreiben will — sie alle werden dasselbe Bild unter verschiedenen
Bezugsrahmen sehen und daher vollig verschiedene Aspekte flr zentral
und wesentlich halten. Verschiedene Beobachter sehen also gewohnli-
cherweise nicht nur unterschiedliche Aspekte des in Frage stehenden Wer-
kes, sondern sehen es auch in teilweise vollig verschiedene Bezugssy-
steme eingebettet. Ein bestimmter Beobachter kann nun auf seinem
Standpunkt beharren und ihn fir wichtiger als die anderen halten — was ja
haufig genug vorkommt und im Alltag fiir die hinreichend bekannten Ver-
standigungsschwierigkeiten sorgt — und nicht in der Lage sein, andere
Aspekte der Sache als nur die seinen zu sehen. Oder er kann einen anderen
Standpunkt beziehen und durch diesen Einstellungswechsel die daraus re-
sultierenden Verdnderungen in seiner dsthetischen Erfahrung als Selbst-
Erfahrung an sich selbst erfahren. So kann der Kunsthistoriker z. B. versu-
chen, die Assunta Tizians aus der Perspektive des Gemalderestaurators zu
sehen, aus der Perspektive eines glaubigen Christen des 16. Jahrhunderts
oder aus der Sicht des Fotografen, der ihm eine Abbildung flr seine Publi-
kation liefern soll. Die Ubernahme einer fremden Perspektive ist in der as-
thetischen Erfahrung mdglich und auch gang und géabe.

Man kann also davon sprechen, daf es im dsthetischen Dialog sowohl eine
Perspektivitat von seiten des Kiinstlers gibt wie auch von seiten des Beob-
achters. Man kdnnte sie die Erzahlperspektive und die Beobachterperspek-
tive nennen. Darlber hinaus ist es immer auch mdglich, die Perspektive
des jeweils Anderen einzunehmen. Der Kunstler kann sich z. B. in die Rolle
des Beobachters versetzen und der Beobachter in die Rolle des Kinstlers.
Der Kinstler ist gleichzeitig der erste Beobachter seines Werkes. In dieser
Perspektivenibernahme schlipft er momentan in die Rolle eines Beobach-
ters und Uberprift das Werk in dieser Einstellung auf seine Wirksamkeit.
Das Verhdltnis des Kiinstlers zu seinem eigenen Werk ist daher bereits
wahrend des Herstellungsvorganges ein reziprokes, dialogisches Verhalt-
nis. Der amerikanische Maler Barnett Newman hat dieses perspective ta-
king in einem Interview mit David Sylvester angesprochen:

Eine Sache, die mich im Zusammenhang mit der Malerei interessiert, ist
die, dal$ das Bild dem Menschen einen Sinn fiir seine Position geben sollte,
dald er weil3, dal3 er dort ist, so dal3 er sich selbst bewufl3t ist. In diesem
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Sinne setzt er sich mit mir in Beziehung, als ich das Bild machte, ndmlich in
dem Sinne, in dem ich dort war."°

Der Beobachter wiederum kann sich tUber das Werk in die Erzahlperspek-
tive des Kinstlers hineinversetzen, um das Werk so zu verstehen, wie es
maoglicherweise der Kiinstler selbst verstanden haben kénnte und verstan-
den haben wollte. Kiinstler und Beobachter interagieren jedoch nicht direkt
miteinander."" Sie kénnen sich den jeweils anderen nur denken. Der Kinst-
ler hat wéhrend des Entstehungsprozesses des Bildes nur eine fiktive oder
implizite Vorstellung von seinem Publikum; und in dieses kann er sich nur
Uber die gemeinsame strukturelle Koppetung mit der Umgebung hineinver-
setzen. Die Ansprache des Bildes richtet sich daher in den meisten Fallen
nur an einen generalisierten anderen, wie es George Herbert Mead be-
zeichnet hat, an einen impliziten Beobachter und nicht an ein bestimmtes
reales Individuum. Den tatsachlichen Zuschauer jedoch spricht nur das
Werk selbst an. Inihm erscheint der Kiinstler als eine Person, deren Absich-
ten vom Beobachter intentional rekonstruiert werden kénnen. Der Beob-
achter interagiert also nicht mit dem realen Kinstler, sondern nur mit einer
intentionalen Rekonstruktion, in der er sich die Person des Kinstlers durch
das Werk hindurch vorstellt und dessen Erzahlperspektive Gbernimmt. Die
Kunst-Erfahrung funktioniert also durchaus mit zahlreichen Vorannahmen,
Voraussetzungen, Uberraschungen und Erwartungen. Diese Prasupposi-
tionen werden vor allem durch die jeweilige strukturelle Koppelung des
Werkes mit seiner Umgebung bestimmt.

VI

Ich fasse am Schlufd noch einmal die wichtigsten Erkenntnisse zusammen.
Wir haben es in der Erfahrung von Originalwerken mit einer dialogischen
Grundsituation zu tun, in der die Ansprache von den Bildern ausgeht und

10 ,,One thing that | am involved in about painting is that the painting should give man a
sense of place, that he knows that he's there, so he's aware of himself. [n that sense
he relates to me when | made the painting because in that sense | was there.” Harold
Rosenberg: Bamett Newman. New York: Abrams (1978}, p. 246.

11 Carl Friedrich Graumann und Carlo Michael Sommer haben auf dieses bedeutende
Detail in der Dialogsituation hingewiesen, welches in der mir bekannten rezeptionsés-
thetischen Literatur bisher Ubersehen wurde. C.F.Graumann/C.M.Sommer: Per-
spektivitdt und Sprache. |. Perspektivische Textproduktion. Arbeiten der Forscher-
gruppe Sprechen und Sprachverstehen im sozialen Kontext, Heidetberg/Mannheim,
Bericht Nr.8, Juli 1986, p.15.
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nicht von den Beobachtern. Zahlreiche Umgebungseinfliisse steuern be-
reits vor der eigentlichen Begegnung des Beobachters mit dem Werk den
weiteren Verlauf der Wahrmehmungsauseinandersetzung. Erst aufgrund
der Tatsache, dal’ sich Beobachter und Kunstwerk in derselben Umgebung
aufhalten, findet eine Kalibrierung, d.h. ein gegenseitiges Aufeinanderein-
stellen und Anpassen der fur die Werk-Erfahrung maRgeblichen Wahrneh-
mungssysteme statt. Im Dialog zwischen Kunstwerk und Beobachter exi-
stiert also aufgrund struktureller Koppelung eine doppelte Gebundenheit
des Erlebens. Zum einen existiert eine referentielle Gebundenheit des
Kunst-Erlebnisses, indem sich Beobachter wie Kinstler durch das Werk
hindurch gemeinsam auf eine bestimmte Welt-Sicht — namlich die des
Kunstwerkes — beziehen und zum anderen eine situative Gebundenheit,
welche aus der strukturellen Koppelung von Ort, Zeitpunkt, Werk und Be-
obachter resultiert. Diese wechselseitigen Einflisse, bei denen es sich um
nicht-sinnliche Randbedingungen handelt, beeinflussen das Kunst-Erlebnis
von vorneherein in eine bestimmte Richtung. Bei der Reproduktion eines
Kunstwerkes ist diese gemeinsame Umgebungseinbettung, die jeweils
spezifische Weise der strukturellen Koppelung nicht mehr vorhanden. Das
reproduzierte Werk ist, zusammen mit dem Beobachter, in ein anderes Um-
gebungssystem verlagert worden. Aus dieser Kontextverschiebung kann
unter Umsténden eine Bedeutungsverschiebung in der Konkretisation des
wahrgenommenen Werkes resultieren, was unter Umstianden zu entschei-
denden Fehlkalibrierungen oder Fehlurteilen fihren kann.

Die dialogische Struktur des Kunst-Erlebnisses ist nicht nur eine Frage der
kognitiven Dispositionen und Fahigkeiten des Beobachters, sondern sie
liegt in gleichem Malfse sowohl in der strukturellen Kopplung von System
und Umwelt wie in den Mikrostrukturen des Bildes selbst begriindet. Die
Umgebung, in welcher das Erlebnis von Kunstwerken stattfindet, pragt
und beeinfluldt von vorneherein die gesamte Ausrichtung bzw. seinen wei-
teren Verlauf. Es gilt von daher, die referentielle Perspektive, die Sicht auf
die Welt, als eine Sichtweise des jeweils anderen {des Klnstlers bzw. des
Beobachters) anzuerkennen und sie fir den Dialog mit der Kunst in Rech-
nung zu stellen, sie aber selbst nicht unbedingt zu Gbernehmen. Der Klinst-
ler formuliert das Werk als Form nur soweit vor, daf’ der Beobachter es in
seiner persoénlichen Sichtweise vollenden und verstehen kann.
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Nachwort des Herausgebers

Den interdisziplindren Ansatz des Jubildumscolioquiums unterstrich in an-
schaulicher Weise der Vortrag von Dipl.-Ing. Manfred Zippel/institut fir
Luftfahrtantriebe der Universitat Stuttgart:

Ausbildung und Bildung an einer technischen Universitéat,
.feuilletonistisch, polytechnisch, enzyklopadisch”.

Da er jedoch stérker als die anderen Referate von seinen farbigen Bildbei-
spielen gepragt war, die hier nicht publiziert werden kénnen, teilte der Vor-
tragende mit: ,Ein Druck in Schwarz\Weil} und mit stark reduzierter Zah!
der Bilder wiirde den Vortrag in Art und inhalt nicht adéquat wiedergeben;
daher bemtiht sich der Autor um die Méglichkeit einer Versffentlichung in
Farbdruck.”

Hier seien jedoch nur thesenférmig — in eigenen Worten des Referenten —
die drei Gesichtspunkte genannt, nach denen heute an einer technisch
orientierten Universitat Ausbildung und Bildung gestaltet werden sollten:

. feuilletonistisch’ in der Information, das heit vielseitig, vielschich-
tig und offen fur das Zuféallige und Neue,

.polytechnisch” in fundierter technisch-wissenschaftlicher Ausbil-
dung, wobei Theorie und Praxis als untrennbare Seiten von Wissen-
schaft, Forschung und technischer Entwicklung verstanden werden,

.enzyklopéadisch’in der Suche nach Zusammenhangen und dem Dar-
stellen der Wechselwirkungen zwischen den verschiedenen Wis-
senschaften und allen Bereichen menschlichen Lebens.”

Zum Aufbau des Vortrags wére zu ergénzen:

. ...IneinerBildfolge von den Kupferstichenaus der Enzyklopadie von
Diderot Uber Architekturentwiirfe, Arbeiten der Kubisten bis zu Com-
puterdarstellungen der neuesten Chaosforschung wurden die drei
diskutierten Aspekte direkt oder in bildlicher Analogie beschrieben.”
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