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Urteilskraft

Uber das Verhiltnis der Kunst zu ihrer Gegenwart

von GOTTFRIED BOEHM

Das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur sogenannt moder-
nen oder — einfacher gesagt — zur jeweils zeitgendssischen
Kunst, ldsst sich als eine Geschichte vor allem von Defiziten
und Versaumnissen nacherzéhlen. Diese Geschichte im einzel-
nen zu kennen — gerade weil sie keinen guten Verlauf genom-
men hat — wire fiir das Bewusstsein heutiger kunstgeschichtli-
cher Arbeit von ausserordentlicher Bedeutung. Enthilt sie
doch Lektionen, die nicht nur dazu dienen wiirden, die Kunst-
geschichte gleichsam historisch fortzusetzen in Richtung unse-
rer Zeit. Die Moderne, nachdem sie in die Jahre gekommen ist,
erfasst der nachriickende Schatten des historischen Bewusst-
seins unweigerlich und auch ohne unser Zutun. Die grossange-
legte Historisierung des 19. Jahrhunderts ist in der Kunstge-
schichte seit Jahren in vollem Gange, sie ist dabei, auf das
20. Jahrhundert iiberzugreifen. Die Frage, die ich anspreche,
enthilt auch kein Plddoyer fiir eine Beschleunigung des Histo-
risierungsprozesses. Schliesslich zielt sie auch nicht darauf,
unsere zeitgendssischen Kunsterfahrungen mit denmen der
Moderne insgesamt hinter der Glasscheibe des Historismus zu
plazieren. Der Gewinn dieser Art Objektivierung wire schal.
Mit dem Verhiltnis der Kunst zu ihrer Gegenwart stellt sich
vielmehr ein Problem, das den Erkenntnisanspruch der Kunst
beriihrt. Ich meine damit, dass Aussagen der Kunst, auch iiber
die historischen Parameter hinaus, Geltung bzw. Wirkung
haben (oder doch haben wollen). Die Aktualitéit (im Gegensatz
zur «Historizitdt») dieser Erfahrungen, die Kunst zu machen
erlaubt, bewegt sich nicht neben den geschichtlichen Bedingun-
gen, denen sie sich verdankt, eher in ihnen. Aber doch so, dass
sie sich damit nicht verrechnen lassen. Die Gegenwart von
Kunst lasst sich, so gesehen, mit dem Hinweis auf die histori-
sche Chronologie, nicht diskutieren. Was Kunst an aktualisier-
baren Erkenntnissen oder Erfahrungen beinhaltet, erfordert
auf der Seite des Kunstfreundes (der neuerdings auch als
«Rezipient» firmiert), was man mit dem Worte «Urteilskraft»
einstweilen eher umschreiben als erfassen kann. Von ihr ist
gesagt worden, sie sei nicht zu lehren (d.h. methodisch zu
objektivieren), sondern nur zu iiben: d.h. sie erfordere Erfah-
rung und: sie erlaubt Erfahrungen zu machen — vermutlich
solche, die man unter Erkenntnisbedingungen anderer Art
nicht machen wiirde.

Das Wort Urteilskraft ist der Index fiir eine Argumentation,
die ich nur in groben Ziigen vortragen kann (ohne mich auch in
die theoretischen Unkosten zu stiirzen, die dafiir moglicher-
weise erforderlich wéren). Ihr Ort ist das Verhiltnis der Kunst

zur Gegenwart (vermutlich nicht nur dasjenige der gegenwarti-
gen oder aktuellen Kunst zur Gegenwart). Mitbetroffen sind
die wissenschaftliche Institution der Kunstgeschichte und die
akademisch hierzulande merkwiirdig heimatlose Kunstkritik.
Angesichts der Frage: Gegenwart der Kunst? ldsst sich die
Aufgabe von Kunstkritik und Kunstgeschichte, besonders aber
ihr Verhiltnis zueinander, ein Stiick weit kldren.

Zunichst liegt es nahe, Kunstkritik und Kunstgeschichte
mittels Arbeitsteilung voneinander abzugrenzen. Etwa so, dass
die Kunstkritik sich mit den jeweils neuen Ereignissen befasst,
die dann, wenn sie historisch geworden sind, gleichsam in das
Arbeitsfeld der Kunstgeschichte iibergehen. Diese Teilung
scheint den Vorteil zu haben, die Kunstgeschichte vom Pro-
blem der Gegenwart der Kunst partiell zu entlasten. Und sie
weist der Kunstkritik eine zumindest zeitlich klar abgegrenzte
Aufgabe zu. Der Kunsthistoriker ist ja sowieso gehalten, den
Vorlauf kunstkritischer Arbeit in die Wirkungsgeschichte eines
Werkes einzubeziehen. Auch dies bestitigt die Arbeitsteilung
und die gegenseitige Abgrenzung.

Das Recht einer solchen Charakteristik ist kaum zu bestrei-
ten, wohl aber, dass sie den Zusammenhang von Kunstkritik
und Kunstgeschichte in toto trifft. Mehr noch: die eigentlich
produktiven, aber verschiitteten Fragen scheinen mir auf der
anderen Seite zu liegen. Namlich dort, wo die Kunstgeschichte
und die Kunstkritik auf ihre Gemeinsamkeiten hin betrachtet
werden. Nicht nur, weil in Einzelfdllen kunstkritische und
kunsthistorische Literatur gattungsmadssig gar nicht zu scheiden
sind, sondern weil ich die These vertreten mochte, dass die
Kunstgeschichte und die recht verstandene Kunstkritik auf
verschiedene Weise an der gleichen Aufgabe arbeiten (oder
doch arbeiten sollten): Sie tun dies, wenn sie den Erfahrungs-
gehalt der Kunst zu erschliessen versuchen. Aktualitdtim Sinne
der «Wirkung» oder «Prdsenz» des Sinngehaltes von Werken
bleibt dabei immer in historische Substrate verwoben, ohne
dass diese das ausschliessliche Thema der Kritik oder Interpre-
tation wiéren.

Ich mochte nun diesen Aspekt zundchst an der Kunstkritik,
danach an der Kunstgeschichte erldutern, um am Schluss zu
jener Frage zuriickzukehren, die ich im Titel angedeutet habe.

Die Erkenntnisweise der Kunstkritik — wenn es denn liber-
haupt erlaubt ist, von einer Weise und nicht von vielen Weisen
zu sprechen — ist theoretisch bislang wenig reflektiert worden.
Die élteren Abhandlungen von Dresdner, Venturi! u.a. befas-
sen sich mehr mit der Geschichte der Institution. Soviel ist aber
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klar: der moderne Begriff der Kunstkritik ist ein Produkt des
18. Jahrhunderts. Historisch gesehen entsteht er, wo die Ver-
bindlichkeit von Normen sozialer, religioser und anderer Art
schwindet und das klassische, in der Renaissance erneuerte
Kunstideal seine Selbstverstidndlichkeit einzubiissen beginnt.
Das Besondere an der Erkenntnisgattung der Kritik besteht
seitdem darin, dass sie sich nicht versteht als Anwendung von
Regeln, als Subsumtion unter Allgemeinbegriffe oder Anwen-
dung von Gesetzen, in der Art exakter Wissenschaften. Viel-
mehr ist die Kritik gekennzeichnet durch ein Schweben zwi-
schen den Polen des Begriffs und der Erfahrung, des Allgemei-
nen und des Besonderen. Theoretisch gesprochen: der Uber-
gang, die Balance zwischen derartigen Polaritdten, ist ihr
eigentliches Medium. Dieses Hin und Her veranlasste Benja-
min zu der sprachlichen Neubildung des «Reflexionsmediums»
als einer Kategorie, die auch das Gegenstandsfeld dieser Kritik
(namlich die Kunst) kennzeichnet?. Kant hat diese neuen
Uberlegungen in der «Kritik der Urteilskraft» zusammenge-
fasst. Urteilskraft ist ein Vermdgen nicht mehr der Anwendung
von Begriffen auf einzelne Gegenstinde oder Dingklassen,
sondern des Ubergangs von besonderen zu allgemeinen Aspek-
ten, welche Bewegung Kant mit dem Ausdruck Reflexion
umschreibt3. Kant gab der Idee modernen Kritik insofern
eine entscheidende Wende, als er zeigte, dass die Urteilskraft
ihr eigenes Kriterium darin besitzt, was er (Kant) Individualitat
oder das Lebendige nennt. Vom Lebendigen aber kann es nur
Kritik, keine Theorie geben. Die Urteilskraft ist nicht aussen-
geleitet, und deshalb gleichsam nur zu praktizieren. Fir die
Kunstkritik bedeutet dies, dass sie seitdem die Legitimitat
einer eigenen Disziplin hat, die durch andere Erkenntnisweisen
nicht zu ersetzen ist*. Weiss man so wenigstens tiber den theo-
retischen Rahmen Bescheid, innerhalb dessen Kunstkritik zu
einer Aufgabe geworden ist, so hat man — im Grunde konse-
quent — eine «Philosophie» der Kunstkritik nie wirklich ver-
sucht. Aber auch der Versuch, von bedeutenden Kunstkriti-
kern, dariiber unmittelbar Auskunft zu erlangen, ist nicht recht
erfolgreich. Gleichwohl ldsst sich an Kunstkritiken implizite
lernen, wie sie vorgehen, um die Erfahrung des kritisch expli-
zierten Werkes darzulegen oder zuginglich zu machen. Um mir
einen eigenen Weg der Analyse zu ersparen und aus Griinden
der Abkiirzung, ziehe ich einen kleinen Text zu Rate, den
Julius Meier-Graefe verfasst hat und in welchem er sein eige-
nes Vorgehen unter dem Titel Kunst-Schreiberei charakterisiert
(erschienen in der FZ, 1929)3. Meier-Graefe beschreibt es als
Aufgabe der Kritik, die «Verbindung zwischen den Werken»,
«zwischen Bild und Gesamtheit der Bilder», «zwischen Bild
und Schopfer» und schliesslich «zwischen Bild und uns» «rein
verstandesmassig» zu kldren. Die Intuition sei dabei auf feste
«vorgezeichnete Grenzen» verwiesen. Wichtig an diesen Beob-
achtungen Meier-Graefes scheint mir zu sein, dass die Analyse
des Werkes in bezug auf die von ihm genannten Gesichtspunk-
te nicht darauf aus ist, die Sache zu definieren, sondern ver-
deutlichen mochte, was man sagen kann und: was man nicht
sagen kann, aber gleichwohl doch erfdhrt. In seinen Worten:
«Die von den Bildern gegebene Wirklichkeit ist immer un-
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gleich reicher. ... Es ist wie im Gebirge. Oben kommt immer
noch eine Spitze»%. Meier-Graefes Text wire sicherlich iiber-
strapaziert, wenn man aus ihm eine Ubersicht der kunstkriti-
schen Erkenntnisproblematik zu entnehmen versuchte. Ich
mochte deshalb den nidchsten Schritt in Gestalt von Thesen
zurlicklegen, die als Versuch aufzufassen wiren, iiber diesen

Text hinaus die wichtigsten Aspekte einer gleichsam idealtypi-

schen Kunstkritik zu formulieren.

1. Die Aufgabe der Kunstkritik muss darin bestehen, die
Erfahrungsform, die Kunstwerken jeweils eingeschrieben
ist, dem Betrachter zugénglich zu machen. Der Begriff der
Erfahrung, der dabei ins Spiel kommt, bedarf der Erlaute-
rung. Negativ abgegrenzt beschreibt er keine bloss dusserli-
che Einordnung des Werkes, sondern er meint das, was ein
Werk an Wirkung enthilt, d.h. seinen vom Betrachter aktua-
lisierbaren Sinn. Das Ziel der Kritik kann nicht darin beste-
hen, unser Wissen iiber Werke lediglich zu vermehren,
sondern die jeweilige sinnliche Form zu erkunden, in der
sich das Gebilde «gibt». Die Erfahrung des Werkes bringt
dieses selbst durch einen Regelungsprozess in Gang: struk-
turelle Faktoren im Gebilde selbst entfalten eine «Dialek-
tik» oder eine Beziehungsweise, deren «Spiel» der Betrach-
ter konkret macht. Er iiberfithrt das einzig Herstellbare, das
Kunstding (Bild, Skulptur oder dergleichen), in das, was
man das «Gemeinte», seinen sinnlich organisierten Sinn
nennen konnte. Albers hat dieses Verhiltnis in der Bezie-
hung von «factual fact» und «actual fact» selbst reflektiert”.
Aber auch an Mondrian z.B. ldsst sich zeigen, dass die Mei-
nung, er habe (seit den 20er Jahren) eine Art konstruktiven
Bildraster liefern wollen, seine Kunst nicht im Hinblick auf
Erfahrung analysiert. Der Versuch, ihn im Hinblick auf seine
eigene Theosophie zu historisieren, verkiirzt seine Arbeiten
um ihre eigentliche Bedeutung, die darin besteht, am Kon-
struktiven Bewegung und Leben, das Unkonstruierbare, zu
zeigen.

Mit welchen Mitteln die Explikation des Erfahrungsge-
haltes dem Kunstkritiker gelingt, 1dsst sich sicherlich nicht
generalisieren. Der Hinweis auf kunsthistorische Methodo-
logie ist deshalb hiufig nicht triftig, weil die Neuartigkeit
von Werken geeignet sein kann, das Anwendungsfeld me-
thodischer Rahmen zu sprengen, die ja hdufig auf Objekti-
vierung hinwirken.

Dies schliesst keineswegs die Empfehlung ein, der Kunst-
kritiker moge kein Kunsthistoriker sein, sondern beschreibt
lediglich, dass sich beide Bereiche nicht decken. Die Mittel
der verstandesmissigen Analyse und der Intuition, wie sie
Meier-Graefe beschrieb, konvergieren zu einem Vermogen
der Urteilskraft, dessen wichtigste Eigenschaften in Abwi-
gung und Sinnesschidrfe beruhen. Benno Reifenberg sagte
von Meier-Graefe, er sei imstande gewesen, «im Anblick
eines Kunstwerkes die Augen aufzuschlagen, als sdhen sie
zum ersten Mal.. .8»

Diese Metapher ist vielleicht geeignet, den Gesichtspunkt
der Sensibilitit im Geschéft des Urteilens deutlich zu ma-
chen, die sich freilich immer schon hochst reflektiert dar-



stellt. Wie schwer es ist, angesichts vollig neuer und konven-
tionsungebundener Artefakte dieser Exposition der Erfah-
rung gerecht zu werden, mag sich jeder selbst an Beispielen
der jiingsten Kunst verdeutlichen (etwa der «minimal art»).

Gewiss ist es wahr, dass die Kunstkritik gerade dann,
wenn sie in einer sprachlich dichten Weise formuliert ist, sich
im Idealfalle der kiinstlerischen Prosa nidhert, auf diese
Erfahrung am ehesten hinzudeuten weiss. Die Kunstkritik
ist — gerade als Urteilskraft — selbst eine Art Kunst, um auf
diesen wichtigen Topos der Kunstkritik wenigstens anzuspie-
len.

. Die Kunstkritik sollte imstande sein zu unterscheiden zwi-
schen dem, was sie liber ein Werk (oder von ihm im Sinne
der Erfahrung) sagen kann, und dem, was sich nicht sagen
lasst. Beschreibungen konnen zudecken und verstellen,
vermogen aber auch die Augen zu 6ffnen; das letztere vor
allem dann, wenn man die Beschreibung nicht mit der Sache
verwechselt. Dieser Abstand gibt gegebenenfalls auch jenem
Aspekt ausreichenden Spielraum, dass Kunstwerke unver-
brauchbar sein konnen, sich im Umgang (und mitunter
durch die Zeiten) stets neu «aufladen», unerschopfbar sind
durch das jeweils wechselnde Interesse des Betrachters. Gege-
benenfalls: denn sicherlich gibt es Kunstwerke, die gerade
auf Konventionalisierung, Einbindung, Vergleichbarkeit der
Erfahrung mit der des Betrachters abzielen. So die Salon-
kunst, ein rezentes Phinomen.

. Die Kunstkritik ist schon traditionell am ehesten als eine
Form der Reflexion zu charakterisieren, d.h. sie bringt Be-
griffe in Vorschlag, um mittels Beziehungen, Widerspriichen,
Umschldgen zwischen diesen Begriffen einiges von der
Erfahrung des Werkes abzubilden oder zu konkretisieren.
Kunstkritik schliesst eine theoretische Kompetenz ein, um
so mehr, als in der Kunst des letzten Jahrhunderts Theorien
fir die Formulierung des kiinstlerischen Konzeptes eine
uniibersehbare Bedeutung haben, mitunter die #ussere
Manifestation in Werken geradezu aufsaugen konnen. Die
Rolle der Theorie besteht in der Kunstkritik aber nicht
darin, das Werk in Begriffen gleichsam gerinnen zu lassen,
sondern darin, es durchsichtig zu machen im Hinblick auf
das, was an Beziehungsreichtum in ihm steckt. Was wir
Urteilskraft genannt haben, ist also ein Abwégen verschie-
dener Urteilsvermogen, auch ein Hinweis auf den theoreti-
schen Status der Kunstkritik. Sie ist Theorie aber auch inso-
fern, als sie das gesamte Verhéltnis von Werk und Publikum
reflektiert und kritisch, gegebenenfalls auch ideologiekri-
tisch befragt, besonders da dem Kunstkritiker immer mehr
angesonnen wird, in den Dienst des Marktes zu treten.

. Eine unumgingliche Folge der drei ersten Thesen besteht in
einer vierten: dass die Kunstkritik namlich um die Perspekti-
ve der Bewertung nicht herumkommt. Dies allerdings nicht
im Sinne der Willkiir. Wenn es moglich ist, den Erfahrungs-
gehalt von Kunst zu kldren, dann ist dies zweifellos ein Ge-
schift der Qualifizierung, besonders in dem Masse, in dem
Kunstwerke nicht abbilden oder illustrieren, sondern sich
genuin explizieren. Die Bewertung ist also zunédchst nichts

anderes als die Entwicklung impliziter Massstdbe des Wer-
kes selbst. In eine Aussenperspektive geraten diese verschie-
denen Qualitédten allein schon durch Vergleich von Werken
und Kiinstlern untereinander, bezogen auf das in sich hochst
differente Publikum. Aber auch da besteht das Ziel nicht
darin, eine Tafel ewiger Werte zu errichten, sondern in der

Darlegung faktischer Bewertungen im Hinblick auf den

Kritiker, seine Zeit und Sichtweise. Jede Bewertung muss

sich gegeniiber neuen Bewertungen behaupten. Eine wert-

freie Kritik wére im Grunde im Widerspruch mit sich selbst.

Worum es geht, ist auch da die Reflexion auf bestehende

Wertungen mit dem Ziel, sie durchsichtig und nachvollzieh-

bar zu machen und aus einer bloss verdeckten Funktion

herauszufiihren.

Das Defizit der Kunstgeschichte gegeniiber der Moderne,
jene «Wissenschaftsgeschichte», die im einzelnen erst noch
geschrieben werden muss, hat mit Faktoren zu tun, die in der
Diskussion der Prinzipien der Kunstkritik schon eine Rolle
gespielt haben. Zunédchst ist festzuhalten, dass die Kunstge-
schichte, trotz Riegls befreiender Relativierung der klassischen
Kunst, insgeheim noch lange an einem Kunstbegriff orientiert
war, der unter der Nachwirkung der Antike stand und der
Vorbildlichkeit einer als neue Klassik begriffenen Renaissan-
cekunst (so bei Burckhardt, Wolfflin u.a.). Noch hemmender
wirkten freilich methodische Vorurteile, deren verschiedene
Auspragungen sich am ehesten darin zusammenfassen lassen,
die Kunst als die [llustration eines historischen Substrates zu
behandeln, das je nach Werk und Epoche, in geistesgeschichtli-
chen, religiosen, mythologischen, sozialgeschichtlichen u.a.
Prozessen gesehen wurde. Die ausschliessliche Riickfiihrung
der Kunst, etwa in der Ikonografie, auf Bezichungen von
bildlichen Topoi, macht sie zum historischen Dokument, redu-
ziert sie um ihre kiinstlerische Aussage.

Ein anderer Aspekt dieser Selbstbegrenzung der Kunstge-
schichte auf eine historische Disziplin, die liber den Erkennt-
nisanspruch der Kunst nur in der Weise einer vergangenen
oder gewesenen Auskunft gibt, besteht darin, dass methodi-
sche Ideale der Kunstgeschichte unverdeckt oder verdeckt an
naturwissenschaftlichen, beziehungsweise objetivierenden Ver-
fahrensweisen orientiert waren. Je stirker der fortschreitende
Historizismus imstande war, alle Normierungen und Erfah-
rungen gegenseitig zu relativieren und hinter jener «Glasschei-
be» auszustellen, die eine Applikation auf Gegenwart sicher
verhindert, desto starker wuchs in kunsthistorischer Arbeit das
Bediirfnis nach sicheren, ein fiir alle Mal giiltigen Aussagen; an
der Extraktion einer eindeutigen Botschaft aus dem Werk, die
in ihm nur sinnlich eingehiillt erscheint, wie die Nuss in der
Schale. Dem Ideal der Zuverldssigkeit und Genauigkeit von
Erkenntnissen soll hier auch nicht widersprochen werden, wohl
aber der Meinung, die Interpretation konne davon absehen,
dass Werke Geflige oder komplexe syntaktische Beziehungen
sind. Eindeutig werden sie nur in der Perspektive ihrer metho-
dischen Versteinerung. Dann ist die Erfahrung ihrer Lebendig-
keit entwichen. Ein Prozess, den freilich viele Werke an sich
selbst vollziehen. (Der inneren Reflexionsstruktur der Kunst
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begegneten wir bereits in der Analyse kunstkritischer Arbeit.)
Es soll damit aber nicht eine Auflosung bestehender Metho-
den zugunsten einer neuen das Wort geredet werden. Das
Problem besteht vielmehr darin, den Stellenwert einzelner
Verfahren zu durchschauen. Keine Kunstgeschichte wird auf
objektivierende Verfahren philologischer, ikonografischer oder
technischer Art verzichten konnen, wenn sie nicht dem schie-
ren Dilettantismus Vorschub leisten will. Auf der anderen Seite
ist es aber gleich irrtiimlich, die Anwendung hilfswissenschaft-
licher Verfahren (wie der genannten) bereits fiir die Interpreta-
tion selbst zu halten. Die Heraushebung des Sinngehaltes ist
ein historisches und systematisches (d.h. kiinstlerisches) Pro-
blem, es erfordert die Berticksichtigung der verschiedensten
Gesichtspunkte: ein Reflexionsmodell, also Urteilskraft.
Uberblickt man die gewichtigsten wissenschaftlichen Kon-
zepte, welche die Kunstgeschichte zu dem gemacht haben, was
sie heute ist (um nur einige zu nennen: die ikonografische
Methodologie Warburgs und Panofskys, die Formanalyse
Wolfflins, die geistesgeschichtliche Perspektive der Wiener
Schule, die strukturanalytische Sedlmayrs oder Badts «Wissen-
schaftslehre» der Kunstgeschichte), dann haben sie bei aller
Verschiedenheit im einzelnen — oder auch bei verschiedener
Leistungsfahigkeit — doch einen gemeinsamen Nenner. Er
besteht darin, den historischen und kiinstlerischen Prozess mit
einem Werkverstindnis zu verbinden, das in seiner Tiefen-
struktur letztlich konstant ist. Bildtypen mogen sich dndern,
aber was «Bild» und was «Werk» ist, wird statisch gedacht. So
hat auch ein Verstdndnis triumphiert, das die Geschichte der
Kunst als einen Prozess beschrieb, der ihre Inhalte erfasst, aber
nicht die Pramissen dessen, was man, offen genug, die kiinstle-
rische Sprache nennen konnte. Es ist deswegen auch kein
Wunder, dass von diesen Positionen aus der kiinstlerische
Prozess der letzten 100 Jahre schwer diskutierbar war, weil er
sich im Grunde als ein Verdnderungsprozess in den jeweiligen
Voraussetzungen der kiinstlerischen Formulierungen abspielte.
Was sich beispielsweise bei Monet als Bildstruktur ablesen
lasst, zeigt sich bei Kandinsky ebenso verandert, wie gar in der
amerikanischen non-relational-Malerei nach dem Jahre 1945.
Am dialektischen Verhiltnis von Werk und Serie ldsst sich
dieser Vorgang in anderer Weise diskutieren. Erfordert dazu ist
ein Instrumentarium, welches die neuen kiinstlerischen Kon-
zepte erfasst und gleichermassen sensibel dafiir ist, was sie als
Erfahrungen zugénglich machen. Wolfflin, der Zeit- und Orts-

genosse Kandinskys und des «Blauen Reiters», hat sich diesem
verschlossen. Panofsky, der Zeit- und Ortsgenosse Pollocks,
Newmans, Reinhardts, iibte Agnosie dagegen — und so liesse
sich die Negativliste verldngern. Sedlmayr trat gar unter kultur-
kritischen Vorzeichen gegen die Moderne an, auch Badt sah in
Cézanne eine Art Schwanengesang der Kunst. All dies ist
bekannt. Ich erinnere daran, um darauf hinzuweisen, wo die
Ursachen dieser Blindheit liegen. Es waren Randfiguren oder
Randleistungen der Kunstgeschichte, welche die Aneignung
der Moderne einleiteten: viele Kunstkritiker, darunter Mu-
seumsleute (Alexander Doerner, Hartlaub, Meier-Graefe,
Kahnweiler u.a.).

Wie sich an der stindigen Umformulierung dessen, was
«Werke» sind, seit 1870 beobachten ldsst, dass mindestens
seitdem Syntax und Sinngehalt jeweils zur kiinstlerischen
Disposition stehen, so lassen sich weitergreifende Verdnde-
rungsprozesse wie sie mit dem Namen Duchamp, der Objekt-
Kunst, der minimal art u.a. lediglich angedeutet werden kon-
nen, liberhaupt nur noch verstehen, wenn man gleichsam den
Entgrenzungsprozess von Kunst und Leben, die offene Dialek-
tik in dieser Beziehung zu erfassen in der Lage ist. Mit der
Offenheit dieses Verhiltnisses steht insgesamt zur Disposition,
was die Grenzen der Kunst sind, mithin ihre gesamten inneren
Organisationsformen. Die &dusseren Folgen, so die fiir die
Erfahrung, auch die Verwechselbarkeit der Kunst mit allem
anderen (der Nicht-Kunst), sind gewaltig und der Sache nach
bekannt. Sie priagen das Bild der Kunst der Gegenwart und der
Kunstkritik mit.

Bezogen darauf ist das Plddoyer fiir eine Kunstgeschichte zu
verstehen, die bestimmte Elemente einer recht verstandenen
Kunstkritik {ibernimmt und weiterfiihrt. Diese Elemente
wurden benannt. Thre methodische Pointe besteht in der Stdir-
kung des Prinzips Urteilskraft. Die Kunstgeschichte hatte sie in
ihren methodischen Rahmen aufzunehmen. Eine Kunstge-
schichte, welche die Idee der Kunstkritik nicht ausser sich hatte
(ohne mit ihr verwechselt zu werden), wiirde imstande sein,
sich die Kunst der Moderne zu erschliessen und vielleicht auch
gegeniiber der alteren Kunst eine neue, bereicherte Optik
zu gewinnen. Die Aufgabe der Interpretation umfasst «histori-
sieren» und «aktual» machen. Die Kunstgeschichte wiirde so
Erkenntnisse einbringen, iiber die nur die Kunst verfiigt. Sie
wire als Dolmetscherin dieser genuinen Erkenntnismoglich-
keiten der Kunst selbst genuin, d.h. unverwechselbar.
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