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Gottfried Boehm
- Kunst versus Geschichte:
ein unerledlgtes Problem

Zur Emlettung in George Kublers »Die Form der Zeit
1

Die deutsche Veroffentlichung von The Shape of Time,
zwanzig Jahre nach der amerikanischen Erstausgabe (x 962),!
kann als Beitrag zu einer — hierzulande ~ fast ‘vergessenen
Diskussion betrachtet werden. Sie befaflt sich mit der Be-
griindung der Historiographie der Kunst als einer Form von .
Geschichtsschreibung, die, in >allgemeine Geschichte« zwar
mannigfaltig eingebettet, doch iiber eigene wissenschaftliche
Fundamente verfiigt. Kublers Buch markierte bei seinem
Erscheinen auch in den Vereinigten Staaten eine neue Rich-
tung im wissenschaftlichen Diskurs, den im iibrigen ganz
. andere Tendenzen prigten. Die Kunstgeschichte hatte sich -

von Ausnahmen abgesehen -? durch einen Riickzug auf
" Probleme der Quellen, der Datierung und Katalogxsxerung,

der Biographie, Ikonographie- und Stdgeschlchte ein Re-
. siduum geschaffen, das eher handwerklich als methodisch
gesichert war.[Theoretische Modelle anderer Art oder die
~ Fragen anders orientierter Forscher blieben beiseite. Diese
Strategxe, Grundlagenprobleme zu vermeiden und gleichzei-
tig einen Inbegrlff sogenannter »hxstonscher Ob;eknvxtat« :
~zu garantleren, fand im Werk des spiten Erwin Panofsky

" auch eine Art methodischen Reflex.? Das wissenschaftliche
Ideal der Tkonologie: die Werke der Kunst aus korrespon-
dierenden Texten der Kulturgeschlchte verstindlich zu
machen, eroffnet nicht nur ein immenses Arbentsfeld son-
dern schien auch methodisch breit unterbaut und damit alles
Erforderliche zu bieten.* Fiir die amerikanische Situation, in
die hinein Kublers Buch wirkte — aber nicht nur fiir sie —, war
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weniger enmchéideﬁd, daf ein einziges methodisches Verfah-

ren das Feld dominierte, als das Schwinden der Einsicht, daf
es.sich iiberhaupt um eine methodische Option handelte,
mithin um eine begrenzte wissenschaftliche Optik, die Kor-
rektive auferhalb ihrer benétigt.

Die latente Verwechslung der Kunstgesch:chte letzthchr

mit einer >Methode, oder doch: mit einer Art, sie zu be-

*treiben, blockierte die Diskussion deshalb, weil das Bediirf-

nis nach anderen Gesichtspunkten mehr und mehr abhanden

~ kam. Beitrige dieser Art wurden zunehmend als aufierhalb

der Zunft stechend wahrgenommen. Solche Verstrickung

machte Kublers Buch deutlich, und es nannte die Barrieren, -

die es iiberwinden wollte: Stilgeschichte, Biographie, Ikono-
graphie (vgl. 35 f.). Die mangelnde Reflexion dieser. Begriffe
und Konzepte behinderte nicht so sehr die wissenschaft-

~ liche Arbeit, sondern machte deutlich, daffi die Grund-
_ aufgabe der Kunstgeschichte, nimlich die Darstellung der be-
‘sonderen Geschichte der Kunst, offengeblieben ‘war.
- Kublers Buch war in den Vereinigten Staaten ein grofier. -
~ Erfolg beschieden, innerhalb und auflerhalb der Fachgren-

zen,® vor allem aber auch im interdiszipliniren Bereich und

unter kunstinteressierten Lesern, auch Kiinstlern. Kublers
These einer Logik der Formentwicklung mufite Malern, z. B.

der sogenannten Abstraktion, unmiittelbar einleuchten, wie
Ad Reinhard, fiir den Focillon und Kubler glencherma.ﬁen )

‘wichtig waren.® Zudem hatte Die Form der Zeit ein Autor
- geschrieben, dessen wichtigste Forschungsgebxete im Bereich

der vorkolonialen und kolonialen Kultur Mittelamerikas
lagen, welche der Tradition des europiischen Humanismus,
dem historischen Nervenstrang der Ikonologie, zum Teil
fernstehen. Andere wissenschaftliche Konzepte boten sich
an.” Dennoch wire es falsch, diese Schrift auf Applikations-
bereiche einzuengen. Ihr Titel ist allgemein formuliert, die

‘Argumentation hilt diese Anspriiche aufrecht. Vielleicht

haben wir es iiberhaupt mit der ersten methodischen Schrift
der Kunstgeschichte zu.tun, welche sich an interkulturellen
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Pﬁmbmmm bemifit, ﬁber den Umkreis des Exrozentrismus

~ hinausgreift. Kublers Blick umfaflt die Ausgrabungen und

Funde der friilhen Hochkulturen, wichtige Stationen der
europiischen Kunst, ihre kolonialgeschichtlichen Verschie-~

. bungen, aber auch die Verwandlungen, welche die Moderne

mit sich brachte. Eine erste greifbare Konsequenz dieser
sowohl zeitlich wie kulturgeographisch erweiterten Perspek—
tive besteht in der Umformulierung des Kunstbegriffes, wie

er sich schon im Untertitel der Schrift anzeigt, die >Anmer-

kungen zur Geschichte der Dinge« liefern will. Dinge sind alle
menschlichen Hervorbringungen, Arte-fakte, im umfassen-

" den wie wortlichen Sinne. Denn fiir eine frithe Zeit und eine

lange Entwicklung, auch der-europiischen’ Kunst, war die -

'Unterschexdung zwischen >Kunst« und >Kunsthandwerk«

kaum stichhaltig gewesen. Im 20. Jahrhundert wiederum

‘ ka.un jedes beliebige Ding unter Vorzeichen der Asthetisie-

rung treten: ». . . die Geschichte der Dinge soll dazu dienen,
Ideen und Gegenstande unter dem Oberbegriff der visuellen
Form wieder zu vereinigen: der Terminus beinhaltet sowohl

* Artefakte als auch Kunstwerke, einmalige Werke und Repli-

ken, Werkzeuge und Ausdrucksmittel, kurz gesagt, alle

Arten von Material, die von Menschenhand bearbeitet wor-
‘ den sind, geleitet von verbindenden Ideen, die sich im Laufe
-~ einer zeitlichen Sequenz entwickelt haben. Aus allen diesen

Dingen laflt sich die Form einer Zeit ablesen.« (S.42)

Es bedeutet keinerlei Abbruch an der Originalitit von -
Kublers Schrift, wenn wir sie in der Tradition sehen, aus der
sie stammt, und die damit wiederbelebt und weiterentwickelt
wurde, gegen-den ganz anders gerichteten Hauptstrom der. -
Kunstgeschlchte nach dem 2. Weltkneg Kubler, von Ausbil-

" dung her Kunsthistoriker,® absolvierte sein Studium z. T.in-

Europa, u. a. bei dem franzdsischen Forscher Henri Focil-
lon.? Dessen frilhe Konzeption einer Formgeschichte der
Kiinste, vor allem bekannt geworden durch die Schrift Das
Leben der Formen (1934, engl. 1942, dt. 1954), im Zusam-

' menhang der ilteren formanalytischen Richtung innerhalb
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" der Kunsfges.c:hichté zu sehen, zu der u. a. auch Wolfflin, Fry

oder Longhi gerechnet werden, wird als Ankniipfungspunkt
von Kubler selbst mehrfach deutlich gemacht.!® Die Wider-
spriiche einer vulgiren Form-Inhalt-Unterscheidung sind
von der idlteren Formanalyse wie von den produktiven Kon-
sequenzen, die Kubler daraus zog, in gleicher Weise fernzu-

halten. Der Rekurs auf Form bedeutet nicht Begrenzung des

Interesses auf diesen Aspekt der Kunst, wie umgekehrt eine
entgegengesetzte symbolische Bedeutungs- oder Inhaltsfor-
schung den Aspekt der Form ausspart. Der Rekurs auf Form
hilt vielmehr die epochale Einsicht fest, dafl alles, was Kunst

an Bedeutungen von sich aus zu artikulieren vermag, an die.

Beschaffenheit ihrer Form zuriickgebunden bleibt. Dafl die
Beschaffenheit der Form den Schliissel fiir die gesamte
- Kunstanalyse darstellt, liegt schlicht in dem Faktum begriin-
det, daf} alle, auch sinhaltlich« zu qualifizierende >Botschaf-
_ ten, sich mittels ihrer iiherhaupt manifestieren. Der Vorwurf

-des Formalismus ist schon deshalb unsmmg, weil ohne
Formstruktur das jeweilige Werk und seine Aussage gar nicht
bestiinden. Die hochste methodische Prizision gegeniiber
dem Primirphinomen der Form ist nicht formalistisch, son-
dern adiquat, da sich von ihm Sinn und .Bedeutung jeweils

herleiten lassen.
~ Epochal darf diese durch Kubler erneuerte und produktw

variierte Einsicht deshalb heiflen, weil sie in verschiedenen

Schiiben, Schulen und Gestalten das Kunstdenken seit dem

spiten 19. und frithen 20. Jahrhundert bestimmte. Der Prager -

und Moskauer Formalismus ebenso wie die dritte Etappe
dieser Stromung, der Pariser Strukturalismus, haben sie zur
" Grundlage. Damit sei nicht unterstellt, Kubler hitte iiber

.Focillon hinaus russische Theoretiker wie Eichenbaum oder -

Tynjanow gekannt oder verarbeitet, sondern nur auf die
sachliche Verwandtschaft im Argument verwiesen,'! das ver-
mutlich aus der Sprachforschung stammt und einen seiner
Autoren in Ferdinand de Saussure hatte.'? Kubler formuliert
. diese Einsicht selbst in seinem Vorwort: »Die Formen der
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‘Kommunikation sind leicht zu trennen von jeder Inhaltsver- -

mittlung. In der Linguistik sind diese Formen Sprechlaute _ .
(Phoneme) und grammatikalische Einheiten (Morpheme) . . .

“so lassen sich bestimmte phonetische Verschiebungen in der

Geschichte verwandter Sprachen nur durch die Hypothese
der regelmifigen Verinderung erkliren . . .« Ahnliche Ge-
setzmifligkeiten bestimmen wahrschemhch die formale In-
frastruktur jeder Kunst.« Kubler sind solche Primissen
mindestens aus der Kulturanthropologie (etwa A. L. Kroe-
bers)”® oder der Erforschung der Sprachen der friihen
Hochkulturen vertraut gewesen. Von daher ergibt sich jene
Gegenposition zur Ikonographie, die Kubler nachhaltig be-
tont. Fiir sie reprisentiert die kiinstlerische Form lediglich
Anzeichen einer auflerhalb ihrer liegenden Botschaft. Nicht
zufillig steht am Beginn seiner Abhandlung (im Vorwort)
eine Abgrenzung von Cassirers Philosophie der symbolischen
Formen, nach der die Kunst eine symbolische Sprache dar-
stellt, die es erlaubt, sie als integralen Bestandteil der
Geschichte einzugliedern. Kunstgeschichte wird zur Bedeu-
tungsforschung, zu der sie Panofsky, auf Cassirer fulend,

‘dann auch ausgebildet hat. Demgegeniiber hilt Kubler die

bahnbrechende Einsicht. der formanalytischen Linguistik
fest: »Strukturen konnen unabhingig von Bedeutungen
wahrgenommen werden«, und: Formen (z. B. Phoneme) und
ihre Variationen haben ihre eigene Geschichte.

I

Diese theoretische Basis erdffnet einen neuen Blick auf das

~ Verhiltnis der Form zu »ihrer< Zeit und zu allen zeitlichen

Verlaufsfiguren, in die kiinstlerische Gefiige einbezogen
sind. Zentrale Kategorien bestimmen sich dann neu, z.B.
diejenigen des Stils. Zunichst gilt es aber, die Widerspriiche
in der Aufgabe zu erfassen, die Geschichte der Kunst zu
schreiben.
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Ist diese Geschichte der Kunst seit Vasari ﬁhd Winckel-

mann, erst recht seit der Verselbstindigung der Kunstge-
schichte als Wissenschaft im spiten 19. Jahrhundert, nicht
immer wieder geschrieben worden? Was macht die Disziplin
der Kunstgeschichte denn anderes? Dennoch zielt die Frage
auf alles andere als ein kiinstlich erzeugtes Problem. Sie weist
darauf hin, dafl scheinbar Selbstverstindliches, wie z. B. die
Individualitit des Werkes, historisch nicht herzuleiten ist. Je
_ hoher der Rang, um so mehr hebt es sich von historischen
Kausalititen ab, belegt die Diskontinuitit historischer Ab-
ldufe. Kunstwerke brechen, gerade wenn sie gelungen sind,
die Briicken nach auflen ab. Alle Fiden, auch die shistori-
schens, erscheinen in ihr eigenes Zentrum zuriickgekniipft.
Das Werk reprisentiert komplexe Sinnbeziige, die in dem
Mafe ihrer Vollendung individuell, d. h. historisch diskonti-
nuierlich sind. Kunstwerken eignet, so gesehen, >Spitzencha-
rakter«,' eine insulare Selbstindigkeit, die sich aus den
Mustern historischer Prozesse gerade nicht verstindlich ma-
chen lifit. Kunstgeschichte wire die Perlenkette vollendeter
Werk-Monaden oder eine Art pristabilierte Summe unver-
bundener Monaden. '
~ Es ist kaum strittig, dafl gerade Untersuchungen, die das

einzelne Kunstwerk ernst nehmen, hiufig in die Isolierung:

fishren: aus der Geschichte heraus in die Analyse einer
unendlich komplexen, aber aktuellen Wirkung. »Grofle«
Kunst, die in je neuer Aktualitiit historischen Abstand iiber-
briickt und das » Alte« zur »Gegenwart« werden Liflt, arbeitet
ihrer Relativierung durch Zeit entgegen. Die Kunstge-
schichte unterbote ihre Aufgabe, beschrinkte sie sich darauf,
zu historisieren. In gleichem Mafle muSf§ sie bestrebt sein, den
Sinngehalt des Werkes zu kliren und zu vergegenwirtigen,
zielt sie auf Aktualisierung. Gewif bleibt darin stets eine
- Dimension historischer Zeit gegenwirtig, aber eher in der
Gestalt der Wirkungsgeschichte als in der Aufforderung, das
Werk mit seinen historischen Substraten zu verrechnen.
Die Gegenposition ‘zur aktualisierenden Interpretation
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dominiertim kunsthistorischeﬁ Disku;s; z. B. m histdfischen
Ableitungen aus >Quellen< (Kiinstlerbiographien, Bildpro-

d grammen, sozialgeschichtlichen >Umstinden< etc.). Das
F  Kunstwerk verbildlicht Geschichte; es illustriert, dokumen-

tiert oder variiert diese. Es zeigt seine véllige Zeitabhingig-
keit: fiir seine kiinstlerische Perfektion, die Unvergleichlich-
keit seines Sinnes, existieren .so noch nicht - einmal
Kategorien. Das Werk fiigt sich in seinen historischen Kon--
text, sein Kunstcharakter jedoch tritt nicht hervor. Dctr
Widerspruch spitzt sich zu: entweder zielt die kunsthistori-
sche Analyse auf den Kunstcharakter des Werkes, dann
schwindet ihr der historische Kontext, oder sie beschreibt es
als Element historischer Bedingungen, dann unterbleibt die
Bestimmung der kiinstlerischen Struktur.” Die Aufgabe,
Kunst und Geschichte zu vermitteln, d. h. Kunst-Geschichte
zu schreiben, endet in einem Paradox: entweder Kunst, dann
-aber keine Geschichte — oder Geschichte, dann aber keine

. Kunstgeschichte. . ,

Zwar erscheint in der tiglichen Forschungspraxis diese
Aporie wohl selten so rein, wie sie jetzt beschrieben wurde,
gleichwohl kennzeichnet sie ein, vielleicht das wissenschaft-
liche Basisproblem der Kunstgeschichte. Gingig — gnd
legitim — sind Kompromisse ad hoc. Schlieﬁlich vermag aqch
die quellenbezogene Herfiihrung meist noch etwas von c.ier
anschaulichen Logik zu zeigen, wie die Strukturanalyse ih-
rerseits imstande ist, eine historische Beleuchtung ihres
Umfeldes zu erzeugen. Gleichwohl verdanken sich diese
Effekte keiner Losung der Aporie, verharren in zwieschlich-
tigen Primissen. Eine Tradition haben aber auch L8sungs-
versuche dieses Widerspruchs. Einer der- bekannte;texf v
besteht im Konzept der Stilgeschichte,'® wobei mancherlei -
Ausprigungen zu unterscheiden sind. Eine Untersuchur.xg
des Stils 13t sich auf die formale Komplexitit des Werkes ein -

* und kennzeichnet sie im Hinblick auf ein typisches Profil des

Ausschnitts. Es zeigt die Gemeinsamkeiten einer Zeit (»Zeit-

k stil«), deren Abfolge von der Romanik iiber die Gotik und .
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R?na.issa.ric"e bis zur Stilnomenklatur des 20. Jahrhunderts
reicht (Kubismus etc.). Aber.auch Personen (>Personalstil)

oder geographische Begriffe (Regionalstil) vermégen die

historische Familienihnlichkeit zu erliutern. o
.~ Auf diese Weise scheint ein Briickenschlag méglich, der
das Innere der Werke (ihre Struktur) mit dem Auferen der
Zeit verbindet. Dieses methodische Instrument war der
Kunsfgeschichte unabdingbar: sie hat es nach der Seite einer
 globalen Historiographie ausgebildet und nach der mehr
techrgithgn eines Zuschreibungs- bzw. Datierungsverfah-
e - . .
‘ Mx:r, eﬁ:x:g Spannweite gewxssgrmaﬂeg ;wnschen Hegel und
Eine wissenschaftsgeschichtliche Untersuchung der gré—‘
flen, zeiteniibergreifenden »Kunstgeschichten« von Win-
ckelmann, Hotho, Schnaase bis R. Hamann und E. H.
Gombrich u. a. wiirde sicherlich die Inanspruchnahme stil-
 geschichlicher >Bindemittel nachweisen konnen. Aber Kub-
ler macht auf die damit verbundenen Schwiérigkeiten
aufmerksam, wenn er darauf hinweist, dafl der Stilbegriff
gleichzeitig als Oberbegriff fiir eine Gruppe von Gegenétin-
den verwendet wird wie auch als ihr charakteristisches
) J!erkmal. »In diesem ersten Sinne ist Stil zeitlich nicht
eingegrenzt: der Oberbegriff kann an weit auseinanderlie-

genden Orten und Zeiten auftauchen und zu solchen

 Bildungen wie >Gotischer Manieristc und >Hellenistisches
Barock« fithren. Im zweiten Sinne ist Stil zwar zeitlich

_ festgelegt, nicht aber inhaltlich. Da ein Kiinstlerleben hiufig .

me?xrere >§ﬁle< unEféBt, sind Individuum und >Stil<. zwei
Groflen, die sich keinesfalls einander zuordnen lassen.

Der >Stil Louis XVI.< umfafit die Jahre vor 1789, jedoch -

leistet der Begriff es nicht, die Vielfalt und die Verinderun-
gen der Kunst wihrend der Regierungszeit dieses Monarchen
zu beriicksichtigen. « ‘ .

. Kublers Hinweis auf die Inkonsistenz des Stilbegriffs liit
s1.ch erweitern. Auch die Stilgeschichte ist von jener Krise des
historischen BewuBtseins erfaflt, der sich jede Historiogra-
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phie stellen mufite. Diese Krise meldet sich in einem
krebsartigen Wuchern des Historischen: wie schlechthin
alles in der menschlichen Kultur historisch >gesehen< werden
kann, so 1ilt sich auch schlechthin alles auf seinen Stil hin
befragen. Spitestens durch den verwisserten Gebrauch des
Wortes »designs, der den alten Stilbegriff vulgarisiert, hat von
den Pyramiden Agyptens bis zum trivialen Konsumartikel
alles seinen »Stil«. >Geschichte« und »Stil¢ erkliren jeweils
alles und nichts. Sie wurden zu Begriffen, die ihre spezifische
Schirfe verloren haben. Sie bediirften eines Anhaltspunktes -
nicht-historischer normativer Art, den sie ehedem auch be-
safen.!* Nur so erhielten sie jene umgrenzte Aussagefihigkeit
zuriick, die es ermoglichte, die Geschichte der Dinge zu .
erzihlen. o , , R
Auch in anderer Hinsicht ist die Stilgeschichte keine
befriedigende Losung des Problems mehr, wie Kunst-Ge-
schichte geschrieben werden kann. Dem Stilbegriff verkniipft
sich eine biomorphe Metaphorik, die nicht nur entspre- .

. chende, am Lebewesen abgelesene Finalititen ins Spiel
bringt, die vielmehr insgesamt den geschichtlichen Prozefl

mit einem organischen Wachstumsprozef identifiziert.

 »Aufgrund der Metapher des Lebenszyklus miifite sich ein

Stil wie eine Pflanze verhalten.« (S. 41) Das Ungeniigen an -
diesem Zeitschema haben stilgeschichtliche Ordnungsversu- -
che lingst selbst unter Beweis gestellt. Es sind aber nicht nur
Unterschiede in der Entwicklung, die organische und histo-"
rische Zeit trennen. Der Ereignischarakter exemplarischer
Werke l6st sie aus ihrer zeitlichen Abhingigkeit, lalt Gleich-
zeitiges ungleichzeitig erscheinen. Die Vorstellung ‘organi-
scher Finalitit wird dabei hinfillig. Verschiedene zeitliche

" Beschleunigungs- oder Retardierungsgrade zwingen zu einer

grundsitzlichen Trennung von naturwiichsigen Chronolo-
gien und historischen Modellen, welche der Entwicklung der -

- Kunst dienen mochten. Die Historie der Kunst wird sich als
" in die Chronologie einer historischen Zeit — deren Parameter

_die Naturzeit ist — zwar mannigfaltig eingebettet erweisen,
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‘mit ihr aber nicht einfach identisch zu setzen sein. Gerade die

_ Unterscheidung verschiedener >historischer Zeiten< vom Ra-
ster der Chronologie dient dem Erkenntmsnutzen einer
Geschichte der Kunst.

II1

Hat sich die fundamentalistisch anmutende Frage: wie kann
Kunst-Geschichte iiberhaupt geschrieben werden? soweit
wenigstens in ihrem Recht erhellt, so harrt sie doch immer
noch der Antwort — speziell derjenigen, die ihr unser Autor
zu geben versuchte. Kubler geht davon aus, dal die Aufgabe
des Historikers in der Darstellung von Zeit besteht, aber:

»Zeit als solche ist — wie. Bewufitsein — nicht erkennbar.«
S. 47)

. Darstellung von Zeit bedeutet nicht Darstellung von die-
sem und jenem in der Zeit, wenn auch das, was geschieht—in
Dauer und Wandel -, Zeit iiberhaupt erst sichtbar macht, ihr
Form gibt. Kubler entwirft ein strukturelles Verstindnis der
: Zeit und des historischen Prozesses nicht vom Zeitinhalt her,
sondern vom »Wesen der Aktualitit«. An der Gegenwart
von Zeit wird deutlich, daff es — in seiner Sicht - letztlich ein
leeres Intervall ist,-das einerseits das Zukiinftige vom Ver-
- gangenen trennt. Dieser leere Augenblick ist andererseits
aber auch alles, was wir je unmittelbar erfahren kénnen.

Insofern ghedert das leere Intervall die Zeit, schafft Relatio- ’
nen, macht sie meflbar und verleiht ihr eine historische .

Dimension. Bezogen auf Gegenwart, erfahren wir die Signale

~ von éinem »Dort« und »Damals«, unterschieden von un-

serem fliefenden »Hier« und »Jetzt«. Die Aktualitit gibt der
Zeit iiberhaupt erst Tiefe und Verlauf, und sie tut dies immer

wieder neu: die Zeit ist, so gesehen, ein strukturaler Prozeﬁ :

der sich durch die Leere des immer neuen Intervalls (zwi-

schen Vergangenheit und Zukunft) gliedert. Diese elemen-

tare Uberlegung strukturaler Forschung verbindet Kubler
16
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& mit einem komxhunikationstheoretischen Argument, nim-
¥ lich der Unterscheidung zwischen Signal und der vom Signal,

iiber einen riumlichen und zeitlichen Abstand hin, erzielten

Signalwirkung. Die Kette der Geschichte sieht er aus einer

solchen kommunikationstheoretischen Sequenz oder Reihe!?
gebaut. Das Signal erzeugt eine Erschiitterung oder Wir-
" kung, kurz, ein Ereignis, das seinerseits wieder zum Signal
wird, welches wiederum als Ereignis sich auswirkt etc. Wich-
tig ist festzuhalten; daf historische Signale nicht nur ab-
strakte Nachrichten sind, sondern in dem Mafle, wie sie
ankommen — d. h. sich auswirken —, zu Ereignissen werden, -
die ihrerseits wieder Signalcharakter besitzen. Die Signale
bezeugen nicht nur Erelgmsse, sondem sie sind Telle der
Geschichte.

Die Doppeldeutlgkext des Slgnals erliutert Kubler auch ;
mit dem nachrichtentechnischen Begriff des Relais, welches

2 _“ankommende Signale verstirkt oder schwicht, d. h. verin-

dert weitergibt. Da Signale immer schon iibermittelt wurden,
wenn sie gehdrt werden und Wirkung haben, behilt der .
Versuch ¢éiner Rekonstruktion dessen, »wie es gewesen iste,

stets etwas Unvollstindiges, wenn nicht Vergebliches: der

Deformationsfaktor des Relais ist aus der Botschaft oder dem
Ereignis nicht zu ermitteln.

-Soweit bewegt sich Kubler in allgemeinen historischen
Modellvorstellungen, die er danach kunstgeschlchthch an-
wendbar macht (vgl. »Die  Klassifizierung der Dinges,
S. 69 f.). Kunstwerke ordnen sich der historischen Signal-
bzw. Ereigniskette durch zwei Eigentiimlichkeiten zu. Ein-
mal ist ein bedeutendes Kunstwerk stets die schwer erarbei-
tete Losung eines Problems, das nicht ihm allein eigentiimlich
_sein muf}, sondern welches auch andere Werke mit ihm teilen
konnen. Und zweitens: Werkgruppen oder Werkfolgen er- -
geben sich daraus, dafl ihre Glieder als Losungsversuche des
gleichen Problems verstanden werden konnen, sie sind »Lo-
sungsketten«. Andere Probleme bilden andere solcher Lo-
sungsketten aus (vgl. S. 71, »Formale Sequenzen«). Kubler
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nennt das Problem, welches einer Sequenz von Artefakten
gemeinsami ist, auch deren »geistige Form« (S. 71), bzw. er
sieht in den Losungen, welche die Glieder einer Sequenz
‘miteinander verketten, dasjenige, was der Formkategorie
- Bestimmungsreichtum verleiht. »Die Klassifizierung in Se-
quenzen erlaubt es uns, die Kluft zwischen Biographie und
Stilgeschichte durch eine Konzeption zu iiberbriicken, die
weniger vielgestaltig ist als die biologischen oder dialekti-
schen Theorien iiber die Dynamik der Stile und in hoherem
MaRe deskriptiv als Biographien.« (S. 74) '
Uberlegungen, wonach jedes Artefake als Losung eines
Problems gesehen werden kann, gestatten es, Merkmale des
Werkes an seinem Problemhorizont zu messen. Merkmalva-
rianten bei Dingen gleicher Problemklasse deuten auf verin-
derte Losungen oder Wiederholungsregeln. Das zugrunde-
liegende Problem gibt der geschichtlichen Vielfalt der

Phinomene diejenige Konstanz, die erforderlich ist, um die

_ Verinderungen der Geschichte wahrzunehmen. -

Soweit ausgefiihrt, zeigt Kublers historisches Modell die
Struktur einer Problemgeschichte, deren historische Tiefe,
deren Beschleunigungen und Retardierungen, deren Stillste-
hen, aber auch Ende, durch die Sequenz der Losungsvor-
schlige gebildet werden, die jedes Ding (der gleichen Klasse)
mitreprisentiert. Die Probleme und die darauf bezogenen
‘Sequenzen ihrer Losungen bilden Bestandteile einer Art
Theorie der historischen Zeiten, die durch >Arten zeitlicher

. Dauer< (Abschnitt 4) qualifiziert wird. Das Instrument der
Problemgeschichte erlaubt Kubler, den historischen Relati-

* vismus der Stilgeschichte aufzulésen. Freilich bedarf die

Herleitung der Problem»kerne« und ihrer zeitlichen Folgen
einer niheren Begriindung. Kubler fiihrt dazu sogenannte
Primérobjekte ein, die sich jeder Zerlegung oder Herleitung
widersetzen. Mit ihnen bricht sich eine historische »Innova-
 tion« Bahn, die deswegen primir genannt werden darf, weil
sie aus sekundiren Ursachen nicht begriindet werden kann.

" Das Eigentiimliche der Primirobjekte,™ deren diagnostische
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Kimensech, Inst,
Unry, FrontieliML

iSl:hwiefigkce.itén auf der Hand liegen, besteht nicht so sehr in
rer hlstorlsghen Insularitit, sondern in ihrer Kraft, Mu-
tationen, Verinderungen der Form im historischen I;rozeﬁ

~ herbeizufithren, Verinderungen, die ohne sie nicht moglich

wiren. Primirobjekte ziehen eine Geschichte nach sich, di
Zus and‘erem besteh‘t als der Summe ritueller Wiederhc:ffr,lgil: ‘
es glglchen Vorbildes (was selbstverstindlich auch ein
Modus d<=:r Geschichte der Dinge beschi;eibt). Dennoch mei::tl
Kubler nicht, da ‘mit Primirobjekten die Geschichte im
;vvxrk:chen Sinne beginnt. Sie sind vielmehr ausgezeichnete
3 ende-, vSam.:.nel- oder Einstiegspunkte in die-Geschichte
er sie ngehoren, erkennbar daran, dafd sie Vorginger u ci
l\{achfolger haben, ihnen auch neue Prim’irol:ojekteg fol .
| k'onncn. . Kubler gebrauche fiir die historischen Prozegsen
»emrilal qxe Metapher eines Eisenbahnnetzes (S. 37) bei de:tex
es giinstigere oder weniger giinstige >Einstiegsm6gli::hkeitén g
gibt, Punkte, an denen sich Problemknoten schiirzeh, und( |

" wied 2 h i
erum andere, wo alles getan ist (oder getan erscheint), -

d. b. einer Lésung nicht mehr bedarf. Von der jeweil;
Pos;ttl;)l: in einer Problemreihe her stellt 'Kubr{ef:;nfz’viﬂlii‘;:ll
;(i)n U erlegurfgen an, die geeignet sind, die Verlaufsform
stc:nscher Zeiten zu qualifizieren, etwa wenn er die » Form-
ermudpng« (Goller) als eine Weise historischer Existenz der -
Kunst erliutert, sich mit der >Anatomie der Routinex >bloljf

~_kierten Klassen< oder dem Verhiltnis von- kiinstlerischer =

Begabung zu Problemsequenz befafit. Dieses strukturale

~ Modell des historischen Ablaufs von Dingklassen erlaubt

einige G?setzmiﬁigkeitén iiber historische Abliufe festzu-
‘halten, eine Art >Gesetz der Reihe« aufzustellen (S. g )i
wgnach jede Innovation das historische S’pektrum. ei7ﬁ:e (
Reihe verkiirzt. Oder es erlaubt, das systematische Alté:

“eines Artefakts (bezogen auf die Entwicklung seiner Pro-

blemklasse) von der. bloflen Ch ie
emkl on d ronologie zu i
(vgé. ];3:“ mexikanisches Paradigma, S. x%ln). pnsetscheiden
s kann jetzt nicht darum gehen, die istori
 kann je ‘ _ » die ganzen historisch
Spezifikationen, die Kubler in den Abschnitten 2, 3, : :Zfi vi:':
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Schlufiteil unternimmt, zu summieren oder auch nur zu
charakterisieren. Kublers Versuch stellt die Kunstgeschichte

auf die Basis einer Problemgeschichte. Sein Ansatz garan-

tiert, daf} die Kunstgeschlchte Jedenfalls von Kunst reden
kann (der Geschichte der Dinge), dafl sie thre Phinomene
ernst nimmt und ihnen eine eigene Historie, nicht identisch
mit der allgememen Geschichte, iiberhaupt zutrauen darf.

Der Entwicklungsgedanke, der seiner Geschichtsschreibung
zugrunde liegt, orientiert sich weder an organischer Finalitit .

noch am Fortschritt, sondern an der zeitlichen Relation, die
sich zwischen Problem und Sequenz auftut. Kiinstlerische
Probleme haben sicherlich nicht nur eine Lsung, mit deren
Entdeckung sie erledigt wiren. Sie konnen so verschieden
gelost wie gestellt werden, dennoch zeigt die Geschichte, dafl
sie sich zu erschopfen vermogen. Einzelne kiinstlerische
Problemstellungen, etwa die der Vasenmalerei, sind kaum
mehr ergiebig, sie scheinen zu >ruhenc. Andere Klassen
 kommen nach langen Ruhepausen wieder zu neuer Aktivitit.
Prinzipiell ist das historische Ende einer Sequenz in Rech-
nung zu stellen. Kubler reflektiert iiber die Summe der durch

Kunst gestellten Probleme nicht nochmals auf einer Meta- -

Ebene; sie stellen keinen ansternhxmmel von Ideen dar,
wohl aber wiirde er einriumen, daf sich in ihren Entwick-
lungsreihen der geistige Gehalt der Zeit darlegt, jenes

' Unsichtbare sich deutet, das Zeit wie Bewufitsein als solche

sind (vgl. S. 47). Kublers historisches Modell liit sich mit
einer Form der Temporalisation, étwa der des Fortschritts,

' nicht identifizieren. Sein Vorzug besteht vielmehr darin, die
verschiedenen Weisen und Grade der Temporalisation zu.
erfassen, Kontinuitit und Diskontinuitit in gleichem Mafle -
(vgl. S. 46). Die Bewegungsform der historischen Zeit be-

miflt sich an der zeitlichen und sachlichen Differenz zwi-
schen der kiinstlerischen Problemstellung und Sequenzen

seiner Losung.
Kublers Theorie kommt der Idee einer Kunstgeschichte

zumindest nahe, die sich anders versteht, denn als historische
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Hilfswissenschaft oder Kulturgeschxchte, die der Dimension
des Historischen vielmehr eine neue Deutung gibt, Es blei- .
ben Fragen, die— zu ihrer weiteren Entwicklung — abschlie-
Bend gestellt werden sollen. Sie betreffen einmal das Konzept
der Problemgeschichte. Sicherlich erlaubt es Schwierigkeiten
zu vermeiden, -welche die Sulgeschlchte scheitern lassen.

- Allerdings um den Preis; die Kunstentwicklung als Variation

einer endlichen Gruppe von Problemen zu begreifen. Ob

_damit dem Ereignischarakter der Geschichte, dem Einschlag

von Zufall und Notwendigkeit, auch im gelungenen Werk,
schon Geniige getan wurde, darf gefragt werden. Ebenso: ob
die >Lektiire« jeweiliger Dinge im Hinblick auf einen Pro-
blemraster ihre individuelle Komplexitit voll auszuschopfen

erlaubt (vgl. S. 75). Es ist weniger die Frage: wie liflt sich

das konkrete Werk klassifikatorisch behandeln?, als die an-
dere: ist das Schema von Problem und Losungskette diffe-
renziert genug, um in den individuellen Kern eines Werkes
zu erreichen, seinen >pr1maren Status<? Diirfen wir hoffen,

~ daf die Sequenzen Primirobjekte in hoherem Grade konkre-

tisieren, als es der allgemeine Sachgehalt nahelegt, der in der
Problemstellung des Werkes enthalten ist? Zeigt sich in der
Léosungskette ein Reflex dessen, was das- eminente Werk s0
unersetzlich und unverglelchbar machte? .

Schlieflich besteht ein Bedarf, den Zusammenhang aller
kiinstlerischen Probleme seinerseits in den Blick zu nehmen
und zu reflektieren. Ist unsere Kultur von der Konstellation
unableitbarer Probleme geprigt, die wie Sterne, von denen

- ‘Kubler spricht (vgl. S.s54), die historischen Zeiten und
Riume durchstrahlen? Sind nicht gerade auch Probleme: res

factae, d. h. in das Frage- und Antwortspiel embezogen, das
der menschliche Geist darstellt??
An dieser Stelle scheint sich zu richen, dafi-Kubler die

- Aufgabe der Interpretation von Kunst auf die Analyse von
~ »Signalen und ihren Transformationen« (S. §7) beschrinkte

(vgl. Anm. 23). Ist die kulturelle Erkenntnisleistung desjeni-
gen, der unter welchen Bedingungen auch immer (kultischen,
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isthetischen oder wissenschaftlichen) mit Kunst umgeht, mit
den Relationen von Problem- und Lésungsketten abzubil-
“den? Das Problemkonzept verlangt die Distanzierung des
>Betrachters, seine Ausblendung aus der Betroffenheit, die
das Signal erzeugt, aber welche Erfahrungen der Sache gehen
- dabei verloren?® Die Delegation der Wirkungen von Kunst
an Psychologie und Asthetik. :

Kubler scheidet sehr friih (S. 45, Anm 5), in Gestalt
einer Anspielung auf den platonischen Dialog Ion, den
Betrachter (Historiker, Leser) als Vermittler der Kultur aus.
Im Zerrbild des antiken Rhapsoden (Ion) zeigt er die Gefahr

" unkontrollierten, bestenfalls intuitiven Redens an. Kubler
stellt sich unter die Forderung, das historische Bewufltsein
aus der Vermittlungsleistung der Geschichte zu entlassen:

- »... Historiker sind keine Mittelglieder einer Kette.«

~ (S. 45) Er beschreibt den Standpunkt des Historikers au-

Rerbalb der Geschichte (sicherlich mit eine : Bedingung dafiir,

daf er sie als Problemgeschichte entwickeln kann). Aber

besteht die Alternative wirklich darin, als Historiker sich

" entweder geschichtsfern zu halten (gerade wenn man die

Deformation der historischen Signale durch die Ubermitt-.

lung, letztlich auch durch die historische Darstellung ein-

riumt?) bzw. in der Geschichte mitzuagieren, dann aber
keine Wissenschaft der Geschichte me‘hr schreiben zu kén- |

_nen?
Zu diesem Aspekt fand zwischen dem ersten Erschemen
des Buches und seiner deutschen Edition eine Debatte statt,

‘die u. a. im Spektrum von Hermeneutik und Theorie der -

= ‘Geschichte beleuchtete, worin die Schwnengkelten der Pro-
blemgeschichte bestehen und wie die Position des Histori-

kers im Geschehen verstanden werden kann.?* Vielleicht lilt

sich im Lichte dieser Diskussion jene, die nicht gefiihrt
wurde, fruchtbar nachholen: jgﬁer‘Teil der Debatte, der es
mit Kublers eigentlichem Problem zu tun hat: wie liflt sich
die Geschichte der Kunst schreiben?
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-Anmérkungen '

1 Ubersetzungen ins Franzdsische (eingeleitet v. A. B. Nakov,

Paris 1973), ins Italienische (eingeleitet von Giovanni Previtali,
Torino 1976) und ins Spanische (emgeleltet von Antonio Bonet
Correa, Madrid 1975) liegen vor.

Vgl. die vorsichtigen Invektiven gegen die Tkonologie: Crelgh- '
ton Gilbert: »On Subject and Non-Subject Italian Renaissance .
Pictures«, in: Art Bulletin, Vol. 34 (1952),S. 202; James S.
Ackerman: »On American Scholarship in the Artse, in: College

- Art Journal, Vol. XVII, 1958, S. 357-362.

Vgl. z.B. E. Panofsky, Studies in Iconology, erstmals 1939,
Einleitung, dt.: Studien zur Ikonolognc, Koln 1980.

Vgl. Kubler, S. 198: »In der Ikonologie hat das Wort Vorrang
vor dem Bild. Ein Bild, das nicht durch einen Text erliutert
wird, ist den Ikonologen sehwerer zuginglich als éin Text ohne
Bild. ‘Die heutige Ikonologie zhnelt ¢inem Verzeichnis von
literarischen Themen, das nach Bildtiteln geordnet ist . . .«
Vgl. die Rezensionen von ]J. Bialostocki, in: The Art Bulletin,
1965, Vol. XLVII, S. 135-139; Priscilla. Colt, in: Art Journal,
1963, Vol. XXIIL, S. 78/79; André Chastel, in: Le Monde, Mai
1973; Joyce Brodsky: »Continuity and Discontinuity in Style:
A Problem in Art Historical Methodology«, in: Jowrnal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 39, 1980, S. 27-36; u. a.
Hierzu Kublers Stellungnahmen in: The Shape of Time reconsi-

dered, Vortrag im University Museum Phxladelphxa am 30. 4.

81.

Vgl. Ad Remhardt : Art as Art: the selected writings, ed. Barbara
Rose, New York 1975, passim; aber auch Robert Smithon:
»Quasi-Infinities and the Waning of Spacee, in: Arts magazine,
1966, Nr. 1, S. 28-31, und die Anmerkungen Kublers zur Re-
zeption seines Buches unter Kiinstlern (u a. R. Moms), The
Shape of Time reconsidered, a. a. O. i

7 Vgl. die ausgewihlte Bibliographie der Schriften George | Kub-

lers, unten S. 213.

8 George Alexander Kubler, 1912 in Los Angeles geboren, hielt

sich 1920-24 in Frankreich und der Schweiz auf, besuchte 1931
die Universitit Berlm\, 1932/33 die Universitit Miinchen, wih-
rend er den Hauptteil seines Studiums am Yale College
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II

(1929-34) ébsolvicrte,B A. 1934, M. A. 1936, Ph.D. 1940; von _

1947-64 Professor fiir Kunstgeschichte in Yale.

Uber die Bezichingen Kublers zu Focillon vgl. E. Castelnuovo
in der Einleitung zur italienischen -Ausgabe von H. Focillon,
Scultura e pittura romanica in Francia, seguito da >Vita delle
forme«, Torino 1972, '

Die eigentliche strukturale Kunstinterpretation, wie sie etwa F.

Matz und G. von Kaschnitz-Weinberg fiir die Archiologie

entwickelten, sieht er offenbar mit Skepsis. Vgl. S. 64 f.

Vgl. Boris Eichenbaum, z. B.: sDie Theorie der formalen Me-
thode, in: Aufsitze zur Theorie und Geschichte der Literatur,
Frankfurt/M. 1965; oder J. Tynjanov: »Uber die literarische

_ Evolutione, in:J. Striedter (Ed.), Russischer Formalismus, Miin-

I2
13
14

33

16

" Theory of Visual Style«, in: The Concept of Style, Philadelphia -

chen 1971, S. 433 ff.

Ferdinand de Saussure: Cowrs de la linguistique générale.

Vgl. die Bemerkungen Kublers in Anm. 1, S. 203 f.

Vgl. Oskar Becker, »Von der Hinf'a'.lligkéit des Schénen und der
Abenteuerlichkeit des Kiinstlerse, in: Dasein und Dauwesen,
Gesammelte philosophische Aufsatze, Pfullingen (Neske) 1963,
S. 12 ff.

Vgl. hierzu auch Hans Beltmg »Vasari und die Folgen. Die

Geschichte ‘der Kunst als Prozef?«, in: Historische Prozesse -

(Eds. K.-G. Faber und Chr. Meier), Beitrige zur Historik, Band
II, Miinchen 1978, S. 98 ff.

Kubler, der in dieser Abhandlung das Koncht der Stilge-

schichte zu iiberwinden versucht, hat spiter durch das Mittel
einer Begriffsklirung eine Verwendbarkeit der Kategorie Stil
immerhin wieder ins Auge gefafit. Vgl. »Towards a'Reductive

1979, S. 119 ff. Davor: »Style and the Representation of Histo-
rical Time«, in: Annals of the New York Academy of Sciences,
Vol. 138, 1967, S. 849 ff. Fiir die iltere Diskussion des Stilbe-
griffs sind wichtig gewesen: Meyer Schapiro: »Style«, in:
Anthropology Today, ed. A. L. Kroeber, Chicago 1953, S. 287-

312, und JamesS. Ackerman: »A Theory of Style«, in: Journalof .

Aesthetics and Art Criticism 20 (1962), S. 227-237. Neuerdings
ist zur Diskussion des Stilbegriffs auch in Deutschland wieder
einiges vorgetragen worden: J. A. Schmoll gen. Eisenwerth:

»Stilpluralismus statt Ejnheitszwang — Zur Kritik der Stilepo-
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chen- Kunstgescluchte« in: Beitrige zum Problem des Stilplu-
ralismus (ed. W. Hager/N. Knopp), Miinchen 1977, S. 9-19,
ebd. u.’d. auch Friedhelm W. Fischer: »Gedanken zur Theorie-
bildung iiber Stil und Stilpluralismuse, S. 33-48.

Vgl. zu Morelli, E. Wind: Kunst und Anarchie, Frankfurt/M
1979, Abschnitt I1I (S. 38 f£.).- ,
Vgl. Hans-Georg Gadamer: Wabrbeit und Methode, Tiibmgen

1960, S. 467, den Nachweis iiber den Verlust des normativen

Sinnes von Stil unter dem Vorzeichen des historischen Bewufit-
seins.

Vgl. Kubler, Zum Unterscbzed von Sequenz und Rezbe, a.a. O
S. 46.

Beispiele, die Kubler fir Primirobjekte gibt, sind u. a. der
Parthenon-Tempel in Athen oder die im Original verlorene
Athena Parthenon des Phidias, deren primirer Charakter aus
der Replikenmenge erschlossen werden kann. Insgesamt zielt
Kublers Theorie sicherlich stirker auf die Probleme der anony- .
men Werke frither Hochkulturen als auf die Fiille seminenter«
Werke der europiischen Neuzeit, bei denen der Riickschluff von
der Kette auf das Primirobjekt meist nicht dazu dient, dieses
iiberhaupt erst greifbar werden zu lassen. Eher haben wir es hier
mit einer Kette von Primirobjekten zu tun. Muf8 nicht jedes
swirklichec Kunstwerk im Sinne der isthetischen Kultur Eu-
ropas den-Anspruch stellen, sPrimirobjekt« zu sein?

Vgl. S. 97: »Jede Abfolge lifle snch nach folgcndcn Vorausset-
zungen festlegen:

1) Im Verlauf einer irreversiblen, endlichen Reihe verringert
jede Besetzung einer Position die Anzahl der verblexbenden
Positionen.

2) Jede Position innerhalb ciner Reihe erfordert nur' eine
begrenzte Anzahl von Handlungsméglichkeiten etc.

Vgl. Hans-Georg Gadamer: Wabrheit und Methode, Tubmgen
1960, S. 357 f. »Einen Standort auflerhalb der Geschichte, von
dem aus sich die Identitit eines Problems im Wandel seiner
geschichtlichen Lésungsversuche denken liefe, gibt esin Wahr- .
heit nicht... Das Problem, das wir wiedererkennen, ist in
Wahrheit nicht einfach dasselbe, wenn es in einem echten
fragenden Vollzug verstanden sein soll. Nur aufgrund unserer
historischen Kurzsichtigkeit kénnen wir es fiir dasselbe halten.
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. Der uberstandpunktlxche Standpunkt, von dem aus seine wahre

.23

: Idenntat gedacht wiirde, ist eine reine Illusion. . '
> Der Begriff des Problems formuliert offenbar eine Ab- -

straktlon, nimlich die A_blosung des Frageinhalts von der ihn
allererst aufschlieBenden Frage . .. Die Kritik am Problembe-

griff, die mit den Mitteln einer Logik der Frage und Antwort
gefiihrt wird, muf die Hlusion zerstoren, als gibe es die Pro-

bleme wie die Sterne am Hunmel «

Die Delegation der Wirkungen an Psychologie und Asthetik:
(vgl. Kubler, S. 57) opfert eine Menge von der spezifischen

Bedeutungsvermittlung, die Kunst leistet. Hermeneutik und
Rezeptionsisthetik haben diese Fragen nachdriicklich beleuch-
tet (vgl. Hans-Georg Gadamer: Wabrbeit und Methode,

a.a. O.; Hans-Robert Jauss: Literaturgeschichte als Provoka- ‘
tion, Frankfurt/M. 1970, und den von Reiner Warning heraus- -

gegebenen Sammelband Rezeptionsisthetik, Miinchen x975

u.a.).

24 Vgl. H. M. Baumgartner /] Riisen (Hrsg) Seminar: Ge-

schichte "und Theorie, Frankfurt/Main 1976; Koselleck,

R. / Stempel, W.D. (Hrsg.): Geschichte — Ereignis und Erzib- - v
"+ lung / Poetik und Hermenestik V, Miinchen 1973, und die drei.

Binde der Beitrage zur Historik (dtv), Miinchen 1977-79. Fer-
ner: Gadamer/Boehm: Seminar: Die Hermeneutik und .die
Wissenschaften, Frankfurt/M. 1978, und die in den erwihnten
Binden enthaltenen Bibliographien. :

Die Form der Zeit




Fiir Martin Heinemann

Vorwort

Symbol, Form und Dauer

Cassirers einseitige Definition der Kunst als einer symboliy- |
schen Sprache hat die Kunstforschung unseres Jahrhunderts
beherrscht. So wurde eine neue Kulturgeschichte ins Leben

~ ‘gerufen, die das Kunstwerk als einen symbolischen Aus-

druck zur Grundlage hat. Auf diese Weise wurde die Kunst
mit der iibrigen Geschichte in Verbindung gebracht.
Doch der Preis dafiir war hoch, denn wihrend die Be-
deutungsforschung unsere ganze Aufmerksamkeit auf sich
zog, wurde die andere Moglichkeit, Kunst als ein System
formaler Beziehungen zu definieren, vernachlissigt. Diese
zweite Definition gilt mehr als Bedeutungen. In demselben

. Sinne gilt Sprechen mehr als Schreiben, denn Sprechen geht

dem Schreiben voraus, und Schreiben i ist nur eine besondere

Weise des Sprechens. ‘
Die andere Definition der Kunst als Form ist aus der Mode

gekommen, obwohl jeder denkende Mensch als richtig an-

~erkennen mufl, dafl keine Bedeutung ohne Form vermittelt

werden kann. Jede Bedeutung verlangt einen Trager, ein
Vehikel, einen Anhalt. Dieses sind die Bedeutungstriger,
ohne die keine Bedeutung von einer Person zur anderen oder
iiberhaupt von einem Teil der Natur zu einem anderen

~ iibermittelt werden kann.

Die Formen der Kommunikation sind lexcht zu trennen
von jeder Inhaltsvermittlung. In der Linguistik sind diese
Formen Sprechlaute (Phoneme) und grammatikalische Ein-
heiten (Morpheme). In der Musik sind es Noten und

Intervalle; in der Architektur und Bildhauerei sind es Korper
- und Riume; in der Malerei sind es Farben und Flichen.

Strukturen konnen unabhingig von Bedeutungen wahrge-
nommen werden. Wir wissen besonders aus der Linguistik,
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k daﬁ Strukturelemente im Laufe der Zeit mehr oder weniger .

 regelmifligen evolutioniren Verinderungen unterworfen
sind, ohne dabei die Bedeutung zu betreffen. So lassen sich
bestimmte phonetische Verschiebungen in der Geschichte
. verwandter Sprachen nur durch die Hypothese der regelmi-
Rigen Verinderung erkliren. Ein Phonem a, das in einem
frithen Stadium einer Sprache vorkommt, wird in einem
spateren Stadium zum Phonem b, unabhingig von seiner
Bedeutung und nur nach den Regelbedingungen, die die
- phonetische Struktur der Sprache bestimmen. Die Regelmi-
Bigkeit dieser Verinderungen ist so grof, daf die phonemi-
schen Verinderungen sogar dazu verwendet werden konnen, -
* Zeitabstinde zwischen aufgezeichneten, jedoch undatxerten
Sprachbeispielen zu messen. "
Ahnliche Gesetzmifigkeiten bestimmen wahrschemhch
* die formale Infrastruktur jeder Kunst. Wenn jedoch Symbole
gehiuft vorkommen, so stellen wir Interferenzen fest, die die
regelmifige evolutionire Verinderung des formalen Systems
‘unterbrechen kénnen. Eine Interferenz von visuellen Bildern
_liegt in fast jeder Kunst vor. Sogar die Architektur, von der
man allgemein annimmt, daf sie frei von figuralen Intentio-
nen sei, wird durch die Bilder der bewunderten Gebiude der
Vetgangenheit, der fernsten wie der jiingsten, von einer
Ausdrucksweise zur nichsten gefiihrt.
Das Ziel der folgenden Seiten ist es, die Aufmerksamkem

auf einige morphologische Probleme der zeitlichen Dauer
von Serien und Sequenzen zu lenken. Diese Probleme ent- -

stehen unabhangng von Bedeutung und Bild. Es sind Pro- -
bleme, die seit mehr als vierzig Jahren nicht mehr bearbeitet
worden sind, seit die Forscher sich vom »reinen Formalis-
mus« abgewandt und der historischen Rekonstruktion sym-
bolischer Komplexe zugewandt haben.

Das wesentliche Geriist dieser Gedanken wurde im No-
vember und Dezember 1959 in Gaylord Farm/Wallingford
niedergeschrieben. Ich danke meiner Familie, meinen Freun-

-den und meinen Kollegen an der Yale University fiir ihre
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riicksichtsvolle Aufmerksamkext fir die Anspruche eines

ungeduldig Geduldlgen Den grofiten Teil des Textes schrieb
ich Anfang 1960 in Neapel; im November desselben Jahres

erhielt die Yale University Press das fertige Manuskript. Fiir

die kritische Durchsicht und wertvolle Verbesserungsvor-

- schlige bin ich meinen Kollegen in Yale zu Dank verpflich-

tet, den Professoren Charles Seymour Jr., George H.
Hamilton, Sumner McK. Crosby, G. E. Hutchinson, Mar-
garet Collier, George Hersey und Prof. James Ackerman von
Harvard.

v . G.K.
New Haven ‘
15. Mai 1961




1. Die Gesk:hicht_e der Dinge

- Nehmen wir einmal an, die Idee der Kunst kénnte dahin
erweitert werden, dafl sie alle von Menschen geschaffenen
Dinge umfafite, einschlieflich aller ,Werkzeuge‘.}md alles
Geschriebenen, das zu den nutzlosen, den s<.:honen~ f’“d
poetiéchen Dingen der Welt hinzukime. Unter diesem Blick-
winkel wiirde das Universum der von Me13§chen geschaffe-
nen Dinge ganz einfach mit der ’Ges?hlchte der Kunsr
identisch sein. Es bestiinde dann das dringende Bediirfnis,
bessere Méglichkeiten auszubilden, um dz}s von Men‘schen
Geschaffene zu beurteilen. Dies werden wir eher ,errenchep,
wenn wir von der Kunst ausgehen und nicht vom Nutzen,
denn wenn wir zunichst nach dem Nutzen fragen, werden

wir iiber alle nutzlosen Dinge hinwegsehen. Wenn wir aber -

als Ausgangspunkt die Frage nehmen, Wie. begehrenswerf die

Dinge sind, dann werden doch die. qiitzhc_henk‘Geggnstandg

hauptsichlich als die Dinge angesehen, die wir mehr </)dc,r
iger hoch schitzen. _ -

we';‘lﬁ:ﬁchlich sind doch die einzigen Zeichen, ‘der Ge-

schichte, die in unserer Vorstellung 'erhaltgn ‘bleiben, d.‘e

begehrenswerten Dinge, die Menschen geschaffen haben. Es

ist eigentlich iiberfliissig, darauf h'mzuweisen,.daﬁ die von :
- Menschen geschaffenen Dinge begehrenswe‘l.';’s’ng}d; denn .d.ezf |

~ Mensch iiberwindet die ihm angeborene Traghelt. r;ur.durch o
die Begierde. Nichts wird geschaffen, wenn es mcht bggeh- _

renswert Ist. ' :

Solche Dinge kennzeichnen den Lauf der Zeit mit weit ‘

groferer Genauigkeit, als wir bisher wissen, und sie erfiillen

Zeitabschnitte mit Formen von begrenzter Variationsbreite.

Wie bei Krustazeen hingt auch unser ﬁber}ebgn von eiixem
suferen Skelett ab, von dem Gerippe der historischen S'tadte
und Hiuser. Sie sind mit Dingen angefiillt, die zu bestimm-
baren Abschnitten der Vergangenheit gehdren. Unseré Me-
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thoden, diese sichtbare Vergangenheit zu beschreiben, sind

" immer noch duflerst unzureichend. Die systematische Erfor-

schung der Dinge ist weniger als fiinfhundert Jahre alt; sie
beginnt mit der Beschreibung von Werken der bildenden
Kunst in den Kiinstlerbiographien der italienischen Renais-

- sance. Diese Methode wurde erst nach 1750 auf die Be-

schreibung aller Arten von Dingen ausgedehnt. Heute
befassen sich Archiologie und Ethnologie mit der materiel-
len Kultur im allgemeinen. Die Kunstgeschichte beschiftigt
sich mit den nutzlosesten und zugleich ausdrucksstirksten
Hervorbringungen menschlichen Schaffens. Der Bestand an
Dingen scheint wesentlich kleiner zu sein, als die Menschen
zunichst angenommen hatten. : : .
Steinwerkzeuge sind die iltesten von Menschen geschaffe-

" nen Dinge, die noch erhalten sind. Von ihnen verliuft eine

kontinuierliche Entwicklung hin zu den Dingen des heutigen
Lebens. Diese Entwicklung hat sich vielfach verzweigt, hat
hiufig in Sackgassen geendet. Zwar verschwanden bestimmte

~ Sequenzen dann' vellstindig, wenn Kiinstlerfamilien oder

Schulen ausstarben, wenn Kulturen zusammenbrachen; der

Fluf der Dinge kam jedoch niemals zum Stillstand. Alles,

was heute hergestellt wird, ist entweder eine Replik oder eine
Variante von etwas, das schon friiher geschaffen worden.ist.
So geht es ohne Unterbrechung riickwirts bis zu den An-

. fingen menschlichen Lebens. Dieser kontinuierliche Zeitzu- .
sammenhang kann nur kleinere Einschnitte enthalten,

" Der Historiker als Erzihler hat den Vorteil, selbst ‘ent-
scheiden zu kénnen, welche Linge historische Abliufe haben

~ - sollten. Niemand wird von ihm verlangen, seine Einteilung
zu rechtfertigen, denn die Geschichte erlaubt es, an beliebi-
-~ gen Stellen Einschnitte zu machen; eine gute Erzihlung kann

immer ‘dort beginnen, wo der Erzihler es will.

Fiir andere, die iber die Erzihlung hinausgehende Ab-
sichten verfolgen, stellt sich die Frage, Schnittpunkte in der
Geschichte zu finden, an denen die Abschnitte unterschied-
liche Typen von Geschehen aufweisen.! Viele waren der
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Meinung, dafl eine Bestandsaufnahme zu einem umfassenden ',
Verstindnis filhren wiirde. Archiologen und Antl'lropologen
klassifizieren die Dinge nach ihrer Verwendbarkeit, _r.lachdem
sie zuvor materielle und geistige,Kultu.r oder auc-h Dl.nge un.d
Ideen voneinander getrennt haben. Die Kun.sthlstonker, die
niitzliche und isthetische Gégeqs,tinde voneinander trennen,
klassifizieren die isthetischen nach Typen, Schulen und
S'u:::;x.ulén und Stile sind die Ergebnisse der langwierigen
Bestandsaufnahme der Kunsthistoriker des peunzehgteg
'Jahrhunderté. Diese Bestandsaufnahme .kann )edocl'x nicht
endlos so weitergehen; theoretisch sind diese }mangrexfbaren
und unwiderlegbaren Listen und Tabellen einmal zu Ende
Sefé‘:‘ litiﬁt sich beobachten, dafl bestimrflte Worter an I‘ie-
deutung verlieren, wenn sie durch eine zu allgemeine

Verwendung miflbraucht werden, als litten sie an Krebs oder

Inflation. Stil ist eines dieser Worter. Seine unzfa'hhgenrf}z;-
deutungsschattierungen umfassen .ansche.mgnd ?ll'e'E -
rungsbereiche. Auf der einen Seite gibt es eine Def;nmqn von
Henri Focillon, die Stil als ligne'dfs bauteurs best.nmmt,
vorgestellt als die Gebirgskette des Hlma_.la}'ra, aufgereiht a:}s
den bedeutendsten Monumenten al_ler’ Zgltgn, gedacht als
Priifstein und Norm allen kiinstlerischen Wertes. Das anc‘iere
Extrem ist das kommerzielle DickichF. der. Werbung, wlc;_
_Benzinmarken und Toilettenpapier >Stil< hak{eg; oder ==n.1cl
jener Bereich, wo jﬁhrlich‘wech.selndc I.(lelder_moden als
,Stile« ausgegeben werden. Dazwischen liegt .das vertraute
Terrain der >historischen« Stile: Kulturen,. Natxonen,,Dynak-
stien, Herrschaftsgebiete, Regionen, Perlloden, Hdeer s
Menschen und Dinge: alles hat Stxl .Dle un.lsystematgsch.e
Benennung nach binomischen Priqzxgnen (M.lttlerfr Mllflox-
scher Stil; style Frangois 1.) schafft die Illusxon einer k as-
sifizierenden Ordnung.

Diese ganze Anordnung ist jedoch instabil: der Schliissel-

begriff hat selbst in unserem begrenzten binomischen Kon-
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text unterschiedliche Bedeutungen. Er fungiert gleichzeitig
als Oberbegriff fiir eine Gruppe von Gegenstinden wie auch
. als charakteristisches Merkmal eines Herrschers oder eines
Kiinstlers. In diesem ersten Sinne ist Stil zeitlich nicht einge-
grenzt: der Oberbegriff kann an weit auseinanderliegenden

Orten und Zeiten auftauchen und zu solchen Bildungen wie -

»Gotischer Manieristc und >Hellenistisches Barockx fiihren.
Im zweiten Sinne ist Stil zwar zeitlich festgelegt, nicht aber

inhaltlich. Da ein Kiinstlerleben hiufig mehrere >Stile« um-

faflt, sind Individuum und sStilc zwei Groéflen, die sich

keinesfalls einander zuordnen lassen. Der >Stil Louis XVI.c

umfaflt die Jahrzehnte vor 1789, jedoch leistet der Begriff
es nicht, die Vielfalt und die Verinderungen der Kunst wih-

rend der Regierungszeit dieses Monarchen zu beriicksichti-
gen. :

Die umfangreiche Kunstliteratur ist verwoben in das la-

byrinthische Geflecht dieses Begriffes >Stil: seine Ambi-

guitit und Inkonsistenz sind ein Spiegel isthetischer
Aktivitit iiberhaupt. Stil beschreibt eher bestimmte Figura-
tionen im Raum als irgendeine Existenzform in der Zeit.?

Ausgel6st durch die symbolische Interpretation von Er-
fahrung hat sich im zwanzigsten Jahrhundert eine andere

- Forschungsrichtung ausgebildet. Sie befaflt sich mit dem

Studium ikonographischer Typen als symbolischen Aus-
druck historischer Verinderung. Diese Richtung wird nach
einem wiederbelebten Terminus des siebzehnten Jahrhun-
derts unter >Ikonologie« rubriziert. Erst in letzter Zeit haben

‘Wissenschaftshistoriker Ideen und Dinge in einen Zusam-

‘menhang gebracht, indem sie die Bedingungen von Entdek-
kungen eingehend untersucht haben. Methodisch gehen sie

| so vor, dafl sie die heuristischen Momente der Wissenschafts-

geschichte rekonstruieren, um so ein Geschehen im Augen-

blick seines Entstehens zu beschreiben.

Der Augenblick der Entdeckung und deren allmihliche
Umwandlung in ein traditionelles Verhalten sind sowohl von

~ der Wissenschaftsgeschichte als auch von der ikonologischen
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Forschung als Gegenstand ihres ForschungsProgramms ent-
_deckt worden. Diese Ansitze markieren jedoch nur die

Anfinge und die wichtigsten Artikulationen geschichtlicher

Substanz. Eine Fiille anderer moglicher Themen drﬁngf nach
Aufmerksamkeit, und zwar in dem Augenblick, da wir .de,n
Gedanken zulassen, daff diese Substanz eine Struktur besitzt,
deren Elemente nicht allein Erfindungen de; Erzihlers
sm(‘ibwohl unbelebte Dinge unser greifbarstes Zeugn'is da.fi'fr
bleiben, dafl die menschliche Vergangenheit wirklich exi-
 stiert hat, stammen doch die gebriuchlichen Metaphertf, mit
‘denen diese sichtbare Vergangenheit gew«'ih.nlich beschrieben
wird, hauptsichlich aus der Biologie. Wir sprecl.len olzfne
Zbgern von der >Geburt der Kunst¢, vom J,eben eu?es Stils«
und dem >Tod einer Schule, von >Bliitgzei;<, >Reife« und
,Verwelken<, wenn wir von Qualititen eines Kiinstlers red?n.
Die vorhandenen Zeugnisse werden iiblicherweise nac':h bfo-'
graphischen Gesichtspunkten geordn'ct, \jvie wenn dle. ein-
zelne biographische Einheit die einzig nchqge Einheit als
Forschungsgegenstand wire. Die so z?sammengestellte.n
Biographien werden dann regional gruppiert (z. B. >Umbri-
sche Schule<) oder nach Stil und Ort (>R6mxschf:s_Ba.rock<)
" und in unbestimmter Weise abgestempelt nach blOlOngChC.n
Klassifizierungen wie Typologie, Morphologie und Verbrei-
tung. \ _

Die Grenzen der Biographie -

Kiinstlerleben sind ein Genre in der Kunstliteratur gewor-
“den, seit Filippo Villani in den Jahren 138:-82 beganfl,
Anekdoten zu sammeln. Kiinstlerbiographien werden in
unserem Jahrhundert mit Dokumenten und Texten zu ge-

waltigem Umfang auisgedehnt. Daskann als ein notwendiges |
" Stadium angesehen werden zur Vorbereitung des umfassen-

den Katalogs von Personen und Werken. Autoren, di¢ die

'
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" Geschichte der Kunst in Biographien schreiben, gehen von

der Annahme aus, dafl es das hochste Ziel des Historikers
sein miifite, die evolutionire Entwicklung der Kiinstlerper-
sonlichkeit zu rekonstruieren, die Authentizitit zugeschrie-
bener Werke zu sichern und deren Bedeutung zu diskutieren.
Bruno Zevi beispielsweise wiirdigt Kiinstlerbiographien als
ein unentbehrliches Mittel zur Ausbildung junger Kiinstler.?
Die Geschichte eines kiinstlerischen Problems und die Ge-

. schichte der Lésung eines solchen Problems durch einen
- einzelnen Kiinstler finden so ihre praktische Rechtfertigung.

Das hat jedoch zur Folge, dafl der Wert der Kunstgeschichte
auf Belange von ausschlieflich pidagogischem ‘Nutzen re-
duziert wird. Langfristig konnen Biographien und Kataloge
nur Stationen auf dem Wege sein, die es uns erleichtern, den
kontinuiérlichen Fortgang kiinstlerischer Traditionen zu
iiberblicken. Diese Traditionen konnen nicht angemessen in
biographischen Segmentierungen abgehandelt werden, Die
Biographie ist eine vorliufige Moglichkeit, die kiinstlerische
Substanz zu priifen. Aber sie behandelt nicht allein die Frage
nach dem historischen Verlauf des Kiinstlerlebens, die zu-
gleich auch immer die Frage danach ist, in welcher Beziehung
es zu Vorausgegangenem steht und wie zu dem, was nach
thm kommen wird. :

~

Der individuelle Einétieg. Das Leben eines Kiinstlers ist

zurecht ein Gegenstand der Forschung in jeder biographi--

_schen Reihe. Wollte man es jedoch zum Hauptforschungsge-

genstand der Kunstgeschichte erheben, so entspriche das

- dem Versuch, das Eisenbahnnetz eines Landes aufgrund der

Erfahrungen eines einzelnen Reisenden, der nur einige Strek-

ken befahren hat, zu untersuchen. Um Eisenbahnnetze genau ,

zu beschreiben, miissen wir Personen und Zustinde unbe-

- achtet lassen, denn die Schienenwege selbst sind die Elemente

der Kontinuitit, nicht aber die Reisenden oder die Angestell-
ten der Bahn. :

Die Analogie der Eisenbahnstrecke liefert braﬁchbare For-
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‘mullerungen fiir die Ausemandersetzung mit dem Kiinstler. -

Jedes Menschen Lebenswerk ist zugleich ein Werk innerhalb
einer Reihe, die sich iiber ihn hinaus erstreckt, in einer oder in
beiden Richturigen, je nach der Position, die er auf dieser
Strecke einnimmt. Neben den iiblichen Koordinaten, die die
Position des einzelnen bestimmen — sein Temperament, seine
Ausbildung -, ist auRerdem der Augenblick seines Emstzegs
von Bedeutung, denn dieses ist der Augenblick - in der
Friih-, Mittel- oder Spitphase —, in dem die Tradition mit’
seinen bxologlschen Fihigkeiten zusammentrifft. Natiirlich
" kann und wird ein Mensch immer wieder Traditionen um-
gehen, besonders in der modemen ‘Welt, um einen besseren
Emsueg zu finden. Ohne einen guten Einstieg lauft er Ge-
fahr, seine Zeit als Nachahmer zu vergeuden, ungeachtet
‘seines Temperaments und seiner Ausbildung. Unter diesem

Gesichtspunkt konnen wir das >Universalgenie« der Renais-

sance ganz einfach als eine begabte Personlichkeit betrachten,

~ die in einem giinstigen Augenblick der grofien Erneuerung

der westlichen Zivilisation viele neue Wegstrecken der Ent-

wicklung beschritten hat; diese Personlichkeit konnte in

mehreren Systemen ihre Wege zuriicklegen, ohne dem

- Zwang der strengen Bewelsfuhrungen und ausfiihrlichen

Erkldrungen unterworfen zu sein, wie sie in spateren Zelten
verlangt wurden.

Ein guter<oder »schlechterc Emsneg hangt von mehr ab als

" nur von der Position innerhalb einer Sequenz. Er ist ebenso

bedingt durch die Verbindung von Temperament und spezi--

- fischer Position. Jede Position ist gekoppelt an die Hand-
~ lungsweise einer bestimmten Temperamentslage Wenn ein
spezifisches Temperament und eine giinstige Position inein-

andergrelfen, so kann das begiinstigte Individuum aus dieser

Situation eine Fiille von nicht vorhersehbaren ungeahnten

Méoglichkeiten beziehen. Dieser Erfolg mag anderen Men-

schen versagt bleiben, genauso gut aber derselben Person zu

einem anderen Zeitpunkt. So konnen wir uns jede Geburt

eines Menschen vorstellen als das Ingangsetzen von zwei -

38

Radern des Schicksals: das eine lenkt sein Temperament, das

~ andere bestimmt seinen Emstxeg in eine Sequenz.

Talent und Geme Aus dleser chht erweisen snch die grofien

. Unterschiede zwischen einzelnen Kiinstlern nicht so sehr als

ta.lentbedmgt, sie beruhen vielmehr auf Emsneg und Position
in der Sequenz. Talent ist eine Disposition: ein talentierter -

 Schiiler beginnt friiher; er bewiltigt die Traditionen schnel- -

ler; seine Einfille flieRen leichter als die seiner weniger
talentierten Mitschiiler. Jedoch gibt es unentdeckre Talente

im UberfluB, sowohl bei Menschen, deren Ausbildung nicht

ihre Befihigungen zutage geférdert hat, als auch bei denen,
deren Fihigkeiten trotz ihres Talentes nicht in Anspruch'
genommen worden sind. Natiirliche Begabungen-sind si-
cherlich viel zahlreicher, als uns die aktualisierten Neigungen.
oder die Berufswahl vermuten lassen. Die Qualitat, die
talentierte Menschen gemeinsam haben, ist eher eine Frage

- der Eigenart als der Quantitit, denn die unterschiedlichen -

graduellen Abstufungen von Talent sind weniger bedeutsam
als das Vorhandensein von Talent iiberhaupt.

Es ist sinnlos, dariiber zu streiten, ob Leonardo talentlerter
war als Raffael. Sie waren beide talentiert. Bernardino Luini -
und Giulio Romano waren ebenfalls talentiert. Aber die
Nachfolger hatten Pech. Sie kamen zu spit, als das Fest schon |
voriiber war, es war jedoch nicht ihre Schuld. Die Mechanis-
men des Ruhms sind nun einmal so, daf das Talent ihrer

'Vorginger gepriesen und ihr eigenes herabgewiirdigt wurde; -

vorausgesetzt, dafl Talent nur eine relativ hiufig vorkom-
mende Disposition ist, die sich auf visuelle Ordnungen
bezieht, ohne besonders grofie Méglichkeiten der Differen-
zierung anzubieten. Zeit und Umstinde bew1rken groflere
Differenzen als der Grad des Talents.

Natiirlich miissen viele zusitzliche Bedmgungen das Ta-
lent unterstiitzen: physische Kraft, anhaltende Gesundheit

und Konzentrationsfihigkeit sind nur einige Gaben des

Schicksals, mit denen der Kiinstler besonders gut ausgestattet
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ist. Jedoch erfuhr unsere Konzeption des kiinstlerischen
- Genie-Begriffs im  Verlauf der romantischen Agonie des

neunzehnten Jahrhunderts so unglaubhche Verinderungen;
daf wir noch heute unbedacht >Genie« mit anlagebedingter
Disposition gleichsetzen; wir bezeichnen es als einen an-
geborenen Charakterunterschied zwischen Menschen, statt
es als eine besonders giinstige Koppelung von Disposition
und Umweltbedingung anzusehen, die eine aufierordentlich
wirkungsvolle Einheit bildet. Es gibt keirien emdeuugen

. Beweis dafiir, daff »Genie« erblich ist. Sein Auftreten bei einer
_bestimmten Erziehung, unter Umweltbedmgungen, die das

Erlernen besonderer Fertigkeiten begiinstigen, wie beispiels-
weise bei Kindern, die von Musikerfamilien adoptiert und
erzogen worden sind, kennzeichnet >Genie« eher als ein
Phianomen der Erlernbarkeit als der Genetik. '
Finales Denken hat keinen Platz in der Biologie, Ge-
schichte jedoch ist ohne das sinnlos. In der Diktion' des
Historikers existieren immer noch etliche Spuren aus einer

Zeit, als man biologisches Denken auf historische Ereignisse

iibertrug; jedoch wurden die Begriffe Typologxe (womit die
Lehre von den Arten und Varianten gemeint ist) und Mor-
phologie (Lehre von den Formen) falsch verstanden. Weil

- diese biologischen Beschreibungsweisen nicht angemessen
~ sein konnen zur Erklirung finaler Konzeptionen, mufite der'
. Historiker durch den Umgang mit solchen biologischen

Methoden das Hauptziel der Geschichtswissenschaft verfeh-

len, das darin besteht, um es allgemein zu formulieren, das
spe21elle Problem zu erkennen und darzulegen, fiir das es-
“eine gegenstandhche oder aktionelle Losung geben mufl. Das

Probleri kann ein rationales oder ein kiinstlerisches sein: wir
konnen jedoch immer davon ausgehen, daf-jedes von Men-
schen geschaffene Ding als sinnvolle Lésungsméglichkeit
eines Problems entstanden i 1st ‘

Biologische und pbyszkahscbe Metapbem So niitzlich es fiir

padagogische Zwecke sein mag, so irrefithrend erweist es sich
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unter l'nstorlschen Gesnchtspunkten, die blologxsche Meta-
~ pher fiir Stil als eine Abfolge von Lebensabschnitten zu

verwenden, denn sie unterstellt dem Fluf§ der Ereignisse die
Form und das Verhalten eines Organismus. Aufgrund der
Metapher des Lebenszyklus miiflte sich ein Stil wie eine
Pflanze verhalten. Ihre ersten Blitter sind klein und nur
unvollkommen ausgebildet; die Blitter des mittleren Lebens-
abschnittes sind vollstindig ausgeformt; die letzten Blitter,
die die Pflanze hervorbringt, sind wieder klein, aber komplex
geformt. Sie werden alle von einem unverinderlichen Or-
ganisationsprinzip getragen, das allen Artgenossen derselben
Spezies gemeinsam ist, einschliefllich der Modifikationen, die
in verinderter Umgebung auftreten. Spricht man in einer
biologischen Metapher von Kunst und Geschichte, so wire
der kiinstlerische Stil die Spezies, die historischen Stile wiren
ihre taxonomischen Varianten. Dennoch ist diese Metapher

~ eine mogliche Anniherung, um die stindige Wiederkehr

bestimmter Erelgmsse zu erkennen und eine vorliufige Er- -

: klarung fiir sie zu finden, statt jedes Ereignis immer wieder
" als ein noch nie dagewesenes zu beha.ndeln als ein unwxeder-

holbares Unicum.

Das bxologlsche Modell hat sich als nicht sehr geeignet
erwiesen fiir eine Geschichte der Dinge. Méglicherweise
hitte ein der Physik entlehntes System von Metaphern der
Situation der Kunst besser entsprochen als die biologischen
Metaphern: vor allem, wenn wir in der Kunst von der Uber-

 tragung bestimmter Energien sprechen; von Impulsen, Ge-

neratoren und Relaisstationen; von Gewinn und Verlust
beim Ttansport, von elektrischen Widerstinden und Trans-
formatoren. Kurz, die Sprache der Elektrodynamik wire
besser geeignet gewesen als.die Sprache der Botanik; und
Michael Faraday wire ein besserer Mentor zur Erforschung
der materiellen Kultur gewesen als Linné. - o ‘

Es ist mehr als ein Euphemismus, dafl wir den Begriff
>Geschichte der Dinge< gewihlt haben, um den besonders
hiflichen der >materiellen Kultur< zu ersetzen. Dieser Ter-
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minus wird von Anthropologen verwendet, um Ideen - also.
»geistige Kultur<—von Artefakten zu unterscheiden. Aber die

»Geschichte der Dinge« soll dazu dienen, Ideen und Gegen-

stinde unter dem Oberbegriff der visuellen Form wieder zu

" vereinen: der Terminus beinhaltet sowohl Artefakte als auch
Kunstwerke, einmalige Werke. und Repliken, Werkzeuge
und Ausdrucksmittel, kurz gesagt, alle Arten von Material,
die von Menschenhand bearbeitet worden sind, geleitet von
verbindenden Ideen, die sich im Laufe einer zeitlichen Se-
quenz entwickelt haben. Aus all diesen Dingen 146t sich die
Form einer Zeit ablesen. Es entsteht das sichtbare Portrait
einer kollektiven Identitit, sei es eines Stammes, einer Klasse
oder einer Nation. Dieses Selbstbildnis, das sich in den
Dingen widerspiegelt, ist eine Anleitung und ein Bezugs-
punkt der Gruppe fiir die Zukunft. Wahrscheinlich wird das
Portrait zur Uberlieferung fiir die Nachwelt.

Obwoh! Kunst- und Wnssenschaftsgeschlchte ithren Ur-

‘sprung in der Auﬂdarung des achtzehnten Jahrhunderts
haben, ist es doch eine iiberkommene Gewohnhelt, Kunst
und Wissenschaft voneinander zu trennen. Diese Trennung

geht zuriick auf die alte Unterscheidung zwischen freienund
angewandten Kiinsten und hatte duflerst bedauerliche Fol-

gen. Eine sehr wesentliche ist, daf§ wir sehr lange gezogert
haben, die Prozesse, die Kunst und Wissenschaft gemeinsam
- sind, unter derselben historischen Perspektivierung in den

. Blick zu nehmen.

' Wzssenscbaftler und Kiinstler. Es wird heute immer wieder
festgestellt, da zwei Maler unterschiedlicher Schulen nichts
- voneinander lernen konnen, daf sie nicht einmal in der Lage
sind, eine sinnvolle Unterhaltung iiber ihr Werk miteinander
zu fiihren. Dasselbe wird auch von Chemikern und Biologen

mit unterschiedlichen Spezialgebieten gesagt. Wenn schon

Angehérige desselben Berufszweiges in so hohem Mafle
Verstindigungsschwierigkeiten haben, wie soll man sich
dann die Kommunikation zwischen einem Maler und einem
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Physiker vorstellen? Es wird wahrscheinlich selten vorkom- -
men. Der Wert einer Anniherung von Kunstgeschichte und -
Wissenschaftsgeschichte liegt darin, gemeinsame Innova-
tionsmomente herauszufinden, gemeinsame Verinderungen
und Veralterungen, denen die materiellen Werke der Kiinst-
ler und der Wissenschaftler im Laufe der Zeit unterworfen
sind. Die auffilligsten Beispiele aus der Geschichte der Ener-
gieversorgung, Dampf, Elektrizitit und Verbrennungsmoto--
ren, verweisen auf Rhythmen von Produktivitit und Ru-
hephasen, mit denen Kunsthistoriker ebenfalls vertraut
sind. Wissenschaft und Kunst befassen sich beide mit Be-
diirfnissen, die einerseits mit dem Geist, andererseits mit den -
Hinden durch die Herstellung von Dingen befriedigt wer-
den. Werkzeuge und Instrumente, Symbole und Ausdrucks-
formen, sie alle entspringen Bediirfnissen, sie alle werden
durch Formgebung zu Gegenstinden. 7

Die friihe experimentelle Wissenschaft unterhielt eine enge -
Verbindung zu den Ateliers und Werkstitten der Renais-

, sance, obwohl Kiinstler damals einen gleichberechtigten

Status mit Fiirsten und Prilaten anstrebten, fiir deren Ge-
schmack sie bestimmend und pragend waren. Heute wird es
wieder deutlich, dafl der Kiinstler ein Kunsthandwerker ist,
dafl er zu einer bestimmten Gruppe von Menschen gehért,

- deren Bezeichnung homo faber darauf verweist, daf} sie an

der stindigen Erneuerung von Form in Materie arbeiten. Es

. ist ebenso offensichtlich, dal' Wissenschaftler und Kiinstler

einander zhnlicher sind als Kunsthandwerker, denn die sind
wie jeder andere auch. Fiir unsere Absicht, die Art von -
Verinderungen in der Welt der Dinge herauszufinden, sind

die Differenzen zwischen Wissenschaft und Kunst jedoch

" nicht reduzierbar, in demselben Mafle nicht, wie die Diffe-

renzen zwischen Verstand und Gefiihl, zwischen Notwen--

~ digkeit und Freiheit. Obwohl ein gemeinsamer Nenner

Nutzen und Schénheit verbindet, sind doch beide grundsitz-

- lich verschieden: kein Werkzeug kann ausschlieflich zum

Kunstwerk erklirt werden und kein Kunstwerk ausschliefR-.
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lich zum Werkzeug. Ein Werkzeug ist seinem Wesen nach
immer einfach, so hoch entwickelt sein Mechanismus auch
sein mag. Ein Kunstwerk jedoch in seiner Komplexltat von
Ebenen und sich kreuzenden Intentionen ist immer seinem

Wesen nach kompliziert, wie einfach es auch in seiner Wir-

kung erscheinen mag.
Ein neueres Phinomen in Europa und Amenka, das sich
etwa seit 1950 beobachten liflt, ist die annihernde Erschép-
fung neuer Entdeckungen von grofler Bedeutung auf dem
Gebiet der Kunstgeschichte. Seit Winckelmann war bisher

“jede Generation in der Lage, sich ihre Reservate in der = |
- Kunstgeschichte abzustecken. Heute gibt es solche in sich

geschlossenen Forschungsgebiete nicht mehr. Zuerst war es
* die klassische Kunst, die auf Kosten anderer Ausdrucksfor-
" men die ganze Aufmerksamkeit und Bewunderung auf sich
zog. Die Generation der Romantik verliech der Gotik die
gebiihrende Anerkennung. Architekten und Gestalter des fin
. de siécle hoben die Kunst der romischen Kaiserzeit wieder
" ins BewuStsein. Andere verfielen in Dumpfheit und brachten
die pflanzlichen Elaborate des art nowveax hervor, wihrend

gleichzeitig die Rebellen unter ihnen sich dem Primitivismus

und der archaischen Kunst zuwandten. Einer Art Gesetz der

Abwechslung folgend, nach dem die Generationen sich je-

weils einem Stil von feinerem oder groberem Zuschnitt
zuwenden, wiederbelebte die folgende Generation dann Ba-

~ rock und Rokoko - die Generation, die durch den ersten :.
. Weltkrieg dezimiert wurde. Wihrend der Jahre um 1930 war -

erneutes Interesse fiir den Manierismus des sechzehnten
Jahrhunderts weit verbreitet. Dieses war nicht nur eine
- ‘Koinzidenz mit den groflen sozialen Unruhen der Zeit, es

war auch ein Hinweis fiir die historische Resonanz, fiir eine

gewisse Ubereinstimmung zwischen den Menschen der Re-
formationszeit und denen der wirtschaftlichen Depression
und Demagogie.*

Danach gab es nichts mehr zu entdecken es sei denn
zeitgendssische Kunst. Die lctztc)en Ecken und Winkel der
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4 AKunstAge'schi?:hte, sind nun auégekehrt, katalogisiert von den
f Ministerien fiir Erziehung und Tourismus.

Aus der Perspektive einer sich abzeichnenden Vollendung -

1ife sich absehen, daf die Annalen der Disziplin Kunstge-
B schichte, so kurz sie auch sind, Wiederholungen enthalten.
. Auf der einen Seite fithlen sich die Fachleute von der Fiille -

des archivierten Materials erdriickt. Andererseits besitzen

wir Werke von rhapsodischer Ausdruckskraft wie jene, die

& von Plato im Dialog des Sokrates mit Ion >seziert« werden.

. Als Ion, dieser eitle Rhapsodist, mit seiner Verachtung gegen

¢ alle Dichter aufler Homer prahlt, sagt Sokrates: ». .. dein

& Zuhorer ist das letzte Glied jener Kette, die durch Magnet-

& kraft zusammengehalten wird. Thr Rhapsoden und Schau-
/ spxeler seid d1e Mlttelgheder, deren erstes ist der Dich-

ter. «
Wie die Fiille der Gescluchte niemals aufgearbeltet werden

' vkann so ist die Schonheit der Kunst eigentlich nicht mitteil-
. bar. Der Rhapsodist kann einige Hinweise und Fingerzeige

geben fiir das Verstindnis des Kunstwerks, wenn er selbst es

¢ tatsichlich verstehend erfahren hat. Er kann nur hoffen, daft
K diese Hinweise dem Zuhorer helfen werden, seine eigenen
E. Empfindungen und Gedankenginge nachzuvollziehen. Er
kann jedoch den Menschen nichts mitteilen, die nicht die
E  Bereitschaft haben, den'seiben_Weg wie er zu beschreiten.
£ Genausowenig wird er in der Lage sein, sich 1rgendemen
F Bereich als attraktiv zu erschliefien, der auferhalb seiner -
£ - unmittelbaren: Erfahrung liegt. Aber Historiker sind keine
& Mittelglieder einer Kette. Ihre Aufgaben liegen in emem :
3 anderen Bereich.

Die Aufgaben des Historikers

>, Vornehmste Aufgabe und Leistung des Historikers ist die
e Erforschung der vielfiltigen Formen von Zeit. Ungeachtet
 seiner speziellen Forschungsrichtung ist des Historikers Ziel
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die Darstellung von Zeit. Er sieht es als seine Verpflichtung
an, die Form der Zeit zu erkennen und genau zu beschreiben.
" Eriibertrigt, vereinfacht, komponiert und koloriert ein Fak-
simile wie ein Maler, der auf der Suche nach einer identischen
Darstellung seines Themas einen strukturierten Fundus von
Eigenschaften finden mufi, durch den sich eine Erkenntnis
vermittelt, wihrend er eine neue Sichtweise dieses Themas
zur Anschauung bringt. Er unterscheidet sich von einem

Altertumswissenschaftler oder einem Forscher aus Neugier

ebeniso, wie ein Komponist neuer Musik sich von einem
Virtuosen unterscheidet. Der Historiker entwickelt inhaltli-
che Zusammenhinge aus Daten der Vergangenheit, wihrend
der Altertumsforscher Dunkelzeiten der Vergangenheit in
uns schon vertrauten Formen rekonstruiert, wiederbelebt
oder ordnet. Sofern der Historiker nicht Annalenschreiber

oder Chronist ist, erstellt er systematische Modelle der -

Vergangenheit, die den Menschen selbst, die zu der Zeit
gelebt haben, nicht erkennbar sein konnten, die aber auch
seinen Zeitgenossen unbekannt waren, bevor er si¢ ent-
deckte. :

" 'Um die Formen der Zeit zu beschreiben, benétigen wir
Kriterien, die nicht in erster Linie Analogiebildungen aus der
~ Biologie sind. Biologische Zeit besteht aus ununterbroche-
nen Zeitabstinden von voraussagbarer Linge: jeder Organis-
mus verfiigt von seiner Geburt bis zum Tod iiber eine
>erwartbare< Lebensspanne. Historische Zeijt hingegen ist
intermittierend und variabel. Jedes Ereignis ist eher intermit-
~ tierend als kontinuierlich und die Intervalle zwischen den
Ereignissen sind nach Dauer und Inhalt unendlich variabel.
Anfang und Ende eines Ereignisses sind nicht bestimmbar.
Biindelungen von Ereignissen geben hin und wieder ausrei-
chende Anhaltspunkte, um mit einiger Objektivitit Anfang
und Ende festzulegen. Ereignisse und die Intervalle dazwi-
schen sind die Strukturelemente zur systematischen Erfas-
sung der historischen Zeit. Die blOlOngChe Zelt enthilt die
ununterbrochenen Erexgmsse, die wir Leben nennen; sie
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enthilt auflerdem soziale Organisationsformen der Arten

“und Gruppen von Arten. Jedoch bleiben in der Biologie die

zeitlichen Intervalle zwischen den Ereignissen unbeachtet,
wihrend uns bei der historischen Zeit gerade das Gewebe der
Ereignisse, das die Intervalle iiberlagert, interessiert.

Zeit als solche ist — wie Bewufltsein — nicht erkennbar. Wir

kennen Zeit nur indirekt: durch das, was in ihr geschieht:
durch die Beobachtung von Dauer und Wandel; durch die

Abfolge von Ereignissen und die dazwischenliegenden Pha-

sen der Unverinderlichkeit; und indem wir unterschiedlich

lange Zeitabstinde zwischen den- Verinderungen wahrneh-
men. Schriftliche Zeugnisse geben uns Anhaltspunkte aus der .
jingeren Vergangenheit, jedoch nur aus einigen Teilen der

Welt. In erster Linie beruht unsere Kenntnis vergangener
Zeiten auf der sichtbaren Evidenz physikalischer und biolo-

gischer Dauer. Technologische Entwicklungsreihen aller Art

und Sequenzen von Kunstwerken aller Schattierungen wer-

den zu einer ziemlich genauen Zeitskala herangezogen, die -
sich mit den schriftlichen Dokumenten iiberschneidet.

Da uns heute genaue zeitliche Festlegungen durch das

Zzhlen der Jahresringe von Biumen und durch Erduhren

moglich sind, ist es riickblickend um so erstaunlicher festzu-

stellen, wie genau doch die friitheren Schitzungen des Alters

waren, die auf Entwicklungsreihen und entsprechenden se-

riellen Vergleichen beruhten. Die Methode der >kulturellen

_ Zeitmessung¢ war allen physnkahschen Methoden voraus. Sie

ist beinahe ebenso exakt und es ist eine griindlicher erfor-
schende Methode des Messens als die neuen absoluten

‘Zeitbestimmungen, die hiufig zusitzlich der Bestitigung
“durch die kulturgeschichtliche Forschung bediirfen, beson-

der$ wenn die Zeugnisse aus unterschiedlichen Bereichen
stammen. :
Die kulturhistorische Zeitmessung beruht jedoch haupt-

sichlich auf zerstérten Gegenstandsfragmenten, die von

Abfallplitzen und Friedhofen stammen, von verlassenen
Stadten und verschiitteten Dorfem Nur die Kunstwerke
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materieller Natur sind erhalten geblieben: iiber Musik und
Tanz, Sprache und Ritual, iiber all die Kiinste, die sich in der
Zeit ausdriicken, ist praktisch nichts bekannt aufierhalb des
Mittelmeerraumes, wo wir dank des Fortlebens von Tradi-
tionen bei vereinzelten abgelegenen Gruppen noch Zeug-
nisse finden. Deshalb ist unsere Arbeit auf Beweismaterial
iiber die Existenz fast aller ilteren Volker angewiesen, das
gegenstindlich und riumlich greifbar ist, nicht aber zeitlich
und klanglich.

Um unsere Kenntnisse uber die menschliche Vergangen-
heit zu erweitern, sind wir -auf die sichtbaren Produkte
. menschlicher Titigkeit angewiesen. Nehmen wir eine Ver-
bindungslinie zwischen absoluter Kunst und absoluter
Niitzlichkeit an: diese Extreme existieren nur in unserer
Vorstellung; menschliche Produkte vereinigen immer beides
in sich: Niitzlichkeit und Kunst, jedoch in unterschiedlicher
Relation. Kein Gegenstand ist ohne diese beiden Komponen-
ten vorstellbar. Archiologische Forschungen extrahieren
gewohnlich nach dem Gesichtspunkt der Niitzlichkeit, um

so Informationen uber die Zivilisation zu erhalten. Kunsthi-

storische Forschungen hingegen betonen qualitative Ge-
sichtspunkte, um so zu den wesentlichen Inhalten der
generischen Lebensbereiche vorzudringen. :

‘Die Einteilung der Kiinste. Im siebzehnten Jahrhundert ent-
stand die akadmische Trennung zwischen den schénen
Kiinsten und dem Kunstgewerbe, die erst vor einem Jahr-
hundert aus der Mode kam. Seit etwa 1880 ist der Begriff der
. »schénen Kunst« ein biirgerliches Etikett. Nach 1900 wurden
Volkskunst, provinzielle Stile und rustikales Handwerk so
hoch-eingeschitzt, dafl man sie gleichrangig mit héfischen
Stilen und Schulrichtungen der Metropolen beurteilte. Diese

Tendenz ist dem politischen Denken des zwanzigsten Jahr-

hunderts zu verdanken, das von demokratischen Mafistiben
bestimmt-ist. Um 1920 setzte eine andere Angriffsstrategie

die >schone Kunst« auler Gefecht: die Exponenten des in-
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dustriellen Design, die die Forderung nach einem umfassend
guten Design predigten und sich einem zweigeteilten Be-
wertungsmafistab fiir Kunstwerke und Gebrauchsgegen-
stinde widersetzten. So wurde allmihlich die Idee der
isthetischen Einheit aller Artefakte verwirklicht, statt einige
wenige auf Kosten aller anderen iiberzubewerten. v
Dieser egalisierende Grundsatz verwischt nun allerdings
viele substantielle Unterschiede in der Kunst. Architektur
und Verpackung werden in den modernen Schulen fiir De-
sign immer hiufiger unter dem Sammelbegnff >Umbiillun-
gen« vereinigt; unter Bildhauerei fillt nun das Design aller
Arten von Kérpern und Behiltnissen; die Malerei umfafit alle

~ Arten von flachen Formen und Flichen, zu denen auch

Gewebe und Drucke gehdren. Innérhalb eines solchen geo-
metrischen Systems kann die gesamte sichtbare Kunst

" . klassifiziert werden als Hiillen, K&rper, Flichen, ungeachtet

ihrer Verwendungszwecke; auflerdem ignoriert diese Klassi-
fizierung vollig die traditionelle Unterscheidung von >sché-
nen< und >niederen< Kiinsten, von >Gebrauchskunst< und
>nutzloser< Kunst. .

Fiir unsere Zwecke sollten unbedlngt zwel w1chuge Un-
terscheidungen hinzugefiigt werden. An erster Stelle steht

“der grofle Unterschied, der die traditionelle handwerkliche

Ausbildung von der Arbeit des kiinstlerischen Schaffens
trennt. Die erste erfordert nur wiederholbare Handlungen,
die andere lebt von der Unabhingigkeit von jeder Routine. -
Bei der handwerklichen Ausbildung lernen Gruppen von

.~ Schiilern, identische Handlungen auszufiihren; das kiinstle-
" rische Schaffen dagegen erfordert die einsamen Anstrengun-

gen einer einzelnen Person. Diese Unterscheidung ist es wert, -

'festgeha.lten zu werden, denn Kiinstler unterschiedlicher

Arbeitsweisen konnen nicht miteinander iibér technische
Fragen sprechen, sondern nur iiber Probleme des Design. Ein
Weber lernt nichts iiber Webstithle und Garne, indem er sich
‘mit Tofperscheiben und Brennéfen beschiftigt; seine hand-
werkliche Ausblldung muf sich auf die Werkzeuge seines
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Handwerks beschranken Nur wenn'er seine elgenen Werk-
zeuge technisch beherrscht, kénnen ihn' Eigenarten und
formgeberische Effekte anderer Handwerkszweige zu neuen
Losungen auf seinem eigenen Gebiet anregen.

Die andere oben erwihnte Unterscheidung betrifft die
utilitaristische und isthetische Natur aller Bereiche der
kiinstlerischen Titigkeit. In der Architektur und den’ ver-
wandten Handwerkszweigen ist die Baustruktur identisch
auf dem Gebiet der traditionellen Technik, die ihrem Wesen
entsprechend utilitaristisch und rational ist, jedoch immer
dann auf ein Ende der EntWicklung zusteuert, wenn die

Einfille allzu kithn werden. Bildhauer ebenso wie Maler

verfiigen bei jeder ihrer Arbeitsweisen iiber einen Fundus

~ von Techniken und Arbeitspraktiken, um die formalen und -

inhaltlichen Gefiige zu transportieren. Hinzu kommt, daf}

Bildhauerei und Malerei bestimmte Botschaften ‘deutlicher-
vermitteln als die Architektur. Diese Kommunikation oder

die ikonographischen Aufgaben bedingen die utilitaristische
und rationale Grundstruktur jeder isthetischen Produktion.
Insofern gehoren Struktur, Technik und Tkonographie zum
nicht-kiinstlerischen Unterbau der >schénen« Kiinste.
Der entscheidende Punkt ist, dal Kunstwerke keine

- Werkzeuge sind, obwoh! viele Werkzeuge Exgenschaften der

guten Formgebung mit Kunstwerken gemeinsam haben. Wir

sprechen nur dann von einem Kunstwerk, wenn es nicht

ubermegend instrumentellen Nutzen hat und wenn és nicht
vorrangig technisch und rational begriindet ist. Wenn die
technische Organisation oder die rationale Ordnung eines

Gegenstandes fiir unsere Aufmerksamkeit beherrschend ist,

- so handelt es sich um einen Gebrauchsgegenstand. In diesern
Punkt hat Lodoli die doktriniren Funktionalisten unseres
Jahrhunderts vorweggenommen, denn er erklirte schon im
achtzehnten Jahrhundert, dal nur das Notwendige schén
sei.® Kant hat jedoch dasselbe Problem richtiger formuliert,
indem er sagte, dafl das Notwendige nicht als schon beurteilt

werden kénne, sondern nur als richtig oder konsistent.” Kurz

. .

gesagt, ein. Kunstwerk ist ebenso unbrauchbar, wie ein Werk-
zeug brauchbar ist. Kunstwerke sind so einzigartig und
unersetzbar, wie Wcrkzeuge weitverbreitet und abnutzbar

sind.

: Das Wesen der Aktualitiit .

»Le passé ne sert qu 4 connaitre I’actualité. Mais I actuahte

" m’échappe. Qu'est-ce que c’est donc que Pactualité?« Uber

viele Jahre hinweg beschiftigte meinen Lehrer Henri Fo-
cillon diese Frage — die letzte und wichtigste Frage seines
Lebens —, besonders in dieser diisteren Zeit zwischen 1940
und 1943, als er dann in New Haven starb. Diese Frage hat
mich seitdem immer begleitet, und ich bin auch jetzt des
Ritsels Lésung noch nicht niher gekommen, obwohl es

Grund zu der Vermutung gibt, dafl dle Antwort eine Ne-
. gation ist.

" Aktualitit ist, wenn der Leuchtturm dunkel ist zwxschen :
den Lichtblitzen: es ist der Augenblick der Stille zwischen
dem Ticken einer Uhr: es ist das leere Intervall, das auf ewig
durch die Zeit schliipft: es ist der Bruch zwischen Vergan-
genheit und Zukunft: die Nahtstelle des umgebenden Ma-

‘gnetfeldes an den Polen, so unendlich klein und doch

existent. Es ist die zwischen dem Zeitlauf liegende Pause,
wenn nichts geschieht. Es ist- die ‘Leere zwxschen den Er-

eignissen.

Dennoch ist der Augenblick der Aktualitit alles, was wir je -
unmittelbar erfahren konnen. Die iibrige Zeit macht sich nur
in Signalen bemerkbar, die uns in diesem Augenblick auf
unzihligen Ebenen iibermittelt werden und von ganz un-

" erwarteten Sendern. Diese Signale werden wie kinetische

Energie im Ruhezustand gehalten bis zu dem Augenblick, da
sie bemerkt werden. In dem Augenblick steigt die Masse ein

~ Stiick des Weges hinab zum Zentrum des Gravitationssy- -

stems. Man konnte fragen, warum diese alten Signale nicht
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aktuelle sind. Es liegt in der Natur des Signals, daf} seine
Botschaft kein Hier und Jetzt ist, sondern ein Dort und
- Damals. Wenn es sich um ein Signal handelt, dann handelt es
sich auch um eine vergangene, abgeschlossene Handlung, die
nicht und nie vom >Jetzt« des gegenwirtigen Seins erfaflt ist.
Die Wahrnehmung eines Signals geschieht >jetzt., aber seine
‘Impulse und seine Uberrmttlung geschahen >damals<.. Der
gegenwirtige Augenbhck ist die Projektionsebene fiir die

Signale allen Seins. Das gilt fiir alle Ereignisse. Keine andere -

- Ebene der zeitlichen Dauer verbindet uns so umfassend und
im selben Augenblick mit dem Entstehen.

Unsere Signale aus der Vergangenheit sind nur sehr

schwach, unsere Mittel und Méglichkeiten, ihre Bedeutung
zu erschliefen, sind noch sehr unvollkommen. Am schwich-
sten und unklarsten sind j jene Signale, die aus den Anfangs-
und Endphasen von Ereignissequenzen stammen, denn wir
haben noch sehr unsichere Vorstellungen von einer kohiren-
ten Einteilung der Zeit. Die Anfinge sind viel verschwom-
mener als die Endpunkte, die sich zumindest durch den
“katastrophalen Verlauf eines iuferen Ereignisses festlegen

lassen. Die Segmentierung der Geschichte ist immer noch ein _ -
arbitrirer und konventioneller Vorgang, der von einer nicht =

nachpriifbaren Konzeption der Einteilung in historische Ein-
heiten und deren zeitliche Dauer bestimmt wird, Jetzt wie
schon in der Vergangenheit lebt die Mehrzahl der Menschen
die meiste Zeit nach iiberkommenen Vorstellungen und auf
einem Geriist von Traditionen, obwohl das Gebiude in
‘jedem Augenblick verworfen wird; ein neues wird errichtet,
das das alte ersetzen soll. Von Zeit zu Zeit bringt das jedoch
das gesamte Gefiige ins Wanken, nimlich dann, wenn neue
Formen und Figurationen sich etablieren. Solche Verinde-
rungsprozesse sind geheimnisvolle und unerforschte Ge-
biete, in denen Reisende bald die Orientierung verlieren und
im Dunkel umbherirren. Es gibt tatsichlich nur wenige An-
- haltspunkte, die uns leiten: das konnten die Notizen und
Skizzen von Architekten und Kiinstlern sein, die sie im

52

o A 4V AN 8t

2

| -Augenblick des ‘Einfalls aufgeieiChnet haben; oder die
" Manuskripte der ersten Entwiirfe von Dichtern, durchsetzt

von Streichungen und Korrekturen. Dieses sind die ver- -
schwommenen Urnnsse des im Dunkel liegenden ] Kontinents
des >]etzt< wo die Zukunft von der Vergangenhelt gepragt

wird.
Anderen Lebewesen, die mehr nach dem Instinkt leben als

- die Menschen, muf8 der Augenblick der Aktualitit bei wei-
. tem nicht so kyrz vorkommen. Der Instinkt funktioniert |

automatisch und bietet weniger Entscheidungsméglichkeiten
als die Intelligenz; Kreisliufe 6ffnen und schliefen sich nicht
nach selektiven Kriterien. In. solchen zeitlichen Abliufen
sind Wahlméglichkeiten so selten gegeben, dafl die Verbin-
dungslinie von der Vergangenheit zur Zukunft eher eine
gerade Linie beschreibt im Vergleich zu dem unendlich sich
gabelnden System der menschlichen Erfahrung. Ob Wieder- |
kiuer oder Insekt, die Tiere erleben Zeit wahrscheinlich eher
als ausgedehnte Gegenwart, die solange wihrt wie ihr in-
dividuelles Leben. Fiir uns dagegen enthilt ein einzelnes
Leben unendlich viele gegenwirtige Augenblicke, die alle
unzihlige und nicht festgelegte Wahlméglichkeiten des Wol- -
lens und des Handelns beinhalten.

" Warum sollte Aktualitit sich fiir immer unserem Zugnff
entziehen? Das Universum hat eine begrenzte Geschwindig-
keit, die nicht nur die Streuung seiner Ereignisse limitiert,
sondern auch die Schnelligkeit unsérer Wahmehmung. Der .

~-Moment der Aktualitit schliipft zu schnell durch das grob-
‘ vmaschige Netz unserer trigen Sinne. Die Galaxien, deren

Licht wir heute sehen, konnen schon vor Jahrtausenden
aufgehort haben zu existieren. Nach demselben Schema kann
ein Mensch ein Ereignis erst dann abschitzen, wenn es
geschehen ist, wenn es Geschichte geworden ist, zu Staub
und Asche, nachdem der kosmische Sturm dariiber hinweg-
gegangen ist, den wir Gegenwart nennen, und der unaufhér-
lich durch die Schopfung tobt.

Und meine eigene Gegenwart tausend Dmge des tagh-
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chen Lebens miissen unbeachtet bleiben, wihrend ich diesen
Text schreibe. Der Augenblick erlaubt nur jeweils eine
Handlung, wihrend alle anderen Méglichkeiten unrealisiert
bleiben. Aktualitit ist das Auge des Sturms: es ist ein Dia-
mant, durch dessen unendlich feine Perforation die Auspri-
gungen gegenwirtiger Moglichkeiten in vergangene Ereig-
- nisse hineingezogen werden. Die Leere der Aktualitit Lifle
sich an den Méglichkeiten ermessen, diein jedem Augenbhck‘
unrealisiert bleiben: nur wenn diese Méglichkeiten gering
bleiben, kann die Aktualitit als ausgefiillt erscheinen.

Uber Kiinste und Sterne. Die Vergangenheit zu kennen ist
ebenso aufregend wie die Sterne zu kennen. Astronomen
sehen nur altes Licht. Anderes Licht gibt es fiir sie nicht.
Dieses Licht erloschener oder weit entfernter Sterne ist vor
langer Zeit ausgesendet worden und erreicht uns erst jetzt.
Viele historische Ereignisse geschehen, den Himmelskérpern
vergleichbar, auch lange bevor sie in Erscheinung treten, wie
zum Beispiel Geheimvertrige; wie Aide-mémoires oder be-
deutende Kunstwerke, die fiir die Herrschenden angefertigt
wurden. Die physikalische Substanz dieser Dokumente er-
reicht qualifizierte Beobachter oft erst nach Jahrhunderten

oder Jahrtausenden. Insofern haben Astronomen und Hi-

- storiker eines gemeinsam sie befassen sich: beide mit
Erscheinungen, die sie in der Gegenwart wahmehmen, die

~aber in der Vergangenheit geschehen sind.

~ Die Analogie zwischen Sternen und Kunstwerken kann
fiir das Folgende von Nutzen sein. Wie fragmentansch sein

Zustand auch immer sein mag, jedes Kunstwerk ist ein Stiick

eingefangenen Geschehens oder eine Emanation der Vergan-

genheit. Es ist das Dokument einer abgeschlossenen Aktivi- -

" tit; aber dieses Dokument verdankt seine Sichtbarkeit einem
. Licht, das seinen Ursprung, vergleichbar dem Himmelskor-
per, im Augenblick der Aktivitit hat. Wenn ein bedeutendes
Kunstwerk durch Zerstérung oder Entfernung aus seiner
urspriinglichen Umgebung verschwindet, konnen wir immer
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noch seine Auswirkungen auf andere Gegenstinde seines
Einfluflbereichs feststellen. Insofern ihneln Kunstwerke
Gravitationsfeldern, die sich zusammenballen: in der Kunst
bilden sich >Schulen<. Und wenn wir als zulissig hinr_lehmen,
dafl Kunstwerke in einer zeitlichen Reihe als miteinander

- verbundene Ausdruckstriger zusammengestel.lt werden,
‘dann wird eine solche Sequenz ciner Umlaufbahn hneln: in

ihrer Regelma&gkext, in der inneren Notwendigkeit ihrer

>Bewegungen-.

Wie der Astronom, so befafit sich auch der Historiker mit
der Darstellung von Zeit. Die Skalen jedoch sind unter-
schiedlich: die gescluchthche Zeit ist sehr kurz, aber sowohl
der Historiker wie der Astronom transponieren, reduzieren,
komponieren und kolorieren ein Faksimile, das die Form der
Zeit darstellt. Historische Zeit wird wahrscheinlich auf der
Verhiltnisskala méglicher Groflenordnungen von Zeit eine
Stelle nahe dem Zentrum besetzen, ebenso wie der Mensch

 als physikalische Grofie inmitten der Sonne und der Atome

das relative Zentrum des. Sonnensystems besetzt, sowohl
nach seiner Masse in Gramm als nach seiner Ausmessung mn

-Zentimetern.?

Astronomen und ,Historiker'vereinig‘en die Signale aus
alten Zeiten zu iberzeugenden Theorien iiber Entfernung
und Komposition. Die vom Astronomen berechnete Po-
sition entspricht der Datierung des Historikers; die Ge-

. schwindigkeit des einen ist die Sequenz des anderen;

Umlaufbahnen entsprechen zeitlichen: Erstreckungen, astro- -
nomische Perturbationen entsprechen der historischen Kau-
salitit. Astronom und Historiker befassen sich mit Ereignis-

" sen der Vergangenheit, die sie heute erreichen. Jedoch gehen

die Parallelen an einem Punkt auseinander: die zukiinftigen
Ereignisse des Astronomen sind physikalisch und rekurrent,
die des Historikers sind menschlich und nicht vorhersagbar.
Dennoch sind die vorgenannten Analogien sinnvoll, denn sie
veranlassen uns, noch einmal das Wesen historischer Evidenz
zu betrachten, so daf8 wir eine gesicherte Grundlage haben
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~ fiir die Erdrterung der unterschiedlichen Klassifizierungs-
moglichkeiten von Zeugnissen der 'Geschichte

Signale. Man kann vergangene Erexgmsse als kategonale :

Erschiitterungen unterschiedlicher Gréfenordnung anse-
hen, deren Erscheinen durch thnen innewohnende Signale
“angezeigt wird, analog zu jenen kinetischen Energien, die
eine Masse am Fallen hindern. Diese Energien durchlaufen

mehrere Transformationen zwischen dem urspriinglichen

. Ereignis und der Gegenwart. Die gegenwirtige Interpreta-
 tion eines vergangenen Ereignisses ist selbstverstindlich nur
die Fortsetzung des urspriinglichen Impulses auf einer an-
deren Ebene. Unser besonderes Interesse richtet sich auf die

- Kategorie der substantiellen Ereignisse: das sind: die Ereig-
nisse, deren Signale nach einem Muster weitergeleitet wer-
den, dessen Struktur noch heute erkennbar ist. Innerhalb
dieser Kategorie interessieren wir uns weniger fiir die na-

tiirlichen Signale aus der Physik und Biologie, als vielmehr -
fiir die kiinstlich erzeugten Signale der Geschichte; innerhalb

dieser artefaktischen Signale ‘wiederum befassen wir uns
weniger mit Dokumenten und Instrumenten als vielmehr mit
den nutzlosesten aller Artefakte — den Kunstwerken. -
Alle substantiellen Signale konnen als Ubermittlung oder
initiale Erschiitterung angesehen werden. Zum Beispiel iiber-

- mittelt ein Kunstwerk eine bestimmte Verhaltensweise durch

einen Kiinstler, und es dient gleichzeitig wie ein Relais als

Ausgangspunkt fiir Impulse, die hiufig bei ihrer weiteren -

chmnttlung 'unerwartbare Gréfenordnungen erreichen
kénnen. Unsere kommunikative Verbindung zur Vergan-

genheit beruht urspriinglich auf Signalen, die zu Erschiitte-
_rungen werden und ihrerseits wieder Signale aussenden. So

entsteht eine ununterbrochen alternierende Sequenz von
Ereignis, Signal, neugeschaffenem Ereignis, erneuertem Si-
" gnal etc. Bedeutende Ereignisse haben diesen Kreislauf
millionenfach durchlaufen in jedem Augenblick ihrer Ge-
schichte, so zum Beispiel, wenn das Leben Jesus’ in un-
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zihligen tiglichen Gebeten der Christen erneut gegenwir-
tig wird. Um bis zu uns zu gelangen, muf das urspriingliche
Ereignis den Zyklus zumindest emmal durchlaufen haben:

- das urspriingliche Ereignis, sein Slgnal und unsere darauf

folgende Betroffenheit. Das historische Erelgms erfordert
demnach: als Mxmmalbedmgung nur ein Ereignis in Verbin-
dung mit seinen Signalen und einen Menschen, der in der
Lage ist, diese Signale aufzunchmen und weiterzugeben.

Das wichtigste Ergebnis der historischen Forschung ist die
Rekonstruktion des urspriinglichen Ereignisses aufgrund der
Signale. Es ist die Aufgabe des Forschers, alle Zeugnisse zu
verifizieren und zu iiberpriifen. Er ist in erster Linie mit den
Signalen in ihrer Funktion als Zeugms beschaftlgt und nicht
mit- den Erschutterungen, die sie auslosen. Diese unter- -
schiedlichen- Erschiitterungen sind das. eigentliche For- - ‘
schungsgeblet der Psychologie und der Asthetik. Wir
interessieren uns hier hauptsichlich fiir die Slgnale und ihre
Transformationen, denn auf diesem Gebiet entstehen die
traditionellen Probleme, die die Geschichte der Dinge durch-
ziehen. So ist be;spnelswelse ein Kunstwerk nicht nur das

_sichtbare Resultat eines Ereignisses, sondern es ist sein ei-

genes Signal, das direkt andere Schaffendé dazu anregt, diese
Lésungsmoglichkeit auch zu versuchen oder zu verbessern.
In der bildenden Kunst wird die vollstindige hxstonsche

Reihe durch solche tangiblen Dinge vermittelt, im Gegensatz a

zur geschriebenen Geschichte, die unwiederbringliche Er-

eignisse auferhalb jeder physikalischen Gesichertheit bein-

haltet und deren Signale nur indirekt durch Texte ubermxttelt

: werden

Relais. Historische Kenntnis beruht auf Ubermittlungen, bei
denen Sender, Signal und Empfinger jeweils variable Ele-
mente sind, die die Stabilitit der Botschaft bewirken. Da der
Empfanger eines Signals im weiteren Verlauf der historischen
Ubermittlung dessen Sender wird (wie der Entdecker eines
Dokuments gewohnlich auch dessen Herausgeber wird),
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konnen wir Empfinger und-Sender beide unter dem Ober-
begriff >Relais< oder Schaltstation fassen. Jedes Relais ist die

Ursache fiir eine bestimmte Deformation des urspriinglichen

Signals. Bestimmte Einzelheiten scheinen nicht signifikant
und werden im Relais herausgefiltert; andere haben eine

Bedeutung durch ihre Verbindung zu Ereignissen, die in dem

Augenblick geschehen, da sie das Relais durchlaufen, und so

werden sie iiberbewertet. Das eine Relais wird aus Griinden

des Temperaments eher die traditionellen Aspekte eines
. Signals besonders hervorheben; das andere wird seine Neu-

artigkeit stirker betonen. Sogar der Historiker unterwirft -
sein historisches Zeugnis solchen Filterungen, obwohl seine

-Anstrengung sich auf die Wiedergewinnung des urspriing-
lichen Signals richtet.

- Jedes Relais deformiert absxchthch oder unabsichtlich das
Signal, je nach seiner eigenen historischen Position. Das
" Relais iibermittelt ein zusammengesetztes Slgnal das nur zu
einem Teil aus der Botschaft besteht, wie sie empfangen

worden ist, und zum anderen Teil aus Impulsen, die das .

Relais selbst beigesteuert hat. Historische Rekonstruktion
kann weder je umfassend sein noch vollstindig richtig; der
Grund sind die aufeinanderfolgenden Relaisstationen, die die
Botschaft deformieren. Die Bedingungen der Ubermittlung
sind dennoch nicht so unzureichend, daf historische Kennt-
nisse unmoglich wiren. Aktuelle Ereignisse rufen jmmer

starke Gefiihle hervor, die die Initialbotschaft gewShnlich

mitteilt. Eine Reihe von Relaisstationen wird das graduelle
Verschwinden des Animus, der durch das Ereignis angeregt

war, zur Folge haben. Der verhaflteste Despot ist der lebende

Despot: der antike Despot ist nur ein Fall fiir die Geschichte.
Auflerdem konnen viele gegenstindliche Funde oder Ar-
beitsmittel fiir die Tatigkeit des Historikers, wie chronologl-
‘sche Tabellen von Ereignissen, nicht leicht deformiert
werden. Ein anderes Beispiel ist die Bestandlgkelt bestimm-
ter religioser Ausdrucksformen, die sich iiber lange Perioden

und unter dem groflen Druck deforrmerender Krifte hinweg
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erhilt; ebenfalls charakteristisch ist die zeitgemifle Verinde- -

rung oder Verjiingung der Mythen: wenn eine Version bis
 zur Unverstindlichkeit veraltet, so tritt eine neue Version, in
zeitgemifer Terminologie verfaflt, an ihre Stelle, behilt j je-
“doch die urspriinglichen erklirenden Absichten.” - ‘

Die wesentliche Bedmgung fiir historische Kenntnis ist,
dafl das Ereignis innerhalb eines uberschaubaren Gebietes

liegen und daf} irgendein Signal seine frithere Existenz be-
legen sollte. Friihere Zeiten enthalten lange Perioden ohne

irgendwelche Signale, die wir jetzt empfangen konnten.

Selbst die Ereignisse der jetzt gerade vergangenen Stunden
sind spirlich- dokumentiert, wenn wir das Verhilmis der
Ereignisse zu ihrer Dokumentation betrachten. Das Gewebe
von iiberlieferten Zeitabschnitten 16st sich mehr und mehr
auf, je weiter wir vor 3000 v. Chr. zuriickgehen. Obwohl sie
endlich ist, iibersteigt doch die Gesamtzahl historischer
ngnale bei weitem die Fal'ugkelt eines einzelnen Menschen
oder einer Gruppe, sie alle in ihrer Bedeutungsvnelfalt zn
interpretieren. Daher ist es das Hauptz1el des Historikers, die
Vielfalt und die Redundanz seiner Signale zu verdichten,

* indem er unterschiedliche Schemata der Klassifizierung ver-

wendet. Das erspart uns, die Sequenz in all jhren Konfusio-
nen noch einmal erleben zu miissen. ~
Natiirlich ist die Geschichtsschreibung von grofitem
praktischem Nutzen. Je nach Ausrichtung verlangt das vom
Historiker einen entsprechenden Blickwinkel, der fiir den
bestimmten Zweck sinnvoll ist. Beispielsweise miissen Rich- |
ter und Rechtsanwilte an einem Gerichtshof eine wesentlich
groflere Anstrengung auf sich nehmen, um die Abfolge der

_ Ereignisse, die zu einem Mord gefiihrt haben; zu rekonstru-
- ieren, als die Ereignisse selbst fiir ihr Geschehen in Anspruch

genommen haben. Wenn ich andererseits iiber Columbus’
erste Reise nach Amerika sprechen will, so muf ich nicht erst
alle Signale sammeln wie Dokumente, archaologlsche Beleg-
stiicke, Erduhrmessungen etc., um das Datum 1492 beweisen

zu konnen ich kann mich auf verlifiliche sekundire Slgnale ,
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beziehen, die aus Quellen erster Hand stammen. Zwischen
diesen Extremen gibt es noch die Maglichkeit, daff ein
Archiologe, der mit seinen Mitarbeitern eine verschiittete
Fulbodenfliche freilegt, ungefihr ebensoviel Energie zur
Entschliisselung des Signals aufwenden muf}, wie die Erbauer
damals zur Errichtung dieses Fuflbodens benétigt haben.
Insofern kann ein primires Signal — gemeint ist ein Zeug-
nis, das dem Ereignis selbst sehr nahe kommt — einen groflen
Energieaufwand fiir seine Entschliisselung und Interpreta-
tion erfordern. Ist das Signal jedoch erst einmal gesichert, so
- kann es mit einem Bruchteil des Aufwandes seiner Erstent-

deckung wiederverwendet werden. Daher ist es die grundle-
gende Bestimmung der Geschichte, primire Signale aus der -

Vergangenheit zu erhalten und zu entschliisseln; sie beziehen
- sich gewohnlich auf einfache Sachverhalte wie Datum, Ort
und. Handelnde. .
Die historische Forschung beschiftigt sich zum grofiten
Teil mit der Erarbeitung glaubwiirdiger Botschaften, die auf
- der einfachen Grundlage primirer Signale beruhen. Kom-
plexere Botschaften sind in sehr unterschiedlichem Grade
glaubwiirdig. Einige sind nur Phantasien, die in den Képfen

der Interpreten existieren; andere grobe Annsherungen an
die historische Wahrheit wie etwa jene rationalen Erklirun-
gen der Mythen, die man als euhemeristisch bezeichnet.'

Wieder andere komplexe Botschaften wurden wahrschein-
lich von speziellen primiren Signalen ausgeldst, die wir nur

* sehr unvollkommen verstehen. Sie stammen aus sehr ausge-

dehnten Perioden und von gréfleren geographischen Einhei-

ten und Populationen; es sind komplexe, nur verschwommen

wahrgenommene Signale, die nur sehr wenig mit Geschichts-
schreibung zu tun haben. Nur bestimimte neue statistische
' Methoden kommen ihrer Entschliisselung nahe, wie die
bemerkenswerten lexikographischen Entdeckungen, die man
in der chronologischen Sprachforschung gemacht hat, in der
Erforschung der Verinderungsgrade von Sprachen (vgl. Ka-
pitel Linguistische Verinderungen).
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Selbstindige und adhrente Signale

Die bisherigen F;)fmul.ierung'en beziehen sich hauptsichlich

“auf eine Klasse von historischen Signalen, die man von

eindeutigeren Botschaften ganz anderer Art unterscheiden
mufl, die wir bisher noch nicht zur Sprache gebracht haben.
Diese anderen Signale, schriftliche eingeschlossen, werden zu
den selbstindigen Signalen gerechnet, und sie unterscheiden .

‘sich grundsitzlich von denen, die eher abhingig als selbstin-

dig sind. Das selbstindige Signal kann man als die stumme
existentielle Ankiindigung eines Dinges umschreiben. Bei-
spxelswexse signalisiert der Hammer auf der Werkbank, daff
sein- Griff zum Anfassen da ist und dafl der Kopf des
Hammers eine Verlingerung der Faust des Benutzers ist und
dafiir geschaffen, den Nagel in ¢in Holzbrett zu schlagen, in
dem er fest und dauerhaft sitzen soll. Das abhingige Signal,
das dem Hammer eingeprigt ist, besagt nur, daff die Form
unter einem geschiitzten Markenzeichen patentiert ist und
unter einer bestimmten Geschaftsadresse hergestellt wur-
de.

Ein schones Gemilde sendet ebenfalls ein selbstindiges
Signal aus. Seine Farben und deren Verteilung auf der Fliche
der gerahmten Leinwand signalisieren, dafl der Betrachter,
unter der Bedingung bestimmter optischer Konzessionen, in
den Genuf gleichzeitiger Erfahrungen kommen wird: eine
reale Oberfliche mit der Illusion einer riumlichen Tiefe, die
mit Korperformen besetzt ist. Dieses reziproke Verhiltnis -
von realer Oberfliche und Tiefenillusion ist offensichtlich
unerschopflich. Es gehort zum Wesen des selbstindigen
Signals, dafl selbst nach Tausenden von Jahren in der Malerei -
die Moglichkeiten noch nicht ausgeschopft sind, die diese

- scheinbar so einfache Art der Wahrnehmung bereithilt.
- Dennoch ist dieses selbstindige Signal das am wenigsten
beachtete und am meisten iibersehene in dem dichten Netz
g der Signale, die von einem Bild ausgehen.

Bei der Beschiftigung mit Malerei, Architektur, Blld-
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hauerei und allen verwandten Kiinsten dringen die adhiren-
ten Signale bei den meisten Menschen in den Vordergrund,
~ Zuungunsten' der selbstindigen Signale. Ein Beispiel: auf
einem Gemilde stellen die dunklen Figuren im Vordergrund
Menschen und Tiere dar; ein Lichtstrahl ist so gemalt, als
entstrome er dem Korper eines Kindes, das in einem verfal-
lenen Stall hegt, die narrative Verbindung zwischen diesen

- Formelementen mufl die Weihnachtsgeschichte nach dem-
Lukasevangelium sein; ein gemaltes Stiick Papier in einer

Ecke des Gemildes trigt den Namen des Malers und das
Entstehungsjahr des Werkes. Dies alles sind adhirente
Signale, die zusammen eine komplexe und schwierige Bot-
schaft ergeben, jedoch in einem symbolischen Sinne und
nicht in einer éxistentiellen Dimension. Adhirente Signale
- sind selbstverstindlich von grofiter Bedeutung fiir unsere
~ Forschung, aber ihre Bezichungen zueinander und zu den

selbstindigen Signalen stellen nur einen Teil, und wirklich
- nur einen Teil, des Vorhabens oder Schemas oder Problems -

dar, mit dem der Maler konfrontiert ist und fiir welches-das
- Bild eine Losungsméglichkeit im Smne einer aktuellen Er-
fahrung ist.

Der existentielle Wert eines Kunstwerkes als einer Au-

Berung iiber das Sein 138t sich nicht ausschlieflich von den

adhirenten Signalen ableiten und auch nicht allein von den

selbstindigen. Die selbstindigen Signale fiir sich genommen

~ beweisen nur die Existenz; adhirente Signale als einzelne
beweisen nur das Vorhandensein von Bedeutungen Aber
eine Existenz ohne Bedeutung mufl schrecklich sein in dem- -

selben Mafe, in dem eine Bedeutung ohne Existenz trivial
sein muf.. :

Jiingste Richtungen der bildenden Kunst betonen 'z aus-

schliefllich die selbstindigen Signale, wie der abstrakte

Expressionismus. Umgekehrt hat die jiingste Kunsthssen-

schaft ausschlieflich die adhirenten Signale betont, wie inder

Tkonographie. Das Ergebnis ist ein wechselseitiges Mifiver-
tandms zwischen Kunsthistorikern und Kiinstlern: der
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unvorbereitete Historiker betrachtet progressive zeitgen6ssi-
sche Malerei als ein erschreckendes und sinnloses Abenteuer;
der Maler betrachtet den grofiten Teil der kunsthistorischen

_ Forschung als ein leeres Ritual. Solche gegensitzlichen

Standpunkte sind so alt wie Kunst und Geschichte. Sie ‘

- tauchen in jeder Generation wieder auf: der Kiinstler, der

vom Wissenschaftler eine historische Bestitigung fiir sein
Werk verlangt, bevor es noch vollendet ist, und der Wissen-

schaftler, der seine Position als Beobachter und Historiker
miflbraucht fur die eines Kritikers, indem er sich zu Fragen
von gegenwirtiger Bedeutung duflert, obwohl sein Erkennt-
nisvermdgen und seine Ausriistung fiir diese Aufgabe we-

" niger geeignet sind als fiir die Erforschung von Gesamtzu-

sammenhingen und Konfigurationen der Vergangenheit, die
nicht mehr den Bedingungen aktiver Verinderung unterwor-
fen sind. Sicherlich besitzen einige Historiker die Sensibilitit

und die Scharfsichtigkeit, die die besten Kritiker auszeich-
* _ nen, aber ihre Zahl ist klein, und sie beweisen - diese

Qualititen eben als Kritiker und nicht als Historiker. -
Der wertvollste Kritiker eines zeitgendssischen Werkes ist

ein anderer Kiinstler, der in derselben Riéhtung arbeitet.

Jedoch konnen die Miflverstindnisse kaum iibertroffen wer-

~ den, die zwischen zwei Kiinstlern entstehen, die auf un-

terschiedlichen Gebieten titig sind. Erst sehr viel spiter kann
ein Beobachter die Differenzen zwischen diesen beiden Ma-
lern l6sen; erst wenn ihre Vorhaben ausgefiihrt sind und als
vollendete Werke fiir einen Vergleich zur Verfugung ste-

“ hen.

Werkzeuge und Instrumente erkennt man an dem opera-

- tionalen Charakter ihrer selbstindigen Signale. Es ist ge-
_ wohnlich ein einzelnes und kein vielfiltiges Signal, das

besagt, daf eine spezifische Handlung in der angegebenen
Weise ausgefiihrt werden mufl. Kunstwerke unterscheiden
sich von Werkzeugen und Instrumenten durch ihre dicht
gebiindelten adhirenten Bedeutungen. Kunstwerke beinhal-
ten nicht spezifisch eine unmittelbare Handlung oder einen
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| Anwendungsbereich. Sie sind wie Torwege, durch die die

- Besucher in die Sphire des Malers oder in die Zeit des

Dichters eintreten kénnen, um zu erfahren, eine wie reiche
Domine der Kiinstler' geschaffen hat. Aber der Besucher
mufl darauf vorbereitet sein: wenn er mit leerem Kopf oder
‘mangelndem Einfiihlungsvermégen kommt, wird er nichts
sehen. Adhirente Bedeutung ist insofern im weitesten Sinne
ein Problem der aus den Konventionen bezogenen Gemein-
* schaftserfahrung. Es ist das Privileg des Kiinstlers, diese —mit

gewissen Einschrinkungen — in einen neuen Zusammenhang

zu stellen und zu bereichern.

Ikonographische Forschung. Ikonographie ist die Erfor-.
schung der Formen, die adhirente Bedeutungen: auf drei
Ebenen, der natiirlichen, der konventionellen und der in-
trinsischen, annehmen. Die natiirliche Bedeutung bezieht
" sich auf primire Identifikationen von Menschen und Dingen.

" Konventionelle Bedeutungen liegen dann vor, wenn Hand- .

lungen oder Allegorien dargestellt sind, die sich mit Bezug
auf literarische Quellen erkliren lassen. Intrinsische Bedeu-
. tﬁngen konstituieren einen Forschungsbereich, der Ikonolo-
gie heifit, und sie beziehen sich auf die Erklirung kultureller
Symbole.! Ikonologie ist eine Variante der Kulturgeschichte,
in der das Studium der Kunstwerke dazu bestimmt ist, aus
‘ithnen Schliisse iiber die Kultur zu ziehen. Aufgrund ihrer
Abhingigkeit von langlebigen literarischen Traditionen war

die Ikonologie bisher beschrinkt auf das Studium der graeco- -

romanischen Tradition und seiner Auswirkungen. Themati-
sche Kontinuitit ist ihr wichtigster Forschungsgegenstand:
Briiche und Rupturen der Tradition liegen aufierhalb des
Blickfeldes der Ikonologen, wie auch alle Aufierungsformen
von Zivilisationen, die nicht iiber ausreichende literarische
Dokumentationen verfiigen. '

Strukturanalyse. Einige klassische Archiologen haben sichin

der letzten Zeit mit dhnlichen Fragestellungen tiber Bedeu-
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mhgsprobleme befafit, vor allem hinsichtlich der Beziehung
zwischen Dichtung und bildender Kunst. Guido von Kasch- -

‘nitz-Weinberg und Friedrich Matz'?sind die Hauptvertreter

dieser Gruppe, die sich mit Bedeutungsforschung aufgrund

~von Strukturanalysen beschiftigt. Diese Methode gilt dem

Versuch, die Primissen herauszufinden, denen Literatur und
Kunst derselben Generation und desselben Ortes unterwor-
fen sind, wie zum Beispiel im Falle der homerischen
Dichtungen und der gleichzeitigen geometrischen Vasenma-
lerei des achten Jahrhunderts v. Chr. Die Strukturforschung
geht davon aus, dafl Dichter und Kiinstler eines Ortes und
einer Zeit gemeinsame Triger eines zentralen >Sensibilitits-
musters« sind, aus dem ihre unterschiedlichen Produkte als

. radiale Ausdrucksweisen hervorgehen. Diese Position
stimmt iberein mit der des lkonologen, fiir den Literatur.

und Kunst nahezu austauschbar zu sein scheinen. Die Ar-

_chiologen sind jedoch erstaunter iiber die Diskontinuitit

zwischen Malerei und Dichtung als die Ikonologen: fiir sie ist
es nach wie vor schwierig, das homerische Epos mit Dipylon-

- vasen zu vergleichen. Dieses Erstaunen teilen mit ihnen

Wissenschaftler der modernen Kunst, fiir die Literatur und

‘Malerei in Inhalt und Technik als scharf unterschieden gel-

ten. Wissenschaftlichkeit und Pornographie sind literatur-

" wiirdig geworden und koexistieren friedlich in der Gegen-

wartsliteratur. In der Malerei jedoch wird beides gemieden,
wo das Hauptanliegen unseres Jahrhunderts die Suche nach

ungegenstindlichen Ausdrucksformen war.

Die Schwierigkeit kann dadurch behoben werden, dafl das
Postulat eines zentralen >Sensibilititsmusters, das fiir Dich-
ter und Maler desselben Ortes und derselben Zeit gelten
sollte, modifiziert wird. Es ist nicht hotwendig, den Gedan-

- ken eines zentralen Musters iiberhaupt zu verwerfen, denn

die Suche nach einer wissenschaftlichen Ausdrucksweise war
beispielsweise Dichtern und Malern im Europa des siebzehn-
ten Jahrhunderts gemeinsam. Es ist ausreichend, die Konzepé
tion der beherrschenden >Gestalt« mit der Konzeption der

6s




formalen Sequenz, dxe auf den Seiten (vgl. Kap Formale
- ~Sequenzen) erliutert wird, zu temperieren. Formale Sequen-
zen setzen unabhingige Ausdruckssysteme voraus, die nur
zufillig konvergieren kénnen. Thre Konvergenz und Bestin-
digkeit entsprechen einem gemeinsamen Zweck, der allein
das Kriftefeld definiert. Aus dieser Sicht ihnelt der Quer-
schnitt eines Augenblicks, der an einem vorgegebenen Ort
iiber die ganze Oberfliche des Moments gelegt wurde, einem
Mosaik von Stiicken in verschiedenen Entwicklungsphasen

und von unterschiedlichem Alter mehr-als einem Muster,

desseri Bedeutung sich auf alle Stiicke glenchermaﬂen be-
zieht.

Die Taxonomie der Bedeutung. Adhirente Bedeutungen
variieren grundsitzlich und den Einheiten entsprechend,
denen sie angehdren. Die Botschaften, die mit Meiflener
Porzellan iibermittelt werden koénnen, unterscheiden sich
von denen grofler Bronzeskulpturen. Architektonische Bot-
schaften sind denen der Malerei ganz unihnlich. Die Diskus-
sion iiber Ikonographie und Ikonologxe wirft unmittelbar

taxonomische Fragen auf, analog denen aus der Biologie: das -

Problem der klassifizierenden Unterscheidung von Fell, Fe-

dern, Haaren und Schuppen Es sind alles Integumente,

jedoch unterscheiden sie sich untereinander in ihrer Funk-
tion, ihrer Struktur und ihrer Zusammensetzung. Durch
einfache Ubertragung werden Bedeutungen Transformatio-
" nen unterworfen, die mifiverstanden Wcrden als mhalthche

Verinderungen.
Eine andere Schw1er1gke1t, die aus der Behandlung der

kaonographne als -einer homogenen und uniformen Einheit
* erwichst, ist die Existenz umfangreicher historischer Grup-

pierungen innerhalb des Geflechts adhirenter Bedeutungen.
Diese stehen mehr zum mentalen Verhalten verschiedener

Perioden in Beziehung als zu deren Inkorporation in Ar- )
chitektur, Skulptur oder Malerei. Unsere historischen Be-

urteilungsmoglichkeiten sind noch zu ungenau, um diese
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mentalen Verinderungen von einer Generation zur nichsten
dokumentiéren zu kdnnen, aber die Umrisse weitreichender
und grober Veranderungeﬁ sind deutlich sichtbar wie die
Unterschiede im lkonographlschen System der westhchen
Zivilisation vor und nach 1400.

Im Mittelalter und in der Antike fand jede Erfahrung 1hre

 sichtbare Form innerhalb eines einzigen Metaphernsystems,

In der Antike war die Darstellung des gegenwirtigen Ge-
schehens eingebunden in die gesta deorum. Die Griechen
zogen es vor, die Ereignisse der Zeit als mythologische

- Metaphern zu erortern, wie die der Taten des Herkules; oder

in einem Beziehungsgeflecht epischer Situationen der home-
rischen Dichtungen. Die rémischen Kaiser iibernahmen
biographische Archetypen nach dem Vorbild der Gottheiten,
deren Namen, Elgenschaften und Kulte sie fiir sich in"An-
spruch nahmen. Im Mittelalter erfiillten die Heiligenleben
dieselbe Funktion. So fand die regionale Geschichte von

- Reims oder Amiens ihren sichtbaren Ausdruck in den Sta-

tuen von Lokalheiligen, die in den Turlelbungen der Ka- -
thedralen standen. Etliche Varianten der grofien Erzihlun-
gen aus der Heiligen Schrift iiberliefern weitere Einzelheiten
der lokalen Geschichte und des Lebensgefiihls. Die Vorliebe
dafiir, alle Erfahrung durch wennge Hauptthemen auf eine

Schablone zu reduzieren, erinnert an einen Trichter. Er

kanalisiert Erfahrung in einen machngeren Fluf; die Themen

“und Muster sind zwar gering in der Anzahl, aber ihre

Bedeutungsintensitit erhohe sich gleichzeitig,
Um das Jahr 1400 erlaubte oder, besser gesagt, beglextete

~ eine Reihe von technischen Entdeckungen zur piktoralen

Wiedergabe des optisch erfahrbaren Raumes das Auftreten
einer ganz neuen Weise, Erfahrungen darzustellen. Diese -
neue Sichtweise entsprach mehr einem Fiillhorn als einem

Trichter, aus dem sich eine unermefliche Vielfalt von Typen -

~und Themen ergof, die viel direkter zur tiglichen Wahrneh-

mung in Beziehung stand als die bis dahin iiblichen Weisen
der Darstellung. Die klassische Tradition und ihr Wiederauf-
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.lében bildeten aber nur einen Lauf im Strom der neuen
Formen, die alle Erfahrungsbereiche umfaflten. Es ist der
" Flut vergleichbar, die seit dem funfzehnten ]ahrhundert

bestindig weiter steigt.

Das Weiterleben der Antike hat wahrschemhch darum die

Aufmerksamkeit der Historiker so sehr beansprucht, weil die

klassische Tradition verdringt worden war; weil sie kein

lebendes Gewisser mehr ist; weil wir jetzt aufierhalb stehen

und nicht mehr drinnen.!”* Wir werden nicht mehr von ihr
geprigt und getragen wié von der Stromung des Meeres: sie
ist fiir uns nur aus der Entfernung sichtbar und aus der

~ Perspektive, nicht mehr als ein groBer Teil der Topographie-

der Geschichte zu sein. Unter denselben Vorzeichen konnen
wir )edoch nicht klar die Umrisse der groﬁen Stromungen
unserer eigenen Zeit in den Blick nehmen: wir sind zu sehr

. involviert in die Stréme des gegenwirtigen Geschehens, als

dafl wir ithren Fluf§ und ihre Stirke abschitzen konnten. Wir
sind konfrontiert mit Innen- und Auflenseiten der Ge-
schichte (vgl. Kap. Das Gesetz der Reihe). Jedoch nur die

~* Auflenseiten der abgeschlossenen Vergangenhelt sind der

historischen Kenntnis zuginglich.

P O

2. Die Klassifizierung der Dinge

Nui wenige Kunsthistoriker haben sich darum bemiiht,
giiltige Moglichkeiten der Generalisierung auf dem gewalti-

~gen Gebiet der Kunsterfahrung zu finden. Aber diese

wenigen haben versucht, Prinzipien aufzustellen fiir die
Architektur, die Skulptur und die Malerei, und zwar auf der
mittelbaren Grundlage der Objekte einerseits und unserer

\Erfahrung mit ihnen andererseits, indem sie die Orgamsa-

tionstypen, die wir in allen Kunstwerken . erkennen konnen,
kategorisierten. .

Diese Strategie erfordert, die Emhent des historischen
Geschehens zu erweitern. F. Wickhoff und A. Riegl beweg-
ten sich zu Beginn dieses Jahrhunderts in diese Richtung,
indem sie das moralisierende Urteil der Degeneriertheit., das
iiber die spatromische Kunst gefillt worden war, durch die

_ Hypothese ersetzten, dafl ein System oder eine Organisa-

tionsform abgelést worden ist durch ein neues und andersar-

: uges System von gleichem Wert. In Riegls Worten heifit das,

ein >Kunstwollen< macht einem anderen den Weg frei.! Eine.

“solche Aufteilung der Geschichte entlang struktureller Li-

nien, die markiert sind durch die Grenzznehungen zwischen
Typen formaler Organisation, hat bei fast allen Kunstfor-
schern und Archiologen des zwanzigsten Jahrhunderts eine
zuriickhaltende Zustimmung gefunden. - '
Alle diese Vorschlige unterscheiden sich von der Vorstel-

- lung der notwendigen Sequenz, die zuerst von dem Schwei-

zer Kunsthistoriker Heinrich Wolfflin formuliert worden ist,
dessen Werk neben die Theorie der reinen Sichtbarkeit von
Benedetto Croce gestellt wird.2 Wolfflin vergleicht die italie-
nische Kunst des fiinfzehnten und siebzehnten Jahrhunderts

‘miteinander. Er benennt fiinf polare Oppositionen der for-

malen Reahsanon (linear — malerisch; Fliche — Tiefe;
geschlossen — offen; Vielheit ~ Einheit; absolute — relative
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Klarheit), um so einige grundlegende Unterschiede der Mor-

phologie in beiden Epochen zu charakterisieren. Andere

. Autoren dehnten diese Konzeption bald auf die graeco-
romanische und die mittelalterliche Kunst aus und unterteil-
ten jede Periode dreifach in archaische; klassische und
barocke Phasen Um 1930 wurde eine vierte Phase, Manie-
rismus genannt (das sechzehnte Jahrhundert), zwischen

Klassik und Barock erginzt. Gelegentlich haben Autoren

sogar Rokoko und Neoklassizismus in den Rang solcher
‘Phasen des Lebenszyklus erhoben. Wolfflins Kategorien

hatten groflen Einfluf auf die historische Forschung der

Musik und der Literatur, ohne jedoch jemals von den Kunst-

hlstonkem selbst. unwxdersprochen akzeptiert worden zu .

sem

natiirlich das Auffinden neuer Dokumente als niitzlicher als
die Ansichten iiber Stil, die aus Wolfflins Grundbegriffen
weiterentwickelt wurden. Auf der anderen Seite wurde er
von rigorosen Historikern verurteilt, weil er die individuel-

len Qualititen von Dingen und Kiinstlern vernachlissigte,

"indem er versuchte, aus allgemeinen Beobachtungen Schliisse
fiir ihre Klassifizierung zu ziehen. Die kiihnste und zugleich
ppoetischste Behauptung einer biologischen Konzeption der
Kunstgeschichte war Henri Focillons Vie des Formes (1934).

Die biologische Metapher war natiirlich nur eines von vielen
padagogischen Mitteln, deren dieser hervorragende Lehrer

sich bediente, und er nutzte alle Méglichkeiten, verkrustete
Vorstellungen seiner Horer aufzubrechen. Schlecht infor-
mierte Kritiker haben seine aufSerordentliche geistige Erfin-
dungsgabe miftverstanden als rhetorische Spielerei, wihrend
. die ernster zu nehmenden auch ihn als Formalisten ab-
taten.

Dxe Formen der Zeit zu erfassen ist das Ziel, das wir uns
gesetzt haben. Die Zeit der Geschichte ist zu vage und zu
kurz, um eine regelma&g strukturierte zeitliche Dauer dar-

zustellen, wie sie die Physiker fiir die natiirliche Zeit'
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Einerseits beurtenlten die archivbesessenen Spezialisten -

annehmen; sie gleicht eher einem Meer, das von unzihligen
Formen einer begrenzten Anzahl von Arten bewohnt wird.

~ Wir benétigen ein Netzwerk aus anderen Maschen, das sich

grundsitzlich von allen bisher iiblichen unterscheidet. Die
Vorstellungen von Stil haben nicht mehr Maschen als die von
Packpapier oder Konservendosen. Die Biographie zerschriei-
det und zerstiickelt eine erstarrte historische Substanz.

- Konventionelle Geschichten der Architektur, der Bild-

hauerei, der Malerei und ihnen verwandter Handwerke
gehen an den unwesentlichen wie auch an den wichtigen
Details der kiinstlerischen Titigkeit vorbei. Die Monogra—

- phie iiber ein einzelnes Kunstwerk liflt sich mit einem

behauenen Stein vergleichen, der in eine gemauerte Wand
eingesetzt werden soll, nur daf diese Mauer ohne Zweck und
ohne Plan gebaut worden ist.

Formale Sequenzen

Jedes bedeutende Kunstwerk kann als ein historisches Er-

eignis angesehen werden und als die schwer erarbeitete:
Losung eines Problems. Dabei ist es irrelevant, ob dieses
Ereignis originell oder konventionell, zufillig oder gewollt,'
unbeholfen oder geschickt war. Entscheidend ist, dafl jede
Losung auf die Existenz eines Problems verweist, fiir das es
bereits andere Losungen gegeben hat, und dafl es andere
Losungen zu diesem selben Problem geben wird, die auf |
ihnliche Weise gefunden werden, um die jetzigen abzulosen.

~ In dem Mafe, in dem sich die Lésungen haufen, indert sich

das Problem. Aus der Losungskette lifit sich jedoch das
Problem erschheﬁen

‘Losungsketten. Man kann das Problem, das sich aus ‘einer

Sequenz von Artefakten erschlieen Liflt, als deren geistige

- Form bezeichnen und die Lésungskette als deren Daseinska-

tegorie. Diese Einheit, die sich aus dem Problem und seinen
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Losungen zusammensetzt, konstituiert eine Formkategone
Historisch betrachtet, werden nur solche Losungen zu einer
" Sequenz verkettet, die durch die Bande der Tradition und
wechselnder Einfliisse miteinander verbunden sind.

‘In den folgenden Abschnitten dieses Buches werden die
vielfiltigen Méglichkeiten erorte{t in denen Losungsketten

Zeit umfassen. Sie enthiillen einen begrenzten; jedoch un-

erforschten Bereich geistiger Formen. Die meisten von ilinen
sind immer noch offen fiir eine Weiterentwicklung durch
neue Losungen. Einige sind abgeschlossene, vollstandlge
Reihen, die der Vergangenhelt angehdren.

In der Mathematik ist eine Reihe als die angegebene

Summe einer Menge von Gliedern definiert, eine Sequenz

dagegen als eine. geordnete Menge von Groflen wie die

~ positiven ganzen Zahlen.’ Daher impliziert eine Reihe einein

sich geschlossene Gruppierung, eine Sequenz hingegen stellt
\sich als eine offene, expandierende Kategorie dar. Es ist fiir
die weitere Erdrterung sinnvoll, diese mathematische Un-
terscheidung beizubehalten.

Im allgemeinen iiberschreitet es die Fﬁhigkeiten eines
einzelnen Menschen, das Méglichkeitspotential einer forma-
len Sequenz auszuschopfen. Ein Mensch, der zufillig in eine
giinstige Zeit hmemgeboren wird, kann mehr dazu beitragen,

als es das iibliche MaR einer einzelnen Lebensspanne zulifit,

aber er kann es im Laufe seines Lebens nicht schaffen, die

kollektive Aktivitit einer ganzen kiinstlerischen Tradition

- nachzuahmen.

Die mathematische Analogie zu unserer Untcrsuchung ist

die Topologie, die Geometrie von Verhiltnissen, die nur aus-

Flichen und Richtungen bestehen, nicht aber aus Gré-

fenordnungen und Dimensionen. Die biologische Analogie

ist die Bestimmung der Arten, wo sich Form in einer groflen
Anzahl von Individuen manifestiert, die genetischen Verin-
derungen unterworfen ist.
Wo hegen die Grenzen einer formalen Sequenz? Da Ge-
_schichte ein unabgeschlossener Prozef ist, verschieben sich
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die Grenzen hxstonscher Abschnitte standlg, und sie werden .
sich weiter verschieben, solange Menschen, Geschichte ma-

~-chen. T. S. Eliot mag wohl als erster diesen Zusammenhang

bemerkt haben, als er sagte, dafl jedes bedeutende Kunstwerk
uns zwinge, alle fritheren Werke neu zu beurteilen. Das
Auftreten Rodins hat also die iiberlieferte Idéptitéit Michel-
angelos verindert, indem es unser Verstindnis fiir die -
Skulptur erweitert hat und uns so eine neue objektive Sicht
seines Werkes gestattete.’ :

Im Zusammenhang dieser Untersuchung sind dle Grenzen

‘einer Sequenz festgelegt durch die Losungskette, die frithe

und “spate Stadien der Beschiftigung mit einem Problem
beschreibt. Eine Sequenz die heute viele Phasen hat, verfiigte
friiher iiber weniger. Weitere konnen in der Zukunft hinzu-
kommen. Die Sequenz kann nur dann fortgesetzt werden,
wenn dem Problem durch neue Bediirfnisse ein groferer

. Spielraum er6ffnet wird. In demselben Mafle, in dem das

Problem expandiert, werden auch die Sequenz und ihre

- fritheren Abschnitte in die Linge gezogen.

‘Offene und geschlossene Sequenzen. Wenn Probleme keine

Aufmerksamkeit mehr auf sich lenken und keiner neuen

* Losungen fiir wert befunden werden, so kommt die Sequenz

der Losungen wihrend einer Periode der Inaktivitit zum
Stillstand. Doch jedes Problem der Vergangenheit kann unter -
neuen Bedingungen reaktiviert werden. Die Rindenmalerei
der australischen Ureinwohner ist eine offene Sequenz des
zwanzigsten Jahrhunderts, weil ihre Méglichkeiten von

~ heute lebenden Kiinstlern noch st:andlg erweitert werden;
 griechische Vasenmalerei dagegen ist eine stillstehende Se-

quenz (vgl. Kap. Blockierte Klassen), weil der moderne
Maler sich zur Erneuerung seiner Kunst eher an >primitivenc
Quellen orientiert als an den Bildern der hellenistischen
Welt. Die transparenten Tiere und Menschen der australi-
schen Malerei und die rhythmischen Figuren der Skulpturen
afrikanischer Stimme entsprechen mehr den gegenwirtigen
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Theorien iiber Realitiit als die opaken und unmiﬁverstﬁnd—

lichen Kérperformen der griechischen Kunst..
Die Methode, die diesen Uberlegungen zugrunde liegt, ist

’ analytisch und gliedernd, nicht synthetisch. Sie verwirft -

jeden Gedanken an ein regelmifiges zyklisches Geschehen

- nach dem Muster der >notwendigenc stilistischen Reihe, die -
- auf der biologischen Metapher der archaischen, klassischen
und barocken Phasen beruht. Die Klassifizierung in Sequen- -

zen setzt einen inneren Zusammenhang der Ereignisse voraus
und erweist dabei-gleichzeitig das Sporadische, Unvorher-
sehbare und Unregelmifige ihres Eintretens. Es gibt in der
Geschichte viele Kreislaufe, die sich niemals schliefen. Selbst
wenn alle Bedingungen_ fiir ein Ereignis vorhanden sind,
garantieren sie nicht das Eintreten dieses Ereignisses in einem
Bereich, wo der Mensch eine Handlung bedenken kann,
ohne sie auszufiihren. ,
- Es wird in der Kunstgeschichte immer wieder versucht,
durch eine einfache biographische Erzihlung eine historische
" Gesamtsituation darzustellen am Beispiel der individuellen

" Entwicklung eines einzelnen. Solche Biographien bilden

einen notwendigen Teil der Rekonstruktion, die formale
Sequenz jedoch bezeichnet Ketten von verbundenen Ereig-
nissen aufgrund einer Analyse, die von uns das Gegenteil

verlangt den einzelnen zu verstehen aus dem Zusammen- ’

hang seiner Situation.

 Die Klassifizierung in Sequenzen erlaubt es uns, die Kluft

~.zwischen Biographie und Stilgeschichte durch eine Konzep-

. tion zu iiberbriicken, die weniger vielgestaltig ist als die
- biologischen oder dialektischen Theorien iiber die Dynamik

der Stile und in hoherem Mafle deskriptiv als Biographien.

Thre Gefahren und ihre Grenzen werden sehr schnell offen-

‘bar. Auf lange Sicht gesehen kann die Konzeption der
Sequenz als ein Geriist dienen, von dem man sich spiter
wieder trennen kann, nachdem es einen Zugang verschafft
hat zu, urspriinglich unsichtbaren Abschnitten des histori-
schen Gebiudes. '
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Es mag diejenigen irritieren, die die Individualitit eines
Dinges hochschitzen, daf gerade diese Individualitit durch - _
Klassifizierung und Generalisierung vermindert wird, Wir

~sind in Schwierigkeiten befangen: einzelne Dinge sind iu-
' Berst komplizierte Ganzheiten, so kompliziert dafl wir nur

vorgeben konnen, sie zu verstehen, indem wir sie verallge-

‘meinern (vgl. Kap. Die Formen der Zeit). Ein Ausweg aus

dieser Schwierigkeit ist die vorbehaltlose Anerkennung der -
Komplexitit dieser einzelnen Dinge. Wenn man diese
Schwxengkelt einmal emgestanden hat, wird man méglicher--

~ weise Aspekte finden, die sich zu Vergleichen heranziehen

lassen. Keines der heute bekannten Merkmale ist das einheit-
liche, keines ist das grundlegende: jedes Merkmal eines
Dinges ist sowohl eine Biindelung von untergeordneten
Merkmalen als auch der untergeordnete Te;l einer anderen -

- . Biindelung.

Nehmen wir als Betsplel die gotische Kathedralarchltektur
in Frankreich: Generationen vor Architekten arbeiteten
daran, die regelmiflige Anordnung der gewolbten Lang-
schiffjoche mit dem groflen Gewicht der Fassadentiirme in

‘Ubereinstimmung zu bringen. Diese mufiten teilweise von

Stiitzpfeilern im Langschiff getragen werden, die im Idealfall
nicht dicker sein sollten als andere Pfeiler. Schlieflich wurde
eine Losung gefunden und immer weiter perfektioniert, die

- darin bestand, die tragenden Winde unterhalb der Turmpe-

ripherie zu verstirken, das System von Strebepfeilern zu

~ erweitern und die extreme Schlankhext der Langsclnffsaulen

aufzugeben.® ,
Die Westfassade der Kathedrale von Mantes zeigt als eine
der ersten diese auf einem Kompromif beruhende verbes-
serte Losung. Der Architekt wollte einen gleichmifigen
Rhythmus von gleichstarken Siulen unter gleichmifig ver-
teiltem Licht erzielen. Er legte formale Bedingungen zu-
grunde, die er mit Hilfe technischer Losungen verwirklichen

. konnte. Das Volumen des Innenraumes bleibt als Einheit
. erhalten, obwohl die Ausmafe der Fassade gewaltig sind.
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Beide Bedingungen sind in Einklang gebracht worden, so
unvereinbar sie auf den ersten Blick geschienen haben mé-
gen. Diese Losung der gotischen Kathedralarchitektur im-
" pliziert eine Biindelung von subordinierten Bedingungen wie

Siulen, Strebepfeiler und Fenster, deren weitere Veranderun-

gen von der Losung des Fassadenproblems bestimmt wur-

den. Die Losung der Fassadenkonstruktion war ihrerseits

einem anderen System von Verinderungen untergeordnet,
nimlich der Anlage der Tiirme.

»Kathedralenc stellen keine eigene formale Klasse dar, son-
dern sind eine ekklesiastische Kategorie und eine administra-
tive Konzeption im kanonischen Recht. Zwischen 1140 und
1350 sind in-Nordeuropa nur wenige — etwa eine Handvoll -
Bauwerke errichtet worden, deren Formgebung so eng mit
ihrer Bestimmung verkniipftist. Sie gehren zu einer Formen-

sequenz, die auflerdem einige Abteien und Pfarrkirchen
umfafit. Die formale Sequenz heiflt nicht >Kathedralen«. Sie

‘heiflt »segmentierte Strukturen mit R.\ppengewolben« und

- schlieft Kathedralen mit Tonnengewdlben aus.
Die genaueste Definition der formalen Sequenz, die wir bis

jetzt geben konnen, lautet, daf sie ein historisches Maschen-

werk von graduell verinderten’ Wiederholungen desselben
Meérkmals ist. Insofern kann man von der Sequenz sagen, sie
habe ein Geriist. Im Querschnitt zeigt es, wenn man so sagen
darf, ein Maschenwerk, ein Geflecht oder eine Biindelung
von subordinierten Merkmalen; im Lingsschnitt zeigt sich

eine faserartige Strukwur der zeitlichen Absitze, die alle - | 3

unverkennbar #hnlich sind, sich jedoch in ihrer Maschen-
weite vom Anfang bis zum Ende verindern.
Es tauchen sofort zwei Fragen auf. Erstens: gibt es un-

_endlich viele Sequenzen) Nein, denn jede Sequenz hat ihre

Entsprechung in einem bewufiten Problem, das fiir seine
erfolgreiche Losung der ernsthaften Aufmerksamkeit vieler
Menschen bedarf. Es kann keine Losungsketten geben ohne
ein dazugehériges Problem. Es kann kein Problem geben
ohne das entsprechende BeWuBtsem Die Umrisse des
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menschlichen Handlungsspielraumes sind kongruent mit de-
nen der Toralitit aller formalen Sequenzen. Jede Kategorie
von Formen besteht aus einer real zu l6senden Schwierigkeit

-und derenreal erfolgten Losungen. Im Laufe der Zeit mégen -

die meisten dieser Losungen zerstdrt worden sein, jedoch ist
das nur scheinbar ein Hindernis, denn die Besnmmung einer
Sequenz kann, wenn notig, aufgrund nur einer einzigen noch

- bestehenden Losung oder eines Beispiels gefunden werden.

Solche Bestimmungen sind selbstverstindlich provisorisch
und unvollstindig Doch bezeugt jeder Gegenstand die Exi-
stenz eines Bediirfnisses, fiir das er die Losung darstellt,
selbst wenn dieser Gegenstand nur eine spite Kopie ist in
einer Reihe immer gréber werdender Nachbildungen, die
weit entfernt sind von der Klarheit und Schirfe des Ongl-
nals.

- Diezweite Fragest:llung ist: wollen wir alle von Menschen
gemachten Gegenstinde beriicksichtigen oder nur eine Aus-

- wahl? Wo ist die unterste Grenze? Wir befassen uns

hauptsichlich mit Kunstwerken und weniger mit Werkzeu-
gen. Wir interessieren uns mehr fiir lange Zeitriume als fiir
kurze, die nur wenig iiber unseren Gegenstand aussagen.
Werkzeuge und Instrumente gibt es im allgemeinen iiber
besonders lange Zeitrdume hinweg. Gelegentlich erstrecken

~ _sie sich iiber eine solche Linge, daf8 sich nur schwer grofle

Verinderungen feststellen lassen. Nehmen wir als Beispiel
die. Kochgefaﬁe, an denen der Durchzug von Zivilisationen
nur geringe Spuren hinterlassen hat. Ausgrabungen aus hi-

- storischen Abfallhaufen zeigen kaum Verinderungen. Eine

geltende Regel besagt, dafl die einfacheren Werkzeuge sehr
la.ngc Zeitrdume dokumentiéren, die komplizierteren sind

. - Belege fiir kurze Episoden, in denen es spezielle Bedurfmsse

und entsprechende Erfmdungcn gab

Moden. Eine Méglichkeit der Abgrenzung liegt vielleicht im

, Bereich der Mode. Kleidermoden gehoren zu den kiirzesten
Phasen zeitlicher Dauer. Eine Mode gehorcht speziellen
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Bediirfnissen, die sich nicht auf lingere evolutionire Verin-
derungen einlassen. Eine Mode ist die Pro,ekuon eines
bestimmten Bildes der dufieren Erscheinung. Wihrend ihres
kurzeri Lebens ist sie resistent gegen jede Verinderung, ist
verganghch und verausgabt sich schnell, sie kann nur kopiert,
nicht aber grundlegend verindert werden. Moden bewegen

~ sich am Rande der Glaubwiirdigkeit, da sie stindig Voraus-

gegangenes miftachten und die Grenzen des Licherlichen
streifen. Sie gehdren nicht zu einer verbundenen Kette von
Lésungen, jedoch bilden sie, jede Mode fiir sich genommen,
Klassen mit ]CWCI]S nur einem Vertreter. Eine Mode ist eine

_ zeitliche Dauer, in der keine substantiellen Verinderungen
stattfinden: eine Erscheinung, ein Aufflackern, das mit dem
Ablauf der Saison wieder vergessen ist. Sie entspricht einer
Klasse, aber sie unterscheidet snch von einer Sequenz, da sie
keine abschitzbare zeitliche Dimension hat.

Primire Ob)ekte und Rephken

Wenn Werkzeuge auf der einen Seite und Moden auf der |

anderen unsere provisorischen Grenzen markieren, so miis-
sen wir nun weitere Unterteilungen innerhalb dieses Bereichs
festsetzen. Es gibt ebenso primire Objekte und Repliken,
wie es die Sichtweisen des Betrachters und des Kiinstlers auf
die Situierung des Kunstwerks in der Zeit gibt. - ‘

‘Primire Objekte und Nachbildungen denotieren wichtige

Erfindungen und das gesamte System von Repliken, Repro-

~ duktionen, Kopien, Reduktionen, Ubenragungen und Ab-
leitungen, die alle im Kielwasser eines bedeutenden Kunst-
werks schwimmen. Die Replikenflut shnelt gewissen Eigen-
arten der Umga.ngssprache wenn eine Redewendung auf
der Bithne oder im Film gebraucht worden ist und an-

schlieBend millionenfach wiederverwendet wird, geht sie -

in den Sprachgebrauch einer Gereration ein und wird
schlieflich zu einem veralteten Klischee.
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Es erscheint sinnvoll, zunichst das Wesen des pnmaren
Objektes zu untersuchen, von dem sich die Menge der
Repliken herleitet. Primire Objekteé dhneln den Primzahlen

_ aus der Mathematik, denn auch fiir sie ist keine schlissige
Regel bekannt, nach der sich ihr Auftreten bestimmen liefle,

obwohl eines Tages eine solche Regel gefunden werden kann.
Beide Phinomene entziehen sich bis jetzt jeder Regelmiflig-
keit. Primzahlen haben als Divisor nur sich selbst und eins;

 primire Objekte widersetzen sich ebenfalls der Zerlegung, da

sie urspriingliche Ganzheiten sind. Thre Eigenschaft des
Primiren erklirt sich nicht durch ihre Vorginger, und lhre :
historische Einordnung ist ratselhaft:

Die Annalen der Kunst wie die der Heldentaten iiberlie-
fern direke nur sehr wenige der vielen groflen Augenblicke,

~_die sich ereignet haben. Wenn wir eine Klasaflzlerung dieser
~ groflen Momente vornehmen wollen, so sind wir gewohnlich -

erloschenen Sternen konfrontiert. Selbst. ihr Licht erreicht
uns nicht mehr. Wir wissen nur indirekt etwas iiber ihre
Existenz, durch ihre Perturbationen und durch die groflen

- Mengen Schutt derivater Stoffe, die sie auf ihren Bahnen .

zuriickgelassen haben. Wir werden die Namen der Maler von
Bonampak niemals erfahren, noch die von Ajanta: die Wand-

" malereien von Bonampak und Ajanta sind ‘wahrscheinlich,

‘wie auch die etruskischen Grabmaler, nur ein matter Abglanz
einer verlorenen Kunst, die vor allem die Stadtpaliste der
damals lebenden Fiirsten schmiickte. In diesem Sinne gleicht
die Kunstgeschichte einer zerbrochenen Kette, die mit Draht -
und Faden vielfach repariert ist, um die manchmal sogar mit
Juwelen besetzten Glieder zusammenzuhalten, die als physi-

~ kalische Zeugnisse einer unsichtbaren, jedoch urspriinglich

aus primiren Objekten bestehenden Sequenz ubnggebheben

' “smd.

Mutanten. Obwohl in dleser Abhandlung biologische Me-
taphern vermieden werden sollen, sind sie gelegentlich doch

‘ gerechtfemgt zur Verdeutlichung einer schwierigen Unter-
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scheidung in bezug auf primire Objekte. Ein primires
Objekt unterscheidet sich von einem gewdhnlichen Objekt
in dem MaRe, wie der Triger eines mutierten Gens sich von
dem Standardvertreter derselben Spezies unterscheidet. Das
mutierte Gen mag unberechenbar klein sein, die Verhaltens-
unterschiede, die es hervorruft, kénnen jedoch sehr groff
sein. o
" Zusitzlich erfordert die Vorstellung eines primiren Ob-
~ jekts die grundsitzliche Einstellung unserer Vor;tellungsf
kraft auf die Ganzheit und Unversehrtheit eines Kunst-
werkes. Das mutationsbedingte Bruchstiick hat Konsequen-
* zen fiir die JNachkommenschaft« des Dinges. Jedoch mufl als

- Aktionsfeld fiir den ganzen Gegenstand ein vﬁlﬁg unter-
schiedliches angenommen werden. Diese Unterscheidungen .

bewegen sich auf derselben Ebene wie die zwischen einem

Akt der Erzeugung und einem moralischen Akt. Das primire -

Objekt als Mutantentriger bringt die Maglichkeit fiir Veran-

derungen mit sich, wihrend ein ganz allgemein schones oder -

abstofendes Objekt lediglich rituelle Nachbildungen oder
Umgehung hervorruft. - .
Unser Interesse konzentriert sich daher auf die sehr klei-

nen Bruchstiicke von Dingen und nicht auf das ganze Mosaik

von Eigenschaften, aus denen sich ein Gegenstand zusam-
mensetzt. Der mutierende Teil, oder das primire Merkmal,
ist dynamisch, indem es Verinderungen'he.rvbfruft,vwiihrgnfi
die Wirkung des ganzen Gegenstandes nur eine exemplari-
sche ist, indem eher Gefithle der Zustimmung oder der

Ablehnung hervorgerufen werden als das aktive Bemithen -

‘um neue Méglichkeiten.

Diagnostische Schwierigkeiten. Strenggenommen existiert

_eine Formenklasse nur als Vorstellung. Sie manifestiert sich
nur unvollstindig in primiren Objekten oder Dingen von
grofter schopferischer Kraft im Range des Parthenon, der

Portalstatuen von Reims oder der Fresken Raffaels im Va-
tikan. Thre physikalische Prisenz wird immer wieder durch B
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die Ereigniséé der Zeit undeutlich, aber ihr primirer Status ist
unbestreitbar. Er ist durch den direkten Vergleich mit an-
deren Dingen von geringerer Qualitit garantiert und durch -

- die vielfiltigen Zeugnisse von Kiinstlern aus vielen Genera-
. tionen. Der Parthenon ist nach archaischen Vorbildern, die -

bis in die perikleische Zeit hineinreichen, erbaut worden. Die
Portalstatuen von: Reims schliefen das Werk mehrerer Ge-
nerationen ein, und alle, einschliefflich der Fresken Raffaels,
waren zerstorenden und wertmindernden Einfliissen ausge-
setzt. Das heiflt in der Sprache des Biologen, es handelt sich
um drei Phinotypen, deren originire Genotypen wir dedu-
zieren miissen. ' \ , :

- Diese drei Beispiele sind jedoch von extremer Besonder-
heit und illustrieren das Phinomen des Einstiegs auf einem

'Hohepunkt. Solche Einstiege gelingen in Augenblicken,

wenn die Verbindungen und Vertauschungen eines Spiels alle
zur Verfiigung des Kiinstlers stehen; in dem Augenblick,
wenn das Spiel lange genug gespielt worden ist, um alle

‘weiteren Moglichkeiten absehen zu kénnen; in dem Augen-
~ blick, bevor er von der Erschopfung der Spielméglichkeiten

in die Enge getrieben wird und dann eine der uflersten
Grenzpositionen.in dem Spiel einnehmen mufi.

Jede Phase des Spiels; ob frith oder spit, enthilt primire
Objekte, die ihrem Einstieg entsprechend unterschiedlich
beschaffen sind. Aber die Anzahl der erhaltenen primiren
Objekte ist erstaunlich gering: sie sind heute zusammenge-
tragen in den Museen der Welt und in einigen Privatsamm-
lungen; dazu gehéren zu einem groflen Teil berithmte

' Gebiude. Wahrscheinlich stellen Bauwerke den grofiten Teil

unserer primiren Objekte dar, da sie immobil und hiufig
unzerstorbar sind. Es ist ebenso wahrscheinlich, daff ein

Groflteil der primiren Objekte aus verginglichen Substan-

zen wie Stoff oder Papier bestanden hat und ein anderer

grofer Teil aus kostbaren Metallen, der bei Bedarf einge-

schmol;e,n worden ist. v S ‘
Ein klassisches Beispiel dafiir ist die gewaltige Statue der
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" Athena Parthenos, die Phi;iias in Gold und Elferfbein fiir d'en
Parthenon geschaffen hatte, die uns nur durch minderwertige

“Repliken fiir Pilger und Touristen bekannt ist. Ein anderes -

Beispiel: viele groffartige Werke aus dem vierten Jahrhundert

unter Constantin dem Grofien sind uns nur bekannt durch

" die knappen und tristen Beschreibungen des »Pilgers von
Bordeauxe, der im Jahre 333 durch Siideuropa und Nord-

" afrika reiste.” Diese einzigartige Reisechronik gehort zu der

Fiille von Repliken der frithchristlichen Welt. Der'gliic.klicl'{e
Umstand, dafl sie uns erhalten geblieben ist, recl'xtfemgt dge
hihgebungsvolle Miihe . vieler Forschergenerationen, d?n
Text herauszugeben und mit Anmerkungerf zu versel.lex'l..- Ein
weiteres Beispiel fiir den Unterschied zwischen PrlmaroP—
jekten und Replikenmenge ist das alltigliche Kreuzwc?rtra.t-
sel. Der handschriftliche Entwurf des Ritselmachers ist ein
primires Objekt (das niemand aufbewahrt); alle Lésungen

derjenigen; die in der U-Bahn oder an ihrem Schreibtisch die -

- »Zeit damit totschlagen, ergeben die Replikenmenge. .

" Da eine formale Sequenz nur von Dingen he;geleltet
werden kann, hingt unser Wissen iiber sie von pn.m%ren
Objekten und deren Repliken ab. Aber di'e Anz'ahl primirer
Objekte ist leider sehr gering, und da die meisten unserer

Zeugnisse aus Kopien und anderen Derivaten bestehen, neh-

men diese minderwertigen Ausdrucksformen, die oft sehr
weit entfernt sind von den intendierten Gehalten des Ongx-
nals, viel Zeit der Historiker in Anspruch. o
Es erhebt sich sofort eine wichtige Frage. Wenn'in einer
'gégeBe_nen Sequenz ein primires Objekt die verbundene

Reihe einleitet, warum kénnen dann die folgenden primiren -

Objekte der Reihe nicht als Repliken angesehen werden?
Diese Frage ist besonders wichtig, wenn xr.lan.bedenkt, dafl
primire Objekte, deren Entstehung aus primiren Merkma-
" len gesichert ist, sehr selten sind. Fiir viele Orte und
Zeitabschnitte ist es unmdoglich, sie zwischen den Ansamm-
lungen von Repliken herauszufinden. Die Frage weist in vxc?le
Richtungen: sind wir iiberhaupt jemals unbezweifelbar im
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Besitz eines initialen Primirobjektes? Lifle sich ein solcher
Gegenstand isolieren? Haben Primirobjekte eine reale Exi-

_stenz? Oder weisen wir nur einigen herausragenden Exem-

plaren ihrer Klasse zusitzliche symbolische Qualititen zu,
die einen imaginiren Vorrang haben? Diese Fragen ersparen
uns Konkretisierungen, die hier fehl am Platze wiren, jedoch
sollen sie nicht die Hauptthese erschiittern. Von Menschen
gemachte Gegenstinde aller Art entsprechen den menschli-
chen Intentionen innerhalb einer historischen Sequenz.
Primirobjekte entsprechen primiren Merkmalen oder mu-
tierenden Intentionen, wihrend Repliken' die primiren
Objekte einfach vervielfiltigen. Obwohl er vom Typus her
ganz traditionell ist, kann der Parthenon doch als primir

~ angesehen werden: aufgrund vieler Verféinerungen, die an-

deren Tempeln aus derselben Reihe fehlen, Die Kopien der
Athena Parthenos-Statue im Nationalmuseum zu Athen hin-
gegen, oder der Strangford-Schild im Britischen Museum, -
vergrobern-und reduzieren lediglich das Original, ohne eine
gewinnbringende Dimension hinzuzufiigen.

Es gibt Arten von Repliken, in denen das primire Objekt

so vollkommen reproduziert ist, dafl selbst die empfindlichi-

sten Methoden der Geschichtsforschung sie nicht unterschei-
den konnen. Unter anderen Bedingungen der Reihenbildung
weicht jede Replik geringfiigig von allen vorhergehenden ab.
Diese zunehmenden Verinderungen konnen ohne beabsich-
tigte Formgebung entstehen, um nur der monotonen Wie-

~ derholung zu entgehen. Mit der Zeit wird ein Kiinstler ihr

Driftenbemerkenund wieder eine Ordnung herstellen, indem
er dem Quantum der Repliken ein neues Schema unterlegt,
das sich in einem Primirobjekt manifestiert. Dieses Pri-
mirobjekt unterscheidet sich nicht kategorial von dem
vorhergehenden, jedoch historisch in der Weise, dafl sie’
unterschiedliche Zeitpunkte innerhalb der formalen Se-
quenz, der sie beide angehoren, einnehmen. Keines dieser
Modelle von historischem Geschehen erleichtert die Entdek-
kung primirer Objekte: wir konnen nur behaupten, daff ihre
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Anzahl ebenso grofl gewesen sein mufl wie die kritischen
Augenblicke der Verinderung innerhalb aller Klassen von
Sequenzen. Sie konnen auch nur als zufillige Notizen oder ‘
Skizzen existiert haben. Thr erstes vollstindiges Auftreten
‘mag in vieler Hinsicht unqnterscheidbar sein von den un-
mittelbar erfolgten Repliken. Die Vitrinen jedes archiologi-
schen Museums sind so angeordnet, dafl sie die Konzeption
der zeitlichen Abfolge von Artefakten sichtbar machen. Eine
Gruppe von Repliken, die nach Typen geordnet ist, grenzt an
eine andere auf einem anderen Regal. Beide Gruppen sind
einander hnlich und doch unterschiedlich. Sie sind mit
~ gutem Grund unterschiedlichen Perioden zugeschrieben. Sie
entsprechen entweder verschiedenen Zeitpunkten innerhalb
derselben Sequenz, oder sie sind eine ihrer regionalen Va-
rianten. ) C
Wir werden auf diese Fragen ausfiihrlicher im nichsten
Kapitel zuriickkommen. In diesem Zusammenhang ist es
wichtig, noch einmal das schwer fabare Wesen des Primir-
objektes zur Sprache zu bringen. Signaturen und Daten, die
. von den Autoren selbst unter ihre Werke gesetzt worden
sind, bestitigen uns keineswegs, dafl es sich um Primirob-
~ jekte handelt. Auerdem sind sehr viele Kunstwerke an-
_ onym; sie werden in groferen Gruppen geordnet. In den
meisten Fillen sind die Primirobjekte in der Menge der
Repliken untergegangen, wo sie nur unter groflen Schwierig-

keiten entdeckt werden kénnen. Das Problem ist der

allerdings noch schwierigeren Entdeckung der ersten be-

" stimmbaren Exemplare einer biologischen Spezies vergleich-

bar. Tatsichlich verdanken wir unser Wissen iiber die
Sequenzen zum grofiten Teil den Repliken.

'Unsere Unterscheidung zwischen primiren Objekten und
Repliken erklirt auch einen wesentlichen Unterschied zwi-
schen europiischer und nicht-europiischer Kunst. Bei euro-
paischen Objekten kommen wir hiufig viel niher an den

Brennpunkt der Erfindung heran als bei aufereuropiischen, -

die wir sehr oft nur aufgrund der Repliken von gleichférmi-
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ger oder minderwertiger Qualitit kennen. Nur bei den
Chinesen, Japanern und Europiern gibt es eine lange Tradi-
tion des Sammelns und der Kennerschaft. Nirgendwo sonst
auf der Welt wurde die kontinuierliche Ansammlung von
Dingen durch die Bemiithungen der Sammler und Kritiker
systematisch geordnet, so dafl die primiren Objekte fast
vollstindig aus dem Blickfeld entschwunden sind.

Eine formale Sequenz kann niemals wirklich abgeschlos-
sen werden, indem sich ihre Méoglichkeiten in einer verbun-
denen Losungsreihe erschépften. Die erneute Validitit alter
Probleme ist unter verinderten Bedingungen immer méglich
und tritt auch manchmal ein, wie die Erneuerung der Glas-
maltechnik zeigt, die unter der Bezeichnung gemmeau-Glas
nach dem letzten Krieg erneut in Frankreich erfunden wor-
den ist. Bei dieser Technik wird das Glas gebrochen, um
du;ch die Bruchlinien das Licht zu modulieren, statt wie
frither farbige Glasstiicke in Bleistege einzusetzen. Dieser

Vorgang illustriert, wie ¢ine komplexe iltere Tradition zum

Ausgangspunkt genommen werden kann, wenn technische
Neuerungen ihre Wiederaufnahme erfordern. Es konnen

- zwischendurch lange Zeitabschnitte vorkommen, in denen

die f.o'rmale Sequenz dennoch ohne jede Aktivitit zu sein
scheint, nur weil die technischen Bedingungen fiir ihre Wie-

* derbelebung noch nicht gegeben sind. Solche -inaktiven

Klassen diirfen im Hinblick auf ihre mégliche Fortsetzung
dennoch als gleichrangig angesehen werden, das heifit, im
Laufe der Zeit wird die Klasse durch irgendeine Innovation
fortgesetzt und erweitert werden. Nach diesem Kriterium
sind alle Formklassen immer noch offene Sequenzen. Es
beruh;e nur auf einer kiinstlichen Ubereinkunft, wenn wir
eine Klasse als eine historisch abgeschlossene Reihe bezeich-
neten. : : ‘ ’

Serielle Kritik. Kiinstler, Sammler und Historiker nehmen

gleichermaflen erfreut zur Kenntnis, daf} ein altes und be-
deutendes Kunstwerk nicht einmalig ist, sondern daf} sein
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Typus in welfalugen Exemplaren iiber lingere oder kiirzere
Zeitriume verteilt vorkommt, in hoher und niederer Qualitit

und in Versnonen, die man als Vorliufer und Derivate, als

Transformationen und Varianten, als Originale und Kopien
bezeichnen kann. Wir beziehen eine grofie Befriedigung aus
dem Umstand, hierin eine formale Sequenz zu erkennen, aus
dem intuitiven Gefiihl der Ausdehnung und des Fortbeste-

* hens angesichts einer-Form in der Zeit.

- Je mehr verbundene. L05ungen zusammenkommen, desto

deutlicher treten die Konturen eines von etlichen Menschen '

formulierten Bediirfnisses hervor; das Bediirfnis eines auf
' Formen gerichteten Suchens, dessen Ziel die Ausweitung des
Bereichs der asthetischen Auﬁerung ist. Dieser Bereich um-
~ fafe die affektive Ebene des Seins, und seine tatsachhchen
- Grenzen sind kaum, wenn iiberhaupt, von Objekten, Blldem

oder Bauwerken, jedes fiir sich betrachtet, abgesteckt. Durch

die Kontinuitit des vereinten Bemuhens wird das einzelne
. Werk erbaulicher und verstindlicher, als es in der Vereinze-
lung sein konnte. Rebecca West erkannte dieses Gesetz des

Urteils aufgrund von Reihen. In ihrer Arbeit The Strange

" Necessity erklirt sie, dafl die entscheidende Rechtfertigung

fiir die gingige Literatur darin liege, den Knnkern Anregun— .

gen zu geben.’

Die serielle Beurteilung lauft ]edoch der Hauptstmmung

'moderner Literaturkritik entgegen, die sich seit etwa 1920 -

gegen »intentional fallacy«'® wehrt, also gegen die Einbezie-

hung eines Umfeldes oder Hintergrundes in die Beurteilung -

des Werkes, statt sich auf den Gehalt zu beschrinken, der
" dem Kunstwerk selbst innewohnt. Die Vertreter des >New

Criticism« sind der Auffassung, dafl die Intention des Dich-

ters sein Werk nicht verindert und daf jede Kritik sich nur
auf die Dichtung selbst bezichen darf, ungeachtet seiner
historischen und biographischen Bedingungen.

Ein literarisches Werk besteht ausschlieflich aus verbalen
Auflerungen: die Prinzipien der Literaturkritik lassen sich
nicht einfach auf die bddende Kunst iibertragen, in der nur
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gelegentlich verbale Symbole vorkommen. Damit taucht ein

- elementares Problem auf, das in der Literatur bereits vertraut
_ ist und das Experten im allgemeinen schon gel6st haben,

bevor die Dichtung oder das Theaterstiick einen Rezipienten
erreichen. Dies ist die Aufgabe der >Textherausgabe, die
darin besteht, unterschiedliche Versionen zu vergleichen und
zu kompilieren, bei abweichenden Lesarten die klarste und
konsistenteste herauszufinden. Das Studium der Geschichte
der Dinge befindet sich augenbhckhch auf dem Stand der
>Textherausgabe, in der Phase der Entdeckung von >Schrif- -

‘ten< wichtigster Inhalte. -

Unverkennbare Erosionen verschleifien die Konturen j je-
des Kunstwerks. Das betrifft seine physische Existenz, die
nach und nach durch Schmutz und Abnutzung unkenntlich
wird, als auch die Ausarbeitung der kiinstlerischen Konzep-
tion, deren Komplexitit und Abstufung immer mehr verlo-
rengeht. Oftmals hat der Kiinstler keinerlei Aufzeichnungen
gemacht, so dafl wir nur vermuten kdnnen, welche Stufen in '

- der Formgebung einmal bestanden haben. Wenn uberhaupt
Diagramme, Skizzen und Zeichnungen existieren, so sind es

doch nur wenige, denn die Kiinstler waren friiher groflziigi-

~ ger im Wegwerfen als heute und wollten nicht ihren
- . alltaglichen Kleinkram fiir den Kunstmarkt horten. Bei grie- -

chischen und rémischen Skulpturen hat diese Form von
Erosion praktisch alle Spuren des individuellen kiinstleri-
schen Arbeitsprozesses ausgeldscht: wir verfiigen im allge~
meinen nur iiber Repliken und diirftige Kopien, die uns eine
grobe Vorstellung von der urspriinglichen Konzeption des -
Originals geben, das fiir immer aus unserem Gesichtskreis

-verschwunden ist. Textedition<ist unter diesen Bedingungen

eine miihselige Notwendigkeit der Forschung, und die Her-
ausgeber, die das bewerkstelligen, verdienen mehr Anerken-
nung, als man ihnen zukommen Lit. Ohne diese Arbeiten
hitten wir keine zeitliche Sequenz, kein Ma8 fiir die Ab- -
weichungen zwischen mehreren Versionen und keine Vor-
stellung von Grofle und Wirkung des verlorenen Originals.

*
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| Einige Themen sind- trivial, andere sind ausschlieBlich

faktisch; irgendwo zwischen Trivialitat und Fakuizitit liegt
die formale Sequenz, nach deren Eingrenzung wir suchen.
‘Ein Beispiel fiir Trivialitat ist die Geschichte der Knépfe. Sie
* ist darum trivial, weil es in dieser Geschichte nur wenige
Ereignisse gibt, sondern nur Varianten der Form, Gréle und
Verzierung; es gab keine anhaltenden Schwierigkeiten, die
hitten gelost werden miissen. Ein Beispiel fiir ibermifige
Faktizitit ist ein Textbuch iiber die gesamte Geschichte der
Weltkunst, das alle wichtigen Ereignisse von der paliolithi-
~schen Malerei bis zur Gegenwart umfassen miifite. Es kann
nur einige Namen und Daten anfithren und aligemeine
Grundsitze zum Verstindnis von Kunstwerken in ihrer
historischen Situierung. Es handelt sich um ein Nachschlage-

werk, das sich nicht mit speziellen Problemen befassen kann. -

* Eine andere Art historischer Abhandlung beschreibt kon-

vergierende Ereignisse und nicht verbundene: ein Beispiel

" hierfiir ist die iibliche Beschiftigung mit paliolithischer

Héhlenmalerei in Verbindung mit der Felsenmalerei siid-

afrikanischer Buschminner aus der jiingsten Vergangenheit,
die wahrscheinlich erst nach 1700 entstanden ist. Es gibt
keine nachweisbare Verbindung zwischen diesen beiden
Gruppen, so sehr sie sich auch shnlich sein mogen. Sie sind
sechzehntausend Jahre voneinander. entfemt, und es besteht
keine historische Verbindung. Tatsichlich la8t sich fiir die

paliolithische Hohlenmalerei, bis zu ihrer Entdeckung im

neunzehnten Jahrhundert keine Verbindung zu n'gend etwas
‘anderem herstellen. Ihre eigene Geschichte ist immer noch
ungeklirt, da sie keine Gliederung in Perioden und Gruppie-
rungen erkennen lit. Dennoch kénnen paliolithische und
Buschmann-Malerei als Elemente einer formalen Sequenz
angesehen werden, die auch zeitgendssische Kunst ein-
schlieft: gemeint sind die Bemiihungen einzelner Kiinstler,
die prihistorische >Tradition«< zu assimilieren und zu trans-

formieren, die erst spit im neunzehnten Jahrhundert in das -

moderne Bewufitsein eingedrungen ist.
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Technische Neuerungen. Bei unserem Versuch, die Zusam-
mensetzung formaler Sequenzen zu verstehen, wird ein
kurzer Blick auf Fragen handwerklicher Techniken von .-
Nutzen sein. Der Begriff der Kunst ist selbst eng mit tech- -
nischer Fertigkeit verbunden. Die Einfille und Kunstgriffe
fir beabsichtigte Illusionen sind der Arbeitsantrieb des
Kiinstlers, der sich vorgenommen hat, unsere veralteten und
nicht sehr interessanten Vorstéllungen von Zeit und Raum
durch seine eigenen zu ersetzen. :
Fiir den Handwerker kann eine techmsche Neuerung

" oftmals zum Ausgangspunk fiir eine neue Sequenz werden,

in der alle traditionellen Elemente revidiert werden. Diese
Innovation liflt sie in einem anderen Licht erscheinen, das
den Blick auf neue Méglichkeiten lenkt. Ein Beispiel hierfiir

. ist die schwarzfigurige Vasenmalerei, die im ausgehenden

sechsten Jahrhundert v. Chr. durch eine rOtfxgurxge Technik
ersetzt wurde.!! Dieses fiihrte zu einer Umkehrung des Ver-
hiltnisses von Figur und Grund, um die Figur hervorzuhe-
ben und den Grund, der bisher ein dekorativer Rahmen war,
in eine atmosphirische Distanz zu setzen. _
In der Topferei sind ganz sicher Anderungen der Brenn-
technik dadurch zustande gekommen, dafl Maler ihr beson-
deres Bediirfnis nach Erneuerungen der handwerklichen
Méglichkeiten artikulierten, es ist aber wahrscheinlich, dafl

" diese sneuec Technik bereits zur Verfiigung stand, lange

bevor ein Kiinstler sie sich fiir seine Zwecke angeeignet hat.
Auf diese allgemeine Problematik — Erfindungen in ihrem

‘Verhiltnis zu Verinderungen — werden wir spiter zuriick-

kommen; in diesem Zugammenhang soll jetzt gezeigt wer-

- den, wie eine Sequenz in eine andere iibergeht, wenn ein

Glied als Bestandteil der ursprunghchen Sequenz sich be-
deutend verindert. Wir haben hierfiir ein technisches Bei-
spiel aus der Geschichte der Vasenmalerei ausgewihlt; man
konnte viele andere geschichtliche Fille auffiihren, die In-
novationen in der Themenwah! von Malern betreffen, in
deren Ausdrucksmitteln oder in der Behandlung der Per-
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spekuve Entschexdend ist, daf die formale Sequenz einer
Konzeption der patentiellen Reiheé von Verinderungen ent-
spricht.

Umgekehrt sei angemerkt, dafl v1ele technische Innovatio-
nen nicht sofort eine Entwicklung auslésen. Die Aeolipile
des Heron aus dem ersten Jahrhundert n. Chr."? blieben
siebzehn Jahrhunderte lang eine Kuriositit ohne jede Konse-
_quenz, bis die notwendigen Skonomischen, soziologischen

" und mechanischen Voraussetzungen fiir die Entwicklung

~ von Dampfmaschinen gegeben waren. Dieses Beispiel ver-
weist auf abgebrochene, verzogerte oder verkiimmerte Se-
quenzen, deren Auftreten man auch in der Kunst feststellen
kann. Henri Focillon pflegte von den »Fehlschligen, die im
Schatten eines jeden Erfolges lauern« zu sprechen, wenn er

~ Absonderlichkeiten — wie etwa achtteilige Gewélbe — be-

_ schrieb, die sich in den konsequenten EntWicklungsverlauf

der vierteiligen Rippengewdlbekonstruktionen im Frank-

~reich des zwolften Jahrhunderts eingeschlichen hatten.!

'Auch sie sind ein Beispiel fiir eine verkiimmerte Sequenz. Die
Aussichten solcher retardierten Klassen, wieder aufzutau-
chen und eine Stelle im Dasein zu besetzen, sind nicht
vorhersehbar, obwohl schon manchmal mifiglickte techni-

_sche Neuerungen wieder zutage geférdert worden sind und

eine Weiterentwicklung erfahren haben, nachdem sie lange

Zeit in Vergessenheit geraten waren. Dles gﬂt besonders fiir -

die Naturwissenschaften. ,
Die verbundene Losungsreihe, aus der sich eine Sequenz
zusammensetzt, ist nicht notwendig auf ein einzelnes Hand-

werk beschrinkt. Im Gegenteil, ihr Auftreten ist viel

" wahrscheinlicher, wenn verschiedene Handwerkszweige
gleichzeitig ins Spiel kommen. So haben die griechischen
Vasenmaler wahrscheinlich viele Anregungen von den Wer-

ken der Wandmaler iibernommen, die ihrerseits (zumindest
trifft das fiir die etruskische Grabmalerei im griechischen Stil -

zu) bestimmte Schemata von der Vasenmalerei entlehnt ha-
‘ben, wie die im Profil dargestellten Prozessionsfiguren.
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Insofern kann die formale Sequenz in verschiedenen
Handwerken gleichzeitig ihre Realisierung finden. Als Bei-
spiel soll die Kompositionsweise der chiaroscuro-Malerei im
siebzehnten Jahrhundert dienen. Thre harten Kontraste von
Licht und Schatten ermoghchten eine neuartige Illusion von
Tiefe und Bewegung. Diese neue Weise der Oberflichenor-
ganisation verbreitete sich schnell in der gesamten bildenden
Kunst. Keine Gegend Europas entging der Vorherrschaft
dieser Gestaltungswelse wie eine ansteckende Krankheit
verbreitete sie sich von Stadt zu Hof oder von Hof zu Stadt,
wie in Holland, wo es nur Stidte gab, und von dort schlief-
lich in jeden Winkel der Sozialstruktur; ausgenom’xhen

blieben nur die abgelegensten Gemeinden oder solche, die fiir . - A

die Renovierung ihrer Kirchen, Hauser und Bilder zu arm
waren. : )

- Die unsichtbare Kette. Es gibt eine alte Bildtradition, die den
~ von der Muse inspirierten Dichter darstellt.' Seine Haltung
“mit erhobener Feder verrit seine gesteigerte Prisenz, wih-

rend er die Botschaft aus einem anderen Bereich des Daseins
entgegennimmt. Sein Korper ist aufgerichtet und gestreckt;

die Falten seines Gewandes wehen im Hauch des Geistes.

Die bekanntesten Versionen dieses Sujets zeigen die Evange-
listen bei der AusgieBung .des Heiligen Geistes; andere
portritieren Kirchenviter oder Bibelgelehrte. Die Pose der -
géttlichen Inspiration erscheint- manchmal auch in Gestalt

-eines Malers, der mit der Darstellung eines sakralen Motivs

beschiftigt ist: St. Lukas, der die Jungfrau Maria malt, wie in
dem Altarbild von Roger van der Weyden,15 ist als™ein

 flimischer Biirger dargestellt, der von dem Licht dieses

Ereignisses bestrahlt wird und gleichsam schwebt mit dem
erhobenen Zeichenstift, wie die Evangehsten auf karolingi-
schen Buchillustrationen.

 Wie die Evangelisten, wle St. Lukas, kann der Kiinstler
nicht frei handeln, indem er nur seinem eigenen Willen
gehorcht. Seine Situation ist strikt gebunden an eine Kette
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-von vorhengen Erexgmssen Diese Kette ist fiir 1hn unsicht-
bar und beschrinkt seine Bewegungsfrelhelt Er nimmt sie
jedoch nicht als Kette wahr, sondern als-vis a tergos, als die

Macht der Ereignisse; die hinter ihm liegen. Diese fritheren -

E Ereignisse schaffen Bedmgungen, durch die er vor die Ent-
scheidung gestellt ist, entweder auf dem Weg der Tradition

weiterzugehen oder aber sich gegen die Tradition aufzuleh-

nen. In beiden Fillen ist seine Entscheidung nicht frei: sie
ist von fritheren Ereignissen diktiert, deren ubermachugen
~ Einfluf er nur verschwommen und indirekt wahrnimmt,
und von den anlagebedmgten Elgenarten seines Tempera-
‘ments =

Friihere Erelgmsse sind signifikanter als das Tempera-

ment: es gibt in der Kunstgeschichte reichlich Beispiele fiir

schlecht plazierte Temperamente. Es gab immer wieder Ro-
mantiker, die >irrtiimlich« zu einer Zeit geboren wurden, da
gerade das klassische Maf Geltung hatte, oder innovatori-

sche Geister, die zu Zeiten strengster Reglementlerungen‘

leben mufiten. Frithere Ereignisse iiben einen selektiven

Einfluf auf das Spektrum von Temperamenten aus. Jede

Epoche hat nach jhren Bediirfnissen spezielle Temperamente

, ausgepragt, im Denken und im Handeln. Die friiheren Er-

‘eignisse determinieren auch den Handlungsspxelraum des
Kiinstlers, dessen Werke die formale Sequenz konstituieren,
wie wir bereits dargelegt haben. Es sind eben die Ereignisse,
aus denen sich die Geschichte jenes Suchens zusammensetzt,

“das jeden einzelnen am stirksten betrifft. Seinen eigenen '

Standort in diesem Bestreben oder Suchen kann das Indivi-
duum nicht verindern, sondern nur als gegeben hinnehmen.

-~ Wie sehr der Kiinstler von seiner Arbeit besessen sein kann,
geht aus vielen Kiinstlerbiographien hervor: er wird in sei-.
nem Schaffen von Kriften angetrieben, iiber die andere

Menschen in solcher Intensitit nicht verfiigen. Der Kiinstler
ist besessen von seiner Vision des Moglichen, und er ist
ebenso besessen von der Dringlichkeit ihrer Verwirklichung.

Dazu gehrt der Habitus des Einsamen oder Einzelgingers
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in duferster Anstrengung, wie er traditionell in der Gestalt -

~ des Dichters mit der Muse dargestellt wird.

Frithere Ereignisse und zukiinftige Moglichkeiten inner-
halb der Sequenz: das sind die Dimensionen, die die Position
jedes Kunstwerks bestimmen. In den Aufzeichnungen des
Villard de Honnecourt, des Architekten aus dem dreizehnten

. Jahrhundert, findet sich die Skizze eines der Tiirine der

Kathedrale von Laon und darunter-hat er notiert: »Nir-
gendwo habe ich je einen Turm wie diesen gesehen.« Der
reisende Meisterarchitekt wollte damit nicht nur das Werk
eines Vorgingers preisen; er betrachtete es auch als eine
Herausforderung, als wollte er sagen, »diese gute Losung ist
gefunden, aber ich werde es noch besser machen«.

. Menschen, die sich damit beschafugen, solche Moglichkei-
ten herauszufinden, scheinen von ihnen wirkungsvoll beses-
sen zu sein. Vasari berichtet von dieser Besessenheit, mit der
Paolo Uccello an der perspektivischen Konstruktion gemal-
ter Flichen arbeitete.” Im Werk Cézannes gibt es viele

_ Beweise fiir seine lange und besessene Beschiftigung mit der

Ideallandschaft in den Darstellungen der rémisch-kampani-

- schen Malerei und in der Kunst Poussins, dessen Gemailde

Cézanne im Louvre studierte.!® Jeder bedeutende Kiinstler
verrit eine solche Besessenheit: ihre Spuren lassen sich aus
den Werken von Minnern herauslesen, deren historische
Identitit sonst vollig verschwunden ist, wie die der Maya-
Architekten und der Bildhauer von Palenque oder Uxmal.

Wahrscheinlich immunisiert sich der Kiinstler gegen an-

~ dere Interessen, die in keiner Beziehung zu seiner Besessen- -

heit stehen. Insofern leistet er nur selten bedeutende Beitrige
zu mehr als einer formalen Sequenz, es sei denn unter
Ausnahmebedingungen. Solche Bedingungen sind gegeben
am Ende einer Reihe von Formen, die zueinander in Be-
ziehung stehen. Die Person, der die Beendigung der Sequenz
zufiel, muf anschlieflend ihre Arbeit in eine andere Formen-
klasse verlegen. Beispiele fiir diese Art von Verlagerung
verbergen sich gewdhnlich in biographischen Schriften als
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die unterschiedlichen Perioden im Werk eines Kiinstlers, die
ihre Entsprechung in den wechselnden Emﬂuﬁberelchen
haben, denen er in seinem Leben ausgesetzt war. Aber der
"Wechsel von Schaffensperioden bezieht sich auch auf Se-
quenzen in unterschiédlichcn’Entwicklungsstadien, aus de-

- nen der einzelne die fiir ihn notwendige und praktikable

Wahl trifft, durch die er die Vergangenheit herausfordern
kann- aufgrund einer bemerkenswerten Verbesserung.

Einsame und gesellige Kiinstler. In diesem Spiel um eine gute

Plazierung — und dieses Spiel setzt sich in jeder Generation

fort— gibt es weitere Elemente der Variation, die sich aus dem
Zusammenspiel von Temperament und Begabung ergeben.
- Guercino beabsichtigte mit seinem Wechsel von der. barok-
ken zur klassischen Form in den Jahren 1621-23, seine
Kunden zufriedenzustellen. Dies ist viel eher ein Beweis fiir
die Wechselbezichung zwischen dem Maler und seiner Um-
welt, als dafl es sich auf eine groflere Verinderung der

+ formalen Substruktur bezoge. Diese These belegt Denis

Mahon in seinen Studies in Seicento Art and Theory (London
- 1947)-
Manche Sequenzen erfordern das Zusammenwxrken vieler
‘unterschiedlicher Arten von Sensibilitit. Das gleichzeitige
Auftreten zweier grofler Rivalen, die sich beide gleichzeitig

in entgegengesetzten Richtungen mit der Losung desselben

Problems beschiftigen, definiert im allgemeinen solche Si-
“tuationen: Poussin und Rubens, Bernini und Borromini
haben in diesem Sinne die Grenzen des weiten Feldes der
Malerei und Architektur des siebzehnten Jahrhunderts ab-
gesteckt. Gegenwirtig haben solche urspriinglichen Erfah-
- rungen erneut Giiltigkeit erhalten. Sie werden ebenfalls von
Gegensatzpaaren getragen wie Eliot und Joyce oder Klee und

Picasso. Diese Paare und Gruppen tauchen jedoch nur zu

Zeiten der weitest gespannten Forschungsinteressen auf und

nicht auf den schmalen und einengenden Pfaden eines be-

schrinkten Interesses, auf denen -wir Uccello und Cézanne
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antreffen, jedoch nicht so sehr als Rivalen, sondern vielmehr
als isolierte Gestalten, die wie Goldsucher rmt thren Obses-
sionen allein sind.

Jede bedeutende Kunstnchtung erfordert eine andere

_Temperamentslage. Malerei und Dichtung ziehen mehr als

alle anderen Kiinste den Einzelginger an. In Architektur und
Musik versammeln sich eher gesellige Menschen, denen das
Arbeiten in der Gemeinschaft ein existentielles Bediirfnis ist,
das in der Arbeitsteilung und bei gemeinsamen Problemls-
sungen sehr gut befriedigt wird. Ein herausragender Neuerer
wie Caravaggio bleibt auch unter Kiinstlern allein, das be-

- dingt sein Wirken. Sein Bruch mit der Tradition mag sehr
- vielen bekannt sein oder auch nicht, er ist sich selbst der

Notwendigkeit seiner Isolation bewuft, die dieser mit sich
bringt. Das Werk seiner Schiiler und Mitarbeiter, die in
seiner nichsten Umgebung arbeiten, geht aus seinem eigenen
hervor, es hat jedoch nicht seine hohe Qualitit. Zeitgenossen, -
die ihn laienhaft bewundern, die selbst nicht kiinstlerisch

- titig sind, kennen ihn wohl eher als Person und nicht durch
-sein Werk.

Gewshalich Liflt sich der Umfang und die Tragwexte eines
solchen Lebenswerkes erst lange nach dem Tod des Kiinstlers
richtig einschitzen, wenn es sich in Beziehung setzen L3t zu
vorangegangenen und nachfolgenden kiinstlerischen Ereig-
nissen. Dann ist jedoch der Schock der Innovation bereits -
iiberwunden. Wir konnen uns zwar sagen, dafl diese Bilder
oder Bauwerke einst einen Bruch mit der Tradition darstell-
ten; jetzt aber sind sie in die Tradition eingegangen und
scheinbar ganz einfach durch zeitlichen Abstand.

Wahrscheinlich gehéren alle bedeutenden Kiinstler zu
dieser Gruppe von Menschen, die aufgrund ihrer Leistung

 einsam sind. Nur gelegentlich kann der Kiinstler als Rebell

auftreten wie im sechzehnten und im neunzehnten Jahrhun- -
dert. Im allgemeinen aber ist er ein Hofling gewesen, ein
Mitglied der fiirstlichen Hausgemeinschaft, ein Unterhalter,
dessen Werk genauso bewertet worden ist wie das eines jeden
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'Unterhalters und dessen Aufgabe darin bestand, das Publi-
kum zu unterhalten und nicht etwa in Unruhe zu verset-
zen. ' : '

Rebell zu sein erforderte zu grofle Anstrengungen, die den

Kiinstler weiter von seinem Werk wegfiihrten, als er sich zu

entfernen bereit ist. Die Unterhalter bilden mittlerweile
einen eigenen Berufszweig innerhalb der vielfiltigen Sparten

der offentlichen Unterhaltung, von dem der bildende Kiinst- -

ler inzwischen fast vollstindig ausgeschlossen ist. Nur der
Stiickeschreiber erfiillt immer noch beide Funktionen, die
des Kiinstlers und die des Unterhalters. Der bildende Kiinst-
ler ist heute einsamer als je zuvor und insofern gleicht er dem
Didalus, diesem seltsamen Kunstwerker, der wunderbare
und erschreckende Uberraschungen fiir seine nichste Um-
gebung herstellte.

Die Ppsition in einer Reihe, Alter und Verinderung v

In mathematischem Zusammenhang werden Reihe und Se-
quenz als geschlossene und offene Klassifizierungen von
Ereignissen unterschieden (vgl. Kap. Formale Sequenzen). In
den vorangegangenen Kapiteln gingen wir von der Annahme
- aus, dafl die meisten Klassen Sequenzen mit offenem Ende
sind. Im folgenden jedoch wollen wir davon ausgehen, dafl
man die meisten Klassen wie eine geschlossene Reihe be-

handeln kann. Der Unterschied zwischen diesen beiden

Standpunkten hingt von der Position des Betrachters ab, ob
er innerhalb oder auflerhalb des betreffenden Ereignisses
stehen méchte. Von innen betrachtet erscheinen die meisten
Klassen als offene Sequenzen; von auflen sehen sie aus wie

geschlossene Reihen. Um diese beiden Positionen miteinan- -

der in Einklang zu bringen, kann man sagen, dafl die
Konzeption der formalen Sequenz, wie sie im vorhergehen-
den Abschnitt dargestellt ist, es uns ermdglicht, die Vorstel-
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Heute ist der Kiinstler weder Rebell noch Unterhalter.

lungen von Dingen, a.ngefahgen bei den ersten Realisationen
bis hin zu der Fiille von Repliken, als Ereignisse innerhalb
~ einer finiten verbundenen Reihe anzuordnen.

Das Gesetz der Reibe. Jede Abfolge I8 sich nach folgenden
, Voraussetzungen festlegen ‘

1) Im Verlauf einer irreversiblen, endlichen Reihe verrin-
gert jede Besetzung einer Posmon die Anzahl der verbleiben-
den Positionen.

2) Jede Position innerhalb einer Reihe erfordert nur eine

rbegrenzte Anzahl von Handlungsméglichkeiten.
3) Die Entscheidung fiir eine Handlung legt die entspre-

chende Position fest.
- 4) Die Einnahme einer Position definiert und reduziert den
Umfang der Méglichkeiten fiir die nachfolgende Position.
Anders ausgedriickt: jede neue Form schrinkt die nachfol-

. genden Innovationsméglichkeiten innerhalb derselben Reihe

ein. Jede dieser Formen ist ihrerseits eine von endlich vielen
Maglichkeiten, die in einem bestimmten Zeitraum offenste-
hen. Infolgedessen reduziert jede Innovation die zeitliche
Dauer ihrer Klasse. Die Grenzen einer Klasse werden vom
Auftauchen eines Problems bestimmt, das verbundene Lé-
sungen erfordert. Klassen konnen klein oder grof sein: wir
beschiftigen uns hier jedoch nur mit ihren internalen Be-
ziehungen und nicht mit ihren Ausmaflen und Grﬁﬁenofd-

nungen.

Die Formulierung einer weiteren Voraussetzung erlaubt
uns, die Art der zeitlichen Dauer zu bestimmen. Jede Reihe,

“die sich in ihrer eigenen Formenklasse gebildet hat, verfiigt

iiber eine ihr eigene Dauer fiir jede Position, die von dem
erforderlichen Aufwand abhingig ist: Kleine Probleme er-

fordern geringen Aufwand; die grofien verlangen groflere . -

Anstrengungen und brauchen daher mehr Zeit. Jeder Ver-
such, diesen Kreislauf zu durchbrechen, fiihrt zu Fehischli-
gen. Das Gesetz der Reihe erfordert es, daf jede Position fiir
die ihr entsprechende Zeit besetzt wird, bevor die nichste
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Position eingenommen werde1 kann. In rein technischen
Bereichen ist dies ganz selbstverstindlich: die Dampfma-
schine wurde vor der Lokomotive erfunden, jedoch erfor-
~derte es .viel mehr Aufwand, die Lokomotive in allen
Einzelheiten auszufiihren. Jedes Einzelteil beanspruchte
seine Zeit innerhalb der Okonomie der zeitlichen Sequenz,
_im Gegensatz zu einer Dampfmaschine. Bei Kunstwerken ist
das Gesetz der geringsten Dauer sogar noch viel strikter. Es
wird festgesetzt von kollektiven Verhaltensweisen der Zu-
stimmung oder Ablehnung, die wir spiter erdrtern werden.

Diese GesetzmiBigkeit kann nicht durch zufillige Entdek-

kungen durchbrochen werden wie im technischen Bereich.
Belspxelswexse ist-die Entdeckung von Leuchtfarben keine
Hilfe fiir einen Maler, der sich darum bemiiht, den natiirli-
. chen Lichteinfall auf der Leinwand w1ederzugeben er mufl

sein -unkonventionelles Ziel dennoch mit konvcnuonellen‘

Mitteln und Matenialien erreichen. : «
‘Unser Anliegen ist es, die Rekurrenz von Bedurfmssen in
verschiedenen Stadien ihrer Befriedigung zu erkennen und

die Beharrlichkeit eines Problems iiber die vielfiltigen Be-
* miihungen um seine Ldsung hinaus. Jedes Bediirfnis evoziert -

" ein Problem. Der Zusammenhang jedes Bediirfnisses mit

. nachfolgenden Losungsméglichkeiten fiihrt zu der Konzep- -

- tion der Sequenz. Diese Konzeption ist sehr viel enger gefafit

und dennoch viel labiler als die einer biologischen Metapher,

denn sie befafit sich ausschlieflich mit menschlichen Bediirf-

nissen und deren Befriedigung, und zwar in einem Eins-

~ zu-eins-Verhiltnis von Bediirfnis und Ding, ohne jede ver-

~mittelnde Mitwirkung éiner anderen irrelevanten Entitit wie .
der des >Lebenszyklus<. Eine besondere Schwierigkeit ent-

steht bei der Spezifizierung der >Bediirfnissec, jedoch haben

wir diese Frage vorsichtshalber dadurch umgangen, dafl wir

die Diskussion auf die Wechselwirkungen beschrinkt haben
und von den Gréflenordnungen absehen. ’
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Systematisches Alter. Wir miissen uns nun mit dem Wesen
der zeitlichen Dauer befassen. Von Sequenzen oder Reihen
zu sprechen, das heifit von spezifischen Bediirfnissen und
deren sukzessiven Stadien der Befriedigung, bedeutet, auf
viele Maglichkeiten von Dauer zu verweisern. Man kann -
jedoch nicht iiber Dauer reder:;,~ ohne Anfang, Mitte und
Ende oder die frithen und spiten Phasen im Auge zu haben.”

Hinsichtlich der Dauer sind wir zu dem Schluf§ gekommen,
‘daf} eine spite Phase nicht einer frithen vorausgehen kann.

Daher konnen wir von dem >systematischen Alter< jedes
Abschnitts einer formalen Reihe sprechen, das sich auf die
Position im Zeitraum bezieht.

Leicht zu erkennende, optisch wahrnehmbare Eigenschaf-
ten kennzeichnen das systematische Alter jedes Abschnitts,
wenn wir die Art von Reihe einmal identifiziert haben. Es
kann nicht das Anliegen dieses Buches sein, die Techniken

“und Moglichkeiten der chronologischen Unterscheidung ab--

zuhandeln, wenn auch bestimmte grundsitzliche Bemerkun-
gen unerlifllich sind. Frithe (promorphe) Lésungen sind,
technisch gesehen, einfach, von der erforderlichen Energie
her unaufwendig und klar in der Aussage. Spite (neomorphe)
Losungen sind aufwendig, schwierig, kompliziert, undurch-
schaubar und beweglich. Friihe Lésungen sind vollstindig in - -
bezug auf das Problem, das sie l6sen. Spite Losungen sind
nur partielle, indem sie sich eher auf die Details von Funk- "
tionen oder Aussagen beziehen als auf die Totalitit dieses -

‘Problems. Unsere Begriffe promorph und neomorph finden

sich in den besten Fachlexika. Durch ihre Verwendung kann -
man die wahllose Kontamination solcher Begriffe wie >pri-

* mitive, >dekadents, >archaisch« oder »barock< vermeiden. Aber

diese. Bezeichnungen sind abhingig von der Definition der
zugehongen Formenklasse, andernfalls wiirden die sichtba-
ren Eigenschaften spiter Losungen innerhalb einer Formen-

- klasse den friihen Lsungen einer anderen Klasse tiuschend

ihnlich sehen. Die:Bezeichnungen spit und friih verhalten
sich notwendig relativ zu einem festgelegten Ausgangspunkt. -
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Sie werden unvermeidlich als ‘Parameter dienen, bis ein

absolutes Maf fiir die optisch wahrnehmbare Position in der
Zeit entwickelt sein wird. - ,

- Beginnen wir einstweilen mit der Vorstellung von Gleich-
zeitigkeit. Das gleichzeitige Auftreten alter und neuer Reihen
- geschieht in jedem historischen ‘Augenblick bis auf den
ersten. In diesem vollig imaginiren Augenblick, und nur in
diesem, hatten alle menschlichen Handlungen dasselbe sy-
stematische Alter. Schon im zweiten Augenblick der ge-
schichtlichen Zeit waren zwei Verhaltensweisen moglich.
Von da an sind die meisten Handlungen ritualisierte Wieder-
holungen, und nur ganz wenige sind ohne Vorliufer.

Dinge, die man mit erstarrten Handlungen vergleichen
konnte, lassen mehrere Arten von Gleichzeitigkeit erkennen.
Ein westgotisches Reliefschnitzwerk aus Spanien und eine
Stele der Maya sind innerhalb desselben Jahres im sechsten
- - Jahrhundert n. Chr. hergestellt worden, und sie haben kei-
nerlei Beziehung zueinander, aufler daf sie gleichzeitig sind.
Das westgotische Werk gehort zu einer neuen Reihe, die
Maya-Stele zu einer sehr alten. Ein anderes Extrem der

Bezugsetzung: Renoir und Picasso lebten beide um das Jahr

1908 in Paris; jeder kannte das Werk des anderen; die Bilder
Renoirs gehorten damals zu einer alten Klasse, Picassos friihe
kubistische Bilder zu einer neuen. Diese Bilder sind gleich-
~ zeitig und stehen zueinander in einer Beziehung; sie haben

aber ein unterschiedliches systematisches Alter und sehen so -
unterschiedlich aus wie die beziehungslosen Maya- und

‘westgotischen Skulpturen. Die Ahnlichkeiten zwischen der
spithellenistischen Architektur von Baalbek und den rémi-
‘schen Barockkirchen haben schon vor langer Zeit die
- Aufmerksambkeit der Historiker auf sich gezogen, ebenso wie
die Ahnlichkeit der verschiedenen Arten archaischer Kunst
und die unterschiedlichen Arten ihrer Wiederkehr in der
Antike. Man kann also sagen, daff das systematische Alter die
Dinge ebenso scharf vonéinander abgrenzt wie andere hi-
storische oder geographische Unterscheidungen.
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Die Tatsache, dafl es ein solches 'systematisches Alter -

iiberhaupt gibt und welche Wichtigkeit es fiir den gesamten

Bereich der Manufaktur in einer Zivilisation hat, ist lange

-verschleiert oder nicht erkannt worden. Die Versuchung,

soziale Prozesse aufgrund von Tonscherben und zerbroche-

. nen Steinen zu mterpreueren, war genauso unwiderstehlich.

Und nun stehen wir Zyklen politischer Revolutionen gegen-
iiber, die auf Zeugnissen basieren, die tatsichlich besser und.
wesentlicher andere Dinge belegen konnten. Tonscherben

und zerbrochene Steine sind Klassen menschlicher Titigkeit,

die das politische Leben aus weiter Entfernung widerspie-
geln. Das Spiegelbild ist nicht genauer als die vergleichsweise

- Vorstellung, dafl man aus der provengalischen Dichtung die

dynastischen Konflikte dés mittelalterlichen Frankreich tat-
sachlich erschlieflen konnte.
Jedes Gedicht in einer Anthologie, die in irgendeiner

‘Weise aufeinander bezogene Dichtungen vereinigt, hat sein -

eigenes systematisches Alter, ebenso wie jede Schale in einer
Abteilung des Museums und wie jeder behauene Stein. Po-
litik und Zivilisation kdnnen wahrscheinlich auch nach ihrem
systematischen Alter eingestuft werden. Es gibt sicher fiir das
Phinomen der gesamten menschlichen Zivilisation ein sy-

‘'stematisches Alter, das unabhingig ist von dem absoluten
~ Alter. Die menschliche Zivilisation ist weit jiinger als die

Menschheit iiberhaupt, und sie dauert an in einer offenen

~ Sequenz, die die vollstindige Geschlchte der Dmge in sich

emschheﬁt

Ein méxikaniscbes Paradigma. Ein eindrﬁcksvolles'Beispiél
fiir diese Fragestellungen stammt aus der spanischen Ko-
lonisation der mexikanischen Indianerstimme im sechzehn-

" ten Jahrhundert. Die friihen Kirchen wurden in den

folgenden zwei Generationen nach der Eroberung zumeist
von indianischen Arbeitern unter der ‘Aufsicht von europii-

* schen Bettelménchen gebaut.!? Sie kénnen in zwei Gruppen

eingeteilt werden, eine frithe und eine spate, wahrend derAra
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der Mcndlkantenherrschaft in Mexiko, dle bis 1570 dauerte
Die frithen Kirchen haben Rippengewdlbe; manche zhneln
einem Bautypus, der in Europa seit dem zwblften Jahrhun-

dert nicht mehr gebaut worden ist; der Dekor ihnelt -

spatmittelalterlichen Vorliufern. Die spite Gruppe der Kir-

chen weist ein grofles technisches Raffinement auf in der
- Konstruktion von Domikalgewélben, wie sie damals in Spa-

nien gebaut worden sind, und trigt einen.Dekor aus

klassischen Elementen. Die Datierung des Anfangs und die

anfinglichen Bedingungen stehen eindeutig fest, wie auch die

Datierung des Endes: als die Weltgeistlichkeit endgiiltig die
- Monche aus den indianischen Stidten verdringte.

Die Notwendigkeit war allen europiischen Kolonisten
klar: die geistige Eroberung der mexikanischen Indianer
machte schone, grofle Kirchen und Klosterschulen erforder-

lich. Aus dieser Notwendigkeit ergab sich das anhaltende
Problem, Indianer in europiischer Arbeitsweise auszubilden
und sie bei ihrer Arbeit zu iiberwachen. Die Reihe umfafite
Mendikantenkirchen und die dazugehorigen untergeordne-
ten Klassen. Vom Standpunkt der Indianer mufite es so
aussehen, als beginne alles am Punkte Null; die Arbeiter im
Steinbruch mufiten lernen, Metallwerkzeuge zu gebrauchen;
die Maurer mufiten die Techniken des Gewdlbe- und Bo-
genbaus erlernen; die Bildhauer mufiten in christlicher
Ikonographie unterwiesen werden; die Maler mufiten ebenso
die Prinzipien der zentralperspektivischen Konstruktion, die
in Europa praktiziert wurde, erlernen wie die Ausfithrung
von Formen. in abgestuften Farbwerten, um Erscheinungs-
weisen in Licht und Schatten wiedergeben zu kénnen. Jedes
Gefiihl der Indianer fiir ihre eigenen Bediirfnisse und Pro-

bleme, die noch aus der Zeit vor der Eroberung stammten,
wurde verdringt oder ausgeléscht. Gleichzeitig belegen alle -

Zeugnisse aus dieser Zeit die angestrengten Bemiithungen der
indianischen Arbeiter, die iiberlegenen Techniken, die Dar-
stellungsweisen und Mittel ihrer europa.lschen Lehrer zu
erlernen.
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Die Tmsformation der mexikanischen Architekrur durch
christliche Einfliisse enthalt mindestens drei wichtige Bedin-

gungen der Verinderung. Zwei davon manifestieren sichim

indianischen Leben: zum einen mufiten sie innerhalb kiirze-
ster Zeit ihre Gewohnheiten und Traditionen aufgeben, zum
anderen sich allmihlich die neuen europiischen Produk-
tionsweisen aneignen. Aufgabe und Aneignung vollzogen
sich in unterschiedlicher Geschwindigkeit. Die dritte Verin-

" derungsbedingung betrifft die europiischen Kolonisten

selbst. Die Eroberer gehorten einer Generation an, die bereits

" aus Spanien an den Eklektizismus gewShnt war: die zeitge-

nossische Architektur war vorwiegend spatmittelalterlich,
die Innovationen der italienischen Renaissance waren kaum
bis Spanien vorgedrungen. Die beherrschende Mode der
Jahre 1500-1520 war die frithe Form jener strengen und

kraftvollen Ornamentik, die spiter Platereske genannt wurde; -

die spanischen Zeitgenossen nannten diesen Stil jedoch»alo -
-romano«. Um 1550 begann eine neue Architekrur, die auf der
Kunst Vignolas basierte, die platereske Ornamentik zu er--
setzen. Im Escorial fand sie ihren bedeutendsten Ausdruck.

Gleichzeitig mit dem Escorial und ganz in seiner Nihe, in

Segovia, wurde der Bau der Kathedrale mit spitmittelalterli--
chen Rippengewdlben fortgesetzt, der erst 1525 begonnen

worden war. An beiden Bauwerken waren Baumeister und
Handwerker beteiligt, die abwechselnd in gotischer und
vignolanischer Bauweise arbeiteten.

Unter dieser Voraussetzung erscheint die. S:.tuanon der
mexikanischen Architektur des sechzehnten Jahrhunderts
aufierst kompliziert; aus einer anderen Perspektive gesehen,

/ hat keine historische Krise, an der so viele Millionen Men-
schen beteiligt waren, je ihre Struktur klarer-und einfacher

offenbart. In der Zeit um 1520 trennte eine grofie kulturelle

- Distanz die Verhaltensweisen der Eingeborenen und die der

Spanier. Diese Distanz ist etwa der vergleichbar, die das alte
‘Kéonigreich Agypten oder das sumerische Mesopotamien von
Europa zur Zeit Karls V. trennt. Solche verwirrenden Kon-
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frontauonen von volllg unterschxedhchen Stadien der kultu-
rellen Entwicklung, nach kontinentalen Mafstiben gemes-
sen, charakterisieren ]ede koloniale Phase der jiingeren

~ europiischen Geschichte. Die Ergebnisse sind zwar sehr

unterschiedlich, doch der Mechanismus der Verinderung
~ wiederholt sich immer wieder aufs neue.
Die Eroberung Mexikos hat den Stellenwert eines Paradig-
mas fiir die Gesetzmifigkeit des historischen Wandels. Sie
"erweist mit ungewdhnlicher Klarheit alle wesentlichen Ei-
genschaften dieses gmndlegenden Mechanismus. Das tradi-
tionelle Verhalten eines einzelnen oder einer Gruppe wird
herausgefordert und bekimpft. Die Unterlegenen erlernen
“von den Siegern ein neues Verhalten, das sich wihrend des
Lernprozesses jedoch verindert. Nach diesem Muster voll-
zieht sich jede existentielle Krise. Der hiufigste Fall ist wohl
unsere Verwendung von Wortern in der Umgangsspriche.
_ Es geschieht immer wieder, dafl neue Verhaltensweisen, die
in Wortern von fraglicher Herkunft und Bedeutung symbo-
lisiert sind, in unsere Lebenswelt eindringen, und wir miissen
entscheiden, ob wir den Ausdruck und die Verhaltensweise,
fiir die er das Symbol ist, annehmen oder zuriickweisen
wollen. In einer anderen Grofleriordnung wiederholt sich
diese Krise jedes Jahr in der Damenmode. Sie vollzieht sich in
jeder Generation, sobald eine Avantgarde mit Erfolg neue

- und bisher unerprobte Losungen zu aktuellen' Problemen
- anbietet; sie wiederholt sich in jeder alltiglichen Konfronta-
tion von veralteten und fortschrittlichen Lésungen desselben

Problems. Die Begriffe’ sveraltetc und sfortschrittlich« sind
.deskriptiv verwendet und beinhalten keine qualitative Wer-

tung. Sie bezeichnen nur die antithetischen Phasen jedes Au-

- genblicks der Verinderung, indem sie ihre Verankerung in
~der Zeit als riickwirts- oder vo‘rwi‘rtsgewandt beschreiben.

Linguistische Verandemng Dxe jiingsten Entdeckungen der
Sprachforschung? haben einen bedeutenden Einfluff auf un-
- sere Beurteilung der Verinderungen in der Geschichte der
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~ Dinge. Verwandte Sprachen, die nicht in engeni Kontakt

stehen, wie Portugiesisch und Franzésisch oder Huastec und

Maya, haben sich allmihlich verindert und voneinander
"entfernt, seit die Volker getrennt sind. Verinderungen der

Grundbedeutung von Wortern lassen sich mit einfachen
statistischen Methoden feststellen. Das iiberraschende E:-
gebnis ist, daf linguistische Verinderungen in regelmifigen
Abstinden auftreten und dafl der Umfang der linguistischen

_ Verinderung unmittelbar als Mafistab fiir die Beurteilung der
_ Trennungsdauer der Volker verwendet werden kann. Hun-
derte von archiologischen und sprachwissenschaftlichen

Nachweisen belegen die These von der Regelma&gkelt der

linguistischen Verinderung.

Historiker sprechen gew6hnlich von n kulwreller Verinde-
rung als einem unregelmifligen und unvorhersehbaren Zu-
sammenwirken von Ereignissen. Da Sprache ein integraler
Bestandteil der Kultur ist, sollté sie die Unregelmifigkeit
und Unvorhersehbarkeit mit der Geschichte gemeinsam ha=

 ben. Wie kénnen wir unter dieser Voraussetzung von der
unerwarteten Regelmifligkeit linguistischer Verinderung -
sprec:hen und in welcher Weise beeinflufit sie unsere Kon-
zeption der historischen Verinderung? ‘ .
Die Vorstellung des Historikers von der Verinderung
steht in einer wesentlichen Beziehung zur Vorstellung des

Linguisten von der >Divergenz., die an der fortschreitenden
Trennung oder Auseinanderentwicklung verwandter Spra-

chen exemplifiziert wird. Diese >Divergenzs, die durch
~ kumulative Verinderungen in der klanglichen Artikulation
hervorgerufen wird, kann wiederum in Beziehung gesetzt

werden zu den Interferenzen, die jede Art von auditiver

Kommunikation stéren. Der Fernmeldetechniker nennt sol-.

che Interferenzen >Rauschen«. >Divergenz<, >Rauschen< und
Verinderung stehen miteinander in Beziehung durch das

" Auftreten von Interferenzen, die eine vollstindige Wieder-

holung eines fruheren Bedmgungszusammenhangs verhin-
dern.
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"Ein historischer Wandel tritt ein, wenn die erwartete

Ermneuerung von Bedingungen und Sachverhalten nicht von
“einem Augenblick zum anderen vollzogen wird, sondern
eine Verinderung eintritt. Das Muster der Erneuerung ist
erkennbar, ‘aber es ist gestort; es ist verindert. In der Ge-
schichte liegen die Interferenzen, die die getreue Wiederho-
lung solcher Muster verhindern, zumeist auflerhalb der
~menschlichen Kontrolle. In der Sprache jedoch miissen die

- Interférenzen bestimmten Regeln folgen, weil sonst die.

Kommunikation mifilingen muff. Das >Rauschen« ist eine
unregelmiflige und unerwartete Veranderung Die Verwend-
barkeit von Sprache erfordert, daf ein solcher Storfaktor auf
ein Minimum reduziert wird. Das kann dadurch erreicht
werden, dafl Unregelmifigkeit in ein gleichmifiges Pulsie-
ren transformiert wird, das die Kommunikation wie ein

Summen mit festgelegter Tonhdhe und Lautstirke begleitet.’

Der Grad der Verinderung in der Sprache ist regelmiflig,
weil jede Kommunikation unméglich wird, wenn das In-
strument_selbst sich unberechenbar verindert. Aus dem
>Rauschen« der Geschichte wird in 'd'er_ Sprache das unauffil-
lige Summen der stindigen Verinderung. - :

Diese jiingste Entwicklung in' der historischen Sprach-

theorie erfordert, daff wir den Stellenwert des Kunstwerks als

historisches Zeugnis neu iiberdenken. Die meisten histori-
- schen Ereignisse sind unberechenbaren Interferenzen unter-

worfen, die dafiir verantwortlich sind, dafl Geschichte nicht

in den Bereich der Wissenschaften gehort, die in die Zukunft
verweisen. Linguistische Strukturen lassen jedoch nur solche
~ Interferenzen zu, die durch ihre Regelmifligkeit nicht die

~ Kommunikation beeintrichtigen. Die Geschichte der Dinge
dagegen liflt mehr Interferenzen zu als die Sprache, aber
weniger als die Geschichte der Institutionen, weil Dinge
Funktionen erfiillen miissen und Botschaften iibermitteln.

Sie konnen nicht von dieser Finalitit losgel6st werden, ohne

ihre Identitit zu verlieren. _
Die Geschichte der Kunst ist ein Bestandted der Ge-
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schichte der Dinge. Mehr noch als Werkzeuge  ihneln -

Kunstwerke einem System symbolischer Kommunikation,
das frei sein mufl von iibermifigem >Rauschenc. Dies bezieht
sich auf die vielen Kopien, auf denen diese Art der Kommu-
nikation beruht, da ein gewisses Mafl an getreuer Wiedergabe :
gewihrleistet sein mufl. Aufgrund ihrer Mittelstellung zwi-

~ schen allgemeiner Geschichte und nguxstlk wird die

Kunstgeschichte vielleicht einmal erweisen, daf sie die bisher

-unerwartete Mdglichkeit einer zukunftweisenden Wissen-

schaft in sich trigt, die zwar weniger produktiv ist als die

Linguistik, aber mehr zu leisten imstande ist, als je in der
» Allgememgeschmhte moglich sein wird.




. gleichzeitig nebeneinander bestehen. Wenn wir mit Men-

schen, die vierhundert Jahrhunderte vor uns gelebt haben,
Informationen austauschen konnten, so wird das Ergebnis
dieser Spekulation wahrscheinlich nur darin bestehen, daf
wir unser Wissen iiber das Leben im Paliolithikum berei-

chern. Unsere eigenen Fihigkeiten im Jagen und Erlegen von

Groflwild wiirden sich als wertlos erweisen, ebenso wiirden
die Steinzeitmenschen keine Verwendung fiir die Gegen-
- stinde unseres tiglichen Lebens haben, sofern sie nicht in

Beziehung stehen zu ihren eigenen Gewohnheiten und Be-

diirfnissen. Wenn wir andererseits jemals in die miflliche
Lage kimen, wirklich mit der Zukunft konfrontiert zu wer-
den, wie es den Indianern im sechzehnten Jahrhundert in
* Amerika widerfahren ist, dann miifiten wir unsere simtlichen
selbsterworbenen Positionen aufgeben und all jene der Er-
oberer iibernehmen.

" Das heifit mit anderen Worten, daf unsere Fihigkei;, in
kurzer Zeit und in jedem Augenblick neues Wissen aufzu-
nehmen, sehr eng begrenzt ist durch den gerade gegenwirti-
gen Stand des Wissens. Die beiden Arten des Wissens stehen
offenbar in einem festgesetzten Verhiltnis zueinander. Je
mehr wir bereits wissen, desto mehr neues Wissen konnen
wir aufnehmen. Die Erfindungen liegen in 1enem Halbschat-
ten zwischen Gegenwart und Zukunft, in dem sich die
verschwommenen Formen méglicher Ereignisse abzeichnen.
Diese beengenden Grenzen schrinken die menschliche Ori-
ginalitdt stindig -ein, so daf keine Erfindung iiber das
Potential ihrer Epoche hinausreichen kann. Eine Erfindung
kann den Anschein erwecken, als seien mit ihr die Grenzen

- des Maglichen erreicht. Sobald sie aber die Grenzen dieses
Halbschattens iiberschreitet, ist sie nicht mehr als ein eigen-

artiges Spielzeug oder sie verschwindet in das Reich des
Phantastischen. :

Die kiinstlerische Erfindung. Die Entdeckungen und Erfin-
dungen der vergangenen drei Jahrhunderte iiberragen in ihrer
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Zahl jene der gesamten vorherigen Geschichte der Mensch-
heit. Thre Geschwindigkeit und Anzahl nehmen stindig
weiter zu, als wenn sie sich asymptotisch einem Grenzwert
niherten, der wohl dem menschlichen Vorstellungsvermo-
gen vom Kosmos inhirent ist. In welcher Weise unterschei-
det sich die kiinstlerische Erfindung von einer zweckgebun-
denen? Sie unterscheiden sich in dem Mafle, wie das
menschliche Empfindungsvermégen sich vom iibrigen Uni-
versum unterscheidet. Kiinstlerische Erfindungen verindern
die Sensibilitit der Menschheit. Sie entstehen alle aus dem
menschlichen Wahrnehmungs- und Vorstellungsvermogen

und beziehen sich auch wieder darauf zuriick, im Gegensatz

zu den zweckbezogenen Erfindungen, die eng mit der phy-
sikalischen und biologischen Umgebung gekoppelt sind.
Diese brauchbaren Erfmdungen verindern die Menschheit .
nur-indirekt, indem sie die Umwelt verindern. Asthetische
Neuerungen erweitern das menschliche Bewufitsein direkt, -
indem sie neue Wege weisen, das Universum erfahrbar zu
machen und nicht, indem sie neue objektive Interpretanonen
anbxeten

'Die Psychologie befafit sich mehr damit, menschliche
Fahigkeiten als isolierte Forschungsgegenstinde zu betrach-

‘ten, anstatt sie als einzigartige, historisch wandelbare Instru-
- mente der Erkenntnisméglichkeit zu begrexfen Asthetische

Erfindungen sind auf das Bewuftsein einer einzéelnen Person
konzentriert: sie beinhalten keine therapeutischen oder er-
klirenden Absichten; sie erweitern nur den Bereich mensch-
licher Erkenntnisse, indem sie dem >emouonalen stkum
weitere Raume eroffnen.

Die spitmittelalterliche Entdeckung einer Blldsprache, die
die Wiedergabe jeder Riumlichkeit in der Zweidimensiona-
litit ermdglicht, ist eine isthetische Erfindung - in Nordeu-

~ ropa (Pol de Limbourg) und Italien —, die sich grundlegend

unterscheidet von der technischen Erfmdung der Olmalerei.
Im zwanzigsten Jahrhundert gibt es eine vergleichbare Be-

‘miihung, die noch nicht abgeschlossen ist und deren Ziel es -
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ist, eine Sprache des kiinstlerischen Ausdrucks zu entwik-
keln, die frei von gegenstindlicher Bildlichkeit (abstrakter
Expresswmsmus) und festgelegten Intervallen (atonale Mu-
sik) sein wird. .

Daraus folgt nxcht, daf isthetische Erfindungen Weniger
wichtig sind als die zweckbezogenen, weil sie nur einen
unendlich kleinen Teil des Universums beriihren, das von
den Gebrauchserfindungen verindert wird. Die Empfind-
samkeit des Menschen ist sein einziger Zugang zum Uni-
versum. Wenn die Kapazitit dieses Weges oder Kanals
vergroflert werden kann, wird dementsprechend die Kennt-
nis des Universums sich ausweiten. Dieser Kanal kann
natiirlich durch viele sinnvolle Erfindungen vergrofert wer-
den; letztlich jedoch kann jede rationale Struktur durch ein
femdsehges Gefiihl zerstért werden. Die Emotionen funk-

tionieren wie ein grofies Ventil, das den Strom zwischen uns

und dem Universum reguliert. Sie ké_inh_en zwar kiinstlich
von der Chemie und der Psychiatrie beeinfluflt werden, aber
keine dieser Wissenschaften ist in der Lage, das Instrumen-
tarium isthetischer Erfahrung zu erweitern. Diese Art der
Erweiterung wird immer der kiinstlerischen Erfindung vor-
behalten bleiben. - _

In verkiirzter Formulierung heifit das: die kiinstlerische

Erfindung ist eine von vielen Moglichkeiten, Geisteshaltun- .
gen zu verindern. Die zweckgenchtete Erfindung hingegen
markiert die Grenzen eines Wissenshorizontes, der die Vor- -
aussetzung fiir die Entwicklung eines Gebrauchsgegenstan-'. '

des bildet.

‘Wir haben die Begnffe Kunst und Asthenk wie Synonyme :

verwendet, der Grund hegt darin, dafl eine eindeutige Tren-
nung, wie sie zwischen reiner und angewandter Wissenschaft
" moglich ist, im Bereich der Asthetik mifilingen muf. Die
signifikanten Errungenschaften werden zumeist dem Bereich
Kunst zugeschrieben und nicht der Asthetik. Die Trennung

zwischen kontemplativer, geistiger und praktischer Arbeit,

die eine Bedmgung fiir wxssenschafthche Titigkeit ist, hat nur
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~wenig Bedeutung in bezug auf Kunst. Manche Kiinstler

lernen aus der Asthetik bestimmte Theorien der Grenzzie- -
hung, die Asthetiker jedoch lernen wenig aus der Kunst, da
sie sich mehr mit phdosophxschen Fragen befassen als mit
kiinstlerischen.

Tatsichlich steht das Werk vxeler Kiinstler philosophi-
schen Uberlegungen niher als die meisten isthetischen
Schriften, die immer und immer wieder denselben Boden
beackern, manchmal nach systematischen und manchmal
nach historischen Gesichtspunkten, jedoch sehr selten mit

- Originalitit. Es hat den Anschein, als habe die Asthetik seit

Croce und Bergson aufgehirt, ein lebender Zweig der philo-
sophischen Forschung zu sein. Im Gegensatz dazu hneln die
bedeutendsten kiinstlerischen Erfindungen eher modernen

_ mathematischen Systemen beziiglich der Freiheit, mit der

ihre Schopfer von konventionalisierten Ubereinkiinften ab-
weichen, um sie durch neue Konventionen zu ersetzen. Auf
diesem Gebiet hat es niemals eine Trennung zwischen Theo-
rie und Praxis oder zwischen Erfinder und Verbraucher
gegeben, und die wird es auch niemals geben kdnnen. Beide
Pole miissen sich in einer einzigen Person vereinigen, so dafl -
am Anfang einer solchen Enthckluné der Maler oder Mu-
siker alle Funktionen allein und auf sich gestellt ausfithren

» muﬂ die sonst auf mehrere Personen verteilt sind, dle alleauf
- der Suche nach neuen Erkenntnissen sind. ’

Kehren wir nun zuriick zu der Stelle, die die Erfindung in
der Geschichte der Dinge innehat, so sind wir noch eirimal
mit dem Paradoxon konfrontiert, das schon zu einem friihe-
ren Zeitpunkt in dieser Abhandlung aufgetaucht ist. Es ist

das Paradoxon der Verallgemeinerung beziiglich einmaliger

Ereignisse. Da niemals zwei Dinge oder Ereignisse dieselbe

. Stelle im Koordinatensystem von Raum und Zeit einnehmen

konnen, unterscheidet sich jede Handlung von der vorherge-
henden und der folgenden. Zwei Dinge oder Handlungen
kénnen nicht als identisch angenommen werden. Jede-‘Hand-
lung ist eine Erfindung. ]edoch negiert die gesamte Orga.m-
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sationsform des Deﬁkens und Sprechens diese einfache

Feststellung der Nicht-Identitit. Wir kénnen das Universum
nur dadurch erfassen, dafl wir es in der Vorstellung verein-

fachen, indem wir Identititen in Klassen, Typen und
Kategorien bilden und den unaufhérlichen Fortgang nicht-

identischer Ereignisse in ein finites System von Ahnlichkei-
. ten einordnen. Es liegt in der Natur allen Daseins, daf}. kein

Ereignis sich je wiederholt, aber es liegt in der Natur des
Denkens, daf wir die Ereignisse nur aufgrund von Identiti-
ten-verstehen konnen, die wir zwischen ihnen annehmen.

Konvention und Erfindung. Dieses Paradoxon findet in je-
dermanns alitiglichem Verhalten stindig seinen Ausdruck.
Da jede Handlung etwas von einer Erfindung an sich hat,
indem sie von einer vorhergehenden Handlung in ihrer
Klasse abweicht, ist Erfindung jedem Menschen zu jeder Zeit
moglich. Das hat jedoch zur Folge, dafl Erfindung in zwei
Hinsichten miflverstanden wird: entweder als eine gefahrli-
che Abweichung von der Routine oder als ein unbedachter
Fehltritt ins Ungewisse. Fiir die meisten Menschen bedeutet
innovatorisches Verhalten einen Verstof) gegen die Schick-
lichkeit, den die erschreckende Aura der Verletzung gehei-

ligter Gewohnheiten umgibt. Die Menschen sind so sorg--
" faltig eingeiibt im Umgang mit Konventionen, daf es ihnen -

nahezu unméglich ist, sich in das Unbekannte fallenzulassen,.
selbst wenn es zufillig ist. '
Dieser Einstellung entsprechend ist in vielen Gesellschaf-

‘ten dem schopferischen Verhalten jede Anerkennung verwei-

gert worden. Statt dessen wurden vorzugsweise ritualisierte

Wiederholungen ausgezelchnet, nicht aber innovatorische -
Verinderungen gestattet. Andererseits ist keine Gesell-

schaftsform vorstellbar, die jedem einzelnen Menschen die
Freiheit zugestehen kann, seine Handlungsweisen uneinge-
schrinkt zu variieren. Jede Gesellschaft funktioniert wie ein
Gyroskop zur Einhaltung des Kurses, das allen Abweichun-
gen durch ziellosen Kraftaufwand privater Interessen entge-
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genwirkeﬁ mufl. Gibe es weder Gesellschatt noch instinkte,
geriete die ganze Existenz i ins Wanken, als wire das Gravi-
tationsgesetz aufler Kraft gesetzt; es entstiinde eine Welt -
ohne Reibungspunkte mit der Vergangenheit, ohne die An-
ziehungskraft der Vorbilder und ohne die eingetretenen
Wege der Tradition. Jede Handlung wire da.nn eine frexe
Erfindung.

Insofern gestattet die Situation des Menschen Erfmdungen
nur unter der Bedingung eines schwierigen Kraftaufwandes.
Besonders in Industriegesellschaften, die von der bestindi-
gen Erneuerung durch Neuheiten abhingig sind, ist der
eigentliche Vorgang der Erfindung den-meisten Menschen
unangenehm. Die Seltenheit der Erfindung im modernen -
Leben hat ihre Entsprechung in der Angst vor Verinderun-
gen. Die Breite der Bildung manifestiert sich heutzutage
nicht in einem wachen Interesse fiir neue Handlungen und
Gedanken, sondern in Stereotypen, die aus der politischen
Propaganda oder der kommerziellen Werbung bezogen wer-
den.

In den Wissenschaften wie in der Kunst ist schopferisches
Verhalten, das von den meisten. Menschen abgelehnt wird,
immer mehr zu einem Privileg von wenigen geworden, die
am abbrockelnden Rand der Konventionen leben. Nur aus-
nahmsweise kann es einer dieser Personen gelingen, einen -
Einstieg zu finden, der es ihr erlaubt, sehr viel weiter zu
gehen als iiblich. In jeder Generation erreichen nur wenige
eine neue Position, die eine Uberpriifung und allmihliche
Revision ilterer Einstellungen erforderlich macht. Die gro- -
flen Mathematiker und Kiinstler, denen es gelungen ist, sich
am weitesten von den iiberkommenen Vorstellungen zu

‘entfernen, fithren diese Prozession an. Die Reihe anderer

Erfinder erweist sich als wesentlich kiirzer und hat einen
anderen Stellenwert. Die meisten ihrer Erfindungen sind, wie
eine Umgruppierung von Mébeln, durch erneute Konfron-
tationen entstanden und nicht durch neu aufgeworfene
Fragestellungen, die auf den Mittelpunkt des Seins zielen.
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Diese Alternativen markieren die Umrisse einer Typologie
des schépferischen Verhaltens. Die allgemeinere Kategorisie-
- rung der Erfindungen umfaft alle Entdeckungen, die durch
‘Uberschneidungen und Konfrontationen zwischen ur-
spriinglich beziehungslosen Wissensgebieten zustande kom-
men. Eine solche Uberschneidung kann ein Prinzip zutage
- férdern aufgrund von herkémmlichen Verfahrensweisen.
Ebenso kann eine Konfrontation mehrerer bisher . bezie-
hungsloser Positionen eine neue Interpretation bewirken, die
diese Positionen als einzelne und in ihrem Zusammenhang
kkirt. Ob das Ergebnis einer Uberschneidu‘ng nun die Aus-
weitung eines Prinzips oder die Entstehung neuer klirender
Prinzipien ist — ihnen ist eines gemeinsam: sie entstehen alle

‘aus der Konfrontation'von Elementen, die dem Beobachter

bereits vorgegeben sind.

‘Eine viel seltenere Kategorie der »radikalen« Erfmdungen
laflt diese vorgegebenen und fertigen Positionen unbeachtet.
Der Forscher erstellt sich ein eigenes System von Postulaten,
die die alleinige Grundlage bilden fiir seine Erforschung des
Universums. Es handelt sich um die Konfrontation eines
neuen, bisher nicht erprobten Koordinatensystems und einer
Totalitit von Erfahrungen; die Konfrontation von ungepriif-

- ten Richtlinien und den Feststellungen der Sinne; die
Konfrontation von Unbekanntem und Vertrautem, von Ver-

mutetem und Vorgegebenem. Dieses ist die Methode der

radikalen Erfindung, die sich von der anderen Methode der -
_ Entdeckung durch Uberschneidungen in dem Mafle unter-

scheidet, wie die Formulierung eines neuen mathematischen
Problems von dessen Anwendungsbereich abweicht.

. ) . ey . Y .
Wenn die Unterscheidung zwischen zweckbezogenen Er-

findungen und kiinstlerischen ihre Entsprechung hat in der
Unterscheidung zwischen einer Verinderung der Umgebung
und einer Verinderung unserer Wahrnehmung; dann miissen

wir iiber die kiinstlerische Erfindung in der Terminologie der-

- Wahrnehmung sprechen. Eine Besonderheit der bedeuten-

" den kiinstlerischen Erfindungen beruht darauf, daf sie sich ‘
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offensichtlich besonders weit von allem Vornergenenuen
entfernt haben. Zweckbezogene Erfindungen weisen, wenn

~ man sie in der historischen Sequenz betrachtet, nicht so

grofle Zwischenriume oder Diskontinuititen auf. Jedes Sta-
dium folgt auf das vorhergehende in einer eng verbundenen
Reihenfolge. Kiinstlerische Erfindungen dagegen scheinen
auf so unterschiedlichen Ebenen miteinander verbunden zu
sein, daf man die Uberginge und Berithrungspunkte nur

~sehr schwer feststellen kann und ihr Vorhandensem iiber-

haupt in Frage gestellt werden mufl. -
Eine wichtige Komponente in den historischen Sequenzen

~ kiinstlerischer Erfindungen ist der plotzliche Wechsel von

Inhalt und Ausdruck, der in Intervallen auftritt, und zwar
immer dann, wenn eine Formensprache als Ganze plotzlich
nicht mehr verwendet wird und statt dessen durch eine neue
Sprache ersetzt wird, die aus ganz anderen Komponenten
und einer bisher nicht vertrauten Grammatik besteht. Ein.
Beleg dafiir ist die plotzliche Transformation der abendlin-
dischen Kunst und Architektur-um 1910. Die gesellschaft-

. liche Struktur wies keine Briiche auf, und das Netz der

Gebrauchserfindungen wurde Schritt fiir Schritt dichter in
eng verbundener Reihenfolge. Nur das System der kiinstle-

rischen Erfindung verwandelte sich plétzlich, als wenn vielen

Menschen schlagartig bewuflt geworden wire, daB das iiber-
nommene Formenrepertoire nicht mehr dem gegenwirtigen

- Verstindnis von Existenz entsprach. Die neuen duflerlichen

Ausdrucksformen, mit denen wir heute in der figurativen
und strukturellen Kunst umfassend vertraut sind, sind Ent-
sprechungen fiir neue Interpretationsweisen der Psyche, fiir
neue Verhaltensweisen der Gesellschaft und eme verinderte
Einstellung zur Natur.

. Alle diese separaten Erneuerungen des Denkens sind lang-
sam entstanden, in der Kunst jedoch sind die Transformatio-
nen gleichsam augenblicklich eingetreten; ganz unvermittelt
trat eine sehr komplexe Konfiguration in Erscheinung, die
wir heute als moderne Kunst bezeichnen und die nur wenige
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cindeutige Beziehungen zu vorangehenden Ausdruckssyste-
men aufweist. Die kumulative Transformation des gesamten

" Daseins durch zweckgebundene Erfindungen vollzog sichin
einem allmihlichen Prozef. Aber diese Transformation auch |
iiber die Wahrnehmung zu erkennen durch. eine entspre-

chende kiinstlerische Ausdrucksweise, war diskontinuier-
lich, abrupt und schockierend. -
Das Wesen der kiinstlerischen Erfindung ist der Art von

( Erfindung verwandter, die auf neu formulierten Postulaten
beruht, als jener, die durch Konfrontatlonen zustande

kommt. Diese Art der Erfindung charakterisiert die ange-

wandten Wissenschaften. An diesem Punkt berithren wir
wieder die grundlegenden Unterscheidungen zwischen pri-

miren Objekten und Repliken. Ein primires Objekt steht im

A Zusammenhang mit der radikalen Erfindung, wihrend die
Repliken von ihren Archetypen nur aufgrund geringfiigiger ~ =

Ver%inderungén, kleiner Entdeckungen, abweichen, die auf
reinen Konfrontationen von schon Bestehendem beruhen.
Insofern wird wahrscheinlich die radikale Erfindung am
Anfang einer Reihe auftreten; sie hat mehr Ahnlichkeit mit
einer kiinstlerischen Schopfung als mit einem wissenschaftli-
chen Beweis. In dem Maﬁe, wie eine Reihe salterts, verrmgert
sich die Anzahl der primiren Objekte.

Wir kdnnen uns den gegenwartxgcn Augenbhck als einen - '

flieBenden Ubergang von einem Vorher zum Nachher vor-

“stellen. Anders ist es, wenn radikale Erfindungen " und

primire Objekte sich bemerkbar machen, den unendlich
kleinen Mengen neuer Materie vergleichbar, ‘die von der
Physik von Zeit zu Zeit unter gewaltigem Energieaufwand

_erzeugt werden. Thr Eintreten in das bestehende Gefiige der

Wirklichkeit erzwingt eine Uberpriifung iller menschlichen
Entscheldungen, zwar nicht augenblicklich, sondern allmih-

lich, bis der neue Partikel des Wissens sich ‘mit jeder
‘ individuellen Existenz verwoben hat. ‘
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‘ Réplikationeh .

Dieses ]a};rhundert, das sich der Vérinderung“um ihrer selbst

willen hingibt, hat auch eine Hierarchie der Nachbildungen

‘entdeckt, von denen die Welt angefiillt ist. Ich méchte nur die
iiberwiltigende Reproduktion erwihnen, die in der Energie

mit ihren etwa dreifig Partikeln vorliegt, oder in der Materie,
die aus ungefihr hundert Elementen besteht, oder in der
genetischen FortpﬂanZung des Lebens, die seit ihren Anfin-
gen etwa zwei Millionen beschriebene Arten von Lebewesen

. umfafle.

Die Rephkatxonen, von denen die Geschxchte erfiillt ist,
verlingern das Fortbestehen vergangener Augenblicke bis in
die Gegenwart, so dafl deren Sinn und Struktur iiberall
erkennbar bleiben, wohin wir auch schauen. Dieses Fortbe-
stehen ist jedoch unvollendet. Jede von Menschen erzeugte
Replik weicht von ihrem Vorbild durch minutiése, unbeab-
sichtigte Unterschiede ab, deren allmihlich sich anhiufende
Wirkung eine langsa.me Entfernung vom Archetypus zur
Folge hat.

Der Begriff >Replikation« ist ein. altmodlsches, schon lange

~ nicht mehr gebriuchliches Wort. Wir verwenden es hier

nicht nur aus dem Grunde wieder, um das negative Urteil zu
beseitigen, das der Vorstellung des >Kopierens« anhingt,
sondern auch, um jenes wesentliche Merkmal jeder Wieder-
holung von Erexgmssen miteinzubeziehen, das auf trivialer
Variation beruht. Diese Definition wohnt dem Begriff i inne.
Da bestindige W:ederholung in keiner Form ohne Divergen- -
zen moglich ist, die durch geringe, unerwiinschte und
unbeabsichtigte Variationen entstehen, ist diese langsame

" historische Bewegung nun der Hauptgegenstand unseres -

Interesses.

‘Permanenz und Wandel. Stellen wir uns eine zeitliche Dauer

ohne regelmifige Struktur vor. Wir wiirden nichts in ihr.

. erkennén, da sich nichts in ithr wiederholt. Es handelte sich
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' Epilog

Schliefen wir Vitruv und Plinius mit ein, dann ist die
historische Kunstwissenschaft, die nach systematischen
Grundsitzen vorgeht, etwa zweitausend Jahre alt. Diese
Menge angehiuften Wissens iiberschreitet nun bei weitem
die Fihigkeit eines einzelnen. Menschen, sie bis in jede
Einzelheit zu iiberschauen. Es ist nicht sehr wahrscheinlich,
daf noch viele bedeutende Kiinstler unentdecke geblieben
sind. Natiirlich wird jede Generation aufs neue jenen Ab-
schnitten der Vergangenheit einen neuen Wert beimessen, die
einen Bezug zu gegenwirtigen Problemen haben. Dieser

Prozef wird weniger iiberragend neue Figuren zutage for-
dern innerhalb der vertrauten Kategorien, sondern bis dahin

unvertraute Typen kiinstlerischer Leistung enthiillen, die alle
~ eine ganz neue Liste von bisher unbekannten Namen aufwei-
sen. Die Entdeckung eines bisher unbekannten Malers vom

Range Rembrandts oder Goyas ist sehr viel unwahrschein- .

licher als die Méglichkeit, daff wir ganz plotzlich der
herausragenden Leistung mancher Handwerker gewahr wer-
den, deren Werk erst spit als Kunst anerkannt worden ist.
Zum Bexsplel hat erst kiirzlich. das Autkommen des action

painting in der westlichen Welt die Neubewertung einer

verglelchbaren Tradition in der chmesnschen Malerei, die aus
. dem neunten Jahrhundert stammt, bewirkt. Bis vor wenigen

Jahren noch war der Westen dieser Tradition gegeniiber

- unempfinglich,

 Die finite Erfindung

Radikale Neuerungen in der Kunst werden wohl in Zukunft
nicht mehr in der Hiufigkeit auftreten, wie wir es aus der
Erfahrung der vergangenen Jahrhunderte erwarten kénnten.
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Méglicherw:eiSe ist es richtig, daf die Potentialitit der For-

men und Bedeutungen in der menschlichen Gesellschaft
" schon zu irgendeiner Zeit und an irgendeinem Ort in grofle-

rer oder geringerer Vollstindigkeit umrissen worden ist. Wir
und unsere Nachkommen kdnnen dariiber entscheiden, diese
alten und noch unvollstindigen Formen wiederaufzunehmen
und fortzusetzen, wann immer wir sie benGtigen.

Unsere Wahrnehmung der Dinge ist offensichtlich ein

~ Kreislauf, der nicht in der Lage ist, eine grofere Vielfalt neuer

Sinneseindriicke gleichzeitig zuzulassen. Die menschliche

* Wahrnehmung eignet sich am besten fiir langsame Verinde-

rungen routinierter Verhaltensweisen. Innovation mufl daher
immer dort haltmachen, wo die Wahrnehmung Grenzen
setzt. Sie it nur einen engen Weg, auf dem sehr viel weniger
passieren kann, als die Bedeutung der Botschaften oder die
Bediirfnisse der Rezipienten eigentlich erforderten. Wie kdn- -
nen wir die Wegverhiltnisse zu diesen Grenzen verbes-

" sern?

Die puristische  Reduktion des. Wissens. Eine altbekannte
Antwort lautet, den Umfang der eingehenden Botschaften zu

' vernngern, indem man den Umfang dessen, worauf man
 verzichten kann, vergréfiert. Diese Méglichkeit hat die Ge-
" neration zwischen den beiden Kriegen von 1920 bis 1940 in
- Amerika-und in Europa zu erreichen versucht: dieser Weg
erforderte die Zuriickweisung der Geschichte. Man hoffte,
‘den Zustrom des zu verarbeitenden Materials zu verringern,

indem man sich auf die einfachen und reinen Formen der
Erfahrung beschrinkte.

Puristen zeichnen sich dadurch aus, daﬂ sie die Geschichte
ablehnen und zuriickkehren zu den vorgestellten primiren '
Formen der Materie, des Fiihlens und Denkens. Menschen
ihres Schlages hat es immer wieder in der Geschichte ge-
geben. Die Zisterzienser-Architekten des Hochmittelalters
gehdren ebenso dazu wie Handwerker des siebzehnten Jahr-
hunderts in Neuengland und die Pioniere des Funktionalis- -
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mus in unserem Jahrhundert. Zu diesen zzhlt ein Mann wie
Walter Gropius, der die Biirde seiner puristischen Vorginger

wieder auf sich nahm Kiinstler wie er waren darum bemiiht, .

fiir alles, womit sie in Beriihrung kamen, neue niichterne
Formen zu finden, die durch nichts in vergangenen Traditio-
nen verhaftet zu sein schienen. Diese Aufgabe bleibt fiir
immer unlésbar. Thre Verwirklichung wird in jeder Gesell-

schaft durch das Wesen der zeitlichen Dauer unter der

Bedingung der Wirksamkeit des Gesetzes der Reihe verhin-

dert. Indem der Purist die Geschichte ablehnt, negiert er

- gleichzeitig die Fiille der Gegenstandswelt. Indem er den
Zustrom zu den Grenzen der Wahrnehmung verringert,
negie;t er di¢ Realitit der zeitlichen Dauer. .

Die Erweiterung der Grenzen. Eine andere Strategie hat sich
als natiirlicher erwiesen. Sie erfordert die Offnung des
Grenziiberganges, so dafl mehr Botschaften hindurchgelan-
gen konnen. Der Einlaf ist begrenzt durch unsere Méglich-
_keiten der Wahrnehmung. Diese konnen jedoch erweitert
werden, wie die Kunstgeschichte es uns gezeigt hat, indem
wir nacheinander immer neue Arten des Empfindens auspri-
gen, die Kiinstler fiir uns entwickeln. Eine noch andere
Strategie wire, eingehende Botschaften so zu kodifizieren,
dafl Redundanzen ausgeschlossen werden, so dafl das Vo-

lumen der sinnvollen und niitzlichen Informationen sich

vergrdﬁert Wenn wir Dinge nach Stilen und Klassen grup-
pieren, reduzieren wir dadurch gleichzeitig die Redundanz,
doch geht es auf Kosten der Ausdruckskraft.

In dieser Hinsicht ist die Kunstgeschichte einem riesigen
Bergwerksunternehmen mit unzihligen Schachtanlagen ver-
gleichbar, von denen die meisten schon vor langer Zeit
stillgelegt worden sind. Jeder Kiinstler arbeitet im Dunkeln
und wird nur von den Tunnels und Schichten friiherer
Werke geleitet, wihrend er einer Ader folgt in der Hoffnung,
auf eine Goldgrube zu stoflen. Gleichzeitig aber mufl er
fiirchten, dafl die Ader schon morgen ausgeschopft sein
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kann. Seine Umgebung ist iiberhiuft mit den Halden der

~ ausgeriumten Minen: andere Goldsucher durchforsten sie

von neuem, um Spuren seltener Elemente zu sichern, die:
frither einmal weggeworfen worden sind, heute aber héher
als Gold bewertet werden. Hier und da werden neue Stollen
angelegt, aber das Terrain ist so unterschiedlich beschaffen,
dafl die alten Kenntnisse nur von geringem Nutzen sind fiir .
die Aufarbeitung dieser vollig neuen Erdbeschaffenheit, die

- sich auch als ganz wertlos erweisen kann.

Im Sinne dieses Bildes sind viele Forscher vorgegangen

* und haben Biographien verfafit, als ob die Lebensgeschichten
" der bedeutenden Kiinstler nicht nur unentbehrlich, sondern

auch dem Zweck angemessen und ausreichend wiren. Mit
biographischen Summierungen lifit sich jedoch weder eine
genaue Beschreibung der Hauptader erstellen, noch sind sie
geeignet, Ursprung und weiteren Verlauf dieser gewaltigen
Bodenschitze zu erkennen. Kiinstlerbiographien geben uns
nur dariiber Auskunft, wie und warum die Ader gerade auf
diese besondere Weise auSgebeutet worden ist, nicht aber,
woraus diese Ader besteht und wie sie an dleser Stelle
entstanden ist.

Alle grundlegenden technischen, formalen und expressi-

ven Gestaltungsméglichkeiten sind wohl zu irgendeiner Zeit
- schon einmal abgesteckt worden, so dafl es moglich sein

miiflte, ein vollstindiges Diagramm aller natiirlichen Quellen
der Kunst herzustellen wie das Modell der Farbtabelle, das
alle nur mdglichen Farben aufzeigt. Einige Abschnitte dieses
Diagramms sind vollstindiger bekannt als andere, und einige

‘Stellen darin bleiben skizzenhaft oder lassen sich nur de-
~ duktiv erschlieflen. Zwei Beispiele: René Huyghes Dialogue

avec le visible (1955) ist ein Versuch, die theoretischen
Grenzen der Malerei abzustecken, und Paul Frankls System
der Kunstwissenschaft (1938) versucht, die Grenzen _der

- Kunst iiberhaupt zu definieren.
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Die finite Welt. Wenn_sich diese Hypothese verifizieren
lieRe, wiirde sie unsere Konzeption der Kunstgeschlchte ‘

tiefgreifend verindern. Wir miifiten erkennen, daf wir uns
nicht in einem expandierenden Universum von Formen be-

finden, wie die zeitgenGssischen Kiinstler fest, aber voreilig
annehmen, sondern dafl wir eine finite Welt mit begrenzten -
‘Moglichkeiten bewohnen, die immer noch weitgehend un-

erforscht ist und Abenteuern und Entdeckung weiterhin

offensteht. Sie ist den Polarwiisten vergleichbar, lange bevor -

Menschen dort Fufl gefafit haben.
 Sollte sich herausstellen, dal das Verhiltnis von erforsch-

ten und unerforschten Gebieten menschlicher Betitigung in

hohem Mafe zugunsten der Erforschten geht, dann wiirde
“sich das Verhiltnis von Zukunft und Vergangenheit ganz

.grundlegend verindern. Wir koénnten die Vergangenheit . ¥

dann nicht mehr als einen mikroskopisch kleinen Anhang
einer Zukunft von astronomischer Gréfle ansehen, sondern
miifiten statt dessen eine Zukunft in den Blick nehmen, die
nur begrenzten Raum fiir Verinderungen bietet. Die Mog-

lichkeiten und Arten der Verinderung wiren schon in der

Vergangenhent vorgeprigt. Der Geschichte der Dinge wiirde
dann eine Bedeutung zukommen, die heute dem Entwick-

lungsprozefl zweckbestimmter, erfolgversprechender Erfin-

dungen zugewiesen wird.

Die Gleichv%m‘tiékeit von Form und Ahsdru.ck

" 'Wenn wir Dmge nach Spuren vergangener ‘Formen untersu-
chen, so zieht jede Einzelheit unser Interesse auf sich. Diese

- Feststellung, die elgenthch selbstverstindlich ist, wenn man

einmal erkannt hat, dafl es nur die Dinge sind, die uns eine
Kenntnis von der Vergangenheit erméglichen, wird bei den
Anforderungen spezialisierter Forschung weitgehend unbe-

achtet gelassen. Die archiologische Forschung und -die -

Wissenschaftsgeschichte betrachten die Dinge nur als techni-
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" sche Produkte. Die Kunstgeschichte hingegen ist auf die

Erorterung der Bedeutung von Dingen reduziert worden
und mifit den technischen und formalen Organisationswei-
sen wenig Aufmerksamkeit zu. Die Aufgabe der heutigen

" Generation ist es, eine Geschichte der Dinge zu begriinden,

die sowohl der Bedeutung als auch der Existenzform, sowohl
dem Entwurf als auch der Erfiillung im Dasein, sowohl dem
Schema als auch dem Ding gerecht wird. Diese Aufgabe stellt
uns vor das bekannte und existentielle Dilemma zwischen
Sein und Bedeutung. Nach und nach entdecken wir in allen

‘Bereichen, dafl die Bedeutung eines Dinges nicht wichtiger

ist als sein Sein; wir stellen fest, daf8 Ausdruck und Form -
gleichwertige Herausforderungen fiir den Historiker sind
und dafl die Vernachlissigung der Bedeutung oder des Seins,
der Essenz oder der Existenz, immer das Verstandms von
beidem behindert. . '
Wenn wir die Methoden betra’chtcn, die zur Erforschung

- von' Bedeutungen und zur Erforschung von Formen an-

gewandt werden, so sind ihre zunehmende Genauigkeit und
ihre Wirkungsbreite bemerkenswert. Aber das grofle Ver-

- zeichnis von Personen und Werken nihert sich einem -

Stadium der Vollstindigkeit, das sich durch immer weniger

- werdende Neuaufnahmen ankiindigt. Die Techniken' der

genauen Datierung und Zuschreibung, also der Methoden
des Messens von Ausmafl und Authentizitit der Corporavon
Kunstwerken, verindern sich wenig-von einer Generation
zur anderen. Nur die historische Bedeutungsforschung (Tko-

.nologxe) und die wissenschaftlichen Ansitze der Morpholo-

gxe sind neu in unserem Jahrhundert.

Ikonologzscbe Verleurzungen Geblldete und scharfsmmge
Ikonologen, die alle Windungen eines humanistischen The-
mas iber mehrere tausend Jahre verfqlgen und durchfor-
schen, haben iiberall grofle Zustimmung mit der Entdeckung
ausgel6st, dal jede Periode dieses Thema mit ihren charak-
teristischen Bereicherungen, Reduktionen und Transforma-
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tionen versehen hat. Die Anhizufung solcher Forschungen

hat Ahnlichkeit mit den Kapiteln eines Buches, die alle von

verschiedenen Autoren verfaflt sind, wobei jedes ein Element
aus der humanistischen Tradition behandelt; alle zusammen
“befassen sich mit dem Weiterleben der Antike. Kontinuitit
.1st eih Wertmafistab fiir die Bedeutungsforscher, mcht die
Bruchstellen,

In der Ikonologie hat das Wort Vorrang vor dem Bild. Ein
Bild, das nicht durch einen Text erliutert wird, ist dem
Ikonologen schwerer zuganghch als ein Text ohne Bild. Die
heutige Ikonologie dhnelt einem Verzeichnis von literari-
schen Themen, die nach Bildtiteln geordnet sind. Es ist noch
nichit allgemein bekannt, dafl die ikonologische Analyse
darauf beruht, ausgewihlte Texte mit visuellen Hilfsmitteln

zu erforschen und zu erliutern. Diese Methode ist dann

besonders erfolgreich, wenn es gelingt, verwaiste Bilder
wieder mit den Texten zu vereinigen, zu denen sie urspriing-
lich direkte oder auch: indirekte Illustrationen waren. In

Kulturen, in denen es keine Literatur gibt wie bei den -

Stimmen der Mochica oder der Nazca im alten Amerika, gibt
es keine schriftlichen Hilfsmittel, mit denen wir unsere

Kenntnisse iiber ihre Bilder erweitern konnten. Wir sind

- gezwungen, konventionelle Bedeutungen zu ignorierén. Es

existiert keine gleichzeitige verbale Ebene, auf die das Bild .

bezogen oder iibertragen werden kénnte.

Wenn der Ikonologe jedoch iiber Texte verfiigt, so streift - $

er die Vielschichtigkeit von den Dingen ab, bis nur noch jene
Schemata iibrigbleiben, die der Textapparat zulaflt. Hiufige
Wlederholung und Variation ist ein Maf8stab fiir die Bedeu-

tung eines Themas, besonders dann, wenn es die Barrieren
des Mittelalters iiberwunden hat. Diese Themen und ihre -

Illustrationen laufen in einigen wenigen verbalen Formen
zusammen, die von der Beschaffenheit der Texte abhingig
sind. Thre Substanz vermindert sich entsprechend immer.
weiter, bis nur noch die Bedeutungen der vorher so reichhal-
- tigen Dinge iibrigbleiben.
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Auf der anderen Seite ist die morphologische Forschung,

die sich mit Arten der formalen Organisation und deren .

Erfassyng beschafugt, inzwischen aus der Mode gckommen
und wird von den Erforschern der Texte und ihrer Bedeu-
tungen als reiner Formalismus abgetan. Und doch werden
Ikonologen und Morphologen durch dieselben schemati-
schen Deformationen beschrinkt. Wihrend der Ikonograph
die Dinge auf ihre Bedeutungsskelette reduziert, liflt der
Morphologe sie unter abstrakten Begriffen und Konzepten

~ verschwinden, die mit zunehmender Verwendung bedeu-

tungsloser werden.

Dte Unzulanghcbketten des Stzlbegrszs Um ein Beispiel aus
vielen herauszugreifen: der Ausdruck »Barockstil«, der aus
dem Studium der romischen Kunst des siebzehnten Jahrhun-
derts hervorgegangen ist, wird jetzt allgemein gebriuchlich
fiir die gesamte Kunst, Literatur und Musik Europas zwi-
schen 1600 und 1800. Der Begriff selbst sagt nichts aus iiber
Form oder Epoche. Er hief urspriinglich baroco und war ein
im' dreizehnten Jahrhundert gebriuchlicher mnemotechm-
scher Begriff, mit dem der vierte Modus des 'zweiten
Syllogismus bezeichnet wurde. Diesen Begriff hat Petrus
Hispanus, der spitere Papst Johannes XXI., fiir die Studen-

* tender Logik geprigt.! Wenn wir von Barockkunst sprechen,

so erfassen wir damit weder die divergierenden Kunstrich-

‘tungen noch die rivalisierenden Systeme formaler Ordnung,

die es im siebzehnten Jahrhundert gegeben hat. Wir. lassen
uns nur zogernd darauf ein, die Alternativen zur Barock-
kunst, die es in jeder Gegend gegeben hat, zur Kenntnis zu
nehmen oder uns mit den vielen Abstufungen zu befassen,
die zwischen den grofistidtischen und den provinziellen:
Ausdrucksformen innerhalb derselben Formenklasse existie-
ren. Auch bedenken wir kaum die Méglichkeit der Koexi-

- stenz mehrerer Stile zur gleichen Zeit am selben Ort. Die
. Barockarchitektur Roms und ihre iiber ganz Europa und
Amerika verbreiteten Ableger sind eine Architektur der
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geschwungenen Flichen, die einem System gewellter Mem-
branen nahekommt. Diese Wellen kennzeichnen den wech-
selnden Druck von inneren und dufleren Formen. In anderen
Teilen Europas jedoch, besonders in Spanien, Frankreich
und den nordischen Lindern, sind andere Kompositionswei-
sen vorherrschend. Man kann sie als fliichig oder nicht-wellig

bezeichnen, da sie nur aus Betonungen und Spannungen

~bestehen, die zu Hohepunkten tendieren. Die Architekten

des siebzehnten Jahrhunderts schlossen sich also entweder
der Tradition einer flichigen Bauweise an oder der einer
geschwungenen. Um so verwirrender ist es, beide >Barock«
zu nennen.

Es hat sich gezeigt, dafl Bezelchnungen fiir Stile erst dann
in den allgemeinen Sprachgebrauch aufgenommen wurden,
nachdem sie bereits durch Miflbrauch und Unverstindnis der

Inflation anheimgefallen waren. Otto Schubert hat schon -

1908 den italienischen Begriff auf spanische Formen an-
gewendet in seinem Werk Geéschichte des Barock in Spanien.
Hierin aber erzwingen die »historischen Stile« mehr Glaub-
wiirdigkeit, als die Dinge selbst zulassen. »Spanisches Ba-

rock« ist eine so zwingende Formel, die mehr suggeriert, als

die leicht nachpriifbare Wirklichkeit halten kann: italienische
und spanische Architektur von 1600 bis 1700 haben nur sehr
wenige Kiinstlerpersonlichkeiten und Stilmerkmale gemein-

sam. Ein eingehendes Studium der spanischen Kunst wird

solche Verallgemeinerungen unméglich machen. Ein Bei-
spiel: es erweist sich als schwierig, eine enge Verbindung
zwischen den Architekturen von Valencia und Santiago di
Compostela irgendwann zwischen 1600 und 1800 festzustel-
len, denn die beiden Stidte standen in keiner. Bezxehung
- zueinander. Valencia unterhielt Verbindungen zu Neapel,

Liguria und dem Rhénetal, Galizien aber zu Portugal und ’

den Nnederla.nden ‘ ‘ -

Die pluralistische Gegenwart. Alles verindert sich mit der
Zeit und dem Ort und daher konnen wir nirgendwo eine
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invariable Qualitdt festmachen, wie sie mit der Idee des Stils

 nahegelegt ist. Das ist selbst dann nicht méglich, wenn man

die Dinge aus ihrer Umgebung herauslést. Wenn wir aber die
zeitliche Dauer und die Einbindung in eine bestimmte Um-
gebung im Blick behalten, so erfahren wir das historische
Leben als wandelbare Beziehungen, voriibergehende Augen-
blicke und wechselnde’ Schauplitze. Alle Bereiche der

‘Vorstellung und alle Kontinuititen entschwinden aus dem

Blickfeld, sobald wir nach ihnen suchen.

Stil ist wie ein Regenbogen. Er ist ein ‘Phinomen der
Wahrnehmung, das von der Koinzidenz bestimmter physi-
kalischer Bedingungen abhingig ist. Wir kénnen ihn nur

L kurze Zeit sehen, wenn wir zwischen Sonne und Regen
- stehen, er verschwindet aber aus unserer Wahrnehmung,

wenn wir dorthin gehen, wo wir ihn eben noch zu sehen
glaubten. Wann immer wir glauben, ihn greifen zu konnen,
wie in dem Werk eines einzelnen Malers, 15st er sich auf in
entferntere Perspektiven, die sich im Werk seiner Nachfolger
oder seiner Vorginger finden. Stil vervielfacht sich sogar im -
Werk eines einzelnen Malers, so dafl jedes seiner Bilder eine
Uberfiille von latenten und fossilen Stoffen in sich birgt, die
sich uns erschliefft, wenn wir sein Jugend- und sein Alters-

» werk betrachten, das Werk seiner Lehrer und das seiner

Schiiler. Was ist nun mafigebend: das isolierte Kunstwerk in
seiner umfassenden physikalischen Prisenz oder eine Reihe.
von Kunstwerken in ihrer Gesamtheit, die die Bestimmung -
des einzelnen Werkes und seiner Position erméglicht? Stil
bedeutet, statische Gruppen von Dingen in Betracht zu
zichen. Er entzjeht sich jedem Zugriff, sobald diese Dinge

. oder Entititen wneder dem Fluﬁ der Zeit unterworfen wer-

] v den.

Weder das Abfassen von ongraphxen noch d1e Vorstellun—
gen, die dem Stilbegriff zugrunde liegen, und auch nicht die
Inhaltsanalysen konnen den Zielen gerecht werden, die mit
dem historischen Studium der Dinge angestrebt werden.
Unser wichtigstes Anliegen war es, andere Moghchkexten zu
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zeigen und neue Methoden zu erarbeiten, durch die sich
wichtige Ereignisse in einen Zusammenhang bringen lassen.
Anstelle des Stilbegriffs und seiner Implikationen, die sich zu
sehr auf Assoziationen stiitzen, war es das Anliegen dieses
Buches, den Gedanken einer zusammenhingenden Abfolge -
von primiren Werken und ihrer Repliken zu entwickeln, die
sich iiber die Zeit verteilen und immer erkennbar sind ‘als
frithe oder spite Versionen desselben Handlungstypus. -

_-Anmerkungen
- Die Geéchichtg dér Dmge '

1 Ich verdanke meine erste Konfrontation mit den hier dargestell-
terr Problemen dem Werk und der Personlichkeit A. L. Kroe-
bers in seinen letzten Lebensjahren. Unsere Korrespondenz
begann im Jahr 1938, kurz nachdem ich seine bemerkenswerte,
zusammen mit A. H. Gayton verfaite Untersuchung iiber die

* Nazca-Topferei aus dem siidlichen Kiistengebiet Perus gelesen
hatte. »The Uhle Pottery Collections from Nascae, in: Univer-
sity of ‘California’ Publications in American Archeology and
Ethnology, 24 (1927), ist eine statistische Analyse, die von der

" Annahme ausgeht, dal undatierte Gegenstinde, die derselben
Formenklasse angehéren, in eine richtige chronologische Ord- .
nung gebracht werden kdnnen aufgrund der Korrelationen in -
der Formgebung. Dabei wird postuliert, daf in einer Formen-
klasse einfache formale Losungen durch komplexe ersetzt
.werden. Vgl. hierzu auch A. L. Kroeber: »Toward Definition of

_ the Nazca Style«, ebd. 43 (1956), und meine Rezension in:
American Antiquity, 22 (1957), S. 319-320. A. L. Kroebers spi-:
teres Werk mit dem Titel Configurations of Culture Growth,
Berkeley 1944, untersucht allgemeinere historische Strukturen,
vor allem ausbruchamge Ballungen von herausragenden Lei-
stungen, wie sie in der Geschichte aller Zivilisatiopen vorkom-
men. Diese Themen blieben Kroebers wichtigster Forschungs-
gegenstand in seinen ‘gesammelten. Vorlesungen Ssyle and
Civilizations, Ithaca 1956.

In einer interessanten Besprechung verglich der Biologe G. E.

. Hutchinson Kroebers Configurations mit den freien oder in-

-ternen Oszillationen in Tierpopulationen, indem er auf Kroe-
bers Werk mathematische Begriffe anwandte, wie ‘sie in der
Populationsforschung gebraucht werden. Die Rezension, aus

g - der ich zitiere, ist abgedruckt in: The Ttinerant Ivory Tower,

k' New Haven 1953, S. 74-77. »Ein bedeutender Mensch, der in

k- einer Zeit geboren wird, da dN/dt ein Maximum erreicht hat -

(wobei N den Grad der Sittigung der Verhaltensmuster an-
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zeigt), kann v:el erreichen. Seine Vorginger haben fur die mmale:

techmschc Inspiration gesorgt; es bleibt immer noch viel zu tun.
Wire er spiter in die Tradition hineingeboren worden, wire er,

trotz derselben angeborenen Fihigkeiten, weniger bedeutend, .

denn dann gibe es weniger zu tun fiir ihn. Zu einem fritheren

* . Zeitpunkt wire seine Arbeit noch schwieriger gewesen; er wire
vielleicht von einer kleinen' Anzahl hochgebildeter Kritiker:

auflerordentlich ‘geschitzt worden, aber er wiirde niemals die-
selbe Popularitit erreicht haben; als wenn er zu einem Zeitpunkt
arbeitete, da das Anwachsen der Tradition ein Maximum er-

reicht hat. Das Steigen und Fallen, das wir in der Retrospektive -
feststellen, liflt sich also als eine Bewegung bestimmen, die in -

~ einer abgeleiteten Kurve auf ein Maximum zugeht und wieder
von ihm weg, Die Integralkurve, die die Gesamtsumme des
produzierten Materials angibt, scheint nur geringfiigig' von
individuellen Leistungen abzuhingen, da sie additiv ist und sich
daher nur schwer abschitzen liflt. Wir denken an das Jahr 1616
weniger als ein Datum, an dem der grofite Teil des Elisabetha-
nischen Dramas schon geschrieben war, als vielmehr an
Shakespeares Todesjahr.«

Meyer Schapiro: »Styles, in: Anthropology Today, Cl'ucago
1953; S. 287-312 '

Dieses ist ein Uberblick iiber die wichtigsten gegenwirtigen

Stiltheorien. Der Autor kommt entmutigt zu dem Schlufi, dafl

»eine Theorie des Stils, die psychologischen und historischen
Problemen gerecht wird, noch entwickelt werden muffe.

Zevi, der eine fiihrende Stellung unter den jiingeren Architek-
turhistorikern Italiens einnimmt, bemerkt in seinem umfangrel-
chen Artikel »Architecture« (veroffentlicht in der amenkam-
schen Ausgabe der italienischen Encyclopedia of World Art, 1,
New York 1959, Sp. 683-84), daf die erst seit kurzem be-
stehende Verbindung von Kunstgeschichte und Atelier- oder
Zeichenraumarbeit, die heute in der europiischen Kunsterzie-

hung verwirklicht wird, nicht beginnen konnte, bevor nicht die .
Kunsthistoriker sich von veralteten Fehlkonzeptionen iiber die” -

Kunst selbst freigemacht hatten und bis die Historiker endlich
. bereit waren, »den kreativen Bemiihungen der zeitgendssischen
Kiinstler kritische Unterstiitzung zu gewihren«. Er sieht das
Problem des Aufbaus einer Kunsterziehung nach historischen
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Prinzipien als »einen der heftigsten Kulturkimpfe der fiinfziger -
Jahre« in Europa und Amerika. Dieser Kampf ist in Amerika
noch lange nicht ausgefochten. Seine Fortsetzung erscheint
heute so unsinnig, wie er schon in der Vergangenheit uberﬂus51g
war.

4 Julius von Schlosser: ’Sulgeschxchté« und »Sprachgeschichte«
der bildenden Kunst, in: Sitzungsberichte der bayrischen Aka-
demie der Wissenschaften, 31.

Er wendet sich heftig gegen den modernen Ma.mensmus, der
von »Kopisten, Nachahmern, Industriellen ... von unserem

* heutigen Dekadentum« propagiert werde. ’

s Ion, iibers. ins Engl. von Jowett Dialogues of Plato, New York
1892, Bd. 1. ’

6 Emil Kaufma.nn Architecture in tbe age of Reason, Cambndge,
- Mass., 19553 S. 95-100.

7 Paul Menzer: »Kants Asthetik inihrer Entwicklunge, in: Ab-
bandlungen der deutschen Akademie der Wissenschaften zu
Berlin, Kl. fir Gesellschaftswxssenschaften, Jahrgang 1950
(1952).

8 Harlow Shapley Of Stars and Men, New York 1958 S. 48.

9 H. Hubert und M: Mauss: »La Représentation du temps dans la
rehglon« in: Mélanges d’histoire des rebgzons Pans, Alcan,
1929%; S. 189-229.

Uber mythopoetische Transformationen historischer Person-
lichkeiten vgl. V. Burch: Myth and Constantine the Great
Oxford 1927.

10 Anne Hersman Studies in Greek Allegoncal Interpretation,
Chicago 1906.

11 Erwin Panofsky: Studzes in Iconology, New York x938

12 Friedrich Matz: Geschichte der griechischen Kunst, Frankfurt
1950, 2 Bde. :
Die Einleitung ist eine Darstellung der Strukturforschung, fiir
die eine englische Entsprechung heiflen konnte: »Studxes in
form-field relations«.

13 Erwin Panofsky: Renaissance and Renascences, Stockholm
1960, Ein ausfiihrlicher Kommentar iiber das Ende der Neuzeit
in unserem Jahrhundert. '




