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Abstract

The distinction made by Hans Belting between a history of artworks and a history of images
opened up a range of new perspectives to the field of image research in the early 1990s. And
yet, his distinction had a crucial disadvantage. Belting’s attempt to think this difference in his-
torical terms and to project it upon a general sequence of styles and epochs led him to the con-
clusion that the Middle Ages were, what he called, an era of image production. Belting sharply
delimited this era from early modern and modern times which he believed to be dominated by
artistic theory. With his theses, Belting led medieval studies in early Christian imagery wings,
while, on the other hand, Belting’s two eras have proved to be a burden that since than weig-
hed heavily upon modern image research. As this article shows, the dominance of academic
art doctrines over modern image production was by no means all-embracing. It is, nonetheless,
true that the academic system of arts was largely responsible for driving out the majority of images
from a general aesthetic discourse. It is the purpose of this article to point at the conclusions that are
to be drawn from these details for a new science of images.

Hans Beltings Differenzierung zwischen einer Geschichte der Kunst und einer Geschichte des
Bildes erdffnete der historischen Forschung am Beginn der neunziger Jahre ganz neue Per-
spektiven. Freilich hatte sie einen entscheidenden Nachteil. Beltings Versuch, die zunachst
analytische Unterscheidung ihrerseits zu historisieren und auf das lberlieferte Epochengefiige
der Kunstgeschichte zu projizieren, hatte eine Stilisierung des Mittelalters zur Ara des Bildes
zur Folge, von der Belting die Neuzeit als einer Ara der Kunst scharf abgrenzte. Wahrend die
Mittelalterforschung auf diese Weise Fllgel erhielt, lastet Beltings These seither als Hypothek
auf der neuzeitlichen Bildforschung, der es nur schwer gelingt, sich ihrer lAhmenden Wirkung
zu entziehen. Im folgenden Beitrag versuchen wir zu zeigen, wie sehr das akademische System
der Kiinste zur Verdrangung der Bilder aus dem &sthetischen Diskurs beigetragen hat. Dennoch war
die Dominanz akademischer Kunstdoktrinen tber die Bildproduktion der Neuzeit alles andere als
umfassend. Die sich hieraus ergebenen Schlussfolgerungen legen eine Reform der Kunstgeschichte
an den Universitdten im Sinne einer neuen Bildwissenschaft nahe.
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Bildwissenschaft nimmt sich heute als ein heterogenes Feld an intellektuellen Aktivitaten aus,
die Uber verschiedene Disziplinen verstreut an verschiedenen Orten und Institutionen statt-
finden und an unterschiedliche Vorgaben und Zielsetzungen gebunden sind. Nicht minder gilt
dies fur die historische Bildforschung mit der Folge, dass wir heute kaum noch in der Lage
sind, das neuzeitliche Bildaufkommen in seiner Gesamtheit zu tiberblicken und uns theoretisch
wie praktisch davon eine addquate Vorstellung zu machen. Wahrend ein begrenzter Kanon von
Kunstwerken Uber lange Zeit die ungeteilte Aufmerksamkeit von Professoren und Studenten
erhielt, waren es immer nur einige wenige Spezialisten, die sich Uber alle Fachbereiche der
Geisteswissenschaften verstreut jener Mehrheit von Bildern zuwandten, die durch den Rost der
Kunstgeschichte fielen. Heute sind einzelne Philologen mit der Erforschung von Titelkupfern
und Emblemen, Publizisten mit der Erforschung von Flugblattern und Karikaturen, Historiker
mit Landkarten, Bildminzen und Plakaten, PAdagogen mit visuellen Lehrmittelbehelfen, Kin-
derbuchillustrationen und Spielvorlagen, Volkskundler mit populédren Bilddrucken und Ephe-
mera und - last, but not least — auch Kunsthistoriker mit Thesenblattern und neuerdings auch
Diagrammen befasst.

Ein vergleichbares Bild bietet sich, wenn wir auf die anderen Fakultdten blicken. Theologische
Hochschulen beherbergen mittlerweile lhre eigenen kunsthistorischen Institute, die sich der Er-
forschung des christlichen Bildererbes verschrieben haben, und auch Juristen, Mediziner und
Techniker haben langst damit begonnen, an einer Bildgeschichte ihrer eigenen Disziplin zu sch-
reiben. GroBe medizinhistorische Sammlungen wie die National Medical Library in Bethesda
am Nordrand von Washington/D. C. oder das Wellcome Institut in London brauchen heute den
Vergleich mit keiner bildhistorischen Sammlung zu scheuen.'

Nicht zuletzt dank der Bemihungen der Minchener Burda-Akademie gibt es inzwischen fur die
theoretischen Disziplinen einer neuen Bildwissenschaft etwas wie eine gemeinsame Diskussi-
onsplattform. Vergleichbare Bestrebungen sind auf dem Feld der historischen Bildforschung
vorerst nicht erkennbar. Im Gegenteil, einzelne Disziplinen wie die Kartographen sind erneut
dabei, sich auf so genannte ,Kernkompetenzen“ zu besinnen. Indes stellt die Aufsplitterung
der bildhistorischen Ansétze nicht einfach das Ergebnis eines Prozesses der fachlichen Spe-
zialisierung dar. Viel eher spiegelt sich in ihr die Faktizitat historisch gewordener Disziplingren-
zen wider, welche die verschiedenen bildhistorischen Aktivitdten zu einem Schattendasein
am Rande von GroBfachern verdammen. Obgleich die verschiedenen Forschungsansatze
zusammengenommen ein imposantes Panorama neuzeitlicher Bildforschung ergdben, haben
sie unter den aktuellen Bedingungen ihrer Isolierung und Partikularisierung keine Chance, je
die kritische Masse zu erreichen, um 6ffentlich als ,,Bildforschung” aufzutreten und als solche

1 Gleichwohl war Bildforschung nie ein rein akademisches Fach. Dies gilt nicht nur fiir Bereiche wie die Sexu-
alwissenschaft, die seit dem Fall der Zensurbestimmungen einen in seinem Umfang betrachtlichen Fundus
an visuellen Belegen zusammentrug. Bibliotheken und Museen verwalten einen erheblichen Anteil des Bild-
aufkommens der Neuzeit, ohne dass sie Uber die Mittel verfligen wirden, diesen auch entsprechend zu be-
treuen. So schlummert etwa die umfassendste deutsche Sammlung illustrierter Stammbiicher am Museum
fir angewandte Kunst in Frankfurt am Main bis auf weiteres unerschlossen vor sich hin.
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wahrgenommen zu werden.? Die wenigen Verlagshauser, die nach dem Zweiten Weltkrieg einen
Schwerpunkt zur historischen Bildforschung in ihrem Programm hatten, sind verschwunden
oder haben ihr Profil gedndert. GroBe Kunstverlage wie das ,Weltkunst“-Konsortium haben der
Bildforschung bislang, soweit ich weiB, kein Portal gedffnet. Von sich Reden machen einige
Digitalisierungsprojekte.® Allerdings ist mit derlei Projekten per se noch keine intellektuelle Aus-
einandersetzung mit den jeweils edierten Bildformen garantiert, solange es an Ubergreifenden,
die einzelnen Anséatze zusammenfihrenden Diskursen und an einer historischen Rahmentheo-
rie fehlt, die Uber eine Geschichte bloBer Bildtechniken hinausgeht.

Eine Vielzahl von Leitfaden variiert seit mehr als hundertfiinfzig Jahren den Stoff der abend-
l&ndischen Stilgeschichte. Ein praktisches Handbuch zur historischen Bildforschung indes, in
dem Uber den historischen Verlauf und die rdumliche Verbreitung der gelaufigsten Bildtypen
und -funktionen, Uber ihre charakteristischen Merkmale und spezifischen Auspragungen, ihre
Leitthemen und Motive sowie ihre wichtigsten Vertreter, nachzuschlagen wére, gibt es nicht.
Wéhrend europaweit eine dreistellige Anzahl von Kunstzeitschriften die Rede von der Kunst am
Leben erhélt, ist vor einigen Monaten die erste Nummer der bislang einzigen bildhistorischen
Zeitschrift im deutschsprachigen Raum aus der Taufe gehoben worden.*

Die Diaspora der neuzeitlichen Bildforschung mag zu einem gewissen Teil auf Selbstverschul-
den beruhen. So ist es angesichts weltanschaulicher Gegensétze schwerlich denkbar, Vertreter
der christlichen Ikonographie mit denjenigen, sagen wir, der Karikaturforschung oder der Se-
xualwissenschaft, trotz gewisser Berlhrungspunkte, an einen Tisch zu bekommen. Die eigent-
lichen Ursachen sind meines Erachtens indes woanders zu suchen. Man sollte meinen, daB
die Kunstgeschichte in besonderem MaBe dazu ausersehen wére, als Dachdisziplin einer im
umfassenden Sinne historischen Bildforschung zu gelten, und manch einer wird sich vielleicht
fragen, warum dem offenbar nicht so ist. Tats&chlich hat es den Anschein, dass zwischen dem
Aufstieg der Kunstgeschichte im 18. Jahrhundert und dem Verschwinden der Bilder aus dem
Diskurs um die Kunst ein enger historischer Zusammenhang besteht.

Wir méchten im Folgenden auf zwei Hauptursachen fur das Verschwinden der Bilder n&her
eingehen, nadmlich die Etablierung des Systems der bildenden Kiinste und die hegemoniale
Stellung des Tafelbildes.

Die Ausbildung eines eigenen Systems der bildenden Kinste geht bis in die Zeit der Renais-
sance zurlick. Selbige erfolgte in einem Zeitraum von nicht ganz dreihundert Jahren und kam
erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts zu ihrem Abschluss. Das neue System der bildenden
Kinste war aufs Engste mit der Griindung akademischer Institutionen verknlpft, vermittels de-
rer der jeweilige Landesherr die Kontrolle Uber die ausufernde Bildproduktion ausiibte. Bereits

2 Wenn es hoch herkommt, erlauben die vorhandenen Mittel gerade mal die Publikation eines Jahrbuchs, einer
Schriften- oder einer Colloquiumreihe. Meist ist es mit einem News-letter getan.

3 hier in Bayern namentlich die Emblemdatenbank der LMU, die Sammlung von Einblattdrucken der Bayeri-
schen Staatsbibliothek oder die Stammbuchdatenbank der Uni Erlangen.

4 die mit ihrer einseitigen Ausrichtung auf die Geschichte der Naturwissenschaften, nur ein verschwindend
kleines Segment der neuzeitlichen Bildproduktion abzudecken vermag.
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in den Akademieschriften der Maler Giovanni Paolo Lomazzo und Federigo Zuccari begegnet
uns die Tripelallianz von Malerei, Skulptur und Architektur, die den Kiinsten eine ausreichend
breite Basis bot, um Uber gesellschaftliches Gewicht zu verfligen und sich im Wissenssystem
des beginnenden Absolutistismus dauerhaft zu verankern.® Die Einbindung der Architektur in
ein System der Kiinste war ein Erbe Vitruvs gewesen, dessen Zehn Blicher (iber die Architek-
tur der Renaissance zu einer ersten kunsttheoretischen Grundlage verholfen hatten. Hatte die
Architektur in den ersten Akademieschriften noch lberwiegend legitimatorische Aufgaben zur
Rechtfertigung der Malerei als Kunst Gbernommen, so sollte sie in der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts, etwa bei André Felibien, zur ersten Kunst inter pares aufsteigen.® Offiziell kam
das Primat der Architektur in der Position des Protektors der Akademie zum Ausdruck, der
zugleich auch oberster Leiter der Baubehérde war. Dennoch blieben Kunst- und Architektura-
kademie formal voneinander unabhéangige Institutionen.

Zum common denominator des an der Architektur sich orientierenden Systems der ,beaux-
arts“ wurde nicht das Bild oder das Medium, sondern das Artefakt des vielfach als Secundum
Deum oder Artifex gepriesenen Kiinstler-Schopfers.” Der Hinweis auf Jurgis Baltrusaitis ,,Bilder
im Stein“ dirfte genligen, um die Verklirzungen eines solchen Werkbegriffs hinsichtlich der
Natur des Bild- und Figurensehens aufzuzeigen.® Dass sich Baukunst und Bildkunst, in dem
besagten System nicht wirklich vertrugen, wird tGberdies schon an Abbé Batteuxs recht frag-
wirdigem Versuch von 1746 deutlich, den Imitationsbegriff von der Malerei und der Skulptur
auf die Architektur zu Ubertragen, ® was letztlich nur iber den Regress auf ein magisch-mythi-
sches Weltbild gelingen konnte, das durch Analogiebildung zu einer Anthropomorphisierung
der verschiedenen Gebaudeteile gelangte. '°

Zu den besonderen Effekten des Akademismus, die insbesondere die Malerei betrafen, zahlte
neben der Ausbildung eines begrenzten Kanons an historischen Meisterwerken die Hegemoni-
alisierung des Tafelbildes, fur welches das Franz&sische anders als das Deutsche im ,Tableau”

5 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Mailand 1584; Federigo Zuc-
caro, Origine e progresso dell’academia del disegno de’ pittori, scultori ed architetti, hrsg. v. Romano Alberti,
Rom 1599; ders., L’idea de’ scultori, pittori e architetti, Turin 1607.

6 André Felibien, Des Principes de I'architecture, de la sculpture, de la peinture, et des autres arts qui en de-
pendent, Paris 1676.

7 Als gemeinsame Basis nahm man die Entwurfszeichnung an. Dies war eher als Unterrichtsprogramm, als
dass sie jenseits der akademischen Bewegung der gangigen Praxis entsprochen hatte und entbehrte auch
sonst der Stichhaltigkeit, insofern zahlreiche auf der Basis der Zeichnung beruhende Bildformen, etwa die
Kartographie ausgeklammert blieben.

8 Die Unabhangigkeit des Bildersehens vom Werkbegriff mag denn auch einer der Griinde gewesen sein, wa-
rum vor allem christliche Autoren wie Johannes Molanus, De picturis et imaginis sacris, Lowen 1570, oder
Gabiriel Paleotti, Discorso intorno le immagini sacre e profane, Bologna 1582, am Bildbegriff festhielten.

9 Charles Batteux, Les Beaux-arts reduits a un méme principe, Paris 1747.

10 Die Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts versuchte die Vorrangstellung der Architektur im Sys-
tem der schonen Kiinste ihrerseits historisch mit dem Hinweis auf die Kathedralkunst zu rechtfertigen. Doch
ist eine solche Auffassung aus Sicht der heutigen Bildforschung wenig Uberzeugend. Wir haben es seit dem
friihen Mittelalter vielmehr mit einer dualen Ordnung des Bildes zu tun, mit zwei in vielerlei Hinsicht aufein-
ander bezogenen und doch letztlich irreduziblen Einzugsbereichen, in denen sich Bildkultur entfalten konnte:
hier das Buch in Pergament dort das Buch in Stein.

Historisch lie sich dieses System im Bild des Kiinstlers als Homo universale und in der Idee des Gesamt-
kunstwerkes begriinden. Wie die Kathedralkunst war auch die Liturgie nur eine Seite der christlichen Glau-
benspraxis. Seit Emile Male wissen wir, daB der ganze mittelalterliche Bilderkosmos von Texten abhangig ist.
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sogar Uber einen eigenen Begriff verfligt. Die Vorrangstellung, die man dem Tafelbild einrdum-
te, fihrte dazu, daB die neuen mediengeschichtlich avancierten Techniken des Holzschnitts, des
Kupferstichs und der Radierung konsequent flr eine Vorlagen- bzw. Wirkungsgeschichte des Tafel-
bildes instrumentalisiert wurden." Aus dem akademischen Blickwinkel André Felibiens nahmen sich
diese aus, als wiren sie bloB ,des autres arts qui en dependent“.’? Der Malkunst wurde der freie
Zugriff auf Inspirationsquellen jeglicher Art konzediert, wahrend umgekehrt die Verwertung kiinstle-
rischer Ergebnisse in anderen Zusammenhéngen einseitig als Abhéngigkeiten verbucht wurden. Die
Indiensthahme von Zeichnung und Bilddruck in der Vorzeichnung und im Reproduktionsstich
machte den Kern dessen aus, was wir seit dem 19. Jahrhundert unter ,Kinstlergraphik® ver-
stehen. lhr gegenliber wurden alle Ubrigen Bildformen und -formate, die der Bildinvention den
Vorrang vor akademischen Regelfragen einrdumten, in den Bereich der dekorativen Graphik ab-
gedrangt oder zu Spezial- und Randformen des Bildes degradiert und marginalisiert.3

Schon die Akademiegrindungen unter Colbert waren gegen eine zeitgemaBe, urbane Bildkul-
tur gerichtet gewesen, wie Fréart de Chambrays Traité contre la peinture libertine von 1662
belegt. Fréarts Traktat ging zeitlich mit der politischen Liquidierung des Libertinismus am Beginn der
Regierungszeit Ludwigs XIV parallel. Abraham Bosses Versuch der Grindung einer unabhangigen
Akademie, das wohl friiheste Beispiel flir eine Sezession, wurde von der Akademie unterbunden,
Bosse mit Spottgedichten bedacht und die ihm nahe stehende Fraktion um Claude Vignon und
Sébastien Bourdon mundtot gemacht.’* Noch deutlicher tritt der versteckte Ikonoklasmus der
Akademien im England des 18. Jahrhunderts zutage, wo die relativ spat erfolgende Griindung
der Akademie als direkte Reaktion auf die von Bildsatiren und Karikaturen begleitete Liberty-
Bewegung anzusehen ist, die sich der kdniglichen Zensur widersetzte und fur allgemeine Mei-
nungs- und Pressefreiheit eintrat.'®

Nicht alles ist zu allen Zeiten mdéglich, bemerkte einmal Heinrich Wélfflin. Dem ist hinzuzufligen,
dass in bestimmten Epochen weit mehr mdglich war, als wir gemeinhin anzunehmen bereit
sind. Wer sich jemals der Miihe unterzogen hat, die auf Mikrofilm vorliegenden Sammlungen

Drolerien in Marginalien bzw. auf Miserikordien. Ob sich das dekorative System des gotischen Stils in seiner
Gesamtheit von der Konstruktion des Spitzbogens herleiten lasst, ist angesichts so verschiedener Phanome-
ne wie des Zackenstils, des weichen Stils, der mittelalterlichen Rankenwerks etc. fraglich.

11 Charles Alphonse du Fresnoy, De Arte graphica, Paris 1667; Jacques-Christophe Le Blon, L’Art d’imprimer
les tableaux, Paris 1756.

12 Felibien (1676).

13  Spétestens an der Akademie wurden dem angehenden Kiinstler all die SpaBe ausgetrieben, die in der dlteren
Vitenliteratur von einem ebenso einfallsreichen wie kommunikativen Umgang mit Bildern im Alltag zeugen.

14  Charles Le Brun (1619-1690), der Direktor der neu gegriindeten Akademie und Abraham Bosse (1602-1676),
Frondeur und Vertreter eines marktorientierten Bildbegriffs, hassten einander von Grund auf. Die Auseinander-
setzung zwischen den Lagern erfolgte Uiber die Kunsttraktate Du Fresnoys und anderer, die heute als neutrale
Ausformungen der akademischen Kunstdoktrin gelten. Anatole de Montaigon, Mémoires pour servir a I‘histoire
de I'Académie Royale de Peinture et de la Sculpture depuis 1648 jusqu‘en 1664, Bd. 2, Paris 1853, S. 81 u. 269-
276: Epitre a Abraham Bosse; s. weiters Antony Valabrégue, Abraham Bosse, Paris 1892, S. 96.

15  Franz Reitinger, Wahlkampf und Politkarriere. Landkartensatire in England und den Vereinigten Staaten. 1750-
1850, in: Visuelle Wahlkampfkommunikation, hrsg. v. Thomas Knieper u. Marion G. Miller, Kéln 2004, S. 45-75,
insbes. 48-50.
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an historischen und satirischen Drucken im British Museum, die Collection Hennin in der Bi-
bliothéque Nationale, die von Wolfgang Harms und von John Roger Paas herausgegebenen
Editionen zur deutschen Flugblattgraphik, die auf Mikrofiche erhaltliche, durch Supplemente
enorm vermehrte Zusammenstellung von Emblembuichern des Verlages InterDocumentation in
Leiden, oder die im erscheinen begriffenen Bande des ,History of Cartography“ Projekts der
University of Michigan durchzusehen, wird bald zu dem Schluss kommen, dass die Dominanz
akademischer Kunstdoktrinen Uber die Bildproduktion der Neuzeit alles andere denn umfas-
send oder gar ausschlieBlich war.

Langst vor der Zeit des Regierungsantritts Ludwigs XIV. war das klassische Tafelbild von
einer neuen Medienwirklichkeit Uberrollt worden. Seit dem 16. und 17. Jahrhundert hatte
sich in den urbanen Zentren Europas ein unabhangiger Markt fir Bilddrucke mit einem breit
gefacherten Angebot an Bildnissen, Flugblattern, Landkarten, Kalendern, Notenblattern, fein-
sinnigen Fachern und ausgekligelten Spielen entwickelt, ein Markt fur Einblattdrucke, lose
Stichfolgen, gebundene lllustrationswerke, vielteilige Wandbilder und Papierobjekte, der seine
eigene Dynamik entfaltete. Eine innovative Bildkultur mit zeitgem&Ben Themen und Motiven
wurde dabei in breite Bevolkerungsschichten getragen. Diese an den Bediirfnissen der Zeit
sich orientierende Imagerie verband sich jenseits der adeligen H6fe und Akademien in locke-
rer Weise mit den zunehmend individualisierten Formen einer christlichen |konographie. Die
Folge war eine erstaunlich weitreichende Ausdifferenzierung des Bildes nach Inhalten und
Funktionen, der gegeniber die akademische Rangordnung der Bildinhalte schon damals als
Uberholt erscheinen musste. Wahrend andere anhoben, etwa das Auge einer Fliege oder das
neue heliozentrische Weltbild zu visualisieren, produzierten die Kinstler der Akademie immer-
fort Historien-, Portrat-, Tier-, Landschafts- und Stilllebengemaéalde. Wie erhaben nimmt sich
dagegen Leibniz* Projekt eines ,Atlas universalis® aus, in dem alles enthalten sein sollte, ,was
darstellbar und wissenswert ist.“16

Die weitere Entwicklung des Systems der ,beaux-arts” zur im eigentlichen Sinne ,bildenden
Kunst“ wurde im Wesentlichen durch zwei Schritte bestimmt: der Trennung von Text- und Bild-
kinsten und der Ausgliederung eines Teils der Klinste in den Bereich der ,,angewandten Kunst*“.
Interessanterweise waren es Literaten und keine Kiinstler, die seit dem frihen 18. Jahrhundert
auf eine prinzipielle Unterscheidung zwischen Bild und Text drédngten. Noch Etienne Maurice
Falconet (1716-1791) konnte seinen Zeitgenossen einen pluralistischen Zugang zu den Bildern
einrdumen. Falconet zufolge konnte ein Bild sowohl aus der Sicht des Gelehrten, des Liebha-
bers wie des Kiinstlers betrachtet und seines Dokumentcharakters, seiner Sinnbildlichkeit oder
seiner Machart willen geschéatzt werden. Spatestens mit Lessing wurde das Publikum auf eine
spezifisch kiinstliche Betrachtungsweise eingeschworen. Lessings rigorose Trennung von Bild-
und Textkinsten war von allem Anfang an nicht bloB als analytische Unterscheidung gedacht
gewesen. Offener und direkter hatte vor ihm der englische Schriftsteller Samuel Johnson aus-
gesprochen, worum es auch Lessing ging: Lieber, sagte Johnson, sehe ich mir das Bild eines
Hundes an als alle allegorischen Gemaéalde zusammengenommen.

16 Zit. n. Horst Bredekamp, Die Fenster der Monade. Gottfried Wilhelm Leibniz’ Theater der Natur und Kunst,
Berlin 2004, S. 159.
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Historisch betrachtet wirkten Lessings Bemihungen um eine Grenzziehung zwischen den
Kunstgattungen als normative Setzung, indem seine Epoche daraus weitreichende asthetische
Folgerungen ableitete. Die StoBrichtung ging gegen die so genannte ,,Ut picta poesis“-Formel,
die seit der Renaissance das Zusammenspiel von Bild und Sprache regelte. Mit ihrer Beseiti-
gung wurden ausgewachsene Aste vom Stammbaum des Bilderwissens abgeschlagen, ganze
Bildkategorien aufgegeben. Das heif3t nicht, daB diese zu existieren aufhérten. Die zeitgends-
sische Bildsatire der nachfolgenden Revolutionszeit und der Napoleonischen Kriege weist
eher auf das Gegenteil hin. Im Lichte eines artreinen, gesauberten, puristischen Kunstbegriffs
erschienen diese jedoch mit einem Mal als Hybride, als Mischformen. Sie wurden diskreditiert
und aus dem Diskurs um die Kunst ausgeschlossen.!” Man braucht nur an die traditionell enge
Bindung etwa der niederlandischen Maler an die Rederijkerskammern denken, um zu ermes-
sen, das Lessings Urteil nicht allein die Bilder betraf, sondern ernsthafte Konsequenzen fir
kulturell eingespielte Bildpraktiken und, mehr noch, fir die soziale Stellung des Malers als sol-
che hatte. Die von Lessing begrifflich vollzogene Trennung flihrte schlieBlich aber auch zu einer
unzutreffenden Beurteilung des Zeitfaktors in den bildenden Kinsten selbst, was angesichts
der schmalen Datengrundlage, auf der sich sein Befund griindete, kaum lberrascht.'®

Nicht weniger folgenreich war die Spaltung von bildender und angewandter Kunst, die in der
ersten Haélfte des 19. Jahrhunderts nach englischen Vorbildern erfolgte. Da sich die ange-
wandten Formen einer gewerblichen Kunstproduktion nun nicht mehr mit der Zweckfreiheit
des bulrgerlichen Autonomiegedankens vertrugen, wurden alle funktionalen Kinste aus dem
Bereich der ,Bildenden Kunst“ ausgegliedert. Die dadurch geschaffene Demarkationslinie ging
mitten durch die Bilder hindurch. Die burgerliche Autonomiekunst setzte sich Uber die Tatsache
hinweg, daB die Zweckbestimmung der Bilder die eigentliche Ursache fir die Ausbildung einer
vielfaltigen Typenlandschaft gewesen war. So gehérte zu den Paradoxen der neuen Kunstauf-
fassung, daB die unterschiedlichsten Bildtypen der Logik der Museumswand unterworfen und
zu Tafelbildern umgemodelt wurden. Davon betroffen war l&ngst nicht nur das Altarbild. Pro-
zessionsfahnen, Tischplatten, Hochzeitstruhen und Ladenschilder, ja sogar F&cher wurden in
eine orthogonale Form gebraucht, auf Keilrahmen aufgezogen und gerahmt. Die meisten zwei-
oder dreidimensionalen Bildtrager entzogen sich indes einer solchen Adaptierungspraxis mit
der Folge, dass die neu entstehenden kunsthandwerklichen Sammlungen einen erheblichen
Prozentsatz an Objekten aufnahmen, die Bildfunktionen austibten. Darunter befanden sich
nicht nur kleinformatige Gebrauchsgegenstéande wie Taufteller und Kaminschirm, sondern auch
bedeutende Bildformen wie Teppich und Glasgemaélde, um die im Laufe mehrerer Jahrhunder-
te ein umfangreicher Bilderkosmos entstanden war. Der Kontext der angewandten Kunst, in

17 Die von Lessing begrifflich vollzogene Trennung bildete eine wesentliche Voraussetzung fiir die Etablierung
dessen, was Helmut Draxler einmal ,,das moderne System der Kiinste und die Quadriga der Kunstschicksale“
genannt hat: namlich den ZusammenschluB der Kiinste zur Kunst und die Ausbildung von asthetischer Theorie,
Museum, Salon und Kunstgeschichte als wertsichernden Instanzen.

18 So ist das eigentliche Problem nicht, wie noch Lessing annahm, irgendein vermeintliches Unvermégen der
Bilder. Entscheidend ist vielmehr, daB Bilder mit den ihnen zur Verfligung stehenden Mitteln intentionale
Aussagen treffen und folglich nur mit Ricksicht auf das Spannungsfeld von bildnerischen Absichten und
medialen Md&glichkeiten angemessen beurteilt werden kénnen.Wenn sie Reden wollen, dann kénnen sie das:
mit Hilfe einer rhetorischen Geste, einer expressiven Gebarde, einer Sprechblase oder einem Untertitel. Quasi
nationalstaatliche Grenzziehung zwischen den Disziplinen.
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dem sie sich wieder fanden, bewirkte, da3 sie immer nur mit Hinblick auf ihre Technik und ihre
Kunstfertigkeit, nie oder héchst selten jedoch auf ihre Bildlichkeit hin befragt und mit anderen
Formen des Bildes in Relation gebracht wurden. Obgleich die Unterscheidung zwischen funk-
tionaler und zweckfreier Kunst fur die Architektur nicht ohne Relevanz war, hat die Allianz von
Bild- und Baukunst darunter offenbar keinen Schaden genommen. Selbst noch im 20. Jahrhun-
dert haben Ismen-Kinste wie Futurismus und Konstruktivismus daran festgehalten.

Das neue System der Bildwissenschaft

Wir wirden uns einer lllusion hingeben, wenn wir glaubten, wir kénnten Kunstgeschich-
te wie bisher lehren und zuséatzlich Bildforschung betreiben. Anstatt einer fortwdhrenden
Einverleibung neuer Materien auf Kosten des bestehenden Wissens, sei im folgenden fir
eine konzeptionelle Neuorientierung der Kunstgeschichte im Sinne eines neuen Systems
der Bildwissenschaft pladiert. Durch die Herabstufung der Architekturgeschichte zu einem
stilkundlichen Prop&deutikum wirde die Skulptur ihre bisherige Bindegliedfunktion einbi-
Ben und zu einem Eckpfeiler des neuen Systems werden, wie es ihrer Nahe zur dreidimen-
sionalen Welt der Dinge einschlieBlich der Realien einer neuen Objektkunst entsprédche. Die
Malerei, genauer das zweidimensionale Bild, wirde in die Mitte nachriicken und so in den
Rang einer Kerndisziplin der neuen bildorientierten Geschichtswissenschaft gehoben. An
Stelle der bisherigen Hegemonie des Tafelbildes trate eine breit gefdcherte Typologie des
Bildes, wie wir sie in Ansatzen etwa von Dagobert Frey, Wolfgang Brickner, Hans Belting
und neuerdings Klaus Sachs-Hombach her kennen. Nach der anderen Seite hin kdnnte
sich das neue System jenen Bildformen gegeniiber 6ffnen, die bislang aus dem System
der Kinste ausgeschlossen waren. Den freigewordenen Platz wirden mithin jene Bereiche
belegen, die in einem Nahverhaltnis zur Sphére des Buches bzw. der angewandten Kunst
stehen, darunter vermehrt funktionale und bewegliche Bildtrager.'® Der Hauptakzent einer
solchen Bildwissenschaft sollte nicht etwa auf einer reinen Typenlehre, sondern mehr noch
auf dem Austausch und die Verschiebungen zwischen den verschiedenen Bildgattungen
und -funktionen liegen. Nicht auf das angebliche Wesen des Bildes kdme es dabei an, son-
dern auf seine Fahigkeit zur Expansion und Transgression. Bilder wéren kein intelligentes
Medium, wenn sie auf dem beharren wiirden, was sie angeblich sind. Besteht doch deren
Raison d’étre gerade im Gegenteil darin, daB sie mégliche Grenzen ausloten, in andere Wis-
sensfelder eindringen und so letztlich Uber sich hinaus verweisen. Aufgabe einer kinftigen
Bildwissenschaft kann es demnach nicht sein, dngstlich an irgendwelchen selbst gesetzten
terminologischen Grenzen zu verharren. lhr obldge es im Gegenteil, den Auspragungen von
Bildlichkeit auch bis in die entferntesten Winkel nachzuspuiren.?°

19  An sie schldsse — wie bisher — der Bereich der Ornamentik an, der, wenn man sich das neue System der
Bildwissenschaft als Zylinder vorstellen wollte, wiederum die Verbindung zur Architektur herstellte, die den
Kerndisziplinen der Bildwissenschaft quasi antipodisch gegentiberlage.

20 Eine solche Bildwissenschaft hatte schlieBlich auch mit dem Mythos der Anonymitét, der Volkstiimlichkeit
und Geschichtslosigkeit der Bilder aufzurdumen, der vielfach nur die Folge ihrer Verwahrlosung und ihrer
Vernachlassigung durch die kunsthistorische Forschung darstellt. Arnold Houbraken etwa wundert in seiner
»,@Grosse Schouburgh” (Amsterdam 1719), S. 317, ob der Unbekanntheit des Malers De Bakker und schluss-
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Das gesellschaftliche Prestige der Architektur ist hoch, das Ansehen der Bilder im Vergleich
dazu beschamend gering: Sie gelten als aufdringlich und vulgér, allgemein verstandlich und
jederzeit ersetzbar. Wére der Verzicht auf sie in einem neuen System der historischen Bild-
wissenschaft wettzumachen und wenn ja, wodurch? Man wird sich an diesem Punkt das Be-
sondere an unseren ikonophilen Gesellschaften zu vergegenwértigen haben. So gab und gibt
es Gesellschaften, die keine ausgepragte Bildkultur kennen oder nur in einer sehr reduzierten
Form Uber eigene Bildtraditionen verfligen. Es ist von daher eher als historische Ausnahme
anzusehen, dass die unterschiedlichen Bereiche des Lebens auch Uber eine eigene Anschau-
ungsseite verfligen. Eine besonders wichtige Rolle fiel den Bildern in der Entwicklung der euro-
paischen Kulturen zu, wo sie vielfach als Agenten der Geschichte im Sinne einer visualisierten
Offentlichkeit wirkten. Kennzeichnend fiir die Entwicklung des abendlandischen Bildes ist die
allmahliche Abkehr vom hieratischen Bild, das Macht symbolisiert oder reprasentiert, und die
Hinwendung zu einem diskursiven Bild, das in seinen Auspragungen alle Teile des gesellschaft-
lichen Lebens erfasst und durchdringt. Was die englische Wit-Kultur seit dem Beginn des 18.
Jahrhunderts vorexerzierte, fand selbst in weiten Teilen Europa erst Mitte des 19. Jahrhunderts
und auch dann oft nur langsam Eingang. Einzig die Bildkultur Japans kann mit einer vergleich-
bar umfassenden Ausdifferenzierung von Bildthemen, -typen und -funktionen aufwarten.

Schon 1995 vertrat James Elkins die Auffassung, dass es gute Grinde gebe, die Kunstge-
schichte als Teildisziplin einer allgemeinen Geschichte des Bildes zu betrachten, umso mehr
als ,nonart images*” oftmals komplexere Probleme der Reprasentation und Rezeption aufwer-
fen, als dies bei herkémmlichen Kunstwerken der Fall sei.?' Tatsichlich entspricht das von
uns anskizzierte Modell einer historischen Bildwissenschaft bereits jetzt in hohem MaBe den
gegebenen Verhaltnissen und damit auch den vorhandenen Méglichkeiten. Gibt es doch in den
meisten deutschen und auch &sterreichischen Stadten seit langem zwei, drei, ja bisweilen so-
gar vier Lehrstihle fir Kunstgeschichte: einen an der Universitat, einen anderen an der Kunst-
akademie und einen dritten an der jeweiligen technischen Universitat oder Fachhochschule.
Was zunéchst als sinnlose Mehrfachbesetzung erscheint, ist de facto der Beleg daflir, dass
die Trennung der Bereiche Bild, Architektur und Kunst praktisch I&ngst vollzogen ist. Wahrend
bereits jetzt Architekturgeschichte zu einem hohen Grad von den technischen Hochschulen
betreut und an den Kunstakademien eine sich am Begriff des Ready-Made und der Optik der
Wunderkammern orientierende &sthetische Realienkunde unterrichtet wird, wére es eigentlich
nur ein folgerichtiger Schritt, wenn die Kunstgeschichte an den Universitdten daraus die Kon-
sequenzen zdge und die Herausforderung anndhme, als Dachdisziplin einer neuen historischen
Bildwissenschaft zu fungieren.

folgert, dass er sich langere Zeit ,auBer Landes aufgehalten haben muss“. Hier empfiehlt sich die Umfelda-
nalyse als Methode, fehlende Daten durch Kombination von anderen Daten zu rekompensieren.

21 “There are reasons to consider the history of art as a branch of the history of images”; “... informational im-
ages ... can present more complex questions of representation ... than much of fine art”; James Elkins, Art

History and Images that are not Art, in: The Art Bulletin, 77, 1995, 4, S. 553f.
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