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.Durchlauchtigster GroBherzog!

Konigliche und GroBherzogliche Hoheit!

Hochgeehrte Herren und werte Kollegen!

Liebe Commilitonen!

. .. Was kann es . . . fur einen akademischen Lehrer natir-
licheres geben, als an dem festlichen Tage, da er durch das
Vertrauen der Kollegen und die Gnade des Durchlauchtigsten
Landesherrn mit der héchsten akademischen Wiirde beklei-
det zum ersten Male vor die Commilitonen tritt, sich selbst
und der akademischen Corona . . . Rechenschaft zu geben
Uber die personliche Auffassung seines Lehramts, Uiber die
Entwicklung und Aufgaben der von ihm vertretenen Dis-
ciplin...”

Meine Damen und Herren!

Mit diesen Worten begann der Rektor des lahres 1902/03 seine
Festrede. Es war der Hofrat Adolf von Oechelhduser, Doktor der
Philosophie und ordentlicher Professor der Kunstgeschichte. Er
trug als erster die goldene Kette, die noch heute den Inhaber des
Amtes auszeichnet - ein Geschenk des GroBherzogs zum funfzig-
jahrigen Regierungsjubilaum. Anl&aBlich desselben Ereignisses war
der Technischen Hochschule auch der Name ,Fridericiana® ver-
liechen worden. Wahrlich ein wiirdiger und stolzer AnlaB fiir den
Neugewahlten, sein eigenes, fiir die Hochschule anscheinend so
untypisches Fach vorzustellen! Mag eine solche Rechenschaft in
unseren Tagen dringender denn je geworden sein, es gibt indessen
noch einen besonderen Grund, Oechelhdusers Worte programma-
tisch zu zitieren. Die Kunstgeschichte kann heute auf eine hundert-
jéhrige Tradition an unserer Anstalt zuriickblicken. 1865 verlautete
zum ersten Male: ,daB die hohe Staatsregierung an dem zur Hoch-
schule erhobenen GroBherzoglichen Polytechnikum einen Lehrer
der Kunstgeschichte anzustellen beabsichtige®. Es war zugleich
jenes Jahr, in dem ein neues Organisationsstatut die jetzige Fride-
riciana den Universitdten gleichstellte. So dirfen wir ein doppeltes
Jubildaum feiern. Beide Anldsse gehoren offenbar auch innerlich
zusammen. Bedeutet der angefuhrte Satz doch nichts anderes, als



daB nach damaliger Uberzeugung der Rang einer Wissenschaft-
lichen Hochschule einen Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte bedingte, ja
erforderte.

Diese Vorstellung muB tberraschen. Denn wir sind gewohnt, das
Fach gedanklich zunéachst mit den Universitdten zu verbinden. In
Wirklichkeit besitzt es jedoch — zumindest innerhalb unseres Lan-
des - an den Technischen Hochschulen eine erheblich &ltere Heim-
statt. Auch Stuttgart hatte 1865 - noch vor der badischen Haupt-
stadt - ein Ordinariat errichtet, das erste an einem deutschen
Polytechnikum Uberhaupt. Dann folgte 1868 die endgultige Be-
setzung der Stelle in Karlsruhe (zugleich iibrigens mit der Berufung
eines Kunsthistorikers in Berlin-Charlottenburg). Demgegentiber
gab es an der Universitdt Heidelberg erst seit 1894 - eine volle
Generation spéter — ein Extraordinariat, das nach zwei Jahren in
einen ordentlichen Lehrstuhl umgewandelt wurde. 1895 ist das lahr
der Begrindung des Tubinger Ordinariats. Freiburg erhielt gar erst
1909 ein Extraordinariat, 1910 eine ordentliche Professur.

Als am 20. November 1865 - fast auf den Tag genau vor hundert
Jahren - die erste Vorschlagsliste dem Badischen Ministerium ein-
gereicht wurde, nannte man die Berufung darin eine ,fur unsere
Schule wichtige Frage®“. Von Anfang an sollte der kunsthistorische
Unterricht nicht nur zur Ausbildung der Architekten dienen, sondern
den Polytechnikern aller Fachrichtungen empfohlen werden. Am
nachhaltigsten bemiihte sich die Hochschule - und das spricht ver-
nehmlich genug fir die Bedeutung, die dem Lehrstuhl beigemessen
wurde - um keinen Geringeren als Jacob Burckhardt. Sie hatte sich
der Vermittiung des Basler Staatsschreibers Gottlieb Bischoff be-
dient. Doch den scheint Burckhardt schlieBlich unwirsch abge-
wiesen zu haben. Bischoff meldete nach Karlsruhe: ,Mit Burckhardt
ist es Nichts fiir Sie; er scheint fest entschlossen, seinen FuB} nie
mehr auBer Basel zu setzen, schwatzt auch davon, er kénne zum
férmlichen Docieren von Kunstgeschichte nicht genug zeichnen;
man erschopfe sich in diesem Fach und anderes, was ich nicht ver-
stehe, mehr. Kurz, er ist nicht zu haben.” .

Die Geschichte der Kunstgeschichte an der Fridericiana ist noch
nicht geschrieben worden. Sie hatte starker wissenschaftlicher und
organisatorischer Impulse zu gedenken, die von hier ausgegangen
sind. Die Reihe der Ordinarien beginnt mit dem 27jahrigen Alfred
Woltmann. Urspriinglich zum Juristen bestimmt, hatte er die maf3-
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gebende Arbeit (iber Hans Holbein den Jingeren verfaBt. Auf sei-
nen von Karlsruhe aus unternommenen .Streifzigen im ElsaB*
widmete er sich dem Meister des Isenheimer Altars und wurde so
zum Begriinder der neueren Grinewald-Forschung. In der akade-
mischen Lehre bemihte er sich, ,dem Architekten den innigen
Zusammenhang seiner eigenen Kunst mit den andern bildenden
Kinsten darzulegen”; diese Aufgabe - betonte er - kénne nur
Erfolg haben, wenn man von Schinkels Grundsatz ausgehe: ,der
Baumeister misse ein Veredeler aller menschlichen Verhaltnisse
sein, in seinem Wirkungskreise die gesamte schéne Kunst um-
fassen”. Erst die Neuerer des Jugendstils dreiBig Jahre spater soll-
ten wieder zu ahnlicher Ganzheitsauffassung kommen.

Auf Woltmann folgte 1874 Bruno Meyer. Seine Antrittsvorlesung
hielt er tiber das aktuelle Thema: ,Wie und was lernt der moderne
Kanstler durch die Geschichte der Kunst?* Meyers fortzeugende
Leistung bestand jedoch in einer technischen Neuerung. Noch aus
den Worten einer zeitgendssischen Festgabe spirt man die Ver-
wunderung dariiber, daB der Professor ,eine groBe Anzahl kleiner
Glasphotographien, theils anschaffte, theils selbst herstelite, um
mittels eines Projektionsapparates groBe Lichtbilder an die Wand
zu werfen, die fiir seine Demonstrationen die Grundlage bildeten*”.
Karlsruhe darf in der Tat beanspruchen, das Diapositiv-Verfahren
in die kunstgeschichtlichen Vorlesungen eingefiihrt zu haben, - ein
léngst so unentbehrlich gewordenes Lehrmittel, daB wir tber der
taglichen Anwendung den Initiator vergessen haben.

Nach Bruno Meyer kam 1884 {iber Ziirich und Stuttgart der renom-
mierte Wilhelm Lubke. In Berlin hatte er einst zum Freundeskreis
um Theodor Fontane gehért, der mehrere Huldigungsgedichte
auf ihn verfaBt hat. Seine Kompendien erlebten hohe Auflagen,
weil sie — in einer Epoche ohne Rotationsdruck - die ersten mit
zahlreichen Holzschnitten bebilderten Uberblicke {iber die Welt-
kunst boten; nicht wenige von den heute noch amtierenden akade-
mischen Lehrern haben mit seinem ,GrundriB* studiert. DaB er
der zeitgendssischen Kunst sein Interesse schenkte, verdient eben-
so angemerkt zu werden wie die Stellungnahme des geborenen
Katholiken gegen ,Ultramontane Kunstforschung* wahrend des
Kulturkampfes; sie fihrte zu gegenseitiger Polemik von einer
Scharfe, vor der wir fassungslos stehen. Liibke setzte 1886 vorur-
teilslos auch die Zulassung weiblicher Hospitanten zu den Vor-



lesungen beim Ministerium durch, obwoh! die Direktion des Poly-
technikums Bedenken erhoben hatte: ,Eine solche Einrichtung
wiirde den an unserer Anstalt bisher festgehaltenen Prinzipien zu-
widerlaufen, auch wiirde ein zur Placierung von Damen geeignetes
Auditorium erst hergerichtet werden missen.” Libke ist unseres
Wissens der einzige Kunsthistoriker, dem je ein Denkmal - mit
lebensgroBer Bronzefigur - errichtet wurde; da dieses dem wach-
senden Verkehr weichen muBte, hat die Hochschule es unléngst in
ihre Obhut genommen.

1893 wurde aus Heidelberg Adolf von Oechelhéduser berufen; er
wirkte bis 1919 an unserer Hochschule. Eine ,Persénlichkeit von
fast goethischem Habitus“, hatte er bereits ein abgeschlossenes
Studium der Architektur hinter sich, als er den Doktorhut in Kunst-
geschichte erwarb. So waren in ihm Theorie und Praxis beispielhaft
vereint. Und eben aus dieser doppelten Einsicht heraus hielt er es
- das muBte damals freilich utopisch erscheinen - fur ,heilsam und
wiinschenswert . . . wenn der (auf der Universitédt studierende) an-
gehende Kunsthistoriker fir einige Semester den Betrieb seiner
Wissenschaft auch in unserer Architekturabteilung in engerer Be-
riihrung mit der praktischen Kunstiibung kennen lernen wiirde®.
Oechelhausers groBte Leistungen liegen auf dem Gebiet der Denk-
malpflege. Allein sechs Biande der Badischen Kunstinventare sind
von ihm bearbeitet worden. Die Laudatio anléBlich der Verleihung
der Wiirde des Ehrendoktors, den ihm die Hochschule in Charlot-
tenburg verlieh, rihmt ihn als ,den hochverdienten Vorkdmpfer der
deutschen Denkmalpflege®.

Zu den hervorstechenden Merkmalen des kunsthistorischen Un-
terrichts an der Fridericiana gehorte seit 1874 ein ,Lehrauftrag fur
dekorative Kunst, Kunstgewerbe und Kleinkunst®. Von 1883 bis
1911 hatte ihn der Privatdozent und spatere ,ordentliche Honorar-
professor”, der Uiber einem Extraordinarius rangierte, Marc Rosen-
berg inne. Er war mit einer Arbeit Gber den Breisacher Hochaltar
promoviert worden, zu einer Zeit, als noch niemand die spatgo-
tische Holzskulptur beachtete. Sein Lebenswerk aber sind die
vierbéndigen ,Goldschmiedemerkzeichen® und die siebenbéndige
.Geschichte der Goldschmiedekunst auf technischer Grundlage®.
Rosenbergs Name wird im In- und Ausland noch immer mit der
allergréBBten Hochachtung genannt; und die. Trauerrede, die ihm
Aby Warburg hielt, ist literarisch ein Meisterstiick. Nach die-

8



sem Gelehrten erhielt 1912 der Privatdozent Albert Erich Brinck-
mann den Lehrauftrag zugleich mit dem Titel ,auBerordentlicher
Professor®. Brinckmann hatte sich vor allem durch seine Unter-
suchungen tber ,Platz und Monument® einen Namen gemacht, als
Herausgeber des ,Handbuchs der Kunstgeschichte* wurde er spé-
ter der Altmeister der modernen Barock-Forschung.

In dem Interregnum zwischen beiden Weltkriegen wurde die Kunst-
geschichte von einem Architekten und Bauhistoriker — wie es in
einer spéteren Eingabe heifit - ,gegen seinen Willen mitversehen”:
Dr.-Ing. Karl Wulzinger, der die Stelle von 1919 bis 1948 versah,
besal ein hohes Maf kunsthistorischen Wissens, war jedoch eher
der Vorganger des heutigen Ordinarius fur Baugeschichte als ein
Nachfolger Woltmanns oder Liibkes.

Bald nach dem Zusammenbruch aber bemiihte sich die Hochschule
um die Neuerrichtung des kunstgeschichtlichen Lehrstuhles. Und
seit 1958 bestehen -~ wie seither vom Wissenschaftsrat empfohlen —
zwei Lehrstihle: der von einem Architekten geleitete fur Bauge-
schichte und der von einem Historiker geleitete fur Kunstgeschichte.

Worin unterscheidet sich dieser Lehrstuhl von demjenigen an einer
.klassischen Universitat? Wie begriindet er seine Sonderstellung?
Was kann er etwa zu einer Reform des Studiums beitragen?

Vielleicht ist freilich noch heute manch einer derselben Meinung
wie vor dreif3ig Jahren der — wohlgemerkt von Staats wegen einge-
setzte, nicht gewéhlte ~ Stuttgarter Rektor, der dem neu berufenen
Ordinarius Otto Schmitt bei dessen Antrittsbesuch kurz und biindig
erklarte, Kunstgeschichte sei nicht das fiinfte, sondern das siebente
Rad am Wagen der Hochschule.

An der deutschen Universitdt alten Stils — man verzeihe diese so-
zusagen idealtypische Vereinfachung - wird das Fach Kunstge-
schichte traditionell als philologisches Studium innerhalb der eben-
so traditionell zusammengesetzten Philosophischen Fakultat be-
trieben. Darin liegen Starke und Schwéche zugleich. Die enge
Verbindung zur Philologie vermittelt dem Studierenden eine sichere
Methodik. Eine breite Skala geistesgeschichtlicher Disziplinen steht
als historische Grundlegung und als Ergénzung zur Verfiigung.



In der Praxis freilich wird dieses weitgespannte Angebot sehr sel-
ten genutzt. Der Student wahlt meist Geschichte und Archéologie
als Zusatzfacher, die ihm seit langem ausdriicklich als solche emp-
fohlen zu werden pflegen. So bleibt er nicht nur in jenem Circulus
der Philosophischen Fakultat rettungslos eingeschlossen, vielmehr
wirken gerade die an sich héchst wichtigen Zusatzfacher an solcher
Stelle zusétzlich verengend. Der Vorteil wird zu einem Nachteil.
Denn die Geschichtswissenschaft ist ja ihrerseits - vor allem fir
den Nebenfachler wirkt sich das aus - der Gefahr traditioneller
Verhartung ausgesetzt. Es sei nur die Klage eines Géttinger Pad-
agogen zitiert: ,Wir brauchen einen Geschichtsunterricht, der nicht
die Erfindung und die Auswirkungen des Motors, wohl aber die
korrekte Aufzahlung der Abfolge der rémischen Kaiser fir eine
Lapalie halt.” Was jedoch die Altertumswissenschaft betrifft, ist der
offizielle Titel .Kla s sische Archdologie” aufklarend genug. So
wiinschenswert an sich eine Verlangerung der Kunstgeschichte
nach rickwiérts in die Antike hinein sein muB3: Wenn ihr nicht eine
Verlangerung nach vorn entspricht, dann verschiebt sich der Schwer-
punkt der historischen Forschung noch mehr in die Vergangenheit -
und aus lebendiger Antikenndhe wird Antiquiertheit.

Auch wenn wir diese zusétzliche Akzentverschiebung durch die
Archéologie auBer acht lassen und nur auf das Hauptfach Kunstge-
schichte sehen, ergibt sich ein befremdendes Bild. Nach den Vor-
lesungsverzeichnissen des Wintersemesters 1962/63 - jingere Sta-
tistiken liegen nicht vor - wurden an den Universitdten der Bun-
desrepublik und in West-Berlin insgesamt 118 kunstgeschichtliche
Lehrveranstaltungen durchgefiuhrt. Weniger als 9 Prozent davon
befaBten sich mit der Kunst der letzten beiden Jahrhunderte. Da-
gegen Uberwog die Renaissance mit allein 20 Themen, es folgten
die Gotik mit 15 Themen, die Niederlandische Malerei des 17. Jahr-
hunderts mit 13 Themen. Es scheint, als ob wir noch in einer ,Vor-
maschinenkultur® lebten. Der Durchschnittsstudent kennt die Jah-
reszahlen drittrangiger mittelalterlicher Bauten und Skulpturen, die
Lebensdaten von Malern vierten Ranges aus Renaissance und
Barock. Aber wann der erste guBeiserne Dachstuhl errichtet wor-
den ist, wer den neuzeitlichen Beton erfunden hat, wann die ersten
Mobel maschinell hergestellt wurden, erfahrt er auf der Universitét
nicht. Hilflos steht er vor einem hervorragend gearbeiteten Stiick
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des Kunsthandwerks aus dem historisierenden 19. Jahrhundert, weil
ihm zu dessen Wirdigung die Kriterien fehlen und weil nicht gut
sein kann, was nicht gut sein darf. Es ware die analoge Situation,
wenn ein Literaturwissenschaftler T. S. Eliot und James Joyce igno-
rieren oder ein Philosoph Sartre, Heidegger, Jaspers unterschlagen
und gar vor Hegel stehenbleiben wollte. Die Behauptung, daf
diese neuere Kunst exakter historischer Forschung noch nicht zu-
génglich sei, wirkt als ein allzu bequemes Argument. Das Gegenteil
ist richtig. Wir haben aus der Einsicht in die Moderne neue Erkennt-
nisse der alten Kunst gewonnen: Die Plastik eines Henry Moore
hat uns die romanische Bildhauerei neu sehen gelehrt. Aber selbst
wenn wir dem Studierenden zubilligen, das Zeitalter seiner Studien
nach eigenem Ermessen zu wéhlen, bleibt der Mangel an jeglicher
Bertthrung mit der handwerklichen oder kiinstlerischen Praxis be-
stehen. Man kann auf der Universitat Gber ein Bauwerk promo-
vieren, ohne jemals einen Mauerstein in Handen gehalten zu haben;
ja man kann sich dort mit einer architekturgeschichtlichen Arbeit
habilitieren, ohne auch nur die Anfangsgriinde der Baukonstruktion
und der Statik erfahren zu haben.

An den Universitaten macht sich ein Unbehagen zumindest im An-
satz bemerkbar. So hat man unléangst mit Besorgnis festgestsllt,
daB3 die Arbeit ,in hohem MaBe auf die klassischen Themen der
Kunstgeschichte beschrankt bleibt* und hat ,mancherlei Anzeichen
fur die Gefahr eines Veraltens der Methoden* erkannt. Man ruft
nach einer ,Abhilfe gegen die Verflachung”, spricht gar von der
~auf weite Strecken in der Sackgasse befindlichen deutschen
Kunstgeschichtsforschung” und fordert die ,Wiedereingliederung
der Kunst in die Ubergreifenden Lebenszusammenhange* und die
Schaffung einer ,neuen Wertlehre®. Alle diese Stimmen gehéren
- wohlgemerkt — Ordinarien an Universitaten oder fuhrenden Mu-
seumsleitern. Am deutlichsten hat - ein Rufer in der Wiiste - Heinz
Ladendorf den Finger auf die Wunde gelegt: ,Vor allem® - sagt er -
.fehlt ein fruchtbares Verhaltnis zur Technik und damit zu dem so-
genannten Technischen Zeitalter. Die Initiative, sich mit den weit-
greifenden Fragen der Technik auseinanderzusetzen, ist zu gering.
Die gleichen Fachleute der Kultur, deren Haushalte ohne Staub-
sauger und Warmwassergeréte, ohne elektrische Beleuchtung und
Zentralheizung und hundert andere Dinge nicht bestehen kénnen,
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tragen zu dem kinstlichen Vakuum zwischen Kultur und Technik . . .
bei.” Erst solche Selbstkritik der Universitdten berechtigt den Ver-
treter einer Technischen Hochschule, seinerseits das Wort zu er-
greifen. |

Die Kunstgeschichte als Lehrfach an Universitaten hat in den letz-
ten Jahren von dem schlechten kulturellen Gewissen der Allgemein-
heit und von dem Boom der tbrigen Wissenschaften profitiert. Das
Sich-Aufbldhen von Instituten an Personal und an Mitteln, die riesi-
gen Erweiterungen der Besténde von Seminarbibliotheken, die zu-
weilen unkritisch ausgestreuten Stipendien registrieren wir nicht
ohne Bedenken. Gewil unterliegt man in mancher Beziehung einem
Zwang. Schon die wichtige ausléndische Literatur verlangt die Be-
reitstellung betréachtlicher Summen. Wo sind die Zeiten, als Carl
Neumann in Heidelberg das Sachaversum zuriickschickte mit dem
Bemerken, im abgelaufenen Jahr sei kein Buch erschienen, das der
Anschaffung fir wirdig befunden werde! Und doch bleiben jene
Bedenken bestehen. Denn alle quantitativen Hilfen sind fragwiirdig,
falls sie nicht Hand in Hand gehen mit qualitativen Anderungen,
und das heiB3t hier: mit grundlegender Uberprifung des Standortes
und der daraus folgenden Neuorientierung. Ohne etwa die Er-
kenntnisse fritherer Forschergenerationen leichtfertig beiseite zu
schieben, ohne insbesondere auch nur einen Fingerbreit von der
Exaktheit, ja der asketischen Strenge groBer Vorbilder abweichen
zu wollen, miussen Weg, Ziel und Wert aller Bemihungen neu be-
dacht werden. Denn mindestens seit den letzten hundert Jahren hat
sich mit der Welt das Phadnomen ,Kunst“ gewandelt; und damit
haben sich zwangsléufig die wissenschaftlichen Fragestellungen,
haben sich Themen und Methoden der Kunstgeschichte gewandelt.
Diese kann heute nicht mehr innerhalb der bisherigen Grenzen an-
gegangen werden. Unser Fach ist in ein Stadium des Ertastens
neuer Méglichkeiten eingetreten. Vielleicht ist die Lésung manchen
Problems gerade zu finden in den Schwesteranstalten, zu deren
Wesensmerkmalen von jeher das Experiment gehért, in dem thera-
peutischen Klima innerhalb der Gefilde unserer vielgescholtenen,
beargw&hnten ,Ingenieursmentalitat”.

Die notwendige Erweiterung der Themenkreise wie der Methoden
von Forschung und Lehre wird hier allein schon durch die vorge-
gebenen organisatorischen Unterschiede zur Universitat alten Stils
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- gleichsam von selbst - herbeigefiihrt, ja erzwungen. Lehrstuh!
und Institut fur Kunstgeschichte gehéren - ein Blick in das Vor-
lesungsverzeichnis zeigt es - nicht zu den Geisteswissenschaften,
sondern zur Fakultat fir Architektur. Damit werden aber, was an-
dernorts als umwélzende Reformidee gefeiert und in der Kultur-
politik als Fernziel propagiert wird, bei der téaglichen Arbeit bereits
praktiziert: die Verklammerung verschiedenartiger Facher und das
interfakultdare Gespréch. Ja, innerhalb des Institutes fiir Kunstge-
schichte selbst sind die Assistentenstellen — ohne jeden Zwang
von auBen,. vielleicht gar in allzu weiter Auslegung noch giltiger
Vorschriften, aber aus innerer Notwendigkeit heraus - paritatisch
besetzt: Neben dem an einer Universitat zum Dr. phil. promovier-
ten Kunsthistoriker steht der aus der Hochschule hervorgegangene
Diplomingenieur mit abgeschlossener Architekturausbildung. Diese
Mischung hat sich auBerordentlich bewahrt; die Mitarbeiter selbst
profitieren voneinander. Wére die umgekehrte Situation tiberhaupt
denkbar? Manche noch so Uberzeugend vorgetragene Hypothese
Uber ein Bau- und Kunstwerk wiirde zerrinnen, manches geistige
Kartenhaus einstlirzen, wenn in den Universitatsinstituten entspre-
chend kunst- und baugeschichtlich ausgebildete Diplomingenieure
als Korrektiv wirken wiirden. Dabei schlieBt unsere Struktur einen
engen Kontakt etwa mit den - ja vorhandenen - Lehrstiihlen fiir
Geschichte, Literaturwissenschaft, Soziologie, Philosophie oder
Geographie nicht aus. Indem aber der angehende Kunsthistoriker
zusammen mit den Studierenden der Architektur unterrichtet wird,
indem er Wand an Wand mit dem Institut fir Baugeschichte arbeiten
kann, indem er im eigenen Haus schopferisch tatigen Baumeistern
begegnen darf, gerét er gar nicht erst in Versuchung, sich auf die
in Blchern niedergeschlagenen Theorien zu beschranken und dem
- Irennungsdenken® zu verfallen. Er wird auf den Zusammenhang
aller Kunste geradezu gestof3en und nie mehr in seinem spéateren
Leben Gefahr laufen, ein Werk der Malerei oder Skulptur ohne
Ricksicht auf dessen Funktion und dessen Platz innerhalb des ur-
springlichen Ensembles zu beurteilen, In Seminaren Uber Themen
wie ,Kunst und Bau®, ,Prinzipien der monumentalen Wandmalerei®,
. Kirchliche Architektur und bildende Kunst®, ,Funktion und Form
des Altars” kommt es zu fruchtbarer Begegnung zwischen Theorie
und Praxis. Selbst eine Skulptur wie der viel geschméhte ,Christus”
von Thorvaldsen erhélt ihre Wirde zuriick, wenn sie nicht mehr
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isoliert gesehen wird - durch liberscharfe Kameras in Nahsicht auf-
genommen und in lllustriertenmanier beschnitten, sondern wenn
sie in den Ubergreifenden ikonologischen Zusammenhang der ein-
heitlichen Ausstattung ihres Sakralraumes eingebettet wird, darin
sie nur durch die Kraft des umfangenden Umrisses spricht.

Augenfillig sind die Vorteile, welche die Technische Hochschule
hinsichtlich der Ausbildung des Kunsthistorikers fiur bestimmte
Berufszweige bieten kann. Denkmalpflege und Museumswesen,
denen die Empfehlungen des Wissenschaftsrates vom April dieses
Jahres ihre besondere Aufmerksamkeit zuwenden, rekrutieren sich
- im ersten Fall - zu einem bedeutenden Teil oder - im zweiten
Fall - géanzlich aus den Absolventen der Universitdten; erst nach
vollendetem Studium, d. h. bereits wahrend der Tatigkeit in den
Dienststellen, miissen die speziellen Kenntnisse erworben werden.
Man sollte schwimmen kénnen, bevor man ins Wasser geworfen
wird. Von seiten der Universitaten ist freimitig zugegeben worden:
.. . . die allgemeine Kunstgeschichte, das Museumswesen und die
Denkmalpflege haben sich . . . voneinander gelést.® An unseren
Hochschulen wéren die Bedingungen zur Behebung dieses unbe-
friedigenden Zustandes wiederum bereits weitgehend gewébhrlei-
stet. Der Denkmalpfleger ist nach den zitierten Empfehlungen
.heute starker als friher zu weittragenden Entscheidungen in den
Fragen der Konservierung, Wiederherstellung und Rekonstruktion
aufgerufen”; er wird dieser so formulierten Aufgabe am besten
gewachsen sein, wenn sich historisches und kunstgeschichtliches
Wissen nicht nur mit einem Gran an schopferischer Einfiihlung,
sondern auch mit einem MindestmalB architektonischer Kenntnis
verbindet. Dieses kénnen nur die Lehrstihle der Architektur ver-
mitteln, allen voran derjenige fur Baugeschichte und der von uns
als zweckmaébBig erachtete fur Denkmalpflege. Die Mdoglichkeit, her-
vorragende Fachleute aus der Museumspraxis durch Honorarpro-
fessuren oder Lehrauftrage zu gewinnen, wird von den Universi-
téten wie von den Technischen Hochschulen genutzt, aber nur hier
kommt es dabei zu einem Dreiergespréach zwischen Kunsthistoriker,
Museumsbeamten und Architekten. Probleme, die im Seminar be-
handelt werden kénnen, betreffen nicht nur Form und Gehalt des
einzelnen Kunstwerkes, sondern auch Fragen der Hingung von
Gemalden, der Temperaturregelung einer Galerie, der Beliftung
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von Schaurdumen, des Vitrinenbaues und der zweckmiBigen Auf-
stellung von Objekten. Es ist gar nicht leicht, eine goldene achame-
nidische MantelschlieBe von wenigen Zentimetern Durchmesser,
aber von sechsstelligem Wert sachgemB, sichtbar, wirksam und
sicher dem Besucher zu prasentieren.

Wenn von der Universitat selbst -~ wie wir hérten - als gréBtes
Hindernis fur eine zeitgeméBe Reform des Studiums der Kunstge-
schichte deren mangelhafte Bereitschaft zur Auseinandersetzung
mit dem Ph&nomen der modernen Technik erkannt worden ist, so
bedarf es kaum noch eines Hinweises auf die ungleich giinstigeren
Voraussetzungen bei uns. Wer auf seinem téglichen Weg in das
Institut fur Kunstgeschichte an den unabléssig surrenden Rechen-
maschinen vorbeikommt, merkt eher, daB3 er im letzten Drittel des
20. Jahrhunderts lebt, als derjenige, der immer nur Klassischen
Philologen und Mittelalterlichen Latinisten begegnet. Darum befin-
det sich der Kunsthistoriker einer Technischen Hochschule in sei-
nem eigentlichen Element, wenn er sich der Erforschung jenes von
der Zunft vernachlassigten Zeitraumes zuwendet, der noch immer
eine Dunkelzone ist und in dem wir Lebenden doch wurzeln: dem
des 19.Jahrhunderts. Voraussetzung fiir jede wissenschaftlich
fruchtbare Behandlung dieser Epoche ist freilich - um ein Wort von
Carl Wurster zu zitieren - die Anerkenntnis, daB ,die Technik nicht
nur e in, sondern d e r gestaltende Faktor dieses Jahrhunderts und
unserer Zeit® geworden ist. Wieder wird ein scheinbarer Nachteil
zu einem Vorteil: Die Nachbarschaft der naturwissenschaftlich-tech-
nischen Facher hemmt die Kunstgeschichte nicht nur nicht, sondern
eroffnet dieser eine neue Dimension.

Es ist ein erregendes Abenteuer, die vielschichtigen Beziehungen
zwischen Kunst und Technik zu verfolgen. Dabei geht es nicht um
vordergrindige Fragen der Motivkunde, etwa wann Fabrik oder
Eisenbahn in der Malerei darstellungswiirdig geworden sind. Auch
bei jenen rithrenden Versuchen, das Wesen der modernen Technik
mit den klassischen Mitteln der Allegorie anschaulich zu machen,
werden wir uns nicht aufhaiten, wenngleich gerade aus ihnen das
zwiespaltige Antlitz der Zeit aufleuchtet. Die Kunsthalle bewahrt
den Entwurf Hans Canons zu der Gestalt der ,Telegrafie* fiir das
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Wandbild des Wartesaales im Karlsruher Bahnhof: Ein halbnacktes
Weib, in diister-romantischer Landschaft hingestreckt, flistert einem
gefligelten Putto seine Botschaft ins Ohr und weist einem zweiten
mit dem Arm den Weg in eine andere Richtung. Ahnlich hat Rein-
hold Begas in Berlin die Marmorgruppe eines sich umarmenden
Paares - eine Version des Themas von Paolo und Francesca - als
Verkérperung von Naturkraften aufgefaf3t wissen wollen und diesen
KuB als ,Der elektrische Funke® gedeutet.

Ungleich wichtiger ist das Problem, das sich in dem Gegensatz von
Kunsthandwerk und Kunstindustrie verbirgt. Die erste Dampfma-
schine, die um 1800 in Deutschland aufgestellt wurde, gehérte nicht
einer Fabrik, sondern der Koniglichen Porzellanmanufaktur zu Ber-
lin. Ja, schon derselbe James Watt, der die Dampfmaschine erfun-
den hat, arbeitete im Alter an verschiedenen Ausfihrungen einer
.Skulpturmaschine” fir die Vervielfaltigung von Bildwerken. Zwei
Exemplare davon befinden sich im Londoner Wissenschaftlichen
Museum. Die ,equal sculpturing machine” stellte originalgrofie
Abformungen her, die ,proportional sculpturing machine” mafBstab-
liche Kopien. 1809 hatte Watt es erreicht, mit Hilfe seiner Appara-
tur mehrere Kopien gleichzeitig zu fertigen. Wir wissen von klassi-
zistischen Biisten des Sokrates, des Aristoteles und der Sappho.

Diese Tatsache ist so skurril nicht, wie sie auf den ersten Blick
erscheint, und die Kunsthistorie hat kein Recht, sie véllig zu igno-
rieren. Denn hinter ihr steht eine Frage, die das gesamte lahrhun-
dert bewegt hat: die bisher in der Geschichte unbekannte Frage
der maschinellen Reproduktion.

Auf der Londoner Weltausstellung von 1851, dem wahren Kulmi-
nationspunkt entscheidender Ideen in der Jahrhundertmitte, wurde
James Watt gleichsam zum neuen Heiligen erhoben. Die eigens fir
diese Schau entworfene Prunkvase der beriihmten Firma Elkington
faBt die historische Problematik wie in einem Brennspiegel zusam-
men. Sie war in dem sogenannten Electro-Plate-Verfahren herge-
stellt, bei dem Kupfer mittels des elektrischen Stromes einen
hauchdinnen Uberzug aus Edelmetall bekam. Erst zehn lahre zu-
vor hatte Elkington das Patent darauf erhalten, zur Zeit der Aus-
stellung beschaftigte er mehr als finfhundert Arbeiter und hatte
Lizenzen an Gber dreiBig andere britische Firmen vergeben. Die
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vier FuB hohe Vase, entworfen und modelliert von William Beattie,
tragt im Katalog den Titel: ,Der Triumph von Wissenschaft und
Kunstindustrie“. An den Ecken des GefaBkoérpers stehen unter
Baldachinen wie an einer Kathedrale vier Gestalten: Shakespeare
fur die Dichtung, Bacon fiir die Philosophie, Newton fir die Astro-
nomie und - James Watt fir die Mechanik. Die Reliefs zwischen
den Figuren stellen die praktischen Betéatigungen dieser Kinste
und Wissenschaften dar. Am FuB sitzen als Hinweis auf die vor-
gebliche Wirkung solchen Fortschritts iberwunden und mit Ketten
gefesselt die Personifikationen von Krieg, Rebellion, Haf} und
Rache. Bekront wird die Vase von der Statuette des Prinzgemahls
Albert, der fur die Aussteller den Siegeskranz bereithalt. Die an-
schaulich-evidente Erhebung der Technik in den Rang der Kiinste
und Wissenschaften ist ebenso bezeichnend wie der Ausdruck ,In-
dustrial Arts“ (im Deutschen zu Ubersetzen mit ,Kunstindustrie®).
Wie selbstverstandlich ist dieser Begriff damals popular geworden,
ohne daB man sich der darin liegenden Paradoxie zun&chst bewuBt
geworden zu sein scheint. Im Banne des Historismus ergaben sich
so seltsame Wortbildungen wie in Frankreich: ,Le Gotique indu-
strial®. Die Grinderzeit mit ihrer Verliebtheit in die - serienmaBig
hergestellten - Trinkhumpen und Butzenscheiben sprach gar von
einer ,urwichsigen Kunstindustrie“. Mir scheint, daB die Heran-
ziehung und die Interpretierung derartiger Bild- und Schriftquellen
mehr zu einer BloBlegung unserer eigenen Lebensbedingungen
fihren kénnen, als die noch so begeisterte Beschreibung eines im-
pressionistischen Geméaldes es vermag.

Dem Elektroplattieren ist die Galvanoplastik verschwistert. Auf
dem Gebiet der Kunst wurde sie zunéchst fiir Medaillen angewen-
det, doch stellte man bald auch Werke der Klein- und GroBplastik
auf diese Weise her. Selbst ein so bedeutender Gelehrter wie Julius
Lessing, der spéatere Direktor des Kunstgewerbemuseums zu Berlin,
nannte die galvanoplastische Vervielféltigung .eines der glanzend-
sten Resultate der modernen Wissenschaft . . . Fur alle kinstleri-
schen Wirkungen®, schrieb er, ,wird ein guter Niederschlag das
Original vollstandig ersetzen®. Schon vorher hatte man sich eines
anderen Verfahrens bedient: der Imitation und Vervieiféltigung von
Stein und Bronze in ZinkguB. Die Zinkbronze, heiBt es in einer zeit-
gendssischen Verdffentlichung, .ersetzt die echte Bronze in solcher
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Treue, daB nur der Kenner beide Materialien sicher zu unterschei-
den vermag”. Und in dem Vorwort zum Katalog fiir ZinkguBwaren
einer Berliner Firma urteilte 1840 der preuBische Ober-Landes-
Bau-Direktor: ,Wir sehen auch bereits groBe Statuen nach der An-
tike . . . auf das Sauberste ausgefiihrt. Man Ubergeht eine lang-
weilige, den Geschmack nicht fordernde Ausarbeitung in Stein, hat
auBerdem den Vortheil weit leichterer Massen, wodurch das Ge-
baude nicht belastet wird und welche leicht befestigt werden kén-
nen, auch nicht mit dem Aufbringen anderer Baustiicke hindernd
zusammentreten, sondern ganz zuletzt an das Geb3ude gebracht
werden.” Nicht die naive Fortschrittsgldubigkeit des Textes allein
ist aufschluBreich fur die Geisteshaltung jener Epoche, mehr noch
Gberrascht die Persénlichkeit des Schreibenden: Stammen die
Worte doch von keinem andern als Karl Friedrich Schinkel, dem
grobten Baumeister des Jahrhunderts. Damit entfillt das Argu-
ment, es handle sich um Randerscheinungen, welche die Kunstge-
schichte nur oberflachlich tangieren.

In jener frihen Vermengung von Kunst und Industrie durch die
technische Reproduktion zeichnet sich nicht nur der Weg des
Kunstwerkes zur Ware, zum Konsumartikel ab, hier liegen auch die
Anfénge der Entwicklung zu einer Entwertung des Begriffs , Origi-
nal®. Grundsétzlich ist ein Kunstwerk immer reproduzierbar ge-
wesen. Bronzen und Terrakotten der Antike zeugen davon. Erst
seit einem Menschenalter wissen wir, daB es in der Gotik eine
SteinguBplastik gegeben hat. Aber: ,Entscheidend ist, daB sich
malgetreu . . . ibereinstimmende Werke, die aus derselben Form
sein koénnten, nicht nachweisen lieBen. Jede Arbeit ist eigenste
Schopfung. Selbst sichere Werkstattkopien und Kopistenvarianten
geben sich als freie individuelle Umgestaltungen zu erkennen,
welche niemals vollstandig getreue Motiv- und MaBgemeinschaft
haben. Alle Beobachtungen erzwingen den SchluB, daB3 nur der
Materialblock gegossen wurde, und reinigen damit den Begriff
der . .. Plastik um 1400 von der kuriosen Vorstellung eines regel-
rechten Vervielfdltigungsverfahrens.” Um ein spiteres Beispiel zu
wiéhlen: Fast alle die vielen Hunderte von Statuen des hl. Johan-
nes von Nepomuk, die Deutschlands und Osterreichs Briicken zie-
ren oder zierten, sind zwischen 1729 und 1739 entstanden, als
der ProzeB der Heiligsprechung lief; nicht eine einzige gleicht der

18



anderen. Aber als zu Ende des Jahrhunderts - in der Franzési-
schen Revolution - die neuen ,Martyrer der Freiheit” die Heiligen
der alten Kirche ablosten, da lieferten eilfertige Bildhauer und
Stukkateure (meistltaliener) Gipsblsten des L'ami du peuple Jean-
Paul Marat ,am laufenden Band®, - die historische Vorform der
Stalin- und Hitler-Busten!

In unseren Tagen hat die Faksimile-Reproduktion technisch eine
Hohe erreicht, daB man vor einem Dilemma steht. Die asthetische
Erfahrung war bisher an das . Original® gebunden. Zum Begriff des
Originals aber gehoren diejenigen der Echtheit und der Einmalig-
keit. Walter Benjamin hat zudem von der ,Aura“ des Kunstwerkes
gesprochen. Eignet diese Aura auch der maschinell hergesteliten
Kopie? Ist Echtheit der Vervielfaltigung zuganglich? LaBt sich Ein-
maligkeit mechanisch reproduzieren? Der Leitsatz der Kunstblatt-
verleger lautet: ,Besser ein guter Druck als ein schlechtes Origi-
nal.* Zu Lehrzwecken und als Erinnerungshilfe wird gegen Drucke
- einschlieBlich der sogenannten Kunstpostkarten ~ nichts einzu-
wenden sein. Aber gilt nicht gerade das Paradox, schlechte Repro-
duktionen sind besser als gute, denn sie sind nicht auf Tauschung
angelegt und wollen das Original nicht ersetzen! Wenn man weil,
daB eine groBe Kunsthandlung als ,imagindres Museum® heute
bis zu 100 000 Sujets fuhrt, regt sich die Besorgnis, ob nicht ein
Maler zu eigener Bestatigung gar bewuBt auf die Reproduktion
hinarbeitet, so daf3 die Méglichkeit der technischen Vervielfaltigung
(nicht des manuellen Handdrucks der Graphik) ihn selbst und seine
Konzeption verandert?

Unumgénglich wird die Untersuchung der Einflisse neuer Werk-
stoffe, die seit Beginn der industriellen Revolution auch fir Schop-
fungen der bildenden Kunst benutzt wurden. Gottfried Semper,
der klarblickende Baumeister aus Hamburg, zog anlaBlich jener
Weltausstellung von 1851 die Bilanz: ,Der UberfluB an Mitteln ist
die erste groBe Gefahr, mit welcher die Kunst zu ringen hat.* Er
stellte fest: ,. . . der harteste Porphyr und Granit schneidet sich
wie Kreide, poliert sich wie Wachs, das Elfenbein wird weich ge-
macht und in Formen gedriickt, Kautschuck und Gutta Percha wird
vulcanisiert und zu tduschenden Nachahmungen der Schnitzwerke
in Holz, Metall und Stein benutzt . . .“ Und er fragte schlieBlich:
-Wohin fiihrt die Entwertung der Materie durch ihre Behandlung
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mit der Maschine, durch Surrogate fiir sie und durch so viele neue
Erfindungen?” Zu den frihesten Ersatzstoffen um 1800 zahlte der
carton-pate oder das Papiermaché. Gottfried Schadow schuf als
Vorarbeit zu seiner Prinzessinnengruppe die Biisten der beiden
schénen Schwestern. In Tonmodellen gefertigt, wurden sie dann in
Pappmaché abgeformt. Das Bildnis der Kronprinzessin Luise aus
diesem Material ist in Potsdam erhalten: ein herrliches Werk, vor
dem sich die Frage nach dem Stoff gar nicht stellt. Offenbar ist
nicht das Surrogat an sich verwerflich, sondern die falsche Ver-
wendung. Daher wird auch die so oft zur Unzeit erhobene Forde-
rung nach Materialgerechtigkeit anzweifelbar. Henry Moore hatuns
belehrt: ,Materialechtheit sollte nicht als Kriterium fiir den Wert
eines Werkes angesehen werden, sonst mite man einen Schnee-
mann, den ein Kind gemacht hat, auf Kosten eines Rodin oder
eines Bernini loben.” Denn dieser Schneemann ist ja in der Tat
aus Schnee, wahrend die Wolkenglorie eines Barockaltars aus
Stuck besteht. Wohl aber schafft sich ein Material den ihm gema-
Ben Stil. Und der Kunsthistoriker darf eine Stahlplastik in ihrer
Sprodigkeit, Harte, Schéarfe nicht mit den Kategorien einer Holz-
oder Sandsteinskulptur messen. Alle diese neuen Werkstoffe ge-
hen nicht nur die Industrie und die industrielle Formgebung an,
nicht nur die Geschichte der Technik, sondern auch die Kunstge-
schichte. Wir miissen schon ihre Anfiange beobachten, denn sie
fuhren zu einer ungeahnten Erweiterung unserer Vorstellung von
Kunst.

Noch in anderer Richtung mussen die Grenzen kunstgeschichtlicher
Forschung hinausgeriickt werden. Es geniigt nicht mehr, das ein-
zelne hohe Kunstwerk ,an sich* zu betrachten oder stilistischen
Entwicklungs- und Schulzusammenhéngen nachzugehen. Seit der
technischen und politischen Revolution um 1800 haben sich die
Schichten der Kunstempfénger verindert und die Kunstkonsumen-
ten vervielfacht. Wir dirfen uns nicht scheuen, in die Niederungen
der ,Gebrauchskunst® fir die Masse herabzusteigen und jene
Zonen zu erforschen, die durch den bequemen, aber unzureichen-
den Begriff .Kitsch” eher verunkldrt werden. Dem Literaturhisto-
riker vermdgen der kleine Poet und der Tagesschriftsteller oft
wichtigere Aufschliisse tber die eine Zeit bestimmenden Leitbilder
zu geben als der groBe, darum a-typische Dichter. Es ist kein Zu-
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fall, daB die von der Germanistik bisher vernachlassigte Trivial-
Literatur zum Forschungsvorhaben gerade einer Technischen Hoch-
schule - in diesem Fall der TU Berlin - geworden ist.

Analog sind am Karlsruher Institut fiur Kunstgeschichte seit lange-
rem Untersuchungen tber die kollektiven Selbstdarstellungen des
Birgertums im 19. Jahrhundert angelaufen, die ~ so hoffen wir -
einen Beitrag nicht nur zur Geschichte der Kunst, sondern zu einer
Psychologie der Gruppen und Nationen leisten werden. Mit ver-
standnisvoller Unterstiitzung der Fritz-Thyssen-Stiftung bearbeiten
wir die offentlichen Monumente, die groBen Ausstellungen, die
Feste, Festziige und Festdekorationen der Epoche. Wir begnigen
uns nicht mit der fotografischen Erfassung der ausgefihrten Ob-
jekte und der Entwiirfe, sondern bemiihen uns auch um die Schrift-
quellen bis hin zu den Programmen der Einweihungsfeiern. Die
Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts ist, wie alle Geschichte, aus
der Perspektive der Sieger geschrieben worden. Die Sieger aber
waren die Oppositionellen von damals: Courbet, Manet, Leibl, Van
Gogh. Auch wir halten sie fir die gréBeren Kiinstler. Aber was uns
im Zusammenhang mit jenen Forschungen interessiert, ist die heute
diffamierte offizielle Kunst von einst. Eine Figur von Rodin ist ge-
wil ein Hohepunkt der Bildhauerkunst ihrer Zeit. Doch die groBen
Friedhéfe — Pére Lachaise in Paris oder Staglieno bei Genua -
sind die wahren Skulpturengalerien des Jahrhunderts, sie verraten
uns mehr Uber das zwiespéltige Verhaltnis des Menschen zum
Tode als alle Werke Rodins zusammen.

Die Monumente insgesamt findet man in unserer Sammlung auf-
geschlisselt in: Nationaldenkmaler, dynastische Denkmaler, Grab-
denkméler, Kriegerdenkmaler, individuelle Standbilder. Es klingt
unglaublich, daB wissenschaftliche Monographien tiber die Denk-
maéler etwa Luthers, Goethes oder Bismarcks fehlen, obwohl nicht
nur Bildhauer minderen Ranges, sondern bedeutende Meister der
Zeit sich an diesen Aufgaben versucht haben: Schadow und Rauch,
Schinkel und Klenze, Begas und Hildebrand, Ostendorf, Billing und
Poelzig. Wir schrecken - horribile dictu - vor statistischen Metho-
den nicht zuriick: Kann es doch fiir die historische Ortung, ja fir
das Selbstversténdnis eines Volkes nicht gleichgiltig sein, wem
die meisten Denkmaéler errichtet, ob solcher Ehre Goethe oder
Schiller héufiger far wirdig befunden wurde. Ein zusammen mit
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dem Ordinarius fur Geschichte abgehaltenes Seminar, an dem An-
gehorige vier verschiedener Disziplinen teilnahmen, galt kirzlich
dem Thema ,Der Denkmalskult im 19. Jahrhundert®. Aus der ge-
meinsamen Vertiefung in die Entstehungs- und Formgeschichte von
Gebilden wie der Walhalla oder dem Niederwalddenkmal, die jéhr-
lich Hunderttausende von Besuchern beeindrucken, oder jenem
marmorweilen Monumentissimo im Herzen der Ewigen Stadt, das
die Romer respektlos ihr Riesentintenfal3 nennen, lassen sich vitale,
noch die Gegenwart bestimmende ldeen erkennen. Wir glauben,
hier in - zugegeben - sehr bescheidenem Rahmen ungewollt den
Modellfall fiir eine interfakultére Arbeit durchgespielt zu haben, die
keinerlei reformerische organisatorische MafBnahmen erfordert hat.

V.

Kunstgeschichte als Teamwork! Das mag fiur viele erschreckend
klingen und ist doch nur ein methodologisches Problem. Schon
mehren sich in der Literatur Beitrdge mit Uberschriften wie ,,Kunst-
geschichte im Computer?® oder ,Durer - Elektronisch?”. Die Frage-
zeichen dahinter deuten auf die Unsicherheit der Situation, obwohl
zunéchst nur Speicherung und Lenkung von Information gemeint
sind. Alles wird sich jedoch auf die Kernfrage konzentrieren, die-
jenige nach der MeBbarkeit der Qualitdt. Nun ist Qualitét (kiinstle-
rischer Wert) schon immer meBbar gewesen. Sonst hétten nie
zwel Menschen unabhéngig voneinander Raffael als den groBten
Malergenius gepriesen. Das Sensorium fir diese Wertung ist uns
nur nicht durchschaubar. Aber wenn ein Gemélde Rembrandts auch
mit den Methoden der Informationstheorie héhere ,Werte® erhalt
als das eines unbekannten hollandischen Sudelmalers der Zeit, so
scheint es eben doch objektive MaBstabe zu geben. Man befirch-
te nicht, solche Uberlegungen wiirden das Wesen des Genialen
verkennen. Auch der Geniebegriff ist historisch bedingt. Aby War-
burg hat gesagt, daB3 ,Genie Gnade ist und zugleich bewuflte Aus-
einandersetzungsenergie“. Es geht um die Bestimmung dieses
Energieanteils. Adolf Menzel gab in sarkastischem Berlinisch die-
selbe Antwort: ,Genie ist 1 Prozent Inspiration und 99 Prozent
Transpiration”. Wieder geht es um die 99 Prozent. Und endlich
Paul Klees Definition: Genie sei der Fehler im System. Dieser
Ausspruch mu oft dazu herhalten, das sogenannte .lrrationale”
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des Kunstwerks zu beweisen, wahrend er doch zunachst einmal
gerade die Anerkenntnis eines Systems voraussetzt.

So wird die Zukunft mit Sicherheit neue Fragestellungen und neue
Methoden der Kunstgeschichte entwickeln, - eines Faches, das
fern jeden meBbaren Nutzeffektes die Freude am Kunstwerk zu
wecken nie aufgeben soll. Ich glaube nicht, daB Wissen dem Ge-
nieBen abtraglich ist. Vielmehr kénnen wir der hundertjahrigen
Karlsruher Tradition nur dann gerecht werden, wenn wir uns an
das Wort halten, das Franz Marc vor flinfzig Jahren bei Verdun
niederschrieb: ,Traditionen sind eine schéne Sache: aber nur das
Traditionen-schaffen, nicht von Traditionen leben.*
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