JKunstkonnen und ,Kunstwollen’.
Zur Funktion der Technik in der Kunst

von Bernadette Collenberg-Plotnikov (Hagen / Miinster)

Am 14. April 1894 hat der heute weitgehend vergessene, aber bis in die Weimarer Re-
publik hinein liberaus erfolgreiche Dichter und Biihnenautor Ludwig Fulda die Leserin-
nen und Leser des Magazins fiir Litteratur mit dem folgenden ,Sinngedicht’ beschenkt:

Weif? nicht, was echte Kiinstler sollen

Mit eurem theoretschen Schwulst;

Kunst kommt von Konnen, nicht von Wollen:
Sonst hiefd es ,, Wulst.“

Diese Zeilen hat man fiir wertvoll genug erachtet, um sie in den nachsten Jahren
noch mindestens zwei Mal in Anthologien zu publizieren.: Und die darin enthaltene Auf-
fassung, dass ,Kunst’ von ,Konnen’, nicht von ,Wollen‘, herkomme, wird iiberdies - in
mehr oder weniger in gleichem Wortlaut - auch in der Folgezeit von den verschiedens-
ten Autoren vertreten. Gottfried Keller, Max Liebermann, August Macke und Walter
Benjamin, alle Protagonisten eines dezidiert modernen Kunstverstandnisses, sind nur

Beispiele hierfiir unter vielen.:

1 Vgl. Das Wesen der Kunst. Im Spiegel deutscher Kunstanschauung. Auf Grund einer Rundfrage zum Fest der
Karlsruher Kiinstlerschaft ("Drei Tage im Morgenlande” 10.-12. Marz 1901). Zsgst. von Albert Herzog. Karlsruhe
1901, S. 64 sowie: Theo Schafer (Hrsg.): Frankfurter Dichterbuch. Frankfurt am Main 1905, S. 162.

2 Vgl. Gottfried Keller, der in seinem Roman Der griine Heinrich (1855/80) den Betrachter eines missratenen
Bildes ironisch ausrufen lasst: ,Hier in diesem Versuche zeigt sich immer noch ein gewisses Konnen; ein Uner-
fahrener, Nichtkiinstler hitte diese Gruselei nimmer zustande gebracht. Das Kénnen aber ist von zu leibhafter
Schwere und verursacht tausend Triibungen und Ungleichheiten zwischen den Wollenden; es bringt die tenden-
ziose Kritik hervor und steht der reinen Absicht fort und fort feindlich entgegen. Das moderne Epos zeigt uns die
richtige Bahn! In ihm zeigen uns begeisterte Seher, wie durch diinnere oder dickere Biande hindurch die un-
befleckte, unschuldige, himmlisch reine Absicht gefiihrt werden kann, ohne je auf die finsteren Machte irdischen
Konnens zu stofRen!” (G. Keller: Der griine Heinrich. Studien-Ausgabe der ersten Fassung von 1854/55. Dritter
und vierter Band. Hrsg. von Emil Ermatinger Stuttgart / Berlin 1914, [Bd. IV, Kap. 1] S. 243f.); Max Liebermann:
,Nein! Kunst kommt immer noch von Kénnen“ (Gesammelte Schriften. Berlin 1922, S. 124); August Macke in ei-
nem Brief an Franz Marc: ,ich glaube, Kunst kommt nicht von Wollen, [...] sondern von Kénnen“ (A. Macke: Brief
vom 22.1.1912. In: Ders. / Franz Marc: Briefwechsel. Hrsg. von Wolfgang Macke. Koéln 1964, S. 97); Walter
Benjamin: ,Allzu lange lag der Akzent auf dem Schopferischen. So schopferisch ist nur, wer Auftrag und Kon-
trolle meidet. Die aufgegebene, kontrollierte Arbeit - ihr Vorbild: die politische und die technische - hat Schmutz
und Abfall, greift zerstorend in den Stoff ein, verhalt sich abnutzend zum Geleisteten, kritisch zu ihren Bedin-
gungen und ist in alledem das Gegenstiick zu der des Dilettanten, der im Schaffen schwelgt. Dessen Werk ist
harmlos und rein; das Meisterliche verzehrend und reinigend. Und darum steht der Unmensch als der Bote rea-
leren Humanismus unter und. Er ist der Uberwinder der Phrase. Er solidarisiert sich nicht mit der schlanken
Tanne, sondern mit dem Hobel, der sie verzehrt, nicht mit dem edlen Erz, sondern mit dem Schmelzofen, der es
lautert. Der Durchschnittseuropder hat sein Leben mit der Technik nicht zu vereinen vermocht, weil er am Fe-
tisch des schépferischen Daseins festhielt. Man mufs schon Loos im Kampfe mit dem Drachen ,Ornament’ ver-
folgt, man muf3 das stellare Esperanto Scheerbartscher Geschépfe vernommen oder Klees ,Neuen Engel’, wel-
cher die Menschen lieber befreite, indem er ihnen ndhme, als begliickte, indem er ihnen gdbe, gesichtet haben,
um eine Humanitat zu fassen, die sich an der Zerstérung bewahrt.“ (W. Benjamin: , Literarische und &sthetische



Ein Beispiel fiir eine besonders getreue Wiedergabe dieses Stiicks deutscher Lyrik
liefert dann allerdings auch die Berliner Morgenpost am 25. Februar 1938 anldsslich der
Eroffnung der Wanderausstellung Entartete Kunst - also jener beriichtigten national-
sozialistischen Kampagne zur Diffamierung der Kunst der Moderne - in Berlin. Hier
wird namlich der von Fulda formulierte Gedanke beinahe wortlich aufgegriffen und im
Sinne des in den Exponaten diagnostizierten Angriffs auf den ,,angeborenen Schonheits-
sinn des deutschen Menschen” ergdnzt:

,Kunst kommt von Kénnen; wenn sie von Wollen kime, miisste sie Wunst heifRen.“ Wie eine Illustrierung
zu diesem Wortwitz wirken die ersten Bilder, mit denen sich jetzt in Berlin die Ausstellung ,Entartete
Kunst“ am Koénigsplatz 5 den Besuchern prasentiert. Es ist wirklich Wunst, was sich uns hier entgegen-
wolbt. Und so sinnlos dieses Wort klingt, genau so sinnlos glotzen uns die Kleckerein an, die mit Malerei
nur dem Material nach etwas zu tun haben.3

Der Kontext, in dem dieses Zitat hier fallt, belegt, dass sich der Satz langst zu einem
Aphorismus verselbstandigt hatte, um dessen Herkunft - bzw. vorsichtiger gesagt: um
dessen erste manifestartige Formulierung - man nicht mehr wusste. Hatte ndmlich der
Reichsprasident Paul von Hindenburg Fulda noch im Sommer 1932 zu seinem 70.
Geburtstag die Goethe-Medaille fiir Kunst und Wissenschaft verliehen, wurde er im Mai
1933 als Jude aus der Sektion fiir Dichtkunst der Preufdischen Akademie der Kiinste aus-
geschlossen und 1935 mit Publikationsverbot belegt. Ein Jahr nachdem die Schau Ent-
artete Kunst in Berlin gastiert hatte, nahm Fulda sich - wie es auf dem ,Stolperstein‘ vor
seiner Wohnung in Berlin-Dahlem heift, ,gedemiitigt” und ,entrechtet” — das Leben.+

Noch bemerkenswerter als diese Verselbstandigung einer kiinstlerischen oder auch
- wenn man so will - kunsttheoretischen These zum gemeinfreien Aphorismus ist aber

wohl die in dieser Adaption zu diagnostizierende Moglichkeit, ein und denselben Gedan-

Essays: Karl Kraus“. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. 1.2. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhduser. Frankfurt a.M. 1991, S. 334-367, hier: S. 366f. — Als neueres Pladoyer fiir das ,Kénnen‘ in
Sachen Kunst vgl. bes.: Rosalind E. Krauss: ,Der Tod der Fachkenntnisse und Kunstfertigkeiten“ (1995). Ubers.
von Jirgen Blasius. In: Isabelle Graw, Helmut Draxler und André Rottmann (Hrsg.): Erste Wahl. 20 Jahre ,, Texte
zur Kunst®“. 1. Dekade. Hamburg 2011, S. 180-191.)

3 Der Verfasser fahrt hier fort: ,Es sind Gebilde aus Leinwand und Farbe, formlos und schreiend; oft ist nur der
Rahmen das einzig Gestaltete an ihnen. Voller Beschimung denkt man daran, daf} diese Machwerke der Primiti-
vitdt und des Unverstandes einmal ,Zierden staatlicher Museen waren. [..] Und noch grofder wird die Bestiir-
zung des Besuchers, wenn er entdeckt, dass die Namen dieser Kunststiimper noch in seinen Erinnerungen leben.
Wie stark miissen sie uns einmal von ihren Anbetern eingehdmmert worden sein, wenn wir heute noch wissen,
wer Otto Dix und Paul Klee, Kokoschka und Nolde war. [...] Die Formlosigkeit - sie ist das auch politisch an-
gestrebte Chaos, die Sinnlosigkeit der Motive - sie verkorpert die mit kiinstlerischen Mitteln unterstiitzte Volks-
verdummung, die Disharmonie der Farben - was bezweckt die anders, als den angeborenen Schonheitssinn des
deutschen Menschen zu ertoten?” (Berliner Morgenpost. 25. Februar 1938, zit. nach: Uwe Fleckner [Hrsg.]: An-
griff auf die Avantgarde: Kunst und Kunstpolitik im Nationalsozialismus. Berlin 2007, S. 104.) - Die Zeitung folgt
damit der Einschatzung, die auch Adolf Hitler selbst mit Blick auf die kiinstlerische Abstraktion, verstanden als
missgliickte Naturnachahmung, gedufiert hat: ,Ob jemand ein starkes Wollen hat oder ein inneres Erleben, das
mag er durch sein Werk und nicht durch schwatzhafte Worte beweisen. Uberhaupt interessiert uns alle viel we-
niger das sogenannte Wollen als das Kénnen. [...] Das Wollen ist doch wohl von vornherein selbstverstandlich!
Denn es ware schon das Allerhdchste, wenn ein Mensch seine Mitbiirger mit Arbeiten beldstigte, in denen er am
Ende noch nicht einmal was wollte!” (A. Hitler: ,Programmatische Kulturrede des Fiihrers“ [Rede zur Eréffnung
der ,Grofen deutschen Kunstausstellung' 1937]. In: Ders.: Reden zur Kunst- und Kulturpolitik 1933-1939. Hrsg.
von Robert Eikmeyer. Frankfurt a.M. 2004, S. 123-143, hier: S. 137.)

4 URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig_Fulda#/media/File:Stolperstein_Miquelstr_86_%28Dahl%29_Ludwig_
Fulda. jpg [21.03.2015]
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ken - dass namlich Kunst notwendig mit der souverdnen Beherrschung der im Werk
eingesetzten Technik, eben dem ,Konnen’, einherzugehen hat - sowohl fiir als auch ge-
gen die moderne Kunst ins Feld zu fithren. Man kann sich daher fragen, was es mit die-
sem Konzept ndaherhin auf sich hat.

Die Ableitung der Kunst aus dem menschlichen Kénnen ist natiirlich keine Erfin-
dung von Fulda. Vielmehr hatte bereits 1800 Johann Gottfried Herder in seinem éastheti-
schen Hauptwerk Kalligone gegen Kants abstrakten Subjektivismus mit Blick auf die
Etymologie des Wortes ,Kunst' erklart:

Kunst kommt von Kénnen oder Kennen her (nosse aut posse), vielleicht von beiden, wenigstens muf3 sie
beides in gehorigem Grad verbinden. Wer kennt, ohne zu kdnnen, ist ein Theorist, dem man in Sachen des
Konnens kaum trauet; wer kann ohne zu kennen, ist ein blofer Praktiker oder Handwerker; der echte
Kiinstler verbindet beides.s

Historisch ebenso wie kunstparteilich ndaher als Herder steht Fulda allerdings etwa
der auch als ,Prophet der Moderne“s apostrophierte dsterreichische Dramatiker und
Kritiker Hermann Bahr, der bald nachdem Fulda in Berlin den dezidiert im Sinne der
Moderne engagierten Theaterverein Freie Biihne mitgegriindet hatte, einer der Leiter
der gleichnamigen Zeitschrift wurde. So hatte Bahr bereits 1889, zwar noch als Partei-
ganger des Naturalismus, aber unmittelbar vor seiner vollstindigen Konversion zum
Asthetizismus des ,Jungen Wien‘ proklamiert:

Es ist nicht der Wille, welcher das Kunstwerk ausmacht: Kunst kommt vom Kénnen und nur das wirkliche
Vermogen zdhlt darum in ihr. Es ist nur die Form, nichts als die Form, einzig und allein, die schéne Form.
Die Form ist der Adel des Kiinstlers, der ihn von der iibrigen Menschheit scheidet und in die Wolken erhebt
iber sie zu einer unnahbaren und unvergleichlichen Wiirde, in der er ist wie ein Gott, unzugianglich dem
menschlichen Schmutze.”

An diesem Zitat fallt auf, dass hier bereits als Gegenpol zu der behaupteten Funktion
des ,Konnens' als Ursprung der Kunst der ,Wille‘ erscheint - also ein Kontrastpaar, das
nicht erst von den Apologeten der germanischen Kunst, sondern auch schon Fulda stark
gemacht wird.

Man wird mehr kaum kldren kénnen, auf welche Diskussionszusammenhédnge Fulda
sich mit seinem Vers konkret bezieht. Neben seinem ehemaligen Berliner Mitstreiter
Bahr kdame hier aber vor allem ein weiterer Kontext in Betracht: die von dem Kunsthis-
toriker Alois Riegl - nun allerdings umgekehrt im Zeichen des kiinstlerischen ,Wollens’
initiierte Kampagne gegen den Architekten und Kunsttheoretiker Gottfried Semper und
den so genannten ,Semperianismus‘ seiner Anhanger als Parteiganger des ,Kénnens'.
Diese Debatte war namlich von Riegls erstem grofden Werk, das unter dem Titel Stil-
fragen. Grundlegung zu einer Geschichte der Ornamentik 1893 - also unmittelbar vor der
Publikation von Fuldas denkwiirdigem Vers - in Berlin erschienen war, ausgelost wor-

den, um die Kunstwelt gleich fiir mehrere Jahrzehnte zu beschaftigen. So betrachtet

5 Johann Gottfried Herder: Kalligone (1800). In: Ders.: Sdmmtliche Werke. Hrsg. von Bernhard Suphan. Bd. 22.
Berlin 1880, (Th. 2, Kap. 1) S. 125.

6 Vgl. Reinhard Farks (Hrsg.): Hermann Bahr. Prophet der Moderne. Tagebiicher 1888-1904. Wien 1987.

7 Hermann Bahr: Zur Kritik der Moderne. Ziirich 1890 (erschienen bereits 1889), S. 255.



Erwin Panofsky 1920 in seiner ambitionierten Studie ,Der Begriff des Kunstwollens®,
also beinahe dreif3ig Jahre nach der Publikation von Riegl, dessen Begriff des ,Kunst-
wollens’ als den vielleicht ,aktuellste[n] der modernen kunstwissenschaftlichen For-
schung“s.

Zwar sind die Begriffe des ,Konnens‘ und des ,Wollens‘ im Zusammenhang der Kunst
heute nicht mehr in dieser prominenten Weise prasent. Vor allem haben sie in Zeiten
des postmodernen Pluralismus ihre Eigenschaft verloren, jeweils als Losung einer ,Par-
tei’ der Kunstwelt zu fungieren und werden in aller Regel mehr oder weniger unspezi-
fisch verwendet. Nichtsdestoweniger lasst sich zeigen, dass die Probleme und Argumen-
tationslinien, fiir die die Protagonisten Semper und Riegl in der kunsttheoretischen Re-
flexion stehen, grundsatzlich nach wie vor - wenngleich unter veranderten historischen
und inhaltlichen Vorzeichen - aktuell sind. So hat der amerikanische Kunsttheoretiker
Hal Foster darauf hingewiesen, dass die Diskussionen um die Bedeutung des techni-
schen ,Konnens‘' bzw. des ,Wollens' als Motor der Kreativitit, wie sie von Semper und
Riegl jeweils paradigmatisch mit Blick auf die ,Kunst’ ins Feld gefiihrt wurde, in veran-
dertem Bezug weiterleben: Sie sind in unseren Tagen namlich vor allem in den Debatten
prasent, die um jene Kategorien gefiihrt werden, die heute anstelle des fritheren Kunst-
Paradigmas stark gemacht werden: namentlich den Diskursen um das ,Visuelle’ und die
,Kultur*.» Diese Fokussierung belegt insbesondere das nachdriickliche Interesse, auf das
Riegls Werk in den letzten Jahren unter dem Gesichtspunkt seiner Relevanz fiir die For-
schungsinteressen der ,Visual und ,Cultural Studies’ gestof3en ist.

Im Folgenden soll gezeigt werden, dass diese Verschiebung bereits in der von Riegl
in Auseinandersetzung mit den Vorgaben Sempers gefiihrten Debatte, die noch im Zei-
chen der ,Kunst' steht, angelegt ist. Bei allen Einsichten, die sich im Zuge der Auseinan-
dersetzungen um die Bedeutung des ,Kénnens‘ und ,Wollens' fiir die Kunst und ihre Ge-
schichte ergeben haben, taugen diese Paradigmen namlich, so die erste These der an-
schlieRenden Uberlegungen, nicht als Basis eines tragfihigen Kunstbegriffs. Dies ist
allerdings, so die zweite These, kein Grund, den Kunstbegriff kurzerhand zugunsten
alternativer Leitbegriffe zu den Akten zu legen; vielmehr muss es darum gehen, bei sei-

ner Bestimmung anders anzusetzen.

I. ,Kunstwollen’ versus ,Kunstkonnen'.
Zu A. Riegls Auseinandersetzung mit G. Semper

Die Zeit um 1900, in die die Hochphase der Auseinandersetzung um die Bedeutung des

,Konnens‘ und des ,Wollens' in der Kunst fillt, wird bereits in den Selbstdeutungen der

8 Erwin Panofsky: ,Der Begriff des Kunstwollens”. In: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 14
(1920), S. 321-339, hier: S. 323.

9 Vgl. Hal Foster: Design und Verbrechen. Und andere Schmihreden. Ubers. von Thomas Atzert. Berlin 2012
(Design and Crime. London / New York 2002, dt.), bes. S. 109-134.
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Protagonisten als Phase der Genese eines vollig neuen, dezidiert ,wissenschaftlichen’
Kunstverstandnisses begriffen — was hier in allererster Linie heifst, dass man die idealis-
tischen Vorgaben der fritheren Kunstgeschichtsforschung entschlossen hinter sich las-
sen will. Das zeigt sich mit allem Nachdruck auch bei Alois Riegl, der sich, unter ,grund-
satzlicher Ablehnung aller Metaphysik®, ausschliefilich ,an das Gegebene® halten will,»
und tiberhaupt kaum eine Gelegenheit auslasst, sich als Verfechter einer streng positivis-
tischen Sachbezogenheit im Rahmen einer durch und durch ,systematisch verfafdten
Kunstwissenschaft“: zu inszenieren. Aber auch abgesehen von solchen Selbststilisierun-
gen steht aufder Zweifel, dass Riegl - nicht zuletzt dank der unverziiglichen Kanonisie-
rung des Frithverstorbenen als Griindungsfigur der so genannten Wiener Schule der
Kunstgeschichte - mit seinen Forschungen einen wesentlichen Beitrag zu einem spezi-
fisch modernen Verstandnis der Kunst und Kultur im Allgemeinen und seines Fachs im
Besonderen geleistet hat. So diirfte mafdgeblich auf Riegl die Tatsache zuriickzufiihren
sein, dass die Kunstgeschichtsforschung sich von ihrer fritheren Fixierung auf ein klassi-
sches Schonheitsideal gelost hat und sich, zumindest dem Anspruch nach, ihren Gegen-
stinden frei von ,normativen Wertvorstellungen dsthetischer und ethischer Art“: wid-
met, also bereit ist, ,sich auf das Ungewohnte, selbst Abstof3ende einzulassen und nicht
langer einen ,Stil am Mafistab des anderen” zu messen. :Alles dies hat dazu gefiihrt, dass
selbst tiber die Fachgrenzen hinaus schon frithzeitig ein regelrechter ,Kultus‘: um den
grofden ,Begriinder der Wiener Schule“:s gepflegt wurde, der spater, nachdem sich im
Zuge der Benjamin-Renaissance herumgesprochen hatte, dass Benjamin Riegl als einen
seiner wichtigsten Anreger betrachtet hatte,« auch von Anhidngern der kritischen
Theorie des Strukturalismus und des Poststrukturalismus gepflegt werden konnte.»
Dabei hat sich die neuere Forschung von den fritheren Bestrebungen geldst, Riegls

wissenschaftliches (Euvre - ausgehend von dem 1901 erschienenen Schliisselwerk

10 Alois Riegl: ,Naturwerk und Kunstwerk I“ (1901). In: Ders.: Gesammelte Aufsditze. Hrsg. von Wolfgang Kemp.
Berlin 1995, S. 51-64, hier: S. 59.

11 Wolfgang Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“. In: Heinrich Dilly (Hrsg.): Altmeister moderner Kunstgeschichte.
Berlin 1990, S. 36-60, hier: S. 42.

12 Willibald Sauerlander: ,Alois Riegl und die Entstehung der autonomen Kunstgeschichte am Fin de siecle (1977).
In: Ders.: Geschichte der Kunst — Gegenwart der Kritik. Hrsg. von Werner Busch, Wolfgang Kemp, Monika Stein-
hauser und Martin Warnke. Kéln 1999, S. 213-228, hier: S. 214.

13 Edgar Wind: Kunst und Anarchie. Die Reith Lectures 1960. Durchgesehene Ausgabe mit den Zusitzen von 1968
und spateren Erganzungen. Frankfurt a.M. 1994 (Art and Anarchy. London 1963, dt.), S. 29.

14 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 37f.

15 E.Wind: Kunst und Anarchie (Anm. 13), S. 29.

16 Vgl. bes.: Walter Benjamin: ,Biicher, die lebendig geblieben sind“ (1929). In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. 111
Hrsg. von Hella Tiedemann-Bartels. Frankfurt a.M. 1991, S. 169-171, hier: S. 170 (zu Riegls Spdtromische Kunst-
industrie). Benjamin hebt hier insbesondere Riegls Bruch mit der ,Theorie der ,Verfallszeiten“ als richtungs-
weisende Leistung hervor; s.a. ders.: ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”
(Dritte, autorisierte letzte Fassung, 1939). In: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 1.2. Unter Mitwirkung von
Theodor W. Adorno und Gershom Sholem hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhdauser. Frankfurt
a.M. 1991, S. 471-508, hier: S. 478f. - An anderer Stelle wiirdigt Benjamin zudem - unter Bezug auf Riegls Auf-
satz , Kunstgeschichte und Universalgeschichte” von 1898 - dessen Verbindung von universalgeschichtlicher Be-
trachtung und Einzelwerkanalyse. (In: ,Strenge Kunstwissenschaft. Zum ersten Bande der ,Kunstwissenschaftli-
chen Forschungen’. [Zweite Fassung]“. In: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. I1l. A.a.0., S. 369-374, hier: S. 371.)

17 W. Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 37.



Spdtromische Kunstindustries - als homogegen Gesamtentwurf zu rekonstruieren.
Vielmehr konnte gezeigt werden, dass Riegl in seinen Studien, durchaus auch in Bezug
auf ein und dasselbe empirische Material, sehr unterschiedliche Anliegen verfolgt, die -
mit neueren wissenschaftssystematischen Termini gesprochen - insbesondere
geschichtstheoretische, formalistische sowie kommunikations- und rezeptions-
asthetische Fragestellungen reflektieren.» Wie ein roter Faden zieht sich allerdings -
sieht man einmal von seinen Beitragen zu dem zuletzt genannten Bereich ab - die Pole-
mik gegen Semper und die ,Semperianer‘ durch sein Werk.

So distanziert sich Riegl bereits in seiner ersten Monographie, den Stilfragen, gleich
in der Einleitung von einer ,materialistischen Auffassung von dem Ursprunge alles
Kunstschaffens®, d.h. der Theorie einer ,technisch-materiellen Entstehung der altesten
Ornamente und Kunstformen“, wie sie ,fast mit einem Schlage alle kunstiibenden,
kunstliebenden und kunstforschenden Kreise fiir sich gewonnen hat“.2e Verantwortlich
fir diese ,Uebertragung des Darwinismus auf ein Gebiet des Geisteslebens“: ist nun
aber eben, so Riegl, Semper mit seinem Anfang der 1860er Jahre erschienenen Haupt-
werk Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik». Dem
,mechanisch-materiellen Nachahmungstrieb®, der hier als Ursprung der Kreativitit an-
genommen wird, stellt Riegl nun den Impuls des ,frei schopferischen Kunstwollens”
entgegen. =

In der von Riegl inkriminierten Schrift hatte Semper die These vertreten, dass die
Kinste Malerei, Plastik und Architektur samtlich auf ein und dieselbe Wurzel zurick-
zuflihren sind, ndmlich die Textilkunst bzw. genauer: das elementare menschliche Be-
diirfnis nach Schutz und Schmuck. Auf dieses Bediirfnis antwortet seiner Theorie zufolge
bereits in der Vorzeit die Herstellung von gewebten und gewirkten Materialien, die als
Behausung oder Kleidung genutzt werden. Aus dieser Urkunst und ihren primitiven
Formen leitet Semper dann die Entstehung der verschiedenen Kiinste ab: Malerei und
Plastik haben sich demnach schrittweise aus primitiven Stickereien entwickelt, und die
Architektur hat ihre Genese in gewebten oder geflochtenen Matten und Vorhangen.
Diese Entwicklung ist dabei in der Tat mafdgeblich technisch bedingt, insofern Sempers
tiberaus einflussreicher Theorie nach bestimmte technische Verfahren - namlich eben
solche der Textilherstellung und -gestaltung - im Verlauf der Geschichte auf andere
Materialien tibertragen, in neue Verwendungszusammenhdnge gestellt und auch asthe-

tisch verfeinert werden.

18 Vgl. Alois Riegl: Die spétrémische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn. Im Zusammenhange mit
der Gesammtentwicklung der Bildenden Kiinste bei den Mittelmeervolkern. Wien 1901.

19 Vgl. bes.: Margaret Rose Olin: Alois Riegl and the Crisis of Representation in Art Theory, 1880-1905. Chicago 1982;
dies.: Forms of Representation in Alois Riegl’s Theory of Art. University Park, Pa. 1992; W. Kemp: ,Alois Riegl
(1858-1905)“ (Anm. 11), bes. S. 39.

20 Alois Riegl: Stilfragen. Grundlegung zu einer Geschichte der Ornamentik. Berlin 1893, S. VI.

21 A Riegl: Stilfragen (Anm. 20), S. VIL

22 2 Bde. Miinchen 1860 und 1863.

23 A, Riegl: Stilfragen (Anm. 20), S.VIL



Semper hatte ein urspriingliches dsthetisches Bediirfnis des Menschen also durch-
aus nicht ausgeschlossen, sondern war vielmehr von einer ,Gleichzeitigkeit von materi-
eller und asthetischer Bedirfnisbefriedigung” ausgegangen.= So differenziert Riegl in
seinen Stilfragen auch durchaus noch ,scharf und streng“ zwischen ,Semperianern und
Semper”. Wahrend namlich Letzterer, wie Riegl ausfiihrt, lediglich behauptet hatte,

beim Werden einer Kunstform kdmen auch Stoff und Technik in Betracht, so meinten die Semperianer so-
fort schlechtweg: die Kunstform ware ein Produkt aus Stoff und Technik. Die ,Technik” wurde rasch zum
beliebtesten Schlagwort; im Sprachgebrauch erschien es bald gleichwertig mit ,Kunst“ und schliesslich
horte man es sogar ofter als das Wort Kunst. Von , Kunst“ sprach der Naive, der Laie; fachmannischer klang
es von ,Technik” zu sprechen. 25

Derlei Differenzierungen schleifen sich dann aber auch in Riegls Darstellungen
schon bald zugunsten einer vollstindigen Identifikation von Semper und den Semperia-
nern ab. Denn Riegls Anliegen ist von allem Anfang an eine moglichst effektvolle Insze-
nierung seiner eigenen Position durch Konfrontation mit einer Gegenposition, fiir die
der Name ,Semper” steht. Dabei beansprucht Riegl, das in Semper verkorperte ,Zeitalter
des Kunstmaterialismus®, in dem ,das Schone als eine notwendige Folgeerscheinung des
Zweckmafligen, das Kunstwerk als mechanisches Produkt aus Zweck, Rohstoff und
Technik“z galt, mit der von ihm selbst vertretenen Gegenposition des ,frei schopferi-
schen Kunstwollens“z als Ursprung und Motor der asthetischen Kreativitat endgiiltig zu
liberwinden. Dieses ,Wollen‘ versteht er nicht etwa primar als das individuelle Wollen
eines Einzelnen, sondern vielmehr als das kollektive Wollen einer Epoche bzw. einer
Region. Die ,grundlegende Voraussetzung“ bleibt dabei die Sempers Theorie diametral
entgegengesetzte Uberzeugung, dass es in einer Zeit ,im allgemeinen blof eine Richtung
des Kunstwollens gegeben hat, die [...] jeden beliebigen Gebrauchszweck und Rohstoff
ihrem Kunstzwecke dienstbar machte und stets autonom die dem gedachten Kunst-
zwecke entsprechendste Technik wahlte“.zs Den von Semper angefiihrten kunst-
konstitutiven Faktoren kommt daher, wie Riegl etwas ,grof3spurig”z erklart, keineswegs
die ,positiv-schopferische Rolle” zu, die ihnen in dessen Theorie zugedacht wird; viel-
mehr ist ihre Rolle lediglich eine ,hemmende, negative: sie bilden gleichsam die Rei-
bungscoéfficienten innerhalb des Gesammtproductes®. s

Die Angelegenheit hat also grundsatzlichen Charakter und der Ton nimmt dement-
sprechend, insbesondere wo es um die Herausarbeitung des Kontrastes geht, durchaus
manifestartige Ziige an. Und so hat auch die Debatte um die Kunst und um die Methoden

der Kunstforschung spater wenig Riicksicht auf Detailfragen genommen. Vielmehr ist

24+ Regine Prange: Die Geburt der Kunstgeschichte. Philosophische Asthetik und empirische Wissenschaft. Kéln
2004, S.191.

25 A Riegl: Stilfragen (Anm. 20), S. VIL

26 Alois Riegl: ,Zur Entstehung der altchristlichen Basilika“. In: Jahrbuch der K. K. Zentral-Kommission fiir Erfor-
schung und Erhaltung der Kunst- und Historischen Denkmale. NF 1 (1903), Sp. 195-216, hier: Sp. 196.

27 Vgl. Anm. 23.

28 A, Riegl: Die spdtrémische Kunstindustrie (Anm. 18), S. 215.

29 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 46.

30 A, Riegl: Die spdtrémische Kunstindustrie (Anm. 18), S. 5.



hier gerade die plakative Kontrastierung der Positionen, wie Riegl sie in die seinen spa-
teren Schriften vornimmt, wirksam geworden, und zwar in aller Regel mit dem Anliegen,
sich selbst einer der beiden Seiten zuzuordnen, um auf diese Weise ein kunsttheoreti-
sches, wenn nicht gar weltanschauliches Credo abzulegen.

Interessanterweise tritt das ,Kunstwollen als das ,h6chste und innerste Prinzip der
Kunstproduktion“s: fiir Riegl nun nicht etwa, wie man vermuten kénnte, an den aner-
kannten Meisterwerken der Kunstgeschichte in besonders pragnanter Weise hervor.
Vielmehr bezieht Riegl sich hierbei auf die Gegenstiande, die er vor seiner Berufung als
Ordinarius an die Wiener Universitit wahrend seiner elfjahrigen Tatigkeit als Kustos fiir
Textilkunst am Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie betreut hatte.»> So ent-
ziinden sich die ,Stilfragen‘s bei Riegl, ganz wie bereits bei Semper, an der damals so
genannten ,Kunstindustrie’ und ihren Ornamenten, also dem, was heute als Gebrauchs-
kunst oder auch als Design bezeichnet wird. Und ebenso wie Semper wendet sich Riegl
dabei Phasen und Bereichen der Geschichte zu, die bis dahin, wenn tiberhaupt, nur am
Rande im Blickfeld der Forschung gelegen hatten: Neben vorzeitlichen Produkten sind
dies bei Riegl insbesondere — um den Titel seiner zweiten Hauptpublikation zu zitieren -
die Hervorbringungen der ,Spatromischen Kunstindustrie‘s, also des bis dahin nur als
Verfallszeit angesehenen Endes der Antike, aber auch die Schépfungen aufdereuropai-
scher Volker einschliefdlich der bei diesen gebrauchlichen Tatowierungsmuster. So fiihrt
Riegl etwa die Spiralformen im Kérperschmuck der neuseeldndischen Maori zur Wider-
legung von Sempers Theorie an, insofern hier nachweislich weder die fiir technische
Verwendung von Spiralen charakteristische Metallverarbeitung noch die Herstellung
gesponnener Textilfiden bekannt war.s Dabei wird der ehedem an der Kunst ent-
wickelte Stilbegriff auf all das tibertragen, ,was spater ,materielle Kultur’ genannt wer-
den sollte“.s

Dies ist insofern konsequent, als die streng ,systematisch verfasste Kunstwissen-
schaft's, wie Riegl sie im Auge hat, an derlei Gegenstianden, mit dem Kunsthistoriker und
Riegl-Forscher Wolfgang Kemp gesprochen, die ,Laborbedingungen” findet, die , exaktes
Arbeiten“ im positivistischen Sinn verlangt: ,Als anonyme Hervorbringungen und als

serielle Erzeugnisse lassen sie die schwer einzurechnenden Faktoren menschlichen

31 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 43.

32 Die britische Riegl-Forscherin Diana Reynolds vertritt die Auffassung, dass Riegel mit den ,Semperianern’, denen
er den Kampf erklart, insbesondere den Direktor dieses Museums, Jakob von Falke, im Blick hat, der diese Insti-
tution auf der theoretischen Basis einer Fusion aus den Ideen Sempers mit der radikal-materialistischen Philo-
sophie von Henry Thomas Buckle zu organisieren bestrebt war. (Vgl. bes.: Diana Reynolds: ,Semperianismus
und Stilfragen: Riegls Kunstwollen und die ,Wiener Mitte*. In: Rainald Franz und Andreas Nierhaus [Hrsg.]:
Gottfried Semper und Wien. Die Wirkung des Architekten auf Wissenschaft, Industrie und Kunst. Wien 2014, S.
85-96, hier bes. S. 87f.)

33 Vgl. Anm. 21.

34 Vgl. Anm. 18.

35 Vgl. A. Riegl: Stilfragen (Anm. 20), S. 78.

36 Hand Belting: Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren. Miinchen 1995, S. 149.

37 Vgl. Anm. 11.



Schaffens positiv vermissen, als da sind: Intention des Autors und des Auftraggebers,
individuelle Umstande der Werkentstehung, der Werkiiberlieferung etc.“s ,Hier lautet
die Pramisse: das unbewuf3t hervorgebrachte, anonyme Material hat den hochsten Aus-
kunftswert.“s» Aber auch die Architektur wird in diesem Zusammenhang bedeutsam,
weil der Mensch hier ebenso ,gar kein Vorbild“ hat und ,ganz aus sich selbst heraus”
schafft.« So erklart Riegl: ,Architektur und Kunstgewerbe offenbaren die leitenden Ge-
setze des Kunstwollens oftmals in nahezu mathematischer Reinheit.“ «

Diese ,leitenden Gesetze‘ bestehen nun aber eben nicht etwa, wie Semper dies ver-
treten hatte, darin,

daf jedes Rohmaterial und jede Technik sich die in ihnen am bequemsten und leichtesten ausfiihrbaren
Formen selbst erfunden haben [...], dad es urspriinglich in den Anfangsstadien der bildenden Kunst der
Menschheit iiberhaupt blof technische Kiinste gegeben hitte und dafd die durch die einzelnen Rohstoffe,
Techniken und Zweckgebiete hervorgebrachten [...] Kunstformen erst allmahlich im Wege duflerer Nach-
ahmung, d.i. gleichsam materieller Vermengung, Legierung (aber ja nicht etwa aus selbstwilliger kritischer
Wahl des schaffenden Menschen), wechselweise aufeinander iibertragen worden waren, so dafd es
schlief3lich zu der, wie man meinte, fiir die Mitte des 19. Jahrhunderts so charakteristischen Stillosigkeit
und Stilmengerei gekommen wire. 42

Die Stilfragen lassen sich vielmehr Riegls Uberzeugung nach nur beantworten, wenn
nicht allein von den darstellenden, sondern auch den ,funktionalen Ziigen eines Objekts
ebenso abstrahiert wurde wie von seiner Bedingtheit durch den besonderen Werk-
stoff”.+s Im Gegensatz zu Semper geht Riegl dabei davon aus, dass die Kunst zuerst die
Natur und dann sich selbst transformiert, und zwar aus ihrem Inneren heraus, aus rein
asthetischen Griinden, etwa als Streben nach Verkniipfung, Variation und Symmetrie.«
Ebenso zeigt sich das Kunstwollen einer Epoche in einer Formtendenz, die Riegls
Auffassung nach jeweils das immanente ,Gesetz’ simtlicher Artefaktbildungen ausmacht.
Ist daher aus den Gebauden, Statuen, Bildern, Geraten und Ornamenten einer Zeit erst
einmal ihr Kunstwollen herausdestilliert, so lassen sich dessen Gesetzmafligkeiten ,ge-
wissermafden extrapolieren®.+s Sehr iliberzeugend hat der Kunsthistoriker Willibald
Sauerldander auf die Parallele zwischen diesem streng formalistischen Stilverstandnis,
das sich den Gegenstdnden mit einem bis dahin v6llig unbekannten ,Maf$ an Abstrak-

tion“ ndhert, und den zeitgendssischen Kunstbestrebungen des Jugendstils hingewiesen,

38 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 42.

39 Wolfgang Kemp: John Ruskin. 1819-1900. Leben und Werk. Miinchen 1983, S. 160 (mit Bezug auf Carlo Ginz-
burg).

#0  Alois Riegl: Historische Grammatik der Bildenden Kiinste. Hrsg. von Karl Maria Swoboda und Otto Pacht. Graz /
K6ln 1966, S. 254.

41 A Riegl: Die spdtromische Kunstindustrie (Anm. 18), S. 11.

422 A Riegl: ,Naturwerk und Kunstwerk I“ (Anm. 10), S. 52.

43 W. Sauerldnder: ,Alois Riegl“ (Anm. 12), S. 222.

4  Vgl. Michael Podro: The Critical Historians of Art. New Haven / London 1982, S. 71; s.a. W. Kemp: ,Alois Riegl
(1858-1905)“ (Anm. 11), S. 43f.

45 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 44. - Vgl. z.B.: ,Ich behaupte, daf? derjenige, der einen Marmor-
kopf Mark Aurels richtig zu betrachten weif3, sich von selbst vorstellen kann, wie die gleichzeitigen gemalten
Portrate ausgesehen haben miissen, ohne eines jener enkaustischen Bilder jemals zu Gesicht bekommen zu ha-
ben.” (Alois Riegl in: ,Spatromisch oder orientalisch?“ [1902], zit. nach: Hans Sedlmayr: ,Die Quintessenz der
Lehren Riegls“ [Einleitung]. In: A. Riegl: Gesammelte Aufsditze. Hrsg. von Wolfgang Kemp. Berlin 1995, S. XII-
XXXIV, hier: S. XXIV.
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wo ,dieselben ornamentalen Grundmuster alle Erzeugnisse des Kunstschaffens von
Gerat, Mobel und Mode bis zum Bauwerk unterwandern“.+ Das entscheidende Stichwort
in der Riegl-Nachfolge ist hier die ,Struktur*.+

Das Kunstwollen einer Zeit iibergreift aber nicht nur alle Medien und Gattungen
gleichermafden. Vielmehr tbergreift es letztlich alle Manifestationsformen einer Kultur,
,S0 dafd die Gesetze, die einer Fibel die Form geben, auch die Art und Weise regeln, wie
der Mensch seine Rechtsordnung gestaltet”.«s Fiir Riegl gilt namlich, dass das Kunst-
wollen einer Epoche jeweils

mit allen iibrigen Haupt-Auflerungsformen des menschlichen Willens wahrend der gleichen Zeitperiode im
letzten Grunde schlechtweg identisch gewesen ist. [...] Der Charakter dieses Wollens ist beschlossen in
demjenigen, was wir die jeweilige Weltanschauung (abermals im weitesten Sinne des Wortes) nennen: in
Religion, Philosophie, Wissenschaft, auch Staat und Recht [...]. 4

Diesen ,Zusammenhang zwischen bildender Kunst und Weltanschauung im einzel-
nen nachzuweisen®, ist dann aber schon nicht mehr die Aufgabe des Kunsthistorikers,
sondern die ,eigentliche Zukunftsaufgabe“ des ,vergleichenden Kulturhistorikers“.ss Wo
aber das Kunstwollen als die ,sichtbare Emanation der alle geschichtlichen Erscheinun-
gen einer Epoche in sich begreifenden Weltanschauung aufgefafst“ wird, da ist zwar die
frithere normative Asthetik iiberwunden, aber ,an ihre Stelle ist die Asthetisierung der
Geschichte getreten“.s: Die Geschichte bietet sich in dieser ,extrem abstrahierenden
Betrachtungsweise” letztlich ,nur noch in Gestalt eines Stilphdnomens dar - sie dstheti-
siert sich zu einer historischen Morphologie der Weltanschauungen®.s: Insofern ist auch
die Rickbesinnung auf Riegl, die im Rahmen der neueren Erforschung der ,Visuellen
Kultur’ jenseits von ,high und ,low’, ,autonomer‘ und ,angewandter’, europaischer und
aufdereuropdischer Kunst, wo sie unter dem Gesichtspunkt iibergreifender stilistischer
Merkmale stattfindet, verstandlich. So reiht etwa Hans Belting Riegl explizit in die Vor-
geschichte des von ihm diagnostizierten ,Endes der Kunstgeschichte’ ein.s: In der Grund-
vorstellung der ,Visual Culture Studies’, die globalisierte Zivilisation der Gegenwart sei
einer medial bedingten ,Bilderflut’ ausgesetzt, bei der die technisch erzeugten, manipu-
lierten und vervielfaltigten Bilder eine Eigendynamik entfalten und zum bestimmenden

Faktor werden, lebt dagegen Sempers Idee einer wesentlich technischen Fundierung

46 W. Sauerlander: ,Alois Riegl“ (Anm. 12), S. 221.

47 Vgl. bes.: H. Sedlmayr: ,Die Quintessenz der Lehren Riegls“ (Anm. 45).

4 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 44.

4 A.Riegl: Die spdtrémische Kunstindustrie (Anm. 18), S. 215. - S.a.: ,Fafdt man dieses jeweilige gemeinsame Wollen
auf allen Kulturgebieten unter der Bezeichnung ,Weltanschauung’ zusammen, so lafit sich sagen, daf} die bil-
dende Kunst zwar nicht durch die jeweilige Weltanschauung determiniert ist, wohl aber mit ihr schlechtweg
parallel lauft.“ (Ders.: ,Naturwerk und Kunstwerk I“ [Anm. 10], S. 63.) ,Die bildende Kunst ist also eine
Kulturerscheinung wie jede andere, und im letzten Grunde in ihrer Entwicklung abhingig von demjenigen Fak-
tor, der iiberhaupt alle menschliche Kulturentwicklung bewirkt hat: Von der Weltanschauung.” (A. Riegl: Histori-
sche Grammatik der Bildenden Kiinste [Anm. 40], S. 117.)

so A.Riegl: ,Naturwerk und Kunstwerk [ (Anm. 10), S. 63.

51 W. Sauerlander: ,Alois Riegl“ (Anm. 12), S. 225.

s2 Ebd.

s3 H. Belting: Das Ende der Kunstgeschichte (Anm. 36), S. 149.
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und Tradierung des Asthetischen fort. Sempers Verstindnis der Technik als histori-
schem Akteur, spricht, wie Hal Foster notiert hat, heute eine allgemein empfundene
,<technologische Realitdt” an, die inzwischen auch umgekehrt werden kann, so dass die
Struktur und das ,Funktionieren der Maschine“ (wieder) auf den Menschen projiziert
werden konnen.s: So erkennt etwa auch Foster im heutigen Interesse an der Virtualitat
der visuellen Medien und an der Vielfalt der postkolonialen Kultur Parallelen zur Kunst-
geschichte und der modernen Kunst am Ende des 19. Jahrhunderts mit ihrer Hinwen-
dung zum konstruktiven Aspekt der Kunst‘ und den ,fremden‘ Formen der Kultur.ss
Zwar gibt sich Riegl, der bekennende Positivist, durchgangig als ,ausgeniichterter
Antimetaphysikus“ss, der sich ausschliefdlich an das , Gegebene“s hilt. Dieses ,Gegebene'
ist nun aber, so Riegl, was den asthetischen ,Drang” angeht, eben nicht ,Rohstoff, Tech-
nik oder Gebrauchszweck”, wie Semper dies vertritt, und auch nicht das , Erinnerungs-
bild“, wie die zeitgendssische Psychologie dies behauptet. Die Funktion all dieser Instan-
zen hinsichtlich der Determination dieses Drangs bleibe fiir uns aber so Riegl, ,mindes-
tens ein Ignoramus, vielleicht fiir immer ein Ignorabimus®.ss Gegen die letzten ,Reste
dieser materialistischen Metaphysik” stellt Riegl nun - man hére und staune - aus-
gerechnet das ,Kunstwollen® als , das einzig sicher Gegebene“.s» Diese Argumentation ist
fragwiirdig genug: Edgar Wind etwa hat die Zirkularitat von Riegls Argumentation im
Blick, wenn ihn , das Kunstwollen als Ursprung der Kunst [...] an Molieres Herleitung des
Schlafs aus der Schlafkraft (virtus dormitiva, siehe Le malade imaginaire, 2¢ interméde)* «
erinnert. Riegls Kollege Julius von Schlosser sieht dagegen hinter den vielfaltigen Mani-
festationsformen des ,Kunstwollens den ,,Demiurgos“s: am Werk und spricht damit un-
vorsichtigerweise aus, was trotz aller Verschleierungsversuche auf der Hand liegt,
wenngleich Wind - vermutlich zu Recht - darauf hinweist, dass Riegl selbst im Kunst-

wollen eine ,reale Kraft“ erblickt hat.«= Und so reiht auch Hal Foster Riegls Begriff des

s+ H. Foster: Design und Verbrechen (Anm. 9), S. 132. - So beruft sich auch der amerikanische Kunsttheoretiker Jack
Wesley Burnham Jr., der seit den 1960er Jahren die Konvergenz von Kunst und Wissenschaft bzw. Technologie
als ,notwendiges Resultat der aktuellen Entwicklungen in beiden Bereichen” lehrt, ausdriicklich auf Semper.
(Barbara Biischer: Live Electronic Arts und Intermedia: die 1960er Jahre. Uber den Zusammenhang von Perfor-
mance und zeitgendssischen Technologien, kybernetischen Modellen und minimalistischen Kunst-Strategien.
Habilitationsschrift ~ Universitit Leipzig 2002. URL: http://www.qucosa.de/fileadmin/data/qucosa/
documents/3949/HabilBBuescher.pdf [21.03.2015], S. 30. - S.a. bes.: Jack Burnham: Beyond Modern Sculpture.
The Effects of Science and Technology on the Sculpture of this Century. New York 1968.)

ss Vgl. H. Foster: Design und Verbrechen (Anm. 8), S. 123.

se  W. Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 48.

s7 A.Riegl: ,Naturwerk und Kunstwerk [ (Anm. 10), S. 59.

s8 A. Riegl: ,Naturwerk und Kunstwerk I“ (Anm. 10), S. 60. - Vgl. bes.: Andrea Reichenberger: ,Kunst und Wissen-
schaft: Alois Riegl contra Emil du Bois-Reymond*. In: Artur Rosenauer und Georg Vasold (Hrsg.): Alois Riegl
1905-2005. Wien 2010, S. 100-108.

59 A.Riegl: ,Naturwerk und Kunstwerk [ (Anm. 10), S. 59f.

60 E. Wind: Kunst und Anarchie (Anm. 13), S. 139. - Panofsky hatte bereits erklart, dass wir mit dem ,Kunstwollen’
»dem circulus vitiosus verfallen, das Kunstwerk auf Grund von Erkenntnissen zu interpretieren, die wir selbst
erst einer Interpretation des Kunstwerks verdanken“ (E. Panofsky: ,Der Begriff des Kunstwollens” [Anm. 8], S.
324)

61 Julius von Schlosser: Prdludien. Vortrage und Aufsatze. Berlin 1927, S. 200; vgl. W. Kemp: ,Alois Riegl (1858-
1905)“ (Anm. 11), S. 47.

62 Zit. nach: H. Sedlmayr: , Die Quintessenz der Lehren Riegls”“ (Anm. 45), S. XVII.
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,Kunstwollens’ ein in die Reihe jener ,,flottierenden Signifikanten‘ und Zauberformeln®,
die jeder auf die Kunst bzw. das Asthetische gerichtete Diskurs hat und haben muss,
wenn es darum gehen soll, den ,gleichzeitigen Anspruch formaler Autonomie und
sozialhistorischer Artikulation“ zu vertreten.ss An dieser grundsatzlichen Herausforde-
rung andert, so Foster, auch die neuere Verschiebung von der traditionellen Kunst-
geschichte zur ,visuellen Kultur’ nichts. Vielmehr tritt hier lediglich an die Stelle der
,2Spannung zwischen der Autonomie der ,Kunst’ und der gesellschaftlichen Bedingtheit

der ,Geschichte' die , Virtualitat des ,Visuellen‘ und die Materialitdt der ,Kultur‘.s

II. Jenseits von ,Kunstwollen‘ und ,Kunstkonnen’.
Zur Bestimmung der Kunst in der
Allgemeinen Kunstwissenschaft

Riegls Konzept des ,Kunstwollens' ist, bei allem Erfolg vor allem unter den Anhingern
der dsthetischen Moderne, von Anfang an auch auf Kritik gestofsen. So haben u.a. Kiinst-
ler - darunter, wie gesehen, durchaus auch herausragende Vertreter der Moderne -
immer wieder die Bedeutung des kiinstlerischen Kénnens hervorgehoben. Sie haben
damit aber nicht nur, zumindest im Grundsatz, dieselbe Position bezogen, wie sie auch
die Verfechter einer dsthetisch wie moralisch dubiosen neuen germanischen Kunst im
Namen eines antimodernistischen Akademismus propagieren. Vielmehr teilen sie mit
ihrem Pladoyer fiir das technische ,Kénnen‘ auch, wiederum im Grundsatz, die Position
der mit den Entdufderungen des entfesselten Kunstwollens ,allein gelassenen Laien“ss.
Denn schliefllich sind diese, jenseits objektiver Normen fiir die Beurteilung einer dsthe-
tischen Leistung, vollstindig auf die Dolmetscherdienste der Kunsthistoriker
und -kritiker angewiesen - sofern sie sich nicht gleich von der Moderne ab- und der
Klassik oder aber der Trivialkultur, in der die Gesetzmafdigkeiten des Kénnens dank sei-
ner besseren Kalkulierbarkeit noch zdhlen, zuwenden.

Der bekannteste Kritiker dieses Konzepts ist aber sicher Ernst H. Gombrich, ein
Enkelschiiler Riegls, der das ,Kunstwollen’ nun in die Nahe jenes Irrationalismus riickt,
der auch die nationalsozialistische Ideologie regiert. In derlei Substanzialisierungen er-
kennt er zudem die Propagierung einer tberindividuellen Kraft, die die Widerstands-
kraft des Einzelnen gegeniiber Totalitarismen systematisch untergrabt. Demgegentiber
vertritt er in dem 1959 erstmals erschienenen Werk Art and Illusion mit grofsem Erfolg

die These von der ,liberragenden Bedeutung des Machens und Koénnens"“, der zufolge

63 H. Foster: Design und Verbrechen (Anm. 9), S. 114. - S.a. H. Belting: Das Ende der Kunstgeschichte (Anm. 36), S.
144.

64 H. Foster: Design und Verbrechen (Anm. 9), S. 118.

65 Wolfgang Ullrich: ,Kunstwollen®. In: Ders.: Was war Kunst? Biographien eines Begriffs. Frankfurt a.M.: Fischer
Taschenbuch Verlag. 12005, 22006, S. 189-208, hier: S. 206.
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wir - Uberspitzt gesagt - nur sehen konnen, was wir auch machen kénnen®.e
Schliefdlich ist das Malen, so Gombrich, ,eine aktive Auseinandersetzung mit der Welt,
und so wird der Kinstler eher sehen, was er malt, als malen, was er sieht":

Gewohnlich pflegt man zu sagen: Wo ein Wille ist, da ist auch ein Weg! In kiinstlerischen Dingen lautet es
umgekehrt: Nur wo es einen Weg gibt, gibt es einen Willen. [...] So liefert uns auch die Tatsache, da
Kiinstler sich Motive zu wahlen pflegen, die fiir ihren Stil und ihre Ausbildung ihnen ein geeignetes Riist-
zeug bieten, eine Erkldarung dafiir, warum das Problem des technischen Kénnens so ganz anders aussieht,
je nachdem, ob man die Geschichte der Kunst oder die Geschichte der bildlichen Darstellung studiert. Denn
im ersten Fall hat man es nur mit gelungenen Versuchen zu tun, im zweiten Fall auch mit mifdgliickten. [...]
Wir wissen doch alle, daf es Spezialisten gegeben hat - man denke an Claude Lorrain, den Meister der
Landschaftsmalerei, dessen Figuren schwach sind, oder an Frans Hals, der fast ausschliefllich Portrats
malte. Wire es nicht denkbar, daf diese Vorliebe fiir ein bestimmtes Genre nicht nur vom Wollen, sondern
ganz einfach auch vom Konnen dieser Kiinstler diktiert wurde? 67

So fasst Gombrich das Prinzip des kiinstlerischen Schaffens in der berithmten For-
mel ,making comes before matching“ss - bzw. in der deutschen Ubersetzung: ,dafd das
Bilden vor dem Nachbilden kommt“ - zusammen:

Bevor der Mensch das, was er sah, nachbilden wollte, wollte er Gebilde um ihrer selbst willen machen. Die
Formel gilt {ibrigens nicht nur fiir eine mythische Vorzeit, sie paf3t gewissermafden auch auf die Erkennt-
nis[...], [...] daR [...] der Prozefs des Nachbildens ohne ein schon vorher bestehendes Gebilde nicht mdglich
ist, sondern immer auf dem Wechselspiel von Schema und Korrektur beruht. Ohne ein solches Schema zu
kennen und zu beherrschen, kann kein Kiinstler einen Sinnesausdruck wiedergeben. 6

Aber auch wenn aus dem Lager der Modernisten durchaus Pladoyers fiir die Bedeu-
tung und den Fortbestand des ,Konnens‘ in der Kunst zu héren sind, ist es doch um-
gekehrt Riegls Konzept des ,Kunstwollens’, das mit seiner Uberwindung aller normati-
ven Vorgaben und seiner Tendenz zur formalen Abstraktion hier fiir die Mehrheit die
Kunsttheorie der Wahl bereitstellt.» Es muss kaum betont werden, dass historische
Korrektheit nun auch gegeniiber Riegls vergleichsweise differenzierten Thesen hierbei
kaum eine Rolle spielt und der assoziationstrachtige Begriff vielmehr freiziigig trans-
formiert und aufgeladen wird. So ist es auch Wilhelm Worringer, der mit seinem im
Geist des Expressionismus verfassten iliberaus einflussreichen Werk Abstraktion und
Einftihlung von 1906 Riegls Thesen zum Kunstwollen - nun freilich gesteigert zu einem
,absoluten Kunstwollen‘7, tiberhaupt erst einer breiteren Leserschaft bekannt macht.

Auf dem ersten Kongress fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, einer pro-
grammatisch interdisziplinir angelegten Veranstaltung, die Max Dessoir 1913, am Vor-
abend des Ersten Weltkrieges, in Berlin ausrichtet, kommt Worringer in seinem Vortrag
zu dem - wenn man so sagen darf - Rieglschen Thema ,Entstehung und Gestaltungs-
prinzipien der Ornamentik auf diese Thesen zuriick. Als ,Grund alles kiinstlerischen

Schaffens” identifiziert Worringer hier, wie nicht anders zu erwarten, im Anschluss an

6 W.Kemp: ,Alois Riegl (1858-1905)“ (Anm. 11), S. 46.

67 Ernst H. Gombrich: Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung. Ubers. von Lisbeth Gombrich.
Stuttgart / Ziirich 1978 (Art and Illusion. 50xford 1977 [11959]), S. 108.

68 E.H. Gombrich: Art and Illusion (Anm. 67), S. 99.

69 E. H. Gombrich: Kunst und Illusion (Anm. 67), S. 141.

70 Vgl. auch bes.: Jean Clair: Considérations sur I'état des beaux-arts. Critique de la modernité. Paris 1983, S. 121-
129.

71 Wilhelm Worringer: Abstraktion und Einfiihrung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie (1908). Amsterdam 1996, S. 47.
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Riegl und gegen Semper ein ,irrationales X“, das aber gerade nicht die ,Technik” ist,
sondern vielmehr das ,Verlangen, etwas zu schaffen, was dem sinnlichen Lebens-
zusammenhang und der Zufalligkeit der Erscheinungsweisen entriickt ist“.

Und auch der Architekt Peter Behrens, zu diesem Zeitpunkt bereits bertiihmt als Pro-
tagonist eines modernen, funktionalen Bauens und Gestaltens, bekennt sich in seinem
Beitrag zu diesem Kongress ,Uber den Zusammenhang des baukiinstlerischen Schaffens
mit der Technik” gegen seinen Berufskollegen Semper als Anhanger Riegls:

Aus der Geschichte konnen wir erkennen, wie das Zusammenwirken von grofRem technischen Kénnen und
tiefempfundener Kunst den Stil fiir eine Periode zeitigte. Wir konnen beobachten, dafd niemals eine neu
erfundene Technik die besondere Formgebung veranlafite, sondern daf} diese aus dem Geist der Zeit her-
aus entstand, und daf} der Formwille stets die Technik fand, die ihm notig erschien. [...] immer ist das be-
stimmte Kunstwollen das Priméare, und immer fand und gab die Technik willig Mittel des Ausdruckes her.73

In der weiteren Auseinandersetzung mit diesen Beitragen zeichnet sich nun aller-
dings eine Position ab, die die Alternative von ,Kunstkénnen‘ und ,Kunstwollen‘ hinter
sich lasst und zu einer neuen Begriindung des Kunstbegriffs ansetzt.

Von Interesse sind in diesem Zusammenhang zunachst die Thesen des Kunsthistori-
kers Fritz Hoeber, der zum Zeitpunkt des Kongresses bereits mit mehreren Publikatio-
nen zu Behrens hervorgetreten war, u.a. einer in der Reihe Moderne Architekten erschie-
nenen Monographie.” So meldet sich Hoeber in der auf den Vortrag von Behrens folgen-
den Diskussion zu Wort. Dass er voll im Thema ist, macht er mit seinem im gedruckten
Kongressbericht ganze zwei Seiten umfassenden Redebeitrag deutlich und beweist da-
bei, dass ihm jeder unkritische Starkult fernliegt. Er stellt namlich zur Debatte, ob nicht
die in Behrens’ Vortrag ,zum Ausdruck gelangte Alternative Semper oder Riegl“ begriff-
lich zu ,einseitig gefafd3t” ist, ,um mit der erlebten Wirklichkeit der Kunstgeschichte und
des architektonischen Kunstschaffens libereinstimmen zu kénnen*:

Daf in der sinnlichen Gegebenheit des materiellen Kunstwerks alle antithetischen Eigenschaften, die Form
wie der zweckliche Inhalt, das Material und die Technik, in eins zusammenflief3en, ist selbstverstdandlich.
Erst die nachtragliche Analyse der Betrachtung stellt die realistischen und die idealistischen Begriffs-
komplexe in ihrer Dualitit heraus. - Eng verwoben erscheinen sie dagegen wieder im ,asthetischen Ob-
jekt", in der konkreten inneren Anschauung, die das Bewufstsein des Schaffenden wie des Aufnehmenden
von dem dufleren, extensiven Kunstwerk gewinnt. [...] Simtliche dsthetische Impressionen, die formalen,
die inhaltlichen, die materiellen und die technischen, konnen, je nach der Starke ihres Ausdrucks, als Do-
minanten des dsthetischen Objekts auftreten. [...] Und darum glaube ich, dafd weder die praktisch so
fruchtbare Lehre Sempers, die die materialistischen Momente des Architekturschaffens in den Vorder-
grund riickt, noch auch die von kunstwissenschaftlicher Seite mit solcher Begeisterung aufgenommene
Theorie Riegls von dem alles beherrschenden ,Kunstwollen” mit der erlebten Wirklichkeit der Kunst-
geschichte tatsichlich libereinstimmt. Erst in einer Vereinigung beider liegt die dem baukiinstlerischen
Schaffen entsprechende Wahrheit. 75

72 Wilhelm Worringer: ,Entstehung und Gestaltungsprinzipien in der Ornamentik®. In: Kongress fiir Asthetik und
Allgemeine Kunstwissenschaft. Berlin, 7.-9. Oktober 1913. Bericht. Hrsg. vom Ortsausschuss. Stuttgart 1914, S.
222-231, hier: S. 222f.

73 Peter Behrens: ,Uber den Zusammenhang des baukiinstlerischen Schaffens mit der Technik®. In: Kongress fiir
Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Berlin, 7.-9. Oktober 1913. Bericht. Hrsg. vom Ortsausschuss.
Stuttgart 1914, S. 251-265, hier: S. 255f.

74 Miinchen 1913.

75 Fritz Hoeber in: Peter Behrens: ,Uber den Zusammenhang des baukiinstlerischen Schaffens mit der Technik*. In:
Kongress fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Berlin, 7.-9. Oktober 1913. Bericht. Hrsg. vom Ortsaus-
schuss. Stuttgart 1914, S. 251-265, hier: S. 260-262.
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Bald darauf distanziert sich auch Emil Utitz, Dessoirs wichtigster Mitarbeiter bei der
konzeptionellen Ausarbeitung und institutionellen Implementierung einer Allgemeinen
Kunstwissenschaft, im 1914 erschienenen ersten Band seiner Grundlegung der Allge-
meinen Kunstwissenschaft explizit von Worringers einseitigem Pladoyer fiir das Kunst-
wollen:

Weil man friiher alle Betonungsakzente auf das Konnen verlegte, und erst in unseren Tagen die ganze
grundlegende Bedeutung des Wollens sich erschlof}, diirfen wir nicht in den umgekehrten Fehler uns
hereinhetzen lassen und nur das Wollen anerkennen. Wir geben gern zu, daf neue Stile von einem neuen
Wollen getragen sein miissen und nur aus ihm heraus zu erfassen sind, dann aber muf die Betrachtung
des Konnens einsetzen in der Erforschung der ganzen Mannigfaltigkeit der Beziehungen, die zwischen
Wollen und Kénnen obwalten. 76

Und im zweiten Band dieses Werks, der 1920 erscheint, kommt Utitz im gleichen
Sinn auch auf Behrens’ Vortrag auf dem ersten Asthetikkongress zuriick. Der Streit, ob
,Kunstwerke aus dem Geiste des Materials emporwachsen”, oder ob Behrens’ Beobach-
tung zutrifft, ,daf} der Formwille stets die Technik fand, die ihm nétig schien®, muss un-
ter systematischem Aspekt nicht entschieden werden, weil er letztlich an der Sache,
namlich der Kunst als einer spezifischen Prasenz von Gestaltung, vorbeigeht:

Denn wir behaupten weder, dafd aus eingehender Kenntnis des Materials Kunstwerke entstehen, noch daf
dies nicht statthat, sondern nur, daf} jedes Kunstwerk ein Material haben muf und darum an dessen Ei-
genart und Besonderheit gebunden ist. Was aus diesen ganz zweifelsfreien Tatsachen fiir jene Ent-
stehungsfrage sich fiir Folgerungen ergeben, darf hier voéllig aufierhalb der Betrachtung bleiben. Man mag
darum ,Technik’ - das Verfahren, eine Sache zweckdienlich zu bearbeiten - noch so hoch oder noch so
gering einschatzen; sie ist in jedem Falle etwas grundsatzlich anderes, als die kiinstlerische Gesetzlichkeit
eines Materials. Sie gilt es aus dem Wesen der Kunst heraus zu erkennen. Damit betrachten wir die Kunst
unter dem Gesichtspunkt der einen Voraussetzung ihrer Gegenstindlichkeit. Und der Erfolg ist die Auf-
deckung der Rechtsgriinde fiir bestimmte Kunstarten und hiermit fiir bestimmte Gestaltungsprinzipien
und Gestaltungsformen der Kunst.7”

Damit zielt Utitz nicht nur auf das zentrale Anliegen seiner eigenen Forschungen,
sondern zugleich der Allgemeinen Kunstwissenschaft iiberhaupt, wie sie insbesondere
von Dessoir und von Utitz selbst ausgearbeitet wird. Beide gehen namlich davon aus,
dass Asthetisches und Kunst - und somit auch Asthetik und Kunstwissenschaft - grund-
satzlich zu unterscheiden sind. Der fundamentale Fehler in der Debatte um den Primat
des Kunstkonnens oder des Kunstwollens, aber auch des Formalismus tiberhaupt, be-
steht demnach darin, dass hier lediglich ein Aspekt der Kunst, namlich das Asthetische,
isoliert wird. Es ist daher gar nicht notig, eine Entscheidung fiir die eine oder andere
Position zu fillen. Denn weder technisches Kénnen noch asthetisches Wollen als solches
macht ein Kunstwerk aus.

So wird von den Protagonisten der Allgemeinen Kunstwissenschaft zum einen her-
vorgehoben, dass der ,Kreis des Asthetischen weiter [...] als der des Kiinstlerischen”
reicht. Schlief3lich kdnnen auch Naturerscheinungen und ,Produkte asthetischer For-
mung"“, die ,keine Kunstwerke sind“, ,asthetisch genossen“ werden.” So spielt das As-
thetische etwa auch bei der ,Gestaltung des personlichen und gesellschaftlichen Le-

76 Emil Utitz: Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. Bd. 1. Stuttgart 1914, S. 288.

77 Emil Utitz: Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. Bd. 2. Stuttgart 1920, S. 64f.

78 Max Dessoir: Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Stuttgart 1906, S. 4; zweite, stark verdnderte Aufl. 1923,
S.2.
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bens“ eine mafdgebliche Rolle, aber auch etwa die ,Schonheit’ von Maschinen oder der
,LOsung einer mathematischen Aufgabe“ ist durchaus ,mehr als eine Redensart". =

Zum anderen erschopft sich die Kunst nicht in ihrer dsthetischen Funktion und bil-
det somit auch keinen Teilbestand des Asthetischen. Zwar gibt es eine gewisse Affinitit
zwischen dem Asthetischen und der Kunst, und Kunst ohne ein Asthetisches lisst sich
nicht denken.ss Aber das Kunstwerk ist doch stets etwas anderes als ein rein
asthetischer Gegenstand, ja das dsthetische Moment kann im Kunstwerk durchaus nur
von nebengeordneter Bedeutung sein. Charakteristisch fiir die Bestrebungen der
Allgemeinen Kunstwissenschaft ist daher die Auffassung, dass die Kunst nur dann
angemessen thematisiert wird, wenn man ihre ,Stellung in der Gesamtheit des
Kulturganzen“= berticksichtigt. So ist es flir den Kreis um Dessoir ,klar”, dass letztlich
,alle Kunstwerke mehr sein wollen als blof3e Behadlter fiir asthetische Reize“s, wie sich
dies etwa ,bei der gesamten Tendenzkunst, beim Portrat, beim Denkmal, bei religiosen
Bildern und Statuen usw.“s - also Gegenstinden, die alle in einem bestimmten
aufderasthetischen Funktionszusammenhang stehen - leicht erkennen lasst.

Und schliefdlich sind ,die im Leben genossene Schonheit und die in der Kunst genos-
sene nicht dasselbe“s, weil die Schonheit etwa eines Naturdings oder einer Maschine,
wie vor allem Utitz herausarbeitet, ,liberhaupt nichts mit Darstellung zu tun“ hat. Statt-
dessen ist es aufderhalb der Kunst die ,einfache Wirklichkeit, die dsthetisch genossen
werden kann, aber nicht aus der Gestaltung heraus”.s Kunstwerke sind ndamlich astheti-
sche Gegenstinde, die sich gegentliber anderen Objekten der dsthetischen Wahrnehmung
durch eine eigentiimliche , Auslegebediirftigkeits” auszeichnen. Besonders Utitz bringt
daher gegeniiber dem aufierkiinstlerischen Asthetischen den Kiinstler ins Spiel, der mit
der Gestalt seines Werks dem Rezipienten etwas ,darzubieten” beabsichtigt - ohne dass
diese Absicht notwendigerweise ,dem bewufdten Willen des Kiinstlers entspringen”
muss.= So stellt er der diagnostizierten formalistischen ,Entleerung’ der Kunst als
kiinstlerisches Grundprinzip die ,sinnvolle’ bzw. ,sinnerfiillte Form“ entgegen.=

79 Max Dessoir: ,Sinn und Aufgabe der allgemeinen Kunstwissenschaft”. In: Philosophische Monatshefte der Kant-
Studien. 1. ]g./4. Heft (1925), S. 149-152, hier: S. 149.

8 M. Dessoir: Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft (Anm. 78), 1. Aufl. S. 113; 2. Aufl. S. 58. - Vgl. z.B. Emil
Utitz: ,Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft“. In: Kongress fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft.
Berlin, 7.-9. Oktober 1913. Bericht. Hrsg. vom Ortsausschuss. Stuttgart 1914, S. 102-106, hier: S. 103.

st Vgl. z.B.: E. Utitz: ,Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft‘ (Anm. 80), S. 106.

82 E. Utitz: Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. Bd. 1 (Anm. 76), S. 303f.

83 M. Dessoir: ,Sinn und Aufgabe der allgemeinen Kunstwissenschaft” (Anm. 79), S. 151.

s E, Utitz: ,Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft” (Anm. 80), S. 104.

85 M. Dessoir: Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft (Anm. 78), 1. Aufl. S. 3; 2. Aufl. S. 1.

8  E.Utitz: ,Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft” (Anm. 80), S. 103f.

87 Jens Kulenkampff: Kants Logik des dsthetischen Urteils. Frankfurt a.M. 1978, S. 160. - Vgl. Reinold Schmiicker:
JAsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Zur Aktualitit eines historischen Projekts”. In: Alice Bolterauer
und Elfriede Wiltschnigg (Hrsg.): Kunstgrenzen. Funktionsrdume der Asthetik in Moderne und Postmoderne.
Wien 2001, S. 53-67, hier: S. 60.

88 E. Utitz: Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. Bd. 1 (Anm. 76), S. 64; vgl. S. 55. - Vgl. R. Schmiicker:
JAsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft (Anm. 87), S. 56.

89 Emil Utitz: ,Uber Grundbegriffe der Kunstwissenschaft“. In: Kant-Studien. 34 (1929), S. 6-69, hier: S. 18; vgl. S.
31.
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Technisches Kénnen und dsthetisches Wollen gehéren daher zwar gleichermafien
zur Kunst; sie haben hier aber eine andere Funktion als aufderhalb. Zwar mag es im kon-
kreten Fall schwierig, auch unmdéglich sein zu entscheiden, wo die ,,Kunst’ beginnt“.s
Diese Schwierigkeit spricht aber keineswegs gegen die Notwendigkeit der Differenzie-
rung als solcher. Sie zu ignorieren heifdt namlich, ein spezifisches kulturelles Sinnange-
bot auszuschlagen.

Die zentrale Motivation der Allgemeinen Kunstwissenschaft ist die zeitgenossische
Erfahrung einer - mit den Begriffen unserer Tage gesprochen - radikalen ,Entgrenzung’
der Kunst etwa durch neue Kunstpraktiken, Ausdrucksformen und Gattungen, die be-
reits in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts als Infragestellung der Grenzen der Kunst
und der Zustandigkeiten der akademischen Disziplinen von der Kunst verstanden wer-
den: ,Was hierbei die Kunst an Breite gewinnt, verliert sie an Eigenart und Selbstandig-
keit.“: Allerdings begreift man im Rahmen der Allgemeinen Kunstwissenschaft die zeit-
genossische Entgrenzungserfahrung gerade nicht als Anlass, den Kunstbegriff zu den
Akten zu legen. Vielmehr versteht man diese Entgrenzungserfahrung als Herausforde-
rung, den Kunstbegriff grundsatzlich neu zu bestimmen.

9  E. Utitz: ,Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft” (Anm. 80), S. 105.
ot Ebd.
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