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Vorwort
Die kunsthistorische Bedeutung
von Vincent van Goghs kiinstlerischem Schaffen

Die Kunst Vincent van Goghs ist in Dutzenden von Biichern gewiirdigt
worden. Warum muss da noch eine stilgeschichtlich angelegte Studie
auf dem Buchmarkt erscheinen? Die Studie ist nicht, wie man viel-
leicht meint, ein biographisch angelegtes Werk, sondern sie versucht,
das kiinstlerische Denken und Arbeiten des Kiinstlers stilgeschichtlich
zu ordnen und zu deuten. Stilgeschichten kiimmern sich nicht wie die
Felder der klassischen Kunstgeschichte um biographische oder werk-
geschichtliche Details, sondern suchen nach der iiberhistorischen sti-
listischen Bedeutung einzelner Werke oder Werkgruppen in einem
kiinstlerischen Oeuvre oder einer Kunstepoche.

Vincent van Goghs (1853-1890) kiinstlerisches Schaffen 1dsst sich im
Wesentlichen auf das Jahrzehnt zwischen 1880 und 1890 eingrenzen.
In diesen zehn Jahren schuf er Werke von stilgeschichtlicher Bedeu-
tung, die sein Schaffen von dem seiner Zeitgenossen abhebt. Er ist im
Vergleich mit dem Kunstschaffen des spdten 19. Jahrhunderts ein
Kiinstler mit einer ungewohnlichen stilistischen Handschrift. Der ex-
pressive Malduktus und die Palette seiner Farbwerte unterscheiden
seine Werke von denen gleichaltriger Kiinstler, die zwischen 1870 und
1910 die europdische Kunst revolutionierten. Seine Gemaélde, seine
Zeichnungen und Aquarelle, seine graphischen Werke und Skizzen in
den Briefen sind fiir den Kunstfreund ein Fundus, der nicht nur die
kiinstlerische Entwicklung van Goghs, sondern auch die stilgeschicht-
liche Entwicklung vom Realismus der sechziger Jahre des 19. Jahr-
hunderts bis zu den frithen Formen des Expressionismus begleitet.

Die mehr als 900 Briefe, die er an den Bruder Theo, seine Freunde
und Malerkollegen schrieb, sind dariiber hinaus eine einzigartige
Quelle, seine kiinstlerischen, kunsttheoretischen und — abgeleitet —
seine stilistischen Positionen an Hand von Primirdokumenten dar-
zustellen. So spielen auch in dieser Studie die Briefe an den Bruder
Theo eine besondere Rolle, um das kiinstlerische Denken vorzustel-
len und van Goghs Ideen einer neuen Kunst- und Formauffassung
zu beschreiben.



Die allgemeine Entwicklung nach 1860, die die europdische Avant-
garde dazu bewegte, von der staatlich organisierten akademischen
Ausbildung Abstand zu nehmen und sich, wenn man technischer
Hilfe bedurfte, in private Ausbildungsstitten oder Ateliers arrivier-
ter Kiinstler zu begeben, kann Vincent van Goghs Entscheidung,
sein Kiinstlerdasein als Autodidakt zu beginnen, nicht nur biogra-
phisch, sondern auch kulturgeschichtlich erkldren. Doch mehr noch
bildet sein tiefes, wohl seelisches Hingezogenwerden zur Kunst den
Grund, dass er das Kiinstlerdasein als seine Lebensbestimmung an-
sah. Es war sein feines Gespiir fiir die Korrespondenz von Zeitgeist
und kiinstlerischem Stil, das van Gogh nach 1880 eine Kunstform
erfinden lie, die den Impressionismus expressiv iibersteigerte und
der wir — mit dem Blick auf die expressionistischen Malschulen
nach 1905 — die Stilbezeichnung Friiher Expressionismus geben
konnen. Die biographischen Umwege, so seine Tétigkeit als Laien-
prediger, sind nur Nebenschauplitze auf seinem Weg zu einer neuen
Kunst. Die vermeintliche Berufung, ein Diener Gottes zu werden,
kann jedoch seine Vorliebe erklidren, den arbeitenden Menschen
oder die von der biuerlichen Kultur geprigte Landschaft darzustel-
len. Auch das Studium kunsthistorischer Schriften, die privaten Un-
terrichtsstunden in der Zeit der kiinstlerischen Anfinge, die kurzen
Besuche der Akademien von Briissel und Antwerpen, seine Muse-
umsbesuche, die Diskurse mit Vertretern der Pariser Kunstszene
und die Gespriche mit dem Bruder, der als Kunsthédndler arbeitete,
tiber das Wesen der Kunst, scheinen unwesentlich zu sein, wollen
wir das exzessive Leben fiir die Kunst in ihrem Kern verstehen.
Sein die eigene Physis zerstorendes Schaffen, das sich — unbeirrt —
Schritt um Schritt seiner Stilauffassung der letzten Lebensjahre né-
herte, ist kaum mit einer anderen Kiinstlerbiographie zu verglei-
chen.

Die Leitfigur einer neuen Kunst nach 1870 ist ohne Zweifel Claude
Monet (1840-1926). Seine Maltechnik, die Bildgegenstinde in klei-
ne Farbflecke aufzulosen, bedeutet nicht nur das Ende des Realis-
mus, sondern steht symbolisch auch fiir den Wechsel zu einer neuen
Kunstrezeption. Das realistische Weltbild wird nach 1870 von ei-
nem mehr idealistischen abgeldst. Nicht mehr vom Objekt, d.h. von
den Gegenstinden der menschlichen oder gottlichen Schopfung her
wird die Welt verstanden, sondern die kiinstlerisch titigen Subjekte
(als freie Interpreten der Schopfung) beschreiben und deuten die
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Welt neu. Die positivistische Sicht auf die Dinge gerit in einen Wi-
derstreit mit einem neuen Idealismus, der mehr an den Kriften, die
das Weltganze steuern, Interesse zeigt, als an der minutidsen Wie-
dergabe naturalistischer Details.

Graphik: Monet, der Impressionismus ein Stil zwischen Realismus und Idealismus
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Begniigt sich Claude Monet immer noch thematisch mit der — wenn
auch impressionistisch veridnderten — Wiedergabe der Natur und stid-
tischer Szenerien, so nimmt der dreizehn Jahre jiingere Vincent van
Gogh sich die Freiheit heraus, die Bildgegenstinde in einem weiterge-
henden kiinstlerischen Schritt noch stirker zu stilisieren, d.h. in einer
idealisierenden Weise expressiv umzugestalten. Der dsthetische Dia-
log zwischen Bild und Betrachter, den Monet durch die neue Form-
findung (des Impressionismus) und die #sthetische Wirkung seiner
Farbpalette anstrebt, bleibt — wie in den Tagen des Realismus — an die
Darstellung der Bildobjekte gebunden; die Werke Vincent van Goghs
erschlieBen uns dagegen auch metaphysische Inhalte. Sie lassen sich
in ihrer inhaltlichen Bedeutung oft nur iiber eine stilgeschichtliche
Deutung oder einen Stilvergleich mit anderen Stilrichtungen des spi-
ten 19. Jahrhunderts fassen. So ist im Vergleich mit den Werken ande-
rer Kiinstler der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die maltechnische
'Zerstorung' der Bildgegenstinde durch formale 'Deformationen' und
die expressive Wahl der Farben bei der Umsetzung der Bildideen als
ein kiinstlerischer Symbolakt zu deuten, der den Betrachter auf neue
inhaltliche Bedeutungsschichten hinweist. Sie fithren ihn zu einer

6



neuen Sicht auf die Bildgegenstinde, die das sog. Wirkliche im Bild
transzendiert.

Vincent van Gogh nimmt auf Grund seines Alters eine stilgeschichtli-
che Stellung ein, die zwischen der Generation des Impressionismus
und der des Jugendstils liegt. Die Transformation des Realismus nach
1890 hin zu einem neuen Idealismus ist nicht nur ein wichtiges Merk-
mal von van Goghs Malstil nach 1880, sondern bestimmt auch das
kiinstlerische Schaffen der nichsten Generation, die sich in neuen
kiinstlerischen Formen des Jugendstils (Form) und Symbolismus (In-
halt) prisentiert. Der expressive Einsatz der impressionistischen Fle-
ckenmalerei, die Ubernahme neoimpressionistischer Maltechniken ei-
nes Georges Seurat (1859-1891) und Paul Signac (1863-1935) und die
Stilisierung der Personen oder Bildgegenstinde sind wichtige Merk-
male, die das Kunstschaffen van Goghs vom Realismus der dlteren
Generation, vom Malstil des klassischen Impressionismus der siebzi-
ger und achtziger Jahre und vom fotografischen Realismus (Natura-
lismus) eines James Tissot (1836-1902) oder Gustave Caillebotte
(1848-1894) unterscheidet.

Zur Generation des Jugendstils, der zwischen 1855 und 1875 gebore-
nen Kiinstler, gehort wiederum eine kleine Gruppe von malerisch ex-
pressiv arbeitenden Avantgardisten, wie z. B. Henri Matisse (1869-
1954) in Frankreich oder Emil Nolde (1867-1956) in Deutschland, die
wie Vincent van Gogh die Bildinhalte farblich iibersteigern. Auch A-
vantgardisten, die sich von der Wiedergabe der gegenstindlichen Welt
radikal 16sen und in ihrem kiinstlerischen Schaffen eine neue, nichtge-
genstidndliche Kunst propagieren, sind hier zu nennen. Adolf Hoelzel
(1853-1934), Wassily Kandinsky (1866-1944), Frank Kupka (1871-
1957) oder Piet Mondrian (1872-1944) gehoren zu der gleichen Al-
tersgruppe. Wassily Kandinskys Buch ,,Uber das Geistige in der
Kunst* (1910) ist ein bedeutendes literarisches Dokument, das uns in
theoretischer und anschaulicher Weise den Willen hin zur Abstrakti-
on, die auch viele andere Kiinstler um 1900 beseelt, zu vermitteln
vermag. Auch der ,,.Blaue Reiter Almanach* von 1912 kann noch — als
eine zweite literarische Quelle — die Suche vieler Kiinstler um 1900
nach neuen, abstrakteren Formen der Kunst belegen.

Die Avantgarde ist nach 1910, mehr noch in den zwanziger Jahren vor
die prinzipielle Entscheidung gestellt, sich in gegenstindlichen (figu-
rativen) oder nichtgegenstindlichen (nichtfigurativen) Stilformen aus-
zudriicken. Am Ende dieses Entwicklungsprozesses beschreibt Paul
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Klee — als ein Vertreter der dritten Generation nach dem Impressio-
nismus — in seiner ,,Schopferischen Konfession® von 1920 mit dem
beriihmt gewordenen Satz ,,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder,
sondern macht sichtbar* das Ende einer Entwicklung, die mit dem
Impressionismus begann. Nach dem ersten Weltkrieg wird der Weg
wieder zu einer neuen Form des Realismus fiihren, den die Kunstge-
schichte stilgeschichtlich als Neue Sachlichkeit bezeichnet.

Graphik: Malstile zwischen 1870 und 1915 in Europa
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Einleitung
Die stilgeschichtliche Schonheit der Kunstwerke

Das Schone wird in der Asthetik — ganz allgemein — als Ausdruck der
Harmonie zwischen den Teilen eines Ganzen verstanden, der eine oft
nicht begriindbare ZweckmiBigkeit zu Grunde liegt. Dieses Ahnen
einer scheinbaren ZweckmiBigkeit ist der Grund, dass auch von einem
objektiv Schonen gesprochen werden kann. Bei der Betrachtung von
schonen Gegenstinden — so die Auskunft der Lexika — verbindet sich
zugleich auch eine wohltuende Qualitit in unseren Empfindungen, die
dem Auge und den Sinnen gefillt.

Die kunsttheoretische Auffassung vom Schonen fiihrt die Wirkung auf
eine Ubereinstimmung zwischen Schein und Wesen des Gegen-
standes, zwischen Angeschautem und Urbild zuriick. Immanuel Kant
spricht von einem interesselosen Wohlgefallen, das den Eindruck des
Schonen hervorruft. Er spricht auch vom Freien Schonen, das nicht als
Zutat zum Gegenstand anzusehen ist, sondern unmittelbar gefillt,
ohne den Begriff vom Gegenstand vorauszusetzen, und das sich mit
keiner Vorstellung eines Zwecks verbindet.

Es gibt ganz sicher, ohne weiter der philosophischen Frage ,,Was ist
Schonheit™ nachzugehen, sehr individuelle Vorstellungen von Schon-
heit und von dem, was &sthetisch gefillt. Und doch gibt es auch das
Bekenntnis vieler Kunstliebhaber, dass ihnen Kunstwerke aus ver-
schiedenen Epochen — so die des Mittelalters, des Jugendstils oder
Werke der postmodernen Gegenwart — gefallen. Bindet man den
Begriff der kiinstlerischen Schonheit an den des Stils, so kann man in
dem philosophischen Feld der Asthetik von einem historischen und
einem iiberhistorischen Schonheitsbegriff sprechen. Viele Museums-
besucher belegen mit ihrem die Epochen iibergreifenden Interesse an
den Kunstwerken die Wirkung eines sich tiberhistorisch definierenden
Schonheitsbegriffs.

Auch das kunsttheoretische Feld der kiinstlerischen Wahrheit, wenn
wir Schénheit und Wahrheit nicht gleichsetzen, kann zwischen einem
historischen und iiberhistorischen Wahrheitsanspruch der Kunst
unterscheiden. Die Beschreibung der stilgeschichtlischen Wahrheit, da
sie sich fiir das Allgemeine und Typische einer Stilepoche interessiert,
ist nicht identisch mit der spezifischen historischen Wahrheit eines
Kunstwerks. So ist die Stilgeschichte zwar ein Zweig der allgemeinen
Kunstgeschichte, auch die Fragestellungen kdnnen die gleichen sein,
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die Antworten fallen jedoch unterschiedlich aus. Selbst wenn die
optisch-kiinstlerischen und literarischen Quellen vergleichbar sind,
interessiert sich der Kunsthistoriker fiir den Beleg seiner Thesen, der
Stil-Historiker interessiert sich mehr fiir die allgemeinen Bewegungs-
gesetze der kiinstlerischen Entwicklung, die einen Stilwandel hervor-
rufen. Er iiberschreitet das positivistische Arbeiten mit den Dokumen-
ten und nidhert sich dem geisteswissenschaftlichen Arbeiten im Feld
der Kunst.

Graphik: Der kiinstlerische Stil
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Der Begriff Stil steht symbolisch fiir das Zusammenspiel aller forma-
len und inhaltlichen Aspekte eines Kunstwerks, durch den die Bildge-
genstdnde ihre Zuordnung und Akzentuierung erhalten. Ein bestimm-
ter Malstil kann sich auf einen bestimmten Kiinstler, d.h. auf seine
ihm eigentiimliche Form- und Kunstauffassung, auf den Duktus seiner
Handschrift in der Form- oder Farbgestaltung der Werke oder auch
auf eine Gruppe von Kiinstlern, die innerhalb einer Epoche, einer Re-
gion bzw. eines Landes (Nation) oder einer Generation fiir die stilisti-
sche Entwicklung der Kunst von Bedeutung sind, beziehen.

Den stilistischen Inhalt eines Kunstwerks kann man in die Teilinhalte
Thema, Form (Komposition bzw. Farbe) und bildnerischen Gehalt,
d.h. in seine kiinstlerisch-spirituelle oder geistesgeschichtliche Inhalt-
lichkeit, gliedern. Diese drei Komponenten bilden eine symbiotische
Einheit. Die stilistischen Inhalte korrespondieren wiederum mit dem
zivilisatorisch Neuen, das in den Bereichen Soziales, Kulturelles und
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Geistiges aufzuspiiren ist. Die Analyse der sozialen, kulturellen und
geistigen Inhaltlichkeit einer Epoche gibt dem kiinstlerischen Stil in
seiner Zuordnung zu den materiellen und geistigen Formen des allge-
mein Zivilisatorischen seine spezifisch historische Inhaltlichkeit.

Die Kunstwissenschaft verwendet den Begriff Stil bei der Beschrei-
bung von Entwicklungen im Kunstschaffen eines einzelnen Kiinstlers
oder verschiedener Epochen, um die inhaltlichen und formalen Unter-
schiede zu beschreiben. Wichtigste Methode solch einer Analyse ist
die Charakterisierung eines Kunstwerks durch den Stilvergleich. Mit
Hilfe der vergleichenden Analyse ist es mdglich, Kiinstlerzuschrei-
bungen vorzunehmen, Kunstwerke zu datieren und sie in bestimmte
Epochen ein- oder bestimmten Kulturregionen zuzuordnen. Es gibt —
idealtypisch argumentiert — drei Grundstile, die mit den beiden Grund-
formen des Denkens, dem Realismus und Idealismus, korrespondie-
ren. Es sind dies der Naturalismus, der Realismus und der Sur-
Realismus. Versucht der Naturalist das Vorbild zu kopieren, so iiber-
nimmt der Realist bei der Wiedergabe nur das Typische, das Allge-
meine des Vorbilds. Der Sur-Realist — nicht mit den Surrealisten der
zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts zu verwechseln — geht bei der
Entwicklung eines Bildmotivs von Vorstellungsbildern aus. So bedarf
z.B. die abstrahierende Malerei des Mittelalters, des Expressionismus
nach 1905 oder der Surrealismus, auch wenn er wie bei Salvador Dali
formal im Gewand des Naturalismus auftritt, keiner real existierenden
Vorbilder.

Der Zeitgeist, der sich in Gemeinsamkeiten der Lebensformen, in der
Gleichartigkeit der geistigen Haltungen und allgemeiner Ideologien
offenbart, bildet auch im Bereich der Kunst ein Medium, das die drei
Teilbereiche des Stils inhaltlich mitbestimmt. Die Existenz der stilge-
schichtlichen Gleichzeitigkeit von neuen Lebensweisen, kulturellen
Veridnderungen und kiinstlerischem Stil kann man &sthetisch in den
Stilbriichen zwar konstatieren, nicht aber, wie dies der Marxismus
versucht hat, auf ganz bestimmte materielle oder auch geistige Ursa-
chen zuriickfiihren.

Die beiden Begriffe Zeitgeist und kiinstlerischer Stil bilden ein Ge-
schwisterpaar. Veridnderungen in Stil und Zeitgeist sind zivilisatori-
sche Manifestationen von Kulturbriichen und Neuanfingen, die sich in
den drei Sektoren Soziales (Lebensformen), Kulturelles (Kulturgiiter,
Kunst) und Geistiges (Religion, Philosophie, Wissenschaft) nieder-
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schlagen. Die Kunstauffassung und der Stil eines Kiinstlers sind vom
Zeitgeist beeinflusst. Pointierte Haltungen (z.B. Phasen des Realismus
oder Idealismus) offenbaren, wenn sie dominant auftreten, auch den
Zeitgeist einer ganzen Epoche. Ein Vergleich der thematischen, for-
malen und geistigen Inhalte von Kunstwerken mit anderen Stilepo-
chen kann dariiber hinaus auch wichtige Informationen iiber die spezi-
fischen geistesgeschichtlichen Inhalte, die den kiinstlerischen Stil ei-
ner bestimmten Epoche mitbestimmen, zu Tage fordern.

Der kiinstlerische Stil ist somit ein Produkt des Zeitgeistes und
zugleich in symbolisierender Form virtueller Tréiger sozialer, kulturel-
ler und spiritueller Inhalte einer Epoche. Die Stilabfolge von der Ro-
manik bis zum Klassizismus und vom Historismus des 19. Jahrhun-
derts bis zu den Formen der postmodernen Gegenwart kann nicht nur
begrifflich die Entwicklungsgeschichte der Architektur und Bildenden
Kunst beschreiben, sondern auch die Abfolge von Kulturbriichen bzw.
kulturellen Veridnderungen.

Die gesellschaftliche Bedeutung des Zeitgeistes fiir das alltdgliche Le-
ben offenzulegen, bleibt Aufgabe der Sozial-, Kultur- und Geisteswis-
senschaft. Das Studium der Kunst bietet — neben den literarisch-
historischen Quellen — eine weitere Moglichkeit, soziale, kulturelle
und geistige Erscheinungsformen, die vom Zeitgeist getragen werden,
in Werken ernster Kunstausiibung kennen zu lernen.!

Graphik: Die stilistische ,Schilung® eines Kunstwerks
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Die methodisch angelegte Befragung eines Kunstwerks kann — wie
das Schilen einer Zwiebel — vom Erscheinungsbild eines Kunstwerks
zu den tiefer liegenden Bedeutungsschichten fiihren. Von der Be-
schreibung fiihrt der Weg zur Deutung der symbolischen Inhaltlich-
keit. Vom Kiinstler verwendete Allegorien, Metaphern oder Symbole
sind zwar Triger eigener Inhalte, zugleich aber auch Teil der stilisti-
schen Aussage eines Kunstwerks.

Um die einzelnen inhaltlichen Schichten eines Kunstwerks zu be-
schreiben, kann mit den sozialgeschichtlichen Bilddetails begonnen
werden. Die dargestellten Personen, ihre Handlungen im Bild, Gesten,
Kleidung oder auch Statussymbole sind hier wichtige Anhaltspunkte
fiir eine spezifisch historische Einschitzung des sozialgeschichtlichen
Inhalts.

Der zweite Schritt, der die historische Zuordnung unterstiitzt, ist die
Suche nach Kulturgiitern im Bild, die fiir die zivilisatorische Entwick-
lung von stilgeschichtlicher Bedeutung sind. Die Landschaftsgestal-
tung, Architektur, spezielle technische Erfindungen oder die Moblie-
rung eines Interieurs geben wie die Kleidung oder die Haargestaltung
Hinweise auf eine bestimmte Kulturepoche. So ist z.B. die Darstellung
einer Taschenuhr (ich denke hier an Hans Holbeins Gemaélde des
Kaufmann Gisze in der Berliner Gemédldesammlung) erst seit der Re-
naissance (nach 1500) und die Einbindung von Ruinen bei Land-
schaftsdarstellungen erst seit der frithen Romantik (ca. 1760) iiblich.
Die Vorliebe, bestimmte Metaphern ins Bildthema aufzunehmen —
wie z.B. den alten Baum in den Bildern Caspar David Friedrichs —
weisen zugleich auch auf bestimmte Weltanschauungen (Ideologien)
hin, die als geistige Trends die zivilisatorische Entwicklung begleiten.
So sprechen wir z.B. von der Romantik als Epochenbegriff oder von
einem romantischen Weltbild, wenn wir an literarische, philosophi-
sche oder kiinstlerische Positionen zwischen 1780 und 1830 denken.
Mit dem Begriff Positivismus beschreiben wir eine Form materialisti-
schen Denkens im 19. Jahrhundert, die sich im Bereich der Architek-
tur in Formen des Historismus und in der Bildenden Kunst in denen
des Realismus/Naturalismus zwischen 1830 und 1890 ausdriickt.

In einem weiteren Schritt sind nun speziell kunsthistorische und
kunstwissenschaftliche Fragen von Bedeutung. Die kompositorische
(Bildaufbau) bzw. farbliche Gestaltung oder auch Fragen thematischer
Vorlieben eines Kiinstlers sind nun zu stellen. Die Zuordnung zu einer
eher flidchigen, haptischen oder malerischen Kunst- bzw. Stilauffas-
sung, wie sie Heinrich Wolfflin (1864-1945) beschreibt, verldsst dann
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die klassische Kunstgeschichte und betritt Forschungsbereiche einer
mehr geisteswissenschaftlich angelegten Kunstwissenschatft.

Graphik: Die inhaltlichen Schichten der Kunstwerke
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Die stilgeschichtliche Betrachtung ist ein Teilgebiet des kunstwissen-
schaftlichen Arbeitens und fiihrt weiter in die Bereiche der Kultur-
und Geisteswissenschaft. Die Entdeckung, dass es prinzipielle Kunst-
auffassungen gibt, die mit dem Idealismus im Denken (z.B. die Kunst
des Mittelalters, der moderne Expressionismus nach 1905) oder dem
Realismus (Kunst der Renaissance, realistische Schulen des 19. Jahr-
hunderts, Neue Sachlichkeit der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts)
korrespondieren, vollzieht sich in Grenzbereichen des kunstwissen-
schaftlichen Arbeitens.

So beschiftigt sich die Bildanalyse in der néchsten Sinnschicht mit der
stilgeschichtlichen Deutung der Kunstwerke. Die Bildwerke einer E-
poche, durch einen bestimmten Stilbegriff vertreten, werden nun zu
Objekten, die das sozial, kulturell und geistig Neue der zivilisatori-
schen Entwicklung inhaltlich begleiten. Eine Kathedrale — dem Denk-
schema folgend — als eine gotische stilgeschichtlich bestimmt, vertritt
das handwerkliche und zugleich kiinstlerische Schaffen der ganzen
Stilepoche. Die ganzheitlich angelegte Deutung des Kirchenbaus
schliefit die stiadtische Kultur um 1200 (Soziales), die neue Baukunst
im Unterschied zur Romanik (Kultur/Kunst), den neuen Realismus der
den Bau schmiickenden Skulptur (Kunst) und auch die neue Theologie
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des Lichts, die die neue spirituelle Bedeutung der Glasmalereien
(Geistiges bzw. Ideologie) erklirt, mit ein.?

Beim Rundgang durch ein Museum werden viele Bilder spontan als
schon empfunden. Es ist die Affektion zwischen Bild und Betrachter
oder auch nur eines naiven Gefallens, der den spontanen Kontakt zwi-
schen Werk und Betrachter herstellt. Die Beantwortung der Frage
nach der Schonheit, die oft in naiver Weise an einen Kunstfreund ge-
stellt wird, kann sich — gehen wir von einer historischen und iiberhis-
torischen Bedeutung der Kunstwerke aus — in zwei Richtungen bewe-
gen. Sie kann sich mit den spezifisch historischen Formen des Scho-
nen beschiftigen, die aus dem sozial, kulturell und geistig Neuen einer
Epoche herzuleiten sind, oder der Frage nachgehen, ob es eher die ii-
berhistorisch stilistische Bedeutung eines Kunstwerks ist, die eine an-
dere Form von Schénheit konstituiert.

Graphik: Die formal stilistische Befragung eines Kunstwerks
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Die zivilisationsgeschichtliche Beschreibung der spezifisch histori-
schen oder iiberhistorischen Schonheit bedarf guter Geschichtskennt-
nisse, um die sozialen, kulturellen und geistigen Aussagen eines
Kunstwerks zu entschliisseln. Die Einschédtzung der historischen oder
gar der stilgeschichtlichen Bedeutung des Dargestellten in einem Bild
verldsst die 'naive' Suche nach einer Definition des Schonen und
wechselt in spezielle Felder der Kunstwissenschaft. Um Fragen der
iiberhistorischen Schonheit eines Kunstwerks zu beantworten, miissen
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nicht nur geschichts- und kunstwissenschaftliche Werkzeuge zum
Einsatz kommen, sondern eher solche wie Soziologie und Psycholo-

gie.

Die synthetisierende Analyse eines Kunstwerks schlieft die Suche
nach der historischen und tiberhistorischen Inhaltlichkeit ein. Oft ist es
die iiberhistorische Inhaltlichkeit, die den Betrachter fasziniert; auch
das spezifisch Historische vermag in einem besonderen Malle anzu-
sprechen. Die Alltiglichkeiten des Lebens und auch die psychischen
und surreal-virtuellen Erfahrungen (Trdume) sprechen iiber die Jahr-
hunderte hinweg den Betrachter an. Sie sind die inhaltlichen Binde-
glieder zwischen Vergangenheit und Gegenwart, die sich in den
Kunstwerken manifestieren. Die Formen und Inhalte der Kunst, die
sich aufgrund ihrer abstrakten Inhaltlichkeit iiber die historische Be-
dingtheit erheben, sind bei der Produktion von Kunst (ob vom Kiinst-
ler intendiert oder nicht) und bei der Rezeption (ob vom Betrachter
erkannt oder nicht) die Inhalte, die wir als die speziell iiberhistori-
schen bezeichnen konnen.

Die Grundverhiltnisse des Menschen zur Natur, zu metaphysischen
(transzendentalen) Wahrheiten, zur Gesellschaft und zu den Mit-
menschen bilden die inhaltliche Basis fiir die Produktion von Kunst.
Der Mensch vergleicht — obwohl bewusst als auch vorbewusst oder
emotional — nicht nur die Formen und Inhalte eines Kunstwerkes mit
dem Vorbild oder goutiert die handwerkliche Leistung, sondern trigt
auch seine allgemeinen visuellen und spirituellen, rationalen und
emotionalen, indviduell menschlichen und kollektiv gesellschaftlich-
kulturellen Erfahrungen an dieses heran. Er sucht in den Kunstwerken
nach Kulturgiitern und Ereignissen, die er auf seine sozialen, kul-
turellen und geistigen Erlebniswelten beziehen kann. Selbst im Be-
reich der abstrakten Kunst (Action Painting, Tachismus, Informel)
gehen die Augen auf die Suche nach natiirlichen oder menschen-
dhnlichen Formen; der Betrachter betreibt eine Homologisierung des
Bildinhalts. Es ist ein iiberhistorisch zu verstehender Trieb, auch in
der Natur nach menschlichen oder tierdhnlichen Formen Ausschau zu
halten. Das Studium der Wolkenformationen, die Deutung von
Baumstimmen als tierische oder menschliche Wesen, ja grofle Teile
der Mirchenwelt beruhen auf der Vermenschlichung der Naturformen
oder der Umwandlung des Menschen in Naturformen (Pflanzen oder
Tiere). Die Metamorphosen des Ovid bilden hierfiir ein klassisches
literarisches Beispiel.
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