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Gottfried Boehm
- Kunst versus Geschichte:
ein unerledlgtes Problem

Zur Emlettung in George Kublers »Die Form der Zeit
1

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

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

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

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

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

Die latente Verwechslung der Kunstgesch:chte letzthchr

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

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

nis nach anderen Gesichtspunkten mehr und mehr abhanden

~ kam. Beitrige dieser Art wurden zunehmend als aufierhalb

der Zunft stechend wahrgenommen. Solche Verstrickung

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

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

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

zen,® vor allem aber auch im interdiszipliniren Bereich und

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

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

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

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

‘Argumentation hilt diese Anspriiche aufrecht. Vielleicht

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

~ hinausgreift. Kublers Blick umfaflt die Ausgrabungen und

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

. bungen, aber auch die Verwandlungen, welche die Moderne

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

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

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

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

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

'Unterschexdung zwischen >Kunst« und >Kunsthandwerk«

kaum stichhaltig gewesen. Im 20. Jahrhundert wiederum

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

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

* Artefakte als auch Kunstwerke, einmalige Werke und Repli-

ken, Werkzeuge und Ausdrucksmittel, kurz gesagt, alle

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

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

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

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

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

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

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

halten. Der Rekurs auf Form bedeutet nicht Begrenzung des

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

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

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

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

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

variierte Einsicht deshalb heiflen, weil sie in verschiedenen

Schiiben, Schulen und Gestalten das Kunstdenken seit dem

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

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

.Focillon hinaus russische Theoretiker wie Eichenbaum oder -

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

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

“so lassen sich bestimmte phonetische Verschiebungen in der

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

‘dann auch ausgebildet hat. Demgegeniiber hilt Kubler die

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

I

Diese theoretische Basis erdffnet einen neuen Blick auf das

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

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

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

einzelne Kunstwerk ernst nehmen, hiufig in die Isolierung:

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

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

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

. Kunstgeschichte. . ,

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

* und kennzeichnet sie im Hinblick auf ein typisches Profil des

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

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

oder geographische Begriffe (Regionalstil) vermégen die

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

genden Orten und Zeiten auftauchen und zu solchen

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

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

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

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

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

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

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

mit einem organischen Wachstumsprozef identifiziert.

 »Aufgrund der Metapher des Lebenszyklus miifite sich ein

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

" Beschleunigungs- oder Retardierungsgrade zwingen zu einer

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

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

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

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

II1

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

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

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

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

Dimension. Bezogen auf Gegenwart, erfahren wir die Signale

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

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

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

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

schen Vergangenheit und Zukunft) gliedert. Diese elemen-

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

iiber einen riumlichen und zeitlichen Abstand hin, erzielten

Signalwirkung. Die Kette der Geschichte sieht er aus einer

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

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

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

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

stets etwas Unvollstindiges, wenn nicht Vergebliches: der

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

-Soweit bewegt sich Kubler in allgemeinen historischen
Modellvorstellungen, die er danach kunstgeschlchthch an-
wendbar macht (vgl. »Die  Klassifizierung der Dinges,
S. 69 f.). Kunstwerke ordnen sich der historischen Signal-
bzw. Ereigniskette durch zwei Eigentiimlichkeiten zu. Ein-
mal ist ein bedeutendes Kunstwerk stets die schwer erarbei-
tete Losung eines Problems, das nicht ihm allein eigentiimlich
_sein muf}, sondern welches auch andere Werke mit ihm teilen
konnen. Und zweitens: Werkgruppen oder Werkfolgen er- -
geben sich daraus, dafl ihre Glieder als Losungsversuche des
gleichen Problems verstanden werden konnen, sie sind »Lo-
sungsketten«. Andere Probleme bilden andere solcher Lo-
sungsketten aus (vgl. S. 71, »Formale Sequenzen«). Kubler
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