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Denken (mit) der Kunst oder: Was ist
ein theoretisches Objekt?

Was mag das sein, ein theoretisches
Objekt? Und was bedeutet es,
kunsthistorische Gegenstande als
theoretische Objekte in Anspruch zu
nehmen? Der Text erlautert den Begriff
und skizziert Grundzuge dieses
methodologischen Ansatzes. Dabei wird
die Notwendigkeit betont, Kunst und
Theorie in der kunsthistorischen Analyse
In einen wechselseitigen Dialog zu
versetzen. Es geht um die Moglichkelt,
sich einem Denken (mit) der Kunst zu
nahern.

— http://wissenderkuenste.de/text/denken-mit-der-kunst-oder-was-ist-ein-theoretisches-objekt/ (07.07.2015)
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Das Zusammenbringen von kunsthistorischem Gegenstand und theoreti-
schem Denken erweist sich als eine methodologische Herausforderung,
die sich immer wieder aufs Neue stellt. Haufig besteht die L6sung darin,
dass man eine Theorie auf ein Kunstwerk anwendet. Der einfachste, aber
verbreitetste Umgang mit Theorie scheint also der, sie als ein Instrument
einzusetzen, mit dem sich z.B. Gemalde oder Skulpturen erklaren lassen.
Sie fungiert gewissermaBen als Werkzeug, das einen verborgenen Sinn
oder Inhalt freilegen kann. Ein wesentlicher Nachteil einer solchen einseiti-
gen Applikation von Theorie besteht unterdessen darin, dass die Theorie
den Horizont des Kunstwerks absteckt. Die angewandte Theorie vermag
letztlich nur das zutage zu férdern, was sie ohnehin selbst schon weiB3.
Oder andersherum formuliert: Im Kunstwerk kénnte — wenn Uberhaupt —
stets nur so viel drinstecken, wie die Theorie zu sagen in der Lage ist.
Doch wozu sollte man sich dann lberhaupt noch mit Kunst befassen? Wa-
re es nicht angemessener, sich gleich mit der Lektire theoretischer Texte
zu begniigen, die es ohnehin ,besser wissen‘? Es ist evident, dass ein sol-
cher Schluss zugleich zur Selbstdemontage der Disziplin Kunstgeschichte
beitrige.

Der vorliegende Text plédiert nun aber nicht dafir, Kunstwerke vor der
Theorie in Schutz zu nehmen. Das Gegenteil ist der Fall. Es ware ein Irr-
weg, die kunsthistorische Analyse in eine (angeblich) theoriefreie Zone
hiniberretten zu wollen. Aus diesem Grund wird im Folgenden die Méglich-
keit einer anderen Kontaktaufnahme zwischen Gegenstand und Theorie
skizziert. Zu diesem Zweck greife ich auf Uberlegungen zur Kunst als ei-
nem theoretischen Objekt zuriick. Dahingehende Anséatze sind bei zahlrei-
chen Autor_innen zu finden; ich werde mich auf Hubert Damisch, Louis
Marin und Mieke Bal konzentrieren." Besonders Letztere hat sich wieder-
holt energisch gegen eine rein instrumentelle Anwendung eines ,Oberdis-
kurses“ bzw. einer ,theoretischen Maschinerie” auf kunsthistorische Ge-
genstande geduBert.? Mieke Bals methodologische Kritik basiert auf einer
Haltung gegenlber dem kinstlerischen Schaffen und seinen Produkten,
die sie — ungeachtet zahlreicher Differenzen — mit den anderen erw&hnten
Autor_innen teilt. Anstatt die Kunst der Theorie unterzuordnen, sie klein
und erkldrungsbedurftig zu machen, versuchen sie, die kiinstlerische Pra-
xis gegentber den theoretischen Diskursen aufzuwerten und sie als eine
eigene Form des Denkens oder Theoretisierens zu erfassen. Kunst als ein
theoretisches Objekt zu betrachten, hei3t in diesem Sinne, ihrem Erkennt-
nispotenzial bzw. ihrer epistemischen Arbeit nachzuforschen.

Der franzdsische Philosoph und Kunsthistoriker Hubert Damisch gilt als ei-
ner der ersten Autoren, der den Begriff des theoretischen Objekts explizit
in der fir uns relevanten Bedeutung verwendete. Er hat in den verschie-
densten thematischen Zusammenhangen davon Gebrauch gemacht: so et-
wa in Texten Uber die Malerei der frihen Neuzeit, Gber moderne Architek-
tur und Fotografie. Sein Buch Der Ursprung der Perspektive soll hier als
Einstiegsbeispiel dienen.® Damisch befasst sich darin mit dem zentralper-
spektivischen Konstruktionsverfahren, das er auf doppelte Weise als Re-
flexionsobjekt heranzieht. Es ist ihm einerseits Objekt der Forschung, d.h.
ein kunsthistorischer Gegenstand, lber den er nachdenkt. Anderseits dis-
kutiert er die Perspektive als ein ,Paradigma“ bzw. als ein ,Modell fir das
Denken®; sie ist ihm also zugleich ein Gegenstand, der an sich schon eine
bestimmte (visuelle) Form der Reflexion darstellt.* Dieser zweite Aspekt ist
entscheidend. Am Beispiel der Perspektive mdchte Damisch zeigen, ,in-
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wiefern die Kunst auf ihre Weise der Ort und das Instrument einer Denkar-
beit*® sein kann.

Seine Untersuchung erschdpft sich somit nicht in der Zielsetzung, das per-
spektivische Konstruktionsverfahren als Produkt einer bestimmten histori-
schen Situation bzw. als Effekt einer vergangenen Konstellation zu bestim-
men, in denen auch theoretische Momente (z.B. Geometrie, Optik) zum
Tragen kamen. Darum geht es Damisch zweifellos auch, doch ist das nicht
der Grund, weshalb er angesichts der Kunst der Perspektive von einem
theoretischen Objekt spricht. Viel wichtiger ist, dass er nach der Wirksam-
keit der Perspektive als einem ,Modell fir das Denken*® fragt. Damisch in-
teressiert sich dafir, inwiefern das perspektivische Paradigma selbst ,Ef-
fekte produziert* und sich in unser Denken einmischt.® Doch noch ein We-
sentliches kommt hinzu: Diese ,Kapazitat® der Perspektive, theoretische
bzw. epistemische Effekte zu zeitigen, Uberschreitet seiner Ansicht nach
,die Grenzen ihrer Entstehungszeit“.” Damisch beharrt darauf, dass die
Wirksamkeit der Perspektive als theoretisches Objekt nicht auf den histori-
schen Kontext beschrénkt bleibt, sondern sich selbst heute noch in der An-
schauung und der Theorie niederschlagen kann.

In einem ganz anderen thematischen Zusammenhang schreibt er dement-
sprechend, dass theoretische Objekte ,not only belong to theory but re-
work it, put it to the test, or even present a challenge to it.”® Als konkrete
kunsthistorische Gegenstande kénnen sie demzufolge flr Verschiebungen
im Bereich der gegenwartigen Theorie sorgen. Die seiner Meinung nach
entscheidenden Merkmale solcher Objekte, die er als ,theoretisch’ qualifi-
ziert, resiimiert er in einem Interview aus dem Jahr 1998:

“A theoretical object is something that obliges one to do theory [...]. Se-
cond, it's an object that obliges you to do theory but also furnishes you
with the means of doing it. [...] Third, it's a theoretical object because it
forces us to ask ourselves what theory is. It is posed in theoretical terms; it
produces theory; and it necessitates a reflection on theory.”

Man kann hiervon ausgehend festhalten, dass die Idee des theoretischen
Objekts nicht so sehr darauf abhebt, dass Kunstwerken Theorien zugrunde
liegen kénnen. Es geht weniger um vorherige theoretische Einflisse auf
die jeweiligen kunsthistorischen Gegensténde, als vielmehr um das, wozu
Kunst im Rahmen einer kiinftigen Analyse féhig ist bzw. wozu sie beféhigt.
Fur Damisch und andere ist entscheidend, dass Kunstwerke zum Theoreti-
sieren anregen, dass sie einen durch ihre eigenen Mittel dazu in die Lage
versetzen und dass sie sogar Effekte im Feld der Theorie hervorrufen kén-
nen. Und es geht ihnen darum, dieses epistemische Vermégen in der
kunsthistorischen (oder philosophischen) Arbeit in Anspruch zu nehmen
und fruchtbar zu machen.

Die hollandische Kulturanalytikerin Mieke Bal hat sich wiederholt auf Hu-
bert Damisch und dessen Charakterisierung des theoretischen Objekts be-
rufen.'® Sie ist in vielerlei Hinsicht wesentlich deutlicher als dieser, und sie
geht in etlichen Punkten wesentlich weiter. In Bals methodologischen
Uberlegungen spielt der Begriff eine zentrale Rolle. Ihre AuBerungen iiber
das theoretische Objekt stehen in enger Beziehung zu jener ,anti-instru-
mentalistischen Theorieauffassung“', die oben bereits zur Sprache kam.
Theorie sollte demzufolge nicht unilateral auf kunsthistorische Gegenstan-
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de angewendet werden, vielmehr sollte man beide wechselseitig zur Gel-
tung bringen. Im Kontrast zu einer bloBen Applikation von Theorie auf
Kunst handelte es sich dann um einen engen Austausch zwischen bei-
den.? Entscheidend ist fiir Bal, dass jede Seite von dieser Wechselbezie-
hung profitieren kann. Der Grund, weshalb sie die Mdglichkeit einer ge-
winnbringenden Interaktion Uberhaupt sieht, ist folgender: Fir Bal besitzt
Kunst per se nicht nur einen asthetischen, sondern stets auch einen epis-
temischen Wert. Kunstpraxis und deren Produkte sind ihres Erachtens For-
men des Philosophierens mit anschaulichen Mitteln; dezidiert begreift sie
,Kunst als Denken“."® Ganz in diesem Sinne schreibt sie: “If visual art ma-
kes any sense at all beyond the narrow domain of beauty and the affective
domain of pleasure, it is because art [...] thinks; it is thought [...] visual
thought, the thought embodied in form.”*

Das epistemische Potenzial von Kunst erschépft sich flr Bal aber nicht
darin, theoretische Sachverhalte bloB zu illustrieren bzw. zu visualisieren.
Wie Damisch beharrt auch sie darauf, dass kunsthistorische Gegenstande
selbst theoretische Effekte hervorrufen kénnen — und zwar keineswegs nur
im Umfeld ihrer Entstehung. Die fir Bal bedeutsamste Wirkung von Kunst
besteht darin, dass sie die Betrachtenden auch dazu bewegen kann,
,Theorie zu betreiben.“’ Mit ihren eigenen Mitteln rege sie zu einem kriti-
schen Denken an, lege ,der Reflexion und Diskussion Ideen [vor]“'® und
helfe dabei, alternative theoretische Gedanken zu formulieren.'” Im Ein-
klang mit Damisch betont auch sie das Vermégen des theoretischen Ob-
jekts, existierende Positionen im Feld der Theorie verschieben und neue
Gedankengange eréffnen zu kénnen. Ungleich deutlicher als Damisch ver-
weist Bal allerdings darauf, dass mit dem Begriff des theoretischen Ob-
jekts ein liebgewonnenes Konzept der Kunstgeschichte auf dem Spiel
steht: ndmlich jenes der Intention. So stellt sich die Frage, ob es in der Ab-
sicht der Kiinstlerin oder des Kiinstlers gelegen haben muss, ein theoreti-
sches Objekt zu produzieren. Was den Denkprozess des Letzteren betrifft,
halt Bal unmissverstandlich fest: ,Art [...] has the potential to produce
knowledge greater than that of its creator. [...] It is a type of knowledge
that is constantly on the move, since its fragile articulations can only occur
in singular relationship to viewers, users, or readers of a work of art.”'®

Sind es die Kiinstler_innen, die ein theoretisches Objekt (vorsatzlich) er-
zeugen? Oder ist jeder kunsthistorische Gegenstand von sich aus schon
ein theoretisches Objekt? Die erste Frage lasst sich einfach beantworten;
die zweite bereitet gr6Bere Probleme. Folgt man Bal, dann ist die Intention
von Kiinstlerinnen und Kinstlern keine notwendige Voraussetzung, damit
aus einem Gegenstand ein theoretisches Objekt werden kann. Fiir die
Mdoglichkeit des Letzteren ist es irrelevant, ob Erstere sich gezielt mit einer
Theorie befasst haben oder ob sie in ihren Arbeiten bestimmte theoreti-
sche Problemstellungen verfolgten. Es genlgt, dass das theoretische Po-
tenzial auf eine (nachvollziehbare und noch nachzuvollziehende) Weise, in
dem jeweiligen Gegenstand verkdrpert ist. Es kann auch nur als eine Art
.ungedachtes Gewusstes” (Christopher Bollas) in den Werken impliziert
oder in deren Struktur oder operativer Logik eingelassen sein. Bal interes-
siert sich aber nicht sonderlich dafiir, wie besagtes ,Denken‘ im Zuge der
Produktion Uberhaupt erst in die Gegenstande ,hineingekommen’ ist.

Bal nahert sich vielmehr vonseiten der Rezeption, ihr geht es um das Ge-
schehen zwischen dem historischen Werk und seinen aktuellen Betrach-
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ter_innen. Worauf es ihr ankommt, ist mithin der Umstand, dass das Den-
ken der Kunst in der Analyse, d.h. in einer sachnahen Auseinandersetzung
mit den jeweiligen Gegenstanden, freigelegt werden muss. Entscheidend
dabei: Das Potenzial des theoretischen Objekts kann nur Gber den Umweg
der Gegenwart, also in einer kritischen Retrospektive, realisiert werden.'®
Das theoretische Objekt, als das der kunsthistorische Gegenstand fungie-
ren kann, wird demzufolge im Vollzug der Analyse erzeugt oder konstru-
iert; es existiert als eine Méglichkeit, die es in die Tat umzusetzen gilt. ,Ein
solches Objekt“, schreibt Bal, ,,geschieht’, wenn es betrachtet wird [...]
und der normalisierenden Einordnung in die bis dahin vertretenen Theorie
widersteht [...].“?° Kunst lasst sich somit als ein epistemisches Objekt in
Anspruch nehmen und kann (bzw. muss) fir theoretische Fragestellungen
durch eine gezielte Konfrontation mit der Theorie fruchtbar gemacht wer-
den. Wie sich in Bals Studien Uber Caravaggios Malerei oder Louise Bour-
geois’ Skulpturen zeigt, spricht vieles dafiir, einen reziproken Dialog zwi-
schen historischen Werken und gegenwartigen Theorien in Gang zu set-
zen. Im besten Fall ist der wechselseitige Austausch zugleich wechselsei-
tig erhellend.

Es stellt sich nun die Frage, wie dieses kritische Aufeinandertreffen von
historischem Werk und gegenwartiger Theorie funktionieren kdnnte. Dar-
auf gibt es selbstredend verschiedene Antworten. Letztere sind im Einzel-
nen u.a. abhangig von den individuellen Gegenstanden, den theoretischen
Problemstellungen und den Zielen der Autor_innen. In seinem Buch Das
Opake der Malerei unterbreitet Louis Marin einen interessanten Vor-
schlag,?' der hier vor allem wegen seines allgemeinen methodologischen
Charakters von Belang ist. Marin bringt Bilder der Renaissance (z.B. Fres-
ken von Luca Signorelli) in Kontakt mit zeitgendssischen semiotischen
Theorien und diskutiert, inwiefern Erstere als theoretische Objekte gelten
kénnen. Obgleich er gelegentlich argumentiert, als existierten theoretische
Objekte ,an sich selbst und durch sich selbst“®, bezeichnet er sie andern-
orts als ,das gemeinsame Produkt [einer ...] in reziproker Wechselseitig-
keit geleisteten Arbeit“® von Kunstwerk und Theorie. Es ist diese zweite
Auffassung, die mir am hilfreichsten scheint. Folgt man Marin in diesem
Punkt, dann sind kunsthistorischer Gegenstand und gegenwartige Theorie
so zueinander in Beziehung zu bringen, dass beide ,in gegenseitigem Kon-
takt an der Arbeit* sein kénnen; beide bearbeiten sich im Sinne einer ,Oko-
nomie reziproker Aktion.“?*

Wie Hubert Damisch und spéater Mieke Bal 6ffnet Louis Marin den Ublichen
theoretischen EinbahnstraBenverkehr zugunsten eines dialogischen Pro-
zesses. Von einer unilateralen instrumentellen Anwendung von Theorie ist
man hiermit weit entfernt, und zwar nicht nur, weil der Kunst in diesem Zu-
sammentreffen dieselben Rechte und Mdglichkeiten zugestanden werden
wie der Theorie. Ein wichtiger Punkt kommt hinzu: Wird Theorie wie ein
Werkzeug auf kunsthistorische Gegenstande angewendet, bleibt sie von
ihrer Applikation in der Regel unberihrt; sie ist nach Gebrauch dieselbe
wie zuvor. Ganz anders bei Marin und im Fall des Konzepts des theoreti-
schen Objekts allgemein. Denn im Zuge jener wechselseitig geleisteten Ar-
beit kommt es zu Verschiebungen auf beiden Seiten. Weder Kunstwerk
noch Theorie gehen im Idealfall unverandert aus dieser Begegnung her-
vor.2> Besonders fir die Theorie bedeutet dies, dass sie in Bewegung ver-
setzt wird und sich von einem ,starren Oberdiskurs®, der die Regeln der
Auslegung diktiert, zu einer offenen Praxis kritischer Interaktion wandelt.?®
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Fazit

Die wenigen Hinweise und Beispiele sollten deutlich gemacht haben, dass
der Begriff des theoretischen Objekts keineswegs darauf abzielt, dass es
dieses Objekt nur hypothetisch gibt, dass es lediglich in der Theorie exis-
tiert oder gar etwas bloB Ausgedachtes ist. Eine seiner Starken liegt hinge-
gen gerade darin, dass ein theoretisches Objekt in der Regel etwas sehr
Konkretes ist (z.B. ein Bildelement oder Motiv, Gemaélde oder Fotografien,
eine Bildpraxis, klnstlerische Strategien 0.4.).%” Spricht man von Letzteren
als theoretischen Objekten, dann bedeutet dies zun&chst, ihnen eine ge-
wisse Theoriehaftigkeit sowie ein epistemisches Leistungsvermdgen zuzu-
gestehen. Wichtig ist hierbei, dass damit nicht allein Aspekte der Selbstre-
flexivitdt oder eines allgemeinen ,Philosophischwerdens der Kunst' ge-
meint sind. Abgehoben wird auf ein wesentlich weiter gefasstes Potenzial
kunsthistorischer Gegenstiande, und zwar jenes, in theoretischen Zusam-
menhangen Wirkungen ausldésen zu kdnnen.

Die Anerkennung ihrer Theorieféhigkeit ist folglich nur ein Schritt auf dem
Weg zu einem theoretischen Objekt. Die entscheidende Operation besteht
darin, die Gegenstéande in einen kritischen Dialog mit der Theorie zu ver-
setzen. So wie man in der Philosophie (historische) Texte und Argumenta-
tionen heranziehen kann, um Uber gegenwartige theoretische Sachverhal-
te zu reflektieren, so ist es auch mdglich, (historische) Kunst als eine Art
Reflexionsmittel heranzuziehen, um Uber gegenwartige theoretische Pro-
blemstellungen nachzudenken. Hinféllig wird damit die strikte Trennlinie
zwischen der Theorie auf der einen Seite und den (damit zu interpretieren-
den) Gegenstanden auf der anderen. Letztere kdnnen ihrerseits anschauli-
che Argumente in theoretische Debatten einbringen und beim Theoretisie-
ren behilflich sein.

In ihrem reziproken Austausch sollten Kunst und Theorie als gleichberech-
tigte Partner auftreten dirfen. Idealerweise kommt es zu einer Begegnung
auf Augenhdhe, in der das Ubliche Geféalle zugunsten einer egalitaren ge-
genseitigen Bespiegelung Uberwunden ist. Dieser dialogische Prozess ist
aber weder flir den kunsthistorischen Gegenstand noch flir den theoreti-
schen Diskurs harmlos, weil er als eine wechselseitig aneinander verrich-
tete Arbeit zu konzipieren ist, die zu Effekten in beiden Bereich fihrt. Im
glnstigsten Fall legt die Theorie ein bereits implizites theoretisches Poten-
zial des jeweiligen Gegenstandes frei und erschlieBt ihm damit neue Di-
mensionen; umgekehrt stellt der Gegenstand die Theorie auf die Probe, ir-
ritiert oder korrigiert deren Thesen, verlagert ihr Zentrum oder verschiebt
ihre Kategorien.

Theoretische Objekte entstehen folglich immer dann, wenn (kunsthistori-
sche) Gegenstadnde und Theorien im Prozess der Analyse auf eine be-
stimmte Weise in eine bilaterale Beziehung versetzt werden. Das heiBt
auch, dass kunsthistorische Gegenstande in gewisser Hinsicht zu theoreti-
schen Objekten gemacht werden miissen. lhre Eignung muss sich aber
aus ihnen selbst begrinden lassen, weshalb fir das Konzept des theoreti-
schen Objekts eine nahe an den konkreten Artefakten orientierte Ausein-
andersetzung unumganglich ist. Hierdurch ergibt sich eine Spannung zwi-
schen der Singularitidt des jeweiligen Gegenstandes und der Generalitat
der hinzugezogenen Theorie;?® eine Spannung, die nicht unproblematisch
ist, die es aber produktiv zu machen gilt. Was ein theoretisches Objekt im
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Einzelfall ist und was es leisten kann, erweist sich wiederum allein in des-
sen Inanspruchnahme, d.h. im Vollzug der Analyse bzw. in seiner gemein-
samen reflexiven Arbeit mit der Theorie. Aus diesem Grund sind Uberle-
gungen zum theoretischen Objekt stets auch methodologische Uberlegun-
gen.

Bleibt die Frage, ob sich der Begriff des theoretischen Objekts auf eine be-
stimmte Methode festlegen lasst. Meine Antwort lautet: vermutlich nicht.
Damit ist allerdings nicht gemeint, dass momentan noch keine kanonisierte
Version in der Literatur existiert; ein Problem, das friher oder spéter ge-
I6st werden kdénnte. Es ist meines Erachtens fraglich, ob eine Methode des
theoretischen Objekts generell mdglich ist. Eine solche Methode ist un-
wahrscheinlich, zumindest dann, wenn darunter ein Set systematischer
Regeln verstanden wird oder eine vorgegebene Verfahrensweise bzw. ein
Programm, das sich schrittweise abarbeiten und zu einem Ende bringen
lieBe. Denn wie die Inanspruchnahme eines theoretischen Objekts jeweils
aussieht, muss sich im Grunde jedes Mal neu zeigen — und zwar in unmit-
telbarer Abhangigkeit vom individuellen Gegenstand, der jeweiligen Theo-
rie sowie des Problemfeldes, auf dem sich beide begegnen. Es ist darum
schwer vorstellbar, dass sich der Umgang mit theoretischen Objekten zu
einer klar definierten Methode verfestigen kann. Hierin muss man nun aber
kein Manko sehen. Vielmehr bleibt zu vermuten, dass gerade in dieser Of-
fenheit und der Bereitschaft, auf situationsbedingte Konstellationen zu re-
agieren, einer der Vorzige der ldee des theoretischen Objekts liegen
kénnte.

Sollte es keine begriindete Hoffnung auf eine kunsthistorische Methode
geben, die unter dem Schlagwort ,Kunst als theoretisches Objekt* firmieren
kann, dann muss man sich eventuell damit trésten, dass der Begriff immer-
hin fir eine produktive methodologische Haltung steht. Er steht fir eine
Einstellung gegentber dem kunstlerischen Schaffen und dessen Artefak-
ten, die sich dadurch auszeichnet, dass sie Kunst auch in ihrer epistemi-
schen Wirksamkeit ernst nimmt. Kunst wird hier gewissermaBen zu einem
Reflexionsgegenstand in einem doppelten Sinne: So ist sie keineswegs
nur ein Objekt, lber das man spricht oder von dem man handelt; sie fun-
giert darUber hinaus auch als ein Gegenstand, mit dem gedacht und durch
den Wissen generiert wird. In diesem Sinne gemahnt der Begriff des theo-
retischen Objekts an die Mdglichkeit eines Denkens (mit) der Kunst.
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