REGINE PRANGE

Die erzwungene Unmittelbarkeit
Panofsky und der Expressionismus

1. Grundbegriffe oder Die »Natur« des Kunstwerks

In der Suche nach Grundbegriffen stimmten in den 20er Jahren,
ohne voneinander Kenntnis zu nehmen, kunstwissenschaftliche
und kiinstlerische Theoriebildung iiberein.! Die von Panofsky?
ebenso wie von Kandinsky?, Klee* und van Doesburg® hierzu
vorgelegten Entwiirfe scheinen zudem in der riickblickenden
Betrachtung kaum abldsbar von der gleichzeitig sich vollziehen-
den #sthetischen Autonomisierung der kiinstlerischen Mittel, die
in der Malerei das Verhiltnis zwischen Bild und Wirklichkeit
zum Problem werden lieB.6 Gleichwohl verstanden lediglich die
Kiinstler diese Konzepte als Erkldrungen ihrer cigenen abstrak-
ten Kompositionen, insofern sie die Reduktion kiinstlerischer
Gestaltung auf die ihr eigenen elementaren Mittel als Vorsto
zum »geistigen« Weltausdruck deuteten und der »sinnlich« na-
turabbildenden Kunst der Vergangenheit iiberordneten.” Ohne
direkten Bezug zu den zeitgendssischen Abstrakten und ihren
Theorien blieb dagegen Panofskys Entwurf, der sich in die Tra-
dition der Rieglschen Stilgeschichte stellt und mittels apriori
festgelegter Grundbegriffe ein Instrumentarium zur Erfassung
des »Kunstwollens« einzurichten bestrebt ist. Die dennoch
bestehende Gemeinsamkeit der im iibrigen stets in sich antithe-
tisch konzipierten kiinstlerischen und kunstgeschichtlichen
Grundbegriffe liegt in der Primisse jenes »Kunstwollens«, wel-
ches eine urspriingliche Ganzheit des Werks postuliert, die von
Panofsky auch als »immanenter Sinn«, von van Doesburg bei-
spielsweise als »realer Wesensgrund« angesprochen wird. In der
jeweiligen Vereinigung der Gegensatzpaare, seien sie nun als
Fiille und Form (Panofsky), Linie und Fliche (Klee) oder Farbe
und Nicht-Farbe (Doesburg) bezeichnet, konstituiert sich die
vorausgesetzte Einheit wieder, Sowohl im Modus der kiinstleri-
schen Gestaltung wie in der sinngeschichtlichen »Interpretation«
findet das Kunstwollen als gleichsam wortlich aufgefafite »Welt-
anschauung« seinen Ausdruck. Dies zentrale expressionistische
Denkmotiv, im folgenden abgekiirzt formuliert als Idee der
Wesensform, soll in seiner Genese und Wirkung auf die Metho-
dik der Kunstgeschichte hier niiher untersucht werden.
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Die Entwicklung von kunstwissenschaftlichen Grundbegrif-
fen, zum einen offenbar abhingig von der aktuellen kiinstleri-
schen Innovation der »Gegenstandslosigkeit«, zum andern
scheinbar lediglich aus der kunstwissenschaftlichen Tradition
abgeleitet, wirft die generelle Frage auf, in welchem Verhiltnis
Kunstgeschichte und Kunsttheorie zum historischen Verinde-
rungsprozeR innerhalb der Kunstproduktion stehen.

Thren Ursprung hat die Suche nach Grundwerten der Kunst
bereits im 19. Jahrhundert, und zwar in der Krise des Kunstge-
werbes und der Architektur, hervorgerufen durch die Anfiinge
industrieller Massenproduktion. Die dort erstmals aufscheinende
Konkurrenz zwischen technischer und kiinstlerisch-handwerk-
licher Titigkeit geht der Interpretation abstrakter Gestaltung in
den zitierten Kiinstlertheorien voraus. Sempers Typenlehre etwa
versuchte den auf der Londoner Weltausstellung wahrgenomme-
nen Auswiichsen des viktorianischen Kunstgewerbes zu begeg-
nen, indem er natiirliche Bediirfnisse des Menschen mit »Ur-
elementen« der Kunstindustrie verkniipfte und von letzteren wie-
derum die Stilgesetze der Baukunst ableitete. Diese in Sempers
reformerischen Bemiihungen noch sichtbare Abhéngigkeit der
kunstgeschichtlichen Systematik von der kiinstlerisch-techni-
schen Entwicklung scheint fiir den Expressionismus, in dem sich
die Suche nach den Grundbegriffen schlieBlich entfaltet®, nicht
mehr zu gelten. So stellte Geoffrey Perkins anhand der mythi-
schen Vorstellungsinhalte des Worringerschen Abstraktions-
begriffes und seiner Adaption in der zeitgentssischen Kunst-
kritik und -theorie die These auf, es habe eine kohérente »theory
of expressionism« gegeben, doch zweifelt er »whether this
theory has anything to do with either art or literature between
1905 and 1920 in Germany.«’ Kritisiert wird von Perkins zum
einen ihr irrationaler Kern, die besagte, bei Riegl schon ange-
legte und auch von Panofsky fortgefiihrte Verkniipfung der Stil-
kategorien mit einem transzendentalen bzw. pantheistischen
»Weltgefiihl«'%, zum andern die Ausklammerung des Sujets aus
dem theoretischen Diskurs. Lediglich verkaufsstrategische Inter-
essen angesichts des allgemeinen Unverstidndnisses gegeniiber
den Abstrakten hiitten die Rezeption von Worringers Argumen-
ten motiviert.'' Perkins kommt deshalb, wenn auch mit umge-
kehrten Vorzeichen, zu der auch von Worringer nach 1920 ver-
tretenen Auffassung, der Expressionismus habe sich lediglich in
seiner eigenen theoretischen Bestimmung realisiert.'?

Trotz ihres kritischen Impetus enthilt diese Betrachtungs-
weise jedoch einen ZirkelschluB, denn Perkins leitet aus den
anachronistischen Mystizismen der expressionistischen Kunst-
anschauung lediglich deren »Falsifizierung« ab. Ebenso ist mit
der immanenten Analyse des analogen, wenn auch ungleich sub-
tileren Irrationalismus in Panofskys Werk® dessen historische



Begriindung, bezogen auf die Geschichte der Kunst, noch nicht
gegeben. Ein Durchbrechen dieses Kreises scheint nur moglich
durch die Konfrontation und Verkniipfung des durchaus legiti-
matorisch eingesetzten theoretischen Diskurses mit den jeweils
in ihrer Eigenstindigkeit begriffenen #sthetischen Strukturen.
Die historische Betrachtung muf} mit einer kritisch-analytischen
verbunden werden. Gerade die von der Kunstgeschichte etablier-
ten Grenzscheiden, zum Beispiel die zwischen »Utopie« und
»Sachlichkeit« oder zwischen theoretischer und kiinstlerischer
Produktion, wiren dann als die historischen Problemstellungen
zu thematisieren.

2. Ambivalenz und Synthese. Die Kunstrezeption als
wirklichkeitsstiftendes Prinzip
Dem von Perkins als Nicht-Beziehung deklarierten Wider-
spruchsverhiltnis zwischen Theorie und Kunst des Expres-
siopismus entspricht auf der Ebene der kiinstlerischen Phino-
mene der unaufldsbare Gegensatz von »reiner Form« und Sujet,
wie folgende Charakteristik Brinkmanns exemplarisch deutlich
macht: Der
»Expressionismus ist antimimetisch, er deformiert die
Wirklichkeit, neigt im Vergleich zu aller irgendwie
noch »realistisch« zu nennenden Darsteliung zur
Abstraktion, zur Prioritit von formalen Zeichen fiir
seelische und geistige Gehalte gegeniiber dem Arsenal
von Gestalten aus einer empirischen Welt. Im Gegen-
satz oder wenigstens im Unterschied zu anderen Va-
rianten moderner ... Kunst gertit der Expressionismus
aber stirker in eine dialektische Spannung von »rei-
ner« Form und greifbar gemachtem Inhalt ... Das
Besondere des Expressionismus scheint also zu sein,
daB die verbreitete europdische Tendenz zum Ab-
strakten in der modernen Kunst und Literatur verbun-
den wird mit der fast besessenen Absicht, das soeben
von alten Inhalten befreite »Absirakte«, die aufs
Formale reduzierten Strukturen wieder zum Medium
eines wenn auch noch so vage bestimmten oder unbe-
stimmten Inhalts seelischer und geistiger Realitiit zu
machen.«'

In der Ambivalenz zwischen Gegenstandsverweis und
Selbstbezogenheit bringt die expressionistische Asthetik einen
historischen ProzeB zur Entfaltung, der in der partiellen Emanzi-
pation der Linie von gegenstandsbeschreibenden Funktionen in
der hochklassizistischen und friihromantischen Malerei seinen
Ausgangspunkt hat. Die Ungeldstheit des Widerspruchs zeigt
sich in der zitierten Passage, die die Frage offenlift, auf welche
Weise aus »reinen Formen« plétzlich »Zeichen« werden. Das
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Kunstwerk selbst, so muf3 gefolgert werden, kann die durch
Bezeichnung der Formen als Zeichen anvisierte, wenn auch als
solche undurchschaute Verschnung zwischen. Abstraktion und
»greifbarem Inhalt« nicht leisten. Sie ist Sache der Rezeption,
die in der expressionistischen Denkfigur der Wesensform schon
als Vorgabe an das Werk herangetragen wird. Wiahrend die
gegenstindlichen Fragmente expressionistischer Kompositionen
oder durch Titelgebung ausgeldste Assoziationen an Empiri-
sches lediglich mit der formalen Gestalt gedanklich verkniipft
werden konnen, jedoch nicht in ihr aufgehen, behauptet die
expressionistische Vorstellung der Form als Ausdruck unmitttel-
bares Eins-Sein. Die auf Reflexivitit zielenden #sthetischen
Qualitdten des Expressionismus werden in der zitierten Stil-
beschreibung also mit seiner Ideologie vermischt.

Andererseits konnen die formalen Tendenz zum Sachlich-
Konstruktiven und die ins Religiose und Kosmische gesteigerte
Inhaltlichkeit auch nicht als Gegensatz zwischen Asthetik und
Theorie polarisiert werden.'s Die Idee der Wesensform ist in der
kiinstlerischen Gestaltungsweise selbst présent, die Interpreta-
tion der Form korreliert mit dieser selbst, insofern etwa die
dynamische Pinselspur den Gestaltungsprozef selbst thematisiert
und als unmittelbare Niederschrift »deutet«. Der heftige Gestus
bekréftigt nichts anderes als die romantische Idee des in der Psy-
che des Kiinstlers sich vermittelnden »Géttlichen der Natur«.
Die Komposition als Bewegungsspur demonstriert — in Entspre- -
chung zu Worringers »Organisierung des Anorganischen«!é —
die Denkfigur des »Kunstwollens«. Als dessen unpersénlicher
Vollstrecker sieht sich der expressionistische Kiinstler — Objekti-
vitdt und Subjekiivitit fallen in eins.

In einem zweiten Schritt nun, d. h. in der auf die Epoche
des Expressionismus folgenden Ara der »Sachlichkeit«, scheint
der kiinstlerische Weltbezug sich in den elementaren Gestal-
tungsmitteln selbst herzustellen und mufl nicht mehr durch die
Vitalitdt der Form legitimiert werden. Aus der expressiven
Form folgt die Programmatik der Grundbegriffe und der gestal-
terische Elementarismus. Die aktiv-passive Synthesefigur des
Kunstwollens geht ein in die Theorie der »Gestaltung von Ver-
héltnissen mittels elementarer Kunstmittel«, fiir van Doesburg
identisch mit der »geistigen aktiven Realitfitserfahrung«.!”
Intention seiner Grundbegrifflichkeit ist die Bestimmung der
modernen abstrakten Gestaltungsweise als wahrhaft »realer,
wihrend die abbildende #ltere Darstellungsweise als lediglich
mittelbarer Ausdruck geringer gewertet wird. Mimesis ist nicht
mehr Herstellung des Bildes der Natur, sondern Gleichheit von
kiinstlerischer und natiirlicher Struktur: »Das (wirkliche exakte)
Kunstwerk ist ein Gleichnis des Universums mit kiinstlerischen
Mitteln. «'8



Ein extremer subjektiver Idealismus, dem die Realitét in der
Wahrnehmung allein begriindet ist, rechtfertigt diese Analogie-
Konstruktion. So lokalisiert Doesburg die »Gestaltung des realen
Wesensgrundes« im sinnlichen Wahrnehmungsakt, der sich zum
isthetischen Erlebnis« transformiere und so »das Objekt in sei-
nem Wesen auf eine neue Art gegenstindlich« mache.!” Zum
Ausdruck gelangt freilich nichts anderes als die kiinstlerische
Form selbst: »Die Entwicklung der bildenden Kiinste ist im
Grunde eine stetige Anndherung ... an den exakten realen Aus-
druck der Gestaltungsidee. «*

So wie die heftige Pinselspur als expressionistisches Stil-
mittel sich auf den kiinstlerischen Gestaltungsakt selbst zuriick-
bezog, ortet nun die Theorie der elementaren Kkiinstlerischen
Mittel deren Expressivitit in der » Ausdrucksform fiir das kiinst-
lerische Erlebnis«.?! Thesenhaft zugespitzt hiefe dies: Der
Expressionismus formuliert, verbindlich fiir die weitere Ent-
wicklung der abstrakten Malerei und ilr Verstiindnis, die Einheit
yvon Kunst und Natur im Modus der Unmittelbarkeit, d. h. durch
die #sthetisch und theoretisch vorgetragene Identitéit von Rezep-
tion und Produktion. Das abstrakte Kunstwerk als »selbstindi-
ger, kiinstlerisch lebendiger (gestalteter) Organismus, in dem
sich alles gegeneinander ausgleicht«® negiert das Artifizielle
und Individuelle des #sthetischen Gebildes so wie jede innere
Widerspriichlichkeit. Inhalt des konzipierten Ausgleichs zwi-
schen dem Positiven und Negativen zu exakt harmonischer Ein-
heit ist gleichsam das »GroBe Nichts«, welches in Bruno Tauts
1917 gezeichneter Bilderreihe Alpine Architektur die Versoh-
nung von Bau- und Naturwerk besiegelt.??

Die im 19. Jahrhundert beginnende Suche nach kiinstleri-
schen Grundbegriffen oder Urelementen markiert die Abwen-
dung von einem normativen hin zu einem universalhistorisch
begriindeten Stilbegriff. Der Kunst kommt hierdurch ein vollig
verinderter Stellenwert zu, Wihrend sie in der Asthetik als eige-
ner Gegenstand behandelt, ihr ein eigenes Erkenntnisvermégen
zugeordnet wurde, verliert sie diese gesonderte Position, wird sie
mit allen anderen kulturellen und natlirlichen Phinomenen
grundséitzlich auf eine Ebene gestellt. Geleistet wird dies durch
die ausschliefiliche Bindung der Formkategorien an die Wahr-
nehmung. Schon bei Theodor Vischer ist das Schone blofie
Funktion der Anschauung und keine Eigenschaft des Werkes
mehr.?

Aufgrund dieser Verlagerung der Kunsttheorie in die Theo-
rie der Rezeption konnte und kann die Absonderung der Moder-
nen von gesellschaftlichen Inhalten negiert werden, die Kiinst-
lichkeit des Artefakis in der Natur der Wahrnehmung aufgehen.
Zu diesem Zweck eben modifizierte die expressionistische Idee
der Wesensform das alltigliche »gegenstindliche« Sehen,
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zunichst in der Dynamik der Form, dann in der Systematik der
Grundbegriffe und elementarer Gestaltungsmittel. So besteht die
von van Doesburg angestrebte Heranbildung des Betrachters auf
das isthetische Erfassen einer elementaren Bildsprache in der
Einiibung eines »reinen Sehens«, das als unmittelbare Werker-
fahrung den in der abstrakten Kunstform verlorenen Wirklich-
keitsbezug gleichsam ersetzen soll.

Verwandt ist Klees 1918 konzipierter Idealentwurf zur
Rezeption abstrakter Kompositionen, die zur Erfahrung innerer
(psychischer) und Hufierer (landschaftlicher) Natur stilisiert
wird.? Die wenige Jahre spiter in seiner Bauhauslehre ent-
wickelte Idee der »Genesis des Werks«, gedacht als VersShnung
von urtypischen Gegensitzen im Gestaltungsprozel analog dem
natiittichen und dem kulturellen Kosmos, ist angelegt schon in
der Selbststilisierung zum Kristall im Tagebuch des Jahres
1915.%6 Das Grundmotiv der Abstraktionstheorie, Aufgehen von
Kiinstler und Werk in einem zum natiirlichen Werden urngedeu-
teten Schaffensprozef, ist durch den Ausruf »Ich Kristall« schon
verbildlicht, In der Identifikation von Rezeption und Produktion
durch die »Genesis des Werks« setzt sich diese Synthesefigur
nur fort.

Klee verwandelt wie van Doesburg das Artefakt zum orga-
nischen Ganzen, indem er rein formale Bildelemente in land-
schaftliche und psychische Inhalte »iibersetzt«, die Rezeption
des Abstrakten also der Naturwahrnehmung adaptiert. Die Auf-
stellung von Grundbegriften und ihre »Organisierung« in der
»Genesis des Werks« beruht auf jener stilisierten Wahrnehmung,
in der die reine Form unmittelbar als Bedeutungstriger zugéing-
lich scheint.

Der »Traum von den Grundbegriffen« ist mithin nicht
abzuldsen von der ihn begriindenden synthetischen Absicht; die
aus der vorausgesetzten Einheit des »Kunstwollens« abgeleiteten
Grundbegriffe sind sekundire Elemente und fallen wieder in
diese Einheitsgestalt zuriick.?” Kiinstlerische Grundbegriffe set-
zen die historische Erfahrung der autonomen #sthetischen Form
voraus und konstituieren sich im Bestreben, die verselbstindig-
ten inhaltlichen und formalen Elemente der Kunst als »Aus-
drucksformen« in den natiirlichen Kosmos wieder zu integrie-
ren.”® Es wird sich zeigen, daB auch die kunstwissenschaftlichen
Grundbegriffe dieser Ideologie nicht fernstehen.

3. Herrschaft des Einen: Vom Kunstwollen zum Gehalt

Bei seiner Aunfstellung einer kiinstlerischen Grammatik bestimmt
Panofsky, der Begrifflichkeit Edgar Winds folgend, Fiille und
Form zu Grundbegriffen, die sich auf der phéinomenalen Ebene
in den Elementarwerten Freiraum und Korperraum (optisch/hap-
tisch), den Figurationswerten Tiefe und Fliche und in den Kom-



positionswerten Verschmelzung und Zerteilung gegeniiberste-
hen.? Diese GroBen gelten als dem Kunstwerk immanente
Erscheinungen, deren Widerspriichlichkeit das zur Losung anste-
hende »kiinstlerische Problem« darstellt und immer auf den
Urgegensatz, zurlickgefiihrt werden kann.

Eine Berechtigung der Begriffe Fiille und Form 1Bt sich
zwar nicht von der Hand weisen, insofern sie, ebenso wie van
Doesburgs Kategorien, auf das grundsitzliche Verhiltnis von
Quantitdt und Qualitit Bezug nehmen. Die Problematik dieser
Begriffe liegt jedoch darin, da} sie sich nicht aus ihrem jeweili-
gen Wechselverhiltnis konstituieren, sondern beide als wesen-
hafte GréBen voneinander abgegrenzt werden. Statt »in der
Gestalt des streitend und sich zuwider Scheinenden gegenseitig
notwendige Momente zu erkennen«®, fixiert Panofsky wie
seine Kiinstlerkollegen den inneren Widerspruch in Gegensatz-
paaren, die nicht konfrontiert und in ihrer dynamischen Ver-
flechtung erkannt, sondern als bereits versdhnte und zur Einheit
gefiihrte vorgestellt werden, Der historische ProzeB als Selbst-
bewegung des Widerspruchs wird aufgehoben in eine statische
Typologie Spenglerscher Prigung. Sein holistischer Charakter
unterscheidet Panofskys Denken grundsétzlich von den zeit-
gendssischen strukturalistischen Theorien® und macht anderer-
seits seine Nihe zur expressionistischen Kunstauffassung aus.
Die Ontologisierung von »Fiille« und »Form« entspricht wie die
durch sie bestitigte priistabilierte Harmonie des Kunstwerks
etwa Kandinskys Verfahren, der den Elementen Punkt, Linie
und Flidche jeweils einen wesenhaften Charakter mit bestimm-
ten Ausdrucksqualititen zuweist, wobei grundsitzlich eine
Kraft, eine Tendenz siegt: die Linie beispielsweise »vernichtet«
den Punkt.?? Durch eine monistische Konzeption schliefit ent-
sprechend auch Paul Klee in seiner Bauhauslehre immanente
Widerspriichlichkeiten aus; der »sich seibst bewegende« Punkt
als Ursprung der »Genesis des Werks« und bildliche Entspre-
chung zum »Kunstwollen« bringt die Elemente Linie und
Fldche aus sich hervor und bestimmt auch das Bildwerk als Ein-
heit, in der die gedachten antithetischen Qualititen wie zum
Beispiel »organische« und »strukturale« Ordnungen immer
schon verséhnt sind.* Auch dient das Prinzip der Analogie zur
Parallelisierung formaler und weltanschaulicher Elemente, wer-
den die kiinstlerischen Grundbegriffe aktiv-passiv-medial in
einer Tabelle zur Systematisierung beliebiger Kulturphénomene
eingesetzt.* Die Form als solche, als bloBe Erscheinung ohne
ideelle Verweisungsfunktion, hilt Klee, durchaus in Uberein-
stimmung mit Panofskys Einwinden gegen Wolfflins Auffas-
sung einer ausdrucksindifferenten Form, fiir »ein boses, gefihr-
liches Gespenst.«3> Doesburg geht in seiner Umdeutung des
Abstrakten zum Realen so weit, den Begriff der Form zugun-
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sten des Terminus »elementare Ausdrucksmittel« schlechthin
abzulehnen.3

Nicht nur der expressionistischen »Metaphysik«, auch den
theoretischen Arbeiten Panofskys liegt die Primisse unmittelba-
ren Verstehens zugrunde. In Ubereinstimmung mit den Anliegen
der Kiinstler ist Panofsky nicht nur bemiiht, die Form als
Erscheinung eines wesenhaften Inhalts zu charakterisieren; in
der Folge wird auch der Bildgegenstand nach dem Vorbild der
Ausdrucksform zum Zeichen jenes Urgrunds, jenseits seiner
bloB ikonographischen Einzelbedeutung, bestimmt. Die Ikonolo-
gie wird so in Panofskys Modell dem System der Stilgeschichte
lediglich einverleibt.

Schon mit seinem Bekenntnis zum Begriff des Kunstwollens
demonstriert Panofsky die Abhéingigkeit der kunstgeschichtlichen
Begriffsbildung von der Entwicklung der Kunst, sieht er doch in
ihm die Autonomie des Kunstwerks, seinen »immanenten Sinn«
verbiirgt, den es durch eine aus Riegls antithetischen Begriffen
Objektivismus und Subjektivismus abzuleitende Grundbegriff-
lichkeit jeweils zu erforschen gelte. Die Autonomie der Kunst,
wie sie, lange nach ihrer Proklamierung, in der Abstraktion
erreicht ist, findet hier ihre theoretische Antwort, zugleich wird
sie, in der Quasi-Naturgesetzlichkeit der Grundbegriffe, von
jedem Widerspruch zur Gesellschaft befreit.

Panofskys Abgrenzung gegen Wolfflins Lehre von einer
doppelten Wurzel des Stils ist der erste Schritt zur »Resozialisie-
rung« der autonomen Form?® und er bedient sich hierzu der
bereits beschriebenen Mythisierung der Rezeption zu einem
unmittelbaren Wahrnehmen. Ziel seiner Kritik ist Wolfflins
Unterscheidung einer ausdrucksindifferenten allgemeinen
Formensprache® von einem individuellen Ausdruckswillen, der
jenen durch die »Optik« einer Epoche vorgegebenen Stil modifi-
ziere. Panofsky bestreitet nicht etwa die Relevanz der Kategori-
enpaare Wolfflins, den an der Kunst des 15. und 16. Jahrhun-
derts demonstrierten Stilwandel vom Linearen zum Malerischen,
vom Flidchenhaften zum Tiefenhaften. Er widerspricht lediglich
der Auffassung dieser Entwicklung als eines rein formalen Pro-
zesses. Das physiologische Sehen, auf welches Wolfflin die all-
gemeinen Stilmomente zurlickfiihre, konne nicht als formbestim-
mendes Element in Kraft treten, da vielmehr jedes Sehen
zugleich eine Interpretation des Gesehenen darstelle. Auch die
allgemeinen Formen, deren sich der einzelne Kiinstler bediene,
seien daher »aus einem Ausdrucksstreben hervorgegangen: aus
einem der ganzen Epoche gewissermafen immanenten Gestal-
tungs-Willen, der in einer grundsitzlich gleichen Verhaltungs-
weise der Seele, nicht des Auges, begriindet ist.«®

Die Frage stellt sich, was Panofsky dazu bewogen hat,
Wholftlins Unterscheidung von Individual-, Volks- und Zeitstil



einerseits und allgemeinen Darstellungsmodi andererseits derar-
tige Wichtigkeit beizumessen, zumal dieser sich in seiner Dar-
stellung der Grundbegriffe ausschlieflich auf jene letzteren kon-
zentrierte, die vorausgesetzte Unterscheidung zwischen neutra-
len und »expressiven« Formen in seinem deskriptiv bleibenden
Ansatz also gar nicht zum Tragen kam.*® Ebenso hiitte Panofsky
gegenl Riegls gleichfalls »neutrale«x Wahrnehmungskriterien
Stellung nehmen miissen, die jedoch nur wegen ihrer empiri-
schen Grundlagen kritisiert und deshalb zu ontologischen
GroBen »reformiert« werden.

Ohne diese Beobachtung in seinen Begriffen wirklich fas-
sen zu konnen, deutet Wolfflin mit seinem Konzept eine in sich
widerspriichliche Qualitit des Stils als »reiner Form« und Aus-
druckstriiger an. Diese, die innere Einheit des Werks in Frage
stellende Bindung des Stils an formale GesetzmiRigkeiten zum
einen und inhaltliche Werte zum andern ist es, die Panofskys
Widerspruch auf den Plan ruft. Ein bezeichnendes Mifiverstind-
nis der Wolfflinschen Konzeption macht deutlich, welcher Inten-
tion sich seine Hinwendung zu Riegls Begriff des Kunstwollens
verdankt. In wiederkehrenden Anmerkungen zu Wbolfflins
»Grundbegriffen« nidmlich interpretiert Panofsky den von die-
sem doch lediglich innerhalb der Stilanalyse geltend gemachten
Dualismus von ausdrucksbedeutsamer und ausdrucksindifferen-
ter Form als vermeintliche Trennung zwischen Form- und
Motivgeschichte, und er hélt dagegen, »dal »formale« und »imi-
tative« Elemente ... als die verschiedenen AuBerungen einer
gemeinsamen Grundtendenz begriffen werden konnen«.*!
Panofskys Uberlegungen zu Wolfflin zielen also nicht nur auf
die Subsummierung der Individualform unter die allgemeine.
Wolfflins Konzept einer doppelten Wurzel des Stils wird stell-
vertretend fiir eine Dissoziation des kiinstlerischen Phédnomens
in Form und Inhalt bekdmpft. Fiir die ausdrucksbedeutsame
Form setzt Panofsky den Bildgegenstand oder das Sujet und par-
allelisiert dieses als Emanation eines allgemeinen Ausdruckswil-
lens mit der kiinstlerischen Form.** Hiermit eignet er sich Riegls
Option auf eine Synchronisierung von Stilgeschichte und
Ikonographie an, wie sie in folgender Stellungnahme aus der
Spdtromischen Kunstindustrie deutlich wird: »Einen wahrhaften
kunstgeschichtlichen Wert kénnen ... ikonographische Feststel-
lungen erst dann gewinnen, wenn man zeigt, daf} in ihnen das
gleiche Wollen zum Ausdruck gelangt ist, das die eigentlich
bildkiinstlerische Seite des Kunstwerks — die materielle Erschei-
nung — so und nicht anders gestaltet hat.«*

Auf die rigorose, gegen Wdlfflin opponierende Projektion
des Spezifischen auf das Allgemeine folgt logisch die Synthese
von Sujetinhalt und kiinstlerischer Form in der Ikonologie. Kon-
stituierend fiir Panofskys Theorie ist und bleibt die Annahme
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eines iibergreifenden Dritten, dem ein »endgiiltiger letzter Sinn
im kiinstlerischen Phinomene« entspricht.* Das Sujet wird wie
die Form zum Zeichen erklért. In der parallelen Ausrichtung von
Form und Inhalt auf ein gleiches »Wollen« unterscheidet sich
Panofskys Ikonologie wiederum grundsitzlich von den zeit-
gendssischen Ideen zu einer Semiologie des Kunstwerks, die
eine innere Widerspriichlichkeit der in ihm versammelten
Bedeutungen keineswegs ausschlieft.

In der Abhandlung Zum Problem der Beschreibung und
Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst (1932) bezieht
Panofsky zum ersten Mal das Sujet und mit ihm die »auBer-
kiinstlerische(n) Vorstellung« in ausfiihrliche methodische Uber-
legungen ein.** Die in den frilheren Aufsitzen vorbereitete Har-
monisierung von Form und Sujetinhalt im {ibergeordneten
»Kunstwollen« ist hier systematisiert im Verhéltnis der beiden
untersten Sinnschichten zum »Wesenssinn«. Wihrend die Stil-
geschichte der Erkenntnis des Phéinomensinnes dienen soll, die
Bildtradition als Korrektiv des Ausdruckssinns eingesetzt wird,
betrachtet die ikonologische Deutung inhaltliche und formale
Aspekte wiederum gemeinsam. Interpretation hat »dann ihr
eigentliches Ziel erreicht, wenn sie die Gesamtheit der Wir-
kungsmomente (also nicht nur das Gegenstindliche und Ikono-
graphische, sondern auch die rein »formalen« Faktoren der
Licht-und Schattenverteilung, der Flichengliederung, ja selbst
der Pinsel-, Meilel-, oder Stichelfiilhrung) als »Dokumente«
eines einheitlichen Weltanschauungssinns erfafit und aufgewie-
sen hat.«* Die Errichtung einer dritten Sinnschicht dient also
lediglich der Gleichordnung des Asthetisch-Formalen mit den
ikonographisch vermittelten Inhalten. Nachdem die Prémisse der
ausdruckshaften Form die Auflésung des Asthetischen zur Affir-
mation des Zeitwillens vorbereitet hat, wird letzterem auch der
ikonographische Gegenstand unterstellt. Durch die Parallelisie-
rung mit der kiinstlerischen Form avangiert er vom auflerkiinstle-
rischen zum kiinstlerischen Faktor.#’ Die Folge ist der letztendli-
che Triumph des Sujets als Triger konventioneller Bedeutung in
der Forschungspraxis, die den fiktiven Charakter der ikonologi-
schen Sinnebene zeigt.

4. Die naturphilosophische Tradition des »Wesenssinns«
und der aristotelische Mimesis-Begriff

Die »Theorie« der Abstraktion im Expressionismus ebenso wie
die ikonologische Kunstwissenschaft Panofskys reagieren auf
die Verselbstindigung der kiinstlerischen Mittel und die damit
einhergehende Verschirfung des Konflikts zwischen Form und
Sujetinhalt, indem sie das Neue dem Alten zu assimilieren ver-
suchen, d.h. der Form als solcher symbolische Funktion verlei-
hen. Die Elemente dieser Theoriebildung sind bis in die Roman-



tik zuriickzuverfolgen und konzentrieren sich auf ein wesent-
liches Moment: die Eliminierung bzw. Umdeutung des Mimeti-
schen im Diskurs tiber die Kunst.

Das Prinzip der imitatio naturae wird in Riegls Historischer
Grammatik modifiziert zum kiinstlerischen »Wettschaffen« mit
der Natur. Die auf den Schein des Wirklichen zielende Bildvor-
stellung wird ersetzt durch das aristotelische Konzept der Mime-
sis, welches zum einen Strukturgleichheit zwischen kiinstle-
rischem Schaffen und natiirlichem Werden (imitatio)*®, zum
andern Brginzung, Vollendung der Natur (perfectio) durch die
Kunst annimmt. Als These lieBe sich zuspitzen, daB diese natur-
philosophische Vorstellung eines wesenhaften Bezuges der
Kunst auf die Natur als Ersatzbildung fiir die verlorene Einbin-
dung kiinstlerischer Produktion in gesellschaftlich vorgegebene
Sinnzusammenhinge entwickelt wird.4?

Um 1800, im Zuge der Individualisierung kiinstlerischer
Gestaltung, setzt dieser Versuch zur »Objektivierung« der Form
ein. Zu diesem Zwecke bestimmt Schelling zum Beispiel die
RegelmiBigkeit der Gestalt als solche zur Erscheinung des
Wesens. Diese naturphilosophische Idee eines der Natur imma-
nenten Geistigen wird in der Folge popularisiert und zur Versoh-
nung von kiinstlerischer Form und allgemeinverbindlichem
Inhalt eingesetzt. Objektivitéit ist nun nicht mehr in der Natur als
dem Sujet der bildenden Kunst verankert, sondern wird in das
Innere des Menschen verlegt. Mit der Vorstellung eines »Kunst-
triebes«, der als Formwerdung jenes »Naturgeistes« definiert
wird, ist bereits Riegls Modell des Kunstwollens vorweggenom-
men.”® Der Kristall, Ursymbol des in der Natur waltenden
»kiinstlerischen« Formgesetzes findet Eingang in die Kunst-
geschichtstheorie. So demonstriert Semper in den Prolegomena
am Schneekristall die Formgesetze des Schonen, erhebt Riegls
Historische Grammatik das Phinomen der Kristallisation zum
Natur und Kunst iibergreifenden Prinzip, das im »Kunstwollen«
nur einen anderen Terminus findet. Die durch Schellings Kunst-
philosophie geleistete Versohnung von Geometrie und Natur
dient im weiteren Diskurs tiber die Kunst deren Harmonisierung
mit Natur jenseits aller #uBerlichen, abbildhaften Naturnihe.
Hierauf griindet die expressionistische Programmatik, die ele-
mentare Bildmittel und den Prozef ihrer Anwendung mit kosmi-
scher Ordnung schlechthin in eins setzt.

Das »Kunstwollen«, Ersatz fiir die im Sujet und im
decorum gegebene Objektivitdt der traditionellen Kunst und
Architektur, konstituiert sich vor allem in der Konzeption des
Sehvorgangs. Der von Schelling als Quelle der Kunst bestimmte
unbewufite Formwille der Natur »vergeistigi« sich in Riegls
Systematik zur Wahrnehmung. War die Kristallisation als das
urspriingliche, in der Kunst »zum Ausdruck« kommende Form-
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gesetz der Natur noch ein der Natur immanentes, ist der Nach-
folgebegriff »Kunstwollen« ein in das Innere des Menschen ver-
legter Trieb. Die hier angelegte Austauschbarkeit von Form,
Formungsprozef und Formquelle wird im Expressionismus zum
Programm erhoben. ,

Voraussetzung fiir die »Theorie« der Abstraktion im
Expressionismus ist also nicht nur die Reduktion von Natur auf
die ihr zugrundeliegenden wesenhaften Formgesetze. Konstitutiv
ist ebenso die schon angesprochene Parallelisierung jener Form-
gesetze mit dem natiirlichen Sehen in Gestalt des »Taktischen«
und »Optischen«, Erst durch die Verankerung der Wesensform
in der Anschauung kann der von Hegel beobachtete werkimma-
nente Widerstreit zwischen Konvention und kiinstlerischer Auto-
nomie entschiirft werden, indem er nimlich auf das Werk-
Betrachter-Verhiiltnis verlagert wird. Der Wirklichkeitscharakter
des Bildes® wird somit nicht mehr durch seine eigene Struktur,
etwa den perspektivischen Bildraum, sondern durch die Rezep-
tion geleistet. Bin »reines Sehen« vorausgesetzt, kommt den
bloBen Formen, unabhiingig davon, ob sie Wirklichkeit abbilden
oder nicht, Naturhaftigkeit zu. So stellte Riegl durch Riick-
fithrung des Optischen und des Taktischen auf den natiirlichen
Sehakt unabhiingig vom Darstellungsmodus den Naturcharakter
des Artefakts in der Wahrnehmungsstruktur her.’? Die expressio-
nistische Wesensschau ist in der Wahrnehmungsphysiologie des
19. Jahrhunderts bereits angelegt.

Wenngleich Panofsky sich von Riegls wahrnehmungspsy-
chologischer Argumentation abgrenzt, bleibt auch fiir thn der
Mythos eines unmittelbaren Weltverhilinisses Grundlage des
kunstgeschichtlichen Sinnverstehens, nicht nur in der Kategorie
der »synthetischen Intuition«, sondern bereits in der fiir die erste
Sinnebene reklamierten alltdglichen Zeichen-Inhalt-Relation.™
Im »eigentlichen« Gehalt, dem Nachfolger des Rieglschen
Kunstwollens, wird demnach die idealistische Norm einer Uber-
einstimmung von Form und Inhalt wieder eingeklagt, die in der
Moderne sichtbar verletzt wurde. Panofsky setzt Einheit in den
immer schon versdhnten Grundbegriffen wie in der phénomena-
len Sinnschicht voraus, um sie als Resultat der ikonologischen
»Interpretation« wiederum vorzufinden; die Quelle der »Inter-
pretation« ist auch ihr Ziel. Wie die Genese von Panofskys
»Wesenssinn« aus dem Rieglschen »Kunstwollen« zeigt, griin-
dete die Einfilhrung des weltanschaulichen Inhalts in die Kunst-
geschichtsmethodik auf stilgeschichtlicher Systematik. Die vor
der Epoche reiner Abstraktion in jedem dsthetischen Objekt mit-
gegebenen Inhalte wie das Sujet oder der gesellschaftliche
Zweck werden auf dieser Stufe methodisch ausgeklammert, um
in einem zweiten Schritt — durch Panofsky — dem antithetischen
Kategoriensystem der Stilgeschichte hinzuaddiert™ und einem



unabhingigen Dritten unterstellt zu werden. Die faktische Disso-
ziation von Bildgestalt und ikonographischem Inhalt konnte so
als Problem innerhalb der kunstgeschichtlichen Betrachtung
nicht mehr in Erscheinung treten. Dennoch ist die Erfahrung
jenes historischen Auseinandertretens von Form und motivi-
schem Inhalt in den kunstwissenschaftlichen Theorien implizit
prisent: in der Unmdglichkeit ndmlich, die Einheit am Werk
selbst festzumachen. Das Ausweichen auf universalgeschichtli-
che Entwicklungsmodelle, der Verzicht auf einen Begriff des
Werks in der Kunstwissenschaft™ erkliren sich aus den Bedin-
gungen ihres historischen Entstehungszusammenhanges selbst.
Lediglich mithilfe der naturphilosophischen Idee eines wesen-
haften Urgrundes, durch Neukantianismus und Phénomenologie
aktualisiert, konnte jene Harmonie — jenseits der materiellen
Realitiit des Werks — thematisiert werden.

5. Der abstrakte Raum

Die Eliminierung des Mimetischen aus dem Diskurs iiber Kunst
manifestiert sich nicht nur in der stilgeschichtlichen und grund-
begrifflichen Beschrinkung auf formale Kriterien, sondern vor
allem auch in einer Abstrahierung des Raumbegriffs, der die
kiinstlerische Abkehr von der Perspektive widerspiegelt. Der
Schritt von Riegls maBstiblicher Kategorie des Optischen zu
Worringers Inthronisierung des Taktischen oder Abstrakten ist in
diesem Zusammenhang nicht nur von wissenschaftsgeschichtli-
cher Relevanz; in ihm spricht sich auch der endgtiltige Bruch mit
der perspektivischen Anschauung aus, der im wesentlichen erst
nach der Jahrhundertwende vollzogen und in Deutschland durch
den Expressionismus zu einem allgemein wahrgenommenen
fsthetischen Phinomen wurde.” Die geistigen Qualititen des
Optischen gehen in der Folge auf das Taktische iiber, das von
Riegl zur psychologischen Begriindung des Taktischen nur am
Rande eingefiihrte Motiv der primitiven Raumscheu™ wird zum
Sinn fiir das »An-Sich« des Gegenstandes ausgedeutet.” Eine
von der natiirlichen Seherfahrung abstrahierende Darstellungs-
weise wird auf Basis dieser Vorstellungen als Wesensschau pro-
pagiert. Analog hierzu gibt sich die in Expressionisten-Kreisen
hochgeschiitzte Spenglersche »Formensprache der Geschichte«®
als Abkehr vom perspektivischen Standpunkt zu erkennen. Wie
Riegl und Panofsky abstrahiert diese vom Stand- und Blickpunkt
des Forschers, ein Blick »aus zeitloser Héhe« soll die objektive
Sicht auf die »historische Formenwelt von Jahrtausenden« und
dadurch das Verstindnis der »Krisis der Gegenwart« ermdgli-
chen.®! Spengler verurteilt die »ungeziigelte Eitelkeit des west-
europiischen Menschen, der »mit der eigenen Erscheinung eine
Art AbschluB statyieren«® wolle und die Bedeutung der Ereig-
nisse nach dem eigenen Standpunkt perspektivisch bemesse.
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Riegls abstrakter Raurnbegriff bildet das Fundament seiner
universalgeschichtlichen Entwicklungskonzeption vom Takti-
schen zum Optischen. Mit ihm ist indirekt auch der Versuch ver-
kniipft, die zeitgendssische Kunst — durch ihre Spiegelung im
spitromischen Stil — in die Tradition einzubinden. Denn die
Definition des Raumes als abstraktes Prinzip der Vereinheitli-
chung, unabhéngig von jeder Beziehung zum Naturraum, erlaub-
te es, sowohl die Flichenkomposition als auch den perspekti-
visch konstruierten Bildraum diesem Prinzip znzuordnen und
eine kontinuierliche Entwicklung vom spitantiken optischen
Flichenstil iiber den perspektivischen Einheitsraum bis zur
impressionistischen Komposition zu konzipieren.®* Wie der
Bildgegenstand mit seinen Bedeutungen fillt auch die in der per-
spektivischen Bildordnung gegebene mimetische Beziehung
zum Naturraum aus dem Diskurs iiber die Kunst heraus. Damit
wird der volligen Autonomie der kiinstlerischen Mittel in der
abstrakten Kunst geradezu vorgegriffen, zugleich wird diese
aber auch in die Vergangenheit verldngert.® Die Verwesentli-
chung des Raums zum Prinzip formaler Vereinheitlichung ist
also eng verbunden mit der expressionistischen Identifizierung
von Form und »Natur«.

Der abstrakte Raumbegriff Riegls setzt sich auch in
Panofskys Behandlung der Perspektive fort, fiir die er Cassirers
Begriff der »symbolischen Form« in Anspruch nimmt. Schon
damit ist wiederum der expressionistische Mythos der Unmittel-
barkeit geltend gemacht, denn die Projektion von Form auf
Weltanschauung liegt auch Cassirers Philosophie der symboli-
schen Formen zugrunde, postuliert sie doch als »Grundform der
Erkenntnis« die unmittelbare Ubereinkunft von Denken und
Wirklichkeit im Zusammenstimmen von »theoretische(n) Form-
momente(n)« mit dem »natiirlichen« Weltbild der Wahrneh-
mung.®® Die Aufldsung des Symbolbegriffs, der eine Differenz
zwischen Zeichen und Bezeichnetem notwendig voraussetzt, ist
damit bereits mitausgesprochen. Durch Abstreifen des vermit-
telnden Symbaols soll unmittelbar die »wahre Wirklichkeit« zu
erfassen sein.® An die Stelle des weisenden Zeichens tritt der
Akt der Formung. So sieht Cassirer in der Kunst weniger etwas
Mimetisches als eine selbstindige Wirklichkeit, ist sie fiir ibn
»zum reinen Ausdruck der eigenen schopferischen Kraft des
Geistes«®” geworden. Kunst wird gleichsam zum »Symbol« des
Kunstschaffens®, womit die Parallele zur oben skizzierten
selbstbezogenen Ausdrucksfunktion der expressionistischen
Kunst anfgewiesen ist. ‘

Panofskys Anwendung des Cassirerschen Begriffs der sym-
bolischen Form auf die Perspektive® stellte die erste Realisie-
rung seiner vorangegangenen Theorien zur Erforschung eines
»immanenten Sinns« spezifischer kiinstlerischer Gestaltungswei-



sen dar. In der Unterscheidung zwischen antikem Aggregatraum
und neuzeitlichem Systernraum bleiben iiberdies Riegls antithe-
tische Stilkategorien priisent. Interpretatorisch ausgewertet im
Sinne der »symbolischen Form« wird aber ausschlieBlich die
Verfremdung des Sehbilds in der Zentralperspektive, seine
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mathematische Rationalisierung durch die Augenpunktkonstruk-

tion. Panofsky verbindet mit dieser mathematischen Grundle-
gung der Perspektive Cassirers Ausfiihrungen zum geometri-
schen oder Euklidischen Raum, der in der” Philosophie der sym-
bolischen Formen zum einen von der mythischen Raumanschau-
ung, zum andern vom sinnlichen Wahrnehmungsraum abgeho-
ben wird.™ Cassirer stellt, ohne damit Aussagen zur Kunst zu
verkniipfen, dem naturwissenschaftlichen Weltbild die Kon-
struktion eines homogenen geometrischen Raums an die Seite,
der vom psychophysiologischen Wahrnehmungsbild, das an Ein-
zelbedeutung und abgegrenzte Riumlichkeit gebunden sei,
abstrahiere. Diese Raumanschauung, die durch die Ausrichtung
nach einem Punkte ein rein funktionelles, gleichartiges Sein der
Dinge erzeuge, bezieht Panofsky auf die Zentralperspektive.
»Uberschreitung der Dinge im mathematischen Naturentwurf«”
ist mithin das entscheidend »Symbolische« der Perspektive; es
gilt die Entdeckung des Fluchtpunkts als »das konkrete Symbol
fiir die Entdeckung des Unendlichen selbst...«’, entsprechend
der Enttheologisierung des Raumes zur blofien »quantitas
continua«. Die perspektivische Konstruktion sei »konkreter Aus-
druck dessen, was gleichzeitig von erkenntnistheoretischer und
naturphilosophischer Seite her geleistet worden war«.”

Riegls Kategorie des Optischen mit ihrer Konnotation des
unendlichen Raums kehrt hier, zur Weltanschauung erhoben,
wieder, so wie fiir die antike Perspektive das taktische Kunst-
wollen reklamiert wird. Der stilgeschichtlich typologisierende
Ansatz ist auch dafiir verantwortlich, dal nur ein Aspekt der Per-
spektive, nimlich die mit Riegls abstraktem Raumbegriff korre-
lierende konstruktive Seite zur Deutung herangezogen wird. Die
vbllige Verwandlung des Bildcharakters durch die perspektivi-
sche Entmaterialisierung des Bildtrigers wird zwar beschrie-
ben™, doch ist die Beobachtung des neuen Wirklichkeitscharak-
ters nicht mit der auf das »Unendliche« zielenden Weltanschau-
ungsinterpretation vermittelt. Die symbolische Auffassung des
Fluchtpunkts muB vielmehr von seiner raumbildenden Funktion
abstrahieren. So ist fiir Panofsky wie fiir Riegl lediglich das Auf-
gehen des Einzelnen im Ganzen MaBstab des Riumlich-Unend-
lichen, das vom Ordnungsschema des Aggregats oder der Rei-
hung abgehoben wird. Die Perspektive ist »symbolische Form«
nur unabhiingig von ihrer ausblickschaffenden, illusionistischen
Wirkung, als Instrument zur Vereinheitlichung der Bildteile.
Panofskys Deutung der Perspektive als Spiegel des naturwissen-
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schafflichen Weltbildes erschopft sich, da unverbunden mit den
Einzelbeobachtungen zum Bild-Betrachter-Verhéltnis, in Tauto-
logien, insofern lediglich der naturwissenschaftliche Aspekt der
Perspektive bestitigt wird. Thre konstitutive Bindung an den
empirischen Sehraum fiigt sich dem herangefiihrten naturwissen-
schaftlichen Weltbild jedoch nicht. Nur durch die Beschréinkung
der Deutung auf das technische Verfahren, das ohne Beziehung
bleibt zur wesenhaft verinderten Bildgegenstiindlichkeit, kann
Ubereinstimmung zwischen kiinstlerischer und wissenschaft-
licher Weltsicht demonstriert werden. Offen bleibt die kunst-
historische Frage, was beide unterscheidet.

Riegls Kategorienpaar taktisch-optisch, zu verstehen als
Formulierung eines kiinstlerischen Urproblems, wird von
Panofsky auf die Unterscheidung der antiken und der neuzeit-
lichen Perspektive und dariiberhinaus auch auf deren Differen-
zierung in »objektivistische« und »subjektivistische« Akzen-
tuierung angewandt. Dem in der Spdtrémischen Kunstindustrie
dargestellten universalen Entwicklungsgedanken folgt Panofsky
auch darin, daB er als historische Voraussetzung des neuzeit-
lichen Systemraums nicht die antike Korperperspektive,
sondemn die »Zersetzung der perspektivischen Idee« zwischen
Antike und Neuzeit heranzieht.” Konstituierend fiir die Zentral-
perspektive ist demnach nicht der durch sie ermdglichte inner-
bildliche Verweis auf den Naturraum, sondern die abstrakte,
also riumlich oder flichig zu leistende Vereinheitlichung der
Bildteile.

Bin Unterschied zu Riegls Entwicklungsmodell ist jedoch
bemerkenswert. Wihrend Riegl mit der Rehabilitierung des
spitrémischen »Verfallstils« letztlich dem neuzeitlich optischen
Kunstwollen cine Traditionsstiitze schuf, hebt Panofsky auf die
mittelalterliche Kunst ab, in der die spétantik luminaristische
Einheitlichkeit abgeldst worden sei durch eine substantielle,
linear verfestigte Flichenhaftigkeit. GemiB der zeitgendssischen
Malerei, die zu Ende des 19. Jahrhunderts den perspektivischen
Bildraum noch weitgehend unangetastet l#Rt, dem Betrachter
zumindest aus der Fernsicht noch die Illusion eines Naturaus-
blicks vermittelt, erscheint in Riegls Systematik der »impressio-
nistische« Fldchenstil der Spitantike als historische Parallele.
Die véllige Abkehr von der perspektivischen Anschauung durch
den Expressionismus und die ihm folgenden »Ismen« spricht
der mittelalterlichen Flichenbindung Vorbildcharakter zu. In
Panofskys Befrachtung der Perspektive ist also die Erfahrung
ihrer Aufhebung durch die aktuelle Kunstproduktion prisent, die
Reflexion des Bildriumlichen impliziert die Inthronisierung der
Bildfliche. Dafl die Losldsung der konstruktiv-autonomen von
der dienend-darstellenden Form in der Perspektive als »symbo-
lischer Form« unbewuBt formuliert ist, 158t sich auch in einigen



Analogien zur zeitgendssischen  Kunstkritik oder Kiinstler-
deutung aufzeigen.

Panofskys Umdeutung des Konstruktiven zum Zeichenhaf-
ten entspricht zum Beispiel dem Verfahren der Expressionisten,
die im Bezug auf mittelalterliche Bildwerke nicht der Zentral-
perspektive, sondern umgekehrt der Abkehr von ihren Prinzipien
eine universale Deutung zukommen lassen.”® Dafl Panofskys
Formalisierung des Raumbegritfs den zeitgendssischen »Theo-
rien« der Abstraktion analog gebildet ist, veranschaulicht exem-
plarisch Ludwig Coellens Deutung des expressionistischen Fli-
chenprimats als Ausdruck des Unendlichen,” Die Bildfliche ist
fiir Coellen, was der Fluchtpunkt fiir Panofsky ist: Repriisentant
eines Einhelt stiftenden unendlichen Ganzen,”™ Diese Parallele
zeigt erneut, dafl Panofskys Interpretationstheorie aus den theo-
retischen Bewiiltigungsstrategien des Expressionismus gegenii-
ber dem kiinstlerischen AbstraktionsprozeB hervorgegangen ist.
Fliiche und Raum scheinen austauschbar in ihrer Funktion als
Einheitssymbol, was sich schon in Riegls Begrifflichkeit
abzeichnete. Die sowohl fiir den neuzeitlichen Systemraum wie
fiir die Abstraktion reklamierte Vorbildfunktion des Mittelalters
macht gleichermalien den Wunsch deutlich, das in der »Unge-
genstiindlichkeit« zur  Entfaltung gelangte ikonoklastische
Moment neuzeitlicher Bildkunst™ zu negieren. Panofsky unter-
suchte das in der perspektivischen Konstruktion zum ersten Mal
in Erscheinung getretene ungegenstindliche, nicht abbildhafte
Element der neuzeitlichen Kunst, um es in die Tradition der
kultischen Kunst zuriickzubinden, also gerade das Asthetisch-
Werden der Kunst durch ihre Projektion auf das wissenschafti-
che Weltbild aufzuheben. Als eine bereits »ikonologische« Deu-
tung des Abstrakten ist Panofskys Argumentation deshalb im
Kontext der expressionistischen Restauration des Mimetischen
zu sehen,

Klees Umgang mit der Perspektive im Bauhausunterricht zu
Beginn der 20er Jahre zeigt ebenfalls die Reduktion des Raum-
schemas auf das Flichenzeichen® Das perspektivische Kon-
struktionsschema dient ihm nur als AnstoB zur Assoziation.
Senkrechte und Waagrechte werden zunichst, stellvertretend fiir
alle potentiellen Betrachterstandpunkte und Augenhohen, aus
dem Fluchtlinienschema extrahiert und zum T-Zeichen ver-
selbstéindigt. Der Betrachter sieht sich in Klees Konzeption nicht
dem Bildraum als der Verlingerung des eigenen Raums gegen-
{iber, er ist das Zentrum der riumlichen Ausdehnung, scheint sie
gar selbst hervorzubringen. Erst die Objektivierung der Waag-
rechten zum »Symbol« der Augenhdhe jeden Betrachters kann
diesen Gedanken erméglichen; entsprechend illustriert Klee die
Summe der méglichen Augenpunke durch eine um die Betrach-
terachse gefiihrte Kreisscheibe.$! Im folgenden wird das T-Zei-
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chen nicht nur mit der menschlichen Gestalt selbst assoziert; es
verwandelt sich in das Bild einer Waage, die das Austarieren des
Bildschwerpunkts veranschaulichen soll. Betrachtet man die
assoziative Fortpflanzung des Fluchtlinienschemas in Klees
Bauhauslektionen als Ganzes, so stiftet das zentralisierte Be-
trachterauge, das dem konstruierten Raum nicht mehr gegeniiber
ist, sondern in ihm ruht, Identitit zwischen Rezeption und Werk.
Der als Krenzpunkt der Achsen thematisierte Augenpunkt trans-
formiert zum Gleichgewichtssinn, der dem Betrachter ebenso
wie der Werkgestalt zukommt. Die »Leibhaftigkeit« der Kompo-
sition, von Klee stets als Harmonisierung polar entgegengesetz-
ter Formprinzipien gedacht, erfiillt somit das Einheitspostulat
des Rieglschen »Kunstwollens«. Begriindet ist sie in der
Abstraktion vom Raumverweis der Perspektive, der Autonomi-
siernng ihrer konstruktiven Hilfslinien zu geometrischen
Flichenzeichen.

6. Alltagsbewuftsein und Wesenssinn. Die konologie als
Restauration des Mimetischen in der abstrakten Moderne

Das Prinzip der imitatio naturae als eine in der Perspektive ver-
ankerte kiinstlerische Konzeption und die Abkehr von ihr in der
Moderne bleiben wie in der Stilgeschichte auch in der Ikonolo-
gie unberlicksichtigt, denn Panofskys Sinnschichtenmodell
unterscheidet nicht grundsétzlich zwischen Alltagsphidnomen
und Kunstgegenstand.®? Beide sind iiber die Wahrnehmung ein-
ander gleichgestellt; die Gruiformel des Hutziehens ebenso wie
Griinewalds Auferstehung dienen als Exempel. Riegls Ausgangs-
punkt vom »natiirlichen« Sehen ist damit trotz der zusétzlichen
Einbeziehung literarischer und weltanschaulicher Inhalte auch
der Panofskys. Das intuitive Verstehen, wie es fiir die ikonologi-
sche Sinndeutung gefordert ist, findet seine keimhafte Vorform
schon in der Interpretation von Phdnomenen der eigenen alltig-
lichen Umgebung.®? So wie die selbstverstindliche, unreftektier-
te Form-Inhalt-Verkniipfung schon in Panofskys frither Darle-
gung der Form als Symbol iiberhdht wird, nobilitiert das Kon-
zept der Tkonologie die als Quelle der primiiren Sinndeutung ein-
geselzte vitale Daseinserfahrung und die ihr eigene Unmittelbar-
keit des Verstehens von Zeichen,®

Diese im Phinomensinn vorausgesetzte konventionelle
Verkniipfung formaler und inhaltlicher Elemente ist als Wider-
spruch zur zeitgleich sich entwickelnden kiinstlerischen Abstrak-
tion vom GCegenstindlichen bereits von Oskar Bitschmann
analysiert worden. Panofsky gehe »von der doppelten Annahme
aus, daf zum einen die Struktur der Werke, die Relation von
Darstellung und Dargestelitem, tiberall die gleiche sei und zum
andern das Verstehen jederzeit das gleiche sei. Die Uberwindung
des Zeitenabstands besteht darin, die Werke so umzudeuten, dafl



deren ungeschichtliche Struktur sich mit dem ungeschichtlichen
Verstehen trifft.«*® Dafi die Negation der Geltung alltiglicher
Erfahrung in der Moderne durch ihre Integration in den aristote-
lischen Erfahrungsbegriff versuchsweise aufgehoben wird, zeigt
zum Beispiel Panofskys Besprechung des Mandrill von Franz
Marc.to Nach seiner Auffassung sollten die besonderen formalen
Merkmale, die das Bild der Natur verfremden, zuniichst durch
Gewdhnung in die natiirliche Seherfahrung zuriickiibersetzt wer-
den, bevor eine »Interpretation« stattfinden kénne.

Das Primat des gewdhnlichen alltiiglichen Verstehens in
der lkonologie findet paradoxerweise seine historische Vor-
form in den zu Anfang dargelegten »Grundbegriffen« Klees
oder van Doesburgs, die nach dem »Wesen« fragten und sich
so gerade als Negation der Wahrnehmungskonventionen ver-
standen. Gemeinsam ist beiden Konzepten, der Ikonologie wie
der expressionistischen Abstraktionstheorie, die Voraussetzung
unmittelbaren Erkennens, eine reflexionslose Form-Inhalt-
Verkniipfung, die dazu angetan ist, das klassizistische Einheits-
ideal aufrechtzuerhalten ¥? Der Abstraktionsproze§ in der Kunst
brachte mithin eine kunstwissenschaftliche Methodik hervor,
die die Emanzipation der iisthetischen Mittel von den traditio-
nellen Erwartungen an allegorischen Sinn und Naturwahrheit
ritckgiingig zu machen trachtete. Panofskys Ikonologie stellt
die wissenschaftliche Fundierung der »vitalen Daseinserfah-
rung« und damit die Konventionalisierung des Asthetischen
her.

Der an Marcs Mandrill wie an Cézannes Stilleben® noch
unternommene Versuch einer Integration der Modemne hat in
Panofskys spiiteren Schriften aber eine dullerst ambivalente Fort-
setzung gefunden. Zwar verschlieft er seine Methodik nicht vor
Kunstwerken, »in denen der ganze Bereich des sekundiren oder
konventionalen Sujets ausgeschaltet und ein unmittelbarer Uber-
gang von Motiven zum Gehalt bewirkt ist, wie es bei der
europidischen Landschaftsmalerei, bei Stilleben und Genremale-
rei der Fall ist, gar nicht zu reden von »nicht-gegenstindlicher<
Kunst.«* An anderer Stelle spricht er diesen Kunstwerken
jedoch nur ein Minimum an Wesenssinn zu: »Je mehr sich die
Gewichte von >ldee< und >Form¢ einander und damit einem
Gleichgewichiszustand nithern, um so beredter wird das Werk
das offenbaren, was >Gehalt< genannt wird.«” Verdunkelt werde
die »eigentliche Bedeutung« des Kunstwerks, »wenn eines der
beiden Elemente, die Idee oder die Form, absichtlich hervorge-
hoben oder unterdriickt wird. Eine Spinnmaschine ist vielleicht
die eindrucksvollste Manifestation einer funktionalen Idee, und
ein abstraktes Gemiilde ist vielleicht die eindrucksvollste Mani-
festation reiner Form, doch beide weisen ein Minimum an
Gehalt auf.«*!
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Das konventionelle Abbildverhiltnis im Sinne alltiglichen
Verstehens von Zeichen ist in dieser Festschreibung eines
Gleichgewichtzustands zwischen Idee und kiinstlerischer Form
gewahrt, »Gehalt« kann sich nur iiber die mit intuitiven Mitteln
geleistete Ubersetzung unverstindlicher in verstindliche Zeichen
herstellen. Fehlt das Sujet, ist statt eines »image obscure« das
bloRe Naturmotiv, die reine technische oder kiinstlerische Form
Gegenstand der Kunst, kann ein verborgener Sinn nicht aufge-
funden werden. Solche Motive sind in ihrer unmittelbaren Stoff-
lichkeit oder materiellen Funktion nicht als Geheimsprache les-
bar.?? Thre Unverstindlichkeit ist nicht durch das bloBe Unver-
stindlichwerden einer vergangenen Bildsprache bedingt und
durch die auf Dokumentforschung angewiesene Intuition des
Ikonologen aufhebbar.

In der Nachfolge Panofskys wurde jedoch keineswegs
dessen negative Haltung gegeniiber der Moderne, sondern
vielmehr die zitierten Integrationsversuche aufgegriffen. Der
Vorschlag eines direkten Ubergehens vom Phinomensinn zum
Gehalt ist methodisch weiterentwickelt worden, so daB auch
Architektur®® und abstrakte Kunst™ zum Gegenstand ikono-
logischer Forschung werden konnten. Hierin bestétigen sich
letzten Endes die dargestellten Parallelen zwischen Panofskys
theoretischem Ansatz und der expressionistischen Abstrak-
tionstheorie.

Die reflexionslose Alltagswahrnehmung, die, von Panofsky
gleichwohl zum Fundament der »Interpretation« gemacht,
Bedeutung nur als ahistorisch-wesenhafte erfahren kann, wird
etwa von Erik Forssman zur unmittelbaren Werkerfahrung ver-
wesentlicht und somit vom Darstellungsmodus unabhingig
gemacht. Die Enthiillung des »eigentlichen« Sinns wird von ihm
in ihren Ursprung, in die phéinomenale Ebene zuriickgenommen,
wodurch wiederum die Affinitdt zwischen aristotelischer Erfah-
rung und mystischer Schau deutlich wird. Der Phénomensinn
enthiillt sich demnach schon in der grolen »Nidhe« und
»reine(n)n Gegenwart« des Kunstwerks, in der unmittelbaren
Anschauung also.”> Wihrend Panofsky auf unterster Ebene das
durch stilgeschichtliche Kenntnisse nur unterstiitzte Wiederer-
kennen schon bekannter Gegenstéinde voraussetzt, schafft Forss-
man hier der reinen Form ihre Position. Die geisteswissen-
schaftlich orientierte Deutung des Gehalts, die den Sinn »als
unverdndert giiltigen aus der historischen Entriicktheit in die
Gegenwart« hereinholen will%, flieft mit der konventionellen
Form-Inhalt-Verknlipfung des Phiinomensinns zusammen. Eine
»Wesensschau« geht nun der Konkretisierung des Sinns in der
ikonographischen Analyse voraus, diese wiederum wird zur
»Erkldrung alles Erklirbaren am einzelnen Werk« mittels Quel-
lenstudien etc. erweitert,”’



Bei aller Modifikation seines Modells bot Panofskys Aus-
richtung auf einen im Kunstwerk verborgenen Sinn die entschei-
dende Voraussetzung fiir die in der Folge potentiell grenzenlose
Heranziehung von Information, die das Werk selbst seines Quel-
lencharakters beraubte. Die geistesgeschichtliche wie die expres-
sionistische Opposition gegen den Positivismus des 19. Jahr-
hunderts, aus der auch Panofskys Werk hervorgeht, brachte
keine wirkliche Alternative hervor. In der weiteren Entwicklung
der ikonographischen Forschung zeigte sich vielmehr der wahre
Charakter des expressionistischen Topos der Unmittelbarkeit in
seiner zur Ikonologie transformierten Gestalt. War die expressio-
nistische Wesensform in Panofskys Kategorie der »syntheti-
schen Intuition« noch als mythische Gréfle erkennbar, geht sie
»unsichtbar« in die empirisch-ikonographische Forschungs-
praxis ein, die sich weit von jedem Irrationalismus entfernt
glaubt. Fiir die aktuell im Bereich der Moderne wohl am weite-
sten ausgreifende Forschung eines O. K. Werckmeister etwa
bleibt das Verhiiltnis zwischen tkonomischen oder biographi-
schen Daten und #sthetischen Phénomenen nach eben diesem
Muster bestimmt, ohne daBl die Projektion von Kunst auf Wirk-
lichkeit noch methodisch begriindet witrde. »Nichtwissen« wird
durch »empirische Arbeit« auflésbar und braucht nicht mehr
»durch Theoreme kompensiert zu werden.«*® Der subjektlose,
die Arbeitsteiligkeit in die Forschung iibertragende, vermeintlich
theorie- und ideologiefreie »WissenschaftsprozeB« steht am
Ende der skizzierten kunstgeschichtlichen Tradition. Panofskys
unmittelbar sich erschlieBende »Wesenssinn« geht bruchlos iber
in die auf Erkenntnis verzichtende, von »Begriffen unverstellte,
dafiir technisch und psychologisch prizisierte Wahrnehmung des
Materials«.”” An die Stelle der dokumentarisch belegbaren
Bildtradition, die den Gegenstand der traditionelien ikonographi-
schen Kunstgeschichte bildete, sind hier die Entstehungsbedin-
gungen der Kunstproduktion getreten. Eine »Kunstgeschichte als
Sozialgeschichte der Kunstproduktion«'® reduziert die #stheti-
schen Phinomene auf ihren Herstellungsprozefl und kommt auf
diesem Wege dem ikonologischen Einheitspostulat nach. Giiltig
bleiben aristotelischer Erfahrungs- und Mimesisbegriff in ihrer
Funktion, das technische wie das isthetische Artefakt lediglich
als Affirmation des Bestehenden gelten zu lassen.

7. Resiimee

Die angestellten Uberlegungen haben Abhéingigkeiten der kunst-
geschichtlichen Theoriebildung von kunstimmanenter Problema-
tik gezeigt. Panofskys theoretische Arbeiten sind zum einen aof
ihre einheitliche Grundvorstellung zuriickgefiihrt, zum andern in
ihrer Parallelitiit zur zeitgendssischen Kunsttheorie dargestellt
worden, die sich in Reaktion auf die Autonomie der kiinstleri-
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schen Mittel herausbildete. In diesem Kontext zeigte sich
Panofskys Denken mit dem Problem der kiinstlerischen Abstrak-
tion konfrontiert, die als qualitativer Sprung der kiinstlerischen
Entwicklung der Herausbildung perspektivischer Bildmittel in
der friihen Neuzeit an die Seite gestellt werden muB. Das ikono-
graphisch-ikonologische Sinnschichtenmodell wurde nicht nur
als Weiterentwicklung und Ergénzung von Riegls stilgeschichtli-
cher Systematik, sondern dariiberhinaus als Teil einer bis in die
Romantik zuriickreichenden und im Expressionismus sich ent-
faltenden Theoriebildung gezeigt, deren Konsequenz die Assimi-
lation der autonomen an die kodifzierte Hltere Kunst, der
abstrakten Form an die gegenstéindlich-symbolische ist. Die
metaphysischen Prédmissen in Panofskys Denken wurden in ihrer
historischen Funktion dargestellt, die Negation iiberkommener
dsthetischer Kategorien durch die zeitgendssische Kunstproduk-
tion wieder aufzuheben, Panofskys Systematik ist vor dem Hin-
tergrund der »Krise« der Kunst gesehen, die sich als Bruch mit
der tradierten Ikonographie und als Selbstidndig-Werden der
kiinstlerischen Mittel auf breiter Ebene zuerst im Expressionis-
mus dufert.

Im Diskurs iiber die Kunst zeigt sich die Selbstbewegung
der Kunst. Thre Autonomie ist nicht nur historische Vorausset-
zung, sondern auch wesentlicher Inhalt der entstehenden Kunst-
wissenschaft; hierauf griindet Panofskys Ziel, die Schaffung
einer Transzendentalphilosophie der Kunst in Analogie zur
Erkenntnistheorie. Zugleich intendierte die kunstgeschichtliche
Methodik seit ihrer Begriindung durch Semper eine Riick-
bindung jener kiinstlerischen Autonomie an »Natur«. Die
Abwehr der industriellen Form und der abstrakten #sthetischen
Form #uBlern sich dabei gleichermalien durch eine Ontologisie-
rung des Konstrukts, die sich letzten Endes naturphilosophi-
scher Vorstellungen einer »natura artifex« bedient. Panofskys
theoretische Uberlegungen sind in dieser Funktion den Auffas-
sungen von Kiinstlern und Kunstkritikern des Expressionismus
verwandt und befordern wie diese die Emanzipation der bildne-
rischen oder konstruktiven Mittel. Wenngleich Panofsky sich
zur zeitgendssischen Kunst nur wenig geduflert hat, begriindete
sein Modell der Ikonologie eine Betrachtungsweise, die in sich
den historischen Bruch der kiinstlerischen Form mit den ihr vor-
mals {ibergeordneten Inhalten und Gegenstinden aufhebt,
indem sie den kilnstlerischen Mitteln selbst Wesenhaftigkeit
bzw. Ausdruckscharakter zuschreibt. Die Konsequenz der Stil-
geschichte und der ihr folgenden Ikonologie zeigte sich in der
Nachfolge Panofskys, die sein Konzept auf Architektur und
abstrakte Kunst anwendet und nunmehr durch Heranziehung
beliebiger Dokumente die Einheit von Inhalt und Form auch
hier postuliert.



Die auf sich gestellte ikonographische Forschung ebenso
wie die ausschlieBlich wissenschaftstheoretische Auseinander-
setzung mit der Geschichte der Kunstgeschichte setzen, wenn-
gleich das Verhiiltnis von Kunst und Gesellschaft jeweils zum
Gegenstand gehdren mag, ein gleichbleibendes Wesen der Kunst
voraus. Weiterfiihrende Fragen scheinen gerade in der Wechsel-
wirkung und Konfrontation von theoretischem und produktivem
Arbeiten auf: DaB gerade dem kiinstlerischen Durchbruch zur
»Ungegenstindlichkeit« auf Seiten der Wissenschaft die Erhe-
bung des Sujets zum kiinstlerischen Faktor folgt, wihrend der
Autonomie der Bildmittel die autonome Behandlung formaler
Gesetze der Kunst in der Stilgeschichte Riegls vorausgeht, sind
aufschlufireiche Phinomene der »Ungleichzeitigkeit«, »Im Zeit-
alter der Unversohnlichkeit traditioneller Asthetik und aktueller
Kunst«'® miiBte die Kunstgeschichte diesen ihren historischen
Ausgangspunkt thematisieren.
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allgemein vorausgesetzten Har-
monisierung antithetischer Grun-
delemente ein irrationaler Kern
steckt.

Die Motivgeschichte als Gegen-
stand der Kunstwissenschaft ist
daher erst als Folge des Abstrak-
tionsprozesses in der Kunstpro-
duktion denkbar.

Panofsky (wie Anm. 2), S. 50.

G. W. F. Hegel, Phinomenolo-
gie des Geistes, Frankfurt a. M.
1970, S. 12.

Der Prager Strukturalist Muka-
rovsky etwa geht ganz im
Gegensatz zu Panofsky und
unter Berufung auf Hegel und
Marx von den dialektischen
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Widerspriichen in der modernen
Kunst aus, thematisiert das von
Panofsky nur als affirmatives
gedachte Verhiiltnis von Kunst
und Gesellschaft als dynami-
schen Gegensatz. Das Ganze ist
fiir ihn nicht prius, sondern
posterius. Siehe Jan Mukarovs-
ky, Studien zur strukturalisti-
schen Asthetik und Poetik, Miin-
chen 1973, bes. S. 7 ff. und
S. 207 ff. Der von Donald Pre-
ziosi gefiihrte Vergleich beider
Angtitze, der sich auf den von
Panofsky wie von Mukarovsky
jenseits bloB ikonographischer
Bedeutung gesuchten »imma-
nenten Sinn« der Kunst beruft,
verstellt eher diese Differenz.
(Rethinking Art History. Medita-
tions on a Coy Science, New
Haven / London 1989, S, 11 ff)).
Kandinsky (wie Anm. 3), S. 51.
Zur Kritik am »falschen Gan-
zen« Siehe Theodor W, Adomo,
Expressionismus und kiinstleri-
sche Wahrhaftigkeit, in: Die
nene Schaubiihne, 2. 1920,
S. 233 ff.

Dies geschieht durch eine An-
thropomorphisierung des Bild-
werks, auf die noch zuriickzu-
kommen sein wird. Organisch-
strukturale Mischformen bringen
je nach dem Anteil struktura-
ler Ordnungen unterschiedliche
»Persénlichkeiten« hervor: ein
»herrschendes Individuum« bei
strukturaler Begleitung, ein »zar-
tes Individuum« bei dynami-
scher Betonung des Strukturalen.
Zum »Sinnbild der gliicklichen
Individuen« erkldrt Klee das
Gleichgewicht  beider. Klee
1921/22 (wie Anm. 4}, S. 60.
Ibid., S. 150f.

Zit. nach Jiirg Spiller, Paul Klee.
Schriften zur Form- und Ge-
staltungsiehre, Bd. 1: Das bild-
nerische Denken, Basel 1956,
S. 169.

Van Doesburg (wie Anm. 35),
S. 25.

Panofsky (wie Anm. 7), bezieht
sich auf den von Heinrich Wolff-
fin am 7. Dezember 1911 gehal-
tenen Vortrag gleichen Titels,
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abgedruckt in den »Sitzungsbe-
richten der Kgl. PreuB. Akad.
der Wissenschaften«, 31. 1912,
S. 572 ff. Zur Auseinanderset-
zung Panofskys mit Riegl und
Wolfflin siche Dittmann (wie
Anm. 13), S. 109 ff. und Renate
Heidt, Erwin Panofsky. Kunst-
theorie und Einzelwerk, Koln/
Wien 1977, S. 17 ff. und 239 ff.
und Michael Ann Holly, Panofs-
ky and the Foundations of Art
History, Ithaca/London 1984,
S. 46 ff.

»Jeder Kiinstler findet bestimmte
»optische« Moglichkeiten vor, an
die er gebunden ist. Nicht alles
ist zu allen Zeiten moglich. Das
Sehen an sich hat seine
Geschichte, und die Aufdeckung
dieser >optischen  Schichten«
muf als die elementarste Aufga-
be der Kunstgeschichte betrach-
tet werden.« (Heinrich Wolfflin,
Kunsigeschichtliche  Grundbe-
griffe. Das Problem der Stilent-
wicklung in der neueren Kunst,
Miinchen 1915, 81943, S. 12).
Erwin Panofsky, Das Problem
des Stils in der bildenden Kunst,
in: Zeitschrift fiir Asthetik und
Allgemeine  Kunstwissenschaft,
X. 1915, S. 460, zit. nach dem
Wiederabdruck bei H. Oberer
(Siehe Anm. 2), S. 19 ff., S. 21,
Die Parallelitit zu Worringers
Rede vom »Weltgefiihl« (siehe
Anm. 10) ist hier besonders
deutlich.

Im 1922 geschriebenen Vorwort
zur sechsten Auflage verbessert
Wolfflin den Terminus »Sehfor-
men« durch »Vorstellungsfor-
men, ohne durch diese Annghe-
rung an Panofsky seine Metho-
dik in irgendeiner Weise #indern
zu miissen. Holly (wie Anm. 37)
weist ebenfalls auf die Unein-
deutigkeit der 'Wolfflinschen
Kategorien und den Scheinwi-
derspruch zwischen seiner und
Panofskys Haltung hin, Die Kri-
tik Panofskys an W&lfflin wird
mifiverstanden als Kritik an einer
zu formalen Betrachtungsweise,
Hollys weitgehend beschreiben-
de Darstellung bleibt an der
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Oberfliche der vorgefundenen
Argumente und Fragen, stellt
sich ihnen unmittelbar (»Is the
optical form ever free of cultural
causes?«), um schlieBlich das
enttduschie Resiimee zu ziehen:
»Panofsky«s early essay remains
frustrating in ifs vagueness...,«
S. 67). Zur Abkehr Wolfflins
vom einfiihlungspsychologisch
geprigten Formbegriff der Pro-
legomena siehe Hauser (wie
Anm. 24)

Panofsky (wie Anm. 8), S. 35;
siche auch ibid, Anm. 12
Panofsky fiihrt hier seine eigene
Einteilung in Form und Gegen-
stand, die er 1915 (wie Anm. 39,
S. 24), als Alternative zu Wolff-
lins stilimmanenter Unterschei-
dung von Form und Inhalt vor-
schldgt, auf Wolfflin zurtick, Fiir
Wolfflin  selbst war »Inhalt«
lediglich an das Konzept der
ausdrucksbedeutsamen Individu-
alform gekniipft. Auch Panofs-
kys Abgrenzung gegen Worrin-
ger beruht auf einem Mifver-
stindnis, das denselben Einheits-
wunsch deutlich werden ld8t. In
seinem Aufsatz iiber das »Kunst-
wollen« (wie Anm. 8), S. 41,
Anm. 8, kritisiert er an Worrin-
gers Abstraktion und Einfiihlung,
daB dort der von Riegl eliminier-
te Gegensatz zwischen naturiihn-
licher und naturentstellender
Kunst begrifflich wiedereinge-
fiihrt werde. Panofsky tibersieht
dabei, dafl auch Worringers Be-
griff der Einfiihlung den kiinstle-
rischen Naturalismus vom Prin-
zip der Nachahmung 16st, ihn als
psychische  Aktivitat versteht
und damit grundsitzlich auf eine
Stufe mit dem Abstraktionsdrang
stellt. Panofskys Ausweitung des
Naturbegriffs auf die »Vorstel-
lungswelt« widerspricht keines-
wegs Worringers Vorgehenswei-
se, die vom jeweiligen Stil ein
spezifisches Naturverhiltnis ab-
leitet und von diesem auf trans-
zendentale bzw. immanente
religiise Systeme schlieft.
Dieser Zusammenhang ist be-
reits angedeutet in  Michael
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Podros Bemerkung, »if all form
is expressive, no form-content
distinction is possible«, unversf-
fentlicht, zit. nach Holly (wie
Anm. 37), S. 62. Zur Konse-
quenz und Kritik dieser An-
schauung vgl. Martin Warnke,
Weltanschauliche Motive in der
kunstgeschichtlichen  Populéir-
literatur, in: ders. (Hrsg.): Dag
Kunstwerk zwischen Wissen-
schaft und Weltanschauung,
Giitersloh 1970, S. 88 ff. Das
Postulat einer i#sthetischen Ein-
heit des Werks verfiige eine

»unbeschrinkte  Autoritit des
Ganzen«  (Ibid.,, S. 101,
Anm, 13) iiber das Einzelne und
verdriinge den  emanzipatori-
schen Charakter von Kunst
zugunsten  ihrer  affirmativen
Funktion.

Alois Riegl, Die spéitrdmische
Kunstindustrie nach den Funden
in  Ostereich-Ungarn, Wien

. 1901, Darmstadt 31964, S. 229.

Vgl. hierzu Brwin Panofsky,
Probleme der Kunstgeschichie,
in: Welt und Werk, Sonntagsbei-
lage der Deutschen Allgemeinen
Zeitung vom 17. 7. 1927, wie-
derabgedruckt in: Idea, 7. 1988,
S. 12. Panofsky ordnet hier die
inhaltlichen = Momente  des
Kunstwerks dem »Stilbefund«
zu und sieht als Aufgabe der
Forschung, »die rein dialektische
Zerreifung der Kunstwelt in
»Inhalt« und »Form« wieder auf-
zuheben und dadurch zu einer
Betrachtungsweise  vorzudrin-
gen, die grundsitzlich weder
»Formen« noch »Inhalte«, son-
dern nur Gestalten sieht, in
denen beide vereint sind«. Der
alte »Gegensatz zwischen Ikono-
graphie und Formenanalyse«
solle »durch eine Art von Typen-
lehre« iiberwunden werden.
Panofsky (wie Anm. 8), S. 35.
Auch wenn in der ikonographi-
schen Forschungspraxis diese
héhere Einheit von Form und
Inhalt nicht mehr explizit ge-
macht ist, bleibt sie gedankliche
Voraussetzung,

Erwin Panofsky, Zum Problem
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der Beschreibung und Inhalts-
deutung von Werken der bilden-
den Kunst, in: Logos, 21. 1932,
S. 103 ff. ; zit. nach dem Wie-

derabdruck bei Oberer (wie
Anm. 2), S. 89.
Ibid., S. 93f.

Eine strukturelle Parallele zur
Abfolge von Stilgeschichte und
Ikonologie weist das Verhiltnis
von Abstraktion und Gegen-
standlichkeit in der friihen kiinst-
lerischen Entwicklung Klees auf.
Entscheidend fiir Klees Kunst ist
die um 1913 erreichte vollige
Eliminierung des Sujets, die vol-
lige Auflésung der illusionisti-
schen Bildriiumlichkeit und die
abstrakte Gestaltung der Bild-
fliche als ganzer. Opponierend
gegen die Destruktion des
Gegenstands im Kubismus inter-
pretiert Klee im nachhinein
Abstraktion als »Kristallisieren«
des Kiinstlers (vgl. Anm. 26):
Schaffendes Subjekt, Produk-
tionsprozel und Werk 16sen sich
ins »Kunstwollen« auf, Erst nach
dieser Phase erfolgt die Wieder-
einfiihrung des Gegenstands, als
Abbreviatur fiir Welt schlechthin
in den Chiffren der sog.
»Miirchenlandschaften«: Sonne,
Mond und Sterne. Wie zuvor die
abstrakte gewinnt nun die gegen-
stindliche Form die Funktion
eines Kosmoszeichens. Analog
ist die Position des Sujets in
Panofskys Sinnschichtenmodell
zu umreiBlen, das mit den forma-
len Charakteristika zum Aus-
druck des Wesens wird.

Die mittelalterliche Bildtradition
der »natura artifex« wird durch
die Dissertation von Mechthild
Modersohn (Hamburg) iiber den
»Rosenroman« vorgestellt wer-
den. Vgl. den Aufsatz von
M. Modersohn in diesem Band
S. ## ff. — Zur theoretischen
Funktion des Motivs s.: Heide
Klinckhammer, Kunst und
Natur, Produktion und Rezep-
tion. Kunsttheorie im 18. Jahr-
hundert, in: Kritische Berichte
14, 1986, H. 1, S. 27 {f.

Hans Blumenberg, »Nachah-
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mung der Natur«. Zur Vorge-
schichte der Idee des schépferi-
schen Menschen, in: Studium
Generale, 10, 1957, 8. 266 ff.,
hat auf die Rolle des aristoteli-
schen Mimesis-Begriff in der
Neuzeit hingewiesen und bereits
dessen hier zur Debatte stehende
Funktion, die autonome schépfe-
rische Kraft des Menschen in
Asthetik und Technik der Vor-
bildlichkeit der Natur zu beugen,
beschrieben. Die historische Dy-
namik dieses Denkmotivs bleibt
aufgrund der recht beliebigen

Wahl der Beispiele jedoch
unklar, Blumenbergs Versuch,
anhand von  Selbstdeutungen

Klees in der Moderne gerade die
bis dahin fehlende »Konzeption
des authentischen Menschen«
(S. 269) auszumachen, sitzt
selbst der naturphilosophischen
Idee des Urgrunds auf (Siehe
S. 283). Auch andere Beobach-
tungen wie etwa die der Vogel-
bedeutung  des  Flugzeugs
(8. 269) unterstiitzen eher die in
der vorliegenden Studie vertrete-
ne These von der besonderen
Affinitit der Moderne zur aristo-
telischen Naturphilosophie.

Fiir Schelling wie spiter in
popularisierter Form fiir Riegl
gilt das Naturphéinomen der Kri-
stalligation als die schon existen-
te Gestalt jener »unbewufiten
Wissenschaft« der Natur, die
auch als Wesen der Kunst ange-
nommen wird. Vgl. K. F. A,
Schelling, Uber das Verhdlinis
der bildenden Kiinste zur Natur
(1807), in: Schellings Werke,
hrsg. von Manfred Schroter,
3. Erginzungsband, Miinchen?
1968, S. 391 ftf., bes. S. 404 und
Alois Riegl, Historische Gram-
matik der bildenden Kiinste,
Bd. I (1897/98), S. 22. Abstrak-
tion von der physischen Natur ist
Voraussetzung zur FErkenntnis
ihres Wesens und doch nimmt
dieses Wesen wiederum Gestalt
in der empirischen Natur an, was
einer Allegorisierung der geisti-
gen durch die materielle Natur
gleichkommt. Diese gedankliche
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Operation charakterisiert auch
Panofskys Auffassung bestimm-
ter Formcharaktere in ihrem Ver-
héltnis zu der auBerhalp liegen-
den »eigentlichen« Bedeutung.
Dieser ist nicht nur gewihrleistet
durch das Prinzip der imitatio
naturae, sondern auch durch die
Bildtradition, die fiir den Zei-
chencharakter des Werks biirgt.
Das von Hegel beschriebene
Empirisch-Werden der Darstel-
lung, (vgl. dazu W. Busch, Die
notwendige Arabeske. Wirklich-
keitsaneignung und Stilisierung
in der deutschen Kunst des 19.
Jh., Berlin 1985, S. 22f.), hebt
den Zeichencharakter ebenso auf
wie das in der zeitgendssischen
Bildkunst ebenfalls auftretende
Abstrakt-Werden der Linie, etwa
bei Carstens oder Friedrich. Das
Panorama als Zuspitzung des
positivistischen Modus und die
abstrakte Form sind also zwei
Aspekte desselben Phinomens
und werden gleicherweise be-
kdmpft dorch den Hinweis auf
die durch Grundbegriffe er-
schlieBbare »Natur« des Kunst-
werks. Doch irrt Hauser (wie
Anm, 24), wenn er beide paralle-
lisiert. Die Selbstretlexion der
Form, durch die Individualisie-
rung der tradierten Bildprache in
Gang gesetzt, wird durch die im
Panorama miindende Anschmie-
gung des Artefakts an Natur auf-
gehoben; der extreme Illusionis-
mus des Panoramas entspricht
damit der irrationalen, auch von
Wolfflin verwendeten kunstwis-
senschaftlichen Denkfigur des
reinen Sehens, die im Optischen
wie im Haptischen den Bezug
auf »Welt«, den frivialisierten
Zeichencharakter erhalten will.
Die gesellschaftlichen Inhalte
sind als diejenigen der Kunst
nicht mehr hersteltbar, so tritt
das physiologische Sehen an ihre
Stelle.

So wie Kristallisation in der
Historischen Grammatik  das
Natur und Kunst gemeinsame
Formgesetz bezeichnete, be-
schreiben das Taktische wie das
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Optische eine durch die jeweils
angemessene Art der Wahreh-
mung geleistete  Ubereinstim-
mung von Figur und Grund.
Durch die jeweilige Seheinstel-
lung — Nahsichtigkeit oder Fern-
sichtigkeit — ist der Naturein-
druck gewahit. In beiden Fillen
kann die spezifische kiinstleri-
sche Form — etwa die Starre der
dgyptischen Reliefs zugunsten
der plastischen Einzelheit, die
Farbflecken des impressionisti-
schen Bild zugunsten des Ge-
samteindrucks — vernachliissigt
werden, In der nahsichtigen Seh-
weise wird die stilisierte Figu-
rendarstellung als »naturwahr«
erfahren  (Riegl, Historische
Grammatik der bildenden Kiin-
ste, aus dem Nachlal hrsg. von
Karl M. Swoboda und Otto
Pécht, Graz/Kéln 1966, S. 292,
und ders. (wie Anm. 43), S. 32,
Anm, 1 und S. 56f.) In der opti-
schen Darstellungsweise wird
der naturwahre Eindruck eben-
falls, nur bei gréBerer Distanz,
erreicht  (Riegl,  Historische
Grammatik, S. 68, noch ohne
Verwendung des Begriffs »op-
tisch«, mit Bezug auf die impres-
sionistische Malerei), Natur-
wahrheit ist also in Riegls
Terminologie nicht mehr an die
Tllusion eines Naturausschnitts
gebunden, sondern ist verankert
in der Wahmehmung; auf die-
sem gedanklichen Fundament
konnen die Expressionisten die
elementare kiinstlerische Form
als solche durchs »Erleben«
gleichsam in Natur verwandeln.
Siehe hierzu Dittmanns Kritik
(wie Anm. 13), S. 35 ff.

Vgl. Oskar Bitschmann, Beitrd-
ge zu einem Ubergang von der
Tkonologie zu kunstgeschichtli-
cher Hermeneutik (1978), in:
Ekkehard Kaemmerling (Hrsg.):
Ikonographie .und Ikonologie.
Theorien - Entwicklung - Pro-
bleme, Ké&ln 1979, 41987,
S. 460 ff. Die bei Panofsky
vorausgesetzte ungeschichtliche
Struktur des Sinnverstehens wird
in Beziehung gesetzt zur roman-
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tischen Auffassung einer idealen
Gleichzeitigkeit des  Geistes
(S. 464 f). Bitschmann (wie
Anm. 1) betrachtet Panofskys
Tkonologie als Modell von Ver-
stehen und Erkldren, das keine
Theorie der Interpretation ent-
halte.

Vegl. Anm. 41, Panofsky sieht
hier die Entwicklung des »Imita-
tiven« und der »Darstellungsmo-
dix in »vollig paralleler Weise«
sich vollzichen, »so dal z.B.
eine Epoche der Landschaftsdar-
stellung ebenso eine Epoche der
reinen Menschendarstellung vor-
aussetzt, wie die malerische die
plastische.. .«.

Dazu Lorenz Dittmann, Der
Begriff des Kunstwerks in der
deutschen Kunstgeschichte, in:
Probleme der Kunstwissenschaft
Bd. 2: Wandlungen des Paradie-
sischen und Utopischen, hrsg.
von Hermann Bauer u.a., Miin-
chen 1966, S. 51 ff,

Dies ist zum Beispiel in der
van Gogh-Rezeption anschau-
lich. Riegls »Fernsicht« greift an
van Goghs Landschaften noch
weitgehend, d. h, aus der Entfer-
nung konstituiert sich fiir den
Betrachter der rdumliche Ein-
druck, der aus der N#he durch
die Materialitit und Heftigkeit
der Pinselspur nicht herstellbar
ist. Heckels und Kirchners Bil-
der bleiben auch aus der Entfer-
nung gesehen flidchig, die einzel-
nen Pinselstriche werden nicht
als atmosphiirische Schattierung
wahrgenommen wie etwa van
Goghs zirkuldre Himmelsgebil-
de, sondern schliefien sich zu rei-
nen Flachenkompartimenten,
Riegl (wie Anm. 43), S. 30,
Anm. 1, siehe auch ibid., S. 37.
Worringer (wie Anm. 10), S. 49,
verselbstindigt die  primitive
Raumschen zu einem auch reli-
giés fundierten Wesensprinzip
des Abstraktionsdrangs, der »als
Folge einer groBen inneren
Beunruhigung  des Menschen
durch die Erscheinungen der
Auflenwelt ... einer stark trans-
zendentalen Firbung aller Vor-
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stellungen« zugeneigt sei. Das
taktische Kunstwollen verwan-
delt er in den »Instinkt fiir das
»Ding an sich«« (8. 52), Ihm
nihere sich der menschliche
Geist wieder nach »jahrtausen-
delanger Entwicklung ... ratio-
nalistischer Erkenntnis«; denn er
stehe »wieder ebenso verloren
und hilflos dem - Weltbild
gegeniiber wie der primitive
Mensch, nachdem er erkannt hat,
»daB diese sichtbare Welt, in der
wir sind, das Werk der Maja sei,
ein hervorgerufener Zauber, ein
bestandloser, an sich wesenloser
Schein, der optischen Illusion
und dem Traume zu verglei-
chen« (S. 52 f.). Diese Vorstel-
lung einer hinter der Erschei-
nung verborgenen urspriinglich-
wesenhaften Wirklichkeit wird
zum Programm des Expressio-
nismus, der »den subjektiven
Gereiztheiten des Impressionis-
mus wieder einen in sich gefe-
stigten Logos der Dinge gegen-
iiberzustellen, ein ... dem Bereich
des bloBen Eindrucks Uberge-
ordnetes« zu zeigen sich vor-
nimmt. (Wilhelm Hausenstein,
Die Kunst in diesem Augenblick,
Miinchen 1920, S. 2)

Oswald Spengler, Der Unter-
gang des Abendlandes. Umrisse
einer Morphologie der Weltge-

schichte, Bd. 1. Gestalt und
Wirklichkeit, Miinchen 1918,
1923, S. 6.
Ibid., S. 46,
Tbid., S. 26.
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Siehe Alois Riegl, Naturwerk
und Kunstwerk, Teil 1 und II
(1901), in: Gesammelte Auf-
sitze, Augsburg/Wien 1928,
(S. 51 ff.), S. 69. Withrend »die
Auffassung der rdumlichen Um-
gebung der Einzeldinge im
Kunstwerk als eines unendlichen
dreidimensionalen Luftraums ...
erst mit der Renaissance« begin-
ne, wollte »das gesamte Alter-
tum, soweit es die Umgebung
der Binzeldinge im Kunstwerk
iiberhaupt beriicksichtigt hat, ...
dieselbe bloB nach den zwei
Dimensionen der Hohe und Brei-
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te, d.h. als Ebene angesehen
wissen.« Der Begriff des Raums
ist durch diesen Vergleich zur
»Umgebung der Einzeldinge im
Kunstwerk« verallgemeinert und
somit ebenso auf eine perspekti-
vische Tiefenriumlichkeit wie
auf die Flichenkomposition an-
wendbar, Raum und Fidche als
dem Einzelgegenstand iiberge-
ordnete Ganzheiten sind aus-
tauschbar,  Dieser  abstrakte
Raumbegriff setzt sich im Ex-
pressionismus fort, auch Does-
burg (wie Anm. 5, S. 7), kenn-
zeichnet Raum unabhingig von
perspektivischer  Tiefenbedeu-
tung als das »Verhiltnis eines
Gestaltungsmittels (z. B. Linien,
Farben) zu einem anderen (z. B.
Bildfliche)«.

Riegls Raumkonzept hat wie
seine  Wahrnehmungskategorien
(vgl. Anm. 52) die Aufhebung
der Differenz zwischen Kunst-
form und dargestelltem Gegen-
stand zur Folge.

Ernst Cassirer, Philosophie der
symbolischen Formen, Berlin
1923-29, Bd, 3: Phinomenologie
der Erkenntnis (1929), S. V.
Ibid., S. 43, mit Verweis auf
Bergson.

Ibid., Bd. II: Das mythische
Denken (1925), S. 320; Siehe
auch ibid., Bd. I: Die Sprache
(1923), S. 26: »Auch die Kunst
kann so wenig als der blofie Aus-
druck des Inneren, wie als die
Wiedergabe der Gestalten einer
duferen Wirklichkeit bestimmt
und begriffen werden, sondern
auch in ihr liegt das entscheiden-
de und auszeichnende Moment
in der Art, wie durch sie das
»Subjektive« und das »Objekti-
ve«, wie das reine Gefiihl und
die reine Gestalt ineinander auf-
gehen...«.

Nicht anders 16st Paul Klee das
Problem der modernen »Gegen-
standslosigkeit«, wenn er an die
Stelle des Sujets in seiner Bau-
hauslehre die »Genesis des
Werks« setzt.

Erwin Panofsky, Die Perspektive
als  »symbolische Forms, in:
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Vortriige der Bibliothek War-
burg (1924/25), Leipzig und
Berlin 1927, S. 258 ff., wieder-
abgedruckt bei Oberer (wie
Anm. 2), S. 99 ff. Gottfried
Bochm, Studien zur Perspekti-
vitdt. Philosophie und Kunst in
der Frithen Neuzeit, Heidelberg
1969, S. 14f,, kritisierte bereits
den problemgeschichtlichen An-
satz von Panofskys Studie und
analysierte umfassend die bei
Panofsky nur angedeuteten phi-
losophisch-#sthetischen Implika-
tionen der Perspektive. Die
Ergebnisse dieser Untersuchung
werden den folgenden Uberle-
gungen zur historischen Ver-
flochtenheit von  Panofskys
Methodik mit dem kiinstleri-
schen Durchbruch zur Abstrak-
tion zugrundegelegt.

Cassirer  (wie Anm. 67),
S. 107 ff.,, von Panofsky (wie
Anm, 69), S. 101, ausfiihrlich
zitiert.

Boehm (wie Anm, 69), S. 38.
Panofsky (wie Anm. 69), S. 117.
Die Auffassung des Flucht-
punkts als Symbol setzt bereits
die Abkehr von der perspekti-
visch-riumlichen  Anschauung
voraus.

Ibid,, S. 122.

Bitschmann (wie Anm. 1),
S. 105, sieht in Panofskys »Aus-
legung der Perspektive als Er-
schlieBung des Bereichs des
Visioniiren gegentiber dem Ma-
gischen der Figur in der Fliche«
einen Ansatz zur Interpretation
im strengen Sinne, deren Begriff
seinem ikonologischen Modell
fehle.

Panofsky (wie Anm. 69), S. 111.
Zahlreiche Beispiele in: Der
Blaue Reiter, hrsg. von Wassily
Kandinsky und Franz Mare,
Miinchen 1912.

Ludwig Coellen, Der Formvor-
gang in der expressionistischen
Malerei, in: Das Kunstblatt, 2.
1918, S. 72. : »Jhrem Formwerte
nach ist die Fliche nicht leer.
Gerade weil sie ungeformt ist, ist
sie Formsymbol des Irrationalen,
des noch nicht in die Rationalitét
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80

81

des Korperlichen entlassenen
Grunds. Sie ist die potentielle
Unendlichkeit, die alles Endli-
che, Geformte aus sich gebiren
solf. Sie ist latente Dynamik.«
Ubereinstimmung mit Panofskys
theoretischem Ansatz zeigt auch
Coellens Aufsatz »Form als
Symbol«, in: Zeitschrift fiir
Asthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft, 21, 1927, S. 375 ff.
Diese »hdhere Einheit« wird
auch in der hermeneutischen
Forschung teilweise vorausge-
setzt; siehe z. B. Michael Brotjes
Identifikation der Bildfliche mit
dem Unendlichen (»Die Gestal-
tung der Landschaft im Werk
Caspar David Friedrichs und in
der holldandischen Malerei des
17. Jahrhunderts«, in; Jahrbuch
der Hamburger Kunstsammiun-
gen, 19. 1974, S. 43 ff.).

Siehe Boehm (wie Anm. 69),
S. 53.

Zum folgenden siehe Klee
1921/22 (wie Anm. 4), S. 19 ff,
fig. 17 f.

Ibid., S. 24.

Die methodische Gleichstellung
von kiinstlerischen und aufier-
kiinstlerischen  Sinn-Strukturen
ist zwar auch ein Merkmal der
Semiotik, auf die Panofsky 1932
in dem bekannten Beispiel des
Hutabnehmens Bezug nimmt. Es
spricht jedoch vieles dafiir, daf
solche Ansdtze von Panofsky
lediglich als Aktnalisierungen
der hier aufgezeigten romanti-
schen, iiber Riegl rezipierten
Denkfigur der »Wesensform«
benutzt werden. Panofsky nimmt
nicht nur Riegls »Kunstwollenx,
sondern ebenso Cassirers »sym-
bolische Form« und Husserls
weidetischen«  Charakter — zur
Bestimmung jenes Urgrundes
ohne jede Differenzierung in
Anspruch. Auf die Fachge-
schichte bezogen wird durch
Panofsky im Positiven vor allem
die in den 60er Jahren realisierte
Moglichkeit zur Erweiterung des
Gegenstandsbereichs der Kunst-
geschichte geschaffen, d. h, ihre
Beschriinkung auf die »hohe
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Kunst« aufgehoben.

Zur Fundierung des Phinomen-
sinnes im aristotelischen Erfah-
rungsbegriff siehe Bitschmann
(wie Anm, 54), 8. 465.

Diese gemeinsame Grundlage
von Ikonographie und Ikonolo-
gie in der gewthnlichen Wahr-
nehmung wird u. a. durch Renate
Heidt (wie Anm. 37) auBler acht
gelassen, die beziiglich Panofs-
kys Theorie zwischen einem
»normalen«  ikonographischen
Symbolbegriffs und dem Cassi-
rerschen  strikt  unterscheidet
(S. 253). Die Aufhebung der
Grenzscheide zwischen dem Zei-
chen und dem Bezeichneten in
Cassirers »symbolischen For-
men« ist eher das »Zu-sich-
selbst-Kommen« des Symbols,
insofern die ihm im Gegensatz
zur  Allegorie  zugesprochene
wesenhafte Einheit von Zeichen
und Bedeutung absolut gesetzt
wird. Die im betrachtenden Sub-
jekt aufgrund von Konvention
hergestellte Verkniipfung von
Form und Inhalt objektiviert sich
zu einem quasinaturgesetzlichen
ProzeB, so dal} anstelle des Zei-
chens nun der Vorgang des refle-
xionslosen Verstehens selbst
zum Symbol werden kann, Als
historische Funktion des Cassi-
rerschen Symbolbegriffs v. a. in
der Theorie Panofskys muf also
die Verteidigung des klassischen
Symbolbegriffs gesehen werden.
Diese Bedeutung bestitigt sich
in der Etablierung der ikono-
graphischen Forschung, Zum
Begriff des Symbols und zu Cas-
sirer vgl. Hans-Georg Gadamer,
Wahrheit und Methode, Grund-
ziige  einer  philosophischen
Hermeneutik, Tiibingen 1972,
S. 68 1f.

Bitschmann (wie Anm. 54),
S. 464.

Panofsky (wie Anm. 69), S. 87 f.
Vgl zum  Mandrill-Beispie!
Panofskys  Biitschmann  (wie
Anm. 54), S. 464 und ders,, Ein-
fiihrung in die kunstgeschicht-
liche Hermeneutik, Darmstadt
1984,31988, S. 13 {f.
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91

Eine Alternative zur Absolutset-
zung des AlltagsbewuBtseins wie
zur Stilisierung der Kunstrezep-
tion zum »reinen Sehens« bite
nur die Binsicht in die geltende
Wahmehmungsnorm als Voraus-
setzung fiir die Erkenntnis des
kritischen Potentials von Kunst.
Vgl. Bitschmann (wie Anm, 54),
S. 466, Anm. 24, — Zur Ideologie
des »reinen« Sehens in Bezug
auf die hermeneutische Kunstge-
schichte s.: Konrad Hoffmann,
Die Hermeneutik des Bildes, in:
Kritische Berichte 14, 1986,
H. 4, 8. 34ff.

Panofsky (wie Anm. 69), S. 93:
Die GrtBe einer kiinstlerischen
Leistung sei davon abhingig
»welches Quantum von »Welt-
anschauungs-Energie« in die ge-
staltete Materie hineingeleitet
worden ist und aus ihr auf den
Betrachter hintiberstrahlt (in die-
sem Sinne ist ein Stilleben von
Cézanpe tatséchlich nicht nur
ebenso »gut«, sondern auch
ebenso »gehaltvoll« wie eine
Madonna von Raffael...)«.

Erwin Panofsky, lkonographie
und lkonologie. Eine Einfiihrung
in die Kunst der Renaissance
(Introductory, in: Studies in Ico-
nology. Humanistic Themes in
Art of the Renaissance«, New
York 1939, S. 3 ff.), in: Sinn und
Deutung in der bildenden Kunst
(»Meaning in the Visual Arts«,
New York 1957), Koln 1975,
21978, (S. 36 ff.), S. 42 1,

Erwin Panofsky, Kunstgeschich-
te als geisteswissenschaftliche
Disziplin (»The History of Art as
a Humanistic Discipline«, in:
The Meaning of the Humanities,
hrsg. von T. M. Greene, Prince-
ton 1940, S. 89 ff), ibid.,
(S.71f),S. 18.

Ibid., S. 18 f. Die Verwirrung
der sich als allgemeingiittig ver-
stehenden ikonologischen Me-
thodik angesichts der abstrakten
Kunst  versucht Heidt (wie
Anm. 37, 8. 239), folgender-
maflen aufzuldsen: »Brweist sich
Panofskys Auffassung von der
Einheit von Form und Motiv ...

92

93

94

95

prinzipiell giiltig fiir alle Kunst-
werke, so ist seine Methode der
Gegenstandsinterpretation doch
ausschlieBlich an darstellender
Kunst orientiert und auf diese
bezogen.« Panofskys frilhe Ver-
suche, abstrahierende Kunst
ebenso wie die 4sthetische Form
als solche methodisch in die
Inhaltsdeutung  einzubezichen,
scheinen vernachliissigbar, da
seine folgende, mehrheitlich der
dlteren Kunst gewidmete For-
schungspraxis diese theoreti-
schen Voraussetzungen nicht
mehr erkennen lasse.

Vgl. Otto Picht, Kritik der lko-
nologie, in: Kaemmerling (wie
Anm. 84), S. 354, zum Selbst-
verstindnis des lkonologen als
»Enthiiller von okkulten Din-
genx,

Siehe Giinter Bandmann, lkono-
logie der Architektur, Darmstadt
1969.

Als Anwendung von Panofskys
Interpretationstheorie  auf  die
Moderne versteht z. B. Arnold
Gehlen sein Buch Zeit-Bilder.
Zur Soziologie und Asthetik der
modernen Malerei, Frankfurt
a. M. / Bonn 21965.

Erik Forssman, Ikonologie und
allgemeine Kunstgeschichte, in:
Zeitschrift fiir Asthetik und all-
gemeine Kunstwissenschaft, 11.
1966, S. 132 ff.; iiberarbeitete
Fassung in: Kaemmerling (wie
Anm. 54), S. 257 ff,, Zitate
S. 297. Die Begriindung: »Indem
die Ikonologic den Darstellungs-
modus im Dargestellten einfach
aufgehen 14Bt, begibt sie sich
eigentlich der Mdglichkeit, einen
non-figurativen Kandinsky deu-
ten zu kénne.« (S. 271) Diese
Auffassung der ersten Sinn-
schicht ist schon bei Mannheim
angelegt, denn der erste »objek-
tive Sinn« wird hier mit Fiedlers
»reiner Sichtbarkeit« verglichen.
Karl Manheim, Beitrdge zur
Theorie der Weltanschauungsin-
terpretation, in; Wissenschafts-
soziologie. Auswahl aus dem

. Werk, hrsg. von Kurt H. Wolff,

Berlin/Neuwied 1964, S. 107.
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s Bitschmann (wie Anm. 54), zur gegenwirtigen Perspektive 10 phig. S, 80,
S. 472. marxistischer Kunstgeschichte, 101 Thegdor W. Adorno: Asthetische
97 Forssman (wie Anm. 95), in: Kritische Berichte, 3. 1990, Theorie, Frankfurt a. M. 1973,
S.297f. S.83. S.507.

% 0. K. Werckmeister, Stichworte  *° Ibid.




