
i Die erzwungene Unmittelbarkeit 
Panofsky und der Expressionismus 

I .  Grundbegriffe orlel- Die »NatuiA« des Kunstwerks 
In der Suche nach Grundbegriffen stimmten in den 20er Jahren, 
ohne voneinander Kenntnis zu nehmen, kunstwissenschaftliche 
und künstlerische Theoriebildung überein.' Die von Panofsky2 
ebenso wie von Kandinsky3, Klee4 und van Doesburg" hierzu 
vorgelegten Entwürfe scheinen zudem in der rückblickenden 
Betrachtung kaum ablösbar von der gleichzeitig sich vollziehen- 
den ästhetischen Autonomisierung der künstlerischen Mittel, die 
in der Malerei das Verhältnis zwischen Bild und Wirklichkeit 
zum Problem werden ließ.6 Gleichwohl verstanden lediglich die 

, Künstler diese Konzepte als Erklärungen ihrer eigenen abslrak- 
ten Kompositionen, insofern sie die Reduktion künstlerischer 
Gestaltung auf die ihr eigenen elementaren Mittel als Vorstoß 
zum »geistigen« Weltausdruck deuteten und der »sinnlich« na- 

I turabbildenden Kunst der Vergangenheit übe~ordneten.~ Ohne 
direkten Bezug zu den zeitgenössischen 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 »Kuilstwollens« einzurichten bestrebt ist. Die dennoch 
bestehende Gemeinsamkeit der im übrigen stets in sich antithe- 
tisch konzipierten künstlerischen und kunstgeschichtlichen 
Grundbegriffe liegt in der Prämisse jenes »Kunstwollens«, wel- 
ches eine ursprüngliche Ganzheit des Werks postuliert, die von 
Panofsky auch als »immanenter Sinn«, von van Doesburg bei- 
spielsweise als »realer Wesensgrund« angesproclien wird. In der 
jeweiligen Vereinigung der Gegensatzpaare, seien sie nun als 
Fülle und Form (Panofsky), Linie und Fläche (Klee) oder Farbe 
und Nicht-Farbe (Doesburg) bezeichnet, konstituiert sich die 
vorausgesetzte Einheit wieder. Sowohl im Modus der künstleri- 
schen Gestaltung wie in der sin~igeschichtlichen »Interpretation« 

t findet das Kuastwollen als gleichsam wörtlich aufgefaßte »Welt- 
anschauung« seinen Ausdruck. Dies zentrale expressionistische 

1 

Denkmotiv, im folgenden abgekürzt formuliert als Idee der 
Wesensform, soll in seiner Genese und Wirkung auf die Metho- 
dik der Kunstgeschichte hier näher untersucht werden. 



Die Entwicklung von kunstwissenschaftlichen Grundbegrif- 
fen, zum einen offenbar abhängig von der aktuellen künstleri- 
schen Innovation der »Gegenstandslosigkeit«, zum aiidern 
scheinbar lediglich aus der kunstwissenschaftlichen Tradition 
abgeleitet, wirft die generelle Frage auf, in welchem Verhältilis 
Kunstgeschichte und Kunsttheorie zum historischen Verände- 
ruiigsprozeß innerhalb der Kunstproduktion stehen. 

Ihren Ursprung hat die Suche nacll Grundwerten der Kunst 
bereits im 19. Jahrhundert, und zwar in der Krise des Kunstge- 
werbes und der Architektur, hervorgerufen durch die Anfänge 
industi-ieller Massenproduktion. Die dort erstmals aufscheinende 
Konkurrenz zwischen technischer und künstlerisch-handwerk- 
liclier Tätigkeit geht der Interpretation abstrakter Gestaltung in 
den zitierten Künstlertl-ieorieil voraus. Sempers Typenlehre etwa 
versuchte den auf der Londoner Weltausstellung wahrgenomme- 
nen Auswüchseii des viktorianischen Kunstgewerbes zu begeg- 
nen, indem er natürliche Bedürfnisse des Menschen mit »Ur- 
elementen« der Kunstindustrie verknüpfte und von letzteren wie- 
derum die Stilgesetze der Baukunst ableitete. Diese in Sempers 
reformerischen Bemühungen noch sichtbare Abhiingigkeit der 
kunstgeschichtlichen Systematik von der künstlerisch-techni- 
schen Entwicklung scheint für den Expressionisinus, in dem sich 
die Suche nach den Grundbegriffen schließlich entfaltet8, nicht 
mehr zu gelten. So stellte Geoffrey Perkins anhand der mythi- 
schen Vorstellungsinhalte des Wosringersclien Abstraktions- 
begriffes und seiner Adaption in der zeitgenössischen Kunst- 
kritik und -theorie die These auf, es habe eine kohärente »theory 
of expressionism« gegeben, doch zweifelt er »whether this 
theory has anything to do with either art or literature between 
1905 and 1920 in G e m ~ n y . < < ~  Kritisiert wird von Perkins zum 
einen ilv irrationaler Kern, die besagte, bei Riegl schon ange- 
legte und auch von Panofsky fortgeführte Vesknüpfung der Stil- 
kategorien mit einem transzendentalen bzw. pantheistischen 
»Weltgefühl«lo, zum andern die Ausklammerung des Sujets aus 
dem theoretisclien Diskurs. Lediglich verkaufsstrategische Inter- 
essen angesichts des allgemeinen Unverständnisses gegenüber 
den Abstrakten hätten die Rezeption von Worriiigers Argumnen- 
teil ~notiviert.~~ 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 Bestiminung realisiert.I2 

Trotz ihres kritischen Impetus enthält diese Betrachtungs- 
weise jedoch einen Zirkelschluß, denn Perkins leitet aus den 
anachronistischen Mystizismen der expressionistischen Kunst- 
anschauung lediglich deren »Falsifizierung« ab. Ebenso ist mit 
der immanenten Analyse des analogen, wenn aucli ungleich sub- 
tileren Irrationalismus in Panofskys Werk13 dessen historische 
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Begründung, bezogen auf die Geschichte der Kunst, noch nicht 
gegeben. Ein Durchbrechen dieses Kreises scheint nur möglich 
durch die Konfrontation und Verknüpfung des durchaus legiti- 
matorisch eingesetzten theorelischen Diskurses mit den jeweils 
in ihrer Eigenständigkeit begriffenen ästhetischen Strukturen. 
Die historische Betraclitung muß mit einer kritisch-analytischen 
verbunden werden. Gerade die von der Kunstgeschiclite etablier- 
ten Grenzscheiden, zum Beispiel die zwischen »Utopie« und 
»Sachlichkeit« oder zwischen theoretischer und künstlerischer 
Produktion, wären dann als die historisclieii Problemstellungen 
zu thematisieren. 

2. Anihivalenz und Synthese. Die Kuiistrezeption als 
wirk1iclzkeitsst~ftei~cIe.1 Prilzzil~ 

Dem von Perkins als Nicht-Beziehung deklarierten Wider- 
spruchsverhältnis zwischen Theorie und Kunst des Expres- 
sionismus entspricht auf der Ebene der künstlerischen Phäno- 
mene der una~iflösbarc Gegensatz von »reiner Form« und Sujet, 
wie folgende Charakteristik Brinkmaniis exemplarisch deutlich 
macht: Der 

»Expressionismus ist aiitimimctisch, er deformiert die 
Wirklichkeit, neigt irn VergIeicli zu aller irgeiidwie 
noch »realistiscli« zu nennenden Darstellung zur 
Abstraktion, zur Priorität von formalen Zeiclzelz fiir 
seelische und geistige Gehalte gegenüber dem Arsenal 
von Gestalten aus einer empirischen Welt. Im Gegen- 
satz oder wenigstens iin Unterschied zu anderen Va- 
rianten moderner . . . Kunst gerät der Expressionismus 
aber stärker in eine dialektische Sj~aizrzung von »rei- 
ner« Fornz und gre$I>ar genzachtenz Iizhalt .. . Das 
Besondere des Expressionisinus scheint also zu sein, 
daß die verbreitete europäische Tendenz zum Ab- 
strakten in der niodemen Kunst und Literatur verbun- 
den wird mit der fast beiesseneil Absicht, das soeben 
von alten Inhalten befreite »Abstrakte«, die aufs 
Formale reduzierten Str~~kturen wieder zum Medium 
eines wenn auch noch so vage bestimmten oder unbe- 
stimmten Inhalts seelischer und geistiger Realität zu 
machen.« l4  

In der Ambivalenz zwischen Gegenstandsverweis und 
Selbstbezogenheit bringt die expressioi~istische Ästhetik einen 
historischen Prozeß zur Entfaltung, dcr in der partiellen Einanzi- 
pation der Linie von gegenstandsbescl-ireibenden Funktionen in 
der hochklassizistischen und früliromantischen Malerei seinen 
Ausgangspunkt hat. Die Ungelöstheit des Widerspruchs zeigt 
sich in der zitierten Passage, die die Frage offenläßt, auf welche 
Weise aus »reinen Fonnena plötzlich »Zeichen« werden. Das 



Kunstwerk selbst, so muß gefolgert werden, kann die durch 
Bezeichnung dcr Formen als Zeichen anvisierte, wenn auch als 
solche undurchschaute Versöhnung zwischen Abstraktion und 
»greifbarem Inhalt« nicht leisten. Sie ist Sache der Rezeption, 
die in der expressionistischen Denkfigur der Wesensfom schon 
als Vorgabe an das Werk herangetragen wird. Wäluend die 
gegenständlichen Fragmente expressionistiscl~er Kompositionen 
oder durch Titelgebung ausgelöste Assoziationen an Empiri- 
sches lediglich mit der formalen Gestalt gedanklich verknüpft 
werden können, jedoch nicht in ihr aufgehen, behauptet die 
expressioilistische Vorstellung der Form als Ausdruck unmitttel- 
bares Eins-Sein. Die auf Reflexivität zielenden ästhetischen 
Qualitäten des Expressionismus werden in der zitierten Stil- 
beschreibung also mit seiner Ideologie vermischt. 

Andererseits können die formalen Tendenz zum Sachlich- 
Konstruktiven und die ins Religiöse und Kosmische gesteigerte 
Inhaltlichkeit auch nicht als Gegensatz zwischen Ästhetik und 
Theorie polarisiert werden.I5 Die Idee der Wesensform ist in der 
künstlerischen Gestaltungsweise selbst präsent, dic Interpreta- 
tion der Form korreliert mit dieser selbst, insofern etwa die 
dynamische Pinselspur den Gestaltungsprozeß selbst thematisiert 
und als unmittelbare Niederschrift »deutet«. Der heftige Gestus 
bekräftigt nichts anderes als die romantische Idee des in der Psy- 
che des Künstlers sich vermittelnden »Göttlichen der Natur«. 
Die Komposition als Bewegungsspur demonstriert - in Entspre- 
chung zu Worringers »Organisierung des Anorganischen«IG - 
die Denkfigur des »Kunstwollens«. Als dessen unpersönlicher 
Vollstrecker sieht sich der expressionistische Künstler - Objekti- 
vität und Subjektivität fallen in eins. 

In einem zweiten Schritt nun, d. h. in der auf die Epoche 
des Expressionismus folgenden Ära der »Sachlichkeit«, scheint 
der künstlerische Weltbezug sich in den elementaren Gestal- 
tungsmitteln selbst herzustellen und muß nicht mehr durch die 
Vitalität 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- 
hältnissen mittels elementarer Kunstmittela, für van Doesburg 
identisch mit der »geistigen aktiven Realität~erfahruilg«.'~ 
Intention seiner Grundbegrifflichkeit ist die Bestiminung der 
modernen abstrakten Gestaltungsweise als wahrhaft »realer«, 
während die abbildende ältere Darstell~~ngsweise als lediglich 
mittelbarer Ausdruck geringer gewertet wird. Mimesis ist nicht 
mehr Herstellung des Bildes der Natur, sondern Gleichheit von 
künstlerischer und natürlicher Struktur: »Das (wirkliche exakte) 
Kunstwerk ist ein Gleichnis des Universums mit künstlerischen 
Mitteln. « I 8  
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Ein extremer subjektiver Idealismus, dem die Realität in der 
Wahrnehmung allein begründet ist, rechtiertigt diese Analogie- 
Konstruktion. So lokalisiert Doesburg die »Gestaltung des realen 
Weseiisgrundes« im sinnlichen Wahrnehtnungsakt, der sich zuin 
»ästhetischen Erlebnis« transformiere und so »das Objekt in sei- 
nein Wesen auf eine neue Art gegenständlich« mache.19 Zum 
~usdruck  gelangt freilich nichts anderes als die küiistlerische 
Form selbst: »Die Eiitwicklung der bildenden Künste ist iin 
Grunde eine stetige Annäherung .. . an den exakten realen Aus- 
druck der Gestaltungsidee. «20 

So wie die heftige Piiiselsp~ir als expressionistisches Stil- 
mittel sich auf den künstlerischen Geslaltungsakt selbst zurück- 
bezog, ortet nun die Theorie der elementaren künstlerischen 
Mittel deren Expressivität in der »Ausdrucksfonn für das künst- 
lerische Tliesenhaft zugespitzt hieße dies: Der 
Expressionismus foi~nuliert, verbiiidlich Tür die weitere Ent- 
wicklung der abstrakten Malerei und ihr Verständnis, die Einlieit 
von Kunst und Natur im Modus der Unmittelbarkeit, d. 11. durch 
die ästhetisch und theoretisch vorgetragene Identität von Rezep- 
tion und Produktion. Das abstrakte Kunstwerk als »selbständi- 
ger, kii~zstlerisclz leherzdiger (gestalteter) Organismus, in dein 
sich alles gegeneinander ausgleicht<<22 negiert das Artifizielle 
und Individuelle des ästhetischen Gebildes so wie jede innere 
Widersprüchliclikeit. Inhalt des konzipierten Ausgleichs zwi- 
schen dem Positiven und Negativen zu exakt harmonischer Eiii- 
lieit ist gleichsam das »Große Nichts«, welches in Bruno Tauts 
1917 gezeichneter Bilderseihe Alpine Architektza die Versöh- 
nung von Bau- und Naturwerk be~iegelt.~" 

Die iin 19. Jahrhundert beginnende Suche nach künstleri- 
schen Grundbegriffen oder Urelenienten markiert die Abwen- 
dung von einem i~oimativen hin zu einem universalhistorisch 
begründeten Siilbegriff. Der Kunst kommt hierdurch ein völlig 
veränderter Stellenwert zu. Während sie in der Ästhetik als eige- 
ner Gegenstand behandelt, ihr ein eigenes Erkenntnisvermögen 
zugeordnet wurde, verliert sie diese gesonderte Position, wird sie 
mit allen anderen kulturellen und natürlichen Phänomenen 
grundsätzlich auf eine Ebene gestellt. Geleistet wird dies durch 
die ausschließliclie Bindung der Formkategorien an die Wahr- 
nehmung. Schon bei Thcodor Vischer ist das Schöne bloße 
Funktion der Anschauung und keine Eigenschaft des Werkes 
mehr.24 

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 Künst- 
liclikeit des Artefakts in der Natur der Wahrnehmung aufgehen. 
Zu dieseln Zweck eben modifizierte die expressionistisclie Idee 
der Wesensfor~n das alltägliche »gegenständliche« Sehen, 
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zunächst in der Dynamik der Form, dann in der Systematik der 
Grundbegriife und elementarer Gestaltungsmittel. SO besteht die 
von van Doesburg angestrebte Heranbilduiig des Betrachters auf 
das ästhetische Erfassen einer elementaren Bildsprache in der 
Einübung eines »reinen Sehens«, das als unmittelbare Werker- 
fahrung den in der abstrakten Kunstiorm verlorenen Wirklich- 
keitsbezug gleichsam ersetzen soll. 

Verwandt ist Klees 1918 konzipierter Idealentwui-f zur 
Rezeption abstrakter Kompositionen, die zur Erfahrung innerer 
(psychischer) und äußerer (landschaftlicher) Natur stilisiert 
wird.25 Die wenige Jahre später in seiner Ba~ihauslehre ent- 
wickelte Idee der »Genesis des Werks«, gedacht als Versöhnung 
von urtypischeil Gegensätzen im Gestaltungsprozeß analog dem 
natürlichen und dem kulturellen Kosmos, ist angelegt schon in 
der Selbststilisierung zum Kristall iin Tagebuch des Jahres 
1915.26 Das Grundmotiv der Abstraktionstheorie, Aufgehen von 
Künstler und Werk in einem zum iiatiirlichen Werden umgedeu- 
teten Schaffensprozeß, ist durch den A~isruf »Ich Kristall« schon 
verbildlicht. In der Identifikation von Rezeption und Produktion 
durch die »Genesis des Werks« setzt sich diese Syiithesefigur 
nur fort. 

Klee verwandelt wie van Doesburg das Artefakt zum orga- 
nischen Ganzen, indem er rein formale Bildelemente in land- 
schaftliche und psychische Inhalte »übersetzt«, die Rezeption 
des Abstrakten also der Nat~~rwahrnelimung adaptiert. Die Auf- 
stellung von Grundbegriffen und ihre »Organisierung« iii der 
»Genesis des Werks« beruht auf jener stilisierten Walirneliinung, 
in der die reine Form unmittelbar als Bedeutungsträger zugäng- 
lich scheint. 

Der »Traum von dcn Grundbegriffen<< ist mitliin nicht 
abzulösen von der ihn begründenden synthetische11 Absicht; die 
aus der vorausgesetzten Einheit des »Kunstwollens« abgeleiteten 
Grundbegriffe sind sekundäre Elemente und fallen wieder in 
diese Einheitsgestalt zurück.27 Künstlerische Grundbegriffe set- 
zen die historische Erfahruilg der autonomen ästhetischen Form 
voraus und konstituieren sich im Bestreben, die verselbständig- 
ten inhaltlichen und formalen Eleinente der Kunst als »Aus- 
drucksfosmen« in den natürlichen Kosmos wieder zu integrie- 
renaZ8 Es wird sich zeigen, daß auch die kunstwisseuischaftlicl~en 
Grundbegriffe dieser Ideologie nicht fernstehen. 

3. Herl*sclzaft des Eiizen: Vonz Kunstwolleiz zunz Gehalt 
Bei seiner Aufstellung einer künstlerischen Grammatik bestimmt 
Panofsky, der Begriffliclikeit Edgar Winds folgend, Fülle und 
Foim zu Grundbegriffen, die sich auf der phänomenalen Ebene 
in den Elementarwerten Freiraum und Körperrauin (optisch/liap- 
tisch), den Figurationswerten Tiefe und Fläche und in den Kom- 
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positionswerten Verschmelzung und Zerteilung gegenüberste- 
h e n . ? q i e s e  Größen gelten als dem Kunstwerk immanente 
Erscheinungen, deren Widersprüchlichkeit das zur Lösung anste- 
hende »künstlerische Problein« darstellt und immer auf den 
UrgegenSatz zurückgefül-irt werden kann. 

Eine Berechtigung der Begriffe Fülle und Forin Iäßt sich 
zwar nicht von der Hand weisen, insofern sie, ebenso wie van 
Doesburgs Kategorien, au i  das grundsätzliclie Verhältnis von 
Quantität und Qualität Bezug nehmcii. Die Problematik dieser 
Begriffe liegt jedoch darin, daß sie sich nicht aus ihrein jeweili- 
gen Wechselverhältnis konstituieren, sondern beide als wesen- 
hafte Größen voneinander abgegrenzt werden. Statt »in der 
Gestalt des streitend und sich zuwider Sclieiiienden gegenseitig 
notwendige Moinente zu erkennen<?", fixiert Panofsky wie 
seine Künstlerkollegen den inneren Widerspruch in Gegensatz- 
paaren, die iiiclit konfrontiert und in ihrer dynamischen Ver- 
flechtung erkannt, sondern als bereits versöhnte und zur Einheit 
geführte vorgestellt werden. Der historische Prozeß als Selbst- 
bewegung des Widerspruchs wird aufgehoben in eine statische 
Typologie Spenglerscher Prägung. Sein liolistisclier Charakter 
unterscheidet Panofskys Denken grundsätzlich von den zeit- 
genössischen strukturalistiscl.ien Tlieorieil"' und macht aiiderer- 
seits seine Nähe zur expressionistisclien Kunstauiiassung aus. 
Die Ontologisierung von »Fiille« und »Form« entspricht wie die 
durch sie bestätigte prastabilierte Harmonie des Kunstwerks 
etwa Kandinskys Verfahren, der den Elementen Punkt, Linie 
und Fläche jeweils einen wesenhafteil Charakter mit bestimm- 
ten Ausdrucksqualitäten zuweist, wobei grundsätzlich eine 
Kraft, eine Tendenz siegt: die Linie beispielsweise »vernichtet« 
den Punkt.32 Durch eine monistische Konzeption schließt ent- 
sprechend auch Paul Klee in seiner Bauliauslehre immanente 
Widersprüchlichkeiten aus; der »sich selbst bewegende« Punkt 
als Ursprung der »Genesis des Werks« und bildliche Entspre- 
chung zum »Kunstwollen« bringt die Elemente Linie und 
Fläche aus sich hervor uild bestimmt auch das Bildwerk als Ein- 
heit, in der die gedachten antithetischen Qualitäten wie zum 
Beispiel »orgaiiische« und »strukturale« Ordnungen immer 
schon versöhnt sind." Auch dient das Prinzip der Analogie zur 
Parallelisierung formaler und weltanschaulicher Elemente, wer- 
den die künstlerisclien Grundbegriffe 'aktiv-passiv-medial in 
einer Tabelle zur Systematisierung beliebiger Kulturphäilomene 
e i n g e ~ e t z t . ~ ~  Die Forin als solclie, als bloße Erscheinuiig ohne 
ideelle Verweisungsfunktion, hält Klee, durchaus in Überein- 
stimmung mit Panofskys Einwanden gegen Wölfflins Auffas- 
sung einer ausdrucksindifferenten Form, für »ein böses, gefahr- 
liches Gespenst.& Doesburg geht in seiner Uindeutung des 
Abstrakten zum Realen so weit, den Begriff der Forin zugun- 



sten des Terminus »elementare Ausdrucksmittcl« schlechthiil 
abzulel~nen.'~ 

Nicht nur der expressionistisclien »Metaphysik«, auch den 
theoretischen Arbeiten Paiiofskys liegt die Prämisse unmittelba- 
ren Verstehens zugrunde. In Übereinstimmung mit den Anliegen 
der Künstler ist Panofsky nicht nur beiniiht, die Form als 
Erscheinung eines weseilhaften Inhalts zu charakterisieren; in 
der Folge wird auch der Bildgegenstand nach dem Vorbild der 
Ausdrucksform zum Zeichen jenes Urgrunds, jenseits seiner 
bloß ikonographischen Einzelbedeutung, bestin~int. Die Ikonolo- 
gie wird so in Panofskys Modell dem Systein der Stilgeschichte 
lediglich einverleibt. 

Schon mit seinem Bekenntnis zuin Begriff des Kunstwollens 
demonstriert Panofsky die Abhängigkeit der kunstgescliichtlichen 
Begriffsbildung von der Entwicklung der Kunst, sieht er doch in 
ihm die Autonomie des Kunstwerks, seinen »immanenten Sinn« 
verbürgt, den es durch eine aus Riegls antithetischen Begriffen 
Objektivisinus 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 Grundbegriile, von 
jedem Widerspruch zur Gesellschaft befreit. 

Panofskys Abgrenzung gegen Wölfflins Lehre von einer 
doppelten Wurzel des Stils ist der erste Schritt zur »Resozialisie- 
rung« der autonomen Form37 ~ind er bedient sich hierzu der 
bereits beschsiebenen Mythisierung der Rezeption zu einein 
 inm mittelbaren Wahrnehmen. Ziel seiner Kritik ist Wölfflins 
Unterscheidung einer ausdrucksindifferenten allgemeinen 
Formensprache" voll einem individuellen Ausdruckswillen, der 
jenen durch die »Optik« einer Epoche vorgegebenen Stil inodifi- 
ziere. Panofsky besh-eitet nicht etwa die Relevanz der Kategori- 
enpaare Wölfflins, den an der Kunst des 15. und 16. Jahrhun- 
derts demonstrierten Stilwandel vom Linearen zum Malerischen, 
vom Flächenhaften zum Tiefenhaften. Er widerspriclit lediglich 
der Auffassung dieser Entwicklung als eincs rein formalen Pro- 
zesses. Das physiologische Sehen, auf welches Wölfflin die all- 
gemeinen Stilmomente zurückführe, könne nicht als fombestim- 
mendes Element in Kraft treten, da vielmehr jedes Sehen 
zugleich eine Interpretation des Gesehenen darstelle. Auch die 
allgemeinen Formen, deren sich der einzelne Künstler bediene, 
seien daher »aus einem Ausdrucksstreben hervorgegangen: aus 
einem der ganzen Epoche gewisseimaßen immanenten Gestal- 
tungs-Willen, der in einer grundsätzlich gleichen Verhaltungs- 
weise der Seele, nicht des Auges, begründet ist.«39 

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



einerseits und allgeineiiien Darstell~ingsmodi andcrerseits derar- 
tige Wichtigkeit beizumesseii, zuinal dieser sich in seiner Dar- 
stellung der Grundbegriffe ausschließlich auf jene letzteren kon- 
zentrierte, die vorausgesetzte Unterscheidung zwischen neutra- 
len und »expressiven« Forineii in seiileiii deskriptiv bleibenden 
Ansatz also gar nicht zum Tragen Ebenso hätte Panofsky 
gegen Riegls gleiclifalls »neutrale« Wahrnelimungskriterien 
Stellung nehmen inüssen, die jedoch nur wegen ihrer eiiipiri- 
schen Grundlagen kritisiert und deshalb zu ontologischen 
Größen »reformiert« werden. 

Ohne diese Beobaclitung iii seinen Begriffen wirklich fas- 
sen zu können, deutet Wölfflin mit seinem Konzept eine in sich 
widersprüchliche Qualität des Stils als »reiner Form« und Aus- 
drucksträger an. Diese, die innere Einheit des Werks in Frage 
stellende Bindung des Stils an formale Gesetzinäßigkeiteii zuin 
einen und inhaltliche Werte zum andern ist es, die Panofskys 
Widerspruch ~ L I T  den Plan ruft. Ein bezeichnendes Mißverständ- 
nis der Wölfflinsclien Koilzeptioii macht deutlich, welcher liiten- 
tioii sich seine I-Iiiiwendung zu Riegls Begriff des Kunstwollens 
verdaiikt. In wiederkehrenden Anincrkungen zu Wölfflins 
»Grundbegriffen« nämlich interpretiert Panofsky den von die- 
sem doch lediglicli iiiiierlialb der Stilailalyse geltend gemachten 
Dualismus von ausdrucksbedeutsamer und ausdr~icksindifferen- 
ter Form als venneiiltliclie Treniiung zwischen Forin- und 
Motivgescliichte, und er hält dagegen, »daß »formale« und »imi- 
tativex Elemente . . . als die verschiedeneil Äußerungen einer 
gemeinsame11 Grundtendenz begriffen werde11 köiiiie~i«.~~ 
Panofskys Überlegungen z ~ i  Wölfflin zielen also nicht nur auf 
die Subsuininierung der Individualfoim unter die allgemeiiie. 
Wölfflins Konzept einer doppelten Wurzel des Stils wird stell- 
vertretend für eine Dissoziation des küiistlerischen Phänomens 
in Form und Inhalt bekämpft. Für die ausdrucksbedeutsame 
Fonn setzt Paiiofsky den Bildgegenstand oder das Sujet und par- 
allelisiert dieses als Emanation eines allgemeinen Ausdruckswil- 
lens mit der künstlerischen Hiermit eignet er sich Riegls 
Option a~if  eine Synclironisierung von Stilgeschichte und 
Ikonographie >lii, wie sie in folgender Stellungnahme aus der 
Sl~ätrön~ischerz K~irzstirzclustrie deutlich wird: »Einen walirliaften 
kunstgeschichtlichei~ Wert können . . . ikonographische Feststel- 
lungeii erst dann gewinnen, wenn mall zeigt, daß in ihnen das 
gleiche Wollen zum Ausdruck gelangt ist, das die eigentlich 
bildküiistlerische Seite des Kunstwerks - die materielle Erschei- 
nung - so und iiiclit anders gestaltet l i a t . ~ ~ ~  

Auf die rigorose, gegen Wölfflin opponierende Projektion 
des Spezifischen auf das Allgemeine folgt logisch die Synthese 
von Sujetinhalt und küiistlerischer Form in der Ikoiiologie. Koii- 
stituiereiid fiir Panofskys Theorie ist und bleibt die Annahme 
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eines übergreifenden Dritten, dem ein »endg.iiltiger letzter Sinn 
im künstlerischen Phänomene« ent~pr ic l i t .~~ Das Sujet wird wie 
die F o m  zum Zeichen erklärt. Iii der paralleleti Ausrichtung von 
Form uiid Inhalt auf ein gleiches »Wollen« unterscheidet sich 
Panofskys Ikoiiologie wiederum grundsätzlicli von den Zeit- 
genössischen Ideen zu einer Semiologie des Kunstwerks, die 
eiiie innere Widersprüchlichkeit der in ihm versammelten 
Bedeutungen keineswegs ausschließt. 

In der Abhandlung Zunz Problem der Beschreibiiizg ulzd 
Iizhaltsdeiituiig von Wei.keiz der OiMeiide~r Kzlizst (1932) bezieht 
Panofsky zum ersten Mal das Sujet und mit iliin die »außer- 
künstlerische(n) Vorstellung« in ausfülirliclie methodische Über- 
legungen ein?* Die in deii fsülieren Aufsätzen vorbereitete Har- 
monisierung von Form und Sujetiiihalt irn iibergeoidnete~i 
»Kunstwollen« ist liier sysleinatisiert iin Vei-hiiltiiis der beiden 
untersten Sinnschichten zuin »Wesenssinii«. Wälireiid die Stil- 
geschiclite der Erkenntnis des Pliänoineiisinnes dienen soll, die 
Bildtradition als Korrektiv des Ausdruckssinns eingesetzt wird, 
betrachtet die ikonologische Deutung inlialtliclie und formale 
Aspekte wiederum gemeinsam. Inlerpretation hat »dann ihr 
eigentliches Ziel erreicht, wenn sie die Gesamtheit der Wir- 
kungsmomente (also nicht nur das Gegenständliclie und Ikoiio- 
graphische, sondern auch die rein »formalen« Faktoren der 
Licht-und Schattenverteilung, der Fläcliengliederung, ja selbst 
der Pinsel-, Meißel-, oder Sticlielfühmng) als »Dokumente« 
eines einheitlichen Welta~iscliauungssinns ei-faßt und aufgewie- 
sen hat.«46 Die Erriclitung einer dritten Sinnscliiclit dient also 
lediglich der Gleichordnung des Ästlietiscli-~onnalen mit den 
ikonographisch vermittelten Inhalten. Nachdem die Prämisse der 
ausdruckshaften Form die Auflösung des Äslhetisclien zur Affir- 
mation des Zeitwillens vorbereitet hat, wird letzterem auch der 
ikonographische Gegenstand unterstellt. Durcli die Parallelisie- 
rung mit der küiistleriscl.ien Form avai1c;iert er vom außerkünstle- 
rischen zum künstlerischen Faktor.47 Die Folge ist der letztendli- 
che Triumph des Sujets als Tsiäger konventioneller Bedeutung in 
der Forschungspraxis, die deii fiktiven Charakter der ikonologi- 
schen Sinnebene zeigt. 

4.  Die narurphilosophische Tradition des »Wesenssini?s« 
und der aristotelische Mimesis-Begrifl 

Die »Theorie« der Abstraktion irn Expressionismus ebenso wie 
die ikonologische Kunstwissenschaft Panofskys reagieren auf 
die Verselbständigung der künstlerischen Mittel und die damit 
einhergehende Verschiirfung des Konflikts zwischen Form und 
Sujetinhalt, indem sie das Neue dem Alten zu assimilieren ver- 
suchen, d. 11. der Fosm als solcher symbolische Funktion verlei- 
hen. Die Elemente dieser Theoriebildung sind bis in die Roman- 
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tjk z~~rückzuverfolgen und koiizeiitrieren sich auf ein wesent- 
liclies Moment: die Eliminierung bzw. Uindeutung des Mimeti- 
sehen jrn Diskurs über die K~iiist. 

Das Prinzip der imilatio naturae wird in Riegls Hisrorischer 
~ ~ ~ ~ z r n a t i k  modifiziert zum kiiiistlerischen »Wettschaffen« mit 
der Natur. Die auf dcn Scheiii des Wirklichen zielende Bildvor- 
stellung wird ersetzt durch das aristotelisclie Konzept der Mime- 
sis, welches zuiii einen Str~ikturgleicliheit zwischen künstle- 
rischem Schaffen und natürlichein Werden (i~nitatio)~~, zum 
ander11 Ergiinzung, Vollendung der Natur (perfectio) durch die 
Kunst aiinirnint. Als These ließe sich z~ispitzen, daß diese natur- 

Vorstellung eines wesenhaften Bezuges der 
Kunst auf die Natur als Ersatzbildung fiir die verloreiie Einbin- 
dung künstlerischer Produktioii in gesellschaftlich vorgegebene 
Sinnzusammenhänge entwickelt wird.49 

Um 1800, im Zuge dcr Individualisierung künstlerischer 
Gestaltung, setzt dieser Versuch zur »Objekiivierung« der Farin 
ein. Zu diesem Zwecke bestimmt Sclielling zum Beispiel die 
Regelmäßigkeit der Gestalt als solche zur Erscliein~ing des 
Weseiis. Diese iiaturpliilosopliisclie Idee eines der Natur imma- 
nenten Geistigen wird in der Folge popularisiert und zur Versöh- 
nung von künstlerisclier Form und allgemeinverbindlichein 
Inhalt eingesetzt. Objektivität ist nun nicht inellr in der Natur als 
dem Sujet der bildenden Kunst verankert, sondern wird in das 
Innere des Mensclien verlegt. Mit der Vorstellung eines »Kunst- 
triebcs«, der als Formwerdung jenes »Nat~irgeistes« definiert 
wird, ist bereits Riegls Modell des Kunstwollens vorweggenom- 
rnen.jO Der Kristall, Ursymbol des in der Natur waltenden 
»künstlerisclien« Fosmgesetzes findet Eingang in die Kunst- 
gescl~icl~tstlieorie. So deinoiistriert Semper in den Prolegonzena 
am Schneekristall die Formgesetze des Schönen, erhebt Riegls 
Historische Granznzatik das Phänomen der Kristallisation zuin 
Natur und Kunst übergreifenden Priiizip, das im »Kunstwollen« 
nur einen anderen Terinirius findet. Die durch Schellings Kunst- 
philosophie geleistete Versöhnung von Geoinelrie und Natur 
dient im weiteren Diskurs über die Kunst deren Harmonisierung 
mit Natur jenseits aller äußerlichen, abbildhaften Naturnälie. 
Hierauf gründet die expressioiiistisclie Programmatik, die ele- 
mentare Bildmittel und den Prozeß ihrer Anwendung mit kosmi- 
scher Ordnung schleclithin in eins setzt. 

Das »Kunstwollen«, Ersatz für die im Sujet und iin 
decorum gegebene Objektivitiit der traditionellen Kunst und 
Architektur, konstituiert sich vor allein in der Konzeption des 
Sehvorgangs. Der von Schelling als Quelle der Kunst bestimmte 
unbewußte Formwille der Natur »vergeistigt« sich in Riegls 
Systematik zur Wahrnehmung. War die Kristallisation als das 
ursprüngliclie, in der Kumt »zum Ausdruck« kommende Form- 



232 Rrgine Prange 

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 Austausclibarkeit von Form, 
Fomungsprozeß und Formquelle wird im Expressionismus zum 
Programm erhoben. 

Voraussetzung für die »Theorie« der Abstraktion iin 
Expressionismiis ist also nicht nur die Reduktion von Natiir auf 
die ihr zugrundeliegenden wesenhaften Foringesetze. Konstitutiv 
ist ebenso die schon angesprochene Parallelisier~ing jener Form- 
gesetze mit dein natürlichen Sehen in Gestalt des »Taktischen« 
und »Optischen«. Erst durch die Verankerung der Wesensfosm 
in der Anschauung kann der von Hege1 beobachtete werkimma- 
neilte Widerstreit zwischen Konvention und künstlerischer Auto- 
nomie entschärft werden, indem er näinlich auf das Werk- 
Betrachter-Verhältnis verlagert wird. Der Wirklicl.ikeitsc11arakter 
des Bildess' wird somit nicht mehr durch seine eigene Struktur, 
etwa den perspektivischen Bildraum, sondern durch die Rezcp- 
tion geleistet. Ein »reines Sehen« vorausgesetzt, kommt den 
bloßen Formen, unabhängig davon, ob sie Wirklichkeit abbilden 
oder nicht, Naturliaftigkeit zu. So stellte Riegl durch Rück- 
führung des Optischen und des Taktischen auf den natürlichen 
Seliakt unabhängig vom Darstellungsmodus den Naturcliaraktes 
des Artefakts in der Wahrnehmungsstruktur her." Dic expressio- 
nistische Wesensschau ist in der Wahn~eh~nungsphysiologie des 
19. Jahrhunderts bereils ai~gelegt.'~ 

Wenngleich Panofsky sich von Riegls wahrnehinungspsy- 
cliologischer Argumentation abgrenzt, bleibt auch für ihn der 
Mythos eines unmittelbarcn Weltverhältnisses Grundlage des 
k~instgeschichtlichen Sinnverstehens, nicht nur in der Kategorie 
der »synthetischen Intuition«, sondern bereits in der für die erste 
Sinnebene reklamierten alltäglichen Zeichen-Inhalt-Relatio~~.~~ 
Iin »eigentlichen« Gehalt, dein Nachfolger des Rieglschen 
Kunstwollens, wird demnach die idealistische Norm einer Über- 
einstimmung von Form und Inhalt wieder eingeklagt, die in der 
Modeilie sichtbar verletzt wurde. Panofsky setzt Eiiilieit in den 

anomena- immer schon versöhnten Grundbegriffen wie in der ph" 
len Sinnschicht voraus, um sie als Resultat der ikonologisclien 
»Interpretation« wiederum vorzufinden; die Quelle der »Inter- 
pretation« ist auch ihr Ziel. Wie die Genese von Panofskys 
»Wesernsinn« aus dem Rieglschen »Kunstwollen« zeigt, grün- 
dete die Einführung des weltai~schaulichen Inhalts in die Kunst- 
geschichtsmethodik auf stilgeschichtlicher Systematik. Die vor 
der Epoche seiner Abstraktion in jedem ästhetischen Objekt mit- 
gegebenen Inhaltc wie das Sujet oder der gesellschaftliche 
Zweck werden auf dieser Stufe methodisch aiisgeklammert, um 
in einem zweiten Schritt - durch Panofsky - dem antithetischen 
Kategoriensystem der Stilgeschichte hinzuaddierPS und einein 
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unabhängigen Dritten unterstellt zu werden. Die faktische Disso- 
ziation von Bildgestalt und iko~lograpliischem Inhalt konnte so 
als Problem innerhalb der kunstgescliiclitlichen Betrachtung 
nicht inehr in Erscheini~ng treten. Dennoch ist die Erfahrung 
jenes liistorischen Auseinandertretens von Form und motivi- 
schein Inhalt in den kunstwisseiischaftlicl~eii Theorien implizit 
präsent: in der Uiimögliclikeit iiämlicli, die Einheit am Werk 

( selbst festzuinaclieii. Das Ausweicl~en auf univcrsalgeschiclitli- 
I che Entwicklungs~nodelle, der Verzicht auf einen Begriff des 

Werks in der Kunstwissenscliafr"" erkliiren sich aus den Bedin- 
gungen ihres historischeil Eiitsteliungszusnminenhanges selbst. 
Lediglich mithilfe der iiaturpliilosopl~isclieii Idee eines wesen- 
haften Urgrundes, durch Neukantianismus und Pliänoineiiologie 
aktualisiert, konnte jene Harmonie - jenseits der materiellen 
Realität dcs Werks - thematisiert werden. 

5. Der abstrakte Ratim 
Dic Elimiiiieruiig des Miii~ctisclieii aus dem Diskurs über Kiinst 
manifestiert sich niclit nur in dcr stilgescl.iichtliclien und grund- 
begrifflichen Bescliriänkung auf forinale Kriterien, sondern vor 
allem auch in einer Abstrahierung des Rmmbegriifs, der die 
künstlerische Abkehr von der Perspektive widerspiegelt. Der 
Schritt von Riegls maßstäblicher Kategorie des Optischen zu 
Worriiigers Intlironisierung des Taktisclien oder Abstrakten ist in 
diesem Zusamnienhang nicht nur von wissenscliaftsgeschicl~tli- 
cher Relevanz; in ihin spricht sich auch der endgültige Bruch mit 
der perspektivischen Aiiscliauung aus, der iin wesentliclien erst 
nach der Jahrhundertwende vollzogen und in Deutschland durch 
den Expressioilismus zu einem allgemein wahrgenommenen 
ästhetisclieii Phänomen wurde." Die geistigen Qualitäten des 
Optischen gehen in der Folge auf das Taktische uber, das von 
Riegl zur psycliologischen Begründung des Taktischen nur ain 
Rande eingeführte Motiv dcr primitiven Ra~imscheu-5~ wird zuin 
Sinn fiir das »An-Sich« des Gegenstandes ausgedeutet." Eine 
von der natürlichen Selierfahrung abstraliicrende Darstellungs- 
weise wird auf Basis dieser Vorstellungen als Weseiisscliau pro- 
pagiert. Analog hierzu gibt sich die in Expressionisten-Kreisen 
hochgeschätzte Speiiglersclie »Forrnensprache der Gescl~iclite<(~~ 
als Abkehr voin perspektivisclien Standpunkt zu erkennen. Wie 
Riegl und Panofsky abstrahiert diese vom Stand- und Blickpunkt 
des Forschers, ein Blick »aus zeitloser Höhe« soll die objektive 
Sicht auf die »historische Foimeiiwelt von Jalirtauseiiden« und 
dadurch das Verständnis der »Krisis der Gegenwart* ermögli- 
~ h e n . ~ '  Spengler verurteilt die »ungezügelte Eitelkeit des west- 
europiiiscl.ieil Menschen«, der »mit der eigenen Erscheinung eine 
Art Abschluß statuieren«" wolle und die Bedeutung der Ereig- 
nisse nach dein eigenen Standpunkt perspektivisch bemesse. 



Riegls abstrakter Raumbegriff bildet das Fundament seiner 
universalgeschichtlichen Entwicklungskonzeption vom Takti- 
schen zum Optischen. Mit ihm ist indirekt auch der Versuch ver- 
knüpft, die zeitgenössische Kunst - durch ihre Spiegelung im 
spätrijinischen Stil - in die Tradition einzubinden. Denn die 
Definition des Raumes als abstraktcs Prinzip der Vereinheitli- 
chung, unabhängig von jeder Beziehung zuin Naturraum, erlaub- 
te es, sowohl die Fläclienkoinposition als auch den perspekti- 
visch konstruierten Bildraum diescm Prinzip zuzuordnen und 
eine kontinuierliche Entwicklung vom spätantiken optischen 
Flächenstil über den perspektivischen Einheitsraum bis zur 
impressionistischen Komposition zu konzipiere~l.~ Wie der 
Bildgegenstand mit seinen Bedeutungen fällt auch die in der per- 
spektivischen Bildordnung gegebene mimetische Beziehung 
zum Naturraum aus dem Diskurs über die Kunst heraus. Dainit 
wird der völligen Autonomie der künstlerischen Mittel in der 
abstrakten Kunst geradezu vorgegriffen, zug1eicl.i wird diese 
aber a~ic1.i in die Vergangenheit verlängert." Die Verwesentli- 
chung des Raums zum Prinzip formaler Vereinheitlichung ist 
also eng verbunden mit der expressionistischen Identifizierung 
von Foim und »Natur«. 

Der abstrakte Raumbegriff Riegls setzt sich auch in 
Panofskys Behandlung der Perspektive fort, für die er Cassirers 
Begriff der »sytnbolischen Form« in Anspruch nimint. 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- 
scher~ Fornzelz zugrunde, postuliert sie doch als »Grundform der 
Erkenntnis« die unmittelbare Übereinkunft von Denken und 
Wirklichkeit im Zusammenstiininen von »theoretische(n) Form- 
momente(n)« mit dem »natürlichen« Weltbild der Wahrneh- 
r n ~ n g . ~ ~  Die Auflösung des Symbolbegriffs, der eine Differenz 
zwischen Zeichen und Bezeichnetem notwendig voraussetzt, ist 
damit bereits mitausgesprochen. Durch Abstreifen des verinit- 
telnden Symbols 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 selbständige Wirklichkeit, ist sie für ihn 
»zum reinen Ausdruck der eigenen scl~öpferischen Kraft des 
Geistes«67 gewosden. Kunst wird gleichsam zum »Symbol« des 
KunstschaffensGS8, womit die Parallele zur oben skizzierten 
selbstbezogenen Ausdrucksfunktion der expressionistischen 
Kunst aufgewiesen ist. 

Panofskys Anwendung des Cassirerschen Begriffs der syin- 
bolischen Form auf die Perspektivem stellte die erste Realisie- 
rung seiner vorangegangenen Theorien zur Erforschung eines 
»immanenten Sinns« spezifischer künstlerischer Gestaltungswei- 
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Sen dar. 111 der Unterscheidung zwischen antikem Aggregatraum 
und Systeinrauin bleiben überdies Riegls antitlie- 
tische Stilkategorien präsent. Iiilerpretatorisch ausgewertet im 
Sinne der »syinbolisclien Farin« wird aber a~~sscliließlich die 
Verfremdung des Sehbilds in der Zentralperspektive, seine 
mat l~e~nat is~he Ralionalisierung durch die Augenpunktkonstruk-. 
tion, Panofsky verbindet mit dieser mallieinatisclien Grundle- 
gullg der Perspektive Cassirers Ausführungen zuin geometri- 
schen oder Euklidischen Raum, der in der Plzilosophie &T sym- 
bolischer? F n ~ m e ~ z  zum einen V011 der mytliiscl.ieii Raumanscliau- 
urig, zum andern voin sinnlichen Waliriiehmungsraum abgeho- 
ben wird.7" Cassirer stellt, ohne dainit Aussagen zur Kunst zu 
verknüpfen, dem iiaturwissenscl~aftliclie~.i Weltbild die Kon- 
struktion eines homogeneil geometrischen Rauins an die Seite, 
der voin psychophysiologisclien Walirnehmungsbild, das an Ein- 
zelbedeutung und abgegrenzte Rii~linlicl~keit gebu1idei.i sei, 
abstraliiere. Diese Rauinanscliauung, die dur.cli die Ausriclitung 
nach einem Punkte ein rein funktionelles, gleichartiges Sein der 
Dinge erzeuge, bezieht Panofsky auf die Zentralperspektive. 
»Übersclireil~~i.ig der Dinge im matlieinatisclien Naturentwuif~~~ 
ist rnithiii das entscheidend »Symbolische« der Perspektive; es 
gilt die Entdeckung des Fl~ichtpiii.ikts als »das konkrete Symbol 
für die Entdeckung des Uiieiidlicheii selbst...«72, enlsprecliend 
der Enttheologisieruiig des Raumes zur bloßen »quantitas 
contiiiua«. Die perspektivische Konstruktioil sei »konkreter Aus- 
druck dessen, was gleichzeitig von erkenn~nistheoretischer und 
naturphilosopliischer Seite her geleistet worden war«.73 

Riegls Kategorie des Optischen init ilirer Konnotation des 
unendlichen Raums kehrt hier, zur Weltansclia~iung erhoben, 
wieder, so wie fiir die antike Perspektive das taktische Kunst- 
wollen reklamiert wird. Der stilgeschiclitlich typologisiereiide 
Ansatz ist auch dafür verantwortlich, da13 nur eil? Aspekt der Per- 
spektive, nämlich die init Riegls abstraktem Raumbegriff korre- 
lierende konstruktive Seite zur Deutung l~ermgezogen wird. Die 
völlige Verwandlung des Bildcharakters d~ircli die perspektivi- 

\ 

sehe Eiitmaterialisieruiig des Bildtrtigers wird zwar besclirie- 
ben74, doch ist die Beobachtung des neueii Wirklichkeitscharak- 
ters nichl mit der auf das »Unendliche« zieleilden Weltanscha~i- 
ungsinterpretation vermittelt. Die syinbolische Auffassung des 
Fluclitpuiikts muß vielnielir von seiner rauinbildenden Funktion 
abstrahieren. So ist für Paiiofsky wie Zur Riegl lediglich das Auf- 
gehen des Einzelnen iin Ganzen Maßstab des Räumlich-Unend- 
licheii, das vom Ordnuiigsschema des Aggregats oder der Rei- 
hung abgehoben wird. Die Perspektive ist »symbolische Form« 
nur unabliiingig von ihrer ausblickschaffenden, illusionistisclien 
Wirkung, als Instrument zur Vereiriheitlicliu~~g der Bildteile. 
Paiiofskys Deutung der Perspektive als Spiegel des naturwissen- 
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schaftliche~i Weltbildes erschöpft sich, da unverl~undeii mit den 
Einzelbeobachtungen zuin Bild-Betra~hter-VerIlIiltni~, in Tauto- 
logiell, insofern lediglich der iiaturwisse~lscliaft~iche Aspekt der 
Perspektive bestätigt wird. Ihre koiislitutive Biilclung an den 
empirischen Sehra~lm fügt sich dein 1ierangeführlei-i iiaturwissen- 
schaftliche~i Weltbild jedoch nicht. Nur durch die Bcscliräiikuiig 
der Deutung auf das technische Veii'ahreil, das ohne Beziehung 
bleibt zur wesenhaft veränderteil Bildgegeiiständlichkeit, kann 
Übereinstilnnlung zwischen küiistlerischer u11d wissenscl.iaft- 
licher Weltsicht demoiistriert werden. Offen bleibt die kunst- 
historische Frage, was beide unterschciclet. 

Riegls Kategorienpaar taktisch-opliscli, zu verstehen als 
Formulierung eines künsllerisclien Urprobleins, wird voll 
Panofsky auf die Unterscheidung der antiken und der neuzeit- 
licheii Perspektive und darüberhiiiaus auch auf deren Differen- 
zierung in »objektivistische« und »subjektivistiscl-ic« Akzeii- 
tuierung angewandt. Dem iil der S~,Nt~.öi~zi.sch~n K~instilzrl~wti.ie 
dargestellten universale11 Entwicklu~lgsgeda~ikeii folgt Panofsky 
auch darin, daß er als historische Vorausselzung des iieuzeit- 
lichen Systemraunls nicht die antike Körpcrperspcktive, 
sondern die »Zersetzung der perspektivischen Idee« zwischen 
Antike und Neuzeit hera~izielit.~~ Koiistituiercnd für die Zenlml- 
perspektive ist demnach nicht der d~irch sie erinöglichtc inner- 
bildliche Verweis auf den Naturrauin, sondern die abstrakte, 
also räumlich oder Slachig zu leistende Vereiiilieitlicliuiig der 
Bildteile. 

Ein Unterschied zu Riegls Entwicklungsi.iiocle11 ist jedoch 
bemerkenswert. Wlhrend Riegl init der Rel~abilitieruiig des 
spätröinischen »Verfallstils« letztlich dem neuzeitlich optischen 
Kunstwollen cine Traditionsstütze schuf, hebt Panofsky auf die 
mittelalterliche Kunst ab, in der die spätantik lurninaristisclie 
Einheitlichkeit abgelöst worden sei durcli eine substantielle, 
linear verfestigte Flaclienhaftigkeit. Geinäß der zeitgeiiössischen 
Malerei, die zu Ende des 19. Jalirhunderts den perspcktiviscl~en 
Bildraum noch weitgehend unangetastet läßt, dem Betrachter 
zumindest aus der Fernsicht noch die Illusion eines Naturaus- 
blicks vermittelt, erscheint in Riegls Systematik der »impressio- 
nistische« Flächenstil der Spätantike als historische Parallele. 
Die völlige Abkehr von der perspektivisclie~~ Aiiscliiluung durch 
den Expressionismus und die ihm folgenden »Ismen« spricht 
der mittelalterlichen Fläclienbinduilg Vorbildcharakter zu. In 
Panofskys Betrachtung der Perspektive ist also clie Erfahrung 
ihrer Aufhebung durch die aktuelle Kunstproduktion präseilt, die 
Reflexion des Bildräumlicheii impliziert die Inthro~iisieru~ig der 
Bildfläche. Daß die Loslösung der konstruktiv-autonome11 von 
der dienend-darstellenden Fonn in der Perspektive als »syrnbo- 
lischer Form« unbewußt formuliert ist, läßt sich auch in einigen 
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Analogien zur zeitgcriiissisciicii Kuiistkritik oder Künstler- 
deutung :iiif~eigcn. 

Panofskys Umcleul~ing tles Konslr~iktiveii zuin Zeiclienllaf- 
teil eiltspricht zlim Beispiel dcili VerSitlirci1 der Expressioiiisten, 
die iin Bezug auf miticliillerliclic Bildwerke nicht der Zentral- 
perspektive. soiiderii uiiigckelin der Abkehr von ihren Prinzipien 
eine uiiivci.srile Deut~iiig ~ukoniii-ien lassen.7o Daß Paiiofskys 
Forinalisier~lilg clcs Riiuiiibegi.il'l's clen zeitgenössischen »Tlieo- 

I rieilc dcr Abstraktion aiiulog gcbiltlet ist, vesaiiscliriulicht exem- 
plarisch Ludwig Coellciis De~iitiiig des exp~.cssionistisclieii Flä- 

I cliei-ipriinals als A~isclruck des Uiieiicllicliei~.~~ Die Bildfläche ist 
1 für Coellcii, was der Pluclilpiinkt I'ür Puiiofsky ist: Reprtisentant 

eines Eiiilieit siil'teiidcn ~ineiidliclicn Ga~izen.~* Diesc Parallele 
zeigt erncut, cl:ill Puiiokkys Iiitciliretationstlieorie aus den tlieo- 

1 retisclien Bcwiilligiirigsslrr~tcgic~i clcs Exliressionisrn~is gegeiiü- 
I ber dem künstlcrisclicii Absti.aktioiisprozcI3 liesvorgegangen ist. 

Fläche uiitl Ralini scliciilcii n~istaiischbar in ihrer Funktioi-i als 
Einhcitssynibol, was sich sclioii in Riegls Begriflliclikeit 
abzeichilcie. Dic sowohl Tiii' clen iieuzeitlichen Systernrauin wie 

I 
I fiir clie Abstraktion i.cklaii.iicrtc Vorbildf~~nktion des Mittelalters 

inaclit glciclierinaßeil den Wunscll deuilicli, (las in der »Linge- 
I gcnständliclikcit« zur Eiithlt~ing gelaiigte ikonoklastisclie 

Mon~ent i~e~izcitlichcr Bi ldk~i i rs t~~ zti iiegicien. Panofsky uiiter- 
suclite clas in cler pei'spektivisclicn Koiistr~iklion zum ersten Mal 
in Eisclieiii~iiig getreiciic iingegcnständliche, nicht abbildharte 
Element cler neuzeitliclicri Kui~st, uni es in die Tradition der 
kullisclieii Kuiist zurückzubinclen, also geracle clas Ästhetisch- 
Werclen der Kunst rlui.ch ihrc Projektion auf das wisseiischaftli- 

I 

clie Weltbild ~iufiulieben. Als eine bereits »ikonologische« Deu- 
tung des Abstrakten ist Pnnoi'skys Argumentation deshalb iin 
Kontext der ex~~ressioriistiscliei~ Restiiuration des Miinetischen 
zu sehen. 

Klees Uiiigriiig mit der Perspektive iiii Bauhausunterricht z ~ i  
Beginn der 20er Jahre zeigt ebenfalls die Reduktion des Raum- 
sclieinas auf das Flii~lieiizeiclien.~ Das perspektivische Kon- 
struktionsscheina dient il1ii1 nur als Anstoß zur Assoziation. 
Senkrechte untl Waagrechte werdcn zunächst, stellvertretend für 
alle potentielle11 Beirnch~erstandpunkte ~incl Augeiiliöhen, aus 
dem Fli~chtliiiienscheina cxlrahiert LIIIC~ zum T-Zeichen ver- 
selbständigt. Der Betracl-iter sielit sich i11 Klees Konzeption nicht 
dein Bildrauin als cler Verläiigeruiig des eigenen Rauins gegen- 
über, er  ist das Zeiitrum der riiumlichcn Ausciehiiung, scheint sie 
gar selbst Iiervorzubringen. Erst die Objektivieruilg der Waag- 
rechten zuin »Syinbol« der A~igenhöhe jede11 Betrachters kann 
diesen Gedanken eri-iiög]icIien: entsprecliencl illustriert Klee die 
Summe der inöglichen Augenpunke durch eine um die ~etrach- 
teraclise gei'tilirte Kieissclzeibc.~~ Im folgende11 wird das T-Zei- 



cheii nicht llur mit der mensclilicheii Gestalt selbst assoziert; es 
verwLuidelt sich in das Bild einer Waage, die das Austarieren des 
Bildschweipunkts veranschaulichen soll. Betrachtet man die 
assoziative Fortpflanzung des Fluchtlinieilsclieinas in Klees 
Bauhauslektionen als Ganzes, so stiftet clas zentralisierte Be- 
trüchterauge, das dem konstruierten Raum nicht inehr gegenüber 
ist, soiiderii in ihm ruht, Identität zwisclien Rezeption und Werk. 
Der als Kreuzpunkt der Achsen tliematisierle Augenpunkt traiis- 
foriniert zum Gleichgewichtssinii, der dern Betrachter ebenso 
wie der Werkgestalt zukoinrnt. Die »LeibhafLigkeit« der Koinpo- 
sition, von Klee stets als I-larmonisierung polar eiitgegeiigesetz- 
ter Fonnprinzipien gedacht, erfiillt somit das Einlieitspostulat 
des Rieglscheii »Kuiistwollens«. Begründe1 ist sie in der 
Abstraktion vom Raumverweis der Perspektive, der Autonomi- 
sierung ihrer konstruktiven I-Iilfsliiiieii zu geoinetrisclien 
Flächenzeichen. 

6 .  Alltagshewußtsein und W P S C I ~ S S ~ I ? ~ ~ .  Die lkoizologie crls 
Restaui.ntion cles Mimetischen in der abstrakter? Moclerrzc 

Das Prinzip der iinitatio naturae als eine in der Perspektive ver- 
ankerte künstlerische Konzeption und die Abkehr von ihr in der 
Modeine bleiben wie in der Stilgeschichte auch in der Ikonolo- 
gie unberücksichtigt, denn Patiofskys Siii~ischicliteilniodell 
unterscheidet nicht grundsätzlich zwischen Alltagsph" anoinen 
und Kunstgegeiistand.X~ Beide sind über die Walirnehinung ein- 
ander gleichgestellt; die Grußformel des Hutziehens ebenso wie 
Grünewalds Auferstehung dienen als Exempel. Riegls Ausgangs- 
punkt vom »natürlichen« Sehen ist damit trotz der zusätzliclien 
Einbeziehung literarischer und weltanschaulicher Inhalte auch 
der Panofskys. Das intuitive Verstehen, wie es für die ikonologi- 
sche Sinndeutung gefordert ist, findet seine keirnlialte Vorrorm 
schon in der Interpretation von Pliänoinenen der eigenen alltäg- 
lichen Umgebung.R"o wie die selbstverstkindliclie, unreflektier- 
te Form-Inhalt-Verknüpfung schon in Panofskys frulier Darle- 
gung der Form als Symbol überhöht wird, nobilitiert das Kon- 
zept der Ikonologie die als Quelle der priinären Siniideutung ein- 
gesetzte vitale Daseinserfahrung und die ihr eigene Unmittelbar- 
keit des Verstehens von 

Diese im Pliänomensinn vorausgesetzte ko~lventio~ielle 
Vcrknüpfung formaler und inhaltlicher Elemente ist als Wider- 
spruch zur zeitgleich sich entwickelnden künstleriscl~eii Abstrak- 
tion vom Gegenständlichen bereits von Oskar Bätsclimann 
analysiert worden. Panofsky gehe »von der doppelten Aiiiialiine 
aus, daß zum einen die Struktur der Werke, dic Relation von 
Darstellung und Dargestellteiil, überall die gleiche sei und zum 
andern das Verstehen jederzeit das gleiche sei. Die Überwindung 
des Zeitenabstands besteht darin, die Werke so umzudeuten, daß 
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deren ungescliichtliche Sti-ukt~ii' sich init dem ~ ~ n g e s c l i i c h t l i ~ l ~ ~ ~  
VersteIie~i Da13 die Negrition der Gelt~iiig aIItäglicller 
~ l + l l l r ~ ~ ~ i g  in der Motleriie durcli ihre Integirition in deii aristote- 
1iscl.ie11 Erfalir~~iigsbegrifl vcrsuclisweise aufgehoben wird, zeigt 
zuIn Beispiel Pri i iof~ky~ Besprech~iirg des Mu~~ririll von Frallz 
M~lrc.X" Nach seiner Al~r l ' t l~~ l i~ ig  sollten die besonderen formalen 
Merkinale, die das Bild der Natur verlrcinden, zunächst durch 
Gewiilinung in die naliirliclie Selierfi~lirung z~iriickiibersetzt wer- 
den, bevor eine »Interpretiitiori<( stattfinden küiiiie. 

Das Priinril des gcwöiiiliiciien alltägliclieii Verstehens in 
der Ikoiiologic findet p~iiritloxerweise seine historische Vor- 
form in den zu Anlang rlargelegtcii »GrundbegrifTe~i« Klecs 
oder van Doesburgs, tlie nach (leim »Wesen« frcigleii und sich 
so gerade als Negntioii ilcr Wtilirnehii~~ingskonventioneii ver- 
standen. Geinciiisain ist beirlcn Koilzeplen, der Ikonologie wie 
der expressioiiistischen Abstraktioiistheoi.ie, clie Voraussetzung 
unmittelbaren Erkenneiis, eine reflexionslose Forin-I~ihalt- 
Verkniipfliiig, die cl~izu angclon ist, das klassizistische Einlieits- 
ideal aufreclitzucrlii1It~1i.~~ Der Abslraktionsprozel3 in der Kunst 
brachte ~iiithin cine k ~ ~ ~ i ~ t w i ~ ~ c ~ i ~ c I ~ ; i S t l i c l i e  Methodik hervor, 
die die Emanzipation cler iisthetisclien Mittel von clen traditio- 
nelleii Ei.wartuiigen riii allcgorischcii Si~iii und Naturwahrlieit 
rückgängig ZLI mnclicii lrnchlelc. PanoSskys Iko11010gie stellt 
die wissciiscliiil'tliclic Fuiiclicr~iiig der »vitalen Daseinserfah- 
rung« und darnit die K«nventioiialisier~~~ig cles Ästlietisclien 
her. 

Der an Marcs Ma~ldi.ill wie an Ckzannes StillebenXX noch 
unleriioiiiinene Versuch einer Integration der Moderne hat in 
Panofskys spiiteien Schriften aber eine äußerst ainbivaleiite Fort- 
setzung gefiindeii. Zwar verscliliel3t er seine Methodik nicht vor 
Kunstwerken, »in denen der ganze Bereich des sekundären oder 
konventionalen Sujets ausgesclialtet und ein ~intnittelbarer Über- 
gang von Motive11 zuIn Gehalt bewirkt ist, wie es bei der 
europäisclien La~idscliaftsiiialerei, bei Stilleben und Genreinale- 
rei der Fall ist, gar nicht zu reden von >niclit-gegenstäiidliclier< 
Kunst.«" Ai1 anderer Stelle spricht er diesen Kunstwerken 
.jedoch nur ein Minirniim an Wesenssiiin zu: »Je mehr sich dic 
Gewichte von >Idee< und >Form< einander und damit einem 
Gleicligewiclitszustand nähern, L I I T ~  SO beredter wird das Werk 
das offenbareii, was >Gehalt< genannt wircl.«"Werdunkelt werde 
die »eigentliche Bedeutung« cles Kuiistwerks, »wenn eines der 
beiden Elemente, die Idee oder clie Forin, absichtlich hervorge- 
hoben oder unterdriickt wird. Eine Spiiinmaschine ist vielleiclit 
die eindrucksvollste Maiiifestation einer funktionaleii Idee, und 
ein abstraktes Gemälde ist vielleicht clie eindrucksvoll~te Mani- 
festation reiner Form, doch bei& weisen ein Miniinuiii all 
Gehalt auf.«')I 



Das konventionelle Abbildverhältnis im Sinne alltäglichen 
Verstel~ens von Zeichen ist in dieser Festschreibung eines 
Gleichgewichtzustailds zwischen Idee und künstlerischer Form 
gewallrt. »Gehalt« kann sich nur über die mit intuitiven Mitteln 
geleistete Übersetzung unverständlicher in verständliche Zeichen 
herstellen. Fehlt das Sujet, ist statt eines »iinage obscurea das 
bloße Naturmotiv, die reine tcchnische oder künstlerische Foim 
Gegenstand der Kunst, kann ein verborgener Sinn nicht aufge- 
funden werden. Solche Motive sind in ihrer unmittelbaren Stoff- 
lichkeit oder ~nateriellen Funktion nicht als Geheimsprache les- 
bar.g2 Ihre Unverständlichkeit ist nicht durch das bloße Unver- 
ständlicliwerden einer vergangenen Bildsprache bedingt und 
durch die auf Dokuinentforschung angewiesene Intuition des 
Ikonologen aufhebbar. 

In der Nachfolge Panofskys wurde jedoch keineswegs 
dessen negative Haltung gegenüber der Moderne, sondern 
vielmehr die zitierten Integrationsversuclie ausgegriffen. Der 
Vorsclilag eines direkten Übergehens vom Phänoinensinn zuin 
Gehalt ist methodisch weiterentwickelt worden, so daß auch 
Arcliitektur" und abstrakte Kunstw zum Gegensland ikono- 
logischer Forschung werden konnten. Hierin bestätigen sich 
letzten Endes die dargestellten Parallelen zwischen Panofskys 
theoretischem Ansatz und der expressionistischen Abstrak- 
tionstheorie. 

Die reflexionslose Alltagswahinehinung, die, von Panofsky 
gleichwohl zum Fundament der »Interpretation« gemacht, 
Bedeutung nur als ahistorisch-wesenllafte erfahren kann, wird 
etwa von Erik Forssman zur unmittelbaren Werkei-fahrung ver- 
wesentlicht und somit vom Darstellungsmodus unabhängig 
gemacht. Die Enthüllung des »eigentliclien« Sinns wird von ihm 
in ihren Ursprung, in die phänomenale Ebene zurlickgenommen, 
wodurch wiederum die Affinität zwischen aristoteliscl~er Erfah- 
rung und mystischer Scliau deutlich wird. Der Pliänomeiisinn 
enthüllt sich demnach schon in der großen »Nähe« und 
»reine(n)n Gegenwart« des Kunstwerks, in der unmittelbaren 
Anschauung also." Während Panofsky auf unterster Ebene das 
durch stilgeschichtliche Kenntnisse nur unterstützte Wiederer- 
kennen schon bekannter Gegenstände voraussetzt, schafft Forss- 
inan hier der reinen Form ihre Position. Die geisteswissen- 
schaftlich orientierte Deutung des Gehalts, die den Sinn »als 
unverändert gültigen aus der historischen Entrücktheit in die 
Gegenwart« hereinholen willg6, fließt mit der konveiitionellen 
Form-Inhalt-Verknüpfung des Phänoinensinns zusammen. Eine 
»Wesensscha~i« geht nun der Konkretisierung des Sinns in der 
ikonographischen Analyse voraus, diese wiederum wird zur 
»Erklärung alles Erklärbaren am einzelnen Werk« mittcls Quel- 
lenstudien etc. er~eitert .~ '  
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Bei aller Modifikation seines Modells bot Panofskys Aus- 
richtung auf einen im Kunstwerk verborgenen Sinn die entschei- 
dende Voraussetzung für die in der Folge potentiell grenzenlose 
Heranziehung von Information, die das Werk selbst seines Quel- 
lencharakters bera~ibte. Die geistesgcschichtliche wic 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 transforinierten Gestalt. War die expressio- 
nistische Wesensforin in Panofskys Kategorie der »syntheti- 
schen Intuition« noch als mythische Größe erkennbar, geht sie 
»unsichtbar« in die empirisch-ikonographische Forschungs- 
praxis ein, die sich weit von jedein Irrationalismus entfernt 
glaubt. Für die aktiiell im Bereich der Moderne wohl am weite- 
sten ausgreifende Forschung eines 0. K. Werckrneister etwa 
bleibt das Verhältnis zwischen ökonomischen oder biographi- 
schen Daten und ästhetischen Phiinomenen nach eben diesem 
Muster bestimmt, ohne daß die Projektion von Kunst auf Wirk- 
lichkeit noch methodisch begründet würde. »Nichtwissen« wird 
durch »empirische Arbeit« auflösbar und braucht nicht mehr 
»durch Theoreme kompensiert zu Der subjektlose, 
die Arbeitsteiligkeit in die Forschung übertragende, vermeintlich 
theorie- und idcologiefreie »Wissenschaftsprozeß« steht an 
Ende der skizzierten kunstgeschichtlichen Tradition. Panofskys 
unmittelbar sich erschließende »Wesenssinn« geht bruchlos über 
in die auf Erkenntnis verzichtende, von »Begriffen unverstellte, 
dafür technisch und psychologisch präzisierte Wahrnehmung des 
Materials<<.gg An die Stelle der dokumentarisch belegbaren 
Bildtradition, die den Gegenstand der traditionellen ikonograplii- 
schell Kunstgeschichte bildete, sind hier die Entstehungsbedin- 
gungen der Kunstproduktion getreten. Eine »Kunstgeschichte als 
Sozialgeschichte der Kun~tprodukt ion«~~~ reduziert die ästheti- 
schen Phänomene auf ihren Herstellungsprozeß und komint auf 
diesem Wege dem ikonologischen Einheitspostulat nach. Gültig 
bleiben aristotelischer Erfahrungs- und Mimesisbegriff in ihrer 
Funktion, das technische wie das &thetische Artefakt lediglich 
als Affirmation des Bestehenden gelten zu lassen. 

7. Resümee 
Die angestellten Überlegungen haben Abhängigkeiten der kunst- 
geschichtlichen Theoriebildung von kunstiinmanenter Problema- 
tik gezeigt. Panofskys theoretische Arbeiten sind zum einen auf 
ihre einheitliche Grundvorstellung zurückgeführt, zuin andern in 
ihrer Parallelität zur zeitgenössischen Kunsttlieorie dargestellt 
worden, die sich in Reaktion auf die Autonomie der künstleri- 
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sclien Mittel herausbildete. In diesem Kontext zeigte sich 
Panofskys Denken mit dem Problem der künstlerischen Abstrak- 
tion konfrontiert, die als qualitativer Sprung der küiistlerischen 
Entwicklung der Herausbildung perspektivischer Bildmittel in 
der frühen Neuzeit an die Seite gcstellt werden muß. Das ikoiio- 
graphisch-ikonologische Sini~schichteiimode11 wurde nicht nur 
als Weiterentwicklung und Ergänzung von Riegls stilgeschichtli- 
cher Systematik, sondern darübcrhinaus als Teil einer bis in die 
Roinantik zurückreiclienden und iin Expressionismus sich ent- 
faltenden Tlieoriebildung gezeigt, deren Konsequeiiz die Assimi- 
lation der autonomen an die kodifzierte ältere Kunst, der 
abstrakten Form an die gegenständlich-symbolische ist. Die 
metaphysischen Prämissen in Panofskys Denken wurden in ihrer 
historischen Funktion dargestellt, die Negation überkommener 
ästhetischer Kategorien durch die zeitgenössisclie Kuiistproduk- 
tion wieder aufzuheben. Paiiofskys Systematik ist vor dem Hin- 
tergrund der »Krise« der Kunst gesehen, die sich als Bruch mit 
der tradierten Ikonographie und als Selbstänclig-Werden der 
künstlerischen Mittel auf breiter Ebene zuerst im Expressionis- 
mus äußert. 

Im Diskurs über die Kunst zeigt sich die Selbstbewegung 
der Kunst. Ihre Autonomie ist nicht iiur historische Vorausset- 
zung, sondern auch wesentlicher Inhalt der entstehenden Kunst- 
wissenschaft; hierauf gründet Panofskys Ziel, die Scliaff~~ng 
einer Transzendentalpl~ilosophie der Kunst in Analogie zur 
Erkenntnistheorie. Zugleich intendierte die kunstgeschichtliche 
Methodik seit ihrer Begründung durcli Semper eine Rück- 
bindung jener künstlerischen Autonomie an »Natur«. Die 
Abwehr der industriellen Form und der abstrakten ästhetisclien 
Form äußern sich dabei gleichermaßen durch eine Ontologisic- 
rung des Konstrukts, die sich letzten Endes naturpl.iilosop1ii- 
scher Vorstellungen einer »natura artifex« bedicnt. Paiiofskys 
theoretische Überlegungen sind in dieser Funktion den Auffas- 
sungen von Künstlern und Kunstkritikern des Expressionismus 
verwandt und befördern wie diese die Emanzipation der bildne- 
rischen oder konstruktiven Mittel. Wenngleich Panofsky sich 
zur zeitgenössischen Kunst nur wenig geäul3ert liat, begründete 
sein Modell der Ikonologie eine Betrachtuiigsweise, die in sich 
den historischen Bruch der künstlerisclien Form mit den ihr vor- 
mals übergeordneten Inhalten und Gegenständen aufhebt, 
indem sie den kiinstlerischeii 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 Arcliitektur und 
abstrakte Kunst anwendet und nunmehr durcli Ilerariziehung 
beliebiger Dokumente die Einheit von Inhalt und Form auch 
hier post~iliert. 
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Die auf sich gestellte ikonographische Forschung ebenso 
wie die ausschließlicl-i wissenschaftstheoretische Auseinander- 
setzung mit der Geschichte der Kunstgeschichte setzen, wenn- 
gleich das Verhältnis von Kunst und Gesellschaft jeweils zum 
Gegenstand gehören mag, ein gleiclibleibendes Wesen der Kunst 
voraus. Weiterführende Fragen scheinen gerade in der Weclisel- 
wirkuiig und Konfrontation voll tl~eoretischein und produktivem 
Arbeiten auf: Daß gerade dem künstlerischen Durchbruch zur 
»Urigegenständlichkeit« auf Seiten der Wissenschaft die Erhe- 
bung des Sujets zum künslleriscllen Faktor folgt, während der 
Autonoinie der Bildinittel die autonome Behandlung fonnaler 
Gesetze der Kunst in der Stilgescliiclite Riegls vorausgeht, sind 
aufsclilußreiclie Phänomene der »Ungleichzeitigkeit«. »Im Zeit- 
alter der Unversölinlichkeit traditioneller Ästhetik und aktueller 
Kunst«1o1 iiiüßle die Kui~stgeschichte diesen ihsen historischen 
Ausgangspunkt theinatisieren. 



244 Regine Prange 

Anmerkungen 

Dazu Oskar Bätsclimann, Logos 
in rler Geschichte. Erwirz Pa- 
iiofskys Ikonologie, in: Mcthoden 
und Kategorien der deutschen 
Kunstgeschichte von 1900-1930, 
hrsg. von Lorenz Dittmann, 
Stuttgart 1985, S. 89 ff. Für 
Anregung und kritische Lektüre 
des hier vorgelegten Textes habe 
ich 0. Bätschmann zu danken. 

2 Erwin Panofsky, Über das Ver- 
hältnis der Kunstgeschichte zur 
Kunstlheorie. Ein Beitrag zu der 
Erörterung über die Möglichkeit 
»ktinstwisseiischaftlicher Grund- 
+griffe«, in: Zeitschrift fnr 
Astlietik uiid Allgen~errie K~rilst- 
wisseirschaft, 18. 1925, S. 129ff., 
wiederabgedruckt in: Aufsätze zu 
GrtrrzdJ?ageii der K~instwissen- 
sclzaft, hrsg. von H.  Oberer und 
E. Verlieyen, Berlin j1980, 
S. 49 ff. 
Wassily Kandinsky, Punkt inzrl 
L~nic ziii. Flacke, Bauliausbü- 
cher 9, Munchen 1926. 
Paul Klee, Pädagogisches Skiz- 
zerzbiiclr. Bauhausbüclier 2, 
München 1925; sielie auch die 
Faksimile-Ausgabe des Original- 
mai~askripts von Paul Klees 
erstem Vortragszyklus am staat- 
lichen Bauhaus Wcimar 
1921122, lirsg. von Jürgen Glae- 
semer, BaselIStuttgart 1979. 

' Tlieo van Doesburg, Grundbe- 
griffe der izeuerz gestaltenclerz 
Kunst. Bauhausbücher 6, Mün- 
chen 1924. 
Vgl. Gottfried Boehm, Die Krise 
der Repinsentatioiz. Die Kunst- 
geschiclzte irrid clie nzodei.ne 
K~inst, in: Methoden und Kate- 
gorien der deutschen Kunstge- 
schichte (wie Aniii. I), S. 113 ff. 

' Daneben erheben clie künstleri- 
schen Grundbegriffe durchaus 
Anspruch auf universale Gel- 
tung, wie besonders bei van 
Doesburg (wie Anm. 5) deutlich 
wird. Die Geschichte der Kunst, 
der ein immer gleichartiger 
Inhalt zugesprochen wird 

(S. 14), entwickelt sich seinem 
Modell nach in einer Dreistufeii- 
folge vom Sinnlichen zum Psy- 
chischen und Geistigen (S. 1 I), 
wobei letzteres sich erst in der 
abstrakten Gestaltungsweise rea- 
lisiere. 
Knndinsky (wie Anm. 3) führt 
sein Buch auf theoretisches 
Material vom Beginn des I. 
Weltkriegs zurück und bezeich- 
net es als Fortsetzung der 1912 
veröffentlichten Schrift Uber clalns 
Geistige irz der Kicrist. Auch van 
Doesburgs Gri~rzdbegrfle (wie 
Anm. 5) basieren auf einer schon 
1917 fcrtiggestellten Original- 
handschrift. Panofskys Auhatz 
(wie Anm. 2) folgt dem Konzept 
seines Aufsatzes »Der Begriff 
des Kunspvollens«, in: Zeit- 
schrift fiir Asthetik L L I ~ ~  Allgemei- 
ne K~~iistwisseiisclzaft, 14. 1920, 
S. 321 ff., Wiederabdruck bei 
Oberer (wie Anm. 2), S. 29 ff. 
All dies zeugt von der Konii- 
nuität des Expressionismus; zum 
Mystizismus der expressionisti- 
schen Kunstaiischauung sielie 
Geoffrcy Perkins: Coiztenzporaiy 
T/aeory of Expressionisnz, Bern/ 
Frankfurt 1974. 
Ibid., S. 18. 

'O In diesem Begriff Worringers 
zeigt sicli eine Riegls Terminolo- 
gie weit überschreitende Typi- 
sierung. Weltanscliauung wird 
hier vollends psychologisiert: 
»Der Wert eines Kunstwerks, 
was wir seine Schönheit nennen, 
liegt allgemein gesproclien, in 
seinen Beglückungswerten. Die- 
se Beglückungswerte stehen na- 
türlich in einem kausalen Ver- 
hältnis zu jcnen psychischen 
Bedürfnissen, die sie befriedi- 
gen. Eine Psychologie des 
Kunstbedüi-fnisses - von unse- 
rem modernen Standpunkt aus 
gesprochen: des Stilbedürfnisses 
- ist noch nicht geschrieben. Sie 
würde eine Geschichte des Welt- 
gefühls sein, und als solches 

gleichwertig neben der Religi- 
onsgeschichte stelieii. Unter 
Weltgefühl verstehe ich den psy- 
cliischen Zustand in dem dic 
Menschheit jeweilig sich dcin 
Kosmos gegenüber, den Erschei- 
nungen der Außenwelt befindet. 
Dieser Zustand verrät sich in der 
Qualität der psycliisclien Bedürf- 
nisse, d. i. iri der Beschaffenheit 
dcs absoluten Kunstwollens und 
findet seinen äußerlicheii Nie- 
dcrsclilag iin Kunstwerk, näin- 
Iicli iin Stil desselben, dessen 
Eigenart eben die Eigenart der 
psychischen Bedürfnisse ist. So 
lassen sicli an der Stilentwick- 
lurig der Kunst die verschiede- 
nen Abstufungen des sogenann- 
ten Weltgeitilils ebenso ablesen 
wie an der Theogonie der 
Völker«. Wilhelin Worringer, 
Ahstraktioil ciiirl Eiizfiilzhriig. Eiii 
Beitrag zur Still~sychologie, 
München 1908, Miinchen/Ziirich 
141987, S. 46f. 

' I  Perkins (wie Anm. 8), S. 119 ff. 
l2  Ibid., S. 118. 
' V i e l i e  die grundlegende Analyse 

von Lorenz Dittmann, Stil - 

Synibol - Struktl~r. Studie11 zu 
Kategoi.ien der K~iiistgeschicltte, 
München 1967, S. 109 ff. 

l4 Richard Brinkinann, E,~pressio- 
nisnisrs. Iizteriiationale For- 
sclzun,q zu einein intei~iiatioizolen 
Phäiioiizen. Sonderband der 
»Deutschen Vierteljaliresschrift 
für Literaturwisserischaft und 
Geistesgeschiclite«, Stuttgart 
1980, S. 280, Hervorhebungen 
von R. P. In ähnlicher Weise 
benannte Sartre das wider- 
sprüchliche Nebeneinander sym- 
bolisclier lind abstrakter Eleinen- 
te in Klees Werk. (Was ist Lite- 
i-atzir. Eiii Essciy, Hamburg o. J., 
Anin. 1 zu Kap. I, S. 254) 

Ii Diese Art der Systematisierung 
wäre zu kritisieren bei Jost Her- 
inand / Ricbard Hamann, Ex- 
pressioizisnius. Deutsche Kunst 
und Kultur von der Gründerzeit 
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bis zum Expressionismus Bd. 5, 
Berlin 1975. 

16 Worringer (wie Anm. IO), 
S. 151, sieht eine »auf anorgani- 
scher Grundlage . . . gesteigerte 
Bewegung« in der nordischen 
Band- und Tierornamentik ange- 
legt und im gotischen Dom voll- 
endet. Als lebendiger Meclianis- 
mus, als organisch durchwirktes 
Abstraktes gewinnt dieser die 
Qualität cines ulopischeii Kunst- 
symbols, in dem die negativen 
Komponenten der ausdrucks- 
losen kristallinischen Form, ihre 
»Lcbensunterdrückung« (S. 48) 
aufgehoben, d. 11. mit dem Orga- 
nischen versöhnt wcrden. 

17 Theo van Doesburg (wie 
Anm. 5), S. 18, Anm. 2 und 
S. 13. 

l8 Ibid., S. 33. 
'Vbid . ,  S. 18. 

Ibid., S. 29. 
21 Ibid., S. 32. 
22 Ibid., S. 34. 
23 Bruno Taut, Alpiize Architektur, 

Hagen 1919 
24 Siche dazu Andreas Hauser, 

Gr~~rzclbegriffliches ZLL Wölfliils 
»KuizstgeschiclztlicIteri Gialnclbe- 
gi.iffen«, in: Schweizerisches 
Institut für Kunstwissenschaft. 
Jahrbuch 1984-1986. Beitrage 
zu Kunst und Kunstgeschichte 
um 1900, S. 39 ff., S. 44. 

25 »Entwickeln wir, machen wir .. . 
eine kleine Reise ins Land der 
Erkenntnis ... Im Geiste den 
Weg dahin und dorthin erwägen 
(Linienbündel). Ein Fluß will 
hindern, wir bedienen uns eines 
Bootes (Wellenbewegung). Wei- 
ter oben wäre eine Brücke gewe- 
scn (Bogenieihe) . . . Wir durcli- 
queren einen friscligepflügten 
Acker (Flache von Linien durch- 
zogen) . . . Korbflechter kehren 
Iieirn in iliren Wagen (das Rad). 
Bei ihnen ein Kind mit den 
lustigsten Locken (die Schrau- 
benbewegung) ... Ein Blitz am 
Horizont (die Zickzackli~iie). 
Über uns sieht man zwar noch 
Sterne (die Punktsaat) . . . Drüben 
treffen wir einen Gleichgesinn- 
ten, der aucli dahin will, wo 

größere Erkenntnis zu finden. 
Zuerst vor Freude einig (Konver- 
geiiz), stellen sich alliiiählich 
Verschiedenheiten ein (selbstän- 
dige Führung zweier Linien). 
Gewisse Erregung beiderseits 
(Ausdruck, Dynamik und Psyche 
der Linie).« Paul Klee, Beitrag 
für den Sammelbatid Schopferi- 
sclze Konfessioiz. Tribüne der 
Kunst und Zeit. Eine Schriften- 
sammlung, hrsg. von Kasimir 
Edschmid, XIIT, Berlin 1920, 
S. 28 ff. ; zitiert nach dein Wie- 
derabdruck bei Cliristian Geel- 
haar (Hrsg. ), Pnul Klee. Sclzrif- 
ten, Rezeizsioizerz uizd Azgsiitze, 
Köln 1976, S. 1 18 F. 

26 Paul Klce, Tngebiicker 1898- 
1918. Textkritische Neuedition, 
hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung 
Kunstinuseutii Bem, bearbeitet 
von Wolfgang Kersten, Bern 
1988, Nr. 950-52. Dieser Zusam- 
menhang ist ausgeführt iti der 
Dissertation der Verf. über Dns 
Kristalli~ze als Ki~izstsyrnhol. 
Brurzo Taut ~ l n d  Paul Klee. Stu- 
dieiz zr~r Reflexioiz des Abstrrik- 
teil in K L I I ~ S ~  und TIzeorie der 
Moderne, Ilildeslieim 199 1. 

27 Bätschmanns (wie Anm. 1) posi- 
tiver Abgrenzung der künstleri- 
schen gegen die kunstwissen- 
scliaftlichen Grundbegriffe wäre 
also entgegenzulialten, daß nicht 
nur in dem (von Panofsky) aiige- 
nommenen künstlcrischen Ur- 
nroblem. sondern bereits in der 
allgemein vorausgesetzten Har- 
monisierung antithetischer Grun- 
delemente ein irrationaler Kem 
steckt. 
Die Motivgeschichte als Gegeii- 
stand der Kunstwissenschaft ist 
daher erst als Folge des Abstrak- 
tionsprozesses in der Kunstpro- 
duktion denkbar. 

2Y Panofsky (wie Anm. 2), S. 50. 
30 G. W. F. Hegel, Phiiiionzeizolo- 

gie des Geistes, Frankfurt a. M .  
1970, S. 12. 

31 Der Prager Striikturalist Muka- 
rovsky etwa geht ganz im 
Gegensatz zu Panofsky und 
unter Berufung auf Hegel und 
Marx von den dialektischen 

Widersprüchen in der modernen 
Kunst aus, thematisiert das von 
Panofsky nur als affinnatives 
gedachte Verhältnis von Kunst 
und Gesellschaft als dynanii- 
schen Gegensatz. Das Ganze ist 
für ihn nicht prius, sondern 
posterius. Siehe Jan Mukarovs- 
ky, Studien zur stiukturalisti- 
scher1 Astl~etik ~lizd Poetik, Mün- 
chen 1973, bes. S. 7 ff. und 
S. 207 E€. Der von Donald Pre- 
ziosi geführte Vergleich beider 
Ansätze, der sich auf den von 
Panofsky wie von Mukuovsky 
jenseits bloß ikoiiographisclier 
Bedeutung gesuchten »imma- 
nenten Sinn« der Kunst beruft, 
verstellt eher diese Differenz. 
(RetlzNrking Art History. Meclitn- 
tiorzs oiz n Coy Scieizce, New 
Haven / London 1989, S. 11 ff.). 
Kandinsky (wie Anm. 3), S. 51. 
Zur Kritik am »falschen Gan- 
zen« Siehe Theodor W. Adorno, 
Expressionisiniis und künstleri- 
sche Wahrhaftigkeit, in: Die 
neide Schaubiihize, 2. 1920, 
S. 233 ff. 

33 Dies geschieht durch eine An- 
thropomorphisierung des Bild- 
werks, auf die noch zurückzu- 
kommen sein wird. Organiseh- 
strukturale Mischfonnen bringen 
je nach dem Anteil struktura- 
ler Ordnungen unterschiedliclie 
»Persönlichkeiten« hervor: ein 
»herrscliendes Individuum« bei 
strukturaler Begleitung, ein »Zar- 
tes Individuum« bei dynami- 
sclier Betonung des Strukturalen. 
Zum »Sinnbild der glücklichen 
Individuen« erklärt Klee das 
Gleichgewicht beider. Klee 
1921122 (wie Anm. 4), S. 60. 
Ibid., S. 150f. 

35 Zit. nach Jürg Spiller, Pnul Klee. 
Schi.iften zur Foi.m- uizd Ge- 
stalt~ii~gslehre, Bd. l: Das bild- 
nerische Denken, Basel 1956, 
S. 169. 

36 Van Doesburg (wie Aniii. 5), 
S. 25. 

37 Panofsky (wie Aiim. 7), bezieht 
sich auf den von Heinrich Wölff- 
lin an1 7. Dezember 191 1 gelial- 
tenen Vortrag gleichen Titels, 
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abgedruckt in den »Sitzungsbe- 
richten der Kgl. PreuB. Akad. 
der Wissenscliafteii«, 31. 191 2, 
S. 572 ff. Zur Auseinaiiderset- 
zung Panofskys mit Riegl und 
Wölfflin siehe Dittmann (wie 
Anm. 13), S. 109 ff. und Renate 
Heidt, Erwirz Paiiofsky. KLLIIS~-  
theorie cirzd Eiizzel~~erk, Köln1 
Wien 1977, S. 17 ff. und 239 ff. 
und Michael Ann Holly, Panofs- 
ky aizd t l~e  Fn~iizclations of Art 
History, Ithaca/London 1984, 
S. 46 ff. 

38 »Jeder Künstler findet bestimmte 
>optische< Möglichkeiten vor, an 
die er gebunden ist. Nicht alles 
ist zu allen Zeiten möglich. Das 
Sehen an sich hat seine 
Geschichte, und die Aufdeckung 
dieser >optischen Schicliten( 
muß als die clemeiitarste Aufga- 
be der Kunstgeschichte betracli- 
tet werden.« (Heinrich Wölfflin, 
K~rnstgeschichtliche Griii~Me- 
gri#e. Dns Probleni der Stilent- 
wicklrii1g in der rzeuereii Kirizst, 
München 1915, R1943, S. 12). 
Erwin Panofsky, Das Problem 
des Stils in der bildenden Kunst, 
in: Zeitschrift fiir Astlietik uizd 
Allgenieirie Krmst~lissensclzaft, 
X .  1915, S. 460, zit. nach dein 
Wiederabdruck bei H. Oberer 
(Siehe Anm. 2), S. 19 ff., S. 21. 
Die Parallelität zu Worringers 
Rede vom »Weltgefülil« (siehe 
Anm. 10) ist hier besonders 
deutlich. 

4'1 Im 1922 geschriebenen Vorwort 
zur sechsten Auflage verbessert 
Wölfflin den Tenninus »Selifor- 
men« durch nVorstellungsfor- 
inen«, ohne durch diese Annähe- 
rung an Panofsky seine Metlio- 
dik in irgendeiner Weise ändern 
zu müssen. Holly (wie Anm. 37) 
weist ebenfalls auf die Uiieiii- 
deutigkeit der Wölfflinschen 
Kategorien und den Scheinwi- 
derspruch zwischen seiner und 
Panofskys Haltung hin. Die Kri- 
tik Panofskys an Wölfflin wird 
inißverstanden als Kritik an einer 
zu formalen Betrachtungsweise. 
Hollys weitgehend beschreiben- 
de Darstellung bleibt an der 

Oberfläclie der vorgefundenen 
Argumente und Fragen, stellt 
sich ihnen unmittelbar (»Is tlie 
optical form ever free of cultural 
causes?«), um schließlich das 
enttäusclile Resümee zu ziehen: 
»Pa~lofsky«s early essay reinains 
frustrating in its vagueness.. .,« 
S. 67). Ziir Abkehr Wölfflins 
vom einfühlungspsycliologi~ch 
geprägten Foimbegriff der Pro- 
legonzeiza siehe I-Iaiiser (wie 
Anm. 24) 

4l Panofsky (wie Anm. 8), S. 35; 
siehe auch ibid., Anm. 12. 
Panofsky führt hier seine eigene 
Einteilung in Foim und Gegen- 
stand, die er 1915 (wie Anm. 39, 
S. 24), als Alternative zu WolrC- 
lins stilimmancnter Unterschei- 
dung von Form und Inhalt vor- 
schlägt, auf Wölfflin zurück. Für 
Wölfflin selbst war »Inhalt« 
lediglich an das Konzept dcr 
ausdrucksbedcutsamen individu- 
alfosm gekniipft. Auch Panofs- 
kys Abgrenzung gegen Worrin- 
ger beruht auf einem Mißver- 
stäiidnis, das denselben Einheits- 
wunsch deutlich werden läßt. In 
seinem Aufsatz über das »Kunst- 
wollen« (wie Anm. 8), S. 41, 
Anm. 8, kritisiert er aii Wonin- 
gers Abstraktion ~irzcl Einfühlung, 
daß dort der von Riegl eliininier- 
te Gegensatz zwischen naturiihn- 
licher und naturentstelleiider 
Kunst begrifflich wiedereinge- 
führt werde. Panofsky übersieht 
dabei, daß auch Worringers Be- 
griff dcr Einfühlung den künstle- 
rischen Naturalismus vo111 Prin- 
zip der Nachahmung löst, ihn iils 
psychische Aktivität versteht 
und damit gsundsätzlicli auC eine 
Stufe mit dem Abstraktionsdrang 
stellt. Panofskys Ausweituiig des 
Natiirbegriffs auf die »Vorstel- 
lungswelt« widerspricht keines- 
wegs Worringers Vorgelienswei- 
se, die vom jeweiligen Stil ein 
spezifisches Naturverhältnis ab- 
leitet und von diesem auf trans- 
zendentale bzw. immanente 
religiöse Systeme schließt. 

42 Dieser Zusammenhang ist be- 
reits angedeutet in Michael 

Podros Bemerkung, »i l  ali folln 
is expressive, 110 fonn-content 
distinction is possible«, unveröf- 
fentlicht, zit. nach Holly (wie 
Anin. 37), S. 62. Zur Konse- 
quenz und Kritik dicser An- 
scliauuilg vgl. Martin Warnke, 
Weltcti~,schariliche Motive irz der 
kirr~stgesclzicht1icht.n Pol~uiiii; 
liteiat~ir, in: ders. (Hrsg.): Das 
Kunstwerk zwischen Wissen- 
schaft und Weltanschauung, 
Gütersloli 1970, S. 88 fi. Das 
Poslulat eincr 3stlietischen Ein- 
heit des Werks verfüge eine 
»iinbeschränkte Autoritiit des 
G~inzen« (Ibid., S. 101, 
Anm. 13) über das Einzelne uiid 
vcrdriinge den einarizipatori- 
sclien Charakter von Kunst 
zugunsten ihrer arfirmativen 
Fiiiiktion. 

""Alois Riegl, Die spc7trön1isclze 
K~instj!idustrie r~ack clerz F~tiicleii 
iiz Ostereich-Ui~gari~, Wien 

. 1901, Dannstadt 31964, S. 229. 
Vgl. hierzu Erwiii Panofsky, 
Probleme cler Krtrzstgescllickle, 
in: Welt und Werk, Sonntagsbei- 
lage der Deutschen Allgemeinen 
Zeitung vom 17. 7. 1927, wie- 
derabgedruckt in: Iden, 7. 1988, 
S. 12. Panofsky ordnet hier die 
inhaltlichen Momente des 
Kiinstwerks dein »Stilbefund« 
zu und sieht als Aufgabe cler 
Forscliung, »die rein dialektisclie 
Zei~eißung der Kunstwelt in 
»Inhalt« und »Form« wieder auf- 
zulieben und dadurch zu einer 
Betrachtungsweise vorzudrin- 
gen, die grundsätzlich weder 
»Formen« noch »Inhalte«, son- 
dern nur Gestalteii sieht, in 
denen beide vereint sind«. Der 
alte »Gegensatz zwischen Ikono- 
graphie und Forinenanalyse« 
solle »durch eine Art von Typeiz- 
1ehi.e~ überwunden werden. 

44 Panofsky (wie Anm. 8), S. 35. 
Auch wenn in der ikonographi- 
sclieii Forschungspraxis diese 
höhere Einheit von Form und 
Inhalt nicht mehr explizit ge- 
inacht ist, blcibt sie gedankliche 
Voraussetzung. 

4s Erwin Panofsky, Zuin Problem 
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der Beschreibung und Inhalts- 
deutuiig von Werken der bilden- 
den Kunst, in: Logos, 21. 1932, 
S. 103 ff. ; zit. nach dem Wie- 
derabdruck bei Oberer (wie 
Anin. 2), S. 89. 

46 Ibid., S. 93f. 
47 Eine strukturelle Parallele zur 

Abfolge von Stilgescliichte und 
Ikonologie weist das Verhältnis 
von Abstraktion und Gegen- 
ständliclikeit in der frühen künst- 
lerischen Entwicklung Klees auf. 
Entscheidend für Klees Kunst ist 
die um 1913 erreichte völlige 
Eliininierung des Sujets, die völ- 
lige Auflösung der illusionisti- 
schen Bildräuinliclikeit und die 
abstrakte Gestaltung der Bild- 
fläche als ganzer. Opponierend 
gegen die Destruktion des 
Gegenstands im Kubismus inter- 
pretiert Klee iin nachhinein 
Abstraktion als »Kristallisiereii« 
des Künstlers (vgl. Anm. 26): 
Schaffendes Subjekt, Produk- 
tionsprozeß und Werk lösen sicli 
ins »Kunstwollen« auf. Erst nach 
dieser Pliase erfolgt die Wieder- 
einführung des Gegcnstands, als 
Abbreviatur für Welt schlechthin 
in den Cliiffrcn der sog. 
»Märchenlandschaften«: Sonne, 
Mond und Stcrne. Wie zuvor die 
abstrakte gewinnt nun die gegen- 
ständliche Form die Funktion 
eines Kosmoszeichens. Analog 
ist die Position des Sujets in 
Panofskys Sinnschichtenmodell 
zu umreißen, das mit den forma- 
len Charakteristika zum Aus- 
druck des Wesens wird. 

48 Die mittelalterliche Bildtradition 
der »natura artifex« wird durch 
die Dissertation von Mechthild 
Modersohn (Harnburg) übcr 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 irn 18. Jahr- 
hundert, in: KI-ilische Bericlzte 
14, 1986, H.  1, S. 27 ff. 

d9 Hans Blumenberg, »Nachah- 

mung der Nütur«. Zur Vorge- 
schichte der Idee des schöpferi- 
sclien Menschen, in: Stirdirnm 
Genemle, 10. 1957, S. 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 schöpfe- 
rjsclie Kraft des Melischen in 
Asthetik und Technik der Vor- 
bildlichkeit der Natur zu beugen, 
beschrieben. Die historische Dy- 
namik dieses Denkmotivs bleibt 
aufgrutid der recht beliebigen 
Wald der Beispiele jedoch 
unklar. Blumenbergs Versuch, 
anhand von Selbstdeutungen 
Klees in der Moderne gerade die 
bis dahin fehlende »Konzeption 
des authentischen Menschen« 
(S. 269) ausziimachen, sitzt 
selbst der iiaturphilosophischen 
Idee des Urgrunds auf (Siehe 
S. 283). Auch andere Beobach- 
tungen wie etwa die der Vogel- 
bedeutung des Flugzeugs 
(S. 269) uiiterstützen eher die in 
der vorliegenden Studie vertrete- 
ne These von der besonderen 
Affinität der Moderne zur aristo- 
telischen Naturphilosophie. 
Für Schelling wie später in 
popularisierter Form für Riegl 
gilt das Naturphänomen der Kri- 
stallisatio~i als die schon existen- 
te Gestalt jener ~unbewußten 
Wissenschaft« der Natur, die 
auch als Wesen der Kunst ange- 
nommen wird. Vgl. K. F. A. 
Schelling, Uber das Verhältnis 
der bilderzduz Kiiizste zzir Ncitcir 
(1807), in: Scliellings Werke, 
hrsg. von Manfred Schröter, 
3. Ergänzungsband, Müncheii2 
1968, S. 391 ff., bes. S. 404 und 
Alois Riegl, Historisclre Granz- 
niarik der bildenclen Kiirzste, 
Bd. 1 (1897/98), S. 22. Abstrak- 
tion von der physischen Natur ist 
Voraussetzuilg zur Erkenntnis 
ihres Wesens und docli nimmt 
dieses Wesen wiederum Gestalt 
in der empirisclien Natur an, was 
einer Allegorisierung der geisti- 
gen durch die materielle Natur 
gleiclikommt. Diese gedankliche 

Operation charakterisiert auch 
Panofskys Auffassung bestimm- 
ter Formcliaraktere in ihrem Ver- 
hältnis zu der außerhalb liegen- 
den »eigentlichen« Bedeiitiing. '' Dieser ist nicht nur gewährleistet 
durch das Prinzip der imitatio 
naturae, sondern auch durch die 
Bildtradition, die für den Zei- 
chencharakter des Werks bürgt. 
Das von Hegel beschriebene 
Empirisch-Werde11 der Darstel- 
lung, (vgl. dazu W. Busch, Die 
notwendige Arabeske. Wirklich- 
keitsaneignung und Stilisierung 
in der deutschen Kunst des 19. 
Jh., Berlin 1985, S. 22i.), hebt 
den Zeicliencharakter ebenso auf 
wie das in der zeitgenössischen 
Bildkunst ebenfalls auftretende 
Abstrakt-Werden der Linie, etwa 
bei Carstens oder Fnedrich. Das 
Panorama als Zuspitzung des 
positivistischen Modus und die 
abstrakte Forlii sind also zwei 
Aspekte desselben Phäiiomens 
und werden gleicherweise be- 
kämpft durch den Hinweis auf 
die durch Grundbegriffe er- 
schließbare »Natur« des Kunst- 
werks. Doch irrt Hauser (wie 
Anm. 24), wenn er beide paralle- 
lisiert. Die Selbstreflexion der 
Fonn, durch die Individualisie- 
rung der tradierten Bildprache in 
Gang gesetzt, wird durch die im 
Panorama mündende Anschmie- 
gung des Artefakts an Natur auf- 
gehoben; der extreme Illusionis- 
mus des Panoramas entspricht 
damit der irrationalen, auch von 
Wölfflin verwendeten kunstwis- 
senschaftlichen Denkfigur des 
reinen Sehcns, die im Optischen 
wie im Haptischen den Bezug 
auf »Welt«, den trivialisierten 
Zeichencharakter erhalten will. 
Die gesellschaftlichen Inhalte 
sind als diejenigcn der Kunst 
nicht mehr lierstellbar, so lritt 
das pliysiologische Sehen an ihre 
Stelle. 

52 So wie Kristallisation in der 
Hisrorischerz Grarionatik das 
Natur und Kunst gemeinsame 
Formgesetz bezeichnete, be- 
schreiben das Taktische wie das 



Optische eine durch die jeweils 
angemessene Art der Wahmeh- 
mung geleistete Übereinstiin- 
inung von Figur und Grund. 
Durch die jeweilige Scheinstel- 
lung - Nahsichtigkeit oder Fern- 
sichtigkeit - ist der Naturein- 
druck gewahrt. In beiden Fällen 
kann die spezifische künstleri- 
sche Foim - etwa die Starre der 
ägyptischen Reliefs zugunsten 
der plastischen Einzelheit, die 
Farbflecken des in~pressionisti- 
sclien Bild zugunsten des Ge- 
samteindrucks - vernachlässigt 
werden. In dcr nahsichtigen Seli- 
weise wird die stilisierte Figu- 
rendarstellung als »naturwahr« 
erfahren (Riegl, Historisclze 
Graninzntik rlei bilrlei~rlen Kiin- 
sie, aus dem Nachlaß hrsg. von 
Kar1 M. Swoboda und Otto 
Pächt, Graz/KöIti 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 größercr Distanz, 
erreicht (Riegl, Hisiorische 
Graiiinzarik, S. 68, noch ohne 
Verwendung des Begriffs »op- 
tisch«, mit Bezug auf die impres- 
sionistisclie Malerei). Natur- 
walirlieit ist also in Riegls 
Terminologie nicht mehr an die 
Illusion eines Naturausschnitts 
gebunden, sondern ist verankert 
in der Wahrneliinuiig; auf die- 
sem gedanklichen Fundament 
können die Expressionisten die 
elementare künstlerisclie Form 
als solche durchs »Erleben« 
gleichsam in Natur verwandeln. 

'' Siehe hierzu Dittmaims Kritik 
(wie Anm. 13), S. 35 ff. 

54 Vgl. Oskar B$chmann, Beitrd- 
ge Z L ~  eiizenz Ubeigang voil der 
Ikoizologie ZLI  kuilstge~chichtli- 
clzer Hei,nzeiieirtik (1978), in: 
Ekkeliard Kaemmerling (Hrsg.): 
Ikonographie und Ikonologie. 
Theorien - Entwicklung - Pro- 
bleme, Köln 1979, 41987, 
S. 460 Tf. Die bei Panofsky 
vorausgesctzte ungeschichtliche 
Struktur des Sinnverstehens wird 
in Beziehung gesetzt zur roman- 

tischen AuSfassung einer idealen 
Gleichzeitigkeit des Geistes 
(S. 464 L). Bätscliinann (wie 
Anm. 1) betrachtet Panofskys 
Ikonologie als Modell von Ver- 
stehen und Erklären, das keine 
Theorie der Interpretation ent- 
halte. 

" Vgl. Anrn. 41. Panofsky sieht 
hier die Entwicklung des »Irnita- 
tiven« und der »Darstellungsmo- 
di« in »völlig paralleler Weise« 
sicli vollziehen, »so daß 2.B. 
eine Epoche der Landschaftsdar- 
stellung ebenso eine Epoche der 
reinen Menschendarstellung vor- 
aussetzt, wie die malerische die 
plastische.. .«. 

5 Q ~ ~  Lorenz Dittiiiann, Der 
Begriff cles K~lnstwerks iia cler 
~leutsclzei? K~rnstgesckickte, in: 
Probleme der KunstwissenschaCt 
Bd. 2: Wandlungen des Paradie- 
sischen und Utopischen, hrsg. 
von Hennann Bauer U. a., Mün- 
chen 1966, S. 51 ff. 

" Dies ist zuin Beispiel in der 
van Gogh-Rezeption anschau- 
lich. Riegls »Fernsicht« greift an 
van Goglis Landschaften noch 
weitgehend, d. h. aus der Entfer- 
nung konstituiert sich für den 
Betrachter der räumliche Ein- 
druck, cler aus der Nähe durch 
die Materialität und Heftigkeit 
der Pinselspur nicht herstellbar 
ist. Heckcls und Kirchners Bil- 
der bleiben auch aus der Entfer- 
nung gesehen flächig, die einzel- 
nen Pinselstriche werden nicht 
als atmosphärische Schattierung 
wahrgenommen wie etwa van 
Goglis zirkuläre Himmelsgebil- 
de, sondern schließen sich zu rei- 
nen Flächenkompartiinenten. 
Riegl (wie Anm. 43), S. 30, 
Anm. 1, siehe auch ibid., S. 37. 

'"orringer (wie Anin. 10), S. 49, 
verselbständigt die primitive 
Rauinscheu zu einem auch reli- 
giös Sundierten Wesensprinzip 
des Abstraktionsdrangs, der »als 
Folge einer großen inneren 
Beunmliigung des Menschen 
durch die Erscheinungen der 
Außenwelt ... einer stark trans- 
zendentalen Färbung aller Vor- 

~tellllngell« zugeneigt sei. Das 
taktische Kunstwollen verwan- 
delt er in den »Instinkt für das 
»Ding an sich«« (S. 52). Ihm 
niiliere sich der menschliclie 
Geist wieder nach ~jalirtüusen- 
delanger Entwicklung . . . ratio- 
nalistischer Erkenntnis«; denn er 
stehe »wieder ebenso verloren 
und hilflos dcm Weltbild 
gegenüber wie der primitive 
Mensch, riaclidein er erkannt hat, 
»da8 diese sichtbare Welt, iil 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 Vorstcl- 
lung einer hinter der Erschei- 
nung verborgenen ursprünglich- 
wesenhaften Wirklichkeit wird 
zum Programm des Expressio- 
nismus, der »den subjektiven 
Gereiztlieiteii des Irnpressionis- 
inus wieder einen in sicli geFe- 
stigtcn Logos der Dinge gegen- 
überzustellen, ein . . . dem Bereich 
cles bloßcn Eindrucks Überge- 
ordnetes« zu zeigen sich vor- 
nimmt. (Wilhelm Ila~isenstein, 
Die Kcriist in rliesenz Augeiiblick, 
München 1920, S. 2) 

60 Oswald Spengler, Der Unter- 
gnizg des Abeizellnizrles. Umrisse 
einer Morphologie der Weltge- 
schichte, Bd. 1 :  Gestalt und 
Wirklichkeit, München 19 18, 
1923, S. 6. 

6' Ibid., S. 46. 
62 Ibid., S. 26. 
'j-iehe Alois Riegl, Nat~~iwei .k  

~ 1 1 1 ~ 1  K L I I Z S I M ~ E ~ ~ ,  Teil I und I1 
(1901), in: Gesammelte Auf- 
sätze, AugsburgIWien 1928, 
(S. 51 ff.), S. 69. Während »die 
Auffassung der räumlichen Uin- 
gebung der Einzeldinge im 
Kunstwerk als eines unendlichen 
dreidimensionalen Luftraums . . . 
erst mit der Renaissance* begin- 
ne, wollte »das gesamte Alter- 
tum, soweit es die Unigebung 
der Einzeldinge im Kunstwerk 
überhaupt berücksichtigt hat, . . . 
dieselbe bloß nach den zwei 
Dimensionen der Höhe und Brei- 



te, d.h. als Ebene angesehen 
wissen.« Der Begriff des Raums 
ist durch diesen Vergleich zur 
»Umgebung der Einzeldinge i~ i i  
Kunstwerk* verallgemeinert und 
somit ebenso auf eine perspekti- 
visclie Tiefenräuinlichkeit wie 
auf die Fläclienkomposition an- 
wendbar. Raum und Flache als 
dem Einzelgegenstand Überge- 
ordnete Ganzheiten sind aus- 
tauschbar. Dieser abstrakte 
Raumbegriff setzt sich im Ex- 
pressionismus fort, auch Does- 
burg (wie Anm. 5, S. 7), kenn- 
zeichnet Rauin unabhängig von 
perspektivischer Tiefenbedeu- 
tung als das »Verhältnis eines 
Gestaltungsmittels (z. B. Linien, 
Farben) zu einem anderen (z. B. 
Bildfläche)«. 

64 Riegls Raumkonzept hat wic 
seine Walirnehmungskalegorien 
(vgl. Anm. 52) die Aufl~ebung 
der Differenz zwischen Kunst- 
form und dargestelltem Gegen- 
stand zur Folge. 

h"rn~t Cassirer, Plzilosoplzie der 
synzbolisclzeiz Forrizeiz, Berlin 
1923-29, Bd. 3: Pliänomenologie 
der Erkenntnis (1929), S. V. 
Ibid., S. 43, mit Verweis auf 
Bergsoii. 

67 Ibid., Bd. 11: Das mythische 
Denken (1925), S. 320; Siehe 
auch ibid., Bd. I: Die Sprache 
(1923), S. 26: »Auch die Kunst 
kann so wenig als der bloße Aus- 
druck des Inneren, wie als die 
Wiedergabe der Gestalten einer 
äußeren 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 Gefühl und 
die reine Gestalt ineinander aiif- 
gehen...«. 

6ß Nicht anders löst Paul Klee das 
Problem der modernen »Gegen- 
standslosigkeit«, wenn er an die 
Stelle des Sujets in seiner Bau- 
hauslehre die »Genesis des 
Werks* setzt. 

69 Erwin Pünofsky, Die Persl~ektive 
als ~synzbolische Form«, in: 

Die erzwungene Uizniirielharkeit 249 

Vorträge der Bibliotliek War- 
burg (1 924/25), Leipzig und 
Berlin 1927, S. 258 ff., wieder- 
abgedruckt bei Oberer (wie 
Anm. 21, S. 99 ff. Gottfried 
Bochin, Studien zur PeiSspekti- 
vität. Philosol~hie und Kcliisi in 
der Frühen Neztzeit, Heidelberg 
1969, S. 14f., kritisierte bereits 
den problemgeschichtlichen An- 
satz von Panofskys Studie und 
analysierte umfassend die bei 
Panofsky nur angedeuteten plii- 
losophisch-ästhetischen Iinplika- 
tionen der Perspektive. Die 
Ergebnisse dieser Untersuchung 
werden den folgenden Uberle- 
gungen zur historisclien Ver- 
flochtenheit von Panofskys 
Methodik mit dem kiinstleri- 
sclien Durclibruch zur Abstrak- 
tion zugrundegelegt. 

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

71 Boehm (wie Anin. 69), S. 38. 
72 Panofsky (wie Anin. 69), S. 117. 

Die Auffassung des Fluclit- 
punkts als Symbol setzt bereits 
die Abkehr von der perspekti- 
visch-räumlichen Anschauung 
voraus. 

73 Ibid., S. 122. 
74 Bätschmann (wie Anm. I), 

S. 105, sieht in Panofskys »Aus- 
legung der Perspektive als Er- 
schließung des Bereichs des 
Visionären gegenüber dem Ma- 
g i sche~~  der Figur in der Fläche« 
einen Ansatz zur Interpretation 
iin strengen Sinne, deren Begriff 
seinem ikonologischen Modell 
fehle. 

75 Panofsky (wie Anin. 69), S. 11 1. 
76 Zahlreiche Beispiele in: Der 

Blnzte Reifer, hrsg. von Wassily 
Kandinsky und Frünz Marc, 
München 1912. 

77 Ludwig Coellen, Der Formvor- 
gang in der expressionislisclien 
Malerei, in: Das K~~rzstblatt, 2. 
1918, S. 72. : »Ihrem Formwerte 
~iacli ist die Fläche nicht leer. 
Gerade weil sie ungeformt ist, ist 
sie Formsymbol des Irrationalen, 
des noch nicht in die Rationalität 

des Körperlichen entlassenen 
Grunds. Sie ist die potentielle 
Unendlichkeit, die alles Endli- 
che, Geformte aus sich gebären 
soll. Sie ist latente Dynamik.« 
Übereinstimmung mit Panofskys 
theoretischem Ansatz zeigt auch 
Coellens Aufsatz >»Form als 
Symbol«, in: Zeitschrift jJnr 
Ästhetik uizd allgenieirie Kuiist- 
wissenschaft, 21. 1927, S .  375 ff. 

78 Diese »höhere Einheit« wird 
auch in der hermeneutischen 
Forschung teilweise vorausge- 
setzt; siehe z. B. Michael Brötjes 
Identifikation der Bildnäche mit 
dem Unendlichen (»Die Gestal- 
tung der Landschaft im Werk 
Caspar David Friedrichs und in 
der holländischen Malerei des 
17. Jahrhunderts«, in: Jcrhlbvcll 
cler Hanzhurger Kiirastsniiznzluiz- 
geiz, 19. 1974, S. 43 ff.). 

79 Siehe Boehm (wie Anm. 69), 
S. 53. 
Zum folgenden siehe Klee 
1921122 (wie Anm. 4), S. 19 ff., 
fig. 17 ff. 
Ibid., S. 24. 

82 Die methodische Gleiclistellung 
von künstlerischen und außer- 
künstlerischen Sinn-Strukturen 
ist zwar auch ein Merkmal der 
Semiotik, auf die Panofsky 1932 
in den1 bekannten Beispiel des 
Hutabnehmens Bezug nimmt. Es 
spricht jedoch vieles dafür, daß 
solclie Ansätze von Panofsky 
lediglich als Aktualisierungen 
der hier aufgezeigten romanti- 
schen, über Riegl rezipierten 
Denkfigur der »Wesensform« 
benutzt werden. Panofsky nimmt 
nicht nur Riegls »Kunstwollen«, 
sondern ebenso Cassirers »sym- 
bolische Form« und Husserls 
»eidetischen« Charakter zur 
Bestiinmung jenes Urgrundes 
ohne jede Differenzierung in 
Anspruch. Auf die Faclige- 
schichte bezogen wird durch 
Panofsky im Positiven vor allem 
die in den 60er Jahren realisierte 
Möglichkeit zur Erweiterung des 
Gegenstandsbereiclis der Kunst- 
geschichte gescliaffeii, d. 11. ihre 
Beschränkung aiif die »hohe 



Kunst« aufgehoben. 
83 Zur Fundierung des Phhnomen- 

sinnes im aristotelisclien ErFall- 
rungsbegriff siehe Batschmann 
(wie Anm. 54), S. 465. 

RJ Diese gemeinsame Grundlage 
von Ikonographie und Ikonolo- 
gie in der gewölinlichen Wahr- 
nehmung wird U. a. durch Renate 
Heidt (wie Anm. 37) außer acht 
gelassen, die bezüglich Panofs- 
kys Theorie zwischen einem 
»normalen« ikonographischen 
Symbolbegriffs und dem Cassi- 
rerscheii strikt unterscheidet 
(S. 253). Die Aufliebung 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 ihin im Gegensatz 
zur Allegorie zugesprochene 
wesenhafte Einheit von Zeichen 
iiiid Bedeutung absolut gesetzt 
wird. Die im betrachtenden Sub- 
jekt aufgrund von Konvention 
Iiergesiellte Verkiiüpfung von 
Form und Inhalt objektiviert sich 
zu einein quasinaturgesetzlichen 
Prozell, so daß anstelle des Zei- 
chens nun der Vorgang des refle- 
xionslosen Verstehens selbst 
zum Symbol werde11 kann. Als 
historische Funktion des Cassi- 
rerschen Symbolbegriffs U. a. in 
der Theorie Panofskys muß also 
die Verteidigung des klassischen 
Symbolbegriffs gesehen werden. 
Diese Bedeulung bestätigt sich 
in der Etablierung der ikono- 
graphischen Forschung. Zum 
Begriff des Symbols und zu Cas- 
sirer vgl. I-Ians-Georg Gadamer, 
Wahrheit ~iizd Methocle, G~LIIzCI- 
Zuge eiiler philosol~hischet? 
tlernzeizeutik, Tübingen 1972, 
S. 68 ff. 
Biitschmann (wie Anin. 54), 
S. 464. 

'"anofsky (wie Anm. 69), S. 87 f. 
Vgl. zum Mandrill-Beispiel 
Panofskys Bätschmann (wie 
Anm. 541, S. 464 und ders., Ein- 
fiihrurlg in die kunstgeschiclzt- 
liche Hernzene~rtik, Darmstadt 
1984, 71988, S. 13 E. 

87 Eine Alternative zur Absolutset- 
zung des Alltagsbewußtseins wie 
zur Stilisierung der Kunstrezcp- 
tion zum »reinen Sehens« böte 
nur die Einsicht in die geltende 
Wahrnchmungsiiorm als Voraus- 
setzung für die Erkenntnis des 
kritischen Poteiitials voii Kunst. 
Vgl. Bätschmann (wie Anm. 54), 
S. 466, Anm. 24. -Zur Ideologie 
des »reinen« Sehens in Bezug 
auf die hermeneutische Kunstge- 
schichte s.: Konrad Hoffinann, 
Die Hermeneutik des Bildes, in: 
Kritische Berichte 14, 1986, 
H. 4, S. 34 ff. 

88 Panofsky (wie Anm. 69), S. 93: 
Die Größe einer künstlerischen 
Leistung sei davon abhiingig 
~welclies Quantum von »Welt- 
anschauungs-Energie« in die ge- 
slaltete Materie hineingeleitet 
worden ist und aus ihr auf den 
Betrachter hinüberstrahlt (in die- 
sem Sinne ist ein Stilleben von 
Cezanne tatsächlich nicht nur 
ebenso »gut«, sondein auch 
ebenso »gelialtvoll« wie eine 
Madonna von Raffael.. .)«. 

89 Erwin Panofsky, Ikonographie 
rri?d Ikorzologie. Eitle Eitflhruilg 
iil die Kunst cler Reiiaissance 
(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 
(nMeaning in the Visual Arts«, 
New York 1957), Köln 1975, 
'1978, (S. 36 ff.), S. 42 f. 

" Erwin Panofsky, Ki~tist,qeschich- 
te als geisteswissetisckaftliclie 
Diszipliti (»The History of Art as 
a Humanistic Disciplinee, in: 
The Meaiiing of tlie Humaiiities, 
hrsg. von T. M. Greene, Prince- 
ton 1940, S. 89 ff.), ibid., 
(S. 7 ff.), S. 18. 

" Ibid., S. 18 f. Die Verwirrung 
der sich als allgemeingültig ver- 
stehenden ikonologischen Me- 
thodik angesichts der abstrakten 
Kunst versucht Heidt (wie 
Anm. 37, S. 239), folgender- 
maßen aufzulösen: »Erweist sich 
Panofskys Auffassung von der 
Einheit von Foini und Motiv . . . 

prinzipiell gültig für alle Kunst- 
werke, so ist seine Methode der 
Gegenslandsinterpretation doch 
ausschließlicli an darstelleilder 
Kunst orientiert und auf diese 
bezogen.« Panofskys frühe Ver- 
suche, abstrahierende Kunst 
ebenso wie die ästhetische Form 
als solche methodisch in die 
Inhaltsdeutuilg einzubezielien, 
scheinen vernachlässigbar, da 
seine i'olgende, inehrheitlich der 
älteren Kunst gewidmete For- 
schungspraxis diese tlieoreti- 
schen Voraussetzungen nicht 
mehr erkennen lasse. 
Vgl. Otio Pächi, Kritik der 110- 
nologie, in: Kaemmerling (wie 
Anm. 84), S. 354, zuin Selbst- 
verständnis des Ikonologcn als 
~Enihüller von okkulten Din- 
gen«. 

" Siehe Günter Bandinann, Ikoi70- 
logie der Architektur, Dannstadt 
1969. 

94 Als Anwendung von Panofskys 
Interpretationstheorie auf die 
Modeme versteht z. B. Aimold 
Gehlen sein Buch Zeit-Bilcler. 
Z L I ~  Soziologie L L ~ I ~  Astlzetik cler 
nioclerneir Malei.ei, Frankfurt 
a. M .  / Bonn *1965. 
Erik Forssinan, Ikonologie und 
allgemeine Kunstgeschichte, in: 
Zeitscht.iji ,für Astl~etik lrizcl all- 
getneii~e KcirzstM~issei?sclznft, 1 1. 
1966, S. 132 ff.; überarbeitete 
Fassung in: Kaemmerling (wie 
Anin. 54), S. 257 ff., Zitate 
S. 297. Die Begründung: »Indem 
die Ikonologie den Darstellungs- 
modus irn Dargestellten einfach 
aufgehen Iäßt, begibt sie sich 
eigentlich der Möglichkeit, einen 
non-figurativen Kandinsky deu- 
ten zu könne.« (S. 271) Diese 
Auffassung der ersten Sinn- 
scl~icht ist schon bei Mannlieim 
angelegt, denn der erste »objek- 
tive Sinn« wird hier init Fiedlers 
»reiner Sichtbarkeit« verglichen. 
Kar1 Manheim, Beiträge zur 
Theorie der Welfansclzauungsi~z- 
terpretatiorz, in: Wissenschafts- 
soziologie. Auswahl aus dein 

. Werk, hrsg. von Kurt H. Wolff, 
Berlin/Neuwied 1964, S. 107. 
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96 Bätsclirnann (wie Anm. 54), Zur gegenwärtigen Perspektive iao lbid., S. $30, 
S. 472. marxistischer Kuilstgescliiclite, ioi ~ h ~ ~ d ~ ~  W. ~ d ~ ~ ~ :  ~ ~ ~ h ~ ~ i ~ ~ ~ , ~  

97 F~rssinan (wic Anin. 9 3 ,  in: Krirische Berichte, 3. 1990, ~ h ~ ~ ~ i ~ ,  ~ ~ ~ ~ k f ~ ~ ~  a. M, 1973, 
S. 297 f. S. 83. S. 507. 

98 0. K. Werckmeisler, Sticliworte " bid.  


