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Regine Prange

Ein Zeitgenosse wider Willen: Panofskys Witz und die Ikonologie
der Moderne*

Panofskys Begriindung einer wissenschaftlichen Inhaltsdeutung von Werken der bil-
denden Kunst fiel nicht zufillig in eine Zeit, deren Kiinstler sich in ihren Arbeiten
dem konventionellen Sinnverstehen radikal verschlossen. Seinen Widerstand gegen
die Kunst der Gegenwart und den Verzicht darauf, sie in das ikonologische Modell
zu integrieren, offenbart die Passage eines Briefes aus dem Jahr 1967, den Panofsky
aus Princeton an einen Bekannten in Hamburg geschrieben hat: “Was die ‘ganz
moderne’ Kunst betrifft, so stimme ich Ihrer, um es gelinde auszudriicken, skepti-
schen Haltung vollig zu... Unser Freund Heckscher hat vor kurzem einen sehr feinen
Aufsatz veroffentlicht, in dem er Warburgs ‘ikonologische’, d.h. bewuBtermassen
alles mit allem kombinierende und prinzipiell “grenziiberschreitende” Methode mit
den groBen Neuerungen um 1912 (Collage, Futurismus, allgemeine Relativititstheo-
rie, etc., etc.) zu verbinden sucht; aber ich habe doch das Gefiihl, da3 diese Dinge
notwendiger und sozusagen respektabler waren als das, was uns heutzutage zugemu-
tet wird...”.! Es mag demnach hingehen, Warburgs interdisziplindr ausgreifende
Deutungsmethode mit den zeitgendssischen Kunstbewegungen zusammenzusehen;
fiir Panofsky selbst jedoch, als Zeitgenossen der Abstrakten Expressionisten und der
Pop Art, scheint eine solche Verbindung von Theorie und Praxis undenkbar.
Heckscher, der auch Panofskys Biograph werden sollte, hatte Warburgs Erfindung
der Ikonologie deshalb mit der zur gleichen Zeit entwickelten Collage verglichen,
weil jene wissenschaftliche Methode wie die kiinstlerische Technik nicht mehr vor
etablierten Grenzen haltmachte. Nur durch die intuitive ‘Montage’ von astrologischer
Literatur und Bildtraditionen hatte Warburg zu der Deutung jener ritselhaften Fres-
ken in Ferrara gefunden, die als erstes Fanal der Ikonologie gilt.2 Ob die Einfiihrung
alltiglicher Materialien in die Bildgestaltung in dieser Weise der Arbeitsweise des
Ikonologen gleichgestellt werden kann, muB allerdings bezweifelt werden. Die all-
taglichen Gegenstidnde und Materialfragmente in der Collage sind ja, selbst wenn sie
als solche erkennbar bleiben, in einen isthetischen Zusammenhang gebracht, der ihre
semantische Beziehung torpediert. Warburgs Verfahren dagegen nimmt in den asso-
ziativ potentiell unendlich auszudehnenden semantischen Bezugsfeldern geradezu
die computertechnische “Vernetzung getrennter, nur durch ein unsichtbar existieren-
des Programm zusammengehaltener Bereiche” vorweg.’ Dieses assoziative Gespinst
1dBt keine Bruch- oder Leerstelle zu. Es ist ganz allein - und dies untermauerte auch
Konrad Hoffmanns Perpektive auf die angstabwehrende Funktion von Warburgs
Erinnerungsarbeit* - durch positive Beziehungen bestimmt und nicht in der Lage,
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etwa die Negation des Sinns durch die Form auszudriicken. Das ikonographische
Detail fligt sich ins Sinnganze, wo das ‘détail réel’ der Collage Fragment bleibt.

Es wird zu zeigen sein, da3 Panofsky diese Unvertrédglichkeit der kiinstlerischen
Moderne mit den Grundsitzen der kunsthistorischen Inhaltsforschung im Gegensatz
zu Heckscher sehr wohl bemerkte; dal sein Lebenswerk in Fortsetzung Warburg-
scher Ziele gleichsam auf dem Versuch griindete, die an der Collage virulent gewor-
dene Erfahrung des Auseinandertretens von Form und Inhalt - und damit nichts ande-
res als den Verlust einer detektivisch aufzuspiirenden Sinnintention - ungeschehen zu
machen.

Wenn es der Princetoner Gelehrte auch ablehnte, sich zum aktuellen Geschehen
zu duBern und sich ganz bewuft im Elfenbeinturm humanistischer Gelehrsamkeit
einrichtete,® entdeckte er doch die Moglichkeit, durch eine parodistische Anwendung
seiner hermeneutischen Grundsétze wider den Stachel der Moderne zu locken. Den
AnlaB3 gab die falsche grammatikalische Form eines lateinischen Bildtitels. Statt ‘Vir
heroicus sublimis’ steht iiber der Reproduktion von Barnett Newmans Gemiilde im
Februarheft der Art News von 1961 “Vir heroicus sublimus’: ein schndder Druckfeh-
ler.6 Der seit seiner Gymnasiastenzeit leidenschaftlich der lateinischen Sprache ver-
bundene Panofsky mokiert sich in einem Leserbrief geniif3lich iiber diesen Lapsus: “I
find myself confronted with three different interpretations of the curious form subli-
mus: does Mr. Newman imply that he, as Aelfric [ein Mdnch des 10. Jahrhunderts, R.
P.] says of God, is above grammar; or is it a misprint; or is it plain illiteracy? In the
optimistic assumption that the first of these possible interpretations is true, and with
my best thanks ...”.7 Die Gegenseite konterte, “that for a work of art to be a work of
art, it must rise above grammar and syntax...”.® Hinter diesem Argument wird die
Stimme von Meyer Schapiro vernehmlich, der Newman bei der Formulierung seiner
Replik unterstiitzt hat.” Zwei vermeintlich entgegengesetzte Definitionen von Kunst
treten hier implizit gegeneinander auf: Gegen Panofskys witzig verpacktes Ideal
eines pictor doctus wird der romantische Geniebegriff, der nicht auf Regeln, sondern
auf ‘Natur’ setzt, ins Feld gefiihrt.

Panofsky wuBte freilich, da es sich um einen Druckfehler handelte. Es ist mehr
als unwahrscheinlich, da3 ihm die richtige Schreibweise im zugehorigen Essay
Robert Rosenblums entgangen sein sollte.!0 Vielmehr diirfte er die falsche lateinische
Endung ganz bewuft benutzt haben, verhalf sie ihm doch zu einer ironisch-spieleri-
schen Anwendung seines hermeneutischen Modells und erlaubte ihm so die 6ffentli-
che Manifestation seiner fundamentalen Zweifel an der Gegenwartskunst. In der
spaBigen Form seiner Attacke steckt zudem ein wahrer Kern - der namlich, welcher
den Witzen iiber moderne Kunst generell zuzusprechen ist. Die beliebten Cartoons
zur modernen Kunst!! beziehen ihren komischen Effekt aus dem scheinbaren Fehl-
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schlagen der kiinstlerischen Intention, ihrem Umkippen in alltdgliche Handlungen, in
Zufall, Mechanik, Wahnsinn oder auch kommerzielles Kalkiil. Sie setzen den
Deutungs-anspruch auler Kraft und entlarven - was im Lachimpuls agiert wird - die
Abwesenheit eines ‘hoheren’ Sinns. In der Pointe erfafit der common sense den ikon-
oklastischen Charakter moderner Kunst, die nicht erst seit Duchamps ready made die
Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst in Schwingung versetzt hat. Dabei wird die
Erkenntnis des antikiinstlerischen Potentials moderner Kunst freilich im Witz
dadurch wieder zunichte gemacht, dall es als kiinstlerisches negiert, die dsthetische
Grenze ginzlich iiberschritten wird. Das Kunstwerk wird durch den Witz zur
Alltagshandlung erklirt, und sei diese ein bloBer lapsus. So gesehen - und auf diesen
Zusammenhang fiihrt Panofskys Leserbrief - ist der Witz aber auch das verborgene
Vorbild der ikonologischen Methode, die bekanntlich im Alltagsverstehen griindet.
Auf diesen Zusammenhang wird noch nédher eingegangen werden..

Panofskys Polemik zum ‘Vir heroicus sublimus’ ist nicht nur ein gelehrter Witz
iiber die abstrakte Kunst Newmans,!? sondern parodistische Vorfiihrung und parado-
xe Bestitigung der eigenen Methode. Der grammatikalische Fehler wird selbst zum
Deutungsgegenstand, in Stellvertretung des Bildes, das einen solchen Zugang nicht
gewiihrt, aber auch den Konventionen der ikonologischen Methode folgend, die ihre
Aufgabe in der Identifizierung des Sujets, also in der Bestimmung des korrekten
Bildtitels sieht. Durch diesen Trick kann Panofsky seinen glinzenden Einfall zum
besten geben, der den Fehler auf eine verborgene Intention und damit auf eine
Tradition zuriickfiihrt: Gewollt sei er im Sinne der zitierten mittelalterlichen Auffas-
sung Gottes als jenseits der Grammatik wohnend. Die alternativen Deutungsangebote
fiihren diese ikonologische Deutungsanstrengung freilich ad absurdum, denn ob es
sich um einen theologischen Gottesbeweis, um Dummheit oder zufilliges
MiBgeschick handelt, bleibt - das zeigt Panofskys Dreischritt, der im iibrigen den
Abstieg von der ikonologischen zur ikonografischen und praikonografischen Ebene
zu persiflieren scheint - fiir den Interpreten unentscheidbar. Das Bild - so der bei
allem Unernst ernst gemeinte Vorwurf - hat keinen Sinngehalt, da es nicht auf Welt-
anschauung zuriickgefiihrt werden kann.

Das MifBverstiindnis abstrakter Kunst 48t sich bei alledem nicht in der individu-
ellen ‘Borniertheit’ eines alternden Kunsthistorikers begriinden. Schapiro und sein
Schiitzling Newman stellten sich dem Problem ebensowenig, daf8 die riesige, kaum
gegliederte farbige Fliche unmittelbar keinen Sinn ergibt und ein solcher sich auch
nicht mithilfe des Titels erschlieBt. Sie teilten im Grunde Panofskys Kunstverstindnis
und widersprachen ihm nur insofern, als sie - auf der Basis dieses gemeinsamen
Kunstverstindnisses - dem Bild einen positiven Sinn zuwiesen. Konsequenterweise
steht dieser proklamierte Sinn, wie schon deutlich wurde, dem von Panofsky ins
Spiel gebrachten Motto ‘Gott steht iiber der Grammatik’ sehr nahe.!3 Wihrend
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Schapiro sich, geprigt von John Dewey, auf die Regeln tiberschreitende dsthetische
Erfahrung berief,!4 steuerte Newman die von Panofsky vermifite Intention in Gestalt
einer Rezeptionsanweisung selbst bei. So sollte die im Foto!5 durch entsprechende
Betrachterfiguren vorgefiihrte Nahsicht auf das Gemilde die Wahrnehmung der
Bildgrenzen ausblenden, die Gewalt des Farbeindrucks steigern und auf diese Weise
das im Titel aufgerufene Gefiihl des Erhabenen vermitteln. Dal Panofsky die
Sprachlosigkeit des Bildes monierte, mufite Newman ungerechtfertigt erscheinen, da
er diese Sprachlosigkeit kompensiert und sogar iibertrumpft glaubte durch eine
Wahrheit der Offenbarung, wie sie Kant im Affekt des Sublimen beschrieben hat.10
Die avancierte Malerei eines Newman stellt sich hiermit, paradoxerweise indem sein
Bild sich als ikonoklastisch ausweist, in die Autoritdt des Kultbildes zuriick, denn
allein in ihm ist der historische Ort beschrieben, wo die reine Prisenz des Bildes
gefragt, sein artifizieller Charakter negiert wurde. Panofsky offerierte durch seinen
Hinweis auf Aelfrics Bestimmung Gottes ‘above grammar’ im Grunde eine
Deutungsidee, die an den jiidischen Verzicht auf Gottesname und Gottesbild und
damit an das Erhabene appelliert und - ins Positive gewendet - schon ldngst in
Newmans Kunstphilosophie angeeignet worden war.

Robert Rosenblum wiederum griff mit seinem Artikel ‘The abstract sublime’, dem
der Druckfehler entstammt, diese Kiinstlertheorie des Erhabenen auf, um dem
Abstrakten Expressionismus eine metaphysische Geltung zu verleihen, ihm das zu
geben, was Panofsky ‘Gehalt’ oder ‘eigentliche Bedeutung’ genannt hat. Panofskys
Leserbrief war vermutlich durchaus auf die Lektiire des Aufsatzes gerichtet und dazu
angetan, dessen Ansinnen, ndmlich die Anwendung seiner Methode auf abstrakte
Malerei, ad absurdum zu fiihren.

*

Die beim spiten Panofsky derart imponierende Kluft zwischen Kunstwissenschaft
und moderner Kunst hatte sich in der Friihzeit der Disziplin noch nicht gedffnet.
Alois Riegls Evolutionsmodell etwa, das ein unabldssiges Hoherstreben des
Kunstwollens vom primitiven Greifsinn (dem Haptischen, Linearen) zur reinen
Geistigkeit (dem Optischen, Rdumlichen) skizzierte, richtete sich an der Gegenwart
des Impressionismus aus, der als Hohepunkt dieser Entwicklung verstanden werden
konnte. Das Verhiltnis zur Gegenwartskunst verdiisterte sich offenbar proportional
zum zunehmenden Abstraktionsgrad in der Kunst. Panofskys witzige Attacke auf
Newmans vermeintliche Unbildung bestitigte insgeheim Sedlmayrs kulturpessimi-
stische Diagnose, da3 die Desanthropomorphisierung der Kiinste als Verfall humani-
stischer Werte zu interpretieren sei. Wie Sedlmayr von Riegl gepriigt, aber im
Gegensatz zu jenem als Jude auf der Seite derjenigen, die 1933 ihre Professur verlo-
ren und ins Exil gezwungen wurden, kam Panofsky, wie zu héren war, keineswegs zu
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giinstigeren Bewertungen moderner Kunstprodukte. Dabei stand er ihnen aber kei-
neswegs von Beginn an ablehnend gegentiber. Das 1932 dargelegte Konzept der
Bedeutungsanalyse sollte universal im Sinne Riegls sein, d.h. auch zeitgendssische
Kunst erfassen konnen.!7 Relativiert ist dieser Anspruch dann schon in der zweiten
modifizierten Textfassung iiber Ikonographie und Ikonologie aus dem Jahre 1939, die
als eine Einfliihrung in die Kunst der Renaissance klassifiziert wird. Zwischen den
beiden Textfassungen liegt die Ubersiedelung nach Amerika, die sich auch kundtat in
der Transformation des gelehrsamen deutschen Sprachduktus hin zu einem von der
gesprochenen Sprache ausgehenden, auf Allgemeinverstidndlichkeit zielenden
Englisch.!8

In diesen Verdnderungen vollzieht sich auch die Wende im Verhiltnis Panofskys
zur Moderne, die allerdings nur das schon bestehende methodische Grundproblme
ans Licht bringt. Das notwendige Scheitern der Bemiithung um die Inhaltserklarung
moderner Kunst 148t sich schon greifen in dem frithen und stets beibehaltenen theo-
retischen Postulat Panofskys, daB die kiinstlerische Form in Sachbedeutung aufgeho-
ben werden miisse. Die Vertrautheit mit der Form als einer Stilnorm dient nicht der
Erkenntnis kiinstlerischer Formen in ihrer immanenten historischen Entwicklung,
sondern als Indiz der dargestellten Sache - ein Argument, das sich im Zusammenhang
dlterer Kunst durchaus plausibel darstellt. Panofsky fiihrt z. B. aus, da} erst das
Wissen um das historische Gestaltungsprinzip der Perspektive zur Entscheidung dar-
tiber fiihrt, ob eine Figur, die sich ohne Standfliche im leeren Bildfeld befindet, als
schwebende aufzufassen sei oder nicht.!” Aufgrund stilgeschichtlicher Kenntnisse
weill der Betrachter also, daB der Christus in Griinewalds ‘Auferstehung’ schwebt,
die Bildgegenstiinde der ‘Geburt Christi® aus dem Evangeliar Ottos I11. in Miinchen
jedoch nicht, da hier eine Angleichung des Bildes an das natiirliche Sehbild und die
menschliche Raumerfahrung noch nicht vorauszusetzen ist. Die moderne
Verselbstindigung bildnerischer Mittel gegeniiber dem Motiv kann von einer solchen
Betrachtungsweise freilich nicht erfaSt werden. Panofsky wird daher vor Marcs
‘Mandrill’ (1913, Miinchen, Neue Pinakothek) gleichsam zum Bilderstiirmer, der die
kiinstlerische Form in eine konventionell-zeichenhafte verwandeln, sie also in
Gedanken ausmerzen mul3, um die im Titel genannte Tiergestalt aufzufinden.20 Die
Unzugiinglichkeit von Marcs Bild ist fiir ihn von derselben Fremdheit wie jenes mit-
telalterliche Werk, das der moderne Betrachter aus Mangel an Kenntnissen iiber
damalige Gestaltungsprinzipien miBversteht.

Noch 1939 rdumt Panofsky immerhin die Moglichkeit ein, nichtgegenstindliche
Kunst ebenso wie Landschaftsmalerei, Stilleben und Genre ikonologisch zu interpre-
tieren.2! Da hier kein konventionales Sujet vorliege, miisse man von einem direkten
Ubergang von Motiven zum ‘Gehalt’ ausgehen. In seinem 1940 publizierten Aufsatz
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tiber die ‘Kunstgeschichte als geisteswissenschaftliche Disziplin® sperrt er dann
plétzlich das abstrakte Gemélde unmif3verstiandlich von ikonologischer Interpretation
aus. “Eine Spinnmaschine ist vielleicht die eindrucksvollste Manifestation einer
funktionalen Idee, und ein ‘abstraktes’ Gemiilde ist vielleicht die eindrucksvollste
Manifestation reiner Form, doch beide weisen ein Minimum an Gehalt auf.”?2
Abstrake kiinstlerische Form ist also - so Panofskys modifizierte Bewertung - blofle
Erscheinung und vermag deshalb schwerlich auf einen Sinngehalt zuriickzuverwei-
sen. Mit diesem Urteil riickt Panofsky endgiiltig von den zeitgendssischen neoro-
mantischen Kiinstlertheorien ab, die der Form als solcher Zeichensinn zusprachen
und damit der ikonologischen Interpretation moderner Bilder die Grundlage boten.23

Die von den Nationalsozialisten erzungene Auswanderung in die USA, von
Panofsky als ‘Vertreibung ins Paradies’ kommentiert, forderte diese Distanzierung
von der zeitgendssischen Kunst. Eine mit europdischen Verhiltnissen vergleichbare
irritierende Konfrontation mit Avantgarde-Kunst war in den dreifler und frithen vier-
ziger Jahren in New York gut zu umgehen, zumal die offizielle Kunstpolitik einen
patriotisch getonten figuralen Stil forderte. Die Chance der Kunstwissenschaft in
Amerika sah Panofsky ausdriicklich in der Distanz zu Europa, “wo sdmtliche wesent-
lichen ‘Bewegungen’ der zeitgendssischen Kunst vom franzdsischen Impressionis-
mus bis zum internationalen Surrealismus (...) zur Welt gekommen waren” und es
“keinen Raum fiir eine objektive Diskussion, geschweige denn fiir eine historische
Analyse” gegeben habe.?* Hinzu kommt, dafl die amerikanischen Kunstwissen-
schaftler mehr als die Européder auf ein nicht-professionelles Publikum eingestellt
waren, so dall Panofsky mit der Aneignung der englischen Sprache zugleich seine
Affinitit zum common sense entfaltete, der von nun an auch der gelehrtesten
Abhandlung zugrundegelegt wurde. In Amerika fiihlte sich Panofsky als Zeitgenosse,
ohne sich als Zeitgenosse der kiinstlerischen Moderne verstehen zu miissen. Die
heute wie damals Europier euphorisierende Leichtigkeit des american way of life
verkniipfte ihn mit der Gegenwart und spiegelte ihm wohl zugleich seine Existenz im
Elfenbeinturm als eine Art intellektueller Ausdifferenzierung der glamourdsen
Alltagspraxis. Vor diesem biographischen Hintergrund ist die kiihne Grundlegung
von lkonographie und Ikonologie im alltiglichen Sinnverstehen zu sehen. 1939
wiihlte Panofsky ein ephemeres Beispiel aus dem fritheren Text - die Geste des
Hutziehens -, um die Fundierung der Inhaltsforschung im Alltags-bewuBtsein ganz
deutlich hervorzukehren: Das Hutziehen eines Bekannten im Voriibergehen, eine in
den dreiBiger Jahren eher als heute gebriuchliche Konvention, dient nun als univer-
sales Modell des Verstehens und Erklidrens von Kunstwerken.?S Panofsky setzte also
trotzig das voraus, was die abstrakte und auch die surrealistische Kunst negiert hat-
ten: die Kompatibilitidt von kiinstlerischen Werken und sozialen kommunikativen
Akten.
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1940 folgt mit dem schon zitierten Aufsatz zur Kunstgeschichte als geisteswissen-
schaftlicher Disziplin das entscheidende antimodernistische Bekenntnis Panofskys.
Demnach besteht der Sinn geisteswissenschaftlicher Arbeit nicht etwa in der
Erforschung der Geschichte, sondern geradewegs in ihrer Annullierung. Der hier
erorterte Dokumentcharakter des Kunstwerks meint niamlich nicht die Zeugenschaft
gegeniiber einer historischen Situation, sondern bezieht sich auf Erfullung oder
Nicht-Erfiillung jenes Menschenbildes, das Panofsky bei Marsilio Ficino formuliert
findet und das er offenbar fiir alle Zeiten als giiltig erachtete. Es ist die Vorstellung
des christlichen Humanismus, der den Menschen als eine “verniinftige Seele” defi-
niert, “die am Geist Gottes teilhat, aber in einem Korper wirkt”, ihn also fiir sowohl
autonom wie endlich hdlt.26 Im Rekurs auf Freiheit, Verantwortung und Toleranz des
Einzelnen glaubt Panofsky jede Bedingtheit individueller Existenz abstreiten zu kon-
nen, die nicht allein der physischen Verginglichkeit geschuldet ist. Sémtliche
Betrachtungsweisen, welche die Autonomie des Subjekts durch gesellschaftliche
Krifte relativiert sehen, erscheinen ihm im Bild des Ameisenhaufens. Seinem elitédren
Individualismus gelten Nation und Rasse ebensowenig wie 6konomische Klasse oder
soziale Gruppe. “Der Humanist “ - so Panofsky - “lehnt Autoritit ab. Aber er respek-
tiert Tradition (...), er betrachtet sie als etwas Wirkliches und Objektives, das es zu
studieren und notfalls wiederherzustellen gilt.”7 Der ‘Kulturkosmos’ wird dem
‘Naturkosmos’ gleichgestellt, d.h. es soll der kunsthistorischen Arbeit darum gehen,
Dokumente eines idealen Menschseins zu rekonstruieren, dessen Realitédt nicht in
Frage gestellt werden darf. Die Fremdheit eines Kunstwerks ist aufzuheben durch
seine Eingliederung in den Uberlieferungszusammenhang des humanistischen
Wertekanons.

Der Dokumentsinn des Kunstwerks tritt somit, als Zeugnis der autonomen geisti-
gen Existenz des Menschen, ausdriicklich gegen die Verstofflichung und
Anonymisierung des Bildes auf, die in der Collage, wie eingangs beschrieben, ihren
historischen Ausgangspunkt haben. Ebenso artikulierte schon Warburgs synthetische
Arbeitsweise nicht, wie Heckscher meinte, eine Bestitigung des kiinstlerischen
Montageprinzips, sondern den idealistischen Einspruch gegen dieses. Wenn Picasso
und Braque in ihre papiers collés Zeitungsfetzen, Kinoprogramme und Tabak-
pickchen einbrachten, so diirfen diese als durchaus authentische Dokumente ihrer
Bohéme-Existenz verstanden werden; und doch verlieren sie gerade in ihrer materi-
ellen Authentizitit die Zeugnishaftigkeit im Sinne des beschriebenen geistesge-
schichtlichen Dokumentsinns. Integriert in eine abstrakte Komposition sind diese
‘Dokumente’ nicht giinzlich gestalterisch transzendiert, sondern kollidieren, als
Relikte des alltiglichen Lebens, mit den gemalten oder gezeichneten Gegenstinden
und Konstrukten. Das wortliche Zitat der Kiinstlerexistenz, die sich zudem noch als
anonyme Massenexistenz ausweist, stellt die Glaubwiirdigkeit der kiinstlerischen
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Handschrift in Frage. Echtheit aber setzt Panofskys biirgerlicher Kunstbegriff voraus
in der Annahme einer unbewuflten Verdichtung der Grundhaltung einer Epoche im
Werk. Gegen das Materiell-Werden der Kunst, die ihren Scheincharakter durchbricht,
hilt er fest, da3 sich der Kunsthistoriker nicht insofern mit Kunstwerken befaf3t, als
sie stofflich existieren, sondern insofern sie eine Bedeutung haben.

Daf Panofskys ungeheurer Kenntnisreichtum auch eine Fluchtburg darstellte, daf3
er also vor der Anschauung und ihren immanenten Problemen in seinen reich gefiill-
ten Gedichtnisspeicher floh, hat der Lehrer Goldschmidt iiber seinen Schiiler in
einem schonen Bonmot immerhin anklingen lassen: “Wenn Erwin ein Bild sieht,
dann fillt ihm immer gleich was ein.”28

%

Im Kontext der Moderne ist das ikonologische bzw. ikonographische Verstehen, als
Einriicken des Fremdartigen in den normativ verstandenen Uberlieferungszusam-
menhang, eine Abwehrbewegung: Assimilation des Neuen ans schon Vertraute.
Einen Vorldufer der Inhaltsdeutung in diesem antimodernen Sinn kann man Caspar
David Friedrich nennen, der das Unverstindnis gegeniiber seinen Werken mit
Deutungsangeboten zu parieren versuchte, die zum Teil offenkundig ironisch
gemeint sind und darin auf die Affinitat des Ikonologen zum Witz vorausweisen. So
erkldarte der Kiinstler einem ratlosen Atelierbesucher sein Gemilde ‘Zwei Ménner
den Mond betrachtend’ (1819, Dresden) mit den Worten “Die machen demagogische
Umtriebe”,2? eine Deutung, die zwar die Tracht der Figuren aufgreift, der Bildgestalt
aber ebensowenig entspricht wie Panofskys Vergleich von Newman und Aelfric dem
Gegenstand addquat ist. Es wird jeweils die Objektivitidt des Werks einer fiktiven
Intentionalitidt geopfert, die auf die Konditionen des Historienbildes hin angelegt ist.
Das Unverstdndliche wird als ein Ritsel verstanden, das aufgelost werden soll und
kann; und diese Auflosung schweifit, wenn auch nur fiir den Augenblick der Pointe,
die dissoziierten Elemente des Bildes wieder zusammen und stellt fiir diesen
Augenblick jene von Ficino gemeinte Autonomie des Geistes wieder her, die duch
das moderne Kunstwerk in Frage gestellt wird.

AuBler seinem legenddren Witz kam Panofsky seine Leidenschaft fiir
Kriminalromane und das Kino dabei zuhilfe, die moderne Dissoziation von Form und
Inhalt zu negieren. In diesen Gattungen sah er - nicht unbegriindet - die Kontinuitiit
humanistischer Tradition, da in ihnen noch an das eigenstindige selbstverantwortli-
che Subjekt appelliert werde. Sherlock Holmes ist das Alter Ego des Kunsthistorikers
bei seiner ikonographischen Analyse. Auch nur den Hauch einer psychologischen
Verfremdung des aristotelischen Erfahrungsbegriffes, die seinem Subjektideal wider-
sprechen wiirde, lehnte Panofsky ab: “Eine gute Detektivgeschichte ist zum gegen-
wirtigen Zeitpunkt die einzige Literaturgattung, in welcher der Mensch verantwort-
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lich ist - kein Mutterkomplex und keine Fehlfunktion der Driisen kann als
Entschuldigung gelten... Dieses Genre stellt das einzige Uberbleibsel der Vor-
Freudschen und Vor-Marxschen Vergangenheit dar.”’30 Der Film galt ihm noch mehr.
Panofsky, der Bewohner des Elfenbeinturms, verbiindete sich mit Hollywood gegen
die Zumutungen der ihm nach New York gefolgten Avantgarde. Spielfilme seien
“auBer der Architektur, der Karikatur und der Gebrauchsgraphik auch die einzig bil-
dende Kunst, die wirklich lebt.”3! Nicht zuletzt {iber seine intensive Beschiftigung
mit dem Film konsolidierte Panofsky den universalen Impetus seiner Ikonologie
ebenso wie die AusschlieBung moderner Kunst. Der Spielfilm erhielt den Status der
‘eigentlichen” Moderne, denn an ihm greifen die Kategorien der Inhaltsdeutung.
Insofern der Erzihlfim zeichenhaft bleibt, Dialog und Handlung durch Bilder illu-
striert und so ikonographischer Entschliisselung offenstehen, fand er Panofkskys
Anerkennung. Als moderne Gestalt des klassischen Bildes garantiert der Film schein-
bar dessen iiberzeitliche Wahrheit, ‘erlost’ er von den ‘dehumanisierenden’
Tendenzen des zeitgendssischen kiinstlerischen Bildes.

*

Parallel zu seiner Beschiftigung mit dem Film entwickelte Panofsky denselben
Erlosungsgedanken am Gegenstand der Renaissance. Was ihm am Film so sehr impo-
nierte - das komplementére Verhéltnis von Form und Inhalt, d.h. Bild und Ton (als
Musik oder Sprache), macht auch seinen Begriff der Renaissance aus. Sie wird, end-
giiltig 1960, definiert als Uberwinderin des mittelalterlichen ‘Principle of disjunc-
tion’.32 Unter diesem Prinzip versteht Panofsky die partielle, alternativ auf Text oder
Bildform ausgerichtete Rezeption der Antike. Die mittelalterlichen Renaissancen hiit-
ten immer nur entweder die antike Bildvorlage ohne den urspriinglichen antiken Sinn
verwendet, d.h. dem antiken Motiv einen christlichen Sinn angeheftet, oder aber eine
antike Textvorlage i{ibernommen, dann jedoch mit genuin mittelalterlichen
Darstellungsmitteln illustriert. Erst die italienische Renaissance - so Panofsky - emp-
findet die historische Distanz zur Antike und kann sie daher aus ihrem Geist heraus
rekonstruieren, Bilder und Texte wieder zusammenfiihren.

Dieses Problem der Spaltung von Form und Inhalt, welches Panofsky am
Mittelalter abhandelt, spiegelt aber nichts anderes als das Phinomen des Historismus;
und wie dieser in den Renaissancekult miindete, mutet auch Panofskys “Wunschbild
der dauerhaften gesicherten Renaissance™ als eine Verbramung jener Spaltung an.33
Die radikalen Disjunktionen eines Barnett Newman, der in seinem Bildtitel von
einem heroischen und erhabenen Menschenbild spricht, das sein Gemilde jedoch
nicht zeigt, provozierte jenen Impuls zur Synthese, den Beweis des autonomen
Geistes, wenn dieser auch nur iiber den Witz zu erzwingen war.
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Es wird nun verstindlich, warum der Streit zwischen Panofsky und Newman im
Kontext der Publikation und Rezension des Buches ‘Renaissance and Renaissances’
entbrannte. Der Rezensent George Kubler hatte im besagten Februarheft der Art
News 1961 die These des Buches - das Disjunktionsprinzip und seine Uberwindung
- eigenmichtig auf die aktuelle Kunstszene bezogen. “Die neoplatonische
Verschmelzung von Kunst und Wissenschaft in der Renaissance” sieht er “als den
Beginn neuzeitlich-moderner Kiinstlerphilosophien, die auf einen Holismus von
Erkennen und Schipfen abzielen.”34 Deshalb glaubt er in Panofskys Buch ein Signal
fiir die notwendige Neuorientierung der amerikanischen Moderne auszumachen. Die
synthetische Leistung der Renaissance, von Panofsky auf die Vereinbarung von anti-
ker Text- und Bildiiberlieferung bezogen, erscheint hier im Lichte einer neoromanti-
schen Kulturkritik, die sich gegen Disjunktion im Sinne von technokratischem
Spezialistentum wendet. Panofsky sollte also der New Yorker Avantgarde Klassizitt
zusprechen, sie als wahre Erbin der italienischen Renaissance einsetzen. Es ist klar,
daB Europa mit seiner Moderne und vor allem Paris fiir Kubler sozusagen das
Mittelalter und seine spaltenden Tendenzen verkérperten, deren sich nun der neue
Kontinent gleichsam mit frischen Kriiften animmt und die er zur Synthese fiihrt.35

Panofsky hat diesen durch Kubler tbermittelten Wunsch der New Yorker
Kunstzene, ihr seine humanistischen Segnungen zuteil werden zu lassen, abschldgig
beschieden. Er fiihlte sich - so schrieb er in seinem Leserbrief - ein wenig unbehag-
lich bei dem Gedanken, ein zeitgendssischer Kiinstler konne sich durch die
Rezension zum Kauf seines Buches veranlal3t fiihlen und es gar lesen. So muf3 es ihm
auch mifB3fallen haben, im selben Heft der Art News wiederum seinem methodischen
Konzept zur Inhaltsdeutung in der Anwendung auf zeitgenossische Kunst zu begeg-
nen, ndmlich in dem Artikel Robert Rosenblums, der auf der Grundlage des von
Newman in die Kunstdiskussion eingefiihrten Begriffs des Erhabenen eine ‘ikonolo-
gische’ Deutung der Malerei von Friedrich bis Rothko entwickelte. Die Titelseite des
Artikels zeigt eine Zusammenstellung von Bildbeispielen, die dem Erhabenen zuge-
ordnet werden, ganz in der Art und Weise wie Warburg seinen Bilderatlas und
Panofsky seine Motivreihen erstellt hat: Friedrichs ‘Ménch am Meer’, gefolgt von
Bildern Turners und Clifford Stills. Rosenblums Intention ist der Kublers vergleich-
bar. Das Erhabene soll dasselbe leisten wie der neoplatonische Renaissancebegriff
Panofskys in der Lesweise Kublers. Es erlost die abstrakte Malerei aus ihrer
Stofflichkeit, gibt ihr ein Sujet, das sie - angeblich - gestalterisch transzendiert. Dem
Vorwurf Panofskys, abstrakte Form sei leer und ohne Wesenssinn, begegegnet
Rosenblums Ikonologie, indem er ihr, vermittelt im Riickblick auf die romantische
Landschaftsmalerei, Naturwahrheit zuriickerstattet. Newmans ‘Vir heroicus subli-
mis’ “puts us before a void as terrifying, if exhilarating, as the arctic emptiness of the
tundra...”.36
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Kubler und Rosenblum nahmen an der lkonologie ein Versohnungsangebot des
Humanismus an die Avantgarde wahr, das ihre Erfinder, Warburg wie Panofsky, iro-
nischerweise nur der Kulturindustrie angedeihen lieBen.37 Wirksam wurde aber nicht
Panofskys Einspruch gegen den Sinnverlust des abstrakten Bildes, sondern
Rosenblums Adaption der Ikonologie, die wieder bei der von Panofsky 1940 endgiil-
tig aufgegebenen Vorstellung ansetzt, die Form selbst habe, unterstiitzt ggf. durch den
Selbstkommentar des Kiinstlers, Verweischarakter.’8 Die kiinstlerische Moderne gilt
nicht mehr, wie fiir den ‘Klassizisten’ Panofsky, als Bruch mit der Tradition, sondern
als ihre Fortsetzung. Newman durfte endlich Nachfolger von Albrecht Diirer wer-
den.3? Die Ikonologie wurde, gerade auch von der sich materialistisch verstehenden
kritischen Kunstwissenschaft der siebziger Jahre, als Chance genutzt, den negativen
Impetus der Avantgardekunst in positive Bedeutung umzukehren, so da3 der repri-
sentative Charakter auch der zeitgendssischen Kunst nicht mehr angezweifelt worden
ist. Dies war nur moglich iiber die neuerliche Indienstnahme kunstreligidser
Denktraditionen der Romantik, auch wenn sie nicht mehr offen hervortraten wie bei
Rosenblum. Das von der neueren Ikonologie gegen den Platonismus Panofskys auf-
gestellte Ziel, die Kunst in ihrer Verbindung “mit konkreten gesellschaftlichen
Verhiltnissen” darzustellen,0 d.h. als deren Ausdruck zu verstehen, blieb auf das
autonome (sich als Medium jener Wirklichkeit setzende) Subjekt angewiesen, wie es
Ficino konzipiert hat und welches sich in C. D. Friedrichs Worten wiederfindet:
“...folge unbedingt der Stimme Deines Innern, denn sie ist das Géttliche in uns...
Heilig sollst du halten jede reine Regung deines Gemiites... In begeisternder Stunde
wird sie zur anschaulichen Form; und diese Form ist dein Bild.”#4! Wenn auch von der
kunsthistorischen Forschung anstelle des Gottlichen die gesellschaftlichen Krifte
zum Gegenstand der kiinstlerischen Darstellung und ihrer Deutung bestimmt wurden,
bleibt diese unmittelbare Spiegelfunktion des kiinstlerischen Schaffens und somit der
romantische Geniebegriff vorausgesetzt. Die Vermitteltheit des Gesellschaftlichen in
der kiinstlerischen Form und ihrer Entwicklung und damit die Brechung individuel-
ler Autonomie, sei es die des Kiinstlers, sei es die des Rezipienten, haben in der iko-
nographisch/ikonologischen Methode nach wie vor keinen Platz.

So gibt es auch eine groBere Ubereinstimmung zwischen Panofsky und den
Rezipienten seiner Methode als er wahrhaben wollte. Tatsdchlich erkannten
Rosenblum und seine Nachfolger den Zeitkern seiner Arbeit; sie erst l6sten ihren
ideologischen Sinn ein, indem sie die Disjunktion von Form und Inhalt in der moder-
nen Kunst fiir ungeschehen erklérten. Sowohl das Erhabene als auch das priikono-
graphische Zeichenlesen4? gewihrleisten die Unmittelbarkeit des Verstehens in der
sinnlichen Wahrnehmung und definieren somit Kunst als Widerspiegelung einer ewi-
gen unwandelbaren Menschennatur. Panofsky verweigerte sich einzig dem Ausweg,
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die sich dem wiedererkennenden Sehen widersetzenden abstrakten Bilder als erhabe-
ne und damit als Zeichen des Unendlichen zu lesen und suchte stattdessen Zuflucht
im Witz. In der Poetik von Jean Paul, einem von ihm hochverehrten Schriftsteller,
1aBt sich der gemeinsame Grund dieses vermeintlichen Gegensatzes fassen. Der
Humor ist demnach “das umgekehrte Erhabene”.43 Er zielt ebenso, nur aus der ent-
gegengesetzten Richtung, aufs Unendliche. Wihrend beim Erhabenen die
Wirklichkeit gegeniiber dem Subjekt iiberméchtig erscheint, das sich gleichwohl in
dieser Erfahrung als verniinftiges Ich bestitigt, vernichtet der Humor die endliche
Realitit, indem er sie an der absoluten Idee, die dem Subjekt innewohnt, mifit. Die
Uberwindung der an modernen Kunstwerken erfahrenen Dissonanz zwischen
Subjekt und Objekt wird also zum einen, auf Seiten Rosenblums und seiner
Nachfolger, durch die Fiktion einer autonomen Realitit, die allein erlebt werden
kann, zum andern, auf Seiten Panofskys, durch die Idee des allein seinen eigenen
Mafstiben gehorchenden autonomen Individuums geleistet.
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