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Kunst - Ikonologie - Transzendenz

Von Lorenz Dittmann

Einer der wenigen Bereiche, der das
Thema ,,bildende Kunst und Transzen-
denz“ innerhalb der Kunstgeschichts-
wissenschaft zur Sprache bringen
kénnte, ist der der ,lkonographie” und
»lkonologie“. Die Abgrenzung dieser
beiden Gebiete ist jedoch weniger deut-
lich, als es gemeinhin scheint. Den Zu-
sammenhang zwischen l|konographie
und Transzendenz beschreibt 1928 Kar/
Kiinstle fur die christliche Kunst folgen-
dermaBen: ,lkonographie®, so Kiinstles
Definition’, ,ist derjenige Zweig der
Kunstwissenschaft, der die Bildwerke
lediglich nach ihrem Vorstellungsinhalt
untersucht. Sie will Ideen, die in den
kiinstlerischen Erzeugnissen zum Aus-
druck gebracht werden, auf ihren Inhalt,
Ursprung und allmahliche Entwicklung
untersuchen und so zum richtigen Ver-
stindnis der Bildersprache fiihren.”
Nach Kiinstle hat ,nur die christliche
Kunst ... die Ikonographie als selbstén-
digen Zweig der Kunstwissenschaft ge-
zeitigt“, und zwar deshalb, weil sie ihrer
.wegen der didaktischen Tendenz, die
sie in ihrer frithchristlichen und mittelal-
terlichen Entwicklungsperiode stets ver-
folgt* bedarf. ,Die darstellende Kunst
des christlichen Altertums und Mittelal-
ters“ unterscheide sich demnach ,von
der profanen Kunst antiker wie moder-
ner Zeit dadurch, daB ihre Werke nie-
mals sich selbst Zweck sind, sondern
stets religiose Ideen vermitteln wollen.”
,Die Kunst der Antike, der Renaissance
und der neueren Zeit“ aber wollten
,durch ihre Formen gefallen®, sie wen-
deten sich ,,an unsere Sinne* und spré-
chen ,in einer fiir alle versténdlichen
Sprache ... In solch eingeschrénktem
Horizont von abendldndischer Kunst
wird , Ikonographie” wichtig zur Erkennt-
nis christlicher darstellender Werke als
»ldeentrager”.

Kiinstle faBt die Ideenhaftigkeit christ-
licher Kunst auch mit dem Begriff des
»Symbolismus®, der ,Symbolik®: ,Die
christliche Kunst in ihrem tiefsten We-
sen erkennen wollen, heiBt nichts ande-
res, als sie in ihrer symbolischen Be-
deutung aufzufassen suchen, denn die
Symbolik bildet das eigentliche We-
sensmerkmal der friihchristlichen und

mittelalterlichen Kunst. — Die christliche
Kunst hat einen symbolischen Charak-
ter, will sagen: alle ihre Erzeugnisse ver-
sinnlichen Ideen, die nicht unmittelbar
aus dem Bilde entnommen und verstan-
den werden kénnen, sondern ihren wah-
ren Sinn und ihre volle Bedeutung erst
aus der goéttlichen Offenbarung und
dem christlichen Kultus erhalten .. ." Da-
mit ist ein Zusammenhang zwischen
Transzendenz (als géttliche Offenba-
rung) und ikonographischem Bild-, in-
halt* als ,,Ausdruck von Ideen“ zumin-
dest angedeutet, wenn auch eine
néhere Bestimmung dieses ,,Symbolis-
mus‘, geschweige seiner Verwirklichung
im Kunstwerk fehlen.

Bei Kiinstle ist von ,lkonologie” noch
keine Rede. G.J. Hoogewerff? dagegen
versucht in einem gleichzeitigen, 1928
gehaltenen Vortrag, der ,lkonographie®
eine , lkonologie* entgegenzustellen, ei-
ner, wie er meint, bloB ,beschreiben-
den“ eine ,erklarende” Wissenschaft:
Der lkonologie fiele die Aufgabe zu,
,kunstlerische Erscheinungsformen aus-
zulegen, wobei sie jedoch diese Er-
scheinungsformen niemals als aus-
schlieBlich kinstlerische ansieht.” Hoo-
gewerff unterscheidet sich aber kaum
von Kinstles Bestimmung des ikono-
graphischen Themas als ,, Ausdruck von
Ideen”, wenn er feststellt, der Ikonologe
suche herauszufinden, welche ,gottli-
che oder teuflische Idee" die ,Produkte
des menschlichen Schopfergeistes”
ausdricken. Fur eine ,aufgeklarte”
Kunstgeschichtswissenschaft mag es
befremdlich klingen, daB auch Hooge-
werff hier noch von ,géttlichen Ideen®
spricht.

Eine Eigenart dieser Auspragung
christlicher ,lkonographie“ (oder ,lko-
nologie") ist die Ableitung der Bildin-
halte aus literarischen Quellen. Kiinstle
schreibt: ,Bei der Abhangigkeit der
christlichen Kunst von der Religion wird
man die Kunstsymbolik in ihrem Wesen
erst verstehen, wenn man sich lber die
literarische Symbolik der Offenbarungs-
quellen Klarheit verschafft hat“ Er be-
tont aber immerhin den ,,symbolischen®,
d. h. bildhaften Charakter der biblischen
Sprache selbst.? Fiir Hoogewerff ist es

gewiB, ,daB figirliche Darstellungsfor-
men immer eine geldufige Vorstellung
illustrieren, d.h. eine géangige Vorstel-
lung, die in einem als Autoritat aner-
kannten Text formuliert ist. Der gegen-
teilige Fall tritt nie auf, denn die
christliche Kunst des Altertums besitzt
die Aufgabe, den Texten der Heiligen
Schrift zu folgen, nicht aber vorzu-
schreiben, welche Richtung sie nehmen
sollen, oder eine bestimmte Richtung
hervorzuheben ...

Diese Auffassung einer prinzipiellen
Abhéngigkeit der bildenden Kunst des
Christentums von Texten ist ihrerseits
bedingt von einer verengten Hinsicht
auf die Sinnesdimensionen christlicher
Religion. Ihr entspricht polar eine Ver-
schlieBung kiinstlerischen Schaffens
gegen das ,Ubersinnliche" in gewissen
Kunstrichtungen, wie auch in einigen
Kunsttheorien, etwa derjenigen Konrad
Fiedlers.

Es gelingt Hoogewerff nicht, eine
neue Wissenschaft der ,lkonologie*
von einer ersten, der ,lkonographie",
Uberzeugend abzutrennen - vor allem,
wenn man bedenkt, daB fir Kinstle
sIkonographie“ in den Gesamtzusam-
menhang eines christlichen ,Symbolis-
mus* gehort. Denn Hoogewerffs Mei-
nung, nur die , Ikonologie* wiirde Werke
der bildenden Kunst auf Texte beziehen,
beruht auf einer Unterbestimmung der
»Ikonographie”, und seine Forderung,
die lkonologie miisse ihren Horizont
Uber die christlichen Themen hinaus er-
weitern, Einfllisse auch von auBerchrist-
lichen Religionen untersuchen, geht
methodisch nicht lber die Forderung
ikonographischer Forschung hinaus,
verweist freilich auf eine fehlerhafte Be-
grenzung des religidsen Symbolismus
in der ,christlichen Ikonographie“, wo-
nach nur der christlichen Religion
»~Symbolismus* eigen ware. Innerhalb ei-
ner vergleichenden Religionswissen-
schaft bleibt die Aufgabe ikonographi-
scher Forschung die gleiche.

Aber nicht die christliche, sondern die
Renaissance-lkonologie gab der Kunst-
geschichtswissenschaft die entschei-
denden Impulse. Vielleicht ist dies kein
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Abb. 1: Palazzo Schifanoia, Ferrara

Zufall: die Vertreter der christlichen lko-
nographie und lkonologie fiihlten sich in
der Regel an den Offenbarungsglau-
ben ,gebunden” - der fiir die Kunstge-
schichtswissenschaft sonst, man méchte
sagen ,selbstverstandlich”, zumindest
methodologisch keine Gultigkeit mehr
besaB. Vielmehr glaubte man in ande-
ren Denk- und Weltauffassungssyste-
men ein sicheres Fundament gewonnen
zu haben.

Als Begrinder der wissenschaftli-
chen lkonologie gilt Aby Warburg. Wil-
lam S. Heckscher datiert die ,,Geburt*
der lkonologie in den Oktober 1912, als
Warburg wéhrend des X. Internationa-
len Kongresses fiir Kunstgeschichte in
Rom seinen Vortrag ,Italienische Kunst
und internationale Astrologie im Palazzo
Schifanoia zu Ferrara“ hielt.* Mehrmals
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verwandte Warburg hier den Begriff
sikonologische Analyse* - ohne freilich
eine Definition des Wortes ,ikonolo-
gisch“ zu versuchen. Aber nicht War-
burgs Methode soll hier zuerst betrach-
tet werden, sondern sein Thema. Es ist
ein Thema, das ,Transzendenz’ zum

Gegenstand hat: am Ursprung der
,wissenschaftlichen lkonologie”“ wird
sranszendenz® in ihrer mythischen Er-
scheinung als ,antike Gétterbilderwelt”
und ihrer ,zweifachen mittelalterlichen
Uberlieferung” thematisiert! Wie geht
Warburg mit solcher ,Transzendenz“
um? Die abschlieBenden Sétze seines
Vortrags zeigen, daB es mit ,Transzen-
denz" nichts auf sich hat, daB sie selbst-
verstandlich zurlckzufihren sei auf
»Psychologie”. MaBstébe sind ,,Humani-
tat* und ,Aufklarung”: ,Die Kunst-

geschichte wird durch unzuldngliche
allgemeine Entwicklungs-Kategorien bis-
her daran gehindert, ihr Material der al-
lerdings noch ungeschriebenen ,histori-
schen Psychologie des menschlichen
Ausdrucks® zur Verfigung zu stellen. ...
Der neue groBe Stil, den uns das kiinst-
lerische Genie Italiens beschert hat,
wurzelte in dem sozialen Willen zur Ent-
schélung griechischer Humanitat aus
mittelalterlicher, orientalisch-lateinischer
,Praktik’. Mit diesem Willen zur Restitu-
tion der Antike begann ,der gute Euro-
péer’ seinen Kampf um Aufkldrung in
jenem Zeitalter internationaler Bilder-
wanderung, das wir — etwas allzu my-
stisch - die Epoche der Renaissance
nennen.“® Warburg ist also weit davon
entfernt, den Glauben an Gétter, die Er-
fahrung von Transzendenz in irgend ei-



ner Weise ernst zu nehmen. Die dunkle
Rede vom ,guten Europder” setzt als
Gegenpol wohl den ,schlechten Euro-
paer” des ,Glaubens” voraus. Glaube
aber wird fir Warburg prinzipiell zum
»Aberglauben®’ Es bleibt jedoch auch
bei Warburg, wie gegeniiber Hooge-
werff, die Frage, worin — auBer in einer
Erweiterung des Materials — der Unter-
schied zwischen einer ikonographi-
schen” und einer ,ikonologischen“ Un-
tersuchung bestehen solle. Warburg
akzentuiert die Materialerweiterung nach
zwei Hinsichten, nach Hinsicht der
Uberwindung kultureller Grenzen und
nach Hinsicht der Aufhebung kiinstleri-
scher Rangunterschiede: ,lch hoffe",
schreibt er abschlieBend, ,durch die
Methode meines Erklérungsversuches
der Fresken im Palazzo Schifanoia zu
Ferrara gezeigt zu haben, daB eine iko-
nologische Analyse, die sich durch
grenzpolizeiliche Befangenheit weder
davon abschrecken laBt, Antike, Mittel-
alter und Neuzeit als zusammenhan-
gende Epoche anzusehen, noch davon,
die Werke freiester und angewandtester
Kunst als gleichberechtigte Dokumente
des Ausdrucks zu befragen ... die gro-
Ben allgemeinen Entwicklungsvorgénge
in ihrem Zusammenhange beleuch-
tet ...“8 Gleichwonhl stellen die ,ikonolo-
gischen Analysen* Warburgs ,ikono-
graphische Bestimmungen im Sinne
Kunstles dar, insofern sie ,die Bildwerke
lediglich nach ihrem Vorstellungsinhalt
betrachten. Daran é&ndert auch eine
noch so groBe Materialerweiterung
nichts. Aber mit der bloBen Materialer-
weiterung ist es nicht getan. Vielmehr
wird die ,lkonologie“ getragen von
einem kultur- und kunsttheoretischen
Impuls, der — im Gegensatz zu den Re-
sultaten solider ikonographischer For-
schung - in seiner wissenschaftlichen
Giiltigkeit durchaus zu bestreiten ist. In
Hinsicht der Religionstheorie Warburgs
wurde dies schon angedeutet. Nicht
minder diskutabel ist seine These,
Werke freiester und angewandtester
Kunst“ waren ,gleichberechtigte Doku-
mente des Ausdrucks”. Nicht ,grenzpo-
lizeiliche Befangenheit” ist bei der Be-
streitung dieser These im Spiel,
sondern eine andere, wohlgegriindete
Auffassung von Kunst. Schon in seiner
Dissertation (iber ,Sandro Botticellis
,Geburt der Venus‘ und ,Frithling** von
1893 richtet Warburg sein Augenmerk
auf Einzelmotive, ,Bewegungsmotive in
Haar und Gewandung®, die nach Mei-
nung des Autors, als ,Verkérperung au-
Berlich bewegten Lebens“ auf das Vor-
bild antiker Kunstwerke schlieBen lasse.
Die ,4uBere Beweglichkeit des willenlo-
sen Beiwerks, der Gewandung und der
Haare, die [Botticelli] Polizian als Cha-
rakteristikum antikischer Kunstwerke
nahelegte, war ein leicht zu handhaben-

des, duBeres Kennzeichen, das Uberall
da angehéngt werden konnte, wo es
galt, den Schein gesteigerten Lebens
zu erwecken ... Dem Kunstwerk als
ganzem schenkt Warburg kaum Beach-
tung.”

Solche Konzentration auf Einzelmo-
tive, wie sie als Gefahr der ikonographi-
schen Forschung immer naheliegt, be-
stimmt Warburgs Denken bis hin zum
spaten Projekt seiner ,Mnemosyne-
Tafeln, das durch Zusammenstellung
ausgewabhlter ,,Pathosformeln® in einem
»Bilderatlas“ die Wanderung von Bild-
ideen als psychischer Ausdruckstrager
deutlich machen sollte. Nur auf diese
Weise |aBt sich die propagierte Gleich-
ordnung der Werke ,freier und ange-
wandter Kunst“ durchfiihren. DaB aber
Kunstwerke mehr sein kénnen als die
Exemplifikation flr sich existierender
Ausdrucksmotive, daB letztere mdogli-
cherweise durch den kinstlerischen Zu-
sammenhang tiefgreifend verwandelt
werden kénnten - solche Gedanken ka-
men Warbung offenbar nicht in den
Sinn. Eine kulturwissenschaftliche ,,1ko-
nologie” im Sinne Warburgs kann nur
bei Destruktion der kinstlerischen Zu-
sammenhange, unter Aufgabe der an-
schaulichen Idee des Kunstwerks als
einer Ganzheit errichtet werden. Im Ge-
gensatz zu ikonographischen Bestim-
mungen, die flr eine Erkenntnis der
kunstlerischen Gehalte unerlaBlich sind
und die sehr wohl mit einer Analyse des
kompositionellen Aufbaus kompatibel
sind und beitragen zur Interpretation
des Kunstwerks als einer in sich ge-
schlossenen Welt, ist die ,lkonologie*
im genannten Sinne einer Kunstge-
schichtswissenschaft, die sich um das
Versténdnis der Werke selbst bemiiht,
feind. (Im Ubrigen bezeichnete sich
Warburg in einer Notiz von 1903 selbst
nicht als ,lkonographen®, sondern als
Wissenschaftler, der Kunst in ihren ,,Be-
dingtheiten durch die Natur des mimi-
schen Menschen” untersucht.)” Die
Destruktion des Kunstwerks in dieser
»Ikonologie“ besagt fiir unseren Zusam-
menhang, die Frage von Thematisie-
rung von Transzendenz, daB dem Werk
als einer Kundgabe des Subjekts die Fa-
higkeit der Transzendenzmitteilung ab-
gesprochen wird — und damit implizite
auch die Méglichkeit der Mitteilung indi-
vidueller Transzendenzerfahrung, die
Moglichkeit der Mitteilung einer Begeg-
nung des Subjekts mit einem personli-
chen Gott, verneint wird. Wissen-
schaftswiirdig wére im Horizont der
,Ikonologie“ allein das Problem einer
iber-, besser aber unterindividuellen
Entwicklung kultureller und sozialer
Stromungen. Freilich bleibt in der Be-
hauptung solcher Entwicklungen der
Willkiir der Interpreten Tir und Tor ge-
6ffnet. So verbindet Martin Warnke etwa

in einer dem Warburgschen Bilderatlas
nachempfundenen Abbildungsreihe ein
Poster von Klaus Staeck: ,Verteidigt die
elterliche Gewalt“ mit der Abbildung ei-
nes SchluBsteins mit der Hand Gottes
im Dom zu Goslar aus dem 13. Jahrhun-
dert!” Von wissenschaftlicher Argu-
mentation ist hier nicht mehr die Rede.
Aber solche Beliebigkeit war schon bei
Warburg selbst angelegt, so etwa, wenn
eine Tafel seines ,Bilderatlas“ das
Photo einer Golfschlagerin mit Abbil-
dungen antiker Viktorien verbindet."

Wie bedeutsam die Warburgschen
Forschungen fiir eine Kulturwissen-
schaft auch immer sein mégen - es ist
dies eine Kulturwissenschaft im Verlust
des Glaubens - oder genauer: in Nicht-
unterscheidung von Glauben und Aber-
glauben, die darin grundgelegt wird.
Ludwig Wittgenstein formulierte lapidar:
»Religiéser Glaube und Aberglaube
sind ganz verschieden. Der eine ent-
springt aus Furcht und ist eine Art fal-
scher Wissenschaft. Der andre ist ein
Vertraun.“**

Warburgs Weltauffassung war in ent-
scheidenden Zlgen bestimmt von
Furcht, von Angst.” Diese psychische
Veranlagung ist wohl der Grund, wes-
halb ihm religiéser Glaube nur im Hori-
zont des Aberglaubens erscheinen
muBte. Sie ist jedoch untauglich zur
Grundlegung einer Kunst- und Kultur-
wissenschaft, die aus religiésem Glau-
ben entstandenen Werken gerecht wer-
den will.

Erwin Panofsky definiert Ikonographie
als den ,Zweig der Kunstgeschichte,
der sich mit dem Suijet [Bildgegenstand]
oder der Bedeutung von Kunstwerken
im Gegensatz zu ihrer Form beschéf-
tigt”. Das ,Sujet” aber 4Bt sich nach
ihm gliedern in das ,natiirliche®, in das
»Konventionale* Sujet und schlieBlich
in die ,eigentliche Bedeutung oder
den Gehalt" (,intrinsic meaning*)."® Mit
letzterem befasse sich die ,Ikonologie*.
Panofsky erldutert das Verfahren der
Ikonologie u.a. an folgendem Beispiel:
»Solange wir uns auf die Aussage be-
schrénken, Leonardo da Vincis beriihm-
tes Fresko zeige eine Gruppe von
13 Ménnern rings um eine Speisetafel
und diese Gruppe von Mannern stelle
das Letzte Abendmahl dar, befassen wir
uns mit dem Kunstwerk als solchem,
und wir interpretieren seine kom-
positionellen und ikonographischen Zige
als seine Eigenschaften oder Merkmale.
Suchen wir jedoch das Fresko als ein
Dokument der Persénlichkeit Leonardos
oder der Kultur der italienischen Hoch-
renaissance oder einer bestimmten reli-
gidsen Einstellung zu verstehen, be-
schéftigen wir uns mit dem Kunstwerk
als einem Symptom von etwas ande-
rem, das sich in einer unabsehbaren
Vielfalt anderer Symptome artikuliert,
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und wir interpretieren seine kompositio-
nellen und ikonographischen Zige als
spezifischere Zeugnisse flr dieses ,an-
dere’. Die Entdeckung und die Interpre-
tation dieser ,symbolischen* Werte (die
dem Kinstler selber haufig unbekannt
sind und die sogar entschieden von
dem abweichen kénnen, was er bewuBt
auszudriicken suchte) sind der Gegen-
stand dessen, was wir — im Gegensatz
zur ,lkonographie‘ - ,lkonologie’ nen-
nen kénnen.“ Als ,Korrektivprinzip der
Interpretation nennt Panofsky fir die
sikonologische Interpretation” die ,Ge-
schichte kultureller Symptome oder
,Symbole* allgemein ...

Panofsky verwendet hier die Begriffe
»~Symbol“ ,symbolisch”. Dieser Begriff
hat jedoch mit dem Begriff des ,,Symbo-
lismus®, wie ihn etwa Kinstle ge-
brauchte, nichts gemein. Panofsky ver-
steht darunter vielmehr  kulturelle
Symptome*, kulturgeschichtliche ,Sym-
bole", zu denen u.a. auch ,religiése
Einstellungen® gehdren. ,Symbolismus®
im Sinne eines Transzendenzverweises
ist ausgeschaltet, das Problem von
slranszendenz* zum Verschwinden ge-
bracht. Als ,,Ausrustung fur die Interpre-
tation“ fordert Panofsky ,synthetische
Intuition (Vetrautheit mit den wesentli-
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Abb. 2: Sandro Botticelli, Geburt der Venus, Florenz, Uffizien

chen Tendenzen des menschlichen Gei-
stes), geprégt durch personliche Psy-
chologie und Weltanschauung‘ Diese
»Synthetische Intuition” wére, wie Pa-
nofsky erlautert, zu korrigieren ,durch
eine Einsicht in die Art und Weise ...,
wie unter wechselnden historischen Be-
dingungen die allgemeinen und wesent-
lichen Tendenzen des menschlichen
Geistes durch bestimmte Themen und
Vorstellungen ausgedriickt wurden®.

Wére diese , Einsicht“ nicht zu ergén-
zen durch die Forderung, es solle die
Wirklichkeit dessen, worauf sich die
sallgemeinen und wesentlichen Tenden-
zen des menschlichen Geistes” Uber
viele Jahrhunderte hinweg richteten,
ernst genommen werden? Zum minde-
sten aber soll sich der ,ikonologische*
Interpret bewuBt werden tber das, was
geschieht, wenn er religiése Symbole
umdeutet in ,kulturelle Symptome*.

In seinem erstmals 1907 verdffentlich-
ten Aufsatz ,Das Christentum und die
Kunst“'” erdrtert Georg Simmel deren
Bezug auf lebensphilosophischer Ba-
sis. Er weist auf eine grundsétzliche
Ubereinstimmung beider hin: ,In dem
MaB, in dem eine Religion wirklich ih-
rem reinen Begriff entspricht und nicht
von anderen Seelenprovinzen her mit

N

allerhand Bedurftigkeiten und Be-
schrankungen gemischt ist, dréngt sie
den Gott ins ,Jenseits’, ... Aber der
Gott, in dieser Distanz verbleibend,
bleibt zugleich nicht in ihr, sondern: als
ware jene nur ein Anlaufriickschritt, be-
machtigt sich die Seele seiner als des
Né&chsten und Vertrautesten, bis zur my-
stischen Einswerdung mit ihm.

Dieses Doppelverhéltnis zu unserer
Wirklichkeit wiederholt die Kunst. Sie ist
das Andere des Lebens, die Erlésung
von ihm durch seinen Gegensatz, in
dem die reinen Formen der Dinge,
gleichgliltig gegen ihr subjektives Ge-
nossen- oder Nichtgenossen-werden,
jede Beruhrung durch unsere Wirklich-
keit ablehnen. Aber indem die Inhalte
des Seins und der Phantasie in diese
Distanz rlicken, kommen sie uns naher,
als sie es in der Form der Wirklichkeit
konnten. Wéhrend alle Dinge der realen
Welt in unser Leben als Mittel und Mate-
rial einbezogen werden kénnen, ist das
Kunstwerk schlechthin flir sich. Aber all
jene Wirklichkeiten behalten dabei eine
letzte, tiefe Fremdheit gegen uns; und
selbst zwischen unserer Seele und der
des andern findet unsere Sehnsucht
des Nehmens und des Gebens eine
hoffnungslose Unuberbriickbarkeit. Das




Kunstwerk allein kann ganz unser wer-
den, in seine Form gegossen ist allein
eine Seele und ganz zugéngig: indem
es mehr fir sich ist, als alles andere, ist
es mehr fur uns als alles andere.” In sol-
cher Nédhe zur Religion rickt Kunst
selbst zu einer Art ,Kunstreligion auf,
und in einer Formulierung wie, Kunst
wére die ,Erlésung vom Leben” durch
seinen Gegensatz, wird eine Affinitat
zur Asthetik Schopenhauers spiirbar.
Auch Simmel anerkennt ja nicht ein ab-
solutes Sein als Sein fir sich, sondern
nur als ein solches ,fir die Seele®. Die
»tiefste Formgleichheit, aus der heraus
die Religion allenthalben als Vorlaufer
der Kunst, die Kunst allenthalben als die
Erregerin religiéser Stimmung auftritt",
sieht er darin, ,daB nur diese beiden ein
absolut flr sich existierendes Sein zum
innersten und wie selbstverstédndlichen,
wie vorbestimmten Besitztum der Seele
machen®.

Aber auch einen wesentlichen Unter-
schied zwischen Christentum und Kunst
benennt Simmel, indem er feststellt,
daB ,unter allen bekannten Religionen
die Spannung zwischen der Entferntheit
und der Néhe des Gottes die allerener-
gischste, aber auch die versOhnteste
[ist], weil hier eine Beziehung des Her-
zens zu dem Gotte besteht, die an der
Unendlichkeit der metaphysischen Di-
stanz gegen ihn ihre ganze siegende
Kraft zeigt. Hiermit scheint das Bedurf-
nis mancher Seele, einen Lebensinhalt
sich ganz ferne zu riicken, um ihn dann
ganz in sich einzuziehen, so véllig ge-
deckt, daB die Kunst in ihrer parallelen
Leistung als Uberflussig, ja als ein unzu-
l&ssiger Wettbewerb erscheint. DaB das
Christentum so oft die Kunst unmittelbar
abgelehnt hat, ... geht, neben manchen
andern Motiven, auf diesen Instinkt zu-
rick: daB die Seele der Kunst nicht
mehr bedarf, weil sie alle Ausdehnung
in das Reich jenseits des Gegebenen
und alles Wiedereinbeziehen dieses in
sie hinein - bereits besitzt ... Aus der
von Simmel benannten Konkurrenz er-
gibt sich umgekehrt fir das 20. Jahr-
hundert, daB Kunst weithin an die Stelle
von Religion getreten ist.

Indem Simmel Religion in einem ,,Be-
diirfnis der Seele* verankert, kommt er
jedoch zu einigen bedenkenswerten
Folgerungen, da er den ,korperlichen
Ausdruck” der dem Christentum eige-
nen ,Gemiitsverfassungen“ in Rech-
nung stellt: ,Die Demut, das Gebet, das
innige In-sich-verziickt-Sein, all dies
bringt den Kérper besonders gut in sich
zusammen, hélt die Extremitdten an
den Rumpf und begiinstigt damit die Ge-
schlossenheit und anschauliche Einheit
des Korpers ... DaB in aller guten
Kunst der Kérper in seinem ganzen Um-
riB streng zusammengehalten ist, ge-
hért zu den Forderungen, mit denen der

Reiz der bloBen Anschaulichkeit zum
Sinnbild innerlich-seelischer Normen
wird ... Was wir die ,Beseeltheit’ des
Korpers nennen, ist nur ein anderer
Ausdruck fur die artistische Forderung
seiner Zusammengehaltenheit. Die un-
bedingte Herrschaft der Seele, fiir die
das Christentum lebt, drickt sich des-
halb adaquat in all jenen Attitiiden aus,
die, dieser Forderung von sich aus ge-
nugtuend, schon in ihrer Wirklichkeit
die Kunstform vorbereiten. Die beson-
dere Bedeutung, die die Anschauungs-
form hier als Ausdruck des seelischen
Zustandes gewinnt, liegt darin, daB
diese Formen strenger Zusammenge-
haltenheit gerade von einer starken in-
neren Bewegtheit durchstrémt wer-
den - im Gegensatz etwa zu den Bud-
dhagestalten der indischen und japani-
schen Plastik, in denen die kiinstleri-
sche Geschlossenheit der Erscheinung
eine ganz vollkommene ist, ohne daB
die damit ausgedrickte Seelenhaftig-
keit eine eigentlich bewegte ware ...

Mit solchen Bemerkungen geht Sim-
mel Uber das von Panofsky aufgestellte
Schema hinaus. Denn Simmel trennt
nicht ein ,,priméres oder natlrliches Su-
jet“ von einem ,sekundéaren oder kon-
ventionalen Sujet", das erste der ,prak-
tischen Erfahrung” zugeordnet, das
zweite der ,Kenntnis literarischer Quel-
len, sondern erfaBt im korperlichen
Ausdruck mit eins die seelische Haltung
und in dieser die religiése ,,Gemiitsver-
fassung®. In Verfolgung seines Ansat-
zes gelangt er auch zu wichtigen Aussa-
gen Uber die Beziehungen der Figuren
untereinander: ,Dies ist die allgemeine
Konfiguration der christlichen Mytholo-
gie, durch die sie sich von der antiken
scheidet: daB jede Einzelperson in ihr in
einer wesentlichen, inre Bedeutung be-
stimmenden Beziehung zu anderen
steht. Johannes ist um Jesu willen da -
wie, auf anderen Stufen, Maria und wie
die Engel -, Jesus ist fur alle da, die
Heiligen um der Glaubigen oder der Un-
glaubigen willen, die Kirche umschlingt
die gesamten Stufen des christlichen
Lebens in einem Organismus wechsel-
wirkender Glieder. Ein Netzwerk von ge-
genseitigen Relationen durchzieht hier
den Bezirk heiliger Personlichkeiten,
aus ihrem tiefsten religiosen Wesen
quellend oder es bestimmend, wéhrend
die Beziehungen der klassischen Gotter
und Heroen entweder &uBerlich ver-
wandtschaftlicher oder anekdotischer
Art sind und die eigentlich religiése Be-
deutung der einzelnen wenig berihren.
Daher ist fir die christliche religitse
Kunst die Malerei ebenso charakteri-
stisch, wie fir die antike die Plastik, weil
jene die Darstellungsformen fiir die Re-
lationen mehrerer Persénlichkeiten bie-
tet, diese aber flr die sich selbst ge-
niigende Einzelgestalt.*

Von solchen Gedanken (iber die Stel-
lung der einzelnen religiosen Gestalt in
der Antike und im Christentum - die in
manchen an Gedanken Hegels an-
schlieBen - &ffnet sich ein Weg auch
zum Versténdnis der kinstlerischen Fi-
guralkomposition. Panofsky sah die
Identifikation der ,reinen Formen“ im
Kunstwerk, ,gewisser Konfigurationen
von Linie und Farbe oder gewisser
eigentimlich geformter Bronze- oder
Steinstiicke als Darstellungen natiirli-
cher Gegenstdnde wie menschlicher
Wesen, Tiere, Pflanzen, Hauser, Werk-
zeuge und so fort“ gegriindet in der
~praktischen Erfahrung®, im alltagli-
chen Vertrautsein mit Gegenstédnden
und Ereignissen“™ - Simmel stellte fiir
das Verstehen religiéser Darstellungen
noch eine religiose Erfahrung in Rech-
nung, auch wenn er diese religiése Er-
fahrung in seelischen Bedlirfnissen ver-
ankerte, wohl aus Scheu vor einem
»Denken des Absoluten”: ,An die Stelle
der Religion tritt die Religiositét der ein-
zelnen Seele.®

Simmel bezeichnet Religion als ,Vor-
laufer der Kunst". Diese Auffassung ver-
bindet ihn mit Ernst Cassirer. Cassirer
bestimmt den Ort der ,religitsen Welt-
ansicht“ in engem Zusammenhang mit
der ,magisch-mythischen Weltansicht*.
In den einleitenden Passagen des zwei-
ten, dem ,mythischen Denken“ gewid-
meten Bandes seiner ,,Philosophie der
symbolischen Formen“, erstmals 1923
erschienen, erldutert er den ,Stufen-
gang” des Geistes folgendermaBen®:
»,Die mythische Welt ist nicht insofern
,konkret', als sie es nur mit sinnlich-
gegensténdlichen Inhalten zu tun hat
und alle bloB ,abstrakten’ Momente, al-
les was lediglich Bedeutung und Zei-
chen ist, von sich ausschlieft und ab-
stéBt - sondern sie ist es dadurch, daB
in ihr die beiden Momente, das Dingmo-
ment und das Bedeutungsmoment, un-
terschiedslos ineinander aufgehen, daB
sie hier in eine unmittelbare Einheit zu-
sammengewachsen, ,konkresziert‘ sind.
Gegenliber der Welt des sinnlich-
passiven Eindrucks richtet auch der My-
thos, als eine urspriingliche Weise der
Gestaltung, von Anfang an eine be-
stimmte Schranke auf - auch er ent-
steht, gleich der Kunst und der Erkennt-
nis, in einem ProzeB der Scheidung,
in einer Trennung vom unmittelbaren
\Wirklichen’, d.h. vom schlechthin Ge-
gebenen. Aber wenn er in diesem Sinne
einen der ersten Schritte iiber das ,Ge-
gebene‘ hinaus bedeutet, so tritt er
doch mit seinem eigenen Erzeugnis als-
bald wieder in die Form der Gegeben-
heit zuriick. Er erhebt sich geistig tiber
die Dingwelt, aber er tauscht in den Ge-
stalten und Bildern, die er an ihre Stelle
setzt, nur eine andere Form des Da-
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seins und der Gebundenheit ein. Was
den Geist von der Fessel der Dinge zu
befreien schien, das wird ihm jetzt zu ei-
ner neuen Fessel, die um so unzerreiB-
barer ist, als es hier keine bloB physi-
sche, sondern selbst schon eine
geistige Macht ist, deren Gewalt er er-
fahrt. Aber ein solcher Zwang enthalt
freilich in sich selbst schon die imma-
nente Bedingung seiner kinftigen Auf-
hebung; enthélt die Mdglichkeit eines
geistigen Befreiungsprozesses, der sich
im Fortschritt von der Stufe der magisch-
mythischen Weltansicht zur eigentlich
religibsen Weltansicht tatséchlich voll-
zieht. Auch dieser Ubergang ist ... da-
durch bedingt, daB der Geist sich zu der
Welt der ,Bilder’ und ,Zeichen’ in ein
neues freies Verhdltnis setzt - daB er
sie, indem er noch unmittelbar in ihnen
lebt und sie gebraucht, doch zugleich in
einer anderen Weise als zuvor durch-
schaut und sich damit tber sie erhebt.”
Cassirer trennt also eine ,eigentlich reli-
giése Weltansicht“ von einer ,magisch-
mythischen”, das heiBt, daB diese
nicht ,eigentlich religiés* ist, und kenn-
zeichnet erstere als einen weiteren
Schritt im geistigen BefreiungsprozeB.
Von Gott und Géttern ist in Cassirers
Philosophie der symbolischen Formen
keine Rede, er anerkennt Religion
auch nicht als eine eigene ,symboli-
sche Form", er sieht in ihr ein freie-
res Verhaltnis des Geistes zur Welt der
,Bilder“ und der ,Zeichen" als in der
»,magisch-mythischen Weltansicht“ wal-
ten. Aber es ist klar, daB der ,Geist" es
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auch bei dieser Art von Freiheit nicht
bewenden lassen kann. So heiBt es am
SchluB dieses zweiten Bandes der ,,Phi-
losophie der symbolischen Formen‘?":
Es ,bleibt auch die héchste Wahrheit
des Religiésen dem sinnlichen Dasein -
dem Dasein der Bilder wie dem der
Dinge - verhaftet. Sie muB in dieses
Dasein, das sie ihrem letzten ,intelligi-
blen' Ziele nach von sich abzustoBen
und auszustoBen strebt, stdndig von
neuem ein- und untertauchen, weil sie
nur an ihm ihre AuBerungsform und so-
mit ihre konkrete Wirklichkeit und Wirk-
samkeit besitzt ...

Die Bedeutung der Religion als einer
»Symbolischen Form“ beruhe auf der
sinneren Spannung“ zwischen ,Sinn"
und ,,Bild"“. Deren ,Gleichgewicht" bringe
erst die Kunst. ,Erst wenn wir von der
mythischen Bildwelt und von der Welt
des religiosen Sinnes auf die Sphére
der Kunst und des kiinstlerischen Aus-
drucks hertiberblicken, zeigt sich der
Gegensatz, der die Entwicklung des re-
ligibsen BewuBtseins beherrscht, wenn
nicht aufgehoben, so doch gewisserma-
Ben beruhigt und beschwichtigt. Denn
eben dies bezeichnet die Grundrichtung
des Asthetischen, daB hier das Bild rein
als solches anerkannt bleibt ... Der My-
thos sieht im Bilde immer zugleich ein
Stick substantieller Wirklichkeit, einen
Teil der Dingwelt selbst, der mit glei-
chen oder héheren Kréaften wie diese
ausgestattet ist. Die religiose Auffas-
sung strebt von dieser ersten magi-
schen Ansicht zu immer reinerer Vergei-

stigung fort. Und doch sieht auch sie
sich immer wieder an einen Punkt ge-
fuhrt, an dem die Frage nach ihrem
Sinn- und Wahrheitsgehalt in die Frage
nach der Wirklichkeit ihrer Gegen-
stdnde umschlagt, an dem sich, hart
und schroff, das Problem der ,Existenz’
vor ihr aufrichtet. Das &sthetische Be-
wuBtsein erst 148t dieses Problem wahr-
haft hinter sich. Indem es sich von An-
fang an der reinen ,Betrachtung’
UberlaBt, indem es die Form des Schau-
ens im Unterschied und Gegensatz zu
allen Formen des Wirkens ausbildet, ge-
winnen nunmehr die Bilder, die in die-
sem Verhalten des BewuBtseins entwor-
fen werden, erst eine rein immanente
Bedeutsamkeit. Sie bekennen sich der
empirisch-realen Wirklichkeit der Dinge
gegenlber als ,Schein': aber dieser
Schein hat seine eigene Wahrheit, weil
er seine eigene Gesetzlichkeit besitzt.
In dem Rickzug auf diese Gesetzlich-
keit ersteht zugleich eine neue Freiheit
des BewuBtseins: das Bild wirkt jetzt
nicht mehr als ein Selbstandig-Ding-
liches auf den Geist zurlick, sondern es
ist fir ihn zum reinen Ausdruck der ei-
genen schopferischen Kraft geworden.”
Nicht nur ,Vorlaufer der Kunst* ist Reli-
gion bei Cassirer mithin, sondern eine
niedrigere Form der Selbsterfassung
des Geistes. In der Sphére der Kunst 16-
sen sich die ,Spannungen, die die Ent-
wicklung des religioésen BewuBtseins
beherrschen”. Hier erst erledigt sich
»die Frage nach der Wirklichkeit ihrer
Gegenstdande”, weil Cassirer nicht



von Gott und Gottern spricht, muB er die
Formulierung ,Wirklichkeit der Gegen-
stdnde” gebrauchen, in der Sphare
der Kunst erst wird der Geist seiner ,ei-
genen schopferischen Kraft" inne. Cas-
sirer wird der Wirklichkeit der Religion
nicht gerecht??, ganz abgesehen da-
von, daB ,Magisches”, ,Mythisches”
und ,Religiéses” in seinen Ausfiihrun-
gen unklar ineinander tibergehen. Dar-
aus wird verstandlich, daB eine an
Cassirer anschlieBende Kunstgeschichts-
wissenschaft keinen angemessenen
Begriff des ,Religiésen”, der ,Transzen-
denz" gewinnen kann.

Wie aber steht Kunst selbst im Sy-
stem der ,symbolischen Formen“? Cas-
sirer belaBt es bei Andeutungen, wenn
er schreibt?®: ,Zu einer neuen Stufe der
,Ablésung‘ . [des ,Bedeutenden” vom
~Bedeuteten*] sehen wir uns sodann in
der Kunst .gefihrt. Auch hier gibt es
nicht von Anfang an eine scharfe und
klare Abgrenzung des ,ldeellen’ und
des ,Reellen’; auch hier wird das ,Ge-
bilde‘ nicht unmittelbar als das Ergebnis
des schopferischen Prozesses des Bil-
dens, als reine Schopfung der ,produkti-
ven Einbildungskraft’ gesucht und als
solche Schopfung gewuBt. Die Anfénge
der bildenden Kunst reichen vielmehr,
wie es scheint, in eine Sphare zurick, in
der die Tétigkeit des Bildens selbst
noch unmittelbar im magischen Vorstel-
lungskreis wurzelt ..., in der somit das
Bild selbst noch keineswegs selbstén-
dige, rein ,asthetische’ Bedeutung hat.
Dennoch wird schon in der ersten Re-
gung eigentlich kunstlerischer Gestal-
tung im Stufengang der geistigen Aus-
drucksform ein ganz neuer Anfang, ein
neues ,Prinzip‘ erreicht. Denn hier zu-
erst gewinnt die Bildwelt, die der Geist
der bloBen Sach- und Dingwelt gegen-
tiberstellt, eine rein immanente Geltung
und Wahrheit. Sie zielt nicht auf ein an-
deres und verweist nicht auf ein ande-
res; sondern sie ,ist* schlechthin und be-
steht in sich selbst ... Welcher Art von
Kunst aber wird diese Auffassung ge-
recht? Sie gilt nicht fir die mittelalterli-
che Kunst, gilt nicht fiir weite Teile der
neuzeitlichen, sie bezieht sich auf die
~autonome Kunst*“ der Moderne, wenn
nicht, eingeschrénkter, nur auf das Pha-
nomen von ,l’art pour l'art. Jene an-
dere Kunst aber bleibt ihren Anfangen
noch naher und so ware zu fragen, ob
nicht Charakteristika des ,mythischen
BewuBtseins* auch fiir die ,Sphére der
Kunst* noch von Bedeutung sind. Von
der religidsen, wie von der mythischen
Auffassung unterscheidet sich die
Sphare der Kunst nach Cassirer vor al-
lem darin, daB sie die Frage der ,Exi-
stenz* der Gegenstidnde dahingestellt
sein 14Bt. Sie ist andererseits gekenn-
zeichnet durch ein ,reines und volliges
Gleichgewicht* von ,Sinn“ und ,Bild“**.

Darin schwingt aber noch etwas von
dem nach, was Cassirer fir das my-
thische BewuBtsein das ,Gesetz der
Konkreszenz oder Koinzidenz“ nannte,
wonach das ,Dingmoment und das
Bedeutungsmoment unterschiedslos in-
einander aufgehen®, ,in eine unmit-
telbare Einheit zusammengewachsen,
,konkresziert’ sind“. Wie flr das mythi-
sche BewuBtsein Ding und Bedeutung,
so sind fur dsthetisches BewuBtsein Bild
und Sinn zu einer Einheit ,konkres-
ziert”. Die an Cassirer anschlieBende
Kunstgeschichtswissenschaft aber be-
achtet diese ,Konkreszenz“, dieses
wvollige Gleichgewicht® von Sinn und
Bild viel zu wenig, glaubt vielmehr, die
ikonographische, die motivische Dimen-
sion der formal-bildhaften (ber-ordnen
zu mussen.

Was Cassirer die ,Konkreszenz" des
Dingmomentes und des Bedeutungs-
momentes nannte, kehrt bei Kurt Hib-
ner als ,,Einheit von Ideellem und Mate-
riellem” wieder. Das flinfte Kapitel
seines 1985 erschienen Buches ,Die
Wahrheit des Mythos“* handelt von
dieser Einheit. Hier heiBt es: ,Die Ein-
heit des Ideellen und Materiellen ... hat
fir den Mythos eine ebenso grundle-
gende Bedeutung wie ihre Auflésung
fur die wissenschaftliche Ontologie ...
Um recht zu verstehen, worum es hier
geht, darf man nicht von dem Unter-
schied zwischen einem Subjekt als et-
was Ideellem und einem Objekt als et-
was Materiellem ausgehen, um dann
beide in eine enge, schlieBlich unauflgs-
liche Beziehung zueinander zu setzen,
sondern umgekehrt muB man sie aus ih-
rer vorgegebenen Einheit erst ableiten.
Diese Einheit ist das eigentlich Primére,
sie pragt mythische Gegenstandlichkeit
von Grund auf, und in ihr liegt der Ur-
sprung jeder Erscheinung. Da nun zum
Subjekt als einem lIdeellen, mag es
auch ganzlich mit dem Materiellen ver-
schmolzen sein, Sprache gehért, so hat
mythisch jeder Gegenstand Sprache,
wenn auch nicht notwendig diejenige
des Menschen, der ja nur ein besonde-
rer Fall von Gegenstédndlichkeit ist. Es
handelt sich vielmehr allgemeiner um
Sprache durch Zeichen, durch Numina.
Die mythische Einheit von Ideellem und
Materiellem ist mithin etwas Numino-
ses, Erscheinung eines numinosen We-
sens, wie zum Beispiel eines Gottes .. .
Hubner erértert den Mythos unter dem
Aspekt seiner der Wissenschaft nicht
unterlegenen Ontologie und Ratio-
nalitit. Den VergleichsmaBstab bildet
die neuzeitliche Wissenschaft. Dies
schréankt den Problemkreis ein - vor al-
lem hinsichtlich des religiésen Aspekts
des Mythos - riickt andererseits die be-
sondere Erkenntnisleistung des Mythos
in den Vordergrund, eine Erkenntnislei-

stung, die, - weniger als bei Cassirer -
durch Wissenschaft Uberholbar er-
scheint. ,Einheit von Ideellem und Ma-
teriellem®, dies kdnnte auch eine Defini-
tion des Kunstwerks sein, und Hiibner
kann aus solcher Affinitat zwischen My-
thos und Kunst die ,,ontologische Struk-
tur des Mythischen einleitend an der
Dichtung Hélderlins erldutern.? Gleich-
wohl steht die im Kunstwerk vollzogene
»Einheit von Ideellem und Materiellem*
in Bezug zur ,wirklichen” Einheit von
Ideellem und Materiellem, und Hiibner
spricht diesen Bezug in seinem Kapitel
,Das Mythische in der modernen Male-
rei“ an. Dieses Kapitel bleibt problema-
tisch®, aber es hat den Verdienst, die
Fragestellung nach dem Bezug von My-
thos und moderner Kunst - nach und
neben anderen Autoren®* - mit Ent-
schiedenheit formuliert zu haben.

Die Aussagen Hibners bleiben auch
fir die neuzeitliche Kunst problema-
tisch, weil sie den Zusammenhang zwi-
schen Mythos, christlicher Religion und
Kunst nicht bedenken. Zwar schreibt
Hlbner an anderer Stelle: ,Die christli-
che Religion zeigt weitgehend mythi-
sche Strukturen®, und: ,Mythos und Re-
ligion sind nicht das gleiche, aber
wéhrend der Mythos von der Religion
getrennt werden kann, gibt es keine
Religion ohne Mythos“®, zieht jedoch
daraus keine Konsequenzen fiir den Zu-
sammenhang zwischen gelebtem Chri-
stentum und Kunst in der Neuzeit.

Den Zusammenhang von ,mythischer
Struktur” und christlichem Glauben zu
bedenken wére wichtig auch fiir eine
angemessene Lésung der angespro-
chenen ,ikonologischen* Probleme der
Kunstgeschichtswissenschaft. Bei sol-
cher Bezugsetzung wiirden dann auch
die prinzipiellen Unterschiede zwischen
»mythischer Struktur und christlichem
Glauben zutage treten. Voraussetzung
fr eine angemessene kunstgeschichts-
wissenschaftliche Erorterung dieser
Fragen wére es freilich, die Wirklichkeit
Gottes, der Goétter, des Géttlichen als
maglich anzuerkennen und nicht psy-
chologisch, symbol-theoretisch oder auf
eine andere Weise als lllusion zu erkla-
ren. Dann kénnte auch bewuBt werden,
daB eine mogliche, die mythische Bin-
dung auflésende ,Unzuldnglichkeit"
des ,Bildes" nicht griindet in einer alle
gegenstandliche Fesselung durchbre-
chenden Freiheit des ,Geistes”, son-
dern in der Transzendenz des Absolu-
ten.
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Eine gekirzte Fassung dieses Textes wurde
vorgetragen auf dem ,XIl. Internationalen Kon-
greB fur Asthetik®, Madrid, 1.-5.9. 1992.
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Summary

A study on the connexions between the
visual arts, myths and transcendence.
Open questions are aired, problems
arising in retrospect from iconographi-
cal and iconological research. Refer-
ence is made to Karl Kiinstle’s definition
of Christian iconography, to Hooge-
werff’s attempt to distinguish iconogra-
phy from iconology, and Warburg’s and
Panofsky’s statements on Renaissance
iconology. Simmel’s opinions on the
relationship between Christianity and
art are cited, as well as the designations
of myth, religion and art in Cassirer’s
“Philosophy of symbolic forms”.

Sommaire

Larticle étudie les interdépendances
dans le domaine des arts représentatifs:
mythe et transcendance, et cite sous ce
rapport des questions encore pendan-
tes, ainsi que des problémes qui se po-
sent au regard de la recherche en ma-
tiere d’iconographie-iconologie. Sont
également mentionnés une définition
précise de I'iconographie chrétienne et
I'essai d’une distinction entre I'icono-
graphie et Iiconologie chez Hooge-
werff, ainsi que des assertions sur I'ico-
nologie de la Renaissance selon
Warburg et Panovsky, des assertions de
Simmel sur la relation entre I'art de le
christianisme, et les déterminations de
mythe, art et religion dans la «Philoso-
phie des formes symboliques» selon
Cassirer.



