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Struktur

Der Terminus St. (lat. structura = Zusammenfiigung,
Bau) wird in der Antike zunichst auf das Mauerwerk
bezogen (Vitruv), aber auch schon im iibertragenen
Sinne auf das harmonische Gefiige der Worte in einer
Rede oder einem Gedicht (Cicero, Ovid) verwendet.
Die christliche Theologie rekurriert, ausgehend von
der Vorstellung eines gottlichen Weltbaumeisters, auf
die architektonische Semantik des St.-Begriffs, etwa
in der Beschreibung der Kirche als einer »lebendigen
St.« des Tempels Gottes (Augustinus). Eine Verin-
nerlichung des St.-Begriffs leistet erst die neuzeitliche
Philosophie, die damit der Relevanz des Begriffs fiir
die Kunstwissenschaft vorarbeitet: Auch der mensch-
liche Geist unterliegt St.-Prinzipien, die generell als
verborgene, der alltiglichen Wahrnehmung entzo-
gene, aber auch durch Analyse nur unvollstindig
erschlieSbare charakterisiert werden konnen. Dieser
u.a. von Kant und Goethe entfaltete organische St.-
Begriff geht Ende des 19. Jh. in die von W. Dilthey
entwickelte geisteswissenschaftliche Methodik ein.
Dilthey grenzt die Geisteswissenschaften gegen die
Naturwissenschaften ab, indem er ihre Aufgabe als
Auslegung (Hermeneutik) definiert und diese in ei-
nem individuellen Akt des Erlebens verankert Seine
Schliisselfunktion erhilt der St.-Begriff, weil er ge-
geniiber empirischen und atomistischen Wissen-
schaftsmodellen die Ganzheitlichkeit der zu unter-
suchenden historischen Phinomene postuliert.
Gleichzeitig ermoglicht die dem Begriff inhirente
Aussage der Relationalitit eine transindividuelle Be-
schreibung der geschichtlichen Welt als dem objek-
tivierten Geist. Dieser griindet in der »St. eines Wir-
kungszusammenhanges«, welcher sich in einem per-
manenten Produktionsprozess von Giitern und
Werten entduflert, dessen Triger »Individuen, Ge-
meinschaften und Kultursysteme« sind (Dilthey 1997
[1910], 187). Entscheidend ist die kontrir zu Hegels
Dialektik verteidigte Geschlossenheit der histori-
schen Gegenstinde (188): »In dem St.-Zusammen-
hang ist weiter fundiert, dass jede geistige Einheit in
sich selbst zentriert ist.« Allein diese Totalitdtskonzep-
tion begriindet die Moglichkeit des Verstehens his-
torischer Entititen in der Fundierung durch das
Erlebnis (170): »Jedes Vergangene ist, da seine Erin-
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nerung Wiedererkennen einschlieit, strukturell als
Abbildung auf ein ehemaliges Erlebnis bezogen.«
Diltheys Modell einer auf Erleben, Ausdruck und
Verstehen basierenden Hermeneutik ist, vermittelt
iiber ihre Rezeption in Gestaltpsychologie und Kul-
turanthropologie, fiir die kunsthistorische St.-For-
schung von grundlegender Bedeutung (vgl. Ditt-
mann 1967, 140; Bauer 1976, 90f.). Festzuhalten ist —
in Hinsicht auf die aktuelle Infragestellung dieser
normativen Idee —, dass der im Subjekt aufgehende
St.-Zusammenhang des Erlebens und Verstehens his-
torischer Gegenstinde das eindeutige Verhiltnis eines
Inneren zu einem Auferen voraussetzt.

Die folgende Darstellung konzentriert sich auf die
strukturanalytische Tradition der Kunstgeschichte
und gibt einen Ausblick auf die kunsthistorische
Rezeption der vorwiegend in Literaturwissenschaft,
Anthropologie und Psychoanalyse entfalteten struk-
turalistischen und poststrukturalistischen Ansitze.

Kunsthistorische Strukturanalyse

Die Anfang der 1930er Jahre durch H. Sedlmayr
initiierte theoretische Fundierung der Neuen Wiener
Schule platziert den St.-Begriff als Korrektiv des Stil-
begriffs. Ein essenzieller Sinn der Kunst wird aufge-
rufen, der in Riegls Konzept des sKunstwollens« zwar
benannt (vgl. von Einem 1973, 7f.), in den stil-
geschichtlichen Grundbegriffen jedoch nicht fassbar
geworden sei. Gestaltpsychologische und kulturan-
thropologische Auslegungen des St.-Begriffs dienen
als Grundlage einer bis in die sechziger Jahre im
deutschsprachigen Bereich dominanten form- und
wahrnehmungsorientierten  Bedeutungsforschung,
die sich durch die perzeptualistische Pramisse sowohl
von Warburgs kulturwissenschaftlicher Quellenfor-
schung als auch von Panofskys Modell der ikonogra-
phisch-ikonologischen Inhaltsforschung unterschei-
den lisst. Gleichwohl sind die Grenzen zwischen
formanalytischen und ikonologischen Ansitzen fiir
die erste Hilfte des 20. Jh. kaum so scharf zu ziehen,
wie es der spitere Kampf der Schulen erwarten lisst.
Fiir die zwanziger, dreiffiger und vierziger Jahre Lisst
sich im deutschsprachigen Raum vielmehr der ge-
meinsame Anspruch nachweisen, formalistische und
positivistische Ansitze im Sinne einer Weltanschau-
ungsdeutung (s. schon Nohl 1908) zu transformie-
ren, so dass man von einem breit gelagerten Ansatz
zu einer strukturalen Ikonologie sprechen kann. Die
St.-Analyse (iberschneidet sich in diesem Sinne z.B.
mit dem Versuch Panofskys, Cassirers Begriff der
symbolischen Form fiir die Deutung der Perspektive
nutzbar zu machen.

Mit der Kritik am universalgeschichtlichen Kon-
zept der Wiener Schule geht eine neue Konjunktur
der Asthetik einher, welche sich in verschiedenen
Entwiirfen zu einer die positivistische Kunsthistorio-
graphie korrigierenden >Kunstwissenschaft« manifes-
tiert und einen Methodenstreit zum Verhiltnis von
historischer und systematischer Kunstforschung her-
vorruft. In diesen Zusammenhang ist H. Sedlmayrs
Entwurf Zu einer strengen Kunstwissenschaft (1931)
zu stellen, die sich zugleich den Namen »St.-Analyse«
gibt (1930/31).

Sedlmayr unterscheidet zwei verschiedene Kunst-
wissenschaften. Die erste beschrinke sich auf das
Datieren, Lokalisieren und Zuschreiben von Kunst-
werken, auf ihre Zuordnung zu einem Stil oder auf
die Identifizierung ihrer motivischen Inhalte. Sie sei
eine Kunstwissenschaft vor dem Verstehen. Thr stellt
Sedlmayr eine zweite Kunstwissenschaft gegeniiber,
die ihre Gebilde unmittelbar verstehe und zu diesem
Verstehen nichts als die Gebilde selbst benotige. W.
Pinder wird diese Fihigkeit zum sehenden Verstehen
zugetraut. Doch nach Sedlmayrs Vorstellung ist kei-
ner der beiden Herangehensweisen fiir sich genom-
men schon wissenschaftlich haltbar. Er fordert die
Ausgestaltung der zweiten Kunstwissenschaft, deren
Aussagen noch zu unprizise und »emotiv gefirbt«
seien, sich iiberdies oftmals bei der Uberpriifung an
den Ergebnissen der ersten Kunstwissenschaft nicht
bestitigt hitten. Sedlmayr stellt jedoch nicht den
Grundsatz der Ersten Wiener Schule in Frage, dass
die Anschauung als wichtigste Grundlage der For-
schung zu gelten habe. Doch statt der ilteren durch
A. v. Hildebrand vermittelten psychophysischen Leh-
ren zur Flichen- und Raumwahrnehmung, welche
die antithetischen Stilformen des Haptischen und
Optischen wissenschaftlich legitimiert hatten, wird
nun die aktuelle Gestaltpsychologie als Orientie-
rungshilfe aufgerufen, da sie das Ganze psychischer
Geschehensablidufe betont (dazu Dittmann 1967,
142-216 und Schneider 1999). Die Idealitit des
Werks als eines in sich stimmig geordneten Ganzen,
wie es die klassizistische Kunsttheorie einst zum Ziel
ihres Regelwerks bestimmt hatte, wird so auf einem
wissenschaftlichen Niveau wieder aktuell. Das ein-
zelne Kunstwerk soll als solches und nicht nur als
Triger von Stil und Weltanschauung ernst genom-
men werden. Es bildet als autonomes Kunstwerk
einen »Weltbegriff« aus: »Sobald das einzelne Kunst-
werk als eine eigene, noch unbewiltigte Aufgabe der
Kunstwissenschaft angesehen wird, steht es in méich-
tiger Neuheit und Nihe vor uns. Frither blo Me-
dium der Erkenntnis, Spur eines anderen, das aus
ihm erschlossen werden sollte, erscheint es jetzt als
eine in sich ruhende kleine Welt eigener und be-
sonderer Art« (Sedlmayr 1931, 20).
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Sedlmayr geht von einem jeweiligen zentralen St.-
Prinzip aus, in dem sich der geschichtete Sinn eines
Kunstwerks darstelle. Voraussetzung fiir seine Er-
kenntnis sei die richtige Einstellung, namlich eine
von alltidglicher Wahrnehmung abgehobene anschau-
liche Erfahrung der gestalteten Form. Schon in sei-
nem Essay Gestaltetes Sehen (1925) iiber Borrominis
San Carlo alle Quattro Fontane fithrt Sedlmayr vor,
wie »sehendes Begreifen« zur Erkenntnis des St.-
Prinzips, dem Wechsel konkaver und konvexer Ein-
heiten der Raumschale, fiihrt (vgl. Kemp 2008). Je-
doch erst in den fiinfziger Jahren realisiert Sedlmayr
die St.-Analyse im Sinne der projektierten werk-
monographischen Form, etwa in seiner Analyse von
P. Bruegels Blindensturz, die er selbst als Paradigma
einer St.-Analyse charakterisiert. Die »richtige Ein-
stellungs, aus der sich die Evidenz der Formerschei-
nung ergibt, wird hier durch ein Experiment her-
gestellt, das auf die Existenz einer prikognitiven
archaisch-urspriinglichen Erfahrungsschicht auch im
Wahrnehmungserleben des modernen Menschen re-
feriert (Sedlmayr 1959, 321f.): »Bietet man eine Re-
produktion des Bildes der Betrachtung nur sehr kurz,
tachistoskopisch, dar, so sind Betrachter, die das Bild
nicht kennen, nicht imstande, bestimmte Aussagen
tiber Einzelheiten des Gesehenen zu machen. Sie sind
nicht imstande, zu sagen, ob sie fiinf oder sechs
Figuren gesehen haben, oder was im Bilde im einzel-
nen dargestellt ist. Sie erkennen zum Beispiel nicht,
dass im Bilde Blinde dargestellt sind, nicht, was
vorgeht, nicht, wie die einzelnen Bildelemente ge-
ordnet sind. Und doch ist der ungegliederte, unar-
tikulierte Gesamteindruck keineswegs unbestimmt.
[...] In allen Beschreibungen kehrt der anschauliche
Charakter des »Unheimlichen< wieder. [...] Bei man-
chen dieser Betrachter differenziert sich dieser Ein-
druck: »Ich sah etwas Unheimliches, Labiles, Fallen-
des.c Und bei den empfindlichsten der Betrachter
differenziert er sich noch weiter: »Ich sah etwas Ge-
spenstisches, Labiles, aber daneben — wo und wie
vermag ich nicht zu sagen — auch etwas Rubhiges,
Ruhendes.«

Dieses »>physiognomischec Verstehen des Bildes
folgt auf die kritische Gegenstandssicherung, die vor
allem dem Erhaltungszustand, auflerdem Fragen
nach Skizzen, Kopien und Provenienzen gilt. Ent-
sprechend der 1931 im Schema zur »strengen Kunst-
wissenschaft< aufgestellten Reihenfolge wird dieser
positivistische Teil vom Interpretationsakt getrennt,
der nicht vom Datenmaterial ausgeht, sondern von
der beschriebenen augenblickshaften Gestaltwahr-
nehmung. Auf diese folgen das »formale« und das
»noetische Verstehen¢, dem Letzteren nunmehr alle-
gorische Bedeutungen zugefiihrt werden. Sedlmayr

unterscheidet, kurioserweise nach dem Vorbild der
mittelalterlichen Schriftauslegung, vier Sinnebenen.
Der Blindensturz ist demnach 1. ein Genrebild aus
dem niederlindischen Alltag; 2. fiihrt der tragikomi-
sche Charakter der Darstellung auf eine populire
Vorstellung: Der Blinde, der einen anderen Blinden
fiihrt, ist ein Exemplum der verkehrten Welt bzw. der
imprudentia. 3. verweist die stabilisierende Positio-
nierung des Kirchturms im Hintergrund darauf, dass
der Sturz der Blinden eine Folge religioser Ignoranz
sei, dass die Blindheit und das Schwanken wie bei der
Personifikation der Synagoge also fiir einen religio-
sen Irrglauben stehen. 4. unterstiitzt Sedlmayr unter
Verweis auf den anschaulichen Charakter tragischer
Unentrinnbarkeit eine bereits von Dvorak vorgelegte
eschatologische Deutung. In der visuell spiirbaren
Analogie zum Totentanz wie zum Ikarussturz stelle
sich das Bild als ein Exemplum des menschlichen
Schicksals schlechthin dar. Das abschlieffende »in-
tegrale Verstehenc fithrt wieder zuriick auf die Ebene
der anschaulichen Charaktere, deren Kontrastierung
und Komplexitit anhand der Ausdeutung von Rich-
tungs-, Stimmungs- und Farbwerten aufgewiesen
wird. Den Tiefsinn des Bildes, das in seinem Rang
Michelangelos Jiingstem Gericht vergleichbar sei,
macht Sedlmayr (1959, 354) in der Verbindung der
Blindheit des Menschen mit der Blindheit der Natur
aus, denn mblind« sind auch die Geschépfe der idylli-
schen Zone, der Hirte und die weidende Kuh. Sie
sind gleichsam Personifizierungen der ontischen
Blindheit der Natur. Auch die Natur riickwirts
»schweigt¢, aber es ist keine gefihrliche, bose Stille
wie die des Wassers vorne, sondern der stille Schlaf
eines Dorfes.«

L. Dittmann (1967, 142) hat Sedlmayrs Kunst-
geschichtstheorie als die »umfassendste der gesamten
kunsthistorischen Wissenschaft« bezeichnet und tat-
sichlich ist nicht zu bestreiten, dass seine Form und
stofflichen Gehalt durchdringende Einzelanalyse in
ihrem komplexen Gehalt weder durch die Stilanalyse
noch durch das ikonographisch-ikonologische Ver-
fahren Panofskys, der auf ein Konzept des Kunst-
werks verzichtet, erreicht wird. Gleichwohl ist mit
Dittmann festzuhalten, dass die der experimentellen
Psychologie entlehnte Leitidee einer rein beobach-
tenden, emotionsfreien Gestaltwahrnehmung, deren
Erkenntnisse durch die kunsthistorische Form- und
Inhaltsanalyse dann nur noch zu konkretisieren wi-
ren, »pure Illusion« ist (158; zur Kritik auch Bitsch-
mann 1988, 76 und Schneider 1999, 280).

Die dem St.-Begriff eingeschriebene Totalititsidee
soll offenbar in der Applikation auf Bruegels Ge-
milde jeden Eindruck der (von M. Dvotdk zuvor
thematisierten) formalen Heterogenitit und Kons-



422 Struktur

truiertheit eliminieren. Unter Verweis auf Goethe
hilt Sedlmayr (1959, 355) sogar fest, dass das Bild
»von ewigem menschlichem Gehalt« und »dabei ab-
sichtslos wie ein Werk der Natur« sei. Damit postu-
liert die St.-Analyse implizit die Geltungskraft des in
der zeitgenossischen Kunst aufgekiindigten An-
spruchs auf ideelle Einheit und hierarchisch gestuften
Sinn des Werks. Diesen Anspruch verteidigt Sedl-
mayr auch im Feld der Architekturforschung durch
das an der christlichen Architektur beobachtete all-
gemeine St.-Prinzip des Baldachins bzw. der »iiber-
greifenden Form« (Sedlmayr 1933). Die Kathedrale
ist Hohepunkt der europiischen Kunst als struk-
turales Abbild des Himmels (Sedlmayr 1950), womit
frithe theologische Verwendungen des St.-Begriffs
wieder eingeholt werden. Einen Impuls zu dieser
Deutung empfingt Sedlmayr durch H. Jantzens Be-
griindung des gotischen Kirchenraums im St.-Prin-
zip der »diaphanen Wand« (Jantzen 1928). In dieser
Verbindung scheint im Ubrigen die Affinitit der St.-
Analyse zur kunsthistorischen Thematisierung des
asthetischen Raums auf, die Kaschnitz-Weinberg
(s.u.) ndher beschrieben hat.

Der strukturanalytischen Nobilitierung des Meis-
terwerks geht die Wahrnehmung der zerrissenen,
dissonante Formenwelt der Moderne parallel. Sedl-
mayrs Aufsatz iiber die »Macchia« Bruegels, der sich
mit der Darstellung der »Masse« in Bruegels friihen
Werken beschiftigt, konstatiert in der manieristi-
schen Zersetzung der Figur die »entfremdende Schau
als Zentralphanomen« (Sedlmayr 1959 [1934], 289).
Die Dulle Griet zeige nicht eine Wahnsinnige, son-
dern »die St. einer wahnsinnigen Welt«, die »in der
allerjiingsten Kunst des Expressionismus und be-
sonders des Surrealismus« wiederkehre (283). Den
Verlust der Mitte (1948) hat Sedlmayr auf einen
modernen Hang zum >Anorganischen< zuriickge-
filhrt und an bestimmte St.-Prinzipien gekniipft, wie
z.B. die Idee des Kugelbaus (s. schon Sedlmayr 1939),
das Fragment und das Chaos. Der Verlust des organi-
schen St.-Ganzen in der Kunst ist fiir ihn gleich-
bedeutend mit dem Niedergang humaner Werte und
Sinngebungen.

Dass die St.-Analyse auf den symbolischen Ge-
halt abhebt und hierin iiber die Rieglsche Stilge-
schichte hinausgeht, obschon sie in der »Theorie vom
tiberindividuellen >Kunstwollen< [wurzelt]«, betont
der Archiologe und einschligige St.-Forscher G. v.
Kaschnitz-Weinberg. Aufgabe sei es, unter der Ober-
fliche von StiliuBerungen »Strukturkonstanten« und
»Strukturprobleme« aufzudecken, da nur so der
symbolische Gehalt einer »Strukturtotalitit« fassbar
werde. Der St.-Begriff wird von ihm nicht auf das
Einzelkunstwerk, sondern auf die Epoche bezogen.

So ist der »tektonische Konflikt [...] eigentlicher Tra-
ger des symbolischen Sinngehalts der griechischen
Kunst« (Kaschnitz-Weinberg 1965, 199f.). Beim klas-
sischen Tempelbau z.B. werde das Verhiltnis von
Lasten und Tragen »im Schwellen der Siulen und des
Echinus sowie in der Kannelur der Schiifte durch eine
formale Fiktion bereichert«, die den statischen Vor-
gang als »Kampf einer die Materie der Schiifte und
der Echinoi durchdringenden Kraft interpretiert, die
dem Druck des starren Gebilks erfolgreich wider-
strebt und zugleich das Maf ihrer Leistung im elasti-
schen Ausweichen der Siulenmasse in den Raum
dokumentiert [...]. Die im Widerspiel zu den ewigen
Gesetzen (Schwerkraft) sich erhaltende und doku-
mentierende Freiheit der Personlichkeit wird so zum
symbolischen Sinngehalt der tektonischen Grund-
struktur, die innerhalb ihres festgelegten Themas der
Variation offensteht.«

Kaschnitz-Weinberg verweist auf die zentrale
Komponente der »Raumstruktur« und differenziert
zwischen den »Strukturen des kiinstlerischen Exis-
tenzraumes und des Beschauerraumes«, um deren
zunehmende Verschrinkung in der antiken Plastik zu
erfassen (ebd., S. 203). Dieses Thema behandelt auch
E. Michalsky (1932) in seiner kunsthistorischen Un-
tersuchung der >adsthetischen Grenzes, ebenfalls mit
dem Ziel einer Modifikation der stilgeschichtlichen
Grundbegriffe. Die kunsthistorische Raumfor-
schung, der H. Jantzen (1938) einen ersten Uberblick
gewidmet hat, steht in enger Beziehung zur St.-
Analyse.

Produktiv im Hinblick auf heutige raum- und
bildwissenschaftliche Fragen erscheint besonders das
(Euvre O. Pichts, der sich Sedlmayrs »strenger Kunst-
wissenschaft« zuordnet, jedoch dem historischen
Denken Riegls stirker verbunden bleibt. In einem
programmatischen Aufsatz zu den Gestaltungsprinzi-
pien der westlichen Malerei im 15. Jh. (1933) zeigt er
deren Bindung an zwei heteronome Ordnungsprinzi-
pien: Die in der Zeichnung festgelegte Form gehort
einmal dem potenziell iiber die Bildgrenzen hinaus-
reichenden Raumzusammenhang an, zum andern
bezieht sie sich, als Silhouettenwert, auf die Flichen-
ordnung — eine in sich abgeschlossene, durch die
Bildrinder festgelegte Ganzheit. Aufmerksamkeit
verdienen auch Th. Hetzers Schriften der 30er und
40er Jahre, die insofern strukturanalytisch zu nennen
sind, als sie das Architektonische als Element der
Bildgestaltung seit Giotto thematisieren (s. besonders
die in dem Band Bild als Bau versammelten Texte).

Fiir die Rezeptionsgeschichte der St.-Analyse ist
die bedeutende Studie zum Ornamentmotiv der Ro-
caille von H. Bauer anzufiihren, mit der er 1955 bei
H. Sedlmayr promoviert wurde. Desweiteren lisst
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sich M. Imdabhls Ikonik als eine strukturale Modifika-
tion der stilgeschichtlichen Grundbegriffe verstehen,
nicht nur beziiglich der exemplarischen Untersu-
chung zur »Zeitstruktur« von Poussins Mannalese,
sondern auch ausdriicklich in einer Hinwendung zur
modernen Kunst, die ohne Sedlmayrs »restaurative
Abendlandideologie« (Schneider 1999, 274) aus-
kommt. Impulse der Strukturforschung gehen
schlieflich in die zeitgendssischen Modelle zu einer
kunstgeschichtlichen Hermeneutik ein, wie sie v.a.
G. Boehm (1978) und O. Bitschmann (1984) vor-
gelegt haben, wobei nun auch die linguistische Tradi-
tion des Strukturalismus einbezogen wird (s. u.). Ver-
treter der ikonologischen Schule setzen hingegen M.
Schapiros schon 1933 vorgetragene Kritik an Sedl-
mayrs Ausklammerung des gesellschaftlichen Kon-
textes durch die Ermichtigung des verstehenden und
erfahrenden Subjekts der St.-Analyse fort (s. Hoff-
mann 1977).

Kunsthistorische Rezeption des
Strukturalismus und Poststrukturalismus

Ebenfalls in der Nachfolge Diltheys und noch vor der
Etablierung der kunsthistorischen St.-Analyse wird
der Begriff der St. fiir die Sprachforschung relevant,
die damit in analoger Weise die alteren historischen
Theoriemodelle (Diachronie) durch die Vorausset-
zung eines Zusammenwirkens gleichzeitiger Einhei-
ten (Synchronie) aufler Kraft setzt. F. de Saussure
begriindet die moderne Linguistik, indem er Spra-
chen als strukturierte Systeme von Zeichen erklirt.
Im Cours de linguistique génerale, 1916 von seinen
Schiilern publiziert, widerspricht er der Auffassung,
dass die Sprache ein System von Bezeichnungen fiir
feststehende Bedeutungen sei und fiihrt das Konzept
des Sprachzeichens als einer »arbitriren« Einheit von
Lautzeichen und Vorstellungsbild ein. Die Beziehung
zwischen dem Signifikant und dem Signifikat ist
demnach nicht als sprachlicher Zugriff auf eine
auBersprachliche Wesenheit zu verstehen, sondern
als eine auf Konvention beruhende subjektive Ver-
kniipfungsleistung. Bedeutung entsteht, wenn die
Klinge der gesprochenen Sprache (parole) in Bezie-
hung gesetzt werden zum System der Sprache
(langue). Durch Ahnlichkeit und Differenz zu an-
deren Elementen des Systems Sprache wird es dem
Adressaten einer Botschaft moglich, diese zu ent-
schliisseln.

Der Ansatz Saussures wird vom Prager Struk-
turalismus (u.a. Jakobson) und von der Kopenhage-
ner Schule (Hjelmslev) aufgenommen. Gegeniiber
dem Russischen Formalismus, der den poetischen

Text als reines Lautgebilde wiirdigt, gelangt der
Strukturalismus zur Erkenntnis seiner polyvalenten
semantischen Dimension. Ausgangspunkt fiir die
Auseinandersetzung mit der neuen Sprachwissen-
schaft ist nicht zuletzt das >Relativititsprinzipc der
kubistischen Malerei.

Seit den 50er Jahren gehen die strukturalistischen
Verfahren in die allgemeine Zeichentheorie der Se-
miotik ein und werden von zahlreichen anderen
Disziplinen rezipiert. C. Levy-Strauss (1958) macht
durch seine Mythenanalyse den Strukturalismus fiir
die Sozialwissenschaften fruchtbar. J. Lacan (1966)
begriindet, ausgehend von Levy-Strauss, eine Revi-
sion der Psychoanalyse, indem er das Unbewusste als
sprachférmig strukturierte symbolische Funktion de-
finiert. Eine frithe Aneignung semiotischer Ansitze
von Seiten der Kunstgeschichte leistet M. Schapiro
(1969), auf den sich wiederum M. Iversen (1986) in
der Absicht bezieht, eine Semiotik der Kunst als Teil
der New Art History zu etablieren, und zwar mit der
ausdriicklichen Intention, der herkémmlichen Tren-
nung zwischen Form- und Inhaltsanalyse zu ent-
kommen. Ebenfalls mit programmatischer Geste
fiihrt N. Bryson (1983) den strukturalistischen An-
satz und mit ihm den sozialen Sinn in die (durch
Gombrich reprisentierte) psychologische Bildtheorie
ein. Fiir die amerikanische Kunstgeschichte sind R.
Krauss’ Notes on the Index (1976), eine Rezeption von
Jakobsons Begriff des shifter, sowie die durch Levy-
Strauss inspirierte Studie zur >mythischen« Struktur
des Rasters in der Moderne (1978) hervorzuheben.
Der Strukturalismus ist hier Ausdruck einer me-
thodischen Abkehr von C. Greenbergs Formalismus
und der ihm eigenen evolutioniren Geschichtsvor-
stellung, der Krauss die »>Verraumlichung« des His-
torischen entgegenstellt. Damit verbunden ist eine
Vorliebe fiir diagrammatische Darstellungsweisen.
Im deutschsprachigen Raum ist eine Rezeption Saus-
sures zunichst im Kontext der Hermeneutik wirk-
sam, beruft sich etwa Boehm (1978, 459) explizit auf
Saussure, wenn er aus dem strukturalistischen Theo-
rem, dass die sprachlichen Zeichen nicht aus sich
selbst heraus, sondern nur durch ihr »Kontrastge-
fiige« Sinn herstellen, an Cézannes Werk die be-
sondere sprachliche Kraft der »Nicht-Figur« ableitet.
In sich hochst differente semiotische Ansitze sind
von einzelnen Autoren in exemplarischen Werkana-
lysen entfaltet worden (u.a. Burnham 1978, E. Thiir-
lemann 1990, R. Crone 1998, St. Bogen 2005). Den
skeptizistischen Tenor gegeniiber positivistischen
Traditionen der Kunstgeschichte und das methodo-
logische Spektrum einer kunsthistorischen Semiotik
haben M. Bal und N. Bryson (1991) ausfiihrlich
dargestellt. Im Rahmen des aktuellen Projekts einer



424  Struktur

allgemeinen Bildwissenschaft leitet E. Bisanz (2002,
47) die Bedeutung semiotischer Ansitze zur Erschlie-
Bung abstrakter Malerei aus dem historischen »Uber-
gang von einer referenziellen zu einer strukturalen
Kunst« ab. Da die St. nicht mehr Instrument, son-
dern Thema der Darstellung sei, sei das Bild als »ein
epistemologisches Objekt« bestimmbar geworden.

Frither als in der kunsthistorischen Forschung
wird der Strukturalismus in der franzosischen Film-
theorie und -wissenschaft umgesetzt, zum einen im
Rekurs auf Saussure (Metz 1964), zum andern in
Orientierung an Lacan (Oudart 1969). Als tibergrei-
fendes Problem der Anwendung strukturaler Linguis-
tik im Feld der asthetischen Wissenschaften erweist
sich die Notwendigkeit, das Material in kleinste Ein-
heiten zu gliedern, aus deren Organisation, analog zu
den sprachlichen Einheiten (Phoneme), Sinn hervor-
geht. Wihrend die iltere kunsthistorische St.-Analyse
mit relativ einfachen antithetischen Elementen argu-
mentiert, die sich aus den Dimensionen des isthe-
tischen Raums ergeben, bedingt der Textbegriff der
Semiotik eine stirkere Zergliederung, die sich zudem
nicht mehr notwendig auf ein Werk- oder Epochen-
ganzes bezieht, sondern auch dem Medium insgesamt
gelten kann. Ch. Metz (1966/67) etwa versucht eine
kinematographische Grammatik zu beschreiben, die
sich auf die Differenzierung von acht Syntagmen,
d.h. Typen der Bild- oder Einstellungsverkniipfung,
griindet. Oudarts Suture-Theorie beschreibt mithilfe
von Lacans strukturaler Subjektkonzeption ein ge-
nerelles Verfahren des Spielfilms, exemplarisch durch
das Alternieren von Schuss und Gegenschuss den
Zuschauer in die symbolische Ordnung der filmi-
schen Signifikantenkette »einzunihenc.

Auf dieser Ebene schligt die zentrifugale Dynamik
der strukturalen Linguistik bereits tendenziell in den
Poststrukturalismus um, der auf einen hermeneu-
tischen Auftrag Verzicht leistet und an die Stelle der
Auslegung die Pluralitit der Lektiiren setzt. R. Bar-
thes Konzept einer sstrukturalistischen Tatigkeite
(1964) bezeichnet exemplarisch die Wende. Es soll
tiber das Niveau der reflektierenden Sprache hinaus
eine Praxis begriindet werden, die Kiinstler und Wis-
senschaftler unter dem Zeichen des strukturalen Men-
schen vereint. Barthes weist den von marxistischer
Seite ausgehenden Vorwurf des Ahistorischen und
Irrationalen zuriick, indem er eine kritische Absicht
formuliert: »Das Ziel jeder strukturalistischen Titig-
keit, sei sie nun reflexiv oder poetisch, besteht darin,
ein >Objekt« derart zu rekonstituieren, dass in dieser
Rekonstitution zutage tritt, nach welchen Regeln es
funktioniert (welches seine »Funktionen« sind). Die
St. ist in Wahrheit also nur ein Simulacrum des
Objekts, aber ein gezieltes, »interessiertesc Simula-

crum, da das imitierte Objekt etwas zum Vorschein
bringt, das im natiirlichen Objekt unsichtbar oder,
wenn man lieber will, unverstindlich blieb.«

Diese Bestimmung einer strukturalistischen Tiitig-
keit lisst sich auch auf Lacans linguistische Revision
der Psychoanalyse beziehen, die in der Rede des
Analysanden die Sprache des Begehrens freizusetzen
und nicht in das umziunte Gehege des »>Ich« zuriick-
fihren will. Die strukturalistische Tiitigkeit ist auch
nicht weit entfernt von Derridas methodenkritischer
Methode der Dekonstruktion, die nicht auf eine mani-
feste Aussage, sondern immer auch auf die von dieser
Differenzbestimmung ausgeschlossene zielt. Kunst-
historische Autorinnen und Autoren beziehen das
Konzept einer strukturalistischen Titigkeit zum einen
auf die Arbeit des Kiinstlers (z.B. Scheer/Thomas-
Netik 1995); zum andern auf den Versuch, die histori-
sche Trennung zwischen Wissenschaft und dstheti-
scher Praxis durch das eigene joffene« prozessuale
Schreiben aufzuheben (z.B. Krauss 1991). Die von
Derrida ausgehende Universalisierung des Textbe-
griffs im Postrukturalismus fithrt in den cultural
studies/visual studies (z.B. Bal 1991) dazu, dass der
einst auf ein St.-Ganzes bezogene hermeneutische Akt
des Verstehens durch eine potenziell unabschliebare
Erfassung analoger intertextueller St.-Muster ersetzt
wird, die im Sinne eines »interpretative behaviour«
auch keinen grundsitzlichen Unterschied zwischen
der Ebene der Reprisentation und der des sozialen
Faktums einrdumt. In den (besonders im Anschluss
an Foucault verwendeten) Termini >Diskursc und
»Dispositive werden Aspekte des St.-Begriffs weiter
aufgerufen, jede Fixierung auf Ganzheiten jedoch
vermieden. Lacans Ansatz, der auf der Schwelle zwi-
schen Strukturalismus und Poststrukturalismus an-
zusiedeln ist, eroffnet dagegen insofern Perspektiven
der Interpretation als er St. und Subjekt als interde-
pendente Groflen zusammenfiithrt und damit die
Kernproblematik der Kunstmoderne fokussiert: die
mit dem Bewusstsein fiir die gesellschaftliche Kon-
struiertheit kiinstlerischer Strukturen einhergehende
Auseinandersetzung mit der Kategorie des Autors
bzw. des Kunstbetrachters als exemplarischen Dimen-
sionen der neuzeitlichen Subjektkonzeption. Lacans
strukturale Psychoanalyse und die mit ihr verbunde-
nen Uberlegungen zu Blick und Bild werden daher in
Kunst- und Bildwissenschaft aktuell stark rezipiert.
Von zentralem Interesse ist in diesem Zusammen-
hang die von Sedlmayr abgewertete amorphe Qualitit
des >Flecks< bzw. der schon von Boehm thematisier-
ten >Nicht-Form« in ihrer subjekt- wie bildkritischen
Dimension (Krauss/Bois 1997; Liithy 2005).

=> Gestalt; Hermeneutik; Poststrukturalismus; Psy-
choanalyse; Semiotik
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