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EINLEITUNG

Dieser politische Beitrag zur Kunstgeschichte ist ikonologisch begriin-
det. ,,Ikonologie® ist zuerst 1912 von Aby Warburg angewandt worden,
und zwar in einem Aufsatz iber die Fresken im Palazzo Schifanoja in
Ferrara.' Im Ruckgriff auf den (nicht genannten) Cesare Ripa und des-
sen ,,Iconologia“ von 1593 geht es Warburg um die ,,Bildbedeutung®.
Wihrend Ripa aus antiken Texten Bilderfindungen zusammenstellte, die
den Kinstlern Hilfestellung gaben, wirkte Warburg umgekehrt. Er fand
die Bilder vor, die augenscheinlich unverstindlich waren und forschte
nun nach ihrem Sinn. Dabei bezog er sich — genau wie Ripa — auf Texte
und auf Bilder. Im Fall der Fresken von Ferrara gelang es Warburg, die
Figuren, die denTierkreiszeichen beigeordnet sind und die bisher nicht
zu erkliren waren, als die Dekane zu bestimmen (die Dekane heiflen
so, weil sie jeweils fiir zehn Tage eines Monats herrschen).

Das Datum 1912 ist deshalb so bedeutend, weil es in die Anfangszeit
abstrakter Malerei gehdrt. Wilhelm Heckscher hat mit Recht zur ,,Ge-
nesis”“ der Tkonologie die Wichtigkeit der Zeitgenossenschaft betont.

Aby Warburg: Italienische Kunst und internationale Astrologieim Palazzo Schifanoja
zu Ferrara, Gesammelte Schriften 1, 2, Kraus Reprint, Nendeln 1969, S. 459—481.
Karen Michels: Aby Warburg. Im Bannkreis der Ideen, Miinchen 2007, S. 75-79.
Thomas Noll: Ikonographie /lkonologie, in: Ulrich Pfisterer: Metzler Lexikon Kunst-
wissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe. Stuttgart 2003, S. 151-153. Neuerdings
wird auch fiir die ,,Bildwissenschaft” die Bezeichnung ,,Ikonologie® in Anspruch
genommen: Martin Schulz: Ordnungen der Bilder. Eine Einfithrung in die Bildwis-
senschaft, Miinchen 2005, S. 9 und 28.

2 William S. Heckscher: The Genesis of Iconology, in: Stil und Uberlieferung in der
Kunst des Abendlandes. Akten des 21. Internationalen Kongresses fiir Kunstge-



Schon damals tat sich aber innerhalb der Kunsthistoriker ein Zwiespalt
auf. Im Palazzo Schifanoja, den der Herzog Borso d’Este um 1470 (fir
dieses Datum gibt es einen Textbeleg, wonach Francesco del Cossa hier
beschiftigt war) nach dem fast esoterischen Programm des Pellegrino
Prisciani mit Fresken schmiicken lie, hat sich Aby Warburg 1910 mit
seinen Helfern abgemiiht, der ,,Botschaft” dieser Bilder beizukommen.
Aus Hamburg hatte der Privatgelehrte, dem der Senat jedoch den Titel
des Professors schon verliehen hatte, als Helfer auch Carl Georg Heise
mitgebracht, der sich jedoch als junger Mann nur ,,langweilte”. Es heilit
bei Heise’, der sich spater als Direktor der Hamburger Kunsthalle nach
dem Zweiten Weltkrieg sehr verdienstvoll um die Neuerwerbung von
Werken der von den Nazis verfolgten Kunst bemthte, in einem Text von
1945 namlich: ,,Ich warf einen fliichtigen Blick auf die mich dsthetisch
keineswegs besonders anziehenden Fresken® und lehnte sich dabei auf
die Vitrine, ,,die Handschriften mit kostbaren Miniaturen enthielt“, so
daB ihr ,,Glas zerbrach.“ Warburgs Wutanfall braucht hier nicht weiter
nacherzahlt zu werden. Entscheidend ist in diesem Fall, daf3 sich der
Ikonologe Warburg um Entschliisselung der Malereien miiht, wahrend
Heise sich als ein Asthet nur langweilt. Der Gegenstand der Werke inter-
essiert den einen Forscher brennend; der Andere bleibt unbertihrt; und
beide sind sie Kunsthistoriker.

Der Unterschied der Forscher, der spdter neben Warburg Erwin
Panofsky oder neben Heise Wilhelm Pinder aufzuweisen hat, wird in
der deutschen Kunstgeschichte ganz besonders heftig als Methoden-
streit verstanden. Schon vor dem Ersten Weltkrieg sind die Positionen
deutlich abgesteckt. Denn Aby Warburg hatte auch in Hamburg einen
Gegner, der fiir Heise Vorbild war, ndmlich Alfred Lichtwark, der die
Kunsthalle begriindet und durch Neuerwerbungen zu allererstem Rang
gesteigert hatte. Lichtwark pochte 1900 fur die Laien auf die ,,Kunst-
anschauung”, und er dekretierte: ,,Es mufl immerwédhrend mit dem

schichte in Bonn 1964, III. Theorien und Probleme, Berlin 1967, S. 239-262.

3 Carl Georg Heise: Personliche Erinnerungen an Aby Warburg, Hamburg 1959,
S. 35—-37: hier auch das folgende Zitat.



Auge gearbeitet werden.“* Auf Lichtwarks Seite stand auch Heinrich
Wolfflin, der ,,das Laienpublikum® ermahnte, daB3 es nicht ,,die Vorteile
seines nattrlich-unhistorischen Standpunktes preisgibt.”“* 1915 publi-
zierte Wolfflin seine ,,Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe®, die nur
die ,,Sehformen®® behandelten und damit den Gegenstand der Werke
ignorierten.

Bemerkenswerterweise steht Wolfflin so auf gleicher Hohe mit den
nun abstrakten Malern, die den Gegenstand in ihren Bildern aufgegeben
hatten, weil sie ihn fiir schadlich hielten. Wihrend Warburg sich als
Vorldufer auf Ripa stitzte, nannte hierfiir Wolfflin Alois Riegl und Franz
Wickhoff als Gleichgesinnte.” Es ist jedoch verbliffend zu erkennen,
daB sich der scheinbar unmoderne Warburg mit seiner Suche nach dem
Unbekannten, das er so gern als ,,lieben Gott im Detail “® beschrieb, in
so interessanter Gesellschaft wie der von James Frazer und Sigmund
Freud befand. Frazer hatte mit seiner ,,Golden Bough® von 1890 die
Magie in den Volkskulturen aus verschiitteten Quellen zum Vorschein
gebracht, Freud in seiner , Traumdeutung” von 1900 das UnbewuB-
te als verdringte Macht ans Licht gezogen. Gerade diese ,, Unterwelt”
beschwor der Psychologe Freud im Motto seines Buches’, das aus der
Aeneis Vergils die Worte der Juno zitiert, womit sie die Acheron-Gétter
um Hilfe ersucht. Auch Warburg war in die , Tiefe“ gestiegen, um ,,die
halbdunklen Regionen des Gestirnaberglaubens™ zu erhellen. Als Auf-

4 Alfred Lichtwark: Ubungen in der Betrachtung von Kunstwerken, Dritte Auflage,
Dresden 1900, S. 15 und 32.

5 Heinrich Wolfflin: Uber kunsthistorische Verbildung, 1909. Zitiert nach Irene Be-
low: Probleme der ,,Werkbetrachtung“-Lichtwark und die Folgen, in: Dieselbe:
Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung, GieBen 1975 (Kunstwissenschaftliche
Untersuchungen des Ulmer Vereins, V), S. 83—135. Das Zitat S. 90-91.

6  Heinrich Wolfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilent-
wicklung in der neueren Kunst, Vierte Auflage, Minchen 1920, S. IX.

7 Wolfflin (wie in 6), S. VIIL.

8 Ernst H. Gombrich: Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie. Frankfurt/M.
1981, S. 28. Dieter Wuttke: Aby M. Warburg:Ausgewahlte Schriften und Wiirdi-
gungen (Saecula spiritalia, 1), 3. Auflage, Baden-Baden 1992, S. 618—624.

9 Sigmund Freud: Die Traumdeutung, Frankfurt/M. 1961 (Nachdruck der Ausgabe
London 1942), S.1I: Flectere si nequeo superos, acheronta movebo (Aeneis VII,
312).



kldrer glaubte er nicht mehr an die ,, Trugschliissigkeit“!'® der Astrolo-
gie, deren Wirkung auf die Maler des Quattrocento ihn aber brennend
interessierte.

In meiner Untersuchung geht es um den Maler der Moderne, der
sich auflehnt gegen seinen Koénig oder Kaiser, gegen die Regierung
allgemein, ja schlieBlich gegen den verhaf3ten Zeitgeist, um als Pro-
gressiver eine neue Zukunft zu beschworen. Ausgelést durch die Er-
eignisse von 1789 in Paris, verdndert sich nach 1800 allgemein die
Situation des Kiinstlers, dem mit seiner neuen Freiheit gegentiber Hof
und Kirche auch die 6ffentliche Meinung als Instanz der Wertung ge-
geniibertritt. So wird nun nicht nur die Wahl des Themas, sondern auch
die Art der Stellungnahme durch den Maler wichtig. Erfolg und Mif3er-
folg des Kunstwerks richten sich vornehmlich nach dem Zeitgeist. Um
ihn parteilich fiir sich einzunehmen, ohne gleich als AuBenseiter zu
erscheinen, geben sich die Kiinstler alle Miihe, leisten also Widerstand
in Heimlichkeit.

Das Ikonologische an meiner Arbeit liegt nun darin, daBl man den
Bildern meistens gar nicht ansieht, daf3 sie Widerstand bezeugen sollen.
Erst durch die ,,Ausgrabung® (wie sie Ripa'' nannte) der Zeitumstinde
wird ersichtlich, wogegen sich die Botschaft eines Bildes richtet. Die
rein dsthetische Betrachtung, die so gern verharmlosend als ,,]’Art pour
I'Art” bezeichnet wird, reicht nicht aus. Es wird sogar ein Fall — bei
dem Gemilde Hiibners — zur Sprache kommen, wo die Botschaft eines
Bildes selbst von den Zeitgenossen falsch verstanden worden ist. Beson-
ders schwierig wird die Situation nach 1900, weil der ,, Widerstand*
hier tibergeht in eine MachtanmaBung, die dem Kiinstler zugesteht, als
neuer Schopfergott die neue Welt und ebenso den neuen Menschen zu
kreieren. Die Abgehobenheit vom Durchschnittsmenschen gilt in die-
ser Zeit als progressiv, die Schwerverstindlichkeit der Werke als beson-
ders zukunftstrichtig. Die Gotterdimmerung der Kunst erfolgte dann
in RuBlland, wo die neuen Herren 1923 die Zensur erlieBen und den
Kinstlern zu verstehen gaben, daf3 von nun an die Politiker den Neuen

10 Warburg (wiein 1), S. 461 und 469.

Il Gerlind Werner: Ripa‘s ,,Iconologia“. Quellen-Methode-Ziele. Utrecht 1977 (Bibli-
otheca Emblematica, VII), S. 86 zitiert den Titel der Ausgabe von 1603: ,,Iconologia
overo descrittione di diverse imagini cauate dall’antichita ...".



Menschen und die Neue Welt zu schaffen hitten. Man staunt als Nach-
geborener, daf3 dieser Untergang der freien Kunst von den Betroffenen,
den Kiinstlern, grof3enteils begeistert hingenommen wurde, indem sie
nur noch Propaganda fiir den Staat bebilderten.

Fir die Publikation dieses Buches zu danken habe ich in erster
Linie Frau Dr.Bettina Preif3, die sich intensiv um die Realisierung be-
miiht hat, und weiter Herrn Hauke Niether, der prizise und ziigig den
Herstellungsprozel3 gefordert hat.






1. DAS 19. JAHRHUNDERT

a) Vorlaufer

Es ist verschiedentlich behauptet worden, daf3 sich Kinstler schon vor
1800 gegen die gerade Herrschenden im eignen Land gewendet hétten.
Dies ist natiirlich richtig im Bereich der Karikatur, wo Regierungen
oder geistliche Autorititen heftig attackiert wurden. Schon im Zuge der
Reformation wurden zwischen Protestanten und Katholiken riideste An-
griffe auf' den Gegner in graphischen Werken vorgetragen. Und in der
Malerei gab es natiirlich stindig Bilder, die in den Kirchen die jeweilige
Konfession unterstiitzten. Das gilt auch fiir den politischen Bereich, wo
der emigrierte Deutsche Johan Zoffany 1794/95 etwa im frankreich-
feindlichen England Gemalde schuf, die den revolutiondren Pariser Mob
an den Pranger stellten.'? Andererseits war bei den Auftraggebern, aber
ebenso auch bei den Kinstlern keinerlei Bedenklichkeit im Spiel, wenn
Bilder dezidiert fiir eine Konfession zu schaffen waren und der Maler
trotzdem aus dem gegnerischen Lager kam. Lucas Cranach hat als Lu-
theraner ungeniert katholische Altire'* angefertigt; im 17. Jahrhundert
hat auch Jacob Jordaens sich als Calvinist'* genauso skrupellos betitigt,

12 William L. Pressly: The French Revolution as Blasphemy. Johan Zoffany‘s Paintings
of the Massacre at Paris, August 10, 1792. Berkeley-Los Angeles-London 1999
(California studies in the history of art, Discovery series, 6).

13 Andreas Tacke: Cranachs Altargemilde fiir Albrechts Stiftskirche, in: Derselbe: Der
Kardinal Albrecht von Brandenburg. Renaissancefiirst und Mizen, Band 2: Essays.
Regensburg 2006, S. 193-211.

14 Christian Tampel: Jordaens, artiste protestant dans un bastion catholique. Notes
sur la situation des artistes protestants dans les centres d‘obédience catholique, in:
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