Methodische Reflexionen zur Historischen Bildkunde!

Von Rainer Wohlfeil, Hamburg

Bilder sind historische Dokumente?. Die geschichtswissenschaftliche
Bedeutung dieser Zeugnisse vergangener Wirklichkeit ist vor allem an ihren
Inhalt im weiteren Verstandnis des Begriffs gebunden. Daraus folgert, daB3
in Abhangigkeit von der leitenden Fragestellung einem qualitativ schlech-
ten Stich eine ebenso hohe Wichtigkeit und historische Aussagekraft eignen
kann wie einem Gemaélde von allgemein anerkannter herausragender kiinst-
lerischer Qualitat.

Quellenkundlich systematisiert lassen sich Kunstwerke entweder als
JUberreste‘ einstufen oder sind der ,Tradition‘ zuzuordnen?. Auch diese
Zuweisung hangt von der Fragestellung ab.

Bilder sind auf einen KommunikationsprozeB hin angelegt. Sie enthalten
auch dann eine ,Kundmachung’, wenn ihr Schoépfert ein Bild nur fiir sich
geschaffen haben sollte, also ohne die Absicht, es jemandem zu zeigen.
Begriffen als ,eine komplexe kiinstlerische Mitteilung an einen Betrachter
oder eine Gruppe von Betrachtern unter bestimmten geschichts- und gegen-
standsabhingigen Bedingungen“® lassen sich Bilder nicht nur unter real-

I Fir hilfreiche Diskussionen und mancherlei Rat habe ich vielen zu danken, u.a.
meiner Frau, Rainer Briining, Ilse Deike, Wolfgang Harms, Konrad Hoffmann, Marie
Wohlfeil-Pérez, Heide Wunder und besonders Brigitte Tolkemitt.

2 So schon Johann Gustav Droysen, Historik, Bd. 1: Rekonstruktion der ersten voll-
standigen Fassung der Vorlesungen (1857). Grundrifl der Historik in der ersten hand-
schriftlichen (1857/1858) und in letzten gedruckten Fassung (1882). Textausgabe
von Peter Leyh (Historisch-kritische Ausgabe), Stuttgart/Bad Cannstatt 1977, 71,
81ff., 426. Vgl. dazu Frank-Dietrich Jacob, Aspekte zu Entwicklung und Aufgaben
der Historischen Bildkunde, in: Festschrift fir Ernst-Heinz Lemper (Beiheft zum
Gorlitzer Magazin, 3, 1989), 14 - 24, hier 14. Droysen grenzte zurecht den Begriff ,Bil-
der nicht auf Gemaéalde und Gratik ein, sondern ordnete ihm auch Plastik, Architektur
usw. zu.

3 Ahasver von Brandt, Werkzeug des Historikers, 10. Aufl., Stuttgart 1983, 52f.:
Droysens Begriff der ,Denkmaler® als Mittelgruppe zwischen Uberresten und Tradi-
tion bedarf es kaum. —s. aber auch Rudolf Kuhn, Peter Paul Rubens: Das groBe ,, Jung-
ste Gericht” fir die Jesuitenkirche in Neuburg a.D. Ein Kunstwerk als Geschichts-
denkmal und als politische Tat, in: Land und Reich, Stamm und Nation. Probleme
und Perspektiven bayerischer Geschichte. Festgabe fiir Max Spindler zum 90.
Geburtstag, hrsg. von Andreas Kraus, Bd. 2, Mlnchen 1984, 91 - 105, hier 91 - 94.

¢ Im folgenden verwende ich zur Textvereinfachung fiir Begriffe wie Schapfer,
Kimstler, Auftraggeber, Stifter, Historiker usw. jeweils das maskuline Substantiv im
Versténdnis einer Sammelbezeichnung fiir Frauen und Manner.

5 Ekkehard Kaemmerling (Hrsg.), Ikonographie und Ikonologie. Theorien — Ent-
wicklung — Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem 1 (DuMont-Taschenbiicher,

2 Zeitschrift fiir Historische Forschung, Beiheft 12
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kundlichen, personenbezogenen oder familiengeschichtlichen Aspekten als
Quelle heranziehen®, sondern darliber hinaus nach Aussagen Uber gesell-
schaftliche Beziehungen und ihren Wandel befragen.

Als ,Erfahrung der Vergangenheit ..., wie sie in deren gegenwartiger,
sinnfilliger Bekundung da ist“7, eignet — so lautet meine These — auch bild-
nerischen Werken ein historischer NDokumentensinn. Ein Bild 148t auf der
Grundlage seiner historischen Entstehungsbedingungen und -zusammen-
hange geschichtswissenschaftliche Erkenntnisse erschliefen Uber den den-
kenden und fithlenden, handelnden und leidenden Menschen — Mensch
begriffen sowohl als Individuum wie als kollektives Wesen. Durch Fragen
an das Bild erhilt der Fragende Kunde tiiber die geistige und soziale Befédhi-
gung des Menschen, sich mit den Strukturen seines Umfeldes in der Band-
breite von Mitmensch und Natur bis zu Gott und Weltordnung auseinander-
zusetzen. Uber die Formen menschlicher Fahigkeit, sich in Raum und Zeit
den gesellschaftlichen und existentiellen Aufgaben zu stellen, kénnen Nor-
men und Werthaltungen, Erwartungen und Hoffnungen, Befiirchtungen und
Angste enthtillt, d.h. analysiert, historisch erklart und interpretiert werden.
Ein Bild reflektiert demnach bei Berilicksichtigung bildimmanenter und
bildexterner Elemente die Bedingungen, Probleme und Widerspriiche, also
die sozialen Beziehungen und Strukturen sowie ihre Verdnderungen in
seiner Entstehungszeit als einer vergangenen Wirklichkeit. Als historische
Quelle ,ergénzt‘ ein Bild nicht nur den anderweitig erarbeiteten geschichts-
wissenschaftlichen Kenntnisstand, sondern kann tiber seinen historischen
Dokumentensinn® auch Erkenntnisse vermitteln, die aus anderen Quellen
nicht zu erschlieflen sind.

83), 4. Aufl., Kéln 1987, hier: ders., Die Grundlagenprobleme bei der ikonologischen
Bedeutungsanalyse bildender Kunst, 487f. Vgl. auch die Definition bei Giinter Band-
mann, Das Kunstwerk als Gegenstand der Universalgeschichte, in: Jahrbuch fiir
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 7 (1962), 146f.

& Vgl. vor allem die Veréffentlichungen des Instituts fir mittelalterliche Realien-
kunde Osterreichs, mit weiterer Literatur sowie Beispielen angefiihrt in Harry Kiih-
nel (Hrsg.), Alltag im Spatmittelalter, 2. Aufl., Graz/Wien/Ké6ln 1985, die Literatur-
hinweise bei Gerhard Jaritz, Bildquellen zur mittelalterlichen Volksfrommigkeit, in:
Volksreligion im hohen und spéaten Mittelalter, hrsg. v. Peter Dinzelbacher/Dieter R.
Bauer (Quellen und Forschungen aus dem Gebiet der Geschichte, N. F. 13), Paderborn
1990, 195 - 242, in seinen FuBnoten, und Hartmut Boockmann, Die Stadt im spaten
Mittelalter, 2. Aufl., Minchen 1987, aber auch Studien wie Ursula Stiff, Portrats des
16. Jahrhunderts als historische Quellen. Eine museumsdidaktische Unterrichtsein-
heit zu Wandel und Kontinuitdt am Beginn der Neuzeit (Unterricht in westfalischen
Museen, 8), Minster 1. W. 1982.

7 Jérn Riisen, Historische Methode, in: Historische Methode, hrsg. v. Christian
Meier/Jérn Risen (Theorie der Geschichte, Beitrage zur Historik, 5 = dtv 4390), Miin-
chen 1988, 71.

i s.u. 31ff. Wenn Knauer (in diesem Band, 43£f.) den Inhalt meines Begriffs ,Histo-
rischer Dokumentensinn‘ in der Weise interpretiert, daf Bilder analog zu archivalischen
Materialien einen Teilbereich einer vergangenen historischen Wirklichkeit nur wider-
spiegeln, ihnen also lediglich ein Zeugniswert eigne, wird mein Begriffsverstdndnis
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Als ein wesentlicher Faktor liegt der These vom Dokumentensinn die Pra-
misse zugrunde, dafl ein Kunstwerk hinsichtlich seines ,Sinn‘-Gehalts
mehrschichtig ist. Mehrschichtigkeit bedeutet jedoch nicht, dall es bei seiner
Deutung radikaler Willkir preisgegeben wére. Diese Mehrschichtigkeit
beruht auf verschiedenen Sachverhalten, auf die hier weder in aller Aus-
tihrlichkeit noch systematisch eingegangen werden kann. — Wichtig
erscheint zunichst, dafl ein Bild jenseits der Intention seines Schépfers und
dessen eigener Beziehung zu seinem Werk den Betrachter zu einem person-
lichen Sinn-Bezug in Reaktion und Stellungnahme herausfordert, der von
Identifikation bis zu Unverstdndnis reichen und bei jeder einzelnen Person
sowie zu jeder Zeil unterschiedlich sein kann. Die Intentlion des Kunstlers
braucht sich auBlerdem bei cinem Auflragswerk nicht mit der Vorstellung
des Auftraggebers/Stifters/Mézens oder Adressalen gedeckt zu haben, so
daf sich zur Ertallung der gestellten Aufgabe und der geforderten Wertver-
mittlung Vorstellungen des Kiinstlers gesellen konnen, die tiber die Autf-
nahme weitcrer Gegenstinde und Leitgedanken bis zu offener oder ver-
steckter Kritik an der aufgetragenen Bildaussage reichen. Die Moglichkeit,
hinter der vordergriindigen eine zweite Thematik oder neben der erwarteten
,offizicllen Wertung ein — oft auch — verschlisseltes eigenes Urteil in ein
Kunstwerk einzubringen, bestand besonders dann, wenn es aultragsfrei
geschatfen wurae. Mehrfach gestufte Sinnfindungen und -formulierungen
kénnen analog zum mehrfachen Schriftsinn auch einem Kunstwerk eignen
und sogar argumentativ bewul3! eingebracht worden sein. Vor allem aber ist
Im Zusarmmenhang mit der These vom Dokumentensinn wichtig, daBl ein
Bild unbeabsichliglic Aussagen zu Fragen enthalten kann, die erst heute an
das Werk gestellt werden — beispielsweise im Rahmen einer mentalitétsge-
schichtlichen Problematisierung individueller und kollektiver Angstc.

Wenn der Historiker Bilder im weitesten Verstindnis des RBegriffs als
geschichtswissenschaftliche Quellen heranzieht, mufl er grundsitzlich
davon ausgehen, dafl Bilaer keine Wirklichkeitswiedergabe, d.h. objektive
Abbilder einer historischen Realitdt sind — weder in der Vergangenheit noch
in der Gegenwart. Diese Pramisse gilt nicht nur hinsichtlich bildnerischer
Werke in fiberlieferten Techniken, gesehen und wiedergegeben als Wirklich-
keits-Darstellungen durch einen Kinstler, beispielsweise in der Graphik
oder in der Malerei, sondern auch fur jene modernen Medicn, dic den
Anschein erwecken oder sogar beanspruchen, objektive’ Abbildungen zu
bieten — etwa Foto, Film, Fernsehen oder Video. In allen Techniken wirkt
der Bild-Schépfer als Persdnlichkeit mit; auch konnte und kann ein Bild
bewuft manipuliert oder verfalscht werden.

miBverstanden. Historischer Dokumentensinn schlieBt auch den Funktionsaspekt von
Kunstwerken ein, wendet sich also gegen den Topos reiner Widerspieglung, bertick-
sichtigt Funktion und Wirkung.

g%
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Wichtig sind auBlerdem einige knappe Voruberlegungen zum Verhaltnis
und der Wechselwirkung zwischen Text und Bild. Sie lassen sich erfassen
in drei Verbindungen, die eng zusammenhéngen bzw. aufeinander bezogen
sind: Text und Bild — Bild als Text — Text als Bild®, letztere nicht nur im
Verstéandnis einer sprachlichen Metapher, sondern auch von unmittelbarer
Bildgestaltung.

a) ,Text und Bild' kénnen in verschiedener Form verknupft sein, beispiels-
weise liber Schriftbander oder iiber einfach in das Bild eingefiigte Worte,
durch Uber- oder Unterschriften, mit ausfithrlichen Legenden oder ldnge-
ren Texten in Prosa bzw. als Gedicht!? oder in der Verbindung von Texten
mit Bildern als Titelblatter und Illustrationen zu Druckwerken aller Art.
Dabei liegt der Gehalt des bildnerischen Teiles keineswegs stets in einer
Bebilderung der Textaussage. Auch in derartiger Kombination kann Bildern
eine mehr oder minder eigenstéandige historische Bedeutung eignen. Ihre
Funktion weist eine Bandbreite auf, die von reiner Lesehilfe (iber komplexe
Kommentare einschlieBlich selbstéandiger Interpretation von Texten bis hin
zur Thematisierung oder gar Infragestellung von Zeitgeschehen reicht.

b) Im Zusammenhang mit der Frage nach dem bildnerischen Werk als
historischer Quelle erscheint nicht zuletzt wichtig, dafl Bildern auch der
Status eines Textes zugesprochen wird, d.h. einem Bild wird ,,grundsatzlich
die gleiche Autonomie als priméarer Erzeuger von Bedeutung [zugestanden]
wie fiir den Sprachtext“!l. Die Selbstidndigkeit ist allerdings relativ zu
begreifen und ,schlieBt die Existenz von bedeutungstragenden Bezligen zu
anderen Texten, bildlicher oder sprachlicher Natur, nicht aus“!2. Diese
These erscheint bisher unzureichend diskutiert!s.

¢) Nicht weiter eingegangen zu werden braucht hier auf die sprachliche
Metapher vom ,Text als Bild‘; fir die graphische Gestaltung eines Bildes

¢ Wolfgang Kemp (Hrsg.), Der Text des Bildes. Mdglichkeiten und Mittel eigenstén-
diger Bilderzahlung (Literatur und andere Kiinste, 4), Miinchen 1989, 7f.

10 So z.B. Christel Meier/ Uwe Ruberg (Hrsg.), Text und Bild. Aspekte des Zusam-
menwirkens zweier Kiinste in Mittelalter und frither Neuzeit, Wiesbaden 1980. — Car-
sten-Peter Warncke, Sprechende Bilder — sichtbare Worte. Das Bildverstidndnis in der
frithen Neuzeit (Wolfenbtitteler Forschungen, 33), Wieshaden 1987. — Stephan Fiissel/
Joachim Knape (Hrsg.), Poesis et Pictura. Studien zum Verhéltnis von Text und Bild
in Handschriften und alten Drucken. Festschrift fir Dieter Wuttke zum 60. Geburts-
tag (Saecula spiritalia, Sonderband), Baden-Baden 1989. — Zuletzt Wolfgang Harms
(Hrsg.), Text und Bild, Bild und Text. (Germanistische Symposien, Berichtsbande, 11),
Stuttgart 1990, mit ,Bibliographie zur Geschichte und Theorie von Text-Bild-Bezie-
hungen‘ von Georg Jéager/Ira Diana Mazzoni, 475 - 508.

11 Feliz Thiirlemann, Geschichtsdarstellung als Geschichtsdeutung. Eine Analyse
der Kreuztragung (fol. 19) aus dem Pariser Zeichnungsband des Jacopo Bellini, in:
Kemp (Anm. 9), 89 - 115, hier 90.

12 Ebd.

13 Vgl. Rudolf Schenda, Bilder vom Lesen — Lesen von Bildern, in: Internationales
Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur, 12 (1987), 82 - 106, hier 94 mit
Anm. 48.
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durch einen Text als Figur, beispielsweise in der Form ,Visueller Poesie’, sei
au’ die Materialien einer Wolfenbiitteler Ausstellung verwiesen!4.

Um den historischen Dokumentensinn eines Kunstwerkes im Verstindnis
einer empirisch begriindeten Wissenschaftskategorie zu ermitteln und dar-
zustellen, benétigt historische Forschung mit bildlichen Quellen eine stoff-
gercchte Arbeitsweise, die von allen geschichtswissenschaftlichen Diszipli-
nen zur Bildanalyse und -interpretation genutzt werden kann — eine
Methode der Historischen Bildkunde. Der allgemeine methodische Zugriff
bedart dann einer spezifischen Verfeinerung und Anpassung an die ,Bild-
lage' des jeweils untersuchten Zeitalters.

Dieser Methode sind in Weiterfithrung eigener Uberlegungen von 198613
die heutigen Ausfithrungen gewidmet. Ich mufi zunidchst feststellen, daf
meiner Kenntnis nach nur Rainer Brining, Heike Talkenberger und Frank-
Dietrich Jacob!® meine seinerzeitige Diskussionsanregung direkt aufgegrif-
fen haben. Jacob befaBt sich erneut!” mit der Wissenschaftsgeschichte der
Historischen Bildkunde im Verstédndnis einer historischen Grundwissen-
schaft und zeigt Uberlieferte sowie gegenwirtige Probleme auf. Dazu
mochte ich an dieser Stelle nur zwei Bemerkungen einbringen.

Erstens: Seit Erich Keyser!® 1835 von sog. ,Geschichtsbildern‘ gesprochen
und diese systematisierend in vier Gruppen eingeordnet hat — in bildliche
Darstellungen von Personen, Orten, Ereignissen und Sachen — kénnte gefol-

1 Jeremy Adler/ Ulrich Ernst, Text als Figur. Visuclle Poesie von der Antike bis zur
Moderne (Ausstellungskataloge der Herzog August Bibliothek, 56), 3. Aufl., Wolfen-
bittel/ Weinheim 1940.

15 Rainer Wohlfeil, Das Bild als Geschichtsguelle, in: HZ 243 (1986), 91 - 100, mit
Verweisen auf dltere Literatur.

% Rainer Brining, ,Kriegs-Bilder®. Flugschriften Uber die Schlacht bei Pavia
(1525), den Sacco di Roma (1527) und die Belagerung Wiens (1529), Wissenschaftliche
Hausarbeit Magisterprifung, MS Hamburg 1988. — Heike Talkenberger, Sintflut. Pro-
phetie und Zeitgeschehen in Texten und Holzschnitten astrologischer Flugschriften
1488 - 1528 (Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur, 26), Tiibingen
1990, 29 - 534. — Jacob (Anm. 2) mit neuerer Literatur; ders., Quellenkundliche Metho-
den und Historische Bildkunde — Ergebnisse und SchluBifolgerungen am Beispiel
historischer Stadtdarstellungen, in: Jahrbuch fir Regionalgeschichte (im Druck) und
ders., Zur Historischen Bildkunde in der ehemaligen Deutschen Demokratischen
Republik, in diesem Band 49 - 61.

" Rainer und Trudl Wohlfeil, Das Landsknechts-Bild als geschichtliche Quelle.
Uberlegungen zur Historischen Bildkunde, in: Militdrgeschichte. Probleme — Thesen
— Wege, hrsg. von Manfred Messerschmidt w.a. (Beitriage zur Militar- und Krlegsge-
schichice, 25), Stuttgart 1982, 81 - 99, und zuvor dies., Landsknechte im Bild. Uberle-
gungen zur ,Historischen Bildkunde’, in: Bauer, Reich und Reformation. Festschrift
ftir Gunther Franz zum 80. Geburtstag am 23. Mai 1982, hrsg. von Peter Blickle,

tuttgart 1982, 104 - 119. Beide Beitrige nicht bertcksichtigt von John R. Hale, The
Soldier in German Graphic Art of the Renaissance, in: Art and History. Images and
Their Meaning, nrsg. v. Robert I. Rotberg/Theodore K. Rabb, Cambridge 1988, 85 -
114.

18 Erich Keyser, Das Bild als Geschichtsquelle, in: Walter Goetz (Hrsg.), Historische
Bildkunde 2, Hamburg 1935, 2 - 32, hier bes. 16.



22 Rainer Wohlfeil

gert werden, dafl nur die Bilder geschichtswissenschaftliche Quellen dar-
stellen, die sich diesen Gruppen subsumieren lassen. Das trifft nicht zu.
Grundséatzlich kann jedes Bild zu einer historischen Quelle werden.

Zweitens: Historische Bildkunde beansprucht nicht, Funktionen der
Kunstgeschichte zu ibernehmen oder gar mit ihr zu konkurrieren!’, sondern
sieht sich stattdessen auf deren Hilfestellung angewiesen, erweist sich auf-
geschlossen fur ihre Erkenntnisse und rezipiert kunstgeschichtliche For-
schungsweisen, -befunde und -ergebnisse als wesentliche Voraussetzungen
und Grundlagen fiir die Bearbeitung geschichtswissenschaftlicher For-
schungsprobleme, deren Erkenntnisziel von spezifisch historischen Frage-
stelungen bestimmt ist. Unbeschadet dessen bleibt interdisziplindres
Arbeiten generell erstrebenswert, wenn nicht gar notwendig. Eine derartige
Interdisziplinaritit ist beispielsweise im Graduiertenkolleg zur ,Politischen
Ikonographie‘ am Kunstgeschichtlichen Seminar der Universitit Hamburg
vorgesehen.

Im folgenden mdéchte ich mich nicht ausfithrlicher mit der Historischen
Bildkunde als historischer Grundwissenschaft befassen, sondern werde noch
einmal und zugleich mit neuen Uberlegungen ihre Methode erldutern. Thre
Anwendung wird anhand einer Fallstudie exemplifiziert werden, und zwar
an einem Beispiel, das auch die Schwierigkeiten aufzeigt, die sich ergeben,
wenn einschlagige Daten zu den Entstehungsbedingungen eines Bildes und/
oder sein historisches Umfeld nur unzureichend ermittelt werden kénnen?0.

Als Methode geht die Historische Bildkunde von der Prémisse aus, dafl
auch die geschichtswissenschaftliche Nutzung von Bildern einer leitenden
Fragestellung bedarf, die zugleich den Raster vermittelt, nach dem Bilder
als Quellen ausgewdhlt und in Wechselwirkung von kunstgeschichtlicher
und historischer Arbeitsweise quellenkritisch untersucht und sachbezogen
befragt,d.h. analysiert, bestimmt, historisch erklart und verstehend gedeu-
tet werden. In diesem Zusammenhang wird ein Bild als ein vielschichtiges
,JKunst-Werk* begriffen, das als Quelle von Vergangenem fir die Gegenwart
in Gestaltung und Gehalt nicht nur geprégt ist durch seinen Schépfer, son-
dern wesentlich auch bestimmt durch dessen Einbindung sowohl in Tradi-
tionen und Konventionen als auch in sein soziales Umfeld. Jede Befragung
von Kunst wird auBerdem ihre unterschiedlichen Aussagebereiche reflek-
tieren, also beispielsweise beriicksichtigen, ob von vornherein 6ffentliche

19 Grundlegend fiir mein Verstdndnis von kunsthistorischer Methodik zuletzt Hans
Belting u.a. (Hrsg.), Kunstgeschichte. Eine Einfithrung, 2. durchges. Aufl., Berlin
1988. — Interessante Beispiele, aber methodisch wenig ertragreich Rotberg/Rabb
(Anm. 17).

20 Rainer Wohlfeil, Pax antwerpiensis. Eine Fallstudie zu Verbildlichungen der
Friedensidee im 16. Jahrhundert am Beispiel der Allegorie ,Kufl von Gerechtigkeit
und Friede’, in diesem Band 211 - 258.
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Zuginglichkeit vorgesehen war oder cin Thema urspriinglich fiir jprivate’
Interessen bearbeitet worden ist, ob es eine Funktion im historischen Prozefl
eingenommen hat oder diesen nur widerspiegeli.

Die methodische Arbeitsweise der Historischen Bildkunde baut auf dem
ikonologischen, sich durch grundlegende Offnung zur Geschichte von der
damaligen Tkonographie der Kunstwissenschaft wesentlich unterscheiden-
den kunst- und kulturgeschichtlichen Ansatz von Aby M. Warburg (1866 -
1929)2! und dem methodischen Entwurf von Erwin Panotsky (1892 - 1968)
avl®?, modifiziert jedoch dessenikonographisch-ikonologisches Untersu-
chungssystem zur Beschreibung und Inhaltsdeutung von Bildern gegen-
standlicher Kunst entsprechend dem eigenen Ansatz, Rilder als historische
Quelle auszuwerten. Eine solche Abwandlung reflektiert auch die kunstwis-
senschafilichen Einwiande gegen das Forschungsverfahren von Panofsky,
berticksichtigt diese jedoch nur, insofern sic die Aufgabe und Zielsetzung
der geschichtswissenschatilichen Befragung von Bildern betreffen??.

Panofsky hat ein theoretisch dreistufiges Verfahren vorgeschlagen, in dem
auf zwei erste, vornehmlich analytische Schritie zum Versichen von Zeichen
und Erkléren der Bilder ein dritter, nach seinem Verstindnis interpretativer
Akt folgt. Dieser Entwurf, den Panofsky mehrfach iiberarbeitet und dabel
leicht verdndert hat und dessen letzte Fassung von 1955 hier herangezogen
wird??, ist nach Oskar Batschmann keine Methode, sondern ein Modell.
Unter Modell versteht er eine ,Konstruktion, in der Gegenstéinde, Titigkei-
ten und Ziele miteinander verkniipft sind und die als leitende Vorstellung
far die Entwicklung von Methoden einerseits und von Theorien andererseits

s, Wohlfeil (Anm. 15), 94, Anm. 11, mit Verweis aul altere Verdifentlichungen,
vor allem Dieter Wuttke, Aby M. Warburgs Mcthode als Anregung und Aufgabe. Mit
cinem Briefwechsel zum Kunstverstandnis (Gratia, 2), 4. nochmals erweiterte Aufl.,
Bamberg 1989. — Seither bes. Peter Schmidt, Aby M. Warburg und die Ikonologie. Mit
einem Anhang unbekannter Quellen zur Geschichte der Internationalen Gesellschaft
fir Ikonographische Studien von Dieter Wuttke (Gratia, 20), Bamberg 1989, — Konrad
Hoffmann, Vom Leben im spaten Mittelalter. Aby Warburg und Norbert Elias zur
JHausbuchmeister', in: Stadel-Jahrbuch N.F., 12 (1989), 47 - 58. Vgl. auch Edgar
Wind, Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir cie Asthe-
tik, in: Kaemnierling (Anm. 5), 165 - 184, und Talkenberger (Anm. 16), 29 - 54.

2 s Wohlfeil (Anm. 15), 941, Anm. 12, und unten Anm, 24.

4 So zuietzt Oskar Batschmann, Logos in der Geschichte. Erwin Panofskys Ikono-
logie, in: Lorenz Dittmarn (Hrsg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunstge-
schichte 1900 - 1930, Stuttgart 1985, 89 - 112, mit dhnlichen Formulierungen, aber in
anderem Verstdndnis. Dazu kritisch die Rezension von Konrad Hoffmann, in: Kunst-
chronik, 41 (1988), 602 - 610.

“ BErwin Punofsky, Zum Problern der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Wer-
ken der bildenden Kunst (= Panofsky 1), und ders., Ikonographie und Ikonologic (=
Panofsky II), in: Kaemmerling (Anm. 5), 185 - 206 u. 207 - 225 mit Vcerweisen auf
dltere Verdifentiichungen in Anm. * (207). Meine Terminologie schliel3t sich nach{ol-
gend an Panofsky Il an, vom methodologischen Ansatz her lassen sich jedoch beide
Arbeiten als weitgehend analog bewerten. Dazu Renate Heidf, Erwin Panofsky.
Kunsttheorie und Einzelwerk (Dissertationen zur Kunstgeschichie, 2), Kéln/Wien
1977.
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dient®2. Methodisch biete Panotfskys Modell nur eine Forschungsweise zum
Verstehen von Zeichen, jedoch kein Verfahren zur Interpretation: Aufgabe
einer Interpretation wiare es ndmlich, ,,nach dem zu fragen, was ein Werk als
es selbst hervorbringt und in dieser Fragestellung das Verstehen der Zeichen
aufzuheben (im mehrfachen Sinn)“?. Uber solche immanenten Fragen der
Kunstgeschichte zu reflektieren, fallt dem Kunsthistoriker zu, und er hat
auch zu erwégen, ob und welche Mdglichkeiten die Ikonologie im Verstind-
nis von Panofsky fir eine Geschichte der Kunst enthalt?7.

Doch auch der Historiker sollte sich mit dem Untersuchungsverfahren
von Panofsky grundsatzlich beschaftigen; es vermittelt ihm vor allem fir
das Versiechen von Zeichen Hinweise, uber welche Voraussetzungen an
Kenntnissen und Fahigkeiten (,Ausrtistung’) er generell verfigen muf3, um
die ersten kunsthistorischen Arbeitsstufen beschreiten zu kénnen, und wel-
che intersubjektiven Kontrollinstanzen, — Panofsky spricht von Korrektiv-
prinzipien der Interpretation — herangezogen werden kdnnen. Dafi sich bei
der praktischen Arbeit die einzelnen Analyse-, Bestimmungs- und Erkla-
rungsakte nicht so sauber scheiden lassen, wie es das Verfahren vor allem
far die Trennung zwischen erster und zweiter Stufe theoretisch vorsieht,
stellt keinen derartig schwerwiegenden Einwand gegen Panofskys Vor-
schlag einer ,Hilfskonstruktion® zu reflektiertem methodischen Vorgehen
dar, daB seine beiden ersten Schritte grundsitzlich zu einem Arbeitsgang
zusammengelegt werden sollten.

Die mnachfolgend beschriebene spezifische Vorgehensweise fir die
geschichtswissenschaftliche Untersuchung von Bildern ist also teilweise
Panofsky verpflichtet und bezieht zusitzlich Anregungen und Uberlegun-
gen anderer Kunsthistoriker?® mit ein.

In Anlehnung an Panofsky wird das Bild auf einer ersten Stufe des histori-
schen Arbcitsverfahrens, der, Vor-ikonographischen Beschreibung’, befragt,
was es zeigt und welchen Aus- bzw. Eindruck es vermitlelt. — Panofsky ver-
langl cine korrekte Inhaltsangabe des bildnerischen Werkes nach seinem
»priméren oder natiirlichen Sujet -~ (A) tatsachenhaft, (B) ausdruckhaft —
das die Welt kiinstlerischer Motive bildet“29. Sie soll frei sein von Interpre-
tation und Werturieilen. Um diesen ersten Arbeitsschriil fehlerfrei durch-
zuflihren, bediirfe es vor allem einer Vertrauthe:t mit den wahrgenommenen

25 Bdtschmann (Anm. 23), 95.
=% Ebd., 94.
1 Ebd., 100.
28 Vgl. Wohlfeil (Anm. 15), 95, Anm. 14. — Béatschmann (Anm. 23). — Johann Konrad
Eberlein, Inhalt und Gehalt: Die ikonographisch-ikonologische Methode, in: Belting
(Anm, 19), 164 - 185 mit einer ,Sach-Bibliographie’, und Roelof van Straten, Einfuh-
rung in die Ikonographie, Berlin 1989.

2" Panofsky II (Anm. 24), 210 mit 223 (Schema).
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,Gegenstinden'; ob die Erkenninisse zutreffen, werde mit Hilfe der Stilge-
schichte Uberpruft.

In der Bildbeschreibung, die normalerweise in Anpassung an Uberlieferte
Auffassungsformen von links nach rechts fihrt und im Vordergrund ein-
setzt, werdcn einerseits die Zeichen fur die ,Gegenstinde' aufgezdhlt und
benannt, {iber ithr Aussehen, ihre Beschaffenheit, thre Eigenart und ihren
Ausdruck referiert, andererseits muf} starker, als bei Panofsky vorgegeben,
auf die Form, d.h. auf Struktur und formale Gestaltung des Kunstwerkes
eingegangen werden. Folgende Aspelte sind u.a. zu bercksichtigen: Ord-
nung des Bildaufbaus nach Form und sichtbarem Geflige sowie innerer
Gliederung des Bildganzen; Zahl und Art, Darstellung, Anordnung und
Zusammenhang von Gestalten, Sachen, Texteinfiigungen; Handlungen,
Beziehungen und Verhéaltnis der Figuren zueinander, zu einzelnen Szenen
und Bildteilen, ihre Mimik und Gestik, thre Attribute; Landschaft und
anderweitige Bildteile; Farbcengebung, Lichtftthrung, Schattensetzung,
Hell-Dunkel-Ordnung®. Unter Umstinden mul aullerdem die physikali-
sche Beschaffenheit einbezogen und im Verstdndnis historischer , Textkritik
bereits hier nach der Echtheit, der Urheberschaft und der Uberlieferung
{Original usw.) gefragt werden.

Noch starker weicht die zweite Stufe des historischen Arbeitsverfahrens,
die ,Ikonographisch-historische Analyse’, von dem Schema Panofskys ab. Er
spricht nur' von einer ikonographischen Analyse und bezeichnet damit
einen Akt, in dem auf der Grundlage ,eines literarisch tibermittelten Wis-
sens“ jenes ,sekundire oder konventionelle Sujet” herausgearbeitet wird,
,das die Welt von Bildern, Anekdoten und Allegorien bildet“3!. Um die Ver-
knlpfung der kinstlerischen Motive mit denr Leitgedanken oder der Kon-
zeption des Bildes im Bedeutungssinne zu ermitteln, bediirfe es der ,,Kennt-
nis literarischer Quellen® sowie einer , Vertrautheit mit bestimmten Themen
und Vorstellungen®; um die Ergebnisse zu kontrollieren, verweist Panofsky
auf die Typengeschichted.

Um ein Bild zu entschlisseln und damit ,lesen‘ zu koénnen, bedart es
zunichst einer Kenntnis des Zeichensystems, dessen sich der Kiinstler
bediente®. Die Zeichen fur die Begriffe aufzudecken, zu erkléren und zu
versiehen, derartige Bestandteile zu einer gedanklichen Einheit zusammen-
zufassen und damit den zentralen Gegenstand, das Thema und den Inhalt

30 Zur geschichiswissenschaftlichen Relevanz des Bildaufbaus s. Lexikon der
Kunst: Architektur, bildende Kunst, angewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie. Bd. 1, Neubearbeitung, hrsg. von Harald Olbrich wu.a., Lelpzig 1987,
540. — Zur mittelalterlichen Farbgebung vgl. demnéchst Christel Meier/ Rudolf Sun-
trup, Lexikon der Farbbedeutungen im Mittelalter.

3L Panofsky Il (Anm. 24), 210 £f. mit 223 (Schema).

# Ebd., 219 mit 223 (Schema), auch Panofsky I (Anm. 24) 188.

3% Vgl. Schenda (Anm. 13), bes. 90 ff. — Panofsky II (Ann. 24), 223 (Schema).
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eines bildnerischen Werkes zu bestimmen sowie auch das Denken und die
Gedankenwelt des Werkschépfers und/oder der Zeit, in der das Bild ent-
stand, und jenen tieferen Sinn zu erschliefen, den sein Urheber bewuft — im
Verstéandnis von vorsatzlich, zunéchst vielleicht aber verborgen — einge-
bracht hat: das alles reicht nicht aus, wenn ein Bild als historisches Doku-
ment begriffen wird. Es mull im Verlauf des Arbeitsvorganges auch in seinen
geschichtlichen Kontext eingeordnet und aus diesem heraus historisch
erklart werden. Ich erweitere deshalb die zweite Stufe des Modells von
Panofsky, seine ikonographische Analyse, zu einer ikonographisch-histori-
schen Analyse. Diese — ein schwieriger Arbeitsteil, der viel Zeit beanspru-
chen kann, ohne die erhofften Ergebnisse zu erzielen — 148t sich in drei
Schritten vollziehen, die nicht in strenger Reihung nacheinander folgen
miissen, sondern im Zusammenhang mit der Fragestellung unternommen
werden kénnen.

Kunstwerke, die aus einer ,Welt von Bildern, Anekdoten und Allego-
rien“3* jhren Stoff und die Leitgedanken empfangen haben, werden in der
itkonographischen Analyse nach Panofsky als dem ersten Schritt der zweiten
Arbeitsstufe aus den mdglicherweise vorhandenen literarischen Quellen
oder historisch vermittelten Motiven unter Berticksichtigung von Traditio-
nen und Bildprogrammen abgeleitet und erklart. Unter Rezeption der Kritik
an Panofskys Modell der Inhaltsdeutung mufB3 darauf hingewiesen werden,
daB erstens der von Panofsky gegentiber Warburg offenbar verengte Begriff
von literarischen Quellen‘ gemafB dem literaturwissenschaftlichen Ansatz
eines funktionalen Verstdndnisses von Texten im damit erweiterten Sinne
begriffen zu nutzen ist. Zweitens ist festzustellen, dafl Bilder nicht nur Illu-
strationen von literarischen Texten oder , Assemblage von konventionellen
Motiven (Bildzeichen)“ zu sein brauchen, ,, deren Bedeutung ebenfalls durch
den Rekurs auf sprachliche Dokumente bestimmt wird“3, sondern unab-
h&ngig von derartigen Vorlagen auch aus anderen kulturellen Bereichen
ohne weitgehend schriftliche Fixierung, beispielsweise Volksfrémmigkeit
und -religiositat3s, angeregt oder gar aus einer spontan-subjektiven Einge-
bung des Kiinstlers heraus geschaffen worden sein kénnen. Solche bildneri-
schen Werke kénnen sich, falls entsprechende Materialien vorhanden sind
(schriftliche Uberlieferung, Entwiirfe, Skizzen usw.), aus der Bildungs- und
Gedankenwelt sowie dem Erfahrungshorizont ihres Schépfers durch Ver-

3% Panofsky II (Anm. 24), 223 (Schema).

35 Thurlemann (Anm. 11), 89 unter Bezugnahme auf Bétschmann (Anm. 23).

36 5. zuletzt Dinzelbacher/Bauer (Anm. 6), bes. Gerhard Jaritz (Anm. 6), sowie
Wolfgang Schieder (Hrsg.), Volksreligiositit in der modernen Sozialgeschichte
(Geschichte und Gesellschaft, Sonderheft 11), Gottingen 1986. — Hartmut Boock-
mann, Wort und Bild in der Frommigkeit des spédteren Mittelalters, in: Pirckheimer-
Jahrbuch 1985, Bd. 1: Bild und Wort. Mittelalter — Humanismus — Reformation, 9 -
40. — Eva-Maria Bangerter-Schmid, Erbauliche Flugblitter aus den Jahren 1570 -
1670 (Mikrokosmos, 20), Frankfurt a. M./Bern/New York 1986.
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gleich mit seinen weiteren Werken oder durch Gestaltungen von Stoff,
Thema und Motiven seitens anderer Kiinstler sowie besonders auch durch
Auswertung der formalen Gestaltung des Bildes in ihrer Aussage erfassen
lassen. Es handelt sich demnach bei dem ersten Schritt der ikonographisch-
historischen Analyse keineswegs nur um ein ,,Verstehen von Zeichen®, das
,bei der Identifikation bereits konstituierter Inhalte“ ansetze und ,nicht
f&hig* sei, den ProzeB eigener Deutungssetzung durch den Kiinstler selber
zu erfassen?®’. — Zum ermittelten Bildinhalt treten die Erkenntnisse hinzu,
die mittels der Formanalyse gewonnen werden.

In einem zweiten Schritt, einer ,Interpretation im engeren Sinne‘, durch-
gefithrt einerseits als ,ideologiekritisches’, andererseits bis in den Bereich
von Deutung vorstoSendes Verfahren, ist der sekundére Sinn des Bildes als
Ganzheit zu ermitteln, besonders jene tiefere Aussage, die der Schopfer
seinem Werk bewufit mitgegeben haben kann. Zu berticksichtigen ist dabei,
dalB3 der intendierte Sinn ein anderer gewesen sein mag als der, den die Zeit-
genossen des Kunstlers und/oder die Nachwelt seinem Werk durch ihre
Deutung zugesprochen haben.

Die Einbindung des Kiinstlers in das soziale Gefiige seiner Zeit wirkt sich
aus in Bezugnahmen auf soziales Handeln, kann auch zur Distanzierung von
der Gesellschaft fithren. Dann vermag er, im Bild kritische Gedanken aus-
zudriicken und Werturteile einzubringen, die im Medium der Sprache iiber
schriftliche Zeugnisse zu dullern unter Umstanden aus vielerlei Grinden
unmdéglich scheinen. Dartiber hinaus schlossen und schliefen Sozialisation
und Umfeld nicht die Moglichkeit aus, dafl auch ein Bildschépfer in seinem
Denken zu Einsichten vorst68t, die sich der zeitbedingten Vorstellungswelt
noch entziehen. Derartige Befdhigung ergibt sich aus seiner spezifischen
Sensibilitdt und dem ,ureigenen‘ schopferischen Wesen des Kiinstlers.

Der dritte Schritt der ikonographisch-historischen Analyse, die Ermitt-
lung der historisch-gesellschaftlichen Einbindung des Bildes, geht von dem
Sachverhalt aus, dafl ein Kunstwerk eingebettet ist in ein soziales Umfeld.
Daher sind mit dem Instrumentarium der Geschichtswissenschaft die
gesellschaftlichen Bedingungen und Verhéltnisse, die Entstehungsumstande
und Zweckbestimmungen zu analysieren, unter denen es entstand und pri-
maér rezipiert werden konnte bzw. sollte sowie historisch zu erkléaren ist.
Auszugehen ist — ohne nachfolgend den Anspruch zu erheben, einen voll-
stdndigen Katalog anzubieten, oder die Erwartung wecken zu wollen, dafl
sich alle Fragen beantworten lassen — von einer Untersuchung des sozialen
Kontextes des Bildes: Zu fragen ist nach seinem Urheber, normalerweise
dem Kiinstler; nach dem Auftraggeber, Stifter, Mazen oder Adressaten ein-
schlieflich ihres eventuellen geistigen Anteils an der Urheberschaft unter

51 So Thirlemann (Anm. 11), 89.
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EinschluB der Frage, ob zu differenzieren ist zwischen den Intentionen von
Auftraggeber und Schopfer eines Werkes; nach Werkstattanteil und ande-
ren beteiligten Herstellern; nach dem Ort und der Zeit der Entstehung; nach
den Grinden fir die angewandte Technik; nach Original, Replik, Kopie,
veranderten Fassungen und anderweitigen Vervielfaltigungsformen usw.

Zu fragen ist ferner nach den gesellschaftlichen Strukturen und dem zeit-
gendssischen Geschehen — dem ,Platz’ im tibergreifenden historischen Pro-
zel — als Faktoren, durch die Kiinstler und Auftraggeber, Stifter oder Mazen
in threr Mentalitidt — begriffen als Grundeinstellung von Menschen zu ihrer
Zeit, also in Denk-, Anschauungs- und Auffassungsweisen ebenso wie z.B.
in Standes- oder Familienbewuftsein oder in Selbsteinschatzung —, in ihrem
Verhalten und Handeln gepragt wurden. IThr soziales Beziehungsgefiige und
ihr politisches Umfeld, in das sie hineingewachsen waren, miissen ebenso zu
ermitteln versucht werden wie ihre Bildung, ihr BewuBtsein, die Einfliisse
von neuen Ideen und generell ihre Lebensumstidnde. Wichtig sind Erkennt-
nisse iiber den Anlaf zur Schatfung des Bildes, warum sein Thema gerade zu
der Datierungszeit an einem bestimmten Ort in der vorliegenden Form und
Weise durch den ermittelten Hersteller in Ubereinstimmung mit oder in
unterschiedlicher Absicht zum Auftraggeber/Stifter/Méazen verbildlicht
wurde; wichtig sind Erkenntnisse iiber den Erwartungshorizont bzw. die
Bedeutung, die Auftraggeber/Stifter/Mézen und/oder Kiunstler mit dem
Werk verbanden und tiber ihre Mitteilungsabsicht: In welcher Kommunika-
tionsgemeinschaft, fiir wen oder zu welchem Zweck wurde das Bild gestif-
tet, in Auftrag gegeben oder vom Kunstler eigenstandig geschaffen; war es
fiir eine bestimmte Bezugsgruppe vorgesehen — und wenn ja, fiir welche;
wozu ,diente‘ es dem Auftraggeber/Stifter bzw. dem zeitgendssischen Bild-
betrachter; welche Funktionen oder Bediirfnisse hatte es abzudecken: litur-
gische, didaktische, soziale, rechtliche; welchen Rezeptionsmustern war es
zugeordnet, z.B. Teil eines Bildprogrammes; diente es zur Information,
Erinnerung, als Lehrmittel, zur Propaganda, als Werbung; war es ein
Instrument zur sozialen Anpassung, ein Medium zur Stabilisierung oder zur
Verinderung sozialer Verhaltensformen einer Gruppe oder Gesellschaft
usw.; sollte das Bild in eine Situation ,eingreifen‘ oder wurde es ,einge-
bracht’, welche Einstellungen und Interessen nahm es wahr bzw. suchte es
zu beeinflussen, war es iberhaupt und gegebenenfalls inwieweit reprasen-
tativ fur die Gesellschaft seiner Zeit?

Gefragt werden mufl nach dem wirkungsgeschichtlichen Kontext —wo das
Werk aufbewahrt wurde bzw. wie und fir wen es ,erreichbar‘ oder seine
Kenntnisnahme méglich war; wie wurde es gegebenenfalls verbreitet? Welche
Erwartungen wurden vom zeitgendssischen Bildbetrachter an das Werk
herangetragen, welche Voraussetzungen zu seinem ,Lesen‘ brachte er mit
und tiber welchen Kenntnisstand zum Thema vertiigte er? Wie wurde dem-
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entsprechend ein Kunstwerk in seiner Zeit begriffen und rezipiert bzw.
konnte es verstanden werden? Dabei ist zu bedenken, dafl Bilder unter
Umsténden andere Rezipienten fanden als Texte, und daB bei den Bildrezi-
pienten zu unterscheiden ist zwischen intendierten, tatséchlichen und még-
lichen Rezipienten; auBlerdem ist zu berticksichtigen, dal Bilder nicht nur
als ein Medium der Kommunikation dienten, sondern im Rahmen eines
Kommunikationsprozesses auch als ein Mittel zur Ausgrenzung eingesetzt
werden konnten. Es interessiert, ob sich das Bild oder ein Bildprogramm in
seiner Entstehungszeit durchgesetzt und was es bewirkt hat, welche Gedan-
ken aus ihm tibernommen, weiterentwickelt oder vernachlissigt wurden,
oder ob es —und gegebenenfalls aus welchen Griinden —nicht aufgenommen,
abgelehnt, verworfen, zu unterdriicken versucht wurde. Mit anderen Wor-
ten: Der jeweilige ,Gebrauch* von Bildern, die sog. Bildpraxis, ist zu reflek-
tieren, weil beispielsweise der Vorwurt ihrer mibrauchlichen Nutzung im
historischen Geschehen — etwa durch Bildverehrung — zur kritischen Aus-
einandersetzung mit bildnerischen Werken bis hin zum Bildersturm gefiithrt
hat?s.

Aber nicht nur der Rolle des bildnerischen Werkes als eines Mediums im
zeitgendssischen Kommunikationssystem gilt es nachzuspiiren, sondern
auch zu ermitteln, in welcher Weise es nachgewirkt hat, spater interpretiert,
kopiert, verandert, verfalscht oder gar gefalscht worden ist, wodurch solche
Eingriffe verursacht wurden und wozu solche Manipulationen dienten.

Diese erweiterte ikonographisch-historische Analyse erméglicht auBer-
dem auch, vor allem tiber ihren dritten Schritt und unter Heranziehung der
komparatistischen Methode?® die historische Verortung von bildnerischen
Werken, fiir die Panofskys zweite Stufe — die Ermittlung von Bildinhalten
tber literarische Quellen aus dem biblischen, mythologischen, historischen
oder einem anderweitigen Bezugsfeld — kaum herangezogen werden kann,
also fiir Genremalerei, Landschaftsdarstellungen, Stilleben und Portrats.

Zu betonen ist, daf auch auf dieser zweiten Stufe des Untersuchungssy-
stems, also bei der ikonographisch-historischen Analyse, mit Sorgfalt und

3 Martin Warnke (Hrsg.), Die Zerstorung des Kunstwerks, Frankfurt a. M. 1977. —
Sergiusz Michalski, Protestanci a sztuka. Spor o obrazy w europie nowozytnej (Idee i
sztuka), Warszawa 1989. Vgl. auch Horst Bredekamp, Kunst als Medium sozialer
Konflikte. Bilderkdmpfe von der Spétantike bis zur Hussitenrevolution (edition suhr-
kamp, 763), Frankfurt a. M. 1975 und Rainer Postel, ,Dath wy nycht moghenn bylden-
stormer synn.” Bemerkungen zur Bilderfrage in der norddeutschen Reformationsge-
schichte, in: Luther und die Folgen fiir die Kunst, hrsg. von Werner Hofmann (Kata-
log der Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle 1983/84), Miinchen 1983, 267 - 270. —
Zuletzt Bob Scribner / [Martin Warnke] (Hrsg.), Bilder und Bildersturm im Spatmittel-
alter und in der frithen Neuzeit (Wolfenbiitteler Forschungen, 46), Wiesbaden 1990.

3 Dazu Elisabeth Vavra, Kunstgeschichte und Realienkunde, in: Die Erforschung
von Alltag und Sachkultur des Mittelalters. Methode — Ziel — Verwirklichung (Vero{-
fentlichungen des Instituts fiir mittelalterliche Realienkunde Osterreichs, 6), Wien
1980, 177.
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Vorsicht gearbeitet werden muf. Welche Folgerungen eine unsaubere
Arbeitsweise zeitigte, hat jingst Konrad Hoffmann analysiert*: In seinem
berithmten Werk ,uber den Prozef} der Zivilisation‘ hat Norbert Elias?! seine
zentirale These der ,Verwandlung von Fremdzwangen der feudalen Krieger-
gesellschaft zum Selbstzwang in der absolutistischen Hofgescllschaft und
Stadtkultur” mit Zeichnungen des Hausbuchmeisters aus der zweiten
Halfte des 15. Jahrhunderts belegt, indem er den Bildern im sog. Hausbuch
yquellenmaBige Authentizital“ zum gesellschaftlichen Umfeld des Ritter-
tums zusprach. Diese Annahme resultierte aus einer Vernachldssigung der
gebotenen quellenkritischen Uberpriifung auf dem Wege der ikonogra-
phisch-historischen Analyse und erweist sich als unzutreffend*’. Damit
erscheint eine Grundlage der These von Elias zum Zivilisationsprozefl
zumindest fragwiirdig geworden.

Die dritte und letzte Stufe seines Modells hat Panofsky als ,Ikonologische
Interpretation bezeichnet — seiner Auffassung gemaf eine , Interpretations-
methode, die aus der Synthese, nicht aus der Analyse hervorgeht“+. Was er
unter Ikonologie versteht, sei mit seinen Worten wiedergegeben: , Dic Ent-
deckung und die Interpretation dieser ,symbolischen‘ Werte (die dem Kiinst-
ler selber haufig unbhekannt sind und dic sogar entschieden von dem abwei-
chen kénnen, was er bewulit auszudriicken suchte) sind der Gegenstand
dessen, was wir — im Gegensatz zur Jkonographie’ — Ikonologie nennen
konnen.*#

Zentrale Kategorie an ,,Ausristung” zur Interpretation ist fiir Panofsky
die ,synthetische Intuition“*s. Was der Begriff beinhaltet und wie dessen
Korrektivprinzip aussieht, hat er allerdings werig genau definiert, und
ebenso héatte sein Begriff des ,Gehalts” einer schérferen Prazisierung
bedurft. AuBerdem isl festzusteillen, ,dall Panofskys Versuch, das Kunst-
werk im Dokumentsinn als ,Symptom von etwas anderem’ zu sehen, zwar
eine konkrete historische Bedeulung des einzelnen Kunstwerkes nicht aus-
schlief3t, zu einem Teildokument der ,allgemeinen und wesentlichen Ten-
denzen des menschlichen Geistes® idealisiert, wird das Kunstwerk jedoch
dabei aus seinerzeillichen und rZumlichen Bedingtheit herausgeldst,
zwangslaufig funktionalisiert und somit zum abstrakier Bedeutungstri-

0 Hoffmann (Anm. 21).

1 Norbert Elias, Uber den Prozel der Zivilisation. Soziogenetische und psychoge-
netische Untersuchungen, 2 Bde,, 2. vermehrte Aufl., Bexn/Minchen 1969, hier Bd. 1:
Wandlungen des Verhaltens in den weltlichen Oberschichten des Abendlandes.

2 Hoffmann (Anm. 21), 53 1.

¥ Erwin Panofsky, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst (Meaning in the
Visual Arts) (DuMont Kunst-Taschenbucher, 33), Kéln 1975, 42; s. auch Panofsky II
(Anm. 24), 212.

# Ebd., 41; dazu Bdtschmann (Anm.23), 89. Vgl. auch Wohlfeil (Anm. 15),
Anm. 16 - 18.

4 Panofsky 11 (Anm. 24), 220£f. mit 223 (Schema).
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szrtiv. Zudem ist seine Ikonologie im Rahmen des geisteswissenschaftlich
rientierten Modells einer Erkenntnistheorie und einem Symbolverstindnis
verhaftet, die keine allgemeine Anerkennung gefunden haben. Dieser drit-
“en Stufe des Schemas wird sogar — wie bereits angefiithrt — die Funktion
-iner Methode der Interpretation bestrittent”.

Iiir die geschichtswissenschaftliche Deutung eines bildnerischen Werkes
ist es daher angebrachi, von Panofsky abweichend die bildliche Quelle ciner
historischen Kritik zu unterziehen, sie in ihrem umfassenden gesellschaft-
.ichen Kontext auszuwerten und sie auf ihren historischen Dokumentensinn
zu befragen. Hierbei missen die Sehgewohnheiten, Darstellungsweisen und
Rezeptionsvorgaben zur Bildentstehungszeit*® und die jeweilige Bild- und
Wahrnehmungstheorie® berticksichtigt werden — Bildtheorie zu verstehen
als die zeitgendssische Auffassung vom Wesen und der Rechtfertigung eines
Bildes sowle seiner zul&dssigen Nutzung. Dem Forschungsprozefl liegt die
historische Methode zugrunde?®.

Die These, daB sich aus einem Kunstwerk als einem ,Uberbleibsel* ciner
vergangenen historischen Wirklichkeit ein historischer Dokumentensinn
erschlieBen 148¢, geht von der Annahme aus, dal} ebenso wenig wie die kom-
plexe Ganzheit eines Textes ein bildnerisches Werk ausschiiefllich aus Vor-
haben und intendiertem Sinn seines Urhebers historisch zu erkliaren und zu
interpretieren ist’!, sondern vielmehr ,einen diese Absicht transzendieren-
den text-immanenien Sinn haben koénnte oder dafi der Sinn des Werkes sich
erst aus seiner — von der Absicht des Autors losgeldsten — Funktion und Wir-
kung in der zeitgen&ssischen Welt verstehen lieBe“??. Fir die Deutung ist

6 Martin Knouer, Moglichkeiten und Grenzen einer nistorischen Ikonologie, unter-
sucht am Beispiel vor Callots ,Les Miséres et les Malheurs de la Guerre, Wissen-
schaftliche Hausarbelt Magisterpriifung, MS Hamburg 1990, 14; vgl. u. 43.

47 g.0.231.

 Michael Baxandall, Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Ita-
lien des 5. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 1984. — Ernst H. Gombrich, Bild und Auge.
Stuitgart 1986, sowie seine weiteren Verdffentlichungen. — Rudolf W. Keck, Das Bild
als Quelle piddagogisch-historiographischer Forschung, in: Informationen zur erzie-
hungs- und bildungsgeschichtlichen Forschung, 32 (1988), 13 - 53. — Generell vgl. ein-
fiihrend und mit Litevatur zuletzt Josef Engemann/ Klaus Niehr/Christian Timpel,
Art. Kinste, Bildende’, in: Theologische Realenzyklopédie, Bd. 20, Berlin/New York
1990, 131 - 163.

19 Art. Bilderfrage’ in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 2, Stutt-
gart 1947, ND Miinchen 1983, 561 - 372. — Lextkon der Kunst (Anm. 30), 545 - 550. —
Theologische Realenzyklopadie, Bd. 6, Berlin/New York 1980, 515 - 568. — Vgl. auch
Schenda (Anm. 13), 84 mit Anm. 10, und Boockmann (Anm. 36), 36f. zum Lesen von
Bildern, sowie Scribner, Das Visuelle in der Voiksfrommigkeit, in: ders. (Anm. 38),
9 - 20, bes. 10{f., und ders., Reformatorische Bildpropaganda, in diesem Band 83 - 106,
hier 88 ff. zur mittelalterlichen Bild- und Sehenslehre.

% Meier/Rilsen (Anm. 7).

31 Der Einwand von Kurt Badt, Modell und Maler von Jan Vermeer. Probleme der
Interpretation. Eine Streitschrift gegen Hans Sedlmayr, Koéln 1961, 12 - 17, gegen
.die Lebre von dem unbewulBiten Schaffen® kann nicht Uberzeugen.
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demnach der Sachzusammenhang wichtig, in dem ein Kunstwerk entstand
und wirkt. Der Kinstler kann seinem Werk durch Einreihung in Traditio-
nen oder durch unreflektierte Konzessionen gegentiber Wertvorstellungen
des Auftraggebers/Stifiers oder intendierten Rezipientens unbeabsichtigt
Strukturen vermittelt haben, die sich einer spéteren Deutung in ihrer
geschichtlichen Bedingtheit als historischer Sinn erschliefien. Es mag sich
auch um Gehalte handeln, die unbewuflt von Seiten des Kinstlers in sein
Werk eingeflossen sind, da dieses als Kommunikationsmedium unwillkiir-
lich gesellschaftliche Strukturen und Mentalititen spiegelt. Ein Bild kann
unter Umstéanden auflerdermn Aussagen in einer Weise verdichiet enthalten,
dic Gber andere Quellen nur mihsam oder gar nicht zu erschliefien sind,
kann Angste, Freuden, Stimmungen oder Zeitgefiihl aufzeigen, bevor sie
sprachlich fixiert worden sind — beispielsweise Anfang und Entwicklungs-
stadien eines historischen Prozesses, der in der Gegenwart mit dem Begriff
,Umdenken‘ qualifiziert wird, als vergangener gesellschaftlicher Vorgang in
einer schriltlichen Uberlieferung aber erst faBbar ist, wenn er Uber seine
Ergebnisse festgehalten wurde. Und ebenso kénnen sich in einem Bild Ten-
denzen dann noch niederschlagen, wenn sie sprachlich —in der Literatur —
bereits nicht mehr thematisiert werden. Hier eignet einem bildnerischen
Werk die Bedeutung eines unmittelbaren Zeugnisses vergangener Wirklich-
keit.

Historische Erkenntnisse, die mittels des Entstehungszusammenhangs
eines Kunstwerkes gewonnen werden, lassen gich einordnen als zunéchst
verborgene Mitteilungen unmittelbar ,uns nicht mehr verfiigbare[r] Aus-
drucksformen gesellschaftlich gebundener Individuen*, die sich erst
gezielten Fragestellungen offenharen — beispielsweise dem Historiker in der
Gegenwart. Daf3 grundsitzlich ein Spannungsverhélinis zwischen jenem
gesetzien Sinn besteht, den der Schépfer mit seinem Werk zu vermitteln
anstrebte, und dem, den vor allem spétere Interpreten in ithm erkennen,
resultiert aus dem Wesen eines Kunstwerkes. IThm ist immanent, neue Sinn-
verbindungen Uber seine Rezipienien zu stiften. Dafl es demzufolge unter-
schiedlich gedeutet werden kann, weil jede Interpretation zeit-, standort-
und subjektgebunden ist, bedart keiner weiteren Erklarung?*.

Wird unbeschadet dieses Sachverhalts der Kunst die Funktion eines
sozialen Gedéchinisses zuerkannt und das Bild als Teil des gesellschaft-
lichen Prozesses und damit als ,ein Ergebnis vorgangiger geschichtlicher
Auseinandersetzungen ‘33 begriffen, stellt sich als letzter methodischer Akt

»* Thomas Nipperdey, Die Utopia des Thomas Morus und der Beginn der Neuzeit,
in: ders., Reformation, Revolution, Utopie. Studien zum 16. Jahrhundert (Kleine Van-
denhoeck-Rcihe, 1408), Goltingen 1975, 113 - 146, hier 114.

» Azel von Criegern, Bilder interpretieren, Diisseldorf 1981, 45.

» Vgl Uwe Baumann/ Hans Peter Heinrich, Thomas Morus. Humanistische Schrif-
ten (Brtrage der Forschung, 243), Darmstadt 1986, 168f. mit Anm. 127.
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die Aufgabe, den Befund der beiden ersten Stufen vornehmlich kunsthisto-
:':ccher Analvsen und historischen Erklérem zZu konfrontieren mit dem

Die geschichtswissenschaftlich interpretierende dritte Stufe, das Erschlie-

Jen des historischen Dokumentensinns, grenzt sich im allgemeinen als ein
'eflekherter auf die spekulative Erfassung der Ganzheit des Werkes betont
verzichtender?, sich also auf ein geschichtswissenschaftliches Erkenntnis-
interesse am Bild beschrankender Akt von den vorangegangenen Arbeits-
schritten durch einen instrumentellen ,Zeitsprung’ im Denken ab: Auf den
Stufen der vor-ikonographischen Beschreibung und der ikonographisch-
historischen Analyse begegnet der Historiker dem Kunstwerk im allgemei-
nen mit Fragestellungen, die schon in der Vergangenheit — vor allem zur
Entstehungszeit des Werkes — hitten aufgeworfen werden kénnen. In einem
letzten methodischen Arbeitsvorgang nutzt der Historiker die historische
Distanz zum Untersuchungsgegenstand und strebt nunmehr an, durch einen
Wechsel der Perspektive geschichtswissenschaftliche Probleme tiber Fragen
an das Bild zu l&sen, die sich auf der Grundlage des heutigen historischen
Wissens aus seinem leitenden Erkenntnisinteresse ergeben. Bei diesem
Arbeitsverfahren®® strukturiert er seine Aussagen dadurch, daBl er auf der
Basis seiner mittels der Bildanalyse erarbeiteten Kenntnisse an die histori-
sche Bildinterpretation mit Aufgabensetzungen herangeht, die eine Losung
erwarten lassen. Zur Ermittlung des historischen Dokumentensinnes eines
Kunstwerkes spielt also die auf dem Wege des heuristischen Prinzips an das
Bild im Kontext eines integralen Syntheseansatzes herangetragene sinn-
volle perspektivische Fragestellung eine zentrale Rolle, weil sie die Bahnen
eingrenzt, innerhalb derer deutend zu erklaren angestrebt wird, was dem
Bild an zeit- und raumspezifischen Aussagen zu menschlichem Leben und
gesellschaftlichen Prozessen zu entnehmen ist.

Die Spannweite der Fragestellung wird eingeschrankt durch die histori-
sche Kritik der Materialien mit Reflexion tiber die generell moglichen Quel-
lenaussagen, ist orientiert an theoriebezogenen Thesen zur historischen

5% Warburg nach Martin Warnke, Vier Stichworte: Ikonologie — Pathosformel —
Polaritat und Ausgleich — Schlagbilder und Bilderfahrzeuge, in: Die Menschenrechte
des Auges. Uber Aby Warburg, Frankfurt a. M. 1980, 74.

56 So im Verstdndnis von Aby M. Warburg, dagegen Oskar Bdtschmann, Einfith-
rung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern (Die Kunst-
wissenschaft), 3. Aufl., Darmstadt 1988, 70.

57 Zur These, fiir kunsthistorische Befassung mit einem Bild sei ,Totalitdt als
wesentliches Kriterium echter Interpretation ... von entscheidender Bedeutung" — so
Badt (Anm. 50), 23, vgl. Hoffmann (Anm. 23).

% Riisen (Anm. 7), 62 - 80, bes. 751.

3 Zeitschnft fiir Historische Forschung, Beraeft 12
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Erklarung der bearbeiteten vergangenen Wirklichkeit und ausgerichtet auf
die Moglichkeit, dal dem Bild ,Nachrichten‘ zu entnehmen sind, die sein
Schopfer nicht reflektiert hat oder gar nicht in Betracht ziehen konnte bzw.
zu libermitteln sich nicht als Aufgabe gesetzt hatte. Durch seine Deutung als
der ,methodischen Operation des interpretierenden Riickbezuges ... auf die
Sinn und Bedeutung verleihenden historischen Theorien“% strebt der Histo-
riker an auszusagen, was das bildnerische Werk tiber das Thema und den
ihm seitens des Kinstlers mitgegebenen intendierten tieferen Sinn hinaus
an Erkenntnissen vermittelt.

Thr Korrektivprinzip findet die Befragung nach dem historischen Doku-
mentensinn in anderen, vornehmlich schriftlich tiberlieferten Materialien.
Korrektivprinzip bedeutet in diesem Falle jedoch nicht, dal eine Bildaus-
sage deshalb falsch sein muf}, weil sich ihr Gehalt nicht aus anderen Quellen
belegen 146t. Hierin kann vielmehr ihr spezifischer, den historischen Kennt-
nisstand erweiternder Wert beruhen. Auch fiir die geschichtswissenschaft-
liche Arbeit mit Bildern gilt als Pramisse: ,Forschung ist der methodisch
geregelte und daher intersubjektiv Giberpriifbare Schritt von méglichen zu
wirklichen Antworten. Sie erschliefit die Quelleninformation im Licht der
durch Standpunktreflexion gewonnenen und theoretisch vorentworfenen
Perspektiven und arbeitet die Informationen aus den Quellen in diese Per-
spektiven ein ...“%0. Daraus folgert, dafl mittels des jeweiligen Erkenntnisin-
teresses durch gezieltes Befragen auf der Grundlage von historischer
Distanz, eingebrachtem Wissen und theoriefdrmigem Entwurt das Ergebnis
einer Bild-Untersuchung zwar gelenkt wird, zugleich aber auch tiber Bilder
als Faktor im Geschehen oder in dessen Widerspiegelung ein Teil der ver-
gangenen historischen Wirklichkeit interpretativ zu ermitteln ist und
geschichtswissenschaftlich relevante Aussagen iiber gesellschaftliche Bezie-
hungen, ihren Wandel und ihre Bewéltigung zu erhalten sind®!, durch den

% Ebd., 76.

SDORDd:, 72,

61 Vgl. Hamburger Studien, wie Rainer Briining, ,Kriegs-Bilder“. Wie die Flug-
schriften iiber die Schlacht bei Pavia (1525), den Sacco di Roma (1527) und die Bela-
gerung Wiens (1529) berichten, in: Militdrgeschichtliche Mitteilungen 45 (1989),
13 - 43 mit Verweis in Anm. * auf seine ausfiihrlichere Magisterarbeit. — Ilse Deike/
Annette Reichel, Pax veneta, in: Forschungen und Berichte 31, 169 - 181. — Ruth
Kastner, Geistlicher Rauffhandel. Form und Funktion der illustrierten Flugblatter
zum Reformationsjubildum 1617 in ihrem historischen und publizistischen Kontext
(Mikrokosmos, 11), Frankfurt a. M./Bern 1982. — Talkenberger (Anm. 16). — Christian
Torner, Untersuchungen zu einem Historienbild des 19. Jahrhunderts. Hans Makart:
Der Einzug Karls V. in Antwerpen (1878), Wissenschaftliche Hausarbeit Magisterprii-
fung, MS Hamburg 1990. — Rainer und Trudl Wohlfeil, Niirnberger Bildepitaphien.
Versuch einer Fallstudie zur historischen Bildkunde, in: ZHF 12 (1985), 129 - 180
unter Mitwirkung von Viktoria Strohbach; dies., Jan d. A. Brueghel und Hendrick van
Balen d.A.: Die Weissagungen des Propheten Jesaias, in: Friedensgedanke und Frie-
densbewahrung am Beginn der Neuzeit. Beitrége einer wissenschaftlichen Konferenz
vom 6. und 7. Mai 1986, hrsg. von Siegfried Hoyer und Wieland Held (Wissenschaftli-
che Beitrdge der Karl-Marx-Universitdt Leipzig, Reihe Gesellschaftswissenschaften),
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historischen Dokumentensinn eines Kunstwerkes authentisches historisches
Geschehen vermittelt werden kann.

Leipzig 1987, 60 - 83; dies., ,Frieden in der Kunst‘, in: Orientierung. Berichte und
Analysen aus der Arbeit der Evangelischen Akademie Nordelbien, H. 2 (1987), 21 - 33;
dies., Verbildlichungen stidndischer Gesellschaft. Bartholoméus Bruyn d. A. — Petrar-
cameister (mit Exkursen von Marlies Minuth und Heike Talkenberger), in: Stdndische
Gesellschaft und soziale Mobilitdt, hrsg. von Winfried Schulze (Schriften des Histori-
schen Kollegs, Kolloquien 12), 269 - 331; dies., Sténde und Konfessionen. Lucas Cra-
nach d.J.: ,Die Predigt Johannes des T4ufers“. Bartholoméus Bruyn d.A.: ,Die Drei
Stadnde der Christenheit” im Vergleich, in: Die Bildung des frithmodernen Staates —
Stdnde und Konfessionen, hrsg. von Heiner Timmermann (Forum: Politik, 6 — Doku-
mente und Schriften der Europdischen Akademie Otzenhausen, 62), Saarbriicken-
Scheidt 1989, 263 - 292. — Verwiesen sei abschlieBend auf die Studien, die im Zusam-
menhang mit der Edition ,Deutsche illustrierte Flughlédtter des 16. und 17. Jahrhun-
derts‘, hrsg. von Wolfgang Harms u.a., bisher Bde. 1 - 4, Miinchen 1980 — Tiibingen
1989, entstanden sind; dazu s.u. 254f. mit Anm. 157, sowie fiir Rolle und Bedeutung
von Auftraggeber und Stifter zuletzt Wolfgang Schmid, Stifter und Auftraggeber im
spatmittelalterlichen Ko6ln, Phil. Diss. masch. Trier 1990, zum Druck vorgesehen in
den Veroffentlichungen des Kélnischen Stadtmuseums, Koln 1991.
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