Einleitung:
Sinn, Grenzen und Perspektiven einer strukturanalytischen
Betrachtung

In seiner Rede zum 50. Todestag von Aby Warburg hat Martin Warnke des-
sen Konzept des "sozialen Gedichtnisses”, das sich in der Kontinuierung von
Formen und Motiven manifestiert, sozialpsychologisch und geschichtsphilo-
sophisch im Lichte der Erfahrungen unserer Generation zu deuten versucht:
Die Ubernahme klassischer Motive solle "durch eine Aufarbeitung unabge-
goltener Bediirfnisse der menschlichen Kreatur, durch 'Aussprechen sprachlos
gewordener Leidenschaften' daran mitwirken, dafl die Vernunft in Bewegung
und handlungsfihig bleibe.”" Warnkes Interesse an Warburgs "Aufklirungs-
und Rationalititsprogramm" richtet sich, durchaus in Ubereinstimmung mit
Warburgs "methodologischem” Selbstverstindnis, auf die gegenstindlichen
und emotionalen Inhalte der Kunstwerke und deren gleichsam rituelle Wie-
derholung tiber Epochen hinweg. Die spiiteren Arbeiten der Warburg-Schule
neigten dazu, ein universelles ikonologisches Muster der Epiphanien des Gei-
stes zu entwerfen, wogegen Warnke den historischen Sinn der Warburgschen
Intentionen wiedergewinnen will.

Die Berechtigung dieser Insistenz auf dem Historischen und der Frage nach
dem epochalen sozialen Bedeutungswandel der tradierten Motive oder Topoi
ist unbestritten; denn Kunstwerke sind natiitlich immer und in erster Linie
Bedeutungstriger — und dies gilt auch fiir scheinbar rein formale Kompositio-
nen wie die des Stijl, des Suprematismus und der sog. "Konkreten", es gilt
auch fiir das scheinbar bedeutungslose, rein dekorative Ornament.? Sicht man
aber genauer hin, was das Medium der Ubertragung von Motiven ist, was nun
eigentlich deren Ubertragbarkeit bewirke, so stoflen wir (bei Warburg wie bei
Warnke) auf Formulierungen, die auf die Wiederverwendung von Formpri-
gungen verweisen: "Gebirdensprache”, "Pathosformel”, "soziale Funktion der
isthetischen Form" usw.

Wenn es richtig ist, daf} die Besonderheit des Kunstwerks gegeniiber allen
anderen Dingen durch die Ordnung der dsthetischen Form begriindet wird?,
so mufl das "soziale Gedachtnis" in der Geschichte der Kunst offenbar ver-
mittelt sein durch ein Kontinuum von Organisationsformen, in denen der
Stoff, das Thema eines Bildes oder ciner Skulptur sich prisentiert. Zahlreiche

! Martin Warnke, Der Leidschatz der Menschheit wird humaner Besitz, in: Hof-
mann/Syamken/Warnke, Das Menschenrecht des Auges. Uber Aby Warburg, Frankfurt
am Main 1980, S. 113 fF,, hier S. 157.

2 Siehe dazu das Kapitel Die Repristination des Ornaments in Band 111 dieses Werks,

3 Siehe dazu Band I dieses Werks.
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Gegeniiberstellungen auf den Tafeln von Warburgs Mnemosyne-Atlas ksnnen
dafiir als Beleg gelten.*

Hier kommt ein ganz anderer theoretischer Ansatz als der der Tkonologie
ins Spiel, nimlich die Strukturtheorie, deren schon sehr frithe und ganz aus
dem kunstgeschichtlichen Material entwickelte Fassung wir dem Archiologen
Guido von Kaschnitz-Weinberg verdanken — lange bevor es Mode wurde, die
Verfahren des linguistischen Strukturalismus auf alle Bereiche der Humanwis-
senschaften zu iibertragen.’ Dabei war es ebenso fiir Kaschnitz klar, wie es fiir
mich, den Schiiler des historischen Materialismus, selbstverstindlich ist, daf§
eine strukturanalytische Betrachtung die ikonologische und die sozialhistori-

 sche nicht ersetzt, so wenig wie durch jede dieser Methoden etwa die Kiinst-
lerbiographie, die Stilanalyse, die Formgeschichte usw. iiberfliissig gemacht
werden; erst in der Verschmelzung der methodologisch verschieden objekti-
vierten und artikulierten Aspekte gewinnen wir theoretisch die Totalitit des in
der Anschauung jeweils in allen seinen Momenten gegebenen Kunstwerks.
Wir plidieren also fiir einen Methodenpluralismus, aus dessen sich gegenseitig
aneinander reflektierenden Ergebnissen sich die Einheit und Ganzheit des
Sinns von Kunstwetken hermeneutisch rekonstruieren lifit.

Mit Blick auf diesen Methodenpluralismus als Korrelat der unterscheidba-
ren und relativ selbstindig gegeneinander darstellbaren Aspekte des Kunst-
wetks wird unter dem Titel Strukturen der Darstellung eine (und nur eine)
Seite des Asthetischen herausgehoben. Es geht sozusagen um die Syntax der
kiinstlerischen Darstellung, nicht um die Semantik, nicht um den Stil, auch
nicht um die Qualicit. Ein Blick auf die Kunstgeschichte kann uns lehren,
daf diese Syntax — mehr oder weniger elegant, mehr oder weniger prignant
ausgefithrt — bei Werken sehr unterschiedlichen Ranges die gleiche ist, und
Heinrich Walfflin hat fiir seine Fragestellung durchaus zu recht eine "Kunst-
geschichte ochne Namen" fiir angebracht gehalten.’ Andererseits verhilt es sich
mit der Sprache der Bilder nicht anders als mit der Wortsprache: Die Syntax
spielt eine konstitutive Rolle fiir die Bedeutungssphiire, der Sarz hat semanti-
sche Prioritit vor dem Wort” — so auch die Komposition vor dem Einzelele-
ment. Die Formgestaltung entscheidet iiber die spezifische Auffassung des
Bildgehalts — das 148t sich am Vergleich von stereotypen, perennierenden
Motiven — z. B. Verkiindigung, Abendmahl, Kreuzigung, Himmelfahrt in der
christlichen Kunst — problemlos zeigen. Wir deuten ein Bild immer und es-
sentiell auch durch Formanalyse.

# Vgl. dazu Martin Warnke, Der Leidschatz der Menschheis wird humaner Besitz, a.2.0.
> Guido von Kaschnitz-Weinberg, Ausgewihlse Schrifien, 3 Binde, Berlin 1965.

¢ Heinrich Wolfllin, Gedanken zur Kunstgeschichte, Ziirich 1940, S. 15 fF.

7 Vgl. dazu Hans Heinz Holz, Zum Problem der Konstitution von Bedeutung, in: Actes
des Xleme Congres International de Philosophie, Bruxelles 1953, Band V, p. 180 fF. — Die
Funktion der Syntax fiir die Semantik hat zuerst Edmund Husserl herausgearbeiter.
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Nun fithre uns die Formanalyse am einzelnen Werk gerade auf die Singula-
ritdt der Darstellung — und es mache die Eigenart des Asthetischen aus, daf
das ganz und gar Einzigartige zugleich ein Allgemeines ist, das als Paradigma
verstanden werden darf. Gegeniiber einer mathematischen Logik (oder einer
Logik mathematisierbarer Sachverhalte) manifestiert sich hier ein anderer 7y-
pus von generalisierbarer Erfahrung, eine Logik des Singuliren, Unwiederhol-
baren (oder historischer Sachverhalte), die in ihrer Eigenart von Galvano della
Volpe gerade mit Beziehung auf die Kunst kenntlich gemacht wurde.? Schon
Wolfflin hat darauf hingewiesen, dafl seine Grundbegriffe der Form nur
"Schemara” sind, die "in sehr verschiedener Weise angefiillt werden" kénnen.’?
Die konkrete Ausprigung der Schemata ist das Individuelle am Kunstwerk, ist
die Leistung des Kiinstlers; und durch sie erst entsteht iiberhaupt ein Kunst-
werk. Dennoch gilt: "Es ist nicht zu allen Zeiten alles méglich."' Es gibt eine
historische Gemeinsamkeit der Stilepochen, es gibt einen Geist der Land-
schaft, einen genius loci, es gibt einen Kontext von Schulen. In diese jeweils
besondere Situation wird das kiinstlerische Individuum hineingestellt, aus ihr
kann es nicht beliebig heraustreten, solche Determinanten sind vor der per-
sénlichen Kreativitit und Innovation schon gegeben und bilden deren Rah-
menbedingungen. Es handelt sich um etwas, "das unter dem Individuellen
liegt""". Insoweit hat uns Wolfflin schon gezeigt, dal es auch historische Uni-
versalien gibt, die das produktive wie das rezeptive Verhiltnis zur Kunst
priformieren. Sie zu erkennen, ist ein Moment der 4sthetischen Bildung, wie
das Erkennen der mechanischen Gesetze ein Moment der klassischen Tech-
nologie.

Walfflins formanalytische Begriffe bleiben historisch-epochal; sie markieren
die allgemeinen Besonderheiten eines Zeitalters. Doch dringt sich natiirlich
die Frage auf, ob es nicht vielleicht noch fundamentalere Regeln gibt, die die
Maglichkeit der Darstellung von Gegenstiinden oder Zeichen iiberhaupt be-
dingen und die in den historischen Stilwandlungen als allgemeinste Formen
von Bildhaftigkeit konstant bleiben. Solche Konstanten kénnten Anschau-
ungsformen sein, die der Modalitit der menschlichen Sinnlichkeit entsprin-
gen, dann wiren sic anthropologische Universalien. Oder sie kdnnten Seinsfor-
men sein, die in der Natur der Materialitit begriindet sind; dann wiren sie
ontologische Universalien. Und schliefilich kénnten die Modi der Sinnlichkeit

& Galvano della Volpe, Kritik des Geschmacks deutsch Darmstadt und Neuwied 1978;
ders., Logica come scienza positiva, Messina-Firenze 1956, Nicolao Merker, Della Volpe
come teorico del Marxisma, in: Dialettica ¢ storia, Messina 1971, p. 237 ff. (deutsch in:
Della Volpe, Roussean und Marx, Darmstadt und Neuwied 1975, S. 9 f£), hat auf den
topischen Charakter von della Volpes Logik-Konzept aufmerksam gemacht. Der Zu-
sammenhang von Logik und Asthetik Della Volpes liegt auf der Hand.

9 Heinrich Wolfllin, Gedanken zur Kunstgeschichte, 2.2.0., S. 11.

" Ebd,, S.17.

"' Ebd,, S. 15.
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den Modi der Materialitiit so entsprechen, daf die anthropologischen Univer-
salien die ontologischen ausdriicken oder widerspiegeln. Das sind Fragen, die
nur innerhalb philosophischer Theorie-Entwiitfe zu entscheiden sind; ich will
sie hier beiseite lassen, indessen bekennen, daf ich im Rahmen eines Systems,
das die Einheit von Natur und Geist oder von Objekt und Subjekt konstru-
iert, die Korrespondenz von anthropologischen und ontologischen Universali-
en annchme.

Unabhingig von ihrer philosophischen Interpretation kénnen jedoch die
den Stilwandel iiberdauernden Formkonstanten beschrieben werden — und
eben sie sind es, die von Kaschnitz-Weinberg, Bernhard Schweitzer und ande-
ren im Unterschied zu den Stilformen als "Strukturen” bezeichnet werden.
Henri Focillon hat eine Systemskizze von Basis-Strukturen iiber den vier Sein-
saspekten Raum, Zeit, Materie und Geist entwickelt'? — aber es leuchtet ein,
daf er diese vier Aspekte aus der klassischen idealistischen Philosophie iiber-
nimmt, ohne sie selbst auf ihre Fundamentalitit gepriift zu haben; zum min-
desten liegt doch eine von ihm nicht bemerkte Schwierigkeit darin, dafl Raum
und Materie rein und ausschlielich durch die Sinne abgebildet werden, wih-
rend Geist eine rein und ausschliefflich nicht-sinnliche Wirklichkeit meint,
und beide Wirklichkeiten in der Zeit existieren, die Zeit also eine Form so-
wohl der res extensa wie der res cogitans ist. Die Werke der bildenden Kunst
(im Gegensatz zu solchen der Literatur) sind immer dinglich-materiell ~ und
das heiflt, sie haben sowohl selbst ein stoffliches Substrat wie sie auch materi-
elle Gegenstinde und Verhiltnisse darstellen; sie sind auflerdem an die ma-
krophysikalische Gréfenordnung der Wahrnehmbarkeit gebunden. Darum
ziehe ich es vor, das Grundraster von Strukturen bzw. Strukturméglichkeiten
aus den Modi der sichtbaren und tastbaren Materie abzuleiten und die viel-
deutige Kategorie "Geist" zu vermeiden.

Ich folge damit Kaschnitz-Weinberg, der — wie ich meine, historisch kot-
rekt — davon ausgegangen ist, dafl Kunst aus der Bearbeitung von Materie im
Dienste des Uberlebens, der Bediirfnisbefriedigung und Lebensgestaltung
(auch ihrer ideellen Deutung) natiitlich hervorgegangen ist; dafl die Struktu-
ren also in der handwerklichen Herstellung von Artefakten — Waffen, Werk-
zeugen, Gefifflen usw. — ihren Ursprung haben und Modi des Weltverhiltnis-
ses des Menschen reprisentieren.'® Kaschnitz-Weinberg hat seine Systematik
der Strukturen empirisch gewonnen, nimlich aus der Prihistorie und Ar-
chiologie der mediterranen Kulturen.' Architekeur, Gefille, Gerite, plasti-

12 Henri Focillon; La vie des formes, Paris 1937,

" Fir die Strukturtheorie der bildenden Kiinste bekommen prihistorische und ar-
chiologische Befunde eine genetische wie logische Privalenz. Vgl. hierzu auch André
Leroi-Gourhan, Hand und Wort, Frankfurt am Main 1984.

1 Guido von Kaschnitz-Weinberg, Die mittelmeerischen Grundlagen der antiken Kunst,
Frankfurt am Main 1944; ders., Die eurasischen Grundlagen der antiken Kunst, Frank-
furt am Main 1961.
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sche Bildwerke sind demzufolge das Ausgangsmaterial seiner Analysen; in weit
geringerem Mafle geht er auf die Probleme der bildlichen Darstellung ein.
Zudem ist seine Strukrturtypologie anthropologisch begriindet. Ich halte das
niche fiir falsch, méchte aber einen Schrite iiber Kaschnitz-Weinberg hinaus-
gehen. Ich meine nimlich, die Reflexionsformen, in denen der Mensch seine
gegenstindlichen Verhiltnisse in den von ihm geschaffenen Werken aus-
driickr, sind durch die Daseinsformen der Materie vorgegeben und haben also
einen ontologischen Sinn. Das Kunstwerk enthiillt uns Seinsméglichkeiten;
und diese Mdglichkeiten sind die unendlich mannigfaltigen Varianten eines
elementaren Repertoires von Strukturen. Indem ich also die strukturtheoreti-
schen Einsichten von Kaschnitz-Weinberg aufgreife und philosophisch zu
vertiefen suche, kann ich seinem Prinzip einen groferen Generalisierungsgrad
geben. Es lassen sich damit nun Kunstformen aller Zeiten bis zur Gegenwart
in einen systematischen Zusammenhang bringen und die kunsthistorischen
Aussagen in dsthetische transformieren. Es kénnte ein Briickenschlag zwischen
historisch-deskriptiver und aprioristisch-normativer Asthetik vorbereitet wer-
den; zum mindesten erscheint es moglich, so die Grundlagen fiir eine kunst-
kritische Urteilsbildung zu gewinnen. Allgemeine Asthetik, Kunstgeschichte
und Kunstkritik miissen als wechselseitig sich ergiinzende Teildisziplinen der
Kunstwissenschaft verstanden werden und aufeinander einwirken.

Fragen wir nach den ontologischen Universalien, die einer Strukturanalyse
des Kunstwerks zugrunde liegen, so bietet sich als Grundschema das aristoteli-
sche Modell der Kategorien des Naturseienden an, denn Werke der bildenden
Kunst sind immer sichtbare dinglich-physische Gegenstinde und stellen sol-
che Gegenstinde oder an ihnen haftende Formen und Farben dar.’® Der Plu-
ral "Seiende" besagt schon, dafl wir es mit gegeneinander abgegrenzten Ein-
zelnen zu tun haben, deren Gesamtheit die natiirliche Welt oder Wirklichkeit
bildet. Die einzelnen Seienden sind als solche im Prozefl der Unterscheidung
zu bestimmen, und diese Bestimmung liegt in ihrer Grenze.'® Die Idee des
Kérpers, seine Korperform, manifestiert sich in seiner Grenze, in sciner Ober-
fliche, in seiner Kontur. Die Kérpergrenze und ihre Beschaffenheit isz das
Verhiltnis des Seienden zum Raum und zu anderen Seienden - dem Umge-
benden; innerhalb der Grenze eingeschlossen ist der Ort, an dem der Kérper
sich befindet.”” Der doppelte Aspekt des Raum-Begriffs, Raum als Ort, den

13 Es geht bei Aristoteles um t& quoet Svra, die natiiclichen Dinge, Seienden, 192 b
13. Zu ihrer Natiirlichkeit gehdrt das materielle Substrar und die diesem Substrat zu-
kommenden Formbestimmungen: dmoxeipevov yao n xal &v dmoxewéve eotw
oo el

16 Vgl. hierzu Julius Stenzel, Zahl und Gestalt bei Platon und Aristoteles, Darmstadt
1959. Die Prioritit des einzelnen Seienden fithrt auf das Problem der Bestimmung des
dtopov €ldog, der Gestalt, die nur in der Absonderung von anderem erkannt wird und
durch ihre Grenze (négag) bestimmt ist.

17 Vgl. Aristoteles, Kategorienschrifiund Metaphysik V.



