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/ Panofsky zwischen Levi-Strauss und Barthes 

»Einige Leute wollen das studiren der Künste lächerlich machen indem sie sagen 
man schriebe Bücher über Bildchen. Was sind aber unsre Gespräche und unsre 
Schrifften anders als Beschreibungen von Bildchen auf unserer retina oder falschen 
Bildchen in unserem Kopf?.«1 Mit diesen Worten hat Georg Christoph Lichtenberg 
den Konflikt zwischen den sprachlichen und visuellen Medien unübertroffen iro
nisch kommentiert. Bei dieser Kontroverse, deren Extrempositionen heute von Ver
tretern der These von der »Welt als Text« und des radikalen Konstruktivismus mar
kiert wird, geht es nicht mehr um den Paragone zwischen Dichtkunst und Bildender 
Kunst, sondern um das erkenntnistheoretische Problem, ob die Sprache das Bild 
oder das Bild die Sprache dominiert. Obwohl zu Recht immer wieder vorgeschlagen 
wird, derartige Hegemonieansprüche zu beenden, wird der Zwist vermutlich Be
stand haben, solange Menschen zu sehen und zu sprechen vermögen. 

Kurz nach dem PanofskySymposium von Princeton (1993) erschien Levi
Strauss' »Regarder Ecouter Lire« als eine Art Vermächtnis der literatur, musik und 
kunstgeschichtlichen Bemühungen des Anthropologen. Das Buch ist in überrasch
ten Reaktionen als Rückkehr in den Horizont alteuropäischer Ansprüche gewertet 
worden.2 LeviStrauss' Hommage an die Kunst und ihre Deutung erstaunt jedoch 
nicht nur in ihrem beredten Brückenschlag von der indianischen zur alteuropäischen 
Kultur, sondern auch in ihrer offen vorgetragenen oder zwischen den Zeilen spürba
ren Polemik, die dem Zwist zwischen dem Ikonischen und dem Lingualen eine 
scharfe Kontur verleiht. 

Anläßlich seiner Bemerkungen über die drei Grazien in Botticellis »Primave
ra« betont LeviStrauss die »kapitale Bedeutung der ikonographischen und ikonolo
gischen Analysen Panofskys«, um im selben Atemzug die rein formanalytische 
Kunstbetrachtung abzulehnen.3 Seine Hochschätzung der Ikonologie ist nicht neu. 
In einem ähnlich polemischen Zusammenhang hatte er Panofskys Forschungen 
schon in der im Jahre 1973 publizierten »Anthropologie Structurale Deux« als 
Kronzeugen einer Bändigung der interpretatorischen Beliebigkeit aufgeführt. Als 
Vertreter einer historisch überprüfbaren Hermeneutik sei Panofsky ein »großer 
Strukturalist«, weil er ein »großer Historiker« sei, dem die Geschichte den Maßstab 
der Interpretation vermittelt habe.4 Dem Anthropologen wird der Kunsthistoriker 
zum Garanten der Verteidigung des Objektes und seiner objektiven Interpretierbar
keit. 

Wie in »Regarder Ecouter Lire«, in dem die zeitgenössischen Philosophen des 
Strukturalismus, Poststrukturalismus und der Postmoderne auf beredte Weise ausge
blendet werden, hat LeviStrauss seinen Gegner auch bereits in »Anthropologie 
Structurale Deux« souverän verschwiegen: jene Semiologie, der Roland Barthes in 
den sechziger Jahren zu unerhörtem und bis heute anhaltendem Erfolg verhalf. Levi
Strauss, so ist zu Recht nahegelegt worden, führt Panofskys Ikonologie gegen Bart
hes' Annahme ins Feld, daß keine Aussage über den Gehalt, sondern nur über die 
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Polyvalenz der Zeichen getroffen werden könne5, da alle substantiellen Bedeutun
gen durch sprachliche Denk und Kommunikationsformen überlagert würden. In 
Zuspitzung von Ferdinand de Saussures Diktum, daß die Sprachwissenschaft »Mu
sterbeispiel und Hauptvertreter der ganzen Semeologie« werden könne6, sieht Bart
hes nicht etwa die Linguistik als einen Teil der Semiologie, sondern umgekehrt die 
Semiologie als Unterabschnitt der Lingustik.7 

Ironischerweise war es diese Expansion, die dazu führte, daß Barthes aus dem 
Tempel der strengen Linguistik ausgetrieben wurde, wobei ihn, doppelte Ironie, der 
Bannstrahl gemeinsam mit seinen Kontrahenten LeviStrauss und Panofsky traf. 
Georges Mounins, der den Angriff im Jahre 1970 vortrug, vollzog den Reinigungs
akt jedoch in einer bezeichnenden Abstufung. Seine Kritik an LeviStrauss war auch 
als Hommage zu lesen, während er Panosfky eher beiläufig abtat.8 Barthes aber traf 
die ganze Wucht eines exorzistischen Aktes. Er wurde aus dem Kreis der traditionel
len Linguisten ausgeschlossen, weil er die Grenze zwischen der linearen, in der Zeit 
ablaufenden Sprache und der simultan zu erfassenden, sich im Raum bewegenden 
Körpersprache zu überspielen versucht hatte.9 In diesem Sinne hatte Barthes schon 
1967 die Unanwendbarkeit der Methode Saussures auf die Bildkünste als ein Fak
tum anerkannt, das es zu überwinden gelte.10 

Zu Barthes Ruhm haben bekanntlich gerade diese unter dem Vorzeichen des 
»plaisir de l'image« stehenden Versuche einer Grenzüberschreitung beigetragen.11 

Möglicherweise als Reaktion auf diesen Ausschluß, aber auch unter dem Eindruck 
der japanischen und chinesischen Zeichenschrift verstärkte er in den siebziger Jah
ren seine Bemühungen, die linguistischen Kategorien auch im Bereich des Visuellen 
zu nutzen. Kurz nachdem er der Sprache in seinem berühmt gewordenen Diktum at
testierte, sie sei »faschistisch«, weil sie den Menschen unentrinnbar zu Entscheidun
gen zwinge12, krönte er seine Verehrung von Cy Twomblys kalligraphischer Kunst 
mit der Bemerkung, daß sie ihr Gegenüber nicht zu bezwingen suche.13 

So stark Barthes' Wille zu spüren ist, die linguistischen Analysemittel dem vi
suellen Gegenstand zu öffnen, so bleiben seine Formanalysen auf sprachtheoretische 
Fragen fixiert. In Giuseppe Arcimboldos »Vertumnus«, diesem Glanzstück einer ma
lerischhaptischen Kombinatorik, liest Barthes die durchweg poetische Imagination 
eines »ouvrier de la langue« »Spracharbeiters«.14 Seine Annahme, daß dem Herbst
gesicht eine Pflaume als Auge eingesetzt wurde, weil das französische »prunelle« so
wohl Pflaume wie Augapfel bedeuten kann, verkennt jedoch, daß weder das Italieni
sche noch das Lateinische diesen Doppelsinn aufweisen. Indem Barthes der motivi
schen Raffinesse eines italienischen Malers eine Besonderheit der französischen 
Sprache unterschiebt, demonstriert er eine linguistisch eingefärbte Beliebigkeit, die 
LeviStrauss, ohne auf Barthes an dieser Stelle explizit einzugehen15, als »bauchred
nerische« Verkürzungsstrategie charakterisiert hat, die das Kunstwerk in die beliebi
ge Offenheit einer rein als Sprachakt aufgefaßten Hermeneutik überführt.16 Mit der 
Übertragung aller Zeichenformen auf die Ebene der Sprache war das historisch und 
materiell Substantielle des Kunstwerkes für LeviStrauss preisgegeben. 

Im Gegensatz zu Barthes, der die Welt auf luzide Weise in die Sprache ver
flüchtigte, sucht LeviStrauss nach den Spuren der Sprache in der Welt. Offenbar im 
Bewußtsein dessen, daß die strukturalistischen Linguisten die geistesgeschichtli
chen Wurzeln Saussures gekappt haben17, verweist LeviStrauss auf den »double pa
radoxe«, daß dessen zentrale Begriffspaare bereits im 18. Jahrhundert entwickelt 
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wurden: nicht mit Blick auf die Sprache, sondern auf die Musik.18 Da er im Kunst
werk eine fast bildmagisch konkrete Verkörperung von Bedeutung sieht19, wird ihm 
Panofsky zum historisch fundierten Gewährsmann von »meaning«. 

LeviStrauss' Position hat in Martin Jays Abrechung mit der Blick und Bild
theorie der französischen Philosophie dieses Jahrhunderts ihr theoretisches Pen
dant.20 Jays Fazit bekräftigt den Eindruck, daß bis heute kein noch so anspruchsvol
les semiologisches Theoriemodell den Verdacht widerlegen konnte, daß auch die 
entwickelten kunsthistorischen Methoden zum selben Ergebnis hätten führen kön
nen, da jeweils nicht etwa eine neue Methode entwickelt, sondern nur ein neues Vo
kabular angewandt wurde.21 

All dies kann zur Bestätigung von LeviStrauss' »Regarder Ecouter Lire« ins 
Feld geführt werden. Dennoch wird sich auch bei Kunsthistorikern, die in der Se
miologie jenes beharrliche Ordnungsdenken wiederfinden, das die historische Kom
plexität der Bildformen zu zeichentheoretischen Abstrakta verkümmern läßt, wird 
sich kaum eine ungetrübte Bestätigung einstellen können. Selbst wenn die Übertra
gung der linguistischen Semiologie auf Bereiche der Kunstgeschichte methodolo
gisch auf dem falschen Fuß begonnen wurde, so hat sie doch zumindest hinsichtlich 
der Erfassung massenmedialer Entwicklungen seismographische Ergebnisse er
zielt.22 Vor allem aber ist es der Wille zu einer theoretischen Fundierung des eigenen 
Tuns, der dazu führt, nicht etwa »business as usual« zu betreiben23, sondern nach 
Möglichkeiten einer dem Visuellen angemessenen Fundierung zu suchen, die dem 
Anspruch einer offenen Zeichentheorie genügt, ohne in deren Verkürzungen zu ver
fallen. 

// Frühe Alternativen 

Immer wieder wird vorgeschlagen, Hegemonieansprüche ikonoduler oder schriftfi
xierter Positionen aufzugeben, um zu einer gleichberechtigten Wechselwirkung zu 
gelangen.24 So verständlich derartige Vorstöße auch sein mögen, so können sie je
doch schon allein auf Grund der neuronalen Unterschiede zwischen Bild und 
Sprachvermögen nicht durch einen puren Willensakt eingelöst werden.25 

Ein Ausweg aus dem Dilemma könnte darin liegen, zu jenem Ausgangspunkt 
zurückzugehen, von dem das linguistische Paradigma den Aufstieg genommen 
hat.26 Die Renaissance der Begriffe Heinrich Wöfflins mag hierfür ein Indiz sein. 
Sie steht zwar in der Gefahr, überwundene Kurzschlüsse der Stilgeschichte wieder
aufzuführen, aber als Versuch, visuelle Kategorien aus jener Zeit zu nutzen, in der 
sich das linguistische Paradigma aufbaute, bedeutet sie mehr als nur die Wiederkehr 
eines puren Formalismus.27 

Für eine solche Rekonstruktion jener frühen Alternativen, von denen auch eine 
erfrischte Semiologie profitieren könnte, bietet das Hamburger Wirken der Kultur
wissenschaftlichen Bibliothek Warburg ein Modell, der Verabsolutierung des Lin
guistischen die Spezifik des Visuellen entgegenzusetzen, ohne die Bedeutung der 
Sprache zu unterschätzen. An diese Möglichkeit zu erinnern, ist nicht als Moment 
einer Heroenhistorie der Kunstgeschichte gemeint, sondern als Teil des Wunsches, 
das Problem nochmals von Grund auf, und das heißt in seiner historischen Entwick
lung, zu durchdenken. 
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Dies gilt - um das oftmals bemühte Beispiel zu nennen  auch für Aby War
burgs »Mnemosyne«Bilderatlas, der als eine psychomotorische Bildgeschichte von 
Prägungen der Antike bis zu Briefmarken oder Werbesignets der Moderne eine neue 
Aktualität erhalten hat.28 Er ist auch in Anlehnung an linguistische Theorien wie 
Hermann Osthoffs Auffassung, daß der Ausdruck von Verben und Adjektiven außer
ordentlich gesteigert wird, wenn ihnen formal fremde Zutaten beigegeben werden, 
entstanden. Dieser Sachverhalt, der dem Verfahren, antikische Formen in nichtanti
ke Bildmotive zu implantieren, zu entsprechen schien, war für Warburg aber nicht 
etwa Grundlage seiner Theorie der »Pathosformel«, sondern eine willkommene Be
stätigung seiner genuinen Überlegungen zur emotiven Steigerung künstlerischer 
Formen. Jenseits aller Sprachforschung leiteten ihn jene psychohistorischen Prozes
se, die durch »das Wunderwerk des normalen Menschenauges« bewirkt werden.29 

All dies ist oftmals gesagt worden: Warburgs Versuch bündelt Überlegungen, 
die auch jenseits des Hamburger Rahmens und außerhalb des der Wissenschaften vi
rulent waren30; seine »Bildersprache der Gebärde«31 ist den Forschungen Marc 
Blochs, den eine vergleichbar intensive Empfänglichkeit für die Bedeutung von Bil
dern und Gesten anfeuerte, verwandt32, und auch die Nähe zu Collage und Synthe
setechniken der zeitgenössischen Künstleravantgarde ist so evident, daß Marcel Du
champ als Warburgs geistiger Verwandter angesehen werden konnte.33 Ein ver
gleichbares Unterfangen stellt schließlich auch Walter Benjamins »PassagenWerk« 
dar, das ebenfalls die Bilder des Urbanen Lebens für sich hätte sprechen lassen sol
len.34 Die Rekonstruktion dieser Beziehungen ist in ihrem bisweilen anekdotischen 
Charakter bislang kaum an den systematischen Kern des Problems gelangt. 

Wäre die authentische Kenntnis des Werkes von Warburg in der englisch und 
französischsprachigen Philosophie und Kunstgeschichte nicht auf Insider be
schränkt geblieben  in der angelsächsischen Welt, und so auch auf dem Panofsky
Symposium in Princeton, ist er weiterhin der »große Unbekannte«35 , hätte die Se
miologie möglicherweise einen anderen Verlauf genommen. Auch Panofskys Ikono
logie wäre kaum als sprachfixiert erachtet worden.36 So übersieht die Wertung Pan
ofskys als »Saussure der Kunstgeschichte«37, daß die Ikonologie nicht etwa eine An
wendung von Saussures Methode mit anderen Mitteln darstellt, sondern daß sie viel
mehr unter die gleichzeitig konzipierten Alternativen zu rechnen ist. Im Sinne der 
zweiten Stufe von Panofskys Modell, der Ikonographie, sollten alle nur irgend mit 
den jeweiligen Werken in Beziehung zu setzenden Texte herangezogen werden. Die
ser Schritt bedeutet aber nicht, was notorisch mißverstanden wird, eine Ersetzung 
der Bild durch die Sprachform, sondern eine Vorbereitung jener dritten, ikonologi
schen Stufe, auf der sich die unbewußte Historizität des Visuellen klären und zu
gleich in ihrer Eigenständigkeit erfüllen sollte. Die dritte Ebene von »Meaning in 
the Visual Arts« nutzt die Sprache als einen Konterpart der visuellen Bedeutungs
netze und nicht etwa als deren besseres Selbst, wie es die »Bild als Text«Theorie im 
Gefolge der »Welt als Text«Metaphorik vorgibt.38 Auf dieser Stufe vertraut sie 
nicht etwa der Sicherheit sprachlich vermittelter Topoi, sondern einer assoziativen 
Leistung, die den unbewußten, formgebenden Akten nachspürt: »which give mea
ning even to formal arrangements and technical procedures«.39 Sensibilität sowohl 
für die Bilder wie für die Sprache, befähigte Panofsky, für die Bildwelt ein offeneres 
Deutungsmuster zu formulieren, als es Kritiker und falsche Apologeten der Ikonolo
gie annehmen wollen. 
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Mehrfach, so auch vom Verf. dieses Beitrages, ist der Ikonologie vorgeworfen 
worden, daß sie die vitalen und subversiven Formen des Kunstwerkes zu zähmen und 
zu intellektualisieren suchte.40 Andererseits bezeugt die »synthetic intuition«, in der 
sich der ikonologische Sinn zu erschließen vermag, eine reflektierte und auch spiele
rische Instabilität, die einem vorschnellen Ordnungsdenken zuwiderläuft.41 Ihre kriti
sche Perspektive hat die Ikonologie darin, daß sie die Bildform nicht nur als Träger, 
sondern auch und vor allem als Störfaktor von sprachlich vermitteltem Sinn erkennt. 
Eine Ikonologie, die ihren Namen verdient, erreicht auch Felder der Ironie und der 
Inversion, die das Bild als Gegenstand schöpferischer Phantasie erst brisant machen 
und die auf die Notwendigkeit einer Ikonologie nicht allein des Motivs, sondern der 
Form verweisen 42 Im Sinne dieser Tradition, an die das Hamburger Projekt der »Po
litischen Ikonographie« anknüpft43, wäre die Ikonologie für Fächer wie die Anthro
pologie, Neurologie und Kognitionswissenschaft, in denen die »imago« in eigenarti
ger Simultaneität zu einem Leitthema geworden ist, noch zu entdecken.44 

III Ellipsen 

Die Forschungen der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg standen unter 
der Form der Ellipse. Ihre Erfindung wäre für sich vielleicht nur eine Fußnote wert, 
aber ihre Geschichte verdeutlicht das Prinzip, das sie zur Anschauung bringen soll
te, auf exemplarische Weise. Es berührt die Grenzen des rationalen, und das heißt 
auch sprachlichen, Umganges mit dem Visuellen. 

In Keplers Überführung der kreisförmigen Umlaufbahnen des Mars in Ellip
sen sah Warburg einen Markstein des aus bildhafter Magie sich emanzipierenden 
Denkens, und in der Durchdringung von Keplers Ellipsenproblem erkannte er auch 
das Symbol der Überwindung seiner eigenen, Jahre währenden geistigen Krise. Als 
Zeichen des zwischen den elliptischen Polen der Magie und der Aufklärung einge
schlossenen Kreises wurde die Ellipse zur Form und zum anspornenden Signet der 
Kuppel des Lesesaales der Bibliothek Warburg: »per monstra ad sphaeram«.45 

Wie sehr Warburg die Ellipse beschäftigte, bezeugt auch sein Besuch bei Al
bert Einstein im Strandbad Scharbeutz, September 1928, während dessen er ihm an 
Hand des »Bilderatlas« »einen Blick in den Urboden seiner kosmologischen Mathe
matik zu gewähren« versuchte. In einem Brief an Fritz Saxl berichtet Warburg, daß 
Einstein »gespannt wie ein Schuljunge im Kino meinen Bildern folgte und unter ste
ten unerbittlichen Nachfragen die Stichhaltigkeit meiner Schlüsse prüfte. Nur bei 
Kepler und der Ellipse habe ich, glaube ich, nicht gut bestanden; sonst war er mit 
mir zufrieden« 46 Zu vermuten ist, daß Einstein nicht nur nicht geheuer war, wie sehr 
sich Warburg mit Kepler identifizierte, sondern auch, daß dieser als ein mit Astrolo
gie und Magie Ringender vorgeführt wurde. In seinem Dankesschreiben an Warburg 
kam Einstein auf Kepler zurück, um diesen, der »sich wohl geschämt hätte, sich sein 
Futter durch ein so plumpes Spiel zu verdienen« von astrologischen Praktiken frei
zusprechen.47 

Daß es um 1600 nicht immer mit rationalen Dingen zugegangen war, war je
doch auch Einstein schmerzlich bewußt. Objekt seiner Irritation aber war nicht Kep
ler, sondern Galilei. Einstein war und blieb es ein Rätsel, warum Galilei Keplers Be
rechnungen der Ellipse abgelehnt hatte. Sein im Jahre 1953 publiziertes Vorwort zur 
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englischen Übersetzung von Galileis »Dialog« geht explizit auf dieses Problem ein: 
»Dass in Galileos Lebenswerk dieser entscheidende Fortschritt keine Spuren hinter
lassen hat, ist ein groteskes Beispiel dafür, daß schöpferische Menschen oft nicht re
zeptiv orientiert sind.«48 

Einsteins Bemerkung gab Panofsky im folgenden Jahr den Anstoß, nach Gali
leis Gründen für die Ablehnung von Keplers »Nova Astronomia« zu fragen und zu
gleich eine Brücke zwischen Physik und Kunstgeschichte zu schlagen.49 Galileis 
Fehlleistung war, so Panofsky, nicht etwa durch physikalische Überlegungen, son
dern durch übermächtige, im Unterbewußtsein wirkende, visuelle Prägungen moti
viert. Der Auslöser lag darin, daß die von Kepler errechneten Planetenbahnen in El
lipsen und nicht in Kreisen verliefen. Für Galilei, dessen Harmonievorstellung auf 
Kreisbewegungen eingeschworen war, waren die Keplerschen Ergebnisse ebenso 
monströs und unappetitlich wie auch die Dichtungen Torquato Tassos oder die 
Sammlungen der Kunstkammern. Es waren ästhetische Gründe, die ihn sowohl hin
sichtlich der Dichtkunst und der Kunstkammern wie auch in Bezug auf die Him
melsmechanik in eine Denkhemmung trieb. Galileis visuell gesteuertes Vorbewußt
sein läuft nicht etwa nur Bildformen und Texten zuwider, sondern es manipuliert das 
Verständnis von Formeln. 

Für Panofsky muß enttäuschend gewesen sein, daß seine Arbeit zwar von ei
nem führenden Wissenschaftshistoriker, Alexandre Koyre, schon im folgenden Jahr 
begrüßt und ausgebaut, von Einstein aber möglicherweise aus ähnlichen Gründen 
wie jenen, die Galilei zur Ablehnung von Kepler brachte, ignoriert wurde. In seinem 
letzten Interview, ebenfalls 1955, kam Einstein erneut auf das Problem zurück, ohne 
Panofskys Deutung einzuflechten.50 Aus der zweiten, 1956 erschienenen Fassung 
von »Galilei as a Critic of the Arts« ließ Panofsky im Gegenzug seine Anknüpfung 
an Einstein fort.51 Auch ihm war mißlungen, woran schon Warburg gut fünfund
zwanzig Jahre zuvor gescheitert war: Einstein die ästhetischkosmologische Prä
gung von Galilei und Kepler zu vermitteln. Einsteins Weigerung stellt ein Indiz da
für dar, daß jener Anspruch, mit dem Warburg die Ellipse als Metapher aufkläreri
scher Forschung eingeführt hatte, nicht etwa als historisch erreichtes Faktum, son
dern als permanent umkämpfter Prozeß begriffen werden muß. 

Er hat immer neu zu gegenwärtigen, daß in Formen Bedeutungen zu erfahren 
sind, die sprachlich beschrieben werden müssen, die in Sprache aber keinesfalls auf
gehen. In seiner im Dezember 1945 anläßlich der Verleihung des Nobelpreises an 
seinen Freund schon aus Hamburger Zeiten, Wolfgang Pauli, gehaltenen Laudatio 
erinnerte Panofsky nicht ohne Wehmut an Zeiten, in denen Kosmosmodelle wie die 
von Kepler noch »meaning« besessen hatten.52 Er meinte die Zeit um 1600, aber er 
wird auch an den Lesesaal in der Heilwigstraße gedacht haben. 

Auch LeviStrauss' Rückblick sucht nach »meaning« in translingualen For
men. »Regarder Ecouter Lire« endet mit einem sicher auch als Wappnung vor Mi
chel Foucaults Schlußbild von »Les Mots et les Choses«53 gemeinten Bekenntnis, 
daß allein die Werke, von der europäischen Renaissance bis zur Kunst der Indianer, 
ausweisen, daß sich zwischen den Menschen im Lauf der Zeit etwas Substantielles 
abgespielt habe.54 Ungeachtet der Differenzen in der anthropologischen Zielsetzung 
erinnert diese Konsequenz von »Regarder Ecouter Lire« an Warburgs Versuch, die 
Psychomotorik der europäischen Renaissance im Spiegel des Schlangenrituals der 
PuebloIndianer NeuMexikos zu erhellen.55 
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* * * 

Panofskys ironische Vision seines eigenen Grabspruches endet mit einem Bekennt
nis seiner Liebe zu »a few adults, all dogs, and words«, aber diese »Wörter« erfül
len, was Georg Christoph Lichtenbergs eingangs zitierter, sarkastischer Aphorismus 
über den Bildcharakter der Sprache besagte. Denn Panofsky sieht seinen Grab
spruch im Traum, also in jener hieroglyphischen Sphäre eines Bilderatlas des Unbe
wußten, in dem Sigmund Freud zufolge alle Wörter als Bilder auftreten.56 

* Nachweis 
Der 1993 verfaßte Text erschien zuerst auf 
Englisch unter dem Titel: Words, Images, El
lipses, in: Meaning in the Visual Arts: Views 
from the Outside. A Centennial Commemora
tion of Erwin Panofsky (18921968) (Hg.: Ir
ving Lavin), Princeton 1995, S. 363371 und 
wurde aus Anlaß des PanofskySymposiums in 
Princeton für ein englischsprachiges Publikum 
geschrieben und hier leicht verändert, nicht 
aber aktualisiert. 
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