Andreas Beyer
Aufbruch in die Bedeutungslosigkeit?
Zur aktuellen Debatte um ikonologische Ansitze in der Kunstgeschichte!

Nec mihi dubium est, quin quae conicere ausus sum
posterias vel ex toto vel per partes emendatura sit.
Envin Panofsky-

Dald sich Methode schlechthin nicht diskutieren lasse, und die wissenschaftliche
Verfahrensweise allein im Umgang mit dem Objekt sich entwickeln und auf ihre
Tauglichkeit hin Gberprifen licBe. ist ein im Grunde nicht umstrittener. gleichwohl
aber en zu hiufig und nicht selten leichtfertig ausgesprochener Allgemeinplatz.
Denn er impliziert diec Annahme ciner beliebigen Vertiigbarkeit von Methoden. die
so gewild nicht zur Disposition stehen. Zudem wird er bestidndig durch den Umstand
entkriftet. dafy die Kunstwissenschaft immer wieder, und verstarkt in jiingster Zeit.
nach der Wirksamkeit ithrer methodischen Ansatze fragt. Darin artikuliert sich das
Bedirfnis. in der Erorterung der eigenen Arbeitsweise eine Zustands- und. wichtiger
noch, Standortbestimmung zu formulieren. Daf} die Italientorschung hierin wieder-
holt cine Leitfunktion ibernommen hat, wichst thr zum cinen aus der Geschichte
unscres Faches zu. Dazu kommt. dafd dic Erforschung der italienischen Kunst zu den
wenigen noch wirklich internationalen Arbeitsfeldern zahlt, auf dem sich die lokal
unterschicdlichen Forschungstraditionen treffen und aneinander erproben kénnen.

Dicse Methodendiskussion ist umfassender. als daf3 sie hier eingehend skizziert
werden konnte. zudem betritft sic nicht nur inhaltliche Ausrichtungen. sondern
haufig auch mstitutionelle Bereiche. Deshalb gilt im Folgenden die Beschrinkung
cinem Teilbereich der Italienforschung. der gleichwohl zentrale Positionen der Kunst-
wissenschatt betrifft. und der in jungster Zeit Anlal3 zu lebhafter Diskussion gegeben
hat. Es geht um die Kommentierung jener Debatte. die sich beztglich einer »auller
Rand und Band« zu geraten drohenden Konologie entwickelt hat’: ndmlich die Suche
nach jewells aktueller, zeitgeschichtlicher Allusion und Besteller-Ambitionen in
Kunstwerken der Renaissance.

Die astronomische Himmelsdarstellung im Gewdlbe der Alten Sakristel von
San Lorenzo in Florenz gilt der kunstwissenschaftlichen Forschung seit Aby Warburgs
wegweisenden Untersuchungen als prominente Inkunabel eben dieser Suche nach
direkter ader verschltsselter Anspielungen auf »auBBerkiinstlerische« Bedeutungsebe-
nens

Warburg datiert die dort dargestellte astronomische Konstellation (nicht das
Fresko. dessen Datierung noch weit umstrittener ist)”. aufgrund von Untersuchun-
gen, die er 1911 beim Observator der Hamburgischen Sternwarte in Auftrag gegeben
hatte. auf den 9. Juli 1422, auf den Tag also. an dem einer nicht weiter gesicherten
Uberlieferung des 18. Jahrhunderts zufolge der Hauptaltar von San Lorenzo geweiht
worden sein soll. Zwei Jahrzehnte spiter revidierte Gertrud Bing dieses Datum und
gelangte, vor allem durch den Vergleich mit der sehr dhnlichen Darstellung in der
Apsis der Pazzi-Kapelle. zu der Uberzeugung. das Datum musse auf den 6. Juli 1439
fallen — ein Termin, der durch die Berechnungen der Hamburger Sternwarte auch
Warburg bereits als moglich genannt worden war, den dieser aber ohne weitere
Begriindung nicht wirdigte.® Nach Gertrud Bing aber sei eben gerade dieser Tag
crinnerungswiirdig gewesen, fand an ihm doch in Florenz die feierliche Schluf3sitzung
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des Unions-Konzils statt, in der die — allerdings kurzlebige — Vereinigung von Ost-
und Westkirche unterzeichnet wurde. Ihr ist in der Lesart dieses Datums Patricia
Fortini-Brown gefolgt,” und unterstrich damit die herausragende Bedeutung des
Konzils von Ferrara und Florenz innerhalb der zeitgeschichtlichen Implikationen in
der Kunst des Florentiner Quattrocento. Alessandro Parronchi hingegen erkannte in
der Stellung der Sonne zwischen Krebs und Zwilling den zwingenden Hinweis auf ein
ganz anderes Datum, namlich auf den 16. Juli 1416: den Geburtstag von Cosimo de’
Medicis erstgeborenem Sohn Piero.8

DaB es zu derart krass voneinander abweichenden Datierungen der astronomii-
schen Himmelsdarstellung kommen konnte, 1aBt sich nicht allein mit dem schlechten
Erhaltungszustand der Fresken erkldren, wiewohl dieser kleinste, fiir die Dechiffrie-
rung astronomischer Beziige allerdings unverzichtbare Details kaum erkennen lief3.
Auffallend ist ja, da3 alle Autoren ein Datum abgebildet zu erkennen meinten, das
gewissermalen zufallig mit den bedeutsamsten Ereignissen der Florentinischen Stadt-
geschichte oder doch ihrer prominentesten Familie zusammenfiel. Die kunstvoll
gestaltete Himmelsdarstellung wollte keiner von ihnen als ganz um ihrer selbst willen
abgebildet gelten lassen, sondern durch den Verweis auf eine verborgene (oder heute
verlorengegangene) Bedeutungsebene in einen umfassenden kulturellen und stadtge-
schichtlichen Kontext stellen. Ein Verfahren, das die englischsprachige Kunstge-
schichte uniibersetzbar treffend als »contextual approach« bezeichnet.

Die Rezeptionsgeschichte dieses Kunstwerks ist geeignet, stellvertretend fiir eine
Vielzahl anderer, eine Tendenz zu kennzeichnen, die in den vergangenen Jahren
vehement zum Ziel einer Kritik geworden ist, die sich zu einer Revision des ikonolo-
gischen Ansatzes anschickt.

»Topos and Topicality« betitelte Ernst H. Gombrich vor nunmehr zehn Jahren
einen Vortrag, der diese Revision eingeleitet hat, und ihn diesbeziiglich immer wieder
als Kronzeugen auftreten 1a3t.% »Topos and Topicality« — der wortspielende englische
Titel 148t sich nicht adaquat ins Deutsche tibertragen — erdrtert die Frage nach
ikonographischer Festlegung (Topos) einerseits, und aktueller, politischer Implikation
(Topicality) andererseits, wie sie in exemplarischen Interpretationen zur Kunstge-
schichte der italienischen Renaissance vorgefiihrt worden ist. Im besonderen geht es
Gombrich darin um eine Gegeninterpretation zu Erwin Panofskys Deutung der
Camera di San Paolo Correggios in Parma. Seine These dabei ist die, »daf} die
monumentale Kunst der italienischen Renaissance im allgemeinen grofie und universale
Themen behandelt und dafs man in solchen Werken vergeblich nach Anspielungen auf
aktuelle Dinge suchen wird.«'0 Panofskys Interpretation des Zyklus fut bekanntlich
auf einem der wenigen der Nachwelt Giberlieferten Vorfille im Leben der Abtissin
des Klosters, Donna Piacenza, der diese in einen heftigen Konflikt mit der Kurie
gefiihrt hatte. Panofsky zufolge hatte die Auftraggeberin in dem Freskenschmuck
ihre freiziigige Auslegung der Klausurregeln, und damit ihren zwangfreien Lebens-
wandel dokumentiert, und solcherart der kirchlichen Autoritit Trotz bieten wollen.!!
Dieser sich auf einen aktuellen — und wie Gombrich meint eher »unerfreulichen« —
Vorfall beziehenden Deutung setzt Gombrich eine vielschichtigere Interpretation
entgegen, die in der allegorischen Ausmalung ein emblematisches Programm erkennt,
das das Wappen der Abtissin, das sich aus drei Mondsicheln zusammensetzt, zum
Ausgangspunkt nimmt. Diese von ihrem Autor selbst als »lunatisch« charakterisierte
Alternative ist methodisch gewil3 weniger weit vom Ansatz Panofskys entfernt, als es
Gombrich glauben mochte. Denn auch in seiner Lesart bleibt ja die Ausstattung ganz
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auf die Bestellerin bezogen, indem sie »verschliisselt« ihrem Haus und Wappen
huldigt. Sie hat aber dennoch bahnbrechend gewirkt, und hat eine Vielzahl von
Arbeiten angeregt, die in noch radikalerem Mafle als Gombrich eine Abgrenzung
gegen eine sich in historischen (aktuellen) Beziigen verzettelnde Ikonologie suchten.
Die Frage nach Auftraggeberinteresse, zeitgeschichtlicher Anspielung und kiinstleri-
scher Leistung und Intention ist so erneut gestellt und zu einem zentralen und
umstrittenen Thema der Italienforschung geworden. Wirklich neu ist diese Skepsis
allerdings nicht. So hat bereits Jacob Burckhardt 1883 iiber die Suche nach in der
Kunst transportierten Bedeutungsebenen gedullert: »... in sehr vielen Fallen hat man
es mit ratselhaften Geschichtsdarstellungen, mit seltenen Mythen, mit buchmipfig
ersonnenen Allegorien zu tun, zu deren Deutung eine abgelegene Gelehrsamkeit
gehort. Die Zeit der Entstehung hat ihre Interessen, ihre Lektiire, ihre oft sehr
kunstwidrigen Gedanken den Meistern auferlegt und damit den Bildern einen verging-
lichen, hinfalligen Bestandteil gegeben. ... Weit in den meisten Bildern aber ist der
Inhalt leicht zu entziffern, weil er tiberhaupt einfacher Art ist, oder allbekannte religiose
Szenen, geldufige Mythen und dergleichen dargestellt sind. Ja man hért die Klage, dafs
das langst Bekannte sich in den Galerien in massenhafter Wiederholung vorfinde.
Allein hier scheiden sich die, welche zum Kunstgenuf3 tiberhaupt bestimmt sind und
die, welche es nicht sind; letztere verlangen stets sachlich Neues, als ob die Kunst die
illustrierende Dienerin des moglichst verschiedenen Geschehens wdre.«2 Daf} sich
gerade bei Burckhardt, den man doch verlaBlich im Lager einer (vor-)ikonologischen
Kunstwissenschaft wihnte, diese AuBerungen finden lassen, mag nicht geringe Irrita-
tion auslosen und wird einer eigenen Untersuchung bediirfen. Sein darin proklamier-
ter Verzicht auf »abgelegene Gelehrsamkeit« zur Deutung »verganglicher, hinfilliger
Bestandteile« der Kunst aber dirfte den Wortfuhrern der anti-ikonologischen Bewe-
gung heute willkommene Legitimationshilfe sein.

Wenn auch Panofsky sein ikonologisches Modell erstmals prominent am Beispiel der
niederldndischen Malerei entwickelt und exemplifiziert hat,* so beeinfluBte die
Ikonologie in der Folgezeit doch in erster Linie die Erforschung der italienischen
Kunst. Zugespitzt liee sich sogar vielleicht formulieren, daB sie nur auf diesem
Gebiet sich wirklich hat so breit entfalten konnen. Denn wie kein anderer Bereich
bietet gerade die italienische Renaissance ein fruchtbares Feld zur umfassenden
Kunst- und Geschichtsanalyse, wie sie die Ikonologie verfolgt. Der italienische
Humanismus, so wie er sich in zahlreichen Kunstzentren und bis heute mit einer
schier unerschopflichen Zahl an Kunstwerken, Sekundarquellen und Dokumenten
rekonstruieren 1a3t, war gewissermaflen dazu prddestiniert, diesen Ansatz zu mono-
polisieren. Gerade hier lieBen sich die Auenbeziechungen der Kunstwerke préziser
bestimmen, und sind die geistigen und materiellen Bedingungsfaktoren oft liickenlos
dokumentiert. Ihr interdisziplindrer und alle »grenzpolizeiliche Befangenheit der
Fachdisziplin« (Warburg) abstreifender Charakter mag durch die Beschrdnkung auf
das Entziffern der Kunst der italienischen Renaissance zu einer Verengung des
urspriinglich radikaleren, weil globaleren Ansatzes Warburgs gefiihrt haben. Inwie-
weit aber andere Bereiche sich zur Anwendung dieser Verfahrensweise tiberhaupt
eigneten, bedarf noch genauerer Analyse.!

Zumindest aber lieB sich nur in dem relativ eng umschriebenen Bereich der
italienischen Renaissanceforschung jener imagindre Pakt zwischen Kunsthistoriker
und Besteller, oder besser noch, weil standesgeméaBer, »humanistischem Berater«
schlieBen, der »...das Entziffern des Konzepts selber als einen hermeneutischen Akt
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(feiert), der zur historischen Verschliisselung die Symmetrie der heutigen Entschliisse-
lung herstellt.«'> Dieses System hat mancherorts zu einer Verselbstdndigung gefun-
den, einer nahezu mechanischen oder »technokratischen Ikonologie«,'¢ die scheinbar
ohne weitere Berticksichtigung der kiinstlerischen Leistung und Intention auskom-
men konnte.

Dort aber, wo auch die kiinstlerische Norm in dieses methodische System
einzufiigen versucht wurde, mufte es fast zwangsléufig zu Uberinterpretationen und
zu einer Verzerrung des Ansatzes kommen. Denn nicht jede Epoche hat, wie etwa
die Malerei der Frithrenaissance in Florenz, zur Ausbildung eines »ikonographischen
Stils« gefiihrt, der beides zu vereinen scheint.!” Es ist das System der Stilgeschichte,
die ja die Geschichte der Kunst als einen notwendigen Ablauf und als kunstimmanen-
te Entwicklung begreift, das sich nicht problemlos auf das System der Symboldeutun-
gen iibertragen laf3t. Wer postuliert, daf3 der eigentliche Motor kiinstlerischen Gesche-
hens in der Dynamik geistiger Strémungen, seien sie religioser oder sozialer Natur,
zu suchen sei, der grenzt damit zwangsldufig jede kiinstlerische Innovation als
Beweggrund aus —zumal ja ikonographische Neuerung und kiinstlerische Originalitat
nicht zwangsldufig zusammengefunden haben miissen. Otto Pacht hat hierfiir plausi-
ble Beispiele angefiihrt, und etwa am Beispiel Giottos bewiesen, daf3 dessen richtungs-
weisende Malerei auf dem Gebiet einer symbolischen Innovation kaum ergiebig
war.!’® Wenn auch Ausnahmen bestehen — Sylvia Ferino-Pagden hat etwa an drei
Altarbildern Raffaels nachweisen konnen, dal} rein kiinstlerische Beweggriinde aus-
schlaggebend waren, die zu einer ikonographischen Umdeutung gefiihrt haben! —so
liegt doch offenbar gerade im Versuch die Stilgeschichte mit der Geschichte der
Symbole zu vereinen, oder auch nur nach den gleichen Kriterien aufzuzeichnen, die
Ursache fiir manch tiberzogene Werkanalyse.

Was bisweilen zu einer »Historie de I'art pour I'histoire de I'art« gefiihrt hat, zu
einem Verfahren, das zudem die Gefahr mit sich bringt Antworten tiber Antworten
zu liefern, fiir die es keine Fragen mehr gibt, ist dabei nicht allerorten gleichermafBen
umstritten. Vehemente Gegenstimmen melden sich vornehmlich aus dem englisch-
sprachigen Raum, der ja urspriinglich die Entwicklung dieser Methode in vielfacher
Hinsicht begiinstigt hat. Gombrich erkennt das nunmehr angefeindete Primat des
»contextual approach« als Teil einer allgemeinen Tendenz, die oft mit dem Namen
des Warburg Instituts verkntipft sei, weshalb es sich umso mehr gezieme, vor einer
Einstellung dieser Methode zu warnen. Wonach Aby Warburg strebte, hatte, so
Gombrich »iiberhaupt nichts mit diesem akademischen Gesellschaftsspiel zu tun, in
dem derjenige, der die meisten Bedeutungen gefunden hat siegt, und dann auch noch
erwartet, daB3 seine Ergebnisse im Journal of the Warburg and Courtauld Institutes
veroffentlicht werden.«? In dem Ruf nach Ziigelung der Bedeutungssuche noch
radikaler gebérdet sich Charles Hope — auch er dem Warburg Institut verbunden. Er
klagt eine »Mode« an, die die Annahme impliziere, dafl sowohl Besteller als auch
Kiinstler davon ausgingen, dafl Kunstwerke einen reichen symbolischen Gehalt
beférdern miiSten. Wenn auch die Umsetzung etwa biblischer Themen darauf ange-
wiesen sein mochte, mit einem — wiewohl eng begrenzten — Apparat symbolischer
Werte zu operieren, so ist fiir ihn deshalb noch lange nicht einsehbar, weshalb in den
meisten Fillen, und bevorzugt in Werken profaner Natur, symbolische oder auf
Aktualititen sich beziehende Botschaften derart verkleidet werden sollten, daf3 sie
nur noch von einem Professor in New York oder Princeton entzitfert werden kénnen.
Zudem impliziere das die Annahme, daB selbst die Zeitgenossen schwerlich in
der Lage gewesen sein konnen, die ganze subtile Verstrickung zu durchschauen.?!
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In dieser Kritik geht es vornehmlich um die Beziehung — und, wenn man so will: den
Konflikt — zwischen Besteller, »humanistischem Berater« (der nach Hope immer
dann die Biihne betritt, wenn man dem Auftraggeber die Ubersteigerung gewisser
intellektueller Horizonte nicht mehr zutraut) und Kinstler. Eine Wissenschaft, die
Bildprogramme fast nur noch als bildliche Umsetzung gelehrter Diskurse und panegy-
rischer Anspielungen gelten 146t, degradiere dieser Kritik zufolge den Kinstler zu
einem ausschlieBlich ausfithrenden Organ, der ein vorgegebenes Konzept mit weitliu-
figen Allusionen auf eine literarische und philosophische Kultur bediene, an der er,
wenn iiberhaupt, so doch nur in sehr geringem Mafe partizipiert haben diirfte. Die
Kunst drohe vor einem solchen Hintergrund zum Ausdruck der Haltungen einer
kleinen Elite zu werden, deren Hauptinteresse offenbar nicht die Malerei oder
Skulptur, sondern gelehrte Texte gewesen sein miissen. Dariiberhinaus bréchte eine
solchie Haltung die Gefahr mit sich, daf} sie die Aufgabe der Kunstgeschichte darauf
beschrinkt, dem — heutigen — Publikum nachzuweisen, daf3 es vor den betreffenden
Kunstwerken »nur die Tagesbefehle einiger Herrscher und Magnaten reproduziere« .2
Auch drohe die asthetische Erfahrung ausgegrenzt zu werden, in der Warburg jene
»Aufklirungsenergien« gespeichert sah, die dem Kunstwerk eine »soziale Dauerfunk-
tion« verliehen, die es tiber seine historische Dechiffrierung hinaus bedeutsam werden
lieBen.?

Nun verfiigt aber die Kunstgeschichte sehr wohl iiber verbindliche Quellen, die
die Existenz von gelehrten Programmen und »humanistischen Beratern« nachweisen
und — bisweilen mit grofter Prazision — deren Anteil an der Genese des Kunstwerks
belegen lassen. Thren Beitrag aber, mildert Hope ab, wird man um einiges geringer
bewerten miissen. So seien sie gewill herangezogen worden, wenn es um die Auswahl
bestimmter komplexer Themen ging (so etwa Traversaris Programm fiir die Baptiste-
riumspforten in Florenz oder Celio Calcagninis fir die Ausmalungen des Palazzo
- Costabili in Ferrara), doch seien ihre Anleitungen wohl oft viel »plakativer« und
weniger enigmatisch, als sich das eine vom Ritsel beseelte Kunstgeschichte offenbar
wiinscht. Nicht in Frage gestellt wird von Hope jedoch, daB3 die Mitarbeit versierter
Berater da gefragt war, wo es um die Losung bestimmter ikonographischer Darstel-
lungsprobleme ging, die Kunstler wie Besteller iiberforderten — was etwa der Dialog
zwischen Battista Fiera und Mantegna beziiglich der angemessenen Darstellungswei-
se der »Justitia« ebenso belegt wie die Programme Giovanbattista Fonteos fiir die
allegorischen Apparate Guiseppe Arcimboldos.

Die Kritik an einer Uberbewertung solcher EinfluBnahme, die wieder ein
asthetisches oder kiunstlerisches Primat einklagen mochte, und den Geschmack und
Kunstgenuf3 als bedeutendes, wenn nicht sogar zentrales Motiv der Auftraggeber-
schaft einzubringen versucht, behauptet zudem, daf3 die Tatsache, daB zeitgleich so
viele kiinstlerische Stile nebeneinander existieren konnten, die These zulaf3t, daf
bestimmte Kiinstler eben ihrer spezifischen Talente wegen herangezogen worden
seien. Und mehr noch: bestimmte Themen tiberhaupt nur gewéhlt worden seien, um
den Qualititen eines gewissen Kinstlers gerecht zu werden. Obschon Hope den
Beleg dafiir schuldig bleibt, so ist doch seine These, die Gonzaga haben die Rekon-
struktion eines antiken »Triumphs« nur deshalb in Auftrag gegeben, weil sie in
Mantegna einen Meister besaBen, der sich zur Bewiltigung dieses Themas besonders
eignete, provokant genug, die Methodendiskussion zu beleben und voran zu bringen.>

Im Gegensatz zu England findet die ikonologische Denkschule in anderen kunsthisto-
rischen Zentren erstmals zu breiter Wirkung und Anerkennung. Das hat gewi3 mit
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der enormen Verspatung zu tun, mit der die Schriften Panofskys und seines Kreises
etwa in Deutschland oder Italien bekannt geworden sind. Zu vieler groBem Erstaunen
wihlte die italienische Monatsschrift »L’Indice« im April 1986 Fritz Saxls »La fede
negli astri«, das in einer von Salvatore Settis betreuten und bevorworteten Ausgabe
erstmals in Italien erscheint, zum »Buch des Monats«. Eugenio Garin und Enrico
Castelnuovo begriien in ihrer dort abgedruckten Laudatio Saxls Methode als fiir
Italen innovativ und fiir die zukiinftige Forschung verbindlich.2> Nicht weniger
befremdlich hat viele die lebhaft gefithrte Diskussion angemutet, die sich um Cario
Ginzburgs »Erkundungen tiber Piero« vor allem in Italien entziindet hat, und die
methodische Streitfragen entfesselte, die doch seit langem schon als erledigt betrach-
tet worden waren. Aber gerade am Beispiel Italiens 1aBt sich erkennen, welchen
Nutzen die Ikonologie firr die Kunstgeschichte bereithilt. Hier sind es vor allem die
Nicht-Kunsthistoriker (z.B. der Historiker Ginzburg, der Archédologe Settis, der
Philosophiehistoriker Eugenio Garin oder der Literaturwissenschaftler und Anglist
Mario Praz), die sich auf ein kunstgeschichtliches Gespréch eingelassen haben, mit
nicht geringem Nutzen fiir das Fach, das ja nicht zuletzt von den Korrekturen und
Ergianzungen der Nachbardisziplin lebt.

Der Rekurs auf eine ausschlieBlich wieder die kunstimmanenten Bewegungen
analysierende Kunstgeschichte, und der Verzicht auf den grenzerweiternden Ansatz
der Ikonologie, droht der Kunstwissenschaft eine fiihrende Rolle innerhalb der
Geisteswissenschaften zu nehmen, die sie nicht zuletzt gerade durch die Entwicklung
dieser Ansatze einzunehmen in der Lage war. Das bedeutet nicht, da Einschrankun-
gen und Abgrenzungen nicht nétig wiren. Schon Panofsky entgegnete auf friihe
Zweifel und die Frage danach, wie die Frage nach verborgenen Botschaften in
Kunstwerken zu beantworten sei: »There ist, I am afraid, no other answer to this
problem than the use of historical methods, tempered, if possible, by common sense.«26
Horst Bredekamps Versuch, das ikonologische Modell fiir die Kunstwissenschaft
dadurch zu retten, daB er es von seiner Fixierung auf neuplatonische Erklarungsmu-
ster trennt, wird ohne Zweifel zur Bereicherung, und, wo nétig, zur Korrektur dieses
Denksystems fiihren.?” Es entkraftet aber die gegen es vorgebrachte Kritik nicht,
wenn man nur die Bedeutungsinhalte wechselt. Vielmehr gilt es, auf der Annahme
von Bedeutungen schlechthin, seien sie nun neuplatonischer oder aristotelischer
Natur, zu beharren, und das Kunstwerk weiterhin als verbindliche Mitteilung des
Denkens anderer Zeiten zu wiirdigen.

Daf verborgene Botschaften und aktuelle Beziige in Kunstwerken aufgehoben
sind, geht nicht zuletzt aus einer fiir uns noch immer recht verbindlichen Quelle
hervor. Elisabeth McGrath verdanken wir jingst die Analyse von Girogio Vasaris
»Giornate«.?8 Es sind die von Vasar Francesco de’ Medici vorgetragenen symboli-
schen Anspielungen der Fresken des Palazzo Vecchio. Vor allem am Beispiel der
»Sala die Cerere« wird deutlich, wie scheinbar abrufbar solche Beziige schon zur Zeit
ihrer Entstehung waren. In der »Giornata Prima« erlautert Vasari die Szene mit der
»Nihrung des Triptolemus« als direkte Allusion auf Francesco de’ Medici und dessen
Bruder, denn diese seinen »...nati e creati per ordine divina, e per i governi della citta
e de’ populi, di notte, e con latte divino nutriti, e col fuoco carita incesi, per esser fatti
immortali in eterno.«? In der »Giornato Seconda« hingegen stellt Vasari vor demsel-
ben Werk eine ganz andere Bedeutungsebene her, und assoziiert Cosimo il Vecchio
mit der romischen Gottin. Denn so wie diese fir Schopfung und Fruchtbarkeit
stiinde, so gelte Cosimo als »nuova Cerere« fir die Stadt Florenz. Und so wie Ceres
ihre Tochter Proserpina aus der Holle Plutos befreit, und zum Wohle der Sterblichen
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der Erde zurtickgegeben habe, so sei es Cosimo gelungen »...cavar da Plutone Dio
delle richezze terrene, i tesori per servirne i suoi eredi, e nella necessitd la sua patria«.30
Eine weitere Analogie weist Vasari endlich in der »Ndahrung des Triptolemus« auf,
denn so wie Ceres diesen durch ihre gottliche Nahrung und ihr Feuer unsterblich
gemacht habe, so habe Cosimo durch seinen Sohn Piero und durch seinen Enkel
Lorenzo die »divino successione« des Hauses Medici gesichert.3!

Was Vasari hier betreibt, ist die, wenn auch in einem konkret umschriebenen
Rahmen, beliebig aktualisierbare symbolische Besetzung eines Kunstwerks. Von hier

- scheint es fast nur noch ein Schritt zu Marcel Proust, der Swanns Irritation beim

Betrachten des Drei-Konig-Zugs in der Kapelle des Palazzo Medici in Florenz so
kommentiert: »...wenn man Swanns Ideen folgte, so wire das Gefolge der heiligen
Drei Konige, in das Benozzo Gozzoli anachronistischerweise bereits die Medici
eingereiht hat, noch unzeitgemafBer, weil es dann namlich eine Menge Menschen
enthielte, die nicht Gozzolis, sondern Swanns Zeitgenossen waren, das heif3t nicht
nur fiinfzehn Jahrhunderte nach der Geburt Christi, sondern auch noch vier nach
dem Tode des Malers lebten. Es gab nach Swanns Meinung »nicht einen einzigen
bekannten Pariser, der in diesem Gefolge fehlte«.3> Nun bin ich weit davon enfernt,
Prousts poetischen Ansatz als taugliches Paradigma fiir die Kunstgeschichte zu
postulieren. Aber er reflektiert die Zeitbedingtheit einer jeden Interpretation und
deren Bediirfnis nach Aktualisierung. Die gilt es nicht, wie es die oben zitierte Kritik
fordert, schlechthin zu negieren, sondern ernst zu nehmen als Hinweis auf die
Moglichkeiten und Grenzen der Kunstwissenschaft. Dafl Aby Warburg sich bei der
Datierung der astronomischen Himmelsdarstellung im Gewolbe der Alten Sakristei
von San Lorenzo in Florenz fiir den 9. Juli 1422 entschied, ist nicht zuletzt erkldrbar
aus dem Forschungszusammenhang, in dem diese Untersuchung entstanden ist, und
der geprdgt war von dem Versuch, den Florentinischen Stadtraum als historisches
Arbeitsfeld erst einmal zu konstituieren — weshalb Warburg das Datum der Weihe
des Hochaltars von San Lorenzo bedeutsamer erscheinen muf3te, als das ihm ebenfalls
bekannte Datum des 6. Juli 1439, der Tag der feierlichen Beendigung des Konzils von
Florenz. Und es ist wiederum beredter Ausdruck eines gewandelten Forschungskli-
mas, daf sich Gertrud Bing zwanzig Jahre spiter fir eben diese letztere Datierung
entschied — zu einem Zeitpunkt, da sich die Forschung verstirkt der politischen
EinfluBnahme und Machtausdehnung der Familic der Medici widmete. Und die
Verlegung des Konzils von Ferrara nach Florenz gilt ja als einer der bedeutendsten
diplomatischen Schachziige Cosimo des Alten. Nicht weniger abhéngig von solch
zeitbedingter historischer Forschung ist schlieBlich Allessandro Parronchis Vorschlag,
in der astronomischen Konstellation den Geburtstag Piero de’ Medicis herauszulesen.
Der von der historischen Forschung bis zu diesem Zeitpunkt striflich vernachlassigte
Sohn Cosimos und Vater Lorenzos riickte erst zu dem Zeitpunkt ins Visier der
Historiker, als man begann sich fiir den »dynastischen« Anspruch der Medici zu
interessieren.

Die angefiihrten Beispiele unterstiitzen vielleicht die These von der Geschichts-
schreibung als eine Fiktion — wie sie bereits von Marc Bloch, und in jlingster Zeit etwa
wieder durch Georges Duby thematisiert wurde® — die in dem von ihr bearbeiteten,
tiberkommenen Material allein die Nachrichten berticksichtigt und wiirdigt, die der
Subjektivitit ihres Ansatzes nicht entgegenstehen, sondern beférdern.

Die Bedeutungen, die wir in Kunstwerken zu finden glauben, sind nicht
weniger von jener »sozialen Energetik« durchdrungen, von der Warburg meinte, daf3
sie im Formenvokabular der Kunst aflfgehoben sei. Sie sind Ausdruck der uns
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bestimmenden Denkrichtung und Motivationen, die unser Interesse an der Aufzeich-
nung von Geschichte bestimmen.

So will es mir durchaus nicht als ein Zufall erscheinen, dafl prompt in dem hier
nur skizzierten geistigen Klima, unter dessen Bedingungen wir arbeiten, auch ein
neuer Datierungsvorschlag fiir die astronomische Himmelsdarstellung im Gewolbe
der Alten Sakristei von San Lorenzo vorgebracht wird. Durch die Freilegung dem
bloBen Auge bislang nicht erkennbarer Planeteneintragungen — die die soeben zu
Ende gebrachten Restaurierungsarbeiten ermoglichten — sieht sich Isabelle Lapi
Ballerini in die Lage versetzt, mit Unterstiitzung eines namhaften Observatoriums,
ein, wie es scheint, nunmehr giiltiges Datum zu fixieren. Demnach handelt es sich bei
der Konstellation um den 4. oder 5. Juli 1442 — ein Datum daB, wer hitte anderes
erwartet, eigentlich keines ist.** Zumindest hat sich bislang in den Chroniken zur
Geschichte der Stadt Florenz oder der Familie der Medici, fiir diesen Zeitpunkt kein
Ereignis finden lassen, das von denk- und erinnerungswiirdiger Bedeutung ware.3S

Ob aber diese Nicht-Bedeutung der Himmelsdarstellung Geltung erlangen
wird — und also zum Ausdruck jener postmodernistischen Tendenz wird, die offenbar
auch weite Teile der Kunstgeschichte ergriffen hat, und die ja in der Sanktionierung
von historischer Insignifikanz die Voraussetzung fiir ihren bedingungslosen Umgang
mit Geschichte sucht — bleibt dahingestellt. In jedem Fall aber wird die Kunstwissen-
schaft die Gefahr, in die Bedeutungslosigkeit abzudriften, nicht allein dadurch abwen-
den, daB sie ein passendes Ereignis fiir dieses Datum findet, sondern zunachst und
vor allem dadurch, daf sie von der Annahme eines solchen ausgeht, und die Suche
danach als den Motor ihrer Forschung anerkennt. So wird sie unterstreichen konnen,
daf} ihr die Bewegung des dazu unabdingbaren Apparats, wie ihn die Ikonologie
bereithdlt, noch immer unverzichtbar ist.
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