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GÖTTERDÄMMERUNG DES NEUPLATONISMUS 

S' ella poesia s' estende in 
filosofia morale, e questa (pittura) 
in filosofia naturale. 

Leonardo da Vinci 

Ikonologie 
In einem kürzlich erschienenen Roman wurde die antike Literatur als Produkt einer 
gigantischen Fälschung von Gelehrten der Renaissance beschrieben, als intellektu­
elles Märchen, das realiter nie existiert habe.1 Dem Verfasser war vermutlich be­
wußt, daß seine Fiktion über den Scheincharakter einer ganzen Kulturepoche der 
Wahrheit sehr nahe kommt. Denn die historischen Abläufe sind nicht mehr nachzu­
leben, die Augen haben sich verändert, und was als geschichtlicher Tatbestand er­
scheint, ist zunächt Produkt unserer eigenen, rückprojizierten Realität: aus diesem 
Grund wird Geschichte umgewälzt, solange sich die Gegenwart verändert. 

Ein solcher Wechsel ist gegenwärtig hinsichtlich der Renaissance zu beobach­
ten. Was für lange Zeit als Signum dieses Zeitalters galt, wirkt heute eigenartig 
fremd: Obzwar noch immer spürbar, scheint der Neuplatonismus seine Leitfunk­
tion für die Deutung der Renaissancekunst verloren zu haben. Damit stellt sich die 
Frage, ob er jemals einen anderen Ort besaß als im Kopf der Nachwelt. Eine Ge­
samtdarstellung des »Neuplatonismus der italienischen Renaissance« wußte noch 
Ende der sechziger Jahre zu behaupten, daß »die Verbreitung des Neuplatonis­
mus im sechzehnten Jahrhundert so gewaltig war, daß es unmöglich ist, seinen di­
rekten Einfluß auf die Künstler des Zeitalters mit nur annähernder Gewißheit zu­
bestimmen«;2 die hier formulierte Unsicherheit scheint aus heutiger Sicht aber 
eher darin begründet, daß der in Philosophie und Dichtung, bisweilen auch Kunst­
theorie spürbare Neuplatonismus keine nennenswerte Wirkung auf die bildende 
Kunst ausgeübt hat. Seine Geltung ist weniger ein Problem der kunstgeschichtli­
chen Wirklichkeit als vielmehr der Wissenschaftsgeschichte. 

Diese Aussage betrifft mit Erwin Panofsky, Ernst H. Gombrich und Edgar 
Wind die Hauptvertreter der Ikonologie, der wohl ertragreichsten kunsthistori­
schen Schule des 20. Jahrhundert. Über den objektiven Rang dieser Methode, das 
Kunstwerk aus dem literarischen, philosophischen und kulturellen Umfeld zu er­
hellen und solcherart die Besonderheit der Form geschichtlich zu deuten, besteht 
auch bei Gegnern kein Zweifel. Vor allem die englischsprachige Kunstgeschichte 
ist kaum ohne jene Kunsthistoriker zu denken, die der Hamburger Warburg­
Bibliothek verbunden waren oder nach 1933 in London zu ihr stießen. Jenseits 
aller individuellen Vorlieben scheint bei allen ursprünglich Beteiligten das Bestre­
ben erkennbar, gegenüber den deutschnationalen Traditionen und ihrer zuneh­
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menden Radikalisierung eine begrifflich argumentierende, aufklärerische Gegen­
welt des Geistes zu festigen. Die von Heinrich Dilly und Ulrike Wendland rekon­
struierte Geschichte des kunsthistorischen Seminares in Hamburg zeigt, daß von 
nationalsozialistischer Seite der Angriff nicht nur auf einzelne Mitglieder des 
Lehrkörpers und deren Studenten zielte, sondern auch und vor allem auf die iko­
nologische Methode ,3 und nach dem Krieg hat Panofsky bekräftigt, daß die ikono­
logische Beschäftigung mit der antiken Tradition auch als Damm gegen den zeit­
genössischen Nationalismus zu verstehen war.4 

Angesichts dieses Hintergrundes schmerzt die Erkenntnis, daß die genannten 
Ikonologen mit ihrer Flucht in den Neuplatonismus die falsche Burg gewählt ha­
ben. Eine Kritik der neuplatonischen Manie scheint unabdingbar gerade auch als 
Antwort auf die gegenwärtig spürbare Neuauflage jener antiaufklärerischen Bild­
hermeneutik, der Walter Benjamin schon im Jahre 1932 attestiert hatte, sie würde 
nicht forschen, sondern nur »erleben«.5 Denn daß mit dieser Richtung, die jede 
ikonologische Denkarbeit als geistigen Bildersturm begreift,6 auch jene »ästheti­
sierende Kunstgeschichte« wiedererstanden ist, gegenüber der Warburg aufrichti­
gen »Ekel« bekundet hatte,7 liegt zum nicht geringen Teil daran, daß die Ikonolo­
gie zeitgleich zu ihrer methodologischen Fixierung inhaltlich auf den Neuplatonis­
mus festgeschrieben wurde. Die Kritik dieses Denkansatzes versteht sich daher 
nicht als Verurteilung der Ikonologie an sich, sondern als Mittel zu deren Verteidi­
gung und Wiederbelebung. 

Festlegungen 
Dies umso mehr, als die Zuschneidung auf den Neuplatonismus der inneren An­
lage der Ikonologie zuwiderläuft. Zu ihren unbestreitbaren Verdiensten gehört 
ihre Offenheit gegenüber geformten Objekten von den Skulpturen der griechi­
schen Klassik bis zum Kühlergrill des Rolls Royce.8 Warburgs Konzept eines 
»Bilderatlas« umfaßte den gesamten Bereich der Bildproduktion, und gerade 
auch Panofsky und Gombrich haben den unhierarchischen Zugang »ihrer« Me­
thode immer wieder am Material betont. Umso erstaunlicher wirkt, daß gerade 
drei Hauptwerke der Hochrenaissance zu Kronzeugen der Ikonologie aufstiegen: 
Botticellis »Primavera«, Tizians sogenannte »himmlische und irdische Liebe« und 
Dürers »Melencolia I«. An ihnen ist der neuplatonische »Sündenfall« musterhaft 
abzulesen, denn ihre überragende Stellung verdanken sie nicht allein ihrer rätsel­
haften, irritierenden Bildsprache, sondern vor allem dem Umstand, daß ihre 
Kompliziertheit in der Kultur des Neuplatonismus aufzuheben oder zumindest 
mit dieser Philosophie erhellend in Verbindung zu bringen war.9 

Ein herausragendes Beispiel dieser Festlegung bietet die Forschungsgeschichte 
von Botticellis »Primavera« schon aus dem Grund, daß mit Warburgs ihr gewid­
meteiTDTssertation10 das ikonologische Verfahren erstmals erprobt wurde. Weit 
davon entfernt, den von ihm im Bild aufgespürten literarischen und mythologi­

40 



sehen Topoi einen definierbaren philosophischen Gesamtcharakter im Sinne des 
Neuplatonismus zu unterstellen, erkannte Warburg die ikonologische Hauptbot­
schaft im Nebenmotiv der flatternden Gewänder und Haare, die Albertis Vorstel­
lung von »libertä« verkörpern: Jene »Freiheit« des Künstlers, die als Metapher 
des Aufbruchs und der Aufsprengung mittelalterlicher Kollektivzwänge auch als 
Signatur der Vereinzelung des modernen Individuums im frühkapitalistischen Flo­
renz zu ahnen war.11 Gegenüber diesem auf Fortschritt und Rationalität pochen­
den Zugang12 erblickten in den zwanziger Jahren Vertreter eines schroff gegen die 
Ikonologie gerichteten »romanticism in reverse«13 in Botticelli nicht mehr den He­
ros einer Renaissance der Antike, sondern den Gewährsmann des fortdauernden 
Mittelalters.14 Dezidiert gegen diese rigoros ahistorische, subjektiv einfühlsame 
Sichtweise versuchte Gombrich im Jahre 1945 im »Warburg Journal«15 den philo­
sophischen Rahmen der »Primavera« auf den Neuplatonismus hin zu konkretisie­
ren und festzulegen. Insofern im Licht dieser von Marsilio Ficino geprägten Philo­
sophie jede Aufrechnung des Mittelalters gegen die Renaissane als Spiegelfechte­
rei erscheinen mußte,16 traf sich Gombrichs an der »Primavera« entwickelte Ver­
teidigung der Ikonologie mit einer länger zurückreichenden Tendenz, die nach­
antike Kultur als Ganze unter neuplatonischen Vorzeichen zu sichern. Im selben 
Jahr, in dem Karl R. Popper in seiner »Open society and its enemies« mit Piaton 
als dem Vordenker jeder Art von Totalitarismus abrechnete, setzte der spätere 
Popper­Verehrer Gombrich entschieden auf die humane Seite, die in seiner Sicht 
im florentiner Neuplatonismus zu bewahren war.17 In dieser Perspektive schien 
sich das Denken des Abendlandes trotz aller Brüche und Schwellen als einheit­
liches Gebäude zu erweisen, in dem selbst die Epochengrenzen nunmehr als Mar­
ginalien zu einem großen, in sich stimmigen Gefüge zu lesen waren. Unter diesen 
Vorzeichen konnte sich Panofsky ebenso dem »Neoplatonic movement in Flo­
rence and North Italy« (1939)18 wie auch der Theologie des Abtes Suger von St. 
Denis (1946) zuwenden,19 um über diese Brücke Gotik und Renaissance als brü­
derliche Epochen ungeachtet der Differenzen zu begreifen, die beide Zeitalter in 
ihrer Sicht der Antike unterschieden (1952).20 Panofskys programmatisches Buch 
»Idea« war bezeichnenderweise aus dem Eindruck geboren, den ein Vortrag Ernst 
Cassirers über Piatons Idee des Schönen bei ihm ausgelöst hatte (1924).21 

Neuplatonismus geriet zum Zauberwort des gebildeten Kunsthistorikers. Das 
höchste Ziel, der Himmel der Interpretation schien erreicht, wenn es gelungen 
war, das Kunstwerk mit der Aura des Neuplatonismus aufscheinen zu lassen, un­
ter dessen christianisierter Kuppel selbst noch die mythologischen Gemälde von 
Rubens versammelt werden konnten.22 Es kam zu extensiven Projektionen auf 
Kunstwerke aller Gattungen. Francesco Colonnas »Hypnerotomachia Poliphili« 
wurde ebenso neuplatonisch verfremdet23 wir Tizians sogenannte »himmlische 
und irdische Liebe«,24 Giulio Romanos Ausmalung der »Sala di Psiche« im Pa­
lazzo del Te Mantuas,25 die Fresken der Carracci im römischen Palazzo Farnese26 

und die Skulpturen des manieristischen Gartens in Bomarzo,27 um nur wenige, für 
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ihre Gattungen leitmotivistisch wirksame Irrtümer zu benennen. Von den Produk­
ten »neuplatonischer Deutungsspekulanten«28 überwälzt wurde vor allem auch 
das Werk Michelangelos; das Grabmal Julius' II. ebenso wie die Medici­Kapelle,29 

aber z.B. auch das Ganymed­Blatt, bei dessen neuplatonischer Deutung ein Mo­
ment an Prüderie mitschwingt, das sich in der Philosophie Ficinos geborgen fühlen 
konnte.30 

Bei näherer Betrachtung hat sich kaum eine der neuplatonischen Analysen hal­
ten lassen. Mit Abt Sugers Theologie ist Panofskys Kronzeugin eines neuplatoni­
schen Mittelalters in die christliche Orthodoxie zurückgekehrt,31 und auch Dürers 
Melancholie­Stich konnte schlüssig aus zeitgenössisch aktualisierten Motiven der 
Bibel analysiert werden.32 Michelangelos Skulpturen der Medici­Kapelle haben 
sich nicht als Vehikel aufwärtsstrebender Seelen, sondern als Mittel des Über­
lebens in der »terza vita« des Nachruhmes vollendeter Herrschaft,33 eingebunden 
in eine durchweg christliche Liturgie,34 erwiesen. Die »Hypnerotomachia Poli­
phili« und die von ihr abgeleiteten Malereien in der »Sala di Psiche« in Mantu,35 

Tizians Gemälde36 und der Garten von Bomarzo37 sowie die Fresken im Palazzo 
Farnese38 spielen im Widerspruch zu ihrer neuplatonischen Indienstnahme nur 
mit Motiven dieser Philosophie, um sie umso nachhaltiger ad absurdum zu führen, 
wie auch das Ganymed­Blatt Michelangelos keinesfalls eine nur platonisch ge­
meinte Zuneigungsbezeugung ausdrückt.39 Und das Grabmal Julius' II. mußte 
nicht etwa deswegen scheitern, weil es ein über allen Wassern schwebendes plato­
nisierendes Denken zu versteinern suchte, sondern in allen Etappen seiner Ge­
schichte die Spannung zwischen individuellem Pathos und dem Anspruch von 
Amt und Familie formulierte.40 Schließlich ist die »Primavera«, wie die vor eini­
gen Jahren abgeschlossene Restaurierung des Gemäldes bestätigt hat, nicht etwa 
ein neuplatonisches Erbauungsbild für einen jungen Medici, sondern Auswuchs 
eines Venuskultes, der die Spaltung der Liebesgöttin in himmlisch und irdisch 
kategorisch verneint.41 Meist entwickelt auf Grund der Uminterpretation dieser 
ikonologischen Hauptwerke, haben seit den sechziger Jahren vereinzelt sich 
äußernde Stimmen der Kritik an Überzeugungskraft gewonnen, so daß bereits 
Ende der siebziger Jahre verallgemeinernd gefragt werden konnte, ob Gombrich, 
Panofsky und Wind, indem sie »die Furchen des Neuplatonismus pflügten«, nicht 
lediglich eine in der Mitte des 20. Jahrhunderts wirksame »Modewelle« repräsen­
tiert hätten.42 

Alternativen 
Natürlich wurden die hermetischen und okkulten, christlichen oder atheistischen, 
von Weltfurcht und Sinnlichkeitskult gleichermaßen geprägten, widersprüch­
lichen Züge der Renaissance nie gänzlich unterschlagen. Aber die Abwälzung der 
auf den Kunstwerken lastenden neuplatonischen Gewichte hätte sich schneller, 
begriffsschärfer und umfassender vollziehen können, wenn die von Kultur­ und 

42 



Philosophiehistorikern entwickelten Alternativen in ihrer Tragweite offener an­
genommen worden wären. 

Dies betrifft vor allem den für Künstler per se attraktiven Epikureismus, mit 
dessen Horizont sich die erwähnten Kunstwerke von der »Hypnerotomachia Poli­
phili« bis zum Garten von Bomarzo eher in Verbindung bringen lassen, ohne da­
mit zum Anschauungsbild einer nur ausgetauschten Philosophie zu werden. Ohne 
den Einfluß dieser Naturlehre hätte die florentiner Festkultur kaum ihren hohen 
Standard erreichen könner; Ficino selbst hatte in seiner Jugend Studien zu Epikur 
betrieben, und Lorenzo di Pierfrancesco de'Medici, Besitzer und vermutlich auch 
Auftraggeber der »Primavera«, beherbergte den bedeutendsten Lukrez­ und Epi­
kuranhänger Michele Marullo als seinen Hausphilosophen;43 damit bestätigt sich 
auf dieser persönlichen Ebene der bereits von Warburg nahegelegte Eindruck, 
daß im Umkreis dieser Philosophie auch das geistigte Klima des Gemäldes zu 
suchen ist. 

Auch aristotelisches Denken, dies hat Alessandro Parronchi bereits in den fünf­
ziger Jahren beschrieben ,44 war im Herzen der scheinbar so festgefügten neuplato­
nischen Hochburg präsent selbst in einer so »florentiner« Schrift wie Albertis 
»Deila Statua«. Diese geistige Vielfalt wirkte auch außerhalb der Grenzen: Selbst 
wenn man Florenz ein neuplatonisches Übergewicht zugestehen würde, wäre dies 
im Rahmen der gesamten Renaissancekultur doch relativiert durch anders orien­
tierte philosophische Regionalschulen. Der neuere, vornehmlich durch Charles 
B. Schmitt erforschte Aristotelismus45 suchte im Gegensatz zum Neuplatonismus 
mit und durch die Natur zur höheren Erkenntnis zu gelangen; auf diese Weise er­
möglichte er im Paduanischen Raum eine bacchantisch­arkadische Welt voller 
lustvoller Satyrn und Naturgötter, wie sie kürzlich in der Frankfurter Kleinbron­
zen­Ausstellung des Liebieghauses rekonstruiert wurde.46 

Nachhaltig untergruben auch die beiden Historiker D . P Walker und Frances 
A. Yates, die wie Schmitt der Warburg­Bibliothek angehörten, das Fundament 
der neuplatonischen Renaissance­Deutung, indem sie die Erkundung der von 
Warburg und Fritz Saxl aufgespürten okkulten Denkschichten vorantrieben. Mit 
dem Nachweis, daß der florentiner Neuplatonismus seinerzeit nur als eine Durch­
gangsstufe zur höheren Weisheit der ägyptischen Offenbarung des Hermes Tris­
megistos begriffen wurde, konnten sie aller Fixierung auf diese Philosophie die 
Spitze nehmen.47 Der florentiner Neuplatonismus war damit als eine anspruch­
volle, aber doch auch sekundäre Philosophie charakterisiert, die sich immer 
bewußt blieb, daß ihre Erkenntnisfähigkeit doppelt entliehen war: Während 
sie selbst von Piaton abstammte, stand hinter und über Piaton der geheimnis­
umwobene Hermes Trismegistos. Wie Ficino nun als ein magiegläubiger Okkultist 
erschien, so erhielt die »Primavera« im Blick auf Frances A. Yates geradezu 
magisch­talismanische Bedeutung.48 

Gegenüber diesen Varianten einer diesseits­ und magieorientierten Erkenntnis­
gläubigkeit verkörpert der Neuplatonismus eine eher betuliche Gedankenwelt; 
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sein Kompromißcharakter49 entsprang einer Humanistenkultur, die bereits Aus­
druck der »Krise« der florentiner Stadtrepublik war.50 Doch gerade sein zwischen 
Christentum, antiker Tradition und »Kunstreligion« vermittelnder Charakter und 
sein humanistischer Anspruch, der wie eine Summe alteuropäischen Denkens 
wirkte, übten eine unvergleichliche Anziehungskraft auf Interpreten des 20. Jahr­
hunderts aus. Unter der Flagge des Neuplatonismus aber wurden nicht nur die 
Renaissancekultur, sondern auch die ikonologische Methode vereinheitlicht und 
besänftigt und um ihre ursprüngliche Vitalität gebracht; im Extern führte dies zu 
jenem Überzeitlichkeitskult des Kunstwerks zurück, gegen den sie ursprünglich 
angetreten war.51 In ihrem neuplatonischen Zwangscharakter waren die Stern­
stunden der Ikonologie unfreiwillig die Wegweiser in eine Sackgasse. 

Umso entschiedener sollte betont werden, daß Ikonologie und neuplatonische 
Kunstdeutung nicht notwendig zusammengehören. Eine Absage an die ikonologi­
sche Methode, wie sie anläßlich einer Rezension von Winds »Eloquence of Sym­
bols« formuliert wurde, ist deshalb verfehlt,52 weil sie die Form mit jenem Inhalt 
verwechselt, der seit Jahrzehnten mehr oder minder unbewußt die deutende Be­
trachtung des Kunstwerks steuert. Einen möglichen Weg der Revitalisierung hat 
Michael Baxandall mit seinem Versuch einer Zusammenführung von Alltags­
erfahrung und Kunststil begangen; das Interesse für pythagoreisch­platonische 
Harmonielehren, die in Rudolf Wittkowers Buch über die »Grundlagen der Archi­
tektur im Humanismus« in ihrer Wirkung überschätzt, in ihrem Gehalt idealisiert 
sind, erscheint bei Baxandall als Abstraktion des täglichen Zwanges von Käufer 
und Verkäufer, auf optischem Wege Werte in eine Äquivalenz zu bringen.53 

Neben einer solchen Rückführung der neuplatonischen Philosophie auf ihre le­
benswirkliche Grundlage böte die Wahrnehmung alternativer Denkschulen in 
und außerhalb Florenz, vor allem aber eine durchgängige Überprüfung neuplato­
nischer Deutungstopoi die Aussicht auf eine Erneuerung des vorplatonischen 
Elans der Ikonologie. Ein systematischer Abschied von der Fixierung auf das neu­
platonische Florenz könnte helfen, dem Kunstwerk die Funktion zurückzugewin­
nen, Philosophie nicht zu materialisieren, sondern kraft seiner formalen Gestalt 
eine eigene, begriffliche Potenz jenseits der wortgebundenen Modellsysteme zu 
bilden und auflösend einzugreifen in kulturelle Verkrustungen und schematische 
Denkformen. Eine so verstandene Ikonologie, bestrebt, Erwartungen und ein­
gefahrenen Denkmuster zu widersprechen, hat die sensibleren Augen und die ge­
nauere Formanalyse für sich. Nicht ohne inneren Zusammenhang warnte Jakob 
Burckhardt bereits im Jahre 1886 vor dem neuplatonischen Deutungsansatz,54 um 
in den »weltgeschichtlichen Betrachtungen« der Kunst wie der Kultur die Bestim­
mung zuzweisen, »unaufhörlich modifizierend und zersetzend« einzuwirken.55 
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