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Vorwort

Am 1. Mai 1934 – drei Monate nach seiner Ankunft
als Flüchtling vor den Nazis in New York – beant-
wortete Erwin Panofsky in einem auf Englisch ver-
fassten Brief eine Anfrage von Alfred Barr, dem Leiter
des dortigen Museum of Modern Art: »[…] dass ich
Ihnen mit Informationen aushelfen kann, liegt nur
am Fehlen eines Begriffslexikons für unser Fach. Ich
habe schon oft gedacht, die Erarbeitung eines sol-
chen Lexikons wäre eine gute Idee – es müsste den
Ursprung und die Entwicklung von Begriffen wie
›Moderne‹, ›Stil‹, ›Porträt‹, ›Veduta‹, ›Kontur‹, ›Chia-
roscuro‹, ›Realismus‹ und ›Naturalismus‹ […] usw.
umfassen. Die langsamen Veränderungen, denen alle
diese Bezeichnungen im Laufe der Zeit unterworfen
waren, würden eine sehr erfreuliche Ergänzung zur
Entwicklung der Stilphänomene selbst darstellen«
(E. Panofsky, Korrespondenz 1910 bis 1936, hg. v. D.
Wuttke, Wiesbaden 2001, 728 f.). Allerdings musste
Panofsky Barr, der ihm ursprünglich den Entwurf
eines Artikels über Modern and ›Modern‹ zugesandt
hatte, in dem die historische Verwendung des Wortes
›Barock‹ eine Rolle spielte, auch eingestehen: »mir
ist leider der erste Nachweis von ›Barock‹ als Bezeich-
nung der Epoche oder des fraglichen Stils nicht
bekannt.«

Eine der Hauptintentionen des vorliegenden Lexi-
kons ist mit den knappen Sätzen Panofskys an Barr
in den Grundzügen skizziert. Die Genese der Idee,
nach dem ursprünglichen Verwendungskontext und
der Begriffsgeschichte zentraler Termini der Kunst-
wissenschaft als den ›Schlüsseln‹ zu historischen und
aktuellen Denk- und Wahrnehmungsmodi zu fragen,
ließe sich dabei zunächst auf Panofskys eigene frü-
here Arbeiten zu Das erste Blatt aus dem ›Libro‹ des
Giorgio Vasaris. Eine Studie über die Beurteilung der
Gotik in der italienischen Renaissance (1930) und
Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der älteren
Kunsttheorie (1924) zurückführen, denen ihrerseits
Arbeiten wie Albert Dresdners Die Entstehung der
Kunstkritik von der Antike bis zu Denis Diderot (1914)
oder André Fontaines Les doctrines d’art en France
(1909) vorausgehen. Prinzipiell denkbar wird eine
solche Fragestellung überhaupt erst mit dem Schub
an historisch-kritischem und methodischem Be-
wusstsein der Kunstgeschichte in den Jahren um
1900 und der neuen Verbindung kunsthistorischer
Faktenforschung und ästhetisch-kunstphilosophi-
scher Theorie im weitesten Sinne.

Während und nach dem Zweiten Weltkrieg inten-
sivierte die Disziplin, teils unterstützt von den Philo-
logien, ihr Bemühen, das von Panofsky monierte

Versäumnis für einzelne Begriffe wie maniera, ›Go-
tik‹, ›Barock‹ oder die Stilbezeichnungen der italieni-
schen Renaissance nachzuholen – Ernst H. Gom-
brichs Aufsatz zu ›Norm und Form‹ (1963) kann als
eine erste Zusammenfassung des Problems gelten.
Und spätestens auf der 1970 von Martin Warnke
geleiteten Sektion Das Kunstwerk zwischen Wissen-
schaft und Weltanschauung des 12. Deutschen Kunst-
historikertages in Köln wurde deutlich, dass auch die
Frage nach kunstgeschichtlicher Fachsprache und
Methode nicht nur historiographisch-hermeneuti-
sches Interesse für sich in Anspruch nehmen darf,
sondern zentrale aktuelle gesellschafts- und kultur-
politische Relevanz birgt.

Panofskys eigentlicher Vorschlag jedoch, diese be-
griffsgeschichtlichen und -analytischen Erkenntnisse
in Lexikonform leicht handhabbar zu präsentieren,
wie es im übrigen andere Disziplinen seit den 1970er
Jahren verwirklicht haben (z. B. J. Ritter u. a. [Hg.],
Historisches Wörterbuch der Philosophie, Basel
1971ff.; O. Brunner u. a. [Hg.], Geschichtliche Grund-
begriffe, Stuttgart 1972ff.), wurde erst in Werken wie
dem zweibändigen Dizionario della critica d’Arte
(1978) von Luigi Grassi und Mario Pepe, und jüngst
der mehrbändigen, das Vokabular aller ›Schönen
Künste‹ behandelnden Encyclopedia of Aesthetics (hg.
v. M. Kelley, New York/Oxford 1998, 4 Bde.) bzw. den
auf sieben Bänden angelegten Ästhetischen Grund-
begriffen (hg. v. K. Barck u. a., Stuttgart 2000 ff.)
einzulösen versucht.

Nun reihen sich neben diese primär ›ästhetisch‹
ausgerichteten Kompendien seit längerem auch ver-
schiedene Methoden-Überblicke des Faches Kunst-
geschichte (etwa L. Dittmann [Hg.], Kategorien und
Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900–1930,
Stuttgart 1985; H. Belting u. a., Kunstgeschichte. Eine
Einführung, Berlin 1986; R. S. Nelson/R. Shiff [Hg.],
Critical Terms for Art History, Chicago u. a. 1996)
sowie Arbeiten zu seiner Wissenschafts- und Institu-
tionsgeschichte (etwa W. Waetzold, Deutsche Kunst-
historiker, 2 Bde., Leipzig 1921–1924; H. Dilly, Kunst-
geschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer
Disziplin, Frankfurt a. M. 1979). Aber erst das hier
vorgelegte Metzler Lexikon Kunstwissenschaft unter-
nimmt es, als Nachschlagewerk eine fachspezifische
Gesamtdarstellung dieser drei sich gegenseitig aufs
engste bedingenden Bereiche zu geben: Die Lemmata
umfassen eine Auswahl der wichtigsten vorwissen-
schaftlichen Termini der Kunstbeschreibung und
-bewertung seit der Antike, stellen die darauf basie-
rende Ausbildung und ›Kanonisierung‹ eines Fach-
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vokabulars, der zentralen Methoden und Vorstellun-
gen der Disziplin bis hin zu ihrem heutigen Stand dar
und reflektieren zugleich die institutionelle Situie-
rung und die ›Hilfsmittel‹ dieses Fachdiskurses. Ein
Namenregister am Ende des Bandes erlaubt darüber
hinaus, die Bedeutung bestimmter Personen für ver-
schiedene Aspekte zu erschließen. Als Ziele des Vor-
habens ließen sich insgesamt – und in Abwandlung
von Reinhart Kosellecks Einleitung zu den Geschicht-
lichen Grundbegriffen – neben einer erweiterten Be-
griffsgeschichte die Thematisierung eines (im wis-
senschaftlichen Umgang mit Kunst greifbaren) Um-
wandlungsprozesses hin zur (Post-)Moderne und die
Kontrolle unseres gegenwärtigen Ideen-, Methoden-
und Sprachgebrauchs vor dem historischen Hinter-
grund bestimmen.

Zwangsläufig muss ein solches, auf einen Band
beschränktes Vorhaben an Grenzen hinsichtlich der
Auswahl und Bearbeitung der Artikel stoßen: So
standen etwa Lemmata mit kaum mehr auf zentrale
Leitlinien reduzierbarer Materialfülle Stichworten ge-
genüber, die noch in kein früheres kunsthistorisches
Lexikon Eingang gefunden hatten; wenig sinnvoll
schien auch ein konsequent einheitlicher Aufbau aller
Einträge. Angestrebt ist vielmehr, exemplarisch die
vielfältige Problematik und eine Annäherung an den
kritischen Diskussionsstand zur Verbindung von
Fachgeschichte, aktueller Methodendiskussion und
institutionellen Rahmenbedingungen zusammenge-
fasst zugänglich zu machen.

Wenn schließlich im Titel des Lexikons der Begriff
›Kunstwissenschaft‹ und nicht die geläufigere Be-

zeichnung ›Kunstgeschichte‹ erscheint, soll damit zu-
nächst schlicht der Verwechslung mit einem kunst-
historischen Sachwörterbuch vorgebeugt werden.
Allerdings ist unter einem Gesichtspunkt auch ein
Anknüpfen an die um 1900 aufkommende Diskus-
sion über das Verhältnis von theoretisierender Ästhe-
tik und positivistischer Kunstgeschichte und ihrer
Synthese in einer neuen ›Kunstwissenschaft‹ inten-
diert: Zu einem Zeitpunkt, da sich erneut eine eher
historisch und an (wenigen) traditionellen Methoden
ausgerichtete ›Kunstgeschichte‹ und neue interdiszi-
plinäre, von Theorie-Vielfalt bzw. der dezidierten
Orientierung an aktuellen Ansätzen gekennzeichnete
›Wissenschaften der Bilder‹ auseinander zu bewegen
scheinen, mag der Begriff ›Kunstwissenschaft‹ an die
Interdependenz von Geschichtlichkeit und aktuellem
Denken bzw. Wahrnehmen erinnern, kurz: an die
historischen Grundlagen und Bedingtheiten jeder
zukünftigen Bildwissenschaft.

Mein Dank geht an Michael Cole, Rainer Donandt,
Frank Fehrenbach, Wolfgang Kemp, Wolf-Dietrich
Löhr, Cornelia Logemann, Valeska von Rosen und
Charlotte Schoell-Glass, mit denen ich zu verschie-
denen Phasen Konzeption und Durchführung des
Projekts diskutieren und auf deren helfende Ideen ich
zählen konnte. Die endgültige Realisierung verdankt
Semjon A. Dreiling sowie Oliver Schütze und den
Mitarbeitern des Metzler-Verlages Vieles.

Hamburg, im August 2003
Ulrich Pfisterer

Vorwort zur zweiten Auflage

Eines dürfte in den letzten Jahren noch deutlicher
geworden sein: Die Erforschung der vom homo pictor
weltweit in unterschiedlichsten historischen Kontex-
ten geschaffenen ›Bilder‹ stellt eine der zentralen
Herausforderungen für Geistes- wie Naturwissen-
schaften und ebenso für die ›künstlerische For-
schung‹/artistic research der Gegenwart dar.

Der hier aufgerufene Bild-Begriff ist dabei im
umfassenden Sinne zu verstehen, also inklusive be-
wegter und dreidimensionaler Bilder, aller Arten von
Objekten, Architekturen und jeder zum Bild erklär-
ten ›Natur‹, letztlich jeder einigermaßen bewusst ge-
lenkten, geformten Spielart des Visuellen. Dennoch
zielt die vorangestellte Behauptung nicht vorrangig
auf das Phänomen der allgegenwärtigen Bilderflut. Es

geht vielmehr um die Frage nach den Spezifika der
offenbar von Anbeginn der Menschheit an geschaf-
fenen Bilder im weiten Feld des Sichtbaren und des
menschlichen Bewusstseins. Es geht um Fragen nach
›visueller Episteme‹, um Formen einer ›anschauli-
chen‹ oder gar ›ästhetischen Intelligenz‹ und um die
Frage, wie und was Sehen, Sichtbares, Bilder und
schließlich ›Kunst‹ leisten in Verbindung mit, parallel
zu oder im Unterschied zu, sprach-, text- und zah-
lenbasiertem oder performativem Denken und
Kommunizieren.

Dabei bleiben auch in diesem sich aktuell neu
ausrichtenden Bild- und Kunstdiskurs Begriffe und
sprachlich vermittelte Konzepte und Theorien wei-
terhin so unverzichtbar wie sie in ihrer medialen
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Differenz zum Visuellen und in ihren historisch-
kulturellen Bedingtheiten die zentrale Schwierigkeit
für die Erforschung dieser Fragen darstellen.

Das vorliegende Lexikon will in diesem Horizont
wichtige Traditionslinien des westlichen Denkens
und Forschens (lange Zeit eben auf die ›[Hoch-]
Kunst‹ fokussiert) aufzeigen und zugleich Probleme
und Perspektiven skizzieren – wobei es sich ange-
sichts des ›Eigensinns von Bildern‹ (und potenziert
von ›Kunst‹) immer nur um einen nicht abschließba-
ren Annäherungsprozess handeln kann. Die Mög-
lichkeit zur zweiten Auflage deutet jedenfalls auf ein
entsprechendes aktuelles Bedürfnis. Die allgemeine
Theoriebeschleunigung, die Ausweitung und zu-
gleich die Gefahr der Zersplitterung und des Kom-
petenzverlusts im Bereich der Kunst- und Bildwis-
senschaften, schließlich die Umorganisation des uni-
versitären Studiums tragen wohl noch ein Übriges
zur Nachfrage bei.

Glücklicherweise hat sich in den letzten Jahren die
Situation der Publikationen mit ähnlichen oder er-
gänzenden Zielsetzungen wesentlich verbessert: 2003
erschienen die zweite, erweiterte Auflage der Critical
Terms for Art History (hg. v. Robert S. Nelson und
Richard Shiff, Chicago u. a.), Dumonts Begriffslexikon
zur zeitgenössischen Kunst (hg. v. Hubertus Butin,

Köln) und die sechste erweiterte Auflage von Kunst-
geschichte. Eine Einführung (hg. v. Hans Belting u. a.,
Berlin; 7. Aufl. 2008). Jonathan Harris publizierte
2006 als heroische Einzelleistung Art History. The Key
Concepts (London/New York). 2007 folgten ein Kurz-
führer/Short Guide zu aktuellen Konzepten des
Kunstbetriebs (hg. v. Isabelle Graw u. a; Themenheft
der Texte zur Kunst, 17/66), die Mythen der Kunst-
geschichte (hg. v. Tristan Weddigen; Themenheft der
kritischen berichte, 35) sowie Jutta Helds und Norbert
Schneiders Grundzüge der Kunstwissenschaft. Gegen-
standsbereiche - Institutionen – Problemfelder (Stutt-
gart). Die Reihe ließe sich fortsetzen.

Die Beiträge der ersten Auflage sind von den Auto-
rinnen und Autoren aktualisiert; die Neuauflage ist
um 25 Lemmata erweitert. Diese sind nochmals am
Ende des Inhaltsverzeichnisses auf S. VII aufgeführt.
Bei der Übersetzung des Artikels von Whitney Davis
aus dem Englischen hat Christiane Hille geholfen.
Allen Beitragenden, aber auch dem Verlag, sei für
den neuerlichen Einsatz herzlich gedankt. Mehr als
ein Versuch zu einer Auswahl kann und will auch die
Neuauflage nicht sein.

München, im März 2011
Ulrich Pfisterer

X Vorwort zur zweiten Auflage



Abbildungen und
Reproduktionen als Instrumente
der Kunstwissenschaft

Vermutlich beeinflusst nichts unsere Wahrnehmung
und Beurteilung von Bildwerken, Kunst-Objekten
und Architekturen mehr als ihre jeweils zur Verfü-
gung stehenden A. und R. Selbst wenn wir ein Origi-
nal vor Augen haben (oder häufiger: hatten), wurde
unsere Erwartung zumeist schon durch A. (oder
andere Formen der R.) vorgeprägt, und unsere Erin-
nerung an das Gesehene (oder Erfahrene) stützt sich
dann ebenfalls auf diese Hilfsmittel. Für das kunst-
wissenschaftliche Arbeiten sind A. nicht nur unver-
zichtbar, sie prägen das Forschen, entscheiden häufig
über die Art der Thesenbildung, Argumentation und
etwa Kanon-Bildung sowie schließlich über Akzep-
tanz bzw. Erfolg eines Vortrags oder einer Publika-
tion. Zumindest quantitativ gilt: Die schiere Fülle der
R. umstellt und interferiert nicht nur, sondern über-
lagert oft ein kaum noch zugängliches oder fassbares
Original. Die anfängliche Trauer über den Verlust der
»Aura« des Kunstwerks im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit (Benjamin 1936) ist zwi-
schenzeitlich – mit ausgelöst durch die postmoderne
Dekonstruktion des ›alten‹ Avantgarde-Postulats
dauernder Originalität – großem Interesse an Ko-
pien, R. und allen Formen von ›Replikationen‹ ge-
wichen.

Als Instrumente des kunstwissenschaftlichen Den-
kens, Arbeitens, Argumentierens und Lehrens wer-
den die (historischen) Bild- und Reproduktionsme-
dien und ihrer verschiedenen Einsatzmöglichkeiten
verstärkt seit rund zwei Jahrzehnten erforscht (vgl.
zuvor etwa schon Lloyd 1975; Dilly 1975 und 1979).
Die aktuellen Interessen an der Wissenschaftsge-
schichte der Kunstgeschichte und an bildwissen-
schaftlichen Fragestellungen ergänzen sich hierbei.
Trotz ausgezeichneter, besonders in den letzten Jah-
ren in schneller Folge erscheinender Publikationen
liegt eine umfassende Aufarbeitung und Zusammen-
schau mit den vielfältigen Aspekten der Wissen-
schafts-, Institutionen-, Bild-, Technik- und Wahr-
nehmungsgeschichte noch nicht vor, insbesondere
nicht für die jüngste Vergangenheit. Auch die gesell-
schaftliche Verantwortung der Kunst- und Bildwis-
senschaft für Lehr- und Abbildungsmaterialien im
weiteren Sinne (etwa im Schulunterricht) wird erst
langsam zum Thema. Der folgende Artikel kann
daher nicht mehr als einige vorläufige Hinweise auf
Personen, Publikationen, Ereignisse und mögliche
Konsequenzen sowie den weiterführenden For-
schungsstand geben.

Reproduktionen südlich und nördlich der
Alpen, 1400 bis 1850

R., etwa Zeichnungen und Gipsabgüsse, nach antiken
und neuzeitlichen Werken spielten in Künstlerwerk-
stätten, bei Kunstkennern und Historikern wohl im-
mer eine Rolle, verstärkt jedenfalls seit dem 14. Jh.
Mit Einführung der Druckgraphik im zweiten Viertel
des 15. Jh. wurden dann auch (neuzeitliche) ›Kult-
Bilder‹ reproduziert. Ab 1500 sind sehr genaue ›Fak-
simile-Kopien‹ berühmter Werke (von Rogier van der
Weyden, Michelangelo-Zeichnungen usw.) und Fäl-
schungen (vor allem antiker Werke) bekannt. Ein
›wissenschaftliches‹ Interesse beginnt sich zunächst
aber wohl vor allem bei den frühesten Wiedergaben
antiker Monumente und Objekte seit dem letzten
Viertel des 15. Jh. zu zeigen (Gallottini 1994). Zwar
finden sich auch schon aus der Mitte des Quattro-
cento Äußerungen von Humanisten und Antiquaren,
die der materiellen Überlieferung größere historische
Aussagekraft zusprachen als den Textzeugnissen. Al-
lerdings scheinen große Vorbehalte gegenüber der
Reproduktionsgenauigkeit von Holzschnitten be-
standen zu haben, so dass in Italien bis in die
1520/40er Jahre die gedruckten Bücher zur Anti-
quarie weitgehend ohne A. erschienen (im Unter-
schied zu sehr genauen Zeichnungen und Buch-
malereien; seit Mitte des 16. Jh. bevorzugte man
dann Kupferstiche). Dagegen wurde nördlich der
Alpen von Anfang an großer Wert auf Bebilderung
gelegt (so bereits beim seit 1493 in Nürnberg be-
triebenen, nicht vollendeten Projekt eines umfassen-
den Archetypus triumphantis Romae) und dann ab
1520 sogar exakte Bilddokumentationen selbst von
Inschriften im Druck versucht (Wood 2008). Um die
gleiche Zeit wurden die Bilderfindungen und Werke
Raffaels (wenig später auch Michelangelos) auf losen
Kupferstichen zu verbreiten begonnen. Jedoch findet
sich die Reproduktion eines neuzeitlichen Gemäldes
in einem im weitesten Sinne kunstliterarischen Buch
wohl erstmals 1534: C.G. d’Alibrando publiziert ein
Gedicht auf Polidoro da Caravaggios Kreuztragung
Christi mit einem Holzschnitt des Gemäldes (aller-
dings spielt hier der Aspekt ›Kultbild‹ immer noch
eine entscheidende Rolle). Die 1584 verlegte Gedicht-
sammlung auf Giambolognas Raub der Sabinerin in
Florenz enthält dann gleich mehrere unterschiedliche
Ansichten dieser Skulpturengruppe.

Ähnlich verläuft die Entwicklung bei den Lehr-
büchern für Zeichnung, Malerei, Proportion und
Perspektive: Auf der Ebene der Manuskripte sind
auch in Italien Zeichnungen zentral (teilweise L. B.
Alberti, Piero della Francesca, Filarete, Leonardo
usw.). Die frühen gedruckten Abhandlungen werden
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jedoch vor allem nördlich der Alpen selbstverständ-
lich mit Holzschnitten illustriert: J. Pelerin (1505),
Dürer (1525, 1528), H. Rodler (1531) usw. (ein
frühes italienisches Beispiel ist L. Paciolis Divina
Proportione 1509). Hier wäre auch an die dichte Folge
von ›Kunst- und Musterbüchlein‹ ab 1528 zu erin-
nern (H. S. Beham, H. Vogtherr, J. Amman). Selbst
die frühesten druckgraphischen Künstlerbildnisse
sind nordalpin (wobei europaweit ein überwältigen-
des Interesse an Porträtsammlungen und an Bild-
nisvitenbüchern im Gefolge P. Giovios entsteht). Al-
lerdings setzte dann G. Vasaris erweiterte Ausgabe
von italienischen Künstler-Viten (1568), die jede Le-
bensbeschreibung mit einem Holzschnitt-Bildnis
kombiniert, einen neuen Standard (Vasari stellte
auch eine exemplarische Sammlung von Zeichnun-
gen zu jedem Künstler zusammen, bei der er aber
kaum schon an eine Reproduktion im Druck gedacht
haben kann). Wohl seit 1565 arbeitete auch D. Lamp-
sonius an einer Folge niederländischer Künstlerbild-
nisse, die zunächst ohne, 1572 dann mit kurzen
Begleittexten erschien.

Einen Sonderfall stellt das illustrierte Architektur-
buch – und hier wiederum speziell die gedruckten
Vitruv-Ausgaben und -Kommentare – dar, schien für
die Ausführungen zu Geometrie, Proportion, Raum,
Technik und Architekturornamentik doch die Visua-
lisierung von Anfang an offenbar kaum verzichtbar
(allerdings wurde die erste gedruckte neuzeitliche
Abhandlung zum Thema: L. B. Albertis De re aedifi-
catoria 1485 ohne Holzschnitte verlegt, im Unter-
schied etwa zu dem 1486 erschienenen Büchlein von
der Fialen Gerechtigkeit des M. Roriczer).

Fortschritte im Einsatz wissenschaftlicher A. wur-
den in der Folge vor allem wieder bei antiquarischen
und historischen Werken (speziell auch zur Diplo-
matik) erzielt – ab 1542 etwa wird das Programm
einer illustrierten Gesamt-Enzyklopädie der antiken
Kultur in der Academia Vitruviana verfolgt (zu hi-
storischen Werken s. Haskell 1995 [1993]). Erst die
zweite Hälfte des 17. Jh. brachte dann eine entschei-
dende Zäsur auch für die Beschäftigung mit neuzeit-
lichen Kunstwerken: Mit D. Teniers Theatrum picto-
rium (1660) erschien der erste umfassend illustrierte
Sammlungskatalog für den Statthalter der Nieder-
lande, Erzherzog Leopold Wilhelm. Eine Zusammen-
stellung von Stichen nach ausgewählten Werken Ti-
zians und Veroneses legte J. van Campen 1682 vor
(Opera selectiora, quae Titianus Vecellius Cadubrien-
sis, et Paulus Calliari Veronensis inventarunt et pinxe-
runt), im Jahr darauf publizierte A. Bosio ein kleines
Textheft dazu. In C. C. Patins Tabellae selectae ex-
plicatae bzw. Pitture scelte e dichiarate (1691) werden
vierzig Gemälde in Padua abgebildet und ausführlich

erklärt. Spätestens der von P. Crozat verantwortete
Recueil d’estampes d’après les plus beaux tableaux et
d’après les plus beaux desseins …, der auf eine nach
Schulen geordnete ›Gesamtdarstellung‹ der Europäi-
schen Malerei des 16. und 17. Jh. je mit reichen
Tafelteilen zielte (mit Texten von J.-P. Mariette), von
dem allerdings nur zwei Bänden realisiert wurden
(1729–1742), markiert dann die ›Geburt des Kunst-
buchs‹ (Haskell [1987] 1993; Schwaighofer 2009):
Jetzt konnte man Tafeln nur mehr zusammen mit
dem Text kaufen, wobei die Reproduktionsqualität
vor allem der Zeichnungen ein neues ›Faksimile-
Niveau‹ (mit mehreren Farbtönen) erreichte.

Das hier erkennbare Bestreben einer bebilderten
›Kunstgeschichte‹ wurde im Laufe des 18. und frühen
19. Jh. weiter entwickelt: Für die Architektur liefert
bereits 1721 Fischer von Erlach mit seinem Entwurff
einer Historischen Architectur ein in ähnliche Rich-
tung gehendes Kompendium. Für die Malerei folgen
etwa 1791–1795 M. Lastris Etruria pittrice zur toska-
nischen Malerei vom Mittelalter bis ins 18. Jh. oder F.
und J. Riepenhausens (Fragment gebliebene) Ge-
schichte der Mahlerei in Italien (1810); die Geschichte
der Skulptur präsentiert L. Cicognaras Storia della
Scultura (3 Bde., 1813–1818). Eine erste, alle drei
Hauptgattungen umfassende Darstellung mit Illus-
trationen (allerdings auf das Mittelalter fokussiert)
legte 1810–1824 in sechs Bänden J.-B.-L.-G. Seroux
d’Agincourt unter dem Titel Histoire de l’art par les
monumens vor (dt. und engl. Übersetzungen folg-
ten), wobei den (teils synoptischen) Tafeln eine wich-
tige Funktion insbesondere auch bei der Verdeutli-
chung stilgeschichtlicher Abfolgen zukam. Dass diese
und andere teils sehr kostspielige Tafelwerken Aus-
druck von persönlichem oder nationalem Stolz wa-
ren und entsprechend instrumentalisiert werden
konnten, ist unmittelbar einsichtig (Weissert 2009).
Bemerkenswert scheint zudem, dass in der Erfor-
schung der antiken Kunst – deren R. lange Zeit
massgeblich für die Widergabe neuzeitlicher Werke
gewesen waren und die mit B. de Montfaucons L’An-
tiquité expliqué in 10 Bänden 1719–1724 ein monu-
mentales Kompendium in Bildform erhalten hatten –
mit J. J. Winckelmanns Wendung zur ›Kunstge-
schichte der Antike‹ massive Kritik an diesen R. und
die Forderung nach Autopsie des ›Originals‹ auf-
kam.

Angesichts dieser auf die Entwicklung druckgra-
phischer Illustrationen in Büchern konzentrierten
Hinweise darf nicht vergessen werden, dass daneben
und ergänzend die Präsentationsformen und Ord-
nungen von Originalwerken in Sammlungen, dass
Kopien, Gipsabgüssen, Zeichnungen usw. eine min-
destens genauso wichtige Rolle in der visuellen For-
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mierung und Vermittlung von kunsthistorischem
Wissen spielten. Stellvertretend sei hier nur auf J. D.
Fiorillo verwiesen, der nicht nur als Autor einer im
Anspruch erstmals ›alle Schulen‹ Europas umfassen-
den Malerei-Geschichte auftrat (allerdings ohne Illu-
strationen), sondern dessen Lehrangebot in Kunst-
geschichte an der Universität Göttingen aus seiner
dortigen Stellung als Zeichenlehrer resultierte.

Technische Bilder und ›alte‹ Medien,
1850 bis heute

Die zweite Hälfte des 19. Jh. bedeutet auch für die
Kunstwissenschaft den Siegeszug der Fotografie. Be-
reits 1842 ahnte F. Kugler im Handbuch der Kunst-
geschichte (860), noch mehr auf Künstler als Kunst-
historiker bezogen: »Es versteht sich von selbst, dass
es bei Maschinen-Arbeiten [Kugler meint die »Da-
guerrotype«] sich nicht um geistig künstlerische In-
teressen handelt; eine mehrfach verschiedene Rück-
wirkung derselben auf den Kunstbetrieb kann jedoch
nicht ausbleiben.« Bezeichnenderweise war Kuglers
Handbuch noch ohne jede A. erschienen, ein vier-
bändiger Atlas mit Stichen wurde 1845–1856 nachge-
liefert. Für E. Panofsky war dagegen rund einhundert
Jahre später klar: »wer die meisten Photos hat, ge-
winnt« (überliefert von R. Krautheimer, s. Caraffa
[Hg.] 2009, 7). Dies galt für die Ikonographie/Ikono-
logie ebenso wie für die Stilforschung – schon G.
Morelli und dann W. v. Bode und B. Berenson
stützten sich auf umfangreiche Fotosammlungen
(etwa Ratzeburg 2002; Peters 2002). Die Diskussio-
nen um ›Objektivität‹/Exaktheit, ›Mechanik‹ und
›künstlerische Möglichkeiten‹ des neuen Mediums
Fotografie im Vergleich mit anderen Reproduktions-
möglichkeiten spiegelten sich auch im spezifischen
Fall der kunstwissenschaftlichen Anwendung. Bei al-
len Zweifeln sollte aber etwa bereits 1862 H. Grimm
vehement für die »Nothwendigkeit einer photogra-
phischen Bibliothek für das gesamte kunstgeschicht-
liche Material« eintreten. Auch die seit den 1860er
Jahren an den deutschen Universitäten eingerichteten
Lehrstühle für Kunstgeschichte und dann die beiden
kunsthistorischen Auslandsinstitute in Florenz und
Rom legten zunehmend eigene Fotosammlungen an.
Die fotografische Dokumentation, flächendeckende
Inventarisierung und Zusammenstellung von Cor-
pora sollte sich zu einer der großen Herausforderun-
gen des Faches entwickeln – wobei insbesondere die
Katastrophen der beiden Weltkriege die Notwendig-
keit einer fotografischen Sicherung brutal vor Augen
führten. Herausragendes Beispiel für diese Zusam-
menhänge dürfte R. Hamann sein, der 1913/14 als

erster Ordinarius für Kunstgeschichte an die Univer-
sität Marburg berufen wurde, wo er in den nächsten
Jahrzehnten die umfassendste Fotosammlung zur
Kunst in Deutschland und darüber hinaus, das Bild-
archiv Foto Marburg, aufbaute (Matyssek 2009).

Holzstich, (Farb-)Lithographie, Zinkografie usw.
und seit den 1880er Jahren die Möglichkeit, Text
und fotografisches Bild in Massenauflagen zu kombi-
nieren, veränderten den Sehhorizont insofern ent-
scheidend, als nun Illustrationen zur Regel wurden,
womit einerseits das visuell verfügbare Material
enorm erweitert wurde, andererseits neue Normie-
rungen und Kanon-Bildungen erfolgten. Bereits Ch.
Blanc ging in seinem Rembrandt-Werkverzeichnis
(1859–1861) davon aus, dass ihn die weithin ver-
fügbaren A. von Beschreibungen entlasteten (Le Men
1994, 93f.; Asser 2000). Die Bände der Propyläen
Kunstgeschichte von 1923–1944 etwa präsentierten
deutlich mehr Bilder als Text – und boten auch
Farbfotografien für ein größeres Publikum. Mit der
Akzeptanz der Fotografie als künstlerische Aus-
drucksform wurde nun zudem die Möglichkeit und
Einsicht bewusst, dass Fotografien (wie andere A.
selbstverständlich auch) ihrerseits (künstlerische) In-
terpretationen der dargstellten Werke sind. Die Ge-
fahren solcherart manipulierter ›Illustrationen‹ zeigt
die Indienstnahme von Kunst und Kunstgeschichte
durch die nationalsozialistische Propaganda beson-
ders deutlich (vgl. den Fall W. Heges).

Als ›manipulativ‹ wurde teilweise auch der frühe
Einsatz von Lichtbild-Techniken für kunsthistorische
Vorträge und Lehrveranstaltungen kritisiert. Der ers-
te im deutschsprachigen Bereich bekannte Versuch
von B. Meyer in Karlsruhe 1873 war noch wenig
erfolgreich, ganz anders H. Grimms Auftritte im
Berlin der 1890er Jahre. Dass der Siegeszug der Pa-
rallel-Projektion von Dias dann entscheidend durch
H. Wölfflin eingeleitet worden sei, dessen antithe-
tisch strukturierte »Grundbegriffe« dieser Bildprä-
sentation geradezu modellhaft zu entsprechen
scheint, wurde jüngst wieder in Frage gestellt (H.
Dilly, Weder Grimm, noch Schmarsow, geschweige
denn Wölfflin ... Zur jüngsten Diskussion über die
Diaprojektion um 1900. In: Caraffa [Hg.] 2009,
91–116): Allein der fast ein Jahrhundert währende
Effekt dieser Doppelprojektion auf das kunsthistori-
sche Argumentieren wird besonders im Rückblick
anhand der Möglichkeiten, beliebig viele Einzelbilder
auf dem Computerbildschirm oder Beamerbild an-
zuordnen, deutlich.

Die in der Nachkriegszeit immer bedeutsamer
werdenden technischen Untersuchungen von Kunst-
werken brachten nicht nur neue (Kontroll-)Möglich-
keiten und Abhängigkeiten. Röntgen-, Infrarotfoto-
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grafie und andere Verfahren erweiterten den kunst-
historischen Blick insbesondere bei Gemälden auf
Schichten, Vorzeichnungen und Pentimenti, die bis-
lang verborgen waren und deren Resultate ganze
Künstler-Œuvres durcheinander brachten (am pro-
minentesten das von Rembrandt).

Bei aller Bedeutung der Fotografie für die Kunst-
wissenschaft ist aber auch hier zu betonen, dass
zumindest noch bis in die Jahrzehnte um 1900 Zeich-
nungen, Kopien und Abgüsse weiterhin eine zentrale
Rolle zukam: Allein schon Kosten und technischer
Aufwand der Fotografie bis dahin erzwangen, dass
Kunsthistoriker wie G.B. Cavalcaselle umfangreiche
Sammlungen eigener Zeichnungsskizzen anlegten.
Die ›Defizite‹ der Schwarz-Weiß-Fotografie: Farbe,
Dreidimensionalität, Verlust der originalen Größe
usw., sorgten weiterhin dafür, dass intensiv Samm-
lungen von ›Originalkopien‹ und Abgüssen angelegt
oder damit zumindest die Lücken im Bestand der
Originale ergänzt wurden – verwiesen sei nur in Paris
auf das von Ch. Blanc initiierte Musée des copies, auf
die Schack-Galerie in München oder auf die Lehr-
sammlung, die der Kunstprofessors F. Reiff mit sei-
nem Tod 1902 der Aachener Technischen Hochschule
vermachte. Vor diesem Hintergrund ist auch zu ver-
stehen, dass sich ein Forscher mit entsprechendem
finanziellem Hintergrund wie A. Warburg, als er sich
für Rembrandts Claudius Civilis interessierte, zu-
nächst eine Originalkopie des Gemäldes anfertigen
ließ (heute im Warburg Institute, London).

Die Forschungen Warburgs sind auch das derzeit
wohl bekannteste Beispiel dafür, wie die neue Verfüg-
barkeit von Bildmaterial das kunsthistorische Arbei-
ten, Denken und Argumentieren verändern konnte:
Warburg versuchte, seine Bilderreihen und -cluster
zum ›Nachleben‹ von Bildformeln als Atlas zu ord-
nen, Einzelaspekte aus seinem Großprojekt präsen-
tierte er in Ausstellungen; in Fotografien konnte er
seine Thesen verdichtet sehen. Daneben finden sich
zahlreiche Zeichnungen, Diagramme und Kritzeleien
in seinen Aufschrieben, die ihm offenbar halfen,
Gedanken auf den Punkt zu bringen. Zur gleichen
Zeit versuchte H. Wölfflin seinen »kunstgeschichtli-
chen Grundbegriffen« durch sorgfältig gewählte Ge-
genüberstellungen von A. im Buch-Layout unmittel-
bare visuelle Evidenz zu verschaffen. Einige Jahr-
zehnte später versinnbildlicht dann die berühmte
Porträtaufnahme von A. Malraux inmitten eines gro-
ßen Fundus an Fotos von Kunstwerken dessen Idee
eines materialisierten musée imaginaire (P. Geimer,
The Art of Resurrection. Malraux’s Musée imaginaire.
In: Caraffa [Hg.] 2009, 77–89). Jüngst sind etwa die
3D-Rekonstruktionen für Architekturen und ihre
Ausstattung ein offensichtliches Beispiel für die Be-

deutung bildgebender Verfahren für das kunstwis-
senschaftliche Forschen.

Die Technologien digitaler Bilder und Filme stellen
wohl die größte aktuelle Herausforderung für den
reflektierten Umgang der Kunstwissenschaft mit ih-
rem Bild-Instrumentarium dar, bei dem sich Fragen
nach allgemeiner Zugänglichkeit, Ausweitung des
Materials, umfassender Katalogisierung oder aber
Kanonbildung, Verlässlichkeit der Wiedergabe, aber
auch nach ganz neuen spezifischen Möglichkeiten
nicht mehr Schlagwort-basierter, sondern direkter
Bildersuche und Bildvergleiche, oder der virtuellen
räumlichen und beweglichen Erfassung von Objek-
ten, Räumen, Architekturen oder zeitlichen Abläufen
in neuer Dringlichkeit stellen. Wie fundamental
Google Images, Artstor, Prometheus und andere di-
gitale Bilddatenbanken, Bilderkennungsprogramme
usw. das Forschen verändern werden, ist noch gar
nicht abzusehen.

Künstler und kunstwissenschaftliche
Abbildungen

Es konnte nicht ausbleiben, dass diese zentrale Stel-
lung von A. in der Kunstwissenschaft und insgesamt
in der Wahrnehmung und Vermittlung von Kunst
Rückwirkungen auf die Kunstproduktion, das künst-
lerische Selbstverständnis und den Kunstbetrieb hat
(vgl. Ullrich 2009). Künstler wissen um die Bedeu-
tung der A. bereits für den Kunstmarkt, sie hoffen auf
die Einordnung ihrer Werke in die kunsthistorischen
Narrative und berechnen von vornherein Werke, aber
auch ihre Selbstdarstellung als Künstler-persona auf
fotografische Effekte hin – wenn sie nicht gleich
selbst in ihrem Sinne fotografieren und reproduzie-
ren (vgl. bereits A. Rodin, M. Rosso, M. Duchamp, P.
Picasso, C. Brancusi usw.). Aber nicht nur das Pro-
dukt, auch der künstlerische Produktionsvorgang
wurde vielfach etwa in Filmen festgehalten, die ihrer-
seits die weiteren Vorstellungen davon bei Künstlern
wie Publikum entscheidend prägten. Diese Rück-
koppelungen werden neuerdings von den Künstlern
selbst zunehmend thematisiert, indem sie etwa ihr
›Bildgedächtnis‹ offen legen (G. Richters Atlas) oder
kunsthistorische Bücher und A. zum Gegenstand
ihrer Arbeiten machen bzw. in diese integrieren (D.
Hockney, F. Wambacq usw.).

Das aktuelle Interesse an und Bemühen um artistic
research schließlich lässt sich in gewisser Hinsicht als
Höhepunkt der beschriebenen Vorgänge verstehen:
Wird hier doch von einer sinnlich-visuellen Wissens-
erzeugung, -reflektion und -vermittlung im und
durch künstlerisch-ästhetische Prozesse und Pro-
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dukte ausgegangen und postuliert, sie bedürften nicht
der traditionell nachträglichen wissenschaftlichen
Analyse in Textform bzw. können dadurch gar nicht
adäquat erfasst werden. War im Laufe des 16. Jh. die
Abbildung als ›Hilfsmittel‹ zu den kunstliterarischen
Texten hinzu getreten, hatten sich im Laufe des 18.
und 19. Jh. künstlerisches und wissenschaftliches
Bild auseinander entwickelt, so wird zu Beginn des
21. Jh. ein Bemühen erkennbar (das sich teils mit den
beschriebenen Entwicklungen digitaler Bild-Techno-
logien, aber auch mit Interessen der Neurosciences
trifft), diese Bild-Vorstellungen wieder zusammen zu
führen und die Leistungsfähigkeit des Bild-Instru-
mentariums als epistemisches Medium gleichwertig,
eigenständig und komplementär neben Sprache und
Text zu etablieren, wobei teils sogar ganz auf diese
verzichten werden kann.

≤ Bildwissenschaft; Diagramm; Historische Bild-
forschung; Katalog; Kunstgeschichte; Neuronale
Kunstgeschichten; Reproduktion
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Ulrich Pfisterer

Abstraktion

Mit dem Begriff A. (lat. ›Abziehung‹) werden – wie
mit entsprechenden Bezeichnungen im Englischen
und Französischen (abstraction), im Italienischen
(astrazione) und im Spanischen (abstraccion) – in der
Kunstgeschichte seit dem frühen 20. Jh. nicht-ab-
bildende künstlerische Verfahren (Abstrahieren)
ebenso wie deren Ergebnisse (abstrakte Kunst) be-
zeichnet. Der Kunstkritik diente der Begriff im 19.
Jahrhundert auch als Kritik an offenen Formen.

Ursprünglich kommt der Terminus A. aus der
griechischen Philosophie; er wurde in der Scholastik
weiterentwickelt und verbreitete sich besonders in
der Erkenntnis- und Sprachphilosophie, bevor er in
der Ästhetik und schließlich in der Kunstgeschichte
breite Verwendung fand. Trotz dieser unterschiedli-
chen Bezugssysteme berührt A. stets die Überfüh-
rung des Einzelnen in ein Allgemeines und damit die
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grundsätzliche Charakterisierung dessen, was als we-
sentlich angesehen wird.

Erst im 18. Jh. scheint der Begriff A. auf die bil-
denden Künste bezogen worden zu sein. Die ästhe-
tische Debatte um A. entfaltete sich auf zwei ver-
schiedenen Ebenen: zum einen wurde A. im Sinne
der künstlerischen Herstellung idealer Schönheit ver-
standen. Zum andern diente der Begriff der Charak-
terisierung allegorischer Darstellungen, insbesondere
der Personifikationen. Mit dem Verfall der Allegorie
im Verlauf des 19. Jh. wurde A. zunehmend negativ
bewertet, bevor der Begriff dann um 1900 in einem
veränderten Sinn Verwendung fand und fortan zur
Bezeichnung der sich vom Erscheinungsbild mehr
oder weniger lösenden Form diente. Während W.
Worringer A. als allgemeine Kategorie des »Kunst-
wollens« einführte, entwickelten zeitgenössische
Künstler wie F. Kupka oder W. Kandinsky A. als
Verfahren einer neuen, die äußere Ähnlichkeit über-
windenden, ›geistigen‹ Kunst. Dieses moderne Ver-
ständnis von A. hat sich durchgesetzt und war von
vorneherein mit der Annahme verbunden, dass A.
der Komplexität der modernen Welt korreliere, die
sich der Sichtbarkeit entziehe. Aus der Perspektive
nach dem Zweiten Weltkrieg, als A. zum Inbegriff
einer modernen Kunst des ›freien Westens‹ stilisiert
worden war, hat Th. W. Adorno (Ästhetische Theorie,
1970, 39) diese Äquivalenz kritisch reflektiert: »Neue
Kunst ist so abstrakt, wie die Beziehungen der Men-
schen in Wahrheit geworden sind«.

Personifikation als Abstraktion

Seit dem 18. Jh. wurde der Begriff A. in zuneh-
mendem Maße auf allegorische, insbesondere auf
personifizierende Darstellungen bezogen. Während
das Ästhetische Wörterbuch über die bildenden Künste
1793 »symbolische Figuren« und Attribute von Per-
sonifikationen für geeignet hielt, um »geistige Ge-
danken und abstrakte Ideen mitzuteilen«, lehnten
Ästhetiker wie K.W.F. Solger (Solgers Vorlesungen
über Ästhetik, hg. v. K.W.L. Heyse, 1829) die Verbild-
lichung abstrakter Begriffe grundsätzlich ab. Das tra-
dierte Verfahren der Personifizierung kam in der
bildenden Kunst zunehmend als »trockene« Aus-
staffierung »toter Ausgeburten des Verstandes« in
Verruf.

Im Vormärz spitzten sich die Konflikte zu, weil
Demokraten wie F.Th. Vischer die »Idealität der Ab-
straction von allem empirisch wirklichen Blut- und
Säfte-Leben« (Ästhetik oder Wissenschaft vom Schö-
nen, hg. v. R. Vischer, 21923, Bd. 3, 376) den Kampf
ansagten und das Geschichtsbild mit ausschließlich

historischen Individuen propagierten. Noch im His-
torismus waren Personifikationen vor allem an öf-
fentlichen Gebäuden und Denkmälern – trotz hefti-
ger Kritik – weit verbreitet. J. Burckhardt schrieb
1887 in seiner Polemik (Die Allegorie in den Künsten,
324) in entlarvender Überspitzung: »Die eigentlichen
Abstracta wären auf einer Börse die Gestalten der
Hausse und der Baisse«.

Idealität als Abstraktion

Seit dem 18. Jh. wurde der Begriff A. noch in einem
anderen Sinn verwendet. Der in der klassizistischen
Kunsttheorie des 18. Jh. vertretenen Idealität, durch
die der caravaggeske Naturalismus ebenso wie der
Manierismus überwunden werden sollten, lag das
Konzept der aus sinnlicher Anschauung gewonnenen
Idee zugrunde. Das Ziel, die künstlerische Schöpfung
idealer Schönheit als A. von der Natur, stimmte mit J.
Lockes einflussreicher Theorie vom Erwerb abstrak-
ter Begriffe über die Empirie der Sinne überein, wie
er sie 1690 in An Essay Concerning Human Un-
derstanding entwickelt hatte. In diesem Sinn argu-
mentierte auch F.-J. Chastellux in seinem Artikel
Idéal 1778 in der Encyclopédie, und J. Reynolds pos-
tulierte im dritten seiner Discourses für die Malerei
des »grand style«, die Erscheinungen der Natur seien
auf »abstract ideas« zu komprimieren. Der Künstler
solle verfahren wie der Philosoph und »nature in the
abstract« darstellen.

Vermutlich hat J. Constable in Kenntnis der be-
rühmten Vorlesungen des Akademiepräsidenten in
expliziter Abgrenzung von der Idealität des »grand
style« Anfang der 30er Jahre des 19. Jh. von seiner
eigenen bescheidenen, aber gleichwohl »abstrahier-
ten Kunst« gesprochen, die »unter jedem Strauch
und auf jedem Weg zu finden« sei (C. R. Leslie,
Memoirs of the Life of John Constable, 1980, 202).
Constable brachte damit die Wahrnehmung selbst als
A.-Vermögen ins Spiel, der er zubilligte das We-
sentliche zu erkennen, das er allerdings nicht mehr in
einem formbestimmten Ideal sah, sondern in den
atmosphärisch bewegten Bildoberflächen.

Abstraktion von der visuellen 
Erscheinung

Die Verallgemeinerungsfähigkeit einer nicht-ideali-
sierenden Malerei gewann im weiteren Verlauf des
19. Jh. an Bedeutung. In diesem Zusammenhang
diente der Begriff der A. zunächst vor allem Künst-
lern zur Abgrenzung gegenüber idealisierenden wie
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naturalistischen Verfahren. P. Gauguin vertrat die
Ansicht, Kunst sei generell eine A., der Künstler solle
daher mit Phantasie und Erinnerung arbeiten. Selbst
Porträts bezeichnete Gauguin als A., sofern sie aus
der Erinnerung gemalt wurden.

Es waren Jugendstilkünstler wie A. Endell, H. Obrist
und H. van de Velde, deren Reformbestrebungen im
Bereich der angewandten Künste auf A. setzten. 1901
schrieb H. van de Velde (Zum neuen Stil. Aus seinen
Schriften ausgew. v. H. Curjel, 1955, 97) über die
»modernen Versuche mit dem Ziel einer abstrakten
oder geistigen Ornamentik«, von der er die Erneue-
rung der gesamten Kunst erhoffte. Für die Vor-
stellung der Kommunikabilität abstrakter Formen
spielten nicht nur die Aufwertung des Ornaments in
der zweiten Hälfte des 19. Jh. eine wichtige Rolle,
sondern auch wahrnehmungsphysiologische und
-psychologische Untersuchungen der Sinnesempfin-
dungen (E. Mach, W. Wundt). Entscheidend für die
Etablierung des Begriffs in der Kunstgeschichte er-
wies sich W. Worringers Dissertation A. und Ein-
fühlung, die 1908 erschien. Worringer stellte dem auf
die Schönheit des Organischen gerichteten »Einfüh-
lungsdrang« mediterraner Überlieferungsstränge den
»Abstraktionsdrang«, der im Kristallinen seinen Aus-
druck finde, gegenüber und diagnostizierte ihn bei
Naturvölkern, in frühen Kunstepochen wie bei »ori-
entalischen Kulturvölkern«. A. zeige eine »transzen-
dentale Färbung« und habe ihren Ursprung in der
Angst.

Die grundsätzliche Bedeutung eines jenseits der
Erscheinungen liegenden Potenzials der »freien« Li-
nien und Formen sowie der »reinen« Farben, der
Volumen und Rhythmen, hat W. Kandinsky im pro-
grammatischen Titel seiner kunsttheoretischen
Grundlagenschrift Über das Geistige in der Kunst von
1912 zum Ausdruck gebracht. In expliziter Abgren-
zung zum früheren Verständnis von A. im Sinne des
Idealisierens und Stilisierens wollte Kandinsky mit
abstrakten Formen und »reinen« Farben innere We-
sensmerkmale einer Zeit zum Ausdruck bringen, in
der das »Unsichtbare« an Bedeutung gewinne. Er sah
alle gegenstandslosen Formen als »gleichberechtigte
Bürger des abstrakten Reiches« (70). Zusammen mit
F. Marc hielt er die Vergeistigung der Kunst durch A.
für das Ziel künftiger Entwicklung. Ähnliche Auf-
fassungen vertraten P. Mondrian in Holland oder K.
Malevich in Moskau, auch wenn sich ihre Malerei
noch radikaler von jedem Naturvorbild absetzte. Die
Verbindung von Kandinskys abstrakten Gemälden
mit seinen Schriften trug maßgeblich zur Verbreitung
der neuen Kunst als A. bei. Während Mondrian und
die De Stijl-Gruppe den Begriff A. in den 20er Jahren
durch den der Ungegenständlichkeit ersetzten und

Th. van Doesburg ab 1924 von »konkreter Kunst«
sprach, wieder andere »absolute Kunst« bevorzugten,
blieb A. bis heute der zentrale Begriff zur Kennzeich-
nung nicht-abbildender Verfahren.

Der Streit um die Legitimität der A. kreiste zum
einen um ihre Verständlichkeit. Zum anderen zeigt
die lang anhaltende Debatte um eine adäquate Be-
nennung, in welchem Maße die älteren Konzepte von
A. als einer begrifflichen Verallgemeinerung verbrei-
tet waren, so dass sich sogar Künstler wie C. Bran-
cusi, die heute zu den ›Pionieren‹ der A. zählen,
gegen den Begriff verwahrten.

Schon während der 20er Jahre politisierte sich die
Debatte um A. Sowohl die proletarisch orientierten
Positionen als auch die politische Rechte lehnten A.
als Dekadenzphänomen ab. Als Zentrum der A. in
Theorie und Praxis galt das Bauhaus. Während des
Nationalsozialismus stellte abstrakte Kunst einen er-
heblichen Anteil an den als entartet konfiszierten
Kunstwerken.

Als Inbegriff moderner Kunst wurde A. zum poli-
tischen Kampfbegriff. In totalitären Regimen der
30er Jahre verfolgt und in den sozialistischen und
kommunistischen Ländern auch nach dem Zweiten
Weltkrieg als bürgerliches Dekadenzphänomen be-
kämpft, konnte sich die A. in der zweiten Hälfte des
20. Jh. als Ausdruck der Kunst des ›freien Westens‹
und als Ziel einer global postulierten Kunstentwick-
lung etablieren. Während W. Haftmann in den 50er
Jahren in Deutschland von der »Weltsprache A.«
sprach, differenzierte sich A. aus: Von New York aus
trat der Abstract Expressionism seinen Siegeszug an
und drängte die aus dieser Perspektive »geometrische
A.« der europäischen Avantgarde in den Hinter-
grund. Mit der Postmoderne verlor die A. ihren
teleologischen Charakter. A. gilt seitdem einerseits als
Phänomen des 20. Jh., die neben anderen künst-
lerischen Ausdrucksmöglichkeiten besteht; zum an-
deren wurde – jenseits der Bezeichnung – die lange
Vorgeschichte des Phänomens A. etwa in Medita-
tionsbilder zu untersuchen begonnen.

≤ Autonomie; Avantgarde; Idea; Rezeptionsästhe-
tik; Totalitäre Ideologien und Kunstwissenschaft
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Monika Wagner

Ästhetik

Der Begriff Ä. wurde von A. G. Baumgarten (1714–
1762) geprägt, in Anlehnung an die von den griechi-
schen Philosophen eingeführte Unterscheidung des
Sinnlichen (aístheta) vom Vernünftigen (nóeta). Er
bezeichnete das Fragment gebliebene Projekt einer
Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis bzw. Wahr-
nehmung. Seither hat sich die Wortbedeutung stark
erweitert. Sie bezieht sich auch auf die Theorie des
Schönen bzw. auf die Philosophie der Kunst, so dass
auch ältere, im Rahmen von Philosophie, Rhetorik,
Theologie und neuzeitlicher Kunstliteratur entstan-
dene Lehren der sinnlichen Wahrnehmung, des
Schönen und der Kunst als Ä. oder ästhetische Theo-
rien bezeichnet werden. In jüngster Zeit ist Ä. zum
Leitbegriff eines Denkens entgrenzt worden, das sich
sowohl von den Normen des Schönen und von der
Kategorie der Kunst als auch vom rationalen An-
spruch der traditionellen Wissenschaften losgesagt
hat und prinzipiell alle Phänomene in Gesellschaft
und Geschichte zum Gegenstand machen kann. His-
torisch lässt sich die ›Karriere‹ der Ä. als Folge des
Zerfalls der metaphysischen Erkenntnistheorie in der
bürgerlichen Gesellschaft verstehen, die sich durch
Legitimierung des subjektiven Empfindens und Er-
kennens Kompensation schuf. Insofern erst die Ä.
den modernen, universalen Kunstbegriff stiftete und
in der Kunstphilosophie realisierte, stellt sie die
Grundlage der Disziplin Kunstgeschichte dar.

Antike, Mittelalter, Frühe Neuzeit

Kunst (griech. téchne, lat. ars) ist in Antike und
Mittelalter die Fähigkeit, etwas nach Regeln hervor-
zubringen. Es gibt keine prinzipielle Unterscheidung
der Kunst von Handwerk und Wissenschaften; Er-
kenntnis kann allein von der Philosophie bzw. von
der Theologie erbracht werden. Das Schöne hat nach
Platon seinen Ort im Reich der Ideen, die die sinn-
liche Wahrnehmung transzendieren. Daraus erklärt
sich seine Warnung vor dem die Leidenschaften erre-
genden Charakter der Künste und seine Entwertung
der Nachahmung in der Politeia. Das hierarchische
Gefälle zwischen intellektueller Erkenntnis und sinn-
licher Wahrnehmung prägte auch das nach-antike
Denken und sollte erst durch die Autonomisierung
der Ä. im 18. Jh. in Frage gestellt werden. Ein ge-
wisses Korrektiv bot Aristoteles’ Poetik, welche die
künstlerische Mimesis in die Nähe der Rhetorik
rückte, so dass ihr sowohl erzieherische wie erkennt-
nishafte Qualität zukam. Hellenismus und römische
Antike orientierten sich jedoch an Platons Ideen-
lehre, die allerdings umgedeutet wurde. Nach Ciceros
rhetorischen Schriften erschafft der Künstler, der hier
vor allem der ideale Redner ist, selbst das Ideal
mithilfe der Einbildungskraft. Seine Leidenschaft-
lichkeit erfährt bei Pseudo-Longinos im Begriff des
Erhabenen eine Aufwertung. Dennoch bleibt auch
für die Spätantike und das frühe Mittelalter die
platonische Metaphysik des Schönen maßgeblich, die
mit dem christlichen Gottesbegriff und der Schöp-
fungsidee vermittelt wird. Hoch- und Spätmittelalter
greifen aristotelische Gedanken auf und rehabilitie-
ren die sinnliche Wahrnehmung. Im Gegensatz zu
dem von Plotin begründeten Neuplatonismus, der
das Schöne nicht als Eigenschaft der Materie, son-
dern in einer geistigen Form bestimmt, an der die
sinnliche Welt als Abbild nur teilhabe, betonte etwa
Johannes Duns Scotus im Rahmen metaphysischer
und ethischer Überlegungen die Individualität des
Schönen und seiner Wahrnehmung.

Für die humanistische Neubegründung der Ä. als
eine aus dem theologischen Rahmen entbundene
Kunsttheorie in der italienischen Renaissance sind
einerseits platonische Quellen wirksam, deren Ver-
mittlung M. Ficinos ›Platonische Akademie‹ besorgte
und die z. B. in der seelisch-geistigen Wirkung der
Linie, später in den metaphysischen Disegno-Theo-
rien des Manierismus verankert wurden. Zum an-
dern wurden die neu entdeckten Rhetorik-Schriften
Ciceros und Quintilians, später auch die Schriften
des Aristoteles, für die Konstituierung ästhetischer
Kategorien verwendet. Albertis Begründung des His-
torienbildes (De pictura, 1435), welches den Betrach-
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ter belehren (docere), erfreuen (delectare) und be-
wegen (movere) soll, ist den drei Graden der rhetori-
schen persuasio nachgebildet und hebt die Kunst in
den Rang der artes liberales. Grundsätzlich dient aber
sowohl die platonische wie die aristotelisch-rhetori-
sche Begründung neuzeitlicher Ä. der Einschränkung
von subjektiver Wahrnehmung und Erfindung, die
nach akademischer Lehre stets durch das an antiken
Vorbildern studierte Idealschöne geläutert werden
müssen. In der seit etwa 1670 ausgetragenen Querelle
des Anciens et des Modernes stellte Ch. Perrault erst-
mals die normgebende Rolle der antiken Kultur in
Frage.

Aufklärung und Idealismus

Größten Einfluss auf die Ä.-Diskussion in England,
Frankreich und Deutschland bis hin zur Frühroman-
tik hatten die Schriften des Earl of Shaftesbury, der
den antiken Platonismus mit aufklärerischen Idealen
verband und den Künstler als ›Lehrer der Mensch-
heit‹ einsetzte. Eine radikale Abkehr von der platoni-
schen Auffassung des Schönen wird auf der Grund-
lage des Empirismus (Hobbes, Locke) möglich. J.
Addison entwirft eine Theorie der ästhetischen Er-
fahrung; E. Burke grenzt das Schöne und Erhabene
voneinander ab und begründet die verschiedenen
ästhetischen Zustände psychologisch bzw. anthropo-
logisch. Damit wurde die in der Metaphysik gege-
bene allgemeine Erkenntnislehre aufgegeben und ei-
nem positivistischen Wissenschaftsverständnis der
Weg geebnet. Baumgartens Aesthetica als Wissen-
schaft der sinnlichen Erkenntnis in Analogie zur
rationalen gibt dieser Spaltung der Wahrheit in eine
sinnliche und eine logische Ausdruck und versucht
sie zugleich aufzuheben. Sein Entwurf zielt auf eine
Versöhnung der aus Poetik und Rhetorik abgeleiteten
Normen des Schönen mit den tradierten Gesetzen
der Logik. Das aus einem Missverständnis von Ch.
Wolffs Psychologia Empirica (1732) abgeleitete ›nie-
dere Erkenntnisvermögen‹ soll analog dem höheren
und gemeinsam mit diesem auf die metaphysische
Wahrheit ausgerichtet sein. Da die Vorstellungen und
Gedanken des sensitiven Denkens nichts anderes zur
Geltung brächten als die Verknüpfungsarten der Na-
tur, und da die Natur vernünftig sei, wie Baumgarten
in Nachfolge Leibniz’ postuliert, hat auch die sie
nachahmende Vorstellungstätigkeit Ähnlichkeit mit
der Vernunft. Ä. als ›schöne Erkenntnis‹ ist in natür-
lichen Anlagen des Menschen verankert, die aber
durch Regeln befolgende Übung und Erziehung voll-
endet werden müssen. Am Ende des 18. Jh. gehörte
die Ä. zum festen Bestandteil der Lehre an den

deutschen Hochschulen, wobei Baumgartens Ent-
wurf nur bruchstückhaft rezipiert wurde und auf
Grund der heterogenen Argumentation Kritik erfuhr.
Die historistische Dimension des im ›schönen Geist‹
verankerten ästhetischen Kunstbegriffs formulierte
Herder 1768: »Der Eingeweihete in die Geheimnisse
aller Musen und aller Zeiten und […] aller Werke«
kostet das Schöne, »wo es sich findet, in allen Zeiten
und allen Völkern«. Damit wird bereits die Relativie-
rung schönheitlicher Normen antizipiert, wie sie für
die sich formierende Kunstgeschichtsschreibung
maßgeblich wird (J. J. Winckelmann, J. D. Fiorillo,
C. F. v. Rumohr). Kants Kritik der Urteilskraft (1790)
leistete mit der systematischen Begründung des Ge-
schmacksurteils die Abkehr von den empirisch-psy-
chologischen und humanistisch-rhetorischen Ur-
sprüngen der Ä. Baumgartens gebildeter felix aes-
theticus wird abgelöst durch das Konzept des Genies,
das nicht Regeln folgt, sondern als Naturmacht selbst
Regeln setzt. Kant trennt die ästhetische Urteilskraft
als Ausdruck von Lust oder Unlust von dem Ver-
mögen der reinen Vernunft, das nach Begriffen ur-
teilt, und von der praktischen Vernunft, welcher der
Wille zugeordnet ist. Entscheidend ist jedoch, dass er
in der ästhetischen Urteilskraft das Verbindungsmit-
tel zwischen theoretischer und praktischer Vernunft,
mithin zwischen Natur- und Freiheitsbegriff aus-
macht. Die ästhetische Urteilskraft übernimmt diese
Vermittlungsfunktion z. B., indem das Wohlgefallen
am Schönen als interesselos, das Gemüt in ruhiger
Kontemplation vorausgesetzt wird. In dieser ›Zweck-
mäßigkeit ohne Zweck‹ wird ein utopisches Potential
formuliert, das Schillers Konzeption einer ästheti-
schen Erziehung prägt und im romantischen Kultus
der Kunst Entfaltung findet. Einen weiteren Schritt
der Abgrenzung gegen den auf Natur- wie Kunst-
schönes ausgerichteten sensualistischen Charakter
von Ä. vollzieht die Kunstphilosophie. Schelling rea-
lisiert den Vermittlungsgedanken Kants, indem er die
ästhetische Anschauung als Erfahrung des Absoluten
bestimmt und »das Universum in Gestalt der Kunst«
konstruiert. Hegels Ä. ist dagegen wesentlich eine
Geschichtsphilosophie und versteht die Kunst inhalt-
lich als Ausdruck des Geistes in seiner historischen
Bewegung. Die Gattungen Architektur, Skulptur,
Malerei, Musik und Dichtung werden in die Abfolge
der symbolischen, klassischen und romantischen
Kunst eingeschrieben. Seine Vorlesungen über Ä.
(1835) stehen wie die von K.W.F. Solger (1829) und
ebenso wie F.W.J. v. Schellings Philosophie der Kunst
in Spannung zur zeitgenössischen Kunst, welche die
Vermittlung des Besonderen mit dem Allgemeinen –
das sinnliche Scheinen der Idee – nicht mehr leisten
kann. Kunstphilosophie entfaltete sich unter dem
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Eindruck des realen Zerfalls des Kunstschönen, der
in Schellings Genieästhetik zur Utopie einer zukünf-
tigen Mythologie gewendet wird, während Hegel in
der Rede vom ›Ende der Kunst‹ ihre Historizität
anerkennt.

Moderne

Im späteren 19. Jh. und verstärkt im 20. Jh. wird die
Einschränkung der Ä. auf das Schöne revidiert, ex-
emplarisch in Rosenkranz’ Ä. des ›Hässlichen‹ oder
auch bei Valéry. Folgenreich war Marx’ kritische
Wendung der Hegelschen Dialektik in eine mate-
rialistische Geschichtsphilosophie, die an die Stelle
des Geistbegriffs den der Arbeit einsetzte und so das
Gesellschaftliche, verstanden als Klassenkonflikt, in
die Ä. einband. U. a. Lukács, Benjamin, Bloch, Brecht
und Adorno leiteten hieraus ästhetische Theorien ab,
deren Differenz sich aus dem unterschiedlich ge-
deuteten Paradigma der Widerspiegelung ergab und
sich zentral in der Diskussion der Begriffe ›Rea-
lismus‹ und ›Ideologie‹ entzündete. Konträr zu He-
gels Geschichtsphilosophie positionierte sich die Ä.
der Existenz (Schopenhauer; Kierkegaard; Nietz-
sche). Sie hat in der Gegenwart eine Aktualisierung
erlebt, z. B. bei Foucault (1984) oder in der ›ökologi-
schen‹ Ä. des Biologen H. Maturana. Ihre Grundlage
ist, hierin Motive der antisystematischen Ä. der Früh-
romantik (Novalis, Schlegel, Paul) aufgreifend, die
Poetisierung des Endlichen. Vorbild ist v. a. Nietz-
sche, der das Dasein in der Welt nur als ästhetisch
gerechtfertigt sah und im dionysischen Rausch mit
seiner Steigerung des Affektsystems den Inbegriff des
ästhetischen Zustands ausmachte. Die schon durch
Schleiermachers Ä.-Vorlesung von 1832/33 antizi-
pierte Abkehr von der Kunstphilosophie wurde auf
breiter Ebene durch die psychologische Ä.G.Th.
Fechners und Th. Lipps’ geleistet, die sich auf die von
dem Biologen J. Müller 1833–1840 entwickelte und
von Helmholtz 1862 referierte Physiologie der Sin-
nesorgane und die plurale Verfasstheit der Reizemp-
findung berief und somit Hegels erkenntnistheo-
retischer Prämisse einer Entsprechung von Bewusst-
sein und Welt widersprach. Das auch von Künstlern
(z. B. Kandinsky) in der Folgezeit häufig bemühte
Konzept der ›Synästhesie‹ meint die Übersetzbarkeit
der jeweiligen Sinnesmodalität in andere und bietet
letztlich ein alternatives Totalitätsmodell. Mit dem
Übergang der Philosophie zur Physiologie ging eine
Verschiebung der Perspektive von einer werkbezoge-
nen Ä. zu einer Produktions- bzw. Rezeptionsästhe-
tik einher. Größten Einfluss auf die Theorie der
klassischen Moderne, insbesondere der abstrakten

Kunst, übte K. Fiedlers Interpretation des künst-
lerischen Schaffensprozesses als einer Art des aktiven
und insofern gestaltenden Sehens aus. Auch die Auf-
stellung kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe z. B.
bei A. Riegl und H. Wölfflin war an der psycho-
logischen Ä. orientiert. Von W. Diltheys Schriften
ging um 1900 wiederum eine antipositivistische
Wende aus, die in den Begriffen ›Erlebnis‹, ›Aus-
druck‹ und ›Verstehen‹ ihre Grundlagen artikulierte
und im Projekt der Geisteswissenschaften mündete.
Die phänomenologische Kunstphilosophie, aber
auch die kunsthistorische Bedeutungsforschung
(Strukturanalyse, Ikonologie, Hermeneutik) haben
Diltheys Ansätze weitergeführt und insofern die Ä.
als Wahrnehmungslehre abgelehnt. Heidegger kriti-
sierte eine ästhetische Einstellung, die das Kunstwerk
als bloß sinnlich rezipierbaren Gegenstand genießt,
statt es als ein Geschehen von Wahrheit zu begreifen.
Nach H.-G. Gadamers Hermeneutik wird Wahrheit
durch die Kunst in der lebensweltlichen Kontinuität
unserer Erkenntnis erfahren – Ausgangspunkt für die
Rezeptionsästhetik (Iser, Jauß), welche die sich histo-
risch wandelnde ästhetische Erfahrung untersucht.
Das Kunstwerk in seinen historischen Entstehungs-
zusammenhang einzurücken, es als Symbol oder Do-
kument der Zeitumstände zu interpretieren, ist das
primäre Ziel der kultur-, geistes- oder sozialge-
schichtlich ausgerichteten Kunstwissenschaft. Die
Verbindung zur Ä. besteht hier in der vorausgesetz-
ten Symbolfunktion der Kunst. Panofsky orientierte
sich u. a. an Cassirers neukantianischem Konzept der
›symbolischen Formen‹, das, aus einer Revision der
traditionellen Mimesistheorie entwickelt, das künst-
lerische Symbolisieren als autonome Wirklichkeits-
konstitution auffasst. Für die ästhetischen Theorien
im letzten Drittel des 20. Jh. sind v. a. linguistische
Ansätze wirksam, die durch strukturalistische, prag-
matistische, psychoanalytische, anthropologische
und phänomenologische Perspektiven modifiziert
wurden. Kunst wird auf Grund der semiotisch ge-
prägten Ä. als Teil einer universalen symbolischen
Ordnung, ihre Sinnartikulation zunehmend als of-
fen, unabschließbar bewertet. Die von der postmo-
dernen Architektur inspirierte dekonstruktivistische
Ä. Derridas widmet sich wie die ›affirmative Ä.‹
Lyotards der Negativität von Repräsentation. Die
Analyse der neuen Medien stellt, seit Baudrillards
kulturkritischer Simulationstheorie, ein neues, u. a.
von Flusser, Deleuze und Virilio bearbeitetes Feld der
Ä. dar. Darüberhinaus wurde der Begriff Ä., im
Rekurs etwa auf kybernetische Modelle einer selbst-
bezüglichen Logik, zur Bezeichnung von Denkweisen
erweitert, die den Objektivitätsanspruch des Posi-
tivismus ebenso wie den der Geschichtsphilosophie
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zugunsten einer ereignisorientierten ›begriffslosen
Reflexion‹ verabschiedet haben. In Hinsicht der aktu-
ellen Begründung von Ä. als aísthesis – als Theorie
von Wahrnehmungsweisen – wuchs, zentral im Werk
Lyotards, Kants Kritik der Urteilskraft eine erneute
Relevanz zu.

≤ Anthropologie; Autonomie; Ende der Kunst; Er-
habene, das; Formanalyse; Gefühl und Einfühlung;
Giudizio, Geschmack, Geschmacksurteil; Hermeneu-
tik; Idea; Kunstgeschichte als Geistesgeschichte und
als Kulturwissenschaft; Partizipation; Psychoanalyse;
Rezeptionsästhetik; Wahrnehmung.
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Regine Prange

Akademie

Das Wort A. leitet sich vom griechischen Akadémeia
ab, dem Namen eines Hains im Nord-Westen Athens,
in dem Platon zu lehren pflegte. Der Terminus wurde
in der Folge zunächst zum Sammelbegriff für dessen
Anhänger, später ließ sich damit ganz allgemein eine
literarische oder künstlerische Vereinigung bzw. Ins-
titution bezeichnen, die innerhalb mehr oder we-
niger festgelegter Organisationsformen ein bestimm-
tes Diskussions- bzw. Studien-Programm verfolgte.
Die frühesten nach-antiken A. bildeten sich im
15. Jh. als philosophische und philologische Zirkel
(z. B. die Kreise um A. Rinuccini in Florenz, P. Leto in
Rom und A. Beccadelli in Neapel). Der Begriff wurde
schnell auch auf die Versammlungsorte übertragen:
So bezeichneten bereits M. Ficino, P. Bracciolini oder
S. Gussembrot ihre Landhäuser als ›A.‹ Allerdings
wurden spezielle Gebäude für A. erst sehr viel später
errichtet. Frühe A. finden sich zudem häufig in
Verbindung mit Verlagshäusern und Druckereien –
so etwa bei A. Manutius in Venedig oder Th. Ans-
helm in Hagenau.

Die ersten Künstler-A. wurden nach dem Vorbild
oder zumindest in enger Anlehnung an literarische
A. eingerichtet. Frühester Beleg einer solchen A. ist
eine Serie von Stichen des späten 15. oder frühen
16. Jh., wahrscheinlich nach Zeichnungen Leonardo
da Vincis, mit leicht variierender Inschrift »ACHA-
DEMIA LEONARDI VINCI«. Möglicherweise sollten
die Drucke für den Zeichenunterricht dienen. In
jedem Fall ist der Umstand bemerkenswert, dass
diese Zeugnisse mit einem Künstler in Zusammen-
hang stehen, der in besonderem Maße durch schrift-
liche Äußerungen hervorgetreten ist. Die Bedeutung
von literarischer Tätigkeit bzw. Gelehrsamkeit zeigt
sich auch in der Akademie, die Baccio Bandinelli
einberief: Ein Stich des Enea Vico, die die Gruppe
darstellt, zeigt in einem Regal nicht nur Modelle,
sondern auch zahlreiche Bücher. Die Accademia del
Disegno, 1563 in Florenz gegründet und Modell für
viele nachfolgende Künstler-A., wurde ihrerseits un-
mittelbar nach dem Vorbild der Accademia Fioren-
tina organisiert, einer herzoglichen Einrichtung, die
sich der patriotischen Geschichtsschreibung und
Formalisierung der italienischen Sprache in ihrer
toskanischen Ausprägung widmen sollte. Einige der

Akademie 11

J. B. Metzler © Springer-Verlag GmbH Deutschland, ein Teil von Springer Nature, 2019 
U. Pfisterer, Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, https://doi.org/10.1007/978-3-476-04949-0_  4

https://doi.org/10.1007/978-3-476-04949-0_4
http://crossmark.crossref.org/dialog/?doi=10.1007/978-3-476-04949-0_4&domain=pdf


wichtigsten Mitglieder der Accademia del Disegno
waren im Übrigen oder wurden später auch Mit-
glieder der Accademia Fiorentina. Der Gründer der
Accademia del Disegno, G. Vasari, diente als Leitbild
für die führenden Köpfe späterer Künstler-A.: Wie F.
Zuccaro, der 1593 die römische Accademia di San
Luca ins Leben rief, Karel van Mander, der – einer
anonymen Lebensbeschreibung von 1617 zufolge –
in Haarlem eine A. gründete, und Ch. Le Brun, der
maßgeblich an der Installierung der Académie Royale
in Frankreich beteiligt war, zeichnete sich bereits
Vasari als weitgereiste und hochgebildete Persönlich-
keit des öffentlichen Lebens aus, die heute eher
aufgrund ihrer literarischen Äußerungen denn ihrer
malerischen Werke bekannt ist.

Öffentliche und private Akademien

Die Accademia del Disegno gab auch in ihrer neu-
artigen politischen Funktion das Beispiel für eine
Reihe späterer A. ab – so etwa für die Académie
Royale, die sich in ihren Statuten explizit auf die
Florentiner Vorläuferin bezog. Indem Großherzog
Cosimo I. de’ Medici eine A. für Künstler ins Leben
rief und neben Michelangelo selbst als ihr offizieller
capo fungierte, ließen sich die verschiedenen Künst-
lerwerkstätten der Stadt einem von ihm kontrol-
lierten Verwaltungsapparat unterwerfen und einbe-
ziehen. Der Deckmantel der A. erlaubte es dem
Souverän, viel effektiver Aufträge an eine große Schar
von Künstlern zu verteilen und Mitarbeit für seine
Projekte einzufordern; da sich so auch die Aus-
bildung der Künstler reglementieren ließ, war es dem
Herrscher zudem möglich, einen einheitlichen
›Staatsstil‹ der Künste zu fördern bzw. herbeizu-
führen. Dies mag die Attraktivität von A. nicht nur
für die Machthaber, sondern auch für eine ausge-
wählte Gruppe von Künstlern erklären helfen, die
nun in zuvor unbekanntem Maße die jeweils lokale
Kunstszene beherrschten. Gleichzeitig konnte diese
Umstrukturierung bestehender städtischer Organisa-
tionsformen zugunsten partikulärer Interessen aber
auch erhebliche Spannungen provozieren: In einigen
Fällen sollten neu gegründete A. die alten Gilden
ablösen oder aufnehmen; in anderen Fällen verboten
die Statuten der A. ihren Mitgliedern explizit, selbst-
bestimmt für den offenen Markt zu arbeiten, dage-
gen war Nicht-Mitgliedern die Malerei überhaupt
untersagt. Bereits in Florenz hatten sich einige
Künstler, voran B. Cellini und A. Allori, gegen die
von Vasari aufgestellte Gesetzgebung und das Ausbil-
dungssystem verwehrt. In Madrid scheiterte der 1624
unternommene Vorstoß von V. Carducho und an-

deren, eine A. zu gründen, am Einspruch der eta-
blierten Malergilde; auf ähnliche Weise verhinderte
in Valencia ein Zusammenschluss von Malern, dass
der 1686 unternommene Versuch einer konkurrie-
renden Künstlergruppe zur Errichtung einer A. Er-
folg hatte. In Frankreich wurde die A. dagegen trotz
vehementen Widerstandes der Malergilden instal-
liert. Allerdings konnten A. – trotz der häufig ange-
strebten Reglementierung und Zentralisierung der
Kunstproduktion – gerade auch kunsttheoretische
Diskussionen und konträre Positionen befördern: So
wurden an der französischen A. regelmäßige Confé-
rences institutionalisiert und öffentliche Salons reg-
ten die Kritik an.

Allein in Italien wurden zwischen 1500 und 1900
über 2200 literarische A. ins Leben gerufen. In eini-
gen Fällen geschahen diese Gründungen im Schatten
von, wenn nicht in Konkurrenz zu den offiziellen A.
Es lässt sich auch nicht folgern, dass alle, oder zu-
mindest die wichtigsten frühen A.-Gründungen mit
primär politischer Zielrichtung installiert wurden.
Bei einer ganzen Reihe von A. dürfte es sich –
entsprechend dem Vorbild früher literarischer A. –
um private Einrichtungen gehandelt haben: Künstler
wie die Leoni und Procaccini in Mailand, L. Cam-
biaso in Genua oder einige römische Vertreter unter-
hielten ›A.‹ in ihren eigenen Häusern bzw. in denen
ihrer Förderer. Die Carracci riefen 1582 in Bologna
eine der einflussreichsten frühen Maler-A., die Acca-
demia dei Desiderosi, ins Leben, die zunächst und in
ihrer wichtigsten Phase ein rein künstlerischen Zie-
len verpflichtetes Familien-Unternehmen darstellte,
wenngleich sich ihre Mitglieder letztendlich auch der
lokalen Malergilde anschlossen und dadurch unter
städtisches Protektorat kamen. Ganz ähnlich scheint
auch die Haarlemer A. zunächst ausschließlich als
Ausbildungsstätte für das Zeichnen naer het leven
konzipiert worden zu sein.

Schließlich konnten A. als eine Art idealer Refe-
renzpunkt bestehen: So lässt sich im Prag der Jahre
um 1600 anhand der vorherrschenden Bildsprache
(und hier insbesondere der Figur der Hermathena)
eine ›akademische Grundhaltung‹ feststellen, die sehr
wahrscheinlich von Kaiser Rudolf II. gefördert
wurde, ohne freilich je in feste institutionelle Bahnen
gelenkt zu werden (DaCosta Kaufmann 1982). Auch
P. F. Albertinis Stich einer Academia di pitori (frühes
17. Jh.) mag zwar im Kontext einer real existierenden
A., der Accademia di San Luca, entstanden sein, aber
seine Darstellungen akademischer Kunstübungen
sind aus anderen Bildern übernommen oder ganz als
idealisierende Fiktion wiedergegeben. Und P. Testas
berühmter Stich von 1638 – Il Liceo della Pittura –
verweist mit seiner Benennung zwar darauf, dass die
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hier dargestellten Theorien nicht auf Platon, sondern
auf Aristoteles zurückgehen; aber die detaillierte Dar-
stellung der Ausbildung des vollkommenen Künstlers
basiert dennoch auf der ein Jahrhundert zuvor be-
gründeten akademischen Gedanken- und Bilderwelt
(Cropper 1984). Als schließlich Joachim von Sand-
rart in den späten 1670er Jahren seine Sammlung
nordischer Künstlerviten als Teutsche Akademie be-
titelte, bezog er sich ebenfalls nicht auf einen tatsäch-
lichen akademischen Zusammenschluss, sondern auf
das alle geschilderten Künstler angeblich verbin-
dende Ideengerüst.

Akademische Kunst

Selbst die am offensichtlichsten mit politischen In-
tentionen befrachteten A. halfen ihren Mitgliedern in
wichtigen Belangen, indem sie etwa den Wettbewerb
regelten, Einkommen und Arbeit garantierten und
eine Form von Wissen bereit stellten, das anderweitig
nur schwer zu erwerben gewesen wäre. So förderten
A. häufig das Studium von Akt und Anatomie (im
Italienischen kann das Wort accademia eine Zeichen-
stunde nach dem Aktmodell bezeichnen, im Franzö-
sischen kann académie eine Aktzeichnung meinen).
Darüber hinaus gibt es zahlreiche Belege, die von
Darstellungen akademischer Ausbildung bis hin zu
erhaltenen Lehrprogrammen reichen, dass an A. Ma-
thematik, Perspektive, Proportion, Lichtführung und
– für Architekten – Mechanik, Hydraulik und Geo-
metrie unterrichtet wurden. Schließlich favorisierten
A. von Anfang an das Studium der antiken Kunst
und seit der Wende zum 17. Jh. auch der ›alten
Meister‹. Unterstützt wurde dies durch Mäzene, die
in ihren Privatsammlungen nicht selten die besten
Beispiele klassischer Skulptur und neuzeitlicher Ma-
lerei nebeneinander vereinten und damit den ange-
henden Künstlern der A. vorbildliche Studienobjekte
bereitstellten.

Es lassen sich aber auch noch andere Gemein-
samkeiten in der Ausbildung konstatieren, wie sie
nach 1563 von A. in ganz Europa angeboten wurden.
So waren A. teils nicht nur an den künstlerischen
Fähigkeiten, sondern insbesondere auch an der ethi-
sche Formung ihrer Mitglieder interessiert. Manche
frühen A. verlangten von ihren Mitgliedern sogar
(vermeintlich charakterbildenden) Schauspielunter-
richt. Häufig schrieben sie Tugendideale nicht nur in
ihren Statuten fest, sondern propagierten sie aktiv in
Vorlesungen (vgl. Barzman 2000). Bezeichnender-
weise verfolgten viele frühe A. auch religiöse Ziele: So
stand die Florentiner Accademia del Disegno in en-
gem Kontakt mit der Servitenkirche SS. Annunziata.

Die beiden A., die Gregor XIII. und Sixtus V. beides-
mal vergeblich in Rom zu begründen versuchten,
sollten der Ausbildung christlicher Maler dienen. Als
dann schließlich doch noch die Accademia di San
Luca erfolgreich ins Leben gerufen wurde, fand die
Eröffnungszeremonie in Form eines Gottesdienstes
in S. Martina statt. Die Mailänder A. des Kardinals C.
Borromeo, errichtet nach direktem Vorbild der Acca-
demia di San Luca, an deren Begründung Borromeo
schon maßgeblich mitgewirkt hatte, sollte zur Fin-
dung einer reformierten, dennoch modernen Bild-
sprache führen. Außerhalb Italiens sollte etwa die A.,
die eine Gruppe von Malern 1608 in Madrid zu
gründen versuchte, in dem Kloster San Bartolomé
ihren Hauptsitz haben.

In späteren A. wurde das Ausbildungsprogramm
häufig von lokalen bzw. nationalen wirtschaftlichen
Interessen diktiert. So diente z. B. die Académie Fran-
çaise dem merkantilistischen System, indem Kultur-
produkte für den Export hergestellt wurden. Ausbil-
dungsziel waren einheimische Künstler, die in Kon-
kurrenz zur europaweit geschätzten italienischen
Kunst treten konnten. Dazu errichtete man neben
der A. in Paris eine Zweigstelle in Rom, wohin die
durch Wettbewerbe ermittelten, besten französischen
Künstler zur Weiterbildung geschickt wurden. Auch
eine Reihe späterer A., einschließlich derjenigen in
Wien, Dresden, Berlin, Kopenhagen, Stockholm, Den
Haag, Dublin und Genf, wurden ebenso sehr aus
kommerziellen wie erzieherischen Motiven gegrün-
det bzw. umorganisiert.

Vor diesem Hintergrund wird sowohl die heraus-
ragende Rolle von A. in der Frühen Neuzeit verständ-
lich als auch, warum im 18. Jh. mit der beginnenden
Kritik an Hof und Kirche, aber auch mit der neuen
Wertschätzung von individuellem Genie, Inspiration
und Gefühl die A. zunehmend Kritik auf sich zogen.
Bereits 1735 stellte Voltaire ihren Sinn in Frage,
andere Vordenker der Aufklärung wie Diderot und
Schiller folgten. 1793 war J.-L. David, vormals einer
der führenden Maler der Académie Royale, maß-
geblich an deren Abschaffung beteiligt. Obwohl diese
Einrichtung wenig später erneut begründet wurde,
markiert das Ereignis eine wichtige Änderung für die
folgende Geschichte der Kunst-A., wurde es doch
nun für Künstler wie Kritiker gleichermaßen mög-
lich, bewusst ›anti-akademischen‹ Kunstrichtungen
zu folgen.

Ungeachtet ihrer teils politisch instrumentalisier-
ten Ursprünge scheint auf lange Sicht das A.-Wesen
positiv wahrgenommen worden zu sein: Noch heute
unterhält eine Reihe von Ländern A. im Ausland, um
ihren Künstlern dort eine Studienmöglichkeit zu bie-
ten (so sind u. a. Österreich, Dänemark, England,
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Rumänien und Spanien in Rom vertreten). In vielen
Städten waren zudem A. für die ersten öffentlichen
Kunstausstellungen verantwortlich. Das ursprünglich
von Frankreich erdachte, weithin nachgeahmte und
immer noch mehr oder weniger funktionierende
Förderungs- und Auszeichnungssystem haben einige
der besten modernen Künstler durchlaufen.

≤ Antiquarische Forschung; Ausstellung; Disegno
und Colore; Klassik und Klassizismus; Kunstlitera-
tur
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Michael W. Cole

Allegorie und Personifikation

Die Komplexität der Konzepte von A. und P. unter
historischen wie systematischen Gesichtspunkten –
jenseits der oft bemühten Definition Quintilians (In-
stitutio oratoria, 9, 2, 46) der A. als einer Meta-
phernfolge – mag in der Kunstwissenschaft über-
tragen jene Haltung erzeugen, die Dürers Melencolia
I vorweist. Obwohl A. wie P. zunächst Versinnbild-
lichungen abstrakter Vorstellungen unternehmen
und also genuin mit dem Visuellen verbunden sind,
scheinen sich bislang doch v. a. die Literaturwissen-
schaften für eine ›Theoretisierung‹ dieser Phäno-
mene zuständig zu fühlen. Die Kunstgeschichte hat
sich zwar intensiv mit einzelnen Ikonographien be-
fasst. Eine speziell auf die Darstellungen bezogene
Theorie, Terminologie und Abgrenzung (etwa zum
Symbol), aber auch die historischen Entwicklungen
mit ihren je spezifischen Formen visueller Semanti-
ken von A. und P. sind dagegen nur vage umrissen.

Spätantike und Mittelalter

Für die Schriftkultur des christlichen Abendlandes
gilt es zunächst mit C. Meier, zwei verschiedene
Formen der A. zu unterscheiden. Der Bibelauslegung
ist die hermeneutische A. zuzuordnen, während da-
neben die grammatisch-rhetorische A. existiert. Die
Annahme, dass die Heilige Schrift nicht nur den
Wortsinn (sensus litteralis), sondern auch eine geis-
tig-geistliche Bedeutungsebene (sensus spiritualis)
umfasst, führte zur Einteilung verschiedener Schrift-
sinne. Während Origenes etwa noch drei solche For-
men unterschied, erlangte der vierfache Schriftsinn
weitaus größere Bekanntheit – resümmiert in dem
noch über das Mittelalter hinaus verbreiteten Merk-
vers »Littera gesta docet, quid credas allegoria, mora-
lis quid agas, quo tendas anagogia« (»Der Wortsinn
lehrt, was geschehen ist, der allegorische, was zu
glauben ist; der moralische, was zu tun ist; der
anagogische, wohin zu streben ist«). Doch inwiefern
dieses differenzierende und variable Deutungsspek-
trum und das Verfahren der Allegorese den Ver-
ständnisschlüssel für die Bildwelt des christlichen
Mittelalters liefert, bleibt strittig.

Die Verschränkung von allegorischen Bildern und
Texten war für einen mittelalterlichen Rezipienten
eine vertraute Erscheinungsform. Dass es etwa für
viele allegorische Bildformeln einen direkten Textbe-
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zug gegeben haben muss, zeigt sich im Breviarium
von Belleville, dessen vielkopiertes Bildprogramm in
der ursprünglichen, wohl von J. Pucelle illustrierten
Handschrift durch eine ausführliche exposicion be-
gleitet und erklärt wurde. Und auch das berühmteste
allegorische Werk des Mittelalters, der im 13. Jh.
entstandene Roman de la Rose, war ein umfassender
Text, dessen bildreiche Sprache einen vielfach kopier-
ten Illustrationszyklus hervorbrachte. Auch in an-
deren Handschriften, etwa in den Pilgerwegsbeschrei-
bungen des Guillaume de Digulleville, lässt sich das
Entstehen solcher textgebundener A. und P. beob-
achten. Durch Rubrizierungen wurden die figures in
den Lesefluss eingebracht. Die Stimulatoren allego-
rischer Bilder und der P. waren wenige Ausgangstexte,
wie etwa Martianus Capellas De nuptiis Philologiae et
Mercurii oder die Psychomachia des Prudentius. Letz-
tere muss nahezu als Archetyp der Personifikations-
A. angesehen werden: Die A. der Tugenden und
Laster, die in sieben Kämpfen dargestellt wird, kann
wohl als das eingängigste Motiv gesehen werden, das
auch die Bildproduktion wesentlich beeinflusste. Und
so eindringlich bildhaft, wie Boethius seine als weib-
liche Gestalt imaginierte Philosophie dem Leser als
Bild ins Gedächtnis brachte, kleidete auch Alanus ab
Insulis seine personifizierte Natur in ein Gewand,
dessen prächtige Ausgestaltung noch lange die Ikono-
graphie der Natur beeinflussen sollte. Prägend für die
Bildschöpfungen des Mittelalters waren jedoch vor
allem die Tugenden und Laster, deren Gestalt sich
zunächst durch die Illustrationen etwa der Pruden-
tius-Schrift festigte, die bald aber auch als Zyklus
überliefert wurden. Der Ikonographie der mittel-
alterlichen Tugenden und Laster widmeten sich zahl-
reiche Studien, jeweils rekurrierend auf die weg-
weisenden Schriften von E. Mâle, der durch das
Zusammenfügen wichtiger Textquellen und davon
abhängiger Bilder den Grundstein für die Erfor-
schung der A. und P. im Mittelalter legte. Eine wich-
tige Frage bleibt, welchen ontologischen Status die
allegorischen Figuren einnehmen, die sowohl in den
Schriften, als noch auffälliger in den Bildern mit den
Heiligen und Engeln interagieren – B. Newman un-
tersucht daher, welche Funktion allegorische Figuren
in Hinblick auf die monotheistische Ausrichtung des
christlichen Abendlandes einnehmen können. Auf
diese Schnittstelle rekurrierte bereits C. S. Lewis be-
rühmte Formel »The twilight of the gods is the
midmorning of the personifications« (1958). Dass die
allegorischen Texte und spezielle P. sich in unmittel-
barer Nähe zu den antiken Göttern befanden, konsta-
tierte nicht erst Ch. de Pizan in der um 1400 entstan-
denen Épistre d’Othéa, deren Illustrationen als allego-
rische Götterbilder von Bedeutung sind.

Frühe Neuzeit

J. Vadian bezeichnete in De Poetica (1518) die Dich-
ter, die Allegorien entwarfen, als Maler. Gleichwohl
kann daraus nicht der Umkehrschluss gezogen wer-
den, dass sich der Maler allegorischer Bildthemen
seinem Publikum diesbezüglich auch als Dichter an-
empfahl. So zeigt sich hier zugleich ein methodisches
Desiderat der Kunstwissenschaft im Umgang mit A.
und P. Die Kategorien, die im christlichen Mittelalter
aufgrund der engen Verzahnung von Texten und
Bildern übergreifend gehandhabt werden konnten,
verlieren zu jenem Zeitpunkt, an dem allegorische
Bilder auch unabhängig von Texten wirken, an Be-
deutung. Löste noch A. Lorenzettis berühmtes Fresko
des Buon Governo im Palazzo Publico in Siena das
Problem der Verständlichkeit durch Beischriften, und
lassen sich viele Allegorien als direkte Umsetzungen
einer Textvorlage identifizieren, wie etwa Francesco
da Barberino in seinen Documenti d’Amore die beige-
fügten Illustrationen oder figurae als eigene Inven-
tionen hervorhebt, beginnt das Problem durch die
Verselbständigung ikonographischer Versatzstücke
und ihre Verbindung in der Bilderzählung – der Weg
vom Bildbegriff zum Bildtext, wie H. Belting (1989)
für die Wandmalerei der Dantezeit beschreibt. Das
Überblenden mythologischer und allegorischer Ele-
mente in der Galerie François Ier in Fontainebleau
zeugt von einer solchen hermeneutischen Heraus-
forderung ebenso wie Bronzinos Allegorie mit Venus
und Cupido von 1545. Für G. Vasari im Vorwort
seiner Vite oder auch P. Giovio im Dialogo delle
imprese militare et amorose (1555) wird die ikonogra-
phische invenzio von Allegorien, Personifikationen
und Emblemen aus geläufigen mythischen und alle-
gorischen Elementen zur Aufgabe des Künstlers.
Doch mit den entstehenden Emblembüchern mehr-
ten sich auch Werke, die das wesentlichste Element
allegorischer Bildkompositionen zu ordnen suchten,
so etwa C. Ripas 1593 erstmals herausgebrachte Ico-
nologia, die wenige Jahrzehnte später vielfach verlegt,
illustriert, übersetzt und erweitert in ganz Europa
Verbreitung fand. Der Übergang dieser Bildfindun-
gen in andere Kunstformen, etwa in das Theater,
indizieren etwa auch die sinneken, wie K. van Mander
in seinem Schilderboek (1604) allegorische Figuren
bezeichnet, die zugleich auch als allegorische drama-
tis personae die Theaterbühnen und Schauspiele
strukturierten.

Die allegorische Interpretation der antiken My-
then, deren umfänglichen Höhepunkt wohl B. de
Montfaucons fünfzehnbändiges Werk L’antiquitée ex-
pliquée (1719–24) darstellt, deutet darauf hin, dass
die Gottheiten der Vergangenheit und die P. abstrak-
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ter Begriffe längst funktionsäquivalent angesehen
wurden. Der u. a. von D. C. Allen (1970) aufgear-
beitete Deutungsweg zwischen paganer Symbolik
und allegorischer Interpretation zeigt sich in unzäh-
ligen mythographischen Handbüchern, so dass wenig
später Äußerungen über die Allegorie in den Künsten
immer auch den Rückbezug zur klassischen Antike
kommentieren – woraus schließlich eine Autorisie-
rungsformel für A. und P. entsteht.

18. und 19. Jahrhundert

Gewisse Ermüdungserscheinungen bei der Betrach-
tung all dieser laufend entstehenden Sinnbilder legt
Abbé J.-B. Dubos in seinen Réflexions Critiques
(1719) an den Tag mit seiner Einforderung nach
klarer Verständlichkeit allegorischer Gemälde und
der gleichzeitigen Ablehnung neuer, unbekannter A.
Die A. rangiert bei ihm auf Ebene der Gleichnisse,
die durch ihr geheimnisvolles Erscheinungsbild Neu-
gier erweckt und in ihrer Entschlüsselung Vergnügen
bereitet. Winckelmann interpretiert im Versuch einer
Allegorie (1766) A. als die Seele der Dichtung und der
Malerei. Zwei Formen der A. spielen bei ihm eine
Rolle: jene, die den Blick auf höhere Wahrheiten
verschleiern, und jene, die bekannte Bedeutungen
wie etwa Tugenden und Laster versinnbildlichen.
Mehr und mehr wird das Erfinden und die Neu-
bildung von Allegorien zu einer Form der ästhe-
tischen Antikenrezeption: »Die Allegorie ist, im weit-
läufigsten Verstande genommen, eine Andeutung der
Begriffe durch Bilder, und also eine allgemeine Spra-
che, vornehmlich der Künstler, für welche ich
schreibe: Denn da die Kunst, und vornehmlich die
Mahlerey eine stumme Dichtkunst ist, wie Simonides
sagt, so soll dieselbe erdichtete Bilder haben, das ist,
sie soll die Gedanken persönlich machen in Figuren.
Die eigentliche Bedeutung des Worts Allegorie, wel-
ches die älteren Griechen noch nicht kannten ist,
etwas sagen welches von dem was man anzeigen will,
verschieden ist, das ist, anders wohin zielen, als
wohin der Ausdruck zu gehen scheinet, auf eben die
Art wie wenn ein Vers eines alten Dichters in ganz
verschiedenen Verstande angewendet wird. In folgen-
den Zeiten aber ist der Gebrauch des Worts Allegorie
erweitert, und man begreift unter Allegorie alles was
durch Bilder und Zeichen angedeutet und gemahlet
wird« (1766, 2). A. kann nach Winckelmann auch als
›Iconologie‹ bezeichnet werden. Auch Sulzer diffe-
renziert den Begriff der A. in seiner Allgemeinen
Theorie der Schönen Künste (1771–74) einerseits hin-
sichtlich der Texte, andererseits hinsichtlich der
Zeichnung bzw. Malerei, welche ihm als Hauptan-

wendungsfeld der A. gilt. In seinen Definitionen
subsumiert er auch das Sinnbild als allegorisches
Bild, das er jedoch von komplexeren allegorischen
Vorstellungen unterscheidet. Auf der Ebene des Sinn-
bildes liegt für ihn offenbar auch zu Teilen die P. –
doch im Fall der personifizierten Gerechtigkeit mit
verbundenen Augen und der Waage in der Hand
»drückt nicht bloß das Wort Gerechtigkeit aus, son-
dern auch die Eigenschaft derselben, daß sie sich
durch kein Ansehen und keinen Schein verblenden
lasse, daß sie nicht vorzeitig sey, sondern das Recht
auf das Genaueste abwäge« (1771, 36). Ebenso ver-
weist er auf die Schwierigkeiten, durch mythologi-
sche Gestalten A. zu schöpfen – dies gelang offenbar
nur den antiken Künstlern in Vollkommenheit, und
seine Kritik richtet sich etwa gegen C. Ripa, dessen
Iconologia schon Winckelmann deklassierte, ebenso
wie O. v. Veens zu Teilen ›kindische Erfindungen‹ in
den Amorum Emblemata (1608).

Als eine bemerkenswerte Reflektion über das We-
sen der A. mag das Frontispiz zum Cannocchiale
Aristotelico von E. Tesauro (1670) gelten, in dem eine
P. der Malerei das Motto Omnis in unam auf einen
anamorphotisch zu entschlüsselnden Konus schreibt
– die Wirklichkeit wird von Pictura verschlüsselt,
und kann gleichsam wieder dechiffriert werden. Auf
eine solche Form der Codifizierung verweist offenbar
auch R. de Piles in seinem Cours de peinture von
1791, nach der A. für die Maler eine Sprache sein soll,
die auch vom Adressaten verstanden werden muss.
Auffallend ist die Rückbesinnung auf antike Legiti-
mation der allegorischen Bildformen, denn das Ver-
wenden allegorischer Bildthemen aus den Bereichen
der Ekphrasis, wie etwa die Tabula Cebetis, oder die
auch bei vielen anderen Autoren als Beispiel gelunge-
ner allegorischer Argumentation zitierte Verleum-
dung des Apelles werden als die wenigen sinnvollen
Anwendungsorte der A. genannt.

Im Zuge der druckgraphischen Verbreitung von P.,
ihrer oftmals rein dekorativen Verwendung in vielen
Bereichen der Alltagskunst scheint es, dass die A.
spätestens bei Winckelmann auf das Erscheinungs-
bild der P. reduziert wird. Ebenso von Winckelmann
(1766) indiziert ist die Etablierung des A.-Diskurses
für die bildenden Künste allein, die nunmehr sich
dergestalt emanzipieren sollten, dass sie etwa auf die
stützende Funktion des Textes wie etwa Beischriften
o. ä. verzichten konnten. Die folgenreichste Defini-
tion der A. lieferte Goethe, Maximen und Reflexionen
(Nr. 749, 470f.), indem er A. und Symbol einander
gegenüberstellt: »Die Allegorie verwandelt die Er-
scheinung in einen Begriff, den Begriff in ein Bild,
doch so, daß der Begriff im Bilde immer noch be-
grenzt und vollständig zu halten und zu haben und
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an demselben auszusprechen sei.« Die Symbolik hin-
gegen »verwandelt die Erscheinung in Idee, die Idee
in ein Bild, und so, dass die Idee im Bild immer
unendlich wirksam und unerreichbar bleibt und,
selbst in allen Sprachen ausgesprochen, doch unaus-
sprechlich bliebe.« Während eine Differenzierung
zwischen A. und Symbol bis zur Goethezeit unüblich
war, formuliert u. a. H. Meyer (Über die Gegenstände
der bildenden Kunst, 1797) daraus schließlich die
Zurückweisung der A. zugunsten des Symbols.
Nichts fasst diesen Überdruss an allegorischer Argu-
mentation allerdings so gut zusammen, wie Th. Car-
lyles’ Sartor resartus (1836), eine fiktiven Abhandlung
über den deutschen Herrn Diogenes Teufelsdröck,
dessen ebenso fiktive Schrift Die Kleider ihr Werden
und Wirken, verlegt 1831 in Weissnichtwo, die Welt
in Kleidungsmetaphern zu erklären sucht – die Apo-
theose und zugleich der Niedergang des seit dem
Mittelalter so viel beschworenen Schleiers, des In-
tegumentum. Bei J. Ruskins Stones of Venice (1851)
ist die P. die eigentliche Form der A. Auch wenn in
den Literaturwissenschaften zwischen A. und P. teil-
weise deutlich unterschieden wird, erscheint es frag-
lich, ob Differenzierungen, wie etwa G. Kurz sie
vornimmt, für die bildenden Künste Gültigkeit bean-
spruchen können – zumal hier wesentlich deutlicher
als in der Literatur Gestalten der klassischen Mytho-
logie zur selben Kategorie gezählt wurden wie P. Die
Gleichsetzung von P. und A. in den Künsten, ihre
Überblendung mit Götterbildern erzeugt jedoch – im
Vergleich zum Gebrauch dieser Terminologie etwa in
den Literaturwissenschaften ein Problem: Das Wesen
der A. liegt im Verbergen von Bedeutung, da ihre
Oberfläche Sinn birgt, während die P., wenn auch als
Maske, ihr Gesicht zeigt. Letztendlich erregte die
Häufung von P. und allegorisch zu verstehenden
mythologischen Figuren harsche Kritik – Blümler
(1881, 84) wendet sich, wie viele weitere Zeitge-
nossen, nachdrücklich gegen den Überfluss von P., zu
denen er eben auch mythische Gestalten zählt: »[…]
denn es ist überhaupt geschmacklos, heutzutage den
ganzen mythologischen Apparat der Griechen in
Scene zu setzen und irgend einen modernen Dichter
oder Künstler von Apoll und den Musen oder wo
möglich vom gesammten Olymp empfangen zu las-
sen, für welche Feier man überdies noch genöthigt
ist, damit das Ganze nicht als Carrikatur erscheine,
den Betreffenden seines alltäglichen Costüms zu ent-
kleiden und ihm dafür den griechischen Mantel, den
er nie getragen, und die Lyra, die er nie gespielt,
beizulegen.« Ausnahmen wollte Blümler bei solchen
Abstraktionen gewähren, für die die Kunst noch
keine Vorbilder bereithielt – Burckhardt (1887) pole-
misierte ganz entschieden gegen die Präsenz von P.

und A. – während es ihm zuvor (1858) mit Blick auf
die Kunst der Vergangenheit daran gelegen war,
Quellen zum Verständnis allegorischer Bildsprache
aufzufinden. Gleichzeitig erscheint mit M. Gerlach,
Allegorien und Embleme (1882), ein Werk, das als
später Nachfolger Ripas einen Bilderatlas dieser von
Zeitgenossen so heftig abgelehnten Begriffsbilder lie-
ferte – diesmal als Musterbuch für die Übernahme
von Figuren in die Gebrauchskunst. M. Wagner
(1989) zeigt, wie neben der Gegenüberstellung von
A. und Symbol ein neues Konfliktfeld entsteht bei der
Frage, welche Rolle die A. im Historienbild des 19.
Jahrhunderts einnehmen durfte.

Moderne und Gegenwart

Dass die Ende des 18. Jh. hervorgebrachten Kri-
tikpunkte gegen A. und P. bis in das 20. Jh. nicht an
Gültigkeit verloren, lag auch daran, dass jene elabo-
rierten Codes, durch die zuvor ein Verständigen über
allegorische Bildsprachen möglich war, unwiderruf-
lich verlorengingen. Gleichwohl allegorische Bild-
sprache sich im postkolonialen Zeitalter als eine
dominierende Kulturtechnik erwies, betraf dies die
visuelle Kultur jenseits des akademischen Diskurses.
W. Benjamin formulierte in seinen Schriften Über-
legungen, inwiefern hier eine Hinwendung der A.
und speziell der P. zur Ware ablesbar ist. Die immer
plakativeren allegorischen Figuren, Waren-A. und
Konsum-Apotheosen einerseits, ein wiederholter Ka-
non althergebrachter Formen andererseits erzeugten
Überdruss im Umgang mit allegorischen Bildformen,
die nicht zuletzt an Konflikten über Denkmalsset-
zungen abgelesen werden konnten. Das verkörperte
Abstraktum konnte zwar Erfolge verbuchen, doch
selbst Lady Liberty musste sich den Vorwurf gefallen
lassen, allzu große Ähnlichkeit mit der gestrengen
Mutter des Erschaffers Bartholdi aufzuweisen und
damit als A. zu versagen – der menschliche Körper
als beliebige Projektionsfigur konnte ebenso Kon-
fliktpotential bergen.

Die Ablehnung der A. und P. seit dem ausge-
henden 18. Jh. behielt lange Zeit implizit Gültigkeit,
nicht nur in Hinblick auf zeitgenössische Kunst-
produktion, sondern auch in Beschäftigung mit ver-
gangenen Epochen. Auch Warburgs A.-Begriff hat
dort seine Wurzeln, beginnt für ihn mit der Re-
naissance die Umwandlung vom Symbol zur A.
(Rampley 1997), vom magisch-assoziativem Symbol
zur logisch-dissoziativen A. Im Zuge ikonographi-
scher Forschungen steigt das Interesse an A. und P.,
wie die Arbeiten Panofskys oder Wittkowers offen-
legen – jedoch vielmehr in dem Sinne, Quellen für

Allegorie und Personifikation 17



das Verständnis frühneuzeitlicher Bildformen zu fin-
den: Im Fokus steht das Bemühen, allegorische Bilder
zu entschlüsseln und weniger das Interesse am Mo-
dus der A. als eigenständige Ausdrucksform. W. Ben-
jamin zeigte sich in seinem Buch zum Ursprung des
deutschen Trauerspiels (1928) beeinflusst u. a. von
Panofskys und Saxls Werk zu Saturn und Melan-
cholie (1923), zieht aber andere Schlüsse zu Dürers
Melencolia I, in der Panofsky das Symbol in der A.
aufscheinen sieht. E. Gombrich beschäftigte sich zu-
nächst eingehender mit dem Erscheinungsbild der P.
und analysiert die Wurzeln dieser kulturübergreifen-
den Erscheinungsform für die europäische Kultur,
indem er linguistische Überlegungen miteinbezieht;
später vertieft er dies in seinem Aufsatz zu den Icones
Symbolicae (1986, 219), um auch hier die Distinktion
von Symbol und A. kritisch-ironisch zu hinterfragen:
»Zugegeben, Allegorien waren rein verstandesmäßige
Piktogramme in der Form zimperlicher Jungfrauen
in weißen Gewändern, die irgendwelche konven-
tionellen Attribute mit sich führen; aber Symbole
mussten etwas anderes sein – etwas Vitales, Kräftige-
res und unendlich viel Tieferes.« Zwischen Kant und
Freud ergründet Gombrich die Provenienz dieser
Vorstellungen, die in der Kunstwissenschaft die Ab-
lehnung des A.-Begriffs zur Folge hat.

Eng gekoppelt an die Beschäftigung mit allego-
rischer Bildsprache ist die Wahrnehmung und Re-
flektion der Geschlechterdifferenz. Weshalb A. und P.
in den Künsten zugleich auch eine Geschichte des
weiblichen Körpers spiegeln, gibt Anlass für weiter-
greifende Fragestellungen, denen sich wohl am aus-
führlichsten M. Warner gewidmet hat. Ob nun ge-
mäß der Kunst der Rhetorik seit der Antike der A. die
Funktion des Schmückens und Verführens zufällt, die
am besten durch Projektionen auf den weiblichen
Körper als erfüllt angesehen wurde, oder die mitt-
lerweile zusehends kritisch hinterfragte These, dass
das grammatikalische Geschlecht verkörperter Ab-
strakta die Weiblichkeit von A. und P. beförderte, gilt
es im jeweiligen Kontext zu beantworten. An diese
Überlegungen schließt sich an, weshalb insbesondere
Staatspersonifikationen als weibliche Figuren er-
scheinen – weshalb der allegorische Körper zur Ab-
bildung politischer Ordnungsvorstellungen sich eig-
nete. J. Landes exemplifizierte dies an der Darstellung
Frankreichs und zeigte auf, wie die soziale Funktion
des weiblichen Körpers in den Dienst der politischen
A. gestellt wurde. Als Geliebte, als Mutter, als schüt-
zenswerte Jungfrau konnte die P. einer Nation inso-
fern an verschiedene Funktionen und politische Ge-
gebenheiten angepasst werden. Die internationale
Wirksamkeit dieser Synthese von Nation und allego-
rischem Körper zeigt sich z. B. im Zuge von Kriegs-

propaganda im 1. und 2. Weltkrieg – war zu diesem
Zeitpunkt die P. in den bildenden Künsten längst
eine überkommene Bildform, spielte sie in der politi-
schen Kommunikation eine große Rolle. Die oftmals
ostentative Nacktheit des allegorischen Körpers
scheint in den darstellenden Künsten eng verbunden
mit dem Konzept der A. Werden etwa Rollenporträts
nur durch einen mythologischen Deutungsrückhalt
denkbar, und indizieren nackte Frauengestalten im
Bild ihre nichthistorische, emblematische und allego-
rische Einbindung in das Bildgeschehen, so wird
dieses Verfahren zusehends schwieriger, wie M. Poin-
ton (1996) am Beispiel des Dejeuner sur l’herbe auf-
zeigte.

Ausgehend von den vor allem in den Literaturwis-
senschaften prägenden Theorien von P. de Man und
W. Benjamin wird der Begriff A. seit den 80er Jahren
für den Umgang mit Gegenwartskunst nutzbar ge-
macht. C. Owens schließlich verbindet A. mit post-
moderner Kunstauffassung durch seine Charakte-
risierung der A. als Parodie und Montage, ebenso wie
H. Fosters auf Benjamin rekurrierender Begriff des
Anti-Ästhetischen (Tambling 2010, 130), der dem
Begriff A. dadurch eine neue Aktualität verleiht.
≤ Ekphrasis; Genderforschung; Ikonographie/Iko-
nologie; Symbol
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Angemessenheit ≤ Decorum

Anthropologie

Anthropologische Fragen zu stellen, heißt im All-
gemeinen danach zu fragen, was den Menschen als
Menschen begründet und ihn von anderen Lebewe-
sen unterscheidet. Dabei können sehr unterschied-
liche Perspektiven und Blickweisen auf diese Frage
gerichtet werden, die sich in besonderen philosophi-
schen, ethnologischen, psychologischen, soziologi-
schen und historischen oder evolutionsbiologischen
und medizinischen Ansätzen unterscheiden. Der Be-
griff der A. und vor allem der visual anthropology hat
zudem in der anglo-amerikanischen Literatur eine
sehr andere, eher soziologische oder methodologi-
sche Bedeutung als vergleichbare Begriffe in der eu-
ropäischen Forschung, die meist auf die allgemeinen
Grundlagen menschlicher Kultur abzielen. Anthro-
pologische Aspekte der bildenden Kunst zu formu-

lieren, bedeutet jedoch in der Regel, nach dem homo
sapiens als homo pictor zu fragen, dessen kulturelle
Fähigkeiten darin bestehen, »symbolische Formen«,
wie Ernst Cassirer sie nennt, in bildhafter Gestalt zu
entwerfen, sei dies nun in materieller oder mentaler
Weise.

Mit der Frage nach dem homo pictor kann sich
zum einen ein ethnologischer Blick auf das Andere,
Fremde, Primitive und Ursprüngliche der eigenen
Geschichte oder derjenigen der außereuropäischen
Kulturen verbinden, der wiederum mit dem Interesse
verknüpft ist, Ethnologie und Kunstwissenschaft in
einen Dialog zu bringen. Dabei steht der universell
und global aufgefasste westliche Begriff von ›Kunst‹
ebenso zur Diskussion wie die museale Inszenierung
der materiellen Zeugnisse anderer Kulturen als bloße
ethnologische Artefakte. In Zusammenhang mit der
Ethnologie hat sich im 19. Jh. vor allem in der anglo-
amerikanischen Forschung eine spezifische Kultur-A.
herausgebildet. Aus heutiger postkolonialistischer
Perspektive gibt es vielfachen Anlass zur Kritik an
den damals entwickelten Methoden der Feldfor-
schung und besonders an den evolutionistischen und
nicht zuletzt auch rassistischen Denkmodellen, die
viele Darstellungen geprägt haben. Dennoch können
die frühen kulturanthropologischen Versuche für die
Kunstwissenschaft darin anregend sein, den klassi-
schen Kanon der eigenen Disziplin historisch kri-
tisch, interkulturell wie interdisziplinär zu reflektie-
ren und zu erweitern. Dabei rücken zwangsläufig
auch solche Bildwerke ins Blickfeld, die ursprünglich
nicht im engeren Kontext von Kunst entstanden
sind.

Zum anderen gibt es ein traditionell philosophi-
sches Interesse an anthropologischen Fragen zum
homo pictor, das sich weniger auf empirische For-
schungen stützt, als vielmehr bestrebt ist, die selbst
bestimmte Freiheit des ästhetischen Bewusstseins
und des ästhetischen Bedürfnisses im Allgemeinen
als wesentliche Eigenschaften des Menschen zu for-
mulieren. Hierfür steht z. B. H. Jonas im Anschluss
an M. Scheeler.

Der A. und einer historischen Wissenschaft wie der
Kunstgeschichte liegen eigentlich zwei voneinander
grundsätzlich verschiedene Erkenntnistheorien zu-
grunde. Entweder man begreift ein bestimmtes Phä-
nomen anthropologisch, dann geht man für gewöhn-
lich von einer unveränderbaren und überzeitlichen
Substanz eines Sachverhalts aus; oder man erklärt
etwas historisch, dann stehen die sozialen, politi-
schen, stilgeschichtlichen oder technischen kontex-
tuellen Veränderungen im Vordergrund des episte-
mologischen Interesses. Ungefähr seit den 1910er
(M. Bloch) und dann besonders seit den 1960er
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Jahren werden beide konträre Erklärungsmodelle
von Kultur durch das Konzept einer longue durée (F.
Braudel) und einer ›Historischen A.‹ versöhnt, die
nicht von universellen und urgeschichtlichen Kon-
stanten ausgeht, sondern allenfalls von sehr flexiblen
Konstanten im variablen Verlauf einer langen Ge-
schichte und in den vielfältigen Variationen anderer
Kulturen, deren Zeugnisse zwar zu vergleichen, aber
nicht gleichzusetzen sind. Daran anknüpfend ist zu
betonen, dass es einer anthropologischen Befragung
der Bildwerke nicht um eine absolute und ontologi-
sche Bestimmung des Menschen und seiner Bilder
gehen kann. Zwar fragt man nach sehr allgemeinen
Absichten und Grundlagen, aber der anthropologi-
sche Aspekt wird dabei stets als komplementäre Fa-
cette zu den vielen anderen möglichen historischen
Bedingungen der Bilder aufgefasst.

Anthropologische Ansätze in der
Kunstwissenschaft

Ein explizit kulturanthropologisches und bildwissen-
schaftliches Interesse verfolgte erstmalig und in ein-
zigartiger Weise A. Warburg, dessen Rezeption seit
etwa den 1980er Jahren eine besondere Stellung im
internationalen kunstwissenschaftlichen Diskurs ein-
nimmt. Für Warburg stand nicht die ästhetische,
kennerschaftliche, stilkritische oder formale Analyse
von Kunst im Mittelpunkt, sondern ein universalisie-
render Begriff von Kunst. Ihm ging es um bild-
historische Fragen und um die kulturanthropologi-
schen bzw -psychologischen Motivationen der Bilder,
die er als Urkunden im doppelten Wortsinn auffasste,
als Energieträger, Vehikel und Ventile bestimmter
Ängste und Triebe wie zugleich als mögliche Distanz-
und Denkräume vernünftiger Besonnenheit. Er hatte
die Idee, einer historischen Psychologie des bild-
nerischen Ausdrucks nachzuspüren und die tieferen
Schichten der »Geschichte« und eines »kollektiven
Gedächtnisses« (M. Halbwachs) freizulegen.

Einen anthropologischen Ansatz verfolgt auch ein
besonderer Text von J. v. Schlosser (Tote Blicke. Ge-
schichte der Porträtmalerei in Wachs, 1910/11). Darin
behandelt er die übergreifende Geschichte einer Bild-
gattung, deren Techniken und Absichten, ähnlich der
Geschichte der Fotografie, bis dahin und lange Zeit
danach nicht in der Kunstwissenschaft diskutiert
wurden. Bereits hier zeigt sich eine konfliktreiche
Spannung zwischen der Disziplin der Kunstge-
schichte, die sich vor allem mit Kunstwerken befasst,
und einer offenen Bildwissenschaft, die sich auch
und gerade mit solchen Bildwerken beschäftigt, die
nicht als Kunst entstanden sind. Warburg wie Schlos-

ser ging es, angeregt u. a. von dem Begriff der survi-
vals in den Schriften des Kulturanthropologen E. B.
Tylor, um das Nachleben heidnisch-antiker Bild-Vor-
stellungen und magischer Bildpraktiken in der Re-
naissance, aber auch in der Moderne, die nicht unter
dem aufgeklärten Begriff von ›Kunst‹ subsumiert
werden können.

Aktuelle Ansätze

Warburgs früher kulturanthropologischer Ansatz
und andere gaben seit den 1980er Jahren für viele
Disziplinen den intellektuellen Anstoß, ihr For-
schungsfeld im Sinne des »pictorial« (W. J.T Mit-
chell) oder des »iconic turn« (G. Boehm) für all-
gemeine kulturwissenschaftliche und besondere bild-
wissenschaftliche Fragen interdisziplinär, transkultu-
rell und geschichtsübergreifend zu öffnen, wobei
auch anthropologische Aspekte eine besondere Rolle
spielen. Viele weitere Faktoren sind hier zu nennen:
An erster Stelle die rasanten technologischen Ent-
wicklungen der neuen Bildmedien, die in der Kunst
und vor allem in den Massenmedien zu sehr verän-
derten Bildformen und zu einer nie dagewesenen
Bilderflut führten. Haben die digitalen Bildtechniken
die tradierten Begriffe und Phänomene des Bildes
grundsätzlich verändert? Gerade die Kunstwissen-
schaft mit ihrer elaborierten Bildkompetenz und
ihren lang erprobten Methoden ist, wie es u. a.
H. Bredekamp darstellt, dazu aufgerufen, diesen gro-
ßen Bereich der Bildkultur nicht allein den technisch
orientierten Medienwissenschaften und den Ideo-
logien des technischen Fortschritts zu überlassen,
sondern dem spezifisch Bildhaften dabei zur eigenen
Sprache zu verhelfen. Das betrifft auch die Kritik am
traditionell bilderfeindlichen Logozentrismus der
Philosophie und die Aufgabe der Kunstwissenschaft,
nach G. Boehm, die spezifische anthropologische
Logik des Bildlichen und des Sehens im Unterschied
zur Kultur des Textes zu verstehen.

Anregungen kommen ebenso von der Ägyptologie
(J. Assmann) wie von der ›Historischen Anthropo-
logie‹, insbesondere auch von der amerikanischen
(z. B. C. Geertz) und der französischen A. (z. B. M.
Augé), die vor allem im Zuge der Debatten um die
Post-Geschichte und den Postkolonialismus den An-
satz vertreten, den anthropologischen Blick auf die
eigene Kultur umzuwenden und die sog. Prähistorie
entsprechend dazu nicht allein als einen mythischen
Raum des Unbewussten, Ursprünglichen und Ge-
schichtslosen aufzufassen, sondern als solchen, in
dem sich wesentliche kulturelle Grundlagen heraus-
gebildet haben. Aktuell diskutiert werden anthropo-
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