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Ulrich Pfisterer

»Die Bilderwissenschaft ist mithelos«
Topos, Typus und Pathosformel als methodische

Herausforderung der Kunstgeschichte

Die Anfinge der modernen literaturwissenschaftlichen
‘Topos-Forschung, wie sie der Romanist Ernst Robert
Curtius in den Jahren zwischen 1932 und 1948 begriin-
dete, gehen nicht nur mit fachlicher Selbstkritik, son-
dern auch mit einer tiefen Abneigung gegen die Kunst-
geschichte als der neuen >Uber-(Geistes)Wissenschaft<
einher. Jedenfalls mufl es dem heutigen Leser so er-
scheinen: Hatte Curtius doch mehrfach behauptet, dafl
die in seinen Augen desolaten Literaturwissenschaften
seiner Zeit gegeniiber der angeblich alle Geistesdiszipli-
nen dominierenden Vorgehensweise der Kunstgeschich-
te erst wieder durch die methodische Frage nach Topoi
zu einer eigenstindigen, »autonomen Struktur< und zu
neuer Wissenschaftlichkeit gelangen konnten.

Die Invektive des Romanisten Curtius verlangt vor al-
lem deshalb eine Erklirung, da dieser selbst eingestan-
denermafien wesentliche Impulse seines Denkens von
einem Hauptvertreter der kritisierten Kunst— bzw. >Bil-
derwissenschaft< empfangen hatte — von Aby M. War-
burg. Insbesondere Warburgs Uberlegungen zum Nach-
leben antiker >Pathosformeln< in den Bildkiinsten
scheinen im forschungsgeschichtlichen Riickblick eines
der geistigen Prigemuster fiir die >historische Topik<
der curopiischen Literatur bei Curtius darzustellen.”
Diese Beziehung war schon friih — bereits in den 1950er
Jahren — erkannt worden. So sollte etwa Percy Ernst
Schramm feststellen: »Von Aby Warburg |[...] stammt
der treffende Ausdruck >Pathosformels, weil es sich fiir
die Kiinstler der Renaissance darum handelte, die erreg-
te Seele in einem ihrem Aufruhr entsprechenden Kér-
per darzustellen: die dafiir geeigneten Bewegungsfor-
meln fanden sie in der antiken Kunst. Es handelt sich
hier um Feststellungen, denen in der Literatur die To-
pos-Forschung entspricht. Dieser hat Ernst Robert
Curtius sein umfangreiches Werk: >Eutopiische Litera-

tur und lateinisches Mittelalter< (Bern 1948) gewid-
met.<«? Ahnlich vermerkte Gertrud Bing 1965 in ihrer
Wiirdigung der Forschungen Warburgs: »In der Rheto-
rik nennt man eine Redefigur, die hiufig bentitzt wird,
um eine bestimmte Bedeutung auszudriicken oder eine
Stimmung zu vermitteln, einen Topos. Warburg nun
war es gelungen, die Existenz einer Entsprechung in der
bildenden Kunst nachzuweisen.«3 Auf der Grundlage
dieser — in der Zwischenzeit lingst schon selbst zum Ge-
meinplatz geronnenen — Herleitung des Curtiusschen
Toposbegriffs lief§ sich etwa jiingst biindig konstatieren:
Warburg habe 1905/06 »erstmals den Begriff der Pa-
thosformel propagiert [...], mit dem die kunsthisto-
rische Toposforschung beginnt, die Panofsky spiter
"Typengeschichte nennt.«# Angesichts solcher wider-
spruchsfrei aufgehender und vermeintlich endgiiltig ge-
Klirter ideengeschichtlicher Deszendenzen haben vor-
sichtigere, komplexere Zusammenhinge favorisierende
Stimmen, die zwar auch »die Identifikation von Pathos-
formeln mit Topoi auf die Warburg-Rezeptdon durch
Curtius« zuriickfithren, denen diese Verbindung aber
»eher dazu dient, Curtius zu erldutern als Warburg zu
verstehen, einen schweren Stand.5

Die folgenden Ausfiihrungen wollen daher zunichst
die sLehrmeinung< iiber Pathosformeln als den Beginn
der kunsthistorischen Toposforschung und iber Cur-
tius’ Verstindnis von Warburgs Ideen zumindest in eini-
gen Aspekten anders beleuchten. Dies zielt selbstver-
stindlich nicht auf einen wertenden Vergleich der
Forscher oder Disziplinen, sondern auf ein prizisieren-
des Herausarbeiten der Differenzen zwischen den unbe-
stritten in engem Zusammenhang stehenden Vorstel-
lungen von Topoi und Pathosformeln. Ein zweiter Teil
versucht dann, das wissenschaftsgeschichtliche Nach-
und Eigenleben der von den beiden Forschern ent-
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wickelten Ideen fiir die Kunstgeschichte zu skizzieren.
Gefragt wird nach dem Stellenwert von Topoi, ikono-
graphischen und formalen Typen sowie Pathosformeln
oder allgemeiner formuliert: nach dem Stellenwert von
in >visuellen Gemeinplitzen< gefaitem Erfahrungswis-
sen, d. h. nach formelhaften (Bild-)Traditionen und ihrer
jeweiligen Aktualisierung im Prozef§ kiinstlerischer Inn-
vention und anschliefender Rezeption. Gleich vorab
feststellen LiBt sich, dafl die rigide Abgrenzung der
Griindungsschrift literaturwissenschaftlicher Toposfor-
schung zum Teil erkliren mag, warum das zuriickge-
stofilene Schwesterfach Kunstgeschichte zunichst den
anderweitig vieldiskutierten Topos-Begriff von Curtius
nur zégerlich — und wenn, dann wenig reflekdert — in
sein Vokabular ibernommen hat. Allerdings hétte man
lingerfristig von Seiten der Kunstgeschichte mehr In-
teresse an >visuellen Topoi< erwarten kénnen, zumal
wihrend der letzten Jahrzehnte die Sprach- und Litera~
turwissenschaften ihrerseits in so vielerlei Hinsicht me-
thodische Anstéfie und Modelle fiir die Kunstgeschichte
vorgegeben haben, daff nun wiederum deren Ruf nach
Selbstbehauptung gegeniiber diesen neuen >Uberwis-
senschaften< laut werden konnte.

*kk

Mit Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter
(1948; im folgenden: ELLMA) —einem 6oo-Seiten-Buch,
das unbenommen seines enormen Erfolges von vielen
Kritikern angesichts struktureller Schwichen und un-
geniigender methodischer Definitionen »im wesent-
lichen als grofl angelegter Topos-Katalog« bezeichnet
wurde® — begriindete Ernst Robert Curtius das neue
hermeneutische Verfahren einer >historischen Topik<.7
Gleich auf den ersten Seiten des einleitenden Kapitels,
das als Vorabdruck bereits im Jahr zuvor in der Zeit-
schrift Merkur erschienen war, entwickelte er dabei Ge-
danken, die sich zunichst wie ein Aufgreifen lingst
tiberholter Paragone-Positionen — wie eine Art Laokoon
Redivivus im kritischen Dialog mit Lessing® — lesen.
Curtius betont gegeniiber den Bildkiinsten die grofiere
>Freiheit< der Literatur, deren >Prisenz< und >Intimitit<
vermittels der unbegrenzten Vervielfiltigungsmoglich-
keiten des Schriftmediums der distanzierenden Einma-
ligkeit von Kunstwerken kontrastiert wird. Mehr noch:
Laut Curtius bedarf die Literatur zu ihrem Verstindnis
der philologischen Interpretation, nur sie ist >Triger
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von Gedankenc, die Bildkiinste erschlieffen sich dagegen
in unmittelbarer und miiheloser Intuition:

Wer europiische Literaturforschung treiben will,
[...] wird erkennen, daf sie [d.h. die europgische Li-
teratur] eine autonome Struktur hat, die von der der
bildenden Kiinste wesensverschieden ist. Schon des-
wegen, weil die Literatur, abgesehen von allem an-
deren, Triger von Gedanken ist, dic Malerei nicht.
Die Literatur hat aber auch andere Formen der Be-
wegung, des Wachstums, der Kontinuitit als die bil-
dende Kunst. Sie besitzt eine Freiheit, die jener ver-
sagt ist. Fiir die Literatur ist alle Vergangenheit
Gegenwart, oder kann es doch werden. [...] Ich
kann den Homer oder Platon zu jeder Stunde vor-
nehmen, ich >habe< ihn dann und habe ihn ganz. Er
existiert in unzihligen Exemplaren. Der Parthenon
und die Peterskirche sind nur einmal da, ich kann
sie mir durch Photographien nur partiell und schat-
tenhaft anschaulich machen. [...] Im Buch ist die
Dichtung real gegenwirtig. Einen Tizian >habe< ich
weder in der Photographie noch in der vollendesten
Kopie, [...]. Mit der Literatur aller Zeiten und V6l-
ker kann ich eine unmittelbare, intime, ausfiillende
Beziehung haben, mit der Kunst nicht. Kunstwerke
muf ich im Museum aufsuchen. Das Buch ist realer
als das Bild. Hier liegt ein Seinsverhilmis vor und
die reale "Teilhabe an einem geistigen Sein. [...] Ein
Buch ist, abgesehen von allem anderen, ein >Text<.
Man versteht ihn oder man versteht ihn nicht. Er
enthilt vielleicht »schwierige< Stellen. Man braucht
eine ‘Technik, um sie zu entritseln. Sie heifit Philo-
logie. Da die Literaturwissenschaft es mit Texten zu
tun hat, ist sie ohne Philologie hilflos. Keine Intui-
tion und Wesensschau kann diesen Mangel ersetzen.
Die sKunstwissenschaft< [Anm. Curtius: Ich trenne
sie von der historischen Wissenschaft der Kunst-
geschichte.] hat es leichter. Sie arbeitet mit Bildern
— mit Lichtbildern. Da gibt es nichts Unverstind-
liches. [...] Die Bilderwissenschaft ist miihelos ver-
glichen mit der Biicherwissenschaft.9

Gerichtet war diese scharfe Abgrenzung zundchst an die
Adresse der Literaturwissenschaft selbst, in der sich —
insbesondere fiir Mittelalter und Frithe Neuzeit — immer
lautere Stimmen fiir eine Verbindung der Wort- und
Bild-Studien regten®, dann aber auch an die der Kunst-
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geschichte. Diese, die noch um die Mitte des 19. Jh.s
tiberhaupt um Anerkennung als Universitdtsfach hatte
kimpfen miissen, erschien Curtius nun — und prisentier-
te sich tatsichlich in der Selbsteinschitzung einiger ih-
rer Vertreter — als eine der geisteswissenschaftlichen
Leitdisziplinen, die allen anderen Fichern nicht nur den
Stilbegriff als historisch-systematisches Ordnungskrite-
rium vorgegeben habe, sondern auch die entwickeltste
Formanalyse (insbesondere die Wolfflinschen >kunstge-
schichtlichen Grundbegriffe<) und Methodendiskussion
vorweisen kénne.”” Um diesen Riickstand aufzuholen,
sollte sich nun — so Curtius — die Literaturwissenschaft
wieder ihrer eigenen Waurzeln besinnen, verstirkt am
Vorgehen der klassischen Philologien orientieren und
vor allem seine neue Topos-Forschung betreiben.

Diese so einseitige Standortbestimmung von Kunst in
der Sphire des unmittelbaren Erlebnisses scheint nun
aber ganz unverstindlich angesichts eines Mannes, der
1938 feststellte: »Die Toposforschung gleicht der >Kunst-
geschichte ohne Namen< im Gegensatz zur Geschichte
der einzelnen Meister« — und der damit just ein zentra-
les Postultat Heinrich Wélfflins aufgriffen hatte.’* Zu-
dem und wichtiger noch: Curtius war mit Aby Warburg
(und spiter mit Mitgliedern des Warburg-Kreises) be-
freundet und hatte dessen ficheriibergreifende, kultur-
wissenschaftliche Erforschung des antiken Nachlebens
mehrfach in ELLMA als vorbildlich zitiert. Bekanntlich
versah Curtius ELLMA sogar mit einer Doppelwid-
mung an seinen Lehrer Gustav Gréber und an War-
burg, dessen Portritphotographie er zudem »wihrend
des ganzen Dritten Reiches« an seinem Schreibtisch
aufbewahrte. Der persénliche Kontakt zwischen beiden
Gelehrten war in den Jahren 1928/29 in Rom zustande
gekommen, als sie sich in der Bibliotheca Hertziana tra-
fen und Curtius am 19. Januar 1929 zu den Zuhérern
von Warburgs programmatischem Vortrag iiber das
Konzept seines Mnemosyne-Atlasses zihlte — ein Vor-
trag, den Curtius nach eigenem Bekenntnis »ein Leben
lang nicht vergessen« sollte. Der intensive, freund-
schaftliche Briefwechsel der folgenden Jahre, aber auch
Warburgs Unterstiitzung fiir Curtius’ bibliographische
Néte in Bonn belegen, dafi auch der iltere Bildwissen-
schaftler in dem jiingeren Textwissenschaftler einen
Geistesverwandten entdeckt zu haben glaubte.”3 Zudem
hatte Curtius 1936 auf dem Gebiet der >gedankenlosen<
Bildkiinsten mit seiner Untersuchung zu Calderon und
die Malerei einen Beitrag geliefert, den Fritz Saxl angeb-

lich bereits zwei Jahre spiter als »Bibel des Warburg-In-
stituts« bezeichnete.*4 Wie um die Widerspriichlichkei-
ten noch zu steigern, reagierte Curtius mit geradezu
ungliubiger Bestiirzung, als eine Reihe von Kunsthisto-
rikern jhn nach dem Vorabdruck der spiteren Einlei-
tung von ELLMA im Merkur 1947 darauf aufmerksam
machte, daf} der 1929 verstorbene Warburg wohl kaum
mit dieser Charakterisierung von Kunst einverstanden
gewesen wire.'S Daf§ es bei aller Bewunderung und al-
lem Gedankenaustausch lingst vorher Verstindnis-
schwierigkeiten auf Seiten von Curtius bei der Lektiire
Warburgscher Ideen gab, bezeugt im iibrigen ein Brief
von Gertrud Bing an den Romanisten aus dem Jahr
1934 in aller Deutlichkeit:

Ich habe Ihnen, lieber Herr Curtius, ja eigentlich
noch immer einen Vortrag halten wollen >iiber die
rechte Art, Warburg zu lesen<, denn ich war doch
ein bisschen enttiuscht iiber die Tatsache, dass Sie
offenbar in den vorliegenden Binden der GGesam-
melten Schriften den sprechenden Warburg, so wie
Sie ihn erinnern, nicht haben wiederfinden kénnen.
Ich glaube auch nach wie vor, dass im Grunde trotz
seiner Art, prinzipielle und umfassende Dinge nicht
auszusprechen, in den verdffentichten Schriften al-
les Wesentliche drin steht und herauszulesen sein
miisste, [...]. Aber wenn [...] ihnen der Hintergrund
[von] Warburgs Gesamtauffassung der Geschichte
unfassbar bleibt, so ist das jetzt fiir mich eine Auf-
forderung, beim nichsten Mal zu versuchen, die
Dinge, die uns allen so geliufig sind, klarer heraus-
treten zu lassen.™®

Es bleibt die Frage: Warum diese Abqualifizierung der
Bildkiinste, die Curtius selbst offenbar gar nicht als sol-
che verstanden wissen wollte?”? Man kénnte zunichst
als einfachste Losung versucht sein zu vermuten, daf§
sich der Romanist nicht gegen die Kunst insgesamt,
sondern nur gegen bestimmte inadiquate Methoden ih-
rer Interpretation wenden wollte: Er wiirde dann mit
seiner Unterscheidung zwischen einer >Kunstwissen-
schaft< im Gegensatz zu einer positiv bewerteten >histo-
rischen Wissenschaft der Kunstgeschichte< nur eine
iiberzogene Autonomie-Bewegung innerhalb der Faches
Kunstgeschichte kritisieren, die den eigenstindigen
Rang der Disziplin durch bewufite Aufwertung eines
formal-dsthetischen, auf subjektiver Einfiiblung und as-
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soziativer Wesensdeutung beruhenden Zugangs im Ge-
folge von Wolfflins »reinem kiinstlerischen Sehen« zu
Lasten einer historisch-philologischen Methode zu festi-
gen versuchte.’® Gegen jedwede »enthusiastische« und
»isthetisierende« Kunstgeschichte hatte sich ja auch
Warburg vehement gewandt,*9

Gegen diese vermittelnde Lesart spricht jedoch ein-
deutig die Reaktion von Curtius selbst auf den ausfiihrli-
chen Brief, mit dem Ernst H. Gombrich im Auftrag von
Saxl und Bing die Ubersendung des Merkur-Aufsatzes
ans Warburg-Institute und die Anfrage von Curtius be-
antwortete, ob dieser Text gegen den >Geist Warburgs<
verstofie. Gombrich hatte die in Frage stehenden Be-
merkungen von Curtius im oben skizzierten Sinne zu
interpretieren versucht: »Wenn ich Thre Ausfithrungen
richtig verstehe, so wenden Sie sich gegen den Miss-
brauch des Stilbegriffs, [womit man] durch die Betrach-
tung der formalen Stilelemente zum >Wesen< einer Epo-
che vordringen zu kénnen meint.«*® Die indirekte
Erwiderung von Curtius beharrte jedoch auf der Giiltig-
keit seiner Aussage fiir den Gesamtbereich der Kunst:
»Die Malerei behandelt zwar auch mythologische Stof-
fe, aber Tizians Venus und Adonis |...] kann seine volle
Wirkung auch auf einen Beschauer ausiiben, der von
Venus und Adonis nicht einmal den Namen gehért hat.
[...] Der Logos kann sich nur im Wort aussprechen.«?*
Die eigentliche und genuine Qualitit der Bildkiinste lag
fiir Curtius offenbar einzig in ihrer (vermeintlich vom
>Inhalt< isolierbaren) formal-sinnlichen Gestaltung. Die
Bildkiinste sind nicht nur bei einseitiger, 4sthetisierend-
einfiihlender Betrachtung, sondern im besten Sinne ih-
res Wesens >gedankenlos<. Der von Curtius nicht in der
gliicklichsten Formulierung angedeutete Gedankengang
148t sich vielleicht besser verstehen, denkt man an die in
jiingster Zeit von Arthur C. Danto unter dem Schlag-
wort >philosophische Entmiindigung der Kunst< ent-
wickelte, in mancher Hinsicht vergleichbare ‘Trennung
zwischen angeblich vorgingigem Gehalt und eigentlich
kiinstlerischer Form, wobei der Philosoph die Ge-
schichte der modernen Kunst als eine dem visuellen
Medium zunehmend unangemessene Dominanz des
Logos iiber den Sensus beschreiben zu kénnen glaub-
te.*? In unserem Zusammenhang wichtig ist jedenfalls,
da sich Curtius in ELLMA gerade nicht gegen die
»Kunstwissenschaft<, sondern implizit eher gegen eine
zu ausschliefiliche >historische Wissenschaft der Kunst-
geschichte< wandte: Denn entsprechend unterschied er
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fiir sein eigenes Fach zwischen einer Literaturgeschich-
te, die nur »katalogartiges Tatsachenwissen« referiert,
und einer »historisch und philologisch« verfahrenden
Literaturwissenschaft — d. h. >Wissenschaft< soll offenbar
bei beiden Disziplinen den analytischen und engagier-
ten Zugriff im Gegensatz zu positivistischer und schul-
mifiger >Routinearbeit< markieren.

Entsprechend mifiverstindlich liest sich zunichst auch
Curtius’ Begriff der >Intuitions, den man allein aufgrund
des oben angefiihrten Zitates als negativ verstehen
konnte. Das Gegenteil ist der Fall: Curtius verteidigt in
seinen fritheren Arbeiten als Anhinger von Henri
Bergson und Schiiler von Grober gerade auch den intui-
tiven Zugriff auf ein Werk, den es dann allerdings durch
philologische Methoden abzusichern und zu verifizieren
gelte. Im ersten Entwurf eines Vorwortes zu ELLMA
von 1945, der dann durch die Merkur-Fassung von 1947
ersetzt wurde, bringt Curtius dieses methodische Postu-~
lat auf die Formel von der »Zusammenarbeit von In-
stinkt und Intellekt.«?3 »Intuition und Wesensschau«
gentigen also fiir die allein auf die dem Auge unmittel-
bar zuginglichen Formen gerichtete Kunstwissenschaft,
bediirfen jedoch bei der Literaturwissenschaft, deren
“Texte sich spontanem Verstindnis verwehren, der er-
ginzenden Hilfe und >Technik< einer philologischen
Entschliisselung. Daf auch das Sehen einer geschichtli-
chen Entwicklung unterworfen ist, dafi es auch zum
Verstindnis von Kunst einer >Philologie des Visuellen<
bedarf, bleibt bei Curtius vollig aufler Acht.

Schlagartig verdeutlichen kann das bisher Gesagte
eine Anckdote, laut der Curtius noch 1961 im Gesprich
mit Panofsky seine Bewunderung fiir dessen Werk in
den Ausruf gekleidet haben soll: »Aber Sie und Warburg
sind doch keine Kunsthistoriker!«?*4 Die so geschitzten
ikonographisch-ikonologischen Arbeiten von Warburg
und Panofsky werden hier offenbar als erginzende histo-
rische und philologische Herangehensweisen der eigent-
lichen Bildbetrachtung verstanden und damit beide nur
eingeschrinkt zu den >reinen Kunsthistorikern«< gezihlt,
will sagen: zu den ausschlieflich mit dem >Eigenleben<
kiinstlerischer Formen befafiten Wissenschaftlern.

Fekek

Allein diese Unterscheidung zwischen einer durch phi-
lologische Techniken kodierten >Gedanken-Literatur<
und einer unmittelbar-intuitiven Bildkunst der reinen
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visuellen Formen hitte Zweifel an der Ineinssetzung
von Topoi und Pathosformeln wecken miissen. Zwar
hatte Curtius nicht nur bereits 1938 ganz allgemein die
>Kunstgeschichte ohne Namen< mit der Toposforschung
in Parallele gesetzt — fertium comparationss ist das >Ano-
nyme< von Topik und Stilgeschichte gleichermafien; an
anderer Stelle verglich er Topoi mit »bildnerischen Mo-
tiven, »antike Formelemente« mittelalterlicher Dich-
tungen wirken fiir ihn wie antike Spolien an mittelalter-
lichen Bauten.? Hier wird offenbar keine prizise
Strukturanalogie zwischen Literatur und Kunst postu-
liert, sondern nur ein ganz loser, illustrierender Ver-
gleich aufgemacht. Andererseits iibertrug Curtius in
ELLMA den Warburgschen Begriff der Pathosformeln
mehrfach und konkret auf die Literatur: »Alle- >Kon-
trastharmonien< (puer senex und dhnliches) sind Pathos-
formeln und haben als solche eine besonders starke
Vitalitit.«2¢ Und schon zuvor findet sich etwa die For-
mulierung: »das Wort von den >Knien des Herzens<
[hat] wie so viele Pathosformeln der Antke eine sehr
starke Nachwirkung gehabt«.?” Nun behandelt Curtius
in seinem Buch die Idee vom puer semex zwar als exem-
plarischen "Topos, an der hier zitierten Stelle jedoch wird
puer senex allein unter dem formalen Aspekt der >Kon-
trastharmonie< als Pathosformel bezeichnet. Dafi Pa-
thosformeln und Topoi fiir Curtius im Grunde nicht
identisch sein konnen, belegt noch deutlicher die Wen-
dung von den >Knien des Herzens<. Sie erscheint in
ELLMA unter den Kbrperteil-Metaphern, ist also im
Sinne von Curtius iiberhaupt nicht Bestandteil der »hi-
storischen Topiks, sondern der »historischen Metapho-
rik«.?8 Als gemeinsamer Nenner beider Pathosformel-
Vergleiche erweist sich daher nicht der Topos-Begriff,
sondern die durch eine bestimmte formal-sprachliche
Konstellation erzielte Wirkung auf den Rezipienten,
wobei prinzipiell alle affiziernden, zu >Klichees< ver-
dichteten Bestandteile eines Textes zu solchen >Pathos-
formeln< werden kénnen. Wihrend also fiir Curtius ein
Topos primir einen bestimmten Gedankengehalt auf-
ruftund entfaltet, erweckt eine Pathosformel qua sprach-
lichem oder visuellem Formempfinden ein Gefiihl. Da-
her kann es Topoi auch nur in der mit >Gedanken<
befaBten Literatur geben, Pathosformeln dagegen kom-
men sowoh! in dieser als auch in der intuitiven, >gedan-
kenlosen< Kunst vor, die freilich zwingend auf letztere
beschrinkt bleibt. Allerdings gilt es zu beachten, daf
viele Topoi zugleich Ausdruckswerte transportieren und

daher immer zugleich als Pathosformeln funktionieren
(siche Schmidt-Biggemann in diesem Band, S.7), wes-
halb — wie in anderen Fillen auch — Curtius’ wenig pré-
zise Terminologie die Abgrenzungen scheinbar fliefend
macht: Nur so 148t sich anch erkliren, dafl in seinem
berithmten Aufsatz von 1950 Antike Pathosformeln in der
Literatur des Mittelalters eine Pathosformel (corpus cal-
catum) auch als Topos angesprochen werden und ein
Resiime lauten kann: »ein pathetischer Effeke kaiser-
zeitlicher Rhetorik macht seinen Weg durch die Jahr-
hunderte und endet als Gemeinplatz. «*9

Wenn damit aus der Perspektive von Curtius eine Un-
terscheidung zwischen Topoi und Pathosformeln deut-
lich wird — obne dafl damit natiirlich die allgemeine Be-
deutung von Warburgs Uberlegungen zu den Formen
des kulturellen Nachlebens fiir den Romanisten bestrit-
ten werden soll —, so hitte auch schon Warburg bei allen
gemeinsamen Interessen die Differenzen ihrer beider
Konzepte und unterschiedlichen wissenschaftlichen
Zielsetzungen betont: Curtius geht es um die (iiber-
historische) >Einheit« der europiischen Literatar bzw.
letztlich natiirlich der europidischen Kultur, wofiir er
den Nachweis iiber die Kontinuitit von Topoi, Pathos-
formeln und literarisch-rhetorischen Techniken (aus-
schlieflich der lateinischen Sprachtradition) fithren
will.3° Dabei glaubt er teils bis zu den »volkerpysycholo-
gischen Urelementen«, Mythen und archetypischen
Vorstellungen der Menschheit in Anlehnung an C.G.
Jung und Adolf Bastian vorzudringen.3* Andererseits
vermag fiir Curtius jedoch nur das herausragende Indi-
viduum aus diesem Material wahre Literatur zu schaf-
fen, die >Finheit der europiischen Kultur< besteht fiir
thn im (die zeitliche Distanz aufhebenden) Schulter-
schluf grofer Minner und ihrer Meisterwerke tiber die
Jahrhunderte hinweg. Den zentralen Kritikpunkt an
diesem Entwurf, den etwa Hans Blumenberg 1966 in
Die Legitimitiit der Neuzeit dahingehend angedeutet hat-
te, dafl Curtius’ Suche nach einheitsstiftenden »Kon-
stanten« einen »Erkenntnisverzicht« der je spezifischen
historischen Situation impliziert, formulierte im folgen-
den Jahr Hans Robert Jauss in seiner Konstanzer An-
trittsvorlesung in aller polemischen Schirfe:

Die Darstellung der Literatur in ihrer Geschichte
lag auflerhalb des Interesses der neuen Ideen- und
Begriffsgeschichte wie auch der im Gefolge der War-
burg-Schule aufblithenden Traditionsforschung. [...]
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Die Erkenntnis des Bleibenden im fortwihrenden
Wandel entpflichtet von der Miihe des historischen
Verstehens. Die zur hochsten Idee erhobene Konti-
nuitit des antiken Erbes erscheint in dem monumen-
talen Werk von Ernst Robert Curtius, das eine Legi-
on von epigonischen Toposforschern ins Brot setzte,
in den historisch nicht vermittelten, der literarischen
Tradition immanenten Spannung von Schopfung
und Nachahmung, von hoher Dichtung und blofier
Literatur: eine zeitlose Klassik der Meisterwerke er-
hebt sich iiber das, was Curtius die »unzerreiffbare
Traditionskette der Mittelmifigkeit« nennt, und
lifit die Geschichte als eine terra incognita zuriick 3>

Triffc dieser Vorwurf des Unhistorischen zumindest
einen Schwachpunkt des Curtiusschen Denkens, so ver-
kennt er doch weitgehend das Anliegen der Warburg-
schen Traditionsforschung. Zwar versteht Warburg
unter >Pathosformeln< eine Art im menschlichen Bild-
gedichtnis iiber lange Zeitriume hinweg tradierter und
bewahrter visueller Verdichtungen oder Kodierungen
menschlicher Emotionen, symbolische Bewiltigungs-
formen der Welt, wie sie zum Zwecke eines »Distanz-
schaffens zwischen sich und der Aufienwelt« entstanden
und in der Antike besonders eindriicklich ausgebildet
worden seien.33 »Dieser Grundakt menschlicher Zivili-
sation, die Schaffung >dynamischer Engrammes, ruft
also immer auch anthropologische Grundkonstellatio-
nen auf. Zudem moégen Warburgs vielfiltige Versuche
zu Schautafeln und Bilderatlanten einer visuellen Mne-
mosyne den Eindruck einer unhistorischen Bild-Kom-
paratistik schiiren — freilich handelt es sich dabei be-
zeichnenderweise nur um Entwiirfe. Denn zumindest
die von Warburg selbst publizierten Arbeiten bemiihen
sich immer um eine skrupulése (»Der licbe Gott steckt
im Détail«), ein weites Spektrum von Quellenmateria-
lien einbeziehende Untersuchung von Einzelwerken, an
denen letztlich gerade der Wandel spezifisch kiinstleri-
scher Aneignungen und gesellschaftlicher Mentalititen
aufgezeigt wird.34 Ausgehend von dem bewunderten Ja-
cob Burckhardt hatte Warburg dieses Ideal theoretisch
artikuliert: »um dem grofien Ziel einer synthetischen
Kulturgeschichte niher zu kommen, [....] scheute [Burck-
hardt] die Miihe nicht, dem einzelnen Kunstwerke in
seinem direkten Zusammenhange mit dem zeitgendssi-
schen Hintergrunde nachzuforschen, um die idealen
oder praktischen Anforderungen des wirklichen Lebens
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als >Kausalititen< zu erfassen. Dass wir uns der tiberle-
genen Personlichkeit Jakob Burckhardts bewufit sind,
darf uns nicht hindern, auf der von ihm gewiesenen
Bahn weiterzuschreiten.«35 Die gemeinsame, konti-
nuierliche Basis des Nachlebens der Antike (in Pathos-
formeln) dient Warburg also gerade auch als Vergleichs-
folie fiir das je Eigene eines Kunstwerkes und einer
Kultur. Dabei — auch dies ein fundamentaler Unter-
schied zu Curtius — interessiert ihn die longue durée einer
Bildchiffre in allen FErscheinungsformen, vom sin-
guliren Meisterwerk bis zur einfachsten Druckgraphik
und selbst via Massenmedien verbreiteter Werbung. Es
geht ihm darum, »die Werke freiester und angewandte-
ster Kunst als gleichberechtigte Dokumente des Aus-
drucks zu befragen.«3% Und zu ihrem Verstindis bemiiht
er (zumindest potentiell) das gesamte interdisziplinire
Wissensspektrum — im Gegensatz zur teils als >elitir<
bezeichneten Herangehensweise von Curtius betreibt
Warburg so tatsichlich >Kulturwissenschaft<.37

SchlieBlich Lift sich mit dem Curtiusschen Toposbe-
griff die vielleicht interessanteste Einsicht Warburgs zur
Uberlieferung von Bildchiffren, ihre >Polarititsphino-
menologie< bzw. Méglichkeit zur >Inversion, nicht fas-
sen: Konnte der Bildwissenschaftler doch zeigen, daff
einunddieselbe Bildmatrix im Laufe ihres Nachlebens
fiir ganz entgegengesetzte Gefiihls- und Bedeutungs-
inhalte dienstbar gemacht werden konnte — eine Pathos-
formel fixiert daher eher den Grad der Emotionalitit als
einen konkreten Gehalt, obwohl sie natiirlich nie aussa-
gelos ist:

Pathosformeln sind bildlich und transportieren den
Anblick emotionaler Zustinde und Stimmungen in
den sichtbaren Formen von angehaltenen Kérper-
bewegungen und Ausdruck. [...] Der eigentliche
Inhalt der Pathosformel ist eine Form und eine In-
tensitit des Fithlens, wihrend die sprachliche Er-
zihlung einen méglichen Anlaf} dafiir gibt, der den-
noch auswechselbar ist. Pathosformeln tragen ihren
Ausdruckssinn zur Schau [...]. Pathosformeln kon-
nen dariiber hinaus aus der >Veranschaulichung von
Ideenc dienen, die ikonologisch interpretiert werden
miissen, aber das ist nicht ihr primirer Sinn. [...]
Doch sein [Warburgs] Vergleich der Pathosformeln
mit der Sprache ist problematisch, weil Pathosfor-
meln Ausdrucksformen sind, deren Elemente gera-
de nichs den Charakter eines Vokabulars haben. [...]
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Es wire daher angebrachter, Pathosformeln als
>symbolische Formen« zu bezeichnen, nicht aber als
>Sprache<.3®

Diese inhaltliche Offenheit ist fiir einen Topos gerade
nicht gegeben: Er begriindet sich fiir Curtius vielmehr
aus seinem im Kernbereich feststehenden gedanklichen
Gehalt und kann zwar als Ganzes variiert, amplifiziert
und in verschiedene (auch gegensitzliche) Kontexte ein-
gepafit werden, aber nicht seine Grundbedeutung um-
kehren. Dafiir wire cher an die literarische Form der
Kontrafaktur (mit ihrem Speziallfall der Parodie) zu
denken, bei der eine bestimmte sprachliche Form mit
neuem (hiufig kontrirem) Gehalt versehen wird.39 Al-
lerdings besteht auch hier der grundlegende Unter-
schied zur Pathosformel, daff diese zu einem nicht unwe-
sentlichen Teil sunbewufite Energien< der menschlichen
Mneme transportiert, wogegen die Kontrafaktur erst
aus dem FErkennen der intertextuellen Referenz ihren
vollen Sinn und ihr Affektpotenzial bezieht. Curtius
selbst scheint sich im iibrigen dieser Trennung von fest-
stchendem topischem Gehalt und der ambivalenten
Formelhaftigkeit sprachlich-stilistischer Prigungen zu-~
mindest ansatzweise bewufit gewesen zu sein, wenn er
etwa zum spitantik-mittelalterlichen >Antithesenstil<
feststellt: »Antithesen sind ambivalent. Die gleiche An-
tithese kann dem Panegyricus und der Invektive die-
nen.«%°

Angesichts der Konzentration auf das Verhiltnis von
Warburgs Pathosformeln und den Topoi Curtiusscher
Priigung sollte freilich abschlieBend auch daran erinnert
werden, dal Warburgs Denk- und Arbeitsweise, wie sie
sich zum einen im immer wichtiger werdenden Me-
dium der Schautafel bis hin zum Bilderatlas, zum ande-
ren in den Strukturen seiner Bibliothek niederschlug —
beides einer kontinuierlichen Suche nach der besten
Ordnung unterworfen —, noch einen andern Bezug zur
Topik, und zwar der frithen Neuzeit, hat: Denn bei al-
len Eigenheiten zeigen sich in Warburgs bildlichen und
bibliographischen Organisationssystemen doch deut-
liche Anklinge eben an die topisch-kombinatorische
Wissensordnung, wie sie im 16. und 17. Jahrhundert
florierte: Wenn etwa Saxl von einer »Problem-Biblio-
thek« spricht, bedeutet dies, daff an den entspre-
chenden >Fundorten< des Gebiudes mit den in >guter
Nachbarschaf< aufgestellten Biichern sozusagen auto-
generativ das Spektrum méglicher Beziige und Losun-

gen aufgemacht wurde. Man koénnte versuchsweise so-
gar so weit gehen, die symbolische Architektur der Kul-
turwissenschaftlichen Bibliothek Warburg als »Ellipse-
"Theater« und »Arena der Wissenschaft«, wie sie die
Zeitgenossen bezeichneten, mit Giulio Camillos be-
kanntem Memorialtheater aus der ersten Hilfte des 16.
Jahrhunderts zu vergleichen, dessen Ordnung ebenfalls
alles Weltwissen durch eine Verbindung von Topica uni-
versalis, Kombinatorik und Mnemotechnik kodierte.
Bezeichnend ist in diesem Kontext iibrigens auch War-
burgs Diktum vom »Denkraum(-Schaffen)«, das nicht
nur eine Distanzierungsleistung, sondern auch eine an-
schauliche, beinahe kérperliche Struktur des Denkens
in Form von moglichen Wegstrecken und (Fund-)Or-
ten impliziert.4"

Scheint vor dem bislang entwickelten Hintergrund
das Verhiltnis von Pathosformeln und Topoi, von War-
burg und Curtius, in einigen Punkten wieder in Frage
gestellt, so verkompliziert sich die Entwicklung noch,
beriicksichtigt man die Umformung Warburgscher
Ideen in der unmittelbaren Rezeption seines Umkreises
ebenso wie die von Curtius mit ELLMA ausgeloste For-
schungsdiskussion iiber das Wesen eines Topos. Es gilt
daher, den bisherigen Nahblick auf die beiden >Griin-
dungsheroen< nun auf die weitere Entwicklung der
kunsthistorischen Theorien zu Bildchiffren, Topoi und
Pathosformeln auszuweiten.

wkk

Warburgs Forschungen zu den Mechanismen im Nach-
leben antiker Bildformeln, die er in seinen Schriften am
deutlichsten fiir das Problem der Pathosformeln artiku-
lierte, die aber grofienteils nur in Vortrdgen und ver-
schiedenen Bearbeitungs-Stufen auf den Schautafeln
Gestalt gewonnen hatten, wurden von den mit der Kul-
turwissenschaftlichen Bibliothek in Verbindung stehen-
den Forschern im Hinblick auf >Ausdruckstypens, > Ty-
penwanderungs, >Typengeschichte< oder aber >Symbole<
aufgegriffen — anders formuliert: Es dringt sich der Ein-
druck auf, dal gerade Warburgs heute so vielzitierte
Wortprigung >Pathosformel< 42, mit der er einen zentra-
len Bereich seines Denkens leitthematisch zusammen-
fafite, fiir seine Umgebung nicht wirklich entscheidend
war. Sieht man einmal von der im Bibliothekstagebuch
von Saxl vermerkten (dann aber nie realisierten) Notiz
ab, man miisse eigentlich auch nach »Pathos-Formeln
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der Architektur« Ausschau halten®3, scheinen bemer-
kenswerterweise iiberhaupt erst die Literaturwissen-
schafiler Eduard Fraenkel, Josef Kroll und dann Curtius
den Begriff produktiv aufgegriffen zu haben.#t Die
Kunsthistoriker folgen erst ab der Mitte der 1950er Jah-
re!4s So hitte sich etwa Edgar Wind und Friedrich Antal
in ihrer Doppelmiszelle zu The Maenad under the Cross,
erschienen in der ersten Nummer des Journal of the
Warburg Institute 1937/38, die beste Gelegenheit gebo-
ten, den Terminus dem englischsprachigen Publikum
vorzustellen; stattdessen findet sich einzig in der letzten
Fufinote ein jeder methodischen Prizisierung entkleide-
ter Hinweis auf Warburgs Ninfa-Figur als Beispiel einer
Renaissance-Ubernahme aus neo-attischen Reliefs.4% In
den Vordergrund gestellt wird vom Warburg-Kreis ab
den 1920er Jahren vielmehr dessen Arbeit an einer allge-
meinen Symboltheorie der Kunst, an einer Art »Natur-
geschichte des symbolischen Ausdrucks«, die er insbe-
sondere am Beispiel des Vergleichs der »Ausdruckswerte
von Antike und Renaissance«, wie sie der Mnemosyne-
Atlas liefern sollte, zu entwickeln versuchte: »Fs handelt
sich — so Fritz Saxl 1932 — in erster Linie um Phinome-
ne der Priigang von bleibenden Ausdrucksformen, sowie
deren Verinderung und Wiederaufnahme in spéteren
Etappen der Geschichte der Menschheit«, ein Vorgang,
der wenige Absitze spiter als Bildung von »Ausdrucks-
typen« beschrieben wird.47

Dabei i8¢t sich fiir die kunsthistorische Vorstellung
von >Symbol eine schnelle Bedeutungsverengung fest-
stellen: Zunichst wurde es —am ausfithrlichsten bekannt-
lich von Ernst Cassirer — als groflere geistesgeschicht-
liche Epochen kennzeichnende Vermittlungsinstanz
zwischen Objekt und Subjekt auf der Ebene des Mythos,
der Kunst, Sprache und selbst Wissenschaft verstanden,
als diejenige »Kraft der Erzeugung, die den Wahrneh-
mungsinhalt zum symbolischen Inhalt umgestaltet«:43
In diesem Sinne konnte etwa 1927 Erwin Panofsky die
jeweilige perspektivische Organisation der Raumwahr-
nehmung als >symbolische Form« interprederen. Der-
selbe Panofsky publizierte jedoch 1926 zusammen mit
Fritz Saxl einen kurzen Aufsatz zum signum triciput, in
dem an diesem >Symbol« des Dreikopfes allein der im
engeren Sinne ikonographische Gehalt interessierte.#
Spitestens mit Rudolf Wittkower zeichnete sich ab, daf§
>Symbol« in Zukunft zumeist nurmehr >ikonographisch
langfristig determiniertes Zeichen< bedeuten wiirde: So
liest sich etwa sein Aufsatz iiber Eagle and Serpent im
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zweiten Band des Fournal of the Warburg Institute — trotz
einiger weitreichender methodischer Postulate — wie
eine den Zeitraum vom 1. Jahrtausend vor Christus bis
zur Gegenwart mit mehr oder weniger nachvollziehba-
ren Spriingen abdeckende Liste von Darstellungen der
beiden Tiere. Dem Symbol als emotionsgeladenem Aus-
druck einer Grundspannung menschlicher Kultur zwi-
schen Magie und Ratio, aber auch seiner je spezifischen
formalen Aushildung wird praktisch keine Aufmerksam-
keit geschenke.5°

Der zweite von den mit der Bibliothek Warburg ver-
bundenen Forschern favorisierte Terminus >Typus<
stammt dagegen iiberhaupt nicht vom Griindungsvater
der Bildwissenschaft, sondern aus der Archiologie.
Emanuel Léwy hatte 1909 prominent einen Aufsatz mit
Typenwanderung iiberschrieben, bei dem es ihm aller-
dings am Beispiel der griechischen >didalischen< Plastik
des 6. Jhs. v. Chr. ausschlieflich um stilistische Ge-
sichtspunkte wie Ursprung, Ubernahmen, Entwick-
lungslinien und Datierungen von Werken des >Darstel-
lungstypus<: junger Mann, Frau oder Sphinx innerhalb
einer relativ eng begrenzten Zeitspanne ging.s* Der Un-
terschied zu einer ebenfalls an archiologischem Mate-
rial entwickelten »Typengeschichte<, wie sie etwa Saxl
1930 in seinem Mithras-Buch vertrat, ist evident:

Bisher hat diec Religionsgeschichte nun wohl den
Bildinhalt der mithriischen Monumente unter-
sucht, die Deutung ihrer Formen ist noch kaum in
Angriff genommen.

Die mithriische Kunst hat im allgemeinen keine
neuen Ausdrucksformen geschaffen, sondern selbst
fiir ihr Hauptbild den lingstgeprigten Bildtypus der
>Besiegung des Tieres durch den Menschen< ver-
wendet. So wird hier die typengeschichtliche Unter-
suchung notig und ertragreich. Fiir den religiésen
Typus des Mithraizismus ist es sehr charakterisitisch,
welche Typen er aus der Erbmasse der Uberliefe-
rung auswihlt, welche formalen Umformungen er
mit diesen Typen vollzieht, welche inhaltichen Um-
deutungen er vornimmt, und in welche neuen Zu-
sammenhinge er einzelne alte Motive eingliedert.5?

Bereits zwei Jahre frithers3 hatte Erwin Panofsky am
kunstgeschichtlichen Beispiel der Imago Pietatis die me-
thodische Vermittlungsstellung der >Typengeschichte<
priziser formuliert:
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Der hier vorgelegte Versuch stellt einen Beitrag zu
einer > Typenlehre< dar; d.h. er ist aus einer Betrach-
tungsweise hervorgegangen, die — der Archiologie
seitlangem geldufig, von der neueren Kunstgeschich-
te aber ein wenig vernachlissigt — weder eine rein
formanalytische, noch eine rein ikonographische ist,
vielmehr die Geschichte solcher Gestalten zu erfas-
sen versucht, in denen sich ein bestimmter Inhalt mit
einer bestimmten Form zu einer anschaulichen Fin-
heit verbindet. Solche Gestalten durchdringen und
differenzieren sich nicht nach bestimmten Regeln,
wohl aber auf Grund eines Affinititsprinzips, das bald
das inhaltlich Verwandte trotz formaler Verschieden-
heit, bald umgekehrt das formal Verwandte trotz in-
haldicher Verschiedenheit zusammentfiihrt{...}.54

Obwohl Panofsky an anderer Stelle (1932) ganz im Sin-
ne Warburgs auch von der »Inversibilitit« und dem
»dynamischen Ausgleichsverhiltmis« der Typen spricht,
ja sogar noch {iber Warburgs Andeutungen in diese
Richtung hinaus sowohl die »Ambivalenz« vermeintlich
cindeutiger ikonographischer Kennzeichen dieser Ty-
pen nachweist als auch das unterschiedliche sBehar-
rungsvermégen< von literarischén und bildlichen Typen
konstatiertss, gibt er doch ebenfalls im Jahr 1932 selbst
den Anstof dafiir, daff in der Typenlehre der ikonogra-
phische Aspekt zu dominieren beginnt: In seinem weg-
weisenden Aufsatz Zum Problem der Beschreibung und In-
haltsdeutung von Werken der bildenden Kunst, der wenige
Jahre spiter in einer englischsprachigen Fassung die in-
tensive anglo-amerikanische Rezeption der ikonogra-
phisch-ikonologischen Methode einleiten sollte, wird
die Typengeschichte als »objektives Korrektiv der Inter-
pretation« fiir Panofskys zweite Stufe der Deutung, fiir
den »Bedeutungssinn«, eingefiihrt.s5 Lafit sich ein
Kunstwerk gleichermafien zutreffend mit mehreren ver-
schiedenen, sich gegenseitig ausschliefenden Textquel-
len in Verbindung bringen, kann nur der Vergleich tiber
Reihen dhnlicher Werke entscheiden, welche Deutung
zutrifft. Es geht in diesem Falle also darum, nach einer
ikonographisch eindeutigen und formal gering va-
riierenden Bildtradition zu suchen; Typenlehre wird so
in Zukunft hiufig nurmehr als Zusammenstellung eines
sikonographischen Typus< verstanden, das Potential
einer Bildformel hinsichtlich verschiedener inhaltlicher
Besetzungen, aber auch die textunabhingigen Implika-
tionen der Form werden dagegen vernachlissigt.s7

Vor diesem Stand der kunsthistorischen Diskussion im
Warburg-Kreis erschien 1948 ELLMA — mit marginalen
Auswitkungen auf die Kunstwissenschaft insgesamt.
Zum einen war deren Theoriefihigkeit und -bediirfnis
nach dem Nazi-Regime weitgehend ausgeléscht.s® Und
wenn doch Methoden diskutiert wurden, dann die neue
Tkonographie/Tkonologie, wobei zumeist auf eine mog-
lichst deutliche, teils polemische Scheidung der Alterna-
tiven Inhalts- und Formanalyse gezielt und damit gerade
die urspriingliche Intention der Typengeschichte, diese
Trennung zu iiberwinden, hiufig aus dem Blick verloren
wurde.59 Aus der Perspektive der dann ab den spiten
196oer Jahren neu entfachten ideologiekritischen Me-
thodendiskussionen heraus sollten zwar die Toposfor-
schung eines Curtius und die Arbeiten Panofskys unter
dem Aspekt in enge Beziehung riicken, dafl beide Posi-
tionen als Ausflufl eines biirgerlichen Restaurations-
und humanistischen Verdringungsversuchs der Intelli-
gentsia angesichts der jiingsten Greueltaten zu verste-
hen seien.® Eine produktive Engfithrung beider Ansit-
ze wurde dadurch aber nicht befordert.

Die weiteren forschungsgeschichdichen Stationen las-
sen sich daher in aller Kiirze benennen: Allein Hermann
Schnitzler versuchte 1950 ohne weitere Resonanz, fiir
die Analyse christlicher Elfenbeindiptychen und ihre
Ubernahme formelhaft erstarrter Elemente aus der an-
tik-paganen Bilderwelt den Curtiusschen Toposbegriff
einzufithren.5” Anfang der 1g6oer Jahre rekurrierte Jan
Biatostocki fiir seine Theorie der >Rahmenthemen< in
der Kunst nicht nur auf die »archetypischen Bilder< der
Psychologie, sondern auch auf Curtius ~noch zutreffen-
der hitte er sich wohl auf Rudolf Unger beziehen kon-
nen, der 1924 die Literatur — im Gefolge Goethescher
>Urphinomene< oder Dilthey-Gundolfscher >Urerleb-
nisse< — in ihrer Ganzheit als »Spiegelung« oder »Phi-
nomenologie der [zentralen] Lebensprobleme« »Schick-
sal; Uebersinnliches; Natur; Tod, Liebe« zu fassen
versuchte.®* Ein an der Universitit Hamburg fiir das
Jahr 1965 bezeugtes Dissertationsvorhaben Untersu-
chungen zu einer Topik der Kunstwissenschaft kam dagegen
nie zum Abschluf. Damit sind nur die explizit auf Curti-
us bezogenen theoretischen Modelle benannt. Ins
Dickicht der nunmehr in der kunsthistorischen For-
schungsliteratur erreichten babylonischen Begriffsver-
wirrung — Symbol, Motiv, (Arche-)Typus, (Pathos- oder
Bild-)Formel, Chiffre, Topos etc., die etwa 1962 fiir
Giinter Bandmann alle mehr oder weniger das Gleiche
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bezeichneten®3 — versuchte Donat de Chapeaurouge mit
seiner 1974 publizierten Habilitationsschrift gangbare
Wege zu schlagen: Nach einem ausfithrlichen For-
schungsbericht, in dem Curtius allerdings mit keinem
Wort Erwihnung findet, werden zunichst » Typenwan-
derungen« in »Reihen ohne konstantes« und »Reihen
mit konstantem Urbild« unterschieden. Dann wird in
Einzelvergleichen geklirt, ob es sich bei den Ubernah-
men um »umdeuntende Kopienx, »Zitate«, »Parodiens,
»Entlehnungen eines bedeutungsneutralen Motivs«,
»Entlehnungen eines bedeutungsfixierten Motivs« etc.
handelt.5% Die Arbeit hat nicht allein das grofie Ver-
dienst, auf das Problem und seine Vielfiltigkeit auf-
merksam gemacht zu haben. Im Gegensatz zu Curtius
und Warburg, fir die Topoi und Pathosformeln sich
langsam und mehr oder weniger unbewufit in der
menschlichen Mneme festsetzten, stellte Chapeaurouge
zumindest implizit auch die Frage, ob denn auch Einzel-
werke am ganz konkreten Ausgangspunkt dieser Chif-
fren stehen konnen — so wie etwa der Laokoon nach sei-
ner Entdeckung 1506 zur perfekten Bildformel fiir
Schmerz, zum exemplum doloris, werden konnte. Freilich
entsteht angesichts der auf nur knapp go Seiten behan-
delten Materialfiille des Buches auch der Eindruck eines
nachtriglichen, starren Ordnungssystems, das vereinfa-
chend zwischen Form und Inhalt polarisieren muf} und
nie wirklich den komplexen Begriindungszusammenhin-
ge fiir bestimmte Formiibernahmen nachgehen kann.

Neben diesen Arbeiten kommt nun allerdings auch
eine zweite wichtige, grundsitzlich unterschiedliche Art
von Untersuchungen auf, die — ausgehend von dem
bahnbrechenden Werk von Ernst Kris und Otto Kurz
Die Legende vom Kiinstler (1934) — der Ausbildung und
Ubertragung vorgingiger literarischer (und kunsttheo-
retischer) Topoi in die Kunstliteratur und dann auch
Anschawung nachgehen. Fiir den topischen Charakter
von Bildwerken bedeutet das: Er wird in diesem Falle
durch die literarische Vorlage begriindet, nur in zweiter
Linie stelle sich hier die Frage nach den dann mog-
licherweise eigenstindigen visuellen Uberlieferungs-
mechanismen.%s
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Alle diese kunstwissenschaftlichen Rekurse auf Curtius
berticksichtigen freilich nicht die bereits unmittelbar
nach Erscheinen von ELLMA einsetzende literaturwis-
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senschaftliche Fundamentalkritik am dort entwickelten
Toposbegriff: Curtins sei filschlich und unhistorisch
von einer >materialen< Vorstellung ausgegangen, d.h.
von konkreten Gemeinplitzen, wogegen doch Aristote-
les unter Topik gerade eine fiir jeden beliebigen Inhalt
anwendbare >Leerstruktur< zur umfassenden Auffindung
von allgemeingiiltigen Argumenten des Erfahrungswis-
sens verstanden habe. Diesen wesentlich schwieriger zu
fassenden Aspekt einer universale Findungslehre haben
fiir die Kunst — wenn auch nicht uater expliziter Benen-
nung als Topik — Hans Hollinder und vor allem Werner
Hofmann anzuwenden versucht. Die in ihren Aus-
fihrungen anklingende Folgerung, daff insbesondere
bestimmte demonstrativ >kiinstliche< Stilmerkmale des
Manicrismus als Ergebnis einer topischen ars combinato-
ria zu erkliren und so mit zeitgendssischer Literatur-
und Wissenstheorie zu verbinden seien, wurde aller-
dings nicht weiter verfolgt.%

Nachdem jedoch die Diskussionen iiber die vermeint-
lich Diskrepanz des >historischen< und des Curtiusschen
Toposbegriffs vor allem auch fiir die Frithe Neuzeit im-
mer deutlicher die von Anfang an untrennbare Doppel-
natur der Topoi, formale Findungslehre zu sein und
zugleich deren Ausgangsmaterial in Form der Joci com-
munes zu liefern, erkennen liefen, unternahm es Lothar
Bornscheuer 1976, eine neue Grundlegung der Topik
als Struktur der gesellschaftlichen Einbildungskraft zu
schreiben mit dem Ergebnis, daf »jedes inhaldiche und
formale literarische Strukturelement — jedes Thema,
Motiv, Bild u.s.w., aber auch jedes Gattungs- und Stil-
moment, jede Form und Technik, jedes elementare und
komplexe Ausdrucksmuster —als >Topos< betrachtet wer-
den kann.<%7 Vier allgemeine Bedingungen bzw. Merk-
male stellt er fiir jeden Topos als Argumentationsge-
sichtspunkt eines mehr oder weniger verbindlichen
Wissens- und Traditionshorizontes heraus, die auch ein
Grundgeriist fiir die Frage nach >visuellen Topoi« liefern
kénnen:

1. Die >Habitualitit< eines Topos bezeichnet den von
einer Gesellschaft »internalisierten Bewufitseinshabi-
tus«, womit der Rahmen sowohl dafiir gemeint ist, mit
welcher Vorgehensweise (d.h. >formals), als auch auf
welcher Grundlage (d.h. >material<) etwas erfunden
werden kann. Bornscheuer formuliert diesen Terminus —
wiederum eine methodische Referenz an die Kunstwis-
senschaft — in Anlehnung an Panofskys Ausfithrungen
zum mental babit der Gotik, der es diesem erlaubt hatte,
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die >Denkgewohnheit< (oder besser: e¢ine der Denkge-
wohnheiten, Panofsky versucht keine monokausale Er-
klirung) einer Zeit in ihren verschiedensten Ausfor-
mungen zu vergleichen bzw. die >Tiefenstruktur< von
gotischer Architektur und scholastischer Argumentation
auf einer Vergleichsebene zu erfassen.®®

2. >Potentialitit< soll nach Bornscheuer den »Charak-
ter der Fiille« eines Topos kennzeichnen, d.h. seine
Maglichkeit zu vielfiltiger Entfaltung und Anwendung.

3. Besonders wichtig scheint auch das Kriterium der
sIntentionalitit<: Nicht jedes formelhafte Element eines
Textes ist ein Topos, vielmehr muf er mit »teils dialek-
tisch-argumentatorische[r], teils rhetorisch-amplifikato-
rische[r] Wirkungsfunktion« eingesetzt werden, er mufl
einen >weiterfithrenden Verstindnishorizont< zumindest
implizieren. Als Topoi gelten nurmehr (und im Gegen-
satz zu Curtius) bewufit ausgewihlte und eingesetzte so-
wie von den intendierten Rezipienten als solche wieder-
erkennbare Elemente des Traditionshorizontes. Sie
stehen damit — so jiingst erginzend Wolfgang Neuber —
nicht nur an der »Schnittstelle von Dialektik und Rhe-
torik, sondern auch von Produktion und Rezeption.«%

4. Schliefilich ist die >Symbolizitit< eines Topos zu
verlangen, d.h. der in einem Topos umfafite Gedanke
hat bei allen komplexen Entfaltungsméglichkeiten einen
gewissen allgemein verbindlichen >Elementarcharakters,
der fiir »Abgrenzbarkeit, Erkennungsfihigkeit, Merk-

. fihigkeit, Wiederholbarkeit« verantwortlich ist.

Hier setzen die neuesten Versuche an, eine Topik im
Grenzgebiet zwischen ars inveniendi und loci communes
auch fiir die Kunstgeschichte fruchtbar zu machen: So
bezeichnet etwa Leonard Barkan 1993 die in der Renais-
sance und insbesondere in Venedig weit verbreitete
Bildformel einer schlafenden Frau, Nymphe oder Gét-
tin, wie sie Millard Meiss untersucht hat, als >visuellen
Topos, freilich ohne weitere theoretische Reflexion
iiber diesen Begriff.7> David Rosand untersuchte, wie
Tizian und Rembrandt mit topischen Bildelementen pa-
storale Landschaften komponierten.”” Der Frage einer
sFindungskunst< in der Architektar ging Hermann Hipp
ausgehend von Johann Heinrich Alsteds Diagramm des
Tpus architectonices in dessen 1630 publizierter Enzyklo-
pidie nach, wobei in der jeweils konkreten baulichen
Realisierung dann die >Fund-Orter< mit allgemein ver-
stindlichen >Inhalten< (Skulpturen, Gemilden, Inschrif-
ten etc.) besetzt wiirden.”> Wesentlich theoretischer will
Gottfried Kerscher im Hinblick auf den mittelalter-

lichen Heiligenkult das Funktionieren von Topoi im
sprachlichen und visuellen Kommunikationsgefiige bis
zu den unbewufSten >neuronalen Strukturen< des mensch-
lichen Gehirns zuriickfiihren.”3 Konrad Hofmann ak-
zentuiert in einem kurzen Beitrag die genuine Bildhaf-
tigkeit der Topik als einem »riumlich abbildhafte[n]
Ordnungsmodell« — ein Gedanke, den #hnlich auch
schon die Literaturwissenschaft betont hat, indem sie
die enge Beziehung zwischen Topik und Mnemotechnik
mit ihrem System aus loci und imagines sowie zwischen
Topik und Emblematik herausstellte.74 Schliefflich unter-
nahm Bernard F. Scholz jiingst nicht nur wiederum eine
sehr differenzierte Kritik der Topos-Kategorien von
Bornscheuer, in der er u.a. forderte, Geltung und Ge-
stalt von Topoi aufgrund der jeweiligen Situation, d.h.
der Kontext- und Rezipientenvariabilitit, weiter zu dif-
ferenzieren. Am Beispiel von Leonardos Vitruvianischer
Proportionsfigur in der Werbung versuchte er auch
erstmals, diese unter >formalem< und >materialem< Ge-
sichtspunkt als >Bildtopos< zu erweisen: Entscheidend
ist dabei, daf Scholz nicht nur nach den Merkmalen des
Bildtopos fragt, sondern auch die zentrale Bedeutung
seines >argumentativen Funktionierens< im jeweiligen
Zusammenhang analysiert (wobei allerdings fast aus-
schliefilich die logisch-sprachanalogen Argumentatio-
nen und nicht auch die formal-visuellen zur Sprache
kommen).75

Es muf sich zeigen, was aus diesen Uberlegungen ins-
gesamt fiir die konkrete kunsthistorische Anwendung
der Kategorie >visuelle Topoi< zu gewinnen ist. Eine
Anmerkung sei vorausgreifend erlaubt: Die Frage nach
svisuellen Topoi< konnte zunichst von formelhaften
Verdichtungen und Vorprigungen des >bildlichen Allge-
meinwissens< bzw. des >kulturellen Bildgedichtnisses<
ausgehen, die zu bestimmten Zeiten das Gesamt visuel-
ler Findriicke und Informationen zumindest teilweise
versteh- und memorierbar machen bzw. im Gegenzug
das anschaulich Vorstellbare iiberhaupt strukturieren.
Auf dieser Ebene mit der wissenschaftlichen Analyse an-
zusetzen, hitte den Vorzug, immer schon von bildlich
geprigten Vorstellungselementen auszugehen - die
Trennung von Form und Inhalt also schon im Ansatz za
iiberwinden. Aus diesem allgemeinen Bilder-Reservoir
wiren dann — gemifl Bornscheuers Definitionsmerkmal
der >Intentionalitit< — diejenigen als >visuelle Topoi< an-
zusprechen, die der Kiinstler bis zu einem gewissen
Grad bewuBt aufgreift und in seinem jeweiligen Werk-
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kontext entwickelt. Visuelle Topoi liefien sich so einer-
seits als Ausgangs- bzw. >Kristallisationspunktex< kiinstle-
rischer Inventionsmoglichkeiten verstehen, andererseits
wiirde ihre kulturelle Aufladung auch ihre Uberdeter-
minierung verstindlich machen, die dem Kunstwerk
dann seine (teils sunbegrenzte<) Dynamik in der Rezep-
tion vermittelt — Intention und Offenheit, aber auch das
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komplexe Wechselverhiltnis von individueller Bilderfin-
dung und gesellschaftlichem Bildgedichtnis wiren glei-
chermafien eingeholt. So verstanden, liest sich die Frage
nach visuellen Topoi doch wie ein Bestandteil der War-
burgschen Utopie einer umfassenden >Bildwissen-
schaft<.76
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Anmerkungen

Rainer Donandt, Frank Fehrenbach und Charlotte Schoell-Glass
danke ich herzlich fiir Diskussion und Hinweise.

T Zusammenfassend zur Genese des Curtiusschen Toposbegriffs sie-
he S. Goldmann, »Zur Herkunft das Topos-Begriffs bei Ernst
Robert Curtius«, in: Euphorion, 9o, 1996, S.134-140; erginzend
der Hinweis auf Giambattista Vicos Vorstellung von den universali
Jfamtastici bei M. Fumaroli, »A student of rhetoric in the field of art
history: from Curtius to Panofsky«, in: Meaning in the visual aris:
views from the outside, hrsg. v. I. Lavin, Princeton 1995, S.169-174.
— Zum aktuellen Stand der Toposforschung siche Th. Schirren,
>>Einleitung«, in: Tbjlik wund Rbetorik: ein interdis ;." 7 ESS, p U,
hrsg. v. Th. Schirren & G. Ueding, Tiibingen 2000, S. XIII-XXXI.

2 P.E. Schramm, Renzension zu F. Saxl, Lectures [1957], in: Gottingi-
sche Gelebrte Anzeigen, 212, 1958, S.72—77, hier S.76; zitiert nach
dem Wiederabdruck in: Kosmopolis der Wissenschaft. E.R. Curtius
und das Warburg Institute. Briefe 1928 bis 1953 und andeve Dokunen-
te, hrsg. v. D. Wattke, Baden-Baden 1989, S.376; hier S. 25, Anm.
10 gibt Wuttke auch eine mit dem Jahr 1954 einsetzende Liste von
Verbffentlichungen, in denen auf die Verbindung von Topoi und
Pathosformeln hingewiesen wird.

3 G. Bing, »A. M. Warburg, in: Journal of the Warburg and Courtunld
Institutes, 28, 1965, S.299—313, zitiert nach dem Reprint in: AM.
Warburg, Ausgewihite Schrifien und Wiirdigungen, hrsg. v. D. Wutt-
ke, 2. verbesserte Aufl. Baden-Baden 1980, S.437-452, hier S. 444.

4 Dieter Wauttke, Aby M. Warburg-Bibliographie 1866 bis 1995. Werk
und Wirkung, mit Annotationen, Baden-Baden 1998, S. XVIIL

5 So jiingst S. Settis, »Pathos und Ethos, Morphologie und Funk-
tion, in: Vortrige aus dem Warburg-Haus, 1, 1997, S.31-73, hier
S.38f — Vgl. treffend auch die Um- und Ausdeutungen von War-
burgs Denken einbeziehende Zusammenfassung von M. Warnke,
»Vier Stichworte: Tkonologie — Pathosformel — Polaritit und Aus~
gleich — Schlagbilder und Bilderfahrzeuge«, in: Die Menschenrechte
des Auges. Uber Aby Warburg, hrsg. v. W. Hofmann u.a., Frankfurt
a.M. 1080, S. 5383, hier S, 61f.: »Mit dem Begriff der >Pathosfor-
mel, den Warburg erstmals 1905 verwendete, ist einer der wich-
tigsten AnstoRe bezeichnet, die den Geisteswissenschaften neue
Perspektiven erdffnet haben. Die >Toposforschungs, die Ernst
Robert Curtius fiir die Literaturwissenschaft entwickelt hat; die
Bedeutungs- und Wirkungsgeschichte von >Herrschaftszeichens,
wie sie Percy Ernest Schramm in der Geschichtswissenschaft ver-
folgt hat; die Archetypen-Lehre, die C. G- Jung auch anhand des
Bildmaterials der Kunstgeschichte aufgebaut hat; manche Aspekte
in der >Philosophie der symbolischen Formen< Ernst Cassirers;
nicht zuletzt aber eine fast zu einer eigenen Disziplin gediehene,
sich in der Germenistik aufgenommene ikonographische For-
schungsaktivitit: sie alle berufen sich ausdriicklich oder unaus-
driicklich auf den programmatischen Gehalt jenes Warburgschen
Begriffs, den Warburg allerdings nirgends theoretisch entwickelt
hat. Tn der breit geficherten Wirkung des Begriffs ist dieser selbst
zu einer Formel geronnen, die nur noch Reste des Beutungsum-
fangs iibermittelr, den Warburg ihm zugedacht hatte.« —~ Nur ganz
geringe Beziige zwischen Curtius und Warburg postuliert dagegen
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P. Goodman, »Epilogue«, in: E.R. Curtins, Furopean Literature
and the Larin Middle Ages, iibers. von W.R. Trask. Princeton 1990,
S.599—653, hier v.a. S.645.

P. Jehn, »Ernst Robert Curtius: Toposforschung als Restaurati-
on«, in: Toposforschung. Eine Dokumentation, hrsg. v. P. Jehn,
Frankfurt a. M. 1972, S.VII-LXIV, hier S.VII; vgl. auch den
Riickblick von F.-R. Hausmann, »Europdische Literatur und loteini-
sches Miztelalter von Ernst Robert Curtius — sechzig Jahre danach«,
in: Literaturwissenschaftliches Jabrbuch, 35, 1994, S.291—-310.

Eine erste, in mancher Hinsicht klarere theoretische Explikation
von >historischer Topik< findet sich bereits in E.R. Curtius, »Zur
Literardsthetik des Mittelalters Il«, in: Zeitschrift filr romanische
Philologie, 58, 1938, 5. 120~232.

Zur iberragenden Bedeutung Lessings fiir Curtius siehe etwa
einen Brief vom 13.2.1929 in Briefwechsel Max Rychner — E.R.
Curtius, hrsg. v. C. Merz-Rychner, Stuttgart 1987, S.17£; dann
auch die Aufierangen des Romanisten anlifilich der Verleihung
des Lessing-Preises der Freien und Hanse-Stadt Hamburg (Li-
terarische Kritik in Deutschiand, Hamburg 1950). — Dafi im iibrigen
auch fiir Warburgs Pathosformeln Lessings Laokoon eine wichtige
Rolle spielte, 1a8t nicht nur bereits die zweite im Manuskript
iiberlieferte Frithschrift Warburgs (1889, Entwurf zu einer Kritik
des Laokoon an Hand der Kunst des Quattrocento in Florenz, London,
‘Warburg Institute Archive, ITT, 33.2.4) erahnen, sondern bezeugt
auch Bing (wie Anm. 3), S.448; weiterhin die AuBerungen in A.
Warburg, Tugebuch der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg,
hrsg. K. Michels & Ch. Schoell-Glass (Gesamimelte Schriften
VI1/7), Betlin 2001 (. den Index zn >Lessing<); vgl. auch U. Port,
»>Katharsis des Leidens<. Aby Warburgs >Pathosformeln< und
ihre konzeptionellen Hintergriinde in Rhetorik, Poetik und
Tragtdientheoriex, in: Deutsche Vierteljabrsschrift fiir Literaturwis-
senschaft und Geistesgeschichte, 73, 1990 (Sonderbeft sWege dentsch—jii-
dischen. Denkens im 20. Jabrbunderi<), S. 5—42.

E.R. Curtius, »Europiische Literatur und lateinisches Mittel-
alter«, in: Merkur, 1, 1947, S.481-497, hier S.494-496; mit
Kleinsten Anderungen dann in: id., Europiische Literatur und latei-
nisches Mittelalter, Bern 1948, S.22f,; diese Passage nochmals ab-
gedrucke in: Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm. 2), S. 3681

Vgl. etwa E. Elsters, Prinzipien der Kunstwissenschaft, 18¢97; O.
Walzel, Wechselseitige Erbeltung der Kiinste. Ein Beitrag zur Wiirdi-
gung kunstgeschichtlicher Begriffe, Berlin 1917 und id., Gebalt und
Gestalt im Kunstwerk des Dichters, Berlin 1923; Th. Spoerri, Renais-
sance und Barock bei Ariost und Thsso, Bern 1922; J. Schwietering,
Geschichte der deutschen Dichrung, Koln 1922, mit an der Kunstge-
schichte orientierter Kapiteleinteilung und vielen, die Einheit von
Wort und Bild suggerierenden Illustrationen; id., »Mittelalter-
liche Dichtung und bildende Kunst«, in: Zeiischrift fiir deutsches
Altertum, 60, 1923, S.113~127. — Literaturwissenschaftliche Ver-
teidigungsversuche der Wort-Bild-Vergleiche in Auseinanderset-
zung mit Curtius etwa bei H. Kehrer, »Struktur und Formenspra-
che in Dichtung und Kunst« [1955], zit. nach id., Dichtung und
Welt im Mittelalter, Stuttgart 1959, S. 15~21, und F. P. Pickering,
Literatur und darstellende Kunst im Mittelalter, Berlin 1966, v.a.
S.49-51. — Bezeichnenderweise kritisierte bereits vor Curtius ein
anderer bershmter Romanist, Karl Vossler, die zeitgenéssische
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Analogisierung von Wort und Bild, siehe id., »Uber gegenseitige
Erhellung der Kiinste«, in: Festschrift Heinrich Wolfflin zum sieb-
zigsten Geburtstag, Dresden 1935, S. 160~167. — Eine gute Zusam-
menfassung gibt J. Hermand, Literaturwissenschaft und Kunstwis-
senschaft. Methodische Wechselbeziehungen seit 1900, Stuttgart 1965;
auch R. Rosenberg, »»Wechselseitige Erhellung der Kiinste?® Zu
Oskar Walzels stiltypologischem Ansatz der Literaturwissen-
schaft«, in: Std, hrsg. v. HL.U. Gumbrecht u.a., Frankfurt a. M.
1986, S. 260~ 280; H.-H. Miiller, »Die Ubertragung des Barock-
begriffs von der Kunstwissenschaft auf die Literaturwissenschaft
und ibre Konsequenzen bei Fritz Stich und Oskar Walzel, in:
Europiische Barock-Rezeption, hrsg. v. K. Garber, Wiebaden 1991,
Bd.1, S.95~112.

Vgl. M. Lurz, Heinrich Wilfflin: Biographie einer Kunsttheorie,
Worms 1981, v.a. S.25~32 zum Einfluf Wolfflins auf andere
Disziplinen; H. Locher, »Wissenschaftsgeschichte als Problemge-
schichte. Die >kunsthistorischen Grundbegriffe< und die Be-
mithungen um eine >strenge Kunstwissenschafic«, in: Disziplinen
im Komtext, hrsg. v. V. Peckhaus & Ch. Thiel, Miinchen 1999,
S.129-161; id.,, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst:
1750—1950, Miinchen 2001, v.a. S.299~418, und zur Entwick-
lung der Formanalyse D. Burdorf, Poetik der Form: eine Begriffs-
und Problemgeschichte, Stuttgart 2001, v.a. 5.405-429. — Vgl. allge-
mein zur Situation der Sprach- und Literaturwissenschaften zu
Beginn des z0. Jh.s Konkurrenten in der Fakultit. Kultur, Wissen und
Universitit um 1900, hrsg. v. C. Konig & E. Lammert, Frankfurt
a. M. 1999.

Curtius (wie Arun. 7), S. 139; der Rekurs auf H. Wolfflin, Kunsige-
schichiliche Grundbegriffe: Das Problem der Stilentwicklung in der
neueren Kunst, Miinchen 1915, S. VIL

Zu allen diesen Ereignissen D. Wauttke, »Ernst Robert Curtius and
Aby M. Warburg«, in: Aecta Conventus Neo-Latini Sanctandreant,
hrsg. v. I.D. McFarlane, Binghamton (NY) 1986, S.627-635 und
Wattkes Einleitung zu Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm. 2),
S.11-28.

So Curtius 1950 im Riickblick auf einen an ihn gerichteten Brief
Saxls von 1938, siehe Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm.z), S.
2043 vgl. auch S.52—55 und 123 f.

Dazu Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm.z), S.157-164, 177—
183 und 367-370.

Brief vom 27. September 1934, zitiert nach Kosmopolis der Wissen-
schaft (wie Anm. 2), S. 49; dazu auch M. Diers, Warburg aus Briefen.
Kommentare zu den Kopierbiichern der Jabre 1905—1918, Berlin
1991, S. rof.

Gleich die ersten Besprechungen von ELLMA, u.2. von Benedet-
to Croce, monierten die abwertende Einschitzung der Bildkiinste,
aber im Gegensatz zu den anderen Kritikpunkten gibt es dazu bis
heute keinen befiiedigenden Versuch, Curtius’ Gedankengang
nachzuvollziehend zu erkliiren; siehe B. Croce, »Dei filologi >che
hanno ideec, in: Quaderni dellz Crivica, 16, 1950, S.118~-121;
eine komplette Liste der 55 Rezensionen im engeren Sinne zu
ELLMA in EJ. Richards, Modernism, medicvalism and bumanism: a
research bibliography on the reception of the works of Ernst Robert Cur-
tius (Beihefie zur Zeitschrift fiir romanische Philologie, Bd. 196), Tii-
bingen 1983; vgl. auch den kurzen Kommentar zo Curtius’ Aufle-
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rungen in Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm. 2), S.179—182. —
In neuerer Zeit dazu besonders M, Jesinghausen-Lauster, Die Su-
che nach der symbolischen. Form. Der Kreis um die Kulturwissenschaftli-
che Bibliothek Warburg, Baden-Baden 1985, S.269-273; L. Ritter
Santini, »Idee difficili e immagini facili. Ernst Robert Curtius,
Aby Warburg e le formule del patetico, in: Leitere Ialiane, 45,
1993, S.3~17; D. Wattke, »Ernst Robert Curtius und Aby M.
Warburg«, in: id., Dazwischen. Kulturwissenschaft auf Warburgs
Spuren, Baden-Baden 1996, Bd. 2, S.667~687; W. Sauerlinder,
»Wilhelm Vége und die Anfinge der kunstgeschichtlichen Lehre
in Freiburg«, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 61, 1998, S.153—
167, hier S.153f, und H. Bredekamp, »Der Manierismus. Zur
Problematik einer kunsthistorischen Erfindung«, in: Manier und
Manierismus, hrsg. v. W. Braungart, Tibingen 2000, S. 109-129,
hier S. rogf.

Siche zu dieser Tendenz etwa Sauerlinder (wie Anm. 17); D.
Wattke, »Aby M. Warburgs Kulturwissenschaft, in: Wattke (wie
Anm. 17), Bd. 2, 8. 737~ 765, und id., »Latein und Kunstgeschich-
te. Ein Beitrag zum Methodenproblems, in: Kunst, Politik, Reli-
giom. Studien zur Kunst in Siiddeutschiand, Osterreich, Tschechien und
der Slowakei. Festschrift fiir Franz Matsche, hrsg. v. M. Horsch & E.
QOy-Marra, Petersberg 2000, S.177-191. - M.W. formuliert eine
drohende Aufspaltung der Diszipin in eine >Kunstgeschichte der
reinen Faktenermittlung< und eine #sthetisicrende >allgemeine
Kunstwissenschaft< erstmals in aller Deutlichkeit H. Tietze, Die
Methode der Kunstgeschichte, Leipzig 1913; dann etwa E. Wind,
Aesthetischer und kunstwissenschaftlicher Gegenstand. Ein Beitrag zur
Methodologie der Kunstgeschichte (Auszug aus der Inaugural-Disser-
tation, Universitit Hamburg 1922), Hamburg 1924. — Vgl. aber
bereits E. Grosse, Die Anfiinge der Kunst, Freiburg i. Br. 1894 zum
Verhiltnis von Kunstgeschichte, Kunstphilosophie und Kunstwis-
senschaft sowie R. Vischer, Kunsigeschichte und Humanismus, Stutt-
gart 1880, S.8ff. mit der Forderung nach einem »Bund zwischen
empirischer [>duflerliche Historie< nennt es Vischer an anderer
Stelle] und philosophischer [d.h. >dsthetischer<] Behandlung der
Kunst«. Dagegen versucht dann etwa Hans Sedlmayr mit seiner
Unterscheidung in >erste< und >zweite Kunstwissenschaft< darzu-
legen, dafl nicht die >erste<, d.h. die mit werk-externen Dokumen-
ten und Quellen argumentierende, sondern nur die werk-imma-
nente >zweite< Kunstwissenschaft diesen Namen eigendich
verdient habe, wobei Sedlmayr gréfite argumentative Anstrengun-
gen unternimmt, fiir diese Art der Beschiftigung wissenschaftli-
che Kritetien zu ermitteln und unmittelbare >Einfiihlung< und
sIntuition< in die Kunst auszuschliefien, siche id., »Zu einer stren-
gen Kunstwissenschaft« [193 1], zitiert nach id., Kunst und Wakr-
beit, Hamburg 1958, S.35-70.

E.H. Gombrich, Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, Ham-
burg 1992 [engl. Originalausgabe 1970}, S.x17f. zu den Motiva-
tionen der Amerika-Reise, wie sie Warburg im Riickblick 1923
beschreibt: »Ich hatte vor dieser 4sthetisierenden Kunstgeschich-
te einen aufrichtigen Ekel bekommen.« — Zwar verdeutlicht ein
Briefentwurf von 1903, dafl Warburg Wolfflin selbst nicht zu die-
ser >#sthetisierenden Kunstgeschichte< rechnete, sondern sich am
negativsten iiber »Kenner und >Attributzler« wie Morelli, Ventu-
11, Bode und Berenson iufierte, siche ebd., S. 181 -183; allerdings
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formuliert dann spitestens E. Wind, »Warburgs Begriff der Kul-
turwissenschaft und seine Bedeutung fiir die Asthetik, in: Zeis-
schrift fiir Asthetik und aligemeine Kunstwissenschaft, 25, 1 931, 5.163
—179, zitiert nach dem Wiederabdruck in Warburg (wie Anm. 3),
S.401-417, eben diesen Gegensatz Wolfflin — Warburg; vgl. zum
Verhiltnis beider Forscher auch M. Warnke, »Warburg wnd
Weolffline, in: Aby Warburg. Akten des internationalen Symposions
Hamburg 1990, hrsg. v. H. Bredekamp w.a., Berlin 1991, S.79—
86.

Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm. 2), S. 177-183, hier 177.
Der Zejtungsartikel von 1951 wieder abgedruckt in E. R, Curtius,
Biichertagebuch. Mit einem Nachwort von Max Rychner, Bern/Miin-
chen 1960, S.84-86 und in Kosmopolis der Wissenschaft (wie Anm.
2), S.181.

A.C. Danto, Die philosopbische E;
1993 [englische Originalausg. 1986].
Jehn (wie Anm. 6), S.XI £,; R.P. Lessenich, »Der Philologie-Be-
griff bei Ernst Robert Curtius, in: »lz Ibnen begegner sich das
Abendland.< Bonner Vortriige zur Evinnerung an Ernst Robert Curtius,
brsg. v. W.-D. Lange, Bonn 1990, S.85-97. Von Warburgs Rin-
gen, diese beiden Elemente wissenschaftlicher Arbeit zu vereinen,
berichtet etwa C.G. Heise, Persinliche Erinnerungen an Aby War-
burg, Hamburg 1959, S. 25: »Es ist charakteristisch fiir seine Ein-
stellung zur Wissenschaft, daff er den Anteil der Intuition relativ
gering gewertet wissen wollte gegeniiber der absoluten Schliissig-
keit eines durch anschauliche Dokumente belegten >Beweises-.
Dabei war es bei ihm selbst fast immer so, dafl das Erlebnis des
bildhaften Eindrucks ihn eine Erkenntnis ahnen lief3, fiir die er in
mithsamen, liickenlos durchgefiihrten Kontroll-Untersuchungen
die wissenschaftlich fandierten Belege gleichsam nachzuliefern
unternahm.« — Vgl. dann die Bemerkung von E. Panofsky, Studien
zur Tkonologie, Koln 1980 [engl. Originalausg. 1939}, S. 40, die iko-
nologische Interpretation erfordere « sozusagen neben der Bild-
und Textphilologie — die Fihigkeit zu >synthetischer Intuition«
[»synthetic intuition«].

Ubetliefert von Sauerlinder (wie Anm. 17), S.154. — Vgl. bereits
ein bonmot Warburgs zu Panofsky (1927): »Ich vergesse immer,
daf} Sie ein geschulter Kunsthistoriker sind; Sie haben es so nett
mit dem Denken« (zitiert nach H. Lloyd-Jones, »A Biographical
Memoir«, in: E. Wind, The Eloguence of Symbols, hrsg. v. . Ander-
son, Oxford 1983, S. XTI -XXXVI, hier S.XVI).

Curtivs (wie Anm. 7), S. 139 und 141: »Ein Topos ist etwas Ano-
nymes. Er fliefit dem Autor in die Feder als literarische Reminis-
zenz. Er hat eine zeitliche und riumliche Allgegenwart wie ein
bildnerisches Motiv. Die Toposforschung gleicht der >Kunstge-
schichte ohne Namen< im Gegensatz zur Geschichte der einzel-
nen Meister. [...] Antike Formelemente in Dichtungen des 12.
Jhs. wirken wie antike Werkstiicke in romanischen Kirchen oder
wie jene romischen Marmorwannen, die man in christlichen Basi-
liken Roms als Altre findet.«

Curtius 1948 (wie Anm. 9), S. z07.

Curtius 1948 (wie Anm. g), 8. 145; vgl. auch den 1950 erstmals er-
schienenen Aufsatz »Uber die altfranzosische Epik Il«, in: E.R.
Curtivs, Gesarnmelte Aufsitze zur Romanischen Philologie, Bern/
Miinchen 1960, S. 214236, hier S.235. — Dazu insgesamt auch S.
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De Laude, »»Kosmopolis der Wissenschaft<: E.R. Curtius e A.
Warburg«, in: Strumenti critici, VII/6g, 1992, S.291—307, hier S.
302—307, die allerdings davon ausgeht, daff »Curtius mostra di
considerare le nozioni di zopos ¢ Pathosformel perfettamente sovrap-
ponibili«.

Caurtius 1948 (wie Anm. g), S.136.

Der urspriinglich in Estudios dedicadps a Menéndez Pidal, Bd.1,
Madrid 1950, §.257—263 erschienene Aufsatz wieder abgedruckt
in Curtius 1960 (wie Anm.27), S.23~27, hier S.25 die Begriffe
>Topos< und >Gemeinplatz<.

H.U. Gumbrecht, »Zeitlosigkeit, die durchscheint in der Zeit<.
Uber E. R. Curtius’ unhistorisches Verhiltnis zur Geschichte«, in:
Ernst Robert Curtius. Werk, Wirkung, Zukunfisperspektiven, hrsg. v.
W. Berschin & A. Rothe, Heidelberg 1989, S.227~241; dazu in
einigen Punkten relativierend L. Simonis, Genetisches Prinzip. Zur
Struktur der Kultwrwissenschaft, Tiibingen 1998, S.216-230.
W.-D. Lange, »Permets-moi de recourir une fois de plus i ta
science. Ernst-Robert Curtius und Jean de Menasce«, in: »In Ih-
nen begegner sich das Abendland.< (wie Anm. 23), S.199-216, hier
v.a, 210f,; Goldmann (wie Anm. 1), 8. 142.

H.R. Jauss, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt a.M.
1970, S.153£; vgl. bereits die Bemerkungen S.13f. in dem erst-
mals 1965 erschienenen Aufsatz »Literarische Tradition und ge-
genwirtiges Bewufitsein der Moderne«.

Dieses und das nichste Zitat nach Warburgs Einleitung zum
Mnuemosyne-Atlas, siche A, Warburg, Der Bilderatlas Mnemosyne,
hrsg. v. M. Warnke (Gesammelte Schriften 11/2.1), Berlin 2000, S.3
—6. — Ideengeschichtliche Herkunft und Vorliufer von Warburgs
Begriff der >Pathosformels, der — erstmals 1905 expressis verbis ver-
wendet — sich jedoch bereits in der Botticelli-Dissertation von
1893 mit dem in der >Vorbemerkung< angekiindigten Interesse an
der »Darstellung dusserlich bewegten Beiwerks — der Gewandung
und der Haare« (Warburg [wie Anm. 3], S. 13) ankiindigte, hat die
Forschung ausfiihrlich diskutiert, siehe Anm. 42.

Dennoch sei hier eine erginzende Anmerkung zur Rolle der
Schriften Robert Vischers gestattet, die lange Zeit nur als Derivat
der Theorien des berithmteren Vaters Friedrich Theodor Vi-
schers galten (s. jedoch E. Wind, »On a recent biography of War-
burg« [1g70], in: Wind [wie Anm. 24], S.106—113, hier S.108f;
in der Wertung wieder zuriickgenommen B. Buschendorf, »War
ein sehr tiichtiges gegenseitiges Fordern<. Edgar Wind und Aby
Warburg«, in: Idea, 4, 1985, S.165—209, hier 184£; neuerdings
M. Rampley, »From symbol to allegory: Aby Warburg’s theory of
art, in: Art Bulletin, 79, 1997, S.41—55 und G. Didi-Huberman,
Limage survivante. Histoire de Uart et temps des fantbmes selon Aby
Warburg, Paris 2002, S. 410-414): Allein in diesem Fall diirfte das
Interesse des Sohnes an Psychologie und Traumdeutung, wie es
seit seiner Dissertation Uber das optische Formgefiibl, einer der
Griindungsschriften >psychologisierender Asthetiks, zutage trat,
nicht nur den Aufsatz des Vaters iiber das Symbol und — wie dieser
selbst vermerke — seine Uberlegungen zur >Einfithlungs entschei-
dend mitbeeinflufit haben (H. Schneider, Historik und Systematik:
Friedrich Theodor Vischers Bemerkungen zur Kunst und Theorie der
Kuenste im neunzebnten Jabrbundert, Weimar 1996). Im Gegensatz
zu dessen Symbol-Aufsatz behandelt Robert Vischer auch die da-
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bei involvierten, Warburg besonders interessierenden kiinstleri-
schen Akte, etwa Den Phantasiewille, Das kiinstlerische Umbilden
und Die unbewufite Kraft der organischen Gestalt und die kiinstlerische
Potenzierung derselben. Robext Vischer zielt auf eine Uberwindung
der in der Asthetik seit Kant eine zentrale Rolle spielenden, strik-
ten ‘Trennung von Form und Inhalt eines Kunstwerks. Mithilfe
der aus der frilhen Psychologie iibernommenen Einsicht, daff jede
Formbetrachtung eine unbewufite kbrperliche Reakton des Be-
trachters hervorruft und damit zugleich automatisch Gefiihlsin-
halte bzw. ansatzweise Ideen assoziiert, will er »schwaches Licht
auf die dunklen Pfade dieser formsymbolischen Gefiihlsgenesis«
werfen. Dabei skizziert er iiber eine sehr differenzierte Unter-
scheidung verschiedener Formen der >Einfiihlung< die dann von
seinem Vater ausfithrlicher entwickelte Theorie verschiedene
Kultur-Stufen bildlicher Symbolisierung. Von Warburgs Ausein-
andersetzung mit Robert Vischers Theorien zeugt nicht nur, daf§
er in seiner Dissertation gleich in der dritten Anmerkung Vischers
1873 publizierte Dissertation zitierte, sondern auch Warburgs
Versuch einer Adaption von dessen komplexer Terminologie, um
1896 die verschiedenen Formen magischer Aneignung der Welt
durch die Indianer zu beschreiben: Aus Vischers »Einfithlung«,
»>Anfihlung«und »Zufithlung«wurde Warburgs »Einverleibung«,
»Anverleibung« und »Zuverleibung«. Vor allem aber fiir die Fra-
ge nach den Kérperbewegungen und dem sbewegten Beiwerk<
finden sich wichtige Ansatzpunkte bei Vischer, der schon in der
Dissertation bemerkte (S.35): »Das innere Schwingen und Rin-
gen spricht sich also dufierlich als ein analoges Muskelzucken und
Gliederregen aus.« In dem sechs Jahre spiter publizierten Buch
Vischers iiber Luca Signorelli diskutiert dieser dann bereits unter
Hinweis auf Albertis De Piczura die Bedeutung von Haar und Ge-
wandung in der Frithrenaissance: »Am Haar ist es die Poesie der
geschwungenen Linie, welcher sich diese Kiinstler ganz dekorativ
hingeben; am Gewand die Poesie der gewellten, gebauschten, ge-
brochenen, gewickelten, gerollten, in den vielfiltigsten Formen
modulierten Fliche [...]. Man denke dabei an die Stelle in Alber-
ti's Tractat: Dilettano nei capelli [...] panno contra il vento. [...] Gera-
de Gewand und Haar sind die kritischen Mittel des Subjectiven in
der Malerei. Hier kniipft es, wie wir sehen werden, mitten im neu
erstehenden Naturstreben an, um die Manier vorzubereiten.« (R,
Vischer, Luca Signorelli und die italienische Renaissance, Leipzig
1879, S.157L).

3¢ Zu Warburgs Bemiihen um eine philologisch-historische Metho-
dik grundlegend D. Wattke in: Warburg (wie Anm. 3), S.614—
625. — Fr Curtius’ Nachforschungen zur Herkanft des Wahl-
spruchs Warburgs, der in ELLMA S. 43 zitiert wird, und eine Auf-
listung der bisherigen Forschung dazu siehe Kosmopolis der Wissen-
schaft (wie Anm. 2), 5.193; zu erginzen wire der Hinweis bei W.
Schine, Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954, S.280: »Der
liebe Gott wohnt im Detaik mindestens bis Heinrich Brunn zn-
riickfithrbar.«

35 A. Warburg, »Bildniskunst und florentinisches Biirgertum« [1goz],
in: Warburg (wie Anm.3), S.65~102, hier S.67. — Dazu Wind
(wie Anm. 19), S.405; Gombrich (wie Anm. 19), siche den Index;
B. Roeck, »Aby Warburgs Seminartibung iiber Jacob Burckharde
im Sommersemester 1927<, in: Ides, 10, 1991, S.65~89; id., »Dal
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cielo o dal purgatorio della realtd? Warburg e Burckhardt su Leo-
nardo«, in: Facob Burckhards. Storia della cultura, storia dell’arte,
hrsg. v. M. Ghelardi & M. Seidel, Venedig 2002, S.159—-165 und
D. Wattke, »Aby M. Warburgs Kulturwissenschaft«, in: Wuttke
(wie Anm. 17), Bd. 2, S.737—765, hier S.752—757.

A. Warburg, »Italienische Kunst und internazionale Astrologie im
Palazzo Schifanoia zu Ferrara« [1912/22], in: Warburg (wie Anm.
3), S.173~198, hier S.185. — Vgl. dazu auch Charlotte Sehoell-
Glass, Aby Warburg und der Antisemstismus. Kulturwissenschaft als
Geistespolitik, Frankfurt a. M. 1998, S.43 £, o7 und 214£.

Zu Curtius siche Jehn (wie Anm. 6); zu Warburg siehe etwa W.
Kemp, »Walter Benjamin und die Kunstwissenschaft, Teil 2: Wal-
ter Benjamin und Aby Warburg«, in: Kritische Berichte, 3, 1975,
S.5—25,v.a. S.12~15; D. Wuttke, »Aby M. Warburgs Kulturwis-
senschaft«, in: Wuttke (wie Anm. 17), Bd. 2, S.737-765.

J.M. Krois, »Die Universalitit der Pathosformeln: Der Leib als
Symbolmediums, in: Quel Corps? Eine Frage der Repriisentation,
hrsg. v. H. Belting u.a., Miinchen 2002, S.295-307, hier S.297f.
— Zur Literatur iiber Pathosformeln siehe Anm. 42.

Th. Verweyen & G. Witting, Die Kontrafaktur. Vorlage und Verar-
beitung in Literatur, bildender Kunst, Werbung und politischem Plakat,
Konstanz 1987.

Curtius (wie Anm. 7), S. 150: Als Beispiel fiir die 1938 als >Antithe-
senstil« beschriebene sprachliche Form verwendete Curtius den
Topos vom puer semex, der in ELLMA — wie oben gesehen — als
Moglichkeit fiir eine Pathosformeln genannt wird: Der Antithe-
senstil erzeugt also Pathosformeln, fiir die die konstatierte Ambi-
valenz dann implizit ebenfalls gelten miifite.

Dies scheint bislang noch nicht so gesehen worden zu sein; wich-
tige Uberlegungen in diese Richtung — u.a. auch der Hinweis auf
die Tradition ovaler Bibliotheksriume als Sinnbild des Kosmos —
finden sich jedoch bereits bei S. Setts, »Warburg continuatus. De-
scription d’une bibliothéque, in: Le powvoir des bibliothéques, hrsg.
v. M. Baratin & Ch. Jacob, Paris 1996, S.122~169 [eine erste
Version dieses Aufsatzes erschien 1985]: Wenn Settis allerdings in
der Tradition der Bibliothekssystematiken seit dem 16. Jh. eine
>philosophische< und eine sutilitaristische< unterscheidet, so geht
dies immer von einer nachtriglichen Wissensordnung aus, woge-
gen hier fiir das Verstindnis der Frithen Neuzeit und ansatzweise
Warburgs darauf abgehoben wird, dafi die ideale Buchordnung
das Weltwissen »istx, dieses erzeugt und expliziert. Die zeitgends-
sischen Zitate iiber Warburgs Bibliothek und die iltere Literatur
bei T. von Stockhausen, Die Knlturwissenschaftliche Bibliothek War-
burg. Architektur, Einyichrung, Organisation, Hamburg 1992, v.a. S.
19—24 und 75—90; vgl. seitdem auch die Beitrige in Portrit aus
Biichern. Bibliothek Warburg und Warburg Institute, Humburg — 1933
— London, hrsg. v. M. Diers, Hamburg 1993; M. Firman, P. Jans-
son & V. Souminen, »Chaos or order? Aby Warburg’s library of
cultural history<, in: Knowledge Organization, 22, 1995, S.23-29;
Ch. Brosius, Kunst als Denleraum. Zum Bildungsbegriff von Aby War-
burg, Paffenweiler 1997, v.a. 5.68—71x; Schoell-Glass (wie Anm.
36), S.24-28, 160~162 und S.219 der Hinweis, dafi auch der Bil-
deratlas als an der Rbetorik geschulte Zusammenstellung von Joci
classici verstanden werden kénne; zur Bedeutung visueller Wis-
sensvermittlung fiir Warburg siehe ead., »Aby Warburgs Late



»Die Bilderwissenschaft ist miihelos«

o

4

4

)

44

Comments on Symbol and Ritual«, in: Science in Context, 12,
1999, S.621—642; zur >Enzyklopidie von Aby Warburg« auch P.
Griener, »Edgar Wind und das Problem der Schule von Athenx,
in: Edgar Wind. Kunsthistoriker und Philosoph, hrsg. v. H. Brede-
kamp u.a., Berlin 1998, S.77-103. ~ Zur historischen Problem-
stellung W. Schmidt-Biggemann, Topica aniversalis: eine Modellge-
schichte humanistischer und barocker Wissenschaft, Hamburg 1983; H.
Zedelmaier, Bibliotheca universalis und bibliotheca selecta: Das Pro-
blem der Ordnung des gelebrien Wissens in der frithen Neuzeit, Koln
u.a. 1992; zu Camillos Memorialtheater F. Yates, Gediichtnis und
Erinnern: Mnemonik von Aristoteles bis Shakespear, Weinheim 1990,
S.123—149 [engl. Originalausgabe 1966] und L. Bolzoni, Il theatro
della memoria: studi su Giulio Camillo, Padua 1984.

Neben der klassischen Studie von Warnke (wie Anm. 5) neuer-
dings etwa A. Haus, »Leidenschaft und Pathosformel: auf der Su-
che nach Beziigen Aby Warburgs zur barocken Affektenlehre«,
in: Europdische Barockrezeption, hrsg. v. K. Garber, Wiesbaden
1991, Bd. 2, S.1319—1339; H. U. Reck, »Pathosformeln, Schwin-
gungsgrade, energetische Messungen: Aby Warburg als Anreger
fiir Motivmontagen«, in: Kunstforum International, 114, 1991,
S.214~225; auf mittelalterliche Kapitelle angewandt bei H. Bre-
dekamp, »Die nordspanische Hofskulptur und die Freiheit der
Bildhauer<, in: Stadien zur Geschichte der europiischen Skulptur im
12./13. Jabrbundert, hrsg. v. H. Beck & K. Hengevoss-Diirkop,
Frankfurt a. M. 1994, S.263-274; P. Vuojala, Pathosformel: Aby
Warburg ja avain tunteiden taidebistoriaan, Diss. Univ. Jyviskyla
1997 {engl. Resiimee); Settis (wie Anm. 5); Port (wie Anm. 8); G.
Brandstetter, »Ein Stiick in Tiichern<. Rhetorik der Drapierung
bei A. Warburg, M. Emmanuel, G. Clérambault«, in: Vorrige aus
dem Warburg-Hans, 4, 2000, S.105—139; U. Port, »Pathosfor-
melnc< 19o6-1933: Zur Theatralitit starker Affekte nach Aby
Warburg, in: Theatralitit und die Krisen der Repriisentation, hrsg. v.
E. Fischer-Lichte, Stuttgart/Weimar 2001, S.226—251; Krois
(wie Anm. 38); Didi-Huberman (wie Anm. 33), S. 115—270.
Warburg 2001 (wie Anm. 8), S.113 zum 7. Juli 1927, — Dagegen
werden Symbol-Begriff und Ikonographie umgehend auf die Ar-
chitektur angewandt, vgl. etwa F. Saxl, »The Capitol during the
Renaissance — A symbol of the imperial idea« [1938], in: id., Leczu-
res, London 1957, S.200~-214, und R. Krautheimer, »Introduc-
tion to an >iconography< of medieval architecture, in: Journal of
the Warburg Institute, 5, 1942, S.1-33.

Warburg selbst spricht 1927 davon, daff es »sprachliche Conser-
vatoren« (Ovid, Vergil) von Pathosformeln gebe, siche Warburg
(wie Anm.2), S.127. ~ E. Fraenkel, »Lucan als Mitder des anti-
ken Pathos«, in: Vortrige der Bibliothele Warburg, 4, 1924—1925,
S.220~257; J. Kroll, »Aus der Geschichte einer Pathosformel:
Das Descensusmotiv im italienischen Schauspiel des Mittelal-
ters«, in: Concordia Decennalis. Deutsche Italienforschung — Fest-
schrift dey Universitiic Koln zum 10jibrigen Bestehen des Deutsch-Ita-
lienischen Kulturinstiruts Petrarcabaus, Koln 1941, S.21—40; Kroll,
der einen Aufsatz in Vortriige aus dem Warburg-Haus, 7, 1927/28,
und 1932 ein Buch Got und Hille: der Mythos vom Descensuskamip-
fe als 20. Band der Kultnrwissenschafiliche Bibliothek Warburg pu-
bliziert hatte, konnte 1941 den Namen Warburg nicht mehr
nennen.

4 K. Lankheit, Das Triptychon als Pathosformel (Abbandlungen der
Heidelberger Akademie der Wissenschaften, philos.-bist. K1.), Heidel-
berg 1959, erstmals 1956 vorgetragen; E. Panofsky, Renaissance
and Renascenses in Western Art, Uppsala 1960, vermerkt S.153 im
Zusammenhang mit Giotto einmal: »a pagan Pathosformel (there is
no adquate translation for Warburg’s indispensable term)«. — Fiir
Ludwig Miinz, der bereits in einer Rezension zu A. von
Schneider, Caravaggio und die Niederlinder (Kritische Berichte zur
kunstgeschichtlichen Literarur, 6, 1937, S.60—68) ausfithrlich auf
Caravaggios »Pathosfarben« im Gegensatz mm den figiirlichen
»Pathostrigern« in dessen Bilder und den dadurch geschaffenen
»Affektraum« eingeht, war es offenbar politisch nicht mehr op-
portun, Warburg als den evidenten geistigen Quellpunkt seiner
Ideen zu zitieren; Schone (wie Anm. 34), S. 141, der Miinz lobend
zitlert, scheint dann diesen Zusammenhang nicht mehr erkannt
zu haben.

4 E.Wind & F. Antal, »The Maenad under the cross«, in: Journal of
the Warburg Institute, 1, 1937/38, 8.70-73. - Vgl. auch A. Gold-
schmidt, »Das Nachleben der antiken Formen im Mittelalter,
in: Vortrdge der Bibliothek Warburg, 1, 1921/22, S. 40— 50, der zwar
direkt auf die zu >Ausdrucksformeln« erstarrten Motivschépfun-
gen antiker Kunst eingeht, insbesondere auch auf die Kleidung als
>Belebungselements, aber nirgends explizit von >Pathosformeln<
spricht.

47 F. Saxl, »Die Ausdrucksgebéirde der bildenden Kunst« [1932], in:
Warburg (wie Anm. 3), S.419—431, hier S.422; dazu insgesamt
Jesinghausen-Lauster (wie Anm.17). — Vgl. fiir die Rezeption
Warburgscher Ideen auch C. Ginzburg, »Die Warburg-Tradi-
tions, in: id., Spurensuche. Uber verborgene Geschichte, Kunst und so-
ziales Gediichinis, Berlin 1983, 8. x15—172 [zuerst ital. 1966).

48 E. Cassirer, »Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der
Geisteswissenschaften«, in: Vorriige der Bibliothek Warburg, 1,
1921/22, S.11-39, hier S.17; vgl. dazu insgesamt etwa B. Bu-
schendorf, »Zur Begriindung der Kulturwissenschaft. Der Sym-
bolbegriff bei Friedrich Theodor Vischer, Aby Warburg und
Edgar Windx, in: Edgar Wind (wie Anm. 41), S. 227~ 248; B. Nau-
mann, Philosophie und Poetik des Symbols. Cassiver und Goethe, Miin-
chen 1998, zu dem Vortrag von 1921 S. 121 ff

49 E. Panofsky, »Die Perspektive als >symbolische Form«« [1924/
1925}, in: id., Densschsprachige Aufsitze, hrsg. v. K. Michels & M.
‘Warnke, Berlin 1998, Bd. 2, 5.664~757; id. & ¥. Saxl, »A late an-
tque religious symbol in works by Holbein and Titian, in: Bur-
lington Magazine, 49, 1926, 8. 177~ 181.

5o R. Wittkower, »Eagle and serpent. A study in the migration of
symbols«, in: Journal of the Warburg Instirute, 2, 1938/1939, S.293
~325; vgl. id,, »Die Interpretation visueller Symbole in der bil-
denden Kunst« [1955), in: Bildende Kunst als Zeichensystern 1: To-
nographie und Ikonologie, hrsg. v. E. Kaemmerling, Kéln 1979, S.
226—256.

51 E. Lowy, » Typenwanderungs, in: Fabreshefte des dsterreichischen ar-
chiologischen Instituts in Wien, 12, 1909, S.243~304; vgl. dann die
kunsthistorische Ubernahme des Begriffs etwa bei W. Pinder,
»Antike Kampfmotive in neuerer Kunst«, in: Miinchner Jabrbuch
der bildenden Kunst, N.F. 5, 1928, 5.353-375. — Dazu D. de Cha-
peaurovge, Wandel und Konstanz in der Bedeutunyg entlebnter Motive,
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Wiesbaden 1974, S.7f. — Zu typos und anderen antiken Bezeich-
nungen formelhafter Elemente in der Kunst siche J.J. Pollitt, The
ancient view of greek art: criticism, history, and terminology, Cambrid-
ge u.a. 1974, S.272f. und Settis (wie Anm. 5).

52 F. Saxl, Mithras, Berlin 1930, S. VL.

53 Die von Panofsky und Saxl bereits x923 gemeinsam verfafite Ar-
beit zu Diirers Melancholie-Stich mit ihrem erstmals den Terminus
>Typengeschichte« verwendenden Titel (Diirers Melencholia I. Eine
quellen- und rypengeschichtliche Untersuchung [Studien der Bibliothek
Warburg, Bd. 2], Leipzig/Berlin 1923) kann hier unbeachtet blei-
ben, da sie fast ausschliefilich die Texttradition verfolgt, wogegen
die Ausbildung eines >Bildtypus< der Melancholia an keiner Stelle
erliutert wird, sondern sich offenbar selbstexplikativ aus den Bild-
tafeln erschlieflen soll; zu >Bildtypen< von Berufsdarstellungen —
eine der selten Stellen, wo hier itberhaupt der Begriff verwendet
wird - vgl. S. 122125,

54 E. Panofsky, »>Imago Pietatis<. Ein Beitrag zur Typengeschichte

des >Schmerzensmanns< und der »Maria Mediatriz<« [1927], in:

Panofsky 1998 (wie Anm. 49), Bd. 1, S.186—233, hier S.230£; vgl.

dann etwa G. von der Osten, Der Schmerzensmann: Typengeschichte

eines deutschen Andachtshildwerkes von 1300 bis 1600, Berlin 1935. —

Erstmals von »Typengeschichte< scheint Panofsky zu sprechen in

»Der Begriff des Kunstwollens« [1920], in: Panofsky 1998 (wie

Anm. 49), S. 1019—1034, hier S. 1019.

E. Panofsky, »Der greise Philosoph am Scheidewege (Ein Beispiel

fiir die >Ambivalenz< ikonographischer Zeichen)« [1932], in:

Panofsky 1998 (wie Anm. 49), S.Bd. 2, S.820-826; id., »Der blin-

de Amor« [1939], in: id., Studien zur Ikonologie der Renaissance,

Koln 1997, S. 153—185; bereits in id., Herkules am Scheidewege und

andere antike Bildsioffe in der neueren Kunst, Leipzig/Berlin 1930, S.

rozf. ist von der »Anpassungsbereitschaft der Forms, der »Be-

harrungstendenz des Gehalts« und »Typenx, die hier allerdings
vorrangig formal verstanden werden, die Rede; die Erkenntnis,
dafl sich Form und Inhalt antiker Werke im Mittelalter getrennt
iiberliefern (bekanntlich Panofskys spiteres principle of disjunction),
wird dann entwickelt in dem gemeinsam mit Saxl verfafiten Auf-
satz »Classical mythology in medieval art«, in: Merropolitan Muse-
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um Studies, 4, 1933, 5.228—280.

56 E. Panofsky, »Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeu-
tung von Werken der bildenden Kunst« [1932], in: Panofsky 1998
(wie Anm. 49), Bd. 2, S. 1064—1077.

57 Eine Sonderstellung nimmt die Forschung zu Gebirden ein, be-
ginnend mit J.J. Tikkanen, »Die Beinstellungen der Kunstge-
schichte« und »Zwei Gebirden mit dem Zeigefinger, in: Actz So-
cietatis Scientigrum Fennicae, 42/1, 1912 und 43/2, 1913; ohne je
Warburg explizit zu rezipieren die verschiedenen Arbeiten von
Georg Weise, etwa G. Weise & G. Otto, Die religiise Ausdrucksge-
biirde und ibve Vorbereitung durch die italienische Kunst der Renaissance,
Stuttgart 1938; G. Weise, »Spitgotisches Schreiten und andere
Motive spiitgotischer Ausdrucks- und Bewegungsstilisierung«, in:
Marburger Jabrbuch fiir Kunstwissenschaft, 14, 1949, S. 163—194; G-
S. Adelmann & G. Weise, Das Fortleben gotischer Ausdrucks- und Be-
weguagsmotive in der Kunst des Manierismus, Tiibingen 1954; etc.

% Vgl. die bezeichnende Einschitzung Wilhelm Pinders in einer
Festschrift zu Hitlers 50. Geburtstag 1939 (Dentsche Wissenschaft,
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Arbeit und Aufgabe, Leipzig 1939, S. 13): »Das Ausscheiden der jii-
dischen Kunstgelehrten aus Forschung und Lehre befreite von der
Gefahr eines allzu begrifflichen Denkens.« Dazu R. Suckale, »Wil-
helm Pinder und die deutsche Kunstwissenschaft nach 1945<, in:
kritische berichte, 14/4, 1986, S.5—17, hier S. 12; K. Michels, Trans-
Pplantierte Kunstwissenschaft. Die deutschsprachige Kunsigeschichte im
amerikanischen Exil (Studien aus dem Warburg-Haus 2), Berlin 1999.

Zur Diskussion siehe etwa Bildende Kunst als Zeichensystem (wie
Anm. 50); M. Diers, »Von der Ideologie- zur ITkonologiekritk.
Die Warburg-Renaissancenx, in: Frmnkfurter Schule und Kunsige-
schichte, hrsg. v. A. Berndt u.a., Berlin 1992, S.19—39.

Zu Curtius siche Jehn (wie Anm. 6); zu Panofsky siche K. Hoff-
mann, »Panofskys >Renaissance<, in: Erwin Panofsky, hrsg. v. B.
Reudenbach, Berlin 1994, S.139~144 und C. Landauer, »Erwin
Panofsky and the renaissance of the Renaissance, in: Renaissance
Quarterly, 47, 1994, S.255-281; zur Verbindung beider Forscher
auch Fumaroli (wie Anm. 1).

H. Schnitzler, »Die Komposition der Lorscher Elfenbeintafeln«,
in: Miinchner Jabrbuch der bildenden Kunst, 3. F., 1, 1950, S.26—
42, hier S.34: »Wir haben einen Unterschied zu dem Barberini-
Diptychon bisher unerwihnt gelassen. Die Magierszenen der ro-
mischen Tafel [aus Lorsch] sind in sich abgeschlossene >Bilder<.
Es sind >Formelns, die der Mittelzone in Analogie zu den Barba-
ren vom Typus des Kaiserdiptychons angefiigt, oder besser: dar-
untergehingt sind. Es ist das gleiche »isolierende< und >addieren-
de< Verfahren, das fiir London insgesamt bezeichnend war. Man
konnte die Bildformeln dabei als >topoi< bezeichnen [Anmerkung
Schnitzler: E.R. Curtius, Europiische Literatur und lateinisches
Mittelalter, Bern 1948, bes. S.87{L]. Dieses Prinzip hat ja seit der
spatromischen Antike moglich gemacht, was als Voraussetzung al-
ler mittelalterlichen Gestaltung anzusehen ist, ndmlich den einen
oder anderen gedanklich oder auch nur formal analogen und dar-
um auswechselbaren Inhalt formelhaft in das gleiche, feststehende
Schema einzusetzen.«

J. Biatostocki, »Die >Rahmenthemen< und die archetypischen Bil-
der«, in: id., Stil und Ikonographie. Studien zur Kunstwissenschaft,
Dresden 1966, S.111~125. — R. Unger, Literaturgeschichte als Pro-
blemgeschichte. Zur Frage geisteshistorischer Synthese, mit besonderer
Beziehung anf Wilbelm Dilthey, Berlin 1924, hier die Zitate S, 7, 18
und 27.

G. Bandmann, »Das Kunstwerk als Gegenstand der Universalge-
schichte«, in: Fabrbuch fiir Asthetik und aligemeine Kunstwissen-
schaft, 7 (1962), S.146-166, etwa 1591.: »gleiche Phinomene in
den verschiedenen Kulturkreisen«.

Chapeaurouge (wie Anm. 51); bezeichnend ist, daf§ offenbar keine
substantielle Rezension zu dem Buch erschien.

E. Kris & O. Kurz, Die Legende vom Kiinstler, Frankfurt a.M. 1980
[zuerst 1934], die freilich nur von »Grundvorstellungens, >Anek-
doten< und >Motiven< sprechen. — Zuerst verwendet scheint der
Begriff >Topos< bei E.H. Gombrich, »A classical topos in the in-
troduction to Albertis Dellz Pittura<«, in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, 20, 1957, S.173; dann etwa H. Schroeder,
Der Topos der Nine Worthies in Literatur und Bildender Kunst, Got-
tingen 1971; H. Bredekamp, »Der Mensch als >zweiter Gottc.
Motive der Wiederkehr eines kunsttheoretischen Topos im Zeit-
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alter der Bildsimulations, in: Interface 1. Elektronische Medien und
kiinstlerische Kreativitit, hrsg. v. K.P. Dencker, Hamburg 1992, S.
134-147; id., »Kunsttheoretische Topoi in Thomas Hobbes’ De-
finition des >Leviathan<«, in: Wissensbilder. Strategien der Uberliefe-
rung, hrsg. v. U. Raulff & G. Smith, Berlin 1999, S.169-183; F.-
A. Haase, Topik und Kunstrezension: Argumentationselemente der
deutschen Kunstkritik in der Historienmalerei des ausgebenden 18. bis
frithen 20. Jabrbunderss, Diss. Tiibingen 1997.

H. Holléinder, »Ars inveniendi et investigandi: Zur surrealisti-
schen Methode, in: Wallraf-Richartz-Jabrbuch, 32, 1970, S.193—
234; W. Hofmann, »Ars combinatoria, in: Jahrbuck der Hambur-
ger Kunsthalle, 21, 1976, S.7~30. — Vor allem auch die Strich-
zeichnungen, mit denen Craig H. Smyth seine Uberlegungen zur
Variation der antiken und Hochrenaissance-Normen als Stilideal
des Manierismus illustrierte, zeigen eine Art topisches Durchde-
Klinieren aller Haltungsméglichkeiten, siehe C.H. Smyth, Man-
nierism and maniera«, in: The Renaissance and manierism. Studies in
western art II, hrsg, v. M. Meiss u.a., Princeton 1963, S.174-199,
dann erweitert als Buch erschienen 1963, zitiert nach der Neuaus-
gabe, eingeleitet von E. Cropper, Wien 1992.

L. Bornschever, Topék: zur Struktur der gesellschafilichen Einbil-
dungskraft, Frankfurt a. M. 1976, S. 158.

Ebd., S. 96£., wobei Bornscheuer die Uberlegungen des »Medizivi-
sten« Panofsky durch das Nachwort von Pierre Bourdieu zur fran-
zsischen Ubersetzang von Gothic Architecture and Scholasticism ver-
mittelt warden (eine iberarbeitete deutsche Version in P. Bourdieu,
Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt a. M. 1974, zit. 2.
Aufl. 1983, S.125-158); kritisch zu Bourdieu und zu Panofskys
Gotikverstindnis Th. Frangenberg, »Nachwortx, in: E. Panofsky,
Gotische Architektur und Scholastik, Kéln 1990, S. 115—135.

W. Neuber, »Topik und Intertextualitit. Begriffshierarchie und
ramistische Wissenschaft in Theodor Zwingers METHODVS
APODEMICA«, in: Intertextualitit in der Prithen Neuzeit, hrsg. v.
W. Kithlmann & W. Neuber, Frankfurt a. M. 1904, S.253-278;
vgl. auch J. Knape, »Die zwei texttheoretischen Betrachtungswei-
sen der ‘Topik und ihre methodologischen Implikaturens, in: Topik
und Rbetorik (wie Anm.1), S.747-765, hier etwa S.755: »Von
einem "Topos kann man nur sprechen [...], wenn der Textprodu-
zent einem semantisch signifikativen Textbaustein im Text eine
rhetorische Funktion gibt. Rhetorische Funktion heifit, eine Aus-
sage oder Bedeutungsformation durch bestimmte Textstrategien
zu forcieren. Man kann auch sagen, daff im rhetorischen Fall die
Appellfanktion [...] die Informationsfunktion [...] iberwiegt.«

L. Barkan, »The beholder’s tale: ancient sculpture, Renaissance
narratives, in: Representations, 44, 1993, S.133—166, hier S.148:
»In a famous article [...], Millard Meiss carved out a visual topos
to which he gave the enchanting title >Sleep in Venice«.« — Der
Rekurs guf M. Meiss, »Sleep in Venice. Ancient myths and Re-
naissance proclivities« [1962], in: id., The painter’s choice. Problems
in the interpretation of Renaissance art, New York w.a. 1976, S.212~
239. — Ansatzweise zuvor schon zum topischen Potential antiker
Bildprigungen R. Brilliant, »Ancient Roman monuments as mo-
dels and as topoix, in: Unanesimo a Roma nel Quattrocento, hrsg. v.
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P. Brezzi & M. de Panizza Lorch, Rom/New York 1984, S,223—-
233.

D. Rosand, »Pastoral topoi: on the construction of meaning in
landscape«, in: The pastoral landscape (Studies in the bistory of art
36), hrsg. v. J. Dixon Hunt, Washington 1992, S.161~177; val.
auch D. Freedberg, »Allusion and topicality in the work of Pieter
Brueghel: The implications of a forgotten polemic«, in: The prints
of Pieter Brueghel the Elder, Ausstellungskatalog, Tokyo 1989,
S.53-65; Lubomir Konecny, » Tiziano, Lodovico Dolce e i topoi
dell’immaginazione erotica<, in: Umeni, 40, 1992, S.1~35.

H. Hipp, »Aristotelische Politik und friihneuzeitliche Bauaufga-
be«, in: Architektur als politische Kultur. Philosophia practica, hrsg. v.
H. Hipp & E. Seidl, Berlin 1996, S.93~114 und in einem an der
Universitit Hamburg gehaltenen Vortrag Remaissance-Architektur
und Diagramm (8. Mai 2002); vgl. auch die Bemerkungen von E.
von Samsonow, Fenster im Papier: die imaginiire Kollision der Archi-
tektur mit der Schrift oder die Gedichtnisrevolution der Renaissance,
Miinchen 2001, und ead., »Schrige Architektur, Ornament, und
das Streben nach Orientierung im Text«, in: Barock: Neue Sichiwei-
sen einer Epoche, hrsg. v. P.J. Burgard, Wien u.a. 2001, S. 77-82.
G. Kerscher, »Topoi und neuronale Strukturen, in: Hagiographie
und Kunst, hrsg. v. G. Kerscher, Berlin 1993, S.65~71.

Konrad Hofmann, »Was heifit >Bildtopos<?«, in: Topik und Rbeto-
rik (wie Anm. 1), S.237-242; vgl. etwa HLF. Plett, »Topik und
Memoria. Strukturen mnemonischer Bildlichkeit in der engli-
schen Literatur des XVIL. Jahrhunderts«, in: Topik, hrsg. v. D.
Breuer & H. Schanze, Miinchen 1981, S.307~333; id., »Topische
Poetik in der Renaissance«, in: Téxte, Bilder, Kontexte. Interdiszi-
plindire Beitriige zu Literatur; Kunst und Astherik der Neuzeit, hrsg. v.
E. Rohmer u.a., Heidelberg 2000, S.63 74, v.2. §.71—73; weni-
ger schliissig B. Schmidt, »Uber bildnerische Kunst als Topik des
anschaulichen Denkens«, in: Topik wmd Rbetorik (wie Anm.I),
5.335-343.

B. Scholz, »Bildlich realisierte >formale< und >materiale< Topoi,
dargestellt anhand der Verwendung von Leonardo da Vincis
>Proportionsfigur< in der Werbungs, in: Topik und Rbetorik (wie
Anm.x), S.697-%32, das Zitat S.722; vgl. bereits id., »Der
Mensch — eine Proportionsfigur: Leonardo da Vincis Ilustration
za Vivravs De Architectura als Bildtoposs, in: Zeitschrift fiir Semsio-
tik, 16, 1994, S.255—195 und id., »Leonardo da Vincis Propor-
tonsfigur. Beschreibung, Zeichnung, Stereotyp, Kontrafaktur<,
in: Texte, Bilder, Kontexte (wie Anm. 74), S.313—361.

Dessen utopisches Vorhaben charakterisiert jetzt ausfihrlich
Didi-Huberman (wie Anm. 33), etwa S.43: »Si la bibliothéque de
Warburg résiste si bien an temps, cest che les fantdmes des ques-
tions posées par lui n’ont trouvé ni cldture, ni repos. [...]. War-
burg a multiplié les liens entre les savoirs C’est-2-dire entre les ré-
ponses possibles 3 la folle surdétermination des images — et, dans
cette multiplication, il a probablement révé de ne pas choisir, de
différer, de ne rien couper, de prendre le temps de tout prendre en
compte: folie.« — Vgl. kritisch auch M. Rampley, »Iconology of
the interval: Aby Warburg’s legacy<, in: Word & Image, 17, 2001,

S.303-324.
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