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Profil und Grundlinien der Debatten um ,Bildwissenschaft’

Seit ungefahr einem Jahrzehnt wird eine lebhafte Diskussion um die Wand-
lung der Kunstgeschichte in ihrer etablierten Form zu einer meist als allge-
mein etikettierten Bildwissenschaft gefihrt. Welche sind die Eckpunkte des
Feldes, in dem die Auseinandersetzung stattfindet?

Mit der Forderung nach einer Bildwissenschaft ist zumeist das Pro-
gramm einer fichertibergreifenden Offnung der kunsthistorischen Disziplin
verbunden, das auch von namhaften Vertretern der akademischen Kunsthis-
torie eingefordert wird. Verbindendes Anliegen der sonst vielfach kontrover-
sen Positionen ist es, verstirkt systematische, nicht mehr primér geschicht-
liche, Perspektiven zu integrieren. So soll erkenntnistheoretischen Grundfra-
gen, etwa nach der Wahrnehmung und Verarbeitung von Bildern, eine star-
kere Aufmerksamkeit zuteil werden. Zudem ist, so eine eng damit verbunde-
ne Leitlinie der Debatte, auf die methodischen Herausforderungen zu reagie-
ren, die der immer starkere Einsatz medialer, d.h. hier digital generierter,
Bilder darstellt. Diese prdgen ja tatsdchlich entscheidend die visuelle Ge-
genwartskultur und -kunst. Nicht nur auf den verdnderten Status dieser
sog. virtuellen Bilder, die keiner materiellen Trager im traditionellen Sinne
mehr bedurfen und von dauerhafter Fixierung unabhéingig zu sein schei-
nen,! sowie auf die dadurch bedingten neuen Bildproduktions-, Wahrneh-
mungs- und Verbreitungsstrategien im Feld der Kunst soll dabei reflektiert
werden. Vielmehr liegt der Anstofs zu diesen Debatten in der Einsicht be-
grundet, dass die zeitgen6ssische ,Bilderflut’ als Folge der ,Medienexplosion’
immer starker alltagskulturelle Lebenskontexte dominiert. Der zeitgendssi-
sche Begriff der Medienwelten’ suggeriert bereits, dass es dadurch bestimm-
te Paralleluniversen zu geben scheint. Damit haben sich ungekannte Felder
der professionellen Herstellung, Gestaltung und Steuerung medial vermittel-
ter Bilder aufgetan; zudem haben sich auch neue Formen ihrer beschleunig-
ten Wahrnehmung, ja sogar der mehr oder weniger souverdnen Interaktion
mit dem bzw. der Manipulation durch den Bildbetrachter (jetzt zumeist Nut-
zer genannt) herausgebildet.

Eine Grundtendenz besteht daher seit Langerem darin, die untersuch-
ten Bildphdnomene als in breitere kulturelle Kontexte eingebettet zu be-
trachten (sog. cultural turn). So wird verstédrkt von Bildkulturen gesprochen.
Damit sind Kulturen des Umgangs mit Bildern in Produktion und Rezeption
gemeint, bei denen eine enge Verzahnung mit sozialen Kontexten besteht:
Intervenierende Faktoren wie Wahrnehmungen und Vorstellungen des Kor-
pers, materielle und geistige (mentale) Bedingungen, psychologische und
kognitive Parameter sowie eben die mediale Konstitution von Bildgenerie-
rung und -wahrnehmung werden in ihrer Uberlagerung in den Blick gertickt.
Denn es hat sich jenseits aller Unterschiede in der Modellierung dieser Be-
ziehung von Bildern und sozialen Kontexten weitgehend die Einsicht durch-
gesetzt, dass verdnderte soziale Praktiken im Umgang mit Bildern auch das

1 Kittler 2004.
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Bildverstidndnis und den Status von Bildern selbst bertihren muissen. Und,
anders herum gedacht, wird sogar betont, dass in deren Beschaffenheit mog-
licherweise gerade diese neuen sozialen Umgangsweisen gleichsam wie in
Programmen angelegt sind.?2 An diesen Umstellungen, die eben nicht nur den
Sektor der Hochkunst betreffen, vermeint auch die Kunstgeschichte nicht
vorbeisehen zu koénnen, die vor dem Hintergrund der Bilderflut’ an den
Querverbindungen ihres angestammten Gegenstandes zu Bildpraktiken und
-konzepten in Alltagskultur interessiert sein muss. Daher schaut sie starker
denn je auf die historische Bedingtheit der Grenzen und den Konstruktions-
charakter ihres immer selbst medial (z.B. in Form von Fotos, Dias, Compu-
terbildern) vermittelten Gegenstandes.® Und ebenso reflektiert sie zuneh-
mend selbstkritisch und fast schon obligatorisch die in ihrer Disziplin wir-
kenden Ausschluss- und Abgrenzungsmechanismen.

Dies hat zu aus der Kunstgeschichtsschreibung heraus entwickelten
Ansétzen gefuhrt, die die geschichtliche Relativitdt des klassischen’ Kunst-
begriffes akzentuieren, der traditionell auf die Eigengesetzlichkeit und -
wertigkeit (Autonomie) des Kunst-,Werks’ abgestellt ist. In Verbindung damit
sollen auch andere Status und Funktionen von Bildern herausgearbeitet
werden, die diese im Verlauf der ,Bildgeschichte’ ibernehmen konnten. Ein
Beispiel daftir: Der Kunsthistoriker Hans Belting hat eine Geschichte des
Bildes vor dem Beginn der Kunst in ihrem neuzeitlichen Verstandnis vorge-
legt. Seine Arbeit rekonstruiert die Einbettung religiéser Bilder (sog. Ikonen)
in kultische Zusammenhange und unterstreicht ihre restmagische Aufla-
dung. Aufgrund dieser Einbettung wurden sie mehr als eine Art ,Verkorpe-
rung’ denn als moglichst perfekte Abbildung des Heiligen angesehen.* Bel-
tings besondere Aufmerksamkeit geniefdt die aus der Verkérperungsfunktion
hervorgehende Logik der quasi-physischen Teilhabe anstatt einer rein illusi-
onistischen Reprasentation, an die wir heute beim Begriff Bild unwillktirlich
denken. Letzteres Bildkonzept, bei dem eine rdumliche Illusion auf eine mit
Hilfe zentralperspektivischer Darstellung ,durchsichtig’ gemachte bildliche
Oberflache projiziert wird, wurde erst in der Renaissance leitende Kunst-
form. Von dieser Analyse der Differenzen in bildnerischen Darstellungsstra-
tegien ausgehend, kann Belting dann, Teil einer wirkmachtigen Doppelstra-
tegie, einen generellen bildwissenschaftlichen Ansatz ableiten. Er kann
dann, entsprechend umgestellt, auch Geltung jenseits des gewahlten Para-
debeispiels, des vormodernen Heiligenbildnisses, beanspruchen.>

Allerdings liefs sich an diesem Fall das Zusammenspiel, aber auch die
analytische Scheidung von Koérper, Medium und Bild so trefflich entfalten.
Dieses Dreiecksverhéltnis interessiert Belting innerhalb seines anthropologi-
schen Ansatzes ndmlich ganz besonders. Bei Ikonen ist das Band zwischen
menschlichem Koérper, dem Urbild des Antlitzes Christi, und Bildflaiche noch
sehr eng geknupft. Uber die Analyse des bei der Ikonenmalerei wirksamen
Ubertragungsvorgangs, der kérperliche Direktheit ins Bild setzen soll, lasst

2 Die Vorstellung, das bestimmte Wissensordnungen - darunter gerade auch das Wissen der Kunst -
wie soziokulturelle Programme , geschrieben” werden und als Kulturtechniken funktionieren, hat
wohl am deutlichsten Vogl (1999) aufgezeigt.

3 Bredekamp 2004.

4 Belting 1990.

5 Ders. 2001.
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sich die Rolle eines vermittelnden Dritten sehr anschaulich herausarbeiten:
Die Funktion eines Mediums im Sinne eines ,Bildtragers“ (Belting) kann hier
Kontur gewinnen. So wurde vom Autor, bereichernd fir die Kunstgeschichte
bzw. besser: Bildgeschichte, der zumeist auf Massenmedien verengte Medi-
enbegriff auch fir das Verstandnis alter Bildkulturen freigestellt. Diese Ein-
bindung des Bildes in anthropologische Praktiken, den Horizont einer ge-
samtkulturellen Symbolproduktion, hat aber auch, der Intention Beltings
gemafS, Grundsatzfragen nach Charakter, Eigenschaften und Funktionswei-
se von Bildlichkeit im Kernbereich klassischer Kunst gestellt. Das neuzeitli-
che, perspektivisch organisierte Tafelbild mit gegenstandlichem Darstel-
lungsgehalt kann so vergleichend in den Fokus kommen. Hieran wird deut-
lich, was Belting mit seiner anthropologischen Fundierung der Bildgeschich-
te anstrebt: Es soll um das Aufdecken unterliegender Verbindungslinien in
der Bildproduktion gehen. Dies kann nur Uber Epochengrenzen hinweg,
aber auch jenseits der etablierten ,Rahmung’ des klassischen Kunstbegriffes
gelingen. Dabei wird zwar vorausgesetzt, dass mit der Schaffung von Bildern
kontinuierlich dhnliche Grundfragen — nach Leben, Tod, Koérperlichkeit — ge-
stellt werden. Ihre Beantwortung wird aber nach Belting in jedem Einzelbild
mit Hilfe eines je einzigartigen Bilderstatus, der in einer spezifischen Relati-
onierung von Medialitdt und Koérperkonzepten besteht, immer neu vorge-
nommen. Daher muss der Wandel als Gegenbild der Kontinuitat gerade auch
in anthropologischer Perspektive berticksichtigt werden.

Angesichts des Zuschnitts von Beltings Ansatz durfte deutlich werden,
dass Bildwissenschaft haufig als eine Art kulturwissenschaftliche Grundla-
genforschung konzipiert wird.6 Als anregend, aber auch als verkomplizie-
rend, kommt hinzu, dass die vermeintlich ,exakten’ Naturwissenschaften,
von denen dieser Grundsatzanspruch entlehnt ist, die Rolle von Bildern und
Visualisierungsverfahren in ihren Beweis- und Argumentationszusammen-
hangen seit einiger Zeit selbst neu bewerten. Sie begreifen sie nun némlich
als tiber blofde Illustrationen hinausgehende, hochkomplexe visuelle Infor-
mationsverdichtungen und anschauliche Wissensformen. Mit ihnen treten
ganz eigene Dimensionen in den naturwissenschaftlichen Diskurs ein, die
man lange verkannt hat.” Daher will nun auch die naturwissenschaftliche
Erkenntnistheorie, insofern sie auf die Rolle von Bildern reflektiert, in eine
fachertbergreifende Bildwissenschaft integriert sein. Dies gilt umso mehr
dann, wenn mit den Modellen oder dem Anspruch naturwissenschaftlicher
Erkenntnisbildung menschliche Wahrnehmungsprozesse analysiert werden.
Untersucht werden die Aufnahme und Verarbeitung sog. externer, also me-
dial materialisierter, intersubjektiv sichtbar gemachter Bilder. Oder man
versucht sogar, der Entstehung sog. interner, mentaler, rein intrasubjektiver
Bilder mit neuronalen Analysen auf die Spur zu kommen.® Bei der Kogniti-
onsforschung tritt, &hnlich wie schon im Grenzbereich der historischen Bild-
Anthropologie a la Belting, der Ubergang zu Fragen der philosophischen

¢ So bei Sachs-Hombach (2003), der die eingeforderte allgemeine Bildwissenschaft als , Theorierah-
men” definiert, der ,Grundlagenreflexionen” erméglichen soll (S. 71).

7 Kemp 2003, 2004.

8 Breidbach 2002; Clausberg 1999, 2003; Singer 2002, 2004; Eine Ubersicht dieser Ansitze: Schulz 2003,
S. 140-149.
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Anthropologie, Erkenntnistheorie und Psychologie in ihren jeweiligen Spiel-
arten deutlich hervor.

Denkt man an die schon skizzierte Bedeutung von Medienwissenschaft
und -theorie fir das Verstindnis zeitgendssischer, aber immer mehr auch
historischer Bildph&nomene, wird deutlich, dass verschiedene Disziplinen
mit ihren jeweiligen Methodenarsenalen um Anteile an einer interdisziplina-
ren Bildwissenschaft ringen.® Geht es um die Etablierung einer ganz neuen
Super-Disziplin ,oberhalb’ bestehender Facherbeschrankungen, deren An-
satzflachen daher auch quer zu denen etwa der Kunstgeschichte liegen koén-
nen? Oder ist das eigentliche Anliegen der Versuch einer interdisziplinaren,
immer nur partiellen, Integration verschiedener, in der Vielfalt ihrer Frage-
stellungen und Methoden weiter bestehender Facher, die blofs in einem
Rahmen des Vergleichs, der Interaktion, im idealen Fall: der teilweisen Kon-
vergenz, zusammengeflihrt werden sollen? Von namhaften Kunsthistorikern
— darunter auch der eigentlich schon als ,Neuerer’ genannte Belting, vor al-
lem aber Horst Bredekamp!9 — ist als Vetretern desjenigen Faches, von dem
die entscheidenden Impulse zur Debatte um Bildwissenschaft ausgegangen
sind, mit guten Argumenten eine eigentlich Jkonservative’ Position markiert
worden: Die Auseinandersetzung mit den Bildkonzepten anderer Disziplinen
oder auch Neuerungsvorschlagen aus den eigenen Reihen habe gar nicht so
sehr durch den Import fachfremder Wissens bereichernd gewirkt. Vielmehr
habe sie eigenes, bereits in der Kunstgeschichte eingelagertes — aber haufig
verschuittetes — Potential mobilisiert. Die interdisziplindr gefiihrte Debatte
gebe insofern vor allem einen heuristischen Horizont der kunstgeschichtli-
chen Begriffs- und Methodenscharfung ab. Im Ergebnis der angestofsenen
kritischen Durchsicht stehe die Kunstgeschichte gestarkt als genuine, histo-
risch bewusste und methodisch reflektierte Bildwissenschaft dar.!! Nur’ in
diesem Sinne wollen auch wir im Folgenden Bildwissenschaft verstanden
wissen: Als eine den Blick scharfende Bewusst-, ja Sichtbarmachung eines
bereits in der Kunstgeschichte eingelagerten Potentials, das systematische
Fragen mit historischer Perspektivierung zu verbinden in der Lage ist. Inso-
fern sollten Kunstgeschichte und Bildwissenschaft nur idealtypisch als Pole
eines gemeinsamen Wissenszusammenhanges abgegrenzt werden.

Tatsachlich mag man bei der Lektire von Studien zur Geschichte der
Methodologie der Kunstgeschichte, die nun haufig reflexiv als Medienge-
schichte des z.B. stark von fotografischen Bildreproduktionen abhangigen
Faches angelegt sind, schnell einen erntichternden Eindruck gewinnen. Vie-
les, was andere mit Bildern beschéftigte Disziplinen als neue Programmati-
ken entdecken, scheint in der Kunstgeschichte schon einmal gewusst wor-
den zu sein — allerdings wéare es ohne die aktuelle Debatte wohl auch weniger
prasent. Hierfiir zwei Beispiele: Es ist jingst wiederholt iberzeugend rekon-
struiert worden, dass die eingeforderte Einbettung der Bildforschung in kul-
turwissenschaftliche Gesamthorizonte und anthropologische Tiefenstruktu-
ren schon im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts von dem Hamburger Pri-
vatgelehrten Aby Warburg skizziert und forschungspraktisch umgesetzt wor-

? Dazu und zum Folgenden Genaueres bei: Sachs-Hombach 2003, S. 16-26.
10 Bredekamp 2004.
1 Ebenda.
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den ist:12 Er verstand sich als Bild- und grenztiberschreitender Kulturhisto-
riker zugleich, der in Bildformeln die Spuren anthropologischer Grundkon-
flikte freilegen wollte.13 Dabei operierte er mit analytischen Grundgegensatz-
paaren (bewegt/unbewegt, ekstatisch /beherrscht bzw. polarisie-
rend/ausgleichend) in einer Weise, die immer noch als wegweisend auch fir
zeitgenossische bildwissenschaftliche Ansatze gelten kann. Denn Warburgs
Ansatz reflektiert stets auf den ambivalenten Status des einzelnen Bildes in
kollektivpsychologischen Spannungskonstellationen. Zudem integriert er
dabei vorbildlich die Analyse von Darstellungsgehalt und -weise — ein
Hauptproblem der Kunstwissenschaft, an dem sie sich in ihrer geschichtli-
chen Ausformung immer wieder gerieben hat. Der Renaissancespezialist, in
seinen Epochenpréferenzen also zunéchst kein radikaler Grenzverletzer, ver-
folgte die Verastelungen psychischer Energien, die er in Bildern der Hoch-
kunst geronnenen sah, bis in die vermeintlichen ,Niederungen’ von Kunst-
gewerbe und Gebrauchskunst. SchliefSlich spannte er den analytischen Bo-
gen bis in die Moderne. Um die Wanderungen von Bildern durch verschiede-
ne Medienformen rekonstruieren und Kontinuitdten wie Wandlungen erkla-
ren zu koénnen, band er sein kunsthistorisches Wissen bereits in den Kon-
text von Vorstellungen eines kollektiven Gedachtnisses sowie der allgemei-
nen Kulturtheorie ein.!4 Diese Anschliisse waren auch der Garant daftr,
dass Warburg ein gescharftes Bewusstsein fir das Wechselverhéltnis inter-
ner, mentaler und externer Bilder besafs. Dabei ging er davon aus, dass in
die Tiefenschichten des menschlichen Bewusstseins eingelagerten Bildern
auch ohne Visualisierung durch Medien nicht die Existenz (im Sinne einer
oft scherzvoll wahrgenommenen ,Realitat’) abgesprochen werden kann, und
dass sie Uber Medien lediglich punktuell zu sichtbaren Gebilden materiali-
siert werden, die dann wieder in mentalitdtspridgende Prozesse eingespeist
werden kénnen. Diese beiden Grundkategorien des Bildbegriffes, intern und
extern, werden tatsdchlich in zeitgen6ssischen Konzepten haufig viel zu weit
analytisch auseinander gezogen.!> Dann kann die entsprechende Vermitt-
lungsleistung, die gerade den springenden Punkt vieler historischer Bild-
phdnomene und -traditionen ausmacht, nicht ausreichend erfasst werden.
Der Blick auf Warburg fordert derartige Defizite zutage.

Neuerdings ist zudem auf andere Vorleistungen der Kunstgeschichte
hingewiesen worden: insbesondere Ansétze, die in Parallele zur Sprengung
von traditionellen Bildkonzepten in der klassischen Moderne entwickelt wur-
den, ihr Augenmerk auf die neuen Bildformen mit ihrem Autonomiean-
spruch legten und daher als formanalytische Methode (W6llflin, Riegl) ange-
sprochen werden. Sie haben sich bereits intensiv auf zeitgenéssische wahr-
nehmungsphilosophische und -physiologische Theorien geo6ffnet.1® Dabei
kam die komplexe Verquickung Bildform, Sehen und kognitiver Formverar-

12 Ebenda, S. 365-367; Die Schriften Warburgs liegen nun als edierte Ausgabe vor (Warburg 2000 f);
Eine stringente Darstellung der , intellektuellen Biographie” hat Gombrich (1984) vorgelegt. Aus der
reichen weiteren Forschung zum Kultur- und Bildbegriff Warburgs, seinen Quellen, seiner Wirkung
und Aktualitét sei nur ein Beispiel genannt: Bredekamp/ Diers/Schoell-Glass 1991.

13 Villhauer 2002.

14 Ginzburg 1983; Kany 1987.

15 Trotz eines ausgeprégten Problembewusstseins z.B. tendenziell bei Brandt (2004), Sachs-Hombach
(2003) und Miiller (2003).

16 Wiesing (1997) hat dies rekonstruiert.
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beitung bereits in den Blick. Und schliefSlich wurde aus diesen kunsthistori-
schen Denktraditionen heraus im Verbund mit Stroémungen der modernen
Philosophie, der sog. Phanomenologie, sogar die Intervention individueller
oder kollektiver, kulturell bedingter Faktoren bei der visuellen Wahrneh-
mung herausgestellt. Die Durchsetzung des Blicks mit Macht, Begehren, ja
mit Projektionen von ganzen Koérperbildern sollte so selbst sichtbar gemacht
werden.17

Indem Form, Wahrnehmung und schliefSlich wieder kulturell generier-
te Bedeutungszuschreibungen an das bzw. im Bild miteinander verrechnet
werden konnten, wurde somit der Vorwurf einer Verengung auf die reine’
und ,autonome’ Formseite der Bilder von der formanalytischen Denkrichtung
selbst entkraftigt.!® Hierin deutet sich bereits an, dass die Kunstgeschichts-
schreibung vor allem des 20. Jahrhunderts in vielfdltiger Weise auf Verande-
rungen des Bildbegriffs in der Moderne reagiert, ja diese manchmal sogar
provoziert hat. Viele Reflexionen, die von bzw. fir eine Bildwissenschaft’ ein-
gefordert werden, sind hier bereits angelegt.!® Es waren also ausgerechnet
die vielfach selbst — ein wenig Ubertreibend — als ,Bildersturm’ (Ikonoklas-
mus) bezeichneten Vorgehensweisen der kuinstlerischen Avantgarden, die
innerhalb der Kunstgeschichtsschreibung die Aufmerksamkeit fir die Frage
schulten, was denn Uiberhaupt ein Bild sein kdénne bzw. was denn tiberhaupt
als ein solches galt.20 Bezeichnender Weise waren es diejenigen StroOmungen
innerhalb der Methodologie der Kunstgeschichte, denen beim Blick auf Bil-
der eine zu grofse Textfixierung attestiert wird, die sich kaum oder nur zéger-
lich auf die Moderne 6ffneten.2! Der Bildersturm der modernen Avantgarden
konnte hier nicht in seiner eigentlichen Tragweite erkannt werden, weil eine
Tradition des Bilderverbots den Blick auf das Bild selbst und damit auch auf
seine innerbildliche Verneinung verstellte. Dies meint der haufig gedufSerte
und nicht ganz unbegriindete Vorwurf des sog. Logozentrismus, also einer
unzulassigen Ruckversicherung bei einem dem sichtbaren Bild vorgédngigen
,Geist’. Vor allem der Erfinder des sehr einflussreichen Bildanalyseverfah-
rens der sog. lkonologie, Erwin Panofsky, wird beschuldigt, Bilder letztend-
lich immer als Illustrationen von schriftlich fixierten Ideen betrachtet zu ha-
ben.?2 Dass gegenlaufige Ansatze wie der eigentlich altere Warburgs, der
zwar ebenfalls primar an alter Kunst interessiert war, aber in Bildern und
durch die Bilder selbst dachte, ohne den gezielten und reflektierten Einsatz
der Photographie undenkbar waren,23 verweist auf den Zusammenhang zwi-
schen diesen protobildwissenschaftlichen Verfahren mit der Modernisierung
von Bildkonzepten und Medien.

Die gar nicht so neue Suche nach Wesen und Grenzen des Bildes ist
also der Zentralaspekt, den bildwissenschaftlich ausgerichtete Analysen bei

17 Die prominenteste Position liegt mit Merlau Pontys Phianomenologie (1984) vor. Die zahlreichen
Studien Foucaults (z.B. 1971) zur Verwobenheit von (Bild)-Wissen und Macht weisen in die gleiche
Richtung.

18 Schulz 2003, S. 67-72.

19 So Boehm (2004).

20 Wiesing 1997; dhnlich auch: Sauerlédnder 2004.

21 Zu Erwin Panofskys spiter Hinwendung zum Film, in der sich aber ebenfalls konservative Theorie-
einschreibungen finden: Prange 1994.

22 Didi-Huberman 2002.

23 Bredekamp 2004; Deppner 2001.
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ihrer Betrachtung von Einzelbildern neben allen anderen Fragen, die davor
oder dazu auch beantwortet sein wollen, in den Mittelpunkt zu ricken be-
strebt sein mussen. Ziel ist es dabei, dass Bewusstsein daflir zu starken,
dass Bilder Phdnomene ganz eigener Art, mit ganz eigenem Leistungsprofil,
Charakter und auch Recht sind. Sie verhalten sich, so eine konsensuelle
Einsicht, irreduzibel zur direkt an den Kérper als Medium gebundenen ge-
sprochenen Sprache, aber auch zum visuellen, kérperunabhingigen ,Auf-
schreibesystem’ Schrift.24 Dies primar meint z.B. der eingdngige Terminus
ikonische Differenz, mit dem Gottfried Boehm seine Positionierung in der De-
batte markiert hat.25> Flir deren argumentative Entfaltung sind, wie wir hier
nur andeuten kénnen, sehr komplexe, haufig auf den ersten Blick auch wi-
derspriichlich erscheinende Ein- und Abgrenzungsoperationen gegentber
der Sprache notwendig. Im Zeitalter medialer ,Rechenbilder’ scheinen sich
stattdessen starkere Allianzen zwischen bildlicher Visualitdt und mathema-
tischer Formelsprache anzubahnen, die allerdings ihrerseits wiederum nur
schwer zu generalisieren sind.26

In jedem Fall geht die generelle Stofdirichtung von Positionen zur Bild-
wissenschaft dahin, die doppelte Sprachanhéngigkeit des Bildverstandnisses
zugunsten einer stirkeren Mobilisierung bildlicher Eigenwertigkeit zu revi-
dieren. Doppelt scheint das kritisierte Abhangigkeitsverhaltnis deshalb zu
sein, weil die schon genannte Einengung der Bildanalyse auf Textschablonen
von einer weiteren Sprachfixierung Uberlagert worden ist. Hintergrund ist
wiederum die Krise’ des traditionellen Verstandnisses, nach dem ein Bild vor
allem eine Wiedergabe realer’ oder zumindest als ,wirklich’ denkbarer, d.h.
moglicher, Gegenstande zu sein habe. Nun wurde verstadrkt versucht, die
neuen, ungegenstandlichen Bildstrukturen mit Parametern der neuen ,Leit-
wissenschaften’ Semiotik (Zeichenlehre) und der eng damit verbundenen
Linguistik (Sprachwissenschaft) zu erfassen.2” Man hat diese von sprachli-
chen Aussageformen her gedachten Anndherungen an das Bild, und das si-
cherlich vielfach auch mit einigem Recht, als Vereinseitigung und vor allem
als unzulassige Reduktion der Komplexitat kritisiert. Die Vieldeutigkeit, die
gerade kunstlerischen Bildern gemeinhin zugesprochen wird, werde damit
ausgeschaltet.28

Allerdings ist zu beachten, dass der eingeforderte Wechsel zum Bild als
Leitmedium, der vielfach unter das Schlagwort des iconic turn gestellt worden
ist,29 nicht diametral dem zuvor deklarierten und nun in Verruf gekomme-
nen linguistic turn entgegengestellt werden sollte.30 Denn innerhalb des letz-
teren wurden Positionen immer einflussreicher, die den Glauben an die Mog-
lichkeit einer exakten Sprache in Frage stellten, mit der sich eindeutige
Propositionen (Aussagen) Uber Gegenstidnde oder Sachverhalte der Welt vor-

2 Diesen Begriff hat der Medienphilosoph Kittler (2003) gepragt.
2 Boehm 2004.
2 Genauere Anhaltspunkte bei Kittler (2004).
27 Sachs-Hombach 2003, S. 41-49.
28 Sehr tibersichtlich dazu Boehm (2004, S. 33-39), der die sprachkritischen Positionen der Sprachphilo-
sophie in seine eigene ,ikonophile” Interpretation integriert.
2 Der Begriff geht auf eine modifizierende Anverwandlung eines Titels von Mitchell (1994) durch
Gottfried Boehm (1994, S. 11-38) zurtick.
30 Das Schlagwort wurde von dem amerikanischen Pragmatisten Richard Rorty (1967) gepragt.
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nehmen liefen.3! Stattdessen hat sich auch die Linguistik und Sprachphilo-
sophie immer mehr einerseits der der Sprache selbst innewohnenden Bild-
lichkeit zugewandt, was zu komplexen Denkfiguren der wissenschaftstheore-
tischen Selbstreflexion und Analysen der Verschridnkung von Bild-Text-
Beztigen gefihrt hat.32 Andererseits haben sie das ,Aufschreibesystem’
Schrift selbst aus ihrem vermeintlichen Abbildungsverhéltnis zur gesproche-
nen Sprache gel6st und ihr eine eigene Medialitdt zugebilligt, deren visueller
Charakter sie in gréfdere Nahe zu Bildph&nomenen riickt als bisher.32 Inso-
fern lasst sich statt einer Opposition vielmehr auch von einer Kontinuitat
vom linguistic zum iconic turn ausgehen.

Eine Fallanalyse

Strittig bleibt jedoch weiterhin, was eigentlich als Bild bezeichnet werden
kann, zumindest wenn eine eindeutige sprachlich-begriffliche Definition an-
gestrebt wird. Die Durchsicht traditioneller, aber ebenso auch neuerer Ein-
grenzungsversuche aus dem Umkreis der bildwissenschaftlichen Anséatze
zeigt, dass ihnen stets eine entweder knapp zu hohe oder zu niedrige defini-
torische Auflésung zueigen ist. Das, was ein Bild auszumachen scheint, wird
bei positiven, begrifflichen Eingrenzungen auf fast schon tragische Weise re-
gelmafdig verfehlt. Vielmehr scheinen die Konturen, je elaborierter die typolo-
gische Charakterisierung von Kerneigenschaften des Bildlichen ist, wie eine
Horizontlinie nur umso weiter zurtickzuweichen. Die Ursache fiir diesen de-
finitorischen Regress ins Unendliche liegt darin, dass bei Abgrenzung des
Bildlichen von anderen Zeichen- bzw. Symbolsystemen (mit dieser Begriffs-
wahl fadngt die Crux schon an) sofort Nachfolgebestimmungen, etwa des
Schriftlichen, notwendig werden, die nicht weniger problembelastet sind.

Probater ist es, sich bei der Einkreisung des unhintergehbar Bildlichen
selbst an Bilder zu halten, auch wenn die Gefahr einer Selbsttduschung
nicht voéllig ausgeschaltet werden kann — auch bei noch so grofSer Gegen-
standsndhe kénnen die Eindriicke ja wieder nur sprachlich verhandelt wer-
den. Allerdings spricht fiir ein solches Vorgehen, dass ansatzweise schon seit
der Fruhen Neuzeit, endgultig sicherlich aber in der Moderne dass Bild
selbst zum Medium geworden ist, in dem Méglichkeiten und Grenzen von
Bildlichkeit ausgelotet werden. Dies hat der berihmte franzésische Philo-
soph Michel Foucault anhand von Bildern aufgezeigt, die vorzugsweise die
von ihm ausgemachten ,Krisen der Reprasentation“ markieren.3* Das heifst
nichts Anderes, als dass gerade dort, wo die Modi der bildlichen Darstellung
der Welt hinterfragt wurden, fulminante und hochkomplexe Bilder entstan-
den, die sich ihrer Bildfunktion gerade Uber die ikonische Verarbeitung der
Krise wieder vergewisserten. In diesem Einschluss einer Negation besteht
eine Alternative zur analytischen Position durch Begriffe.35

31 Sukale 2004.

32 Entscheidende Impulse gingen von der Medidvistik aus: Wenzel 1995; ders./ Lechtermann (Hrsg.)
2002.

33 Die wirkmachtigste Kritik an den Fallen eines sprachphilosophischen Denkens, das stets in Katego-
rien der Reprasentation verbleibt, wurde von Derrida (2003, erstmals 1967) getibt.

3 Foucault 1971.

35 Adorno (1970) hat seine gesamte Asthetische Theorie um diese Grunddenkfigur herum gebaut.
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Schauen auch wir also auf ein Bild. Gewahlt wird eines, bei dem der
Status von Bildlichkeit zumindest vortibergehend zur Disposition steht, auch
wenn beim ersten Blick alle Zeichen eher auf Vergewisserung und harmoni-
sche Stimmigkeit zu stehen scheinen. Hieran kénnen wir eine kunsthistori-
sche Perspektive, die durch die bildwissenschaftlichen Debatten in entschei-
dender Weise gescharft worden ist, in der konkreten Analyse erproben. Es
soll verdeutlicht werden, inwiefern in einem Gemaélde, das zunéchst sehr
konventionell anmuten mag, eine asthetisch innovative Thematisierung von
Bildlichkeit und sogar, untrennbar davon, von Medialitat erfolgt. Ferdinand
Georg Waldmullers Junge Bdiuerin mit drei Kindern am Fenster (1840, Neue
Pinakothek, Muinchen)3¢ bietet dem Betrachter zwar einen Blick auf eine
Szenerie aus der landlichen Lebenswelt Niederdsterreichs dar, die nicht
deutlicher, detailreicher und plastischer modelliert sein kénnte.37 Die darge-
stellten Personen scheinen im wahrsten Sinne des Wortes zum Greifen nahe.
Der Zeigegestus des mittleren der Jungen, rechts im Bild, dessen Hand uns
férmlich entgegenkommt, spiegelt diesen Eindruck von unmittelbarer rdum-
licher Ndhe zurtick. Die formliche Stimulierung des Betrachters zum Zeige-,
ja Greifreflex, die vom Bild ausgeht, wird so aus dem Inneren des Kunst-
werks her gedoppelt.

Uberhaupt ist die Konstellation der Figuren, die uns als Schauende
ebenso interessiert wahrzunehmen scheinen wie wir das Bild und damit sie,
als eine Spiegelung der Bildbetrachtersituation angelegt. Die gesamte Bild-
flache soll als eine getreue Widerspiegelung sichtbarer Wirklichkeit wahr-
nehmbar gemacht werden. Hintergrund fir diesen Anspruch ist eine realisti-
sche, ja veristische (d.h. auf ,Wahrheit’ ausgehende) Nachahmungslehre, die
Waldmuller im Rahmen eines fir seine Zeit provokanten Kunstprogramms
ganz explizit vertrat.3® Da das flachige Spiegelbild eine perfekte Illusion der
Sichtbarkeit der dreidimensionalen Korperwelt liefert, lasst sich Waldmiillers
Gemalde als héchste Form malerischen Illusionismus bezeichnen. Die Spie-
gelmetapher und auch der Illusionsbegriff weisen auf den Aspekt der Entma-
terialisierung hin, der solchen Bildern eignet, deren abbildhafte Perfektion
nahe an der perfekten Tauschung liegt (sog. trompe-loeil, d.h. Augentdu-
schung). Denn gerade Spiegelbilder treten an jeder ausreichend reflektieren-
den Oberflache von Stoffen (Metall, Wasser) hervor, heften sich somit an
fremde Tragermaterien und verwandeln diese in ein Anderes.

Eine der einfachsten und grundlegendsten Bestimmungen von Medi-
um, die wir uns hier zunachst zu eigen machen wollen, ist der eines Bildtra-
gers, an deren Materialitdt oder Struktur sich Bilder anlagern oder brechen
und so zur Sichtbarkeit gelangen kénnen.3° Indem sich Bilder, zumindest in
ihrem vormodernen Verstdndnis, mit der ihnen eigenen Transparenz auf
Oberflachen von Koérpern anlagern und deren Materialitdt tiberdecken, bre-
chen sie deren Undurchsichtigkeit (sog. Opazitédt) auf. Die malerische Sug-
gestion von TiefenrAumlichkeit transformiert die Undurchléssigkeit der

36 Ferdinand Georg Waldmiiller (1793 - 1865), Junge Biuerin mit drei Kindern im Fenster, 1840, Ol auf
Leinwand, 84,6 x 67,5 cm, Neue Pinakothek Miinchen, 1959 aus Staatsbesitz iiberwiesen, Inv.-Nr.
12895.

7 Unsere Ausfiihrungen zu Waldmiiller beruhen auf: Zaunschirm 1990; Grabner 1993; Feuchtmdiller
1996.

38 Waldmiiller 1847.

% In diesem Sinne: Belting 2001, S. 13; Schulz 2005, S. 15 f.

9



Markus DAuss: Bildwissenschaft und Bildanalyse

Leinwand zur Offnung auf ein vermeintliches Dahinter, so dass der Betrach-
ter im Idealfall die physische Barriere des Bildkorpers vergisst.40 Wie wir se-
hen, fihrt uns Waldmuller durch die blofse Doppelung von tUberzeugendem
Nlusionismus und gespiegeltem Zeigegestus bereits zur Reflexion tiber den
Status von Bildlichkeit, Medialitdt und Koérperlichkeit, die z.B. bei Belting zu
einer bildwissenschaftlichen Grundtrias erhoben worden sind.*!

Die scheinbare Offnung auf einen dahinter liegenden Raum, die eine
funktionierende Illusionsstrategie suggerierte, setzt hingegen die Anklénge
an eine materielle Oberflache aufSer Kraft, die in der Spiegelmetaphorik noch
enthalten waren. Seit der Renaissance war daher die Transparenz des Tafel-
bildes in die Metapher des offenen Fensters (fenestra aperta) gekleidet wor-
den, die vor allem Leon Battista Alberti prominent gemacht hatte.#2 Dabei
stand der ungehinderte Durchblick als Ziel mehr im Zentrum als die gleich-
sam unsichtbare Leistung der Blicklenkung durch Ausschnitthaftigkeit. Die
Inszenierungsstrategien, die dem in den Fenstersektor Eingeschlossenen
Uberhaupt erst den Charakter des vermeintlich natiirlichen Eindruckes und
eines koharenten Wirklichkeitsausschnittes verliehen, wurden somit selbst
zumeist nicht sichtbar. Schon Erwin Panofsky hatte in einem Aufsatz von
1939 darauf hingewiesen, dass fur die blofse Gegenstandsidentifikation im
Tafelbild stets vorgewusste Kenntnisse des Betrachters tiber diese Darstel-
lungsstrategien Voraussetzung sind, sie aber zumeist unreflektiert bleiben 43
— eine wahrnehmungspsychologische Grundeinsicht, die seitdem immer wei-
ter ausgearbeitet worden ist.44

Waldmdtller hingegen bricht durch eine erstaunliche Mafinahme im
Bild selbst mit der Unsichtbarkeit von Inszenierungsstrategien, die in der
Metapherntradition des offenen Fensters mit ihrer doppelten Sinnschicht
von Rahmung und freier Sicht angelegt ist. Wir sehen nicht nur die so tiber-
zeugend, ja lebensecht wirkenden, férmlich tiber die Zeiten hinweg mit uns
kommunizierenden Personen. Dartiber hinaus fallt unser Blick auch noch
auf eine Art groben, stark gemaserten, hoélzernen Bilderrahmen, der die Per-
sonengruppe zusammenfasst. Sein Status ist ein ambivalenter. Zwar kann
das Holzgeflige als der dargestellten Szenerie zugehorig gelten, denn es ist
als Haus- oder Stalltiir deutbar, die mit einem gedffneten Fenster (!) verse-
hen ist, dessen Laden zur Seite geklappt ist. Schon in dieser Funktion der
Er6ffnung eines Durchblickes klingt, noch bildintern, die Metaphorik der
fenestra aperta Albertis durch. Durch diesen Verweis auf die Spur einer Re-
flexion Uber den Status des Tafelbildes und seine Grenzen gebracht, lasst
sich die Holzstruktur als Vorwegnahme, ja als Ersatz des realen Bilderrah-
mens auffassen, in dem normaler Weise Tafelbilder, zumindest solche vor-
moderner Provenienz, prasentiert werden. In der Terminologie einer einfluss-
reichen soziologischen und kommunikationstheoretischen Denkschule, der
Systemtheorie, wiirde man vom re-entry (d.h. dem Wiedereintritt) des realen

40 Boehm 2004, S. 32 f.; Belting 2001, S. 43.

41 Belting 2001.

42 Alberti 1950 (erstmals 1436); zu Albertis Kunsttheorie: Mithlmann 2005.

43 Panofsky 1978.

4 Vor allem von Gombrich (1962), der die Bedeutung von Schemata bei der Dechiffrierung von Bil-
dern gemif einem trial-and-error-Verfahren untersucht hat.
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Rahmens im Bild selbst sprechen.4> Auch im musealen Kontext der Neuen
Pinakothek Munchen, in der Waldmutllers populdres Werk ausgestellt ist, ist
dem Gemaélde ein klassischer, plastisch gedrechselter Holzrahmen mit Gold-
tonung beigegeben. Er fallt bei Reproduktionen aber, wie immer noch weit-
gehend ublich, zumeist weg, so dass die trompe-Uceil-Funktion der gemalten
Rahmung als Ersatz der materiellen sich dann voll entfalten kann.

Aber gerade vor dem realen Bild im Museum wird angesichts der ge-
doppelten, illusionistischen und realen, Rahmenstruktur deutlich, dass eine
komplexe Verschachtelungsfigur vorliegt, die Doppelbddigkeit hervorruft.
Denn der gemalte Holzrahmen gehoért dem Innen wie dem AufSen des Bildes
zugleich an, und dies hinsichtlich der Bildflache als einer in den Rahmen
eingeschlossenen Oberflache, die von der umgebenden Wandfldche abge-
grenzt ist, wie auch des R&dumlichen, denn die Rahmenleisten trennen Bild-
und Betrachterraum. Insofern machen sie eine Ubergangszone im wahrsten
Sinne des Wortes aus. Die simulierte Rahmung lasst die Funktion einer rea-
len Bildeinfassung, die bei der Fixierung auf den Darstellungsgehalt von
Gemaéalden zumeist ibersehen wird, iberhaupt erst deutlich hervortreten: Sie
isoliert das Bild als Kunstwerk vom Umgebungskontext und verleiht dem
Dargestellten Einheit — dies wird angesichts der ausgeglichenen, harmonisch
wirkenden Komposition der Figurengruppe bei unserem Beispiel besonders
deutlich. Durch die Thematisierung von Bildgrenzen wird somit eine Reflexi-
on Uber den Status des Bildes und die in ihm wirkenden Inszenierungsmafs-
nahmen angeregt, die einen spielerischen Zug annimmt. Der Lichtfihrung,
die zur plastischen Modellierung des dargestellten Gegenstandes eingesetzt
wird, attestiert man zu Recht den Charakter des Theaterhaften. 46 Der Insze-
nierungsbegriff liegt also tatsachlich nicht fern.

Waldmdtllers Ausstellung seiner Bildschépfung als Inszenierung spielt
also bewusst mit verschiedenen Realitdtsebenen und will so ein tiber Bild-
lichkeit reflektierendes Betrachterbewusstsein schaffen. Diese Reflexivitat in
manchen von Waldmdullers Bilderfindungen bleibt gegentiber dem vielfach
akzentuierten und tatsdchlich unleugbaren appellativ-moralisierenden Cha-
rakter zahlreicher anderer seiner Genrebilder in der Rezeption hdufig unter-
belichtet.4” Um in den sozialen Raum hinein direkt bessernd wirksam zu
sein, muss das Bild tatsachlich den realen Rahmen Uberschreiten, ihn in
seiner Barrierefunktion unsichtbar machen und so, zumindest in der Wahr-
nehmung, in den Betrachterraum hinein expandieren. Waldmillers doppelte
Rahmung aber verhindert diese Ausblendung. Im Gegenteil: Sie akzentuiert
die fir die Sichtbarkeit des Bildes konstitutive Medialitdt, denn die bildin-
tern ausgestellte Begrenzung des Bildtragers bringt dessen Materialitat ins
Spiel. Nicht umsonst verwendet der Kinstler eine virtuose Aufmerksamkeit
auf die illusionistische Darstellung der Holzstruktur. In dieser simulierten
Materialitat wird die komplexe Verquickung von Bild und Bildtrager (Medi-
um) sichtbar verarbeitet: Wenn die Bildflache als transparent wahrgenom-
men und eine moralisierende Botschaft in den Betrachterraum transportiert
werden soll, muss die Materialitdt des Tragers und Begrenzung des Rah-

% Einen guten Eindruck des systemtheoretischen Denkens tiber Kunst gewinnt man bei: Luhmann/
Bunsen/ Baecker 1990.

46 Grabner 1993.

47 So auch Zaunschirm 1990.
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mens negiert werden — ohne die das Bild aber doch gar nicht sichtbar sein
konnte. Es herrscht somit ein symbiotisches, wenn nicht parasitdres Ver-
héltnis der beiden Grofden Bild und Medium, die nach Grunduberzeugung
von Bild- und Medienwissenschaft zwar in idealtypischer Weise geschieden
werden mussen, aber doch zusammengehoéren wie zwei Seiten einer Medail-
le.4® Die paradoxe Operation in Waldmullers Gemélde besteht nun darin, die
Materialitdt der Rahmenflache — die sich auch als Fortsetzung des Bildgrun-
des verstehen lasst, der hier zwar aus Leinwand besteht, aber beim ,Tafel-
bild’ eben auch aus Holz bestehen kann — ausgerechnet in Form der maleri-
schen Simulation zu doppeln und im Bild gleichsam wieder durchscheinen
zu lassen.

Von hier ausgehend, kénnen wir einen komplexeren Medienbegriff in
die Bildanalyse einfihren als den oben genannten. Dieser wird damit nicht
ausgeschaltet, sondern in einem umfassenderen Verstdndnis aufgehoben
werden. Belting z.B. hat das eigene Medienkonzept kritisch auf seine eigene
Metaphernhaltigkeit und damit Bildlichkeit Giberpruft und seine Vorstellung
vom medialen ,Bildtrdger mit seiner Suggestion eines primar raumlich
strukturierten Dienstverhédltnis’ als reduktionistisch hinterfragt.#9 Sein red-
liches Mithen um eine andere sprachliche Ubersetzung des Problems ver-
weist auf andere Anséatze, die Medialitat gerade in der dialektischen Interak-
tion von Bild und ,Trdger’ ansiedeln:>0 Das Medium gilt, seiner urspriungli-
chen Wortbedeutung gemafs, dann vor allem als eine Figur des Dritten und
der Vermittlung. Es markiert eine Schnittstelle von Materiellem (physischem
Bildgrund etc.) und Immateriellen (der Bilderfindung). Es ist in dieser Sicht
also etwas Anderes als der Bildtrager, vielmehr im Zwischenraum zwischen
physischer Struktur und reiner Visualitdt angesiedelt. Insofern liefse sich
Medium als Ubergangszone zwischen Unsichtbarem und Sichtbarkeit, Opa-
kem und Transparentem, also Analog zu einem getriibten, halbdurchsichti-
gen ,,Stoff* verstehen — die Fallen der Reduktion durch Metaphern sind kaum
umgehbar, aber die Tradition optischer Metaphorik hilft uns hier nahe lie-
gender Weise recht gut weiter.5!

Waldmuller thematisiert diesen Zwischenstatus von Medialitdt noch
auf andere Weise als Uiber das Spiel mit der Rahmung. Die Ausleuchtung des
dargestellten Bildraumes nimmt vom hellen Vordergrund mit den beiden
jungsten Kindern tUiber den schon halb verschatteten Mittelgrund mit dem
altesten Sohn bis in den nur noch spérlich ausgeleuchteten Hintergrund be-
stdndig ab. Man kénnte im Umkehrzug auch vom allmahlichen, graduellen
plastischen Hervortreten der Figuren aus dem Triiben sprechen. An der Fi-
gur der sich im Halbdunkel abzeichnenden Mutter hat der Kuinstler diesen
Ubergangsprozess vom fast Unsichtbaren zum deutlich Artikulierten veran-
schaulicht. Das erstaunliche Erscheinen des Sichtbaren, als das seit der Er-
findung der zentralperspektivischen Darstellung in der Renaissance die
Raumillusion immer wieder beschrieben worden ist,52 wird so nochmals bei-
nahe als Magisches im Sinne eines Hervorzauberns der Darstellung akzentu-

48 Schulz 2005, S. 15 f£.

4 Belting 2001, S. 29-33, 54.

50 Bredekamp 2004, S. 380.

51 Zur reichen Metapherntradition: Schulz 2005, S. 99.

52 Zur ,Entdeckung des Sichtbaren” in der Kunst der Renaissance: Gombrich 1987.
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iert. Die zentralperspektivische Darstellung, die komplementar an das Ver-
stédndnis des Bildes als offenes Fenster gekoppelt ist, lasst sich namlich als
essentiell an der Entstehung von Sichtbarkeit im illusionistischen Verstand-
nis beteiligt begreifen. In diesem Sinne — da sie die Sichtbarkeit des neuzeit-
lichen Bildes garantiert — ware sie dann ebenfalls Medium, und zwar ein
immaterielles. Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky, dem haufig eine Fixie-
rung auf den Darstellungsgehalt von Bildern und eine damit einhergehende
Textfixierung vorgeworfen worden ist, hat diese Leistung der perspektivi-
schen Bildkonstruktion in einem Epoche machenden Aufsatz von 1927 un-
ter dem Schlagwort der ,symbolischen Form’ analysiert, allerdings ohne den
nahe liegenden Medienbegriff einzusetzen.>3 Hier wird jedoch sehr deutlich
gemacht, dass die Transparenz, die die neuzeitliche Bildkonstruktion kenn-
zeichnet, auf einer mathematischen Formalisierung der Raumauffassung
beruht. Sie fasst Kérper und Leere in gleicher Weise als Gebilde aus Punkten
in einem abstrakten Einheitsraum auf, die damit gewisser Mafsen bereits
virtualisiert’ werden. Dieser Analyse, die die Simulation von Dreidimensio-
nalitdt an eine hochabstrakte symbolische Codierung bindet, ist hervorra-
gend an moderne Mediendiskurse anschlussfahig, die auf den ,Entkoérperli-
chungsstrategien’ moderner Bilduniversen insistieren. Eine entsprechende
Lektire der prominenten Medientheorie Vilém Flussers kann dies veran-
schaulichen.5* Waldmullers Bildregie der graduellen [Eintribung’ des Bild-
raumes macht, natiirlich nichtsprachlich, auf die im Bild selbst unsichtbar
enthaltenen Konventionen illusionistischer Darstellung aufmerksam. Dies
lasst ein bildwissenschaftlich gescharfter Blick der Kunstgeschichte auf
Waldmullers Geméalde deutlich werden.

Die Verhandlung von Bildlichkeit und die Frage nach ihren Konstituti-
onsbedingungen verlauft, wie wir gezeigt haben, tiber die Fokussierung der
Grenzen des Bildes. Aber deren Akzentuierung thematisiert nicht nur spiele-
risch Abgrenzungen im Sinne einer bindren ontologischen (seinstheoreti-
schen) Grunddifferenz, also zwischen Bild und Nicht-Bild. Vielmehr markiert
sie auch die Grenzen zwischen verschieden Wertordnungen, also zwischen
Bild als Kunstwerk und Welt als Umwelt. Dieses wertgebundene (normative)
Gefille einer AusschliefSung, Giber das ein Bild sich erst als einem héherwer-
tiges Gebilde selbst einsetzen kann, ist ein Grundthema der Debatten um
Bildwissenschaft. Daher hat sie haufig kritisch auf die Beteiligung der
Kunstgeschichtsschreibung an der Produktion von ,Meisterwerken’ reflek-
tiert’s und im Gegenzug eine Offnung auf alltagskulturelle Bildph&dnomene
eingefordert — eine Offnung, die die Kunst selbst schon seit spitestens seit
der Pop-Art intensiv selbst betrieben hat.5¢ Waldmdtillers Strategie der dop-
pelten Rahmung — in Kenntnis der Zeitkonventionen konnte er darauf spe-
kulieren, dass sein Gemalde aufwendig gerahmt werden wiirde — umspielt
ebenfalls die Ausschlieffungsstrategien und die Herstellung einer Hé6herwer-
tigkeit, an der Bild und Kunstgeschichte im Zweckverbund traditioneller
Weise gemeinsam gearbeitet haben. Denn der innere Rahmen ist derb, als
einem rustikalen Kontext entnommen markiert, und lasst somit ausgerech-

5 Panofsky 1927.

54 Flusser 1993.

5 Belting 1998.

56 Ubereinstimmend: Sauerldnder 2004; Schmitz 2000, S. 95 f.
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net bildintern die Sphéare des als niedrig Geltenden einziehen. Die reale
Rahmung ist goldbelegt und signalisiert damit Hoherwertigkeit. Dies be-
merkt man bei einem Rundgang durch das umgebende Museum, die Neue
Pinakothek in Minchen - eine weitere, ,institutionelle’ Rahmung, die eben-
falls wertsteigernd wirkt.

Bei nur einer einzigen Rahmung hatte man den aufSeren Goldrahmen
mit seiner Nobilitierungswirkung zweifelsohne auch auf das Bildinnere
ruckbezogen. Aber der Kontrast mit einer schon vorhandenen nneren’
Rahmung wirkt abschirmend und lasst den AufSenbezug der materiellen
Umfassung dominant werden. Etablierte, verraAumlichte Wertordnungen (in-
nen: hochwertig — aufSen: profan) werden somit kreuzweise durcheinander
geworfen. Eine Reflexion Uiber normative Grenzziehungen, die auch die rah-
mende Architektur des Museums einbezieht, kann anlaufen. Grenzen wer-
den dabei weniger als fixe, abstrakte Linien markiert, sondern als selbst fla-
chige Ubergangszonen mit prekdrem Status umrissen, die in Abhéngigkeit
vom Anschlusskontext als nach innen oder nach aufden orientiert hin wahr-
genommen werden kénnen.

Damit kommen wir aber auch zum Ruckschluss auf die Darstellungs-
ebene, die Ulber unsere Verortung der inneren Rahmung in einem bestimm-
ten lebensweltlichen Kontext bereits anklang. Hier, auf der Motiv- und Gat-
tungsebene, vermag nun klassische kunsthistorische Kernkompetenz wieder
starker zu greifen und die bildwissenschaftlichen Schwerpunktsetzungen
mehr als nur zu unterflittern: Sie kann sie namlich fir ein geschichtliches
Verstindnis des Gesamtbildes mobilisieren, das ja nicht nur aus seinen
Grenzen besteht, sondern eben auch in ihnen. Hier, innerhalb des Rahmens,
im Motivischen, werden wiederum verschiedene Ebenen tiberblendet. Auch
hier liegt also eine Doppelstrategie vor, die der der zweifachen Rahmung ent-
spricht. Skizzieren wir zundchst die Hinwendung zur Darstellung des greif-
baren’ Alltagslebens, die Waldmullers Gemaélde in augenfalliger Weise voll-
zieht. Aufgrund dieser Ausrichtung wird es in der Forschung regelmafiig
auch als ,realistisches Programmbild“ verstanden. Dies wird dann deutlich,
wenn wir die schon genannte Thematisierung des Bildes als Fenster histo-
risch nicht nur an die Kunsttheorie der Renaissance zurtick binden, sondern
auch auf die vorangehende Kunst der Romantik beziehen: Hier hatte der
Blick aus dem Fenster heraus héufig in die sehnsuchtsvolle Ferne der Land-
schaft, ins Unendliche gefiihrt. Er hatte die Erfahrung einer sich entziehen-
den Transzendenz, eines ungreifbaren Jenseits, symbolisiert. Ob religiés o-
der weltlich gedacht, weltflichtig war diese Blickrichtung in jedem Fall.57

Davon setzt Waldmuller sich durch Umkehrung ab. Tatsachlich ent-
spricht die Wendung zum Motiv aus der bauerlichen Welt, die Waldmtller in
seinem Gemalde feiert, einer breiten zeitgendssischen Tendenz zum sog.
Genrebild, das im Zeitdiskurs treffend als ,Sittenbild“ angesprochen wurde.
Im Biedermeier, dem Waldmdtiller angehort, insbesondere in seiner Osterrei-
chischen Auspridgung, fand eine programmatische Hinwendung zu zeitge-
nossischen Themen des alltaglichen Lebens statt.>8 Diese Bewegung hin zur
malerischen Uberhéhung tiberschaubarer Lebenshorizonte wurde vor allem
von einem sich zunehmend selbstbewusst gebdrdenden, 6konomisch erfolg-

57 Feuchtmiiller 1996, S. 124 f.
5 Zum Folgenden vor allem: Schrioder 1990.
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reichen und sozial einflussreicheren Burgertum getragen. Dessen Bestre-
bungen politischer Emanzipation und Partizipation waren in der restaurati-
ven und restriktiven Metternich-Zeit nach dem Wiener Kongress (1815) al-
lerdings sehr starken Beschrankungen unterworfen. Diese ambivalente sozi-
opolitische Situation einer ,beschrankten Entfaltung’ verlangte nach einer
adaquaten malerischen Darstellung. Burgerliche Kunstler, die nicht mehr
ausschliefflich fir Hof und Adel arbeiteten, so auch Waldmuller, schufen
nun Darstellungen der dem Buirgertum eigenen Lebensweise — die ja zumeist
eine stddtische war. Mit der Hinwendung zum Alltag war im Gegenzug eine
Abwendung von der Tradition der ,grofSen Historie“ verbunden, die in der
Wertordnung der malerischen Gattungen bisher einen privilegierten Status
einnahm, selbst wenn sich schon im spédten 18. Jahrhundert eine Verschie-
bung auf das Genrebild hin geltend gemacht hatte. Mit den politischen, sozi-
al elitdren und alltagsfernen Inhalten der heroischen Historienmalerei konn-
te das Burgertum sich immer weniger identifizieren, gerade zumal ja der po-
litischen Emanzipation der neuen Schicht starke Grenzen gesetzt waren.
Auch von den klassischen Kunstakademien, die den normativen Kanon der
grofSen Historientradition hochhielten und autoritar vertraten, sowie von ih-
ren Unterrichtsmethoden kehrte man sich zunehmend ab und griindete gern
eigene Institutionen wie die Kunstvereine, die nun vielerorts entstanden.
(Waldmuller wandte sich allerdings schliefSlich auch von dieser neuen Insti-
tution verbittert ab). An die Stelle eines jahrelangen muhsamen Vorbildstu-
diums sollte stattdessen ein moéglichst direkter Realitatszugriff treten — eine
Umkehr, die Waldmuller in seinen Forderungen nach einer Reform des aka-
demischen Unterrichts sehr offensiv und dezidiert vertrat.5>® Der angestreb-
ten Kehrtwende gab die Propagierung der sog. Sittenbilder als zeitgemé&fSer
Form des Historienbildes Ausdruck. Hier deutet sich bereits an, dass die
vermeintlich unverstellte Realitdtszuwendung trotz aller Bruchrhetorik doch
auch einer unterliegend gewahrten, Wirde verheififenden Gattungstradition
folgte. Sie sollte das Prestige der ehemals fihrenden ,grofSen’ Historienmale-
rei auf neue Gegenstdnde Ubertragen. Insbesondere hier kommt die zweite,
zunadchst verdeckte Ebene ins Spiel, die vor allem klassische Kunsthistori-
sche Kompetenz dechiffrieren kann. Denn sie vermag nicht nur die Verbin-
dung von Motivpraferenzen mit gesellschaftlichen wie geistesgeschichtlichen
Entwicklungen aufzeigen, sondern besitzt traditionell eine genaue Kenntnis
von Motivtypen, ihrer Verankerung in tradierten Texten, ihrer Kanonisierung
und geschichtlichen Wandlung sowie den dabei greifenden Faktoren.®0 Diese
beiden Leistungen hatte schon Erwin Panofsky in seiner Definition von Iko-
nologie und der ihr vorgelagerten Ikonographie systematisiert.6!

Dann kann ein Wechsel erkannt werden, den der Philosoph Schopen-
hauer im Jahre 1819 mit Bezug auf die etablierten Thematiken der Malerei
eingefordert hatte: eine verdnderte, ausgeweitete lkonographie (Motivwahl),
die profan (weltlich) ausgerichtet sein mtuisse.?2 Damit reagierte er auf eine
gesamtgesellschaftlich fortschreitende Tendenz zur sog. Sakularisierung,
d.h. einer zunehmenden Hinterfragung und Abwendung von religiésen Inhal-

5% Waldmiiller 1847.

60 Zu diesen Leistungskategorien Kunsthistorischer Methodik: Schmitz 2000; Eberlein 2003.
61 Panofsky 1978.

62 Schopenhauer 1819, Drittes Buch. Zweite Betrachtung, §.40.
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ten, die gemeinhin als ein Kennzeichen mentaler Modernisierung gilt und die
im 18. Jahrhundert in der Aufklarung in Gang gesetzt worden war. Ent-
scheidend ist aber nun, dass die erzdhlerischen und bildlichen Folien und
Formeln, mit denen religiése Inhalte bisher vermittelt worden waren, nicht
einfach untergingen, sondern vielmehr fir die Darstellung neuer, weltlicher
Inhalte zur Verfigung standen.®3 Und eben diese Doppeltendenz einer ,wah-
renden Verschiebung’ tradierter, vielfach religiés gepragter Bildformeln auf
neue Motive kennzeichnet auch Waldmullers Gemalde. Sie trifft sich mit ei-
ner weiteren Dynamik, die in Reaktion auf die vom Burgertum getragene
Modernisierung erfolgte, nadmlich der Abkehr von der eigenen, weitgehend
stadtisch gepragten Lebenswelt der Blirger und der ausgleichenden Hinwen-
dung zum Landleben. Eine erste scharfe Kritik an der Modernisierung, die
mit dem Wachstum der Stadte einherging, und ihren sozialen Folgen brach
sich darin Bahn. Die beschrankte Lebenswelt von Land und Dorf mit ihren
festen Gemeinschafts- und Familienstrukturen erschien nun in idyllischem
Licht als wohltuend vertraut, stabil, iberschaubar, gesund, harmonisch und
moralisch intakt. Angesichts ihrer Entgegensetzung sowohl zur mondin-
raffinierten, aber als dekadent empfundenen héfischen Gesellschaft wie nun
auch zur stadtischen Burgerwelt spricht man auch von der ,Provinzialisie-
rung der Idylle“ im Biedermeier. Die Verortung der Idylle in der bauerlichen
Lebenswelt brachte sogar den lateinischen Begriff der sancta rusticas hervor,
was nichts Anderes als eine Art Heiligsprechung des Landlebens meint.64
Geadelt worden war diese rustikale Welt schon in den héfischen Schéaferspie-
len des Rokoko, bei denen sich Adlige in einfache Hirtenkostiime gekleidet
hatten. Dieser erste Ritterschlag des Landlebens im 18. Jahrhundert wurde
nun aber von einer regelrechten Sakralisierung des Profanen tiberboten.

In Waldmdtllers Komposition macht sich diese religiose Aufladung der
bauerlichen Alltagsszene geltend. Die Figuren sind n&mlich verhalten, aber
dennoch merklich als Ankldnge an das Figurenrepertoire der sog. Biblischen
Historie, also an Motive aus Altem oder Neuem Testament, angelegt. Die aus
dem Hintergrund fursorglich das Geschehen bestimmende Mutter gemahnt
in ihrer wissenden Ruhe, bereits zur madonnenhaften Idealschonheit ver-
klart, an einen seit der Renaissance geldufigen Marientypus. Das jungste,
uns am nachsten stehende Kleinkind erinnert auch ohne Krippe an den Je-
susknaben, wahrend die beiden anderen S6hne in ihrem puttenhaften Cha-
rakter (rechts) bzw. mit ihrer keck-vitalen Ausstrahlung (links) die Darstel-
lungstypologie von Engelsfiguren abrufen, die die Heilstrdger traditionell be-
gleiten kénne. Biblische Historie und realistisch angelegtes Sittenbild durch-
dringen sich also. In dieser Uberlagerung besteht gerade eine der entschei-
denden Modernisierungen der Bildsprache, die sich in Waldmtllers in auf
den ersten Blick so konservativ, ja reaktiondr anmutendem Gemalde, das
scheinbar eine antimoderne Idyllisierung und Stadtflucht bedient, voll-
zieht.65

Dieser durch eine im klassischen Sinne kunsthistorische Analyse ge-
wonnene Bestand kann mit denjenigen Ergebnisse zusammengeflhrt, ja

63 Busch (1993) hat diesen Mechanismen, die im spdten 18. Jahrhundert zu greifen begannen, eine um-
fangreiche Studie gewidmet.

64 Schroder 1990.

5 Zu dieser Ambivalenz: Zaunschirm 1990.
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durch diejenigen gerahmt werden, die ein bildwissenschaftlich geschéarfter
Blick zutage geférdert hat. Die Uberblendung von idealisierenden, da in der
Heilsgeschichte verankerten Mustern mit realistischen Darstellungsintentio-
nen bewirkt eine doppelte Distanz. Der Blick auf jeweils eine der beiden Sei-
ten tendiert dazu, die andere zu relativieren, in den Hintergrund zu drangen,
wenn nicht auszuschalten. Auch die Funktion der doppelten Rahmung hat-
ten wir als Distanzierung bestimmt, die den Blick auf den Status des Bildes
als Bild, seine Kunstlichkeit und die an seiner Wirkung beteiligten ,Regiean-
weisungen’ lenkt sowie das Verhéltnis von Bildinnen (Kunstwelt) und -
aufSen (Realitat) als eine interessante Problemzone geradezu ausstellt. Me-
dialitdt kam hier ins Spiel. Ahnliches leistet die Uberblendung der beiden
unterschiedlichen Zielrichtungen der Konventionen in der Motivdarstellung:
Ein Spiel bildinterner Distanzierung, eine Reflexion Uiber das problemati-
sche, aber Interesse generierende Miteinander von Idealisierung und Reali-
tatsndhe wird in Gang gesetzt. Die Filterung des als mdglichst unverfalscht
intendierten Blicks auf einen Realitdtsausschnitt, der in eine tradierte bildli-
che Formel gegossen wird, wird dann ebenfalls als eine Art subtile ,Rah-
mung’ verstdndlich — darauf macht die Ausstellung der umfassenden Bild-
rahmung im eigentlichen Sinn aufmerksam.

Diese Einsicht wird dann plastischer, wenn man sich vor Augen fiihrt,
dass auch der realistische Darstellungsimpetus auf einer eigenen Tradition
aufruht und somit bildgeschichtlich vorgepragt ist. Man weif3, dass Wald-
muller hollandische Genrebilder des Barock (17. Jh.) intensiv studiert und
kopiert hat — diese Darstellungen sind h&aufig durch eine drastische Vision
des Alltaglichen, z.B. der derben bauerlichen Welt, gepragt. Bezeichnender
Weise verschwieg der Kunstler diese Kopiepraxis, die mit seinem realisti-
schen Kunstverstdndnis und Ausbildungskonzept nicht harmonierte.®® Aus
dieser zu Waldmuiller Zeiten bereits 200 Jahre alten Tradition des Genrebil-
des, deren Drastik er zugunsten des Idyllischen entschérfte und somit um-
wertete, entnahm der Kunstler relativ ungebrochen den moralisierenden An-
spruch: Beispiele des lasterhaften, moralisch ungerechtfertigten oder auch
des tugendhaften, vorbildlichen Lebens sollten dem Betrachter handlungslei-
tend vor Augen gestellt werden. Aber schon in der holldndischen Bildwelt des
sog. Goldenen Zeitalters konnte dieses Bemuhen um eine Wirkung des Dar-
gestellten ins ,reale’ Bildaufien von einer kontrdren Tendenz aufgefangen
werden. Selbstbeziigliche Bildstrategien eines Ubersteigerten Illusionismus
wie Darstellungen von frihneuzeitlichen Pinboards, die Integration von Bil-
dern im Bild oder eben der Kunstgriff der doppelten Rahmung waren hier
schon uiblich und lenkten den Blick auf den Status des Bildes als gemachtes
Artefakt. Dass sich niederlandische Barockbilder diese Ausstellung des eige-
nen Scheins leisteten, hat zu ihrer treffenden Kennzeichnung als ,selbstbe-
wusster® Bilder gefiihrt.” Und bei eben diesen Strategien bediente sich auch
Waldmdtller. Beim Wissen um diesen Ruckgriff auf die der realistischen Dar-
stellungsmodi eigene Tradition, die bildliche Selbstbezliglichkeit nicht aus-
schloss, wird die bildhistorisch vermittelte Bedingtheit auch der realisti-
schen’ Seite von Waldmullers Gemalde deutlich.

66 Waldmiuiller 1847.
67 Stoichita 1998.
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Man sieht, dass ein bildwissenschaftlich geschérfter Blick sowie eine
klassischere kunsthistorische Analyse, die wir hier, das ist nochmals zu be-
tonen, nur idealtypisch trennen, sich idealer Weise ergdnzen kénnen und
sollten: Kunstgeschichte kommt dann zu ihrem vollen Recht und entfaltet
dann ihr ganzes Potential, wenn sie zu einem historischen Verstandnis des
jeweiligen Status von Bildlichkeit gelangt. Aber im Gegenzug kann eine bild-
wissenschaftliche Reflexion auf die Leistungsfihigkeit und -grenzen bildli-
cher Darstellungsmodi ohne kunsthistorische Unterflitterung eine tragfihige
Analyse gar nicht erst entwickeln.

Ein Anwendungsbeispiel fiir die Lehre mit Vernetzungspotential

Die folgenden Ausfiihrungen richten sich eher an Lehrende als an Studie-
rende, da sie einer stark komprimierten, abkirzenden Darstellung den Vor-
zug geben. Auch wenn sie sehr auf Vorwissen bauen, moégen sie dennoch
auch fur fortgeschrittene Studierende bereichernd sein. Das, was am Bei-
spiel eines alteren Gemaéldes, das noch einmal alle Register des Tafelbildes
zieht, entwickelte wurde, kann nun auf Beispiele der zeitgendssischen Medi-
enkunst und -installation tbertragen werden und sogar in eigene mediale
Versuchsanordnungen eingespeist werden. Es liegt auf der Hand, dass bei
der Analyse dieser Objekte wie auch beim eigenen Experimentieren mit me-
dialen Konstellationen noch stéarker als bei der vorgestellten Malerei mit der
Reflexion auf Bildlichkeit und ihre mediale Bedingtheit zu rechnen ist. Es
konnen dartiber also verstarkt Akzente, die die bildwissenschaftliche Debatte
in der Kunstgeschichte zutage geférdert hat, ins Blickfeld kommen. Zudem
erfolgt eine zugespitzte Auseinandersetzung mit der wahrnehmungspragen-
den Funktionsweise massenmedialer Bildwelten.%® Zwar gleicht sich die Me-
dienkunst deren Strategien, schon rein technisch, einerseits immer auch an.
Sie macht andererseits hdufig umso deutlicher auch ein eigenes Reflexions-
potential und einen mal mehr spielerischen, mal mehr kritischen Distanzan-
spruch geltend. Daher lasst sich anhand von Beispielen der zeitgendssischen
Medienkunst auch eine intensivierte Akzentuierung von Grenzziehungen so-
wie von -verschrdnkungen ausmachen, die wir schon am ausgewéhlten Ge-
maélde hatten beobachten kénnen. Die Bewegtheit von Medien wie Film- und
Videobild und interaktive Strategien lassen zudem die Anbindung an prag-
matische Zusammenhange evidenter erscheinen als beim wie eingefroren
wirkenden Tafelbild. Eben daher kommt auch Koérperlichkeit eine zentrale
Position zu. Vor allem Beltings anthropologische Fundierung einer Bildwis-
senschaft kann hier herangezogen werden.®® Gestalterische Ubungen kén-
nen daher privilegiert an der Koérperwahrnehmung und ihrer medialen Be-
dingtheit wie Vermittlung ansetzen, um zu eigenen Bildern zu finden, in de-
nen dieses Spannungsverhédltnis verarbeitet wird. Bevor der Schritt in die
gestalterische Praxis angetreten wird, den jeder Lehrende nach eigenem
Konzept gestalten wird, soll vor allem aus drei Grinden die vorbereitende

68 Belting 2001, S. 46-50.
69 Ders. 2001.
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Auseinandersetzung mit den Installationen des bekannten amerikanischen
Medienkuinstlers Bruce Nauman vorgeschlagen werden.

Nauman ist seit iber 40 Jahren in der zeitgendssischen Kunstszene
prasent und mittlerweile in vielen 6ffentlichen Sammlungen zuginglich, was
kein Zufall ist.”’0 Denn der Betrachter vermag sich, so haben auch die Muse-
en erkannt, dem direkten sinnlichen Impact von Naumans Installationen
kaum zu entziehen. Sie bauen vielfach auf reflex- und instinkthafte Reaktio-
nen des Wahrnehmenden und die Involvierung seines Korpers als Wahr-
nehmungsorgan. Die zwar auch emotionale, aber rein visuelle ,Ansprache’
durch Waldmullers einfiihlsame Kinderdarstellung wird hier von einer Syn-
asthesie Ubertroffen, die haufig zum sensuellen Overkill wird.”! Dass sich
viele Werke Naumans daher auch der Reproduzierbarkeit auf Papier entzie-
hen, mag nicht nur als Mangel in punkto Vermittelbarkeit aufgefasst wer-
den, sondern kann dezidiert als Indiz fir die auf direkter Prasenz beruhende
Erfahrungsdimension stark gemacht werden. Ohne diese ist fir Nauman die
Reflexion auf den Prozesscharakter von Wahrnehmung, auf die Relativitat
von Betrachterstandpunkten und die mediale Bedingtheit von Bildern, vor
allem von solchen der Korpers, gar nicht denkbar — allesamt Leitlinien seiner
Kunst.

Darin deutet sich schon ein weiteres Hauptargument an: Der Komplex
von Naumans Gesamtwerk, der als rhizomartig (also wie ein unterirdische
Pflanzengeflecht) vernetzt beschrieben worden ist,”2 aber auch ,Einzelwerke’,
vor allem Installationen, deklinieren exemplarisch die verschiedenen media-
len Status durch, in denen Bilder bzw. ihre Wahrnehmung sich konstituie-
ren kénnen. Aufgrund dieser Grundstruktur wird im Folgenden auch kein
spezielles Einzelwerk ausgew&hlt.”3 Vielmehr werden nur uUbergreifende Li-
nien vorgestellt. Diese werden am besten vor dem jeweils nachstliegend ver-
figbaren Beispiel fir Naumans Arbeit konkretisiert. Idealer Weise sollten sie
mit einem grofdizligigen Zeitbudget, das der sorgfiltigen Einstellung der
Wahrnehmung, der reflexiven Selbstbeobachtung und anschlieffenden Ver-
balisierung Entfaltungsraum einrdumt, didaktisch anschaulich gemacht
werden. Besondere Aufmerksamkeit sollte beim Blick auf ein einzelnes Werk
oder beim Vergleich mehrerer der Hauptstrategie Naumans zukommen: Es
wird ein permanenter, zwischen verschiedenen Direktheitsgraden changie-
render Medienwechsel (im wahrsten Sinn des Wortes) ausgestellt. Er fihrt
von der Korperperformance oder der Installation von Raumdispositiven tiber
die in Echtzeit beobachtende oder speichernd dokumentierende Videoauf-
zeichnung wiederum zur Rauminstallation von Monitorbildern. Haufig wer-
den Kombinationen mit skulpturalen Kérperabformungen eingesetzt, die die
Materialitdt der medialen Apparate betonen. Die Transformation macht Dif-
ferenzen wie Kontinuitidten anschaulich, woraus sich ein weiteres Argument
ergibt:

Denn indem man die Aufmerksamkeit der Studierenden auf diese me-
diale Deklination lenkt, kann der Grundforderung vieler bildwissenschaftli-

70 Zu Nauman: Cross 2003; Vischer 1996, S. 31-35.

71 Deppner 1996.

72 Hoffmann 2003.

73 Im Anhang stellen wir mit ,, Anthro/Socio” nur ein besonders eindringliches Werkbeispiel bildlich
vor.
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cher Anséatze entsprochen werden — der Integration durch moderne Medien
bestimmter Bilder in die Geschichte der Medialitat aller Bilder. Die Analyse
medialer Bilder, die Nauman nahe legt, lenkt den Blick darauf, dass Bilder
zunéchst aus rituellen Performanzkontexten entstanden, Kultfunktion an-
nehmen konnten und sich dann, spatestens mit der Entwicklung des ma-
thematisch-technischen Mediums der Zentralperspektive,’# in ihrer transpa-
renten Eigenrdumlichkeit zu verschanzen und somit zu autonomisieren be-
gannen. Aber auch die Basis flir Naumans Kunst, die erste radikale Ausstel-
lung von Medialitdt in der klassischen Moderne, scheint in seinen apparati-
ven Konstellationen immer wieder durch. Die Markierung des Bildes vor al-
lem vom Menschen als medial Uberformt kann den Blick auf die zentrale
Ruckkoppelung richten, die eine kuinstlerische Zentralthese Naumans dar-
stellt: Jede Koérperwahrnehmung, sowohl die des performenden Kuinstlers
wie die des Betrachters, ist keine unverstellte, sondern eine medial vermittel-
te und damit nur in Form eines Koérperbildes zu haben. Wird dies negiert o-
der uUberspielt, wozu =zeitgendssisch-massenmedialer Bildeinsatz vielfach
tendieren kann, sitzen wir einer abstumpfenden Selbsttduschung auf, die
lahmt, anstatt zur Reflexion zu mobilisieren.

Ist diese kritische Distanzierungsleistung von Naumans Kunst im An-
satz von den Studierenden erkannt worden, kann z.B. im Ruckgriff auf den
obigen, vorbereitend gelesenen Text zur Bildanalyse die Aufmerksamkeit auf
den Konnex von Bild, Medium und Koérper gelenkt werden. Im Hintergrund
mag dabei Folgendes stehen: Indem Nauman die mediale Produktion von
Bildern als Apparatur oder rdumliches Dispositiv ausstellt, zeigt er zwar ei-
nerseits die enge Verquickung von immateriell gedachtem Bild und materiell
verstandenem Medium auf - legt man das dichotomische Medienverstidndnis
zugrunde, das wir oben angesichts des Waldmuller-Geméldes schon skizziert
haben. Nauman macht tiber die Deklination von Bildern durch verschiedene
Medienformen (Koérper ,direkt’, Abguss, Videobild) aber auch auf die Differenz
beider Grofien aufmerksam. In die Licke zwischen beiden lasst er den Kor-
per wieder als eine Grofde einziehen, die aus den scheinbar entmaterialisier-
ten Bildwelten virtueller Medien verbannt schien. Indem der Koérper aber
auch als Ort markiert wird, in dem interne Bilder produziert werden (Wahr-
nehmung, Phantasie) bzw. empfangene Bilder aufbewahrt werden (Gedacht-
nis), wird er selbst zu einem Medium im oben entfalteten Sinne gemacht, das
an der Schnittstelle von immateriellem und materiellem Aspekten von Bild-
lichkeit angesiedelt ist. Ausgerechnet in der Medienkunst selbst wird somit
Entkoérperlichung, die durch die Virtualisierung und Ortlosigkeit digitaler
Bildgenerierung hervorgerufen wird, wieder als Koérpererfahrung wahrnehm-
bar. Marshall McLuhans Rede von Medien als Koérperprothesen wird somit in
ihrem Doppelsinn — Ersatz und Bewussthaltung des Verlorenen — unmittel-
bar einsichtig.?>

Es ist bereits gezeigt worden, dass auch das zentralperspektivische Ta-
felbild auf einer Abstraktionsleistung beruht, die Kérper mit Leere im Punkt-
raster verrechnet und einen mathematisch durchkonstruierten, ,rationalen’
Blick - keine direkte physische Erfahrung - auf die Dingwelt ermodgliche

74 Zu diesem ,Medium des Blicks”: Belting 2001, S. 43.
75 McLuhan 1964.
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soll.76 Insofern ist zu reflektieren, dass das gemalte Fensterbild, man denke
an Waldmuller zurtick, hinsichtlich der illusionistischen Virtualisierung eine
Vorform des Bildschirmes (Windows!) darstellt.”” Dieser Briickenschlag tber
vielfach Uiberscharf gezogene Mediengrenzen hinaus kann unterfiittert wer-
den, wenn man an den Versuch des schon genannten Warburg denkt, nicht
nur den Darstellungsgehalt von Tafelbildern, allen voran von Koérpern, als
bewegt, sondern sogar die Bilder selbst als dynamische und den Betrachter
affektiv betreffende Gebilde zu begreifen.”® Die von Warburg herausgestellte
Bewegung respektive Bewegtheit des Bildbetrachters widerspricht eigentlich
der Fixierung eines idealen Betrachterstandpunktes, den die Zentralperspek-
tive als Masterposition festlegt. Diese Dynamik wird in vielen Installationen
Naumans thematisiert, indem er ein rdumliches Spiel in Gang setzt, bei dem
der Betrachter sich nicht mehr bequem ein einer privilegierten Position ein-
richten kann. Er wird stattdessen selbst zum Beobachteten, der mit der Un-
vollstdndigkeit seiner (Selbst-)Wahrnehmung konfrontiert oder sogar zum
Absenten erklart wird.

Pointiert lasst sich die Verquickung von Zeigen und Verbergen auch
anhand der Thematisierung von Maskenhaftigkeit herausarbeiten, die
Nauman mit seinen Videostudien von Gesichtsmimik, in seinen Kopfabfor-
mungen aus Wachs sowie clownesken Maskeraden durchspielt. Hieran ist
die unhintergehbare Transformation des Koérpers zum bildhaften Zeichentra-
ger plastisch aufzuzeigen, in den sich soziale Konventionen, Routinen, Ritua-
le und kommunikative Settings eingeschrieben haben. Diese soziale Mediali-
tat des Korpers ist auch zentrales Thema z.B. von Beltings Bild-
Anthropologie.” Dass die Ablésung und Ubertragung dieser mimischen und
gestischen Koérperzeichen in andere Medien und auf andere Oberfldchen z.B.
Uber die korpernachformende Skulptur zum gemalten Bild fiihren kann,
lasst sich dann wieder im Ruckgriff auf ikonische Kérperbilder wie diejenigen
in Waldmutllers Komposition illustrieren. Die puppenhafte Erscheinung des
Kleinkindes z.B., in der Lebendigkeit und wachserne Stillstellung merkwur-
dig nahe beieinander liegen, halt diese Erinnerung an Koérperabformungen
und plastische Substitute préasent.

Insbesondere anhand der Dialektik von Prasenz und Absenz, Bewe-
gung und Fixierung wird deutlich, dass sich anhand von Naumans Inszenie-
rung medialer Bilder zahlreiche Bezlige zur Analyse des klassischen Tafelbil-
des, wie oben an einem Beispiel exemplifiziert, herstellen lassen. Insofern
sind auch die Bilder zeitgendssischer Medienkunst nicht ohne Kunstge-
schichte analysierbar, weil sie in sich Bildhistorie reflektierend verarbeiten.
Das heifdt, dass insbesondere bei der Analyse intermedialer Zusammenhénge
eine durch bildwissenschaftliche Ansatze gescharfte Reflexion auf den Status
von Bildlichkeit nur dann ihr volles Potential entfaltet, wenn sie die Kennt-
nisse der Kunsthistorie nicht nur tber Darstellungen und historische Kon-
texte, sondern auch tuber geschichtliche Auffassungen von Bildlichkeit
schatzt und nutzt.

76 Im Riickgriff auf: Panofsky 1927.
77 Belting 2001, S. 43.

78 Michaud 2004; Dauss 2006.

79 Ebenda, S. 34-38.
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Glossar

Cultural turn: Schlagwort, unter dem die sog. kulturalistische Wende ge-
fasst wird, die ca. ab den spaten 1960er in denjenigen Disziplinen Jahren
einsetzte, welche ehemals als Geisteswissenschaften bezeichnet wurden. Da
der c.t. eine dezidierte Kritik an der idealistischen Zuschneidungen des klas-
sischen ,Geistes’~Konzepts formuliert und statt eines Studium der Objekti-
vierungen des menschlichen, unmateriell gedachten ,Geistes’ in Geschichte,
Literatur und in den Kinsten mehr die anerkennende Erforschung der plu-
ralen, materiellen und symbolischen Ausdrucksformen von gleichberechtig-
ten Kulturen fordert, wird seitdem auch der Sammelbegriff der Human- oder
Kulturwissenschaften bevorzugt. Der c.t. ging zundchst von der Ethnologie
und Anthropologie aus und zog dann in andere Disziplinen ein. Dabei war
die Einsicht leitend, dass auch die eigene Kultur und Wissenschaftspraxis
selbstreflexiv und kritisch wie eine fremde analysiert werden muisse. So soll-
ten Machtstrukturen und die Bedingtheit der eigenen Standpunkte reflek-
tiert werden. Vorlaufer fir diese anthropologische Grundausrichtung liegen
in Tendenzen der Human- und Sozialwissenschaften der Jahrhundertwende
(1900) vor, die mit Namen wie Georg Simmel, Sigmund Freud oder Aby War-
burg verknupft sind. Auch die Kunstgeschichte vollzog — u.a. eben in der
bildwissenschaftlichen Ausrichtung - eine Wendung zur Analyse visueller
Kulturen mit Interesse fir alle Bilder, nicht nur solche der Kunst.

Iconic turn: Bezeichnet eine jungere, viele human- und naturwissenschaftli-
che Disziplinen erfassende Tendenz, Bildph&nomenen verstarkte Aufmerk-
samkeit zukommen zu lassen. Die Entwlrfe einer allgemeinen Bildwissen-
schaft mit ihrem fachertibergreifenden Integrationsanspruch reagieren auf
den eingeforderten Wechsel zum Bild als Leitmedium. Dadurch soll die kon-
statierte, lange dominante Sprach- und Textfixierung der Human- und Kul-
turwissenschaften tiberwunden werden. Der Begriff geht auf eine modifizie-
rende Anverwandlung eines Titels von W. J. Thomas Mitchell (Pictorial Turn
von 1994) durch Gottfried Boehm (ebenfalls 1994) zurtick, die beide eine Ab-
kehr vom Bilder depontenzierenden, semiotischen Linguismus einfordern.
Dieser lang anhaltende Erfolg zeichentheoretischer und sprachwissenschaft-
licher Modelle war von dem amerikanischen Philosophen Richard Rorty, ei-
nem sog. Pragmatisten, im Jahre 1967 auf den Begriff des linguistic turn ge-
bracht worden. Die beiden Strémungen sollten aber nicht als in diametralem
Gegensatz gesehen werden, da der i.t. im Ansatz von der Sprachkritik des
linguistic t. selbst vorbereit worden war. Die eigenartige Leistungsfahigkeit
von Bildern, die Mehrdeutigkeiten einschlief3t und die in ihrer selbstkriti-
schen Reflexionsfahigkeit besteht, hat Boehm in den Unterbegriff der ikoni-
schen Differenz gefasst.

Ikon/ Ikone (griechisch eikon: Bild), im engeren Sinne ein auf eine Holztafel
gemaltes Kultbild der Ostkirche, dessen Hintergrund haufig aus Blattgold
oder unedlen Metallschichten besteht. Die seit der spatantike bekannte l.en
weisen in der Regel eine hohe Formalisierung sowie Typisierung der Darstel-
lungen von biblischen Szenen und heiligen Handlungen, vor allem aber hei-
ligen Personen, auf. Dass die Herstellung von Ikonen als liturgische Hand-
lung galt und daher einer strengen Ritualisierung unterlag, findet eine Ent-
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sprechung im &asthetischen Status der Bilder, der mehr als Kult- denn als
Kunstobjekte anzusehen sind. Sie folgen statt einer illusionistischen Repra-
sentationslogik mehr einem Verstidndnis der Teilhabe am Dargestellten und
sind nach theologischer Definition daher selbst Gegenstand der Verehrung —
nicht jedoch der Anbetung. Aufgrund dieses interessanten Sonderstatus, an
dem sich das Verhéaltnis von Bild, Kérper und Medium analytisch gut be-
stimmen lasst, werden sie gern — dhnlich wie die komplexen Bilder der Mo-
derne — zur Veranschaulichung bildwissenschaftlicher Probleme herangezo-
gen. Im erweiterten Sinn wird [. daher auch in seiner allgemeinen Ur-
sprungsbedeutung von Bild eingesetzt. Zumeist soll so ein Problembewusst-
sein fir den umstrittenen Status von Bildlichkeit oder die Anschlussfahig-
keit klassischer Bildtheorien an diejenigen moderner Medien, z.B. Compu-
tersymbole (engl. icon), signalisiert werden. Schon in die Kompositbezeich-
nungen fur klassische’ kunstgeschichtliche Methoden wie die Ikonographie
bzw. Ikonologie (vor allem durch Erwin Panofsky prominent geworden) oder
die juingere lkonik (Max Imdahl), die die Bildanalyse auf ein systematisches
Fundament stellen, war der Terminus eingeflossen.

Ikonologie: Lange Zeit fiihrende kunsthistorische Methode, die vor allem
von dem deutsch-amerikanischen Kunsthistoriker Erwin Panofsky (1892-
1968) ausgepragt wurde. Er griff eine schon im Humanismus der frihen
Neuzeit eingesetzte Begrifflichkeit fur die Lehre von den Bildbedeutungen
auf, um ein systematisches, dreistufiges Modell der Bildinterpretation zu
etablieren, das sich von den nach der Jahrhundertwende (1900) dominanten
formalistische Methoden absetzen wollte. Stattdessen war Panofskys Ent-
wurf stark von Ansédtzen der Philosophie, vor allem der neokantianischen,
anthropologisch ausgerichteten ,Philosophie der symbolischen“ Formen
Ernst Cassirers sowie der Wissenssoziologie Karl Mannheims inspiriert.
Nach Panofsky greift der Bildbetrachter auf der ersten der nur analytisch zu
trennenden Interpretationsebenen auf seine Alltagserfahrung und Kenntnis-
se der stilistischen Darstellungskonventionen zurtick, um den Bildgegen-
stand zu identifizieren. Dieser wird dann in einem zweiten Schritt, der sog.
ikonographischen Deutung, mit der Kenntnis literarischer Quellen abgegli-
chen, wodurch er in eine Geschichte von Motivtypen eingeordnet werden
und seine konventionelle Bedeutung entschliisselt werden kann. In einer
dritten Etappe, der ikonologischen Interpretation, werden dann die Ergeb-
nisse der vorangegangenen Analyseschritte in eine geistesgeschichtliche Di-
mension Uberfihrt, die Bilder als kulturelle Symbole mit weltanschaulichem
Gehalt verstehbar machen soll. Der I. Panofskys ist haufig eine zu starre
Trennung der unterschiedenen Ebenen vorgeworfen worden. Auferdem hat
man seine zu starke Orientierung an einem idealistisch verstandenen ,Geist’
und an dessen privilegiertem Objektivationsmedium Schrift kritisiert, die die
Bilder zu Jlesbaren’ lllustrationen geistiger Ideen herabwulirdige — haufig al-
lerdings tiberspitzt vorgetragene Verdammungen, die Panofskys eigene Rela-
tivierungen zu schematischer Vorgehensweisen Utibersehen. Stattdessen er-
lebte der kurvenreichere, starker in Bildern selbst denkende Ansatz des alte-
ren Aby Warburg (1866-1929) Renaissancen — zweifelsohne eine Bereiche-
rung des methodischen Repertoires.
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