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Einleitung

Zum Doktorandentag auf der internationalen Fachkonferenz: Urspriinge der
Bilder. Anthropologische Diskurse in der Bildwissenschaft

Wer Uber Bilder redet, spricht immer auch von denen, die Bilder nutzen, und
damit insbesondere auch von der Fahigkeit, Bilder nutzen zu kénnen. Die
Bildkompetenz ist, soweit wir wissen, keine selbst unter hoher entwickelten
Tieren verbreitete Fahigkeit. So stellt sich die nach wie vor offene Frage, ob
und inwiefern dieses Konnen ein spezifisch anthropologisches ist. Die erste
internationale Fachkonferenz der Gesellschaft fiir Bildwissenschaft hat diese
Thematik genauer in den Blick genommen. Im interdisziplindren Bricken-
schlag zwischen philosophischer Anthropologie, Kulturanthropologie, Palédo-
anthropologie und Entwicklungspsychologie ist dabei Fragen nach den An-
fangen der Bilder und nach ihrer Rolle fiir die conditio humana nachgegan-
gen worden.

Die Fachkonferenz Urspriinge der Bilder fand vom 30. Marz (Mittwoch)
bis zum 1. April (Freitag) 2011 an der Technischen Universitat Chemnitz statt.
Sie verfolgte das Ziel, (1) empirische Befunde zu den Urspriingen der Bild-
verwendung insbesondere aus der paldoanthropologischen und archéaologi-
schen, der kulturanthropologischen und der entwicklungspsychologischen
Forschung vorzustellen; (2) theoretische Betrachtungen zu den Bedingungen
der Moglichkeit einer Genese von Bildkompetenz in der reflexiven Auseinan-
dersetzung mit empirischen Untersuchungen zu beleuchten und auf ihre me-
thodologische Stringenz flir eine bildphilosophisch fundierte philosophische
Anthropologie zu untersuchen; (3) zu prifen, wie sich die These von der Bild-
kompetenz als spezifischer anthropologischer Differenz in rationaler Weise
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Einleitung

verteidigen (oder widerlegen) lasst und welche Folgen das fiir die empiri-
schen wie philosophischen Anthropologien hat.

Im Rahmen der Fachkonferenz wurde auch Doktorandinnen und Dok-
toranden die Moglichkeit eroffnet, ihre Forschungsarbeiten einem interdiszip-
lindr zusammengesetzten Fachpublikum vorzustellen. Insbesondere sollten
dabei neue Perspektiven fiir die Beschaftigung mit dem eigenen Forschungs-
thema eroffnet werden, die sich aus der Auseinandersetzung mit Vertretern
anderer Fachdisziplinen zu Forschungsmethoden, theoretischen Ansatzen
und empirischen Befunden der Bildwissenschaft ergeben. Fiir die Vorstellung
der eigenen Arbeiten war im Rahmen der Fachkonferenz ein eigenes Zeitfens-
ter von jeweils 20 Minuten vorgesehen. Der Doktorandentag und die hierfir
vorgesehene Publikation wurden gemeinsam von Ronny Becker, Jorg R. J.
Schirra und Klaus Sachs-Hombach betreut.
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Goda Plaum

Funktionen des bildnerischen
Denkens

Abstract

The perception of pictures is an object of investigation of various scientific
disciplines within image science discourses about dealing with pictures. The
process of producing a picture does not attract much attention, though. This
article wants to show that by considering the process of producing pictures,
we are more likely to understand our dealing with pictures in general.

Apart from the fact, that every manufacturing process of pictures is at
the same time a process of perceiving them, there is another more funda-
mental connection between them. This can be summarized by the term
bildnerisches Denken and it seems more appropriate to analyze both pro-
cesses together. This article provides an analysis of bildnerisches Denken in
its various functions and furthermore exemplifies one of these by giving
some pictures as examples.

Im Rahmen der bildwissenschaftlichen Diskussion um den menschlichen
Umgang mit Bildern unterliegt der Prozess der Bildrezeption vielfdltiger Un-
tersuchungen durch die verschiedenen Fachdisziplinen. Der Prozess der Bild-
produktion hingegen findet kaum Beachtung. Dieser Artikel versucht zu zei-
gen, dass eine Berlicksichtigung des Produktionsprozesses groRere Chancen
bietet, unseren Umgang mit Bildern zu verstehen.

Abgesehen davon, dass jede Bildproduktion Phasen der Rezeption
enthélt, besteht darliber hinaus ein wesensmalliger Zusammenhang zwi-
schen beiden Prozessen, die unter dem Begriff des bildnerischen Denkens
treffend zusammengefasst werden kénnen. Daher ist es sinnvoll, beide Pro-
zesse gemeinsam zu untersuchen. Der Artikel liefert eine Analyse der Funkti-
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Goda Plaum: Funktionen des bildnerischen Denkens

onen des bildnerischen Denkens sowie eine Veranschaulichung einer dieser
Funktionen anhand von mehreren Bildbeispielen.

1. Einleitung

Den Ausgangspunkt dieses Artikels bilden zwei Thesen, die flir den Begriff
des bildnerischen Denkens grundlegend sind. Beide Thesen werden im Fol-
genden durch eine theoretische Analyse und durch eine beispielhafte Veran-
schaulichung argumentativ gestitzt. Diese Kernthesen lauten:

1. Sowohl im Prozess der Bildbetrachtung als auch der Bildgestaltung
sind ganz spezifische Denkleistungen notig, die sich wesentlich von
solchen in anderen Bereichen unterscheiden. Begrifflich kommt dies in
der Abgrenzung des Bildnerischen von anderen Arten des Denkens
zum Ausdruck.

2. Die Denkleistungen beider Prozesse hdngen eng zusammen und kon-
nen daher nur gemeinsam untersucht werden. Der Begriff bildnerisch
eignet sich besonders gut zur Kennzeichnung dieses Zusammenhangs
aufgrund der in ihm enthaltenen Verweise sowohl auf das fertige Bild
als auch auf die Herstellung des Bildes, das Bildnern.

Da aktuell weder die Kunstpadagogik noch die Bildwissenschaft eine befrie-
digende philosophische Grundlegung dieses speziellen Denkens bietet (vgl.
PLAUM 2010), versucht der diesem Artikel zu Grunde liegende Forschungsan-
satz diese Liicke zu schlieBen. Der erste Teil des Artikels (2. Kapitel bis 4. Ka-
pitel) liefert eine vorlaufige Analyse des bildnerischen Denkens in seinen
Funktionen. Im zweiten Teil wird eine dieser Funktionen herausgegriffen und
ihre Auspragung in den Prozessen der Rezeption und Produktion anhand von
mehreren Bildbeispielen veranschaulicht (5. Kapitel).

2. Bildnerisches Denken

Unter dem Begriff des bildnerischen Denkens sollen bestimmte Denkprozesse
zusammengefasst werden, die im Zusammenhang mit Bildern stattfinden: Es
sind Prozesse, die sich erstens auf ganz konkrete Bilder beziehen und zwei-
tens die Losung einer spezifisch bildnerischen Problem- bzw. Aufgabenstel-
lung zum Ziel haben. Entsprechend sind sie daher von Denkprozessen abzu-
grenzen, die sich nicht auf ein konkretes Bild (sondern z.B. auf mehrere) be-
ziehen oder der Losung nicht-bildnerischer Probleme dienen. Ein Beispiel fir
einen rezeptiven Denkprozess, der nicht zum Bereich des bildnerischen Den-
kens gehort, ist die Identifizierung und Einordnung einer allegorischen Dar-
stellung auf einem Bild. Das bloRe Erkennen einer Frauendarstellung mit ver-
bundenen Augen und einer Waage in der Hand auf einem konkreten Bild ge-
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hort zum bildnerischen Denken. Die Identifizierung der dargestellten Frau als
Justitia bezieht sich insofern auf mehr als nur ein Bild, als sie nur vor dem
Hintergrund einer entsprechenden Darstellungstradition maoglich ist, die wie-
derum durch eine vergleichbare Darstellung auf vielen anderen Bildern tber-
haupt erst entsteht. Daher erfordert die Identifizierung der Allegorie nicht nur
den Einbezug kulturellen Wissens. Sie kann auch vollig losgelost von den
individuellen Merkmalen der dargestellten Frau (z.B. Haarfarbe, Haarldnge
und Kopfneigung) und damit losgeldst vom konkreten Bild erfolgen, sobald
die einzelnen Attribute erkannt sind. Wendet der Betrachter hingegen seine
Aufmerksambkeit z.B. auf die Kopfneigung der Frau oder auf ihre Blickrichtung
und versucht, diese einmalige Geste im Bildzusammmenhang zu deuten, han-
delt es sich um Denkprozesse des bildnerischen Denkens.

Durch dieses Beispiel wird deutlich, dass nicht alle Denkprozesse, die
im Zusammenhang mit Bildern stattfinden, unter den Begriff des Bildneri-
schen fallen. Das bildnerische Denken bildet nur die Basis fiir eine darauf auf-
bauende Beschéaftigung mit einem Bild, die je nach Kontext recht unterschied-
lich sein kann. Bei Bildern aus dem Bereich der Kunst besteht das Ziel der
Betrachtung meistens in einer Interpretation, die eventuell auch verbalisiert
wird. Bilder, die vor allem als Zeitdokumente fungieren, wie z.B. Fotos von
einem historischen Ereignis, werden in der Regel hauptsachlich als Informati-
onsquelle betrachtet, so dass hier die Prozesse des bildnerischen Denkens die
unterste Basis einer vorwiegend nicht-bildnerischen Untersuchung darstellen.
Die Prozesse des bildnerischen Denkens sind also grundlegend fiir jeden
Umgang mit Bildern und zwar unabhéangig davon, in welchem Kontext das
Bild steht. Eine genaue Analyse der Funktionen dieses Denkens soll naher
dariber Auskunft geben, welche Denkprozesse als bildnerisch bezeichnet
werden kénnen.

Bildnerisches Denken

Funktion Auspriigung
Rezeption Produktion
Aufgabenstellung = | Bild Problemstellung = | Bildvorhaben
Lésung = | Interpretation Lasung = | Bild
1. |Sehen, von Farben & Formen im Bild von Farben & Formen
Wahrnehmen, » erkennen & beschreiben am Objekt & im Bild
Empfinden » erkennen & gestalten

2. | Zusammensetzen
zu einem Ganzean

von Farben & Formen und ihren
Wechselwirkungen
» erkennen & beschreiben

von Farben & Formen und ihrer
Wechselwirkungen
» erkennen & gestalten

3. [Umsetzen vom Bild in Welt & Sprache von Welt & Sprache in Bild
» erkennen & beschreiben » erkennen & gestalten

4. [Verbinden vom Bild zu anderen Bildem und | vom Bild zu anderen Bildern und
Kontexten Kontexten
» erkennen & beschreiben » erkennen & gestalten

5. | Erfinden von eigenen Bildwelten
» beschreiben oder gestalten

Tab. 1:

Funktionen des bildnerischen Denkens
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In Tabelle 1 sind die finf Funktionen des bildnerischen Denkens mit ihren
Auspragungen in den Prozessen der Rezeption und Produktion tabellarisch
aufgelistet. Beide Prozesse kdonnen als eine Losungssuche beschrieben wer-
den. Bei der Rezeption eines Bildes kann man das Bild als Aufgabenstellung
verstehen, die durch eine passende Interpretation gelost werden muss. Diese
Aufgabenstellung ist bei manchen Bildern eher offen, bei anderen hingegen
eher geschlossen, je nach dem, wie grol der Interpretationsspielraum ist, den
das Bild zulasst. Im Prozess der Bildproduktion kann nicht nur die Losung
variieren, auch die Aufgabenstellung selbst kann sich wahrend des Prozesses
verandern. Um diesen Unterschied deutlich zu machen, soll hier anstelle der
Aufgabe von einem Problem gesprochen werden, das moglicherweise erst
identifiziert werden muss oder sich im Laufe der Produktion verandern kann,
bevor es gelost wird. Das Problem der Produktion besteht zunachst ganz all-
gemein darin, ein Bildvorhaben zu verwirklichen. Die Losung dieses Problems
ist mit dem fertigen Bild gegeben. Die Funktionen des bildnerischen Denkens
konnen zugleich als Differenzierungen der Aufgabe bzw. des Problems in
Teilaufgaben und Teilprobleme verstanden werden. So gesehen ist bei-
spielsweise das Zusammensetzen zu einem Ganzen ein Teilproblem des
Problems der Bildherstellung und eine Teilaufgabe bei der Bildinterpretation.

Die Losung der Interpretationsaufgabe besteht in etwas Sprachlichem,
bei der Produktion hingegen ist die Losung ein Bild. Dieser Unterschied ist
dafiir verantwortlich, dass die Funktionen in beiden Prozessen in unterschied-
lichen Tatigkeiten zur Auspragung kommen. Das Erkennen spielt in beiden
Prozessen eine grofRe Rolle, allerdings wird das Erkannte bei der Rezeption
sprachlich ausgedriickt, bei der Produktion hingegen kommt es bildnerisch
zum Ausdruck. Daher tritt bei der Rezeption zum Erkennen die Tatigkeit des
Beschreibens hinzu, bei der Produktion hingegen das Gestalten. Jede einzel-
ne Operation kann scheitern und so zum Scheitern des gesamten Prozesses
fihren. Ob eine Operation gelungen oder misslungen ist, wird dementspre-
chend deutlich, wenn die sprachlich gefasste Interpretation (auf der Seite der
Rezeption) oder das Bild (auf der Seite der Produktion) gelungen oder miss-
lungen ist.

Die Tabelle der Funktionen des bildnerischen Denkens stellt einen ers-
ten Versuch dar, die spezifisch bildnerischen Denkprozesse systematisch zu
gliedern. Sie gibt weder die zeitliche noch die strukturelle Gliederung eines
konkreten Rezeptions- oder Produktionsprozesses wieder. Es handelt sich
vielmehr um die Aufschlisselung der Denkoperationen, die prinzipiell bei
allen bildnerischen Prozessen eine Rolle spielen. In welchem Verhéltnis die
einzelnen Operationen bei einem konkreten Prozess, z.B. beim Malen eines
Portraits, zueinander stehen, muss gesondert untersucht werden.
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3.1 Wahrnehmen

Die Basis jeder Beschéaftigung mit Bildern ist die Wahrnehmung, die aber
nicht alleine auf den Sehsinn reduziert werden kann. Auch die anderen Sinne
konnen beim bildnerischen Denken eine Rolle spielen — entweder weil ver-
sucht wird, flir die Sinneswahrnehmung der anderen Sinne eine bildliche
Entsprechung zu finden (z.B. fiir einen akustischen Reiz) oder weil das Bild
selbst auffillige Wahrnehmungsqualitaten anderer Sinne besitzt (z.B. des
Tastsinns durch eine sehr raue Oberflache). Da aber auch diese Qualitdten
dennoch mit dem Sehsinn wahrgenommen werden, wenn das Bild als Bild
(und nicht als Tastobjekt) rezipiert wird, ist das Sehen fiir das bildnerische
Denken der zentrale Sinn.

Sowohl bei der Rezeption als auch bei der Produktion ist das Erkennen
von Farben und Formen entscheidend fur die Funktion der Wahrnehmung.
Bei der Rezeption eines Bildes mussen als Teil der Interpretation die Farben
und Formen auch verbalisiert, das heil3t beschrieben werden kénnen. Bei der
Bildproduktion hingegen ist das Beschreiben nebenséachlich, stattdessen
mussen die Farben und Formen im entstehenden Bild und eventuell am beo-
bachteten Objekt erkannt und entsprechend auch im Bild gestaltet werden.
Wenn man beispielsweise einen Tisch zeichnen mdéchte, muss man nicht nur
die Kante der Tischplatte als waagerecht erkennen, sondern muss auch in der
Lage sein, eine waagerechte Linie auf das Bild zu setzen.

3.2 Zusammensetzen

Die zweite Funktion, das Zusammensetzen zu einem Ganzen, betrifft die
Wechselwirkungen von Farbe und Form und die gesamte Bildkomposition.
Der Bildrezipient muss fiir eine iberzeugende Interpretation die Wechselwir-
kungen der Farben und Formen auf dem Bild erkennen und beschreiben. Sie
bilden die Grundlage bzw. die Argumente jeder weiteren inhaltlichen Deu-
tung. Der Maler hingegen muss diese Wechselwirkungen nicht nur am Objekt
und im Bild erkennen, sondern sie auch gezielt manipulieren kdnnen, um eine
gewtlnschte Wirkung zu erreichen. Er muss die Zusammensetzung des Bildes
bewusst gestalten.

3.3 Umsetzen
Jedes Bild kann als eine Umsetzung von etwas Nicht-Bildlichem - hier ganz
allgemein Welt genannt — ins Bildliche verstanden werden. Dabei kann das
Stlick Welt, das ins Bild umgesetzt wird, von unterschiedlicher Art sein. Es
kann sich um physische Gegenstande handeln, deren Wahrnehmungsein-
druck bildlich umgesetzt wird. Es kann sich um eine Erzahlung handeln, die
verbildlicht wird, oder auch nur um Gedanken und Geflihle, die durch die
Ausdrucksqualitat bestimmter Farben und Formen ins Bildliche umgesetzt
werden. Trotz dieses sehr unterschiedlichen Ausgangsmaterials konnen doch
alle diese Denkoperationen zusammengefasst werden, da in allen Fallen das
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Stick Welt, das ins Bild kommen soll, zunachst in irgendeiner Weise vom
Subjekt kognitiv verarbeitet werden muss. AnschlielRend muss der Bildprodu-
zent das Ergebnis dieser Verarbeitung gedanklich in Bilder umsetzen, indem
er unter den unendlich vielen moglichen bildlichen Umsetzungen diejenige
auswahlt und gestaltet, die seinem Verarbeitungsergebnis am meisten ent-
spricht. Der Rezipient des Bildes muss diese Umsetzungsleistung des Produ-
zenten in die Gegenrichtung vornehmen. Er versucht, das Bild als eine Um-
setzung von einem Stiick Welt zu verstehen und zu interpretieren. Es kann
dabei offen bleiben, inwieweit diese Interpretation des Rezipienten der Inten-
tion des Produzenten entsprechen muss.

3.4 Verbinden

Das Verbinden als Denkoperation des bildnerischen Denkens stellt eine Erwei-
terung des Umsetzens dar, so dass die Grenze zwischen diesen beiden Funk-
tionen (wie auch zur Funktion 5) flieRend ist. Das Erkennen, Beschreiben und
Gestalten von Verbindungen zu anderen Bildern oder Kontexten kann auch
als eine Umsetzung von einem Stlick Welt ins Bild (bzw. umgekehrt) gesehen
werden, vorausgesetzt, man versteht unter dem Begriff der Welt nicht nur die
ganze physische und kulturelle Umwelt des Menschen, sondern auch alle
Beschreibungen, Gedanken, Kommentare und Interpretationen zu dieser
Umwelt. Beispielsweise kann das Bild eines alten Kiichenstuhls von einem
Bildproduzenten als Kommentar zu dem bekannten Stuhl-Bild von van Gogh
gemeint sein, sodass eine Verbindung zwischen diesen beiden Bildern herge-
stellt wird. In diesem Fall muss auch der Bildrezipient fiir eine gelungene In-
terpretation nicht nur die Ahnlichkeit der beiden Stuhlabbildungen erkennen,
sondern auch die bildnerische Eigenart des zweiten Stuhlbildes als Kommen-
tar zum Bild von van Gogh verstehen. Der Unterschied zur reinen Umsetzung
liegt darin, dass beim Verbinden der mit einbezogene kulturelle Kontext we-
sentlich groBer ist bzw. eine weitere Bedeutungsebene (im Beispiel: die Ebe-
ne des Kommentars zum Bild von van Gogh) hinzukommt. Trotz dieser Erwei-
terung des bertcksichtigten Kontextes handelt es sich dennoch um eine
Denkoperation des bildnerischen Denkens, da der Inhalt der zusatzlichen Be-
deutungsebene (im Beispiel: die Aussage des Kommentars) nur an dem kon-
kreten einmaligen Bild (im Beispiel: an der konkreten Stuhl-Darstellung) ab-
lesbar ist.

3.5 Erfinden
In der letzten Funktion, dem Erfinden, 10st sich das bildnerische Denken von
der konkreten Problem- oder Aufgabenstellung eines einzelnen physischen
Bildes, was aber nicht bedeutet, dass der Bezug zur Einmaligkeit eines kon-
kreten Bildes ganz wegféallt. Mit der Analyse der letzten Funktion soll vielmehr
der Tatsache Rechnung getragen werden, dass eine lang anhaltende Beschaf-
tigung mit Bildern (ob produktiv oder rezeptiv) zu einem eigenstandigen krea-
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tiven Denken in Bildern fihren kann, bei dem die Trennung zwischen Rezep-
tion und Produktion nicht mehr relevant ist. Das Erfinden als Funktion des
bildnerischen Denkens entdeckt auch unabhdngig von konkreten Prozessen
der Bildrezeption und -produktion im alltaglichen Leben Bilder. So kann man
z.B. jeden Fensterausblick als Bild auffassen oder es kénnen sich in bestimm-
ten Situationen bildliche Assoziationen aufdrangen. Dieses Bediirfnis nach
Bildern, dieser freie, kreative und wertschatzende Umgang mit Bildern soll
mit dem Begriff Erfinden erfasst werden. Ob solche Bilder dann verbal be-
schrieben oder gestalterisch umgesetzt werden, ist fiir die Funktion des Erfin-
dens nicht entscheidend. Daher ist hier eine Trennung zwischen Rezeption
und Produktion nicht mehr notig. Der Bezug zum Konkreten, Einmaligen ist
hier nicht mehr durch ein konkretes physisches Bild gegeben, sondern durch
eine konkrete Situation, in der sich die Funktion des Erfindens entfaltet.

4. Verhaltnis der Funktionen

Die funf Funktionen bauen zwar logisch aber nicht unbedingt zeitlich oder
strukturell aufeinander auf. Das heil3t, dass beispielsweise das Umsetzen
nicht moglich ist, ohne dass Farben und Formen gesehen und zu einem Gan-
zen zusammengesetzt werden. Das bedeutet aber nicht unbedingt, dass auch
immer eine zeitliche Trennung zwischen den Funktionen moglich ist. Sie kdn-
nen unmittelbar ineinander greifen. Allerdings ist nicht jede Funktion bei je-
dem Bild gleich wichtig. Bei der Herstellung und Betrachtung von abstrakten
Bildern spielt die Funktion des Umsetzens meistens eine geringere Rolle als
bei gegenstandlichen Bildern, auch wenn z.B. das Ausdriicken eines Gefiihls
ebenfalls zur Funktion des Umsetzens gehort. Hierin besteht ein entscheiden-
der Vorteil der Theorie des bildnerischen Denkens. Die Unterschiede zwi-
schen den verschiedenen Arten von Bildern oder Malstilen konnen durch die
unterschiedliche Betonung der einen oder der anderen Funktion des bildneri-
schen Denkens erklart werden.

5. Veranschaulichung: Zusammensetzen als Funktion
des bildnerischen Denkens

Im Folgenden soll eine der Funktionen des bildnerischen Denkens herausge-
griffen und veranschaulicht werden. Durch die Analyse der Funktion des
Zusammensetzens in Bezug auf mehrere Bildbeispiele wird deutlich, worin
die spezifische Denkleistung dieser Funktion besteht und wie diese in den
Prozessen der Produktion und Rezeption zur Auspragung kommt. Au3erdem
wird aufgezeigt, worin der enge Zusammenhang zwischen beiden Prozessen
besteht, der dazu berechtigt, von ein und derselben Funktion zu sprechen.

IMAGE | Ausgabe 14| 07/2011



Goda Plaum: Funktionen des bildnerischen Denkens

Um den Zusammenhang zwischen den Prozessen der Produktion und
der Rezeption deutlich zu machen, mussen wir einen Weg finden, uns die
denkerischen Leistungen beider Prozesse zuganglich zu machen. Dies ist im
Fall der Rezeption unproblematisch, da wir alle in der Lage sind, Bilder zu
rezipieren. Der Prozess der Bildproduktion hingegen ist schwieriger zugang-
lich, da nur die wenigsten hier auf eigene Erfahrungen zuriickgreifen kénnen.
Eine Méglichkeit, die Uberlegungen beispielsweise eines Malers wihrend
seiner Arbeit zu untersuchen, bieten in manchen Fallen die schriftlichen Auf-
zeichnungen des Kiinstlers, der seinen Arbeitsprozess beschreibt. Anhand
dieser Texte kann zumindest zum Teil rekonstruiert werden, wie das Problem
des Zusammensetzens bzw. der Komposition gelost wurde. Eine andere Mog-
lichkeit, die Denkleistung eines Bildproduzenten zu untersuchten, besteht im
praktischen Nachvollzug der Bildproduktion. Beide Moglichkeiten sollen im
Folgenden demonstriert werden (Kapitel 5.1 und 5.2).

5.1 Nachtragliche Rekonstruktion der Produktion
Anhand eines Bildes von Piet Mondrian, das auf Abbildung 1 zu sehen ist, soll
gezeigt werden, wie im nach hinein durch den Bezug zu Aufzeichnungen des
Produzenten das Zusammensetzen als Losung eines bildnerischen Problems
rekonstruiert und damit zuganglich gemacht werden kann.

F

—
e

Abb. 1:

Piet Mondrian: Tableau 1, mit Rot, Schwarz, Blau und Gelb, 1921, 100 x 103 cm, Ol auf Leinwand,
Den Haag, Haags Gemeentemuseum, © 2011 Mondrian/Holtzman Trust c/o HCR International
Virginia. (LOCHER 1994: 52).

Die Bilder Mondrians eignen sich hier als Bildbeispiel besonders gut. Mond-
rian hat sich explizit Gber einen langeren Zeitraum in seiner Malerei mit dem
Problem des Zusammensetzens bzw. der Komposition beschaftigt und meh-
rere Texte dazu verfasst. Darin beschreibt er das Ziel seiner Bildproduktion:

Wie dem auch sei, in einer Epoche fortgeschrittener Geistigkeit bemiht sich jede Kunst,
welche auch immer, zum plastischen Ausdruck der ausbalancierten Funktionen oder Be-
ziehungen zu kommen, denn das Gleichgewicht der Verhaltnisse ist es, welche am rein-
sten die dem Geist eigene Harmonie und Einheitlichkeit ausdriickt. (MONDRIAN 1974: 16)
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Mondrians Gestaltungsziel besteht also im Ausdruck von Harmonie und
Gleichgewichtigkeit, den er durch eine farbliche Reduktion auf drei Grundfar-
ben (Rot, Gelb, Blau) und drei Nichtfarben (Schwarz, Weil3, Grau) sowie eine
Reduktion seines Formenrepertoirs (rechte Winkel, horizontale oder vertikale
Linien) zu erreichen versucht. Dementsprechend beschreibt er das Problem
des Zusammensetzens bzw. der Komposition folgendermal3en:

Diese Harmonie der Kunst ist von der natiirlichen Harmonie so vollig verschieden, dass
wir (in der neuen Gestaltung) lieber den Begriff »gleichgewichtige Beziehung« anwenden
mochten, als das Wort Harmonie. Jedenfalls dirfen wir dem Wort gleichgewichtig nicht
den Sinn von Symmetrie unterschieben. Die gleichgewichtigen Zusammenhéange dru-
cken sich gestaltend durch die Kontraste aus, durch neutralisierende Gegensatze [...].
(MONDRIAN 1974: 24)

Damit die Komposition der Ausdruck der Ausgeglichenheit wird [...], miissen die Téne
(malermaRig gesprochen) flaichenhaft sein, [sic] und weder gleiche Starke noch gegen-
seitige Ubereinstimmung haben. Ein kraftiger Ton kann einem vergleichsweise schwa-
chen Gerdusch entgegengestellt werden, aber einem géanzlich von ihm verschiedenen.
(MONDRIAN 1974: 50ff.)

Fir Mondrian besteht das Problem der Komposition also darin, die Gestal-
tungselemente so zusammenzusetzen, dass sie sich insgesamt zueinander im
Gleichgewicht befinden, aber ohne dass die Gestaltungsmittel der Symmetrie
oder der Formwiederholung angewendet werden. Dabei miissen die einzel-
nen Gestaltungselemente gegeneinander abgewogen werden und durch ihre
Ténung, also durch ihre Farbe, ihre Position und ihre Gro3e, miteinander ins
Gleichgewicht« gebracht werden.

Die Ausfluhrungen Mondrians dazu, wie dieses Abwagen genau vor
sich gehen soll, bleiben dabei sehr unkonkret. Anstatt klare Regeln oder Ge-
setzmalligkeiten anzugeben, mit deren Hilfe man das Problem des
Zusammensetzens l6sen konnte, wechselt Mondrian in seinem Text an dieser
Stelle in eine metaphorische Sprache und vergleicht den Lésungsprozess mit
dem Abwaéagen von Gerduschen oder Tonen bei der Komposition eines Mu-
sikstlickes. Eine andere gangige Metapher flir bildkompositorische Phdnome-
ne ist die des Gewichtes und einer daraus resultierenden Bewegung. Man
spricht von Farben und Formen oder von einem ganzen Bild als wirde es sich
um ein konstruiertes Gebilde handeln, dessen Teile der Schwerkraft ausge-
setzt sind: eine Form »>zieht nach unten¢, eine Komposition »>fallt auseinander«
oder H>kippt zur Seite«. Das weitgehende Fehlen von nicht-metaphorischen
Begriffen zur Beschreibung von kompositorischen Phdnomenen lasst darauf
schliel3en, dass es keine allgemein formulierbaren GesetzmafRigkeiten gibt,
die zur Lésung des Problems flihren, so dass der Losungsprozess auch nicht
in einer allgemeinen, abstrahierenden Sprache beschreibbar ist. Stattdessen
greifen wir anscheinend auch bei der Beurteilung voéllig ungegenstandlicher
Kompositionen auf solche lebensweltlichen Erfahrungen, wie die Schwer-
kraft, zurtick, wie an den gangigen Metaphern deutlich wird. Aus diesem
Grund verweist Mondrian beim Problem der Komposition auch nicht auf all-
gemeine Regeln, sondern auf die Intuition als Hilfsmittel: »Der Kinstler muf3
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die Komposition finden, wie er die ausflihrenden Mittel findet. Seine Intuition
mul3 ihn die Gesetze der neuen Gestaltung korrekt anwenden lassen« (MOND-
RIAN 1974: 50).

Aus dieser Beschreibung des Losungsprozesses des Problems der
Komposition kann nun der Produktionsprozess nachtraglich rekonstruiert
werden. Das Ergebnis dieser Rekonstruktion besteht in einer (weitgehend
metaphorischen) Beschreibung der verschiedenen Abwéagungen der einzel-
nen Bildteile miteinander, und zwar ohne den Bezug zu allgemeinen Regeln
des Abwagens. Dementsprechend kdnnte der Produktionsprozess des Bildes
Tableau 1 beispielsweise folgende Uberlegungen beinhalten: Durch die fei-
nen unterschiedlichen Abstufungen der Grautdne wird eine kreuzweise Be-
ziehung der verschiedenen Flachen hergestellt (siehe Abbildung 2), die zum
Eindruck der Ausgeglichenheit beitragt.

Abb. 2: Kompositionsanalyse zu Piet Mondrian: Tableau 1, mit Rot, Schwarz, Blau und Gelb (sie-
he Abbildung 1).

Die graue Flache rechts oben hat im Vergleich zu den grauen Flachen links
daneben bzw. unten einen leichten Blaustich, wodurch eine kompositorische
Verbindung zu der blauen Fldache hergestellt wird (siehe Pfeil auf Abbildung
2). Als »Gegengewicht« besteht ebenfalls eine diagonale Verbindung der bei-
den anderen grof3en Grauflachen, die im Gegensatz dazu eher gelblich getont
sind (siehe Pfeil auf Abbildung 2). Beide diagonalen Verbindungen zusammen
verleihen der Gesamtkomposition »Stabilitat« und stlitzen den Gesamtein-
druck der Ausgeglichenheit.

5.2 Praktischer Nachvollzug der Bildproduktion
Im Folgenden soll gezeigt werden, wie durch den praktischen Nachvollzug
der Bildproduktion die gedankliche Leistung der Funktion des Zusammenset-
zens deutlich werden kann. Dieser Weg der Untersuchung des Produktions-
prozesses bietet sich bei Mondrians Bildern aus mehreren Griinden beson-
ders an: Sein stark reduziertes Farb- und Formenrepertoir erleichtert die ei-
genstandige Bildproduktion. AuRerdem formulierte Mondrian das oben erlau-
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terte Ziel seiner Bildproduktion nicht nur flir das Bild Tableau 1 (Abbildung 1),
sondern flr eine Vielzahl seiner Bilder, so dass es legitim erscheint, seiner
Bilderreihe der gleichgewichtigen Kompositionen eine weitere Komposition
mit demselben Ziel hinzuzufligen. Anhand einer eigenen Komposition sowie
zwei beispielhaften Variationen der Komposition, die als misslungen gelten
konnen, soll die gedankliche Leistung der Funktion des Zusammensetzens
deutlich werden.

Abb. 3:
Komposition, Archiv der Autorin

Abbildung 3 zeigt eine Komposition, die der Form- und Farbreduktion von
Mondrian entspricht und bei der die einzelnen Gestaltungselemente einiger-
malen ausgeglichen zueinander sind. Worin diese Ausgeglichenheit besteht,
wird deutlich, wenn man durch eine Verdanderung der Komposition das
Gleichgewicht stort. Der Vorteil des praktischen Nachvollzugs gegentber der
Rekonstruktion des Produktionsprozesses besteht darin, dass hier verschie-
dene Zwischenstadien des Prozesses zugénglich sind, in denen das Problem
des Zusammensetzens noch nicht gelost ist. Die gedankliche Leistung der
Losung wird daher besonders deutlich. Wie bereits oben erldutert, muss zur
Beschreibung der gedanklichen Leistung eine metaphorische Sprache ver-
wendet werden.
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Abb. 4:
Komposition, Variation 1, Archiv der Autorin

Abbildung 4 zeigt eine Variation der Komposition, die zwar den Gestaltungs-
prinzipien von Mondrian entspricht, aber dennoch wesentlich weniger har-
monisch wirkt. Vergleicht man beide Kompositionen miteinander, stellt man
fest, dass Variation 1 wesentlich »unruhiger« wirkt als die Originalkomposition.
Der Unterschied zur urspriinglichen Komposition besteht darin, dass die drei
grauen Flachen, die oben und rechts an die blaue Flache anschlie3en, anna-
hernd gleich gro3 sind, so dass ihr Gewicht bezogen auf das Ganze der Kom-
position etwa gleich grof3 ist. Auch das Gewicht der roten und blauen Flache
ist in dieser Variation ahnlicher als in der urspriinglichen Komposition, da die
rote Fldche etwas grofer ist als im Originalbild. Diese dhnliche Gewichtung
der Flachen flihrt dazu, dass das Auge zwischen den verschiedenen Flachen
hin und her wandert, und man kann sich als Betrachter kaum entscheiden,
worauf man sich konzentrieren soll. Diese Unklarheit 16st den Eindruck der
»Unruhe« aus, so dass das hier nicht von einer »ausgeglichenen« Komposition
gesprochen werden kann.

Abb. 5:
Komposition, Variation 2, Archiv der Autorin

Abbildung 5 zeigt eine weitere Variation der Komposition, bei der zwar die
Proportionen der Originalkomposition entsprechen, aber die Farben anders
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angeordnet sind. Vergleicht man die Variation 2 mit dem Original, so stellt
man fest, dass hier das Gleichgewicht ebenfalls gestort ist. In dieser Farban-
ordnung ergibt sich ein kompositorisches >Ubergewichtc der unteren Bildhélf-
te. Die gelbe Flache in der oberen Bildhalfte ist zu hell, so dass sie kein »Ge-
gengewicht« zu den beiden dunkleren Flachen (rot und blau) herstellen kann.
Das Gelb wirkt sehr »leicht¢, so als kdnnte es »abheben« und nach oben »aus
dem Bildrand verschwinden«. Durch diese Variation wird deutlich, dass bei
der Losung des Problems der Komposition auch die Wirkung der verschiede-
nen Farbwerte zueinander beachtet werden muss.5.3 Die Denkfunktion des
Zusammensetzens in Produktion und Rezeption

Sowohl bei der Rekonstruktion als auch beim praktischen Nachvollzug des
Produktionsprozesses wurden beispielhaft die Prozesse des Abwéagens genau
beschrieben. Diese Beschreibungen ermoglichen zwei Schlussfolgerungen
zum bildnerischen Denken: Erstens verdeutlichen sie den Zusammenhang der
Prozesse der Produktion und Rezeption. Denn die Beschreibung des Abwa-
gens der Bildteile im Produktionsprozess kann ebenso als Beschreibung der
Uberlegungen des Rezipienten gelesen werden, der das Bild interpretiert.
Hierin zeigt sich, dass in beiden Prozessen die gedankliche Leistung des Ab-
wagens dieselbe ist, womit die zweite Ausgangsthese dieses Artikels gestuitzt
wird. Der Unterschied besteht darin, wozu das Ergebnis des Abwagens fiihrt.
Im einen Fall fihrt es zu einem bildnerischen Gestalten, im anderen Fall zur
sprachlichen Formulierung.

Zweitens zeigt sich in der genauen Beschreibung deutlich, worin die
denkerische Leistung der Funktion des Zusammensetzens besteht und stutzt
so die erste Ausgangsthese dieses Artikels. Das Empfinden der unterschiedli-
chen Gewichte von Farben und Formen, ihr Abwédgen gegeneinander und die
daraus resultierenden Uberlegungen sind die gedanklichen Leistungen der
Funktion des Zusammensetzens. Die Funktion dient der L6sung einer Prob-
lem- bzw. Aufgabenstellung und kann auch scheitern. Scheitert das Zusam-
mensetzen im Prozess der Bildproduktion, ist das Ergebnis ein schlechtes Bild
(wie in den Variationen zu sehen war.). Scheitert es im Prozess der Rezeption,
besteht das Ergebnis in einer misslungenen Interpretation oder in fehlendem
Verstandnis des Bildes.

6. Fazit

Dieser Artikel versuchte zu zeigen, dass es sinnvoll ist, bestimmte gedankli-
che Leistungen im Zusammenhang mit Bildern unter dem Begriff des bildne-
rischen Denkens zusammenzufassen. Dieses spezifische Denken lasst sich
dabei durch fiinf Funktionen ndher charakterisieren, die in den Prozessen der
Bildproduktion und -rezeption zur Ausprdagung kommen. Es wurde beispiel-
haft eine dieser Funktionen herausgegriffen und anhand von mehreren Bild-
beispielen veranschaulicht. Dabei zeigte sich, dass unser Umgang mit Bildern
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nur dann zufriedenstellend untersucht werden kann, wenn die Prozesse der
Rezeption und Produktion mit ihrem engen Bezug zueinander analysiert wer-
den. Aufgrund dieser engen Verbindung von rezeptiver Betrachtung und pro-
duktiver Gestaltung erscheint der Begriff des bildnerischen Denkens flr diese
Denkleistungen besonders treffend.
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Constantin Rauer

Kleine Kulturgeschichte des
Menschenbildes.
Ein Essay’

Abstract

This essay delineates the 40 000 year-old history of the human image, as re-
flected through phi-losophical anthropology. It begins with the earliest depic-
tions of women and men (()Swabian Venus« and >Lion Man«), and ends with
today’s icons: Madonna, Michael Jackson, Schwarzenegger. History demon-
strates that images which humans made of their own kind used to be images
of masks: during the Stone Age, we find masked shamans; in ancient civiliza-
tions, there are masked Gods and idols; in the Middle Ages, masked saints
and icons. In the modern era, finally, man himself becomes an icon, and
hence, is masked. The unveiling of the human image in modernity appears
ambiguous, as the scientific human image turns anthropology into
entropology: the flood of human images is accompanied by the loss of a co-
hesive idea of man. By an irony of fate, it is precisely biology and life scienc-
es, which carry the destruction of the human image to the extreme. Now that
the natural sciences have failed to depict man adequately, as did religion, we
face the question anew: which human image do we want, and how can we
reframe it.

Uber die Reflexion der philosophischen Anthropologie zeichnet dieser
Essay die nahezu 40 000-jahrige Geschichte des Menschenbildes nach. Die
Geschichte beginnt mit den dltesten Menschendarstellungen der Menschheit,
der sogenannten »Schwabischen Venus« und dem sogenannten >Léwenmen-

' Die Recherche fiir diesen Beitrag wurde von der Gerda Henkel Stiftung geférdert.

IMAGE | Ausgabe 14| 07/2011

19



Constantin Rauer: Kleine Kulturgeschichte des Menschenbildes

schen¢, und endet mit den lkonen von heute, heilRen sie nun Madonna, Mi-
chael Jackson oder Schwarzenegger. Die Geschichte zeigt, dass die Bilder, die
sich die Menschen vom Menschen machten, stets Maskenbilder waren: In der
Steinzeit finden wir maskierte Schamanen, in den antiken Hochkulturen ver-
schleierte Gotzen und Gotter, im Mittelalter idolatrisierte Heilige und in der
Neuzeit und Moderne wird der Mensch selbst zur lkone. Der moderne Ent-
schleierungsprozess des Menschenbildes erweist sich indes als zwiespaltig,
indem das naturwissenschaftliche Menschenbild die Anthropologie in eine
Entropologie verwandelt: Im Flutlicht der Menschenbilder geht gerade das
eine verloren, namlich das, was man sich vorzustellen hat unter einem Men-
schen. Durch eine Ironie des Schicksals sind es heute ausgerechnet die Bio-
wissenschaften bzw. life sciences, die die Zerstérung des Menschenbildes auf
die Spitze treiben. Nachdem nun die Naturwissenschaften in Bezug auf den
Menschen ebenso versagt haben wie einst die Religionen, stellt sich erneut
die Frage: Welchen Menschen wollen wir und wie lasst sich das Bild vom
Menschen neu bestimmen?

Ein Wellensittich, der sich im Spiegel sieht, erkennt sich darin nicht und meint
also, einen Artgenossen vor sich zu sehen. Abgesehen vom Menschen sind
nur Menschenaffen, Waale und Krahen in der Lage, sich selbst im Spiegel zu
erkennen. Dies bedeutet allerdings nicht, jene wiirden Bilder sehen; denn
zeigt man ihnen unmittelbar nach ihrem Stehen vor dem Spiegel Fotos oder
Videoaufzeichnungen ihres soeben noch erkannten Selbst, so sehen sie auf
den Bildern: Gar nichts! Alleine der Mensch ist befdhigt, Bilder zu fixieren,
herzustellen und zu erkennen, und es ist dieses auch die einzige Eigenschaft,
die ihn grundsatzlich von allen anderen Tieren unterscheidet. Damit bildet
das Bild — und nach und mit diesem alle anderen symbolischen Formen - die
differentia specifica des Menschen. Menschen sind Bilder machende Tiere;
die Frage ist alleine welches Bild sich die Menschen vom Menschen machen.
Durch seinen doppelten Genitiv ist das Bild des Menschen zwangslau-
fig in sich gespalten. Denn es sind Menschen, die sich Bilder vom Menschen
machen: Subjekte (Menschen), die mit einem Pradikat (einer Vorstellung vom
Menschen) einen Gegenstand (den Menschen) betrachten. Kommt eine rdum-
liche oder zeitliche Differenz hinzu, so multipliziert sich die Brechung des Bil-
des vom Menschen. Ein Ureinwohner hat ein anderes Selbst- und Menschen-
bild als der ihn betrachtende Ethnologe, woraus sich logischerweise eine
Vielzahl von Menschenbildern ergibt: das Bild des Ethnologen von der
Menschheit, von sich selbst sowie vom Ureinwohner, das gleiche vice versa
und ferner sdmtliche Kombinationen: das Bild vom Bild, das der jeweils ande-
re sich von einem selbst macht etc. Da wir nun nicht einen Ethnologen und
einen Ureinwohner, sondern viele Volker auf beiden Seiten haben, ergeben
sich hieraus ganze Museen von Menschenbildern. Noch vielschichtiger ist das
Menschenbild in der Zeit. So geht unser heutiges Menschenbild zweifellos
auf die Renaissance zurlick, welche sich ihrerseits auf ein vermeintliches anti-
kes Menschenbild berief, das sie jedoch auf die Antike nur zurlickprojizierte.
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Uberdies mischen sich in das Selbstbild des Menschen Eitelkeiten: So mag
subjektiv der Renaissance-Mensch ein humanistisches Menschenbild propa-
giert haben, objektiv war diese Epoche eine der brutalsten und inhumansten,
die die Geschichte gesehen hat. Verblimt ist also das Bild vom Menschen
(gespalten zwischen Narzisse und Narziss) — bei Caravaggio eine Spannung
und bei Botticelli nur Kitsch.

Somit ist das Menschenbild zundchst einmal subjektiv und variiert
dementsprechend mit dem jeweils betrachtenden Subjekt — je nach Berufs-
gruppen, Weltanschauungen und Zeiten. Die Palaoanthropologen werden
den Menschen begreifen als Homo peregrinus (als wandernden Menschen)
oder als Homo domesticus (als hauslichen Menschen), als Homo habilis (als
befdhigten Menschen), als Homo erectus (als aufrecht gehenden Menschen)
oder als Homo sapiens (d. i. als einen weisen Menschen). Die Theologen in-
des postulieren den Menschen als Homo credens (als glaubigen Menschen)
oder als Homo divinus (als gottglaubigen Menschen), wahrend die Philoso-
phen ihn als Homo logicus (als logisch denkenden Menschen), als Homo
symbolicus (als symbolfdhigen Menschen) oder als Homo morabile (als zur
Moralitat befahigten Menschen) begreifen. Die Soziologen wiederum erbli-
cken im Menschen den Homo socialis (einen in Gesellschaft lebenden Men-
schen), welcher allerdings den Homo sacer (den heiligen Menschen, d. i. den
zu opfernden Menschen) sowie den Homo necans (den tétenden Menschen)
nicht ausschlie3t. Unbefangener sehen die Kulturwissenschaftler im Men-
schen einen Homo videns (den sehenden Menschen), einen Homo narans
(den erzéahlenden Menschen), oder Homo Iudens (den spielenden Menschen),
wahrend umgekehrt die Okonomen im Menschen den Homo laborans (den
arbeitenden Menschen) oder den Homo oeconomicus (den wirtschaftenden
Menschen) erblicken. Die Politologen wiederum zeichnen den Menschen als
Homo politicus (als Gemeinschafts-Mensch), die Psychologen sehen in ihm
den Homo psychologicus (den Seelen-Menschen) und die Biologen den Ho-
mo genus (den Gen-Menschen). Schlie8lich gibt es noch die anthropologi-
schen Generalisten, die das Menschenbild aus der Summe seiner Teile zu-
sammensetzen mochten, was sie zum Homo universalis (zum allumfassenden
Menschen) bringt, welcher freilich seine eigenen Maoglichkeiten iberschreitet
und weiter fihrt zum Homo futura (dem zukunftstrachtigen Menschen).

Zu jedem dieser Menschenbegriffe gibt es nun ein Buch oder mehrere
Blcher oder ganze Bibliotheken voll mit Bliichern, und alle, oder die meisten
von ihnen, machen sich das Homo-Bild strittig. Das Menschenbild variiert
jedoch nicht nur mit der Berufsgruppe oder der weltanschaulichen oder fach-
lichen Ausrichtung der jeweils Zeichnenden, sondern auch mit den Zeiten
und Epochen. So wird man in Kriegszeiten eher vom Homo bellum und in
Friedenszeiten von Homo pacis sprechen. Das Altertum sah im Menschen ein
animal rationale, das Mittelalter einen Homo credens, das industrielle Zeital-
ter einen Homo faber (also den Werkzeug produzierenden Menschen) und
das postindustrielle Zeitalter einen Homo genus (das ist: den genetisch her-
stellbaren Menschen). Diese Variationen zum Thema Mensch machen deut-
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lich, dass die Menschenbilder vornehmlich projektiver Natur sind: In den
meisten Féallen verraten sie uns mehr lGber den Zeichnenden (Menschen) als
Uber den Gezeichneten (den Erkenntnisgegenstand Mensch). Da jedoch die
Zeichnenden selbst auch ein Bestandteil des Gezeichneten (weil eben Men-
schen) sind, geben ihre Projektionen des Menschenbildes auch ein Zeugnis
davon ab, was sich Menschen unter Menschen vorstellen, womit sie freilich
selbst wiederum zum Gegenstand menschlicher Selbsterkenntnis werden —
ein circulus viciosus.

Das Menschenbild erhalt eine zusatzliche Doppeldeutigkeit, insofern
die Bilder vom Menschen nicht nur deskriptive Abbilder, sondern immer so-
gleich auch normative Vorbilder sind. Menschenbilder sind eben nicht nur
beschreibend, sondern auch zuschreibend und vorschreibend. Das Bild, das
der Mensch vom Menschen zeichnet, ist somit immer intentional. Zeichne ich
ein Rousseausches Menschenbild als homo homini bonus oder ein Hobbes-
sches Menschenbild als homo homini lupus, so steckt, wie Nietzsche gearg-
wohnt hatte, immer auch eine Intention dahinter: Man malt den Menschen
(deskriptiv) gerne so, wie man ihn (normativ) gerne hatte. Da indes ferner der
Mensch, wie Kant ihn sah, ein Wesen ist, welches sich seine Zwecke selbst
setzen und dementsprechend handeln kann, da also der Mensch - kurz gesagt
- ein freies Wesen ist, kann er in sich sehen und aus sich machen, was er will.
Sieht man aber im Menschen — ecce homo - die Summe dessen, was er aus
sich gemacht hat, oder — im Sinne des Ubermenschen — das, was er noch aus
sich machen kdnnte, so begibt sich das Menschenbild in eine Aporie: Denn
freilich kann sich der Mensch flr ein idealistisches oder materialistisches,
religioses oder sakulares, menschliches oder unmenschliches Menschenbild
entscheiden. Derartige Entscheidungen setzen jedoch ein a priori bereits vor-
handenes Menschenbild voraus, woraus wiederum erhellt, dass das Bild vom
Menschen die Summe der Menschenbilder transzendiert. Daher ist auch — um
nochmals mit Kant zu sprechen — der Homo noumenon (der Mensch, so wie
er sein soll) dem Homo phaenomenon (dem Menschen, so wie er tatsachlich
ist) nicht zu entnehmen - insofern namlich das Menschenbild eben mehr und
etwas anderes ist als der Mensch oder die Menschen.

Da unser heutiges Menschenbild auf Menschenbildern der Vergan-
genheit beruht oder aber sich von diesen abgrenzt, da also eine Geschichte
des Menschenbildes die Geschichte des Menschen durchzieht, sei diese hier
kurz skizziert. Wir haben seit etwa 7 Millionen Jahren Hominiden; Affenmen-
schen, die sich im aufrechten Gang lben. Seit etwa 2 Millionen Jahren spre-
chen wir von der Gattung Homo. Wir machen uns ein Bild von Homo erectus:
Seit etwa 1,8 Millionen Jahren ist er der erste vollstandig aufrecht gehende
Homo, er gebraucht Steinwerkzeuge, verfligt tGber das Feuer, geht zur Jagd
und bevdlkert ab etwa 1,6 Millionen Jahren den gesamten Planeten, mit Aus-
nahme des amerikanischen Kontinents. Das Bild aber, das wir uns von Homo
erectus machen, ist unser Bild: so wie wir uns Bilder vom Universum, von
Tieren und Pflanzen sowie von allen anderen Dingen machen. Denn Homo
erectus war stumm, hatte offenbar kein Bild von sich oder von anderen Din-
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gen, zumindest hat er uns keine Bilder hinterlassen. Somit unterscheidet er
sich noch nicht wesentlich von Schimpansen und Krahen und kann streng
genommen auch noch nicht als Mensch bezeichnet werden — zumindest nicht,
wenn man den Menschen als Homo pictor oder Homo symbolicum begreift.

Der erste Mensch, der Bilder macht, ist Homo sapiens, und er macht
Bilder auch nicht von Beginn seines Auftretens an (etwa ab -200 000), son-
dern erst relativ spat, namlich erst nach seiner Ankunft in Europa (-40 000).
Mit dem nachfolgenden Jungpaldolithikum, der jlingeren Altsteinzeit (-40 000
bis -12000), vollzieht sich gattungsgeschichtlich der iconic turn des Homo und
mit diesem seine eigentliche Menschwerdung. Zu jener Zeit entfaltet sich, wie
aus einem Guss, die gesamte Welt der Bilder: zweidimensionale und dreidi-
mensionale, figurative und abstrakte, statische und bewegte — es war von
vornherein alles da. Mit der Eiszeitkunst unterscheidet sich Homo pictor sapi-
ens grundlegend von seinen Vorgdngern: Durch seine Bilder kbnnen wir uns
heute ein Bild machen von den Vorstellungen, die er von sich und den Dingen
hatte. Dass er Jenseitsvorstellungen und Religion besal3, Kulte und Rituale
pflegte, wie er jagte und lebte und welche Angste ihn plagten, all dies teilen
uns seine Bilder mit. Und mit diesen beginnt die Historie der Menschheit; jene
Geschichte namlich, die der Mensch von sich selbst und lber sich selbst er-
zahlt und bis heute weitererzahlt: der lange Film des Bildes vom Menschen.

Die altesten Menschendarstellungen der Menschheit stammen aus ei-
nem Gebiet, das sich heute in Deutschland befindet — genauer: aus zwei Eis-
zeithohlen in zwei Seitentdlern der oberen Donau, dem Lonetal sowie dem
Achtal auf der Schwabischen Alb, ganz in der Ndhe von Ulm. Sie entstammen
der dltesten Kultur der Menschheit, dem Aurignacien, und sind zwischen 35
000 und 40 000 Jahre alt. Es handelt sich um zwei Statuetten aus
Mammutelfenbein; eine 30 cmm hohe ménnliche Figur, den so genannten L&-
wenmenschen aus der Hohle Hohlenstein im Lonetal (1939 gefunden, 1969
entdeckt und rekonstruiert, 1988 richtig rekonstruiert), sowie um eine 6 cm
hohe weibliche Figur, die so genannte Schwébische Venus aus der Hohle
Hohle Fels im Achtal (welche im September 2008 gefunden und nach ihrer
Publikation im Mai 2009 in Nature zur Weltsensation wurde). Beide Figuren
weisen eine Eigentimlichkeit auf: Sie haben kein Gesicht! Die Schwébische
Venus hat Uberhaupt keinen Kopf, und der Léwenmensch hat anstelle des
Menschenkopfes einen Lowenkopf.

Damit sind Adam und Eva des Menschenbilds paradigmatisch fir die
gesamte lkonographie der Menschendarstellungen des Jungpalaolithikums;
vorbildlich also fiir die ersten 25000 Jahre Reprasentationsgeschichte. Die
Menschendarstellungen zeichnen uns alle das gleiche Bild: Es fehlt das
menschliche Antlitz! Frauen und Méanner werden getrennt dargestellt und mit
unterschiedlicher lkonographie. Bei den gezeichneten tanzenden Frauengrup-
pen fehlen Hals und Kopf ganz, und auch die meisten Statuetten bestehen nur
aus einem Torso. Andere Frauenkopfe werden durch einen Ball abstrahiert
oder durch einen stilisierten verlangerten Hals. Wo es Kopfe gibt, da ist das
Gesicht verschleiert: durch eine Haartracht, die das gesamte Antlitz verdeckt,
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durch Helme oder Masken. In ganz seltenen Fallen kommt scheinbar ein Ge-
sicht zum Vorschein; doch bei naherem Hinsehen handelt es sich auch dabei
um Masken. Ebenso gesichtslos sind die Manner. Jager und Krieger werden
meist ganz ohne Oberkérper und, wenn sie sterben, mit einem Vogelkopf
gezeichnet. In spateren Zeiten (ab -10 000), in der so genannten Rock art (der
Felskunst, die sich mit einer erstaunlich dhnlichen lkonographie lber den
gesamten Globus zieht), finden wir auch bei Jagern und Kriegern die Ballkép-
figen wieder. Uberdies gibt es bei den Ménnern einen Typus, der bei den
Frauen fehlt: die so genannten Damonen; Mischwesen, die einen Menschen-
korper und einen Tierkopf haben. Die Tierkopfe variieren (Lowe, Vogel,
Mammut, Steinbock, Hirsch, Bison, Stier), sind meistens gehoérnt und werden
gelegentlich auch Teufelchen genannt. In den Tierkopfen sieht man Masken,
die Tierképfigen werden als Magier oder Schamanen interpretiert. Nur in au-
Berst seltenen Fallen wird dieses jungpalaolithische Verbot der Gesichtsdar-
stellung durchbrochen, dann jedoch sogleich zensiert: so bei den etwa 80
Gesichtern auf den Platten von La Marche, die bis zur volligen Unkenntlichkeit
Uberkritzelt wurden.

Ohne auf dieses Tabu hier ndher einzugehen, sei Folgendes bemerkt.
Der Mensch des Jungpalaolithikums ist der erste Homo, welcher weil3, dass
er kein Tier mehr ist (dies belegen auch die Affendarstellungen von Les
Combarelles). Er weil3, dass er sich in erster Linie durch sein Bewusstsein,
seinen Kopf und seine Gesichtsausdriicke von den Tieren unterscheidet. Und
trotzdem will er gerade sich selbst nicht sehen: tabu ist das direkte Spiegel-
bild, das Portrait oder Selbstportrait sowie das Aug’ in Aug’ von Mensch zu
Mensch. Anstelle dessen werden die menschlichen Eigenschaften wie in einer
Fabel auf die Tiere projiziert. So gibt es ein — nahezu menschliches — von An-
gesicht zu Angesicht zwar zwischen Tier und Tier sowie auch zwischen
Mischwesen und Tier, niemals jedoch zwischen Mensch und Mensch.

Was wir hier vorfinden, ist das alteste und bedeutendste Tabu in der
Geschichte der Menschendarstellung, und es hat sich, weit tiber die Steinzeit
hinaus, erstaunlich hartnackig in gewissen Bereichen bis heute gehalten. Die
Theriokephalen, also die Tierképfigen, sind uns noch von der Micky Mouse,
die Ballkopfigen aus der klassischen Moderne und dem Surrealismus, die
Gesamtgesichtsverschleierung der Frau aus gewissen Teilen des Islam be-
kannt. Man denke ferner an die Vermummung durch Maskierung bei Militar,
Polizei, Henkern, Gefangenen, Hinzurichtenden, bei Raubern und Demonst-
ranten, beim Karneval und anderen Festen, im Theater und in der Oper sowie
bei 6ffentlicher Sexualitat. Maskiert zeigen sich die Menschen also auch heute
noch jedes Mal dort, wo es um die Verschleierung von Identitdt bzw. um die
Herstellung von Anonymitat geht.
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Menschliche Gesichter treten erstmals mit dem Neolithikum (-10 000
bis -5 500) in Erscheinung und verbreiten sich mit den antiken Hochkulturen (-
3000 bis 500). Diese menschlichen Gesichter sind indes keine Gesichter von
Menschen, sondern gehdren zunachst zur Umkehrfigur der Ddmonen, zu den
so genannten Monstern (Figuren mit einem Tierkorper und einem Menschen-
gesicht). Die Ddmonen sind nicht verschwunden (siehe die agyptischen Got-
ter Horus und Seth oder die Kynokephalen, die berihmten Hundskdépfigen,
die von der Felskunst der Sahara bis ins Mittelalter ziehen), sie werden jedoch
von den Monstern (siehe die Sphinx oder den Zentaurus) mehr und mehr
verdriangt. Bereits mit dieser Umkehrung verselbststandigt sich die Darstel-
lungskultur des Menschen und gerat damit auch in eine Selbstvergessenheit:
Schon zu Sophokles’ Zeiten wissen die Griechen nicht mehr, woher diese
Monster stammen und was sie bedeuten sollen. Der Mensch erhalt nun zwar
einen Spiegel, steht diesem jedoch fremd gegeniiber. Als Odipus vor der
Sphinx stand, wusste er nur, das Ungliick der Stadt Theben kommt von die-
sem Ungeheuer, und als er ihre Frage (Was das sei, was morgens auf vier,
mittags auf zwei und abends auf drei Beinen laufe) scheinbar richtig (mit: der
Mensch) beantwortete, hatte er ihr Ratsel doch nur zur Hélfte gel6st (denn die
Pest kam wieder). Auch die anderen menschlichen Gesichter der Antike sind
keine Gesichter von Menschen, sondern — wie im Falle der Pharaonen — das
Antlitz der Gotter. Die ersten Menschenbilder, die ein Gesicht zeigen, waren
arbeitende Sklaven; doch diese befanden sich in Pharaonen-Grabern und
waren somit fir Sterbliche nicht sichtbar. Das christliche Mittelalter (500 bis 1
400) stellte diese Praxis zwar auf den Kopf, indem nun der Gott menschlich
und damit das Menschenportrait moglich wird; es bleibt jedoch auch hier
beim Tabu, insofern die Ikonen nicht nach dem Heiligen, den sie darstellen,
sondern nach géttlichem Bild geformt sind. Halten wir fest, dass wahrend der
ersten 35000 Jahre Reprdsentationsgeschichte das menschliche Selbstbild
strikt vom Menschen unterschieden war. Wir kbnnen auch mutmal3en, wa-
rum: Bis dahin war das Bild vom Menschen in erster Linie Vorbild (ein Tier-
mensch, ein Gott oder ein Heiliger) und konnte und durfte gerade darum
nicht menschlich sein.Grundlegend andert sich dies mit der Renaissance. Es
ereignet sich nun eine gewaltige Verschiebung: vom betrachtenden Men-
schen zum betrachteten, vom theozentrischen zum anthropozentrischen, vom
metaphysischen zum naturwissenschaftlichen sowie vor allem vom geistigen
zum korperlichen. Als Paradigma fiir die gesamte nachfolgende Neuzeit und
Moderne gilt Der vitruvianische Mensch (1492) von Leonardo da Vinci. Er
zeichnet das Menschenbild als Quadratur des Kreises (homo ad quadratum in
homo ad circulum) und stellt somit das Individuum in die Proportionen kos-
mischer Harmonie. Alleine, durch den Spiegel der Doctrina humanae naturae
erfahrt das humanistische Menschenbild sehr schnell eine Serie von narziss-
tischen Krankungen. Die kopernikanische Wende riickt das Menschenbild
vom Zentrum in die Peripherie, der Materialismus der Aufklarung zeichnet —
mit Helvetius zu sprechen - das Bild von einem Homme machine, und nach
Darwins Evolutionstheorie lasst sich ein Unterschied zwischen Mensch und
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Plankton kaum noch feststellen. Es ist dies eine bemerkenswerte Entwicklung:
Just dort, wo das Menschenbild scheinbar zu sich gekommen ist (in seinem
naturwissenschaftlichen Spiegel), erféahrt es seine grof3te Erniedrigung ... und
Selbstauflosung.

Wir finden heute bei Google 52300 000 Eintrage in 0,37 Sekunden zum
deutschen Wort Mensch; ein Mensch brauchte 234 Jahre, wenn er mit je 3
Minuten pro Link allein die deutschen Eintrdge zum Menschen der Reihe nach
anklicken wollte. Zu Recht hat daher Claude Lévi-Strauss bereits im
Humanismusstreit vorgeschlagen, man solle doch besser von Entropologie
als von Anthropologie sprechen. Tatsachlich beobachten wir heute, wie das
Bild vom Menschen sich in seine einzelnen Pixel und damit in Nichts auflost:
In einem von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften
initilerten Humanprojekt zum Thema Was ist der Mensch? (2008) meint eine
Vielzahl von 80 fiihrenden deutschen Wissenschaftern, Politikern und Philo-
sophen, heute sei diese Frage nicht mehr beantwortbar; die meisten anderen
zeichnen ein reduktionistisches Menschenbild — im Stil: Der Mensch unter-
scheidet sich von nicht-menschlichen Primaten ... durch das Broca-Hirnareal.

Diogenes bereits lief, wie man weil3, am helllichten Tag mit einer
brennenden Laterne lber den Marktplatz und antwortete einem jeden, der ihn
fragte, was er denn da mache: Er suche den Menschen! Da nun aber heute
sdmtliche Lebensbereiche (Wissenschaft, Meinung, Politik sowie vor allem
auch das Menschenbild selbst) auf dem Markplatz gelandet und vom Homo
oeconomicus ergriffen worden sind, ist es schwer geworden, sich noch ein
Bild vom Menschen zu machen. Es ist dunkel geworden um den Menschen -
im Flutlicht seiner Bilder.

Die heutige Verbildlichung des Menschen beruht nicht mehr im realen
Bild eines maskierten Menschen und auch nicht mehr im maskierten Bild ei-
nes realen Menschen, sondern: Der Mensch selbst ist Bild — innerlich wie au-
RBerlich, bis in die letzten Pixel seiner Gene. Das Ultraschallbild entscheidet
Uber Sein oder Nicht-Sein des neuen Lebens, das Hirnstrombild tber den
Tod, und der Videofilm lber die Biographie dazwischen. Den Ersten Men-
schen auf dem Mond (1969) kennen wir zwar nur vom Bild, doch ware dieses
ohne Computeranimation nicht konzipierbar, simulierbar und realisierbar
gewesen. Heute wird das gesamte Leben am Bildschirm entworfen: das Auto,
das Navigationssystem ebenso wie der dazugehoérige Fahrer. Der Mensch
muss nicht mehr ins Netz gehen, er tragt die gesamte Online-Welt in und mit
sich herum. Er sieht unentwegt Bilder und macht unentwegt Bilder; das ganze
Leben ist ein einziger Film, virtuell und doch real. Jedermann ist Regisseur
und jede Frau Schauspielerin (wie auch im Rollentausch); der Mensch ist
langst selbst zum Filmprodukt geworden: sichtbar und schon, fit und sexy,
mit strahlend weil3en Zdhnen! Denn da Bilder nun mal optisch sind, so ist der
Kérpermensch das ideale Bild und der Leistungssportler der Prototyp des
idealen Menschen. In seinem Gefolge stehen auf Platz 2 Lara Croft und Iron
Man, auf Platz 3 Michael Jackson (?) und Madonna (&), gefolgt von Silikon-
frauen und Anabolikamannern in Scharen. Koérper sieht man auf den Bildern,
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und die Bilder in den Kérpern; geformt sind sie und tadtowiert, um mit dem
Kérperzeichen Bild zu sein. So wird die Realitdt des Mensches geschaffen ...
nach seinem Bilde.

Am Menschenbild der Zukunft arbeiten bereits die Lebens- oder Bio-
wissenschaften, neudeutsch: Life sciences. Hirnforschung und Humangenetik
sind emsig und mausig mit der Entschllisselung des Codes beschaftigt! Ge-
naueres weil3 man zwar noch nicht, aber an der Borse steht der neue Mensch
bereits hoch im Kurs, denn vielversprechend scheint die Rendite der neuen
Menschenpatente. Gemunkelt wird von einem vollig neuen Typus Bild, von
einem Bild vom Bild; vom Bild als exakte genetische Kopie, kurz Klon. Das
neue Bild, heil3t es, biete unbegrenzte Mdglichkeiten: Man kénnte aus Scha-
fen Menschen und aus Menschen Schafe machen, aus einem Menschen Se-
rien oder aus vielen Serien einen. Man konnte den Menschen in seine Teile
zerlegen, Ersatzteillager anfertigen, und ganz neu zusammensetzen, ohne
Krankheit und ohne Tod. Der Neandertaler wiirde wieder auferstehen; man
selbst konnte sich so lange immer wieder von neuem klonen, bis man lebend
unsterblich ist, und sich dann jahrhundertelang mit einem Philosophen-Klon
streiten

... Uber: Was ist der Mensch, und wenn ja, wie teuer?

Mit dem Menschen im Zeitalter seiner biotechnischen Reproduzierbarkeit
scheint das verwirklicht, was Nietzsche im 8 125 seiner Frohlichen Wissen-
schaft den tollen Menschen nannte. Verrickt ist dieser an sich selbst gewor-
den, weil er sich in seinem Image verlor. Das Bild wurde zur Kopie, und ir-
gendwann wusste niemand mehr: von was? Warum eigentlich hat Schwarze-
negger nie Frankenstein gespielt? Antwort: Weil er sich selbst nicht spielen
kann.
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Tattooing as an Everlasting, Visual
Language’ in Relation to Spiritual
and Ideological Beliefs

Abstract

Dieser Artikel basiert auf den Forschungsergebnissen zu einer noch nicht ab-
geschlossenen und demzufolge unverdffentlichten Dissertation tGber die all-
gemeine Rezeption der Tatowierung in der Zeitgenossischen Kunst.

Er widmet sich dem augenscheinlichen Phdnomen der Verknilipfung
von Glaube? und Tatowierung in der Zeitgendssischen Kunst und versucht,
u.a. mittels eines kurzen historischen Uberblicks, der Auseinandersetzung mit
dem aktuellen Tattookult und einer Analyse der allgemeinen sozialen Merk-
male der Tatowierung, moégliche Griinde hierfiir vorzuschlagen.

Wahrend der Lektire werden dem Leser Fragen begegnen, auf die er
keine expliziten Antworten finden wird. Doch ist dies keine Unachtsamkeit der
Autorin, sondern vielmehr eine unvermeidbare Notwendigkeit. Es gilt den
Blick des Lesers fur die ungewohnliche Bildform der Tatowierung zu 6ffnen,
mehr noch, es ihm zu ermaoglichen, liber die blo3e Erscheinungsform selbiger
hinaus zu blicken. Tatowierungen sind von zeichenhaftem Charakter, sie wol-
len »gelesen« werden und so kdnnte man diesen Bildern zu Recht eine eigene
Bildsprache einrdumen.

' Please note that the term slanguage« in the following is used in an art history context and not in
a rhetorical way.

2 Es ist darauf hinzuweisen, dass, im weiteren Verlauf, in dem Terminus »Glaube« sowohl die
spirituelle, als auch die ideologische Bedeutung dessen impliziert sind.
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This paper is based on research findings of a not yet finished and thus un-
published dissertation on the general reception of Tattooing in Contemporary
Art. It illustrates the phenomenon of linking the themes Faith® and Tattooing
in Contemporary Art to each other and, in regard of this, proposes possible
reasons by offering a short historical overview, a discussion on the current
Tattoo Cult, and an analysis of its common social characteristics.

While reading this text the reader will encounter questions to which he
will find no answers but it shall be mentioned that this is no negligence by
the author but rather a necessary measure. The reader’s view is to be opened
up for the unusual form of image a Tattoo represents and furthermore is to
be enabled to see beyond its mere superficial appearance.

Tattoos are of sign-like character, they want >to be read« and one may
rightly recognize this type of images as an independent visual language.

1. The Conjunction of Faith and Tattooing—Historical
Background

Since man came into existence it is his nature to express himself pictorially to
inform his environment and to site himself in it. Particularly to mark one's
own body, either temporarily or, especially, permanently, has a tradition-rich
history in many cultures and religions, e.g. as a part of initiation or protection
rites. Prehistoric founds of pigments and needle-like instruments as well as
tattooed mummies are documents for the early existence of this body mark-
ing process*.

So, to set the question of the authenticity of the images you cannot
help but deal with Tattooing as an anachronistic, visual language.

In the Western World and Christianity Tattooing has an ambiguous in-
tent. It is a balancing act between »Out-Group Stigmata« and »In-Group lden-
tification« (vgl. OETTERMANN 1995: 14). The early Christians, obsessed and
humiliated by the Romans, were permanently marked with the purpose of
public punishment. But soon, the Christians began taking advantage of this
and transformed the former stigma into a visual identification of their denom-
ination:

Viele Christen lielRen sich an Hdnden oder Armen das Kreuzzeichen, den Namen Christi,
das Monogramm XP oder ein Tau (T) auf die Stirn einpréagen. (FINKE 1996: 44)

»A lot of Christians let mark their hands or arms with a crucifix, the name of Jesus Christ,
the monogram »XP« or their forehead with a»T« (FINKE 1996: 44, Translation by J.D.)

3 In the course it shall be taken into account that the term >Faith« implies the spiritual as well as
the ideological form of this expression.

4 For example the tattooed mummy of one of the wives of Pharaoh Ramses Il., probably
Nefertatis (~1300-1237) (cf. GERDS 1996: 76), or the mummy of the Iceman >Otzii, found in 1991
who shows several inscriptions on his body (cf. FINKE 1996: 33).
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Although there had always been several interdictions against Tattooing, e.g.
the ban by Pope Hadrian I. in 787 A. D.5, the practice could keep an abiding
and close reference to the Christian Church during the Middle Ages; the Cru-
saders marked their bodies with Christian symbolic emblems to ensure them-
selves a Christian burial in case of death and the Palmers wore Tattoos to
keep their Pilgrimage in mind, e.g. to Jerusalem or Loretto (cf. OETTERMANN
1995: 15).

Especially the Christians, who were living in a diaspora, handed down
the practice of Tattooing as a group-stabilizing element over centuries; the
Coptic Christians in Egypt still mark the inside of their wrists with a crucifix to
separate themselves distinctively from the Muslims (cf. OETTERMANN 1995: 14).

The intention of giving duration to a personal message or an individu-
al experience by means of a Tattoo is also found in the Tattooing practice
among Sailors in the Eighteenth Century which came along with the discov-
ery of Polynesia. In renouncing from everything material and all persistency
the permanent skin puncture was the only way to bring a constant to such an
unsettled life and, at the same time, not to lose the dream of Paradise (cf.
OETTERMANN 1995: 49). Especially the Christian values Faith, Hope and Charity
were visualized in the symbolic pictorial language of the Sailors’ Tattoos.

Looking at the history of European Tattoo it is striking that the practice
of Tattooing preferably occurs when external living conditions offer no con-
stant maintenance to an individual.

2. Today’s Tattooing Cult

Today, the Tattoo has become a fad; it has experienced a social cross-layer
Renaissance never seen before. Tattooing has become fashionable, a widely
accepted form of embellishment of the body.

But how could such a widespread practice of Tattooing in a civilized
world, a world in which tattooed individuals were recognized as criminals for
a long time and being tattooed was, from the general public, perceived as
defect and stigma, evolve®? To understand the process that led to the ac-
ceptance of tattooed skin in Western Culture one must go a step backwards
first.

Starting in America, the change in the view of Tattoos finally came
with the 1960s and spread over to Europe soon afterwards. At this time, a

5 Created and Consecrated by God, the Human Body applied as >minor mundus« and therefore it
was not allowed to destroy its divine beauty (cf. THEVOZ 1985: 67).

6 »Die Tatowierten, die nicht in Gaft sind, sind latente Verbrecher oder degenerierte Aristokraten.
Wenn ein Tatowierter in Freiheit stirbt, so ist er eben einige Jahre bevor er einen Mord verlibt
hat, gestorben« (LOOS 1982: 78).

»tattooed people, who aren’t arrested, are latent delinquents or degenerated aristocrats. When a
tattooed person dies in freedom, then he just died a few years before he could commit a murder«
(Loos 1982: 78, Translation by J.D.).

cf. further OETTERMANN 1995: 64.
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revival concerning the appearance of Tattooing can be noticed, as well as an
improvement in its formal and stylistic elaboration (cf. LAHTZ/ WEISSHAAR 1986:
125).

A possible reason for these more elaborated forms of skin marking
could be the spirit of the age then; an all-embracing anti posture on the part
of the youth culture, which evoked a social rethinking in general. The needs
and desires of the own individual became more and more focus of the broad
public; along with that more attention was paid to the awareness of one’s
own body, one’s own physicality and consequently the opportunity to shape
the latter in order to express one’s own individuality. And what would be
more useful for a rebellious mind to efficiently visualize this new conscious-
ness and awareness than a visual language that is notorious in our civilization
because of its strangeness? —Attracting the public’s attention was for sure.

The new idea of body awareness was also taken up by the Fine
Arts.New Art forms that were dealing with the human body as a central
theme, like Body-Art or Performance-Art, emerged. This was also the time
when Tattooing first began to attract the attention of the Art Scene.

Artists recognized that the visual language of Tattooing was perfectly
suitable to give their artistic statement a provocative or shocking perma-
nence’.

3. Vivid Faith

There are two striking attributes of the human race: on one hand the expres-
sion of one’s own individuality and on the other hand the belief in something
bigger—no matter if this is of spiritual or ideological nature. Both attributes
interact continuously with each other.

The human being shows a particular need to visualize its Faith via the
use of images or symbols. Thus Faith becomes vivid and changes its mean-
ing from abstract into something concrete.

Especially when external circumstances push the human being into an
unsafe and unsteady life situation, Faith becomes a necessity. The longing for
community and cohesion, for trust and reliability is vast then; the human be-
ing requires something that cannot be taken away and that reminds it in
something personally important.

7 Please note Valie Export’s Garter-Tattoo during the performance >Body Sign Action¢, 1970. With
this Tattoo she intended to direct the public’s attention towards the social role of females being
sexual objects in a paternalistic determined society.
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Our current living situation is characterized by uniform anonymity,
paralyzing societal speed and granted unsteadiness—by that it offers best
circumstances for any sort of Faith to gain ground. The individual is on a
search for something reliable, something that provides stability apart from
external influences.

Faith may undergo changes and/or present itself in diverse forms, but
one unifying and currently very trendy aspect of it is the way of its medial
intermediation.

Looking at Contemporary Tattooing it is remarkable that, after a reduc-
tion of the formal aesthetic values, intention gains more and more im-
portance: religious motives are hip and oftentimes the Tattoo has an inherent
notion of capacious personal meaning for its bearer.

4. >What do you believe in?« —Contemporary Art
Samples

It is not surprising that the social phenomenon of the Tattooing practice is
also being picked out as a central theme in Contemporary Art. Art in general
is, finally, a mirror of the events of the day. When dealing with the connection
of Faith and Tattooing within this genre, following questions should be kept
in mind: »Do we still believe in something and, if so, what is it? What does the
term purpose of life actually mean? Is it just to follow an ideology, or is it
coming up with one’s own ideals?«

In the following, six artists who deal in different thematic and media
ways with these issues will be exemplarily presented with some of their
works. It should be emphasized that here the focus is more on showing a
range of different display options quite plainly than to set out for an extensive
interpretation of single works. Interpretations are too subjective oftentimes,
and for this discussion they are rather subordinate. The reader will be given
the opportunity to develop possible interpretations on his own. The artworks
shall »talk« for themselves.

4.1 Sample One: Eastside and Hells Angels of Ali
Kepenek
As the titles of the works already imply, the artist Ali Kepenek shows in his
photo series Eastside and Hells Angels relevant gang members. The portraits
are on the one hand surely of documenting character, but on the other hand
their significance extends far beyond such a simplistic explanation.
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Fig. 1:
Eastside No.01 by Ali Kepenek (cf. http:// www.alikepenek.com/index.html)
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Fig. 2:
Eastside No.02 by Ali Kepenek (cf. http:// www.alikepenek.com/index.html)
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The series depicts people who have put their own lives in the service of a
higher ideology. Here, the community does count, not the individual. The
Tattoos, and even their positioning (e.g. a facial Tattoos), might be seen as
symbols for the ambition and resoluteness of their bearer’s decisions. Their
»Skin Deep Creed: is carried proudly into the public.

Fig. 3:
Hells Angels (81) by Ali Kepenek (cf. http://www.alikepenek.com/index.html)

Fig. 4:
Hells Angels (Facetattoo) by Ali Kepenek (cf. http://www.alikepenek. com/index.html)
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4.2 Sample Two: The »Ja-Tattoos®« of Simone

Westwinter
Contrasting counterparts to Kepenek’'s works are the »Ja-Tattoos« of concep-
tual artist Simone Westerwinter: They broach the issue of following one’s
own convictions. Within the scope of various shows and exhibitions this so
called »Work-in-Progress« was realized for several times®.

The visitors of Westerwinter's shows have the opportunity to get a
free »Ja-Tattoo« by a professional Tattoo-Artist on an undetermined part of
their body.

Westerwinter assumes at this performance-like work the visitors will-
ingness to immerse, permanently and consequently, into the artwork, and to
connect a personal message with it. A positive, optimistic message is ever-
lastingly engraved on the body of the bearer. For this kind of art it is crucial to
believe in something wholeheartedly and out of deepest inner conviction.
Simone Westerwinter names this attitude >Optimism-Optimizer« (cf.
WINKELMANN 1999).

Her concept provides two different levels of meaning: Firstly, the indi-
vidual, personal meaning and secondly, the meaning level of being part of a
certain group.

Fig. 5:
Hidden Circle, Newburgh, New York by Steed Taylor (cf. http:// www.fadingad.com/taylor.html)

8 (transl.: »Yes-Tattoos), in the following the German term will be used.
° Unfortunately the work has not been documented photographically.
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Fig. 6:
Invasive, Raleigh, North Carolina by Steed Taylor (cf. http:// www.fadingad.com/taylor.html)

4.3 Sample Three: The »Road-Tattoos« of Steed Taylor
With his »Road-Tattoos« the artist Steed Taylor picks up the primordial mean-
ing of Tattooing, the meaning of being a special form of communication. But
Taylor transfers the communication from the private to the »social body:-.

»Roads are the skin of a community«, he says, and »a road is to the
public body what skin is to the private body. If people mark their skin as a
means of commemoration, communication and ritual; then a road can be
marked for the same reasons«.

The tribal-style of the artwork reminds us in the nativeness of Tattoo-
ing, in times when it was used to transform the human body and lift it by
means of marking to a higher level of meaning. Steed Taylor wants the be-
holder to remember his own simplicity, his personal emotional significance
and he wants him to reflect on himself.

However, it's the nature of Art to speak not solely in a poetic way but
also to provoke, especially in regard to a sensitive subject as it is dealt with
here; Art’s purpose is to indicate the barriers in our own heads to us. It tries
to concuss our Faith in its core.

Within this context the artists Alex Majewski and Lee Wagstaff shall be
mentioned in the following.
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4.4 Sample Four: Madonna mit Kreuz'® by Alex
Majewski

With the photography Madonna mit Kreuz the artist Alex Majewski abolishes
the conventional image of the Virgin Mother and shows the spectator a larg-
er-than-life, almost naked, blood crying, smoking and tattooed Madonna. Her
whole body language seems to convey a certain >l don’t care«—attitude; does
she symbolize the incarnate antonym of the innocent figure of holy Mary per
se? Or is she just a new and modern version of the Mother of God? Is she
desperate because of the slowly but steady disappearance of Faith in our so-
ciety and will resign finally? Equally important is the question if this causes
an indisposition within the beholder because he realizes all hope is gone.

Fig. 7:
Madonna mit Kreuz by Alex Majewski (cf. http://www.galerie-
reitz.com/?alexmajewski [accessed June 01, 2011])

4.5 Sample Five: Apostles by Lee Wagstaff
The artwork Apostles provokes in a similar manner than the last mentioned
example; it shows thirteen large-sized, head-on photographies of heavily tat-
tooed men. The headlines of the single parts are alluding to the sujet; the
beholder stands in front of Jesus™ and his twelve Apostles. Without the sup-
porting headlines it would be impossible to guess the iconography of the
artwork right. As soon as the beholder becomes aware of what he’s being

' Madonna mit Kreuz (transl.: sMadonna with crucifix) is a piece of Majewski’s multipart Madon-
na-Cycle.
" The work Jesus actually is a self-portrait of the artist.

IMAGE | Ausgabe 14| 07/2011



Jennifer Daubenberger: »A Skin Deep Creed«

faced with though, its apparentness is shocking. Tattooed Apostles and a
tattooed Jesus are definitely non-conforming to our imagination of the visual
procurement of Christianity, which follows an old pictorial tradition.

JAMES

Fig.8 -12:
>Apost/es by Lee Wadstaff (cf. http://www.leewajstaff.com/home.htm)
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So scrutinizing this visual language also means to scrutinize all Christian
Faith. But what does this fact reveal about the durability of Christian Faith?
Shouldn’t Faith be unperturbed from visual transcendence? Is it precarious if
there is no visual procurement?

4.6 Sample Six: Teiji Hayama’s Paintings
Another important angle of our living-conditions today is the »melting pot—
like« society we are living in and, along with that, the diverse cultures we
must deal with.

The artist Teiji Hayama takes up this subject in his works. In his paint-
ings, he mixes Western and Japanese influences: he combines the styles of
different art historical periods with contemporary Japanese Pop Culture (cf.
HAYAMA). The figures in his paintings are of fragile, shy and introverted na-
ture; they are unapproachable but still attract the beholder’s sight. They are
sacred and mythological figures, but not of traditional known body image;
they are juvenile, thin and lanky, wearing attributes of both secular and con-
temporary origin and their skin is marked with Japanese-style Tattoos as well
as with motives based on the Sailors Tattooing Tradition. These figures do
not fit to the Western imagination of Christian Saints.

Fig. 12:
Juventas by Teiji Hayama (cf. http://teijihayama.wifeo.com/index.php)
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Fig. 13:
Magdala by Teiji Hayama (cf. http://teijihayama.wifeo.com/index.php)

In fact, Hayama presents a cultural clash to the beholder and in the end this is
nothing else but the calling of a new view on our present living situation re-
mains.

5. Body and Image —an Inseparable Relation

In today’s time of globalization, mass media and rising consumption the indi-
vidual becomes less and less important, it even loses itself if it doesn’t dis-
play significant personal characteristics—at least this it what the human being
believes. Man tries to set himself free from his environment by »designing« his
own body with the intent to belong to a self-defined order, similar to what
people did in pre-cultural times when they also were surrounded by chaotic
conditions. Thus, the practice of Tattooing can be seen as a synonym for the
instance of culture and social identification, a means to set oneself apart from
the regressive and destructive condition of former and even today’s indeter-
minateness. It might even be said Tattooing >reculturalizes< the human body
(cf. THEVOZ 1985: 50).

When dealing with the origin of images we cannot avoid looking at the
body as »Ort der Bilder«'? (BELTING 2001: 34).

Regarding Tattooing, body and image coexist in mutual exchange
with each other—the body creates the image and presents it via the medium
skin; again, the picture lifts up the body to a higher level of meaning. In the
course of cultural development this causality got lost in the Western World
and body and image further on existed self-sufficiently; while great attention

2 For reference see for example the increasing beauty-mania.
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was paid to the image and its development, the body decreased to the bare
human form of appearance.

In this connection it is easy to understand the negative approach Tat-
toos can evoke; they belong to a visual language whose translation got lost in
our civilization.

The image-body-relation however is of increasing importance in to-
day’s society; a development that is closely connected to the fact that more
and more attention is awarded to the human body. It is necessary to treat this
subject carefully and not lapse into extremes though. The body is the image
of the human being« or, in Hans Belting words, »der Reprasentant des
Menschen™« (BELTING 2004: 357), not the human being itself.

The body might be seen as an instrument that lends figure to the hu-
man being and enables it to operate in his environment and to communicate
by means of his corporality.

Therefore, the body fulfils its serving purpose of human’s self-
expression (cf. BELTING 2004: 357) that is subject to a strong dependency of
the respective individual’s surroundings:

Korper haben diese Reprasentation des Menschen niemals aus eigenen Kraften geleis-
tet. Sie waren immer darauf angewiesen, mit aul3erhalb ihrer selbst befindlichen Bildern
zu kooperieren oder innerhalb ihrer Umwelt selbst als Bilder zu agieren, zum Beispiel
durch Maske, Kleidung und Gestik. (BELTING 2004: 357)

Bodies have never performed the representation of the human being from own forces.
They were always dependent to cooperate with images, outside of their selves, or to
operate image-like within their own environment, for example with masks, clothes and
gesture. (BELTING 2004: 357, Translation by J.D.)

Thus the body always is in mutual exchange with its social environment; it
collects impressions and images there, absorbs, appreciates and interprets
them and finally transmits them back to initiate new images for their parts.
Equally, the body itself is an image and is treated as such.

And if the circumstances ask for it, man may use an additive that in his
opinion helps him to outwardly communicate his internal position. So why
not use an everlasting visual language with sign-like character?

As noted above, the contemporary society has lost the ability to fully
understand this certain visual language for several reasons; Tattooing disap-
peared out of the public but survived in the social underground until it be-
came necessary for it to reappear.

No other visual language has the potential to express most internal
images better than Tattooing does. Nevertheless, it's also one of the most
difficult languages to understand and translate. To decipher it, one must have
knowledge about its history, its symbolism and, of course, about the bearer’s
circumstances™.

3)the representative of the human being« (Translation by J.D.).

“In this regard please note the term >Anachronism of the Images«

»Er bezieht sich darauf, dass unser innerer Bildspeicher fast nur aus Bildern besteht, die zu ande-
ren Zeiten in unserer eigenen Lebensgeschichte entstanden sind. Deshalb betrachten die ver-
schiedenen Generationen die gleiche Welt mit verschiedenen Augen« (BELTING 2004: 354).
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— We surely can’t speak every language fluently, but we can try to at
least to understand some »words« of this visual language, called »Tattooingx.
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Sonja Zeman

»Grammaticalization« within
Pictorial Art? Searching for
Diachronic Principles of Change in
Picture and Language

Abstract

»How a history of pictures — the natural counterpart of image science — could look like, is an open
question.« (BOEHM 2001: v, translation S.Z.)

Based on theoretical and methodological considerations regarding the inter-
relationship between picture and language with respect to their diachronic
development, the article deals with the question whether and to what extent
the process of grammaticalization as a general principle of language change
can be likened to the development of narrative pictures. Against this back-
ground, it is argued with respect to a broader perspective of image science
that a level of comparison for picture and language can be found within a
functional-relational semiotic account.

»Wie eine Geschichte der Bilder — das natlirliche Pendant einer Bildwissenschaft — aussehen
konnte, ist eine offene Frage.« (BOEHM 2001: v)

Vor dem Hintergrund theoretischer wie methodologischer Uberlegungen in
Bezug auf das gegenseitige Verhaltnis zwischen Sprache und Bild diskutiert
der Artikel die Frage, ob und inwieweit sich der Prozess der Grammatikalisie-
rung als ein grundlegendes Prinzip sprachlichen Wandels auf die Entwicklung
narrativer Bilder Ubertragen lasst. Aus der allgemeinen Perspektive der Bild-
wissenschaft wird daflir argumentiert, dass es sowohl in diachroner wie syn-
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chroner Hinsicht vielversprechend erscheint, eine Vergleichsebene von Bild-
und Sprachsystem funktional aus grundlegenden semiotischen Prozessen
abzuleiten.

1. In principio erat ...

There is—as for example stated in Sachs-Hombach/Schirra (2010)—a strong
tradition to characterize man as the animal who talks. Within this tradition,
the anthropological feature of human beings is thus seen in language. Lin-
guists, in particular, hold this logocentric view and claim that it is language
which distinguishes man from other animals and provides the structure for
other symbolic systems. In this respect, all other sign systems are thus con-
sidered incomplete (cf. for example SHAUMYAN 2006: 1)".

| demonstrate that natural languages are the only complete sign systems, with a struc-
ture that ensures an efficient signifying function. In comparison with natural languages
all other sign systems are severely limited in one way or another. (SHAUMYAN 2006: 8)

As is well known, the logocentric view is changing since the proclamation of
the »pictorial« (MITCHELL 1992), »iconic« (BOEHM 1994), »imagic« (FELLLMANN
1991) and »visualistic« (SACHS-HOMBACH 2003) turn(s). But already before, Jo-
nas (1961) had claimed in his famous essay Homo pictor und die Differentia
des Menschen that the competence of picture should be seen as a fundamen-
tal prerequisite for semiotic competence and, therefore, as a unique anthro-
pological feature. Subsequently, several studies (cf. LEROI-GOURHAN 1980;
HOGER 1999; STOCKL 2004; WUKETITS 2009 and others) have indicated that there
should be supposed rather a mutual linkage between picture and language
than a unilateral interference:

Wir sollten also von einer gegenseitigen logischen Abhéngigkeit von Sprach- und Bild-
fahigkeit ausgehen — beide gehéren zum gleichen Begriffsfeld und kénnen prinzipiell nur
wechselseitig bestimmt werden. (SACHS-HOMBACH/SCHIRRA 2009: 23)

We should therefore assume a mutual logical dependency between the competence of
language and picture - they both belong to the same conceptual field and can, in princi-
ple, only be defined in a reciprocal way. (SACHS-HOMBACH/SCHIRRA 2009: 23, translation
S.Z.)

' According to Shaumyans (2006) framework of Semiotic Linguistics, language is—as a »form of
thought« (SHAUMYAN 2006: 1) —seen as a »bond between thought and sound« (SHAUMYAN 2006:
xxi), and, by this means, as a connecting link between >thought« and >reality<. While the assump-
tion of such kind of homology is not mainstream in contemporary linguistic theories (cf. the
detailed analysis with regard to the relationship »language —thought—reality« in LEISS 2009), the
logocentric view generally is not questioned (cf. STOCKL 2004: 64).
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2. Methodological Considerations: What to Compare
at All?

While there is a certain agreement on a mutual interdependency between
picture and language, the manner of their interrelationship remains, however,
vague. It is, therefore, unclear how such a hazy interdependency could be
grasped in a theoretical and methodological way. The most basic question in
this respect is in what extent and on which level it is possible at all to com-
pare picture and language. Within semiotic accounts which proceed from the
assumption that visual and verbal signs are generally based on the same se-
miotic processes, it is, in this respect, often aimed at finding a visual gram-
mar, i.e. a finite set of signs and rules which is able to generate an infinite set
of combinations. From an implicitly logocentric perspective, efforts have been
ongoing to discover functional correspondences for linguistic entities like
phonemes and morphemes. Such approaches have been rightly criticized for
neglecting the specific characteristics of pictures (cf. e.g. KULENKAMPF 2005:
189ff.; SCHOLZ 2004: 114; STOCKL 2004: 69).

Furthermore, it has been questioned whether there are elementary
»unitsc in visual art anyway (cf. SHAUMYAN 2004: 10; ScHoLZ 2004: 114). This
question is crucial as the existence of a finite set of signs is considered the
basic prerequisite for its status as a semiotic system—and therefore as a pre-
requisite for a comparison with language at all:

Dass es sich bei Bildern um Zeichenkonfigurationen handelt, diirfte kaum noch umstrit-
ten sein, [...] ob und inwieweit aber die Zeichen ein System bilden und von einem Kode
in Analogie zu einer natiirlichen Sprache gesprochen werden kann, ist die zentrale Frage
der Bildsemiotik. (STOCKL 2004: 64f.)

The fact that pictures are configurations of signs is unlikely to be disputed any longer,
[...] however, it is a crucial question of semiotics of picture whether and to what extent
the signs constitute a system and can be considered a code in analogy to natural lan-
guages. (STOCKL 2004: 64f., translation S.Z.)

While these objections do not eliminate semiotic accounts aimed at the study
of pictures in general (with respect to a legitimation of a semiotic account for
image science cf. e.g. SACHS-HOMBACH 2001), they indicate, after all, the neces-
sity of some consequential modifications with regard to a comparison of pic-
ture and language:

As it has become clear, simple equations of visual and verbal units
seem to be insufficient as they neglect the specifica differentia of pictures. To
deal with the problematic interrelationship between language and picture it is
thus required to look out for a more general level of comparison. In this re-
spect, it seems promising to focus on universal semiotic principles underlying
all sign-oriented processes. Thus, my aim in the following is to shift perspec-
tive from the search of analogical entities to the functional processes trigger-
ing the semiotic development, which means in other words: from a
nominalistic to a relational point of view.
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A general level of comparison seems to be as well a necessary pre-
condition with regard to the question of possible parallels concerning the
diachronic development of picture and language. Against the background of
the theoretical and methodological problems mentioned so far, it does not
seem to be surprising that the relationship between picture and language
from a diachronic perspective is so far still a rather neglected area and repre-
sents a general research gap, cf. Boehm (2001: v):

Wie eine Geschichte der Bilder — das natiirliche Pendant einer Bildwissenschaft — ausse-
hen konnte, ist eine offene Frage. (BOEHM 2001: v)

How a history of pictures — the natural counterpart of image science — could look like, is
an open question. (BOEHM 2001: v, translation S.Z.)

Closing this gap will be up to future research. Thus, the following considera-
tions can only be aimed at initiating the methodological debate. For this pur-
pose, the process of grammaticalization as a general principle of language
change is contrasted with the development of visual arts against the back-
ground of a functional-semiotic account. In doing so, a logocentric point of
view seems inevitable at first. Still, the exemplary comparison is intended to
be first of all a methodological auxiliary bridge which could lead to further
more fine-grained adjustments in order to reciprocally calibrate the founda-
tions of the theoretical implementation of both semiotic systems?.

3. Grammaticalization in Language and Picture

3.1 The Evolution of Grammar
Taking principles of language change as a starting point for the comparison
of the diachronic development of language and picture, it seems natural at
first to have a look on studies of language evolution. While there is, fueled by
advances in neurobiological and cognitive sciences, a growing interest in this
topic, Bickerton (2007) in his careful »guide« through the research area still
dubs the field »a minefield [...] strewn with explosive charges of little-known
fact« (BICKERTON 2007: 522) as »pretty well every issue remains highly contro-
versial« (BICKERTON 2007: 524). However, within this »chaotic state of the field«
(BICKERTON 2007: 522), there seems to be kind of a common sense in two re-
spects: On the one hand, there is agreement that we have to suggest an earli-
er preliminary stage of »proto-languages, even though this stage of develop-
ment is conceptualized differently by different authors. On the other hand, it

2 Additionally, the methodical conditions are even complicated by the fact that picture and lan-
guage are supposed to be in a strong interrelationship with a factor of »culture« which methodo-
logically cannot be grasped in a simple way. Though tackling this problematic issue is far beyond
the aim of my study, it seems noteworthy that a functional level of comparison is the prerequisite
for diachronic as well as typological studies. In this respect, the shift of perspective as described
above could possibly be capable—in the long run—to set the basis for isolating semiotic princi-
ples of change from socio-cultural lines of development within an interdisciplinary account.
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is hardly questioned that within this protolanguage the lexicon precedes
grammatical structure (cf. e.g. GIVON 2002: 32; WILDGEN 2004: 107), and that it
is restricted to the >here-and-now« of the communicative situation (cf. ARBIB
2005; BICKERTON 2010: 70). The emergence of grammar and—linked with
that—the detachment of the restriction to the >here-and-now« of the commu-
nicative situation seems thus to constitute a general principle of language
change.

This is also indicated by the fact that the evolution of grammar can be
observed in the historical data: Cross-linguistic studies have shown that
grammatical structures develop along universal pathways from lexical into
grammatical items. A simple example for this transition is the development of
prepositions (cf. e.g. HOPPER/TRAUGOTT 2003: 6): A lexical unit like back with the
meaning »reverse side of the body« can come to stand for a spatial relation-
ship in at the back of and be reanalyzed as a preposition in three miles back.
This preposition with spatial meaning can even become »more grammatical«
in gaining a temporal semantics, cf. fig. 1:

back > three milesback > threeyearsback

free lexical item preposition preposition

BODY PART SPACE TIME

source concept target concept
-

Fig. 1:
Process of grammaticalization: Example of back

As comparable developments are documented all over the world in different
languages, the »pathways« of grammaticalization are considered to be unidi-
rectional: The development is supposed to proceed always from lexicon to
grammar while examples for the reverse direction are not attested®. In gen-
eral, the process of grammaticalization can thus be described as a process of
adding grammatical meaning to a lexical item, as »l'attribution du caractére

3 Despite recent ongoing debates on possible cases of »degrammaticalization¢, the principle of
unidirectionality as an axiomatic premise is not questioned within the mainstream of
grammaticalization theory (cf. HEINE 2001).
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grammatical a un mot jadis autonome« as Meillet (1912: 131) has put it in his
definition of the term which is still valid today. Within this process, the prior
lexemes lose their lexical meaning while new grammatical features are
gained. On an abstract level, the process of grammaticalization therefore con-
sists in two stages: First, the reduction of lexical features (»semantic bleach-
ing«) and, secondly, the constitution of grammatical meaning.

3.2 Grammaticalization in Pictorial Art?
Are there similar processes within the development of pictures which can be
likened to the process of grammaticalization? Considering the process of
grammaticalization relevant for all semiotic systems, Wildgen (2004) in his
study on The Evolution of Human Language discusses three representations
of a deer in its change within the Palaeolithic Age in this respect, cf. fig. 2:

( N4 (
L/ N
‘//j . e &
a) detailed b) sketched ¢) schematic

Fig. 2:
Three representations of a deer (cf. ROTHERT 1957, depicted in WILDGEN 2004: 66)

According to Wildgen (2004), the series from Late Aurignacian to Middle
Magdalenian can be taken as a development from a»detailed« via a »sketchedc«
to a»schematic« picture which he likens to grammaticalization:

[This development] exemplifies a basic gradient of semiotic systems called
»grammaticalization« in linguistics. A sign has a rich referential meaning (a realistic
imaginistic content) at the beginning. Then it loses this content and is reduced to a func-
tional schema in the context of a larger complex of meanings. (WILDGEN 2004: 66)

At first, such an equation appears admissible as the reduction of the
imaginistic content seems to correspond to the reduction of semantic fea-
tures of lexical items in grammaticalization: The details depicted in represen-
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tation 2a) »get lost« during the process of schematization®. However, as seen
before, with respect to the process of grammaticalization, »semantic bleach-
ing« is just one part of the story: Besides the reduction of lexical features,
there is assumed a unidirectional development from concrete to a grammati-
cal, more abstract meaning. But what does ymore abstract« actually mean? Or,
in other words: What is the distinction between lexicon and grammar?

3.3 The Functional Difference Between Lexicon and

Grammar

In order to illustrate the difference between lexicon and grammar, Leiss
(2009: 279ff.) refers to Peirce’s distinction between »indexical« vs. »iconic signs«
and »type« vs. rtoken¢, respectively—in her terminology: between >concept«
and »percept«. »Percepts, in this respect, are individual mental images, which
consist in potentially infinite perceptible semantic features while »concepts:«
are abstract classes (cf. LEISS 2009: 279). This distinction is crucial as lexical
words are not kind of »labels« which do refer directly to >things in the world«
This means, appellative names like the word pencil do not name a >percept«
but a »concepts, i.e. a lexical entry consisting in a finite set of semantic fea-
tures which are intersubjectively rather stable. The function of the lexicon
therefore lies in transforming >percepts« into »concepts« by reducing the pos-
sibly infinite semantic characteristics to a solid set of semantic features. With-
in this process of abstraction, only part of the features are selected as rele-
vant so that—to quote an example of Eco (1977: 169) —within the lexical entry
of the appellative name pencil the length and the color of a certain item are
neglected, as well as the fact whether it is sharpened or not. Appellative
names, in this respect, are results of a process of categorization and refer to
classes, not to individual objects (cf. CHANDLER 2007: 60 f.; LEISS 2009: 280). It
seems noteworthy here that, as the process of categorization is considered
based on the perception of reality, the relationship between >percept« and
»concept« is an iconic one—which modifies to a certain extent the »radical
concept« of arbitrariness (CHANDLER 2007: 25).

The distinction between >percept« and >concept« by Leiss (2009) corre-
sponds in several aspects to the distinction between »>type« (i.e. the general
concept) vs. »token« (i.e. the concrete instance of its type) which was made by
Peirce (1931-58: 4537) but has been, in succession, interpreted in different
ways. Without going into a deeper discussion on the problematic definition of
those terms (cf. HUTTON 1992 and DAVIS 2003 for a thorough discussion with
regard to linguistic theory), it can be stated as commonly agreed that »to-
kens<—whether objects or events—are concrete particulars having a unique

4 The question whether the »detailed« picture in 2a) should indeed be described as »realisticc—as
the quotation by Wildgen (2004) implies—cannot be discussed within this paper. It is, however,
noteworthy that the considerations in this paper conform to the assumption that both visual and
verbal signs are not simple mimetic mappings of the real world and, therefore, »not simply a
consequence of some predefined structure in the world« (CHANDLER 2007: 24).
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spatio-temporal location while »types« are abstract concepts which are not
located in the real world (cf. WETZEL 2011).

As appellative names refer to concepts which do not have a certain
time or place in the world, we are thus within the lexicon restricted to talking
about classes and the >here-and-now« of the given context. In order to be able
to talk about concrete particular objects that are not situated in the current
communicative situation, grammatical units are required—with the words of
Durst-Andersen (2009): »it [i.e. the repertoire of nominal lexemes] cannot by
itself refer, but must have a vehicle, a grammar« (DURST-ANDERSEN 2009: 37).

The function of grammar in this respect can be seen in transforming a
type« into a »token« by localizing it in space and time. This »indexicalization«
is—like the process of conceptualization—not linked to the real space and
time but achieved by the selection of grammatical perspectives which allow
to represent mental pictures from different perspectives (LEISS 2009: 64). In
this respect, within complex verbal signs as sentences, both iconic as well as
indexical properties are intertwined—as already Peirce was aware that »any
single sign may display some combination of iconic, indexical and symbolic
characteristics« (cf. WETZEL 2011). In sum, the functional distinction of lexical
and grammatical meaning can thus be taken as a distinction between concep-
tualization and indexicalization:

Fassen wir die Leistungen von lexikalischer und grammatischer Semantik zusammen,
so wird klar, dass die Funktion von lexikalischer Semantik die Verendlichung der Welt
durch Klassenbildung ist, wahrend die Funktion der grammatischen Semantik in der
Wiederherstellung der Referenz besteht, die durch die Verendlichung der Welt durch
Klassenbildung zunéchst aufgehoben worden ist. (LEISS 2009: 282)

If we summarize the capacities of lexical and grammatical semantics, it becomes clear
that the function of lexical semantics lies in the process of making the world finite via
classification, whereas the function of grammatical semantics is constituted in the re-
establishment of reference which is at first overriden by the process of classification.
(LEISS 2009: 282, translation S.Z.)

Against this background, the difference between lexicon and grammar corre-
sponds to the double process of semiosis: While lexical units group instances
into classes, i.e. »tokens« into »types¢, grammatical units provide the prerequi-
sites to transform >types« into »tokens«. Lexical and grammatical items func-
tion in this respect complementarily as the lexicon provides a selection of
semantic features (i.e. conceptualization/semiosis |) while grammar offers a
selection of perspective (indexicalization/semiosis Il). This double process of
semiosis is reflected in different terminologies as within the distinction »para-
digmatic« vs. »syntagmaticc by Roman Jakobson, »Symbolfeld« and »Zeigfeld:«
by Karl Bihler and >episodic« vs. »semantic memory« by Endel Tulving (cf.
LEISS 2009: 54). Although there is no unitary theory of semiosis, this »Principle
of Duality of Categorization« (SHAUMYAN 2006: 265), i.e. the split in concrete
instances and abstract concepts, has been considered the basis of categoriza-
tion in several approaches (cf. e.g. CHANDLER 2007; HEUSDEN 1999: 634;
SHAUMYAN 2006: 265).
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3.4 Conceptualization and Indexicalization in Pictorial
Art

So far, it has thus become apparent that communicating about particular,
individualized objects® which are located in space and time, is performed by
complex verbal signs which combine iconic and indexical properties. Look-
ing back on the series of deer representations depicted in Wildgen (2004),
the transition of a more detailed to a schematic form can be described as a
reduction of semantic features, the stage in fig. 2¢) being the result of a pro-
cess of conceptualization. However, even this »abstract« representation does
not represent a particular deer at a certain time in a certain place but acon-
cept« or»type« of this kind of animal. This conceptual character seems also to
be typical for other examples of early art. Wildgen (2004) states with regard
to the venus statuettes from the paleolithic age, that the sculpture does »not
primarily represent existing entities«, but »rather symbolizes a rule for how
to shape and transform existing entities« (WILDGEN 2004: 65; cf. also LEROI-
GOURHAN 1980: 462f.). Similar observations are made by Giuliani (2003) who
deals with the historical development of pictures in Greek ancient art. He
states that early pictures from the Geometric period (900 BC to 700 BC) are
not referring to individual objects situated in space and time but rather show
the world as we >know it

Geometrische Vasenbilder geben kognitives Allgemeingut wieder. Sie zeigen die Welt,
wie sie ist, oder besser, wie man sie sehen will oder zu kennen glaubt. (GIULIANI 2003: 77)

Geometric vase painting represents common knowledge: It shows the world in the way
as it is, or more accurately: as one wants to see it or thinks to know it. (GIULIANI 2003: 77,
translation S.Z.)

This is illustrated by an example of the bowman motif represented on an attic
skyphos (cf. fig. 3): According to Giuliani (2003: 67f.), the bowman depicted
here does not show an individual bowman but an example of a prototypical
bowman, a bowman in principle. The bow in his hand as well as the dynam-
ics of his action, are insofar not situational but attributive features. The pic-
ture represents not a particular scene but what can be happening in every
place at every time (GIULIANI 2003: 160).

The character of such figurative depictions has also been described as
»Ur-Genre« (proto-genre«) (cf. HOLSCHER 1978; NAGEL 2010). While the prefix
»Ur-«hHproto-« is encompassing a diachronic aspect as the »proto-genre« is
seen as standing at the origin of figurative art, it is also being refered to the
origin of pictures from a theoretical point of view: In such respect, Jonas
(1961) claims a general affinity between pictures and genericity:

Ein Bild des Pinus sylvestris in einem botanischen Werk ist eine Darstellung nicht dieses
oder jenes individuellen Fichtenbaumes, sondern jedes beliebigen Exemplars dieser be-
stimmten Spezies. Die Antilope der Buschmannzeichnungen ist jede Antilope, die erin-

5 In philosophical terms, »sortal objects«: »In philosophy, individualized objects are called objects
falling under sortal concepts, or shortly: sortal objects« (SACHS-HOMBACH/SCHIRRA 2010: 9).
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nert, erwartet, als >eine« Antilope ansprechbar ist, die Figuren der Jager sind jede jagen-
de Buschmanngruppe in Vergangenheit, Gegenwart oder Zukunft. Die Reprasentation,
da sie durch Form geschieht, ist wesentlich allgemein. Im Bilde wird Allgemeinheit sinn-
fallig, eingeschaltet zwischen die Individualitit des Bilddinges und die der abgebildeten
Dinge. (JONAS 1961: 167f.)

A picture of Pinus sylvestris depicted in a botanical textbook is a representation not of
this or that individual pine tree but of any optional instance of this certain species. The
antelope of bushman paintings is any antelope which is remembered, expected,
adressable as »an« antelope, the figures of hunters are any hunting bushman group in
the past, present and future. The representation in its formal character is essentially
general. Within a picture, generality becomes manifest, inserted between the individual-
ity of the pictorial instance and their depicted instances of the real world. (JONAS 1961:
167f., translation S.Z.)

Fig. 3:
Attic skyphos, about 770 B.C.; Eleusis, Archeological Museum, Inv. 741 (GIULIANI 2003: 68)

This is also in line with the position of Sachs-Hombach (2001) who claims that
pictures are first of all general terms, the immediate referents of pictures be-
ing not spatio-temporal entities but concepts (SACHS-HOMBACH 2001: 66). In
this sense, the content of a picture corresponds to a predicate expression as
rlooks like this«. Against the previous background, one could state more pre-
cisely: to an expression like »is conceptualized in this way:.

The first pictures in figurative art seem thus to reflect a process of
conceptualization, i.e. the process of semiosis |. But can there also be evinced
a process of indexicalization? According to Giuliani (2003), the representation
of particular individualized figures is, historically, a later development, and
linked with the interaction of the characters represented within a common
context:

Das (i.e. der generische Charakter der Bilder) andert sich in dem Augenblick, wo Figuren
ihren stereotypen Charakter aufgeben, zu situativen Variablen werden und in Wechsel-
wirkung zueinander treten. Figuren, die aufeinander reagieren, haben eo ipso einen ge-
meinsamen Ort und eine gemeinsame Zeit. (GIULIANI 2003: 161)

This (i.e. the generic character of pictures) changes at the exact moment when figures
are losing their stereotypical features by becoming situative variables which interact
with each other. Figures interacting with each other have in common eo ipso one place
and one time. (GIULIANI 2003: 161, translation S.Z.)
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In the terminology of Giuliani (2003), the existence of a common context and
the interaction of the depicted characters represent a transition of purely »de-
scriptive« to »narrative« pictures. Slightly modifying the definition by Lessing,
»narrative« here is defined as a representation of protagonists acting as sub-
jects who affect the course of events, the latter being confined by a thrilling
moment at the beginning and an end (cf. GIULIANI 2003: 35). All these charac-
teristics apply to the depiction on a proto-attic amphora (fig. 4), discussed in
this respect by Giuliani (2003: 96ff.): Here, by means of using an unconven-
tional weapon and the striking size of the man attacked, it is clear that not an
ordinary but a particular scene is represented. Against the background of
knowledge about the Homeric epics, the depiction of the wine cup in the hand
of the big figure gives a further hint for identifying the presented characters: It
is Odysseus with his men blinding the one-eyed Polyphemus who was cun-
ningly made drunk and asleep before by a cup of wine.

S PN

Fig. 4:
Odysseus blinding Polyphemus; proto-attic amphora, about 670 B.C.; Eleusis, Archeological
Museum (GIULIANI 2003: 99)

The unconventionality of the specific interaction thus allows to name the rep-
resented figures and to localize them in a specific narrative context. The local-
ization within a certain context is thereby generally seen as a relevant charac-
teristic of narratives: Although there is no common agreement on the defin-
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ing features of narrativity, in most narratological approaches the localization
of specific events within a certain context is considered crucial. In language,
the establishment of a »past world« is achieved by using distance markers as
e.g. definite past tense forms (cf. ZEMAN 2010: 91ff.) and deictic adverbials, as,
for instance, the most common opening in fairytales: Once upon a time. With
respect to pictures, the process of building a context of a distant world seems
to consist on the definiteness of nameable characters and specific events of
interaction which pre-vent the observer from interpreting the picture as a
representation of an ordinary general scene.

While the precise process of context-building in visual signs is request
for further research, it seems clear in this respect that conceptualization and
indexicalization within pictures are notably not restricted to iconic features: A
conventional attribute—as the white color used to foreground the status of
the main protagonist Odysseus in fig. 4—is arbitrary as it does not map any
feature of the depicted objects mimetically but gains its semantics via the
opposition in relation to the men depicted in black. In this respect, pictures—
like language, though in different proportions—are characterized by an inter-
twinement of indexical and iconic properties.

4. Conclusions: The Common Features of Picture and
Language

The starting question whether the diachronic principle of grammaticalization
could also be detected in the development of pictures has thus led to the fol-
lowing conclusions: In the first instance, it has been shown that the diachron-
ic development both of grammar and figurative pictures can be described as
the succession of conceptualization and indexicalization and, therefore, as the
chronology of the double process of semiosis. In this respect, it has been
considered crucial that neither appellative names nor the first generic pictures
should be described as >labels< which name »things in the world« but are re-
sults of a process of conceptualization. This seems—from a diachronic as well
as a theoretical point of view—to be the basis for the process of
indexicalization which has also been considered crucial for picture and lan-
guage.

IMAGE | Ausgabe 14| 07/2011



Sonja Zeman: >Grammaticalization« within Pictorial Art?

This is not a trivial observation as it provides, from a methodological
point of view, the precondition for comparing language and picture with rela-
tion to functional features as a tertium comparationis: Instead of aiming at
finding equivalent formal counterparts of linguistic units within pictures—
which means neglecting the specifica differentia of pictures—it seems more
promising to look for functional equivalents. In this respect, the general pro-
cess of semiosis seems to be reflected in both language and picture and thus
provides a level of comparison from which the specific processes within pic-
ture and language should be possible to be deducted. This does not only af-
fect general methodological questions of image science but also brings us
back to the question by Boehm (2001: v) about a »history of picture«.

With regard to this question, it has also been shown that narratives
seem to display a methodological interface for the comparative study of lan-
guage and picture as they reflect the crucial