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Perspektiven

Norbert M. Schmitz

Wechselspiegel’: Perspektiven zum Verhaltnis von Kunst- und

Medienwissenschaften

Angesichts der erfolgreichen Eta-
blierung der Medienwissenschaften
verfliichtigt sich der Anspruch bezie-
hungsweise das Versprechen auf eine
neue Universaldisziplin, wie er oft
genug die Konjunkturen des Wissen-
schaftsbetriebes kennzeichnete. Es
sind vor allem spezifische Perspekti-
ven beziiglich des Medialen, die heute
der Disziplin ihren eingeschrinkten,
aber legitimen Platz in der Forschungs-
landschaft sichern. Daneben stehen
eine Reihe spezieller Medientheorien,
die sich vor allem auf die Medien der
industriellen und digitalen Kultur
beziehen, wie Foto-, Film-, Fernseh-
theorie usw. bis zu den jungen Game
Studies. Beide, die Reflexion des
Medialen wie die angedeuteten Gegen-
standsbereiche, sind allerdings zugleich
Sachgebiete anderer traditionsreicher
Disziplinen, wie beispielsweise der
Kunstwissenschaften, ohne dass sich
die ,Wissenswelten’ bis heute wirklich
aufeinander beziehen wiirden. Umso
notweniger erscheint die Perspektive
auf eine neue interdisziplindre Zusam-
menarbeit von Medien- und Kunst-
wissenschaft. Trotz eines vielfach
namentlich von W.J.T. Mitchell (1994)
beschworenen iconic oder pictorial furn
tut sich hier ein noch neuer, weitge-

hend unbearbeiteter Horizont der
Forschung auf. Gerade im Vergleich
entsprechender Uberschneidungen der
Medienwissenschaft mit den Sozial-,
Literatur- und Kommunikationswis-
senschaften ist dieses weite Feld noch
wenig erforscht, obgleich es bei den
modernen Medien zum grofiten Teil
auch um neue Bildwelten geht. Der
vorliegende Beitrag will provisorisch
die moglichen Bezugsfelder vorstellen
und dabei zugleich tbliche Hierarchi-
sierungen als auch Territorialstreitig-
keiten um den ,Besitz’ angestammter
Forschungsfelder vermeiden. Im Zen-
trum meiner Ausfihrungen steht die
exemplarisch vorwiegend am Medium
Film entwickelte Frage nach den
spezifischen, sich iberschneidenden
Perspektiven, welche Kunst- und
Medienwissenschaften auf denselben
Gegenstand haben und die wechselsei-
tig die jeweiligen Forschungen korri-
gieren und erginzen konnen.

Im Folgenden werden fiinf For-
schungsperspektiven erldutert: die
Selbstreflexion beider Wissenschaften,
die Reflexion der Medien in der Kunst,
die Rolle der Mediengeschichte bildne-
rischer Artefakte, die Kunstgeschichte
der Medien und die Medienkunst im

engeren Sinne.
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Historische Selbstreflexion der
Medienwissenschaften — eine
diskurstheoretische Perspektive

Die lang anhaltende Vernachlissigung
der Wechselbeziehung zwischen Kunst-
und Medienwissenschaften erscheint
zunichst verwunderlich, geht es doch
zu nicht geringem Teil um Analyse
und Deutung von Bildmedien. In die-
sem Sinne seien einige Anmerkungen
zur Diskursgeschichte an den Beginn
gestellt. Die institutionelle Durch-
setzung der Medienwissenschaften
erfolgte, vorwiegend aufbauend auf
den Traditionen der Theater- und Film-
wissenschaft, zumindest in Deutsch-
land in der Regel als Ausdifferenzierung
aus den Literatur- und Sprachwis-
senschaften zu einer Zeit, als diese
unter der Dominanz des Jinguistic turn
standen. Die damals aktuellen metho-
dischen Paradigmen der geisteswis-
senschaftlichen Tradition dominierten
auch das Profil der neuen Disziplin. Das
,spezifisch Bildliche' hatte wenig Kon-
junktur. Dagegen prigte die Kunsttheo-
rie der bildnerischen Avantgarde stark
die aufleruniversitire frithe Film- und
Medientheorie beziehungsweise kritik.
Theoretiker wie Béla Baldzs, Walter
Benjamin und Rudolf Arnheim argu-
mentierten aus der Position der Kunst-
theorie des Modernismus. Noch die
essayistische Filmtheorie eines André
Bazin und die Ansitze der franzo-
sischen Autoren der Nouwvelle Vague zwi-
schen Alexandre Astruc und Jean-Luc
Godard versuchten die Autonomie-
dsthetik des 19. Jahrhunderts normativ
im ,Massenmedium‘ Film durchzu-
setzen. Dieses ,Ringen’ um das ;wahre
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Kino' verfehlte etwa in Arnheims Film
als Kunst (1964) allerdings die empi-
rische Breite visueller Kommunika-
tion in den modernen Gesellschaften.
Ahnliches ist von der frithen Fotore-
zeption bekannt, die vornehmlich um
den Kunst- oder Nichtkunstcharakter
vermeintlich automatisch-subjektloser
Bilder aus der fotografischen Appa-
ratur kreiste beziehungsweise nach
dem medial Spezifischen des neuen
Mediums als Legitimation neuer Bild-
technologien suchte. So lesen sich die
meisten Historiografien der Fotografie
wie eine Geschichte der Kunstfotogra-
fie und nicht des Mediums (vgl. Frizot
1998).

Aus demselben Umstand heraus
blieb die institutionalisierte Disziplin
Kunstgeschichte gegeniiber den neuen
Medien, verglichen mit anderen klas-
sischen geistes- und kulturwissen-
schaftlichen Disziplinen, lange duflerst
reserviert, schienen industrielle Repro-
duktionsmedien beginnend mit der
Fotografie den Selektionskriterien einer
modernistischen Kunsttheorie doch
nicht als ,kunstwiirdig’. Selbst als tech-
nisches Hilfsmittel (etwa fiir fotogra-
fische Reproduktionen und Lehrmittel)
konnte sich beispielsweise die Diarepro-
duktion erst mit dem beginnenden 20.
Jahrhundert durchsetzen. So nutzte bei-
spielsweise Aby Warburg 1912 erstmals
eine Laterna magica im akademischen
Rahmen.! Die berithmten humorigen
Auslassungen Erwin Panofskys zum
Film aus den 1930er Jahren stellen

1 Zur Entwicklung der Tkonologie im Kon-
text der neuen Medien und der modernen
Kunst vgl. Heckscher 1967.
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demgegentiber eine Ausnahme dar, auf
die weiter unten zuriickzukommen ist.

Anerkennung wie Ablehnung der
industriell reproduzierten Medien
kreisten in der Kunstwissenschaft um
die Frage nach deren ,Kunstcharakter®.
Eine Fortschreibung dieser Proble-
matik ldsst sich in den 1990er Jahren
beispielsweise hinsichtlich des emanzi-
patorischen Ideals neuer digitaler Tech-
nologie feststellen (vgl. Rétzer 1991).
Das Verhiltnis von Kunst- und Medien-
wissenschaften scheint auch heute noch
ein unaufgeklirtes. Tatsichlich domi-
niert eine Ontologisierung, ja Feti-
schisierung, der Medien als Programm
der autonomen (klassischen) Moderne
das Selbstverstindnis der jungen, um
Akzeptanz ringenden eigenstindigen
Medienwissenschaften. Dies mochte ich
das ,Unausgesprochene des Diskurses'
im Foucault'schen Sinne nennen. Die
einflussreiche Filmtheorie von Gilles
Deleuze ist eher eine subtile Interpre-
tation der Geschichte des Kunstfilms
denn eine eigentliche Filmgeschichte,
wenn wesentliche dsthetische Verande-
rungen fast ausschliefflich an ,groflen’
Autorenfilmen festgemacht werden (vgl.
Deleuze 1989 und 1991). Ahnliches
kennzeichnete auch die euphorischen
Medientheorien Ende des letzten Jahr-
hunderts, als die Frage nach den kiinst-
lerischen Moglichkeiten der neuen
digitalen Technologie einschliefflich
der diesen impliziten sozialen Utopien
mit der Prognostik der zu erwartenden
gesellschaftlichen Verdnderungen ver-
wechselt wurde. Das Technische als
kiinstlerischer Inhalt, wie es schon die
konstruktivistische Asthetik der 1920er

Jahre prigte, wurde nun medienmate-
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rialistisch als spezifische Qualitit einer
aus den neuen Medien entspringenden
Selbstevidenz gefeiert (vgl. insb. Weibel
1991). Man denke an die frithen Inter-
net-Utopien der Netzkiinstler_innen
und sie begleitende Theoriebildungen
(vgl. Baumgirtel 1998). So kam es
zur Gleichsetzung des Medialen als
begriindeter und uberfilliger For-
schungskategorie zur Beschreibung
gesamtkultureller Phinomene im sich
ausdifferenzierenden Mediensystem mit
der selbstbeziiglichen Medialitdt des
autonomen Kunstwerks — eine mono-
kausale Position, die ich in Anlehnung
an den Kunstmaterialismus Gottfried
Sempers als Medienmaterialismus
beschreiben mochte. Letztlich liefle
sich das bertihmte the medium is the
message Marshall McLuhans auch als
Programmatik kiinstlerischer Autono-
mie lesen, etwa im Sinne von ,Malerei
ist nur Malerei‘ der peinture pure oder
,die Fotografie ist vor allem Fotografie'
der straight photography. Wissenssozio-
logisch sind die dargestellten Entwick-
lungen und Aspekte nachvollziehbar,
denn der Nimbus der Kunst war und ist
zur Legitimation jedes neuen moéglichen
Wissensfeldes, also auch der Medien
als legitimen Gegenstand wissenschaft-
licher Betrachtung, unwiderstehlich
und historisch immer wieder erfolg-
reich. Tatsichlich hat sich aber iiber alle
,Medienrevolutionen‘ der Neuzeit hin-
weg bis heute die Ausdifferenzierung
der visuellen Kultur in freie und ange-
wandte Kiinste und mit der Moderne
auch in Massenkommunikation, Design
und freien Kunsten fortgesetzt. Allge-
meine wie spezielle Medientheorien
sollten ihren Gegenstand hinsichtlich
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dieser Unterscheidungen betrachten und
zugleich ihre eigene Theoriegeschichte
diesbeziiglich reflektieren. Zwei Bei-
spiele: Die Filmwissenschaft etwa sollte
die unterschiedlichen Produktions- und
Zirkulationsformen, vor allem aber die
so differenten Diskurshorizonte bei-
spielsweise von Experimental- und
klassischen Autorenfilmern genauso
berticksichtigen wie die Differenz
zwischen dem Kino der Autor_innen
und solchen Regisseur_innen, die erst
durch die politique des auteurs als solche
identifiziert wurden. Der Bezug zu den
klassischen Kiinsten in den Bildwelten
des Films ist nicht unbedingt der zur
Asthetik der modernen Kunst, wie etwa
beim Konstruktivismus Eisensteins,
sondern wie im klassischen Holly-
woodkino eher zur frithneuzeitlichen

Bildrhetorik.

Kunstgeschichte als Medientheorie
avant la lettre

Die bildenden Kiunste stellten eigentlich
immer schon so etwas wie eine ,pragma-
tische Medientheorie’ dar. Insbesondere
gilt es, die Reflexionen zur Perspektive
in der Kunsttheorie Albrecht Diirers
zu bedenken, die sich dementspre-
chend als optisch-wissenschaftliche
Arbeiten und als Prifiguration einer
Medientheorie verstehen lassen. Maler
und Plastiker waren sich seit Beginn
der neuzeitlichen Kunst ihrer Medien
als Programm wie als Herausforde-
rung bewusst (man bedenke natiirlich
ebenfalls die antike Tradition der Aus-
einandersetzung von Form und Mate-
rie). Insbesondere unter dem Eindruck

der modernen Reproduktionstechniken
wurde Medialitit als auszeichnendes
und differenzierendes Kriterium zum
Zentrum kiinstlerischer Theorie und
Praxis. Gerade in medialen Umbruch-
zeiten wurde das Kiinstlerische mit
der Erkundung neuer medialer Poten-
ziale verbunden. Diirers Bemiithen um
eine perfekte Perspektive war zugleich
das Streben nach dem mustergiltigen
Kunstwerk. Insofern liefle sich argu-
mentieren, dass kiinstlerische Praxis
und Theorie immer schon so etwas
wie eine Medienwissenschaft avant
la lettre darstellte. Die Emanzipation
einer autonomen Asthetik seit Beginn
der Renaissance lisst sich auch als
Reflexion von Medialitit beschreiben,
die von den optischen Untersuchungen
Diirers bis hin zur Reformulierung
einer reinen Malerei in der klassischen
Avantgarde reichte. Das gilt letztlich
noch fiir den Neoexpressionismus der
,Neuen Wilden‘ als Gegenentwurf zur
traditionellen Olmalerei, also fir das
Eindringen technischer Bilder (z.B.
Videos) in den musealen Raum. Wie
schon Lessing in seinem Laokoon-Auf-
satz thematisierte, ist die Frage nach
dem Kunstcharakter auch immer eine
nach den medienspezifischen Charak-
teristika. Der ,Paragone’ war nicht nur
ein Wettstreit der Kiinste, sondern auch
einer der Medien.

Solche kunstimmanenten Diskus-
sionen sind allerdings nur vor dem
Hintergrund der zeitgendssischen
Medienlandschaft verstindlich. Am
bekannten Beispiel erldutert: Die
Erfindung der Fotografie provozierte
die Reflexionen um die ,reine Malerei
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gerade weil das dltere Medium seine
Legitimitit nun nicht mehr funktio-
nal begriinden konnte. Es wurde also
als soziales Kommunikationsmedium
uberfliissig, da eben die uberkom-
menen Aufgaben (besonders drastisch
in der Portritmalerei zu beobachten)
von einem neuen Medium wesentlich
effektiver erfullt werden konnten. Statt-
dessen ging es nun um die spezifische
Differenz, etwa um die malerischen
Qualititen einer bonne peinture, also
einer fast selbstbeziiglich nur an ihrer
eigenen Perfektion orientierten Malerei.
Dies ist eine Entwicklung, die zuletzt
zur ,reinen Malerei‘ beziehungsweise
zur vollstindig autonomen Kunst als
rein medialer Selbstreprisentation und
-reflexion fiihrte.

In den Kunsttheorien der klas-
sischen Avantgarde galt sodann Hans
Ulrich Reck zufolge, ,die jeweilige
Besonderheit der einzelnen Kunst aus
der ésthetischen Ordnung des fir sie
typischen Zeichenmaterials heraus-
zuarbeiten. [... Im] Streit der Kunst-
gattungen [ist ...] der autonomen Kunst
ihre dsthetische Selbstbeziglichkeit als
technisches Prinzip verbunden“ (Reck
1992, S.120). Der sich seit rund 30 Jah-
ren im Kunstsystem etablierende Begriff
,Medienkunstist, so gesehen — so prag-
matisch sinnvoll er auch im musealen
Raum mittlerweile als Terminus tech-
nicus den autonom-experimentellen
Umgang mit digitalen Technologien
beschreibt — ein Pleonasmus, da jede
Kunst immer schon Medienkunst war
und ist. Insofern ist die Thematisierung
des Medialen lange vor der Etablierung

der Medienwissenschaften zentrales
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Interesse der Kiinste, mithin jeder
Kinstler und jede Kiinstlerin seit der
Renaissance auch Medientheoretiker
oder Medientheoretikerin.

Gerade die geringe Bedeutung ,alter’
Medien im Bereich alltiglicher visueller
Kommunikation lenkte den Blick auf
das Mediale. Wenn der Holzschnitt in
der Reformationszeit tragendes Medium
zur symbolischen Verhandlung gesell-
schaftlicher Umbriiche war, um spiter
durch effizientere Drucktechnologien
verdringt zu werden, konnte er im
19. und 20. Jahrhundert, von pragma-
tischen Anforderungen entbunden, als
reines Medium ;wiederentdeckt werden
(vgl. Schmitz 2001, S.1184F.).

Sich diese Geschichte des Medien-
diskurses zu vergegenwirtigen, kann
meines Erachtens Medientheorien vor
ontologisierenden Substantialisierungen
etwa ausschlieflich technologische
Konzepte, bewahren, indem sie diese
als dsthetische Strategien kennzeich-
net (vgl. Schmitz 2001, S.95-135). Jede
Art von allgemeiner oder spezieller
Medientheorie muss also zwischen
der ,Geschichte medialer Kommu-
nikation und einer ,Kunstgeschichte
des Mediums‘ unterscheiden. Die
Reflexion der Medien als Praxis der
Medienwissenschaft ist wiederum auch
zentrales Kriterium moderner Kunst,
und insofern ist die Beobachtung des
Kunstsystems zweifellos Anregung zur
innovativen Perspektivierung medien-
wissenschaftlicher Forschung. Aller-
dings sind die Selektionskriterien in
beiden Subsystemen, etwa als Bemiithen
um kiinstlerische Singularitit hier und
verallgemeinerbare wissenschaftliche
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Modellbildung dort, sinnvollerweise
andere. Medienwissenschaften bediirfen
ihrer kunstwissenschaftlichen Fundie-
rung also im doppelten Sinne: einerseits
als Grundlage zur Beschreibung auch
in den Kiinsten entwickelter medialer
Formen, andererseits als Bewusstsein
der Diskursgeschichte ihres eigenen
Fragehorizonts.

Visuelle Darstellungspraxen — eine
bildwissenschaftliche Perspektive

Die Kunstwissenschaft bietet aller-
dings einen eigenstindigeren Beitrag
zur Medienanalyse, insbesondere wenn
sie im weiteren Sinne als Bildwissen-
schaft betrieben wird. Mediensysteme
sind — wie angedeutet — durch die Dif-
ferenz von Kunst- und Massenkommu-
nikation gekennzeichnet. Eigentlich
beginnt diese Unterscheidung schon in
der frihen Neuzeit mit der Dynamik
der Entwicklung technischer Repro-
duktionstechniken. Seitdem spielt die
Zirkulation von Bildern eine domi-
nante Rolle in der Gesamtkultur; Bil-
der wurden zum alltiglichen und auch
nicht-kultischen Gebrauch eine Selbst-
verstindlichkeit in der symbolischen
Selbstvergewisserung der Gesellschaft.
Die Entwicklung der klassischen
Kunst seit der Renaissance — traditio-
nellerweise Gegenstand der neue-
ren Kunstgeschichte — ldsst sich auch
medienwissenschaftlich verstehen, und
diese doppelte Perspektive ist insofern
im Geschehen selbst begriindet, als die
Bildproduzenten seit der Renaissance
und dem Barock zwischen (begin-
nender) Kunstautonomie, klassischem
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Kunsthandwerkertum und barocker
Propagandakunst — heute méchte man
sagen Kommunikationsdesign — situiert
sind.

Nun war die Geschichte bildne-
rischer Darstellung historisch primar
ein Gegenstand der Disziplin Kunst-
geschichte, ohne dass diese die Breite
visueller Phinomene recht in ihre Kon-
zepte einbezog. Erst mit der jungsten
JInflation’ technischer Bilder wurde
diese Konstellation problematisch
(lange nach dem Auseinanderfallen
einer dezidierten Kunstpraxis und all-
gemeiner visueller Kommunikation in
den industriellen Massenmedien). Erst
riuckwirkend und spit reflektierte die
Kunstgeschichte ihre eigene Historizi-
tit, wenn sie die grundlegende Differenz
zwischen allgemeiner Bildproduktion
und bildender Kunst in der Betrachtung
von Bild und Kult, also der Differenz
zwischen dsthetischer und kultischer
Rezeption beziehungsweise Produk-
tion, thematisierte (vgl. Belting 1990,
S.9). Eine allgemeine Medientheorie,
respektive ihre historischen Vorginger
wie die Fotografie- und die Filmtheorie,
entwickelte sich unter dem Eindruck
technologischer Briiche, zunichst der
industriellen Reproduktionsformen,
spiter der sogenannten ,digitalen Revo-
lution’. Entsprechend konzentrieren sich
spezifische Medientheorien auf neuere
Medientechnologien, insbesondere
digitaler Medien (vgl. Leschke 2007).
Eine allgemeine Medientheorie, erst
recht Medienphilosophie, untersucht
heute den Wandel der Medien aller-
dings tubergreifender und kann dabei
auf bestimmte Traditionen der Kunst-
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wissenschaft wie etwa der Ikonologie,
der Kunstsoziologie, vor allem aber der
verschiedenen Bildtheorien zuriickgrei-
fen. Wenn Medien, wenigstens deren
konkrete Formierungen, eben nicht
nur als technische Entititen verstanden
werden, sondern als symbolische For-
men, dann gilt es, die Bedeutungsebene
flir bestimmte kulturelle, sich historisch
verindernde Konstellationen zu verste-
hen, ebenso wie es Erwin Panofsky um
1924/25 in seinem mittlerweile auch in
den Medienwissenschaften stark rezi-
pierten Aufsatz zur Perspektive in der
frithen Neuzeit als ,symbolischer Form'
der Epoche versuchte (vgl. Panofsky
1974, S.991L.). ,Bedeutung’ ist hier nicht
im klassisch hermeneutischen Sinne
etwa als kunstlerische Aussage zu ver-
stehen, sondern als anonymer Ausdruck
oder auch als Symptom grundsitzlicher
gesellschaftlicher Verhiltnisse.? Ins-

2 Panofsky lehnte sich an Uberlegungen
Ernst Cassirers an, ohne dessen universa-
listischen Anspruch zu tibernehmen. Ganz
im Sinne der an Karl Mannheim orien-
tierten Verwendung sei der Begriff ,sym-
bolische Form‘ auch hier allein von seiner
heuristischen Fruchtbarkeit her bestimmt.
Je nach Gegenstand konnte dieser auch als
Symptom flir etwas beschrieben werden,
allein wird dann die bei aller Allgemeinheit
festzustellende Explizitheitsolcher Formen,
also etwa die Theorien der Perspektive oder
der filmischen Montage, nicht gentigend
bertcksichtigt. Ich verzichte hier auf eine
kunstwissenschaftlich und historisch klare
Definition der Unterscheidung von Iko-
nografie und Tkonologie wie auf eine phi-
losophische Diskussion der schwierigen,
von Panofsky nur ungefihr an Mannheim
und Cassirer angelehnten Begrifflichkeit
der symbolischen Form. Hier werden die
Begriffe eher an die lockere und hetero-
gene historische, ertragreiche wissenschaft-
liche Praxis der Tkonologie angelehnt (vgl.
Bialostocki 1973, S.46-51).
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besondere Erfolg und Durchsetzung
medialer Neuerungen sind nicht allein
technisch-immanent zu erkliren, son-
dern erst aus der Entsprechung von
medialer Struktur und kultureller, das
heifdt sozialer, politischer etc. Situation
(vgl. Kirchmann 1998, $.283-284).
Zentralperspektivische Malerei und
Grafik, spiter ihre Automatisierung als
fotografische und digitale Artefakte als
dominante ,Zurichtung’ dieser Medien,
lassen sich daher aus ihrer gesellschaft-
lichen Bedeutung fir die Neuzeit ver-
stehen. Panofsky deutete den Film
in diesem Sinne schon in den 1930er
Jahren nicht in seiner technischen
Allgemeinheit, sondern in seiner kon-
kreten gesellschaftlich dominanten
Form des classical style als signifikant
fir das 20. Jahrhundert (vgl. Panofsky
1999, S.1911.). Es ist also vor allem diese
Seite der (dlteren) Kunstgeschichte, wie
die Ikonologie Panofskys, die fir allge-
meine Medientheorie relevant ist (vgl.
Schmitz 2000, S.79ff.), und weniger
die Form- und Stilhermeneutiken der
Kunstgeschichte der Moderne (vgl.
Aumont 1989 bzw. 1992, S.77ff.).

Die Kunstgeschichte der Medien

Jenseits solcher groflen Linien soll nun
der Blick auf den alltiglichen Nutzen
der Kunstwissenschaften vor allem fiir
Einzelmedientheorien tiber Fotogra-
fie und Film bis hin zu den neuesten
Medien gerichtet werden. Simtliche
industrielle Bildproduktionen bedie-
nen sich eines reichen ikonografischen
und stilistischen Erbes. Gerade in
ihrer ,Jugendphase’ iibernehmen neue
Medien gern iberkommene, oft recht
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schlichte Bildtypen und Figuren aus
den alteren Kinsten. Dies reicht von
der direkten Ubernahme christlicher
Bildtypen und Figuren in der frithen
religiosen Erbauungsfotografie tiber die
archaisierenden Typen der ersten Kino-
melodramen bis zu den an die Mir-
chenillustrationen der Frihromantik
erinnernden Figuren der computerani-
mierten Fantasyheld_innen. In diesem
Sinne bedarf die Medienwissenschaft
also auch der Tkonografie als kunstwis-
senschaftlicher Methodik zur Identi-
fikation ihres Gegenstandes. Ahnlich
gilt es auch auf stilistische Kontinui-
titen von der verklirenden Fotografie
des Piktoralismus tber die grafischen
Dekore des Expressionismus bis hin
zur gewdhnlichen Lichtdramaturgie
des Fernsehens zu verweisen, bei denen
historisch entstandene formale Motive
als Signifikanten fiir unterschiedlichste
Bedeutungen stehen.® Solche formalen
Figuren, verbunden mit einschligigen
Motivtraditionen, prigen vor allem das
Genrekino. Die filmische Darstellung
des Westernstiadtchens oder das Entern
im Piratenfilm prolongieren in Varia-
tionen immer gleiche Bildmuster, die

3 Eng verwandt ist hier die Motivfor-
schung. Motivanalyse und -geschichte
sind bis heute in der Filmwissenschaft
keine konsensuellen Begriffe. Darunter
konnen so unterschiedliche Ansitze wie
die Untersuchung narrativer Motive oder
schlicht sachlicher Gegenstinde verstan-
den werden. Beide Ansitze gehen aber
von Bedeutungsgenerierung als Symbo-
lisierung aus, wie Hans J. Wulff ausfiihrt:
Stoffe ,sind Material und Produkt der
symbolisierenden Titigkeit der Menschen.
Sie werden kondensiert und komprimiert,
aus ihnen entwickeln sich die Motive*

(Wulff 2012, S.14).

oft genug eben nicht nur nach histo-
rischen Vorbildern modelliert sind,
sondern aus den traditionellen Kiinsten
ibernommen wurden. Ahnlich ist der
Werbefilm voller ikonografischer und
formaler Typen, die im Sinne eines auf
die moderne Konsumkultur modifi-
zierten Decorums trotz allen Inno-
vationszwangs, also der Generierung
immer neuer Formen als Bestandteil
ihrer Produktionsregeln, systemisch
zwingend sind. Dabei beziehen sich
solche Ubernahmen weniger auf die
zeitgenossische Kunst, sondern viel-
mehr auf lingst abhanden gekommene
Ikonografien vergangener Epochen
oder deren Fortsetzung in der bereits
industriell geprigten Populdrkultur des
19. Jahrhunderts. Eine einfache Erkli-
rung im Sinne der Trivialisierung greift
hier zu kurz, wenngleich das Phinomen
einer Verkitschung zu berticksichtigen
ist. Deutlich wird dies bei den nazare-
nischen Heiligen der Bibelverfilmungen
des klassischen Hollywoodkinos.
Ganze Bildwelten, die in der ,Hoch-
kunst seit der Moderne verschwun-
den sind, erleben eine auch quantitativ
beeindruckende Renaissance. Vampyr-
und Rittergestalten haben Konjunktur.
Doch jenseits direkter, auch manch tri-
vialer Ubernahmen finden sich ebenso
subtilere Transformationen, so wenn
die Passionsmotivik gewissermaflen
sakularisiert und versteckt zu einem
beherrschenden Bestandteil des Main-
streamkinos wurde — man denke etwa an
Filme wie Pier Paolo Pasolinis Accatone
(1961) und Martin Scorsese Raging Bull
(1980). Es handelt sich also um einen
anonymen Typen- und Bildkosmos,
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der im Gegensatz zum Kunstkino fast
keines elaborierten und expliziten Vor-
wissens bedarf. Im Populirkino kénnen
so interkulturell, beinahe global ver-
stindliche neue Mythologien mit ihren
eigenstindigen Ikonografien entstehen,
ohne dass diese den jeweiligen vielleicht
anthropologisch, wenigstens aber kul-
turell vorgegebenen Verstindnisrah-
men uberschreiten. Dies reicht von
Disney-Figuren bis hin zur mythischen
Heilsgeschichte von Star Wars (1977-).
Ahnliches gilt auch fiir formale Figuren
wie konventionalisierte Inszenierungs-
modi, man denke etwa an die frithen
reprisentativen Portraitfotografien mit
Drapierung und Siule als Erbe der
hofischen Malerei eines Anthonis van
Dyck oder die romantische Inszenie-
rung nichtlicher Gewitter in Horrorfil-
men. Dieses weite Feld der Kontinuitit
der gesellschaftlichen Bildproduktion
tber den Beginn der Moderne hinaus
geriet aus dem Blick der wissenschaft-
lichen Kunstgeschichte, und auch eine
neuere, von postmodernen Konzepten
beeinflusste Kunstkritik und Medien-
theorie selektiert ihre essayistischen
Beobachtungen in der Regel nach den
vermeintlichen Vorgaben der ,Hoch-
kunst‘ und verfehlt somit letztlich deren
genuine Eigenstindigkeit.

In allen diesen Fillen eines ent-
wickelten und oft genug konventio-
nalisierten Repertoires von Typen und
Formen bediirfen Einzelmedientheorien
der Kunstgeschichte als Hilfswissen-
schaft (neben anderen wie den Litera-
tur- und Musikwissenschaften), um die
synthetisch komplex zusammengesetz-
ten Bildwelten der industriellen Medien
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zu verstehen. Ich verwende das etwas
pejorativ klingende Beiwort ,Hilfs-, um
deutlich zu machen, dass die Kennt-
nis solcher Traditionselemente nicht
eigentlich den Schlissel zur Interpreta-
tion populdrer Filme darstellt, sondern
diese Elemente nur als Bestandteile
einer neuen medial spezifischen Syn-
these, die sich ihrer in relativ freier Art
und Weise bedient, begriffen werden
konnen. So kann das Verstehen von
Film mithilfe der Ikonologie, wie sie
Warburg und Panofsky entwickelten,
tber die reine Feststellung des sach-
lichen Gehalts, des ,Phinomensinns’
oder der konventionalisierten Bedeu-
tungen, hinausgehen — letztlich, um
den ,Dokumentsinn’, also die grund-
sitzliche Bedeutung, die sich in jedem
Artefakt als Ausdruck einer bestimmten
kulturellen Konstellation kennzeichnet,
zu dechiffrieren (vgl. Heckscher 1967,
S.125-136). Es geht vor allem um das
Verstindnis von Wandel und Kon-
stanz solcher Motivreihen {iber medi-
ale Grenzen hinweg. Das heiflt, es geht
sowohl um die Kontinuitat tiberlieferter
wie die Generierung neuer Inhalte und
Formen als auch um das Verstindnis
fir deren Funktionen jenseits binnen-
asthetischer Diskurse der High Art
(vgl. Bourdieu 1970, S.162f.). Am Bei-
spiel: Ahnlich den Renaissance- und
Barock-Tkonografien erfiillen die viel-
tiltigen Bildwelten der neuen Medien
unterschiedlichste soziale Funktionen
zwischen héchster gesellschaftlicher
Allgemeinheit im 6ffentlich-rechtlichen
Fernsehen und sozialer Distinktion in
einer sich extrem ausdifferenzierenden
Erlebnisgesellschaft, zum Beispiel in
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den Bildwelten der Computerspiele,
Comics, Splatterfilme, Spartenkanile,
Fankulturen, YouTube-Szenen fiir
Teenager etc.

Gerade diese Ebene stellt die an
der Subjektivitit des Kiinstlerindividu-
ums orientierte Kunstwissenschaft der
Moderne vor das Problem kollektiver,
fast handwerklich anonymer Bildpro-
duktion in der modernen Massenkom-
munikation und fiihrte bekanntlich
zu einer Ausklammerung derselben
aus der Kunstgeschichte. Eine umfas-
sende Kunstgeschichte seit dem 19. und
20. Jahrhundert sollte diese Bereiche
allerdings integrieren; insofern sind
Einzelmedientheorien gewissermafien
Kunstgeschichten jenseits einer redu-
zierten modernistischen Selektion des
Gegenstandes durch die Autonomieis-
thetik der High Art. Ohne die Medien-
wissenschaft wird die Kunstgeschichte
diese Aufgabe nicht bewiltigen.

Medienkunst

Ureigenster Gegenstand der Kunst-
wissenschaften innerhalb der Medien-
wissenschaften ist zweifellos die
Medienkunst der Moderne, wie etwa
die Kunstfotografie, der Experimen-
talfilm oder die digitale Medienkunst
im engeren Sinne. Doch unterschei-
det Peter Wollen 1975 zwischen zwei
Avantgarden, eben der des experi-
mentellen Kinos einerseits und der des
Autorenkinos, insbesondere der Nouwelle
Vague, anderseits (vgl. Wollen 2001,
S.1641t). Beide Formen gehen zwar
ineinander tber, bleiben aber insbeson-
dere in den medialen und intermedialen
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Referenzen weitgehend unabhingig
voneinander. Grundsitzlich lassen sich
die unterschiedlichen Avantgarde- und
Experimentalfilmformen vor allem
kunstsoziologisch danach unterschei-
den, inwieweit sie dem Kunst-Kontext
entstammen — wie zum Beispiel die
sogenannte klassische Filmavantgarde
(wie Hans Richter und Man Ray) oder
der amerikanische Undergroundfilm
(mit Vertretern wie Michael Snow
und Stan Brakhage) — oder aber dem
Erzihlkino entspringen, um innerhalb
dieses Systems dessen Formen selbst-
reflexiv zu befragen. Entsprechend
waren und sind nicht wenige Vertre-
ter_innen des experimentellen Kinos
gleichzeitig Vertreter_innen der bil-
denden Kunst, beispielsweise beschrieb
Walter Ruttmann den Film normativ
als ,Malerei mit Zeit“ (Ruttmann
1989, S.9). Wihrend das Autorenkino
auch in der wissenschaftlichen Rezep-
tion — trotz aller formaler Reflexivitit
und Individualitit der Autorschaft —
weitgehend inhaltsdsthetisch orientiert
bleibt, radikalisierte das experimen-
telle Kino eine reine Formisthetik
und Selbstreflexivitit, in der es sich
konsequent selbst zum eigentlichen
Gegenstand machte. Selbst da, wo
es um Mimesis ging, war die Frage
nach deren Moéglichkeiten und For-
men mafigeblich und die Reprisenta-
tionskrise der Moderne somit immer
schon Gegenstand der Asthetik. Inso-
fern ist die wissenschaftliche Theorie
dieses Kinos nicht minder als die der
,digitalen Medienkunst® zunichst Teil
der modernen Kunstwissenschaft und
bedarf deren spezifischer Methoden
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bis hin zu einer reinen Formherme-
neutik.*

Anders verhilt es sich beim Auto-
renkino, da dessen Strukturen zwar
durch dsthetische Paradigmen des
19. Jahrhunderts geprigt sind, diese aller-
dings nicht einfach als Trivialisierung
fortsetzt, sondern in den spezifischen
Formen moderner Medien eigenstindig
prolongiert. Kiinstler-Regisseur_innen
des sogenannten literarischen’ oder bes-
ser narrativen Films (wie etwa Fried-
rich Wilhelm Murnau, Michelangelo
Antonioni, Stanley Kubrick, David
Fincher und Zhang Yimou) suchten
simtlich ihre Autorschaft im ,groflen
Kino® zu realisieren. Hiufig erfolgt
dabei der Riickgrift auf auch in den
historischen Kiinsten entwickelte lite-
rarische und bildnerische Traditionen
des vorangegangenen Jahrhunderts; sie
werden ,ibersetzt in die spezifischen
Formen des neuen Mediums, wie etwa
im isthetizistischen Realismus des
frithen Werks Luchino Viscontis oder
beim Symbolismus Andrej Tarkowskijs.
Hiufig kommt es aber zu einem von
liberkommenen dsthetischen Pro-

4 Gottfried Boehm begreift diese ,Repri-
sentationskrise’ als Herausforderung an
die  kunstwissenschaftliche =~ Methode:
,Diese Krise der Reprisentation markiert
die Entwicklung der Moderne, erschlof§
ihr zugleich aber auch neue Moglich-
keiten: Bilder jenseits der Bilder, Kunst
jenseits der Kunst. Die Wissenschaft von
der Kunst wird davon verindert werden.
Nicht nur im quantitativen Sinne, einer
Erweiterung des historischen Stoffes.
Sondern auch auf eine substantielle Weise.
[...] Nach der Krise der Reprisentation
versteht sich der Status der ,Bildlichkeit
nicht linger von selbst® (Boehm 1985,
S.113).
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grammatiken freien zeitgendssischen
Zugrift auf unterschiedlichste Bild- und
Texttraditionen. Pier Paolo Pasolinis
Dekore kennzeichnen komplexeste
visuelle Referenzen aus allen Epochen
der Kunstgeschichte. Peter Greenaways
Eklektizismus und Manierismus stel-
len eine radikale Ausstellung dieses
Phinomens dar. Konnte die Kunstge-
schichte die Kontinuitit stilistischer
und inhaltlicher Programmatiken noch
als Trivialisierung und Popularisierung
missdeuten, entsprechen letztere Filme
dem state of the art in den traditionellen
Gattungen nach dem ,Ende der Kunst-
geschichte® (Belting 1994). So schr
fiir einen medienwissenschaftlichen
Zugang die Integration bildnerischer
Asthetiken moderner Kunst notwen-
dig ist, so sehr zwingt umgekehrt unter
anderem das Autorenkino die Kunst-
geschichte der Moderne, ihren Gegen-
standsbereich zu erweitern und sich der
Kontinuitit visueller Kommunikation
auflerhalb des klassischen Kunstsystems
zu widmen. Nicht zufillig geht die
Entstehung dieser kinstlerisch inno-
vativen Bildwelten mit dem Ausklin-
gen eines linearen ,Fortschritts’ in den
klassischen Kiinsten einher. Und dies
ist nicht im Sinne der Theorien der Pop
Art zu verstehen, da derartige Kinst-
lerkonzepte alle diese Erscheinungen
auflerhalb des Kunstsystems allein als
dessen Material unter Bezug auf die
eigenen Paradigmen selektierten (vgl.
Varnedoe/Gopnik 1990).

Hier handelt es sich zweifellos um
ein interdisziplindr zu erschlieffendes
Feld, in dem moderne Medien rela-
tiv frei von den klassischen (letztlich
hegelianischen) Entwicklungsmodellen
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die gesamte, auch klassische, Kunst-
und Literaturgeschichte zu neuen
eigenstindigen Formen synthetisie-
ren. Dennoch bleibt die grundsitzliche
Ausrichtung dieses wissenschaftlichen
Zugangs insofern genuin modern, als
vormoderne Traditionsbestinde zwar
in neue medienspezifische Asthetiken
einfliefen konnen, letzten Endes aber
zeitgendssisch neu interpretiert und
selektiert werden. Erst langsam nimmt
die Kunstgeschichte diese Form des
zeitgemiflen Zugriffs auf die Vergan-
genheit jenseits ihrer iberkommenen
linearen Modelle als selbstverstind-
lichen Bestandteil von Modernitit
wahr.

Schlussbemerkung

Eingangs dieser Ausfiihrungen wurde
die Konzentration auf Fragen nach
dem Wechselverhiltnis von Kunst- und
Medienwissenschaften versprochen, in
denen beide einander bedingen, reflek-
tieren und neue Perspektiven ent-
wickeln konnen. Zentral scheint mir
zum Abschluss: Die Unterscheidung
zwischen unterschiedlichen Subsys-
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