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Tina Hedwig Kaiser

Dislokationen’ des Bildes —
Bewegter Bildraum, haptisches
Sehen und die Herstellung von
Wirklichkeit

Abstract

Driving sequences in movies open up new modes of viewing beyond the traditional linear dra-
matical structure. In the niche of these images of the filmic ride one encounters a returning of the
medium of cinema to its origins within a non-narrative experience of the image. They question our
assumptions of space perception, image and haptic experience. In reflecting on these images,
Walter Benjamins concept of >aura< comes into play as well as debates about and concepts of
seeing, visuality, aesthetic immersion and the picture as performative subject, as one can for ex-
ample find in the works of theorists like Georges Didi-Huberman, Jean-Luc Nancy, Rudolf Arnheim
and others.

Filme eréffnen in ihren Fahrtaufnahmen andere Sehweisen jenseits linearer Dramaturgien. In den
Bild-Nischen der gefilmten Fahrt begegnet man einer Arbeit am Bild, die das Medium Film auf
seinen Ursprung eines a-narrativen Bilderlebens zurlckflhrt. Fragen nach der Raumwahrneh-
mung sowie nach Bild und Haptik werden hier neu aufgeworfen und verbinden sich mit Walter
Benjamins Aura-Diskurs genauso wie mit bild- und filmwissenschaftlichen Debatten um Begriffe
des Sehens und der Visualitat, der &sthetischen Immersion sowie der Frage nach dem Bild als Akt
bei Georges Didi-Huberman, Jean-Luc Nancy, Rudolf Arnheim und anderen.

1 Hier verstanden als Verschiebungen von Raum, als Lageverteilungen, die zu speziellen Raum- und Bilderfahrungen innerhalb
der Rezeption fiihren. Zugleich auch als Riickkopplung an Valie Exports Werk Adjungierte Dislokationen von 1973 verstanden,
welches den Begriff fur das, was die eingesetzten Bilder mit den Raum- und Kérpererfahrungen des Publikums machen,
verwendet.
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1.  Einleitung

»Und das, was wir bisher als Bild auf der Leinwandflache zu sehen gewohnt waren schluckt' uns pldtzlich
in eine fruher nie erblickte, hinter der Leinwand sich auftuende Ferne, oder es >dringt« in uns mit einer zuvor

nie so ausdrucksstark realisierbar gewesenen >Heranfahrt«.«(EisensTein 1988: 201)

Die Fahrtaufnahmen des Kinos, als mehr oder weniger unbeachtete Erzdhlpausen des Bewe-
gungsbildes, lassen sich als Varianten einer sthetischen Wahrnehmung erkennen, die sich zu-
erst in den Stadtdiskursen Baudelaires, Benjamins und der Surrealisten geduBert hatten, und die
insbesondere das Motiv des Vorlbergleitens, des permanenten Bewegtseins, in der Masse und
auf der StraBBe, praktizierten und beschrieben. In ihnen geht es um eine weitere Auspragungen
dieser Form der Wahrnehmung, die einstmals als GroBstadtwahrnehmung des Fliichtigen in die
Kulturdebatte Einzug hielt. Folglich sind dies Varianten einer kinetischen und mobilen Erfahrung,
die das Kino auf seinen Ausgangspunkt der visuellen Bewegungsuntersuchung besinnen. Als ei-
nen Ausgang auch, der im Sehen dieses selbst und seine Kérpergebundenheit spirbar werden
lassen kann. Und die Fahrtaufnahmen nicht zuletzt auch als eine Variante &sthetischer Immersion
erkennbar werden lasst (vgl. Voss 2008).

Dies passiert insbesondere in Bildersequenzen, die sich den narrativen Funktionen des Erzéhlki-
nos entziehen und eine Art Nische innerhalb der filmischen Handlung schaffen. In Aufnahmen, die
der Fortbewegung und insbesondere der Fahrt gewidmet sind, ist die Filmrezeption nicht allein
eine optische, sie kann auch zu einer haptischen werden. Zum einen wird dabei »die Asthetik der
Immersion [...] eine Asthetik des Eintauchens, ein kalkuliertes Spiel mit der Auflésung von Distanz«
(Biecer 2007: 9), zum anderen wird sie aber genauso ein Spiel mit der Erzeugung von Distanz.

Mit Hilfe des bewegten Offs im Film ergeben sich andere SchleuBen des Sehens und der Auf-
merksamkeit flr den Betrachter. Wie es die Liicke als Schwarzbild oder als Zwischenraum fir die
Bewegung der einzelnen filmischen Bilder braucht, so braucht auch das bewegte Sehen verschie-
dene Fokussierungen und deren Leerstellen, um einen Raum — den Sehraum - zu konstruieren.
Sehen war fur Konrad Fiedler die Fahigkeit, dem Augeneindruck die rdumliche Beschaffenheit der
Natur abzulesen. Das Fiedlersche Fernbild wird bei Rudolf Arnheim zum bewegten Fernbild. In der
Tiefenkonstruktion durch die Flachen hindurch wirkt bei Arnheim die Bewegung mit und erreicht
eine Anndherung im Sinne eines nah wirkenden Raumbildes, das nicht mehr nur ferne Distanz-
flache ist. Die Bewegung fiihrt so den Raum in das flache Fernbild ein und erweitert es. Mit Riegl
lieBe sich sagen, dass sich hier optisch-fernsichtige und plastisch-nahsichtige Eigenschaften tref-
fen. Der Gegenstand Ubernimmt dabei Formen eines Vorliberziehens oder Gleitens, die den Ver-
weis auf die ndchste Aufnahme, das nachste Bild bereits inhdrent haben und zu zeitabhéngigen
Wechselwirkungen der Wahrnehmung von Figur und Grund fuhren.

Im Unterschied zu Gilles Deleuze, der einzig dem Kino des Zeitbildes offene und dergestalt noch
mogliche, virtuelle R&ume zuspricht, gibt es in den Fahrtaufnahmen die Mdglichkeit, somit ein
anders getffnetes Bild zu sehen. Hier betritt man ein Paradoxon des Kinos, und eben auch des
Genrekinos, das nicht allein sensationell wirken kann, sondern dariiber hinaus in eine simultane
Offenheit der formalen Bildarbeit und des Handlungsstrangs verweist: In seiner Intensitét, in seiner
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Uberbetonung der Bewegungsfolge zeigen sich Liicken des vermeintlich linearen Ablaufs und die
Rezeption wird eine bildimmanente, die pldtzlich auch abstrahiert wahrnehmen kann.

In dieser Nische der Wahrnehmung von Erzahlkino, die leicht aller Zusammenhange entrissen so-
wie vorsprachlich gesehen und empfunden werden kann, 6ffnet sich der Raum neu. Sein Bildfeld
ist eines, das permanent entzogen wird. Der anwesende und abwesende Raum ist es, der hier
Koexistenzen eingeht, und dies innerhalb und auBerhalb des Bildfeldes. Die gefilmte Materie des
Raumes wird als unabschlieBbar, kontinuierlich und unbegrenzt sichtbar. Das permanent anwe-
sende Off fiigt dem Bild eine neue Dauer und Potentialitdten hinzu.

Wenn Bernhard Waldenfels nun in seiner Phdnomenologie der Aufmerksamkeit die Begriffe der
Nahferne und der Fernndhe verhandelt (vgl. WALDENFELS 2004: 44 ff.), dann als jene, die eine zwi-
schenmenschliche Situation, und dabei eine nahezu klassische der conditio humana, zu fassen
vermdgen. Sie beschreiben den Ein- und Ausschluss im Anderen als ein Vermdgen und eine Si-
tuation der Schwelle. Wenn dies, als klassische Variante bekannter Sehnsuchtskonstruktionen
und -konstellationen eines Textes, eine Ubertragung in das bildliche und insbesondere filmische
Geschehen, und dergestalt in seinen Sichtbarkeits- sowie Unsichtbarkeitsdiskurs, erhalten wiirde,
wo lieBen sich derartige Bilder ausmachen? Beziehungsweise wo lieBen sich die Varianten einer
Wahrnehmungskonstruktion des simultanen Nah- und Fernseins in Bildern verankern? Peripateti-
sches Sehen innerhalb filmischer Rdume kdnnte hier ein Anknlpfungspunkt sein, sollte man bereit
sein, sich auf folgende Bemerkung von Waldenfels n&her einzulassen:

»Wenn es zutrifft, dass bildliche Momente auf irreduzible Weise all unsere Erfahrungen durchdringen, so
missen sie bereits auf der Ebene der Wahrnehmung aufweisbar sein. Dies besagt nicht, dass wir Bilder
wahrnehmen, wenn wir etwas wahrnehmen, wohl aber besagt es, dass wir immerzu >in Bildern< oder >durch
Bilder hindurch« wahrnehmen, was wir wahrnehmen, und dies eben nicht nur dann, wenn die Bildfunktion
ausgelagert und selbstandigen Bildtréagern anvertraut wird. Nehmen wir die perspektivische Brechung und
Modulierung der Wahrnehmung, bei deren Entdeckung die bildenden Kinste der Philosophie um einiges
voraus waren. Hier stoBen wir auf Ansichten oder Aspekte, in denen etwas sich aus einem bestimmten
Blickwinkel, im Zentrum oder an der Peripherie des Blickfeldes, in deutlichen oder verschwommenen Um-
rissen, aus der Nahe oder aus der Ferne darbietet. Nun gehdren Seitenansicht oder Nahperspektive ganz
und gar der medialen Zwischensphére an; denn sie lassen sich weder als dingliche Merkmale noch als
mentale Zustande fassen, sondern nur als Zusammenspiel dessen, was erscheint, mit dem, dem etwas hier
und jetzt erscheint. « (WALDENFELS 2004: 210)

Jean-Luc Nancy arbeitet dabei in seiner Evidenz des Films (2005) gegen eine vereinfachende Si-
mulationskritik des Films ebenso an einer Verteidigung des Realismus des filmischen Bildes, ohne
dabei jedoch auf eine Weltédhnlichkeit des Bildes abzuheben. Es ist also kein in erster Linie inde-
xikalischer oder ikonischer Weltbezug, von dem seine Theorie im Sinne einer Représentationsthe-
matik handelt. Viel eher geht es um ein Definieren und Beweisen der Arbeit des Blickes mit dem
Film — der Kamerablick als Herstellung und Eréffnung von Weltbezug. Das Bildergebnis im Sinne
von Aufmerksamkeitsfragen wird dabei der Frage nach der Bildgenese gegenlber vorrangig be-
handelt. Kann letztere allerdings wichtige Einsichten fir erstere liefern, was selbstverstéandlich der
Fall ist, darf sie nicht auBer acht gelassen werden. Doch genau jener Ausgangspunkt des Bildes
als Spur des Realen kann nurmehr erste Stufe sein, die die Indexikalitdt und begehrende Bildwahr-
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nehmung im Anfang bereits zueinander in Bezug setzt. Die Weltbezliglichkeit des Kinos ist nicht
allein in einer schlichten Objekt-Bild-Beziehung gegeben. Die subjektive Seite des Blickes und die
objektive Seite des Realen kommen anders als in der fotografischen Bildlichkeit zusammen. Diese
kann letztlich nur einer der Ausgangspunkte sein:

»Nancys Realismus der >Vision« begreift das Kino ndmlich nicht als Medium einer Einschreibung von Welt,
sondern als kommunikativen Verflissiger ansonsten nicht (mit-) teilbarer Blicke auf die Welt, die sich im
offentlichen kinematographischen Erfahrungsraum einer komplexen Vermittlung offnen.« (ROTHOHLER
2006: 14)

Jede Einstellung erhalt hier durch die nachste Verschiebungen und neue Sichtweisen innerhalb
eines Raums. Durch die Distanz mithilfe der &sthetisch-medialen WelterschlieBung wohnt dabei
dem Bild ein ganz eigenes Potenzial von Anerkennung und Aufmerksamkeit des Blicks inne. So
wird die Rezeption eine aktive Erfahrung von Gegenwart, die in einer, wenn auch gebrochenen,
Kontinuitatslinie zur Wirklichkeitserfahrung steht. Die Er6ffnung von Welt enthélt dabei immer auch
zugleich die UnabschlieBbarkeit des Blicks auf sie. Die raumlichen Verschiebungen der bewegten
Bilder werden dabei nicht nur Grundlage optischer Analysen, viel eher bedarf es hier genauso
rezeptionsorientierter Untersuchungsmodelle. Der Diskurs der Bilder, ihre Einfllisse auf zeitgends-
sische Episteme, ihr performatives Potential dabei, und ihre psychogeographischen Wirkungen
sind ausschlaggebend. Offnung und Rahmeniiberwindung sind Tendenzen der aktuellen Bild- wie
Raumproduktion, die sich daranmachen, starre zentralperspektivische Ausrichtungen gerade in-
nerhalb eines monokularen Apparats zu tUberholen.

Die Arbeit an einer Stumpfheit der Bilder nach Roland Barthes findet sich ebenso in den filmischen
Fahrtaufnahmen. In ihnen hoért die Sprache als eindeutige Sinnschicht auf zu existieren und inmit-
ten narrativer Strukturen blitzen pl6tzlich fliichtige Fragmente von Unzuordenbarkeit auf. Das Bild
befindet sich hier in einem Jenseits offensichtlicher Sinnzusammenhange. Es verweist inmitten
von Licke und Paradox der seriellen Struktur auf somatische Erfahrungsebenen. Es geht hier wie
bei Godard um das Erhaschen fllichtiger Sinnschichten jenseits einer stabilen Rhetorik der Bilder.
Eine willentliche Einfaltigkeit, Sensationsstillung oder Verlangsamung der Bilder jenseits des Nar-
rativen dient hier der Untersuchung von Wahrnehmungsmaéglichkeiten mit Hilfe der Kamera.

Dieses Bild hat sein Mehr immer in der Bewegung, auch in jener seines flirrenden Stillstands, und
wird schon lange nicht mehr als Abbild oder Kopie der Realitat verstanden. Da die Wahrnehmung
stark an die Aufmerksamkeit gebunden ist, unterschléagt sie in der Bildwahrnehmung oft das, was
uns nicht interessiert oder im Sinne der Handlung nicht zu interessieren hat. Doch in besonderen
Bild-Nischen werden wir von diesen effizienten Sehweisen abgelenkt. Unsere Aufmerksamkeit
ist wahrend ihrer Rezeption entweder Uberreizt oder sie stumpft ab. Derartigen Bildern, Uber die
Fahrtaufnahmen hinaus, gilt es nachzugehen.

Denn genau hier kann dieses andere Sehen eines AuBerhalb, eines Off, eines Darlberhinaus im
Bild selbst vonstatten gehen. Sehen und Konzentration wird hier zur komplexen Angelegenheit.
Im Nebenséchlichen ergibt sich erst ein tatséchlich flieBendes Moment. Hier diktiert keine Idee
die Wahrnehmung, sondern vorreflexive Erfahrbarkeit riickt in den Fokus. Erst mit Hilfe der LU-
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cken und Leerstellen zeichnen sich folglich neue Seh- bzw. Nichtsehéffnungen ab. Den Bildern
ihre Fllle zuriickgeben heiBt also auch, ihnen ihr Nicht-Bildsein zurlickgeben. Eine godardsche
>Errettung der Wirklichkeit« wiirde dementsprechend Kracauers Titel abandern zu einer >Errettung
des Lebens:. Er versteht das Filmbild als Kampfansage an RegelméaBigkeit, eingefrorene Gesten
und Klischees. Die UnregelmaBigkeit und nur die vermeintlich falsche Bewegung ist es, was zahlt.
Dergestalt wird der Film verstanden als ein »Labor des Lebens« (Gobarp 1981: 127).

Benjamin hatte dies am Beispiel der Zerschlagung der Aura verdeutlicht. Bei ihm ist es der Schnitt
und somit der Raum zwischen den einzelnen Einstellungen, der den Film ausmacht. Das Optisch-
Unbewusste flhrte er als Zusatzkategorie ein: Es sollte etwas innerhalb des Bildrahmens sein.
Die Kamera offenbarte hierin ein Bild der Welt, das dem bloBen Auge verborgen blieb. Es ist also
eine dem Schnitt vorgelagerte Kategorie. Die Kamera selbst gerat somit in den Blickpunkt. Fahrt,
GroBaufnahme, Zeitraffer und Zeitlupe sind Beispiele dafiir. Wichtig wird hier allerdings noch et-
was anderes: Das Reproduzierte wird im Film auf eine ganz neue Weise aktualisiert. Es kommt
dem Zuschauer entgegen. Und wird somit verfigbarer.

Dies schafft fir Benjamin in Bezug auf eine Abbildung und dergestalt Neuschdpfung realer Ein-
driicke allein der Film. Er stellt Fragen nach der Organisation der Wahrnehmung innerhalb und mit
seiner reprasentativen und materiellen Arbeit. Derartige formale Betrachtungsweisen, ankntpfend
an die Wiener Schule um Riegl und Wickhoff, verbindet Benjamin nun mit einem Blick auf gesell-
schaftliche Verdnderungen. Dass diese in den Entwicklungen der Wahrnehmung wurzeln, ist dabei
wichtigster Ausgangspunkt. Der Verfall der Aura ist ein solcher. In diesem werden Dinge massen-
haft ndhergebracht und ihre Einmaligkeit dergestalt iberwunden: ein Nachteil jedoch, der sich als
Vorteil herausstellen kann. Wo Benjamin allerdings auf die Seite des Originals Einmaligkeit und
Dauer rechnet, da kommt zur anderen Seite die Fllichtigkeit und Wiederholbarkeit.

Zumal: Die Unnahbarkeit wird dabei reproduziert und seziert, dennoch erleidet sie nicht allein ei-
nen Abbruch, sondern viel eher eine Umwandlung. lhre Faszination kann im Film auf andere Wei-
se erhalten bleiben. Beziehungsweise in der Indexikalitat des kinematographischen Bildes zwar
gedoppelt in Erscheinung treten, aber dennoch gerade dadurch und schlicht massenhaft ihre
Prasenz verteidigen und verdeutlichen. So werden letztlich nicht nur das Ding, die Erscheinungen
der Welt und das Kunstwerk in der technischen Reproduzierbarkeit emanzipiert, sondern in ihren
jeweils unterschiedlich zugedachten Aura-Begriffen neu definiert. Sie werden habhafter, popularer,
begleitender und somit préasenter gerade in der Nicht-Préasenz. Der Benjaminsche Ausstellungs-
wert tritt hier vor den Kultwert und drangt diesen zurtick. Dadurch wird seine Rezeption qualitativ
verandert. Die Kontemplation vor dem nah-fernen Einmaligen weicht der mehr oder weniger ge-
schockten Zerstreuung vor der fernen, aber nahen Filmprojektion.

Fir Benjamin begreift demnach nun die Kamera die Welt erweiterter als das bloBe Auge. Er be-
zeichnet dieses erweiterte Sehen als eben jenes des Optisch-Unbewussten. Unterstiitzt wird die-
ses nun von der dem Film eigentimlichen Rezeption in der Zerstreuung. Assoziative Ablaufe wer-
den dabei verhindert, stattdessen kann ein permanenter Fixationskampf stattfinden. Die Schocks
bedirfen einer gesteigerten Aufmerksamkeit. Doch gerade durch die Zerstreuung werden so neue
Varianten der Apperzeption erdffnet. Taktile und optische Rezeptionsvorgdnge kommen im Film
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an der Schnittstelle zwischen Aufmerksamkeit, Schock und aneignender Gewohnheit zusammen.
Nicht nur Fixationssehen, sondern auch peripheres Sehen treten hervor und schaffen neue R&u-
me.

Eine Uberfillle an Abldufen und Bewegungen kann in diesen nun auftauchen. Immer dann, wenn
etwas seine Ubersicht und seine sequentielle Ordnung aufgibt, hier oftmals durch Geschwindig-
keit, und dergestalt in »Undbersehbarkeitszustdnde« (SeeL 2003: 248) gerat. Die Krise der Sinne
nimmt in diesen Filmformen mit der Steigerung der Desorientierung zu. Diese Bereiche nennt
Martin Seel jene des Kino-Rauschens. Ein somatisches Sehen bricht sich hier Bahn und verdeut-
licht eine Grenze der &sthetischen Wahrnehmung, die Seel nach Nietzsche als sinnlich-geistigen
Taumel beschreibt.

Serge Daney (vgl. Daney 1997: 617) unterscheidet dabei zwischen Bild und Visuellem: Das Bild
unterhielte permanent eine Beziehung zum Anderen, wahrend das Visuelle bloB der optischen
Bestatigung von Machtvorgéngen diene. So ist letzteres also eine Reprasentationsform mit Defi-
ziten, die sich allein mit dem Abgebildeten zufrieden gibt und dergestalt die tatséchliche Differenz
zwischen Bild und Sichtbarem leugnet.

Das Bild hingegen umgeht den totalisierenden Umgang mit Représentant und Reprasentat und
verdeutlicht so, dass es nicht nur um sein Sichtbares geht, sondern dass auch das Nichtrepra-
sentierbare existiert. Im Bild wird hier also auch auf sein oder ein Anderswo verwiesen. In der
Bewegung wird die Wahrnehmung mit ihrer eigenen Grenze konfrontiert, d. h., sie darf nicht mehr
als unidirektionale Verbindungslinie zwischen einem Subjekt und einem Objekt gedacht werden,
sondern sie ist in unzéhlige Richtungen gedffnet: Das >nur auf die Bewegung blicken« entsprache
einem Deterritorialisiertsein nach Deleuze und Guattari (vgl. DeLeuze; GuatTar 1997: 382ff.).

Folglich der Blick auf ein variables und ungeformtes Sichtbares, das im Bild und im AuBerhalb zu-
gleich ist. Jedes Hier des Bildes denkt sein Anderswo dabei mit. Die zentrale Position wird dezen-
triert, denn jedes Anderswo weist nur auf ein weiteres Anderswo, setzt in der Bewegung der Serie
des Heterogenen weitere AuBerhalbs in Kraft. Folglich entstehen Dezentrierungsbewegungen, die
das Bild mit seinem Sichtbaren und also mit seinem Unsichtbaren konfrontieren. Dislokationen
und Schocks treten hier gleichsam auf. So funktioniert das AuBen als unsichtbare Bedingung des
Bildes und leitet nicht nur zur Differenz von Bild und Sichtbarem, sondern auch zur Differenz von
Bild und Phantasma Uber.

Man denke noch einmal an Didi-Hubermans Bildsehen als Akt: als Bewusstwerdung einer einfa-
chen puren Anwesenheit im Sinne einer Materiewahrnehmung und der Erfahrung des Einbrennens
ihrer zugleich paradoxen und virtuellen Wirksamkeit. Das Lesen als Bedeutungssuche und Abs-
trahierungsleistung wird dabei vor einem Bild dem Schock als Splrbarwerden eines schlichten
Daseins untergeordnet. Giorgio Agamben beschreibt in seinem unvordenklichen Bild den Gegen-
stand der ewigen Widerkehr inmitten der Frage nach der unmittelbaren Erfahrung eines Bildes
(vgl. AcamBen 1990: 543). In Rekurrenz auf Nietzsches unaufléslichen Zusammenhang der erschei-
nenden Welt mit der Wirkung des Perspektivismus (Acameen 1990: 547) versucht Agamben, das
Scheinbare und das Erscheinende mit dem Perspektivismus Nietzsches zu denken:
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»Als ob eine Welt noch brig bliebe, wenn man das Perspektivische abrechnete! Damit
hatte man ja die Relativitat abgerechnet. Jedes Kraftzentrum hat fir den ganzen Rest
seine Perspektive, d.h. seine ganz bestimmte Wirkung, seine Aktions-Art, seine Wider-
standsart.« (Acamsen 1990: 547)

Jedes Zentrum birgt dabei seinen eigenen Perspektivismus und somit seinen eigenen Willen zur
Macht, wollte es sich nicht lebensfeindlich gebarden. So geht es also um ein Werden, eine Fort-
entwicklung, einen permanenten Wandel im Leben und Erscheinenden selbst. Agamben will dem-
zufolge auf das Paradoxon des Abbildes hinweisen, indem er die mégliche Falschung im Sinne
Nietzsches als etwas eigentlich unfalschbares versteht: »Es gibt kein Sein, dessen Abbild dem
Werden aufgepragt werden muss: das Sein entspringt der Pragung.« (Acamen 1990: 548.) Das
Abbild ist also schon immer bereits ein vorausgehendes. Eines, das dem, wovon es Abbild ist,
genauso vorausgeht wie jenem, dem es sich einschreibt. Dies geht nur, wenn ein solches nicht auf
etwas verweist, sondern wenn es schlicht im eigenen Selbstbezug existiert. Schellings Idee des
Unvordenklichen bringt die hierin befindlichen Potenzen einer solchen Selbstaffizierung auf den
Punkt: Passivitat und Aktivitat treten in einen Austausch zwischen potentia activa und potentia
passiva. Als Bild, das nicht abbildet, kann es stérkstes Bild sein, genauso wie eine wiederkehren-
de, unerinnerte Erinnerung. Wo hier das Bild sich in seiner Wiederkehr selbst ausléscht, da macht
es sich umso starker. Seine Anwesenheitsleistung ist somit wie bei Didi-Huberman eine unfassba-
re paradoxe Wirksamkeit, die kaum zu greifen ist.

In den Fahrtaufnahmen féllt die Bildrezeption aus der eindeutigen Organisation und Ubersichtlich-
keit von Figur und Grund heraus und bringt Nah- und Fernsicht in neuen Austausch. Die multiplen
Blickpunkte des Vortbergleitens erscheinen dabei in ihrer Nahe und Distanz zugleich. Ein simulta-
nes Sehen von Schérfe und Unschéarfe wird mdglich.

Gerade in seinen Brichen, Ausschnitten und Verwischungen konstituiert so das Kino Welt, und
dies eben, weil es den unzentrierten Betrachter zulasst — inmitten einer Benjaminschen Zerstreu-
ung. Dieses Nah- und Fern-Sehen zugleich, dass einmal die Flache und einmal den Raum erken-
nen lasst, geht Uberraschenderweise mit Adolf von Hildebrands Beobachtungen konform. Nach
Karl Clausberg féllt Hildebrands »ideales Fernbild, das als Kunstwerk dann auch wieder Nahbe-
trachtung erlaubte, [...] erklartermaBen mit der monokularen Kamerasicht in stehenden und be-
wegten Bildern zusammen.« (CrLausBera 1998: 70) Da wir den von Fiedler im Fernbild vermissten
temporalen Prozess des Nahbildes im Film erhalten, geschieht hier eine besondere Anndherung
von Nah- und Fernwahrnehmung in medialen Rdumen. Das plastische Empfinden kommt hier
mit der Distanzwahrnehmung zusammen, behélt jedoch seinen Charakter der perspektivischen
Durchgangssicht ebenso.

Wenn also in der Bildgeschichte nach Martin Jay eine Unterdrlickung der Kérperlichkeit zuguns-
ten der Sehregime von der Renaissance bis in die Moderne stattgefunden hat (Jar 1994), kénnte
es dann gerade in den fihlbaren Raumbildern des Bewegungsbildes sein, dass die scopic regi-
mes sich mit ihren eigenen monokularen Mitteln selbst Uberlisten? Und dies gerade zugunsten
einer Rlckerinnerung bzw. Rickkoppelung an den Korper, der sieht? Wo die Kamera noch fir
Béla Balazs das Auge mit in das Bild nahm, ndhme hier der Korper die Augen gerade durch das
Bild wieder zu sich selbst zurlick. Wenn dies so ist, dann tritt in der Simultaneitat des fernen Nah-
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Sehens und nahen Fern-Sehens der filmischen Fahrtaufnahmen eine Form von haptischem Sehen
auf, die asthetische Immersion und ihre bewusste Perzeption in Verbindung treten Iasst und den
narrativen Film auf seine eigentliche Bildarbeit hin neu 6ffnet
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Goda Plaum

Bildnerisches Denken

Abstract

Semiotic as well as phenomenological image science agrees insofar that in the perception and the
production of pictures, specific thinking processes take place, which needs to be explored. Most
investigations of both approaches only concern or attach importance to the perception of images.
This article starts from the premise, that the characteristics of this thinking become more evident
at focussing on the production of pictures. This is caused by the double role of the producer,
who is at the same time perceiving and reflecting the later perception of his own picture during
its process of creation. The task of this article is to show how analyzing the process of producing
pictures can lead to a characterisation of sbildnerisches Denken:.

Sowohl in der semiotisch orientierten, wie auch in der phdnomenologisch ausgerichteten Bild-
wissenschaft ist man sich einig dartiber, dass bei der Rezeption und Produktion von Bildern be-
stimmte Denkprozesse ablaufen, die es zu untersuchen gilt. Die meisten Untersuchungen beider
Richtungen behandeln hierbei allerdings ausschlieBlich oder schwerpunktmaBig die Seite der Re-
zeption von Bildern. Der vorliegende Artikel geht davon aus, dass die spezifischen Charakteristika
dieses Denkens wesentlich deutlicher bei der Produktion von Bildern in Erscheinung treten als
bei der Rezeption. Dies liegt daran, dass der Bildproduzent wahrend seines Schaffensprozesses
nicht nur in den meisten Féllen die spatere Rezeption des Bildes mitberlcksichtigt, sondern selbst
auch immer gleichzeitig Rezipient ist. Wie der Weg Uber die Analyse der Produktion von Bildern
zur Charakterisierung dieses >bildnerischen Denkens:« flihren kann, soll hier demonstriert werden.
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1.  Einleitung

Sowohl in der semiotisch orientierten, wie auch in der phdnomenologisch ausgerichteten Bildwis-
senschaft ist man sich einig dariber, dass bei der Rezeption und Produktion von Bildern Denk-
prozesse ablaufen, die es zu untersuchen gilt. Uneinigkeit herrscht lediglich in der Frage, ob diese
Denkprozesse mit einem zeichentheoretischen Vokabular und analog zur Sprachrezeption fassbar
sind oder nicht. Die meisten Untersuchungen beider Richtungen behandeln hierbei allerdings aus-
schlieBlich die Seite der Rezeption. Nur bei einigen phdnomenologisch orientierten Autoren findet
man eine starkere Berlicksichtigung der Bildproduktion, so z. B. bei Gernot Béhme. Fir ihn besteht
die Tatigkeit eines Kiunstlers im Herstellen von »Atmosphéaren«. Kunst erm&glicht eine asthetische
Erkenntnis, die wesentlich von der wissenschaftlichen Erkenntnis zu unterscheiden ist (vgl. BoHME
1995: 10). In Bezug auf die Bildrezeption unterscheidet er zwischen zwei Wahrnehmungsweisen,
dem »Spiren von Atmospharen« und dem »Deuten von Zeichen« (vgl. Bonme 1999: 28, 101 ff ).
Schon bei Maurice Merleau-Ponty findet man den Gedanken, dass die Kunst tber ein eigenes von
der Wissenschaft zu unterscheidendes Potential verflgt. Er spricht von einer besonderen Art des
Sehens bzw. von einer »magischen Theorie des Sehens«, die der Maler praktiziert, wahrend er
malt (vgl. MerLeau-PonTy 2003: 19). Auch John Dewey geht davon aus, dass beim Maler wahrend
des Malprozesses eine besondere Art des Denkens aktiv ist: »The artist does his thinking in the
very qualitative media he works in, and the terms lie so close to the object that he is producing
that they merge directly into it.« (Dewey 1980: 16). Mit seinem Buch Visual Thinking liefert auch
der Psychologe Rudolf Arnheim einen Beitrag, der die >denkerischen< Prozesse der Bildprodukti-
on untersucht (ArRNHEIM 1969). Gemeinsam ist allen diesen Autoren, dass sie von einer speziellen
Denkart ausgehen, die sich wesentlich von der wissenschaftlichen Art zu denken unterscheidet.

Der vorliegende Artikel geht davon aus, dass die spezifischen Charakteristika dieses Denkens we-
sentlich deutlicher bei der Produktion von Bildern in Erscheinung treten als bei der Rezeption. Dies
liegt daran, dass der Bildproduzent wahrend seines Schaffensprozesses nicht nur in den meisten
Fallen die spatere Rezeption des Bildes mit beriicksichtigt, sondern selbst auch immer gleichzeitig
Rezipient ist. Daher muss eine Beschreibung dieser Denkart von einer Untersuchung der Bildpro-
duktion ausgehen. Dementsprechend soll dieses Denken >bildnerisch« genannt werden. Allerdings
gestaltet sich dieser Zugang zu diesen Denkprozessen weitaus schwieriger als tGber die Rezeption
von Bildern, weil jeder Mensch — zumal jeder Bildwissenschaftler — in seinem Leben zwar eine
Vielzahl von Bildern betrachtet hat, aber nicht unbedingt produziert. Allgemein zuganglich werden
die »denkerischen< Prozesse der Bildproduktion erst durch ihre nachtragliche Reflexion des Produ-
zenten, z.B. mit dem Ziel, andere in der Produktion von Bildern anzuleiten oder auszubilden. Fir
die Analyse des >bildnerischen< Denkens und seiner Ausprédgung im Prozess der Bildproduktion
werden daher Aufzeichnungen und praktische Aufgabenstellungen von Gestaltungslehrern als
Ausgangsmaterial hinzugezogen. Im Folgenden werden alle Lehrer des bildnerischen Gestaltens
»Gestaltungslehrer< genannt, unabhangig davon, ob es sich um Kinstler oder Grafiker und ob es
sich um eine kunstlerische oder angewandte Ausbildung handelt. Dementsprechend werden alle
bildnerischen Produkte >Bilder< genannt, sowohl alle Werke der bildenden Kunst als auch der an-
gewandten Gestaltung.

Ziel der Untersuchung dieser Lehren ist die Beantwortung von zwei Fragen, die wesentlich zur
Charakterisierung des bildnerischen Denkens beitragen:
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Was sind die spezifischen Probleme des bildnerischen Denkens?

Welche Rolle spielen die Lehrinhalte bei der Lésung dieser Probleme?

Die Antwort auf die erste Frage flihrt zu einem Katalog der bildnerischen Probleme, der in ver-
schiedene Problemkategorien eingeteilt werden kann. Den Kategorien entsprechen die verschie-
denen Funktionen des bildnerischen Denkens, die die jeweiligen Probleme |8sen. Uber die Pro-
blemkategorien erhdlt man also einen Katalog der Funktionen des bildnerischen Denkens und
damit eine Charakterisierung desselben. Bei der zweiten Frage geht es um die Art und Weise,
wie die Lehrinhalte bei der Lésung der bildnerischen Probleme helfen sollen, und nicht etwa um
einen konkreten Vergleich der verschiedenen Gestaltungslehren. Fasst man die theoretischen In-
halte der Gestaltungslehren als Werkzeug zur Problemldsung auf, dann soll die Frage beantwortet
werden, um welche Art von Werkzeug es sich handelt sowie wann und wie es angewendet wird.
Denn in den verschiedenen Gestaltungslehren findet man immer wieder den Hinweis darauf, dass
eine gute Lésung auch verlangen kann, die vorgestellte Lehre zu ignorieren bzw, — um im Bild zu
bleiben — gar kein Werkzeug zu verwenden oder ein neues zu erfinden. Fir die Charakterisierung
des bildnerischen Denkens ist es daher genauso wesentlich, die Grenzen des Werkzeuges, d.h.
die Grenzen des Lehrbaren im Bereich des bildnerischen Denkens zu untersuchen. Fir den em-
pirischen Aspekt dieser Untersuchung muss also nicht vorausgesetzt werden, dass die konkreten
Lésungswege der Gestaltungslehrer Gberzeugend oder gut sind. Allerdings muss davon ausge-
gangen werden, dass zumindest ein Teil der bildnerischen Probleme oder Fragen, die im Unter-
richt behandelt wurden oder werden, sinnvoll sind, und zwar besonders dann, wenn dieselben
Fragen auch an anderen Schulen gestellt wurden oder werden.

Im Folgenden soll zun&chst geklart werden, in welchem Sinne von >bildnerischem Denken« ge-
sprochen werden kann (2. Bildnerisches Denken). AnschlieBend werden unter den Stichworten
»Zusammensetzen« und >Ubersetzen< zwei wesentliche Funktionen des sbildnerischen Denkens«
anhand von Aufzeichnungen und Aufgabenstellungen aus dem Bauhaus und der Hochschule fir
Gestaltung in UIm (HfG) exemplarisch dargelegt (3. Zusammensetzen, 4. Ubersetzen). Zuletzt wird
untersucht, wo die verschiedenen Gestaltungslehrer an die Grenzen des Lehrbaren stoBen (5.
Grenzen des Lehrbaren).

2. Bildnerisches Denken

Der Begriff des »>bildnerischen Denkens« taucht in den einschlagigen deutschen Wérterblchern
der Philosophie' nicht auf. Auch die Begriffe anschaulichess, >visuelles< oder >analoges« Denken
werden in diesen Nachschlagewerken nicht behandelt. Ein englisches Aquivalent fiir den Begriff
»bildnerisch« gibt es nicht. In den englischen Nachschlagewerken? findet man zu den mdéglichen
Ubersetzungen »Visual Thinking« (ArnHEIM 1969) oder »The thinking eye« (KLee 1964) keine ein-
1 Vgl. Asthetische Grundbegriffe: historisches Wérterbuch in sieben Bénden, Stuttgart, Weimar 2000-2005; Enzyklopédie
Philosophie und Wissenschaftstheorie, Stuttgart, 2004; Enzyklopédie Philosophie, Hamburg, 1999, Historisches Woérterbuch
der Philosophie, Basel, 1971 ff.
2 Vgl. Routledge Encyclopedia of Philosophy: REP online: http://www.rep.routledge.com/, Zugriff am 18.12.2009; Stanford

Encyclopedia of Philosophy, online: http://plato.stanford.edu/, Zugriff am 18.12.2009; Encyclopedia of Aesthetics, Oxford,
1998.
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schlagigen Eintrdge, genauso wenig wie zu den Ubersetzungsversuchen »aesthetic/analogue/
analogous/artistic/iconic/imaginal/pictorial« »thinking/reason/mind/thought«.

Dabei reflektiert John Dewey bereits 1934 in seinem Buch Art as Experience explizit das Fehlen
eines solchen Begriffes im Englischen: »We have no word in the English language that unambigu-
ously includes what is signified by the two words »artistic< and >esthetic:. Since »artistic« refers
primarily to the act of production and >esthetic« to that of perception and enjoyment, the absence
of a term designating the two processes taken together is unfortunate.« (Dewey 1980: 46).

Die Kunstpadagogik hingegen hat hierflir den Begriff des »bildnerischen Denkens« gepragt (PFen-
NG 1974). Deweys Umschreibung trifft exakt den Sinn dessen, was mit »bildnerischem Denken«
gemeint ist: Es ist das Denken, das wahrend des Prozesses des bildnerischen Gestaltens und
wéhrend der Rezeption der Ergebnisse dieses Prozesses aktiv ist.

Nicht jede Frage, die im Rahmen eines Gestaltungsunterrichtes gestellt wurde, ist fir das bildne-
rische Denken relevant. Daher muss das, was unter den Funktionen des bildnerischen Denkens
verstanden werden soll, genauer bestimmt werden und vor allem gegen andere Inhalte der bild-
nerischen Lehre abgegrenzt werden. Von den Lehrinhalten, die die Funktionen des bildnerischen
Denkens betreffen, sind zun&chst die grundlegenden Bildelemente (Punkt und Linie) sowie deren
verschiedene Verwendungsweisen (als Umriss, als Schraffur, als Raster, usw.) zu unterscheiden.
Ubungen zum Umgang mit diesen Gestaltungsmitteln sind haufig fester Bestandteil von bild-
nerischem Unterricht. Allerdings geht es hier weniger um eine denkerische Leistung, sondern
darum, das Material des Gestaltens kennenzulernen und eventuell die Handfertigkeit zu schulen.
Weiterhin besteht ein groBer Teil der Farbenlehre aus physiologisch oder physikalisch begrin-
deten Wahrnehmungsgesetzen, die ebenfalls nicht zum bildnerischen Denken, wohl aber zu ei-
ner bildnerischen Gestaltungslehre gehéren. Auch die Regeln der Perspektive sollen zu diesem
grundlegenden Material gezéhlt werden, auch wenn sie natirlich eine denkerische Leistung ver-
langen. Aber hier handelt es sich um Regeln der darstellenden Geometrie, nicht des bildnerischen
Denkens. Zwei zentrale Funktionen dieses Denkens sollen im Folgenden exemplarisch erlautert
werden: Das Zusammensetzen und das Ubersetzen.

3. Zusammensetzen

Jeder bildnerische Produktionsprozess beinhaltet das Problem des Zusammensetzens bzw. der
>Komposition<: Wie erreiche ich eine gute bzw. qualitdtsvolle Zusammensetzung der einzelnen
Gestaltungsmittel oder -elemente? Was hier im Einzelnen als >gut< oder >qualitétsvoll< verstanden
wird, ist natlrlich sehr verschieden. Dementsprechend fallen auch die Antworten auf diese Frage
recht unterschiedlich aus. Gemeinsam ist ihnen aber die Suche nach einer Art Regel, mit deren
Hilfe das Problem des Zusammensetzens leichter zu I6sen ist. Sowohl am Bauhaus als auch an
der HfG Ulm war das Thema Komposition zentraler Bestandteil der Lehre.
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3.1 Bauhaus

Wassily Kandinsky hat in seiner Schrift Punkt und Linie zu Flédche, in der er einen Teil seiner Bau-
haus-Lehre verdffentlichte, verschiedene Kompositionsprinzipien ausflihrlich behandelt. Er hat far
seine Studenten mehrere Regeln aufgestellt, nach denen bestimmte Zusammensetzungen der
Bildelemente harmonisch und andere dagegen disharmonisch wirken. Eine dieser Regeln behan-
delt die Charakterisierung der verschiedenen Richtungen in einem Bild. Dabei geht er von einer
Analyse der Wirkung aus, die verschiedene Bildteile allein aufgrund ihrer Position im Bild auf uns
haben. Kandinsky drickt diese Unterschiede mit dem Begriff des »Gewichtes« aus. Verschiedene
Bildteile haben unterschiedliches Gewicht. Er teilt die Bildflache in vier Quadranten ein und be-

Abb. 1: Wassily Kandinsky: Gewichtsverteilung. (KANDINSKY 1955:
145), (c) VG Bild-Kunst, Bonn 2010

schreibt eine Zunahme des »Gewichtes« von links oben nach rechts unten (Abb. 1) (vgl. Kanbinsky
2009: 1421f.).

Diese Verteilung trifft prinzipiell auf alle rechteckigen Bildformate zu. Aus ihr leitet Kandinsky eine
Charakteristik der beiden Diagonalen ab: Die Diagonale von links unten nach rechts oben (und
umgekehrt) bezeichnet er als »harmonisch« bzw. »lyrisch«, da sie zwei Flachenbereiche mitein-

E i
| "

Abb. 2: Friedly Kessinger-Petitpierre: die winkel in beziehung zur
farbe. (POLING 1982: 78)
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ander verbindet, die gleichgewichtig sind. Die Diagonale von links oben nach rechts unten (und
umgekehrt) hingegen nennt er »disharmonisch« oder »dramatisch«, da sie zwei Flachenbereiche
miteinander verbindet, die gegenséatzliches Gewicht haben (vgl. Kanbinsky 2009: 145).

Ein weiteres Beispiel flr eine Kompositionsregel aus dem Unterricht von Kandinsky bezieht sich
auf das Verhaltnis von Farbe und Form. Ahnlich wie er von einer Entsprechung der Grundformen
mit den Grundfarben (Kreis — Rot, Quadrat — Blau, Dreieck — Gelb) ausgeht, stellt er auch eine
Ubereinstimmung zwischen Farben und Winkeln her (Abb. 2).

Eine Komposition, in der ein Winkel (oder auch die entsprechende Kurve) mit der ihm zugehdrigen
Farbe zusammengebracht wird, ist harmonisch. Werden hingegen Winkel und Kurven mit Farben
kombiniert, die ihnen nicht entsprechen (z.B. ein flacher Winkel, der gelb geféarbt ist), dann handelt
es sich um eine dissonante oder dramatische, dynamische Komposition.

.

—

Abb. 3a und b: Charlotte Voepel-Neujahr:
Analytische Zeichnung und Farbkomposition
nach analytischer Zeichnung. (FIEDLER 1999:
386)

Eine Arbeit aus Kandinskys Unterricht, bei der man sehr deutlich die Ableitung einer Komposition
von einem Stillleben unter Bertcksichtigung dieser Kompositionsregeln beobachten kann, ist von
Charlotte Voepel-Neujahr erhalten (Abb. 3).

In der linken Zeichnung kann man noch ansatzweise erkennen, dass es sich um die Zeichnung
einer Anordnung von Gegenstdnden handelt, auch wenn die Gegenstande im Einzelnen nicht
mehr eindeutig zu erkennen sind. Bei dem rechten Bild handelt es sich um eine freie Interpretati-
on der linken Zeichnung. Sie ist aus den drei Grundfarben (Rot, Gelb, Blau) sowie verschiedenen
dreieckigen und rundlichen Formen aufgebaut. Die meist spitzen Winkel sind eher gelblich oder
rétlich gefarbt, die runden offeneren Formen eher blaulich. Nach Kandinsky durfte es sich hier
daher tendenziell um eine harmonische Komposition handeln.

Mit seiner Klassifizierung von Kompositionen als »harmonisch« oder »disharmonisch« verbindet
Kandinsky allerdings keineswegs eine Wertung und damit eine normative Vorstellung von Bildern.
Beide Charaktere haben fir ihn ihre Berechtigung. In seinen Erklarungen hierzu verwendet er den
Begriff »Harmonie« implizit mit zwei unterschiedlichen Bedeutungen. Einmal gebraucht er diesen
Begriff im eher Ublichen Sinne und bezeichnet damit (in Bezug auf Bilder) eine flir den Betrachter
angenehme Ausgeglichenheit der verschiedenen Bildelemente. In einem etwas anderen Sinne
meint er die Ubereinstimmung zwischen dem Charakter eines Bildes und seinem aktuellen kultu-
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rellen Umfeld. Ein Bild ist in diesem zweiten Sinne harmonisch, wenn es zu seiner Zeit passt. Eine
Disharmonie im ersten Sinne kann so zu einer Harmonie im zweiten Sinne werden. Dies meint
Kandinsky, wenn er schreibt: »Ja, die Harmonie! Eine komplizierte Angelegenheit, an die man
sich verlieren kann. Das Gegenteil der Harmonie ist die Disharmonie. Und im Laufe der ganzen
Geschichte der Malerei wird die Disharmonie von gestern zur Harmonie von morgen.« (KANDINSKY
1973b: 239) Worin flr Kandinsky die Harmonie seiner Zeit (d.h. die Harmonie im zweiten Sinne)
besteht, beschreibt er wie folgt: »das verlorene Gleichgewicht, fallende >Prinzipiens, [...] scheinbar
zielloses Streben, [...] Gegensatze und Widerspriche — das ist unsere Harmonie.« (Kanpinsky 2004:
113)

Nur hinter dieser »zweiten« Harmonie verbirgt sich eine bestimmte Auffassung davon, was oder
wie Kunst sein soll und damit ein normativer Anspruch. Doch »Harmonie« in diesem zweiten Sinne
ist nicht Gegenstand des Unterrichts bei Kandinsky. Die »Harmonieregeln«, die Kandinsky seinen
Studenten an die Hand gibt, sollen ihnen unabhé&ngig von normativen Vorstellungen Uber Kunst
beim Zusammensetzen ihrer Bilder helfen.

3.2 HfG Ulm

Die HfG ist daflir bekannt, dass in dieser Institution versucht wurde, den Prozess der Gestaltung
so weit wie moglich zu verwissenschaftlichen. Das Ausbildungsziel war die angewandte Gestal-
tung (z.B. Produktdesign), der Anspruch, Kunst zu produzieren, wurde bisweilen sogar als riick-
sténdig und elitar verstanden und daher abgelehnt (vgl. AicHer 1975: 12 ff. und AicHER 1991: 162).
Im Rahmen des Gestaltungsunterrichtes wurden den Schulern z. T. konkrete Kompositionsregeln
beigebracht. Manche Kompositionsprinzipien wurden dagegen nur durch praktische Aufgaben-
stellungen behandelt. Tomas Maldonado war einer der einflussreichsten Lehrer der HfG Ulm. Seit
1954 unterrichtete er im Rahmen der Grundlehre das Fach Visuelle Methodik (auch Visuelle Ein-
fihrung genannt). Zentraler Inhalt dieses Unterrichtes war die Symmetrielehre. Hier wurden tber
mehrere Stunden hinweg die verschiedenen Arten der Symmetrie sowie ihre Kombinationsmog-
lichkeiten behandelt. Auch praktische Aufgabenstellungen wurden zu diesem Thema gestellt. Den
erhaltenen Unterrichtsmitschriften® ist zwar nicht zu entnehmen, warum die Symmetrie so aus-
fUhrlich besprochen wurde, doch das Lehrbuch, das Maldonado hier weitgehend als Grundlage
verwendet hat, gibt darlber Auskunft. Der Titelanfang des 1956 erstmals erschienenen Buches
lautet: »Symmetrie — Versuch einer Anweisung zu gestalthaftem Sehen und sinnvollem Gestalten«
(WoLr/WoLrr 1956). Ihr Ziel erklaren die beiden Autoren im ersten Kapitel »Das objektiv Schone
oder Freiheit und Notwendigkeit«: »Die notwendigen Grundlagen aufzudecken des objektiv Scho-
nen in Natur und Kunst [...] [ist] der Sinn der folgenden Betrachtungen; wiirdige Subjekte zu bilden
zu seinem Verstandnis und seiner Darstellung ihr Ziel. [...] Das Schéne wird von allem, was zu
Recht Mensch heiBt, unmittelbar empfunden. Es wird aber um so entschiedener aufgenommen
und um so vollkommener dargestellt, je tiefer seine Grundlagen durchdacht sind. Deshalb muB
[sic] jedes Urteilen und Schaffen in Kunst und Wissenschaft mit dem Studium des Schénen begin-
nen. [...] [Die] Notwendigkeit im Schonen beruht auf der Zahl und Zahlenverhaltnissen und damit
auf einem hintergriindigen und weitreichenden Phdnomen des Mathematischen, der Symmetrie«

3 Vgl. u.a. Skript von Ulrich Burandt, Dp 33.12, Skript von Gerda Mdller-Krauspe, Dp 23.7 A und Skript von Monika Buch, AZS
116, alle im Archiv der HfG in UIm.
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(WoLr/WoLrr 1956: 1). Die Beschéftigung mit Symmetrie wird also damit gerechtfertigt, dass sie
notwendige Bedingung von Schdnheit ist. Nach der Theorie der Autoren besteht die Erfahrung
von Schénheit im Erfassen einer Ordnung. Diese Ordnung entsteht aus den Ubereinstimmungen
und Unterschieden verschiedener Formen. Das System dieser Ordnung ist die Symmetrie, durch
die die Abwandlung einer Form unter Beibehaltung bestimmter Eigenschaften mathematisch be-
schrieben werden kann.

Der theoretische Unterricht wurde von praktischen Ubungen begleitet, bei denen die behandelten
Prinzipien der Symmetrie umgesetzt werden sollten (Abb. 4a/b). Bei beiden praktischen Arbeiten
wurden eine oder mehrere Dreiecksformen immer wieder in GroBe, Farbe und Orientierung variiert
und miteinander kombiniert. Dadurch entsteht ein relativ geschlossener Eindruck der gesamten

'T Abb. 4a (links): Symmetrie, 1956/1957, Dozent:
Tomas Maldonado, Student: Klaus Krippendorff,
Ulmer Museum/HfG Archiv, Depositum

Krippendorff, Dp 18.

Abb. 4b (rechts): Symmetrie, 1956, Dozent: Tomds
Maldonado, Student: Hans von Klier , Umer

‘ ‘ Museum/HfG Archiv, Depositum von Kilier, Dp
17.2.

Komposition. Das Thema Symmetrie wurde im Rahmen der visuellen Einfihrung als Kompositi-
onsprinzip eingefiihrt, das zu einem im allgemeinsten Sinne angenehmen Gesamteindruck einer
Gestaltung fuhren soll. Erreicht wird dieser Gesamteindruck durch eine bestimmte Art der Bezie-
hung der verschiedenen Bildelemente zueinander: durch die Symmetrie.

Bereits aus dem Unterricht von Max Bill ist eine Aufgabenstellung Uberliefert, die zwar nicht den
Titel Symmetrie tragt, aber dennoch den gleichen Prinzipien folgt (Abb. 5a/b). Die Aufgabenstel-
lung lautete: »Eine Reihe von Punkten mit mathematischer zusammen mit einer solchen in farbiger
Progression«. Gefordert war also die Anordnung von zwei Punktreihen auf einer quadratischen
Flache, wobei bei den Punkten immer jeweils eine ihrer Eigenschaften variiert wurde wahrend die
anderen gleich blieben (z.B. Variation der GroBe, Konstanz der Helligkeit und umgekehrt).

Abb. 5a (links): Punktreihen, 1953,
Dozent: Max Bill, Student: Klaus .
Erler, Ulmer Museum/HfG Archiv, il
Depositum Erler, Dp 9.20.

Abb. 5b (rechts): Punktreihen,

1953/54, Dozent: Max Bill, Student:

Christoph Naske, Ulmer Museum/HfG i
Archiv, Depositum Naske, Dp 24.3. :

i
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Abb. 6: Unterschiedliches Gleichgewicht einer
Figur durch Farben, 1956, Dozent: Tomas
Maldonado, Student: Hans von Klier, UImer
Museum/HfG Archiv, Depositum von Klier, Dp
17.2.

Genau wie bei den spéteren Aufgabenstellungen von Maldonado zur Symmetrie wird hier eine
Einheit der Bildkomposition erreicht, indem trotz Variation der Formen eine gewisse Konstanz
gewahrt bleibt. Auch bei dieser Aufgabenstellung geht es um die Anwendung von Kompositions-
regeln. Ob diese explizit formuliert wurden oder implizit durch die praktische Auseinandersetzung
erfahren wurden, ist nicht mehr rekonstruierbar. Aber es ist sehr wahrscheinlich, das nicht alle
praktischen Ubungen der Einiibung explizit formulierter Regeln gedient haben. Es sind auch bei
Maldonado Aufgaben zu finden, die anscheinend unabhéngig von expliziten Gestaltungsregeln
gestellt wurden. Eine solche Aufgabenstellung thematisiert ganz ahnlich wie bei Kandinsky das
Verhaltnis von Form und Farbe (Abb. 6a/b).

Hier l&sst sich erkennen, wie in der Schwarz-WeiB-Version die verschiedenen Formen miteinan-
der korrespondieren und so als zusammengehdrend wahrgenommen werden: der Halbkreis links
oben korrespondiert mit der Kreisform am rechten Rand. Zwischen den beiden wellenférmigen
Linien in der Mitte und rechts unten gibt es ebenfalls eine Ubereinstimmung. Die gebogene Linie
links unten kann sowohl als ein Teil eines Kreises, als auch als Teil einer Wellenlinie gesehen wer-
den, so dass diese flinfte Form eine Verbindung zwischen den anderen vier herstellt. Durch die
unterschiedlichen Farbgebungen in der hellen Version hingegen werden diese Korrespondenzen
zwischen den Formen verschleiert. Diese Aufgabenstellung ist ein Beispiel fiir viele Ubungen,
zu denen keine explizite Regel formuliert wurde. Dennoch muss man davon ausgehen, dass die
Gestaltungslehrer annahmen, die Studenten wirden in der praktischen Arbeit etwas lernen. Es
scheint also, dass im Bereich des bildnerischen Denkens nicht alles Lernbare lehrbar ist im Sinne
von verbalisierbar (worauf weiter unten néher eingegangen wird).

3.3 Zusammenfassung

Zwar gibt es deutliche Unterschiede zwischen dem Unterricht am Bauhaus und an der HfG. Die
>Reinigung« der Designausbildung von kinstlerischen Anspriichen wurde an der HfG sicher kon-
sequenter betrieben als am Bauhaus. Aber sowohl Kandinsky als auch Maldonado stellten sich
— unter ihrem jeweiligen Vorzeichen — die Frage, wie die verschiedenen Bildelemente oder Gestal-
tungselemente so miteinander kombiniert werden kdnnen, dass sie als Gesamtheit eine bestimm-
te, der Sache angemessene Wirkung erzielen. In beiden Féllen wird dies dadurch erreicht, dass
die einzelnen Bild- bzw. Gestaltungselemente in eine bestimmte Beziehung zueinander gesetzt
werden. Bei Kandinksy werden diese mdglichen Beziehungen und ihre Wirkungen aufgezéhlt,
bei Maldondado wird eine allgemeine Regel genannt, um diese Beziehung herzustellen. Darlber
hinaus wird bei ihm wie auch bei Bill die Sensibilitat fliir Komposition ohne Bezug zu einer Regel
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durch praktische Ubungen geschult. Gemeinsam ist allen Lehrern das Problem, das das bild-
nerische Denken I6sen muss: aus den einzelnen Gestaltungselementen ein gelungenes Ganzes
zusammenzusetzen.

4. Ubersetzen

Eine andere zentrale Frage des bildnerischen Denkens lautet: Wie kann man Strukturen, Systeme
oder Sachverhalte in ein Bild Ubersetzen? Bildnerisches Gestalten hat es sich schon immer zur
Aufgabe gemacht, flr einen Sachverhalt in der Welt eine bildnerische Entsprechung bzw. Analogie
zu finden. Dabei geht es nicht immer um gegenstéandliches Abbilden von etwas Sichtbarem. Auch
eine abstrakte Komposition kann das Ergebnis einer Ubersetzung ins Bild sein. Welche abstrakten
oder ungegenstandlichen Bilder in diesem Sinne als Analogie aufgefasst werden kénnen und wel-
che nicht, soll hier nicht diskutiert werden. Sicherlich ist die Grenze zwischen Bildern als Analogien
und solchen, die gerade diesen Analogie-Charakter bewusst verneinen (wie die Werke der Minimal
Art) flieBend. Die Tatsache, dass sich nicht bei jeder bildnerischen Produktion das Problem des
Ubersetzens stellt, heiBt nicht, dass dies nicht als Funktion des bildnerischen Denkens aufgefasst
werden kann. Ebenfalls ohne Bedeutung ist hier die Frage, ob man die Ahnlichkeit als einen Spezi-
alfall von Analogie oder umgekehrt betrachten moéchte.* In jedem Fall soll Analogie hier aufgefasst
werden als eine Entsprechung oder Ubereinstimmung zweier Systeme in gewissen Merkmalen
ihrer Elemente und/oder der Beziehungen ihrer Elemente, wobei das eine System in unserem Fall
das der bildnerischen Gestaltung ist.

4.1 Bauhaus

Paul Klee hat an mehreren Beispielen das Problem der Ubersetzung ins Bild in seinem Unterricht
behandelt. Eine Aufgabe bestand darin, die Funktionsweise einer Wassermuhle in einer Zeichnung
so deutlich wie mdglich sichtbar zu machen. Klee hat hierfir eine Begrifflichkeit ausgearbeitet, mit
deren Hilfe sich die Beziehungen der einzelnen Elemente eines Systems kategorisieren lassen. Er
unterscheidet zwischen dem aktiven, dem passiven und dem medialen Elementen eines Systems,
wobei das Aktive dabei immer die gréBte Bedeutung hat. Es ist das bewegende Element des Sys-
tems, vergleichbar einem Motor, der die Energie liefert. Das mediale Element Ubertrégt die Energie
weiter und das passive Element ist das, was durch die Energie verandert wird. Auf die Wasser-
mihle angewendet sieht eine korrekte Analyse nach Klee wie folgt aus (Abb. 7a):

Das Wasser ist das aktive Element (I), das Raderwerk das mediale (Il) und der Hammer das passi-
ve Element (lll). Was Klee unter einer korrekten Darstellung versteht, wird klar, wenn man sich sein
Negativ-Beispiel ansieht (Abb.7b): Hier sind die verschiedenen Elemente in einem >falschen« Ver-
haltnis zueinander dargestellt, da hier das aktive Element, das Wasser, bildnerisch am wenigsten
Gewicht hat. Fiir Klee kommt es also nicht nur darauf an, dass die bildnerische Ubersetzung einen
Erkenntnisgewinn liefert, sondern er legt auch fest, welche Art von Wissen wertvoll ist. Ein Bild

4 Wie Christian Thiel in seinem Artikel zum Stichwort »Analogie« betont, widersprechen sich diese beiden unterschiedlichen
Auffassungen nur scheinbar (vgl. Thiel 2004).

IMAGE | Ausgabe 11 | 8/2009 20



GODA PLAUM: BILDNERISCHES DENKEN

Abb. 7: Paul Klee: Wasserm(ihle. (Klee 1964: 345
f.), (c) VG Bild-Kunst, Bonn 2010

bringt nur dann wertvolle Erkenntnisse, wenn es uns Uber das Verhéltnis des Aktiven, Passiven
und Medialen in der Welt aufklart. Dagegen wére eine Darstellung, die nur die duBerlich sichtbaren
Proportionen der Wassermuhle wiedergibt, fir Klee nicht zufriedenstellend.

4.2 HfG Ulm

Auch aus UIm sind Aufgabenstellungen Uberliefert, bei denen es darum geht, fur ein System eine
bildnerische Ubersetzung zu finden, in der die entscheidenden Merkmale des Systems deutlich
werden. Im Grundlehre-Unterricht von Otl Aicher sollten zwei Kreuzungsarten in Hinblick auf vor-
gegebene Aspekte verglichen werden (Abb. 8a/b). Der relative Durchgangsverkehr der Hauptstra-
Be im Vergleich zu den einmiindenden StraBen sowie das Verkehrsaufkommen der unterschiedli-
chen Abbiegespuren waren in der Aufgabenstellung enthalten. In der linken Zeichnung ist dieses
Verkehrsaufkommen mit unterschiedlich dicken Pfeilen wiedergegeben. In der rechten Darstellung
sind die Uberschneidungen der Fahrbahnen sichtbar gemacht: Je gréBer der Punkt, desto haufi-
ger die Uberschneidung.

Im Unterschied zu der Aufgabe von Klee wurden hier Merkmale der Kreuzung dargestellt, die
quantifizierbar sind (GroBe des Verkehrsaufkommens). Aus diesen Werten ergeben sich sowohl die
Dicke der Pfeile (auf der linken Darstellung) als auch die GréBe der Punkte (auf der rechten Darstel-
lung). Es ist aber davon auszugehen, dass der Sinn dieser Zeichnungen nicht allein darin bestand,
die quantifizierten Werte, mit denen die Kreuzung beschrieben werden kann, in einem richtigen
Verhéltnis abzubilden. Die Bandbreite der verschiedenen Darstellungsmaéglichkeiten dieser Werte
I&sst darauf schlieBen, dass die Art der Darstellung ebenfalls Thema dieser Aufgabenstellung war.
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Abb. 8a: Leistungsvergleich zweier
Kreuzungen, Funktionsdarstellung und
Fahrbahntiberschneidung, 1960, Dozent: Ot/
Aicher, Student: Reinhold Deckelmann,UImer
Museum/HfG Archiv, Depositum Deckelmann,
Dp 47.29.

Vergleicht man beispielsweise die obigen Abbildungen mit einer anderen Lésungsvariante (Abb.
9a/b), wird deutlich, wie viel Spielraum die Studenten in der Art der Darstellungsweise hatten.

Genauso wie in den oberen Abbildungen sind die vorgegebenen Werte korrekt umgesetzt (die
GroBe des Verkehrsaufkommens der unterschiedlichen Spuren und die Anzahl der Fahrbahn-
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Abb. 9: Leistungsvergleich zweier

Kreuzungen, Funktionsdarstellung und
Fahrbahntiberschneidung, 1960, Dozent:

Otl Aicher, Student: Gerhard Curdes, Ulmer
Museum/HfG Archiv, Depositum Deckelmann, Dp
40.23.
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Uberscheidungen). Dennoch sind sie wesentlich weniger pragnant dargestellt und lassen sich viel
schlechter aus der Zeichnung herauslesen. Der Freiraum, der hier den Studenten gegeben wurde,
musste ohne jede Regel durch die reine Praxis bewaltigt werden. Hierin 8hnelt diese Aufgabe der
bereits behandelten Aufgabe zum Verhéltnis von Farbe und Form (Abb. 6a/b), bei der ebenfalls
keine explizite Regel zur Problemldsung Uberliefert ist.

4.3 Zusammenfassung

Die Gemeinsamkeit beider Aufgabenstellungen liegt darin, dass in beiden Fallen die Darstellung
einen Erkenntnisgewinn liefert, der in Abh&ngigkeit dazu steht, was als relevante Eigenschaft des
Systems angesehen wird. Dieser Erkenntnisgewinn ist auBerdem abhéngig von der Art der Dar-
stellung (dunkle Pfeile oder helle, GroBe des Wasserrades im Vergleich zu den anderen Teilen). Die
Entscheidungen, die der Gestalter bei der Herstellung dieser Darstellungen treffen muss, erfordern
einen Denkprozess, bei dem es darum geht, eine bildnerische Analogie flr das betreffende Sys-
tem zu finden. Dabei gibt es bessere und schlechtere Analogien und zwar in Abh&ngigkeit zu dem,
was als das Wesentliche des Systems angesehen wird. Das Ubersetzen von etwas in der Welt in
eine bildnerische Analogie kann daher als eine weitere Funktion des bildnerischen Denkens be-
zeichnet werden. Im Unterschied zum Problem der Komposition wird zumindest im Unterricht der
HfG Ulm, soweit er rekonstruierbar ist, keine Regel besprochen, die eine gelungene Ubersetzung
garantiert. Stattdessen missen die Studenten mit dem Freiraum umgehen, der ihnen gegeben ist.
Klee hingegen lehrt seinen Schiilern das System des Aktiven, Passiven und Medialen als Uberset-
zungsregel, vermittelt damit allerdings zugleich seine normative Vorstellung von Kunst.

5. Grenzen des Lehrbaren

Die Tatsache, dass nicht fir alle bildnerischen Probleme eine Regel zu ihrer Lésung angegeben
wird, ist ein Indiz daflir, dass das Lehrbare im Bereich des bildnerischen Denkens an bestimmten
Punkten an seine Grenzen stdBt. Es scheint ein zentrales Charakteristikum dieses Denkens zu
sein, dass es diese >Licken« des Lehrbaren gibt. Die verschiedenen Gestaltungslehrer gehen mit
dieser Eigenart unterschiedlich um.

5.1 HfG Ulm

An der HfG reflektierten Otl Aicher und der Mathematiker Horst Rittel das Unlehrbare explizit,
Maldonado hingegen &uBert sich diesbeziiglich zurlickhaltender. So schreibt Aicher: »design [sic]
erweist sich in der einzelentscheidung [sic], am einzelnen objekt [sic], nicht in der wahrheitsfin-
dung [sic]« (AicHER 1962: 272) und bemerkt damit, dass nicht alle Probleme des Designs durch
eine regelhafte Vorgehensweise geldst werden kénnen. Die Licke im Lehrbaren besteht hier darin,
dass fir manche Gestaltungsprobleme keine allgemeine Regel zur Lésung angegeben werden
kann. Stattdessen muss der Einzelfall wie eine Ausnahme behandelt werden, fir den jeweils eige-
ne Regeln geschrieben werden miissen. Horst Rittel war von 1958 bis 1963 an der HfG Dozent flr
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Design-Methodologie, Wissenstheorie und Theorien der Kommunikation. Urspriinglich eingestellt,
um das Projekt der Verwissenschaftlichung des Designprozesses weiter voran zu treiben, ist er
einer derjenigen, der gerade die unlehrbaren Elemente im Gestaltungsprozess betont. In einem Ar-
tikel aus dem Jahr 1961 stellt er im Namen des Rektoratskollegiums der HfG die Arbeitsmethoden
und die Grundlagen der HfG dar. Darin reflektiert er explizit die Grenzen des Lehrbaren: »Was ist
eigentlich lehrbar? Lehrbar sind ein bestimmtes Sachwissen, Fertigkeiten und Methoden und die
Kenntnis offener und zu diskutierender Probleme. Im Gegensatz dazu kénnen Auffassungen und
Meinungen nur exemplifiziert, demonstriert und diskutiert, aber nicht gelehrt [...] werden. Das Be-
wusstsein von den Spielrdumen der freien Entscheidung muB [sic] sich entfalten.« (RireL 1961: 283)

Maldonado hingegen ist vorsichtiger im Thematisieren des Unlehrbaren, zumindest soweit es den
Mitschriften aus seinem Unterricht zu entnehmen ist. Dennoch hat er sich sicher damit beschéaf-
tigt. Wie bereits erwahnt, behandelt das Buch Symmetrie, das Maldonado seiner Symmetrielehre
im Rahmen des Kurses Visuelle Einfiihrung zu Grunde gelegt hat, explizit die Frage der Schénheit:
»Schonheit ist [...] gegriindet auf Notwendigkeit und Freiheit.« (WoLr/WoLrr 1956: 1). Das Verhalt-
nis dieser beiden Elemente wird wie folgt erklart: »Vollkommenheit ist noch nicht Schénheit. Das
Vollkommene ist da, wenn das Notwendige geleistet ist, das Schone erst, wenn Freiheit das Not-
wendige zwar nicht aufhebt, aber verbirgt.« (WoLr/WoLrr 1956: 1) Zentraler Inhalt des Buches ist
eine Ausflihrung dieses Notwendigen in Form der Symmetrielehre. Zum Element der Freiheit wird
am Ende des Buches folgendes erklart: »Die Freiheit gibt dem schaffenden Menschen die gréBte
Fulle der Moglichkeiten; sie ist aber ebenso seine gréBte Gefahr. DaB [sic] er dieser zu begegnen
wisse, dazu mdge er sich mit der in unserer Betrachtung dargelegten und in unserem System
zusammengefassten Notwendigkeit auseinandersetzen. Was ihn zum Kiinstler macht, Iasst sich
aber [...] auch dann noch nicht lehren.« (WoLr/WoLrr 1956. 127) Die Freiheit ist nach Wolf/Wolff das
unlehrbare Element der Schénheit. Auch wenn Maldonado — soweit den Unterrichtsmitschriften
zu entnehmen — explizit nie Uber Schdnheit oder das Unlehrbare gesprochen hat, scheint er den
Gedanken von der Verbindung von Freiheit und Notwendigkeit doch verinnerlicht zu haben. Denn
1966 beschreibt er in einem Artikel Uber Designtheorie einen neuen »Anspruch an die Designpé-
dagogen. [...] Das ware die Uberwindung des Widerspruchs zwischen Theorie und Praxis, zwi-
schen Wissen und Handeln, zwischen Bewusstsein und Realitat, zwischen Freiheit und Notwen-
digkeit.« (MaLbonaDO 1966) In dieser Dichotomie von Freiheit und Notwendigkeit wird eine weitere
Licke des Lehrbaren deutlich: Wenn man unter dem Notwendigen die Regeln versteht, die bei der
L&sung der verschiedenen Gestaltungsprobleme helfen kénnen, dann kommt die Freiheit dadurch
hinzu, dass diese Regeln nicht absolut gesetzt werden und man sich gegebenenfalls sogar Uber
sie hinwegsetzt. Die Licke des Lehrbaren besteht also in zweifacher Hinsicht: Im ersten Fall ist
das Problem, dass bei bestimmten Fragen allgemeine Regeln fehlen und die Probleme nur anhand
des Einzelfalls geldst werden kénnen. Im zweiten Fall gibt es zwar Regeln, diese gelten aber nicht
absolut, sondern missen eventuell modifiziert, erweitert oder sogar bewusst gebrochen werden.
Es handelt sich um >Regeln mit Vorbehalt:.

5.2 Bauhaus

Kandinsky erkennt die gleichen Grenzen des Lehrbaren, auch wenn er sie zum Teil mit einem ganz
anderen Vokabular beschreibt. Zunachst betont er immer wieder die Wichtigkeit der Intuition im
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Gestaltungsprozess: »Wir kénnen auBerdem auch ganz mit Recht behaupten, daB [sic] bis zur
Gegenwart die intellektuelle Arbeit als solche, das hei3t ohne intuitives Element, niemals lebende
Werke hervorbrachte. [...] Ich kann nur aus personlicher Erfahrung sprechen: meine verschiede-
nen Versuche, von Anfang bis zu Ende auf eine ausschlieBliche vernunftgemaBe Art zu verfahren,
haben niemals zu einer wahren L&sung geflihrt.« (Kanpinsky 1973a: 147)

Zu den Problemen des Gestaltungsprozesses, bei denen Regeln zur Lésung fehlen, schreibt Kan-
dinsky: »Wenn ich die Regeln des Tischlers kenne, so werde ich immer einen Tisch machen kén-
nen. Der aber, welcher die vermutlichen Regeln des Malers kennt, darf nicht sicher sein, daB [sic]
er ein Kunstwerk schaffen kann. Diese vermutlichen Regeln, [...] sind nichts als Erkenntnis der
inneren Wirkung der einzelnen Mittel und ihrer Kombinierung [sic]. Es wird aber nie Regeln geben,
durch welche eine gerade in einem bestimmten Falle notwendige Anwendung der Formwirkung
und Kombinierung [sic] der einzelnen Mittel zu erreichen sein wird.« (Kanpinsky 1973c: 37) Das,
was diese Licke im Regelwerk der Gestaltung nach Kandinsky ausfillt, nennt er die »innere Not-
wendigkeit«: »Alle Mittel sind heilig, wenn sie innerlich-notwendig sind. Alle Mittel sind stindhaft,
wenn sie nicht aus der Quelle der inneren Notwendigkeit stammen. [...] Nur durch Gefihl [...] ist
das kuinstlerisch Richtige zu erreichen. [...] Bei sichersten Proportionen, bei feinsten Waagen und
Gewichten, kommt aus der Kopfrechnung und deduktiven Wagung nie ein richtiges Resultat zur
Folge.« (Kanbinsky 2004: 88) Das, was nach Kandinsky bei der Gestaltung der »inneren Notwen-
digkeit« entstammt, entspricht im Vokabular von Wolf/Wolff genau dem Gegenteil des Notwendi-
gen, ndmlich der Freiheit. Hier wird deutlich, dass auch bei Kandinsky im Einzelfall der Regelbruch
die richtige Losung eines Gestaltungsproblems sein kann. Auch er weist also auf die zweifache
Begrenztheit des gestalterischen Regelwerkes hin.

5.3 Lehrbarkeit und Lernbarkeit

Wie erlautert, zeigt sich die Grenze des Lehrbaren in zweifacher Hinsicht: In der vorbehaltlichen
Geltung von Regeln und im vélligen Fehlen von Regeln bei der L6sung von bildnerischen Proble-
men. Genauer betrachtet handelt es sich hierbei um zwei Aspekte desselben Phdnomens. Wenn
eine Regel nur unter Vorbehalt und nicht bei jedem Einzelfall genau gleich angewendet werden
kann, dann entspricht der Einzelfall, auf den die Regel nur verdndert angewendet werden kann,
den Féllen, in denen es gar keine Regel gibt. Es scheint also charakteristisch fir das bildnerische
Denken zu sein, dass es zwar mit Regeln arbeitet, diese aber einen anderen, und zwar geringe-
ren, Stellenwert haben, als in anderen Bereichen des Denkens. So wird durch die Begrenztheit
des bildnerischen Regelwerkes zwar die Grenze des Lehrbaren bestimmt, aber nicht automatisch
auch die Grenze des Lernbaren. Das Unlehrbare muss nicht gleichzeitig auch unlernbar sein. Was
sich nicht mehr durch die Lehre von mehr oder weniger allgemeingtiltigen Regeln vermittelt Iasst,
das kann sich in der personlichen Erfahrung des Einzelfalls und damit in der eigenen praktischen
Arbeit zeigen. Das bedeutet, dass die Liicke des Lehrbaren nicht nur ein besonderes Charakteris-
tikum des bildnerischen Denkens zu sein scheint, sondern auch eine ganz spezifische Unterrichts-
form notwendig macht: die Verschréankung von Theorie und praktischer Arbeit. Aus diesem Grund
findet bis heute jeder Gestaltungsunterricht bis hinein in den Kunstunterricht an den allgemeinbil-
denden Schulen im Wechselspiel von Bildbetrachtung und Produktion statt.
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6. Fazit

Anhand des Unterrichtes von verschiedenen Gestaltungslehrern wurden zwei wesentliche Funk-
tionen des bildnerischen Denkens herausgestellt. Das Zusammensetzen eines Bildes und das
Ubersetzen von einem Stiick Welt in ein Bild sind zwei wesentliche Funktionen, die das bildneri-
sche Denken im Prozess der Bildproduktion zu leisten hat. Die verschiedenen Gestaltungslehrer
bieten den Gestaltern hierflr unterschiedliche Regelsysteme als Hilfestellung an. Dabei scheint
die Begrenztheit der Regelsysteme bei der Lésung bildnerischer Probleme ein charakteristisches
Merkmal des bildnerischen Denkens zu sein. Diese Liicke des Lehrbaren kann im Gestaltungs-
unterricht durch die eigene praktische Arbeit geschlossen werden. Fir die Charakterisierung des
bildnerischen Denkens bedeutet dies, dass es Denkprozesse beinhaltet, die anscheinend nicht
von allgemeinen Regeln geleitet werden und nur in der eigenen gestalterischen Tatigkeit geschult
werden kdnnen. Zur Schulung des bildnerischen Denkens scheint also die Produktion mindestens
ebenso viel beizutragen, wie die Rezeption. So hat Dewey Recht, wenn er einen Ubergreifenden
Begriff fr dieses Denken fordert. Im Deutschen besitzen wir einen solchen Begriff bereits mit dem
Wort »bildnerischs¢, nur steht es noch aus, dass er fir die Bildwissenschaft fruchtbar gemacht wird.
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Abstract

As part of an interdisciplinary DFG funded research project between Art History and Psychology
we studied gaze movements from

a historical point of view — examining art literature, esp. descriptions of art works;
an empirical point of view — using an eye-tracker, questionnaires and interviews.

We collected and keyworded more than 500 text passages that address eye-movements in the
context of art beholding in order to explain the history of the description of eye movements in
art literature. In a second step we analyzed the relation between these literary descriptions and
the physiological processes of perception. We found out that the gaze movement patterns of the
test persons do in fact resemble the structure of the paintings similarly to the way in which gaze
movement paths are described in the historical text passages. We also examined in which way the
instruction to speak about paintings while looking at them influences the test persons’ gaze move-
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ment patterns. As to the influence of instructions on the process of perception, our preliminary re-
sults have strong implications for the constructive role of language in the beholding of visual arts.

Im Rahmen einer DFG-gefoérderten Zusammenarbeit von Kunsthistorikern und Psychologen un-
tersuchten wir Blickbewegungen bei der Betrachtung von Geméalden aus historischer und empiri-
scher Perspektive.

Wir sammelten und verschlagworteten tGber 500 Texte der Kunstliteratur, in denen Augenbewe-
gungen thematisiert werden, um einen geschichtlichen Uberblick tiber kunstliterarische Beschrei-
bungen von Blickbewegungen zu erarbeiten. Parallel zu dieser historischen Studie zeichneten
wir mittels Eye Tracking Blickbewegungsdaten bei der Betrachtung von Gemalden auf, um das
Verhaltnis von nattrlichem Blickverhalten und den in den Texten beschriebenen Blickmustern zu
untersuchen. Unsere Blickbewegungsmessungen, die auf eine Quantifizierung der Wiederholung-
srate strukturtragender Elemente abzielten, konnten nachweisen, dass die fiktiven Augenbewe-
gungen in der Kunstliteratur den empirisch messbaren Bewegungen &hneln, die das Auge beim
Betrachten eines Gemaldes vollzieht. Wir fanden heraus, dass Versuchspersonen Blickspriinge,
die die kompositionelle Struktur von Gemalden widerspiegeln, vielfach wiederholen. Gruppenun-
terschiede ergaben sich dadurch, dass die Halfte der Probanden die Gemélde wahrend der Be-
trachtung beschreiben sollte. Das Sprechen Uber Bilder (bt einen deutlichen, empirisch mess-
baren Einfluss auf den Prozess der Gemaldebetrachtung aus.

1.  Einleitung

Wie verhalt sich die durch ophthalmologische Studien gewonnene Erkenntnis, dass menschliches
Blickverhalten nicht in zusammenhangenden Bahnen sondern in einer schnellen Abfolge von Fixa-
tionen und Sakkaden ablauft, zur Gewohnheit von Kunsthistorikern, Bilder an Hand fiktiver Blick-
bewegungen zu beschreiben? Um dieser Frage nachzugehen, sammelten und verschlagworteten
wir Uber 500 Texte der Kunstliteratur, in denen Augenbewegungen thematisiert werden. Parallel
hierzu fihrten wir eine empirische Blickbewegungsstudie durch.

Schon seit den 1930er Jahren wurden Blickbewegungen bei der Betrachtung von Kunstwerken
mehrfach untersucht (erstmals BusweLL 1935), wobei in der Regel nur kurze Betrachtungszeit-
rdume in der GréBenordnung von wenigen Sekunden analysiert wurden. Um langere Betrach-
tungszeitrdume auszuwerten und eine mdglichst natiirliche Betrachtungssituation zu generieren,
richteten wir am Institut fir Europédische Kunstgeschichte der Universitéat Heidelberg ein Blicklabor
ein, in dem die Versuchspersonen aufgefordert wurden, hochwertige Faksimiles von Gemalden
far 15 Minuten zu betrachten. Sie konnten dabei sitzen, aufstehen und sich vor dem Gemalde
bewegen.
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2. Historische Studie: Bildbetrachtung und Blickbewegung in der
Kunstliteratur

Der alteste Beleg fir die Beschreibung von Blickbewegungen in der Kunstliteratur findet sich in
Prokop von Caesareas panegyrischer Schrift De Aedificiis, 553-555, in der er die Schilderung von
Bauwerken gezielt einsetzte, um Kaiser Justinian als Herrscher und Bauherren zu preisen. In der
Beschreibung der Hagia Sophia reflektierte Prokop an Hand der Darstellung der Blickbewegungen
eines fiktiven Betrachters, welche Architekturelemente das Auge des Betrachters anziehen und
welche Bewegungen der Blick vollzieht:

»Die riesige [goldene] Kuppel scheint nicht auf dem festen Bau zu ruhen, sondern am Himmel zu hangen
[...]. Alle die Bauglieder, die [...] ineinander geflgt [sich] gegenseitig in Schwebe halten und nur auf ihre
nachste Umgebung stitzen, leihen dem Werk eine einzigartige, ganz ausgezeichnete Harmonie, lassen
aber das Auge des Betrachters nicht lange an einer Stelle, sondern jeder Einzelteil zieht den Blick ab, um
ihn schnellstens auf sich zu lenken. Rasch wandert unausgesetzt das Auge hin und her, da sich der Be-
trachter nicht im Stande fUhlt auszuwahlen, was er mehr von all dem anderen bewundern soll. « (I, 46-49,
dt. nach Procopius 1977: 141f1.)

Der Passus macht deutlich, dass sich Prokop des Zusammenhangs zwischen Augenbewegung
und Aufmerksamkeit bewusst war. Gleichzeitig gelang es ihm, durch die Schilderung der Blickbe-
wegung die asthetische Wirkung der Kuppel zu veranschaulichen, die beinahe schwerelos schwe-
bend den Raum Uberfangt, da die Wande mit ihren zahlreichen Offnungen filigran erscheinen und
die Strebepfeiler im Innenraum nicht sichtbar sind.

Explizite Beschreibungen von Blickbewegungen, die beim Betrachten eines Kunstwerks stattfin-
den, kommen erst wieder in der Friihen Neuzeit vor, als sich von Italien ausgehend der theoretische
und schriftliche Diskurs Uber bildende Kunst auszubreiten begann. Besonders seit der Mitte des
17. Jahrhunderts gingen mehrere Autoren von Bildbeschreibungen davon aus, dass die Art und
Weise, wie ein Kunstwerk strukturiert ist, das Auge des Betrachters leitet. Da sich der Begriff der
Komposition, den wir heute Ublicherweise verwenden, um die formale Organisation des Raumes
und der Flache eines Bildes zu beschreiben, erst ab dem 18. Jahrhundert verbreitete, fungierte die
Darstellung von Augenbewegung als Ersatz fir den Kompositionsbegriff. So begriindete André
Félibien in der Redaktion von Charles Le Bruns Vortrag Uber die Mannalese von Nicolas Poussin
die Notwendigkeit einer harmonischen Komposition von Farben und Figurengruppen damit, dass
das Auge des Betrachters durch das Bild wandere und das Gemalde daher so komponiert sein
musse, dass es das Auge auf angenehme Weise lenke:

»|l [Le Brun] dit que ce qu'il appelle parties, sont toutes les figures separées en divers endroits de ce Ta-
bleau, lesquelles partagent la veué, luy donnent moyen en quelque fagon de se promener autour de ces
figures, & de considérer les divers plans & les différentes situations de tous les corps, & les corps mesmes
différens les uns des autres. / Que les groupes [...] servent [...] a arrester la veué; En sorte qu'elle n'est pas
toQjours errante dans une grande étendué de pais.« (FELBIEN 1668: 83)

In seinem Salon von 1767 systematisierte Denis Diderot diese Vorstellung, wonach jedes Bild eine
das Auge lenkende Kompositionslinie beinhalten solle, indem er forderte, dass jedes Gemalde
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entlang einer einzigen Linie komponiert sein mUsse. Diderot bezeichnet diese Linie als chemin de
composition oder ligne de liaison:

»ll y a dans toute composition un chemin, une ligne qui passe par les sommités des masses ou des
groupes, traversant différens plans, s'enfongant ici dans la profondeur du tableau, la s'avangant sur le
devant. Si cette ligne, que j'appellerai ligne de liaison, se plie, se replie, se tortille, se tourmente, si ses
circonvolutions sont petites, multipliées, rectilinéaires, anguleuses, la composition sera louche, obscure;
I'oeil irrégulierement promené, égaré dans un labyrinthe, saisira difficilement la liaison. Si au contraire elle
ne serpente pas assez, si elle parcourt un long espace sans trouver aucun objet qui la rompe, la composi-
tion sera rare et décousue. Si elle s'arréte, la composition laissera un vuide, un trou. [...] Une composition
bien ordonnée n'aura jamais qu'une seule vraie, unique ligne de liaison; et cette ligne conduira et celui qui

la regarde et celui qui tente de la décrire.« (DiperoT 1963: 186f.)

Im 19. und 20. Jahrhundert I&sst sich eine zunehmende Tendenz zur Beschreibung von Kunst-
werken an Hand von Augenbewegungen (potenzieller) Betrachter feststellen — nach wie vor dient
die Blickbewegung dabei Uberwiegend zur Erlauterung struktureller Aspekte des Werkes. Als um
1900 die Komposition zu einem zentralen Forschungsfeld im Rahmen einer stilgeschichtlich aus-
gerichteten Kunstgeschichte wurde, deklarierten einige Kunsthistoriker Augenbewegungen sogar
als Ursache fir Stilverdnderungen. So erklérte Heinrich Wélfflin den Ubergang von der »Verwir-
rung« der Frihrenaissance zur »Ruhe« der Hochrenaissance im frihen 16. Jahrhundert mit dem
Bedurfnis des Auges nach Entspannung:

»Das Quattrocento machte dem Auge unglaubliche Zumutungen. Der Beschauer hat nicht nur die gréBte
Muhe, aus den enggestellten Kopfreihen die einzelnen Physiognomien sich herauszuklauben, er bekommt
auch Figuren in Bruchstiicken zu sehen [...].

Was fur eine Befriedigung empfindet dagegen das Auge vor den figurenreichsten Kompositionen Raffaels
[...]. Unter allen Errungenschaften des 16. Jahrhunderts wird die vollige Befreiung der kdrperlichen Bewe-
gung vorangestellt werden mussen. [...] Der Korper regt sich mit lebendigeren Organen und das Auge des

Beschauers wird zu einer erhdhten Tatigkeit aufgerufen.« (WoLFFLIN 1899: 292)

Wilhelm Waetzold begriindete wenig spater den geografischen Unterschied von Stilen damit, dass
verschiedene Vélker unterschiedliches Blickverhalten aufweisen:

»Bei den Italienern spricht die architektonisch-plastische Begabung der Nation mit, die das Auge daran
gewodhnt, der Form der Dinge nachzugehen, jede Gestalt einzeln fir sich im Raume zu sehen und in ab-
tastenden Blickbewegungen sich der Korperlichkeit eines Dinges zu versichern. [...] Das Sehen des ltalie-
ners isoliert, das Sehen der Niederlander und Deutschen verbindet; das erste ist an die Beweglichkeit des

Blicks, das zweite an das ruhig schauende Auge gewdhnt.« (WaetzoLb 1912: 2111.)

Es bleibt die Frage, inwieweit Beschreibungen von Blickbewegungen in der Kunstliteratur dem
natlrlichen Verhalten des menschlichen Auges bei der Betrachtung von Kunstwerken entspre-
chen: Seit 1878 ist bekannt, dass das Auge bei der Betrachtung unbewegter Objekte keine flie-
Bende Bewegungen ausfiihrt, wie sie in der Kunstliteratur oftmals angenommenen werden. Viel-
mehr muss der Betrachter durch eine schnelle Folge von Blickspriingen, so genannten Sakkaden,
seinen Blick auf immer andere Punkte des Gesichtsfeldes richten, um wahrend der dazwischen
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liegenden kurzen Dauer einer Fixation einen Ausschnitt des Betrachteten wahrnehmen zu kénnen
(vgl. WapE / TaTLER 2005). Der Eindruck eines Sichtfeldes bzw. eines Bildes ergibt sich demzufol-
ge aus einer Vielzahl kleinflachiger Seheindriicke, die nacheinander stattfinden und nicht, wie in
den oben vorgestellten Beschreibungen, in einer kontinuierlichen Bewegung des Blickes entlang
einer Kompositionslinie ablaufen. Blickspriinge vollziehen sich daher nach anderen Regeln als
es sich viele Kunsthistoriker vorstellen. Kunsthistorische Beschreibungen von Blickbewegungen
sind also ein literarisches Konstrukt, das insbesondere dazu dient, kompositionelle Sachverhalte
auszudricken. Dennoch beschreiben Kunsthistoriker bis heute Kunstwerke an Hand hypothe-
tischer Augenbewegungen. Nur vereinzelt werden dabei die Ergebnisse der empirischen Blick-
forschung aufgegriffen.® Dieser zumeist passiven Rezeption psychologischer Erkenntnisse sind
jedoch aus zweierlei Griinden Grenzen gesetzt: Erstens werden die Ergebnisse psychologischer
Laborversuche rezipiert, ohne angemessene Kenntnisse Uber Mdglichkeiten und Bedingungen
der Versuchsanordnungen zu besitzen und zweitens wurden bislang in den meisten empirischen
Versuchsanordnungen die Fragen der Kunstwissenschaftler nicht umfassend berticksichtigt.

3. Empirische Studie

3.1 Forschungsstand

Die Erforschung der Blickbewegung gewann im Laufe des 20. Jahrhunderts in Psychologie und
Medizin zunehmend an Bedeutung und flhrte zu einer Weiterentwicklung der Aufzeichnungssys-
teme. Die Frage nach dem Blickverhalten wahrend der Betrachtung von Gemélden wurde erstmals
ausfthrlich von Buswell (1935) gestellt, der zwei Phasen der Bildbetrachtung unterschied: Auf eine
erste Phase der allgemeinen Erkundung des Bildes mit kiirzeren Fixationen folgt die Betrachtung
von Einzelheiten mit I&ngeren Fixationen.

Molnar (1981) quantifizierte die Fixationsdauer in Zusammenhang mit der Beschaffenheit des Bil-
des (»Stil«) und verschiedenen Vorgaben, die den Versuchspersonen gemacht wurden. Er schloss
auf ein Drei-Phasen-Modell der Bildbetrachtung, demzufolge im Verlauf einer finfminttigen Be-
trachtung die Sakkaden allméhlich kiirzer, die Fixationen hingegen langer werden. Zangemeister,
Sherman & Stark (1995) untersuchten das Blickverhalten von Experten und Laien Uber 30 Sekun-
den hinweg an Hand von gegenstéandlichen und abstrakten Bildern. Wahrend in Bezug auf die
Variable »Fixationsdauer« weder Unterschiede zwischen den Probandengruppen noch zwischen
den Gemaldetypen auszumachen waren, inspizierten Kunstexperten im Vergleich zu Laien die
Bilder mit l1&ngeren Blickspriingen, wobei dieser Gruppenunterschied fir abstrakte Bilder starker
ausgepragt war als fur gegenstandliche.

Alle zuvor genannten Studien konzentrierten sich bei der Auswertung der Blickbewegungen vor
allem auf die Auspragung einzelner Parameter wie Fixationsdauer und Lange der Sakkaden. Im

5 Frangenberg (1990: 144 ff.), Baxandall (1994: 413), Clausberg (1999), Rosenberg (2000: 49ff.) und Giuliani (2003: 27.) haben
bspw. versucht, psychophysiologische Publikationen tber Blickbewegung fur das Verstédndnis der Kunstrezeption fruchtbar
zu machen.
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Gegensatz dazu interessierte sich Yarbus (1965) flr den generellen Verlauf von Blickbewegun-
gen in Bezug zur Bildflache und publizierte erstmals grafische Darstellungen von Augenbewe-
gungen ausgehend von langeren Bildbetrachtungsdauern (bis zu 30 Minuten). Er deutete zudem
an, dass sowohl die Struktur des Bildes als auch die Erwartung und Instruktion des Betrachters
einen unmittelbaren Einfluss auf den Verlauf der Blickbewegungen austiben. Die damalige ana-
loge Aufzeichnung der Blickbewegungsdaten erméglichte jedoch lediglich die Auswertung eines
Bruchteils der Sakkaden. Dieser Teil der Untersuchungen von Yarbus liegt deswegen nur als grobe
grafische Darstellung der Daten einzelner Versuchspersonen vor, deren Herkunft und Ausbildung
nicht erfasst wurde.

In der neueren psychologischen Forschung werden héufig parallel zur Blickbewegungsmessung
Interviews oder Lautdenkprotokolle aufgezeichnet, um Interdependenzen zwischen Blickverhalten
und verbaler AuBerung untersuchen zu kdnnen. Anders als in unserer Studie, die aus kunsthisto-
rischer Perspektive untersucht, wie der Verlauf von Blickbewegungen beim Erfassen der kompo-
sitionellen Gesamtstruktur eines Gemaldes mit deren Versprachlichung zusammenhangt, stehen
in anderen Studien einzelne Aspekte wie die subjektive Einschatzung (»Gefallen«) von Gemal-
den®, die Wahrnehmung spezifischer Kompositionselemente (Farbe)” oder das Zusammenspiel
von kunstlerischer Intention und Erwartungshaltung des Betrachters im Vordergrund.® Allgemein
zeichnet sich die Tendenz ab, dass Blickbewegungsmessungen verstarkt eingesetzt werden, um
den Einfluss von Objekt (Gemalde) und Subjekt (Betrachter) auf die Wahrnehmung von Bildern zu
trennen.

3.2 Stimuli

Fir unsere Studie wurden vier Bilder ausgewahlt: Filippo Lippi, Verkiindigung, um 1450 (Minchen,
Alte Pinakothek), Pieter Bruegel, Blindensturz, 1568 (Neapel, Museo Nazionale di Capodimon-
te), Vincent van Gogh, Bildnis eines Bauern, 1889 (Venedig, Peggy Guggenheim Sammlung) und
Franz Marc, Kédmpfende Formen, 1914 (Minchen, Pinakothek der Moderne). Das Verstandnis
dieser Gemalde setzt unterschiedliche Grade an Vorwissen voraus: Das Portrat van Goghs sowie
die Grundstruktur von Bruegels Blindensturz (Abfolge der aufeinander gestitzten Blinden) kénnen
von jedermann weitgehend voraussetzungslos verstanden bzw. erkannt werden, wohingegen fiir
das Verstandnis von Lippis Verkindigung Kenntnisse der christlichen Ikonographie notwendig
sind. Franz Marcs Gemaélde wurde als Beispiel fir abstrakte Malerei ausgewahlt, um stilistische
Einfliisse (in diesem Fall gegenstandlich vs. abstrakt) auf das Blickverhalten zu untersuchen.

Von allen vier Geméalden wurden Reproduktionen in Faksimilequalitat ausgehend von groBforma-
tigen Ektachromes durch Laserbelichtung auf Fotopapier hergestellt (GréBenverhaltnis zum Origi-

6 Locher, Krupinsky, Mello-Thomas und Nodine (2007) untersuchten die verbale und okulomotorische Reaktion von
Versuchspersonen auf Werke beriihmter Kunstler innerhalb der ersten 100ms und wéhrend einer beliebig langen Zeit der
Betrachtung.

7  Locher, Overbeeke und Stappers (2005) untersuchten den Einfluss von Farbfeldern auf die Wahrnehmung von kompositioneller
Ausgewogenheit.

8 Tatler, Wade und Kaulrad (2007) arbeiteten mit verfremdeten Stimuli (Portrats, bei denen die Gesichter in Rasterfelder
eingebettet sind), um herauszufinden, welchen Anteil die kompositorischen Absichten des Kinstlers und die visuelle
Erfahrung des Betrachters an der Wahrnehmung von Kunst haben.
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nal je nach Bild zwischen 1:0,75 und 1:1). Die Fotos wurden auf Kunststoffplatten aufgezogen und
erhielten stilistisch passende Holzrahmen.

3.3 Probanden und Versuchsaufbau

Der Versuchsplan unserer Studie umfasste die Faktoren »Expertenstatus« (Experte versus Laie),
»Interview« (angekiindigtes Interview nach jedem Gemaélde versus kein Interview) und »Gemaélde«
(Lippi = L, Bruegel = B, Marc = M, Van Gogh = V). Um Carry-over-Effekte zu kontrollieren, wurde
die Reihenfolge der vier Bilder fUr die jeweils 15-minltige Betrachtung permutiert. Die Einteilung
der Versuchspersonen in Experten und Laien erfolgte auf der Grundlage eines Expertise-Summen-
wertes, der mit Hilfe eines telefonisch erhobenen Expertisefragebogens vorab ermittelt wurde. Der
Fragebogen erfragte im Wesentlichen Art und Haufigkeit der Beschéaftigung mit Kunst sowie das
Vorhandensein einer kunstwissenschaftlichen bzw. kinstlerischen Ausbildung. Um eine verglei-
chbare sprachliche Ausdrucksféhigkeit zwischen Experten und Laien zu erzielen, rekrutierten wir
Erstere aus Studierenden der Kunstgeschichte, Letztere aus Studierenden der historischen und
philologischen Facher der Universitat Heidelberg. Jeweils 48 Probanden wurden auf Grund ihres
Studienfachs sowie der vorweg erhobenen Daten als Experten bzw. als Laien klassifiziert. Des
Weiteren wurde zu Beginn jeder Untersuchung ein kurzer Fragebogen ausgeflillt, der soziodemo-
grafische Grunddaten sowie spezielle Angaben zu Vorerfahrungen im Umgang mit Bildern erfrag-
te. Nach der Installation und Kalibrierung des kopfgetragenen Eye Trackers (iView-X HED-HT der
Firma SMI, Teltow) wurden die Blickbewegungen wéhrend der vier 15-minltigen Bildbetrachtun-
gen registriert. Der Versuchsleiter fihrte mit den Probanden der Experimentalgruppe wahrend der
jeweils letzten funf Minuten der Gemaldebetrachtung ein Interview durch. Er forderte die Versuch-
spersonen an Hand offener Fragen u.a. dazu auf, das Gemalde zu beschreiben und persdnliche
Eindriicke wiederzugeben. Die Probanden der Kontrollgruppe betrachteten die Gemalde fir je
15 Minuten ohne Instruktion. Allen Versuchspersonen wurde am nachsten Tag ein Fragebogen zu
jedem Bild vorgegeben, durch den die Erinnerung an die betrachteten Gemaélde Uberprift wurde.

4. Auswertung und Ergebnisse

Die quantitative Auswertung der Blickbewegungsdaten erfolgte mit Hilfe der von uns entwickelten
Software Eye Trace. Dieses Programm bietet die u.a. Moglichkeit, die am haufigsten betrachte-
ten Bildelemente auf zwei Arten zu definieren: Erstens als bottom-up (datengeleitet) definierte
»Cluster« (Abb. 1), die auf absoluten Fixationshaufigkeiten beruhen und je nach Datensatz in un-
terschiedlicher Anzahl und Verteilung vorkommen; zweitens als top-down (theoriegeleitet) festge-
legte »Regions of Interest« (ROI, Abb. 2), die Gruppenvergleiche erméglichen. Bei der Auswertung
wurde neben den Blickbewegungsparametern Fixationsdauer und Sakkadenlédnge insbesondere
die Haufigkeit der Ubergénge zwischen Clustern und ROI quantifiziert. Die von einzelnen Ver-
suchspersonen mehrfach wiederholten Ubergénge kénnen als Balken dargestellt werden, wobei
die Anzahl der Wiederholungen durch die Dicke der Balken kodiert wird (Abb. 3 & Abb. 4). Um
personenibergreifende Mittelwerte zu berechnen und grafisch darzustellen, Uberzogen wir die
Gemaélde mit einem Raster und féarbten dessen Felder umso dunkler, erstens je mehr Fixationen
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Abb. 1 (links): Eye Trace — Grafische Darstellung von »Clustern« basierend auf relativen Fixationshaufigkeiten
pro Minute (»bottom up«), Definition: Radius = 60mm; min. Anzahl von Fixationen pro Minute = 1,3; Overlap =
0%. Bildbeispiel: Filippo Lippi, Verkiindigung, um 1450, Minchen, Alte Pinakothek.

Abb. 2 (rechts): Eye Trace — »top down«-Definition von »Regions of Interest« (ROI).

Abb. 3 (links): Eye Trace — Grafische Darstellung aller mind. 0,4-mal pro Minute wiederholten Cluster-

Ubergénge basierend auf den Daten eines Experten der Experimentalgruppe fiir die gesamte
Betrachtungsdauer von 15 Minuten. Farbliche Kodierung der Ausrichtung: blau = rechts > links, rot = links >
rechts, violett = beide Richtungen Uberlagert; die Dicke der Balken kodiert die Haufigkeit der Wiederholung.

Abb. 4 (rechts): Eye Trace — Grafische Darstellung berechneter Ubergangshéufigkeiten zwischen den ROIls
basierend auf den Daten derselben Versuchsperson wie in Abb. 3; Definition der Ubergénge analog der
Cluster-Ubergénge (Abb. 3).
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Abb. 6: Eye Trace — Rasteranalyse: grafische
Darstellung der kumulierten Anzahl der Sakkaden
aller Versuchspersonen (N=72) wéhrend der

gesamten Aufzeichnungszeit auf einem 5cm-Raster.
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Abb. 5: Eye Trace — Rasteranalyse: grafische
Darstellung der kumulierten Anzahl der Fixationen
aller Versuchspersonen (N=72) wéhrend der gesamten
Aufzeichnungszeit auf einem 5 cm-Raster.

Abb. 7: Eye Trace — Grafische Darstellung der
Wiederholung kompositionsrelevanter Strukturen an
Hand aller mind. 0,3-mal pro Minute wiederholten
Clustertibergénge basierend auf einer zuféllig
ausgewdhlten Teilstichprobe von N=18 Probanden
und bezogen auf die gesamte Betrachtungsdauer von
15 Minuten. Eine solche Auswahl war erforderlich, weil
entsprechende Berechnungen (ber alle Probanden die
Rechenkapazitdt unseres Laborrechners Ubersteigen.
Die in den Abb. 7 bis 11 dargestellten Ergebnisse
wurden mit anderen Zufallsstichproben nahezu identisch
repliziert und sind daher auf die Gesamtstichprobe

verallgemeinerbar.
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im entsprechenden Quadrat gefunden wurden (Abb. 5) oder zweitens je mehr Sakkaden darlber
hinweg verliefen (Abb. 6).

Die Analyse der Blickbewegungsdaten bestétigte unsere Ausgangsthese, wonach Versuchsper-
sonen bestimmte Sakkaden vielfach im Verlauf mehrerer Minuten wiederholen. Diese Blicksprin-
ge entsprechen bei den bislang untersuchten Gemalden weitgehend der Struktur der Bilder und
kommen den »Kompositionslinien« nahe, die aus Kompositionsskizzen von Kunsthistorikern und
Kunsterziehern gelaufig sind.® Ein wichtiges Ergebnis unserer Studie ist, dass sich die Bahnen,
innerhalb derer die Blickspriinge wiederholt werden, intersubjektiv sehr stark dhneln, wenn man
sie Uber die gesamte Messstrecke hinweg grafisch veranschaulicht (Abb. 7). Die genaue Abfolge
der Sakkaden, in der die Blickspriinge vollzogen werden, ist hingegen von Proband zu Proband
unterschiedlich. Daraus schlieBen wir, dass das Verstandnis eines Bildes bzw. die Wahrnehmung
seiner Struktur mit der Wiederholung jener Blickspriinge einhergeht, die die Komposition nachvol-
Iziehen. Dies geschieht in abgeschwéachter Form auch dann, wenn das Gemalde wahrend der Be-
trachtung nicht zuséatzlich beschrieben wird. Zudem fallt auf, dass die von den Versuchspersonen
haufig wiederholten Blickbahnen eine groBe Ubereinstimmung mit traditionellen Beschreibungen
des jeweiligen Bildes aufweisen. So haben Versuchspersonen im Falle von Bruegels Blindensturz
besonders haufig die strukturrelevante Diagonale betrachtet (Abb. 8), die auch in einschlagigen
Beschreibungen des Gemaldes betont wird — so etwa bei Hans Sedimayr:

»Als Ordnung [...] betont das Neapler Bild mit groBtem Nachdruck die von links oben nach rechts unten
fallende Diagonale, oder genauer, die Verbindung einer Schar fallender Diagonalen mit einer Parabelkurve.
Die fallende Diagonale ist in mehreren Parallelen durchgefihrt [...]. Die Képfe der sechs Blinden aber sind
sehr auffallend in einer Parabelkurve angeordnet, welche die zunehmende Beschleunigung der Bewegung
unlbertrefflich zum Ausdruck bringt und dem Sturz - rein anschaulich genommen — etwas Unausweichli-

ches, Verhangnisvolles, Notwendiges verleiht.« (SEbLMAYR 1957: 9)

©

Zur Geschichte der Kompositionsskizze siehe Rosenberg (2008).

Abb. 8: Eye Trace — Grafische Darstellung der Wiederholung kompositionsrelevanter Strukturen an Hand
aller mind. 0,3-mal pro Minute wiederholten Clustertibergdnge basierend auf einer zuféllig ausgewéhlten
Teilstichprobe von N=21 Probanden fiir die gesamte Betrachtungsdauer von 15 Minuten. Bildbeispiel: Pieter
Bruegel. Blindensturz, 1568, Neapel, Museo di Capodimonte.
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Abb. 9: Eye Trace — Grafische
Darstellung der Wiederholung
kompositionsrelevanter Strukturen an
Hand aller mind. 0,3-mal pro Minute
wiederholten Clusteriibergdnge
basierend auf einer zuféllig
ausgewdhlten Teilstichprobe von
N=23 Probanden fir die gesamte
Betrachtungsdauer von 15 Minuten.
Bildbeispiel: Franz Marc, Kdmpfende
Formen, 1914, Minchen, Pinakothek
der Moderne.

Abb. 10: Eye Trace — Grafische Darstellung des
Einflusses von Sprechen auf das Blickverhalten an
Hand aller mind. 0,3-mal pro Minute wiederholten

Clustertibergdnge basierend auf einer zuféllig
ausgewdhlten Teilstichprobe von N=18 Probanden
der Experimentalgruppe flir die letzten flinf Minuten

der Bildbetrachtung (Instruktion: Bildbeschreibung).

Abb. 11: Eye Trace — Grafische Darstellung des
Einflusses von Sprechen auf das Blickverhalten an
Hand aller mind. 0,3-mal pro Minute wiederholten
Clusteriibergdnge basierend auf einer zuféllig
ausgewdhlten Teilstichprobe von N=18 Probanden
der Kontrollgruppe fir die letzten finf Minuten der

Bildbetrachtung (keine Instruktion).
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Durch die Visualisierung der wiederholten Clusteriibergédnge (Abb. 9) wird deutlich, dass die Ver-
suchspersonen auch bei komplexen Bildern wie Franz Marcs Kdmpfenden Formen mehrfach
kompositionsrelevante Elemente mit ihrem Blick abtasten: Sie blicken zwischen den beiden das
Bild dominierenden Farbmassen hin- und her. Dies entspricht dem Titel und den meisten Be-
schreibungen des Bildes: Dargestellt ist der Kampf zwischen der linken, hellen, »aktiven« Seite mit
warmen Farben und der rechten, dunklen, »introvertierten« Seite mit kalten Farben.

Fir die weitere Auswertung wurde die gesamte Betrachtungszeit eines jeden Gemaéldes (ca.
15 Min.) in drei gleich lange Segmente unterteilt, wobei die Probanden der Experimentalgruppe im
dritten Segment interviewt wurden, wahrend die Versuchspersonen der Kontrollgruppe das jewei-
lige Bild weiter schweigend betrachteten. Auffallig war in diesem Zusammenhang der Unterschied
zwischen beiden Gruppen: Wahrend des Sprechens Uber das Bild blickten die Versuchspersonen
der Experimentalgruppe bis zu flinfmal haufiger auf die kompositionsrelevanten Strukturen der
Gemaélde als die Probanden der Kontrollgruppe wahrend der stummen Betrachtung (Abb. 10 vs.
11). Gleichzeitig lasst sich beobachten, dass bei den Versuchspersonen der Experimentalgruppe
die durchschnittliche Lange der Sakkaden wahrend des Sprechens zunahm, wohingegen die Dau-
er der Fixationen abnahm.

Die Verédnderungen der Blickbewegungsparameter, die sich wéhrend des Sprechens Uber ein Ge-
malde bei gleichzeitiger Betrachtung ereignen, lassen darauf schlieBen, dass die Versuchsperso-
nen in der vorangegangenen Phase der stummen Betrachtung ein individuelles Verstandnis des
Kunstwerks entwickelt haben. Dies ermdglicht es ihnen, das Bild wahrend des Interviews schneller
und groBflachiger mit inrem Blick abzutasten. Das Auge dient in diesem Fall offensichtlich dazu,
die bereits erkannten Strukturen nachzuvollziehen. Durch seine Augenbewegungen vergewissert
sich der Sprecher also der Korrektheit dessen, was er bereits begriffen hat.

Die Auswertung der Datensatze der hier beschriebenen Studie ist noch nicht abgeschlossen. Der-
zeit werden insbesondere die Unterschiede im Blickverhalten von Experten und Laien analysiert.
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Die Bildphilosophien Ludwig
Wittgensteins und Oliver Scholz' im
Vergleich

Abstract

Based on the distinction between wide, abstract and narrow, concrete concepts of image and thus
of abstract and concrete images, this article presents a comparison of the image philosophies of
Ludwig Wittgenstein and Oliver Scholz. According to Wittgenstein's theory, the image is integra-
ted into a complex world ontology and represents a means to an end — it must not necessarily be
a sign. In contrast, Scholz's autotelic describes a concrete emblematic artifact. For Wittgenstein,
the picture is only an image if it is a matter of fact, while for Scholz, an image may be unrealistic,
and be only constituted by its syntactic and semantic properties. Interestingly, both approaches
have three major general objectives in common: to examine the relevance of reality and the relati-
onship between image and sign and the most complete examination of the image.

Ausgehend von der Unterscheidung von weiten, abstrakten und engen, konkreten Bildbegriffen
und somit von abstrakten und konkreten Bildern, wird im vorliegenden Beitrag ein Vergleich der
Bildphilosophien Ludwig Wittgensteins und Oliver Scholz' vorgenommen. Wéahrend das Bild bei
Wittgenstein in eine komplexe Weltontologie integriert ist, nicht zwangslaufig zeichenhaft sein
muss und ein Mittel zum Zweck darstellt, ist das Bild bei Scholz ein selbstzweckmaBig beschrie-
benes konkretes zeichenhaftes Artefakt. Wahrend bei Wittgenstein das Bild nur dann ein Bild ist,
sofern es einen Sachverhalt der Wirklichkeit darstellt, kann das Bild bei Scholz durchaus wirklich-
keitsfremd sein und wird im Wesentlichen durch seine syntaktischen und semantischen Eigen-
schaften konstituiert. Interessanterweise verfolgen beide Ansétze drei wesentliche gemeinsame
Grobziele: die Prifung der Wirklichkeitsrelevanz und des Zusammenhangs von Bild und Zeichen
sowie die weitgehend erschdpfende Darstellung des Bildbegriffs.
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Einleitung

»Das Bild ist ein Modell der Wirklichkeit [...].

Was das Bild mit der Wirklichkeit gemein haben muB,

um sie auf seine Art und Weise - richtig oder falsch — abbilden zu kdnnen,
ist seine Form der Abbildung [...].

Die abbildende Beziehung besteht aus den Zuordnungen der Elemente
des Bildes und der Sachen.« (WittgensTeIN 1984a: 15, Absatz 2.1.2 ff.)

»Ein Bild ist etwas nur dann,

wenn es als Element eines Zeichensystems
mit bestimmten Eigenschaften fungiert,

so behandelt, so verstanden wird.«

(ScHoLz 2004: 135)

Der vorliegende Aufsatz vergleicht die Bildphilosophien von Ludwig Wittgensteins Tractatus Logi-
co Philosophicus (1984a) und Oliver Scholz' Bild, Darstellung, Zeichen (2004). Die oben dargestell-
ten Zitate stellen SchlUsselstellen zu den Bildbegriffen der beiden Autoren dar. Demnach versteht
Wittgenstein unter Bild ein der Form nach der >Wirklichkeit« gleichendes >Modell¢, das durch Zu-
ordnungen der Bildelemente zu den »Sachen« konstituiert wird. Dagegen sieht Scholz das Bild als
auf bestimmte Art und Weise strukturiertes und interpretiertes Zeichensystem.

Wie sich im Verlauf dieser Arbeit herausstellen wird (siehe 2.1 bis 2.3), handelt es sich bei den ge-
nannten Ansatzen um in ihren Grundgedanken gegensétzliche Positionen. GemaB der von Klaus
Sachs-Hombach vorgenommenen Bildunterscheidungen (vgl. u.a. 2004), l&sst sich die Theorie
von Wittgenstein als Philosophie mit einem weiten Bildbegriff bezeichnen. Weniger ein Bild als
konkreter Gegenstand, sondern vielmehr ein abstraktes Verhaltnis der Isomorphie ist gemeint.
Dagegen vertritt Oliver Scholz einen engen Bildbegriff, der das Bild durchaus als Artefakt versteht

(vgl. 1.).

So ist die Frage berechtigt, welchen Sinn es macht, zwei gegensétzliche Theorien zu vergleichen,
wenn es am Ende doch nur auf Unterschiedlichkeit in jeder Hinsicht hinauslduft. Doch ganz so
einfach ist es nicht. Interessanterweise haben beide Ansétze — wenn auch schlieSlich mit unter-
schiedlichen Ergebnissen — drei wesentliche Aspekte gemeinsam: die Frage nach der Relevanz
der Wirklichkeit beim Bild und nach dem Zusammenhang von Bild und Zeichen sowie das Grobziel
der weitgehend erschdpfenden Darstellung des Bildbegriffs.

Der vorliegende Aufsatz ist wie folgt gegliedert: In Abschnitt 1 werden ein paar wesentliche Aus-

sagen der beiden Bildphilosophien genannt. Abschnitt 2 widmet sich den gemeinsamen Aspekten
verschiedener Ergebnisse.
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1. Allgemeines zu den Bildbegriffen Wittgensteins und Scholz'

Das laufende Kapitel widmet sich den Bildbegriffen in Wittgensteins Tractatus [...] (1984a) und
Scholz' Bild, Darstellung, Zeichen (2004) zunéachst im Allgemeinen. Es werden lediglich Vorausset-
zungen und Grundzlge der Theorien aufgezeigt. Detailliertere Angaben zu den Texten werden im
Zusammenhang mit den gemeinsamen Aspekten gemacht (siehe 2.1 bis 2.3) und sollen hier nicht
vorweggenommen werden.

1.1 Das Bild als besondere Art von Tatsache bei Wittgenstein

Das Wittgenstein'sche Bild ist in eine komplexe Weltontologie integriert, die im Folgenden um-
rissen wird. In einem ersten Abschnitt wird der Zusammenhang bzw. die gegensétzliche Abhan-
gigkeit von Welt und Gegenstand geklart. Die Welt ist demnach »alles, was der Fall ist< und >[w]as
der Fall ist, die Tatsache, ist das Bestehen von Sachverhalten«. Sachverhalte wiederum kommen
durch die >Verbindung von Gegenstanden (Sachen, Dinge)« zustande. Umgekehrt lasst sich auch
die Welt schrittweise aus den Gegensténden erschlieBen. Durch die Konfiguration der Gegenstan-
de entstehen Tatsachen und alle Tatsachen zusammengenommen ergeben die Welt. Die einfa-
chen und unteilbaren Gegenstéande stellen die »Substanz der Welt< dar. Dennoch ist die Welt keine
Verbindung von Gegenstanden sondern von Tatsachen, da die Welt — so Wittgenstein — keine
ungeordnete Menge von Gegensténden, sondern eine Menge von Sachverhalten, die geordnete
Gegenstandspaare sind, ist. Die Welt stellt also ein logisch in sich stimmiges Ganzes dar. Die
Gegensténde sind des Weiteren mit einer >logischen Form« ausgestattet, die die -Méglichkeit der
Struktur« darstellt. Die logische Form legt fest, welche Gegenstédnde Konfigurationen (die Struktu-
ren) eingehen kénnen.

Nach Wittgenstein stellt das Bild eine besondere Art von Tatsache dar. Allerdings ist nicht jede
Tatsache ein Bild, da sonst auch die Gegenstande und die Welt in irgendeiner Weise bildhaft sein
mussten. Das Bild zeichnet sich durch zwei wesentliche Aspekte aus, die in den genannten Zi-
taten der Einleitung vorkommen. Es findet sowohl eine Abbildung der Wirklichkeit als auch eine
Zuordnung von Bildelementen zu Gegenstanden statt (mehr dazu vgl. 2.1).

1.2 Das Bild als besondere Art von Artefakt bei Scholz

Im ersten Kapitel von Bild, Darstellung, Zeichen mit dem Titel Bilder — Begriffe und Fragen stellt
Oliver Scholz sieben verschiedene Bildverstandnisse vor, wobei u.a. natlrliche, innere und ma-
thematische Bilder erldutert werden. Er selbst gibt zu verstehen, dass er das Bild vorwiegend als
bestimmte Art von Artefakt bzw. als kiinstlichen Gegenstand versteht und nennt als Beispiele
Gemaélde, Zeichnungen, Kupferstiche und Holzschnitte.

Die in den nachfolgenden zwei Kapiteln vorgenommenen Widerlegungen gangiger Bildverstand-
nisse (zur Ahnlichkeits- und Kausalrelationsauffassung vgl. 2.1) sowie die Erlauterungen der bild-
lichen Strukturmerkmale und Voraussetzungen fiir Bildhaftigkeit in Kapitel 4 (Strukturen bildlicher
Zeichensysteme) sind von einer Synthese der Symboltheorie Nelson Goodmans (1976) und der
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perzeptuellen Bildauffassung Ernst H. Gombrichs (1984) (Klassifikation im Wesentlichen nach
Sachs-HomeacH 2004) gepragt. Ein Bild ist demnach ein Artefakt mit bestimmten syntaktischen
und semantischen Strukturmerkmalen (nach Goooman 1976 und 1997), das zudem noch als sol-
ches interpretiert werden muss (Theorie des Bilder-lesen-Lernens in GomsricH 1984).

2. Gemeinsame Aspekte und verschiedene Ergebnisse bei
Wittgenstein und Scholz

Wie in der Einleitung angedeutet, setzt sich sowohl Wittgenstein als auch Scholz mit der Frage
nach dem Zusammenhang von Bild und Wirklichkeit sowie mit der Zeichenhaftigkeit von Bildern
auseinander. Beide haben zudem ein gemeinsames Grobziel: die méglichst erschépfende Darstel-
lung des Bildbegriffs. Die genannten Punkte sollen im Folgenden erlautert werden.

2.1 Das Verhaltnis von Bild und Wirklichkeit

2.1.1 Der Wirklichkeitsbezug als konstitutiv flir das Bild bei Wittgenstein

Der Zusammenhang von Bild und Wirklichkeit spielt bei Wittgenstein eine essenzielle Rolle. Damit
ein Bild Gberhaupt Bild sein kann, muss es namlich einen Sachverhalt der Wirklichkeit abbilden.
Da - so Wittgenstein — die »gesamte Wirklichkeit« die Welt ist, ist auch der Weltbezug dem Bild we-
sentlich. Bilder von fiktiven Gestalten oder Vergleichbarem lassen sich daher grundséatzlich aus-
schlieBen (vgl. dazu seine Selbstwiderlegungen Wirtcenstein 1984b). Nach Wittgenstein machen
wir uns >Bilder von den Tatsachen<, wobei den Gegensténden der Tatsachen bzw. in den Sachver-
halten die Bildelemente im Bild entsprechen. Die abbildende Beziehung ist eine »Zuordnung der
Bildelemente zu den Sachen«. Im weiteren Verlauf des Textes geht Wittgenstein darauf ein, wie es
Uberhaupt sein kann, dass das Bild die Wirklichkeit abbilden kann. Die Gegenstande und die ihnen
zugeordneten Bildelemente weisen beide die gleiche logische Form auf. Wie wir in 1.1 gesehen
haben, bestimmt die logische Form, welche Konfigurationen Gegenstande eingehen, d. h. welche
Sachverhalte sie bilden kénnen. Durch die Ubereinstimmung der logischen Form, die Wittgen-
stein auch >Form der Wirklichkeit< nennt, ist das Bild in der Lage, einen Sachverhalt vollsténdig
abzubilden. Doch wie genau zeigt sich die logische Form am Bild? Die Idee der logischen Form,
wie die gesamte Abbildungstheorie, ist an die Hertz'sche Mechanik angelehnt und meint, dass an
dem Bild genauso viel zu unterscheiden sein soll, wie an dem Sachverhalt, den es abbildet. Oder
anders gesagt: Das Bild weist dieselbe logische Mannigfaltigkeit wie der abgebildete Sachverhalt
auf. Die Begriffe Gegenstand und logische Form sind vom Hertz'schen Massenteilchen und seiner
Fahigkeit zur Bindung an andere Massenteilchen abgeleitet (vgl. MaiEr 1985).
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2.1.2 Der Wirklichkeitsbezug als nebensachlich fiir Bildhaftigkeit bei Scholz

Auch Oliver Scholz setzt sich in Bild, Darstellung, Zeichen mit dem Verhéltnis von Bild und Wirk-
lichkeit auseinander — ndmlich im Zusammenhang mit einer Untersuchung, inwiefern die Wirk-
lichkeit relevant fur Bildhaftigkeit ist. In seinem einleitenden Kapitel Bilder — Begriffe und Fragen
(2004) deutet Scholz an, dass er letztlich zwar einen systembezogenen Ansatz préaferiert (vgl. 2.2),
sich jedoch vorher noch mit gangigen, sich schlieBlich als falsch herausstellende Bildtheorien
auseinander setzen moéchte. Dabei handelt es sich um die wirklichkeitsbezogenen Ansatze der
Ahnlichkeits- und der Kausaltheorie des Bildes. Grundgedanke der Ahnlichkeitstheorie, die an den
Aristotelischen Mimesis-Begriff angelehnt ist (vgl. SchoLz 2004: 17 ff.; vgl. ArisToTELES 2001), ist,
dass bildliche Darstellung wesentlich auf Ahnlichkeit beruht. Nach der Kausaltheorie ist etwas nur
dann ein Bild, wenn das Abgebildete ein kausal relevanter Faktor bei der Entstehung des Bildes
gewesen ist (vgl. ScHoLz 2004: 82 ff.).

Zunéchst prift Scholz, ob Ahnlichkeit hinreichend fiir Bildhaftigkeit ist, was er u.a. mit Bezug auf
die relationslogischen Eigenschaften zwischen einem dargestellten Gegenstand (Objekt, Person
etc.) und dem &hnlichen Bild widerlegt. Ist a b &hnlich, so weist auch b Ahnlichkeit mit a auf; Den-
noch kann nur eines ein Bild vom Anderen sein. Als nicht notwendig — so Scholz - erweist sich die
Ahnlichkeitsauffassung u. a., da es ja auch im Sachbezug leere Bilder gibt. So haben wir kein Pro-
blem damit, Gemalde von Einhérnern und Géttern als Bilder zu bezeichnen, auch wenn sie keinen
Teil unserer Wirklichkeit, d.h. der sichtbaren Welt darstellen (vgl. ScHoLz 2004: 17 ff.).

Da Ursache-Wirkungs-Beziehungen asymmetrisch sind, hat die Kausaltheorie des Bildes durch-
aus einen Vorteil gegeniiber der Ahnlichkeitsauffassung. Allerdings ist sie nur auf einen kleinen Teil
der méglichen Bilder anwendbar: Dass etwas ein Bild von einem Einhorn sein kann, hat nichts da-
mit zu tun, dass das Einhorn eine kausale Rolle bei der Entstehung des Bildes gespielt hat. Selbst
bei im Sachbezug nicht-leeren Bildern (Allgemeinbilder, Genrebilder etc.) lasst sich die Kausalthe-
orie nicht ohne Weiteres anwenden. Ein Bild von einem Tiger stellt i. d. R. nicht den Bildverursacher
Tiger, sondern ein Allgemeinbild von einem Tiger dar. So ist die Kausaltheorie lediglich auf nattrli-
che (Schatten, Spiegelungen) und nicht-leere singulare Abbildungen (nach Modellen gezeichnete
Portrats etc.) anwendbar.

Bei der Ahnlichkeitsauffassung und der Kausaltheorie handelt es sich um die wahrscheinlich wich-
tigsten zeichenphilosophisch relevanten Relationen zwischen Bild und Wirklichkeit. Da sich so-
wohl Ahnlichkeit als auch Kausalitat als nicht zwingend fiir das Bild ergeben haben, ist auch der
Wirklichkeitsbezug nicht notwendig fur Bildhaftigkeit. Nach seiner systembezogenen Analyse des
Bildbegriffs (vgl. 2.2) gibt Oliver Scholz zu verstehen, dass Bilder zwar i.d.R. denotieren (i.S.v.
Goobpman 1964), Denotation aber dennoch nicht notwendig ist.
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2.2 Die Frage nach dem Zeichenhaften am Bild

2.2.1 Das Satzzeichen als das sinnlich Wahrnehmbare am Bild bei Wittgenstein

Wie in 1. gezeigt wurde, ist Bildhaftigkeit bei Wittgenstein zunéachst nur an die abbildende Bezie-
hung zwischen Gegenstand und Sachverhalt, die durch die Ubereinstimmung der logischen Form
zustande kommt, gebunden. Sinnlich wahrnehmbare Zeichen spielen hier zun&chst keine Rolle.
Auch an der Stelle, wo sich Wittgenstein Gber die Wahr- oder Falschheit von Bildern, die von der
Ubereinstimmung oder Nicht-Ubereinstimmung des Bildsinnes mit der Wirklichkeit abhangt, &u-
Bert, ist noch nicht von Zeichen die Rede. Das »logische Bild der Tatsachen« ist der »Gedanke«
(WittcensTeEIN 1984a: 17, Absatz 3), der zwar wahr oder falsch sein kann, jedoch kein Zeichen ist.

In einem weiteren Schritt heit es: »Im Satz driickt sich der Gedanke sinnlich wahrnehmbar aus«
(WitTGensTEIN 1984a: 17, Absatz 3.1), womit er zum ersten Mal auf Zeichen zu sprechen kommt.
So wie der noch nicht sinnlich wahrnehmbare Gedanke, ist auch der Satz das Bild eines Sachver-
haltes, nur dass dieses dagegen ein Zeichen ist. Der Satz ist kein Bild des Gedankens, sondern
sein sinnlicher Ausdruck (zur Zusammensetzung der Satze vgl. 2.3). Als Oberbegriff zu Satz flhrt
Wittgenstein das Satzzeichen ein, das zwar immer Zeichen, jedoch nicht zwingend Bild sein muss.
Das Satzzeichen »in projektiver Beziehung zur Welt« — also der »Satz: — ist ein bildhaftes Satzzei-
chen. Darlber hinaus gibt es noch sinnlose und unsinnige Satzzeichen. Sinnlose Satzzeichen
sind die reinen Sétze der Logik, die zwar gelten, jedoch keine Tatsachen beschreiben. Unsinnige
Satzzeichen dagegen beziehen sich auf vermeintliche Sachverhalte (z. B. Aussagen Uber Gott).

2.2.2 Der zeichentheoretische Ansatz bei Scholz

Wie in der Einleitung angedeutet, vertritt Oliver Scholz einen an die Symboltheorie Goodmans
und an die perzeptuelle Bildauffassung Gombrichs angelehnte Bildphilosophie. Das Bild wird als
ein auf bestimmte Art und Weise strukturiertes und interpretiertes Zeichensystem verstanden.
Scholz' Widerlegungen der Ahnlichkeitsauffassung und der Kausaltheorie des Bildes (vgl. 2.1.2)
schlieBt sich eine systembezogene Analyse an. Ausgangspunkt seines Kapitels Strukturen bildli-
cher Zeichensysteme (ScHoLz 2004: 102ff.) ist die Frage, welche syntaktischen (Konstruktion der
Zeichen) und semantischen (Anwendungsbereiche von Zeichen) Eigenschaften sowohl denotie-
rende (nicht-leere) als auch nicht-denotierende (leere) Bilder verbinden.

Da Bilder keine strengen Alphabetsysteme wie die Sprache aufweisen, sind sie nicht syntaktisch
disjunkt, was soviel hei3t wie, dass jede Marke (*Markierung:) eine Inkription (-Eintragungs) ver-
schiedener Charaktere (Erkennungsmerkmal¢) sein kann. Dagegen kann z.B. keine Marke im
Deutschen zugleich ein a und ein d sein. Bildsysteme haben eine kontinuierliche Korrelation, die
in der Koppelung von syntaktischer und semantischer Dichte besteht. Das bedeutet, dass eine
geringflgige Merkmalsveranderung nur eine kleine Inhaltsverschiebung zur Folge hat. Der Begriff
der syntaktischen Dichte ist direkt von Nelson Goodman ibernommen worden, wonach ein Sche-
ma genau dann syntaktisch dicht ist, wenn zwischen zwei Charakteren jeweils ein dritter liegt. Se-
mantische Dichte ergibt sich aus dem Fehlen semantischer Disjunktheit und semantischer Diffe-
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renziertheit, wobei Ersteres die Konsequenz hat, dass zwei Charaktere einen Anwendungsbereich
gemeinsam haben kénnen und Letzteres, dass Mehrdeutigkeiten (Ambiguitédten) mdglich sind.
Von vergleichbaren Zeichentypen wie Karten und Diagramme unterscheiden sich Bildsysteme
ferner durch ihre relative Fulle, d. h. durch ihre vergleichsweise hohe Anzahl signifikanter Aspekte
des Zeichens (in Farbe, Textur, Umriss etc.). Darliber hinaus weisen Bilder eine hohe Gedrangtheit
auf, die in der Bildung von Klassifikatoren (-Pradikate<) bei wenigen (im Idealfall nur einem) Merk-
malen besteht.

Neben den reinen Zeichensystem-Eigenschaften, deren Analyse fiir Scholz die wichtigste Aufga-
be der Bildphilosophie ist, findet sich noch — wie bereits angedeutet — ein Gombrich'scher Ansatz
wieder, nach dem wir erst lernen missen, Bilder zu lesen (vgl. 1984). Das Bild ist erst dann ein Bild,
wenn der Interpretationsrahmen der eines bildlichen Zeichensystems ist bzw. wenn es so >gelesen«
wird. So kann ein dem Kopf von Karl Marx ahnlich abgetipptes Kommunistisches Manifest sowohl
als Bild als auch als Text gesehen werden. Die Fahigkeit zur Deutung von Bildern muss erst gelernt
werden, was wie bei den Sprachsystemen durch den Umgang mit den Zeichen geschieht.

2.3 Gemeinsames Grobziel und verschiedene Feinziele

Wie in der Einleitung angedeutet, haben sowohl Wittgenstein als auch Scholz das Bestreben, den
Bildbegriff mdglichst erschépfend zu klaren. Im Folgenden wird darauf eingegangen, wie das im
Einzelnen geschieht.

2.3.1 Das Bild alsTeil einer komplexen Weltontologie und als Mittel zum Zweck
zur Konstruktion einer logischen Syntax bei Wittgenstein

Wie in 1. gezeigt wurde, ist der Bildbegriff bei Wittgenstein in eine abstrakte Weltontologie inte-
griert. Die Voraussetzungen fur Bildhaftigkeit, die Unterscheidung von sowohl abbildenden als
auch nicht-abbildenden Tatsachen, der Zusammenhang von Bild und Zeichen sowie von Sprache
und Bild usw. werden in einer Weise dargestellt, wie sie komplexer, umfangreicher und in sich
stimmiger nicht sein kdnnte. Trotz der aphoristischen Form der im Dezimalsystem gegliederten
Abschnitte, lasst sich ohne weiteres ein zusammenhangendes Gerlst der verschiedenen in Ver-
bindung mit dem Bild verwendeten Begriffe erstellen. U.a. lassen sich die Bilder nach den Tatsa-
chen klassifizieren, wonach nicht alle Tatsachen Bilder aber alle Bilder Tatsachen bzw. Tatsachen,
die abbilden, sind. Auch kénnte man die Bilder nach den Satzzeichen klassifizieren, wobei man
bei den Satzzeichen die bildhaften — Satzzeichen als Bild bzw. Satze —, sinnlose und unsinnige un-
terscheiden kénnte. Wie man es auch dreht, es ergibt sich ein widerspruchsfreies Geriist, in dem
der Bildbegriff einen wichtigen Platz einnimmt.

Im Gegensatz zu Bild, Darstellung, Zeichen ist der Bildbegriff allerdings ein Mittel zum Zweck,

das auf ein Pladoyer fir eine logische, von Mehrdeutigkeiten freie Grammatik, die im Folgenden
umrissen werden soll, hinauslauft.

IMAGE | Ausgabe 11 | 8/2009 48



CHRISTIANTRAUTSCH: DIE BILDPHILOSOPHIEN LUDWIG WITTGENSTEINS UND OLIVER SCHOLZ’ IM VERGLEICH

In ihrer 1994 eingereichten Dissertation mit dem Titel Die Logik des Tractatus (herausgegeben
1995) unternimmt Annette Brosch den Versuch, die von Wittgenstein nur in ihren Schemata an-
gedeutete Weltlogik auszuformulieren. Demnach entspricht die Weltlogik in ihren metamathema-
tischen Eigenschaften denen der Aussagenlogik. Der Elementarsatz, d.h. das Satzzeichen in pro-
jektiver Beziehung zur Welt besteht lediglich aus gepaarten Namen (Bildelemente des Satzes), die
formal bzw. der logischen Form nach zusammengehéren. Innerhalb der Elementarsatze gibt es
keine verknipfenden logischen Konstanten (=, A, v), wohingegen zwischen den Elementarsétzen
die Relationen Exklusion und Unabhéngigkeit bestehen, die mit dem Sheffer-Strich, aus dem sich
alle anderen logischen Relationen bilden lassen (=, A, V), ausgedriickt werden kénnen. Die abbil-
dende Beziehung des Satzes, wobei Wittgenstein im engen Sinne nur Elementarséatze als Bilder
sieht, besteht in der Zuordnung eines Elementarsatzes <n.,n,> (n = >Name<) zu einem Sachverhalt
<g,,9,> (@ = >Gegenstand) (vgl. BroscH 1995).

2.3.2 Die Klarung des Bildbegriffs als Selbstzweck bei Scholz

Im Gegensatz zum Vorgehen von Wittgenstein wird der Bildbegriff bei Scholz selbstzweckméaBig
behandelt. Einziges Ziel ist es, die syntaktischen und semantischen Merkmale bildlicher Zeichen-
systeme zu kléaren. Dies geschieht ebenfalls in einer den Bildbegriff erschépfenden Weise. Anstatt
einfach nur den eigenen Ansatz detailliert zu kldren und fir diesen zu werben, macht sich Oliver
Scholz die Mlhe, zun&chst gangige Bildverstandnisse, wie unsinnig sie ihm auch erscheinen mo-
gen, zu kléren sowie die Fir und Wider abzuwé&gen. Bis er zu seinem Kernkapitel 4. Strukturen
bildlicher Zeichensysteme (ScHoLz 2004: 102 ff.) kommt, werden zwei GroBkapitel iber die Ahn-
lichkeits- und die Kausaltheorie des Bildes vorangestellt (vgl. 2.1.2).

Vom Ansatz her geht Scholz genau von der anderen Seite an das Bild heran. W&hrend bei Witt-
genstein das Bild nicht zwingend ein Zeichen sein muss, versteht Scholz Bilder grundsatzlich als
Zeichen bzw. als ein auf besondere Weise strukturiertes und interpretiertes zeichenhaftes Artefakt
(vgl. 2.2.2). Hierbei geht Scholz nicht von der unspezifischen Fragestellung Was ist ein Bild? aus.
Anstelle dessen formuliert er von Anfang an konkrete Fragestellungen wie: Welchen Umfang hat
das Bild? Welche Phdnomene fallen unter den Begriff des Bildes? Wie unterscheiden sich Bilder
von anderen Zeichensystemen? usw., die er in hinreichender Weise zu klaren vermag.

3. Schlussbetrachtung

Der vorliegende Aufsatz hat sich zum Ziel gesetzt, die Bildbegriffe von Ludwig Wittgensteins Trac-
tatus Logico Philosophicus und Oliver Scholz' Bild, Darstellung, Zeichen miteinander zu verglei-
chen. Es hat sich gezeigt, dass beide Autoren zwei im GroBen und Ganzen gegensétzliche Positio-
nen vertreten. Wahrend Wittgenstein ein abstraktes Verhéltnis der Isomorphie im Blick hat, vertritt
Scholz einen Ansatz, der von dem Bild als grundsatzlich zeichenhaftem Artefakt (das man sehen
kann) ausgeht.
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Trotz dieser Unterschiede weisen beide Positionen gemeinsame Aspekte auf. Beide deuten auf
ihre Art und Weise den Zusammenhang und die Notwendigkeit des Wirklichkeitsbezugs fur Bild-
haftigkeit. Beide untersuchen die Voraussetzungen, unter denen das Bild ein Zeichen sein kann.
Wahrend Scholz das Bild grundsétzlich als Zeichen versteht, dessen Struktur nur geklart werden
muss, ist das Bild bei Wittgenstein nur dann ein Zeichen, sofern es als Satzzeichen auftritt. Auch
wurde gezeigt, dass beide Ansdtze um eine den Bildbegriff erschépfende Darstellung bemuht
sind.

Der Vergleich der beiden Positionen hat ergeben, dass selbst Theorien verschiedener Bildtheorie-
Epochen — Wittgensteins Tractatus als Teil der Gegenbewegung zur mentalistischen Auffassung
des Empirismus und die Bildphilosophie Scholz' als im Rahmen der erneuten Aufwertung men-
taler Prozesse einzuordnender Ansatz (nach der Unterscheidung von SacHs-HomeacH 2004) — und

mit verschiedenen Methoden — der Tractatus als aphoristische und Bild, Darstellung, Zeichen als
wissenschaftlich-essayistische Abhandlung — Gberraschend &hnliche Aspekte erhellen kénnen.
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Beatrice Nunold

Landschaft als Topologie
des S(ch)eins

Abstract

Our reality constitutes itself as being one of pictures. Landscape is a product of aesthetic reflec-
tion as well as the perception of reality and virtual reality of first order (VR 1). Pictorial representa-
tion of a landscape is virtual reality of the second order (VR 2). A picture is a structure of relations
with a specific topology or an interrelationship. A picture is set in relation. Topology relates to
relational similarities and differences as well as their transfer into other interrelationships, other
topologies. The differences between nature, landscape (VR 1), metaphor of landscape and pic-
torial representation of landscape, etc. (VR 2) describe a change of the interrelationship. These
changes happen in a physical-psychic-mental production of reality. We are involved in the events
of particular relationships of the picture. The Topology of Being and Appearance reflects the in-
conspicuous similarities of relations and proportions in the relationship of the world in association
with our physical-psychic-mental existential orientation in the world.

Unsere Realitat bezeichnet sich selbst als Bild. Landschaft ist ein Produkt &sthetischer Reflekti-
on wie auch die Vorstellung von Realitat und virtueller Realitat der ersten Ordnung (VR 1). Bild-
liche Représentation von Landschaft ist virtuelle Realitat der zweiten Ordnung (VR 2). Ein Bild
ist eine Struktur von Verbindungen mit einer spezifischen Topologie oder einem Zusammen-
hang. Ein Bild wird in Relation gesetzt. Topologie bezieht sich auf relationale Gemeinsamkei-
ten und Unterschiede wie auch auf ihren Transfer in andere Zusammenhénge oder Topologien.
Der Unterschied zwischen Natur und Landschaft (VR 1), Metapher von Landschaft und bildliche
Reprasentation von Landschaft etc. (VR 2) beschreibt die Verdnderung des Zusammenhangs.
Diese Veranderungen finden in einer physisch-psychisch-mentalen Produktion von Realitat statt.
Wir sind an den Ereignissen bestimmter Bildzusammenhange beteiligt. Die Topologie des Seins
und Scheins reflektiert die unscheinbaren Gemeinsamkeiten von Zusammenhangen und Propor-
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tionen in Beziehung mit der Welt assoziiert mit unserer physisch-psychisch-mental existentiellen
Orientierung in der Welt.

1. Einleitung

Das Wortspiel Topologie des S(ch)eins funktioniert im Deutschen. Das englische Topology of Being
and Appearance gibt die gemeinte Ambivalenz von Sein als Schein und Schein als Sein nicht wie-
der.! Bevor ich mich also dem eigentlichen Thema zuwende, werde ich kurz umreien, was unter
einer Topologie des S(ch)eins zu verstehen ist. Der Vortrag gliedert sich in vier Abschnitte:

e Was meint Topologie des S(ch)eins.
e Landschaft als Immersionsraum und Topologie des S(ch)eins
e Bild gewordene Topologien: Caspar David Friedrich und Chong Son

e Beschluss

2. Was meintTopologie des S(ch)eins

Der Begriff Topologie des Seins? pragte Heidegger fiir das Nennen der und die Kunde von der
Ortschaft als dem Seinsverhéltnis, in dem wir uns als Sterbliche immer schon befinden. Befinden
meint zum einen, das Befinden innerhalb des Bezugs- und Verweisungsgefliges Welt, das Be-
finden in einem kulturellen, historischen, gesellschaftlichen, sozialen usw. Zusammenhang. Zum
anderen ist es zu verstehen als Befindlichkeit im physio-psychisch-mentalen Sinne. Verbunden
damit ist unser Selbst- und Weltverstehen. Befindlichkeit geht immer mit einem mehr oder weniger
bewussten Seinsversténdnis einher.

Verstehen ist immer gestimmt, zumindest bei intakten Hirnstrukturen. Affekte erfillen unentwegt
lebenswichtige organisatorisch-integratorische Aufgaben (vgl. HEibEcGer 1993: 133, 142; Ciompi
1997: 128). Heideggers >Geviert« beschreibt die Koordinaten einer Ortschaft, in die der Mensch
(der Sterbliche) sich stets schon verortet hat zwischen der >Erde« als seiner materiellen Existenz,
dem >Himmel« als einer Ubergeordneten, transzendenten Regelhaftigkeit und den >Géttlichen< oder
»ZukUnftigen« als Uberzeitliche Perspektive. Eine Topologie des Seins ist zugleich eine Topologie
der physio-psychisch-mentalen Verfasstheit des Menschen, der physio-psychisch-mentalen Be-
zugs- und Verweisungsgeflige oder Zusammenhangsstrukturen (vgl. KeTTeriInG 1987: 223).

1 Ausfihrliche dt. Fassung des Vortrags Landscape as a Topologie of Being and Appearence fiir den XXl World Congress of
Philosophy in Seoul, vom 30.07. — 05.08.2008.
2 Der Begriff findet sich erstmals in dem so genannten Hittenblchlein, Aus der Erfahrung des Denkens (Heibecger 1954: 23).
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Die Topologie als mathematische Disziplin beschaftigt sich, allgemein gesprochen, mit kontinu-
ierlichen Transformationen von Zusammenhangsstrukturen und deren relationalen Ahnlichkeiten
(Homémorphismen), aber auch mit deren Brechungen und den Ubergéngen in andere Zusammen-
hangsstrukturen, also andere Topologien (Antimorphismen). Im letzten Fall wird von Nichtstan-
dard-Topologie (NsT) gesprochen.

3. Zwei einfache Beispiele:

1. Der Ubergang von einem Becher zu einem Torus (Doghnut) ist ein Beispiel fiir eine kontinuier-
liche Veranderung. Das topologische Geschlecht verandert sich nicht. Der Torus ist aus dem
Becher hervorgegangen und auf diesen rtickabbildbar. Er ist eine homéomorphe Abbildung
des Bechers.

2. Im Ubergang von einer Kugel zu einem Torus verdndert sich das topologische Geschlecht.
Die Zusammenhangsstruktur bricht. Der Torus ist aus der Kugel her-vor-gegangen, aber nicht
auf diese ruckabbildbar. Der Torus ist eine antimorphe Abbildung der Kugel mit emergenten
Eigenschaften.

Eine Topologie des Seins befasst sich mit den Transformationen und Brichen der physio-psy-
chisch-mentalen Bezugs- und Verweisungsgeflige oder Zusammenhangsstrukturen unseres In-
der-Welt-seins oder all dessen, was wir Wirklichkeit nennen.

In der Topologie geht es um Abbildungsprozesse, um relationale Ahnlichkeiten. Bild ist keine Ding,
sondern eine topologische Kategorie. Ein Bild ist ein relationales Geflige mit einer spezifischen
Zusammenhangsstruktur. Der Bildprozess ist ein Ab-bildprozess, aber nicht notwendigerweise
ein homoéomorpher, strukturerhaltender. Bildtheorie ist Ab-bildtheorie, wenn Abbild nicht allein
eine mehr oder weniger gelungene Kopie des Urbildes meint, sondern sich auf die Zusammen-
hangsstruktur bezieht. Das mittelhochdeutsche Wort Bild halt fest, was verloren gegangen zu sein
scheint. Es meint Vor-bild, nicht im Sinne von Urbild, sondern vor einem konkreten Bild, Muster,
Verhéltnisse, Proportionen. Es war damit &hnlich konnotiert wie einst logos (dazu: ScHADEWALDT
1978: 187f.; vgl. NunoLp 2003: 215f., 236; NunoLb 2004: 30) und impliziert ein Sammeln und Ver-
sammeln in der Anwesenheit flr uns, ein In-Beziehung-setzen, das etwas als etwas so und so
bestimmtes im Unterschied zu etwas anderem flr uns erscheint. (vgl. HEiIDEGGER 1954: 207-229;
HeibEGGER 1959: 185, 237; HeibEGGER 1998: 94 ff.; BEnJamiN 1983: 276, 79; SaLuis 1983: 19ff., 157 ff.;
NunoLp 2004: 31 ff., 55ff., 102 ff.; NunoLb 2000)

Die Neurobiologie geht davon aus, dass unser Gehirn ein informationell geschlossenes System
ist. D.h. es hat keinen direkten Kontakt zur so genannten AuBenwelt. Was wir wahrnehmen, ist
kein mehr oder weniger genaues Abbild einer von uns unabhangigen Realitét, sondern wird aktiv
von unserem Gehirn produziert. Wirklichkeit konstituiert sich als Im-Bilde-sein. Das ist nicht blo3
metaphorisch, also wiederum bildlich gemeint. Es handelt sich nur insofern um einen Topos, einen
Gemeinplatz als es den allen Menschen gemeinen, wenn auch je individuell erschlossenen Da-
seinsraum, das physio-psychisch-mentalen Bezugs- und Verweisungsgeflige benennt. Wir sind
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leibhaftig immer schon im Bilde, eingetaucht in eine virtuelle Realitdt 1. Ordnung (VR 1), die wir
Wirklichkeit, Welt nennen. Sie ist, so Merleau-Ponty »Urprasentation des Nichturprasentierbaren,
»origindre Prasentation des Nichtreprasentierbaren« (MerLEAu-PonTY 1986: 277, 261). Wirklichkeit
(Welt, VR 1) ist ein relationales Geflige mit individuellen Topologien. In diese sind wir in existenziel-
ler Weise verwickelt, in dem Sinne, in dem Merleau-Ponty von unserer »Verwickeltheit ins Sein«
spricht (MerLEau-PonTY 1986: 117). Die Urprasentation geschieht meist unmittelbar und wir gewin-
nen in unseren alltaglichen Vollziigen nur selten eine reflexive Distanz.

Aus dem Immersionsraum Wirklichkeit (VR 1) gibt es keinen Notausgang. Das unterscheidet (noch)
die VR 1 von einer virtuellen Realitat 2. Ordnung, in die wir beim Lesen, beim Schauen eines Films,
eines Theaterstiicks, dem Betrachten eines Bildes, versunken in unsere Gedanken oder im Cy-
berspace usw. eintauchen. Eine Topologie des Seins ist immer auch eine Topologie des Scheins.
Es geht dabei sowohl

e um die historischen, soziokulturellen, individuellen usw. Veranderungen,

e um Brlche der physio-psychisch-mentalen Bezugs- und Verweisungsgeflige, unseres In-der-
Welt-seins, als auch

e unseres Im-Bilde-seins Uberhaupt (als VR 1 und VR 2),

e umden gewissermaBen leibhaftigen und in einem wort-wértlichen Sinne gemeinten Ur-sprung,
in dem als den

alles umfassenden Anfang (archae) jedes physio-psychisch-mentalen Bezugs- und Verweisungs-
gefliges, jeder Welt und Wirklichkeit fir uns. In diesem Sinne ist eine Topologie des S(ch)eins auch
eine Archaologie des S(sch)eins.

Der Ur-sprung ist die Differenz selbst. Er ereignet sich als eine universale Relationalitat. Heidegger
spricht von dem »Verhaltnis aller Verhaltnisse« als der »Ortschaft aller Orte und Zeit-Spiel-Rdume«
(HeipEGGER 1959: 215, 258) und Merleau-Ponty von einer »universalen Dimensionalitat« (HEIDEGGER
1993: 333, vgl. 279, 315; HeibecGer 1954: 189, 192; HeibegGeR 1959: 13, 24ff; MERLEAU-PoONTY 1984:
33; vgl. NunoLb 2000, 2004: 42ff.). Im Buddhismus entspricht dem das Konzept der Leere. Die
Leere, das Nichts aber ist, wie wir aus dem ostasiatischen Denken wissen und wie Heidegger
orakelt, nicht nichts (vgl. HeibEceer 1949, 1983). Sie ist allerdings nichts Substanzielles, sondern
eher so etwas wie ein prozesshaft gedachtes Substrat unseres leib-seelisch-geistigen Existierens,
ein physio-psychisch-mentales Grund- und Griindungsgeschehen, unsere zweite und eigentliche
Natur, wenn die erste Natur unsere biologische Existenz beschreibt. Im Sinne einer NsT kann von
einem physio-psychisch-mentalen Vor- oder Grundzustand, gewissermaBen von einer physio-
psychisch-mentalen Prageometrie gesprochen werden (vgl. EiseNHARDT, KurRTH 1993; EISENHARDT,
KurTH, STiEHL 1995; KurtH 1997; NuNnoLb 2004: 42ff.), aus der alle anderen Zusammenhangsstruk-
turen, alle anderen physio-psychisch-mentalen Bezugs- und Verweisungsgeflige emergieren. Er
ist so etwas wie die Matrix jeder VR, ein universale In-differnz. Ein Abwesen, das ein Anwesen,
ein Sosein erst gewahrt. Sie besitzt keine Metrik, ist maBlos im Sinne des griechischen apairon,
und sie ist kein Kontinuum. Der Grundzustand ist ur-springlich ein unendlicher und zerklUfteter
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(vgl. HeipEGGER 1994: 156ff.) oder zerbrochener Zusammenhang. Kurth und Eisenhadt fiihren den
Begriff fraktgen flr die Zerbrochenheit innerhalb der NsT ein (EisenHARDT, KurTH 1993: 60). Die NsT
weist Selbstahnlichkeiten auf, die auf Grund der Durchdringungseigenschaften nichtstandard- to-
pologischer Zusammenhangsstrukturen, »unordentlicher« oder »bizarrer« sind als die Selbstahn-
lichkeiten, wie sie von Gebilden der fraktalen Geometrie bekannt sind (EiseNHARDT, KuRTH 1993: 46;
vgl. NunoLp 2000, 2004: 44f.).

4. Landschaft als Imnmersionsraum und Topologie des S(ch)eins

Unsere materielle Wirklichkeit bezeichnen wir als Natur. Natur mag zwar unabh&ngig von uns
existieren, ist aber als solche flr uns unerkennbar. Was wir als Natur erleben, ist ebenfalls eine
durch einen physio psychisch mentalen Prozess her vor gebrachte VR 1. Natur als Lebensraum
bezeichnen wir als Landschaft.

Landschaft meint zunachst ein geografisches Gebiet mit typischem Geprage. Allgemein unter-
scheiden wir zwischen natlrlichen und von Menschen gepragten Landschaften. Wir sprechen
von: Berg-, Seen-, Kiisten- Kulturlandschaft, Stadt-, Industrie-, Parklandschaften usw. Konkreten
Landschaften geben wir Namen (Toponyme) wie Harz, Sahara, Alpen, Rocky Mautains, Seorak-
san (Seorakgebirge), Geumgangsan (Diamantenbergen) oder Peakdusan.

Landschaft bezeichnet keine unabhangig vom Menschen existierende Natur, sondern einen durch
reflektiertes Sehen in einem physio psychisch mentalen Prozess her vor gebrachten Immersions-
raum der VR 1. Landschaft ist ein Produkt einer asthetischen Reflexion. In beiden Féllen haben wir
es mit Schein, Fiktion zu tun.

Alle Medien, auch Bilder, in unserem Falle Landschaftsdarstellungen, sind Immersionsmedien.
Wahrend Landschaft eine VR 1. Ordnung ist, ist Landschaftsdarstellung eine VR 2. Ordnung. Bil-
der, auch Landschaftsbilder kénnen ligen, nicht nur dadurch, dass sie uns inhaltlich bellgen,
sondern durch das Leugnen ihre Bildhaftigkeit, in ihrer Tendenz zur Totalimmersion.?

Kunst produziert Schein. Im Unterschied zu anderen Immersionsmedien reflektiert sie auf ihre ei-
gene Scheinhaftigkeit. »Nur der Schein Itgt nicht,« sagte einst Josef Albers. Kunst ist Antifiktion.
Sie legt die Fiktion offen.

Landschaft ist nicht allein ein topologischer Begriff in dem Sinne, dass er einen Lebensraum be-
zeichnet. Er ist selbst ein Topos und Grundlage flr Metaphern wie: Parteienlandschaft, Muse-
umslandschaft, Wissenschaftslandschaft, Chatlandschaft, Attraktorlandschaft oder anthropische
Landschaft der Stringtheorie. Hier als Beispiel das Plakat, der Hamburger Weizsacker-Vorlesun-
gen (Abb. 1).

3 Die Totalimmersion setzt voraus, dass alle Bezlige zur realen Welt abgebrochen werden. Je perfekter die Ersatzstimuli er
VR sind, desto schwieriger wird die Unterscheidung zwischen der VR 2 und der VR 1 (Wirklichkeit). Die VR des Cyberspace
bietet gegenwartig wohl den weitestgehenden Versuch und die am weitesten gehende Versuchung einer Totalimmersion.
(vgl. Nunold 2006 a)
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Urivend &l Hamburg

Abb. 1: Plakat: Carl Friedrich von Weizsdcker-Vorlesung 2007

Waéhrend bei den beiden letztgenannten die Landschaftsmetapher auf die graphische Darstellung
abstrakt-mathematischer Zusammenhange beruht, beruht sie bei den anderen auf der Vielgestal-
tigkeit von kulturellen, wissenschaftlichen, politischen, medialen und kommunikativen Umfeldern
oder Lebensrdumen.

Wie oben ausgeflihrt, geht es in einer Topologie des S(ch)eins um Abbildungsprozesse, um rela-
tionale Ahnlichkeiten, um Transformationen und Briiche von physio-psychisch-mentalen Zusam-
menhangsstrukturen. Die Unterschiede zwischen Natur, Landschaft (VR 1), Landschaftsmetapher,
Landschaftsbild etc. (VR 2) sind Resultate von Verdnderungen solcher Bezugs- und Verweisungs-
geflige. Die Veranderungen vollziehen sich wahrend der physio psychisch mentalen Her-vor-brin-
gung von Wirklichkeit.

Landschaft, als in einem reflektierten Sehen hervorgebrachte Wirklichkeit, ist abhangig und auf
der materiellen Ebene identisch mit der vom Menschen unabhangig seienden Natur. In diesem
Sinne ist sie dasselbe wie Natur. Zugleich ist sie etwas qualitativ anderes, das durch keine wissen-
schaftliche Naturbeschreibung riickabbildbar ist und zwar aus prinzipiellen Griinden:

1. Eine Landschaft ist die konkrete Prasentation von etwas, was flr uns als solches weder pra-
sentierbar noch reprasentierbar ist. Sie ist eine antimorphe also nicht strukturerhaltene Abbil-
dung, der von uns als unabhéngig vorgestellten Natur.

2. Sie ist aus der ur-springlichen In-differenz, der universalen Matrix her-vor-gegangen und ge-
hort in diese als dem alles umfassendem Anfang (archae) jeder VR. So gesehen ist sie das-
selbe wie sie, Relationalitat, ein physio-psychisch-mentales Bezugs- und Verweisungsgefiige,
wenn auch als konkrete Présentation nicht das gleiche.

3. Sie ist insofern und ur-spriinglich, dasselbe als sie in eins mit der universalen Matrix oder
In-differenz, als der Ur-sprung jeder VR, aus der Brechung eines physisch-materiellen oder
neuronalen Vorzustandes emergiert, der als solcher fir uns Teil der VR 1, an sich aber uner-
kennbar ist.
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4. Der physisch-psychisch-mentale Vorzustand und das physio-psychisch-mentale Bezugs- und
Verweisungsgefiige, welches die konkrete Prasentation einer Landschaft erleben lasst, sind
dasselbe wie der physisch-materielle und neuronale Vorzustand. Es handelt sich hier wie dort
um Zusammenhangsstrukturen. Gleichwohl sind sie etwas grundsatzlich Neues, nicht auf die-
se reduzierbar und rlckabbildbar. Auf einer noch tieferen Ebene sind sie dasselbe, wie die
prasentierte Landschaft, im weitesten Sinne physikalische Zusammenhangsstrukturen, aber
auf Grund von diversen Brechungen der Zusammenhangsstrukturen langst nicht mehr das
gleiche.

5. Naturwissenschaftlich betrachtet, etwa in geologischer, geographischer, topographischer Hin-
sicht, z. B. als Rohstoffressource oder Okosystem, offnet sich Landschaft als ein anderes phy-
sio-psychisch-mentales Bezugs- und Verweisungsgefiige. Wir sind in anderer Weise im Bilde.
Es handelt sich ebenfalls eine antimorphe Abbildung eines ihr vermutet zugrunde liegenden
Naturzustandes. Aber es ist, wie gesagt, zugleich etwas grundsétzlich anderes.

6. Wie die in einer asthetischen Reflexion her-vor-gebrachte Landschaft ist dieselbe Landschaft
als rein wissenschaftlich Betrachtete ein physio-psychisch-mentale Zusammenhangsstruktur
und insofern ebenfalls dasselbe. Doch beide sind eigenstandige Abbildungen des einen vo-
rausgesetzten Naturzustandes. Sie sind eigene Weisen des In-der-Welt-, des Im-Bilde- oder
In-der-VR-1-seins. Sie mbdgen einander bedingen und durchdringen und miteinander gekop-
pelt sein und es mag Ahnlichkeiten und Uberschneidungen geben, Teilhom&morphien. Gleich-
wohl sind sie nicht aufeinander reduzierbar oder durch einander ersetzbar. So werden wir die
Schoénheit, Erhabenheit oder Heiterkeit einer Landschaft nicht finden, wenn wir die Ebene
der asthetischen Reflexion verlassen, ebenso wenig wie etwa die mineralogische exakte Be-
schreibung einer Felsformation, wenn wir die mineralogisch-wissenschaftliche Betrachtungs-
ebene verlassen.

Die wissenschaftliche Sicht einer Landschaft ist topologisch betrachtet nicht wahrer als eine as-
thetische Betrachtungsweise. In einer Ab-bildtheorie geht es um Ahnlichkeitsrelationen nicht um
Wahrheitsrelationen. Falsch werden sie erst, wenn die eine oder die andere verabsolutiert wird
und das Sehen, Denken, Filhlen und Handeln dominiert. Dass beide Sichtweisen und viele andere
situations- und kulturbezogen wenigstens nicht grundsatzlich fehlgehen, zeigt sich schon daran,
dass wir bisher noch Uberlebt haben.

Eine Landschaftsdarstellung ist eine VR 2. Ordnung und abh&ngig von der materiellen Ausflihrung.
Der asthetische Schein, ihre Schénheit, Erhabenheit, Heiterkeit, auch ihre Verlogenheit, der Kitsch,
alles was uns anzieht, in den Bann schlagt oder abstoBt, verschwindet, zerlegen wir das Bild in
seine materiellen Komponenten.

1. Auf der physikalischen Ebene ist es identisch mit dem ihm zugrunde liegenden materiellen
Substrat.

2. Als Substrat, wie es an sich sein mag, bleibt es fiir uns unerkennbar.

3. In Gestalt der materiellen Komponenten wird es Teil der Wirklichkeit fir uns, gehort zur VR 1.
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Abb. 2: Wenzel Hollar (1607-1677): Landschaftskopf. Aus: Eugen von Philippovich: Kuriositdten/Antiquitéten,
23, 1966, Braunschweig

Abb. 3: Salvatore Dali: Paranoisches Gesicht. Aus: Le Surréalisme au sevice de la revolution, Paris Nr. 3, Dez.
1931, MITTEILUNG: Paranoisches Gesicht

4. Beschaftigen wir uns mit der materiellen Beschaffenheit oder Ausflihrungen des Bildes, mit
seinen Formen, Farben etc. haben wir die VR 2 schon verlassen.

Kunstwissenschaftliche Betrachtung wechselt nicht nur standig zwischen VR 1 und VR 2 hin und
her. Sie hat ihren Ort auf der Schwelle, im Uber-Gang zwischen VR 1 und VR 2, nicht dort wo das
Vexierbild, die Vexier-VR, zwischen verschiedenen Bildinhalten schwankt (Abb. 2, 3), sondern zwi-
schen zwei Realitdtsebenen und Zusammenhangsstrukturen.

Die VR 2 ist nicht einfach nur aus der VR 1 her-vor-gegangen. Sie ist nicht nur eine Transformation
der VR 1. Das ware zu linear gedacht. Die unterschiedlichen physio-psychisch-mentalen Zusam-
menhangsstrukturen, der VR 1 und VR 2 emergieren aus der universalen In-differenz unseres
physio-psychisch-mentalen Grundzustandes. Sie durchdringen einander und sind miteinander
gekoppelt. Wir aber sind immer schon im Bilde, in diverse Zusammenhangsstrukturen verwickelt.
Diese werden sich im Prozess der Her-vor-bringung von Realitat (VR 1, VR 2) immer schon her-
ausgebildet haben, bevor wir uns ein konkretes Bild etwa von einer Landschaft machen. Die Bre-
chung der Zusammenhangsstruktur und auch der Sprung in eine andere bleiben meist unbemerkt.
Massenmedien setzen darauf. Wir sind in die bizarr-fraktgene Topologie des S(ch)eins unaufldslich
verwickelt. Das letztlich Unterscheiden und Abgrenzen und eine reflexive Distanz nie absolut még-
lich sind, scheint das ostasiatische Denken mit gréBerer Gelassenheit zu akzeptieren. Eine kleine
Geschichte, die Walter Benjamin (BK: 263) erzahlt, mag dies illustrieren. Sie handelt davon, dass
ein alter Maler Freunden ein neues Bild présentiert:

Wie sich die Freunde aber nach dem Maler umsahen, war der fort und in dem Bild. Da wandelte
er auf dem schmalen Weg zur Tir, stand vor ihr still, kehrte sich um, lachelte und verschwand in
ihrem Spalt.
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Die Absolutheit der Distanz: Ich — Welt, Ich — Gegenstand, Ich — Bild ist eine phdnomenale T&u-
schung, im doppelten Wortsinn. Die Distanz zu Uberbricken, bedarf es eines gutigen Gottes als
Vermittler und Garant, dass die vermeintliche AuBenwelt keine bloBe Phantasmagorie ist. Zumin-
dest das abendlandische Denken hat seit Kant und nach Descartes mentalistischer Wende ein
Problem damit, die AuBenwelt nicht beweisen zu kénnen. Die Ontologie war bis dahin mit der
Inventarisierung, dessen was es staunenswerter Weise gibt, beschéftigt. Acker, Steine, Einhorner,
Teufel, Engel und Badume gehdrten zum Inventar der Welt. Das alte Weltgeflige geriet Mitte des
17. Jhd. in eine schwere mentalistische Krise. Kants zweite kopernikanische Wende inthronisierte
den Menschen wieder im Zentrum seiner Welt, aber eben nur seiner Welt, wie sie ihm erscheint,
nicht der, wie sie unabhangig von seinen Erkenntnis- und Anschauungsbedingungen existieren
mag. Der Hochmut des Menschen, das MaB aller Dinge zu sein, wird ihm zum Alptraum. Die Welt
gleicht Piranesis (1720 1778) Carceri (Abb. 4), aus denen es kein Entrinnen gibt, und denen die
modernen Carceri eines M.C. Escher nicht unahnlich sind (Abb. 5).

Das Seinsverhdltnis hat sich gedndert. Es ist dem ostasiatischen &hnlicher, nicht gleich geworden.
Das abendldndische Denken hat seither immer wieder die Nahe zum ostasiatischen gesucht, und
doch kann es sich von seiner Grundhaltung, die gepréagt ist durch die Dichotomie von Ich und
Welt, von Sein und Schein, von Sein und Nichtsein und einem radikal zweiwertigem Denken, nicht
freimachen. Es wagt den Sprung, wie Heidegger wohl sagen wirde, in ein anderes, noch ungewis-
ses und unbekanntes Seinsverhéltnis nicht. Den Sprung wagt das abendlandische Denken nicht
nur nicht aus Angst. Obgleich es sich durch Angst, als Angst vor dem Nichts, dem Ab-grund von
Sein und Schein, von Ich und Welt, existenziell bedroht fuhlt. Viele westliche Denker und Denkerin-
nen sind in dieser Hinsicht Adrenalinjunkies, die wie Bungi-Springer, die gern den Blick in die Tiefe
und den Sprung in den Ab-grund wagen, solange das elastische Seil ihrer Metaphysik sie sichert.

Abb. 4 (links): G.B. Piranesi: Carceri d’invenzione, 1760, Radierung, 55 x 42, Bibliotheque Nationle de France,
Paris

Abb. 5 (rechts): M.C. Escher: Relativity, 1953, Lithograph: www.mcescher.com
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Abb. 6: Chong Son: BH=04:
QINMAMET CERBEHE)
(nwangjesaekdo), After Rain at Mt.
Inwang, 1751, Tusche auf Papier, 79.2
x 138.2 cm, Ho-Am Art Museum,

Yongin

Sie meinen diese Sicherung zu brauchen, weil das Nichts, der Ab-Grund die Weise ist, wie die
universale Relationalitét in ihrem Bezugs- und Verweisungsgefuge, ihrer Wirklichkeit und VR 1
sich zeigt. Sie zeigt sich nicht, und wenn dann nur fllichtig, fast spukhaft, als tragfahige und alles
her-vor-bringende universale Matrix oder als alles sammelnde und versammelnde Leere, als ein
Anwesen gewdhrendes Ab-wesen, vergleichbar Heideggers »Lichtung« und »A-letheia« oder dem
»Verhaltnis aller Verhaltnisse« und »Ortschaft aller Orte und Zeit-Spiel-Rdume«, welche abwesend
ins Anwesen versammeln.

Abwesenheit ist die Bedingung der Mdéglichkeit von Anwesenheit als Sein fiir uns. Das Staunen
der Antike wandelte sich nicht in Gelassenheit, welche die schwebende In-Differenz zwischen
An- und Abwesen ebenso feierlich geschehen lasst (Abb. 6), wie die zwischen den Bezugs- und
Verweisungsgefligen von VR 1 und VR 2. Das abendldndische Denken wird daran fast irre. Des-
cartes Zweifel, gar Verzweiflung bis zu Wittgensteins Konfusion werden zur Grundstimmung. Kant
trieb die existenzielle Grundfrage um: Was kénnen wir wissen, wenn die Welt flr uns abhangig
von unserer Wahrnehmungs- Erkenntnisbedingungen ist. Wittgenstein fragte sich: Was kann ich
Uberhaupt verstehen? »Ein philosophisches Problem hat die Form: ich kenne mich nicht aus« (PU:
§ 123). Die kritische Philosophie, wie die analytische gehéren in die abendlandische Physik und
teilen die kritisch, analysierende, ab-, be- und umgrenzende und unterscheidende Grundhaltung.
In-Differenz, gar ein In-der-Differenz-halten ist da nur schwer aushaltbar.

Mitte des 17. Jhd. werden Landschaftsdarstellungen zu einem eigenstandigen Genre. In ihnen
wird das verdnderte Seinsverhéltnis in der Verhaltnishaftigkeit des Bildes bildhaft, ohne selbst
thematisiert werden zu missen. Sie sind Ausdruck eines sich verdndernden Seinsverstéandnisses.
Caspar David Friedrichs M6nch am Meer (1809/10) ist ein Schltisselbild (Abb. 7).

Die Aufhebung der Linear- zu Gunsten einer 180-Grad-Perspektive verwirrt unsere Sehgewohn-
heiten. Die einzige Senkrechte in dieser weiten, trib verhangenen Landschaft, in der Strand, Meer
und Himmel ineinander Ubergehen, ist der winzige Ménch. Die kleine Riickenfigur ist keine Staffa-
ge. Sie ist eine der Koordinaten des erbffneten Weltgevierts, die axis mundi. Als Sterblicher steht
er klein und der Erde verhaftet, aber aufrecht unter dem triiben Himmel. Seine Senkrechte durch-
bricht nicht die Dunkelzone. Die Vertikale steht, wie das in die Héhe Strebende und Ragende etwa
der gotischen Kirchenbauten, fiir die Erhebung zum Sinn und Einheit stiftenden, transzendenten
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Abb. 7: C.D. Friedrich: Ménch an
Meer, 1809-10, Ol auf Leinwand,
110x171,5 cm, Nationalgalerie,
Berlin

Gott. Der einst Transzendenz und Ubergeordnete Sinnhaftigkeit verheiBende Himmel ist verhan-
gen. Womdglich ist dahinter Nichts, Leere und nicht zu transzendierende Immanenz zu finden. Das
Bild ist Gestalt gewordene In-Differenz. Der Bildraum ist unbegrenzt, Himmel, Wasser und Land
gehen in einander Uber und scheinen unwirklicher als das graue Neutrum des Nebels.

Abb. 8 (links): Chong Son: Soyojeong (227 iB#&S), a pavillion in Yancheon-gu (Seoul), Tusche auf Papier,
http://goodking.new21.net/bbs/rgboard/view.php?&bbs_id=00005&page=&doc_num=1452& PHPSESSID=9f5
4012936f1823019ffe75f0859699b

Abb. 9 (rechts): Suk Ran-hi: Nature, 1990, Acryl auf Leinwand, 130 x 160 cm, property of the official

residence of the Minister of Foreign Affairs and Trade
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Der Grundton des Bildes ist melancholisch, eine traurige Gelassenheit. Wahrend ostasiatische
Landschafts- und Naturdarstellungen (Abb. 8, 9) haufig, eine heitere Gelassenheit ausstrahlen,
hier von Chong Son (1656 ~1759) Soyojeong und Natur der 1939 in Seoul geborenen Kiinstlerin
Suk Ran-hi, deren Bilder u. a. Ausdruck einer emphatischen Imagination von Naturprozessen sind.
Das Heitere ist der Grundton des Heilen, Trauer aber der des Loslassens, der Los- und Abldsung,
des Trennens. Melancholie ist eine unbestimmte alles umfassende Traurigkeit. Bei Friedrich der
Trauer Uber das Verschwinden der alten Welt, der ge- und bewohnten Zusammenhangsstrukturen.
Der Moénch ist ein Bild der Unbehaustheit, wie er da steht, klein, barhduptig, schutzlos, dem Wetter
und damit dem Wandel ausgeliefert. Zur Wanderschaft verdammt, um mit Nietzsche zusprechen.
Nur dass dieser Ménch, die Wanderschaft, das Unterwegssein und den Weg als Ziel nicht heiter
Gelassen beschreitet. Seine Wege sind kein Dao, sondern, da der Gedanke an ein Ziel nicht auf-
gegeben werden kann, Irrwege, Sackgassen oder Wege ins Ungewisse, abbrechend und wie die
Horizonte verstellt und vergittert (Abb. 10-13), Heideggers Holzwegen nicht unéhnlich.

Abb. 10 (links): Chong Son: A secluded house near a valley in Mt. Inwangen (2|5 R HE AW FE), ca.
1742, http://hanulh.cafe24.com/310

Abb. 11 (rechts): C.D. Friedrich: Erinnerungen an das Riesengebirge , 1789/1834, St. Petersburg

Der winzige Ménch erreicht nicht die Dammerzone des Himmels und damit eine Sinn und Ziel
stiftende Sphére. Der Kopf des Mdnchs ragt in die urgewaltige In-Differenz zwischen Werden und
Vergehen, zwischen Form und Formlosigkeit. Das Meer, ein Symbol protheushafter Gestaltlosig-
keit, bildgewordene Protomaterie, erflllt die Weltimmanenz, wie der Ather Descartes, Hookes und
Hygens das Vakuum. Alles scheint besser als das Nichts, die Leere. Das Land, selbst der Himmel
scheinen aus ihm her-vor und unterzugehen. Die Transzendenz wird in die Weltimmanenz herein-
geholt. Sie wird Teil der VR 1. Was hier heraufddmmert ist ein Weltuntergang, eine Gétterddmme-
rung. Der fahle Glanz des opak-dunstigen Himmels ist nicht mehr das géttliche Licht, das die Welt
und die Dinge erhellt, wie hier bei Jan Bruegel d.A. (Abb. 14), wo die Wege noch ein Ziel haben
und Wirtshduser Reisenden Schutz bieten.

Er ist bestenfalls der Widerschein des verloren lumen supernaturale. Er ist das, ohne die entzin-
denden goéttlichen Funken, nur schwach glimmende lumen naturale der menschlichen Vernunft.
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Abb. 13

Abb. 12

Abb. 12: C.D. Friedrich: Felsenlandschaft im Elbsandsteingebirge, 1822-23, Osterreichische Galerie, Wien
Abb. 13: C.D. Friedrich: Wald im Spétherbst, 1835, Angermuseum, Erfurt

Die aber blickt wahrsten Sinne des Wortes nicht durch. Das Licht der Welt ist so Diffus wie die Welt
in-different. Die Opakheit des mittelalterlichen Goldgrundes verhie3 Transzendenz ohne Transpa-
renz. Die VerheiBung dieses opaken Himmels ist unbestimmt und ungewiss, wie die heraufdam-
mernde Welt. Was sie gewiss nicht verheiBt ist Transzendenz, héchstens Transzendentalitat wie
Kants regulativen Ideen, die, flir bare Miinze genommen, einen transzendentalen Schein, einen
Wahrschein (verisimile) erzeugen, gewissermaBen den zombiehaften Widerschein eines erlosche-
nen transzendenten Lichts. Kirchen und Kléster, die in den Himmel ragend, die Verbindung zum
Gott in transzendenter Hohe stifteten, kommen bei Friedrich fast nur als Ruinen vor, eingestirzt
wie der Turm zu Babel, traurige Zeugen eines vermessenen Projekts. Das himmlische Bodenper-
sonal wird obdachlos und umher getrieben, wie der Kapuziner am Meer. (Abb. 15), der noch im
Begriff steht die Welt neu zu ordnen und damit neu zu erschaffen.

Abb. 14: Jan Bruegel d. A.: LandstraBe
mit Reisenden und Wirtshaus, um
1611, Zdrich
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Abb. 15: C.F. Friedrich: Klosterfriedhof X - e
im Schnee, 1817-1818, Nationalgalerie, { k"& % .-H---
Berlin -

In dem, wahrend das Alte verldscht, heraufddmmernden Bezugs- und Verweisungsgefiige ist die
Distanz zwischen betrachtendem Subjekt, der Welt und den Dingen eine relative und weniger
eine zu Uberwindende, sondern wie ein Schmerz zu verwindende. Auf verschlungenen und sich
windenden Wegen stellt sie sich je anders dar, so etwa in Bruce Chatwins Reisebeschreibungen.
Die wiedergewonnene Zusammenhangsstruktur, der Zusammenhalt ist vom Subjekt produziert.
Das Neue ist diese Verwindung der geschaffenen Distanz zwischen dem betrachteten Objekt und
dem betrachtenden Subjekt. Der M6nch markiert, das produktive Zentrum dieser disteren Welt.
Die Rickenfiguren Friedrichs sind Platzhalter des Subjekts. Sie halten die jeweilige Welt offen. Wie
der Monch die Ur-in-differenz des Meeres nicht durchbricht, gibt es aus der Welt als Erscheinung
kein auftauchen. Jeder Mensch produziert seine Wirklichkeit. Daher missen wir, wie Kleist, selbst
zum Kapuziner werden, um die Welt zu verstehen (Kleist, 959). Wir sehen allerdings nicht die Welt
mit Friedrichs Augen, sondern so wie er die Welt sehen wlrde, hatte er dieselbe physische und
psychisch-mentale Konstitution wie wir. In dem Film Being John Malcovich (Spike Jonze 1999)
geschieht vergleichbares. Malcovich schlipft durch den Tunnel im 71/2 ten Stockwerk in seinen
vermeintlich eigenen Kopf. Die Welt und seine Subjektivitat, sein Ich, seine Identitat, die sich zu
einem Madglichkeitsspielraum, einem Bezugs- und Verweisungsgefiige objektivieren, haben mit
dem Malcovichs, der da versucht, seine eigene Identitat zurlick zu erobern, nichts mehr zu tun.
Sie ist lllusion, wie er selbst. Der Protagonist ist ein Schauspieler und Platzhalter jeder méglichen
Identitat und ihrer mdglichen Welt. Er ist wie die Rlckenfiguren in Friedrichs Bildern, deren Antlitze
sich nie objektivieren lassen, weil sie jedes beliebige Antlitz annehmen kénnen. Mit jedem Antlitz
variiert das Antlitz der Welt.

Der Ménch und andere Rickenfiguren Friedrichs stehen zwar fir das produktive Zentrum der er-
offneten Welt, sie bilden aber nicht das Zentrum des Bildes. Das Subjekt ist displaziert. Das Zent-
rum, von wo aus sich eine Welt nach einheitlichen MaBstében organisieren kénnte, fehlt. In Kafkas
Schloss etwa treibt es irrlichternd als Phantom mit unmdéglichen Anweisungen sein Unwesen. Der
Landvermesser K., hat sich immer schon, vermessen, verschatzt, benimmt sich unangemessen
und anmaBend und ist stets fehl am Platze.

Friedrich konstruierte einen GroBteil seiner Bilder nach dem goldenen Schnitt, so auch im Ménch
am Meer. Die Divina Proportione galt als gottliches MaB und stand fur das Unendliche und Un-
ermessliche. Sie kommt in dem historischen Moment zu Ehren, in dem Gott zur unbeweisbaren
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Spekulation wird und lediglich als regulative Idee ein widergéngerisches Dasein fristet. Als regula-
tive Idee wird das Géttliche zur innerweltlichen MaBgabe durch ein letztlich Unermessliches (vgl.
Nunold 2006 a). Der goldene Schnitt ist die Proportion gewordene asthetische Idee der regulativen
Vernunftidee Kants, die dsthetische Kompensation des Verlustes der Mitte (Sedelmayr).

Wahrend des Mittelalters dominierten religidse Themen die Kunst. Natur, Stadt, Land kommen nur
als zeichenhaft reduzierte Versatzstlicke vor. Als der Mensch beginnt sich selbst zu entdecken,
entdeckt er die Welt und die Natur. Es entsteht das Bemuihen, die Welt méglichst wirklichkeits-
getreu wiederzugeben. Bedingung fir eine Wirklichkeitstreue war, die Konstruktion des Bildrau-
mes als raum-korperliches Kontinuum, welches den Gesetzen der Optik und des menschlichen
Sehens unterlag. So bleibt die Landschaft Blihne fir die Aktivitditen des Menschen in der Welt,
bzw. mythologischer Ereignisse oder des Heilgeschehen. Der Bildraum, den die Linearperspekti-
ve erdffnete, ist vergleichbar eines starren Blickes aus einem Fenster. Der Rahmen ist das Portal,
durch das hindurch geblickt, aber nicht hindurch gegangen werden kann. Beispiele gibt es viele.
Erwéhnt sei hier nur Claude Lorrains Die VerstoBung der Hagar (Abb. 16).

Abb. 16: Claude Lorrain: Landschaft mit
VerstoBung der Hagar, 1668, Alte Pinakothek,

Miinchen

Auch eine ideale Landschaft, soll sich dem objektiven Blick des Menschen so darbieten, als gabe
es diese Landschaft und nahme er den Betrachterstandpunkt auBerhalb dieser Landschaft ein.
Die Distanz: Ich — Welt wird zum Kriterium fiir die Glaubhaftigkeit einer Darstellung. Das Im-Bilde-
sein wird verleugnet und auf ein Sich-ein-Bild-machen reduziert. Es flhrt ein Weg von den Welt-
landschaften etwa eines Jochim Patinir (1475/80-1524) bis zum Weltbild, dem Bild, welches das
weltdistanzierende Ich sich von der Welt macht, und der Feldherrenperspektive, dem buirgerlichen
Kontrollblick der Panoramen.

Um sich ein umfassendes Weltbild machen zu kénnen, um sich die Welt total geistig und materiell
anzueignen, muss die Welt vermessen werden. Die Landschaftsmalerei entwickelt sich parallel
zur Kartographie (Abb. 17). Es ist als wirden diese Karten nicht nur die bisher uniiberbriickbar
scheinenden Distanzen zu fernen L&ndern und zu deren Reichtum tberwinden helfen, sondern die
zwischen Ich und Welt Uberhaupt. Die Welt ist begeh-, befahr- und beherrschbar (Abb. 18).

Mit der mentalistischen Wende in der Mitte des 18. Jhd. gerét das gut vermessene Weltgeflge aus
den Fugen. Ist die Welt fiir uns abh&ngig von unseren Wahrnehmungs- Erkenntnisbedingungen,
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Abb. 17: Abraham Ortelius: Europakarte,
Theatrum orbis terrarum, 1570, http://www.
khm.at/landschaft2/data/reisen/kuenstler/

kuenstler.htm

Abb. 18: Meindert Hobbema: Allee von
Middleharnis, 1689, National Gallery,

London

zerspringt die einheitliche und vermeintlich objektive Beobachterperspektive der wohlvermesse-
nen Welt in unzahlige subjektive Perspektiven. Die Summe aller individuellen Standpunkte ergibt
nach Leibniz die vollkommene Perzeption. Er verdeutlicht diese Standpunktrelativitat in seinem
Stadtbeispiel (M. § 57), in dem »eine und dieselbe Stadt«, von verschiedener Seiten betrachtet,
immer wieder ganz anders und gleichsam in perspektivischer Vielfalt erscheint. Die Standpunktre-
lativitét bei Leibniz bezieht sich auf ein absolutes Sosein. Von jedem Standpunkt aus ist ein Aspekt
dieses Soseins erkennbar. Leibniz geht hier von der sehr optimistischen Grundhaltung aus, dass
der allgtitige Gott gewiss nicht tduscht und die »beste aller méglichen Welten« gewiss keine Tau-
schung sein kann. Fehlt der gitige Gott, fehlen die einheitsstiftende Instanz einer polyperspek-
tivischen Welt und damit ein einheitlicher MaBstab. Gibt es keine gemeinsame Welt, mit einem
Zentrum und verbindlichen Koordinaten, organisiert sich die Welt fur jeden anders. Kafkas Land-
vermesser K. vermag die Fremde nicht zu vermessen, weil sie sich nicht einheitlich und verbindlich
organisiert. Er kann nicht zum Schloss gelangen und erhélt keine Legitimation, keine MaBgabe
fur sein In-der-Welt-sein. Sekten, Verschwdérungstheoretiker, politische Rattenfanger und sonstige
Fanatiker strukturieren ein scheinbar aus den Fugen geratene Weltgeflige mit ihren oft einfachen
Totalerklarungsmustern. Sie bieten den Orientierungs- und Obdachlosen eine physio-psychisch-
mentale Heimstatt und MaBstabe fir ihr Handeln, Flhlen und Denken. Wirklichkeit aber ist aus
Griinden, die sich aus einer NsT des S(ch)eins ergeben, nie total zusammenhangend. Descartes,
den Zweifel an der Wirklichkeit von selbst und Welt in eine mentalistische Krise stiirzte, erfand
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das Koordinatensystem. Die axis mundi muss je neu gesetzt werden. Sie ist nicht mehr mittig. Die
Welt 1duft gewissermaBen nicht mehr rund. C. D.F. rekonstruiert mittels des Goldenen Schnitts und
seiner gebrochenen Dimensionalitédt die Einheit in einem zerbrochenen, diskontinuierlichen und
polyperspektivischen NsT Zusammenhang von jedem beliebigen Standpunkt im Unendlichen aus
als Selbstéhnlichkeit. Er stiftet Vergleichbarkeit und wenigstens annaherungsweise Ver- Ab- und
Anmessbarkeit. Die Hoffnung stirbt zuletzt.

Dem ostasiatische Denken und Fihlen, und dies sage ich mit Vorbehalt als Westeuropaerin, die
ihr abendlandisch gepragtes physio-psychisch-mentales Bezugs- und Verweisungsgefiige nicht
ablegen kann, wie ein paar abgetragene und womdglich driickende Schuhe, scheint dieser Hang
zum Absolutismus fremd zu sein. Ihr physio-psychisch-mentales Bezugs- und Verweisungsge-
flige scheint keines produktives und organisatorisches Zentrums, weder eines Gottes noch des
Subjekts, das wie der Gott des Cusanus Mittelpunkt und Umfang der Welt bilden, und diese nach
ewigen Gesetzen stabil halten, zu bedirfen. Zu sagen er fehle, ware unangebracht. Sie bedarf
seiner nicht, ebenso wenig wie des Goldenen Schnitts, der wenigsten den Anschein eines ein-
heitsstiftenden Zusammenhalts im Unendlichen verheiBt. Oben erwéhnte ich, dass das abendlan-
dische Denken radikal zweiwertig ist. Das trifft, wie mir scheint, auch fir das ostasiatische zu, aber
die Wertigkeit ist eine andere und dadurch auch die Ontologie und die Kosmologie, das Seins- und
Weltgeflige. Hier ist nicht der Raum flir einen logischen Diskurs. Daher werde ich einen Vergleich
zwischen Landschaftsdarstellungen (Abb. 19, 20), die ja Bild gewordene Topologien des S(ch)eins
sind, eines Caspar David Friedrich und des koreanischen Malers Chong Son versuchen.

Abb. 20

Abb. 19

Abb. 19: Chong Son: Geumgang jeondo (et =01 24T (£ RIl£E), General view of Mt. Geumgangsan,
1734, Ho-Am Art Museum, Yongin

Abb. 20: C.D. Friedrich: Der Watzmann, 1824-1825, Nationalgalerie, Berlin
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5. Bildgewordene Topologien: Caspar David Friedrich und
Chong Son

Chong Son (1676 ~ 1759) lebte ein Jahrhundert vor Friedrich. Er brach, wie der beriihmte Maler
der Romantik, mit der Tradition und revolutionierte die koreanische Malerei, in dem er sich von der
traditionellen chinesischen Landschaftsmalerei abkehrte, in der Landschaften idealtypisch ohne
Charakteristika vorkommen. Bei ihm wie bei Friedrich besitzen Landschaften einen ihnen eigenen
Charakter und werden als realistisch oder naturalistisch empfunden. Beide gingen in die Natur.
Die Landschaften sind keine reinen Ateliererfindungen. Von Friedrich sind seine akribischen Skiz-
zen bekannt. Die Motive verwendete er immer wieder in seinen Bildern, manchmal gespiegelt. Er
konstruierte eine Landschaft aus realistisch scheinenden Versatzstiicken. Friedrich verstand, wie
alle Frihromatiker, die Kunst der Inszenierung auf einem sehr hohen Reflexionsniveau (Vgl. Nunold
2006 a). Weder Chong Sons noch Friedrichs Landschaften sind in einem engen Sinne realistisch
oder naturalistisch. Sehen wir uns also Friedrichs Watzmann und Chong Sons Geumgangsan an.
Bei allen Unterschieden gibt es Gemeinsamkeiten:

Chong Son verweigert sich der ostasiatischen Tradition des San-en-ho (der drei Fernen: Hohen-,
Tiefen-, und Weitenferne). Die Felsspitzen drangen in den Vordergrund und versperren den Blick
in die Tiefenferne.

Friedrich verweigerte sich der Linearperspektive. Was ihm die Schelte eines Kulissenmalers ein-
brachte.

Bei beiden flllen die Felsmassen die ganze Breite und fast die gesamte Hohe des Bildes. Die
Gipfel im Hintergrund verstellen den Tiefenraum und drangen nach vorn. Bei beiden scheinen die
unterschiedlichen Bildebenen flach und kulissenhaft hintereinander geschoben. Selbst der Rest
Himmel, der bei beiden eine beinahe gleiche Form hat, wirkt wie eine leere Folie, vor die sich die
machtigen Berge geschoben haben.

Chong Son Diamantgebirge baut sich aus seriell wiederholten vertikalen, fast selbstahnlichen
Strukturen auf. Die von der Gebirgsformation wiederholt und zusammengefasst werden. Die Be-
tonung der Vertikale ist etwas Neues. Das Serielle nimmt ihr aber die Zentrierungseigenschaften,
die die Vertikale in der westlichen Kunst besitzt.

Friedrichs Watzmann besteht nicht nur aus Bildzitaten, seine Formen sind einander ahnlich und
wiederholen sich. Dadurch besitzen die vertikalen Formationen ebenfalls keine Zentrierungseigen-
schaften.

Chong Son Landschaft ist zu allen Seiten unabgeschlossen. Sie erméglicht keine Orientierung im
Raum. Sie ist, und das ist vermutlich typisch flr die ostasiatische Malerei, nicht von einem festen
Betrachterstandpunkt aus konzipiert, sondern polyperspektivisch.

Friedrichs 180-Grad-Perspektive hat einen vergleichbaren Effekt: bewegliche Betrachterstand-
punkte und Polyperspektivitat. Seine Landschaft, kann wie die seines koreanischen Kollegen un-
endlich fortgesetzt werden.
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Abb. 21: Ludwig Richter: Der Watzmann, 1824, Neue Pinakothek,
Midinchen

Beide Landschaften wirken fir Menschen unbewohnbar und unzugénglich. Kein Weg fuhrt hinein
oder hinaus. Die Bildebenen scheinen unverbunden. Hier gibt es weder Wege die Ziel sein, noch
solche die an ein Ziel fihren kénnten.

Beide sind Charakterdarstellungen einer Landschaft, aber keine Landschaftsportrats und keine
Veduten.

Friedrichs Watzmann ist eine Erfindung und eine Reaktion auf Ludwig Richters Watzmann (Abb. 24),
den er als zu Uberladen, in seiner Bewohnbarkeit und Idealisierung und Staffelung nach Vorder-
Mittel- Hintergrund, ganz ahnlich wie Chong Son, als falsch empfand. Als Vorlage diente ihm eine
Aquarellstudie seines 1822 gestorbenen Schilers August Heinrich und Skizzen seiner Harz- und
Riesengebirgsreisen. Die Felsformation im Vordergrund z. B. entstand nach Zeichnungen des Tru-
densteins am Hohnekopf in der N&he des Brockens im Harz. Friedrich hat die Alpen nie gesehen.
Und doch versammelt Friedrichs Watzmann durch Abstraktion, Reduktion und Widerholung das
Wesentliche und Charakteristische des Hochgebirges.

Chong Sons Geumgangsan zeichnet sich ebenso durch Abstraktion, Reduktion und Widerholung
auf das Charakteristische der Diamantberge aus. Die gleich geschliffenen Diamanten vielkantig
erodierten Granitformationen haben dem Gebirge ihren Namen gegeben. Um zu charakterisieren
bedarf es der konkreten Anschauung in der Natur, nicht unbedingt aber des konkreten Objekts,
wie auch Friedrichs Watzmann zeigt.

Soweit in Stichpunkten einige Gemeinsamkeiten. Die Unterschiede scheinen zunachst weniger
evident. Doch gerade an ihnen lassen sich die unterschiedlichen Seins- und Weltverhaltnisse er-
kennen:

5.1 Friedrich malt mit Ol auf Leinwand, Chong Son mitTusche auf Papier

Ein Europ&er mag sich fragen, ob die wenig substanzhafte Tusche und dann auch noch auf zar-
tem Papier Uberhaupt geeignet ist, den Eindruck von lastender Schwere und massiver Materialitat
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eines Gebirges her-vor-zubringen. Schon die Wahl der Mittel ist einem anderen Seinsverhéltnisses
und einer anderen Wertigkeit innerhalb eines nicht weniger zweiwertigen Denkens geschuldet. Die
klassische Logik unterscheidet zwischen Sein und Nichts, zwischen Positiv und negativ (P und ~P),
zwischen Objekt und Subjekt. Das Objekt gehdrt zum Sein, das Subjekt zum Nichts. In unserem
Denken Uberlagert sich positiv fir Sein mit der Bewertung positiv fir gut und negativ flr Nichts mit
der Bewertung negativ fir schlecht.* Die Bewertung und die ontologische Auszeichnung sind zwei
unterschiedliche semantische Ebenen, die der Beschreibung und die des Sollens. Wir begehen
permanent, ohne dass wir es merken, gewissermaBen am Grunde, in den kryptischen Tiefen un-
seres Denkens und Fihlens, also unseres physio-psychisch-mentalen Bezugs- und Verweisungs-
geflige, einen naturalistischen Kurzschluss. Das abendldndische Denken ist, da verrate ich nichts
Neues, auf das Sein gerichtet, die Substanz. Die ist etwas Massives, Handfestes, Beharrendes
und absolut Positives, auch positiv Bewertetes. Gott ist das absolute, positive Sein und Ursache,
Zentrum und Umfang alles Seienden, alles Positiven, also Existierenden und Guten. Letztlich geht
wahrscheinlich das Theodizeeproblem auf diesen grundtiefen naturalistischen Kurzschluss der
abendlandischen Metaphysik zurlick. Nachdem wir Gott aus dem physikalisch- und kausalge-
schlossenen Weltzusammenhang herauskatapultiert haben und unsere Wirklichkeit sich als ein
Konstrukt unseres Gehirns darstellt, haben wir ein Problem. Nicht nur, dass das positive Sein
gar nicht so beharrlich, kontinuierlich und nach ewigen Gesetzen Regiertes, geradezu Parmeni-
disches zu sein scheint. Es stellt sich als grundnegatives, subjektives dar, als eine von einem an
sich unerkennbaren Gehirns erzeugte VR 1. Das Subjekt, auf der Seite des Nichts verbucht, wird
zu einem kontrafaktischen Produkt des Gehirns, von dem wir nicht mal mehr von dem unsrigen
reden durften. Descartes res cogitans wird zum Phantom in der Phantasmagorie der Welt.

Die Olmalerei entspricht mit ihrer Materialiti4t und ihrem Anschein von Besténdigkeit dem abend-
l&ndisch-metaphyischen Weltverhaltnis. Die Impressionisten benutzten gerade diese Materialitat,
um den Trug, die sensualistische lllusion zu erzeugen, gewissermaBen eine reductio ad absurdum.
Die metaphysische Leere, das Nichts, nach dem Verlust des positiven Seins, wird mit flirrendend-
farbig-diskreter und scheinbar fliichtig aufgetragener Farbmaterie, noch den Duktus des Meisters
als Spur des subjektiven Willens tragend, gefullt. Erst im Auge der Betrachtenden, im Gehirn, soll
das eigentliche Bild produziert werden. Kunst wird zur Konzeptkunst. Dahinter verbirgt sich der
horror vacui, ebenso in den hinkenden und leerlaufenden Takten der musikalischen Romantik,
nicht nur des Walzers, wie in der Diffamierung als Nihilist, wenn das Nichts selbst zum Thema der
Philosophie gemacht wird. Nun gut, ich will mich nicht mit den Animositaten und Befindlichkeiten
des abendlandischen Denkens aufhalten.

Tusche auf Papier oder gar Seide huldigt, vom westlichen Standpunkt aus gesehen, dem Sub-
stanzlosen, Fllchtigen, Verénderlichen. Jeder, der schon mal mit Tusche versucht hat zu malen,
weiB, wie schwer zu kontrollieren Tusche ist und wie sich das Bild wie von selbst fast eigenméch-
tig gestaltet. Dieses Ein- und Seinlassenkdnnen, die sprichwértlich ostasiatische Gelassenheit,
gehdrt einem anderen Weltverhéltnis an. Die Bewertung und der naturalistische Kurzschluss in
der Basiszusammenhangsstruktur des Fuhlens, Denkens und Handelns sind gewissermaBen dem
westlichen polar. Die Substanz, das beharrende, Sein, Welt und Objekt ist das Negative und ne-
gativ Bewertete, es ist letztlich Nichtsein, Schein. Das Nichts ist das Positive aber Abwesende

4 Zudenken geben sollte uns, dass z.B. ein positiver medizinischer Befund meist negativ im Sinne von schlecht ist.
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und positiv Bewertete. Eine logische Formalisierung misste das berlcksichtigen und kénnte so
aussehen: n und ~n. Das Ich muss nicht zum denkenden Ding konkretisieren und im Gehirn Raum
und Zeit beanspruchen, um Wirkungen im physikalischen Sein verursachen zu kdénnen. Als zum
eigentlich Positiven, wirklichen oder Nichtnegativen und in diesem Sinne Abwesenden gehdrend,
wulrde es als konkretisierte res cogitans dem Schein, dem Nichtsein und der Nichtswirdigkeit
anheimfallen. Als kontrafaktisches Produkt eines nur scheinhaft existierenden Gehirns ist es laut
Gesetz der doppelten Verneinung eben nicht nichts (~n). Aber was ist es dann? Hier ndhern wir
uns dem casus knacksus des zweiwertigen Denkens, dem tertium non datur und der Notwendig-
keit, im Sinne von aus der Not gewendet, nicht im modalen Sinne, einer mehrwertigen Logik und
einer entsprechenden Semiotik, die auch die so genannten negativen Kategorien nicht ausschlieBt
und dem sonst ausgeschlossenen Dritten in seiner Vielgestaltigkeit einen topologischen Ort in der
Zusammenhangsstruktur unseres Fihlens und Denkens einrdumt. An dieser Stelle kann ich nur
auf die logischen Arbeiten eines Gotthard Glnther (1978, 1976, 1979, 1980) und die semiotischen
Vorarbeiten der Autorin verweisen (Nunold 1999, 2003, 2004).

Ein Ich, das nicht zwanghaft ins Anwesen drangt, sich nicht aus Angst vor dem Nichtsein, zum
Ding verdichtet, umgrenzt und abgrenzt von der vermeintlichen vom Gehirn halluzinierten Nich-
tigkeit, kann sich gelassen weiten und so groB wie die Welt werden. Es geht nicht verloren. Es
ist diese Welt und bringt sie aus dem Abwesen ins Anwesen in die Erscheinung. Auch das ist
Schein, aber nicht der zombiehafte Widerschein eines ldngst begrabenen lumen supernaturale,
sondern ein Ab-glanz des Abwesens im Anwesen. Es verleiht den Dingen eine feierliche Fllich-
tigkeit. Abendlandisch gepragte Gemiter mdgen in der ostasiatischen Kunst einen Hauch von
Schmerz erkennen, der die Werke durchzieht. So auch das von Chong Son. Aber vielleicht ist
das nur ein Reflex unseres Weltverhaltnisses, des vermeintlich erlittenen Verlustes und der nar-
zisstischen Krankung. Das Schone der ostasiatischen Kunst ist womdéglich nicht des Schreckli-
chen Anfangs, welches gelassen verschmaht uns zu zerstéren. (Rilke). Es ist des Heilen Anfang
und Ab-glanz, nicht Vorschein, welches Geborgenheit, im doppelten Sinne Aufgehobenheit im
Abwesen verhei3t. Daher kann es gelassen hingenommen und nicht bloB gerade noch ertragen
werden. Abwesen kann auch bedeuten Schutz in der Anonymitat, nicht Auflésung in einem engen
westlichen Verstdndnis, eher ein vor-treten in die Prasens, bescheiden, hoflich als habitualisier-
te Abwesenheit und wieder zurlicktreten in die Ab-sence des groBen Gesamtzusammenhangs.
Nichts, im doppelten Sinne, kann hier verloren gehen. Das Schéne hat kein Medusengesicht, das
droht zu versteinern, die Differenz, das Negative unserer Existenz zu I6schen und im positiven
Sein zu annihilieren. Das Positive Sein, der Materie, des physikalischen Prozesses wird pldtzlich
zum undurchdringlich dichten Schwarzen Loch, dass unsere physische und psychisch-mentale
Existenz, gewissermaBen Materie und Information, zu verschlingen droht. Wir stehen daher auch
auf Erhaltungsséatze in der Physik. Daraus ergibt sich schon ein weiterer Unterschied zwischen
den Gebirgslandschaften Chong Sons und Friedrichs.

5.2 Chong Sons Geumgangsan eignet nichts von der massiven Materialitat
des Watzmanns an.

Seine gewaltige GroBe flllt das Nichts des Papiers mit Anwesenheit, aber einer, die ins Abwesen
mit zarten, von Abwesen gezeichneten, Linien und Farben, deren Flichtigkeit bewahrend, wie
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Abb. 22: Pablo Picasso: Kleines Mddchen(Maya) mit Boot,
1938, Sammlung A.R. Nicht, Zirich

abwesend gezeichnet ist. So als wére die Abwesenheit des Subjekts, das Wie-von-selbst-gesche-
hen und die Anheimgabe des Malprozesses an das wenig Substanzhafte, Fllichtige, Veranderliche
und Eigenméachtige der Tusche die Gewahr daflr, dass alles, auch das Gewaltige, mit Abwesen-
heit in einem doppelten Sinne gezeichnet ist: von der Abwesenheit des Subjekts, aber eben auch
in dem Sinne, in dem wir davon sprechen, jemand sei vom Leben gezeichnet. Mag sein, dass
hier das Aquivalent zur Erhabenheit zu suchen ist. Erhabenheit einer Landschaft im westlichen
Verstéandnis setzt gewaltige GréBe und Uberméchtigkeit auch der Prasenz, pures, brutales Sein
voraus, Massivitat in jeder Hinsicht, dass die von Nichtigkeit und Negativitt gezeichnete Existenz
des Menschen bedroht und nur aus einer sicheren asthetischen Distanz, aus Kants »Lehnstuhl-
perspektive« zu ertragen ist. Womdglich missen wir daher die Berge, Sinnbild des Erhabenen
in der Natur, besteigen und bezwingen, wahrend Koreaner angeblich in die Berge gehen. Dazu
bedarf es keines Weges. Das Subjekt, das sich weitet, wird selbst zum Berg, wie ein Kind das ein
Tier oder einen Gegenstand nachahmt, selbst dazu sich wandelt. Ein Bild von Picasso zeigt seine
Tochter, die beim Spiel zum Boot wird (Abb. 22). Wir sprechen abwertend von Selbstverlorenheit.
Doch wie gesagt: Nichts kann verloren gehen. Hier kommen wir zu einem weiteren Unterschied.

5.3 Die Nichtbegehbarkeit der beiden Gebirgslandschaften ist je eine andere.
Das gleiche ist nicht unbedingt dasselbe.

Wenn das »Bergwerden« zum Weg des Subjekts gehort, der in das Sein ins Anwesen des Berges
fuhrt, kann bei Chong Son nur in dem Sinne von einer Nichtbegehbarkeit gesprochen werden, als
der Geumgangsan nicht bestiegen und bezwungen werden kann. Aber ein Mensch, dessen Ich
sich weiten und riesengroB zum Gebirge werden kann, musste sich selbst bezwingen. Was so
weich, weit, veranderlich und gewissermaBen abwesend anwesend ist und potentiell riesengroi
wie der komplex-komplizierte Naturzusammenhang, ist selbst erhabenen und unbezwingbar. Es
ist erhaben auch Uber die Nichtigkeit des kleinen zu einem Popanz aufgeblasen Egos, das in sei-
nen Begehrlichkeiten, Angsten, Selbstverhinderungen be- und verharrt. Im Westen schreiben wir
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diese Eigenschaften unserem »inneren Schweinehund« zu, gewissermaBen der dunklen negativen
Seite unseres Ichs. Diese muss bezwungen, Gberwunden werden, wie wir auch unsere Angst und
Furcht bezwingen und Uberwinden wollen anstatt sie zu verwinden. Ein weiches, offenes, sich
weiten kdnnendes, veradnderliches und eben auch winden kénnendes Subjekt, kann Schmerz,
Angst, Gier auf verschlungen, sich windenden Pfaden nicht umgehen, dann bliebe im Grunde alles
beim Alten, sondern ins Ab-wesen geleiten und so dartiber hinwegkommen. Nur dem westlichen
Denken und Flhlen mag ein in dieser Weise habituiertes Verhalten als Charakterschwache und
Charakterlosigkeit erscheinen, dem ostasiatischen hingegen als weise und freundlich. Was zuriick
bleibt, wenn die gewaltige Natur einer Landschaft, Schmerz oder Angst verwunden sind, ist der in
der asthetischen Reflexion aufscheinende Ab-glanz eines ins Ab-wesen Geborgenen und Aufge-
hobenen, das in einer ostasiatischen Topologie des S(ch)eins Erhabene.

Friedrichs Watzmann ist gewaltig. Er gilt nicht umsonst als Maler des Erhabenen. Er schuf ein Ge-
genbild zu Ludwig Richters Watzmann, das die Gewaltigkeit des Hochgebirges und seine Lebens-
feindlichkeit verharmlost und es bis in die Berggipfel begeh- und bewohnbar, ja fast idyllisch er-
scheinen lasst. Jean Paul nannte die Idylle »Vollgliick in der Beschrankung« (1813: § 739). Weniger
schmeichelhaft kénnte von narzisstischer Borniertheit gesprochen werden, die selbstgeféllig auch
das flr ihre beschrankte Welt zu GroBe und den bei den heimischen Futterndpfen und wohlgefill-
ten Bauch endenden Horizont Ubersteigende mit ihrer biedermeierlichen Kleingeistigkeit dsthe-
tisch kolonialisiert. Friedrich wurde angefeindet wegen der Monotonie, seiner Landschaften. lhnen
fehlt die bunte Vielféltigkeit eines von Menschen gepragten Lebensraums. Friedrich empfand ein
solches Landschaftsversténdnis als naturwidrig. Es verharmlost, verniedlicht und vermenschlicht
das Gewaltige und des Menschen Unbediirftige, Autonome der Natur, dem der Mensch und sein
Plasierchen, seine kleine beschrénkte Welt gleichgliltig sind. Diese Autonomie, wir wirden heute
von Autopoiesis sprechen, Kant von »Selbstorganisation« und »Teleonomie« der Natur im Gegen-
satz zur »Teleologie«, (KdU), vollzieht sich aus sich selbst und fir sich selbst, ohne héheren Sinn
und Zweck, gleichwohl zweckhaft. °

Waren die Natur und alles Seiende bis zum Ausgang des Mittelalters Gravuren, Chiffren, Engram-
me oder Signaturen Gottes, die, wenigstens von Eingeweihten, gelesen und verstanden werden
konnten, dem Menschen zum Nutzen und Frommen, und in allem ihren Schdpfer preisend, wird
die Natur dem Menschen fremd und in ihrer Eigenméchtigkeit bedrohlich. Das Hochgebirge wird
bei Richter zur harmlos-heimeligen Heimstatt des Menschen verklart. Es breitet seine Felswande
freundlich schitzend Uber die zerbrechlichen Hutte, gleich einer Schutzmantelmadonna (Abb. 23,
24).

Der klare freundliche Bach ist ein sprudelnder Lebensbronn, als wéare er dem Busen Mariens ent-
sprungen (Abb. 25, 26).

5 Der sich nach eigenen Gesetzen vollziehende Naturprozess, jenseits von Gut und Bdse, von menschlichen Sinn-, Zweck-
und BewertungsmaBstében, und die als gleichgultig und in ihrer Gleichgiiltigkeit als grausam empfundene Natur und ihre
auch vom Menschen entfesselten Naturgewalten werden in der Gegenwartskunst zum Thema, etwa bei Gerhard Richter
oder Robert Longo (vgl. Nunold 2006 b).
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Abb. 23 (links): Schutzmantelmadonna, Museo del Sacro Convento, Assisi

Abb. 24 (rechts): Benedetto Bonfigli (um 1420-1496): Confalone di San Francesco al Prato

(Schutzmantelmadonna), San Francesco al Prato, Oratorio, Perugia

Abb. 25 (links): Hans Memling: Maria lactans, 15. Jhd., Kathedrale, Granada

Abb. 26 (rechts): Andrea Solario: Madonna mit dem griinen Kissen (Maria lactans), Anfang 16. Jhd., Louvre ,

Paris
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Abb. 27: Girolamo Genga: Martyrium des hl. Sebastian (Detail), Anfang 16. Jhd., Galleria degli Uffizi, Florenz

In gefahrlose Ferne gertickt wacht Uber allem das weiBe, umwdlkte Haupt des Watzmanns, gleich
Gottvaters allsehendem Auge, altehrwiirdig, gitig, weise und weit weg. (Abb. 27, 28, 29).

Das Dreieck ist naturalisiert in der strahlenden Pyramidenform des Berggipfels und, wie das leuch-
te Blau des Himmels, Goethes »reizendes Nichts«, Transzendenz vorgaukelnd. Die Darstellung
einer, gewissermaBen im Auge Gottes, beschaulichen Idylle am Busen und im SchoBe von Mutter
Natur musste Friedrich verlogen und unwahr vorkommen. Friedrichs Watzmann wirkt durch die
abstrakt, reduzierten und sich wiederholenden Formen monoton-monomental und monolithisch
und dadurch unentziehbar prasent und zugleich abweisend. Friedrichs Landschaften sind durch-
konstruiert. Dies brachte ihm den Vorwurf ein, seine Kunst sei die Kunst eines Geometers. Seine
Naturmassen schieben sich unverbunden, als eigenméchtige Blécke vor und hintereinander. Da-
durch riicken die fernen vereisten Hohen bedrohlich nah. Wie auch die Massen des Vordergrundes
jeden Zutritt verweigern und sich jedem Zunahetreten entziehen. Das Nahriicken der Ferne und
das Fernricken der N&he erzeugt die unbegreifliche und als objektiv empfundene Fremdheit, die
weder ein emotionales und mentales, noch ein physisches einhausen gewéhrt. Diese Berge sind

Abb. 28 (links): Gottes Augen schauen auch in die heimlichen Winkel, 1809, Kupferstich: 135 x 165 mm,
Péhlmann, Johann Paul: Agnes und ihre Kinder: Ein Lesebuch zur Erzeugung religiéser Gesinnungen bey

sechs- bis achtjdhrigen Kindern, Nirnberg, 1809

Abb. 29 (rechts): Detail: Gottvater mit Weltkugel, (Die Verkiindigung an Maria), 1608, Schwaz,
Franziskanerkloster, 3. Joch von Westen, Nordwand
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nicht bewohnbar, in ihnen kann kein Mensch leben oder in sie gehen oder eingehen. Sie Uber-
steigen alles menschliche Vermdgen auch das seelisch-geistige Fassungsvermdgen. Friedrichs
Himmel ist leer, kein reizendes, sondern bedrohlich naherlickendes, weltumspannendes Nichts.

Die Gleichzeitigkeit von Nahe und Ferne ist das Pendant zu dem am Beispiel Chong Sons Geum-
gangsan beschriebenen Anwesen im Abwesen und Abwesen im Anwesen. Sie ist Ausdruck eines
anderen Weltverhaltnisses, eines anderen Grundverhéltnisses zum Sein. Das Subjekt vermag sich
nicht in der Welt zu verorten, es mag nicht mal zu ihr gelangen und schon gar nicht sich zu 6ffnen
und zur Welt zu weiten. Wahrend das Subjekt in der ostasiatischen Tradition riesengroB und um-
fassend zu werden vermag, verzagt das abendlandische in seiner gewissermaBen biedermeierli-
chen Kleingeistigkeit, die alles was nicht in ihre beschrankte Idylle passt, als unfassbar Fremdes
ausgrenzt. Das Unglick ist, dass nach der mentalistischen Wende, die ganze Welt zur Fremde
wird und das abendléndische Subjekt ein kreuzungliickliches. Hegel vertréstet das ungliickliche
Bewusstsein auf das Ende der Geschichte. Die Aufhebung des Scheins der VR 1, durch die Voll-
endung des Systems, also der hegelschen absoluten Wirklichkeit, oder die Aufhebung der VR 1
durch die Verabsolutierung des Scheins der VR 2 sind beides romantische Projekte, denen die
Ironie fehlt.

Friedrichs Bilder sind bis ins letzte durch konstruierte, ironisch gebrochene Inszenierungen. Er
reflektiert in der Konstruiertheit und Kiinstlichkeit seiner Bilder die Kinstlichkeit der im Bild er-
offneten Welt oder auch Fremde und halt, gar nicht biedermeierlich beschréankt, deren Wider-
spriche aus, reflektiert und betont sie. Anstatt eine Lésung oder gar Erlésung zu versprechen,
verweist er auf deren Unaufhebbarkeit, auf ein fernes, unerreichbares Ziel. Der Goldene Schnitt
seiner Bilder, auch Der Watzmann ist danach durchkonstruiert, ist bildgewordene Unendlichkeit
und damit Unerlosbarkeit. Der Anschein der Einheit im Unendlichen ist, schon auf Grund der ge-
brochenen MaBverhaltnisse, seiner gebrochenen, fraktalen Geometrie, kein Vorschein. Die Ironie
ist eine Form der Selbsttransparenz der Kunst, wie all unsere Her-vor-bringungen (vgl. Nunold
2006 a). Selbsttransparenz findet sich auch bei Chong Son.? Bei Friedrich ist sie die eines physio-
psychisch-mentales Bezugs- und Verweisungsgeflige, in dem die Menschen als Fremde, Ver- und
Abgewiesene verloren gehen. Seine Topologie des S(ch)eins ist die Topologie eines Nicht-Ortes,
eines A-topos, des Exils, — kein Ort nirgends, wo Menschen heimisch werden, ein kleines Vollgliick
in der Beschrankung finden kénnten. Heimat wird, wie bei Ernst Bloch, zur Utopie zum U-topos.
Béhmen am Meer ist bei Anselm Kiefer oder Ingeborg Bachmann nur ein Name fir diesen U-
topos, der sich auf Shakespeares Wintermarchen bezieht (Vgl. Nunold 2006 b).

Bei Kiefer (Abb. 30) fihrt ein gerader Weg ins Nirgendwo. Das Ziel ist in krakeliger Schrift an den
oberen Bildrand geschrieben und am schmalen, verdunkelt-dichten Himmelsstreifen kaum zu le-
sen, beinahe abwesend. Nur als Ab-wesendes ist es in den Hoffnungen der Menschen prasent.
Der Himmel, einstmals Transzendenz, Sinn und Hoffnung verheiBende Sphare, ist zu einer kaum
sichtbaren Markierung am sehr fernen Horizont, zu einem Nicht-Ort geschrumpft, dem A-topos
der Welt adaquat.

6 Fehlende Selbsttransparenz scheint typisch fur totalitare Entwirfe, auch denen bei Hegel und Marx. Mag sein, dass gerade
der Mangel an Ironie in die Katastrophen des 20. Jhd. fuhrte.
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Abb. 30: Anselm Kiefer: B6hmen liegt am Meer, 1995, Sammlung Friedrich Burda, Baden Baden

6. Beschluss

Gunther Anders spricht von »Mensch ohne Welt«. Als Fremde in der Fremde werden die Grenzen
unserer Sprache zu Grenzen unserer Welt, unseres kleinen beschrankten Sprachspiels. »lch ken-
ne, mich nicht aus, ist fur Wittgenstein die Anfangsfrage aller Philosophie. In anderen Sprach-
spielen spiele ich nicht mit. Mangelnde Selbsttransparenz in unseren Her-vor-bringungen von
Wirklichkeit ist die Folge einer Grund-legenden Amnesie unseres Physio-psychisch-mentalen
Bezugs- und Verweisungsgefiiges. Heidegger wirde von »Seinsvergessenheit« sprechen. Die Zu-
sammenhangsstrukturen, deren Veranderungen oder auch Brechungen und Durchdringungen, die
verschiedenen Abbildungen und Abbildungsebenen, sind ein blinder Fleck in unseren alltaglichen
Vollziigen. Die angebliche Verhexung durch Sprache (Wittgenstein: PU: § 109) ist eine Verhexung
aus mangelnder Selbsttransparenz in der Her-vor-bringung von VR 1 und 2. Letztlich ist Sprache
die lineare Abbreviatur des Bildes (Jonas 1963), des physio-psychisch-mentalen Bezugs- und
Verweisungsgefliges, in dem wir uns immer schon befinden werden, und in dessen Topologie
wir verwickelt sind, die wir daher nie vollkommen durchschauen. Selbsttransparenz hieBe, den
ur-springlichen Verblendungszusammenhang nicht total zu durchschauen, das gelingt stets nur
partiell, sondern ihn als einen solchen auch in seiner Unausweichlichkeit zu erkennen.

Ein linguistisches Grundverhéltnis orientiert sich an Tatsachen als Inventar unserer Welt wie die
klassische Ontologie an Dingen. Tatsachen sind ebenso vertrackt metaphysische Objekte wie
Marx Waren (Marx: Das Kapital, 1.1 d). Wie der mystische Charakter der Ware nicht seinem Ge-
brauchswert entspringt, so der mystische Charakter der Tatsache nicht dem Wahrheitswert. Tat-
sachen verdinglichen. Das mentale Konstrukt erscheint als naturgegeben und das Verhaltnis zwi-
schen den Tatsachen nimmt die »phantasmagorische Form« des Verhéltnisses von unabhéngig
von uns existierenden Dingen an wie z. B. bei Chirico (Abb. 31, 32). Die Tatsache wird zum Fetisch
mit Engels- oder Ddmonenfratze.

Die Fixierung auf Tatsachen verstellt den Blick fir den Prozess ihrer Her-vor-bringung und fir die
Dynamik der Verhéltnisse, innerhalb derer sie zu dem werden, was sie fur uns sind. Um die Ver-
héltnisse zum Tanzen zu bringen, zu veréandern, muss die Ahnlichkeit der Konstellation, der Ver-
haltnisse, der Relationen erkannt werden. Ahnlichkeit ist eine Bildkategorie und bezieht sich auf
Unscheinbares, ein Ab-wesen, das alles Anwesen in seinem Sosein bestimmt, die Verhaltnishaftig-
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Abb. 31: Giorgio de Chirico: L* ora metafisica, 1958, Privatsammliung

Abb. 32: Giorgio de Chirico: Le caserme dei marinai, 1914, Norton Gallery and School of Art, West Palm
Beach

keit, die Relationalitét. Hier geht es nicht um die Dialektik von Sein und Bewusstsein oder darum,
was was bestimmt, sondern um die topologische Zusammengehdrigkeit beider, nicht Identitat.
Dasselbe ist nicht unbedingt das Gleiche. Unerkannt kehren die alten Verhéltnisse zurlick und mit
ihnnen die alten Damonen, nicht als die Gleichen, aber als Dieselben in einer anderen Zusammen-
hangsstruktur. Kiefers Palimpseststukturen verweisen auf die unscheinbaren Ahnlichkeiten in der
Geschichte. Ahnlichkeit braucht in NsT-Zusammenhangen nicht strukturerhaltend sein. Die jewei-
ligen Seinsverhéltnisse, als Ergebnisse internalisierter Emergenz, ihrer Entwicklungsgeschichte
verstanden (vgl. Kurth 1997), sind etwas ganz Unscheinbares, ein Ab-wesen, Ahnlichkeiten in
der Konstellation. Benjamin spricht von »unsinnlicher Ahnlichkeit« (Benjamin 1992). Ein solches
Grundverhéltnis kdnnte als ikonisches oder topologisches bezeichnet werden.
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