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gination kann sich nunmehr das folgende Vergleichsschema ergeben:
Die dreidimensionale Raumplastik ist je nach Standort des Beschau-
ers als ein immer wieder anderes Phinomen anschaulich, wobei dje
faktische, gegen alle wechselnde Ansichtigkeit sich durchhaltende
Identitit des Gebildes selbst ein Inhalt des Bewufltseins ist. Dagegen
ist die Zeichnung ein fiir allemal anschaulich als das, was sie faktisch
ist, wobei die Verbildlichung eines riumlichen, aber auch im Raume
gar nicht zu verortenden Gebildes ein Inhalt der Imagination ist. Im
Falle der Plastik bezieht sich das Bewuftsein auf das faktisch Anwe-
sende, im Falle der Zeichnung bezieht sich die Imagination auf das
faktisch Abwesende, das allerdings zu seiner imaginierten Prisenz
des faktisch Anwesenden - der tatsichlichen und ein fiir allemal
anschaulichen Linie - notwendig bedarf und auch fortdauernd deren
Anschauung erfordert, Man wird schwerlich bestreiten kénnen, daf
der vom Bewufltsein geleistete Riickschluf auf ein faktisch An-
wesendes nicht dasselbe ist wie die Imagination eines faktisch Ab-
wesenden.

Indem der Beschauer der Zeichnung angesichts der einen und
selben Linie veranlaflt sein kann, ein vielfach Verschiedenes, das
Verschiedene eines konkaven oder konvexen Verlaufs in alterna-
tivem Wohin-Woher wie ebenso das Verschiedene eines Nahen oder
Fernen als ein potentiell Unterschiedsloses zu imaginieren, wird ihm
auch die weifle Fliche des Blattes imaginierbar als eine Allheit, die
das Verschiedene in Aufhebung seiner Unterschiedenheit in sich
enthilt. Es ist eine freie, selbstreferentielle, nimlich urspriinglich auf
nichts figiirliches oder dingliches Dreidimensionales bezogene
Linie, die eine Imagination bewirkt iiber alle Spielriume empirischer
Kommensurabilitit hinaus.

GOTTFRIED BOEHM

Die Bilderfrage

I

Bilder haben Konjunktur: seit den Achtzigerjahren sind sie zu
einem kulturellen »Paradigma« aufgeriickt, dessen Signale auch

in einer entfernteren und weiteren Offentlichkeit bemerkt werden.

Die Verabschiedungen der sogenannten »Gutenberg-Galaxie« - der
Normder Schrift und der Epoche des Buches—sind noch in lebhafter
Erinnerung, ein Abschied, von dem gesagt wurde, er bereite einer
neuen Aktualitit des Mediums Bild den Boden. Wir erinnern an die
Hochkonjunktur der Simulationstheorie, welche die Suggestions-
kraft elektronischer Bildtechniken als Beginn eines tkonischen Zeit-
alters interpretiert. An die menschlichen Kérperreaktionen dicht
angeschlossene Bildgeneratoren, genannt Cyberspace, wurden im
Sinne weitreichender erkenntnistheoretischer oder kulturkritischer
Konsequenzen befragt: einer »Agonie des Realen« (Baudrillard),
einer »wilden Ontologie« (Foucault), d. h. eines Zusammenbruchs
aller Referenzen etc.

Seit der wilden Malerei der Achtzigerjahre breitete sich eine
offentliche Bildeuphorie aus, die in einer denkwiirdigen Welle von
Museumsneugriindungen ~ im wortlichen Sinne - versteinerte. Al-
lenfalls unter Vorzeichen des Historismus, der wilhelminischen oder
josephinischen Griinderzeit hat es eine vergleichbare 6ffentliche
Hochschitzung der Bilder gegeben ~ neben der hierzulande stets
dominierenden Theater- und Musikkultur. Diese erstaunlichen Ge-
genwartsphinomene sind lingst noch nicht hinreichend eingeordnet
und verstanden. Den vielen kulturkritischen Bilanzversuchen méch-
ten wir im folgenden freilich keinen weiteren hinzufiigen, schon
deshalb, weil wir uns schwer damit tun, die eingetretenen zivilisato-
rischen Verinderungen jetzt bereits zu gewichten.

Dennoch liegt sehr viel daran, in die Realitit des Bildes tiefer
einzudringen. Denn, wihrend sich die Sprache, besonders seit der
Romantik, einer intensiven theoretischen Debatte erfreute, die sich
in Sprachphilosophie, allgemeiner Sprachwissenschaft, Linguistik,
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Ubersetzungstheorie etc. institutionalisierte, wurde dem Medium
des Bildes keine vergleichbare Aufmerksamkeit zuteil." Vergeblich
fahnden wir nach einer entwickelten »Bildtheoriex oder »Bildwis-
senschaft« und die kunsthistorische Ikonologie, die das gesuchte
Programm einer »bildlichen Logik« scheinbarim Namen fiihrt, baut
doch primir auf sprachliche Referenzen des Bildes und kaum auf
seine visuelle Prisenz. Dieser rudimentire Status der Bildreflexion
hat seine Griinde sicherlich auch darin, daf allcin die Sprache eine
Meta-Instanz reprisentiert. Auch iiber Bilder verstindigen wir uns
redend. Eine stumme, strike visuelle Reflexion des Bildnerischen jst
zwar nicht ausgeschlossen, wie die Geschichte — insbesondere der
modernen Kunst ~ zeigt, sie bleibt aber am Rande. N
Das enorme Arbeitsfeld einer Wissenschaft von Auge und Bild,
welches sich vor uns abzeichnet, 138t sich jetzt nur andeuten und
probeweise erkunden. An diesem Arbeitsfeld haben die verschieden-
sten Disziplinen teil, es iibergreift bestechende Zunftgrenzen. Die
Primissen der hier skizzierten Uberlegungen sind weniger in den
bildtheoretischen VorstiRen dieses Jahrhunderts, bei Merleau-Pon-
ty, Hans-Georg Gadamer, Ernst Cassirer, oder Nelson Goodman zu
suchen, sondern zunichst in jenem kunsthistorischen Faktum, das
mit dem Bewufliseinswandel der Moderne eintrat. Seit Cézanne,
Duchamp, Malevich, Mondrian, Newman wu. a. sind Bilder alles
andere als selbstverstindlich. Bevor ein Kiinstler dieses Jahrhunderts
gestaltet und indem er gestaltet, mufl er die Frage stellen und beant-
worten, was fir ihn {iberhaupt »Bild« sein soll: wie es wovon han-
delt? Die Stationen dieses Prozesses markieren den Verlauf der
Kunstgeschichte dieses Jahrhunderts. Sein sachliches Spektrum zeigt
sich denkbar weit. Es reicht vom kubistischen Bildobjekt iiber Du-
champs ironischen Abschied von der Malerei bis zum Entgren-
zungsprogramm Pollocks, Newmans oder Beuys’. In Ausstellungen
der letzten Jahre wurden diese Aspkete breit vorgestellt und disku-
tiert.? Als Resumé liflt sich festhalten: wiec immer das Verhiltnis von
Kunst und Theorie vor der Moderne ausgesehen hat, unter moder-
nen Vorzeichen werden die Reflexion und die produktive Verwand-
lung des Bildes notwendige Bestandteile der bildnerischen Arbeit
selbst. Die Werke bekunden diesen veriinderten Status, o

1 Vgl. den einleitenden Aufsatz dieses Bandes und die Bibliographie. :
2 Die Kataloge der Ausstellungen: Transform. BildObjcktSkulptur im 20. Jahrhun-

dert, Kunstmuseum Basel 1992, und: Das offenc Bild, Miinster/ Leipzig 1993 geben
davon eine Anschauung, )
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Wie ein Verlust an Selbstverstindlichkeit bzw. Tradition oft, so
zeigt sich auch der jetzt eingetretene folgenreich und schmerzlich.
Die Moderne war deswegen nicht nur das Terrain kiinstlerischer
Konzepte und Gedankenarbeit, sondern auch und ebensosehr, ver-
zweifelter Versuche diese wieder abzuschiitteln, urspriinglich und
natiirlich zu werden, und sei es auf dem Wege einer surrealistischen
Seelenwanderung oder eines kiinstlerischen Aktionismus.! Kurz ge-
sagt, ein Wandel im ikonischen Bewuftsein hat stattgefunden. Wir
behandelnihn im folgendenals Primisse. Sie zwingt uns, griindlicher
zu erkunden, was Bilder sind, woraus sie bestehen, wie sie funktio-
nieren und was sie mitteilen. .

Die moderne Kunst bietet sich als eine unvergleichliche Werkstart
der Erkenntnis an, die uns gestattet, den konventionellen Bildbegriff
kritisch zu befragen. Er orientiert sich an der Idee des Abbildes: eine
vorausgesetzte Realitit spregelt sich (in welcher stilistischen Verzer-
rung auch immer) nacheriglich in den Bildern. Was wir wissen und
kennen begegnet uns noch einmal unter entlastenden visuellen Vor-
zeichen, Das Wesen des Abbildlichen besteht jedenfalls in einer
Verdoppelung. Ein Sachverhalt soll sich im Bilde noch einmal zeigen.
Keine Frage, dal Abbilder ihren Sinn nicht in sich besitzen, sondern
in jenem Inhalt, den sie spiegeln. Dieser Bildbegriff breitet sich dank
der Reproduktionsmedien unaufhérlich aus, gleichwohl verkiirzt er
das Phinomen auf unzutrigliche Weise. Weder die iltere noch die
moderne Kunst lifle sich nach diesem gingigen Modell verstehen,
noch viel weniger die Rolle der Bilder in den friithen Hochkulturen.
Wir halten uns statt dessen offen fiir die staunenerregende Realitit
des Tkonischen. Wie ist es {iberhaupt méglich, mit bloflem Stoff
(Pigmenten und Pinsel) appliziert auf einen materiellen Triger
(Holz, Putz, Leinwand, Blech etc.), die hdchsten Geheimnisse der
Religion, des Geistes, oder eines aesthetischen Entziickens zu repri-
sentieren? Wie ist es moglich, dafl sich der Schmutz der Malfarbe als
ein derart Gestaltbares, geradezu alchemisches oder magisches Me-
dium erweist? Woher nechmen Bilder ihre Mache?

1 Die kunstgeschichtlichen Belege dieser Suche nach der verlorenen Urspriinglich-
keit sind reich: von Gauguins Siidseeexistenz iiber dic Paradiesesmetaphorik bei
den Fauvisten bis zur surrealistischen Programmatik Bretons, der die Vernunft,
zugunsten des Traumes und der Sinne, zu entthronen sucht, lieBen sich viele Exem-
pel anfiihren, die im ibrigen auch der jiingsten Kunstpraxis zu entnehmen wiren.
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Es mag verwundern, wenn wir zur weiteren Verhandlung dieser
Fragen das wohl ilteste Dokument heranziehen, welches wir inder
europiisch-mediterranen Kultur zur Bilderfrage besitzen: die
Erzihlung vom Bilderverbot im Alten Testament. Was hat unsere
moderne Primisse mit jenem alten theologischen Text zu tun? Was
enthiillt er einem bildtheoretischen Interesse? Einiges spricht dafiir,
in ihm Einsichten zu vermuten, die nicht nur ein archaisches und
religioses Bewufltsein betreffen, sondern zur Sache des Bildes ge-
héren. :

Die eigentliche Erzihlung vom Verbot des Bildes figt sich in
einen narrativen Rahmen.' Wie erinnerlich, filhrt Moses sein Volk
aus dgyptischer Gefangenschaft zuriick ins gelobte Land. Dje Riick-
kehr begleitet eine religiose Neuansiedlung, die den theologischen
Namen des Sinaibundes fiihrt. Um diesen Neuen Bund zu schlieffen,
entfernt sich Moses von den lagernden zwélf Stimmen. Auf dem
Berge Sinai spricht Jahwe mit ihm und iiberantwortet ihm eine Folge
von Geboten, an deren Anfang die Unvergleichbarkeit Gottes gefor-
dert und auf dem Wege des Bilderverbotes verbiirgt wird. Jahwe ist
ein unsichtbarer Gott, kein Urbild, sondern eine unerfaibare Mache,
die Moses ihre Gunst sprechend erweist. Sie manifestiert sich in
Kraftballungen, wie der Wolke iiber dem Berg oder dem brennenden
Dornbusch.

Was Moses vom Sinai heruntertrigt ist kein Aquivalent der gote-
lichen Gestalt oder ihres Wesens, sondern eine bildlose Botschaft in
bildferner Form. Auf steinernen Tafeln steht sie geschrieben. Auch
im damaligen kulturellen Kontext hitte niher gelegen, verehrungs-
wiirdige Idole oder Symbole zu gebrauchen, um Géttlichkeit zu
verdeutlichen. An deren Stelle treten verbale Anweisungen, Der
unsichtbare Gott manifestiert sich in abstrakten Handlungsanwei-
sungen: »Du sollst...! Du sollst nicht...!« Unter diesen Geboten
befindet sich zuvorderst ganz ausdriicklich die ikonoklastische In-
tervention. In Exodus 20.4 heifit es: »Du sollst Dir kein Bild ma-
chen... Du sollst Dich nicht vor diesen Bildern niederwerfen und sje
verehren. Denn ich, Jahwe, Dein Gott, bin ein eifernder Gott.«

Die Rigiditit dieses erstaunlichen Verbotes erhellt sich in der
Rahmenerzihlung. Moses hatte das ungeduldige Volk unter Aarons,
seines ilteren Bruders Fithrung, zuriickgelassen. Der wufite sich

1 Vgl. das alttestamentarische Buch Exodus 20.4.
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keinen anderen Rat als dem aufbrechenden, alten Bediirfnis nach
einer bildlichen Verehrung des Géttlichen dadurch zu willfahren,
dafl er ein goldenes Kalb aufrichten lie. Die Andeutungen der Bibel
erlauben die Vermutung, daf dieses Bildwerk kein Gegenstand di-
stanzierter Verehrung war, sondern Identifikationsmal eines orgia-
stischen Rituals. Diese Deutung hatte iibrigens Arnold Schénberg
im Auge, als er im Text zu seiner Oper »Moses und Aaron« den
biblischen Bericht zu sexuellen Vereinigungsriten und Menschenop-
fern weiterphantasierte. In aller kiinstlerischen Freiheit bietet dieses
Werk eine hochst bemerkenswerte Spiegelung der modernen Bilder-
frage in derjenigen des alten Judentums.

Was aber liflt sich aus der Erzahlung des Bilderverbotes lernen?
Meist figuriert sie als Ursprung einer Geschichte theologischer, kul-
tureller oder politischer Bilderkimpfe, die sich iiber den byzantini-
schen Bilderstreit, die Bilderstiirme der Reformation bis zur politi-
schen Ikonoklastik des 20. Jahrhunderts erstreckt. Unsere Absicht
zielt auf etwas ganz anderes: Was trigt jene Geschichte zum Ver-
stindnis des Bildes bei, als eine gleichermafien bildgeschichtliche und
bildtheoretische Quelle? :

Zwei kontroverse Impulse lassen sich unterscheiden, in den Na-
men des priesterlichen Briiderpaares Moses und Aaron erscheinen
sie personifiziert. Wir werden schlieflich sehen, daf8 nicht nur die
beiden unterschiedlichen Briider verwandt sind, sondern auch ihre
diskrepanten Argumente, sofern sie aufeinander verweisen.

Die ikonoklastische Intervention des Buches Exodus ist Aus-
druck eines Widerspruches . Der ferne und unnahbare, der unsicht-
bare jiidische Gott behilt seine entscheidende Alteritit gegeniiber
der Menschenwelt nur dann, wenn gewihrleistet wird, dafl er in ihr
keine mogliche Entsprechung besitzt. Jedes Bild miifite diesen prin-
zipiell fremden und abgriindigen Gort verkiirzen und mindern.

Das Bediirfnis, jenem Gott ein Bild zu setzen, ihn in greifbarer
Gestalt zu verehren, erstirbt freilich nicht. Es meldet sich bereits im
Buch Genesis wieder!, wo von der Gottebenbildlichkeit des Men-
schen die Rede ist. Das Bilderverbot méchte vor allem sicherstellen,
daB diese notwendige und unverzichtbare Analogie zwischen dem
Schopfer und seinem Wesen nicht umkehrbar wird. Der Mensch darf
nicht von sich aus auf seinen Schopfer schliefen. Allein jenem, als
dem allmichtigen Urheber, bleibt es vorbehalten, jene Analogie
einzuldsen. Dies geschieht beispielsweise dann, wenn der Schépfer

1 Vgl. Genesis 1.26/27.



330 GOTTFRIED BOEHM

den Menschen erschafft, inihm das gouliche Urbild wieder aufschei-
nenliflt. Als verheerend mufl aber der reziproke Versuch gelten, von
jenem gottlichen Reflex im Menschen aus die Realitit Gottes zu
modellieren, ihre Andersartigkeit mit anthropomorphen oder zoo-
morphen Ziigen auszustarten. Jede bildliche Setzung, die darauf
zielt, mufl eine solche Gefahr heraufbeschworen.

Die Erzihlung vom Bilderverbot enthilt eine theologische Lehre,
aber auch Einsichten in die Eigenart des Bildes. Zuvorderst wird jhm
eine gewaltige Macht zuerkannt. Nur deshalb ist es erforderlich, ihm
mit Verboten zu begegnen, das Feld der theologischen Argumente
zu verlassen und dasjenige der Vorschriften zu betreten. Woraus aber
resultiert diese Macht des Bildes? Die Aussage des Alten Testamentes
ist eindeutig. Die Macht erwichst aus der Fihigkeit, ein ungreifbares
und fernes Sein zu vergegenwirtigen, ihm eine derartige Prisenz zu
leihen, die den Raum der menschlichen Aufmerksamkeit véllig zu
erfiillen vermag. Das Bild besitzt seine Kraft in einer Verihnlichung,
es erzeugt eine Gleichheit mit dem Dargestellten. Das goldene Kalb
ist (in der Perspektive des Rituals) - der Gott. Das Bild und sein
Inhalt verschmelzen bis zur Ununterscheidbarkeit.

Jenseits des strikten Verbotes, erlaubt die mosaische Theologie
allenfalls schwache Bilder. Der Text enthilt dazu keine Hinweise,
man darf freilich vermuten, daB ihm Werke mit geringer Evokations-
kraft auch nicht gefihrlich erschienen wiren.! Wire das goldene
Kalb ein blofles Figiirchen gewesen, dem alle Macht der Verihnli-
chung gefehlt hitte, dessen Machart die verfiihrerische Suggestion
des Inhaltes nicht erlaubt haben wiirde, selbst Moses hitte es niche
verbieten miissen, Auch die steinernen Schrifttafeln, mit denen er
vom Sinai zuriickkehrt sind allerschwichste Bildnerei, - mit der
Zeigekraft einer Verbotstafel ausgestattet. Ihre abstrakte Sprodigkeit
betiubt alle Verfihrungskunst und Identifikationslust des Auges,
dient dem inneren Héren, dem Gehorchen.

So sehr man geneigt ist, dem Bilderverbot des Moses eine iiberle-
gene Einsicht schon deshalb anzuerkennen, weil es deutlich macht,
dafl es Undarstellbares gibt, solches das auBerhalb jeden Vergleiches,
jenseits der moglichen Reichweite der Bilder steht,~ Aarons Position
im Bilderstreitist vermutlich die iltere und sie ist fiir das Verstindnis
des Bildes ganz unverzichtbar. Die Theologie des Verbotes erneuert

t Ottmar Keel hat diesen Aspeke, abgestiitzt auf archiologische Befunde jiingeren

Datums, plausibel gemacht, in: Die Welt der altorientalischen Bildsymbolik und
das Alte Testament, Ziirich/Einsiedeln, 2. Aufl. 1977.
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sich spiter in der negativen Theologie des Christentums und in einer
negativen Asthetik, die modernen ikonoklastischen Strategien nahe-
steht, insbesondere jenen Entgrenzungsbemiithungen des Bildes, die
darauf zielen, ein Erhabenes erfahrbar zu machen - wie dies seit
Barnett Newman in der amerikanischen Nachkriegskunst da und
dort immer wieder zu beobachten ist. Die formelle Definition jenes
Erhabenen besteht bekanntlich in nichts anderem, als in der erkennt-
nismafligen Disproportion zwischen Sachverhalt und Betrachter.!

Aaron errichtet ein Bild, das seinem Verehrer die véllige Ver-
schmelzung von Artefakt und Inhalt zu erfahren erlaubt. Bildtheo-
retisch gesprochen: es verkdrpert, zielt auf reale Prisenz, die man
gelegentlich auch »amagisch« genannt hat. Diese Auffassung lieRe
sich mit derjenigen in Beziehung setzen, die Nietzsche im antiken
Dionysoskult glaubte entdecken zu kdnnen. Auf seinem Hohepunkt
schienen auch dort die Grenzen zwischen dem Adepten und dem
gotlichen Inhalt niedergerissen, Darstellung kulminierte in buch-
stiblicher Gegenwart. In ihr sah Nietzsche den eigentlichen Ge-
burtsort der Tragodie und d. h. der Kunst. Thr Protagonist, der
tragische Held, ersetzte die Epiphanie der Gétter, trat in die Spur
ihrer verlassenen Fufistapfen.?

Dieargumentative Verwandtschaft von Moses und Aaron liegt auf
der Hand. Auch das goldene Kalb ist ein Gemachtes (aus eingesam-
meltem Gold gegossen), es ragtaus der Prisenz, die es stiftet zugleich
auch immer heraus, ist bloles Ding, Artefakt. Umgekehrt kann auch
der strikteste Ikonoklast nicht umhin anzuerkennen, dal er nicht alle
Analogien zwischen dem Sichtbaren und dem Géttlichen abbauen
darf, wenn er an seinem eigenen theologischen Ziel festhalten méch-
te. Die Position extremer Distanz, die das Bild nur als einen trocke-
nen, unihnlichen Stellvertreter, als nacktes Zeichen oder als Gebots-
formel anerkennen will, ist doch nur verstindlich, wenn dem Bild
die Uberbriickung dieser Distanz prinzipiell auch zugetraut wird,
wenn es Verkorperung zu leisten imstande ist. Zwischen bloflem
Vertreten (d. h. ikonischer Unterscheidung, duflerster Unzhnlich-
keit) und ikonischer Ineinssetzung, ersffnet sich allererst das weite
Feld bildlicher Reprisentationsleistungen. Die Geschichte der Bil-
der hat daraus eine unibersehbar reiche Fiille von Méglichkeiten

1 Erhabenheit ist fiir die Nachkriegskunst bereits ein Thema, bevor es die Postmo-
derne fiir sich entdeckte. Ncben Barnett Newman ist vor allem Walter de Maria
dafiir bekannt geworden.

2 Friedrich Nietzsche, in: Die Geburt der Tragadie, passim.
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ausgebildet. Eine entscheidende Einsicht ist damit formuliert: Bilder
funktionieren nicht wie starre Spicgel, die eine stets vorauszusetzen-
de Realitit wiederholen, ste sind keine Doubles. Das plane Abbild
ist der banalste, wenn auch der verbreitetste Ausdruck einer ganz
leeren Bildlichkeit. Von wirklichen Bildern erwarten wir dagegen
nicht nur eine Bestitigung dessen, was wir schon wissen, sondern
einen Mchrwert, einen »Scinszuwachs« (Gadamer).! Wirkliche Bil-
der implizieren deshalb einen inneren Prozef}, einen ikonischen
Kontrast, dessen Momente (Verkrpern versus Vertreten) wir soe-
ben kennengelernt haben. Erst dieser, Bildern eigentiimliche innere
Kontrast, macht verstindlich, wie sich in blofier Materie Sinn iiber-
haupt zu zeigen vermag, Mit diesem Vorgang identifizierten of fenbar
bereits die Griechen das Bild, wenn sie es cin »Zoon«, ein Lebendiges
nannten.

111

Dieses »Lebendige« hat im Laufe der Geschichte immer wieder eine
neue Form angenommen, besonders vielfiltigim Zuge der Moderne.
Das Bild wuchs z. B. iiber die ihm scheinbar angestammte, sakro-
sankte Fliche hinaus, es bastardisierte sich mit Dingen (wurde zur
Objektkunst), es virtalisierte sich zur fliichtigen Aktion, erweiterte
sich zur Land-Art usf. Die Viclfalt dieser Phinomene und ihrer
Eigenart liflt sich schwerlich auf den Begriff einer Theorie bringen,
sie erfordert den Weg der Interpretation. Ihm wollen wir ein Stick
weit folgen, Die hier gewonnenen Einsichten stimulieren im tibrigen
auch die Betrachtung der ilteren Kunst.

Unsere beiden ersten Exempel »La condition humaine« von René
Magritte und das Fensterbild von Robert Delaunay, spiclen auf die
Geschichte der neuzeitlichen Kunst an, um sich davon zugleich zu
distanzieren. Magritte arbeitete mit der latenten Idee eines »Bildes
im Bild«, assoziierte im iibrigen die Gattung des Ateliers. Delaunay
zitiert die Vorstellung des Bildes als finestra aperta, die sich seit der
Renaissance verfestigt hatte, um freilich den perspektivischen
Durchblick sogleich zu verstellen, in eine verinderte Wahrnchmung
zu transformieren. Beides sind, nebenbei, auch gute Beispicle fiir das,
was wir die »Selbstreflexion« des Bildes nannten. Was immer wir auf
der Fliche identifizieren, wir werden auf die bildnerischen Mittel

1 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, Tubingen 1960, S. 133,
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René Magritte, Die Beschaffenbeit des Menschen 1, 1933, Privatsammiung
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zuriickverwiesen, vollziehen den Kontrast der beteiligten Kompo-
nenten, hin und zuriick. Das Bild »sehen« heiflt nichts anderes als
diese innere Beziehung zu realisieren. Bei Magritte hat dieser Kon-
trast etwas von einem Sprung, mit dem wir auf eine befremdliche
Stérung reagieren. Delaunay baut das Gemilde aus einem Gefiige
farbiger Facetten, dessen Dynamik dem Blick eine gesteigerte Wirk-
lichkeit bietet. Auch sie weist auf jhre Elemente zuriick. Magritte
wiederum méchte durch die Stérung im konventionellen Anblick,
vermittels einer eingeschobenen »Verfremdunge dasjenige veran-
schaulichen, was er »le mystére« nannte.! Es ist eine Art Grund der
Realitdt. Erkliren oder theoretisch bestimmen It er sich nicht. Sein
Erscheinungsort liegt ausschlielich im Bild. Zugleich sichtbar #nd
unfafbar besitzt er die logische Struktur einer Paradoxie. Dort, wo
sich das Unvereinbare gleichwohl trifft leuchtet jener Grund auf.

Delaunay’s postkubistische Komposition betont die poietische
Leistung des Bildes. In einer vieldeutigen und energiereichen Kon-
stellation farbiger Facetten zeigt sich Realitit als etwas im Bilde
hervorgebrachtes, als das Reich des Méglichen, Die Werke sind
Metaphern, eine Realitit die nie ist, die sich im Fluf befindet. Die
Schopfung liegt nicht hinter uns, sie geschicht soeben, vor unseren
Augen, Deswegen zeigt sich im Fenster auch keine Ansichtsseite der
Dinge, sondern deren dynamisches Potential. »Die Naturs, so De-
launay einmal, »ist von einer in ihrer Vielfalt nicht zu beengenden
Rhythmik durchdrungen. Die Kunst ahme sie hierin nach... Die
synchronische Aktion ist als eigentliches und einziges Sujet der
Malerei zu betrachten. Es sind nicht mehr Apfel in einer Fruchtscha-
le, kein Eiffelturm, keine Strafle, keine Aussenansichten, was wir
malen, es ist der Herzschlag des Menschen selbst.«?

Diese wenigen Hinweise verdeutlichen, was wir den ikonischen
Kontrast nannten. Magritte fiihrt ihn ein mit Mitteln der Paradoxie.
Die Leinwand auf der Leinwand steht so vor dem Fenster, daf sie
selbst zum wirklichen Fenster wird, die dargestellte Realitit ersten
und zweiten Grades hebt sich wechselseitig auf, und leistet schlief3-
lich einem konventionellen Anblick Vorschub, in dem wir doch
niemals zur Ruhe kommen. Delaunay’s Verfahren benutzte eine in

1 René Magritte reflektiert diesen Aspeke in theoretischen Texten, die unter dem
Titel: Simtliche Schriften, Miinchen 1981 erschienen sind und die bildbezogene
Frage des Mysteriums mehrfach behandeln.

2 Robert Delaunay, zitiert nach: Walter Hess (Hg.), Dokumente zum Verstindnis
der modernen Malerei, Hamburg/Reinbek 1956, S. 674f.
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der Moderne oft gebrauchte Zerlegung in Elemente, aus denen ein
synchrones und poietisches Sehen eine virtuelle Realitit entspringen
lalt, die ihre Ausgangsbedingungen nie verleugnet.

Folgen wir nun der historischen Riickerinnerung, zu der uns
beide Bilder zunichst veranlassen. Sie verweist auf das perspektivi-
sche Bild, dessen Realismus, nach gingigem Urteil, das Ziel der
Renaissancekiinstler gewesen sei. Unbestritten ist, daf sich die Ma-
lerei damals auf neue Weise der sichtbaren Welt &ffnete. Ob sie
deswegen perfekte Abbilder schaffen wollte? Wire es darum, um ein

illusionstiftendes Bild gegangen, das sich idealenfalls von der Realj-

tit, die es darstellte, gar nicht mehr unterscheiden liefRe, das Bild
wiirde sich mit der Erreichung dieses Ziels selbst aufbeben. Man
miifite sagen: Bild soll nicht sein, Realitit soll sein, genauer: das Bild
soll Realitit werden. Denkt man diesen Gedanken zu Ende, stellt
man {iberrascht fest, dafl die vollendete Abbildlichkeit, d. h. der
Hllusionismus, mit der perfekten Tkonoklastik konvergiert. Mitten im
gelungenen Abbild nistet eine bildaufhebende Kraft.

Zunichst scheint sich das abbildliche Interesse an Renaissancebil-
dern zu bestitigen. Diirer’s Holzschnitt »Der Zeichner« (aus seinem
Buch »Unterweisung der Messung«)' illustriert dies durch seine
Darstellungsweise, vor allem aber durch das Thema. Der Kiinstler
handelt in seinem Buch und in den dazugehérigen Illustrationen von
den neuentwickelten, rationalisierten Darstellungsverfahren, deren
Ideal die mathematisch regulierte Perspektive gewesen ist. Entschej-
dend fiir das neue Bildverstindnis war allerdings die Identifikation
der Bildebene mit einer Glasscheibe (bzw. einem Gitter). Sie steht
zwischen Kiinstler und Modell und nimmt die Konturen des Motivs
genauestens auf. Tatsichlich erkennen wir auf der Glasscheibe Rea-
litdit so wieder als wiirden wir dem Zeichner iiber die Schulter
blicken. Also doch: Abbildlichkeit? Doch: verborgene Bildfeind-
schaft inmitten einer empirischen Messgesinnung? Graf Yorck voq
Wartenburg, der philosophische Freund Wilhelm Diltheys glaubte
diese Neigung in der Renaissancekunst erkennen zu konnen, wenn
erauf einer [talienreise notierte: die Malerei der friihen Neuzeit stelle
und Ise die widerspruchsvolle Aufgabe, die Bildlichkeit mittels des
Bildes aufzul6sen.?

Schauen wir genauer hin, so belehrt uns der Blick auf das perspek-

1 Albrechr Diirer, Unterweisung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheit, Fak-
similedruck der Urausgabe von 1525, Dictikon-Ziirich 1966
2 Paul Graf York von Wartenburg, Italienisches Tagebuch, Darmstadt 1927, 5, 215¢.
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Albrecht Diiver, Der Zeichner, Holzschnitt 1525

tivische Bild eines Anderen. Denn der richtige Durchblick kommt
dann zustande, wenn der Kiinstler die Kunst der systematischen
Verzerrung beherrscht. Falschheit hinzunehmen ist die Vorausset-
zung eines »realistischene, d. h. »richtigen« Bildsehens. Dagegen
polemisierte bekanntlich schon Plato, der darin einen Beweis fiir die
Liigenhaftigkeit der Malerei sah.! Pro-spectiva, im Sinne der Renais-
sance meint aber Ermoglichung eines Durchblicks durch Beherr-
schung der Verzerrungsregel. Sie setzt ein Trapezoid, wenn wir ein
Quadrat erkennen sollen, ein Ovaloid, wenn Kreis oder Zylinder
gemeint sind, usf. Die ikonische Unsichtbarkeit der Fliche (die sich
mit der Glasscheibe zu etablieren scheint) ist gleichwohl mit einer
Fiille von Merkmalen besetzt, die sie als Fliche sichtbar machen und
stirken. Der Betrachter der Renaissancemalerei z. B. von Masaccios
Trinititsfresko (Santa Maria Novella, Florenz, 1427) kennt diese
wohlgeregelten Unrichtigkeiten, die Abbild und Illusion entgegen-

1 Vgl Plato Politeia 596a, 602¢-603b, 605¢/d, Sophistes, 235a, c-¢,
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arbeiten. Masaccios Interesse war es niemals, die heilige Dreifaltig-
keit als Phinomen eines puren Wusionismus zu entmythologisieren,
Selbst der deklarierte | llusionist (etwa Andrea Pozzo als Autor des
Deckenbildes von San Ignazio in Rom) spielt mit kunstvollen Ver-
weisen zwischen illusionsbildenden und bildstirkenden Kompo-
nenten.! Meyer Schapiro brachte diese Einsichten auf eine begriffli-
che Formel, die weit genug ist, um auch andere Kunstformen der
Neuzeit zu charakterisieren, Danach bestchen die Bedingungen mi-
metischer Kunst gerade in ihren nicht-mimetischen (d. h. flichenbe.-
zogenen) Eigenschaften.? Arthur C, Danto unterschied zwischen
einer Transparenz- und einer Opazititstheorie des Bildes. In unse-
rem Sinne schafft erst die Verbindung beider Komponenten ein
angemessenes Bildverstindnis.

Die perspektivische Rationalisierung des Bildes war eine folgen-
reiche und faszinierende Leistung. Sie beherrsche unser Alltagssehen
und die banalen Reproduktionsmedien weitgehend. Die Kunst der
Moderne versuchte sie in angestrengter und konsequenter Arbeit zy
unterminieren. War fiir die iltere Kunst die transparente Glasscheibe
ein technisches Hilfsmittel, um die Projektion der Dinge und des
Raumes auf die Fliche zu iiberpriifen, so benutzte sje Duchamp als
eigentliche Darstellungsebene, in der er die Perspektive unter véllig
neue Bedingungen riickte. Die Bildschicht herkémmlicher Malere;
erwies sich notwendigerweise als opak, damitsie allererst den Durch-
blick auf eine Bildwelt zu ersffnen vermochte. Duchamp dagegen
behandelte diese Schich selbst als etwas Transparentes. Ejne Trans-
parenz, die freilich zu nichts fihrt: der Blick durchdringt das Bild
und bemerkt dahinter: die leere Wand, einen anderen Betrachter,
irgendetwas zufillig Anwesendes. Die perspektivischen Umrisse
selbst gewinnen eine schwebende und ortlose Prisenz. Thre Raumer-
dffnungen bleiben indifferent. Von hinten wie von vorn betrachtet

sind sie gleich plausibel. Duchamp hebt mit dem Bild auch seine, bis
dahin unvermeidliche, Vorderansichtigkcit auf,

Diesseits solcher Versuche einer chrschrcitung des Bildes hay die
Malerei im Laufe des 20. Jahrhunderts thre Maglichkeiten neu ene-
deckt. Als ein jiingeres Beispiel darf Mark Rothko gelten. Ey bildet
ikonische Kontraste aus, dic an die Struktur des »Bildes jm Bild«
erinnern. Innere Flichen nehmen das Ma@l der Bildfliche a5 ganzer
1 \\/Igl‘. Bd/ﬁcgael Pc;‘lanyi's Edrliu\crs\::gcn im Beitrag dieses Bandes, LZ;J-“A ——— S T, S P A o |
2 Vgl. die Bemerkungen ever Schapiros im Beitrag dies ) p ari

3 l\?;x\\ur C. Danto, {')'\e Verklirung gc: Gcwi\hnli:r\::f ;‘:“:\l‘l‘\;\:&}“ 1984, S, 243, Masaccio, Trimititsfresko, Santa Maria Novella, Florenz

¥, p——
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Marcel Duchamp, Glissiere contenant wn Moulin 4 ea...., 1913. 1913,
London (Sammlung Hamilion)

—

mit proportionalen Verschicbungen wic(.icr auf, Farb
sich in einer Folge halbtransparcntcr Schichten, Sie 5
gemif einer Logik des Verschwindens, die 2yr Urrea
lerei gehére. Schon die erste Spur von Farbe, dje de
Maler einer grauen Vorzeit gesetzt haben mag, jede ers
Darstellung negiert den Bildgrund und bringt ihn zugleich ney
hervor. Die Binnenflichen iberdecken und sie zeigen in einem die
gesamte Bildfliche. Negation ist die Grundlage aller bildlichen Ey.
scheinung,!

€ organisiert
rtikulicre sich
litie aller M-
r unbckanme
te Schicht dep

! Vgl Goried Bochm, Ikonoklastik und Trausrcndcnz‘ i Wicland Schunied (Hg),
GegenwanEwigkeit. Spuren dey Transzendemen 0 der Kunst wnserer Zeit, Stunt-
2arL 1990, S, 274,

gk,
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1
Mark Rothko, Weiff und Orange auf Gelb,

953 (New York, Marlborough Gallery)
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Das dimmrige Licht der Farbe bej Rothko besitzt keine angebba-
re Quelle, eine Situation immaterieller Schwebe herrscht, ein atmen-
der Dimmer schafft sich Dehnung und Raum. Gemig der Logik der
Farbe prisentiert sich das Bild insgesamt als etwas, das sich gleicher-
maflen verhiillt und enthiillt. Assoziationen von Vorhingen oder
Lichtwinden kommen auf. Man hat dieser Bilderfahrung den Na-
men des Numinosen gegeben, was gleichzeitig auch eine kategoriale
Verlegenheit bezeichnet. Wir wissen zudem, daf Rothko einzelne
Bilder als Teile eines Kontinuums sah, das heute am ehesten in der
Rothko-Kapelle in Houston/Texas eingelSst ist. Hier kann sich der
Betrachter inmitten dieser isthetisch-numinosen Realitit wahrneh-

men, von ihr umgeben und eingehiillt, wie von einem pseudosakra-
len Zelt. Nimmt man einen Gedanken lang die Metapher vom Nu-
minosen wértlich, so meint sie jedenfalls einen gestaltlosen, fasy
atmosphirischen Gott, der sich im Wehen der Farbe bekundet, Er
ist damit so ungreifbar und verborgen wie Jahwe, - im Unterschied
zu ihm besitzt er zugleich aber eine sinnliche, eine dsthetische Exi-
stenz. Rothko gelingt es mithin das ikonoklastische Gebot mit einer
angemessenen und einer starken Bildpraxis zu versGhnen. Prisenz
und Diffusion (als Platzhalter von Alteritiit) halten sich auf geheim-
nisvolle Weise die Waage."

Barnett Newman gehort seinerseits zu jenen amerikanischen
Kiinsdern, die Impulse aus jhrer jldischen Herkunft gewonnen
haben. In allem verfihrt er freilich anders, Statt der Schwebe sehen
wir uns mit planen und opaken Farbflichen konfrontiert, Propor-
tionale Komposition wird ersetzt durch eine bindungsschwache,
ausschliefllich vertikale Organisation. Die hochagressive, iiberbor.
dende Farbenergie wird bis zum Unertriglichen gesteigert. Nichts
bindet sie ein, balanciert sie aus. Das Bild versetzt den
besonders bei der geforderten Nahansicht, in eine Situation, dje ihn
iiberfordert. Sehend vergeht thm das Sehen — wenn immer wir
darunter verstehen, etwas per Distanz zu (iberschayen und damit 2y,
erfassen, Newmans Bildstrategie wurde mit dem Begniff »Entgren-

zunge« charakrerisiert. Gemeint ist der Ausfal] jeder simultanen Per-
zeption. Das kalkulierte Scheitern des Betrachrers am Bild verweis,

Betrachter,

1 Die Versohnung der Bildlosigkeit mit dem Bild ist nicht nur ein wichtiges Risop-
nement in Adornos sAsthetischer Theories, sondern ein Gcs(ahungsziel vieler me-
derner Kiinstler, insbesondere der abstrakten Kunst. Besonders hat die Frage Ad
Reinhardt in seinen sblack paintings. beschifti el i :
tenden Reflexionen (deutsche Ausgabe: Schrif
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ihn auf sich selbst zuriick. Dieser Akt besitztin Newmans Sle(lbsrtv;:;
stindnis (und dem seiner meisten Interpreten) die Sul"u tu.tiven
Sublimen.! Diese kennzeichnet die Uberforderung der kogni o
Kapazitit durch etwas Ubergrofles. Das erkennende Vezrsago]:\r;a‘:h
diesem Ubergrofien wird zu einem unerwarteten G.c:;,w'mn;i.e sch
Kant exponiert Erhabenheit die Erfahrung der Freiheit, di ger
Mensch fiir sich besitzt. Das Bild Newmans v_vnll insoweit gar "'ken
zeigen (auch nicht blofe Farbflichen), es will in reiner F?rr; w:: : ir;
im Beschauer etwas awslosen. F.slhebt sich als Bild Vf>llstan ig auf,

m Augenblick, da ihm dies gelingt. ) o
cleWohlgnicht zufillig finden wir bei Kant einen Hmwel];"l({lie:::
auf die ikonoklastische Fihrte zuriickfihre, die Lehre des Bi iezwar
botes bestitigt. Das Gefiihl des Erhabepen, 50 salglt er, s(eiie ar
niemals etwas anderes als eine blof negative Darste :ng_i) » 2o
doch die Seele erweitert«, Dann fihrt er fort: »Vielleicht gx. ;)es keine
erhabenere Stelle im Gesetzbuch der]uglcn, al§ da§ Gebzot. u
Dir kein Bildnis machen, noch irgend ein Gleichnis...«.

B Newman, Selected Writings and Interviews, Berkeley/Los Angeles 1992,
1 Barnett Ne

darin: The Sublime is Now (1948), 5. 170f.
2 Ir:r:nnan uel Kant, Kritik der Urteilskraft, B 124/123.



