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Sagen und Zeigen: Elemente der Bildkritik

Gottfried Boehm*

1. Einleitung
Die Kunstgeschichte hat sich; seit dem 19. Jahrhundert,

als eine vielstimmige Disziplin etabliert. Wenn

sie erfolgreich arbeiten möchte, benötigt sie viele

und ganz unterschiedliche Kompetenzen. Sie

betreffen beispielsweise den materiellen Zustand eines

Werkes, seine Datierung, die Zuordnung zu Kontexten

- kultureller, politischer, historischer oder
gesellschaftlicher Art -, die Form- und Stilanalyse oder
die Ikonographie bzw. Ikonologie. In methodischer
Hinsicht ähnelt sie einem grossen Orchester, in dem

erst viele, ganz verschiedene Instrumente einen guten
Klang hervorbringen.

Diese Charakteristik schicke ich voraus, um damit
von vornherein festzuhalten, dass die «Wende zum
Bild» («iconic turn») - der Forschungsansatz also, um
den es jetzt geht - nicht beabsichtigt, eine neue
Disziplin zu erfinden.1 Nicht wenige meinen, dass das,

was Bildkritik, Bildtheorie oder «Bildwissenschaft»

genannt wird (übrigens ein Begriff Aby Warburgs) die

Absicht habe, die etablierte Kunstgeschichte zu
ersetzen. Davon kann, in meiner Perspektive, nicht die

Rede sein. Im Gegenteil: die Wendung zum Bild ist ein

integraler Aspekt kunstwissenschaftlicher Identität,
zu der die Rückfrage nach den Voraussetzungen
gehören muss, die sich exemplarisch mit diesem Werk

gaga

1 Gottfried Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, in: Was ist ein Bild?

München 1994,11-38.
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Abbildung 1. Ciulio Paolini, Ohne Titel, 1962/1963.

des italienischen Künstlers Giulio Paolini vor Augen
stellen lässt (Abb. 1), das wir gelegentlich im NFS

«Bildkritik» («Eikones») als eine Art visuelles Motto
gebraucht haben: ein Blick hinter das Bild, mittels des

Bildes.

Wer, wenn nicht wir, die Kunsthistoriker, haben den

erforderlichen Bezug zur Sache? Gleichwohl ist richtig,

dass die Tragweite der damit verbundenen
Einsichten nicht an den Grenzen des Faches Halt macht.
Das gilt insbesondere für das grosse Schweizerische

Forschungsprojekt «Eikones» an der Universität
Basel, dessen genauer Titel lautet: «Bildkritik: Über

Macht und Bedeutung der Bilder.»2 Es existiert seit
dem Jahre 2005 und hat ein interdisziplinäres Netzwerk

begründet, zu dem unter anderem
Literaturwissenschaft und Linguistik, Archäologie und
Ägyptologie, Soziologie, Wissenschaftsgeschichte und
Geschichte, Informatik, selbst die Jurisprudenz und
natürlich die Philosophie zählen, insgesamt fast zwei

Dutzend Disziplinen. Diese Weite resultiert aus der

Frage nach dem Bild selbst, das sich neben der Sprache,

mit der Sprache und gegen sie als ein universelles

symbolisches Medium, als ein bildendes Werkzeug
(Humboldt) erweist, eine Qualität, die nicht nur er
allein der Sprache zugebilligt hat. Wir wissen
ungeheuer viel über Bilder - über ihre spezifische Art Sinn

zu erzeugen, wussten wir dagegen bislang erstaunlich

wenig. Mein heutiger Beitrag möchte Ihnen auch

vermitteln, mit welchen Herausforderungen die
Kunstgeschichte konfrontiert ist, wenn sie die Chance nutzt
die Frage nach dem Bild in ihr Arbeitsprogramm zu

2 (vgl. www.eikones.ch) - Inzwischen gibt die Publikationsreihe von
Eikones, die auf über 25 Bände angewachsen ist, einen guten Überblick

über die Aktivitäten und ihre Ergebnisse (Fink-Verlag, München).
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Abbildung 2. Fotographie mit Hubble-Weltraumteleskop.

integrieren. Denn der mediale bzw. digitale Wandel,
der sich im 20. Jahrhundert ereignet hat - und den
ich gleich noch etwas genauer kennzeichnen möchte

- hat nicht nur Etwas verändert, sondern das gesamte

kulturelle und gesellschaftliche System, mehr als in

der langen Geschichte zuvor. Die Wende zum Bild

reagiert mithin auf einen empirischen historischen

Befund, zu dem wir nur ein paar Stichworte nennen,
die ein riesiges Panorama in Erinnerung rufen. Zu ihm

gehört, beispielsweise, die durch den Kolonialismus

ausgelöste Neuentdeckung im Westen unbekannter
Bildwelten, dann: die Kunst der Avantgarden seit dem
Ende des 19. Jahrhunderts und bis hin zur Gegenwart,
die neuen Bildtechniken der Fotografie oder des

Bilddrucks, das kinematographische Bild und zuletzt die

tiefgreifenden Umbrüche, die durch die Möglichkeiten

der digitalen Technologie entstanden sind. Was

aber sind die Folgen?

Bilder gewinnen nicht nur quantitativ neue Dimensionen

öffentlicher Omnipräsenz (oft wird von einer
«Bilderflut» geredet), sondern sie vollziehen auch

einen qualitativen Sprung. Zu ihm gehört, dass sie

Instrumente einer alltäglichen und globalen
Kommunikation geworden sind, was sie zuvor nie waren
und auch nicht sein konnten. Ihre Wirksamkeit ist

Abbildung 3. Schaulager Basel, Eingangsbereich, 2003.

nicht mehr auf den Bereich der bildenden Kunst
beschränkt, sondern sie sind zu massenhaften Agenten
auf der Bühne der Gesellschaft geworden. Dazu
gehört auch die Entwicklung kognitiver Bilder, in den

Naturwissenschaften oder der Medizin, ihr Gebrauch
als Instrumente der Erkenntnis, jenseits der uns geläufigen

ästhetischen oder kulturellen Repräsentation
(Abb. 2).

Was aber haben diese Vorgängen mit der Disziplin
Kunstgeschichte zu tun? Warum sind wir davon
betroffen? Kann man sich als retrospektiver Historiker
nicht auf seinen Bereich der Vergangenheit konzentrieren?

Man kann und man kann nicht. Denn die
Geschichte der Kunst ist keine glückselige Insel, sondern
sie ist Teil einer umfassenden, technologischen,
wissenschaftlichen und gesellschaftlichen Entwicklung.
Die Interaktionen werden auch daran erkennbar, dass

die neuen Bildmaschinen - nach Foto, Film und TV,

der Computer, das Internet oder das Smartphone -
längst in die Ateliers der Künstler eingewandert sind.

Zwischen Kunst und Nicht-Kunst, zwischen «High»
und «Low» vollzieht sich ein reger Austausch. Und
schliesslich hat die Diversifizierung der Bilder dazu

geführt, dass wir oft nicht mehr erkennen können,

wo sie anfangen und wo sie aufhören. Sind «Objekte»

Bilder? Sind es Installationen, Performances oder
die Oberflächen von Architekturen (Abb. 3)? Sind

Diagramme Bilder? Und wie verhält es sich mit den

Ornamenten oder den unterschiedlichen Ausprägungen

bzw. Funktionen der Schriftl

Sie sehen - die Frage: Was ist ein Bild? mit der wir
unsere Forschungen begonnen haben entstammt
keinem abstrakten Interesse, sondern einer historischen

Diagnose. Wenngleich sie ohne einige theoretische

Argumente kaum zu bewältigen sein dürfte. Besonders

erstaunlich scheint, dass sie bis ins 20. Jahrhundert

nicht wirklich gestellt worden ist. Weder von
der Kunstgeschichte, noch von der Philosophie, die

ja - seit Piatons Dialog Kratylos - intensiv über das

Funktionieren der Sprache nachgedacht hat.

Wir haben es deshalb mit einer auffälligen Diskrepanz

zwischen dem Interesse am Sagen («Sprache»)

und dem ganz anderen Interesse am «Zeigen» zu

tun - welches mit bildlichen Darstellungen («Bilder»)

eng verbunden ist. Mehr noch: die Kraft des bildlichen

Ausdrucks wird sich als eine Kraft des Zeigens
erweisen. Die Frage nach dem Bild betrifft also stets
auch die Differenz zwischen dem, was sich sagen und
dem was sich nicht sagen, aberzeigen lässt. Bilder
haben keinen Mund und keine Stimme, sie teilen sich

auf andere Weise mit. Aber wie? Es überrascht nicht,
dass erst durch und seit Wittgenstein das Zeigen als

ein starkes, dem Sagen gleichberechtigtes Vermögen
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wiederentdeckt worden ist. Inzwischen sprechen
auch Linguisten vom «gestischen Ursprung der Sprache»

(L. Jäger) und das körperliche Zeigen ist als Basis

bildlichen und kulturellen Ausdrucks in der Diskussion.

Für uns entscheidend ist aber die Einsicht, dass

das Zeigen keine reduzierte Kapazität darstellt,
sondern auf seine Weise die drei wichtigsten Merkmale

von Sprache realisiert, nämlich: mitzuteilen,
darzustellen und eine Wirkung zu haben.

2. Das Bild als Souverän
Die späte und verzögerte Aufmerksamkeit gegenüber

den Mechanismen bildlicher Darstellung hat
äussere und innere Gründe. Zu den äusseren gehört,
was man sehr plakativ den abendländischen
«Logozentrismus» genannt hat - also die alleinige Dominanz

der Sprache beim Zugang zur Welt. Kurz gesagt:
Realität hat am Ende nur, was gesagt werden kann.

Zu den inneren Ursachen rechne ich eine bestimmte
Art Bilder zu gebrauchen. Dazu wollen wir nun eine

doppelte Unterscheidung einführen, die auf
kunsthistorisches aber auch alltägliches Sehen rekurriert.

Es existiert nämlich eine Art Standardmodell des

Bildes, an dem sich auch viele unserer Methoden
orientieren. Es besagt, dass in der Darstellung etwas zu
sehen ist, dessen Sinn sich jenseits des Bildes verortet.

Man erkennt wieder, was auf einem bestimmten
historischen Kontext verweist, innerhalb dessen der
Künstler gearbeitet hat und in dem sein Publikum
lebte. Das Bild hat Teil an einem äusseren

Bedeutungsraum. Eine derartige interne Identifikation
externer Gehalte nennt man, methodisch gesprochen,
Ikonographie bzw. Kontextanalyse. Von unseren
wissenschaftlichen aber auch alltäglichen Erwartungen
und Konventionen her sind wir in aller Regel geborene

Ikonographen. Was man jedoch leicht übersieht
ist der damit verbundene blinde Fleck. Denn wir
betrachten das Bild nach dem Modell der Transparenz,
betrachten es wie eine Ciasscheibe, durch die wir auf
das Gemeinte hindurchblicken, auf Bedeutungen, die

wir dem historischen Kontext entnehmen. Das Bild

spiegelt oder illustriert dann Etwas, das ihm vorausliegt.

Sein Sinn entsteht nicht in ihm selbst, durch seine

interne Organisation, sondern ausserhalb seiner,

in einer Erzählung (z.B. der Bibel), in Mythen oder

Herrschergeschichten etc. Die Identifikation derartiger

Inhalte ist ein unverzichtbarer Teil kunsthistorischer

Arbeit. Wenn ich nicht weiss, welche Geschichte

zu diesem Jüngling gehört (Abb. 4), der seinen Fuss

auf einen abgeschlagenen Kopf gesetzt hat, werde ich

das Werk niemals verstehen können. - Was ist daran

also kritikbedürftig? Nichts - ausser einer damit oft
verbundenen Verschiebung bzw. Verallgemeinerung.
Verschoben wird die Aufmerksamkeit von der

Gestaltung und ihrer eigenen Kraft auf eine ihr vorge-

Abbildung 4. Andrea del Verrochio, David, vor 7469, Bargello,
Florenz.

gebene Bedeutung und verallgemeinert wird der
Referenzbezug zu Ungunsten der Inferenz, weil andere
historische Ausprägungen des Bildes wie zum Beispiel
die Abstraktion nicht einbezogen werden.

Die Kraft der Bilder ist mit ihrem Bezug auf sprach-

förmige Vorgaben keineswegs beschrieben. Sie geht
nicht darin auf etwas Gesagtes auch noch sichtbar

zu machen und abzuspiegeln. Die ikonische

Leistung, mit der wir konfrontiert sind, ist sehr viel

komplexer. Ich möchte sie souverän nennen. Von dieser

Souveränität nun handelt der zweite Aspekt unserer
Unterscheidung. Wir lenken die visuelle Aufmerksamkeit

um, von dargestellten Texten, auf das Bild
als ein in sich gegründetes System als ein «bildendes

Werkzeug». Denn bevor ein Künstler dies oder
das darstellt, ist er bereits Herr einer Verfahrensweise,

deren Funktionieren keiner Ikonographie zu
entnehmen ist. Wenn zum Beispiel Rembrandt das

gleiche Sujet zeichnet, radiert oder malt, generiert
er unterschiedliche Sichtweisen und Deutungen der
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identischen Erzählung. Das heisstdoch wohl: die Art
der Darstellung, das Wie entscheidet über den Sinn

und seine Nuancen. Damit sind wir nun definitiv im

Zentrum der Bildkritik angelangt. Sie behandelt das

Bild als ein in sich gegründetes prozessuales System,
das aus ganz unterschiedlichen materiellen Prämissen

(zum Beispiel der Zeichnung, der Radierung, der
Ölmalerei, des Freskos etc.) einen ausschliesslich
anschaubaren Sinn hervorbringt. Seine Logik ist deikti-
scher Art.

Von einem «System» reden wir, um das
Missverständnis abzuwehren, als ginge es noch einmal darum,

die Form in einer Opposition zum Inhalt stark

zu machen, auf die Karte des «Formalismus» zu
setzen.3 Souveränität meint etwas anderes: nämlich eine

Gleichstellung mit dem, das wir von der Sprache kennen:

nämlich aus eigenen Regeln Sinn zu formulieren.
Im Falle der Sprache sind es abgegrenzte Elemente

(Phomene oder Zeichen), im Falle der Bilder geht
es um Spuren in einem materiellen Substrat. Einmal

wird etwas gesagt, das andere Mal: gezeigt.

Die Analogien zur Sprachen reichen weit. Ich erwähne

nur, dass die etymologische Wurzel «die-» im

Indogermanischen zugleich Sagen und Zeigen
bezeichnet.4 Für unseren Zweck geht es jetzt aber vor
allem darum, die Unterschiede festzuhalten. Denn

offensichtlich sind Bilder nicht wie Sätze gebaut,
beruhen nicht auf einer Verbindung von Subjekten und
Prädikaten. Wie aber funktionieren sie dann, wenn
es nicht genügt, sie als Spiegel oder blosse Doubles

externer Realität aufzufassen? Dies ist das zentrale
Problem der Bildkritik, das schon deshalb schwer zu
lösen ist, weil wir - wie erwähnt - erwarten, dass

Erkenntnisse ausschliesslich an Sprache gebunden
sind. In Frage steht also, ob es nicht-prädikativen
Sinn gibt und was ihn auszeichnet? Wer sich in so

viele Bilder vertieft hat, wie wir Kunsthistoriker, der
ist mit stummen Bedeutungswelten eigentlich ganz
vertraut. Aber können wir auch sagen und begründen

wie sie entstehen?

3. Die ikonische Differenz
Wenn es um Begründungen geht, liegt es nahe auf die

wissenschaftliche Debatte zum Bild näher Bezug zu

nehmen, unsere Position in Auseinandersetzung mit
Autoren wie Kant, Peirce, Goodman, Wittgenstein,
Heidegger, Cassirer, Husserl oder Merleau-Ponty zu

3 Vgl. auch die Reflexion über die Formfrage im Berlin Projekt «Bildakt

und Verkörperung» von John Michael Krois und Horst Bredekamp

(Reihe: actus et imago) sowie den Basler Band: Imagination. Suchen

und Finden (Hg. von G. Boehm u.a.), darin: Eine verborgene Kunst.
Über Form und Schematismus, München 2014,13-44.

4 So Ernst Cassirer bereits in seiner Philosophie der symbolischen
Formen (Band I), Darmstadt, 1964,129.

Abbildung 5. Höhlenmalerei, zirka 30'000 v.Chr.,

Lascaux, Périgord Noir, Frankreich.

ermitteln. Ein solcher Weg würde uns freilich auf ein

theoretisches Terrain führen, dessen Voraussetzungen

sich hier und heute nicht darlegen lassen.5 Wir
schlagen deshalb ein deskriptives Verjähren vor, das

dann in einer theoretischen Skizze münden wird,
deren Gegenstand ich ikonische Differenz nenne. Die

Nähe zu den Phänomenen, die wir dabei suchen, sollte

auch geeignet sein, Ihnen einiges von der Faszination

zu vermitteln, die aufkommt, wenn man auf diese

Weise nach den Wurzeln des Bildes fragt.

Wir beginnen deshalb mit einer Ursprungserzählung,
die Leonardo da Vinci aufgeschrieben hat, der Sache

nach vermutlich aber seit Jahrtausenden gekannt war
(Abb. 5). Jedenfalls lässt sich bereits in der paläolit-
hischen Höhlenmalerei Südfrankreichs eine Praxis

nachweisen, die darin besteht materielle Gegebenheiten

als etwas Bildliches erscheinen zu lassen, den

Vorsprung eines Felsens beispielsweise zu benutzen,

um an ihm den Körper eines Tieres sichtbar zu
machen. Damit sind wir bereits in der Nähe dessen, was
Leonardo da Vinci in seinem Traktat beschreibt. Er

spricht, in einer berühmten Passage, von der «macch-
ia» und meint damit zufällig entstandene Flecken auf
altem Mauerwerk (Abb. 6). Er behauptet keineswegs.

Abbildung 6. Andy Warhol, Oxidation Painting 1978.

5 Vgl. zum Beispiel Gottfried Boehm «Eigensinn», Zeichen - Sprache -
Bild. Bemerkungen zu Charles S. Peirce, in: Sprache und Literatur, Nr.

112,44. Jahrgang, 2013,2. Halbjahr, S. 90-113.
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Abbildung 7. Kinderzeichnung.

dass es sich dabei um Bilder handelt. Was ihn daran

fasziniert ist vielmehr ihr generatives Potential, auf
das er hinweist, um es den Künstlern zu erschliessen.

Er fordert dazu auf, sich jenen Flecken beobachtend

zu widmen, bis plötzlich «in» ihnen etwas ganz anderes

erkennbar wird. Sie erscheinen zum Beispiel «als»

Wolke oder auch «als» Gesicht, «als» Berg oder «als»

Ungeheuer und so fort.

Bemerkenswert und theoretisch fruchtbar an dieser

kleinen Geschichte sind das rätselhafte «in» und
«als», dem wir begegnen. Was aber heisst denn: wir
erkennen «in» einem materiellen Feld zufälliger
Flecken Etwas als bedeutsam, zum Beispiel als Körper
oder Landschaft?

Es bedeutet, dass wir Zeugen einer denkwürdigen
Verwandlung werden, in der Materie jene immaterielle

Qualität gewinnt, die wir Sinn nennen. Der
Betrachter, der diese Transformation in seinem Sehen

bewirkt und erfährt, schreibt dem materiellen
Substrat andere als physische Eigenschaften zu. Dergleichen

kennen wir, wenn wir Sätze bilden, einem

Gegenstand diese oder jene Qualität zusprechen. Wir
könnten auch sagen: dieser Fleck da ist ein Tier, oder:
sieht aus wie ein Tier. Jetzt aber verdankt sich diese

erstaunliche Leistung keinem Sagen, sondern einem

ganz sprachlosen Zeigen. Es wird in jener Ursze-

ne fassbar, die Leonardo erzählt, die sich aber über
das Exempel hinaus in jeder bildlichen Darstellung,
vielfältig variiert, wiederholt.6 Immer geht es um
Verwandlung, um die Aktivierung einer ikonischen

Differenz, in der wir Etwas als Etwas erfahren. Wir
illustrieren diese Behauptungen an ein paar Exem-

peln. Denken Sie beispielsweise an die Zeichnungen
sehr kleiner Kinder (Abb. 7), an Rorschach Testbilder,

auf die wohl nicht zufällig auch Andy Warhol
zurückgekommen ist und dessen «Oxydation paintings»
man im Übrigen auch als eine visuelle Paraphrase der
«macchia» betrachten kann. Schon am Ende des 18.

Jahrhunderts hatte der englische Maler Alexander
Cozens ein Verfahren des «blottings» entwickelt,
in dem er die sinnträchtige Vieldeutigkeit von
Flecken dazu nutzte, um damit die Landschaftsmalerei

zu erneuern. Ganz ausdrücklich hatte dann im 20.

Jahrhundert der Maler Joseph Albers vom produktiven

Umschlag des factual fact in den actual fact
gesprochen.7 Und dies besonders im Flinblick auf
seine Serie «Flommage to the Square», in der ganz

sparsame, konstruktive Ausgangsbedingungen eine

physische Ebene repräsentieren, die durch den Blick
des Betrachters in eine lebendige Wirkungsgrösse
verwandelt wird. Der Betrachter sieht stets zweierlei:

das actual im factual und ebenso: das factual im

actual, und er sieht, wie sie sich wechselseitig in

Bewegung versetzen, visuell pulsieren.

Was wir ikonische Differenz nennen organisiert
jeder Künstler auf eine andere Art. Dafür gibt es keine

Regeln. Immer aber geht es darum, mit der Differenz

zugleich eine doppelte Sichtbarkeit hervorzubringen,
ein Beziehungsspiel zwischen Einheit und Differenz

zu organisieren, dessen visuelle Spannung in Begriffen

wie «Emergenz», «Lebendigkeit»; «Surplus» oder
einfach «Sinn» beschrieben worden ist.

Aus der kleinen Geschichte jener ikonischen Urszene

möchten wir nun einige gedankliche Linien herauslösen

und sie so ordnen, dass in ihnen die Elemente der
Bildkritik erkennbar werden:
Bilder basieren stets auf materiellen Substraten.

Sie grenzen ein anschauliches Feld aus. «In» einem

Kontinuum erfasst der Betrachter Etwas «als»

Etwas, erfährt er den Sinn des Bildes (Nebenbei gesagt:
die Begriffe «in» bzw. «als» beziehen sich auf Martin
Heidegger, Ludwig Wittgenstein und Richard
Wollheim).8 Bilder etablieren eine Differenz, die sich als

visueller Kontrast aktiviert. Er ermöglicht jene
doppelte Sichtbarkeit, die zeigt. Die ikonische Differenz
beschreibt deshalb auch, wie sich Bilder artikulieren,
was sie an die Stelle des Satzes, der Verknüpfung von

Subjekt und Prädikat, setzen.

Es bedarf des Auges und anderer sensorischer
Aktivitäten des menschlichen Körpers, um die im Bilde

angelegten Potentiale zu realisieren. Das Zeigen
lässt sich nur unter Bezugnahme auf diesen Körper

6 Leonardo da Vinci, Traktat von der Malerei, ed. M. Herzfeld, Jena 1909,

53.

7 Joseph Albers, Interaction of Color, Köln o.J.

8 Richard Wollheim, Sehen-als, sehen-in und bildliche Darstellung, in:

Objekte der Kunst, Frankfurt/Main, 1982,195.



verstehen. (Hier nimmt die Theorie der ikonischen
Differenz Bezug auf Merleau-Ponty und die Embodi-

ment-Theorie, bzw. die Linguistik der Gesten).9

Bilder sind zugleich Ding und Prozess. Sie operieren
mit der Verflechtung beider Aspekte, sind in diesem

Sinne «Hybride». Plato nannte in seiner hellsichtigen

Ikonophobie die Bilder deshalb «Nicht-Wirklich,
Nicht-Seiend».10 Die doppelte Verneinung hebt den

signifikanten «Zwischenstatus» des Bildes hervor, der

es von den anderen Dingen unterscheidet. Geht es

um die Generierung von Sinn, dann ist Zeit die zentrale

Kategorie des Bildes.

Bevor wir diese Gedanken nochmals in einem
abschliessenden Exempel zusammenführen, noch ein

paar Bemerkungen dazu. Ist es wirklich wahr, dass

sich Bilder immer differentiell organisieren? Sind

monochrome Gemälde nicht bereits ein triftiger
Gegenbeweis? Vermeiden diese nicht ganz ausdrücklich
jeden Kontrast? - Bei genauerer Betrachtung zeigt sich

jedoch zweierlei: dem Auge erscheint das physikalisch

gesehen ungegliederte blaue Feld (im Falle von
Yves Klein) doch mit ganz unterschiedlichen Energien

ausgestattet. Es beginnt zu schwanken und zu
oszillieren, worauf es dem Künstler im Übrigen auch

angekommen ist, wenn er sein ästhetisches Ziel mit
dem Wort «Immaterialität» beschrieben hat. Hinzu
kommt noch die Differenz der monochromen Fläche

gegenüber der hellen Wand, die visuelle Interaktion
auslöst. Auch hier kommen also Kontraste ins Spiel,

die das Gegebene verwandeln, etwas Abwesendes
und Sprachfernes zeigen und damit der Erfahrung
erschliessen.

Gibt es aber nicht doch Darstellungsweisen, die den

Kontrast nivellieren, ganz ohne ihn auskommen?

Man könnte an die Camouflage (Abb. 8) denken, die
als militärische Tarnung erfunden wurde, um dann
aber auch in der Malerei, zum Beispiel des Kubismus

eine Rolle zu spielen. Sie dient, einfach gesagt, dazu

etwas Sichtbares - ursprünglich: vor den Augen des

Feindes - verschwinden zu lassen. Das war möglich,
durch eine visuelle Angleichung an den Kontext, wie
sie auch von Tieren mittels Mimikry (Abb. 9) praktiziert

wird. Es war - nochmals - der experimentierfreudige

Warhol, der solche Strukturen in die Malerei

transferierte. Interessant im Hinblick auf die ikonische

Differenz ist das Wirken von Gegenkräften: auf
das Hindurchsehen (Transparenz) antwortet ein Ver-

9 Zur Embodiment-Theorie vgl. Alloa/Bedorf/Grüny u.a. (Hg.)

Leiblichkeit, Tübingen 2012; J. Fingerhut u.a. (Hg.) Philosophie der

Verkörperung, Frankfurt/Main 2013; John M. Krois, Bildkörper und

Körperschema, Berlin 2011; G. Boehm, Die Hintergründigkeit des

Zeigens, in: Wie BilderSinn erzeugen, Berlin 2007,19-33.
10 Platon,Sophistes, 240b.
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Abbildung 8. Andy Warhol, Camouflage, 7986.

bergen (Opazität). In der Camouflage dominiert das

Verbergen derart, dass wir gar nicht mehr Etwas als

Etwas erblicken, sondern eine Streuung von Farbflecken:

eine Oberfläche, die nicht zeigt, sondern
verbirgt. Wir sehen, dass wir nichts sehen. Ein ikonischer

Extremfall, denn ansonsten geht es stets darum, in

der Materialität, im Buchstäblichen («literal») des

Bildes (wie es Michael Fried nannte) etwas Immaterielles

sichtbar zu machen, das eine im anderen

hervortreten zu lassen.

Abbildung 9. Mimikry, Laubheuschrecke.
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Abbildung 10. Henri Matisse, L'atelier rouge, 1911,

Museum of Modern Art, New York.

4. Das rote Atelier
Zum Schluss wollen wir ein Gemälde betrachten, um
daran die eine oder andere Überlegung, die wir in den

«sechs Sätzen über das Bild» zusammengefasst
haben, zu konkretisieren. Es handelt sich um «Das rote
Atelier», das Henri Matisse 1911 gemalt hat (MOMA,
New York, Abb. 10). Die Reproduktion lässt nicht
erkennen, worum es jetzt geht: nämlich um ein vom
Grund aufsteigendes, intensives Rot, das sich der
Leser als besonders energiereich vorstellen sollte. Wir
verzichten darauf, das Gemälde mit der langen
Tradition der Atelierbilder zu verbinden, die ja oft auch

Gelegenheit bot über das Metier der Malerei
nachzudenken. In diesem Sinne ist zum Beispiel Vermeers
«Ruhm der Malkunst» (Kunsthistorisches Museum,
Wien) immer wieder interpretiert worden, wobei vor
allem allegorische Aspekte herausgearbeitet wurden,
insbesondere unter Bezug auf das Modell des Malers,
in dem die Muse Klio, die für die Historiographie
steht, vermutet worden ist. Um Historie geht es bei

Matisse überhaupt nicht, mehr noch: auch die

sparsamsten Anklänge an Narration sind völlig zurückgedrängt,

einschliesslich der eigenen Person und
Biographie des Künstlers. Matisse hat darauf verzichtet
sich selbst - zum Beispiel bei der Arbeit - in Szene zu

setzen. Es geht deshalb nicht um den Akt der Malerei,
sondern um dessen Früchte, die sich in bunter und

stummer Vielfalt dem Auge darbieten. Aber auch die
Nähe zum Kabinettbild vermeidet Matisse. Was wir
sehen sind seine Dinge: die Bilder und einige
Einrichtungsgegenstände, deren einfache Präsenz sich mit
einer elektrisierenden Lebendigkeit verbindet.

Wir haben davon gesprochen, dass sich Bilder in

Differenzen organisieren. Um welche Art Differenz

geht es Matisse? Wir brauchen nicht lange danach zu
suchen. Denn unsere visuelle Aufmerksamkeit teilt
sich: zunächst sticht das dominante Rot ins Auge,
das auch der Titel des Bildes benennt. Es bedeckt die

ganze Fläche von Rand zu Rand, ohne sich irgendwo
abzuschwächen oder gar zu unterbrechen. Mit
diesem starken Rot nehmen wir das Bild als ein Konti-
nuum wahr, erfahren es als eine Ganzheit, die überall

durchdringt. Mit der Präsenz des Grundes verbindet
sich die andere Seite unserer Aufmerksamkeit. Sie

widmet sich der Vielzahl der dargestellten Dinge
und befriedigt dabei unsere Neugier. Besonders
unterstreichen möchten wir, dass die Teilung unserer
Aufmerksamkeit durch die im Bilde liegende Differenz

ausgelöst wird. Ihre deiktische Kapazität resultiert

aus der damit verbundenen temporalen Spannung.

Der Grund weist nämlich auf die Dinge, die

Dinge auf den Grund zurück. Dabei erfahren wir das

rote Kontinuum als eine simultane Grösse, die
einzelnen Gegenstände dagegen in einem sukzessiven

Hin und Her. So wenig sich Gleichzeitigkeit je in ein

Nacheinander überführen lässt - im Bild erscheinen
sie spannungslos miteinander verbunden, als eine
visuelle Einheit. Sie verweisen aufeinander, bilden ein

komplexes Wechselverhältnis aus. Wie sehr diese

Art der Temporalität, in der sich Simultaneität und
Sukzession miteinander verbinden, ein Spezifikum
von Bildern ist, wird deutlicher, wenn wir uns daran

erinnern, dass Schrift und Sprache an einer linearen

Folgeordnung, einem zeitlichen Nacheinander orientiert

sind, orientiert sein müssen.

Aber nochmals zurück zum «Roten Atelier». Was

diese Gemälde auszeichnet ist die Mobilisierung
einer einzigen dominanten Farbe. Sie wirkt wie ein

Katalysator, der die einzelnen visuellen Reaktionen

steuert. Zwei Aspekte erscheinen dabei besonders

wichtig. Das Rot ist dermassen energiereich, dass

es die jeweiligen Dinge, wie zum Beispiel Tisch,

Stuhl, Kommode oder Uhr völlig durchdringt. Diese

Sachen geben ihre eigene materielle Substanz auf
und nehmen die der Farbe an. Das Rot unterwirft
sich auch keiner vorgegebenen, perspektivischen
Raumordnung, sondern es bringt seinen eigenen,
zwischen Tiefe und Nähe oszillierenden imaginären
Raum hervor. Dort aber, wo Matisse einzelne seiner

Gemälde dargestellt hat, wird das Rot zu einer
tragenden Grösse: es hinterfängt die unterschiedlichen
Leinwände und ordnet sie in ein Interieur ein, dessen

Wände nicht aus Steinen, sondern aus Farbe gebaut
sind. So oder so: Matisse hat erkannt, dass die Farbe

über eine besondere Kraft des Zeigens verfügt, allein

schon deshalb, weil sie sich unter allen Dingen der
Welt am meisten der sprachlichen Bezeichnung
entzieht. Wir verfügen über - vielleicht - zwei Dutzend
Farbnamen aber über ein chromatisches Erfahrungs-
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spektrum, das mit so vielen Nuancen ausgestattet
ist, dass sie sich auch nicht entfernt benennen lassen.

Dieses Bild ist nur ein Exempel, an dem sich einige

unserer Kriterien verifizieren lassen, an dem sie auch

ihre Aufschlusskraft unter Beweis stellen können.

Die Wende zum Bild, von der die Rede war, ist dann

sinnvoll, wenn wir durch sie mehr sehen können und

wenn wir in Stand gesetzt werden, zu begründen, wie

stummer Sinn entsteht und wie er erfahren wird.
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