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VORWORT

Das Verhilinis des Menschen zum Bild sowie seine
Menschwerdung durch Bilder kann in einem solch
schmalen Band wie diesem nicht erschépfend behan-
delt werden. Dennoch ist es nitig, die Frage nach
dem Bild immer wieder neu zu stellen, besonders
heute, wo es in der Konkurrenz mit dem ,isthe-
tischen Objekt”, der ,Wegwerfkunst” und der Reiz-
tiberflutung durch die visuellen Massenkommunika-
tionsmittel steht. So wird die hier angestellte anthropo-
logische Besinnung durch die derzeitige geschichtliche
Situation mitbestimmt; Studenten und Lehrer sehen
sich einer ganzen Reihe alter und neuer, jedenfalls
unterschiedlicher kunstdidaktischer Konzeptionen ge-
geniiber, welche ihre anthropologischen Voraussetzun-
gen teils nicht nennen, teils gar nicht kennen, teils
hidhst einseitig vorstellen.

Um in diesem Bereich eine Orientierung zu ermdg-
lichen, ergab sich von selbst eine Beschrinkung auf
diejenigen anthropologischen Sachverhalte, welche in
der gegenwirtigen kunstdidaktischen Diskussion das
grofte Gewicht haben diirften. Obgleich dieses Buch
keine Didaktik der Kunsterzichung darstellt, ist es
doch auf diese bezogen. Die vorgetragenen Fakten
und Thesen wollen dabei helfen, die Fiille beachtlicher
und lesenswerter kunstdidaktischer Literatur kritisch
priifen und wiirdigen zu kinnen. Dariiber hinaus bie-
tet das Buch eine erste Einfithrung in das Thema
»Mensdh und Bild”.



Die Randziffern weisen nicht nur auf die Zitat-
stellen hin, sondern markieren auch jene Texte, in
denen lediglich Problemberiihrungen stattfinden, ohne
daf sie auf dem knappen Raum dieses Bandes an
dem jeweiligen Ort ausdiskutiert werden konnten:
schlieBlich zeigen die Randziffern jene Literaturstellen
an, die meine Darlegungen zu bestitigen scheinen oder
den Gang derselben beeinfluft haben.

Dem Verlag und dem Herausgeber, Herrn Prof.
Dr. Paul Ascher, habe ich fiir die férdernde Zusam-
menarbeit herzlich danken, insbesondere fiir die
Frist, die mir fiir die Abfassung des Buches gewihrt
wurde. Mit jhrem Rat, fiir den ich ebenfalls herzlich
danke, halfen mir Fray Else Pelke, Dr. Matthias Kohn,

Prof. Josef Polimann, Prof. Dr. Johannes Sdhliiter und
Prof. Dr. Hugo Staudinger.

Walter Schrader
Paderborn, Juli 1970



BILDASPEKTE

Die Tatsache, daf man sowohl vom Inhalt als auch
von der Form des Bildes sprechen kann, lift eine
getrennte Betrachtungsweise der beiden Bereiche zu.
Zwar gehéren beide zusammen, wenn man vom Bild
spricht, doch empfiehit sich fiir unsere Erdrterung zu-
nichst die gesonderte Besprechung der Bildform.



DER FORMASPEKT DES BILDES DURCH
MATERIAL UND TECHNIK

Die Form eines Bildwerkes kann riumlich (Architek-
tur, Landschaftsgestaltung), koérperhaft (Plastik,
Skulptur, Relief) oder flichig sein (Malerei, Graphik,
Seidenweberei). Dazu treten Mischformen auf wie
z, B. das Relief an kunsthandwerklichen Erzeugnissen,
zum Beispiel an Topferwaren; sodann Schmudk aus der
Goldschmiede, an Kérben, Mibeln, Waffen, industriell
hergestelltem Gebrauchsgut usw. Auferdem gibt es
inzwischen u. a. das Ambiente und kinetische Werke,
die als unselbstindige Gebilde bei Theaterinszenie-
rungen schon linger bekannt waren. — Wie sich die
kérperhaften Bildwerke in bemalte und unbeamalte,
in Holz- und Steinskulpturen einerseits und in Ton-
und Bronzeplastik usw. andererseits gliedern lassen,
so kann innerhalb der Kunst der Fliche zwischen male-
rischen und zeichnerischen, zwischen farbigen und ein-
farbigen Arbeiten unterschieden werden usw. Bei der
Graphik gibt es sowohl die Handzeichnungen in der
Form der Bleistift-, Kohle-, Ristel-, Pinsel-, Feder-
und Rohrfederzeichnung sowie viele andere Arten von
Zeichnungen, als auch die Drudkgraphik als Hochdrudk
(zum Beispiel Holz- und Linolschnitt), Tiefdruck (Kup-
ferstich, Radierung, Aquatinta, Schabkunst usw.) und
Flachdrudc (Lithographie, Offsetdruck); Siebdrudk und
Fotografik sollen nicht vergessen werden. Die vorge-
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nannten Bezeichnungsformen des Bildwerkes sind
hauptsichlich technisch orientiert; sie beschreiben, wie
es technisch hergestellt wird. Hierin wird ein eigener
Aspekt des Bildes angesprochen, weil unabhiingig von
allem anderen gefragt werden kann, wie etwas gre-
machf worden ist. Schwieriger ist schon die Beantwor-
tung der Frage, ob alles richtig gemacht wurde: wenn
beispielsweise ein harter Bleistift ein relativ weiches
Papier verletzt hat, erhebt sich die Frage, ob es sich um
eme technisch miBlungene Bleistiftzeichnung oder um
die Kreierung einer neuen Technik handelt. Der Hin-
weis auf eine Entsprechung in der Architektur, bei der
das Gebiude einstiirzte, 138t darauf schlieflen, dafl
diese Frage gar nicht durch Verbleiben innerhalb des
einzelnen Aspektes beantwortet werden kann.

12



DER FORMASPEKT DES BILDES
NACH DEN GESTALTUNGSLEHREN

Ein weiterer, fiir die Kunsterzichung bedeutsamer
Aspekt liegt in der Beschreibung des Bildes unter iso-
lierter Betrachtung der bildnerischen Mittel und Fii-
gungsweisen.

Auf Bildern kommen Helligkeiten und Dunkelhei-
ten und gegebenenfalls Farben stets ausgedehnt vor.
Die Formen ihrer Ausgedehntheit kénnen mit den
Worten: Punkt, Linie, Fliche, Konturfliche und Fleck
beschrieben werden. Ebenso kiéinnen Farben benannt
werden. Die Linie (um ein Beispiel zu wihlen) kann
kurz oder lang, didk oder diinn, gerade, gebogen, ge-
knickt, gekrduselt, durchlaufend, unterbrochen, ge-
wellt, gezackt, keilférmig, spiralig, schwellend verlau-
fen und noch viel mehr. Gleich vielgestaltig kénnen
Flichen und die durch eine Linie umrissenen Kontur-
flichen sein. Fa8t man die vorgenannten bildnerischen
Mittel als Elemente griferer Zusammenhinge auf,
so stehen sie in bestimmten Konstellationen, die
ebenfalls benannt werden als: Isolation, Gruppenbil-
dung, Streuung, Reihung, Berithrung, Verschmelzung,
Uberschneidung, Uberdedkung, Schachtelung, Uber-
lagerung, Staffelung usw. Es leuchtet ein, daf die
Empfindsamkeit fiir die je eigene Geformtheit des
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liche Formen zugute kommt, wenn Bilder zum Anla
einer solch differenzierten Besdhreibung werden; setzt
die Beschreibung doch voraus, da die Formen zuvor
in dieser Weise gesehen wurden. Die Fiigungsweisen
und zum Teil die bildnerischen Mittel unterstehen
weiteren MGglichkeiten libergeordneter Regelungen,
die durch Begriffe wie- Symmetrie, Rhythmus, Ver-
werfung, Gitterbildung, Kontrast, Konkurrenz, Va-
riation, Prignang, Dominanz, Muster usw, ausgesagt
werden. Uberdies nehmen die bildnerischen Mittel in
ihren Fiigungen Beziehungen zum Bildformat auf, die
durdch: Richtung, Abstand, absolyte Gréfle, Ort,
Rand-, Zentrums- oder Adhsenbezogenheit, Schwer-
punktbildung usw. angesprochen werden. SchlieRlich
kénnen ~Kompositionsebenen” ausfindig gemacht und
zueinander in Beziehung gesetzt werden; ,Ebenen”,
in denen nur die Farbanordnung, nur die Verteilung
von Hell-Dunkel, oder der Zusammenhang spitzer und
weicher Formen, oder die wichtigsten Kompositions-
linien im Vergleich mit den Hauptrichtungen des For-
mats usw. betrachtet werden. Die ,obersten® Prinzi-
pien sind-: »Ganzheit”, »Einheitlichkeit”, ~Harmonie”,
»Spannung® und »Klarheit” mit ihren Kontrastpolen.

Wer durch eine solche Schyle der Beobachtung und
Beschreibung hindurchgegangen ist, der wird finden,
daR in allen grofen Kunstwerken ein differenziertes
Ordnungsgefiige waltet und erkennbar wird; er wird
vielleicht mit Kurt Staguhn sagen: ,Die grundlegen-
den bildrerischen Gesetze gelten immer, und zwar
Hit gegenstindliche und ungegenstiindliche Kunst in
fl:;dner 'geise. Das wird sich auch in Zokunft nicht
indern, einer ungegenstindlichen grundlegenden
Farb-, Form- und Kompositionslehre . g0 mufl man
woh! annehmen - werden - ewig gliltige bildnerische



Gesetze erarbeitet, niimlich die sich immer gleich blei-
benden Kategorien der Wahrnehmung.“ Die letztere
Bemerkung weist indessen darauf hin, daR Staguhn
damit im Vorfeld des eigentlichen Bildproblems bleibt.

Die isolierte Betrachtung der bildnerischen Fiigung,
gegen die sich auch Staguhn kompensierend verwahrt,
hat ihre Gefahren, weil sie keinen Schutz vor dem
Kitsch bietet. Erstens lit sich das kitschige Bild
genau so beschreiben wie das Kunstwerk, und zwei-
tens sind viele Werke des ,Hochkitsches” ,nach allen
Regeln der Kunst” angefertigt.

15



DER FORMASPEKT DES BILDES —
MATHEMATISIERT, RATIONALISIERT

Max Bense schreibt in seiner ,Rationalen Grundlegung
der Kunst”: ,Die moderme Asthetik ... stellt in ihren
Mittelpunkt den Begriff des  isthetischen Zustandes’.
Sie versteht darunter eine ,Distribution iiber einem
Repertoire von Elementen’. Das kreative Schema der
Erzeugung einer ,Verteilung von Elementen’ wird dem-
nach als eine Schépfung ,aus dem Repertoire’, nicht
als Schépfung ,aus dem Nichts’ verstanden ... Es han-
delt sich stets um ,materielle’, genauer um stofflich,
diskret und in endlicher Menge fixierbare Elemente. . .
Setzt man voraus, daB ein Repertoire die Elemente in
beliebiger’ Verteilung, also in relativer ,Unordnung’
enthilt, bedeutet jede bewuBte Distribution eine Er-
zeugung von ,Ordnung’. Dabei sind nach den Vorstel-
lungen der modernen Asthetik drei extreme Fille un-
terscheidbar: der Zustand ,extremer Unordnung’, dann
der Zustand ,extremer Ordnung’ und schlieRlich der
Zustand ,relativer Ordnung’. Man spricht auch von. ..
AChaos’, ,Struktur’ und ,Gestalt’. Die #sthetische Iden-
tifizierung erfolgt heute durch numerische oder semio-
tische Beschreibung.” Bense sicht als erwiesen an, ,da
es sich bei jeder Kunstproduktion mindestens im Prin-
zip um Ordnungserzeugung in einem Repertoire mate-
rialer Triger handelt. Gerade diese Definition lifst
dann leicht erkennen, daf der ,isthetische Zustand’

2 Schrader, Bild 17
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durch das Verhiltnic von LOrdnung’ und ,Komplexitit’
numerisch bestimmt werden kann, was in der Moder-
nen Asthetik durch die Einfithrung geometrischer, sta-
tistischer und topologischer Grifen fiir Ordnung und
Komplexitit mdglich geworden ist”. ~Dlie numerische
Beschreibung bestimmt dje sasthetischen Zustinde’
durch zahlenmifige Angaben ... Die zahlenmifRige
Beschreibung bedient sich statistischer beziehungsweise
wahrsd'min]jd1keitstheoretisd1&r Mittel, indem sie je-
den Zustand durch den Grad seiner Wahrscheinlichkeit
kennzeichnet.” Nad Bense geht es beim Betrachten
des Formaspektes nicht um die gréfere Sensibilitit im
dsthetischen Urteil; sie bedeutet ihm ,dsthetischen
Irrationalismus”; ihm und seiner Schule geht es um
ein in ,mathematischer Denkweise” rationalisiertes
Urteil gegeniiber ~dsthetischen Zustinden” am zustin-

lung, die dort zy rechnen anfingt, wo sie angesichts

des realen Objektes in der Empfindsamkeit (als dem
origindren Sitz des dsthetischen Urteils) verunsichert

ist. In der Infurmatipnsiisthetik ~verliert die Asthetik
jetzt Augen und Ohren” (Maledki).

i8



DER FORMASPEKT DES BILDES
IN EMPFINDUNG, GESCHMACK
UND GEFALLEN

Der rationalisierte und mathematisierte Formaspekt
hat eine seiner Wurzeln in der Informationstheorie,
die eine moglichst genaue (und damit kontrollierbare)
Ubermittlung der idsthetischen Information vom ,,Sen-
der” =zum ,Empfinger” anstrebt. Demgegeniiber
scheint diejenige Einstellung zu der Form des Bild-
werkes, die auf Empfindung und Gefiihl beruht, weit-
gehend der Kontrolle entzogen zu sein, was von der
Informationsisthetik aus als Mangel empfunden wird.

Indessen verfiigen wir gerade seit dem Auftreten
der sogenannten gegenstandslosen Kunst iiber ein
breites Erfahrungsfeld mit Formen, die - losgelist von
irgendwie gesetzten abbildhaften Beziigen — Empfin-
dungen und Anmutungen wie Fiille, Reichtum, Leere,
Weiches, Warmes, Unruhiges oder Bewegtes, Stilles
oder Lautes, Organisches oder Kristallines und vieles
mehr auszuldésen vermdgen. Dariiber hinaus und zu-
gleich damit ist oft ein Gefallensurteil verbunden; ob-
wohl ein Hinweis auf einen Bildgegenstand fehlt und
vielleicht sogar vermift wird, der Betrachter somit in
einer unverstellten Weise der Form des Bildes und zu-
nichst nur ihr konfrontiert wird, bildet sich hiufig
genug ein Urteil aus, welches die Form als gut akzep-
tiert. Es LiBt sich auch zeigen, daf der Betrachter sei-

z* 19

&6, 34



33,184

nes Urteils sehr sicher ist, selbst wenn ihn andere zu
einer gegenteiligen Auffassung bekehren wollen.

Die Form zeigt sich dem Empfinden in zweierlei
Hinsicht: Sie vermag erstens allgemeine, verhiltnis-
mifig unspezialisierte Stimmungen und Empfindun-
gen auszulisen: etwa »Weltentriicktes” im Goldgrund
und in der Farbigkeit der mittelalterlichen Malerei;
Pathos und Leidenschaft bej Delacroix: Distanzierung
in manchen Handzeidmungen der deutschen Roman-
tik; Uppigkeit in der niederlindischen Malerei des
17. Jahrhunderts; Adel und siiBen Schmelz bei Fra
Angelico; faszinierendeg Grauen bei manchen Surrea-
listen; heitere Melancholie bei Paul Klee.

Die Vorgenannten Kennzeidunungen sind weit-
gehend Klischees; sie sing weder vollstindig noch
sehr differenziert; auch stimmen sje nicht mit jedem



seelische , Gestimmtheit” des Betrachters, die ihrerseits
mit Begriffen wie Temperament und (psydhologischem)
Typus usw. umschrieben wird.

Im Unterschied zu den bisher genannten Aspekten
nimmt der Betrachter im Empfinden die Form direkt
an. Zwischen die Form und den Betrachter schiebt sich
weder die Frage nach kunsthistorischen Details oder
Zusammenhingen, noch nach der technischen Mache,
noch das Abwigen und Aufzdhlen der bildnerischen
Mittel in ihren Fiigungen, noch der Selbstgenuf, diese
Ordnungsprinzipien erkannt und durchschaut zu ha-
ben, noch die wissenschaftlich-mathematische Beweis-
fithrung, daB die Form gefallen darf: Der Hinweis auf
die Typologie und die Unterscheidung der Tempera-
mente lift erkennen, daf einer bestimmten Form
nicht eine vorbestimmte Empfindung bei jedermann
entsprechen muf. (So spricht die Werbung oftmals
nicht zu allen, sondern zu gezielten Kiufergruppen, in-
dem sie in der ,unspezifischen“ Information, welche
nicht vom Produkt handelt, einmal den Jugendlichen,
ein andermal die Hausfrau oder den Prestige-Bediirf-
tigen usw. in absatzfdrdernde Stimmung zu versetzen
trachtet.) Die auf Empfindung gegriindete Beziehung
zwischen Betrachter und Form ist verhilinismifig
locker, wenn man sie unter interindividuellen Gesichts-
punkten vorstellt. Man kann bedauern, daf dieselbe
Form nicht zur Erzeugung derselben Empfindung bei
allen Menschen eingesetzt werden kann; das Bedauern
kann sich auch darauf richten, daf die Kommunikation
zwischen den Menschen durch dieses Faktum ver-
schiedenen Stirungen und MiBverstindnissen ausge-
setzt ist. :

Das Empfinden ist positiv durch seine Unmittelbar-
keit ausgezeichnet; seine Schwiche Hegt in seiner még-
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72,17
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lichen Bewufltseinslosigkeit (wodurch es zum Instru-
ment der Manipulation werden kann). Eine Form kann
gefallen, ohne daf der, dem sie gefdllt, sich iiber sie
Rechenschaft abzulegen brauchte, wie es fiir die bisher
besprochenen Formaspekte kennzeichnend war.

Freilich spricht der Mensdh in seinem Empfinden auf
die Form nicht mit Willkiir, villig wahllos oder un-
orientiert an; dag Werturteil iiber die Form ist kein
punkiuelles, voraussetzungsloses Ereignis, In das Ge-
fallensurteil gehen vielmehr die Formerfahrungen, die
ein Mensch in seinem individualgeschichtlichen Werde-
gang gemacht hat, als gip Mafistab ein, an dem die
neu begegnende Form gemessen wird.

Im Empfinden des Formaspektes wird die Form an
der Form beziehungsweise dje Empfindung an der
Empfindung gemessen, das spezifische Terrain des
Vergleichens also nicht verlassen. Im Empfinden gegen-



gen, die ihr Leben ausmachten und sicherten, bestrit-
ten werden.

Fiir die Kunsterzichung ergeben sich aus dem hier
behandelten Aspekt einige Konsequenzen:

1. Dem Menschen miissen friihzeitig und stetig Er-
fahrungen mit guter Form ermdglicht werden. So
selbstverstandlich, wie seine Empfindungen fiir ihn
selber sind, so selbstverstindlich miifite seine Um-
gebung in der Form gut sein (was sie nicht ist).

2 Geschmack kennt nicht nur eine Differenzierung
nach dem Niveau, sondern auch nach der Richtung.
Je nachdem, ob die Umgebung des jungen Men-
cchen die Richtung, fir die er selbst disponiert ist,
bevorzugt oder ablehnt, kann es zur Forderung
oder zu Konflikten kommen. (Daf auch Konflikte
t5rderlich sind, wird spiter erbrtert.) Bei voraus-
gesetztem hohem Niveau der Form sollte die
Kunsterzichung ein breites Biindel verschiedener
Geschmacksrichtungen anbieten. Da der Geschmacdk
physiologisch an die Sinne gebunden ist, bedeutet
dies, dal das Angebot haptische und optische,
groRfigurige und kleinfigurige, farbige und nicht-
farbige, dekorative und expressive, ruhige und
ckurrile Formerfahrungen zu machen zuldfft — um
nur einige zu NeNnen.

3. Weil das #sthetische Urteilsvermdgen duréh kon-
krete und je personliche Erfahrungen gewonnen
wird, diese Erfahrungen wiederum an einer ge-
formten Umgebung gemacht werden, die von den
Eltern, Erziehern und der Gesellschaft verantwor-
tet wird, hingt das 3sthetische Urteilsvermbgen

23
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INHALTSASPEKT — DARSTELLUNG DER WELT

Wie die Form methodisch unabhingig vom Bildinhalt
betrachtet werden kann, so kann audh der Bildinhalt
beziehungsweise der Gegenstand, den ein Bild dar-
stellt, fiir sich allein erértert werden. Wenn man im
Auge behilt, daf ein Bild nicht durch den benenn-
baren Gegenstand, sondern nur durch das ,Wie” sei-
ner Darstellung wertvoll ist, dann ist auch die isolierte
Behandlung des Bildgegenstandes legitim.

Gegenstand der Darstellung auf Bildern kénnen die
verschiedensten Sachen und Sachverhalte sein. Noch
vor einigen Jahrzehnten gab es an den Kunstakade-
mien Klassen fiir Historienmalerei, fiir Kirchen-, Land-
schafts-, Portrit- und Genremalerei usw. Die jungen
Maler wurden — bei sonst mehr oder weniger gleicher
Stilrichtung ~ entsprechend ihrer Neigung auf be-
stimmte Darstellungsgegenstinde spezialisiert. Eben-
falls gibt es viele Biicher iiber Kunstwerke, die nach
den dargestellten Gegenstinden geordnet sind. ,Bild-
nis der Frau”, ,Antike Vasen”, ,Der Akt in der
Kunst”, ,Katzenkalender”, , Arztebildnisse”; das sind
Titel, die das Gemeinte treffen.

Man kann die Gegenstandsbereiche gliedern:

a) Darstellung pon Personen: Bildnisse, Selbstbild-
nisse, Gruppenbildnisse, Idealportrits, Totenbild-
nisse, Ahnenbildnisse, bekleidete Figuren, Akte,

25
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1,118
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b)

Figurentypen wie Bettler, Zigeuner, Mbinche, Ar-
beiter, Bauern, Herrscher, Feldherren, Heilige, K&-
nige usw., Miitter, Kinder, Badende, Liebende,
Traurige, Arme usw. Die Aufstellung ist weder
vollstindig noch villig systematisch, weil oftmals

mehrere Gegenstandsbereiche ineinander {iber-
gehen,

Darstellungen gesellschaftlichen Inhalts sind sehr
oft in ,abstrakter” Weise in Bauwerken ausge-
driickt: Parlamentsgebiude und Rathiuser, bei
denen der Sitzungssaal architektonisch dominiert;
Residenzen von Kénigen und Machthabern; Eigen-
heimsiedlungen, die in der Art der individuellen
Bebauung zeigen, wie sie jedem ein Stiick eigenen
Grundes génnen; mittelalterliche Stadtanlagen mit
ihren speziellen Handwerkervierteln, die von den
Umfassungsmauern vereinigt und geschiitzt wer-
den; die vom geschiftigen Leben der Grof3stadtcity
abgeschnittenen Wohn- ynd Schlafsiedlungen mit
den , griinen Witwen” usw. In allen offentlichen
Gebiuden, Bauvorschriften und Bauplanungen,
seien es Schulen, Wohnblocks, Museen, Kitchen,
Altersheime, Erholungsgebiete, Verkehrsnetze usw.,
werden gesellschaftliche Inhaite zur Darstellung
gebracht. Miinzen und Freimarken mit dem Ab-
bild des Staatsoberhauptes weisen in dieselbe Rich-
tung, Darstellungen gesellschaftlichen Inhalts wer-
den ebenfalls hiufig in personifizierter Weise vor-
gefunden, wenn die Darstellung der Einzelperson
deutlich in Beziehung zur Gesellschaft gebracht
wird. Georges Grosz, Max Bedimann und Otto
Dix stehen mit manchen ihrer Werke fiir diese
Richtung, Auf vielen Bildern der Kithe Kollwitz



wird nicht nur die Not der Armen gezeigt, sondern
zugleich auf soziale Ungerechtigkeit als die Ursache
der Not hingewiesen. Von diesen Bildern geht eine
appellhafte Wirkung aus. — AuBerdem gibt es
Denkmiler, Totenstitten, Ehrenmale, Triumph-
bgen, Siegessiulen, Darstellungen von histo-
rischen Ereignissen (Schlachtenbilder, Kaiserksro-
nungen usw.). Natiirlich kann auch hier nicht alles
angefiihrt werden, doch soll zum Schluf auf die
Kleidung hingewiesen werden, welche wesentlich
die Aufgabe hat, die Person als Angehdrigen der
Gesellschaft zu zeigen und ihn mit ihr za verbin-
den. Viele Beispiele zur Darstellung gesellschaft-
liher Inhalte findet man in Band 5 dieser Reihe
(Hugo Staudinger: Mensch und Politik).

c¢) Darstellung von (Gegenstinden der) Umwelt:

d}

Es gibt kaum einen Gegenstand, der nicht auf Bil-
dern zu finden wire. Speziell unter dem hier ge-
nannten Stichwort erscheinen Landschaften, See-
stiicke, Blumenbilder, Stilleben, Jagdszenen, Tier-
bilder, Architekturen, Industrieansichten, anato-
mische Studien, Interieurs, Modebilder, Zirkus-

szenen usw.

Darstellung des Bildes selbst:

Schon aus dem Altertum wird die Anekdote be-
richtet, ein Maler habe Trauben so naturgetreu
malen konnen, daf die Vogel kamen, um daran zu
picken. Dann habe ein Kollege, um seine Kunst-
fertigkeit zu beweisen, seine Freunde vor ein an-
deres Bild gefiihrt. Erst als sie sich anschickten,
den Vorhang vor dem Bilde zur Seite zu schieben,
bemerkten sie, da der Vorhang gemalt war. — In
den Raumgestaltungen des Barock fillt es oft sehr
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schwer, die Grenze zwischen den kdrperhaften
architektonisdhen Gebilden und dem Wandgemailde
zu finden. Diese Beispiele, die zwar verschiedene
geistige Hintergriinde haben, zeigen in einer be-
stimmten Hinsicht Gemeinsamkeiten. In beiden
Fillen verweisen dje Bilder mittels der angewandten

Phiinomen der beabsichtigten Augentiuschung als

gemalte Himmelspanorama, In Bildern dieser
Art erscheint neben anderen Darstellungsabsich-
ten die Absicht, das Bild als Bild zum Thema des
Bildes zu machen, Viel interessanter als die gemalte

Traube ist dje Beobachtung der Wirkung, die das
Bild hat,

nerischen Mitteln »nachgedacht”, Dag Bild wird da
Zum Gegenstand deg Bildes, wo vorher Landschaft,
Portrit oder historische Szenerje Bildgegenstand wa-
ren. Es wurden nup Bilder gemalt, die das Wesen des
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Bildes erforschen sollten, wie man bis dahin dem
Selbstbildnis eines Malers die Bedeutung beimafs, er
beobachte und erforsche sich in diesem Bilde selbst.

Max Bill zitiert Wassily Kandinsky, der zu den
Wegbereitern der Modernen Kunst gehort: ,Eine mei-
ner ersten Notizen iiber Farbensch@nheit im Bilde ist
folgende: ,Die Farbenpracht im Bilde muf den Be-
schauer gewaltig anziehen, und zur selben Zeit muf
sie den tiefliegenden Inhalt verbergen. Ich meinte
darunter den malerischen Inhalt, aber noch nicht in
reiner Form (wie ich ihn jetzt verstehe), sondern das
Gefithl oder die Gefiihle der Kiinstler, die er male-
risch ausdriickt.”

Aus diesen Sitzen wird ersichtlich, wie ungeheuer
schwierig sich die Ablosung von alten Bildvorstellun-
gen gestaltete. Der Inhalt wird hier schonr nicht mehr
in einem dinghaften Gegenstand gesehen, sondern in
den Gefiithlen des Kiinstlers, die er ausdriickt. Und
sogar dieser ,malerische Inhalt”, als zeitbedingte In-
terpretation des Bildinhaltes (um die Jahrhundert-
wende) muf2 zuriicktreten hinter der ,Farbenpracht”,
die spiter als ,reine Form” verstanden wird. Das
Wort ,malerischer Inhalt macht also einen Bedeu-
tungswandel vom ,ausgedriickten Gefiihl des Kiinst-
lers” zur ,reinen Form“ durch. Der neue malerische
Inhalt wird zum Inhalt des Bildes. Wiederum Max
Bill zitiert einen der ,entscheidenden kiinstlerischen
Eindriicke” Kandinskys: ,Zu derselben Zeit erlebte
ich zwei Ereignisse, die einen Stempel auf mein gan-
zes Leben driickten und mich damals bis in den Grund
erschiitterten. Das war die franzisische Ausstellung in
Moskau — in erster Linie der ,Heuhaufen’ von Claude
Monet — und eine Wagnerauffithrung im Hoftheater —
Lohengrin, Vorher kannte ich nur die realistische
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Kunst, eigentlich ausschlieBlich die Russen, ... und
plétzlich zum erstenmal sah ich ein Bild. Daf8 das ein
Heuhaufen war, belehrte mich der Katalog. Dieses
Nichterkennen war mjr peinlich. Ich fand auch, dag
kein Maler Redht habe, so undeutlich gy malen. Ich
empfand dumpf, da der Gegenstand in diesem Bild

MiBverstindnis eines (noch) gegenstindlichen Bildes,
Dieses Mifverstindnis wurde zugleich 2y einem neuen
Verstandnis des Bildinhalss, Freilich hatten dje Impres-
sionisten viel dazy beigetragen, das neue Verstindnis



net die atmosphirischen Spiegelungen in Blau-, Vio-
lett- und Rosaténen dazu malte. Obwohl Kandinsky
keinen Gegenstand zu erkennen vermochte, erkannte
er ein Bild. Der Hinweis auf die ,mirchenhafte Pracht”
kénnte den Gedanken aufkommen lassen, er habe in
dem Heuhaufen so etwas wie ein Ornament gesehen.
Aber Kandinsky wufite, was ein Ornament ist, wel-
ches nur an etwas anderem auftritt, fiir sich selbst
jedoch nicht bestehen kann. Dieser Heuhaufen Monets
war aber ganz Bild, sich selbst geniigsam, nicht auf
einen weiteren Triger angewiesen.

Kandinsky hat sowohl theoretische als auch prak-
tische Studien dariiber getrieben, wie die ,reinen For-
men” zum Bildinhalt werden konnen. Er hat die For-
men auf ihre Wirkung im Bilde untersucht, indem er
Bilder malte und zeichnete, die ihn von der Problematik
entlasteten, diese Formen mit Gegenstinden der ding-
lichen Aufenwelt in Verbindung zu bringen. Er hat
aber auch darauf hingewiesen, daf die ,Grammatik”
der Bildsprache immer schon angewendet wurde, wenn
auch unbewuft. Mit der modernen Kunst ist fiir das
Bild ein neuer Gegenstand bewuft thematisch gewor-
den: Die Bildsprache und das Bild selbst.

Auch Mehrgardt betont: ,Wir verstehen die For-
scher unter den Kiinstlern, wie Kandinsky und Klee,
falsch, wenn wir meinen, sie hitten freie Formspiele
erfinden wollen. Auch ihnen war daran gelegen, die
sinnhaften Aussagembglichkeiten der bildnerischen
Gestaltungsmittel wiederzuentdecken.”

Was bei Kandinsky durch seine einflufreichen theo-
retischen Ertrterungen besonders deutlich wird, hat
seitdem viele Kiinstler beschiiftigt und alle nennens-
werten beeinfluft, obwohl er weder der grofite noch
auch der erste ist, der iiber das Bild mit bildnerischen
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Mitteln reflektierte. In dieser Hinsicht verdient eher
Cézanne, der Vater der modernen Kunst, genannt zu
werden,

Die Untersuchung der Bildsprache ist das Thema
der ersten Hilfte des 2p, Jahrhunderts, Es ist noch
nicht villig bewiltigt, jedoch scheint sich nun ,das
Verhiltnis deg personhaften Menschen zu der sich ver-
selbstindigenden Technokratie in Wirtschaft, Staat und
Gesellschaft alg das aktuelle Thema der Gegenwart
und der nichsten Zukunft herauszukristallisieren -~

Wenn es nicht von eben dieser Technik gewaltsam
unterdriickt wird.

Gekreuzigten in der Form eines romanischen
Christkiinig-sziﬁxes entspricht kein optisch rea-
ler Gegenwert, wihrend die durdy Panorama- und

des spiten 19, Jahrhunderts lediglich Historienbil-
der ohne religiSsen Wert sind. Bilder religisen,
kultischen oder mythologischen Inhalts machen Ge-
genstinde und Ereignisse thematisch, die weder
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Zeit-Geschichte-Zukunft-Ewigkeit zu verstehen,
s. u.). Wo in den Bildern die religitsen Inhalte ver-
standen werden, und verbindlich sind, erhalten
diese meist einen hervorgehobenen und der Welt
entriickten Platz — in der Kirche oder im ,Herr-
gottswinkel”; wird ihr Anspruch nicht {mehr) ver-
nommen, so werden sie zu Historienbildern oder
geraten unter die iibrigen Gruppen. Dies ist des-
wegen verhiltnismifig leicht moglich, weil der
Mensch bei der bildhaften Formulierung seiner
religidsen Vorstellungen und religidser Wirklichkeit
auf jenes Repertoire von Formen und Gegenstin-
den angewiesen ist, die seiner geistigen und sinn-
lichen Erfahrung zuginglich sind: er anthropomor-
phisiert, das heifft er gibt seinen Vorstellungen ein
menschenzhnliches Gesicht. Auf den ersten Blick
erscheint es paradox, daf im Anthropomorphisie-
ren sonst unsichtbares ,Gottliches” zur Erschei-
nung gebracht werden kann, und dennoch gelingt
es. Bilder, in denen religitse Inhalte lebendig sind,
lassen — das ist zu beobachten — einen Anspruch
an den Menschen geltend werden, welcher auch
vernommen wird. Das Géttliche erscheint in den
Bildern in der Weise, daf der Mensch sich in ihnen
auf Gott hin entwirft beziehungsweise in ihnen
auf Gott hin entworfen wird; dieser Entwurf wird
tatsichlich als Anruf vernommen und als Aufgabe
verbindlich.

Die aus der Zukunft in die Gegenwart vorgeholte z1, 220
Vollendetheit in Entwurfsform wirkt attraktiv auf
die Erfiillung des Anspruchs in der Realitit. In die-
ser Dynamik des Entwurfs liegt das ,Ubersteigen”
der jeweiligen Gegenwart in die (nicht — chrono-
logisch zu verstehende — lineare) Zukunft. Inso-
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bindliche Anspriiche geltend machen und als sgl-
che vernehmbar sind, eine religi$se Dimension zu,
wenngleich ein religidser Inhalt an definitive Vor-

stellungen eiper geschichtlichen und konkreten
Religionsgemeinde gebunden ist.

Darstellungen doy seelischen Innenwelt und der
Phantasie haben mjt der vorgenannten Gruppe das
Fehlen optisch verifizierbarer Gegenstinde der Au-
Benwelt gemeinsam. Nidltsdestoweniger entspre-
chen ihnen Realititen, die beispielsweise dje Psy-
choanalyse wissenschaftlich nachweisen kann. Man
denke an die Bilder von Hieronymus Bosch, an die

Manieristen, an Bécklin und an dje Surrealisten,

phantasie verwechselt werden. Dje beiden Formen
der Phantasie sind trennbar; man kann auf man-
chen ,,schlechten” Bildern unglaublich phantastische

Darstellung der Sache an dey Sache —
Dekor, Design

Auch die Furmgestaltung eines Gegenstandes oder



der Puderdose im Gewand des Kdlner Doms, weil
sie die Umkehrung der Gestaltungsaufgabe ver-
kirpern. Bei der Formfindung flir eine Sache, ein
GefiB, ein Mobel, ein Gerit geht es darum, seinen
Zweck ,ins Bild zu setzen”, also zeigen zu lassen,
was es ist. ,Die Schale einer halben Kokosnufs
kann wohl als Gefif benutzt werden, ist ihrem
Wesen nach jedoch kein GefiB, sondern nur eine
halbe Kokosnuf®, ist nichts Ganzes, sondern nur ein
Halbes,” ,In der Gestaltung wird der Zwedk geistig
vollzogen, das Zweckvolle wird zum Sinnvollen
erhiht.” Natiirlich kann aus einer Kokosnufischale
ein Gefi hergestellt werden, indem die Form der
halben Schale in die Form eines Gefifles iiberge-
fithrt wird. ,Kleine Verinderungen, wie zum Bei-
spiel ein kurzer, gerader Auslauf des Randes, brin-
gen erst den Abschlufl and formen die halbe Nuf8
zum ganzen Gefdf. (An einem flach ,abgeschnit-
tenen’ Boden ist das gleiche zu erleben.) Das ,End-
problem’ (nach oben und unten) ist also entschei-
dend an der Form beteiligt.” (Zitiert nach Mehr-
gardt) Die Arbeit an der Form, das heifft sie in
Ubereinstimmung mit dem ,Bild” eines Gefifles
zu bringen, bewirkt erst den Inhalt , Gefdf“.

Es sei an dieser Stelle noch darauf hingewiesen,
daf auch das Bild von Geriten einer geschichtlichen
Wandlung unterliegt, die man zum Beispiel an M&-
beln, ERgeschirr und Besteck, an Leuchten, Vasen
und an der Kleidung gut beobachten kann. Doch
sogar innerhalb ein und derselben geschichtlidien
Epoche wird das Gerit in seinem bildhaften Er-
scheinen von ,geistigen Zwecken” bestimmt be-
ziehungsweise darauf bezogen. Derselbe Gegen-
stand ,Tasse” kann als rustikales Friihstiicksge-
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101, 94

In diesemn Zusammenhang spielt der Dekor eine
grofe Rolle. Auch er steht im Dienst der Reprisen-
tation der Sache (wenn er gut ist). Uberdies nimmt
er die Aufgabe wahr, Gegenstinde mit dem ver-

dem einheitlichen, Gebilde ,Besteck”. Eg gibt audh
andere Wege der Vereinheitlidmng, wie sie in den
Gabeln mit kurzen Zinken vorliegen, die sich weit-

ler mit demy bekannten ,Zw:iebelnmster” oder Tel-
ler, die »Chinoiserien« Zeigen, wie sie seit dem 13,



Jahrhundert von Frankreich aus beliebt geworden
sind, nehmen die Verschmutzung des Geschirrs im
Sinne einer Kaschierung vorweg, dienen also der
Erhaltung des Anblicks der Geriteform, und sind
von daher weder unpraktisch noch verwerflich.

37






DIE FUNKTIONEN DER BILDER

Vielfiltig wie die Bildinhalte sind die Funktionen, die
Bilder und optisch wahrnehmbare Zeichengebilde in
der Welt des Mensdhen erfiillen. Einige davon sollen
genannt werden. Die iibliche, wenn auch bei weitem
nicht die wichtigste Funktion iiben die Bilder als Wand-
und Raumsdimudk aus. In ihrer Form sind sie dann
weitgehend durch den Dekorationswert bestimmt, der
sich in der Crofe, der Cesamtfarbigkeit, der Ober-
fsichenbeschaffenheit und eventuell der Rahmung aus-
spricht, wihrend er sich weiterhin an der sonstigen
Ausstattung des Raumes orientiert. Innerhalb der oben
genannten Grenzen werden die Bilder austauschbar,
gegebenenfalls sogar gegen ein Biicherbord oder selbst
einen Gummibaum. Die Austauschbarkeit von Raum
zu Raum ist allerdings nicht beliebig: es gibt Schlaf-
zimmer- und Wohnzimmerbilder, Kinderzimmer- und
Dielenbilder, die sowoh! nach der Form als auch nach
dem Inhalt fiir bestimmte Riume typisch sind. Das
itbliche Wohnzimmerbild, alse die Landschaft, der
_rohrende Hirsch” oder das Blumenstiick, wirkt in der
Kiiche entweder deplaziert oder macht aus dem
_Laboratorium der Hausfrau” eine Art Wohnkiiche.
Nicht weit davon entfernt ist der sonstige Zierat in
der Wohnung, die herumstehenden Vasen, Porzellan-
figiirchen, die bestickten Sofakissen und was alles das
Heim gemiitlicher macht. Eine besondere Variante von
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solchem ,Nippes“ hat sich im dsthetischen Objekt her-
ausgebildet, wie eg neverdings in den ~Multiples” und
Werken der »~Minimal-Art” feilgeboten wird. Der Un-
terschied zu den vorgenannten Gegenstinden besteht
hauptsichlich darin, daf die als »asthetisches Objekt”
angepriesene Ware eg ablehnt, mit einem Bilde ver-
glichen oder gleichgesetzt zy werden, womit sie sich
ausdriicklich zu einer segenstandlichen Beliebigkeit be-
kennt, die in Wirklichkeit die Wakhl des Wohn-
zimmerbildes bestimmt; gleichgiiltig, ob ,der Mamn
mit dem Goldhelm™ von Rembrandt oder ,St. Bartho-
lomae am Kénigssee” in _echt O1” oder als Reproduk-
tion gekauft werden, der Anspruch des Bildes wird den
(bErEdltigtEIl) Anspriichen der Gemiitlichkeit der Woh-
nung geopfert. In diesem Zusammenhang sei darauf
hingewiesen, dag dje Bilder, ungeachtet ihrer kiinstle-

bestimmt sein 2y lassen. Mit dhnlichen Anspriichen,
aber formal-isthetisch begriindeten Motiven sudcht

auch das isthetische Objekt” in den Wohnriumen
FuB zu fassen,
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geschitzt und von seinem Wert als Bild abgesehen.
Kapital und Prestige verbinden sich {ibrigens erst dann
mit dem Bild, wenn das, wodurch es wertvoll wird,
weitgehend Allgemeingut geworden ist, wenn es in die
Konkurrenz vieler Kaufinteressenten gerit. ,Keinem
Kunstwerk wohnt der feste Preis inne.” (Hein Stiinke,
Kolner Galerist und Dokumenta-Rat.) Die zum Teil
enormen Preise, die fiir anerkannte oder gut gemanagte
Kunstwerke gezahlt werden, sind — nebenbei —
durchaus gerechtfertigt, da sie ein besonders wirksa-
mer Schutz gegen ihre Vernichtung sind: sie werden —
- nicht zuletzt wegen ihres Geldwertes — gut behiitet.
Hitten die von den Nationalsozialisten als ,entartet”
bezeichneten Bilder auf dem internationalen Kunst-
markt nicht damals schon relativ hohe Preise erzielt,
so wire noch viel mehr Kunstbesitz vernichtet wor-
den und der Welt verlorengegangen.

Bilder koénmen gesammelt werden. Bilder einer
Sammlung erfilllen die Funktion, da je ein einzelnes
Bild zu den anderen in Beziehung gesetzt und in seiner
Eigentiimlichkeit besser und intensiver gewiirdigt wer-
den kann. Deshalb unterhalten gesellschaftliche Insti-
tutionen Bildersammlungen, um dem einzelnen Mit-
glied der Gesellschaft, das sich selbst eine Sammlung
nicht leisten kann, die Maglichkeit des Vergleichens mit
seinen Bildern zu bieten. Dies ist jedenfalls die wesent-
liche bildende Aufgabe offentlicher Museen, wenn-
gleichk von ihnen noch andere Aufgaben wahrgenom-
men werden, wie Denkmalschutz und -pflege, Echt-
heitsexpertisen und so weiter. — In letzter Zeit wetden
immer hiufiger Bilder geschaffen, fiir die weder eine
Funktion in der Wohnung noch eine in &ffentlichen
Bauten vorgesehen ist, die jedoch Glanzstiicke in Aus-
stellungen und Museen darstellen: Museumsbilder.
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Nach dem Abschlug der »Dokumenta 4” (1968 in Kas-
sel) muBten einige der grofdimensionierten Kunstge-
bilde vernichtet werden, weil sich ihre Funktion in der
Ausstellung selbst erschipfte. Sofern in ihnen eine
stilbildende Kraft wirksam war, konnte sie von jedem
wahrgenommen werden 1md sich dadurch ihrem Zweck
entsprechend auswirken. — Bilder wie die ,Mona Lisa”
von Leonardo oder Picassos ,Die Friulein von Avi-
gnon” sind auflerhalb $ffentlich zuginglichen Kunst-
besitzes gar nicht zu denken.

Bilder in &ffentlichen Gebiuden dienen nicht nur
dem Dekor oder der Ausdeutung des Raumes. Kirche
und Krankenhaus, Kasing und Kaserne, Konzertsaal
und Kino stellen sich, wenn sie gut gebaut sind, auch
ohne zusitzliche Ausstattung mit Bildern als solche
vor. Bilder in solchen Réumen iibernehmen die Funk-
tion der Widmung, Ein Gerichtsgebiude beispielsweise
wird nicht nur gq gebaut und architektonisch ausge-
Stattet, dal es der Funktion der Rechtsprechung dient

angebrachtes Bild dieses Haus der Idee des Redhts
gewidmet. Ebenso wird in den beiden Masken, die
eine traurig, die andere lichelnd, der Theaterraum
den Musen Melpomene (Tragsdie) und Thalia (Ko-
midie) gewidmet, —. Fir Kirchen und Kultstitten
braucht die Widmungsfunktion der dort angebrachten

fordert, sich ihrerse;



bringt Momente der Kommunikation ins Spiel, auf die
spiter eingegangen wird. In einer pluralistischen Ge-
sellschaft ist es freilich schwer, in allen Fillen Einmii-
tigkeit dariiber zu erzielen, welcher Person oder wel-
chem Wert eine bestimmte Sffentliche Sache zu widmen
sei. — Uniformen, Orden, Titowierungen und Vereins-
abzeichen beabsichtigen gleichfalls eine Widmung. Die
in Parks aufgestellten Plastiken und sogar die Garten-
zwerge iibersteigen den blofen Dekorationsreiz und
~nehmen den Menschen ein” in einer Weise, die einer
positiven bezichungsweise negativen Widmung gleich-
kommt. Das Phinomen der unwillkiirlich sich einstel-
lenden Widmungsfunktion madit den Kitsch so ge-
fahrlich,

Man wiirde der Wirklichkeit nicht gerecht, wenn
man die Funktionen des Bildes in magischen Praktiken
{ibersihe. GewiR wird das Bild im Bildzauber ebenso
unangemessen verwandt wie von den Fetischisten.
Dessenungeachtet gehsren die Hohlenmalereien der
Eiszeitmenschen zu magischen Riten, innerhalb derer
sie einen beachtlichen Stellenwert gehabt haben diirf-
ten. Der Umgang des Kindes mit Bildern ist auf man-
chen Entwicklungsstufen magisch gefirbt. Beim Amu-
lett und beim Maskotichen ist der Bildzauber immer
noch im Hintergrunde wirksam. — Die unqualifizierte
Inanspruchnahme der ,schépferischen Krifte des Kin-
des” zur Begriindung einer kunstunterrichtlichen Ver-
zichtpraxis (Richard Ott: ,In der Kunsterzichung lernt
das Kind absolut nichts“) basiert auf demselben Ver-
fahren der Zusdhireibung, die — wie die Magie einem
Bildgegenstand — dem Kinde mehr Krifte beimiBt,
als ihm gegeben sind. Im volkstiimlichen Brauchtum
beim Maskentreiben und in der Fastnachtsverkleidung
wird jedoch fiir fast jedermann erfahrbar, da die
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Identifikation mit bestimmten, durch Bilder verksr-
perte Rollen Krifte im einzelnen freisetzt, die man
sonst nicht vermutet hiitte, — In der Pornographie sti-
mulieren Bilder dje Bereitschaft zu sexueller Lustent-
faltung, wenn sie nicht abstofend wirken. — Uber die
Bedeutung ung Aufgabe des Bildes in der Werbung
auf Plakaten, Prospekten und Anzeigen, in der politi-
schen Propaganda, ebenso iber die Buchillustration soll
hier nichts weiter ausgefiihrt werden.

Bilder, oft zy Symbolen verdichtet oder verfremdet,
begegnen als Verkehrszeichen, zu denen auch die ,Zin-
ken” der Zigeuner gehbren, auf Kartenspielen, Schalt-
schemata und so weiter. Das private Fotoalbum dient
der Erinnerung an Personen und Begebnisse, die Be-
deutung hatten und sie bewahren sollten. — Dig-



noch nicht ist, welches erst durch die Entwicklung sei-
nes Bildes zur Realitit werden soll. Skizzen und Ent-
wiirfe dienen nicht immer unmittelbar der Herstellung
eines Gegenstandes oder eines fertigen Bildes; viel-
mehr werden in ihnen — im Gegensatz zu Bauplinen —
die Vorstellungen des Kiinftigen erst gewonnen oder
gefunden. Sie sind Fir ihren Urheber Instrumente des
Suchens und der Erkenntnis, fiir den Betrachter Zeug-
nisse dieser Suche. Insofern, als Kinder und Kiinstler
Suchende sind, wird ihre Arbeitsweise in manchen Be-
reichen vergleichbar.

Als letzte Funktion soll genannt werden, daf sich
das Kunstwerk (der Bildenden Kunst) in einem Bilde
zur Erscheinung bringt.
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DIE INFORMATIONSFUNKTION DES BILDES

Ein Bild mag den unterschiedlichsten Veranlassungen
sein Entstehen verdanken: dem Auftrag eines Mi-
zens, der Laune eines Augenblicks, dem Broterwerb,
dem Ausdrudksbediirfnis, der Klirung eines Sachver-
haltes: wann immer es von anderen als Bild erkannt
wird, geriit es in Beziehungen, die zu dem Begriffskreis
~Information und Kommunikation” geh&ren. Sogar
derjenige Betrachter, der Bilder von Picasso oder Karel
Appel leidenschaftlich ablehnt, bezieht seine ableh-
nende Haltung aus der Einsicht, da@ die von den ge-
nannten Kiinstlern vorgestellten Werke Bilder sein
sollen. Ohne ein solches Vorverstindnis gibe es keine
Erkenntnis von Bildern.

So sehr das Wort ,Information” auf die Form be-
zogen ist, meint es doch die Vermittlung des Bild-
inhaltes. Der Bildinhalt, der in der Informationsfunk-
tion des Bildes kommunikabel (mitteilbar) wird, exi-
stiert in der Form eines Urteils. Es wird nicht eine
Sache iibermittelt, sondern ein Urteil iiber eine Sache.
Mit dem Bild eines Rosenstraules wird nicht der Ro-
senstraufl selbst iibergeben, sondem das bildnerische
Urteil des Kiinstlers, der Rosenstrauf sehe so und so
aus, oder er habe den im Bild ausgedriickten Eindruck
auf ihn gemacht, oder er habe zeigen wollen, wie das
dinglich-kdrperhafte Dasein der Rosen unter den Ge-
setzmiBigkeiten einer bestimmten Bildform erscheint.
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Die Information kann in einem deutenden oder fest-
stellenden (historischen) Urteil bestehen: die doku-
mentarische Fotografie informiert tiber das, was war
oder ist (wenn man von beabsichtigten oder unge-
wollten Verfilschungen absieht); ihre ,Authentizitit”
ist aber, was dje Form der Wiedergabe angeht, mehr
zutdllig und gihs »die Gesamtqualitit und das voll-
stindige Detai]l mely als formale Schirfe”. Aber schon
wenn  ,Bilder technischen oder wissenschaftlichen
Zwedken dienen sollen — zuym Beispiel Abbildungen
von Maschinen, mikroskopischen Lebewesen, chirurgi-
schen Operationen - werden Zeichnungen oder zum
mindesten retouchierte Fotos vorgezogen. Bilder nim-
lich geben uns dag Ding selbst nur durch Aussagen
tiber seine Eigenschaften . Das bedeutet, daR in dem

die wichtigen Tatsachen eindeutig dem Auge vorge-
fiihrt werden | -+ Zweifellos abey kann die Fotografie
durch MaBnahmen der »Bildregie” zy einer dhnlichen

Eesetzt werden sollen, auch auf dem Bilde ~herabge-
setzt” werden, und Zwar 50, daR sie relatjv klein ab-
gebildet und jn die untere Bildhilfte verwiesen wer-
den. Manchmal werden sie auch direkt ,schief ins Bild”
gesetzt, um jhre Ansichten in ein schiefes Licht zu
rudce;n. Der Eindruck, den die Person dann macht, ist



fragte macht, werden durch die Information, die das
Bild gibt, verindert.

Die Information, die ein Bild durch das feststellende
Aussage-Urteil gibt, ist anders als die Information, die
von dem dargestellten Ding ausgeht. Das Urteil ist
nimlich das Ergebnis eines Ausleseverfahrens, welches
zwei Aspekte hat. Erstens ist die Auslese der vermit-
telten Figenschaften der Sache an die Bedingtheiten
des Bildmediums gebunden: mit einem Schwarz-Weifs-
Film kann die Farbigkeit einer Sache nur insoweit wie-
dergegeben werden, wie sie von der verwendeten
Emulsion durch Hell-Dunkel-Werte wiedergegeben
wird. Die Darstellung von Geriichen durch Bilder
scheint unmoglich zu sein. Die Darstellung von gegen-
stindlichen Bewegungen, das heifit von Ortsverinde-
rungen eines Gebildes relativ zu seiner Umgebung
in einer linearen Zeitstruktur, gelingt auf dem Bilde
nur durch die Zerlegung eines Vorgangs in mehrere
Phasen oder durch die Darstellung eines Zustandes,
der unter Mitwirkung der Erfahrungen des Betrach-
ters als der (freilich in Dauerstellung gebrachte) Uber-
gang von einer Bewegungsphase in eine andere ge-
deutet und empfunden werden kann. Beispiele fiir die
erste Art sind die ,Kreuzwege” mit ihren Stationen,
die Comicstrips oder Wilthelm Buschs gezeichnete
Geschichten; fiir die zweite stehen etwa das Reiter-
standbild von Verrocchio in Venedig, das den Heerfiih-
rer Colleoni reitend (das heift nicht nur zu Pferde
sitzend) darstellt, oder der berlihmte griechische Dis-
kuswerfer von Myron (um 450 v. Chr.). Davon unter-
schieden sind die ,Zeichen” fiir Bewegung, wenn etwa
die Rider von Rennwagen elliptisch verzerrt und ver-
schwommen wiedergegeben werden, oder einem
schwimmenden Gegenstand keilférmig auseinander-
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strebende Wellenlinien folgen. Das Bewegungsmotiv
in der »Erschaffung Adams” aus Michelangelos Six-
tinafresken meint inhaltliche »Spannung”, die wieder-
um nicht dasselbe ist wie die Spannung, in der Formen
zueinander stehen, auch wenn sie — wie in diesem Fall

gangenheit iibersetzten die Bewegung ,in spannungs-
geladene Gesten, die dje ihrem Medium eigene zeitlose
Dauer haben”. Dagegen finden wir in Werken der
modernen Kunst, etwa in dem Bilde ,das Wachstum
einer Pflanze” von Paul Klee, durchaus die Darsteliung
der Bewegung realisiert. »Die Darstellung der Bewe-
gung wird maglich, wenn die Bewegung in den Seh-

nisses zwischen Gestalt und Folie”,

Es gibt noch andere Eigentiimlichkeiten des Bild-
mediums, die dje Auslese der zy iibermittelnden Ei-
Benschaften der dargestellten Sache einschrinken. Auf

Medium zweitens durch den Urheber des Bildes be-
trieben. Es wiire nun leicht 1 sagen, der Urheber des



lerische Leistung in einer allgemeinen Entwicklung 323,136
wurzelt und von anderen Leistungen vorbereitet wird.
Wer immer ein Bild madht und im Hinblick darauf eine
Sache sieht, sieht sie nicht nur mit seinen eigenen Au-
gen, sondern auch (unbewut und ungewollt) mit den
Augen seiner Lehrer und seiner Umgebung”. Was an
,Informationsmaterial” in das Bild eingeht bezie-
hungsweise daraus ablesbar ist, wird also nicht allein
durch die Fihigkeiten und Absichten des Autors be-
stimmt. ,Die von den Briidern van Eydc vollzogene 33,136
Wendung zum modernen Naturalismus war ebenso-
wenig eine rein personliche Tat wie die Wendung Leo-
nardos zur Klassik; und die Entfremdung Michelan-
gelos von den Idealen der Hochrenaissance lag ebenso
in der Luft wie die Abwendung Caravaggios von den
Finessen des Manierismus. Wiirden die Meister ihre
Werke vollkommen voraussetzungslos, das heifst in
vollig unbeschrinkter Freiheit hervorbringen, und
wiitrden sie nicht vielmehr gewisse Wahrheits- und Ge-
schmadkskriterien, eine Reihe von formalen Aufgaben
und thematischen Interessen, ein verbindliches Niveau
der kiinstlerischen Technik und einen maBgeblichen
Grad der Sensibilitit fertig vorfinden, nach denen sie
sich zumeist ganz unwillkirlich und unbewuBt richten,
so kdnnte von einer kunstgeschichtlichen Entwiddung
und von kiinstlerischen Stilen wohl iiberhaupt keine
Rede sein.” Was Arnold Hauser hier im Hinblick auf
Kiinstler und Stilwandel formuliert, beschreibt aber im
Kern die Bedingtheit der bildnerischen Leistung durch
die Zeitumstinde, selbst wenn der Kiinstler echte per-
sonliche Verdienste im Bemithen um die Sache erwirbt,
das heifit Informationen verursacht, die ausschlieBlich
und nur ihm zu verdanken sind. Dabei ,scheint kein 1, 98
Zweifel zu bestehen, daf die Kiinstler in ihren Werken
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nur ein genaues Aquivalent des Objektes sehen. ..,
Originalitat’ ist dag ungewollte und unbeabsichtigte
Ergebnis des erfolgreichen Versuchs des Kiinstlers,
ehrlich und getrey 2n sein. Die absichtliche Suche nach
einem persinlichen S} verringert unvermeidlich die
Giiltigkeit deg Werkes, weil cie Willkiir in einen Pro-
zeB hineintriigt, der nur durch Notwendigkeit gere-
gelt sein darf’, Trotz oder auch wegen dieser Bemii-
hungen um die angemessene Darstellung des Bild-
gegenstandes kommt in dep Bildinhalt ein Informa-
Honsmoment, dag mit dem Ausdrudk »Otil” benannt
werden mug, In die Information iiber eine Sache flieBt
Imnmer — vor Autor, wenn er gut ist, unbeabsichtigt —

die Sache bedeutsam. Der Autor ist zugleich die Au-
toritit, welche die »Giite” der Information garantiert.
Rembrandt, Raffael, Warhol oder Vasarély, Chagall
oder van Gogh lassen heutzutage gar nicht zuerst die
Frage aufkommen, was sje dargestellt haben, sondern

bevor er den Gegenstand eines Bildes aufgenommen
und gewiirdigt hat, den Marc, den Miro, den Matisse,
die Marisol, den Motherwell erkannt, ja wiedererkannt



Bedeutsamkeit des Autors ist offenbar ambivalent: sie
kann sowohl den Kitsch als auch die Kunst bedeutsam
werden lassen. Information, die als die durch einen
Autor gegebene Information erscheint, ist dadurch we-
sentlich und bedeutsam, da® sich der Autor selbst, teils
bewuft, teils unbewuft, teils autonom und teils um-
weltabhingig in die Bildaussage einbringt. Darin un-
terscheidet sich das Bildurteil vom ,objektiven” oder
wissenschaftlichen Urteil, daf es wesentlich in der
Ubereinstimmung einer erkannten Sache mit der er-
kennenden Person eines Autors besteht, wihrend die
Wissenschaft die Ubereinstimmung von Sachstruktu-
ren mit Strukturen ihrer Methode oder eines Systems
feststellt, womit allerdings iiber den Wert oder die
Giiltigkeit der Urteile in dem einen wie dem anderen
Bereich noch nichts ausgesagt ist.

Die gualitative Andersartigkeit des Bildurteils ge-
geniiber dem wissenschaftlichen Urteil kommt indes-
sen nur im kiinstlerischen Urteil zum Vorschein. Als in
Bildern vorgetragene Urteile iéiber Sachverhalte der
Welt informieren die Bilder Diirers oder Disneys nach
der gleichen Facon. Sie beginnen erst, sich zu unter-
scheiden, wenn man nach dem Wege fragt, auf dem sie
zustande kommen. Der Kiinstler laft sich mit der
Wirklichkeit, die er auf dem Bilde gestaltet, in fra-
gender Weise ein und stellt sich, die Welt und sein
Bild in Frage, wogegen der blofle Bildermacher seine
Antwort parat hat, wenn er die Sache mit der Elle
seines Bildhandwerks vermiBt (was manchmal sogar
mithsamer sein mag als die Arbeit des Kiinstlers). Im
Zusammenhang dieses Absdhnittes iiber die Informa-
tHionefunktion des Bildes steht indessen die Frage nach
der Uberpriifung der angemessenen bildnerischen Dar-
stellung im konkreten Einzelfall noch nicht an; viel-
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mehr bilden sowohi kitschige als auch kiinstlerische
Erzeugnisse ausgezeichnete und wirkungsvolle, zum
Teil schwer itberpriifbare und oft ununterscheidbare
Informationstriger, die in der oben besdchriebenen
Weise zu ihrer eigentiimlichen Gestalt kommen.

Die Informationsfunktion der Bilder ist entspre-
chend threm Inhalt sehr unterschiedlich. Hier folgt die
Nennung einiger solcher Funktionen, die man unter
ihrer jeweiligen Bestimmung bedenken mige: Siegel,
Wappen, Signet, Karikatur, Schandbild, Spiegelbild,
Bilder in psychologischen Testverfahren, Sternbilder,
Mode- und Kostiimbild, Bithnenbild, Rebus-Ritsel,
Vexierbild, Sadﬂ:mdtillusl-ration, Werbebild, Reklame-

und so weiter, Thnen allen sowie den im voranstehen-
den Abschnitt erwihnten Bildern entwachsen beson-
dere Aufgaben an die Urheber und Kiinstler, wenn die
den Inhalten entsprechende Funktionen erfiillt wer-
den sollen, Gemeinsam ist ihnen jedoch die zweifache
Selektion, welcher dje Hervorhebung und Verdeut-
lichung eines bestimmten Inhalts entspricht, was wir
~Urteil” genannt haben,

Zum Inhaltsaspekt »Informationsfunktion” gehart
ferner die Unterscheidung dey Urteile, die durch Bilder
reprisentiert sind-: Sadhurteile, Formurteile, Wert- und
Normurteile. Meistens werden alle drei Urteile in
einem Bilde (vor allem im Kunstwerk) ausgesprochen,

doch kann ihre Rargfolge von Bild zu Biid verschieden
sein.



mungspsychologischen und -physiclogischen Gegeben-
heiten (Figur-Grund-Beziehung, GriBenkonstanz, Pra-
gnanz usw.), iiber die man sich bei Amheim vorziig-
lih informieren kann. Damit zugleich gehen die
technischen Aspekte der Bildherstellung in das Sach-
urteil ein, sowie die historisierend angewandten Stil-
merkmale, die zum Beispiel zur Neugotik und so wei-
ter fiihrten, kurzum alles, {iber das man am Bilde gut
sprechen kann, weil es Allgemeinheiten betrifit, die
mehr oder weniger als solche an jedem Bilde oder an
Bildgattungen vorkommen, die zu reprisentieren das
gerade vorliegende Bild in seiner konkreten Gestalt
nicht notwendig ist. Somit kann die Kunstgeschichte
und die kunstgeschichtliche Interpretation, sofern es
ihre ,Aufgabe ist, das Stumme des Bildes in die Spra-
che zu iibertragen”, nur Sachurteile beibringen; ge-
genitber dem Neuen, das heifit gegeniiber dem jeweils
 Modernen” muf sie versagen. Alles also, was durch
die Verschliisselung in ein anderes Medium nichts an
Qualitit einbiiRt, beziehungsweise reproduzierbar ist,
kann als Sachurteil gelten. Baupline fiir Maschinen
etwa sind solche Bilder, die hinsichtlich des Funktionie-
rens der Maschine ein ausschlieBliches Sachurteil ab-
geben, weil der gute Bauplan so beschaffen ist, daB
man schon an ihm die Funktionsfzhigkeit der einzelnen
Teile und des Ganzen iiberpriifen kann. Beispielsweise
erwies sich bei den Konstruktionsskizzen Leonardo da
Vincis, da@ sie richtig waren, obwohl die von ihm ent-
worfenen Apparate zum Teil erst Jahrhunderte nach
seinem Tode gebaut wurden. Kinderzeichnungen, die
einen bestimmten Entwicklungsstand in der Darstel-
lung von Menschen, Tieren, Hiusern oder Biumen
erkennen lassen, sind ebenfalls in Hinsicht auf die vor-
gebrachten sogenannten ,Darstellungsschemata” Sach-
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urteile. Ein Sachurteil gibt dag Grundgesetz in Artikel
22, wo es heilt:  Die Bundesflagge ist Schwarz-Rot-
Gold.”

Dagegen kann das Grundgesetz kein Urteil dariiber
abgeben, wie das Flattern der Bundesflagge im Wind
auszusehen habe. Dag Formurteil teilt das Besondere
mit, dasjenige, was nyr in dem konkreten Bild vor-
liegt und ohpe dieses Bild nicht ajs Urteil existierte. Es
gibe sowohl Pieté-Darstellungm als auch die Renais-



das Besondere interessieren, sondern auch in dem Be- 3, 10

sonderen, welches das Formurteil ans Licht férdert,
interessiert das Allgemeine. Die Schwierigkeit besteht
darin, das Allgemeine im Besonderen zu entdecken,
bevor das Besondere im Besonderen erkannt ist. Das
ist aber nicht nur schwierig, sondern geradezu un-
miiglich,

Es sei an van Gogh erinnert, der zu Lebzeiten fiir
manche seiner Bilder selbst dann keine Abnehmer
fand, wenn er sie nur verschenken wollte. Dabei konnte
ein jeder sehen, daf in den Bildern ein Besonderes
war, nur was es war, das konnte so leicht nicht ausge-
macht werden. Als es dann gelang, das Besondere sei-
ner Bilder zu erkennen, erkannte man auch ithr All-
gemeines.

Das Formurteil ist, wie man leicht einsehen kann,
schwieriger zu gewinnen als das voranstehend be-
schriebene Sachurteil, nicht zuletzt deswegen, weil es
Neues erschlieSt. Will man die Sache, wie sie im Form-
urteil vorgestellt wird, erkennen, dann geniigen nicht
die alten, gelaufigen Maflstibe, die man schon verfiig-
bar hat; das Bild selbst setzt in seiner Form die MaB-
stibe, an der die Sache gemessen wird. (Wir sprechen
hier nicht iiber die Maflstibe, an denen das Bild ge-
messen wird!}) Mit anderen Worten: Das Bild mift
den Gegenstand, es formuliert ihn. Soll der Gegen-
stand des Bildes verstanden werden, so, wie ihn das
Bild formuliert, so mu die Form beherrscht und —
da sie neu ist — zuvor erarbeitet werden,

Die Information folgt dann ihrer Bestimmung, wenn
sie etwas mitteilt, das dem Empfinger neu ist. Es liegt
auf der Hand, daf das Formurteil einen gréferen In-
formationsumfang besitzt als das Sachurteil. Mit dem
Formurteil ist immer zugleich eine neue Sehweise er-
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6ffnet und gefordert ; €8 wird nicht nur ein Sachverhalt
neu geklirt und ney dargestellt: um das Neue an ihm
erkennen zu konnen, muR ein bisher nicht dagewese-
ner ,Bilddialekt“ erlernt und angeeignet werden, wel-
cher nun freilich nicht nur fiir dieses Bild, an dem er
erarbeitet wurde, zur Verfiigung steht, sondern dar-
itber hinaus fiir alle anderen Bilder mafgeblich werden
kann. Dieses Phinomen kann besonders gut bei Stil-
und Darstellungswandlungen wahrgenommen werden.
Der Impressionismus erdffnete nicht nur eine neue
Sehweise der Welt, sondern lief auch auf Bilder wie
die von Vermeer van Delft ein neues Licht fallen. Die
Pop-Art und deren spielerische Abwandlung in der
Op-Art bereiteten dem Jugendstil eine bedeutsame
Renaissance in der Gegenwart, so daf man erst heute
zu erkennen meint, was in ihm an Werten vorliegt.

Das Formurteil erwejst sich in zweifacher Weise
aktivierend; eg zeigt erstens tatsichlich Neues an einer

Sache und bewirkt zweitens ein erweitertes Auf-
nahmevermégen fiir Sadhen itberhaupt.

Die Sache, der Urheber des Bildes und der Betrach-
ter werden im Formurtei] »informiert”, das heiflt, sie

werden selbst fiir neye Formen aufgeschlossen — und
damit fiir neue Inhalte,

Unser Gedankengang ergibt, daB alle Sachurteile
urspriinglich Formurteils waren, und daR alle Formuz-
teile danach streben, Sachurteile zZu werden,

Das Formurtei] zy gewinnen, ist jedoch die an den
Ursprung fijhrende Methode, zu Sachurteilen zu ge-

langen, weil in ihr dje dargestellte Sache mit der Bild-



Wege erfihrt er, was die Sache auf diesem Bilde ist,
und nur so erfihrt er, daf es ein Bild der Sache ist.

Die Information, die vom Bilde ausgeht und nur in
ihm {ibermittelt werden kann, ist formspezifisch. Sie
ist so unersetzbar wie das Organ, welches dabei haupt-
sichlich beansprucht wird, das Auge. Selbst Blinde,
denen das Augenlicht fehlt, suchen durch Aktivierung
und Steigerung der Empfinglichkeit des Tastsinnes bis
an die Grenzen seiner Kapazitit Formwahrnehmungen
zu erlangen, weil in ihnen Informationen iibertragen
werden, die im Bereich der Sprache entweder iiber-
haupt nicht itbermittelt werden kénnen, oder Sprache
nur insofern relevant werden lassen, als sie durch Sin-
neserfahrung gededkt wird.

Die Weri- und Normurteile, die in der Informations-
funktion iibertragbar werden, beziehen sich vor allem
auf das Formniveau des Bildes; mit einem Bilde zeigen
zu kionnen, daf und wie ein bestimmter Inhalt auf
einem hohen #sthetischen Niveau bildnerisch reflektiert
werden kann, hebt den Gegenstand selbst hoch und
madht ihn wertvoll. Zugleich wird mit dem Formniveau
eine Anspruchshéhe der Diskussion und Reflexion des
dargestellten Inhalts aufgestellt, die geradezu Ver-
pfichtungscharakter hat, also normativ wirkt. Das
Norm-Urteil verpflichtet darauf, daf die vom An-
spruchsniveau des Form-Urteils erreichte Hhe nicht
mehr unterschritten wird.

Dem Niveau der Formhohe scheint insofern eine
nach oben absdhliefende absolute Grenze gesetzt zu
sein, als schon in den Friihesten Epochen der Kunst-
geschichte Werke auftreten, di¢ in ihrer Form uniiber-
trefflich und wirklich vollendet sind. Es kann sich bei
der Entwidkung der Kunst und des Bildes zu einer be-
stimmten oder zur hdchsten Formstufe deshalb immer
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nur darum handeln, einen in der jeweiligen geschicht-

lichen Situation relevanten Gegenstand bildnerisch zu

etkennen und auf moglichst hoher Formstufe vorzu-
stellen.



DIE KOMMUNIKATIONSFUNKTION DES BILDES

Fiir die Wirksamkeit der Information ist entschei-
dend, daf sie beim Empfanger , ankommt”. Es leuchtet
ein, daB eine Information um so wertloser ist, je weni-
ger Neues sie mitteilt, daf8 sie aber um so schwieriger
verstindlich ist, je mehr Neues sie mitteilt. (Wir ver-
nachlissigen hierbei den Wert oder Unwert einer In-
formation, der in ihrem Wahrheitsgehalt beziehungs-
weise in ihrer Falschheit liegt.) Das ist das Problem
jeder modernen Kunst; ist sie gut, das heifSt bietet sie
Neues, so wird sie schwerer verstindlich. — Die Kom-
munikation hat im Hinblick auf das Bild zwei Aspekte:
erstens geht es um die Mitteilbarkeit der Information,
zweitens um bildhafte Ausdrudcsformen, die innerhalb
einer Cesellschaft oder gesellschaftlichen Gruppe Ge-
meinschaft erzeugen.

Bildhafte Informationen laden auf verschiedene
Weise dazu ein, ihnen von einer Art Vorverstindnis
aus zu begegnen. Schon beim Bemerken, insbesondere
aber beim Betrachten des Bildes geht man {am be-
sten) immer von dem aus, was man schon kennt, er-
kannt hat oder was einen anspricht. Sei es bei einem
figurativ-gegenstindlichen Bild der Gegenstand, den
man wiedererkennend als einen gekannten erkennt;
sei es sine Farbzusammenstellung, die fasziniert; sei es
eine ungewihnliche oder ,starke” Form, die Aufmerk-
samkeit erregt; sei es die Kontur einer Symbolfigur,
die ihre Entsprechung im Unterbewuftsein der Seele
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des Betrachters sucht — ein Bild ist, indem es nur be-
merkt wird, schon irgendwie belangvoll, andernfalls es
tiberhaupt nicht wahrgenommen wird,

Ehe man ein Bild erkennt, muf man es bemerkt
haben. Wenn es durdy ein Detail zur weiteren Erkun-
dung einlidt, besteht fijr seine Gesamtbejahung durdch
den Beschauer eine gewisse Chance, der auf der Seite
des Bildes die Erfilllung einer vermuteten ganzheit-
lichen Gestalt entspricht. In dem Bereich 2wischen an-
Eenommener sowie vermuteter Ganzheitlichkeit und
den bereits auf dem Bilde erkannten Bestinden ist das
Neue der im Bilde vermittelten Information angesiedelt.
Das Neue erscheint in der Beziehung zum _alten Be-
kannten” als Differenz; im Hinblick auf die Gesamt-
gestalt des Bildes erwejst es sich als die Vermittlung des
alten Bekannten mit der (auf Hoffnung hin angenom-
menen) neuen Bildgestalt. Die Differenz zwischen dem
Bekannten und Gewohnten einerseits und dem Neuen
andererseits ausfindig zu machen, ist oft nicht schwer
und wird um so leichter, je groer sie ist. In der Diffe-

dem Neuen liegt. Dazu muf man jedoch zuvor das
Bekannte kennen, ehe man sagen kann, worin es sich
vom Neuen unterscheidet, Denn bei genauerem Hin-
sehen erweist sich das Bekannte, das in neuartigen
Zusammenhiingen auf dem Bilde erscheint, nur als das
»ungefihr Bekannte”. Eg wird damit klar, daR man



es in seine alten Zusammenhinge zuriidcversetzt wer-
den — dann allerdings wire das neue Bild dberfliissig.
Zum zweiten kann es zu seiner Ganzheit gelangen,
wenn es in die Zusammenhinge, die das Bild neu vor-
stellt, aufgenommen und von dorther gesehen werden
kann. Das Bekannte wird nicht partiell, sondern total
neu, insofern es wirklich ganz und gar vollstindig vom
Bilde aufgenommen wird.

Die Kommunikationsfihigkeit der bildnerischen In-
formation beruht demnach auf zwei Ansitzen: einer-
seits auf dem ungefihren Kennen des in der Informa-
tion neu vorgestellten Inhalts, und andererseits in
einem Ergriffensein von der ganzheitlichen Formgestalt,
weldhes vor aller Diskussion das Bild akzeptiert. Eine
von vornherein als sinnlos vermutete Bildgestalt l1adt
nicht dazu ein, sich mit ihr zu befassen.

Nun kime aber ein Zug von villig unkontrollierbarer
und negativer Beliebigkeit in die nur vermutete, auf
Hoffnung hin angenommene Ganzheitlichkeit des Bil-
des, wenn in seiner Betrachtung keine Moglichkeiten
der Uberpriifung bestinden und eine Vorweg-Beja-
hung zugleich die dauernde Bejahung prijudizierte. Die
Vorweg-Bejahung hat den Charakter einer Bewih-
rungschance, die dem Bilde eingeriumt wird. Weil
seine Information in der Tat Neues enthilt und nicht
nur scheinbar Neues, weil alte MaBistibe ihm gegen-
iiber veraltet sind, kann der Informationsgehalt nicht
vorweg gemessen werden wie in der Informations-
theorie, die bei der Nachrichteniibermittlung von Ffest-
gelegten Daten ausgeht und nur nadh der Auswahl von
mbglichen Informationen aus einem festgelegten Re-
pertoire von Nachrichten fragt. Die Informationstheo-
rie wire in ihrer gegenwirtigen Form unmdglich, wenn
sie eine Verinderung ihres Repertoires oder des Kom-
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munikationsschemas selbst durch bestimmte Nachrich-
ten in Rechnung stellen miiBte. Genau dieser Vorgang
spielt sich jedoch bei der Schaffung von Bildern ab.
Zwar ist ihr Repertoire, was zum Beispiel die Ele-
mente der Zeichnung angeht, auf Punkt, Linie, Fliche,
Schwarz, Weif und Grau, auf bestimmte Konstella-
tonen usw. verwiesen und kann den Rahmen, der
durch bestimmte bildnerische Techniken und den
Wahrnehmungsapparat (Auge, Gehim usw.) abge-
steckt ist, nicht iiberschreiten. Die Sinnhaftigkeit der
Information bestimmt sich jedoch nicht aus der stati-
stischen Unwahrsdhreinlichkeit »relativer Ordnung”, in
der ,Gestalt” (siche Abschnitt ., Formaspekt — mathe-
matisiert, rationalisiert”) allein; vielmehr wird der
Ordnungsbegriff selbst durch jedes Bild neu definiert.
Was in der Nachrichtentechnik als fehlerhafte Infor-
mationsiibermittiung gelten mu®, nimlich das Abwei-
chen von vereinbarten Zeichen fiir bestimmte Bedeu-
tungsinhalte, ist gerade das Charakteristikum des
(kimnstlerisch bedeutsamen) Bildes. Die Abweichung
ergibt sich daraus, daR der Urheber des Bildes das bis-
her als vereinbart geltende Ordnungsgefiige nicht mehr
Fiir ausreichend halt, den von ihm gemeinten Sachver-
halt darzustellen, beziehungsweise fithrt seine persén-
liche Auseinandersetzung mit dem Sachverhalt wie von
selbst zum Uberschreiten der geltenden Informations-
ordnung. Damit entzieht sich aber das ,Neue” des Bil-
des so lange der Mitteilbarkeit, bis es durch das Ver-
stindnis der neu gegebenen Informationsordnung ein-
geholt werden kann. Im Vorgriff auf spiter genauer
auszufithrende Tatsachen kann gesagt werden, daf die
neu gesetzte Ordnung, nachdem ihr die Chance zur
Annahme eingeriumt wurde, eventuell einsichtig, da-
mit aber noch keineswegs verbindlich im Sinne der
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Angemessenheit und der Wahrheitsfindung wird. Dies
geschieht erst durch geschichtliche Bewihrung, indem
nach und nach immer mehr erkannt werden kann, dafS
der neugeformte Bildgegenstand und die Formsprache,
unter der er sich darstellt, mit Erfahrungen und Ein-
sichten in anderen Lebensbereichen Gbereinstimmt.

Das Akzeptieren neuer Bildformen ist immer so
riskant {wenngleich belangvoller), wie das Mitmachen
der jeweils neuesten Kleidermode — erst am Ende der
Saison kann man wissen, ob das, was die Avantgarde
zu Beginn getragen hat, sich durchsetzen konnte. So
zum Beispiel sdheiterte der ,Oben-ohne-Look”, wih-
rend der Mini-Rock allgemein akzeptiert wurde. Wie
sich die Mode am Beginn der Saison nur als Angebot
verstehen kann, und nur wenige oder auch nur eine
einzige Richtung sich durchsetzen, weil sie die grifite
Stimmigkeit zur allpemeinen Situation aufweisen (und
sich dabei sogar iiber politische und gesetzliche Be-
stimmungen — wie in vielen Diktaturen — hinweg-
setzen), so ist jedes Bild selbst auch nur als Angebot
fiir mogliche Problemlsungen zu verstehen.

Der Informationscharakter des Bildes im deutenden
Urteil bedeutet nicht Information iiber eine Sache zur
beliebigen Verwendung, sondern ein Angebot, eine bis-
her in dieser Weise nicht anwesende Sache in den Be-
wuBtseinshorizont des Menschen aufzunehmen und
konkret in die Wirklichkeit zu stellen. Das Bild fordert
in seiner Information die Realisierung seines Inhaltes
heraus — seine Kommunikationsfunktion erfiillt sich
in seiner Verwirklichung. Die Mitteilbarkeit der Infor-
mation des Bildes beruht damit nicht so sehr auf der
Empfinglichkeit des aufnehmenden BewuBtseins; viel-
mehr ist sie erst in der Veriinderung dieses Bewufit-
seins begriindet.

5 Schrader, Bild &5
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Am Beispiel der Mode wird audh der zweite Aspekt
der Kommunikation, bildhafte Ausdrudcsformen zu
schaffen und dadurch Gemeinschaft zu erzeugen, deut-
lich ableshar, Diejenigen, deren freiheitliche Wahl auf
dieselbe Ausdrucksform fillt, verstehen sich unterein-
ander und bilden in Hinsicht auf die betreffenden,
durch die Form vorgestellten Inhalte eine Gemein-
schaft, Konkurrierende Formangebote und freiheit-
liche Wahl fiihren zu phluralistischen Auffassungen von
der Wirklichkeit, Man mag bedauern, daf nicht jede
Form alle erreicht; aber dje in Freiheit gewihlten un-
terschiedlichen Realisationen des Bildinhaltes bringen
ein nicht hoch genug zu schitzendes Moment der per-
sonalen Wahrhaftigkeit in die Verwirklichung der Kom-
munikationsfunktion des Bildes,

Fiir die Sprache hat Glinz folgendes gesagt:

.. Was die Leistung der Sprache zwischen zwei
und mehr Menschen ausmacht, das ist das: . . . Es wer-
den gemeinsam anerkannte (oder erst zy amerken-
nende} Werte zwischen zwei oder mehr Menschen ge-
setzt, und so0 werden nicht nur die ,Dinge’, die Fr-
scheinungen ajs solche, geordnet und zum Menschen in
Bezichung gesetzt, sondern es werden zwischen den
verschiedenen Menschen geistige Linien gezogen, ge-
wissermaflen Binder ausgespannt, die von einem zum
anderen fithren” (zitiert nach Hormann).

Der Informationswert des Bildes kann nicht errech-

net, sondern nur realisiert werden. Er ist geschicht-
lich.
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DAS BILD IN ZEIT UND GESCHICHTE

Das Sprechen von der ,zeitlosen” Schinheit eines
Kunstwerkes oder von der ,ewigen Kunst” usw. fithrt
auf die Problematik der Zeit und der Geschichtlichkeit
von Bildern hin.

Wann immer ein Bild gemacht wird, entsteht es in
einer Gegenwart. Viele Bilder weisen neben dem Na-
menszug des Urhebers auch die Jahreszahl, manche
sogar Tag und Stunde des Entstehens auf. Die Kunst-
geschichte bemiiht sich, neben der Identifizierung des
Kiinstlers auch die Zeit der Entstehung eines Werkes
mit allem Scharfsinn zu ergriinden, wenn beides oder
eines von ihnen unsicher oder fragwiirdig ist. — Mit
dem Zeitpunkt der Entstehung ist das Bild mit sei-
ner jeweiligen Gegenwart verbunden. Zugleich steht
es in den Zusammenhingen von Vergangenheit und
Zukunft, die in der Gegenwart ihren Berithrungspunkt
haben. In der Gegenwart des Bildes treffen, ja mischen
sich Gegenwart und Zukunft. Nach unseren bisherigen
Erorterungen konnen wir sagen, daf8 die Vergangen-
heit durch die Bestinde des Bekannten, die Zukunft
durch das Neue im Bilde vertreten ist. Das der Ver-
gangenheit entstammende Bekannte wird in der Ge-
genwart des Bildes mit dem Neuen der Zukunft in
Verbindung gebracht. Nun wurde bereits erkannt, dafl
das Neue des Bildes nicht aus der Vergangenheit ab-
leitbar ist, nicht einfach eine Verlingerung in die Zu-
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kunft darstellt, sondern dag das Neue ein auf Ver-
dacht, auf Hoffnung hin angenommenes Moment des
Bildes darstellt, Das Bild iiberschreitet die Gegenwart
durch das Angebot einer miglichen Zulunft.

Was die Kunstgeschichte dem Blidk verschlejert, ist
die Tatsache, daf in jeder der vielen Gegenwarten der
Vergangenheit eine Fiille von Angeboten an mdglicher
Zukunft gemacht wurde; die Kunstgeschichte regi-
striert ndmlich im allgemeinen nur diejenigen Bilder,
die, nachdem sie ihr Angebot abgaben, tatsichlich er-
griffen wurden und Geschichte machten. Aus der gIo-
Ben Vielzahl von Bildangeboten heben sich einige her-
aus, die — durchaus von verschiedenen Kiinstlern
stammend — sich in der Riickschau als dje Reprisen-
tanten der Epoche darstellen und die Vermittlung zwi-
schen der vorausliegenden und der nadhfolgenden
Epoche bewirkten,

Was die jeweilige Gegenwart oft nicht zu erkennen
VeImag, namlich das, was die Vermittlung der Zukunft
in die Gegenwart tatsichlich bewirkt, ist in der Riick-
schau wesentlich leichter Zu ermitteln, Obzwar aile
Bilder einer Epoche in ihrem Neuigkeitsgehalt Zukunft
verheiflen, ist nur eine geringe Anzahl dazu bestimmt,
die Zukunft zy bewirken, Diejenigen Bilder aber, die
gerade dies bewirken, kénnen alg diejenigen verstan-
den werden, die die Zukunft jn einer Art Vorgriff in

die Gegenwart holen sie sind die Realprisenz der
Zukunft in der Gegenw

L]
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Die Beziehung des Bildes zur Geschichte stammt aus
der Geschichtlichkeit des Menschen. Daf und wie diese
Geschichtlichkeit durch die Verinderung der Welt (audh)
mit Bildern ins Werk gesetzt wird, versuchten die vor-
anstehenden Ausfilhrungen zu zeigen. In bezug auf
die Bilder hat die Geschichtlichkeit des Menschen einen
weiteren, fiir die groflen Differenzen im Kunstver-
stindnis aufschluBreichen Aspekt.

Obwohl! alle Menschen gegenwiirtig im selben Ka-
lenderjahr leben, befinden sie sich subjektiv doch nicht
alle in derselben geschichtlichen Epoche. Man braucht
nicht zu den noch unentdeckten Eingeborenenstimmen
in Australien zu gehen, die noch im Stadium der Stein-
zeitkultur mit ihren ,typischen” Gesellschafts- und
Lebensformen, magischen Praktiken und Bildern leben.
Jedes Kind in unserem Lande, das — im ,Mirchen-
alter” stehend — noch nicht genau zwischen Phantasie
und Wirklichkeit unterscheiden kann, befindet sich sub-
jektiv in einer geschichtlichen Situation, die mit der
unserer Epoche nicht voll iibereinstimmt. Der Kiinst-
ler, der Wissenschaftler, der Erfinder, der mit seinen
Gedanken, Gestalten und Einsichten der Gegenwart
voraus ist und damit der Gegenwart in die Zukunft
hilft, lebt subjektiv schon in einer anderen geschicht-
lichen Epoche als seine Zeitgenossen, die ihm in ihrer
Entwicklung und Einsicht hinterherfolgen. Deshalb er-
scheinen die jeweils modernsten, avantgardistischen
Bilder am Anfang nur den Kiinstlern selbst und eini-
gen wenigen Sachverstindigen angemessen. (Daf der
Kunstmarkt auch auf diesem Gebiet mitmischt und
manipuliert, indem er unterstellt, das Angebot des
Bildes habe sich bereits bewihrt, ist die legitime Kon-
sequenz dieses Vorganges, wenngleich Irrtum und Be-
trug nicht ausgeschlossen sind.) Die meisten Menschen
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leben nicht auf der ~Héhe der Zeit”, das heifit im
Grenzgebiet zwischen Gegenwart und Zukunft — meist
ieben sie irgendwo zwischen der Vergangenheit und
der Gegenwart, Und kein Mensch lebt auf allen Ge-
bieten des Lebens in der vordersten Linie des Erreich-
baren. So findet man bej hochstudierten wissenschaft-
lichen Forschern manchmal einen altmodischen (und
zugleich schlechten) Geschmadk, bei aufgeklirten Wirt-
schaftsleuten geradezy infantile Religionsvorstellun-
gen, bei methodisch und didaktisch duferst versierten
Lehrern Modellvorstellungen iiber die Bildsamkeit des
Menschen, die an der Experimentalpsycho]ngie des 19.
Jahrhunderts orientiert sind, bei Bildungstheoretikern,
daB sie weder Heidegger, noch Sartre, noch die moder-
nen Dichter wie Beckett, Handke oder Frisch zur
Kenntnis genommen haben.

In den Bereichen zwischen Vergangenheit und Zu-
kunft, zwischen den Generationen und zwischen den
je nach Kulturgebilde und Lebensgebiet unterschiedlich
erreichten Gegenwartsgrenzen, iiben die Bilder eine in
die Zukunft weisende, vermittelnde Funktion aus. Der
Vielzahl der erreichten geschichtlichen Standorte, die
durch den unterschiedlichen Bildungsstand der Men-
schen in unserer Gesellschaft real existieren, entspricht
das reiche Bildangebot unserer Gegenwart, in dem
mehr oder weniger alles, was seit der Renaissance in
der Kunst erarbeitet wurde, mehr oder weniger neu,
besser oder schlechter gestaltet, vorkommt, Fiir viele
dltere Menschen liegt die Grenze ihrer Gegenwart mit
ihrer Zukunft heute nod zwischen van Gogh und
Picassa,

Unter den bisher behandelten Gesichtspunkten wur-
de auf die Funktion der heuen Bilder als Ergffner der
allgemeinen Zukunft und auf die alteren Bilder in
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ihrer je angemessenen Vermittlerfunktion Fir den ein-
zelnen Menschen hingewiesen. Wenn indessen, wie in
der Einleitung dieses Abschnittes vermerkt, die Bilder
Jewig” sind, also dauernde Giiltigkeit haben, so miis-
sen auch die dltesten Bilder Bedeutung fiir die Gegen-
wart und die Zukunft besitzen. So verhilt es sich tat-
sichlich. Es wurde schon darauf hingewiesen, daB die
Bilder der Vergangenheit zumindest im Hinblick auf
das von ihnen erreichte Formniveau vorbildlich sind
und bleibend normativ wirken. Aber auch in ihren
inhaltlichen und formalen Aspekten sind sie immer
wieder erneuerbar, indem die neuen Bilder Sehweisen
vermitteln, unter deren Glanz die alfen Bilder in einem
neuen Licht erscheinen. Dabei zeigt sich, daf$ dasjenige,
was an neter Information durch das neue Bild in den
Mittelpunkt geriidkt wird, schon im alten enthalten
war, ohne daf es bis dahin entdeckt werden konnte.

Manfred de la Motte hat folgendes vorgebracht:
,Gegenwart beginnt nicht und endet eigentlich nicht,
sie vermittelt zwischen dem Bekannten, Vergangenen
oder Erinnerten und dem Kiinftigen, zu Erwartenden
oder Erwarteten. In bezug auf die Malerei ist es wich-
tig, die Kontinuitit nach vorn zu bewahren; auf die
Rilder von morgen kommt es an. Man darf nicht dngst-
lich nach der vermeintlichen Tradition schielen, deren
Wirksamkeit erst noch zu erweisen ist; denn das Ver-
gangene riickt je nach dem Standpunkt, den man ge-
winnt, in ein anderes, neues Licht... Tradition ist
etwas erst zu Schaffendes, nicht etwas zu Uberneh-
mendes. Wir bediirfen der Zukunft, um der Vergangen-
heit habhaft zu werden. Jedes gute neue Bild ist eine
Lektion in Kunstgeschichte.”

23,1921,
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DAS BILD IM VERHALTNIS ZU KULTUR UND
GESELLSCHAFT

In seiner ,Philosophie der Kunstgeschichte” schreibt
Arnold Hauser: ,Die Gesellschaft ist der Boden, auf
dem die verschiedenen Kulturgebilde sich am engsten
miteinander beriihren. Denn wenn sie auf dieser Ebene
wohl auch nicht mit threm vollen Inhalt und der gan-
zen Mannigfaltigkeit ihrer Beziechungen erscheinen, so
enthiillen sie doch jene Ziige ihres Wesens, die am rest-
losesten auf einen ,gemeinsamen Nenner’ gebracht
werden konnen. Kulturgebilde sind soziale Gebilde,
Vehikel der Selbsterhaltung der Gesellschaft und der
gegenseitigen Verstindigung ihrer Mitglieder; und als
solche bleiben sie stets miteinander vergleichbar, stets
im gleichen Sinne deutbar. Sie mégen im Laufe ihrer
Entwicklung Merkmale annehmen, die nicht aus ihrem
sozialen Ursprung stammen und von diesem aus un-
zuginglich sind, sie bewahren jedoch, wie immer sie
sich auch gestalten, ihren Charakter als Symptome des
gleichen gesellschaftlichen Seins, als Ausdrudk der glei-
chen Interessen und als die bald positive, bald nega-
tive Antwort auf die gleiche Fragestellung, die gleiche
Herausforderung. Wenn es daher einen ,Transmissions-
riemen’ gibt, der von dem einen Kulturgebiet zum
anderen hiniiberleitet, und den Zusammenhang zwi-
schen ihnen dem Zufall enthebt, so ist er hier zu
suchen.” Das bedeutet, daf Themen, die von anderen
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Lebensbereichen wie Wissenschaft, Ethik, Politik usw.
aufgenommen werden, eventuell auch von Bildern zum
Gegenstand gemacht werden, aber das ,bedeutet kei-
neswegs, daf die formale Beschaffenheit der Kunst
von den wissenschaftlichen Denkmethoden der Zeit
unmittelbar hergeleitet werden kann. Kunst und Wis-
senschaft migen sogar gewisse formale Ziige, wie den

‘Hang zur Vollstindigkeit, die Befolgung des Prinzips

der Hierarchie, die Neigung zur symbolischen Dar-
stellung usw. miteinander gemein haben, sobald man
aber diese Parallelismen allay wirtlich nimmt und die
einander entsprechenden Formmerkmale in eine direk-
te, namentlich kausale Beziehung zueinander bringt,
héren sie auf, wirklich aufschlufireich zu sein”. Bei-
spielsweise die Verwendung von Kunstharzen durch
manchen gegenwiirtigen Kiinstler schon als einen sol-
chen bildhaften Ausdruck des technischen Entwick-
lungsstandes unserer Zejt anzusehen, ist in dieser Ein-
seitigkeit nicht zuletzt deswegen verfehlt, weil die
Fiille von Schmiedeeisen-lmitationen, die in Plastik er-
hiltlich sind, sonst ebenfalls in die Rejhe der gegen-
wirtigen Ausdrucksformen gehorten, wihrend sie in
Wirklichkeit Ungeformtheiten darstellen, die zudem an
einer falschen Auffassung der Vergangenheit orientiert
sind. Erst eine Bildidee, die von vornherein und ur-
springlich in Kunststoff ,gedacht” ist und nur in ihm
thre adiquate Verwirklichung findet, legitimiert seinen
Einsatz,

Die gesellschaftliche und kulturelle Bedeutung der
Bilder ergibt sich daraus, daf sie die Probleme der Ge-
sellschaft aufnehmen und auf ihre Weise zu lgsen trach-
ten. So Bt sich die Standpunkt- und Standortgewin-
nung des Menschen in der Renaissance in allen Kul-
turbereichen, in der Politik, Religion, Natur- und Li-
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teraturwissenschaft ebenso zeigen wie in der Bilden-
den Kunst, in der sich die Standortgewinnung als
perspektivisches Zeichnen ausdriickt, Das von da ab
itbliche messende Beobachten der Natur, dem wir die
eigenstindige Landschaftsmalerei und das biirgerliche
Portrait verdanken, bewirkie politisch und religions-
geschichtlich die zunehmende Achtung eines jeglichen
Einzelmenschen und fithrte in der Naturwissenschaft
zur Einsicht in die Naturkrifte und schlieflich zu ihrer
Beherrschung. Wie sehr die Kunst, indem sie den ein-
zelnen Menschen bildwiirdig machte und als Bettler
wie als Konig bildmaBig gleich sorgfiltig behandelte,
der politischen Entwicklung voraus war, bezeugt der
bis heute noch nicht abgeschlossene Demokratisie-
rungsprozel in unserer Gesellschaft. Auch das Uber-
wiegen weiblicher Akte auf Bildern ist in solchen Zu-
sammenhingen von Kunst, Gesellschaft und Kultur
zu sehen; es ist weniger ein dsthetisches Phinomen
denn Ausdruck der noch nicht gelungenen Gleich-
berechtigung der Frau, indem der Mann (als gesell-
schaftlicher Regelfall des Kiinstlers) sich selbst fraglos
hinnimmt und die Frau (eventuell objekthaft) bild-
nerisch problematisiert. Die solchermafen erfolgte
Festlegung des Bildes der Frau und ihres Wesens hat
sich ihrer Emanzipation lange entgegengestellt.

Der (natur}wissenschaftliche Positivismus des 19.
Jahrthunderts fand in der Bildenden Kunst seiner Zeit
auf zwei verschiedene Weisen seine Entsprechung: ein-
mal im Historismus, dann aber auch in den theore-
tischen Grundlagen des Impressionismus. Die damals
aufkommende experimentelle Psychologie erklirte die
Wirkweise des Sehapparates; die auf der Netzhaut des
Auges angeordneten Rezeptoren fiir Hell und Dunkel
(Stibchen) sowie drei Sorten Rezeptoren, die auf Far-
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ben ansprechen (Zapfen), setzen den Menschen in die
Lage, 600 000 Farbtsne in ihren Nuancen zu unter-
scheiden. Diese Erkenntnisse fithrten in ihrer konse-
quenten bildnerischen Anwendung zum Pointillismus
(Seurat, Sisley, Signac), in der Technik der Bildrepro-
duktion im Verein mit der aufkommenden Fotografie
zum gerasterten Vierfarbendruck und zur Farbfotogra-
fie (iiber welche Techniken jedes Konversationslexikon
Autschlu gibt). Die Op-Art kann als eine Verlinge-
rung dieser Thematik bis in die Gegenwart verstanden
werden, freilich angereichert durdi die Erfahrungen
mit der abstrakten Kunst und konzentriert auf Bild-
ideen, die so leicht keine abbildhaften Entsprechungen
in der natiirlichen Umwelt des Menschen haben.

Die entscheidenden Probleme diesec Kapitels stel-
len sich allerdings erst in der Frage, ob der Kiinstler
und sein Werk in einem gesellschaftlichen Auftrag
stehen und wie weit die Gesellschaft entweder Wei-
sungen zu geben berechtigt ist oder tatsichlich die
kiinstlerische Entwicklung determiniert. Mit anderen
Worten: Die Frage lautet, ob die Gesellschaft die im
vorangegangenen Abschnitt beschriebenen Angebote
des Kiinstlers nur anzunehmen und aus thnen zu wih-
len habe, oder ob sie das Angebot selbst zu steuern
habe. Es ist klar, daf bei der erstgenannten Alter-
native damit zu rechnen ist, dag viele Angebote ,unter
den Tisch fallen”, wihrend die zweite Alternative ren-
tabler erscheint, da nur Angebote gemacht werden,
die eine hohe oder absolute Wahrscheinlichkeit fiir ihre
geschichtliche Wirksamkeis versprechen.

Dergleichen wurde zum Beispiel vom Nationalsozia-
lismus versucht, indem er nyr solche Kiinstler und
Werke zulieR, die mit seiner Ideologie itbereinstimmten
und von dieser Ubereinstimmung her die griften
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Chancen boten, anerkannt und wirksam zu werden.
Der Versuch scheiterte aus zwei Griinden: erstens wur-
den die wirklichen Kiinstler, die mit ihren Werken
niher an der Wahrheit und der Wirklichkeit waren, aus-
geschaltet, und zweitens wurde die Entwicklung der
Kunst und des Bildes durch die Verhaftung auf ein
duBerliches, festgelegtes ,Ideal” zur Stagnation ver-
urteilt. Ahnliches geschieht heute im sozialistischen
Realismus; er stagniert und ist einer Weiterentwick-
lung unfihig; eine Fortentwicklung der Kunst in den
Ostblockstaaten ist nur dort zu beobachten, wo sie
sich gegen die Grundlagen des sozialistischen Realis-
mus stellt.

In der Person des Kiinstlers wird das Risiko mensch-
lichen Lebens und Wirkens beispielhaft deutlich. Der
Kiinstler kann nicht wissen, ob sein Werk angenom-
men wird und in die Geschichte eingeht oder nicht.
Er arbeitet ,auf Verdacht” und Hoffnung hin. Er pro-
duziert nicht Ffiir einen gegenwiirtigen gesellschaft-
lichen Bedarf — vor allem empfingt er seinen Auftrag
nicht von der Gesellschaft; er nimmt einen Auftrag
fiir die Gesellschaft wahr. Die Gesellschaft stellt ihm
freilich Probleme und Fragestellungen vor -- aber der
Kiinstler ist der Fachmann fiir die bildnerische Losung
der Probleme. Kénnte ihm die Gesellschaft zugleich
die bildnerische Lésung vorschreiben, so bediirfte sie
des Kiinstlers nicht.

An dieser Stelle ist in einer Zwischenbemerkung
zu kliren, was Problemsituation und deren Lisung
konkret bedeutet. Probleme werden in Differenzen
deutlich, in konkurrierenden Anspriichen dréingend.

Unser erstes Beispiel stammt aus dem Verhiltnis
von Theologie und Bild. Die an der formkritischen
Methode orientierte Exegese versucht eine genauere
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Unterscheidung von historischen Hintergriinden in
den biblischen Texten einerseits und von legendenhaf-
ten Tendenzen andererseits, die dazu dienen sollten,
die Heilsbotschaft mit allen ,Mitteln antiker Verhert-
lichung, auch der mythologischen® 21 verkiinden, wobei
die Evangelisten ,alles Interesse daran haben, ihren
Clauben, ihr Sehen der Herrlichkeit Christi nicht als
ihr Mirchen, ihy Phantasiegebilde, ihre Schipfung dar-
zustellen, sondern als seiy (Christi) Werk an ihnen”.
Diese Etkenntnis hat fiir religise Bilder, die heute
gemalt werden, fhre Konsequenzen. Die Differenz, die
zum Problem wird, besteht darin, daf biblische Texte,
die (vermutlich) keine historische Berichterstattung
geben, nicht in die Form bildnerischer Dokumentation
emverwandelt werden diirfen, wenn sie den Betrach-
ter nicht falsch informieren wollen. ~Nach Bultmann
hat die ,Legende’ vom Fschzug des Simon (Lk
5, 1-11) im Wort vom Menschenfischer ihre Wurzel
und ist aus jhm herausgesponnen, ist Symbolische
Varausdarstellung’." Weil ,der Drehpunkt’ der Ge-
schichte, das Wort vom Menschenfischer, (nach
G. Lange) eine nicyt darstellbare Metapher ist”, die
Geschichte vom ~Teichen Fischzug” indessen nicht mehr

werden mug, vielmehr als ein ~Bild” fitr diese Me-
tapher, wiizde ein heute geschaffenes Gemilde von
der Unbefangenheit, mit der Konrad Witz 1444 auf
dem Genfer Altas den ,wunderbaren Fischzug” wie
en reales Geschehen anschaulich gemacht hat, den
Betrachter in ejne Zwiespilltige Situation zwischen



geschichte, die er noch féir ein historisch gesichertes
Geschehen nehmen mufte, des historisierenden Ge-
wandes beraubt, es fiir seine Zeit als immerwihrendes
Geschehen itn Sinne der Metapher aktualisiert, indem
er den Fischzug auf den Bodensee verlegte (und zu-
gleich eine der ersten realistischen Landschaftsdarstel-
lungen schuf, die die deutsche Kunstgeschichte aufzu-
weisen hat). — Das Problem, das hier angesprochen
ist, ergibt sich aus der Diskrepanz zwischen den neuen
Erkenntnissen der theologischen Exegese und den
alten Bildordnungen, mit denen die neuen Inhalte
nicht mehr zu fassen sind. Die in diesem Bereich vom
Kiinstler erwartete Problemlésung bestiinde in der
Schaffung neuer Bildordnungen, die die neuen Inhalte
auszudriidken vermochten. Der Auftrag, der soldher-
mafen von der Gesellschaft, hier insbesondere von
der kirchlichen Gemeinschaft an den Kiinstler ergeht,
kann nur darauf lauten, sich dieser Probleme mit den
ihm zu Gebote stehenden bildnerischen Moglichkeiten
anzunehmen: schon die Behauptung, ein bestimmter
Inhalt sei nicht darstellbar, iiberschreitet die Kompe-
tenz der Auftraggeber; denn sie konnen ja mnicht
wissen, wie das Ergebnis der kiinstlerischen Ausein-
andersetzung mit dem Problem ausfillt. DaB das,
was der Kiinstler daraus macht, immer nur ein An-
gebot ist, wurde bereits mehrfach betont. Und gerade
die Tatsache, daf schlieflich mehrere Problemlésungen
angeboten werden und zur Wahl stehen, zeigt durdh
den Ausschlufl der vielen anderen Lésungen im Gegen-
satz zu den wenigen oder der einzigen geschichtlich
wirksam werdenden, da zwar das eine Problem ge-
16st, ein neues aber oder viele neue hinzugekommen
sind.

Ein weiteres Beispiel fiir eine Problemsituation er-
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gibt sich durch den ,, Verbrauch” von Bildformen. Wenn
die von den grofen Kiinstlern unserer Zeit erarbeite-
ten Formen nach kurzer Zeit auf Kleiderstoffen, Kise-
schachteln und Plakaten erscheinen, so verbrauchen
sie thre Wirksamkeit fiir diejenigen Anlisse, die wirk-
lich wichtig sind: i denen sich BewuBtseinsverinde-
rung ereignet. Die Bildsprache Rembrandts oder Dii-
Ters ist heute deswegen (wieder) so beredt, weil sie
sich in ihrer Richtung von heute gebriuchlicher Bild-
artikulation gut abhebt. Der Mifbrauch der architek-
tonischen Formsprache der groflen Baumeister unserer
Zeit durch die vielen Kleinen wird in dem trostlosen
Anblick unserer Nachkriegsstidte zum korperlichen
Ubel ihrer Bewohner.

Das gegenwirtig wichtigste Problem unserer ge-
schichtlichen Situation scheint mmir darin zu bestehen,
dem Menschen angesichts der zunehmenden Techno-
kratie in Industrie, Staat und Gesellschaft seine per-
sonliche Freiheit 2y erhalten. Dabei bin ich mir im
klaren dariiber, dag lingst nicht so viel an Freiheit
verwirklicht wird, wie es mbglich und notwendig wiire.
Andererseits kann kein Zweifel an der Notwendigkeit
bestehen, die Produktions- und Verwaltungsprozesse
immer mehr zu technisieren und dem dazu erforder-
lichen Apparat die g seiner Funktionsfihigkeit
nétige Autonomie einzuriumen. In diesem Gefiige
technischer Notwendigkeiten kann der Mensch seine
Freiheit nur gewinnen, erhalten und entfalten, wenn
er selbst nicht zum Objekt dieser Notwendigkeiten

kalkulierten Markt und den tiglihen Bedarf abge-
stmmt wird, funkbioniert sie freilidh sehr rationell
und rentabel; sje zwingt aber zugleich den Mensdhen
in einen Anpassungsrahmen, der wenig oder ger
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keinen Freiheitsspielraum lift. Deshalb kann die Frei-
heit des Menschen nur in und gegeniiber einer Iuxu-
rierenden Tedhnik erhalten bleiben, indem sowohl eine
guantitative als auch gqualifative Uberproduk-
tion technischer Giiter angestrebt wird, unter denen
chne Zwang gewihlt werden kann. Die technische
Produktion muf8 so weit gesteigert werden, da8 der
Konsumzwang durch Konsumfreiheit abgelost werden
kann. Die Moglichikeiten der Technik sind inzwischen
so weit gediehen, daB die Erfiillung dieser Forderung
nicht mehr utopisch ist.

Die Gefahr, die wir bei der Kunst schon beobach-
teten, daf nimlich durch dirigistische Mafinahmen
das Angebot der Kiinstler einseitig eingeschrinkt
wird, besteht hinsichtlich der Technik in vermehrtem
MaRe, weil dort, wegen der Koppelung von naturwis-
senschaftlichen Denkmodellen mit technischen Pro-
duktionsmaffnahmen, das Prinzip der Rentabilitit
(bzw. des Erfolges mit einem Minimum an Aufwand)
als theoretisches Ideal gilt, und vom Prozel auf das
Produkt iibertragen wird. Dieses Ideal der hochstmég-
lichen Ukonomie ist der Technik allerdings nicht imma-
nent — vielmehr ist es eine geschichtlich gebundene, ge-
genwirtig aktuelle Auffassung, die eher an Modellen
von Kriegsplanwirtschaft als an friedensmiRiger
Produktion orientiert ist. Die Geschichte der Technik
zeigt eine Vielfalt von mitproduziertem Form- und
Bedeutungsreichtum, der nicht erstellt worden wire,
wenn der Technik das Prinzip der groBten Ukonomie
immanent wiare, Der Zierat an den Geriten des
tiglichen und feiertiglichen Gebrauchs, an Hiusern,
Waffen, Werkzeugen, an Kleidern, Fahrzeugen und
spiter an Maschinen dient freilich audh der Befriedi-
gung Hsthetischer Bediitfnisse; aber schon in der Tat-
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sache der Stilbildung, sel es die Flechtornamentik,
sei es eine andere Stilform des Dekors (zu dem auch
die Gehausebildung von Maschinen gehért), kommt
eine Rickbindung des Gerits an iibergreifende kul-
turelle Werte zum Vorschein, als miisse das Gerit
gleichsam dafiir entschuldigt werden, daf es nur
einem Zweck dient.

In dieser Situation ist dje Kunst in zweifacher
Weise gefordert. Erstens vertritt sie mit besonderer
Deutlichkeit menschliche Freiheit und mensdhliches Ri-
siko — und zwar exemplarisch. Aber das bedeutet
nicht viel, wenn sje nicht zweitens ihre spezifische
Funktion wahrnimmt, Bilder zy schaffen, die wegen
ihres Lisungsangebots ernst genommen werden miis-
sen. Es gilt dabei nicht so sehr, ausschlieflich die
Private Sphire deg einzelnen Zisthetisch zu verschi-
nem und damit die Desintegration zwischen Arbeits-
und Freizeitwelt zq vertiefen. Vielmehr haben die
Bilder die Aufgabe, durch Angebote zukiinftiger

dustriellen Produktion einwirken. — Die Bilder miis-
sen Zielvorstel]ungen tiber das gewinnen lassen, was



verwiesen wird, Dag sich der Kiinstler in dieser Lage
gerade midit als Vertreter des industriellen Manage-
ments verstehen kann, bedarf keiner Erliuterung.
Seine Leistung fiir Kultur und Gesellschaft besteht
darin, ,mehr Welt” zu erdffnen und zu deren Produk-
tion zu disponieren, damit auch mehr Platz zur Dul-
dung von anderen Menschen in ihr ist, also Toleranz
miglich wird.

Die Offentlichkeit selbst, also die vielen einzelnen
Menschen, wiren iiberfordert (und der Kiinstler {iber-
fliissig), wenn sie die Produktion ihrer ,Wunsdhbilder”
itbernehmen sollten. Es ist aber ein grofer Unter-
schied, ob das industrielle Management, gestiitzt auf
marktanalytische Untersuchungen, einen aus Daten der
Vergangenheit prognostizierten Bedarf suggeriert und
manipuliert, oder ob relativ unabhingige Kiinstler (in
einer Art Kontrollfunktion fiir den technischen Appa-
rat) Vorstellungen der Zukunft und daraus resultie-
rende Wiinsche anbieten, unter denen eine echte Wahl
miglich ist. Wenn man diesen Zusammenhang als ge-
geben annimmt, wird die Bedeutung kiinstlerischer
Bildung und der Kunsterziehung fiir die Zukunft evi-
dent. Natiirlich ist mit diesem Beispiel nicht gesagt,
in welchen Bildern diese Hauptthematik unserer
Epodhe erfiillt wird. Es kénnen Landschaften, es kon-
nen Ambientes, es kénnen Produkte der Minimal-Art
sein. In den Werken mancher Pop-Kiinstler, wie bei
Rauschenberg, Lichtenstein, Segal, Lindner und ande-
ren, ist das Thema jedenfalls schon anfgegriffen, wenn
auch — wie es scheint — mehr analysierend und be-
schreibend. Ein deutlicher Hinweis auf den Protest
gegen die restlose Verfiigharmachung des Raumes
durch die alles durchrationalisierende Technik ist in
den ,Fettedken” des Diisseldorfer Kiinstlers Joseph
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Beuys zu sehen, die durdy ihre Unappetitlichkeit die
vom Fett eingenommene Edce unbetretbar, der Ver-
fiigung enthoben, zu einem ~Seopferten” Raum
machen.

Neue Probleme konnen weder in alten Bildformen
gelost werden, nody provozieren veraltete Problem-
stellungen neue Bildordnungen,

Gewiff ist das von mir vermutete Hauptproblem
unserer Epoche nicht dag einzige, dem sich die Kiinst-
ler zu stellen hiitten. Die Gleichrangigkeit der Frau in
unserer Gesellschaft, neue Formen der Entfaltung der
Personlichkeit angesichts der zunehmenden Bevdlke-
rung det Erde, dje Wirkungen der Massenkommunika-
tionsmittel, neye Ausdrucksformen von Ethik und
Moral usw. bieten den Kiinstlern eine Fiille [ohnender
Aufgaben. Aber eg diirfte einsichtiz geworden sein,
daf dje bildspezifischen Aufgaben nur in der Herstel-
lung neuer Bildordnungen, die in der Auseinander-
setzung mit den genannten Problemen erwachsen, er-
Fiilllt werden, und nicht etwa durch Plakate gegen
die Atombombe oder den Krieg oder den Hunger,
wenngleich solches auch wichtig ist. Appelle lésen aber
keine Probleme!

In Ankniipfung an unsere friitheren Uberlegungen
gehen wir auf die Chance der Bilder ein, durch die
Gesellschaft angenommen zu werden: Es werden ein-
mal solche Bilder angenommen, die so eingingig und
gefillig sind, dag sie vergessen lassen, wie problema-



Dauer des Erfolges ist relativ kurz, wie bei allen Lei-
stungen, die nicht urspriinglich kiinstlerischen Ziel-
setzungen folgen. Die zu ihrer Zeit (im 19. Jahr-
hundert) wie Halbgttter gefeierten Maler Makart
und Piloty sind heute fast ginzlich unbekannt, die
Hauptvertreter des nationalsozialistischen Kunst-
betriebes wie Josef Thorak, Arno Breker, Julius Engel-
hardt, Paul Padua, Ziegler, Peiner u. a. wirken pein-
lich, wenn man bedenkt, daf sie Zeitgenossen von
Klee, Lehmbrudk, Gropius, Beckmann, Nolde, Macke,
Schlemmer und Feininger waren. — Auch Kunstfilscher
bringen ihren Zeitgenossen nur kurzlebigen Gewinn,
wie es die Beispiele van Megheren und Lothar Mals-
kat zeigen, von denen der eine Bilder von Vermeer
van Delft und der andere ,alte Fresken” in der Lii-
becker Marienkirche vortiuschte. ,Nach der Entlar-
vung ist jedes Falsifikat ein haltloses, zwittriges und
kiimmerliches Ding... Der typische Vorgang liuft
so ab: Das Werk taucht auf aus dem Dunkel, wird
bewundert, dann durchschaut, verurteilt und sinkt
in den Orkus.”

Die weniger eingingigen Bildangebote geraten fast
immer, sofern sie iiberhaupt (meist von der niheren
Umgebung des Kiinstlers) bewahrt werden, zu irgend-
einem Zeitpunkt in die 5ffentliche Diskussion — ném-
lih dann, wenn die Zeit dafiir ,reif” geworden ist.
In diesem Sinne weisen manche favorisierten Kunst-
produktionen der Gegenwart eindeutig auch den
Nachteil der ,Frithreife” auf, der freilich nicht ihnen,
sondern ihren Managern anzulasten ist.

Mit der dffentlichen Diskussion ist das Bild, nach-
dem es sich zuvor den Problemen der Zeit gestellt
hat, zum zweitenmal auf die Kultur und die Gesell-
schaft bezogen. Die Diskussion der Uffentlichkeit
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zieht sich gegebenenfalls iiber Jahrzehnte hin, wie
es das Beispiel Picassos zeigt. Die Diskussion um die
Anerkennung der Impressionisten und wm van Gogh
ist im grofen und ganzen abgeschlossen. Die lange
Daver erklirt sich aus den recht unterschiedlichen
gesdhichtlichen Epochen, in denen die Menschen un-
serer Kultur subjektiv leben (siche den Abschnitt
»Zeit/Geschichte”), In einem freiheitlichen Staat wird
die Diskussion nicht unterbunden, solange noch eine
Gruppe oder sogar nur eip einzelner dem betreffenden
Bild eine Chance gibt — das heiBt in diesem Bild
den Entwurf einer Zukunft sieht, die verwirklicht
werden soll. Je kleiner die Gruppe ist, die in dem
Bild die vorweggegebene Erfiillung ihrer Zukunftsziele
erblickt, desto stirker und einliflicher muf sie fiir
dieses Bild argumentieren; und die Argumente wer-
den um so ausgreifender auf die tibrigen Kulturgebiete
bezogen sein miissen, je weniger sich das Bild sofort
als solches vorstellen kann — denn sonst bediirfte es
~fremder” Argumente nicht,

In der argumentierenden Diskussion um die Reich-
weite des Bildes in dje Probleme, Erkenntnisse und
Handlungsvollziige anderer Kultur- und Lebens-
gebiete und um die dort 2y treffenden Entscheidun-

der Zulassung zur Diskussion, Gliicklicherweise wird
die Diskussion, wenn man jhren ProzeR in seiner
Ganzheit sieht, also Dauer ynd Ausweitung einbe-



die iiber ihren #sthetischen Wert hinaus auf die Ganz-
heit des Lebens und der Gesellschaft bezogen sind.

Die Gesellschafts- und Kulturbezogenheit der Bil-
der, sofern sie kiinstlerisch relevant sind, ist oben
angedeutet worden. Gunter Otto hat ,Die Funktion
der bildenden Kunst im Leben des Menschen der Ge-
genwart” in Anlehnung an Arnold Gehlen darzu-
stellen unternommen. Danach wird die Kunst, zumin-
dest bis zum Kubismus, als ,,Sekundirphinomen” auf-
gefafft, dessen Aufgabe es ist, kulturelle ,Primir-
phinomene”, beispielsweise die Religion, zu stirken
und zu sichern. Der ,ProduktionsanlaB” wird ins
AuBerkiinstlerische verlegt. Wie spiter ausgefiihrt wer-
den wird, ist diese Ansicht aber nur zum Teil richtig.
Die primire Veranlassung zur kiinstlerischen Produk-
tion liegt zweifelsfrei in dem Streben des Menschen
nach Frkenntnis und EinfluR auf seine Welt, die er
mit allen, also auch mit den bildhaften Mitteln be-
treibt. Es ist einsichtig, da8 er sich dabei der jeweils
wichtigsten Probleme seiner geschichtlichen Situation
annimmt, sei es die ,christliche Religion” im Mittel-
alter, sei es das ,Diesseits” in der Renaissance, sei
es ,die Entwicklung der gegenwiirtigen Bildsprache®
als Analogon zu den neueren methodologischen For-
schungen iiber die Bedingungen des Wissens und Er-
kennens, zu denen insbesondere Kant veranlalt hat.
Das alles aber kann den véllig eigenstindigen Ansatz
des Bildschaffens in der Geflechtstruktur kultureller
Gebilde nicht aufer Kraft setzen. — Wegen der bei
ihm ungeniigend abgeklirten Grundlagen sind manche
Folgerungen Ottos, so verdienstvoll sein Hinweis
auf den Bezug der Kunst zur Gesellschaft ist, in
der Identifikation mit den soziologischen Uberlegun-
gen Gehlens falsch. Die Kunst und das Bild werden
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in ihrer Eigenstindigkeit folgenschwer unterschiitzt,
wenn sie nur als Mittel und nicht zugleich als Grund
moglicher Erweiterung der Welterfahrung beschrieben
werden. Der ~unreflek tierte Sprachgebrauch” spricht
(im Gegensatz zu der Auffassung Ottos) von der
nreligisen Kunst* deg Mittelalters nicht deswegen,
weil sie religisse Funktionen erfiillt, sondern weil
sie religits ist, micht nyr zwedkhaft im Dienste der
Religion steht, sondern die bildmiRige Reprisentanz
der Religion ist; von realistischer” Kunst nicht
deswegen, weil sie nur eine Beziehung zur Realitit
ermoglicht, sondern diese Realitit im Bild selbst
herstellt,

Nachdem in der Nachfolge Kants die Sicherheit in
der angenommenen Ubereinstimmung von Erkenntnis
und Wirklichkeit nicht mehr mit der bis dahin ibli-
chen Selbstverstindlichkeit vorausgesetzt werden
konnte, geriet aych das Bild in den Sog erkenntnis-
kritischer Forschung, die — pach einer ,halbgegen-
standlichen” Ubergangsperiode (von Cézanne zum Ku-
bismus) — in der »Tein abstrakten” Kunst zu der Ein-
sicht fithrte, dafl die inhaltliche Aussage des Bildes in
ihrem Erkenntnisipers wesentlich mit der autonomen,

Was auf diesem theoretischen und philosophischen
Hintergrunde #Bildordnung” hei@t und heien kann,



der neuen Kunst zu sehen; vielmehr besteht die rich-
tige geschichtliche Wiirdigung des Wandels in der Be-
utteilung des Erkenntniswertes von Bildern im Anle-
gen des so gewonnenen neuen Maflstabes an die Kunst
fritherer Zeiten, wobei sich herausstellt, daff das , bis-
herige Bild des Gegenstandes” immer schon ein ,,Ge-
bilde eigenen Rechts“ gewesen ist, theoretisch viel-
leicht nicht in dieser Weise begriindet, jedoch faktisch
als solches hergestellt. Und weil die als ,grofe Kunst”
lingst anerkannten Bilder aus der Zeit vor der Jahr-
hundertwende bis ins Altertum den neu aufgestellten
Kriterien so schr gerecht werden, dal auch die besten
Bilder der ,Moderne” sie in diesem Punkte nicht zu
{ibertreffen vermdgen, deshalb gehtren der Lowe von
Braunschweig und der Bassenheimer Reiter, die Mo-
saiken von Ravenna und die irischen Evangeliare eben-
so zur Kunst unserer Gegenwart, wie die Plastiken
von Maillol oder Moore.

Die Bildende Kunst wird im Leben des Menschen
der Gegenwart zur gesellschaftlichen Funktionslosig-
keit herabgemindert, ,wenn das Kunstwerk ein selb-
stindiges Gebilde ist, das nicht mehr zwingend der
Veranlassung durch den Gegenstand bedarf”. In dieser
Auffassung vollzieht sich der echte Bruch, nidit jedoch
in der Kunst. Der Bruch entsteht an der Stelle, an der
das dsthetische Objekt (das seine eigene Berechtigung
hat) und die nur sthetisch befriedigende, sonst aber
nichis-sagen-wollende Produktion mit Farbmaterial
und im Formarrangement leichthin mit dem Bild
gleichgesetzt wird, obwohl vom Ansatz her anderes
beabsichtigt ist.

Bild, Kunst, Gesellschaft und Kultur stehen in ei-
nem engen, notwendigen und sichtbaren Zusammen-
hang. Sie beeinflussen einander wechselseitig. Jedodh
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kann und darf das eine Kulturgebilde die anderen
nicht verzweden, oder mit seinen eigenen Daseins-
formen die anderen iiberfremden. Jedes Kulturgebiet
hat seine Ergebnisse als Angebote an die anderen
zu verstehen, und in der Annahme der gleichgestimm-
ten, aber aus verschiedenen Kulturgebilden stammen-
den Angebote pendelt sich schlieBlich jene faktische
»Gesamtlage” ein, die wir als unsere Geschichte hin-
nehmen. Wenn die Gesellschaft ejnen Auftrag an die
Kunst zu vergeben hat, so muf es vor allem der
}stm;: daB sie sich diese ihre Eigenart zu bewahren
A0e,



STIL

Das Phinomen des Stils erfassen wir in den Gemein-
samkeiten, die mehrere oder viele Bilder miteinander 33, 225 f.
verbinden. Grofrastrige Unterscheidungen ergeben
sich durch die Begriffe ,Zeitstil”, ,Nationalstil”, ,Per-
sdnlichkeitsstil”, , Sachstil”, , Stiltendenz”. Die Sicher-
heit in der Stilunterscheidung wird um so griRer,
je niher das zu beurteilende Bild der Kultur steht,
weldher der Betrachter angehdrt.

Im Zeitstil werden die Bilder hinsichtlich der in einer
bestimmten Epoche auftretenden Gemeinsamkeiten
zusammengefaRt: zum Beispiel Romanik, Gotik, Re-
naissance, Barock, Rokoko, Empire, Biedermeier, Ro-
“mantik usw. Der Zeitstil hat nationale Varianten.
die zum Beispiel als franzdsische oder deutsche Gotik
auftreten. Der ' Nationalstil tritt am deutlichsten in
Erscheinung, wenn Bilder verschiedener Kultur und
Tradition verglichen werden. So fillt die Unterschei- a3, 267
dung zwischen abendlindischer Malerei und ostasiati-
scher Kunst nicht schwer. Zwar ist es schwierig fiir
den Europier, der keine Spezialkenntnisse auf diesem
Gebiet erworben hat, zwischen chinesischen Bildern
des 15. und 18. Jahrhunderts zu unterscheiden, was
ihm bei normaler Schulbildung in der europdischen
Malerei gelingen miite; aber fiir typische dhinesische,
indische, persische, mexikanische, afrikanische Kunst
diirfte das Unterscheidungsvermdgen hinreichen. Na-
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tionalstile zeigen die gemeinsamen Eigentiimlichkei-
ten einer Kulturtradition im Langsschnitt durch die
Epochen, der Zeitstil zeigt sie im Querschnitt durch
die Kulturen, sofern sie tiberhaupt Beriihrungen mit-
einander hatten. Benachbarte Zeiten und Nationen
weisen mehr Stilverwandtschaften als entfernt lie-
gende auf.

Der ,Persénlichkeitsstil” bezeichnet die Eigen-
tiimlichkeiten eines bildhaften Oeuvres, die sich durch
die fiir einen bestimmten Kiinstler typischen Werke
hindurchziehen, Bilder von Franz Marc, Paul Klee,
Paul Wunderlich, Konrad Klapheck, Joan Miro, Fer-
nand Leger, Salvadore Dali, Roy Lichtenstein, Lionel
Feininger usw. tragen die Kennzeichen des Unver-
wedhselbaren wie solche vont Urs Graf, Wolf Huber,
Hercules Seghers, Aubrey Beardsley, Wilhelm Busch.
Der Personlichkeitsstil ist der Kreuzungspunkt von Na-
tional- und Zeitstil; in ihm ist beides erfiillt und
verkirpert. Zeit- und Nationalstl sind spatestens
seit der Zeit, in der der Kiinstler aus der Anonymi-
tit seines Unbekanntseing heraustritt, mit den Per-
sonlichkeitsstilen einer bestimmten Gruppe von
Kiinstlern identisch. Der franzgsische Impressionismus
ist identisch mit den Bildern von Manet, Monet,
Renoir, Bonnard, Degas und anderen; der deutsche
Expressionismus ist identisch mit Bildern von Nolde,
Pechstein, Kirchner, Heckel und anderen,

Vollig anders gegriindet ist dag Phinomen, das mit

die bildnerische Bearbeitung eines bestimmten Gegen-
standes primir verursacht werden, sondern die Erfil-
lung eings Sachanspruches bedeuten, Natiirlich erfolgt
die Erfiillung des Sachanspruches im Ausdrudk des Per-
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sonlichkeitsstils, der seinerseits im Schnittpunkt von
Zeit- und Nationalstil steht. Aber unabhingig von
ihren Erfiillungen in den verschiedensten Zeitstilen
gibt es zum Beispiel fiir die technischen Zeichnungen
aller Zeiten Gemeinsamkeiten, die eine eigene Stil-
form bilden. Zu den Sachstilen gehéren auch der Pro-
fan- und Sakralstil. Mit diesen beiden Begriffen sind
extreme Pole von Stileigentiimlichkeiten gemeint, die
sich auf der einen Seite an Bildern, Bauten und Ge-
riiten fiir den Alltag und die private Sphiire entfalten,
die auf der anderen Seite fiir Dinge des feiertiglichen
Gebrauchs bestimmt sind, den Ausdruck von Gemein-
schaftswerten direkt verktrpern, oder fiir Dinge, die
ginzlich dem profanen Gebrauch entzogen sein sollen,
also gewidmet sind. Wo eine Kultur insgesamt zwi-
schen Profan- und Sakralbereich unterscheidet und
fiir den Profanbereich die Kunst fiberhaupt zuldgt,
ergeben sich solche charakteristischen Unterscheidun-
gen. Die Unangemessenheit der Stilformen des einen
Bereichs im anderen wird an der Fahne des Schiitzen-
oder Kegelvereins offensichtlich, wenn sie dieselben
Stilmittel wie die Kirchenvereinsfahne verwendet.
Der Sachstil zeigt sich auf vielfiltige Weise: Es gibt
Alltags- und Feiertagsbestek und -geschirr, Werk-
tags- und Sonntagskleidung; Wohnzimmerm&bel
sehen anders aus als Badezimmer- oder Kiichenmibel,
was nicht durch unterschiedliche Funktionen bedingt
ist. Die Erscheinungsweisen der Sachstile unterliegen
natiirlich auch der historischen Wandlung. Die Volks-
kunst trigt ebenfalls weithin den Charakter des
Sachstils. Ein weiteres Beispiel fiir den Sachstil ist
der Materialstil: In dem Wort ,Badksteingotik” tritt
er hervor. Mosaike, Granitskulpturen, Bronzeplasti-
ken, Holzschnitzereien, die verschiedenen Drucdkver-
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fahren, alle bildnerischen Techniken haben zu be-
stimmten Ausdrucksgestalten eine mehr oder weniger
ausgepragte Affinitit,

Wihrend Zeit-, National- ynd Personlichkeitsstil
etwas bezeichnen, was sich als faktisch Gegebenes und
als Ergebnis darstellt, verweist der Begriff ,Stilten-
denzen” auf die Méglichkeiten der Stilbildung, die bei
der Schaffung von Bildern ergriffen werden. Allein
die Tatsache, daf ein Sachverhalt ins Bild gebracht
wird, unterstellt ihn den Anspriichen des Bildes, ver-
dndert ihn also auf bildhaftes Aussehen hin,

S5til ist unvermeidlich (wenngleich dem Wort ein
Wertverstindnis anhaftet, welches diesen Ausdruck
nur beim Erreichen eines bestimmten Qualitits-
niveaus zulift). Die Einverwandlung des Bildgegen-
standes in das Bild geschieht immer und notwendig in
Ausdrudcsfannen, denen schlie@lich die Bezeichnung
Stil zukommt. Indem sich der Kiinstler um die Gestal-
tung der Sache mit bildnerischen Mitteln kiimmert und
ihm nichts wichtiger ist als die angemessene Darstel-
lung des Sachverhaltes, stellt sich auf seinem Bilde
das Phinomen »ol” ein, gleich wie sich beim Auto-
fahren der Fahrstil im Fahren zeigt; wer stindig mit
der Reflexion des Fahrvorganges beschiftigt ist, fihrt
entweder gar nicht — oder gegen den Baum. Was
der Kiinstler tut (der nicht als Epigone ,ans Werk
geht” und ,im Stile von* schafft}, ist die Herstellung
eines ihm angemessen erscheinenden Verhiltnisses sei-
nes Bildes zu der Sache, die auf demn Bilde vorstellig
wird. Er beurteilt dieses Verhiltnis auf Stimmigkeit
hin und nicht auf Sy Midhelangelo etwa hat sich
nicht eines Tages dazy entschlossen, von der Renais-
sance zum Baropck tiberzugehen — ey hat allenfalls
gespiirt, daR die vollere Bewegtheit seiner Figuren
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den Gegenstinden, die er darstellen wollte, angemes-
sener ist.

Ungeachtet aller stilmiBigen Epodhenbindung, in
der das Werk schlieflich als historisches Denkmal
steht, wird der von ihm vertretene Stil als Perstn-
lichkeitsstil durch besondere, individuelle Vorlieben
oder Begabungskomponenten seines Autors mitbe-
stimmt. Die Tendenzen, die sich dabei bemerkbar
machen, kiénnen in mehrere Richtungen weisen: ins
Malerische, Graphische, Konstruierende, Geometrisie-
rende, Dekorative, Impressive, Expressive, Klassische,
Barocke usw., wobei natiirlich Kopplungen verschie-
dener Tendenzen am hiufigsten sind. Diirer bleibt
auch als Maler ein Zeichner, Rembrandt als Zeichner
ein Maler, Michelangelo als Maler ein Bildhawer und
Architekt, Griinewald ist expressiv, Stephan Lodhner
ein Lyriker. Dies alles sind personliche Stileigentiim-
lichkeiten, die in der Benennung leicht mit der Gefahr
einer Etikettierung verbunden sind. Es leuchtet ein,
daff ein bestimmter National- oder Epochenstil die-
jenigen Kiinstler bevorzugt, die ihm mit ihrer Bega-
bung nahestehen, was zum Beispiel auch fiir die Férde-
rung kiinstlerischen Nachwuchses Konsequenzen hat.
Dekorative Begabungen diirften an den Kunstakade-
mien heute etwa idhnliche Chancen haben, wie sie
vor hundert Jahren Talente im Abzeichnen hatten.

Der ,Realismus” ist in dem oben besdchriebenen
Sinne keine Stiltendenz, da alle bildnerisdhen Verfzh-
ren, die zur Darstellung von Sachverhaiten eingesetzt
werden, die Realitit vorstellen wollen.

Innerhalb des einzelnen Individuums ist der je auf
den verschiedenen Entwicklungsstufen anzutreffende
5til ebenfalls (wie sonst im Kulturgeflecht) auf die Ge-
samtlage des persénlichen Bewuftseins bezogen. Es
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gibt nicht nur in der Kunst den Begriff , Altersstil”,
sondern in der Entwicklung des Kindes und Jugend-
lichen Stilstufen, die bei aller Verschiedenheit auf die
Darstellung von Sachverhalten ,realistisch” ausgerich-
tet sind und (mit der méglichen Streubreite) typisie-
rend erfafit werden kénnen.

Insgesamt gesehen ist der Begriff ,Stil“ wertneutral.
Es gibt eine Menge Bilder im gotischen Stil, die aus der
Zeit der Gotik stammen, die jedoch so unbedeutend
sind, daf sie niemals den Begriff Gotik, der sich wuns
in den Meisterwerken vorstellt, hitten begriinden kon-
nen. In Ankniipfung an unsere Uberlegungen in dem
Absdhnitt iiber Kultur und Gesellschaft ergibt sich der
historisch benannte Stil aus bestimmten Gemeinsam-
keiten in der Form jener Werke, die als Angebote Fir
gesellschaftliche und kulturelle Problemldsungen ver-
standen und verwirklicht wurden. Erst iiber die Be-
deutsamkeit des Bildinhaltes wird das Stilphinomen
interessant. Den Kiinstler selbst interessiert es an sei-
nen eigenen Bildern {iberhaupt nicht. Fiir ihn ist an
fremden Werken das Stilphinomen ein Exemplum fiir
die innere Stimmigkeit des Bildes iiberhaupt, an der er

den Standard fiir die Stimmigkeit seiner Bilder aus-
bildet.
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DAS5 SPIELMOMENT IN DER BILDFINDUNG

Die Zukunftsaspekte des Bildes und die mit ihnen
verbundenen Risiken kénnten entmutigend wirken,
wenn sie nicht auch fiir die Gegenwart seines Urhebers
befriedigende Momente enthielten, welche unter dem
Begriff ,,Spiel” niher gefafit werden sollen.

In dem 15. seiner Briefe ,Uber die dsthetische Er-
ziehung des Menschen® hat Friedrich Schiller den be-
rithmt gewordenen S5atz geschrieben: ,Denn, um es
endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch spielt
nur, wo er in voller Bedeutung des Wortes Mensch ist,
und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt.”

Um méglichst schnell das Bild mit dem Spiel in Be-
ziehung zu setzen, verzichte ich auf eine ausfiihrliche
Diskussion der Spieltheorien und trage nur einige
Thesen zur Grundlegung der folgenden Ausfiihrungen
vOr.

1. Momente des Spiels durchziehen alle Lebens-
situationen des Menschen sowie seine Handlungs-
vollziige.

2. Die Gestalt menschlicher Handlungen ist
komplex; die in ihr enthaltenen Momente des Spiels,
der Arbeit, der Sinnhaftigkeit, des Zwedkbezogenen,
der Freude und des Ernstes konnen nicht durch
Analyse ihrer dufleren Erscheinung, sondern nur von
ihrem Ansatz im Ursprung der je konkreten Hand-
lung her ermittelt werden.

7 Schrader, Bild o7

as

20; 23; 36;
41; 87; 95;
104
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3. Das ,Spielen der Kinder” wird fiir unsere Uber-
legungen nicht vorbildlich, weil in ihm die oben ge-
nannten Momente bewuﬂtseinsmé'ﬁig nur wenig oder
gar nicht unterschieden werden kénnen.

4. Hauptkriterium fiir das Spielmoment an mensch-
lichen Handlungsvnllziigm ist die Freiheit von Not-
wendigkeiten, Zwingen und Zwedken. Zwinge,
Zwecke und Notwendigkeiten werden unter anderem
in folgendem erblickt. Lernen, Erwerb von Geschick-
lichkeit, Einiibung sozialer Verhaltensweisen, Abrea-
gierung iibersdxiissiger Krifte und Antriebe, Sorge,
Zeitdrudk, Appetenzverhalten (letzteres meint zum
Beispiel das scheinbar planlose, ungebundene Umher-
schweifen eines Tieres, das auf Beute aus ist) usw,

5. Der Mensch _ findet das Spiel in der Kultur als
eine gegebene GrisRe vor” (Huizinga). Das Spiel ist ein
(geistiger}) Gegenstand eigener Art, und wird dem
Menschen, wie anderes Kulturgut (zum Beispiel die
Sprache) auch, zur Annahme angeboten, Der Mensch
ist ,von Natur aus” ein Schaffer und erst durch die
Kultur ein Spieler, Er mufl das Spielen lernen.

6. Einsichten in das Wesen des Spiels werden an
~Teinen” Spielen leichter gewonnen als in der Analyse
komplexer Handlungen. Dje wesentlichen Bestimmun-
gen des Spiels treffen auf dje Spielmomente in kom-
plexen Handlungen ebenfalls in vollem Umfang zu.

7. Das Spiel ist fiir den Menschen eine Notwendig-
keit; ohne zu Spielen wird er kein Mensch. Die hier
senannte Notwendigkeit ist qualitatiy anders als die-
jenige, die unter Punkt 4 genannt wurde, weil hierin
seine personale und nicht nur seine biologische sowie
soziologische Existenz angesprochen wird, So wird das
Kind nicht so sehr durdy Spielzeuge (welche meistens
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Lern-Gaben bedeuten), zum Spielen gebracht, sondern 3¢, 372
vor allem durch die personalen Kontakte zwisdhen Er-

zieher und Kind, in deren Ritualisierung und Stili- 44, 11
sierungen die Spielstruktur in der von Huizinga her-
ausgestellten sozialen Ausprigung zum Vorschein
kommt.

8. Die Frage, wo Handlungsvollziige beginnen und
enden, kann mit der Feststellung eines gegliederten
Kontinuums beantwortet werden, innerhalb dessen
urspriingliche Spielmomente spiter den Charakter von
Hilfsmitteln zur Bewiltigung von Ernstsituationen be-
kommen kénnen. Im Gegensatz zum Tier hort das
Spielen beim Menschen mit zunehmendem Lebensalter
nicht auf, beziehungsweise sollte es im Sinne einer
ethischen Sollensforderung nicht aufhtren.

9. Eine Gleichsetzung des Spicls von Tierjungen mit
dem Spiel von Menschenkindern unter dem Gesichts-
punkt der Vorbereitung auf das Leben iibersieht, dal
die zukiinftigen Lebenssituationen des Tieres erlitten
werden und in mehr oder weniger genau umschrie-
bener Weise determiniert sind, wihrend unsere ge-
schichtliche Gegenwart mit ihren vielen umwalzenden
Verinderungen die Augen dafiir gedffnet haben diirfte,
daR der Mensch sich die Lebenssituationen aktiv selbst
schafft — ein Spiel unter dem ausschlieflichen Ge-
sichtspunkt der Vorbereitung auf kiinftige Situationen
also einen erheblichen Anteil an vergeblichen Momen-
ten enthielte, die in der — nur dem Menschen mog-
lihen — erinnernden Riickschau sinnlos erscheinen
miiften, wenn sie ihre Legitimierung nicht schon in
ihrer jeweiligen Gegenwart finden.

10. Alles Spielen ist an Spielregeln gebunden. Schon
das Wort ,komm, laf uns spielen!” ist eine Spielregel-
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setzung. Hinweise auf Spielregeln gibt die Realitit des
Spielfeldes. In jedem Spiel ist jeder Beteiligte immer
auch in Schiedsrichterfunktion — sonst gibe es keine
Schiedsrichterkritik.

Die Spielregeln verdanken ihre Existenz dem Spiel —
nicht umgekehrt.

Entmischt man dje beiden Hauptkomponenten
menschlicher Handlungen, so tendiert der auf Notwen-
digkeiten bezogene Arbeits-Anteil auf Zwecke, welche
objektiv in der durchaus absehbaren Zukunft liegen,
wihrend das Moment ~Opiel” darauf gerichtet ist, die
Gegenwart gegenwirt ig akzeptabel, sinnvoll, freud-
voll zu machen. Der von der Arbeit anvisierte Zu-
kunftsaspekt ist (anders als beim Bild) auf die vorher-
sehbare, aus der Vergangenheit determinierte Zukunft
bezogen.

Der in den Abschnitten iiber Geschichte und Ge-
sellschaft vorgebrachte Zukunftsbegriff, der als ein
Hereinholen der Zukunft in die Gegenwart be-
schrieben wurde, erhilt unter dem Spiel-Aspekt inso-
fern eine Verdeutlichung, als die Zukunft nicht als
Zukunft, sondern als Gegenwart gegenwirtig gemacht
wird, In bezug auf den Autor des Bildes ist das, was
fir andere noch Zukunft ist, schon Gegenwart. Der
Kiinstler tut nicht etwa einen Blick in die Zukunft (urd
kehrt dann wieder in die Gegenwart zuriick), viel-
mehr befreit er sich aus der durch Notwendigkeiten
bestimmten Enge seiner Gegenwart durch deren Aus-
weitung. Die Ausbreitung der Gegenwart erfolgt aber
nicht aus Not oder aus Sorge um die Zukunft, sondern
aus Freude an dieser Gegenwart selbst, Im Spiel wird



Der entscheidende Schritt aus dem Bereich der Not-
wendigkeiten in das Spielfeld wird getan, wenn eine
Tatigkeit, die bis dahin durch gegenwiirtige oder zu-
kiinftige Zwedke determiniert bezichungsweise moti-
viert war, nunmehr chne diese Veranlassungen ,um
ihrer selbst willen” getan wird. Damit werden hin-
sichtlich der Tatigkeit vollig neue Dimensionen erdff-
net: Der bisher vorherrschende bewufte oder unbe-
wufte (cbjektive) Handlungszweck wird durch das
Motiv, nunmehr den Handlungsvollzug in den Vorder-
grund zu stellen, ersetzt. Um ein einfaches Beispiel zu
geben: der Mensdh, der gehen kann, setzt das Gehen
ein, um zu bestimmten Zielen zu gelangen. Solches Ge-
hen ist zweckhaft motiviert. Aber der Mensch kann
auch, ohne durch Notwendigkeiten gezwungen zu sein,
hiipfen, Wettlaufen veranstalten oder tanzen. Dabei
stellt sich heraus, daR im ersten Fall das Gehen durch
die Erfiillung eines Zwedkes sinnvoll ist, wihrend es
im zweiten Fall, wie man zu sagen pflegt, ,seinen Sinn
in sich selbst trigt”. Was heifit das nun? Auf weldhe
Weise wird das Zwedklose sinnvoll? Die Antwort
lautet:

Im Spiel wird die T#tigkeit selbst thematisch gemacht.

Da die Tatigkeit im Spiel durch nichts anderes ge-
rechtfertigt ist als durch thre Ausiibung, geridt sie —
eigenstindig geworden — unter Beachtung und Er-
fiillung ihres Vollzuges als eigenes Thema in den Ge-
sichtskreis des Spielers. Die anfingliche ,Leere” des
Spielfeldes, die darin besteht, daR dieselbe, bislang
durch Zwecke motivierte Handlung nunmehr unmoti-
viert dasteht, wird durch selbstgesetzte Spielregeln, die
den Handlungsvollzug betreffen, aufgefiillt. In der Er-
fiilllung der aufgestellten Spielregeln wird das Verfah-
ren gefunden, den Handlungsvollzug unter Kontrolle
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zu bringen und ein Mag zu setzen, mit dessen Hilfe
der Spielerfolg ermittelt, ja tiberhaupt als scldher erst
konstituiert wird,

Huizingas Beobachtung, daR das Ornament in der
Bildenden Kunst am leichtestenn mit dem oben ge-
nannten Spielcharakier in Einklang gebracht werden
kann, ist zutreffend, Dagegen verkennt Huizinga in
Anlehnung an hellenische Kunsttheorien, nach denen
der Bildende Kiinstler ein ausfithrender Handwerker
ist, die wesentliche Beteiligung des Spielmoments an
der Entstehung des Kunstwerks. Dies hingt zweifels-
frei auch damit zusammen, dag Fiir Huizinga das Spiel
vor allem eine eigens veranstaltete Veranstaltung ist.
Bilder allerdings sind weder als reine Spielergebnisse
noch ohne Beteiligung des Spielmoments am Werk zu
beobachten,

Wie bei allen ganz wichtigen Fragen unserer
menschlichen Existenz, zum Beispiel unserem Herkom-
men, der Sprache usw. wissen wir auch fast gar nichts
iber das stammesgeschichtiiche sowie individualge-
schichtliche erstmalige Auftreten des Spiels oder Spiel-
momentes in Handlungsvollziigen, In der kunstdidak-
tischen Fragestellung ergibt sich das Problem, ob beim
Zeichnen »Gegenstandsbeziige und Darstellungsab-
sichten mit sachklirendem Charakter den Vorrang ha-
ben gegeniiber Gestaltungstendenzen, die auf Form-
kldrung zielen”. W. Ebert, der dieser Frage nachgeht,
kommt ebenfalls zu dem Ergebnis, sie kénne ,nicht so
kurz und biindig beantwortet werden, wie es vielleicht
gewiinscht wird, Aber wiirde die Tatsache bestritten,
daB die kindliche Zeichnung neben Niederschligen ge-
genstindlicher Inhalte und Vorstellungen auch katego-
rial eigenstindige Formintentionen aufweist, die sich
aus einer Formbeurteilung der entstehenden Gebilde,
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aus einer Weiterbeurteilung der sich anbahnenden Zu-
sammenhinge und einer vorstellungsmifigen Vorweg-
nahme stimmig empfundener Zuordnungen ergeben,
dann bliebe dem Unterricht keine weitere Aufgabe,
als Gelegenheiten zu schaffen und Themen kindlich-
gegenstindlichen Interesses anzubieten. Kommen aber
diesen Liniengebilden selbst Eigenschaften zu, die sie
zu Bedeutungstrigern nicht nur gegenstandlich-inhalt-
licher, sondern auch formintentionaler Motivationen
und Interessen machen, dann ist auch, wenigstens in
der Reichweite dieser Intentionen, ein Unterricht mog-
lich, der an Formgqualititen orientiert ist und Formqua-
litit anstrebt.”

Unsere Gleichsetzung der Formintention mit dem
Spielmoment muf} allerdings eine Differenzierung er-
fahren, da die Formintention komplex ist und die in ihr
wirksamen Faktoren von unterschiedlicher Art sind.
Alle diejenigen Faktoren, die in dem von der Gestalt-
psychologie erkannten Gebiet wirken, also auf Pri-
gnanz, Klarheit, Ganzheit usw. hinzielen, helfen zwar
dem Vollzug des Spiels und kénnen in ihm erfahren
werden, jedoch unterliegen sie gerade nicht dem Willen
des Spielers und werden eher negativ in der Verfeh-
lung als positiv in der Erfiillung bewuft erfahren.
Auch die ,Empfindung stimmiger Zuordnungen” von
Bildteilen zum Bildganzen ist kein Spielmoment. Die
bisher genannten Faktoren bilden Regulative zur Kon-
trolle von gegliicktemn oder miflgliicktem Spiel und sie
korrelieren in ihrer Erfiillung mit Qualititen, die den
Begriff und die Sache ,,Stil“ allgemein stimmig machen,
ohne ihn konkret zu beschreiben. Im Spiel hingegen, in
dem eine Titigkeit thematisch gemacht wird, bildet sich
ein konkreter Stil aus.

W. Ebert berichtet iiber einen Jungen, den er jahre-
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lang in seiner zeichnerischen Entwidklung beobachtete:
«Die Titigkeit schien auRerordentlich zu befriedigen,
galt dem Kind augenscheinlich als sinnvoll und loh-
nend, ohne daf viel Aufhebens davon gemacht wurde.
Gegliickte Ziige wurden mit freudigen Bemerkungen
hervorgehoben, veranlaten mitunter Selbstgespriche,
die sich auf das entstandene Gebilde, auf den Fortgang
der Arbeit oder auf weitere Arbeitsintentionen bezo-
gen. .. (Bei Gesprichen mit Erwachsenen ging es) da-
bei erstaunlicherweise weniger um Motivisch-Inhali-
liches als um Fragen der Formgebung, wobei erldutert
wurde, um was es sich im einzelnen handelte, warum
ein Formgebilde so oder so ausfiel, warum auf diese
oder jene Darstellungsmoglichkeit verzichtet wurde,
weshalb bestimmte Unterscheidungen getroffen wur-
den; gelegentlich wurde auf Schwierigkeiten hinge-
wiesen, auf besondere Feinheiten aufmerksam ge-
macht, aus Sorge, daf sie dem Betrachter entgehen
kénnten. Mitunter wurde auch der Entstehungsvor-
gang noch einmal mit dem Wort reproduziert. Es han-
delte sich in den meisten Fillen um ganz sachliche Aus-
einandersetzungen mit Gestaltungsfragen, die freilich
an Gegenstindlich-Inhaltlidiem abgehandelt wurden.”
Offenbar bestehen Freiheitstiume und Wahlmog-
lichkeiten, innerhalb derer eine der Sache angemessene
Form gefunden werden kann. (Uber das ,Schépferi-
sche” in diesem Handlungsvollzug siche das nichste
Kapitel.) Ist die Form jedoch gefunden, so scheint sie —
jedenfalls fiir den Augenblick — mit Notwendigkeit
der Sache zugeordnet, Bemerkenswert ist aber auch der
Umstand, daf die Form, als Ergebnis einer formenden
Tatigkeit, diskutiert werden kann, Wo immer ein Bild
entsteht, versteht es sich nidyt von selbst im Sinne
einer irgendwie gearteten Plausibilitit, sondern es wird
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in einen Deutungshorizont hineingestellt, aus dem her-
aus die konkreten Bildformen, ungeachtet ihrer —
eventuell altersbedingten -— wahrnehmungspsydhologi-
schen Stimmigkeit, legitimiert werden.

Scheuerls dritte Wesensbestimmung des Spiels im sz, 7o .
~Moment der Scheinhaftigkeit” mufl in bezug auf die
bildnerische Gestaltung als das BewuBtsein von der
Tatsache interpretiert werden, daf der Autor des Bil-
des sehr wohl andere Moglichkeiten fiir die Form-
findung des Bildes gehabt hiitte, jedoch in der von ihm
konkretisierten Form die adiquate Aussage des Bild-
inhalts gegeben sieht. Das Spiel, und damit zeigt sich
seine Freiheit, existiert auf dem Hintergrund anderer,
(bewuBt) ausgeschiedener Méglichkeiten.

Wie ernst das Spiel ist, zeigt ein Satz von M. Shubik: ¢5, 18
~Spieltheorie ist eine Methode zur Untersuchung von
Entscheidungen in Konfliktsituationen . . .”

Nach diesen allgemeinen Betrachtungen iiber die Lei-
stung des Spielmoments fiir das Bild soll der Frage
nachgegangen werden, wie es sich im konkreten
Schaffensakt auswirkt. Dabei legen wir die kiinstle-
rische Titigkeit und nicht die des Kindes zugrunde,
weil dem Kind noch nicht jener Grad an Freiheit und
soviel an ,Spielraum” wie dem Kiinstler zur Vertiigung
steht. AuBerdem gelten unsere Betrachtungen dem Bild
als einem Bilde von efwas und nicht dem isthetischen
Obijekt sowie dem Abbild, dem Fetisch usw. Fur die
Erbrterung spielt es schlieBlich keine Rolle, ob das Bild
von einer Gegenstandsthematik oder einer bildneri-
schen Thematik ausgeht, wenn es nur, wie wir oben
ausgefijhrt haben, sowohl den Gegenstand als audch das
Medium, in dem er sich prisentiert, zeigt,

Was immer auch geschehen mag: Ein Bild wird ge-
macht, indem Material, das vorhanden ist, verdndert 33, 258
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wird. Die Materialverinderung wird von zwei Fak-
toren bestimmt: Erstens von der Absicht des Kiinst-
lers, etwas — vielleicht irgend etwas — zu machen, und
zweitens von der Widerstindlichkeit des Materials.
Diese kann sich in der verschiedensten Weise iuBern:
Sperrigkeit gegen riumliche oder farbige Darstellung,
Verweigerung von Glitte und Glanz, Hirte, Briichig-
keit, ungewollte Saugfihigkeit, Festgelegtheit der
kleinsten Flicheneinheit (wie beim Kniipfteppich) usw.
Die Arbeit gegen den Materialwiderstand zum Zwedk
der Erzeugung des Bildwerkes bleibt so lange Arbeit,
wie sie selbst noch nicht thematisch wurde, das heillt
die Eigentiimlichkeiten des Materials als Gegner des
Bildes verstanden werden, In dieser Situation befindet
sich der Figurenmacher des Wadhsfigurenkabinetts,
der, obwohl er bereits ein Material mit geringem
Widerstand benutzt, alles daran setzt, nur ja zu ver-
hindern, da ,das Wachs” gesehen wird, Jeglicher Na-
turalismus ist dadurch gekennzeichnet, dal er die Fi-
guren dem Material und der Vorlage ,abtrotzt”; sol-
ches ,Ringen um die Form“ endet im bravourdsen
Kunststiick, dem, wegen seiner leichten Nachpriifbar-
keit, oft eher Bewunderung gezolit und Beifall ge-
spendet wird als dem Kunstwerk. Auf dieser Grund-
lage wadhsen die Mifsverstindnisse, nach denen eine
Steinskulptur , schwerer” zu machen ist als eine Ton-
plastik. Fiir den Kiinstler, der ein Bild (und nicht ein
Abbild) im Sinn hat, beginnt das Spiel in dem Augen-
blick, in dem er das Material und die Formsprache
selbst den Gegenstand seines Bildes aussprechen 138t.
Das Spiel beginnt, wenn es nicht um die Verdoppe-
lung des Gegenstandes (einmal in der Realitit, einmal
im Abbild) geht, sondern wenn dje Bildsprache selbst
etwas zum Thema des Bildes zu sagen hat. In diesem
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Vorgang spielt der Kiinstler aber immer noch nicht
sein Spiel, weil er in einer Tradition von Werkvor-
gingen steht, die schon von jeher die Bildsprache zu-
gleich mit dem Bilde thematisch gemacht haben. Die
Spielregeln, unter denen sein Spiel mit der Formspra-
che steht, findet er in den von der Geschichte be-
stiatigten Werken vor. Der Kiinstler gelangt zu seinem
Spiel, indem er gegeniiber den vorfindlichen Spiel-
regeln als ,Spielverderber” auftritt und ein neues Spiel
mit neuen Regeln kreiert. So wird verstindlich, daf8 die
meisten Spieltheorien, die auf Sicherung der Spielre-
geln bedacht sind, den kiinstlerischen Akt vom Spiel
ausschlieBen, weil die Uberschreitung des Spielfeldes
als RegelverstoB gilt.

So sehr dies ,objektiv’ gelten mag, so sehr ist der
Kiinstler wirklich in denjenigen Momenten seines Bil-
des, in denen er frei ist, ein Spieler, der sich zur Ginze
in den Spielraum hineinversenkt. Das Bild ist, im Ge-
gensatz zu anderen Sachen, etwa seinem Federhalter
oder seiner Palette, kein Objekt fiir den Kiinstler, viel-
mehr ein wirklicher Partner, auf den er eingeht und
mit dem er gemeinsam spielt. Der Kiinstler wire in der
Tat ein Spielverderber, wenn er um gewisser Regeln
willen, die hinsichtlich dieses Spiels Willkiirlichkeiten
bedeuteten, das Spiel abbriche oder verkiirzte.

Das Partnerschaftsverhiltnis zwischen Kiinstier und
Bild ist in Wirklichkeit hintergriindiger, weil es dyna-
misch ist. Das entstehende Bild kann nimlich nur in-
sofern Partner sein, als es schon konkretisiert ist. Aber
auch der Kiinstler konkretisiert sich als Mitspieler im
Bildmedium erst nach und nach in einem zeitlichen
(geschichtlichen) Vorgang, so daB nicht vorgegebene
oder vorliegende, sondern werdende Partnerschaft das
gegenseitige Verhilinis bestimmt.
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Das Spielmoment zeigt sich demnach in doppelter
Weise: Wo immer Bilder gemacht werden, unterliegen
sie einerseits ,objektiven Regeln”, die von der Kultur
insgesamt vorgegeben sind, und andererseits erfiillen
sic Regeln, die innerhalb deg bisherigen Regelkanons
Abweichungen bedeuten. Die Abweichung wird vom
Kitnstler, der das Bild macht, nicht als solche, sondern
vielmehr als die selbstverstindliche Antwort auf eine
Spielsituation empfunden. Die Tatsache der Abwei-
chung wird ihm erst in der Reaktion seimer gesell-
schaftlich-kulturellen Umgebung bewufit. Nun handelt
es sich beim Spiel nicht um einen Vorgang, bei dem das
BewuBtsein ausgeschaltet wird; im Gegenteil sieht sich
das BewuBtsein im Akt der bildnerischen Formulierung
des Bildgegenstandes so stark engagiert, daB es sich
gegeniiber gesellschaftlicher Kritik gerechtfertigt weil.
Dieses Spiel ist die Basis schipferischer Leistungen,
auch wenn nicht jedes gegliickte Spiel zu einer solchen
gedeihen mufl,

Wo der Kiinstler spielt, handelt es sich also um
mehr als nur um Variationen oder um mégliche Fille
innerhalb eines geschlossenen Systems; vielmehr han-
delt es sich um (bisher) unmégliche Fille, weil das
System selbst Gegenstand der Verinderung ist.

Die Motivation zum Verlassen des bisherigen, durch
Regeln abgestediten Spielfeldes, welches das Arbeits-
feld des Kiinstlers ist (in dem er zwar das, aber nodh
nicht sein Spiel spielt), ergibt sich zuniichst aus dem
Ursprung seines Arbeitsfeldes als einem einstigen
Spielfeld. Das Arbeitsfeld des Kiinstlers ist iibersit
mit Hinweisen darauf, daf2 nichts so hiitte sein miissen,
wie es tatsiichlich ist, und dap das, was (nodh) ist, so
wie es ist, gut ist, beziehungsweise als Faktum hinge-
nommen werden muf,
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Der Spielbegriff, der unserer Uberlegung angemes-
sen ist, mufl dynamisch sein, weil er Spiel produziert,
im Unterschied zum statischen Spielbegriff, der den
meisten Spieltheorien zugrunde liegt. Fiir den stati-
schen Spielbegriff, der auch fiir die mathematischen 44, 16
Spieltheorien zutrifft, ist das Moment der Wieder-
holbarkeit in der Spiel-Reproduktion wesentlich. Der
dynamische Spielbegriff setzt hingegen voraus, dafl die
Struktur des Spiels immer neu gefunden und im Fin-
den erfiillt wird. Da es sich nicht um Reproduktion
handelt, muf in jeder Situation das Spiel selbst neu
gefunden werden, was jeweils das Erfassen der 5i-
tuation voraussetzt. Die Situation ist freilich komplex,
wie es die vielen, in dieser Untersuchung angedeute-
ten Aspekte des Bildes zeigen. Deshalb kann das
Spiel von den verschiedensten Aspekten ausgehen; es
ist nicht auf ein vorbestimmtes Zentrum festgelegt,
sondern versammelt sich erst im Zug seines Verlaufs
um ein Zentrum — von wo aus der Stil des Bildes
seinen Ursprung nimmt. Dafl das Spielresultat ein
Werk ist, beziehungsweise sein kann, dndert nichts an
der Tatsache, daR es einem Spielgeschehen entstammt.
In diesemn Zusammenhang ist bemerkenswert, daf
weder Scheuerl noch Huizinga das Risiko, den Spiel- 87; 44
einsatz besonders ernst nehmen. Das ist namentlich
fiir Huizinga auffillig, welcher Kulthandlungen, ma- 44,30f.
gische Riten und die Religion selbst unter dem Be-
griffsinhalt ,Spiel“ betrachtet, Ohne ihm in dieser
Hinsicht widersprechen zu wollen, muB aber gerade
im Bereich der Religion das Risiko erkannt werden,
weldies jeder eingeht, der im Mysterium und im sa-
kralen Raum mitspielt: denn darin liefert er sich der
Spielstruktur und zugleich den mit ihr gegebenen In-
halten aus, so daf er sich als ein Verdnderter zuriick-
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empfingt. Allerdings: Im Spiel wird nicht der ganze
Mensch gefordert (aufer vielleicht in durch Liebe ge-
leiteten Spielen mit dem Mitmenschen); vielmehr wird
€T nur partiell in bezug auf das Medium beansprucht,
auf das er sich einldft, obwaoh! dies nicht ausschliefit,
da er als Ganzer auf das Spiel konzentriert sein muf.
Der Ernst ,des Lebens” stellt sich erst ein, wenn das
Ergebnis des Spiels mit dem Gesamtbewufitsein des
Menschen konfrontiert wird und dabei Entscheidungen
fir den Lebensvollzug  erforderlich werden. Den-
noch: Der wahre Spieleinsatz ist stets der Mensch,
der diesem Finsatz freilich mit Geld, Ansehen oder
~Ehre” symbolischen Ausdruck verleihen kann. Der-
jenige aber, der Bilder macht, riskiert immer einen
Teil oder nodh mehr seiner bisher gesicherten Position
und bringt sie in den Spielvorgang ein, aus dem das
Entscheidende des Werkes hervorgeht, Darin unter-
scheidet sich das Spiel von der Arbeit: Die Arbeit
baut gesicherte Positionen aus, freilich mithsam, aber
ohne Risiko. Das Spiel hingegen wagt etwas, riskiert
Gegenwart und Zukunft. Das Risiko besteht darin,
daf in dem von Notwendigkeiter freien Spielraum die
Sicherheit des Zusammenhangs der realen Welt mit
dem sie vorstellenden Medium aufgegeben wird. Das
Zeichen, Wort oder Bild, in dem der reale Gegen-
stand bisher verwahrt und gesichert war; dafl dieses
Bild und jenes Wort die Welt verfiigbar und durch-
schaubar machte und dadurch Sicherheit gewihrte;
das wird aufs Spiel gesetzt, Die Sicherheit und Mani-

voraussehbar wire, wie sie sich bewihren werden.
Diesen Vorgang darf man jedoch nicht mit dem Ex-
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periment verwechseln. Das Experiment gehort in den
Bereich der Arbeit; wenn es mifllingt, wurde etwas
falsch gemacht. Selbstverstindlich gehdrt das Experi-
ment mit in den Schaffensprozef des Bildes. Ergeb-
nisse des Experiments kénnen in das Spiel eingehen, ja
dieses provozieren. Wihrend man sich jedoch beim
Millingen eines Experiments korrigieren kann, steht
und Fillt mit dem Gelingen oder MiSlingen des Spiels
das ganze Bild.

Auf diese Differenzen geht G. Otto in seiner Unter-
scheidung von ,zwei Ebenen des experimentellen
Verhaltens” ein.

Was hier am Beispiel kiinstlerischen Schaffens ge-
zeigt wurde, spielt sich in der Entwidklung des Kindes
zum Frwachsenen gleichermafen ab. — Mit jedem Bild,
das ein Kind zeichnet und in dem es eine neue Sicht
fiir einen ,bekannten” Gegenstand formuliert, setzt
es seine bisherigen Erfahrungen auch aufs Spiel. Aber
das Kind bringt mit einer neuen Formulierung nur
etwas fiir es selbst Neues, und es kann die Richtigkeit
seiner neu gewonnenen Einsicht durch die Hilfe der
ihmm zugeordneten Erzieher bestitigen oder korrigie-
ren lassen. Diese Hilfestellung, die der Lehrer leistet,
ist natiirlich nur durch seine tatsichliche Uberlegen-
heit, durch seine effektiv groRere Einsicht in den Sach-
verhalt legitimiert. Die Bestitigung durch den Lehrer
kann die Bewihrung der gefundenen Bildform nicht
ersetzen. Dafl sich eine Bildform zur Gliederung der
Welterkenntnis bewihrt, ist eine Erfahrung, die der
Schiiler selbst machen muf, weil sich sonst zwischen
der Welt und den Mitteln, mit denen er sie begreift,
eine uniiberbriicdkbare Kluft auftut. Die Hilfestellung
des Lehrers besteht darin, da er dem Kinde einen
Teil des Risikos tragen hilft, und zwar denjenigen,
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den das Kind noch nicht tragen kann. Fiir das Kind
ist ndmlich immer noch jener Teil des Spielfeldes ris-
kant, der fiir den Kiinstler des Kulturkreises, dem
es angehdrt, bereits Arbeitsfeld ist. Beim Kunstwerk
verhdlt es sich anders: Sein Partner, mit dem die
Richtigkeit des Ergebnisses diskutiert wird, ist die
geschichtliche Zukunft,

Hier steht aber nicht, wie im nichsten Kapitel, das
Ergebnis zur Erérterung, sondern der Spielverlauf
selbst, und zu diesem kann gesagt werden, daf8 er
sich beim Kind wie beim Kiinstler in denselben Bahnen
bewegt. Hier, wo es sich um die Stimmigkeit des
Spiels und nicht um die des Ergebnisses handelt, wird
die Erfahrung des nahtlosen Ineinanders und der Zu-
sammengehotrigkeit des ney entdeckten Formbestan-
des mit den bereits erkannten und gekonnten Bild-
bestinden gemacht beziehungsweise verfehlt. Im Ein-
bringen des alten, bekannten Erfahrungsbestandes in
das Bild besteht der Einsatz; in dem darin liegenden
Risiko liegt die Méglichkeit der Vielfalt unberechen-
barer, aber verwirklichter Gesdhichte; im Vollzug der
Handlung wird die Gegenwart sinnvoll; im Ergebnis
wird die Zukunft erhoft,
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DAS BILD ALS ERGEBNIS
SCHOPFERISCHER LEISTUNGEN

Fin gegliicktes Spiel, so sehr es den Spieler begliicken
mag, ist noch keine schipferische Tat.

Schipferisch soll genannt werden, was eine Situa-
tion schafft, die erstens nicht in jeder Hinsicht aus
der vorangehenden ableitbar ist, zweitens die vorher-
gehende Situation iibersteigt und drittens denselben
Verbindlichkeitsanspruch wie die vorherige erheben
kann. Die (positive) ,Kehrseite” der Verbindlichkeit
besteht in erwiesener Zwedkmifigkeit und Sinnhaf-
tigkeit der neuen Situation.

An Beispielen erliutert: die Stilepochen Gotik, Re-
naissance und Barodk kdnnen als solche Situationen
aufgefafSt werden, bei denen die eine aus der anderen,
wegen ihrer zum Teil sehr verschiedenen Ansdize und
Urspritnge, nicht abgeleitet werden kann. Die Re-
naissance folgt auf die Gotik, aber nicht aus ihr.
Die Renaissance ,iibersteigt” die Gotik, weil sich der
im Renaissance-Stil erspielte und erarbeitete Verste-
henshorizont seiner geschichtlichen Epodhe angemes-
sen zuordnet. Die Verbindlichkeit (Zwedkmiiligkeit)
der Renaissance ist fiir ihre Zeit nicht geringer als
die der Gotik fiir ihre Zeit.

Ein Beispiel aus der bildnerischen Entwicklung des
Kindes: Die Darstellung des Menschen in der Form
des sogenannten Kopffiillers geht normalerweise
einer differenzierteren Darstellungsform, bei der etwa
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Kopf, Bauch und Beine gleich groRe Abschnitte der
Gesamtfigur bilden, voraus. Die differenziertere Form
ist jedoch nicht im KopffiiRler als einer Vorform an-
gelegt, so, als ob sie nur entfaltet zu werden brauchte.
Im KopffiiBler ist allenfalls angelegt, da noch , schi-
nere” Kopffiifler gezeichnet werden.

Die afrikanische, ozeanische und indonesische Kunst
ist reich an Figuren, welche die oben erwihnte men-
genmifig pleichwertige Dreigliedrigkeit von Kopf,
Bauch und Beinen bei der Darstellung des Menschen
zeigen. Der Reichtum an Formqualitit, der in jener
Kunst innerhalb dieses Gliederungsschemas auftritt,
stellt diese Figuren jedoch in einen ganz anderen S5i-
tuationszusammenhang, als er fiir das europiische
Kind zutrifft. Bei den Exoten handelt es sich um
anerkannte figurative Endformen einer mehr oder we-
niger stagnierenden Kulturtradition, shnlich sakrali-
siert und standardisiert wie russische Ikonen, wih-
rend das Schema der Dreigliedrigkeit beim europi-
ischen Kind vor allem der Ausdruck einer bestimmten
Phase seiner bildnerischen Entwidkdung ist, das, ge-
messen an der Bildwelt europiischer Kultur, ein
Durchgangsstadium bedeutet.

Soweit ich die Sachlage iiberblicke, gibt es keine
Kultur, die in ihren Menschendarstellungen das Ni-
veau der beschriebenen Dreigliedrigkeit nicht erreicht
(wenngleich in einzelnen Werken auf Grund anderer
Intentionen andere Gliederungen gewithlt werden
kinnen, wie dies auch in der gegenwiirtigen Kunst
eurcpdischer Herkunft zu beobachten ist — etwa bei
Miré oder Antes).

Ich meine, es gibt keine Entwidlung der Zeichnung,
die vom Kopffiiler zu einer differenzierteren Dar-
stellungsform fithrt, sondern nur eine Gesamtent-
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wicklung des Kindes, deren Ausdruck die neue Dar-
stellungsform ist.

Mit dieser Unterscheidung soll folgendes gesagt
werden: Die sich entwickelnde Erkenntnis hinsichtlich
des differenzierteren Gegenstandes ,Mensch®, wie sie
sich in den spiteren Bildern ausdriickt, wird nicht
durch blofe Weiterentwicklung des primitiveren An-
satzes {welcher keine Vorform ist) erreicht, sondern
nur durch Einfliisse, die von aufen kommen, Die viel-
beobachtete Tatsache, daf ,alle Kinder auf der ganzen
Welt“ _bis ins Grundschulalter hinein” auf bestimm-
ten Entwicklungsstufen annihernd gleiche Formbe-
stinde zeigen, ist nicht ausschlieBlich die Folge ei-
ner in ihnen angelegten Selbstentfaltung, vielmehr
beruht sie darauf, daf allen Kindern jeder Kultur
Bilder zur Anschauung bereitstehen, die mindestens
auf einem Differenzierungsplateau der Menschendar-
stellung angesiedelt sind, das einem normalen sechs-
jahrigen Kind erreichbar ist. — Nur unter dieser Vor-
aussetzung ist der relativ gleichartige Entwicklungs-
ablauf alliiberall zu konstatieren, weil er sich bis zu
diesem Differenzierungsniveau an bereits selbstver-
stindlich vorgegebenen Formbestinden orientieren
kann.

Nun ist freilich mit dem Gebrauch eines hiheren
Differenzierungsschemas allein noch keine schipferi-
sche Leistung erbracht. So bemerkt W. Ebert:
... Werke, die an den Wendepunkten der Stilepo-
chen stehen, die selbst solche Wendemarken darstel-
len, sind in der Regel von untergeordnetem Rang,
in bezug auf Wertanspriiche mitunter recht medioker
und banal, wihrend die Hodhstleistungen sich meist
erst in Stadien der Stilreife abzeichnen.”

Es ist nicht die Erfindung eines hoheren Darstel-
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lungsschemas, geschweige denn seine blofe Uber-
nahme, was die schdpferische Leistung ausmacht, so-
lange der dritte von uns genannte Faktor, die , Verbind-
lichkeit” des Bildes, nicht mitwirkt.

Denn bisher wurde vor allem auf das Moment der
darstellungsmiRigen (mehr oder weniger abbildhaf-
ten) Differenzierung abgehoben, die ohne Zweifel
eine wichtige Angelegenheit fiir den werdenden Men-
schen als einem (auch) biologischen Wesen ist. Man
kann in dieser Hinsicht mit Hauser — der iiber den
~frithen” Dvofik schreibt — von einer ~Stufenweisen
Eroberung der Wirklichkeit und einer Akkumulation
der naturalistischen Errungenschaften” sprechen. Hau-
ser referiert weiter: ,Das sich von diesem Standpunkt
aus erbffnende Bild ist klar und eindeutig. Der Natu-
ralismus der Frithrenaissance erscheint als die direkte
Fortsetzung der kiinstlerischen Bestrebungen der Spit-
gotik. Die Hochrenaissance stellt trotz ihres Idealismus
und ihrer stilisierenden Grundtendenz, auch hinsicht-
lich der Naturwiedergabe einen ungeheueren Fort-
schritt dar: Die Figuren von Raffael und Michelangelo
sind nicht nur groRartiger, sie sind auch sichtiger’ ge-
zeichnet als die von Filippo Lippi oder Signorelli. Der
Barock bewiltigt unzihlige Schwierigkeiten der Wirk-
lichkeitsdarstellung, wie zum Beispiel die des Tiefen-
raumes, der Lichteffekte, des psychologischen Aus-
drucks, der dramatischen Konzentration, der Land-
schafts- und Interieurmalerei, denen kein fritherer
Stil gewachsen war” usw. '

Betrachtet man die zuletzt genannten Darstel-
lungsweisen der Wirklichkeit, so bemerkt man schnell,
daR sie in ungerer gegenwirtigen. gesdhichtlichen Si-
tuation nicht eigentlich problematizch sind. Ein £ro-
Ber Teil der. Verantwortung fiir - diesen - Bereich der
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Wirklichkeitsdarstellung kann miihelos und berechtig-
terweise an die Fotografie delegiert werden. Die Kin-
der unserer Kultur leben jedoch, wie wir in fritheren
Ausfithrungen dargelegt haben, noch nicht voll en-
gagiert in der heute sich darstellenden Geschichte
und miissen deshalb in diese zuerst eingefiihrt werden.
Auf ihrem Lernweg werden die von Dvofik angefiihr-
ten Darstellungsprobleme akut, weil sie Grundlagen
unserer Bildkunst sind und — sei es auch in der Form
des Kontrastes oder Protestes — in die gegenwirtigen
Bilder integriert sind. Die sogenannte Deformation
der mensdhlichen Gestalt, wie sie Picasso angekreidet
wird, kann nur auf dem Reflexionshintergrund der
.naturalistischen Errungenschaften” als eine positive
kiinstlerische Leistung gewiirdigt werden, als eine Lei-
stung, in der die Physiognomien des menschlichen Lei-
bes aus der Erfahrung intimer Beziehungen, die nicht
nur sexuelle sind, in die Bildsprache eingebracht wer-
den. Im distanzierten Sehen der Renaissance-Perspek-
tive, die Symptom gewisser rationaler Einseitigkeiten
unserer Kulturtradition spitestens seit Aristoteles
ist, blieb die Physiognomie der Dinge ein Stiefkind
der bewuBten kiinstlerischen Wahrnehmung, bis sie
beispielsweise durch Picasso, Max Ernst, Paul Klee
und andere ins BewuRtsein gehoben wurde, Nadh mei-
nen Beobachtungen scheinen kleine Kinder vor der
Ausprigung sprachlicher und bildhafter Gliederungs-
moglichkeiten Menschen und Dinge an phystognomi-
schen, das heift sehr abstrakten Figurationen zu er-
kennen; besonders auf Fotografien erkennen sie Ge-
genstinde, Tiere und Menschen wieder, selbst wenn
die zuvor unbekannten Abbildungen nicht in einer ty-
pischen Lage, das heifit auf dem Kopf oder seitlich
zur Betrachtung angeboten werden. Wie abstrakt das
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Physiognomische ist, geht aus dem Phinomen hervor,
das man ,Familienshnlichkeit* nennt. Obwohl nicht
ein einziges Maf}, keine Proportion oder genau be-
nennbare Figuration im Gesicht von Kindern mit dem
der Eltern iibereinstimunen mufl, sind dennoch die
Verwandten und Bekannten der Familie fest davon
iiberzeugt, das Kind sei ,ganz der Vater” oder wGanZ
die Mutter”, — Der Kunsterzieher, der seine Sdhiiler
gut kennt, hat ebenfalls sehr hiufig das Erlebnis,
daf ihm das ,Gesicht” des Schiilers in den Zeichnungen
formlich entgegenschlipgt — sogar in den Linienziigen,
die ein Haus oder ein Auto darstellen; der physio-
gnomische Gleichklang ist nicht an die Darstellung
von Gesichtern gebunden und hat meistens selbst-
bildnishafte Ziige.

Wie die letzten Erbrterungen zeigen, ist die Herbei-
fithrung eines Situationswandels als Bedingung schip-
ferischer Leistung nicht einseitig auf Erweiterung von
Darstellungsschemata im Bereich ,naturalistischer Er-
rungenschaften” angelegt. Die Erfindung formaler,
technischer, bildsprachlicher, ausdrucksmifiger, phy-
siognomischer und anderer Schemata als komplexe Re-
gelsammlungen fiir bestimmte Spiele auf bildneri-
schem Gebiet gehoren gleichfalls zum Arbeitspensum
des Kiinstlers, auf welchem schopferische Leistungen
vorbereitet werden kénnen; obgleich nicht jeder der
genannten Teilbereiche zu jeder Zeit die gleiche Ak-
tualitit hat.

Die Anwendung eines gefundenen Schemas (Spiel-
regel) ist leicht, das heift sie erfordert gerade in
derjenigen Hinsicht keine spezifischen Fidhigkeiten, in

- der die Erfindungsleistung besteht. Beispiele fiir die-
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Anders jedoch verhilt es sich mit der Erfilllung
eines solthen Schemas oder Spielregelkarons, das heifat
der Anwendung des Schemas zur Losung einer aufge-
tretenen Problemsituation. In diesem Falle muf8 nim-
lich vom Autor des Bildes erstens aktiv erkannt wer-
den, daf das ihm vorgegebene oder dargebotene Sche-
ma — von dem er bislang keinen Gebrauch gemacht,
vielleicht nicht einmal Notiz genommen hat — die
Bewiltigung der Situation verheifit. Die zweite
Schwierigkeit, die es zu meistern gilt, ist die Heraus-
Isung des Schemas aus dem Bildzusammenhang, in
dem es stand. Das Schema gewinnt seine Attraktivi-
tit und Uberzeugungskraft ja nicht durch seine iso-
lierte Darbietung in Schul- oder Rezeptbiichern, wie
ebenfalls die gedruckten Gebrauchsanleitungen in Ge-
sellschaftgspielen meist sehr langweilig sind und ein
genaueres Lesen der Spielregeln erst durch eine frag-
liche Spielsituation motiviert wird. Das Schema wirkt
in seinem Zusammenhang tberzeugend, weil es nur
dort zeigen kann, was es zu leisten vermag. Piet
Mondrians Bilder weisen zum Beispiel ein Schema auf,
das relativ einfach anzuwenden, jedoch dermafen
schwer zu erfiillen ist, da seine Bilder, trotz hoher
Preise auf dem Kunstmarkt, zu denen gehoren, die
fast gar nicht gefilscht werden.

Weiter bedeutet die Erfiillung des neu iibernomme-
nen Schemas, es mit den Bestinden des alten Schemas
so zu verbinden, daf es nahtlos mit ihm eins wird
und keine Stilbriichigkeit auftritt. Dieses Verbin-
dungsmoment weist den beschriebenen Spielcharakter
auf, da es darum geht, das Bild als Spielpariner ernst
zu nehmen und sich mit ihm einzulassen; das neue
Schema darf dem Bild nicht (wie eine Verletzung)
zugefiigt werden, vielmehr muf es in der Weise eines
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allesdurchwaltenden Prinzips iiberformend wirken, so
daf auch die kleinste Finzelheit mit 5inn, mit einem
neuen Sinn erfiillt wird, Schépferisch ist das Ergebnis
schlieBlich dann, wenn es sich innerhalb eines ganz-
heitlich gesehenen groferen Lebensrahmens ale stim-
mig erweist.

Aus alledem geht hervor, da das Bildermachen et-
was anderes ist als nur ,das Spiel mit den bildneri-
schen Mitteln”. Der Weg, der zum Bilde fithrt und
schiipferischen Charakter hat, Lift sich etwa folgen-
dermaBen beschreiben :

Um zu einem Bilde zu kommen, um nur damit
anfangen zu kénnen, muf der Autor das tun, was
er immer schon getan hat, um ein Bild zu machen.
Er begibt sich in eine bestimmte Situation, das heiflt
in etn Schema von Zusammenhingen, welches bisher
die Bildproduktion ermoglichte. Dabei werden die ihm
bekannten Spielregeln angewandt bzw. jenes Schema
benutzt, das sich im Erfolg bewihrt hat. Der Autor
geht also durchaus von dem aus, was er bereits kennt
und kann. In diesem Bereich bleibt der fiir ihn be-
wihrte Konnex zwischen Bildgegenstand und seiner
bildnerischen Formulierung notwendig gewahrt, es
wird also weder etwas riskiert nodh tut sich eine
Diskrepanz zwischen dem Gegenstand und seinem
Bilde auf.

Dieser Konnex kann nun auf zwei Weisen gestdrt
werden: es kann sich erstens zeigen, daf das ange-
wandte bildnerische Formulierungsschema nicht aus-
reicht, um den Kenntnissen und Erfahrungen gerecht
zu werden, die der Autor inzwischen mit dem Gegen-
stand des zukiinftigen Bildes in anderen Medien sei-
ner Welterkenntnis gemacht hat: zweitens kinnen
bei der konkreten Ausfithrung des Bildes Abweichun-
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gen vom Schema auftreten, die ebenfalls den bisher
gesicherten Konnex storen. Im ersten Fall ist die bis-
her beherrschte Bildsprache den Anspriichen, die der
Gegenstand stellt, nicht mehr gewachsen, im zweiten
Fall sieht der Autor den von ihm darzustellenden
Gegenstand durch das Bild nicht so formuliert, wie
er es beabsichtigt hat. In beiden Fillen treten also
das Faktum, eventuell die Einsicht oder das Gefiihl
einer Diskrepanz zwischen dem Bild und seinem Ge-
genstand auf und veraniassen den Autor zu Korrek-
turen, welche die Sicherheit des Konnexes zwischen
beiden wiederherstellen.

In Ubereinstimmung mit simtlichen Kreativitits-
forschern, iiber deren Ergebnisse G. Ulmann berich-
tet, ist die Ausgangslage fiir schipferische Prozesse
und Produkte durch einen objektiven problematischen
Konflikt gekennzeichnet; hier ergibt sich sozusagen
eine Liicke zwischen Bildform und Bildgegenstand.

Die entscheidende Frage, die hier aufgeworfen wird,
richtet sich auf die Art und Weise, wie die Liicke
erkannt und geschlossen wird. Die Formulierung der
Liidke in der Wortsprache, die sich etwa in dem Satz
+~Wie zeichne ich oder wie zeichnet man die Spiegelung
des Segelschiffs im Wasser?” darstellt, filscht ein be-
rechtigtes Bildproblem in ein Abbildproblem um. Denn
es gibt hier kein ,man“, dem man abschauen kann,
wie ,man” es zeichnet. Es gibe nicht die vielen gemal-
ten Segelschiffe von William Turner bis Lyonel Feinin-
ger, wenn die Darstellung ihrer Spiegelung festgelegt
wire. Daraus ergibt sich, daR die Umschau nach einem
geeigneten Schema rur angemessenen bildhaften Re-
prisentanz eines erkannten Gegenstandes oder Sach-
verhaltes, die wir frither als Formurteil fiber Eigen-
schaften an ihm herausgearbeitet haben, eine Um-
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schau ist, die nicht auf ein bestimmtes System fixiert
ist. Es werden vielmehr alle erreichbaren Systeme und
Schemata von der Umschau erfaft, seien sie nun in
Bildern, Abbildern, Reproduktionen, im Gedichinis
oder in der Phantasie anzutreffen. In irgendeinem der
angesprochenen Bereiche kann jenes Schema (eventuell
itber Zwischenstufen) auftauchen, das dem Suchenden
die Losung seines Problems verheift. Das Ziel der
Suche besteht nur in einem erstrebten Niveau der
Stimmigkeit und Angemessenheit zwischen dem Bild
und seinem Gegenstand, wogegen itber die konkrete
bildrerische Formulierung zunichst keine oder nur
sehr vage Vorstellungen herrschen. Selbstverstindlich
ist die Suche orientiert; sie geht von den Kenntnis-
sen, Einsichten und Fihigkeiten des Autors (seinem
bisherigen Schema) aus und wird von dem Ziel der
angemessenen Darstellung des Gegenstandes geleitet.
Aber hinsichtlich dessen, was in der Umsdhau speziell
fiir die Bewiltigung des Problems benctigt wird, ist
sie (am besten) vorurteilsfrei, offen und véllig un-
orientiert. Deshalb erscheint das gefundene Schema
in einer sehr intensiven Weise als gefunden — selbst
wenn es der Phantasie des Autors entspringen sollte.
Die Phantasie kann hier nicht eingehend erértert wer-
den. Sie ist eine Tatigkeit des Geistes, die teils be-
wufite, teils unbewuBte Komponenten umfaft, mit-
einander vergleicht, kombiniert, vereint, wobei zum
Teil unlogische, assoziative, abstrakte, sowie im Be-
wuflisein meist getrennt ausgefiihrte Operationen
scheinbar zufillig oder spontan integriert werden. Die
Befihigung zur Phantasietitigkeit ist bei den Men-
schen sowohl in ihrer Richtung als auch in ihrer Stirke
verschieden; sie kann ebenso verkiimmern wie trai-
niert werden. - '
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Das Ergebnis solcher Phantasietitigkeit bildet,
wenn es durch das Bewufitsein unter Kontrolle ge-
bracht worden ist, eine Vorstellung, die von einer
dhnlichen Anschaulichkeit ist wie das erkannte
Schema eines Erinnerungsbildes oder eines aufgenom-
menen und verarbeiteten konkreten: Bildes.

Das Auffinden und unmittelbare Angesprochensein
durch ein Schema, das einem Bild {und nicht einem
Rezept) entstammt, gleichgiiltig, ob es in der Phanta-
sie oder bei der Umschau unter anderen Bildern gefun-
den wurde, ist insofern von Vorteil und eigentlich
unerlilich, als es sich nur so in der groftmoglichen
Nihe zu der Ausgangssituation befindet und diese
nun zum Wachsen bringt. Das neue Bild mit dem
héher entwickelten Schema empfingt seine Verbind-
lichkeit zunichst zwar vor allem dadurch, daf sich
das Neue im Spiel mit dem Alten vereint; das Neue
hat aber nur dadurch eine Chance zur Bewihrung,
daf es an die erwiesene Bewiihrtheit des Alten an-
schlieBen kann. So wird das alte Schema in dem neuen
aufs Spiel gesetzt, aber nicht in Frage gestellt, son-
dern als Einsatz ins Spiel eingebracht — dagegen wird
das Neue zunichst gewagt.

Jackson und Messicdk unterscheiden ,zwischen einer
internen und externen Angemessenheit” als Bewer-
tungskriterien fiir schopferische Produkte, das heift:
»das nun erreichte System muf sowohl in sich stim-
mig sein als sich auch stimmig in gréfere Systeme ein-
passen.” Unsere Erorterungen haben sich vor allem
auf die ,interne” Angemessenheit und deren Zu-
standekommen bezogen und sie als notwendige, wenn
auch allein nicht hinreichende Bedingung fiir die (er-
hoffte) ,externe” Angemessenheit herausgesteilt. Die
interne Angemessenhelt, die wir als medieninierne
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fassen, wird spielerisch eingefiihrt und bekommt ihre
Stimmigkeit aus der Sicherheit, mit der das Spiel
gegliidkt zu sein scheint.

Es gibt fiir sie aber auch objektive Kriterien, die im
Kommunikationsvorgang offenbar werden. So etwa
besitzen viele isthetische Objekte, Werke der Op-
und Minimal-Art sowie kinetische Erzeugnisse eine
hohe isthetische Stimmigkeit; mit Verstindnis und
Kenntnis lassen sich die ihnen zugrunde liegenden
Spielregeln erkennen und in ihrer konsequenten, das
heiBt spielgerechten Anwendung iiberpriifen — was
iibrigens auf alle Bilder, allerdings auch auf den ge-
konnten Kitsch zutrifft,

Die externe Angemessenheit des Bildes zu kontrol-
lieren ist unerliBlich, Das Spielresultat, hier das Bild,
wird an die Wirklichkeit, wie sie in den anderen
Weisen der Welterkenntnis erscheint, zum Vergleich
angelegt und dabei auf seine Zuverlissigkeit gepriift.
Auch hierbei ergibt sich als Vorstadium eine Spiel-
situation, die erst spiiter in wirkliche Bewihrung um-
schligt.

Die ,externe Angemessenheit” zu priifen ist Frei-
lich eine interne Angelegenheit des Subjekts, Der ein-
zelne Mensch, der das Bild fiir sich selbst gemacht
beziechungsweise erkannt hat, erfihrt, indem er mit
ihm umgeht, in einer Art ,innerer Diskussion” dessen
Stimmigkeit; er muB mit dem Bild leben und bemerkt
dabet, ob es sich seinem sonstigen Weltbild einordnet
oder nicht. Oft wird es vorkommen, daR das Bild
nicht zu allen anderen Bewufitseins- und Lebensberei-
chen paflt. Dies kann zur Korrektur des Bildes, aber
auch zur Korrektur in den anderen Bereichen fiihren.

Immerhin muf ein Akt, in dem ein Bild (das sich
bewdhrt) gefunden und erstellt wurde, schopferisch

'
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genannt werden, weil er sonst nicht von der blofen
unverstandenen Anwendung e¢ines Schemas unter-
schieden wiire,

Es miite von der bloBen Anwendung eines Schemas
nicht so viel gesprochen werden, wenn sie nicht tat-
sdchlich so weit verbreitet wiire. Die Anwendung ist
sehr verlockend, weil sie Bewihrtheit verheift und
Leistung ermoglicht, ohne daf der Sachverhalt selbst
origindr erfahren und iiberpriift werden miifite. Das
abgelernte Schema wird dann oft virtuos gehandhabt
und tiuscht eine Leistung der Person vor, die in Wirk-
lichkeit eine Leistung des Schemas ist.

Die Bewihrtheit des Schemas erscheint in seiner
blofen Anwendung wie aus zweiter Hand. Es wird
nicht ,geschépft’, das heifft an die Quelle zurilick-
gegangen, wo die Ubereinstimmung der Sache mit
ihrem Bild den Ursprung hat. Leider iiberwiegt diese
Art der Aneignung von Schemata bei den meisten
Menschen. Vieles jedoch muB auch im Vertrauen auf
seine Bewihrtheit angenommen werden, ohne da§ es
immer gepriift wird. Dennoch miifite es das Ziel aller
Bildungsinstitutionen sein, die jungen Menschen so
weit zu fordern, daf sie von irgendeinem Standpunkt
aus die Berechtigung fiir gegebenes Vertrauen zu be-
urteilen vermdchten.

Indesgsen — Bilder werden, sowohl vom Kind als
auch vom Kiinstler, das heiBt vom Mensdchen schlecht-
hin, nur auf dem Weg ihrer Erfiillung wirklich gewon-
nen. (Damit hingt die Schwierigkeit zusammen, einem
anderen ein bestimmtes Kulturverstindnis aufdringen
oder einen anderen zu einer bestimmten Bewertung
eines ihm fremden Bildes {iberzeugen zu wollen. Wenn
Ubereinstimmung nicht zu erreichen ist, dann ist der
andere bereits so differenziert und festgelegt, da das
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ihm vorgestellte Bild eine Zumutung ist, oder er ist
in seinen Moglichkeiten, Bilder anzunehmen, so ver-
kiimmert, da# er ein ganzes Leben einholen miifdte,
umn bis zu diesem Bild zu gelangen.)

Wir reden hier nicht dem ,Genius im Kinde* das
Wort; es gibt entscheidende Differenzen in schipfe-
rischen Leistungen, die in folgendem bestehen: Wih-
rend es das Kennzeichen beider ist, ihre eigenen Pro-
bleme l6sen zu wollen, das heifit diejenigen Probleme,
in denen sie existentiell engagiert sind, ist die Lei-
stung des Kindes darauf bezogen, sich in die Kultur
einzufiigen, sie aktiv aufzunehmen und zu seiner eige-
nen zu machen, wogegen der Kifinstler sich von ihr
entfernt und damit diese Kultur fortentwidkelt. Die
objektive Leistung kommt erst zum Vorschein, wenn
das Bild in die Offentlichkeit tritt. Indem Bilder, wie
frither ausgefithrt, Informations- und Kommunika-
tionsfunktionen erfilllen, fungiert die Offentlichkeit,
je nachdem, ob sie vom Kinde oder vom Kiinstler in
Anspruch genommen wird, jeweils auf andere Art.
Das Kind kommuniziert mit der Welt und der sozialen
Offentlichkeit iiber seine Bilder in der Weise, dafl es
mit thnen die von der Kultur angebotenen Weltbilder
im MaBe seiner wachsenden Fihigkeiten und Einsich-
ten aufnimmt; es entspricht der Existenzform des Kin-
des, in den von thm noch nicht verarbeiteten und ein-
gesehenen Bereichen seines Lebens und seiner Kultur
von den ihm zugeordneten Erziehern getragen und aus
deren fiirsorgender Liebe korrigiert zu werden, und
zwar so, dafl thm die Korrekiuren und Lehranweisun-
gen helfen, die Kultur auf einem maglichst hohen
Niveau aktiv zu ergreifen und in der damit gegebenen
graduell grifer werdenden Selbstindigkeit jene Sou-
verdnitit zu erzeugen, die im Stadium des Erwachsen-
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seins die Entwiddung in einer bestimmten Richtung o0, 23
fortzusetzen befshigt und berechtigt. Indem das Kind
in seinem Bildschaffen von der OUfentlichkeit (iiber
seine Erzieher) korrigiert wird, erweist sich die Infor-
mations- und Kommunikationsfunktion des Bildes in
besonderem MaBe riidcwirkend auf den Urheber: Das
Bild wirkt beim Kinde wie beim Kiinstler nicht nur
informierend fiir andere, sondern auch fiir den Autor
selbst. Mit dem Unterschied: beim Kinde geht das
Bild der Kultur nadh, beim Kiinstler geht es der Kul-
tur vorais. Das Schiopferische im Bildschaffen unter-
scheidet sidh ‘Beim Kiinstler und beim Kinde subjek-
tiv nicht; dennoch wird der Begriff und die Tatsache
des Schopferischen vorwiegend denjenigen Leistungen
zugeordnet, die sich objektiv, das heifit gegeniiber der
Kultur als neu, sinnvoll und brauchbar erweisen. Es
mufl also nicht jede subjektive schopferische Leistung 15,14
zu jeder Zeit zu einer objektiven gedeihen, wie wir
es im Kapitel iiber das Bild im Verhiltnis zur Kultur
und zur Gesellschaft dargelegt haben. Allerdings muf
die objektive Leistung des Kiinstlers eine Schwierig-
keit meistern, die in dieser Rigorositit dem Kind nicht
abverlangt wird: Bei der MaRstabgewinnung fiir die
Stimmigkeit seines Resultates kann und darf der
Kiinstler dem gesellschaftlichen Urteil seiner Zeit nicht
trauen. Er muf sein Werk allein verantworten, denn er
fiihrt nicht nur subjektiv fiir sich, sondern objektiv
fiir die Welt eine neue Situation herbei. Die schipferi-
sche Leistung des Kiinstlers besteht darin, etwas noch
Unvergleichbares in die Kultur eingefiihrt zu haben,
was diese nur einholen kann, wenn ste sich insgesamt
auf das Werk hin verindert.

Ein Bild ist kein Produkt, das aus einem ausschlieB-
lich durch Arbeit gekennzeichneten Proze8 hervorgeht.
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Dabei ist es gleichgiiltig, in welchem anderen Me-
dium sein Gegenstand zuvor reprisentiert war: Gegen-
iiber dem Medium ,Bild” sind alle anderen Medien
gleich giiltig und gleichgiiltiz. Gegeniiber dem Medium
#Bild” stellt audh ,die Wirklichkeit” nur ein Medium
dar. Ob beispielsweise ein Akt (Darstellung des unbe-
kleideten Menschen) nach einem Traum oder nach
fotografischen Studien (Paul Wunderlich), nach dem
lebenden Modell (Renoir) oder aus der Vorstellung
(Horst Janssen), nach einem idealen anatomischen
Proportionsschema (Diirer) oder nach Vorlagen ande-
rer Kiinstler (Beardsley) gezeichnet wird: immer mu8
der Gegenstand (hier der Akt)} zum Bilde werden, das
heift ganz in ihm aufgehen und so sehr mit ihm eins
werden, daf die Darstellung des Gegenstandes zu-
gleich Darstellung des Bildes ist.

»50 miifte man malen knnen!” ist die Redewen-
dung, in der das Einswerden des Bildgegenstandes
mit dem Bilde ausgedriickt wird. In diesem Aunssprudh
wird erkannt, daf der Sichtweise des Kiinstlers als
einer Fihigkeit, vieles, ja die ganze Welt neu und eigen-
timlich sehen zu kénnen, der Vorrang vor dem dar-
gestellten Gegenstand gebiihrt.
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DAS VERHALTNIS DES BILDES
ZUR WIRKLICHKEIT

Das Verhiltnis des Bildes zur Wirklichkeit kann im
Rahmen dieser anthropologischen Uberlegungen nur
kurz behandelt und vor allem nicht diskutiert werden.
Grundsitzlich gehen wir von der Annahme einer
Wirklichkeit aus, auf die der Mensch bezogen ist. Da-
bei ist , die wirklichkeitsbewuBte Selbstwahrnehmung
fiir den Menschen die Grundbedingung jeglicher Er-
fahrung iiberhaupt und zugleich das lebendige Grund-
maR, von dem aus anderes Wirkliches entweder als
auch leiblich oder als auch wirklich ,gemessen’ werden
kann”. Wir folgen Hollenbach weiter: ,Die Weltwirk-
lichkeit wird in der sprachlichen Formulierung” (sowie
im Bild) ,erst im eigentlichen Sinne wirklich, weil sie
dort vom wirklichkeitsbewullten Geist objektiviert
ist.“ So wird die Wirklichkeit im Bild nicht in der Form
einer Fiktion bezichungsweise eines Scheinphiinomens
vorstellig, sondern in dem MaBe wirklich, wie etwas
nur wirklich werden kann. Betrachten wir unter diesem
Gesichtspunkt als Beispiel einen gemalten Rosen-
strauf}, so ergeben sich jedodh einige Verstehensschwie-
rigkeiten: Wieso hat ein gemalter Rosenstrauff mehr
mit der Wirklichkeit zu tun als ein wirklicher Rosen-
strauf? Die Antwort lautet: Das Bild des Rosenstrau-
Res schlieft die Wirklichkeit des Rosenstraufles auf.
Mit anderen Worten gesagt heift dies, daB8 das Bild
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den Bezug des Menschen zum Rosenstraufl herstellt
und der Strauf in dieser Beziehung fiir den Menschen
erst wirklich wird. Die Rosen sind zwar chronologisch
vor dem Bilde da, aber was sie in ihrem Wesen sind,
in dem also, was sie von anderen Sachen unterscheidet,
in dem, was sie als Rosen wirklich sein liB8t, werden
sie nur durch ein ihnen vorangehendes Bild erkamnt. —
Fragen wir zunidhst, welche Wirkungen das Bild hat.
Die Rose ist eine Schmuckpflanze, die durch Ziichtun-
gen gewonnen wurde. Bei diesen Ziichtungen geht es
(abgesehen von Haltbarkeit, Klimafestigkeit und an-
deren Spezialititen) vorwiegend um die guantitative
Bereicherung der Blitte mit Rot, teils durch Intensi-
vierung des Farbstoffes im Bliitenblatt, teils durch Ver-
mehrung und VergréRerung der Bliitenblstter. Fiir den
Ziichter ist die Rose nicht so vollkommen, als daf er
sich nicht eine noch schinere Rose vorstellen kinnte,
eine Rose demnach, die seinen Vorstellungen von einer
Rose mehr entspricht als die vorgefundene Pflanze.
Wenn man es genau nimmt, so wird die Einsicht in das
Wesen der Rose von einer Rose bestimmt, die es in
der Wirklichkeit noch gar nicht gibt. Um ein — in die-
sem Buch vielleicht erwartetes — Wort zu gebraudhen,
scheint es so zu sein, daf das »~Urbild”, nach welchem
sich die Bilder richten, eher in der Zukunft als in der
Vergangenheit liegt, nicht Ausgangspunkt, sondern Ziel
ist. Die vorfindbaren und vorgefundenen Rosen sind
dann natiidich auch Erfiilllung von der Vorstellung
der ,schinsten” Rose, Erfiillungen ihres Urbildes, da
sie das nicht endgtiltig definierte, weil zukiinftige, Ur-
bild in seiner Erfiillung vorwegnehmen und ihm zu
seiner Gestalt verhelfen. — So also wird die Sadche
»Rose” an einem Bild ,Rose” gemessen, und dadurch
als das erkannt, was sie wirklich ist. Die Sache ist fiir
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den Menschen erst wirklich da, wenn sie einem Bilde
gleicht, das er von ihr schon gewonnen hat. (Dreht
man den Satz um, daf mit dem gewonnenen Bild auch
die Sache da sei, dann bewegt man sich in den Berei-
chen der Bildmagie) Es wird nun deutlich, weshalb
die Aufstellung eines Bildes schiipferisch genannt wird:
das Bild griindet (wie die Sprache) die Wirklichkeit der
Welt fiir den Menschen. Wo das Bild nur iibernom-
men, nur ,gelichen” wird, geht die Wirklichkeit der
Welt an der Person des Menschen vorbei — er wird
oder bleibt unmiindig.
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BILD UND SPRACHE

Nach dem Motto: ,Bilde Kiinstler, rede nicht”, setzt
das Beherrschen der Bildsprache nicht voraus, daB der
Mensch in einem anderen als im Bildmedium reflek-
tert. Es ist fiir die Stimmigkeit des Bildes nicht nétig,
in der Wortsprache etwa sagen zu kinnem, warum
diese oder jene figurative Konstellation gewahlt, kor-
rigiert oder als richtig empfunden wird. Das Medium
»Bild” miiBte als unterprivilegiertes und unterbemit-
teltes angesehen werden, wenn es zu seiner Konsti-
tuierung eines anderen Mediums gleichsam als Kom-
mentar bediirfte. Seine Beziehungen zur Wirklichkeit
sind unmittelbar. Die Stimmigkeit der bildnerischen
Aussagen ist in dem Verhiltnis ihrer Form zu ihrem
Gegenstand gestiftet, unbeschadet der Tatsache, daf
dieses Verhilinis in einem anderen Medium reflektiert
und als Verhilinis bewuBt werden kann. Wo immer
es also um die Reflexion des Verhiltnisses geht, ist eine
teilweise Konvertierbarkeit der bildnerischen Aussage
in die Sprache erforderlich, doch stiftet sie nicht die
Stimmigkeit des Verhilinisses zwischen der Sache und
jhrem Bild. Ein schlechtes Bild kann durch den besten
Kommentar nicht gut werden, doch kann ein schlechter
Kommentar das Verstindnis audh eines guten Bildes
erschweren — und umgekehrt, Da Schule und Lehre
origintire Erfahrungen weder verhindern (schlechte)
noch (gute) ersetzen kdnnen, fiir letztere jedoch giin-
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stige Situationen sdhaffen wollen, hat die neuere
Kunstdidaktik die rationale sprachliche Durchdringung
des Bildes und Kunstwerks in den Vordergrund ihrer
unterrichtlichen Bemithungen geschoben. Sofern sie
dieses Verfahren als bewuftmachende Kommentierung
bildhafter und kiinstlerischer Prozesse auffaflt, ver-
sammeln sich alle Hoffnungen auf eine Verbesserung

der kunstunterrichtlichen Methoden und Erfolge auf
diesen didaktischen Ansatz.



DAS BILDMEDIUM

Was unter Medium hier gemeint ist, wird am besten
durch ein Beispiel erldutert. Wasser ist das Medium,
das in Tau, Regen, Dampf, Tropfen, Woge, Welle,
Meer, Teich, Bach, FluB, Wolke, Eis, Nebel usw. in
Erscheinung tritt. Was diese Dinge zusammenhiilt, ist
die Sache , Wasser”: was sie unterscheidet, ist die Er-
scheinungsform des Mediums als Antwort auf be-
stimmte Konstellationen der Wirklichkeit.

Das Medium ,Bild” ist ein Medium eigener Art.
Es steht gleichrangig neben allen anderen Medien und
wird selbst von der Sprache nicht iibertroffen, Die
Sprache ist bei ihrer instrumentalen Anwendung
(wir werden auf dieses Problem noch eingehen) frei-
lich in vieler Hinsicht brauchbarer und universeller;
als Medium ist sie hingegen dem Bildmedium nicht
iiberlegen. Jeder Versuch, das Medium des Bildes als
irrational, a-rational, der Logik usw. entzogen zu de-
klarieren, es in tieferen ,Schichten der Seele” behei-
matet sein zu lassen, es vom ,Unbewuflten” gespeist
zu betrachten oder sonstwie positiv oder negativ aus
einem Prinzip heraus zu erkldren, tut in seiner Ein-
seitigkeit sowohl diesem wie allen anderen Medien
unrecht. Erfahrungen, die in ihm gemacht werden,
und Wirklichkeitsbeziehungen, die in ihm gestiftet
werden, sind weder tiefer noch flacher, weder sicherer
noch gefihrdeter als die aus anderen Medien.
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Zweifellos ist das Bildmedium ein bevorzugtes Me-
dium, da nach herrschender Auffassung der Gesichts-
sinn, nach dem auch das menschliche Antlitz als ,Ge-
sicht” seinen Namen (bei uns) trigt, zu den ,edlen”
Sinnen zihlt und zum Teil als der edelste angesehen
wird. Das sollte aber nicht dariiber hinwegtiuschen,
da gleichermaBen wertvolle Funktionen der Person,
wie das Gewissen, in der »otimme des Gewissens”
dem Gehérsinn und damit einem anderen Medium
zugeordnet werden.

Erfahrungen jedoch, die dem Bildmedium entstam-
men, sind durch andere nicht ersetzbar sowie uner-
la8lich. Keinem (gesunden) Menschen sind Urerfah-
rungen in jhm verwehrt, ja, sie bleiben sogar keinem
erspart.

Auch Bilder kénnen instrumental, das heif3t nicht
als Erfilllung der Bildsprache, sondern zum Bei-
spiel als Dekorationsobjekte, Informationstriger fiir
auferhalb des Bildes liegende Sachverhalte usw. ein-
gesetzt werden. Der instrumentale Gebraudh des Bildes
ist legitim. In dem Kapitel iiber die Funktion der Bil-
der wurden Beispiele genannt. Der Mi8brauch beginnt,
wo der rechtmiBige instrumentale Gebrauch des Bil-
des den Zusammenhang mit der originiren Erfahrung
im Bildmedium verlift. Schon der legitime instrumen-
tale Gebrauch des Bildes wird von empfindsamen Men-
schen als ein ,uneigentliches” Verhiltnis zum Bild re-
gistriert, obwohl er zugleich notwendig ist. In dem
unausgleichbaren Spannungsverhiltnis zwischen der
Hingabe an das Bildmedium einerseits und der Not-
wendigkeit andererseits, Bilder instrumental gebrau-
chen zu miissen, ist das Faktum notwendigen mensdh-
ichen Schuldigwerdens ontologisch fundiert. Daher
riihrt die Begliickung, die die Versenkung in ein Kunst-
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werk schenkt, weil in ihr diese Spannung voriiber-
gehend aufgehoben wird, wihrend sie vom Kitsch nur
abgelenkt und spiter um so heftiger verspiirt wird.

Wir schliefen uns der Theorie Rousseaus nicht an,
daf der Mensch von Natur aus gut sei und erst durch
die Zivilisation verdorben wiirde. Dennoch ist nicht zu
iibersehen, wie tatsidchlich durch die Zivilisation auch
manches verdorben werden kann. Wenn Kinder bei ih-
ren ersten Versuchen und Erfahrungen im Medium des
Bildes beispielsweise von den zu einem Bildverstind-
nis selbst nicht befihigten Erwachsenen dauernd ge-
fragt werden, was das, was sie da zeichnen, denn dar-
stellen solle, so wird der Keim fiir die Desintegration
zwischen Bild und Bildmedium in die Seele des Kindes
eingepflanzt und einer Instrumentalisierung des Bildes
im Hinblidk auf oberflichliche Netzhautbild-Ahnlich-
keit der Weg bereitet, der schlieBlich zur vollstindigen
Losung der Bildgestalt von ihrem Medium fihrt. Da-
mit wird nicht der heilen Ganzheit des Kindes” das
Wort geredet, denn es ist schon durch die Natur seines
Menschseins gebrochen. Aber der Konflikt, der ohne-
hin besteht, wird dadurch zwangsliufig verstirkt. An-
dererseits findet menschliche und bildnerische Reifung
nur in der Uberwindung solcher Konflikte statt, und es
ist die ganze padagogische Kunst des Kunsterziehers
mit der Aufgabe umrissen, dem Schiiler sowohl Kon-
fliktstoffe als auch Hilfen zu ihrer Bewiltigung wohl-
dosiert zur Verfiigung zu stellen.

Die ,unheimliche Macht der Bilder”, die dem Bild-
medium eine besondere und sogar mysterise Stellung
eingebracht hat, die auch in der Ideologisierung der
~musischen Bildung* herumgeistert, hingt nicht zu-
letzt mit Legenden von Visionen, bildhaften Offenba-
rungen, Ekstasen, iiberirdischen Erscheimungen und
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neuerdings mit LSD usw. zusammen. Aber sie werden
dem Bildmedium nur filschlicherweise zugeordnet,
denn sie gehéren ihm ebensowenig an wie die Traum-
bilder, die in der Psychoanalyse und anderen Psycho-
therapien von Neurosen eine grofe Rolle spielen. Sie
gehbren ihm nicht an, da sich in ihnen nicht die Ord-
nung des Bildmediums ausspricht; gleichwohl stehen
sie im Zusammenhang mit ihm, weil in den Traumbil-
dern das Verhiltnis des Menschen zu Bild und Wirk-
lichkeit, wenn auch in eigentiimlicher Weise, reflek-
tiert wird. Die Neurose kann, wenigstens aspekthaft,
als der unausgetragene, als Schuld empfundene Kon-
Hikt zwischen der miRbriuchlien instrumentalen
Verwendung des Bildes und den nicht erfiillten An-
spriichen des Bildes definiert werden, Es sieht so aus,
als wiirde das UnterbewuRtsein in den ingstigenden
Traumbildern gegen die vorenthaltene Einswerdung mit
den Bildern rebellieren, indem es, Gleiches mit Glei-
chem vergeltend, seinerseits Bilder instrumentalisiert
und als Mittel der Rache und seelischer Folter einsetzt.
Das Traumbildgeschehen kann freilich auch interpre-
tiert werden als eine Aufforderung, sich mit den
Konflikten auseinanderzusetzen. In der psychothera-
peutischen Deutung der Triume liegt zugleich die
Chance, die konkreten Konfliktstoffe herauszufinden
und bei ihnen mit der Auseinandersetzung zu begin-
nen. Indem als Hintergrund einer méglichen , Verssh-
nung” mit dem Bildmedium dieses selbst als ein ge-
schichtlich gewachsenes und nur geschichtlich existie-
rendes angenommen wird, lit der so zu gewinnende
perstnliche Individuationsvorgang die Welt der an-
onymen und kollektiven Archetypen C. G. Jungs hin-
ter sich.

Die Informationsisthetik und die hinter ihr stehende
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Ideologie unternimmt indessen den Versuch, die Ver-
bindlichkeit des Bildes, die es der Zugehdrigkeit zu sei-
nem Medium verdankt, aufzulésen, und zwar durch
selbst aufgestellte Gesetze, welche das Bild aus seiner
Unverfiigbarkeit unter die Verfiigungsgewalt des auf
seine Rationalitit reduzierten Menschen bringen sol-
len. Auf diese Weise soll der Konflikt zwischen der
Anerkennung der Verbindlichkeit des Bildes einerseits
und seinem instrumentalen Gebrauch andererseits auf-
gehoben werden, da es nur noch als Instrument dsthe-
tischer Befriedigung dienen soll. Mit der Aufhebung
des Konfliktes wiirde der Mensch dann ,unschuldig”:
aber auch schuldunfihig, und das brichte ihn um die
Chance seiner Freiheit.

139

il e,







BILDSPRACHE — BILDNIVEAU

Die Bildsprache stellt die Sache und nicht das Ver-
hiltnis des Menschen zur Bildsprache vor; das besor-
gen die Wissenschaften, die Philologie, die Psydholo-
gie, die Soziologie und die Philosophie sowie die An-
thropologie, die Kunstdidaktik und andere. In der Bild-
sprache wird eine Sache vorgestellt, beispielsweise
ein Stilleben. In dieser medieninternen Vorstellung
wird die Sache jedodh nicht kommentiert oder be-
schrieben; vielmehr bestimmt die Art der Vorstellung
das Verhiltnis des Menschen zu dieser Sache. Nur und
lediglich von einem anderen Medium aus erscheint das
Bild als Kommentar.

Anders verhilt es sich wiederum mit dem Niveau,
auf dem die Bildsprache beherrscht wird. Unbeschadet
des originiiren Ansatzes und der Autonomie des Me-
diums profitiert das Niveau von dem Beziehungsreich-
tum und der Hohe der Differenzierung in der Erkennt-
nis der Welt, der Gegenstinde und Sachverhalte, die
dem Menschen, der die Bildsprache beherrscht, in an-
deren Medien zur Verfiigung stehen. Die Bedeutungs-
hihe der Gegenstinde, die der Mensch in den anderen
Medien seiner Erkenninis- und Existenzweisen gewon-
nen hat, provoziert die Abweichungen vom bisher ge-
pllegten Schema, was auf die Entwidklung der Bild-
sprache unbedingt attraktiv wirkt.
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DIE QUALITAT DES BILDES

Die Qualitiit eines Bildes resultiert aus der Nihe seiner
Form zur Bildsprache, aus dem also, was im Sinne der
Erfiilltheit von Bildsprache edit an thm ist. Wenn wir
an frithere Dberlegungen ankniipfen, dann ist das
Qualititsmerkmal des Bildes durch seinen Bezug zur
Wirklichkeit definiert. Wir haben dargelegt, wie das
Bild die Wirklichkeit der Welt fiir den Menschen griin-
det. Insofern das Bild dieses bewirkt, hat es Wert, ist
es echt, ist es voller Qualitit. (Das kitschige Bild be-
wirkt eine Scheinwelt, die in einer entscheidenden
Situation wie eine Seifenblase zerplatzt. Da sich solche
Situationen nicht auf Kommando ereignen, kann es
manchmal lange dauern, bis die Scheinwirklichkeit des
Bildes entdedkt wird. Es gibt aber Moglichkeiten,
Ernstsituationen ,durchzuspielen — analog den
mathematischen Spieltheorien — und darin das Bild zu
erproben, Freilich gehdrt dazu eine gewisse Uberle-
genheit, die sich vom Schein nicht blenden 1aft.)

Die durch das Bild vermittelte Welt ist echt, sofemn
das Bild echt ist, also Qualitit hat. Nun wissen wir aus
eigener Erfahrung, daf sich unser persinliches Welt-
bild im Laufe unseres Lebens oft mehrmals und
manchmal grundlegend gewandelt hat. Gewif muften
dabei manche Bilder revidiert und einige ausgeschieden
werden, weil sie sich als Trugbilder erwiesen. Andere
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Bilder wiederum, denen man einstmals nicht traute,
haben sich durchaus bewshrt.

Nicht jedes Bild, das sich gewandelt hat, mufte des-
wegen die Echtheit seines fritheren Zustandes ein-
biiflen. Ein zwar grober, aber treffender Vergleich soll
zeigen, was gemeint ist: die Pferdekutsche war und ist
ein echtes Fahrzeug, das in seiner Echtheit als Fahr-
zeug von einem Auto nicht {ibertroffen werden kann,
Noch mehr: ein fahrbereites Pferdefuhrwerk kommt
der Wirklichkeit eines Fahrzeuges niher als ein Auto,
dem die Ziindkerzen fehlen, obgleich letzteres in seiner
Struktur viel komplizierter, differenzierter und zeitge-
mifer ist. So manches Auto wurde schon von einem
Esel abgeschleppt.

Bei vielen Menschen diirfte die Zeichnung eines
Kopffiilers die letzte Begegnung mit dem Bildmedivum
gewesen und mit dem Schema des ,Punkt, Punkt,
Komma, Strich“ der Ausbruch aus dem wirklichkeits-
stiftenden Medium eingeleitet worden sein, so daf sich
von da an Echtheit des Bildes nur noch sporadisch und
mehr zufillig einstellte.

Die Hoffnung auf den Erweis der Echtheit eines
neuen Bildes auf einem hoheren Niveau griindet in der
Erfahrung der Wirklichkeit auf der vorausgegangenen
Stufe. So etwa baute die Erfindung des Drehkolben-
motors in ihrer Hoffnung auf Gelingen auf der Tat-
sache auf, daf motorgetricbene Fahrzeuge wirklich
sind, diese darauf, daB es Fahrzeuge gibt, diese darauf,
daf es Fortbewegung gibt usw. Hoffnungen brauchen
sich nicht zu erfiillen, aber wenn sie es tun, dann
stehen sie im Kontinwum der Wirklichkeit, dem auf
seiten des Bildes ein Kontinuum ven Echtheits- be-
ziehungsweise Qualititserfahrungen entspricht.
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DER MEDIENINTERNE ,SPEZIELLE RANG”
DES BILDES

So kann nun eine Definition des Begriffes ,Rang” ge-
lingen. Wir betrachten dabei den Rang medienintern
und bezeichnen ihn als ,speziellen Rang”, Die Rang-
héhe eines Bildes im Bildmedium wird mit seinem
»Speziellen” Rang umschrieben. Voraussetzung flir den
Rang eines Bildes ist seine Echtheit, seine Qualitat.
Rang meint nicht eine graduelle Abstufung der Quali-
tit, sondern vollkommene Erfilllung der Qualitit in
bezug auf den Umfang der Wirklichkeit, der von ihm
erfaflt wird. Ein Bild von hohem Rang umfafit und er-
greift die Wirklichkeit umfassender und differenzier-
ter, nicht aber intensiver oder sicherer als ein Bild nie-
deren Ranges. Die gute Kinderzeichnung steht der
Leistung des Kiinstlers nicht in der Qualitit, sondern
im Rang nach, wobei aber zu beachten ist, daé Qualitit
auf hohem Rang viel schwieriger zu erreichen ist. (Im
nichsten Kapitel wird gezeigt, daff Bilder auch von
anderen Medien her unter dem Gesichtspunkt des
Ranges betrachtet werden kinnen; dann sprechen wir
von ,allgemeinem Rang”.)

Qualitiit kann durch Rang nicht ersetzt werden. So
kénnte man vielleicht sagen, eine gotische Kathedrale
habe einen hoheren Rang als ein gotisches Handwerker-
Fachwerkhaus, weil sich in dem Kirchenbauwerk die
mit der Gotik verbundene Weltschau umfangreicher
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darstelle als in dem Fachwerkhaus. Dennoch wiirde .
nach allen Erfahrungen die Kathedrale eher bezie-
hungsweise mit geringerem Schmerz abgerissen als das
einfache Haus, wenn sich herausstellte, daf ihre bild-
hafte Qualitit doch nicht so hodh ist, wie etwa die des
Fachwerkhauses. Allerdings ist der umgekehrte Fall
deswegen die Regel, weil meist an den Kathedralen
die besseren Baumeister gewirkt haben. Die Weilen-
hof-Siedlung Mies van der Rohes bei Stuttgart wird
trotz ihrer Bescheidenheit immer ein bedeutenderes
Werk bleiben als die pompise, unter Hitler gebaute
Reichskanzlei in Berlin.
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DER ,ALLGEMEINE RANG” DES BILDES

Neben der Definition des speziellen Rangphiinomens
mufl erliutert werden, was Rang im allgemeinen Sinne
meint,

Wahrend der ,Rang im speziellen Sinne* eine Art
»absoluter” MaBstab fiir verwirklichte geschichtliche
Bildsprache und die in ihr reprisentierte Wirklichkeit
darstellt, wird der ~Rang im allgemeinen” relativ zu
einer jeweils gewihlten oder bestimmten Bezugsebene
definiert, welche iiberdies — und das ist thr Kennzei-
chen — auferhalb des Bildmediums angenommen wird.
Der Rang des Bildes wird dann durch den Rang der
Sache, die es darstellt, bestimmt. Ein aufschluBreiches
Beispiel aus dem Schriftwesen sind mittelalterliche
Evangeliare, vor allem solche, in denen die illustra-
Honsfreudigen hellenistisch-abendlindischen Tenden-
zen iiberwiegen. Nachdem es zuerst um die schriftliche
Wiedergabe des Textes gegangen war, und diese ihre
bildhafte Feier in den geschmiickten und besonders ge-
stalteten Initialen gefunden hatten, wurden schlieBlich
die Initialen in Miniaturen verwandelt und somit das
Eigentliche, nimlich der Text, in vergleichsweise ab-
bildhafte Bilder verwandelt. (Es ist wahrscheinlich ein
Irrtum, in der bilderfreudigen Ausschmiickung auch
der Kirchen ausschlieflich die ,Biblia pauperum”, also
die Bibel der leseunkundigenn Armen zu sehen; denn
schon in den MeRbiichern, die die Armen nicht zu se-
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hen bekamen, verliert das Texthild gegeniiber dem
Schaubild seinen Rang. In dieser sich bildmiiflig aus-
driickenden Rangverschiebung bekommt auch die dar-
gestellte Sache natiirlich ein anderes Gewicht, was
schlieflich eine Renaissance, eine «Wiedergeburt” ge-
radezu herausfordern muRte und in den reformatori-
schen Bestrebungen zum Teil in Kimpfen ausgetra-
gen werden mufte,)

In den illuminierten Handschriften tritt sowohl der
spezielle als auch der allgerneine Rang auf verschiede-
nen Hohen auf, So kénnen solche Blitter sehr gut ge-
schrieben sein (hoher spezieller und geringer allge-
meiner Rang) und mengenmiBig reichlich bebildert,
aber arm in der Bildsprache (geringer spezieller und
hoher allgemeiner Rang) sein. Die Unterschiede in der
Hohe des speziellen Ranges diirften aus der arbeits-
teiligen Anfertigung herrithren, wie es ohnehin ein
merkwiirdiges Phinomen ist, daR sich die Leistungen
der grofen Kiinstler, wenn keine widrigen Umstinde
auftreten, auf einem sehr gleichmiBigen Niveau des
speziellen Ranges bewegen. Und wenn, so wurde schon
gesagt, thnen einmal etwas mifllingt, dann milingt es
immer noch eher grofartig als kliglich.

Um das Problem des allgemeinen Ranges am Schrift-
bild zu verfolgen, kinnen wir aber auch die Auspri-
gung der perstnlichen Handschrift betrachten. Im
Gegensatz zum Islam und der Schreibkultur Ostasiens
hat das Schriftbild bei uns keinen hohen allgemeinen
Rang und deswegen auch einen niedrigen speziellen
Rang. Die Ranghthe des Schreibens, das als , Kultur-
technik” zu lernen die Kinder mit Polizeigewalt in die
Schule gebracht werden konnen, ergibt sich aus seiner
Eigenschaft, Kommunikationsinstrument fiir Nachrich-
ten und Texte aller Art zu sein. Es geht allemal nur

148



um die Leserlichkeit der Handschrift, der auch die Or-
thographie zu dienen hat. Der ,handschriftliche Le-
benslauf” bei Bewerbungen ist, lange vor Anwendung
der psychologisch orientierten Graphologie eingefiihrt,
urspriinglich nichts anderes als eine Arbeitsprobe ge-
wesen, die die Fihigkeit des Bewerbers zu leserlichem
Schreiben erweisen sollte.

Das sogenannte ,Schonschreiben” in der Schule be-
zieht seine ,wichtige” Stellung aus seinem allgemei-
nen Rang, weil es (vorliufig noch) zur Kommimika-
tion gebraucht wird. Der spezielle Rang, das ist die
verwirklichte Schreibkultur im Schriftbild, interessiert
nicht selbstindig, sondern nur in seiner Dienstlei-
stungsfunktion hinsichtlich der Leserlichkeit. Die ge-
genwirtig beliebten Pop-Schriften konnen aber zeigen,
daf Leserlichkeit nicht das einzige MaR fiir Schriftord-
nung ist.

Indessen ist die Frage nach dem allgemeinen Rang
die didaktische Kernfrage des Kunstunterrichts, wo-
gegen das Problem des speziellen Ranges vorgingig
in der Person des Kunsterziehers geldst sein muf.

Bevor der Kunsterzieher die didaktische Frage stellt,
muf er wissen und existentiell verwirklichen konnen,
um was es iiberhaupt geht; denn: die didaktische Frage
stellen und beantworten heifit, dieses ,liberhaupt” in
die Geschichte, nimlich in die Schiiler einer bestimmten
Klasse in einem bestimmten Land zut einer bestimmten
Zeit in der Weise angemessenen Lehrens auszulegen.
Es hingt von der Position des Lehrers, das heifit von
seinen einliflichen Erfahrungen im Bildmedium ab,
ob er die didaktische Frage stellen kann oder sogar
stellen darf. Die Kennzeichen dieser Position zu mar-
kieren, das versucht die hier vorgelegte anthropologi-
sche Besinnung. Kunstunterricht erzeugt ja nicht die
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Kunst, sondern setzt sie voraus. Es gibt Positionen,
von wo aus die didaktische Frage des Kunstunter-
richts nicht gestellt werden kann, weil sie nicht vom
Zentrum des Bildmediums, nicht einmal von dessen
Umgebung ausgeht. Obwohl die Didaktik aus der
Mitte des Bildmediums heraus entwickelt werden muf,
witrd der Kunstunterricht dadurch weder esoterisch
noch schlieBt er sich in einen elfenbeinernen Turm, da
er iiber die Probleme des allgemeinen Ranges mit der
Wirklichkeit und der Offentlichkeit kommuniziert und
von dort her kontrollierbar wird, wie wir gleich zeigen
werden.

Eine Didaktik von einer fremden, dem Bildmedium
nicht zugeordneten Position aus ist nicht nur wirkungs-
los in bezug auf den erwarteten Erfolg, sondern nach-
gerade unzulissig und verwerflich wegen der verhee-
renden Folgen, die sie tatsichlich verursacht. Dabei
kommt es auf die wirkliche und nicht auf die theore-
tisch vertretene Position an, da beide sich oft nicht
decken. Trotzdem gibt es Theorien, denen bei kon-
sequenter Verwirklichung die Legitimation zur Bestim-
mung der kunstunterrichtlichen Didaktik fehlt. Heino
Méller hat die ideologisierte ,Musische Erziechung” als
eine solche unqualifizierte Position treffend gekenn-
zeichnet. Abraham A. Moles hat die Informations-
dsthetik, als deren Begriinder in Frankreich er zu gel-
ten hat, selber aly Ausgangsposition fiir eine Kunst-
didaktik disqualifiziert, indem er das Bild auf seine
Funktion als Instrument dsthetischen Genusses redu-
ziert. Er sagt auBerdem: ,Der Kunstpidagoge schliefi-
lich spielt eine Doppelrolle: einmal ist er” derjenige,
~der systematisch den Originalititsgrad der neuen
Werke verkleinert, um sie der Kapazitit des indivi-
duellen Betrachters, Originalitit zu begreifen, anzu-
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passen, zweitens verfolgt er sehr sorgfiltiz die dyna-
mische Entwicklung der neuen Formen innerhalb der
Gesellschaft und macht die Erziehungsinhalte Fiir die
kiinftigen Kunstproduzenten aus, die in der Welt der
Freizeit die traditionelle Figur des Kinstlers — spre-
chen wir nicht mehr von ihm — ersetzen werden.” Der
auf den ersten Blick schockierende erste Teil des Satzes
ist indessen noch nicht unbedingt falsch; er beschreibt
in der Terminologie der Informationstheorie einen ver-
stindlichen Vorgang. Im zweiten Teil des Satzes aber
erhebt Moles die aus der Gesellschaft (statt aus dem
Bildmedium) kommenden Formen zum Kriterium und
vertauscht damit das Verhiltnis von speziellem und all-
gemeinem Rang. Unter diesem Aspekt bestitigt sich
dann der negative Eindruck, den der erste Teil des
Satzes spontan hervorruft.

In der kunstdidaktischen Analyse wird die Frage
nach dem Bildungsgut, hier nach konkreten Ausfor-
mungen der Bildsprache, unter dem Gesichtspunkt des
Ranges im allgemeinen Sinne gestellt. Das bedeutet
beispielsweise, ob der Impressionismus dem Expressio-
nismus vorzuzichen sei, oder ob beide ,behandelt”
werden miissen, weil sich sonst kein Verstindnis von
der Reichweite und Tragfihigkeit der Bildsprache er-
zielen lasse. Einerseits ist die Fiille des Stoffes so grof,
daf nicht das ganze Gebiet der Kunst in den Blick des
Schiilers, ja micht einmal in den Blick des studierten
Kunstkenners gelangen kann. Andererseits ist dies
auch gar nicht nétig, weil erstens die Grunderfahrung
des speziellen Ranges prinzipiell an jedem Kunstwerk
gemacht werden kann, und weil sich zweitens inner-
halb des Bereichs, in dem der allgemeine Rang eine
Rolle spielt, ein ,natiirliches”, das heift geschichtlich
bestimmtes Rang-Gefille einstellt.
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Um es unmiverstindlich zu sagen: erstes und letz-
tes Ziel der Kunsterziehung ist es, den Menschen fiir
die Qualitit des Kunstwerkes iiberhaupt aufzuschlie-
Ben. Die eigene bildnerische Tatigkeit des Schiilers ist,
ebenso wie die Bild- und Werkbetrachtung, an den
Kunstwerken orientiert; der Lehrer verhilft zu dieser
Orientierung. Die didaktische Analyse fragt sich, an
welchen Kunstwerken dies konkret zu geschehen habe,
da diese Kunstwerke nicht nur sich selbst, sondern zu-
gleich geschichtliche Wirklichkeit vorstellen. Welchen
allgemeinen Rang Bilder einnehmen, hiingt fiir die di-
daktische Analyse auch von ihrem speziellen ab. Die
grofien Kunstwerke haben den Vorrang vor den klei-
nen, weil sie mehr Wirklichkeitsdimensionen auf-
schliefen. Aber selbst derer gibt es 50 viele, daf unter
ihnen eine Auswah! getroffen werden muf. Und so
kommt es, daB die didaktische Analyse, den speziellen
Rang der Werke vofaussetzend, nach den durch die Bil-
der erschlossenen Wirklidhkeitsbereichen fragt und sich
danach richtet. Zwar steht, beispielsweise, bei der Be-
trachtung eines kubistischen Gemildes das Bild in sei-
ner Qualitit im Vordergrund: daf aber gerade dieses
und kein anderes gewihlt wurde, hingt nicht mit sei-
nem Kunstwert zusammen, sondern mit dem Wirk-
lichkeitsbereich, auf den eg das BewuBtsein lenkt.
Wenn in der Schule gemalt statt gezeichnet wird, so
nicht deswegen, weil die Malerei niher an der Kunst
lige als die Graphik, sondern deswegen, damit der
Wirklichkeitsbereich, der durch die Farbe ins Blickfeld
treten kann, aufgenommen wird.

Da in der Ideologie der , musischen Bildung* die
Wirklichkeit verschleiert und in der Informations-
dsthetik ausgeklammert wird, sind beide ungeeignet,
von ihnen aus kunstdidaktisch zu fragen.
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Die didaktische Analyse fragt zunzchst also danach,
welche Bereiche der Wirklichkeit im Medium des Bil-
des vorgestellt werden miissen. Das Bild wird nicht als
ein Aspekt der Welt angeschen, sondern als eine
Methode, mittels derer Aspekte der Welt gewonnen
werden konnen, Erst vom Medium der Sprache oder
einem anderen aus ist das Phinomen ,Bild” ein Aspekt
der Welt, und diese Tatsache zu reflektieren, ist gewifs
nicht die unbedeutendste Aufgabe des Kunstunter-
richts, Allerdings hiefe es Steine sien, wenn man das
Bild auBerhalb origindrer Erfahrungen reflektieren
wollte, da dann die Realitit, auf die sich die Reflexion
bezieht, gar nicht in ihrem Wesen in den Horizont des
Nachdenkens kommen kann. Die Reflexion #iber das
Bild und das Nachdenken des Menschen iiber sein
Verhiiltnis zum Bild ist aber eine Domine der Philo-
sophie. Sie mit der Hauptaufgabe des Kunstunterrichts
zu identifizieren, wiirde infolgedessen an seiner — wie
ich meine — wichtigsten Aufgabe vorbeigehen. (So
versteht sich auch dieses Buch nicht als Unterweisung
in der Kunst.)

Die im Kunstunterricht in Urteil und Ausiibung the-
matische Bildsprache ist am Anfang (und auch am
Ende) noch nicht so vollkommen von den Schiilern be-
herrscht, daf sie die Wirklichkeit immer gleich und
voll erfassen konnte. Aber die Wirklichkeit provoziert
die Bildsprache, reichere und angemessenere Formen
zu entwickeln, und dabei helfen dem Lemenden die
Vorbilder, die er in den Kunstwerken seiner Kultur
vorfindet, Dariiber wurde frither ausfiihrlich berichtet.
Es ist demnach der Rang des Wirklichkeitsbereiches,
den Kunstwerke reprisentieren, der die Auswahl be-
stimmt,

Eine genavere Fassung der didaktischen Analyse,
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die zu unterrichtlichen Handlungen fiihrt, beriicksich-
tigt den geschichtlichen Rang des zu erarbeitenden
Wirklichkeitsbereiches als Provokation der Bildspra-
che. Die Einschitzung der Ranghthe besorgen die
Richtlinien und Stoffpline der Schulaufsichtshehdrden.
Doch auch diese bediirfen der Einschitzung in ihrem
Rang durch jeden einzelnen Lehrer.

Um das Ranggefille der Wirklichkeitsbereiche be-
stimmen und auf die wachsenden Fihigkeiten des wer-
denden Menschen beziehen zu konnen, hat W. Klafki
ein Arbeitsmodell vorgestellt, in dem vier Begriffe eine
Rolle spiclen: exemplarisch, fundamental, elementar
und kategorial. An diesen vier Merkmalen wird der
Rang der Wirklichkeitsbereiche und der durch sie pro-
vozierten Ausdrucks- und Entsprechungsméglichkeiten
in der Bildsprache gemessen, wobei, um es zu wieder-
holen, das Bildungsziel verfehlt wird, wenn sich nicht
der spezielle Rang im Urteil oder in der Beherrschung
der Bildsprache einstellt. — Die neu zu erarbeitenden
Curricula werden sich ebenfalls nach den hier auf-
gestellten Grundsitzen zu richten haben.

Auch die Leistung des Kiinstlers beruht in ihrer Be-
deutung auf dem Rang des Wirklichkeitsbereiches, den
er in seiner Problematik erkennt und seinem Bilde ein-
verwandelt. Mehr noch: der Kiinstler ist es, der durdh
sein Werk dem Wirklichkeitsbereich erst den Rang
verleiht, wie wir dies in dem Kapitel iiber das Verhilt-

nis des Bildes zu Kultur und Gesellschaft dargelegt
haben.
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DIE INSTRUMENTALISIERUNG DES BILDES

Was am Schriftbild exemplarisch ermittelt wurde, trifft
auf jedes Bild zu. Das Bild, in dem wir in friilheren
Ausfithrungen das Verhilinis des Menschen zur Wirk-
lichkeit gegriindet sahen, kann instrumental gebraucht
werden. Seine Befihigung zur Begriindung der Wirk-
lichkeit als einer wahren, echten und verli€lichen
Wirklichkeit (in ihrer geschichtlichen Ausprigung)
war aber nur garantiert durch die Teithabe des Bildes
an seinem Medium, darin nimlich, da8 das Bild ein
Bild ist und Wirklichkeit in der Form des Bildes re-
prisentiert. Die Edhtheit des Bildes, seine Qualitit
oder seine wirklichkeitsstiftende Wahrheit beruht auf
seinem Frzeugtsein im Bildmedium.

Die Instrumentalisierung des Bildes nimmt hingegen
ihren Ausgang von den anderen Medien der Erkennt-
nis-, Exlebens- und Existenzweisen des Menschen. Die
anderen Medien, die Sprache, das Erziehen, das Ge-
fiihl, die Liebe, die Religion und wie sie alle heifen,
erschlieRen und griinden die Wirklichkeit fiir den Men-
schen nicht weniger zuverlissig, sicher und wahr, als
es das Bildmedium tut, aber anders, das heiflt in der
dem jeweiligen Medium entsprechenden Weise. Des-
halb gibt es keine Rangunterschiede zwischen den
Medien. Wohl aber geniefen die Objektivierungen der
jeweiligen Medien unterschiedlihen Rang, indem ein
Werk in dem Medium, dem es entstammt, einen ande-
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ren Rang einnimmt als in einem fremden. Beispiele
machen klar, was gemeint ist. Fin Kitschbild nimmt im
Bildmediuin einen niederen, auf dem Vergniigungs-
sektor eventuell einen hohen Rang ein. Eine Auto-
bahnbriicke kann héchsten verkehrstechnischen und
wirtschaftlichen Wert haben und dennoch die Gegend
verschandeln. Es ist — nebenbei gesagt — ein Gegen-
stand nicht dadurch schon schin, daf er funktioniert.
Seine Schénheit bekommt er nur durch seine Teilhabe
am Bildmedium. Deshalb ist die Bauhaus-Kitnst besser
als ihre Theorie.

Viele Beispiele fiir die Instrumentalisierung des Bil-
des finden sich im Bereich der Lreligitsen” Kunst. Die
aus den zum Teil sehr abstrakten theologischen Lehr-
gebiuden stammenden und auch eine ganz andere
Wirklichkeitsdimension treffenden Aussagen wie
~Holle”, ,ewige Verdammnis” usw. werden im Bild-
medium zu oft sehr drastischen und anschaulichen Bil-
dern umgesetzt. Dabei handelt es sich — wohlge-
merkf — um bildhafte Darstellungen theclogischer
Aussagen, die ihrerseits wiederum rationalisierte In-
strumentalisierungen religitser Wirklichkeit sind, sei
diese nun durch Offenbarung oder Stiftung zustande-
gekommen. Solche Hollendarstellungen, die oft zu den
Spitzenleistungen abendlindischer Kunst zihlen, sind
aber nicht Darstellungen der Wirklichkeit, sondern
Darstellungen der Wirklichkeit religiéser-theologischer
Systeme. Die Instrumentalisierung des Bildes erfolgt
nun in der Weise, da8 die Theologen diese Bilder nicht
nur als Beweis fiir die Richtigkeit ihrer Aussagen be-
nutzen, sondern als Abbilder der Wirklichkeit hinstel-
len. Damit aber wird das Wesen des Bildes verfehlt.
Zwar trifft das Bild eine Wirklichkeit, aber nicht die,
die ihm in der Instrumentalisierung unterschoben wird.
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Eine verhiltnismiBig harmlose Instrumentalisierung
des Bildes besteht in seiner ,Vermarktung” als Han-
delsobjekt. Gefahrlicher wird es schon, wenn die Pro-
duktion von Bildern einzig auf den Markt gerichtet
ist, das Bild seine Entstehung schon einer Instrumen-
talisierung aus einem ihm fremden Anlaf8 verdankt.
Es muR aber nicht der Markt sein, der Einflufl nimmt;
die , Kunst” des Dritten Reiches und ebenso der Sozia-
listische Realismus sind Beispiele fiir Instrumentalisie-
rungen des Bildes, die schon bei der Produktion ein-
setzen. Kitsch versteht sich, wie jede Illusion, von
selbst als Instrumentalisierung des Bildes.

SchlieBlich ist jedes Bild vonr vornherein instrumen-
talisiert, da es als Instrument der Hervorbringung sei-
nes eigenen Mediums fungiert. Der Ursprung seiner
méglichen und damit auch mifbriuchlichen Instrumen-
talisierung liegt also in ihm selbst.

Sogar der gute Kunstunterricht instrumentalisiert
das Bild als Bildungsgegenstand und zur Ausbildung
menschlicher, kiinstlerischer, bildnerischer oder sonsti-
ger Qualititen.

In der Instrumentalisierung des Bildes als einem
Gegenstand isthetischen Wohigefallens wird sein We-
sen ebenso verkannt, wie wenn man es als Medium
der Erkenntnis der Welt einseitig interpretiert. In dem
Begriff , Wegwerfkunst” ist die Instrumentalisierung
einer bestimmten Sorte dsthetischer Objekte in treff-
licher Weise formuliert.

Die Instrumentalisierung bewirkt die Entlassung des
Bildes aus seinem Medium mehr oder weniger nach-
haltig, das heiffit, mit zunehmender Instrumentalisie-
rung verliert das Bild den Konnex mit dem Wirklich-
keitsbereich, den es vorstellt. Das Bild stellt Wirklich-
keit in der ihm eigenen Weise vor, so, wie die Sprache
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ihre eigene Weise kennt, Wirklichkeit vorzustellen. Die
Wirklichkeit, die das eine Medium vorstellt, kann
nicht restlos in die andere konvertiert werden. Das
Rot einer Rose kann in die Sprache nicht als eine Farbe
eingebracht werden, sondern nur als eine Klasse von
Bezeichnungen, die erst angesichts eines bestimmten
Bilddatums Bedeutung erlangen. Die Integration, das
Zusammenbringen der in den Medien vorgestellten
Wirklichkeitsbereiche muf also im Innern der Person
geleistet werden. Schlicht gesagt, man muf begreifen
und begriffen haben, oder Einsicht gewonnen haben.
Einer solchen Einsicht bedarf es nicht in dem Ffiir Tiere
geltenden Signal-Instinkt-System, welches freilich auch
fiir den Menschen in bestimmten biologischen Berei-
chen bedeutsam ist. Die Instrumentalisierung zeichnet
sich nun dadurch aus, daR sie diesen Weg iiber das Be-
wufltsein, indem allein die Transzendierung des einen
in den anderen Wirklicdikeitsaspekt gelingt, umgeht.
Die direkte Konvertierbarkeit des einen in das andere
Medium ist aber unmaglich.

Die beiden hauptsichlichen Fehleinstellungen zu den
Problemen des Kunstunterrichts griinden in der Un-
méglichkeit, die ,,Bildwirklichkeit” in die ,Sprachwirk-
lichkeit” zu iiberfiihren. Die Sprache als Instrument
der Verstindigung zwischen Pidagogen, Politikern, So-
ziologen, Kybernetikern, Psychologen, Bildungstheore-
tikern, Informationsisthetikern, Philosophen und al-
len anderen am Erziehungsgeschift Beteiligten, die
ihrerseits die unterschiedlichsten Erfahrungen im Me-
dium des Bildes haben, diese Sprache ist nicht geeig-
net, die Wirklichkeit, die das Bild wirklich werden 138t
sprachlich wirklich werden zu lassen. Die ,musische
Bildung* ist dadurch als Ideologie charakterisiert, da8
sie das Unmégliche versucht, indem sie ihrerseits die
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Sprache instrumentalisiert und sich allen denen ge-
genitber, die Sprachverstindnis haben, verdichtig
macht, wogegen die rationalistischen Ansitze, zu
denen die Informationsisthetik gehdirt, die Wirklich-
keit des Bildes deswegen negieren, weil sie die ver-
pflichtende Wirklichkeit ihres eigenen BewuSBtseins
leugnen,

In der Sprache kann nicht bewiesen werden, da8
in einem Bild Michelangelos Wirklichkeit vorstel-
lig wird. Denn die Sprache ist ihrerseits darauf an-
gewiesen, daB dem, was sie sagt, eine Wirklichkeit
entspricht. Das heifft: Die Person, die spricht, mufs
eine Wirklichkeitserfahrung von dem, was sie aus-
spricht, haben, um sinnvoll zu sprechen. Da es nun,
wie gezeigt werden kann, zur abendlindischen Tradi-
tion gehort, Bilder zu instrumentalisieren, fehlt gerade
den Personen, die am tiefsten in dieser Tradition
stehen und die deswegen die beherrschenden Stel-
lungen im Bildungswesen einnehmen, die direkte Er-
fahrung im Bildmedium. Sei es, daf das Bildmedium
dazu instrumentalisiert wird, ,schopferische Krifte
freizulegen”, , Ausgleich zur Verwissenschaftlichung zu
sein”, , erzieherische Funktonen zu iibernehmen”,
«Sinnerfiilllung in die Ekstase zu verlegen”, ,Ge-
sthmacksbildung zu intendieren”, ,Spielraum einer
sittlichen Welt zu sein”; alle diese von hehrem abend-
lindischen Geist durchdrungenen Pidagogen zeigen in
ihren ausgesprochenen Zielsetzungen, daf sie die
Wirklichkeit des Bildes, auf die sich ihre Rede bezieht,
nicht kennen. Dagegen beherrschen sie virtuos die un-
zihligen Mb&glichkeiten, mit denen Bilder instrumen-
tal eingesetzt werden kénnen.

Die Grundstruktur des Verhiiltnisses zwischen den
Medien ist sehr einfach: Die in demn einen Medium
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vorgestellte Wirklichkeit tritt gegeniiber allen anderen
Medien als Behauptung auf. Diese Behauptung un-
liberpriift zu iibernehmen, bedeutet (illegitime) Instru-
mentalisierung. Die Behauptung kann aber nur in
demjenigen Medium iiberpriift werden, dem sie ent-
stammt. Die Stirke und Uberzeugungskraft der In-
formationsisthetik liegt darin, daf sie ihre Behaup-
tungen in einem abstrakten Medium aufstellt, dessen
Grundstruktur mit vielen anderen Medien iiberein-
simmt und daher vielfiltig iiberpriifbar ist; ihre
Schwiche liegt darin, daB die Wirklichkeit nicht ab-
strakt, sondern konkret ist.

Die Grundstruktur der Uberpriifung ist in allen
Medien, in denen der Mensch geschichtlich und per-
sonal engagiert ist, gleich, das heiflt sie geschieht so,
wie wir sie in den friiheren Kapiteln geschildert haben.
In der Tatsache der gepriiften Dbernahme einer Be-
hauptung wird die legitime Instrumentalisierung
charakterisiert: Die Uberpriifung stellt fest, inwieweit
die Behauptung die eigene Wirklichkeitserfahrung er-
fiillt, um daraufhin die Behauptung als das, was sie an
Wirklichkeit darstellt, in das Bild (beziehungsweise in
das andere Medium) einzubringen.
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BILD UND GESTALT

Das Bild-Urteil ist ein Produkt des menschlichen Gei-
stes. Dennoch wiire es ohne Gestalterfahrung iiber die
Sinne nicht moglich. In einem Bilde sind ndmlich zwei
Urteile enthalten: Das Gestalt-Urteil und das Bild-
Urteil. Beide hingen zusammen, sind aber voneinan-
der zu unterscheiden. Das Verhdltnis des Bild-Urteils
zum Gestalt-Urteil kann am Ubergang von der prin-
zipiellen , Weltoffenheit” des Menschen zu seiner kon-
kreten Bindung an die Welt dargelegt werden, vor al-
lem an Beispielen aus der frithkindlichen Entwiddung.

Man muf sich einmal vorstellen, was es heifst, als
weltoffenes Wesen geboren zu werden: Auf einer halb-
weichen Unterlage in einer gedimpft lauten Umgebung
bei mittlerer Temperatur, fast nie ganz trocken und
nie ganz na® und bei mildem Licht ist ein Wesen hin-
gelegt, das weder sehen noch héren kann, kein Be-
wuftcein von sich noch von anderem hat, das weder
Hinde noch Fiie zu gebrauchen weif, fiir das, hitte
es Bewuftsein, die Welt ein total vernebeltes, nirgends
erfaBbares Chaos wire, in dem es sich lediglich dann
und wann wohl, gelegentlich aber auch unwohi fihlt.
Aus diesem Chaos heben sich allmihlich und unsag-
bar langsam als Ergebnis tausender Bemiihungen ein-
zelne Gestalten, und diese nur in einigen Merkmalen,
ab, wobei wir hier nur Gestalten betrachten wollen,
die mit Bildern in Bezichung stehen.

11 Schrader, Bild 161
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09, 14 ff,

Das Vermégen zur Gestaltwahrnehmung differen-
ziert sich immer mehr. Obgleich dem Kind dieselben
Reizfigurationen wie dem Erwachsenen gegeniiberste-
hen, wirken diese zunichst diffus und werden verhilt-
nismafig ungegliedert wahrgenommen.

Wenn einem Siugling oder Kleinkind irgend etwas
auch noch so undifferenziert Gestaltetes gegeben wird,
so iibersteigt das Gestaltete schon immer und von
vornherein seine Differenzierungsfihigkeit — aber es
provoziert sje auch. Bei aller mdglichen Undifferen-
ziertheit der Gabe liegt die Betonung auf der Gestalt.
Der Ball, der Beifring, die Rassel sind recht undif-
ferenzierte, dabei aber klare Gestalten. Die Klarheit
solcher Gestalten erméglicht dem kleinen Menschen
die erste Orientierung in dieser Welt,

Ungestaltetes, wie etwa ein Stiick Stoff, wird sel-
ten als Spielzeug gegeben, eher einmal zur Beruhigung
des Kindes, Die Gestalten, die gereicht werden, haben
oft etwas Pralles wie der Ball, die Gummipuppe, der
ausgestopfte Teddybir; die frithen Spielzeuge sind in
ihrer Prallheit mehr oder weniger an der Mutterbrust
orientiert; fast alle diese Spielzeuge weisen neben
ihrer weichen und geschlossenen Stromlinienform eine
Kontrastfigur auf, sei es die Kante am Schwanz des
gedrechselten holzernen Fisches, die glatte harte
Schnauze im weichen Fell des Teddybirs oder der Riis-
sel des Gummielefanten, womit die Kategorie des
Spielzeugs »Mutterbrust”, die in der Brustwarze eben-
falls thre Kontrastfigur besitzt, erneut aufgenommen
wird. — Tasterfahrungen, die ganz allmzhlich von den
Lippen auf die Hinde iibergehen, koordinieren sich
mit Gesichtssinneserlebnissen. Die haptischen (Tast-)
und optischen (Seh-)Erlebnisse (oder Sensationen)
sind die Voraussetzung der Wahrnehmung. Sie selber
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werden nicht wahrgenommen, sondern in ihnen die
Sache oder das Ding. Tritt mit einer bestimmten hap-
tischen Sensation (Umfassen des Balles) immer die-
selbe optische Sensation (Anblick der Ballrundung)
auf, eventuell sogar die Lautfolge ,Ball”, so erscheint
nach einiger Zeit im ,Erwartungshorizont” des Kin-
des die Sache schon dann, wenn nur ein einziger die-
ser Reize gesetzt wird. In thren Gestalien erfaBt
das Kleinkind die Dinge. Die vom Kleinkind erfafite
Gestalt ist das Ergebnis einer Bewdihrung, in der die
Gestalt erprobt wurde und die sie, nach unzdhligen
Versuchen mit ihr, als konstant und verlaBlich aus-
weist,

Daf Kinder auch differenziertere oder ,deformier-
te” Gebilde wie etwa einen eiférmigen Gegenstand
zuerst als Ball bezeichnen (gelegentlich selbst die
Briiste der Mutter) und erst viel spiter die den Ge-
genstand unterscheidenden Merkmale in einer tref-
fenden Weise charakterisieren, zeigt die Tatsache, da8
Gestalten, so differenziert sie auch sein mégen, immer
auf jenem Niveau aufgenommen werden, das der Dif-
ferenzierungsfihigkeit des Individuums entspricht.
Die Organisation und momentane Verfassung der Sin-
nes- und Wahrnehmungsorgane sowie deren Ausbil-
dungsstand kénnen verhindern, da8 die Abweichung
iiberhaupt bemerkt wird, oder aber die Abweichung
wird als solche bemerkt und als ein irgendwie unange-
nehmer, vielleicht sogar als problematischer Sachver-
halt registriert. Die Bezugsebene liegt in jedem Fall
unter dem Niveau der Differenziertheit der vorlie-
genden Gestalt. Im Umgang mit ihr bewahrt sich
nach und nach auch die differenziertere Gestalt; sie
kann auf einem hoheren Niveau des Differenzierungs-
vermdgens als eine eigene Gestalt erfaBt werden, die
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nun nicht mehr durch Abweichung, sondern durch Zu-
ordnting zu einem auf hiherer Stufe erfaBten Sachver-
halt bestimmt ist. So entsteht ein vielfidiges und
verschlungenes Netz von Beziehungen zwischen dem
Menschen und der Welt. Wir wollen in einem Ver-
gleich das hier erscheinende Verhiltnis des Menschen
zu seiner Welt zu erliutern versuchen, Das Netz von
Beziehungen, die er mit der Welt aufnimmt, stammt
wie bei der Spinne aus ihm selbst. Von einem festen
Punkt aus 138t sich die Spinne zunichst treiben, bis
sie einen zweiten Punkt gewinnt, dann einen dritten
und immer mehr. Zunehmend fester und gezielter
wird die Verspannung mit der Umwelt, und zwischen
den Verspannungen werden zusiitzlich sichernde Quer-
verbindungen ausgebreitet. In ihrem Erbgut verfigt
die Spinne nach ihrer Art iiber ein Muster, nach dem
sie jhr Netz ausbreitet, und je nach der konkreten
Umwelt weicht sie ein bifichen von dem Idealplan
ab, um ihn konkret erfiillen zu kinnen ; zur Erfiillung
gehort ja gerade die Verankerung in der Wirklichkeit.
So auch verhilt es sich beim Menschen mit dem Auf-
bau seiner Gestaltwahrnehmungsfihigkeit, nur ist bei
ihm alles viel komplizierter. Auch er, der Mensch,
produziert ein Netz aus den ihm vorgegebenen Erb-
anlagen, in denen das Muster seiner Gestaltwahrneh-
mung festgelegt ist; auch bei ihm ergibt sich durch
die konkrete Umwelt ein individuelles Netz, das sich
von anderen unterscheidet. Die Gestaltpsychologie
hat in einer Fiille von Gesetzen festgestellt, dal es
Muster fiir die Wahmehmungs-Gestalten gibt. Die
»Gestalten” sind als komplizierte Gehirnoperationen
zu erkliren, die die Reizdarbietungen aus der Umwelt
ordnen. Vieles hiervon kann mit dem Modell des ,les-
nenden Computers” erklirt werden.
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Die Weltoffenheit des Menschen erweist sich in
- diesem Vergleich vorldufig als ein Vermogen, sich den
unterschiedlichsten Umweltbedingungen auf die un-
terschiedlichste Weise anpassen zu koénnen. Der Vor-
gang der Anpassung, der zugleich ein ProzeB der im-
mer konkreter werdenden Bindung an die Welt ist,
wird nun durch Bilder, die der Mensch macht, enorm
verstirkt und gefordert. Durch die Bilder werden die
Sinnesdaten atts der Umwelt, die in den Gestalten
des Wahrnehmungsgeschehens geordnet wurden, noch
einmal, und nun von ihrem Ballast befreit, in ,reiner”
Form dargestellt und somit ihre Gestalt gesichert.
Die sehr komplizierte Reizfiguration, die etwa von
einem Baum ausgeht, wird auf einem Bild in die Ge-
stalt seiner Silhouette, oder seiner Blittermasse, oder
seines Skeletts oder in eine sonstwie stilisierte Form
gebracht. Dieses kann mehr oder weniger differen-
ziert, aber auch in unterschiedlicher Qualitit gelingen.
Je mehr das Bild die Gesetze der Gestaltspsydhologie
erfiillt, desto hoher ist seine Qualitit. Naturalismus
und Abstraktion erscheinen als Pole, zwischen denen
Gestalten und Gestaltungen moglich sind; ist doch
die Abstraktion eines der wesentlichsten Mittel, wel-
ches Ordnung in die Reizfiguration bringt, und liegt
doch andererseits der Naturalismus nahe bei der Reiz-
figuration. Mit dem Hinweis auf die Tatsache, daf
in den groRen Kunstwerken der Weltgeschichte die
Gesetze der Gestaltpsychologie auffindbar und an ih-
nen demonstrierbar sind, wird die hier vorgestellte
Theorie vollends plausibel. Und doch ist damit nur
die halbe Wahrheit iiber das Bild gesagt.

Wenn die Spinne ihr Netz gewebt hat, dann be-
gibt sie sich in ein Versteck in der Nihe und es sieht so
aus, als wiirde sie ihr Werk betrachten. Hans Vokelt
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hat indessen in seinem berithmten Spinnenversuch
nachgewiesen, daf die Spinne nicht einmal eine Fliege
zu bemerken vermag, wenn man sie ihr getotet ins
Netz oder sogar neben sie legt. Nur Erschiitterungen
des Netzes in der Frequenz der Fliigelschlige des ge-
fangenen Insektes vermag sie wahrzunehmen. Auf
eine schwingende Stimmgabel stiirzt sie sich nimlich
wie auf eine Beute. Die Spinne ist in dem Netz ihret
Méglichkeiten, Gestalten aufzunehmen, selbst gefan-
gen. Unterscheidet sidh der Mensch nur dadurch von ihr,
daB sein Netz vielfiltiger ist? Auf diese Frage kann
nur das Bild-Urteil eine Antwort geben. Im Gegen-
satz zur Spinne kann der Mensch sein Werk betrach-
ten. Er blickt nicht nur durdh das Netz seiner Bezie-
hungen auf die Welt, sondern er sieht auch auf dieses
Netz; er vermag einen Standpunkt auflerhalb des
Netzes anzunehmen und gleichsam auf sich selbst zu
sehen. Es ist nicht die Aufgabe dieses Buches, dieses
philosophische und weltanschauliche Problem zu dis-
kutieren. Hier kann nur gezeigt werden, dafl Bilder
Gber die geschilderte Instrumentalisierung zur Welt-
bewdltigung in ihrer gestalthaften Aneignung hinaus
tatsachlich Aufgaben erfiillen, die die eben ausge
sprochene Behauptung bestitigen. Zwar kénnen an
Kunstwerken dje gestaltpsychologischen Gesetze de-
monstriert werden, doch reichen diese nicht aus, um
FPhiromene wie den geschichtlichen Stilwandel zu er-
kliren. Die hohen Ubereinstimmungen auf Kinder-
zeichnungen in aller Welt beruhen gerade auf der rela-
tiv lockeren kindlichen Bindung an die Gesdhichte.
Statt kunstgeschichtlicher Entwicklung miite das
ausschlielliche Walten der wahrnehmungspsychologi-
schen Gesetze eine zunehmende Stagnation im Bereich
des Bildes erwarten lassen, Dagegen spricht nicht die
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Tatsache, daff die Kinder laufend differenziertere Reiz-
konstellationen zu wiirdigen wissen: denn dieser Vor-
gang entspricht wie bei Tieren organischen Reifungs-
prozessen, die sich ohnehin (beim gesunden Kind) ein-
stellen und bei entsprechendem Angebot aus der Um-
welt mit differenzierterer Gestaltwahrnehmung be-
antwortet werden. Die Gestaltgesetze begriinden
nicht die Differenzierung; sie sind teils eine Methode
ihrer Beschreibung, teils Sonderfille des Entropiege-
setzes, bezogen auf den oben beschricbenen Sachver-
halt. Entropie ist ein Ausdrudk aus der Wirmelehre,
der auch in der Informationstheorie eine Rolle spielt;
er besagt, daf innerhalb eines geschlossenen Systems
ohne Energiezufuhr von auflen keine htheren Ordnun-
gen aufgebaut werden kénnen und im Innern die Ten-
denz auf Abbau bestechender Ordnung herrscht. So
stehen die wichtigsten Gestaltgesetze, nimlich: ,daf8
das Ganze vor seinen Teilen da ist”, das ,,Figur-Grund-
Gesetz”, die ,Prignanztendenz”, das ,Konstanzprin-
zip®, die ,Transposition”, ,das Gesetz der Nihe” usw.
ihrerseits unter dem ,Gesetz der Tendenz zur undif-
ferenzierteren Gestalt”, weil alle Gestaltgesetze dar-
auf zielen, auftretende Abweichungen und Besonder-
heiten zu ignorieren. Mit den Worten , Verallgemei-
nern”, ,Vernachlissigen”, ,Abstrahieren”, ,leicht er-
fassen”, ,Geometrisieren”, ,Vereinfachen”, , Typisie-
rung”, , Nivellierung”, ,Mittelwerte” zihit Staguhn
den Preis auf, um den die Ordnung der Welt in den
Gestalten erlkauft werden muf, denn anders ist sie
nicht zu haben.

Es wire ein Fehlschlu, wenn man die Gestalten
dem Bildmedium zuordnen wiirde, um aus der Kon-
frontation der Medien jenen Energiezufluf herzulei-
ten, der hhere Ordnungen verursacht. GewiB provo-
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zierf die Konfrontation dazu, wie wir es schon ver-
schiedentlich dargelegt haben, aber gerade die von
uns herausgestellte Unmiglichkeit, Gestalten aus dem
einen Medium in das andere zu konvertieren, erfor-
dert die Annahme eines eigenstindigen Ansatzes, von
dem aus nicht abstrahiert, nicht verallgemeinert, nicht
nivelliert wird. Es mufl eine seelische ,Instanz” an-
genommen werden, von der aus das Konkrete, das
Einzelne und das Besondere erkannt und gewiirdigt
werden kann. Diese Instanz ist in der Personalitit des
Menschen gegeber, ohne daf sie von uns weiter ab-
leitbar wiire. Sie begleitet den wahrnehmungspsycho-
logisch beschreibbaren Gestaltaufbau und tritt, weil
sie sich der Wirklichkeit ihrer eigenen Existenz be-
wufst ist, immer wieder den Abstraktionen, Verallge-
meinerungen und Nivellierungen entgegen, Die Person
ist auf Erfahrungen und Erfiillungen der Wirklichkeit
im Konkreten, Einzelnen und Besonderen ausgerich-
tet. Dies bewegt sie, immer wieder von neuem die
Wirklichkeit zu suchen. Freilich ist thr die Wirklichkeit
nur in Gestalten gegenwirtig. Doch hier untetschei-
det sich das Gestalturteil vom Bild-Urteil. In der
Freiheit des Spiels wird die Gestalt gewihlt,

Im Gestalt-Urteil ist das Bild eine Methode, die
Welt zu erkennen und zu ordnen. Im Bild-Urteil wird
die Wirklichkeit auf Grund einer freiheitlichen Wahl
anerkannt. In der bildhaften Anerkennung kann der
Mensch der Wirklichkeit die Gerechtigkeit widerfah-

ren lassen, die er ihr in der Instrumentalisierung des
Bildes schuldig bleiben mufte,

Der Ausdruck dieses Vermégens ist die Kunst.
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TEXTE ZUM BILDTEIL

Einleitende Bemerkungen

Es war nicht méglich, alle wichtigen Bildthemen auch
nur anzudeuten. Um nur einige zu nennen, die ausge-
lassen werden muften: Karikatur, Baukunst, Darstel-
lung des konfessionell in Erscheinung tretenden religié-
sen Inhalts, Design- und Stylingphiinomene, Bildfil-
schung, Kopie, Bildwitz, Vexierbild, Schrift.

Um den Zusammenhang zwischen diesen Texten und
dem Bildteil herauszustellen, wurden nicht die abgebil-
deten Kunstwerke, sondern die Abbildungen interpre-
tiert. Den Interpretationen ging selbstverstindlich eine
Formanalyse des Bildbestandes voraus; da es aber
nicht zu den Aufgaben dieses Buches gehort, einen
didaktisch verwertbaren Leitfaden fiir die Analyse
der Bildform zu geben, wird auf den Abdruck der-
selben verzichtet.

Interpretationen gehen von Fragen aus. Jeder sollte
seine Fragen stellen diirfen. Auch meine Interpreta-
tionen verstehen sich lediglich als ein Angebot unter
vielen,

Bild 1

Malendes Kind

Wenn Kinder malen kénnen, sind sie gliidklich. Was
50 abstrakt aussicht — wie hier die gemalte Haus-
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front —, ist die Begegnung mit der Welt. Durch Bilder
wird die Welt konkretisiert,

Die Wirklichkeit ergreifen konnen — das bedeutet
Gliick.

Bild 2

Nachtreiher, fotografiert

Majestitisch steht er da; er scheint zu philosophieren.
Der Mensch neigt dazu, die Physiognomie der ihn
umgebenden Wesen und Dinge nach seinen eigenen
Gesichtsziigen und Gesten zu deuten, d. h. zu anthro-
pomorphisieren, Indem der Mensch dabei mehr auf
sich selbst als auf die vor ihm liegende Wirklichkeit
schaut, begreift er die Welt nicht. Ein Reiher ist ein
Vogel, -

Weil die Fotografie (in diesem Fall) keine(?) Inter-
pretation geben will, steht sie jeder, und damit der be-
liebigen offen. Die Antwort auf diese Art +Offenheit”
15t (meist) die primitivste Interpretation.

Bild 3

Reiher, ostasiatisches Gemiilde

Daff Reiher Vigel sind, kann man auf vielerlei Weise
erfahren. Erfihrt man es iiber Bilder, so nur dann,
wenn Reiher als Végel dargestellt werden. Der Kiinst-
ler verhilft dem Vogel zu seinem Bild ; er unterscheidet
ihn von dem, was er nicht ist; er bringt ihn in den
Vorstellungshorizont des Menschen als ein Vogel-
wesen, indem er eine Chiffre fiir ihn pragt.

Bild 4
Natternknguel

Der Anblick vonr Schlangen ist vielen Menschen wider-
lich, selbst wenn sie wissen, dak sie ungefihrlich sind.

170



Dabei geht es nicht um das Problem von Schonheit
und Hifllichkeit; Warzenschweine sind viel hiflicher.

Bild 5

Rose

Die Rose gehort zu den beliebtesten und schéinsten
Blumen, Schénheit in der Natur ist meistens mit all-
gemeiner Auffilligkeit, deutlicher Ordnung und dem
Ausdruck von Charakteristika verbunden; fast immer
handelt es sich um Hervorhebung und Steigerung.
Die Bliite ist auffillig und von einem Zentrum her
nach auflen strahlend geordnet. In der Zeit ihres
Blithens 1ift sie verschiedene Stadien ihrer Ordnung
gleichzeitig oder nacheinander erscheinen. Im Vergleich
mit den Bliiten vieler anderer Blumen ist ihre Farbe
intensiver, die Bliitenblitter sind zahlreicher und blatt-
hafter als bei anderen Blumen, mit denen die Rose
in Konkurrenz steht: in ihr wird das Wesen der Bliite
besonders stark ausgedriickt.

Bild 6

Im Bildergeschiift

Bilder aller Stilrichtungen und Epochen werden wie
und als Ware gehandelt. Am hiufigsten werden Bil-
der als Schmudk fiir die Wohnung gekauft. Dort fri-
sten sie gleichrangig neben Gummibdumen, Sofa-
kissen, Blumenvasen und Teppichen ein dekoratives,
aber belangloses Dasein. Jeder wihlt nach seinem Ge-
schmadk, doch sind bedeutende Bilder fiir die meisten
Menschen unerschwinglich.

Wer sich indessen Ffiir Kunst wirklich interessiert,
wird eine Quelle ausfindig machen kiénnen, wo beste
Originalgraphik preiswert zu bekommen ist.

In freiheitlichen Staaten werden die widchtigsten Kunst-
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werke frither oder spiter der Uffentlichkeit zuging-
lich gemacht. Kunstbesitz ist geistiger Besitz — jeder
kann an jhm teilhaben, wenn er die bewuRtseinsmiRi-
gen Voraussetzungen mitbringt.

Bild 7

Am Zeitungsstand

Eine wahre Flut von Bildern und Pseudobildern iiber-
fillt den Menschen unserer Tage auf Plakaten, in
Schaufenstern, im Fernsehen und im Kino. Auf der
Suche nach dem Bild, das ihn befriedigt, werden ihm

die Bilder selbgt gleichgiiltig. Die Massenpresse pro-
duziert fiir den Bildkonsum.

Bild 8

Der Maler im Atelier

(Caspar David Friedrich, um 1811; gemalt von Fried-
rich Georg Kersting.)

Die Abgeschlossenheit der Werkstatt kann symbolisch
fiir die Autonomie der Bildsprache stehen. Der Kiinst-
ler sieht nur auf sein Bild und gewinnt dieses nur
in der Auseinandersetzung mit den Bildmitteln und
dem Bildformat. Ob das Bild stimmig ist, entnimmt
er den vorliegenden Bildstrukturen selbst. Der 1'art-
pour-l'art-Standpunkt jst iiberwunden, wenn der
Kiinstler eine wie immer geartete gesellschaftlich be-
stimmte Problematik in das Bild eingebracht hat. Die
Arbeit des Kiinstlers unterscheidet sich von der Agi-
tation, weil in der Kunst die gesellschaftliche Proble-
matik in der dem Bild eigenen Weise weiterentwidkelt
wird, wogegen die Agitation die Problemldsung Fir
nicht mehr verbesserbar (und befragbar) hilt und die
Mittel der Kunst nur in den Dienst nimmt.
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Bild ¢

Der Bildhauer bei der Arbeit

(Bernhard Heiliger, 1961)

Die Arbeitsleistung des Kiinstlers besteht in der Be-
urteilung der Form. Die Schwere seiner Arbeit liegt
nicht in der korperlichen Anstrengung — wie etwa bei
der Steinbildhauerei —, sondern in der geistigen Titig-
keit. Deshalb stellen die Bilder 8 und 9, weil sie Typi-
sches zeigen wollen, die Kiinstler bei der Formbeurtei-
lung dar. Entsprechend den unterschiedlichen Erschei-
nungsweisen der Bildgestaltung wird der Maler ,ganz
Auge”, der Bildhauer ,ganz Hand”.

Bild 10

Kifer, Kinderzeidinung

(Midchen, 5 Jahre 7 Monate; Originalgrofe)

Die vier diagonal angeordneten Kifer krabbeln in

ihre ,Hiuser” (in den Quadratecken). In der hier vor-

liegenden konkreten Bildgestalt sind vier verschieden-
artige BewuBtseinskomponenten miteinander in Zu-
sammenhang gebracht worden:

1. Das Beachten des Bildformats, welches durch eine
diagonale Faltung den Impuls Ffiir die symmetrische

~ Anordnung gab.

2. Beobachtetes, nimlich die Teilung des Kifers in
die beiden Fliigelhilften, die Augen am Kopf und
die Punktmusterung auf den Dedkfliigeln.

3. Gewufltes, daf die Beine paarig angeordnet sind;
und zwar werden je drei Beinpaare angenommen.

4. Erfahrenes; Kifer krabbeln und das Krabbeln ge-
hirt zur ganzheitlichen Auffassung des Kifers. Die
Unterseite des Kifers wird sozusagen nach hinten
aufgeklappt und eigens dargeboten, wobei nun
nicht die (gewufite) Zahl der Beinpaare dargestellt
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wird, sondern deren Bewegung nach allen Rich-
tungen,

Bild 11

Hunde, Kinderzeichnung

(Médchen, 8 Jahre 6 Monate ; OriginalgriBe)

Neben dem Spag an putzigen Tieren und ihrer Dar-
stellung kann bei Kindern die Eigenstindigkeit der
entstehenden Bildgestalt freudvoll erlebt werden. Der
obenstehende grofite Hund wurde zuerst gezeichnet;
er ist im naturalistischen Sinn am meisten differen-
ziert. Dann aber gelang ,unter der Hand” der reiz-
volle Kontrast zwischen der grauen Kopf-Korper-
Fliche und den tiefschwarzen Detailfiguren. Dieses
Bildmotiv hat sich danach verselbstandigt und zur
Wiederholung angeregt, wobei das Bildthema auf

Kosten der naturalistischen Wiedergabe zu immer gré-
Berer Verdichtung geriet.

Bild 12

Zeichnende Kinder im ~Expertengespriich”

Wenn Kinder miteinander iiber Bilder sprechen, vor
allem, wenn sje — wie hier gezeigt — in der Bildpro-
duktion engagiert sind, dann kommen dieselben und
samtliche Kriterien zur Sprache wie unter Erwachsenen
auch. Da werden Tricks verhandelt, Klischees vermit-
telt, gelobt und geschmiht, Erkenntnisse und Erfah-
Tungen ausgetauscht. Je gleichartiger der Entwick-
lungsstand ist, desto besser ist die Kommunikation.
Nur ein Kriterium fehlt bei den Kindern: sie ver-
mogen es noch nicht, ihr Bild i den geschichtlichen
Zusammenhang ihrer eigenen Entwicklung wie in den
threr Kultur zu stellen, Dazu kdnnen sie nicht aus sich
selbst kommen; sie bediirfen dazu der Hilfe ihrer
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erwachsenen Mitmenschen, der Lehrer, der miindigen
Gesellschaft.

Bild 13

Anhinger (Stegemailschmudk; ausgefithrt nach dem
Entwurf eines siebenjihrigen Mdidchens; stark ver-
grofert)

Neben dem Form- und Bildangebot, das die Umwelt
ohnehin aufbringt, steht das speziell fir Kinder ge-
schaffene: In Bilderbiichern, Spielzeug, Lernmaterial
usw. Aus diesem Bereich sei der Schmudk fiir Kinder
herausgegriffen, der meist nicht iiber das Niveau von
Jahrmarktsware hinausgeht, selbst wenn er beim Ju-
welier in Gold und Edelsteinen feilgeboten wird. Wie
sehr der Schinuck auf die Selbstdarstellung des Men-
schen bezogen ist, zeigt dieses Bild, wo das ,Selbst-
bildnis* thematisch wurde. In diesem Schmucdkstiick
wurde die sonst iiblidie Verniedlichung vermieden und
die kindliche Gestaltungsweise selbstverstindliches
Omament.

Bild 14

Spielzeugeisenbahn aus Holz

Fast alle Spielzeuge wirken zugleich auf mehrere Be-
fahigungen des Kindes fordernd (oder hemmend) ein.
Ihr Bild und ihre Handhabung sind oft auf die wesent-
lichen sowie die dem Kind verstehbaren Einzelheiten
und Zusammenhinge reduziert. Durch die Vielzahl
ihrer Spielméoglichkeiten, bedingt durch die Offenheit
ihrer Bildgestalt, unterscheiden sich Spielzeuge von
Modellen; an ihnen erprobt das Kind sich selbst, tibt
sich selbst in die Welt ein, indem es Situationen aus
der Ernstwelt zunichst ,durchspielt”. An Modellen
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dagegen priift das Kind (und der Mensch) einen Sach-
verhalt mit dem bereits erworbenen Kénnen.

Hier werden im Spiel einzelne Bildgestalten wie
Schienen, Weichen, Kreuzungen, Briickenteile usw. zur
Bildgestalt der Eisenbahnwegstreie zusammengefiigt
und durch Bewegen der Ziige ein dynamisch in der
Zeit geordnetes Bild der Wegbefahrung erzeugt.

Bild 15

Wegebild, Kinderzeichnung

(Junge, 6 Jahre 7 Monate; schematisierte Nachzeich-
nung nach unreproduzierbarer Vorlage)

Hier macht sich das Kind klar, welche Méglichkeiten
des Ein- und Abbiegens beim Befahren dieses Wege-
netzes bestehen. Die Pfeile sind Spuren eines tatsich-
lich mit den Fingern nachgefahrenen Weges, weshalb
nicht an allen Stellen ajle Maglichkeiten angegeben
sind. Es kommt hinzu, daf das Kind als Urheber (und
damit als , Herrsdher” iiber das Wegenetz) selbst Ver-
kehrsregeln setzt, alsq bestimmte Straflen sperrt; dar-
auf deuten auch die willkiirlich gesetzten (und nicht
weiter differenzierten) Verkehrszeichen hin. Dieses
Motiv wird aber im Verlauf der Zeichnung verlassen.
Nach der Einfiihrung der Pfele in die Zeichnung war
€s nicht mehr nétig, die Trennlinjen an den Einmiin-
dungen des additiv zustandegekommenen Strafen-
netzes wegzuradieren. Nachdem an der Einmiindung
»bei der Sonne” simtliche fiinf Méglichkeiten erkannt
und das Prinzip durchschaut war (trotz des aufgetre-
tenen Zeichenfehlers), wurde die Arbeit an dem Blatt
beendet. Die einander entgegengesetzten Pfeile (Mitte
unten) enthiillen bildkonsequent eine Inkonsequenz



Bild 16

Tafel mit Haus und Hampelmann, Kinderzeichnung
(Midchen, 5 Jahre 3 Monate)

Die Tafel steht auf zwei Beinen; auf thre Fliche ist
ein Haus gezeichnet, daneben ein Hampelmann. Es
geht nicht direkt um die Darstellung des Bildes auf
dem Bild, sondern um Darstellung von gesehenen
Sachverhalten. Das Motiv der Sachdarstellung domi-
niert, da das Bild-im-Bild-Motiv nicht durchgehalten
wird, worauf die Zugschnur am Hampelmann hin-
deutet.

Bild 17

Drei Elefanten, Kinderzeichnung

(Middhen, 5 Jahre ¢ Monate)

Die unterschiedliche Formulierung der Beine der im-
mer kleiner werdenden Elefanten zeigt, wie miihelos
und geradezu artistisch die harmonische Beziehung
von Stiitze und Last von einem fiinfjéhrigen Kind ge-
meistert wird.

Bild 18

Riesenrad, Kinderzeichnung

(Junge, 5 Jahre 7 Monate)

Sachdarstellungen (zuf Kinderzeichnungen) haben nicht
nur analysierende Funktion. Hier erscheint diese Funk-
tion in der Wiedergabe des Standgeriistes, dem Riesen-
rad und den Gondeln, die in ihrer Stellung zum Kre_iS-
umfang zugleich das Auf und Ab der Bewegung ein-
fangen. Dariiber hinaus sind sie Handlungsanweisun-
gen in bezug auf das Sehen, mit dem Impuls: ,Sieh
diese Sache so, wie sie hier dargestellt ist, und du
erkennst sie!”

12 Schrader, Bild 177




Bild 19

Webstuhl (Zampelstuhl) in den verschiedenen Mdg-
lichkeiten seiner Darstellung

a) Perspektivische Darstellung;

b)

d)

sie zeigt die Zuordnung der Finzelteile in ihrem
Zusammenhang, ohne jedoch das Material zu nen-
nen, aus dem das Ganze gefertigt sein konnte.

Schematische Darstellung der Wirkweise in den
Hebesystemen fiir die Kettenfiden;
wichtige Einzelheiten werden zeichnerisch isoliert

und (evtl. mit Erliuterungen versehen) leichter
verstindlich,

Teil des Bauplans;

das fadenmechanische System wurde in der Ancrd-
nung von 19b erprobt; dabei konnten die giin-
stigsten Abstinde ermittelt werden. Die gefun-
denen Abmessungen gehen in den Bauplan als
Mefzahlen ein, und diege haben den Charakter
von Handlungsanweisungen, nimlich: die nach-
folgenden Pline fiir das Webstuhlgestell auf die
Mage des Wirksystems zu beziehen und schlief-

lich den Bau eines funktionsfihigen Webstuhls
durchzusetzen,

Fotografische Darstellung des Webstuhls;

die Beziehung zu 19a ist unverkennbar. Trotz der
Wiedergabe des tatsichlichen Aussehens erweist
sich die perspektivische Zeichnung als informativer,
weil sie nicht nur die Erscheinungsweise mitteilt,
sondern dariiber hinaus bildhaft die Griinde an-
fiihrt, denen zufolge der Webstuhl gerade dieses
und kein anderes Aussehen haben muf.
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e) Der Webstuhl bei der Benutzung;
die Aufnahme dokumentiert die Richtigkeit des in
19b aufgestellten Wirkschemas.

Bild 20

Proportionsstudie

(Federzeichnung von Leonardo da Vinci, 1485—1490,
Venedig-Akademie)

Wie viele Kiinstler seiner Zeit hat Leonardo da Vinci
die Ubereinstimmung der menschlichen Proportionen
mit Grundfiguren der Geometrie und mit einfachen
sowie ,harmonischen” Zahlenverhiltnissen nachzu-
weisen gesucht. Das Problem der Normierung von
Schonheit ist alt und wirkt in der Vermessung von
»Sthonheitskéniginnen” (Oberweite — Taille — Hiifte)
bis in die Gegenwart nach.

Zeichnungen wie diese produzieren Zielvorstellungen
(hier: {iber das Aussehen des Menschen), an denen
Gegenwirtiges gemessen und nach denen Kiinftiges
ausgerichtet wird.

Bild 21

Brust- und Baucheingeweide einer Schwangeren
{Zeichnung von Leonardo da Vinci)

Zeichnungen dieser Art, die mit der analysierenden
Bestandsaufnahme des vorkommenden Sachverhaltes
befagt sind, produzieren Erkenntnis. Die Fiille des
Vorhandenen wird (hier zeichnerisch) geordnet und
als geordnet zur Erscheinung gebracht. In der Uber-
nahme eines aufler ihm liegenden Sachverhaltes in ein
aus ihm kommendes System, wie es das Bildmedium
ist, erkennt der Mensch die Dinge, und zwar so weit,
wie es das System zulift.
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Bild 22

Dreiedesscheiben ays Papier ~ angeleuchtet
(Studentenarbeit)

Aus einem Bogen weien Papiers wurde durch Ein-
schneiden von jeweils zwei Dreiecksseiten und Hoch-
falten um die dritte Seite diese Anordnung erzeugt
und durch Beleuchtung attraktiv gemacht. Das fertige
Bild ist die Fotografie. Selbst die tiefsten Schwiirzen
sind weifles Papier. Diege Arbeit steht im Zusammen-
hang mit Untersuchungen zum Ausdrucksgehalt des
Materials »Papiet”, wobei eg darum geht, das Material
sowohl mit sich selbst identisch bleiben zu lassen als

s auch zum Bild, etwa Eiir ~»Mondlandschaft”, werden
zu lassen.

Bild 23

Kinetisches Objekt

(bewegliche Raumgraphik — gebogen und geldtet aus
verzinktem Eisendraht)

Das Thema ,Bewegung und Beweglichkeit” ist in der
Bildenden Kunst of¢ problematisch geworden und
wurde auf verschiedene Weise gelGst. Losungsgestalten
sind z. B, das Mianderband, das Labyrinth, das ,Knie-
laufschema®, die Springbrunnen und Fontinen, mecha-
nische Puppen, Figuren usw. Obwghi der Film Bediirf-
nisse in dieser Hinsicht weitgehend befriedigt, ist das
Thema gegenwirtig — auRer durch seine formalen An-
reize — durch die Technik und die technischen Gebilde
veranlaft. In der Formulierung der isthetischen
Dimension technischer Gebilde, die zum groRen Teil
in ihrer Beweglichkeit liegt, kann das technische Gerit
auferhalb seiner Gebrauchsfunkeion gewiirdigt werden.
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a) Das mit einer Handkurbel zu betreibende
Objekt in der Nulistellung,.

b) Das Objekt ist durch Drehen der Kurbel zu
seiner gréften Ausdehnung gelangt. (Uber
ein Wippensystem, welches den Ausgleich
der zu bewegenden Gewichte leistet, wird
die Reibung und die Energiezufuhr klein ge-
haiten.) Die Ansichten a) und b) unterschei-
den sich in ihrem Ausdrucksgehalt wie ein
segelnder von einem hockenden Vogel.

¢) und d) Darbietungen des Objektes zugleich in der
Minimal- und Maximalstellung durch Dop-
pelbelichtung,.

Bild 24

Hand mit Weinpokal

(Marten van Heemskerck, 1498—1574, stillebenhaftes
Detail aus einem Familienbildnis, Kassel, Gemilde-
Galerie)

Der Mensch hat immer versucht, dem Gebrauchsgerit,
das er benutzte, eine Form zu geben, die gleichsam
erst das Bild des Gerdtes schuf. Indem das Gerit das
Bild seiner selbst triigt, ist es iiber seine Geritfunktion
hinaus mit der Bildwelt seiner Kultur verbunden. Von
dort her bezieht es die Stimmigkeit seiner Form unbe-
schadet seiner Funktionstiichtigkeit. — Die in den Fuf
des Glases greifenden Finger bringen seine Durchsich-
tigkeit zum Ausdruk, Der Gestus der Hand und die
Ausdrudksgestalt des Glases harmonieren in formaler
und inhaltlidher Hinsicht.

Bild 25

Korb in zwei Ansichten

Dieses Objekt will schon gar kein Korb als Gebrauchs-
gerit mehr sein, sondern ihn nur noch bildmikig pri-
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sentieren. Dabei itberwiegt das Motiv der durch Ver-
Hechtung erzeugten Hiille.

Bild 26
Zierkorb

Material, Werkzeug und Werktechnik sind mitbestim-
mend fiir das Bild eines Geriites, Zierat entsteht aus
technischen Notwendigkeiten, indem das Notwendige
nicht nur hingenommen, sondern zur deutenden Kli-
rung der Funktionen herausgestellt wird, Der Wechsel
von Material und Flechttechnik dient nicht allein der
Stabilisierung des Korbes, vielmehr wird er vor allem

zur Unterscheidung von Korbboden, Wand und Rand
eingesetzt.

Bild 27

»Lichtkugel”

{Plastik von Paul Julius Geissler, 1967)

Asthetische Objekte wie dieses Kunststoffarrangement
beanspruchen nicht, ein Bild zu sein; sie wollen keinen
auBerhalb ihrer selbst liegenden Sachverhalte deuten.
Sie treten nicht als Schmuck an etwas anderem auf; sie
dienen als eigenstindige Gebilde in der Welt der
dsthetischen Benutzung. Sie sollen die 3sthetischen
Fahigkeiten des Menschen anregen und sensibilisieren.
Die meisten isthetischen Objekte sind rational kon-
struiert und in diesem Punkte leicht kontrollierbar,
d. h. beschreibbar. Die hier auftretende Geriistform
wird beispielsweise durch das AusgieBen der Zwischen-
rdume von dicht gestapelten gleich grofen Kugeln er-
zeugt und sodann doppeit ineinander verschachtelt.
Schlieflich wird dag Ganze, indem es in eine Hohl-
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kugel gesetzt wird, auf die Hohlkugel, die im Geriist
als Negativfigur auftritt, bezogen.

Bild 28

Kinetisches Objekt

(von Koloman Novak}

Die 25 Kreisscheiben mit aufgemalter Sehne werden
durch einen langsam laufenden motorischen Antrieb
in gleichmafige Rotation versetzt. Dadurch entstehen
4am laufenden Band” Variationen objektiv gleichwer-
tiger Ansichten nach einem Schema (oder auch nach
mehreren, wenn der Antricbsmechanismus variabel
ist; in einer bestimmten Folge gibt es indessen immer
nur ein einziges Schema). Ein solches sthetisches Ob-
jekt wird zum , Augenspielzeug”, wenn der Betrachter
die von ihm subjektiv bevorzugten Konstellationen
blickhaft zu erhaschen sucht. Die solchermaBen provo-
zierte Aktvitit des Betrachters ist die beabsichtigte
Wirkung. Dennoch handelt es sich dabei im giinstigsten
Fall um einen libidings empfundenen Wechsel von
Libido und Frustration, welcher die Wirklichkeit der
Entfremdung des Menschen von seiner Welt verhehit.
Viele isthetische Obijekte finden verdientermafen we-
gen jhrer einfallsreichen Konzeption und ihrer anspre-
chenden Gestaltung Beachtung — leider nicht bei
jenen, fiir die sie gedacht sind.

Bild 29

Knotenschlinge

(Kunststoffplastik von Schinkichi Tajiri. 1968)

In der chinesischen Philosophie spielen die Urprinzi-
pien Yang und Yin als Pole mannlich-weiblicher, hell-
dunkler und aktiv-passiver Krifte sowie ihr harmoni-
sches Verhiltnis zueinander eine grundlegende Rolle.
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Bildhafter Ausdrudk dafiir ist das Zeichen Tai-ki, bei

o dem in einer ganzheitlichen Gesamtfigur
die polar dargestellten Teilfiguren ein-
ander definieren.
Nach denselben Prinzipien hat der Kiinstler die Kno-
tenschlinge gestaltet; selbst die ~Unvollkommenheit”
des Tai-ki, dafl es némlich bei der Abgrenzung der
weiSen Feldhiifte nach auBen der schwarzen Kreis-
linie bedarf, hat er im Sockel der Plastik analog nach-
gebildet.
Eine Verbindung zwischen Himmel und Erde, die nicht
selbstverstindlich ist und deswegen Heilstaten Gottes
oder ihnliches verlangt, entspricht abendlindischem
Denken. Ein Abendlinder hiite die eigens herzustel-
lende Verbindung im Symbol gestaltet und dabei auf
den Sockel verzichtet. Im ostasiatischen Bilden wird
das Symbol fiir die bestehende Verbundenheit auf-
gestellt.
In der Gerichtetheit dieses Monuments wird auch der
Inhalt des Tai-ki verindert; die ehemals zyklische
Auffassung vom Weltgeschehen wird in eine ge-
schichtlich gerichtete iiberfishrt.
Ich stelle diese Interpretation anheim,

Bild 30

Eisenplastik

(von Volkmar Haase)

Diese Montage nimmt drristlich geprigtes figurales
Erbe so selbstverstindlich in sich auf wie manche ge-
sellschaftlichen Konzeptionen, die auf christliches Erbe
glauben verzichten zu kénnen oder zu miissen. Das
Kreuz, das Auge Gottes im Mittelpunk: des trinita-
rischen Dreiecks, die Marterwerkzeuge, die Dornen-
krone und selbst der Kirchturmhahn erscheinen in der

184




Assoziation. Die Figur hat die Qualitit eines guten
Wegkreuzes, ohne ein Kreuz sein zu miissen. Sie for-

dert Besinnung heraus, ohne daR ihre sinnliche Er-
scheinung dadurch verfilscht wiirde.

Bild 31

Junge mit Kasperlpuppen

Das Kind schliipft in die Rolle der Spielpuppe und
bekommt so ein Bild von sich selbst zu sehen. Natiir-
lich kommt es in keiner Rolle ganz vor — aber jede
der verschiedenen Rollen erméglicht es ithm, Teilbe-
reiche seiner selbst zu sehen. Dabei ist das Sehen
nicht intensiver oder reflexiver als der Blik auf an-
dere Sachverhalte seiner Welt oder auf die von ihm
entworfenen Bilder, Zuniichst kommt das Kind ohne
Riikbezug auf sich selbst zu einer Begegnung mit
seiner eigenen Konkretheit.

Bild 32

Ballettszene aus ,Schwanensee®

(Deutsche Oper Berlin, 1969)

Bilder konnen aus den verschiedensten Materialien
gemacht werden, wobei es wichtig ist, sie auch immer
im Einklang mit dem Material zu machen. Im Schau-
tanz, dessen Besonderheiten z. T. andere sind als die
des Gesellschaftstanzes und des Tanzspiels oder des
Spieltanzes, im Schautanz wird vor allem der mensch-
liche Leib und seine Bewegung als Material fiir die
Bildfindung eingesetzt.

Im Verzicht auf die Benutzung des Fufigelenks, was
stilbildend fiir das klassische Ballett wurde, driickt
sich die jeder Kunstitbung innewohnende Askese aus,
die sich freiwillig selbstgewihlten Einschrinkungen,
d. h. Spielregeln, unterwirft.
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Die gegenwirtige Diskussion um die Mitbestimmung
aller Biihnenangehorigen steht letztlich unter der
Frage, ob der Mensch von anderen als Material, und
sei es fiir ein Bild, eingesetzt werden darf.

Bild 33

Sogenannte Maske des Agamemnon

{mykenischer Fund, 16. Jh. v. Chr, — Nachbildung)
Angesichts des Todes hat die Sehnsucht des abend-
lindischen Menschen nach Sicherheit und Unverging-
lichkeit immer wieder zu Gestaltungen veranlafit, die
dem Gegenwirtigen Dauer verleihen sollen. So wird
in dem Bilde einstiger Gegenwart das Vergangene
gegenwirtig — Grundbedingung fiir geschichtliches
Bewufitsein.

Bild 34

Totenmaske Napoleons

In manchen Menschen scheint sich das Bild des Men-
schen selbst zu verkirpern — so ist es jedenfalls,
wenn man den Ursachen fiir jedweden Personenkult
nachgeht (bei Stars, Genies, Spitzensportlern, abge-
dankten oder amtierenden Hoheiten usw.). Dann wer-
den Nebensichlichkeiten widhtig und das Vergingliche
in der Erstarrung aufbewahrt.

Bild 35

Menschendarstellung

(Méddhen, 5 Jahre 4 Monate alt) _
An der Hand sind vier Finger und der Daumen. Die
Hinde sind an den Armen, und diese stehen oberhalb
des Bauches vom Kérper ab. Und so weiter. Gegen-
standskenntnisse, gewonnen in Erfahrungen des Ge-
sichtssinnes, werden in der Zeichnung aufgearbeitet.
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Viel bedeutender sind indessen die formalen Uber-
eimstimmungen, die in dieser Zeichnung walten und
von denen nur ein Bruchteil aufgezeigt werden kann.
Verlingert man die UmriBlinien des Korpers von den
Beinansitzen her und folgt man sodann den ab-
knickenden Linienbiindeln, welche die Finger darstel-
len, so ergibt sich eine geschlossene Figuration, die den
Kopf einschlieft und damit die Kontur des Bauches
exakt in groRerem Mafistab wiederholt. In dieser
Weise driickt sich (beispielsweise) die Ganzheitlichkeit
der kindlichen Auffassung aus; nicht in der {(gewuf-
ten) Darstellung ,richtiger Proportionen”, sondern in
der bildgesetzlich erzeugten Zusammengehorigkeit der
Einzelteile.

Bild 36

Jager mit Keule

(Felsritzzeichnung, iltere Steinzeit, Norwegen)

Die Verwandtschaft zwischen Kinderzeichnungen und
den frithesten KunstiuBerungen ist nur eine schein-
bare. Die Stimmigkeit kindlicher Bilder (wenn sie auf-
tritt) bezieht sich auf eine sehr allgemeine Bildauf-
fassung, die durch Geschichte — und das heifit durch
Stil — noch nicht gepragt ist. Stil bildet sich in der
Konfrontation mit kulturell, sozial und geschichtlich
bestimmten Problemsituationen aus, setzt also ge-
schichtliche BewuRtheit voraus.

Die teils unterschiedliche und teils iibereinstimmende
Gestaltung der Figuren auf der Felsritzzeichnung ist
durch Stilbildung gekennzeichnet.

Bild 37, 28, 39, 40, 41
Fiinf Selbstbildnisse desselben jungen Mannes

Bild 37: der 14jihrige (Bleistiftzeichnung)
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Bild 38: der 15'sjihrige (einfarbige Pinselzeichnung)

Bild 39: der 17jihrige  (Deckfarben; Rot in verschie-
denen Hell-Dunkel-Stufen)

Bild 40: der 19jdhrige (O], farbig, vorwiegend die
Braunskala)

Bild 41: der 21jahrige (U, vielfarbig)

Die Bildreihe zeigt erstens (und — soweit es das

Konnen zulief — ~objektiv”) die Entwicklung des Ge-

sichtes von einem Jungen zu einem jungen Mat:n:

zweitens die fiir bestimmte Entwicklungsphasen mig-

lichen Stimmungslagen und Verhaltensweisen; drittens

zeigt sie, wie die Stimmungslage selbst auf die Ge-

staltung des Bildes Einflu8 nimmt.

Bild 42 bis 53

Tafel mit Ménnerképfen

Bild 42 Apollp (Ausschnitt)
attisch, 6, Jh. v, Chr,
Bild 43 Kopf eines Kriegers
Chorsabad, 722-705 v. Chr.
Bild 44 Kaufmang Gisze (Ausschnitt)
Hans Holbein d. J., 14981553
Bild 45 Maler Paul Potter
' van der Helst

Bild 46 Friedrich von Schiller
von Kiigelgen

Bild 47 Ugolino Martellj
Bronzino, 15031572

Bild 48 Giuliang di Medid
Sandro Botticell
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Bild 49 Der Mann mit der Nelke
{Ausschnitt — seitenverkehrt)
Jan van Eyck, 1390-1441

Bild 50 Maler Franz Pforr
Friedrich Overbeck, 1789—1869

Bild 51 Selbstbildnis (Ausschnitt)
Otto Scholderer, 18341902

Bild 52 Selbstbildnis {(Ausschnitt — seitenverkehrt)
Francisco Goya, 1746—1828

Bild 53 Selbstbildnis (Ausschnitt — seitenverkehrt)
Max Slevogt, 1868—1932

So unsystematisch und mehr oder weniger zufallig,
wie sich die Begegnung des Menschen mit Kunst-
werken ereignet, ist die Zusammenstellung der Bilder
fiir diese Tafel. Da kein Bild durch ein anderes ersetz-
bar ist, steht paradoxerweise jedes exemplarisch. Mit
Ausnahme der beiden ersten Bilder sind auf allen
anderen nur namentlich bekannte Personen wirk-
lichkeitstreu” oder ,portratihnlich” dargestellt.

Die Gegeniiberstellung kann bei der intensiven Be-
trachtung klar werden lassen, daB es viele Arten der
realistischen Darstellung gibt. In den unterschied-
lichen Auffassungen desselben Themas, die sich als
Stil ausdriicken, kommen die geschichtlich bestimmten
Formen zum Vorschein, in denen sich der Mensch
selbst deutet und in Beziehung zu seiner Welt setzt.

Bild 54

Return to Square

(Computerbild — seitenverkehrte Wiedergabe)

Die Profillinie eines Frauenkopfes wird nach aufen
und nach innen (dort dichter) von Linien in gleichen
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Abstinden begleitet, und zwar so0, daf sie sich einem
Quadrat annihern. Innen steht das Quadrat auf der
Edke, auBen auf der Seite.

Vielleicht ist das Ganze eine hiibsche dekorative Spie-
lerei, die dje Maglichkeiten der Computergraphik er-
weisen soll. Es bleibt dem Betrachter aber unbenom-
men, das Ergebnis seinem BewuBtsein zu integrieren,
d.-h. es auf seine Erfahrungen in anderen Lebens-
bereichen zu beziehen: Das Quadrat als Symbol der
Rationalitit — innen nd auBen, jedes zwar Eﬂdest
dazwischen der Mensch. Er hat seinen Rahmen ge-
funden und abgesteckt. Sogar die Frau.

Eines unter vielen konkurrierenden Angeboten, das

Wesen des Menschen, wie es heute sein sollte, zu
bestimmen.

Bild 55

Portrit der Giovanng Tornabuoni

(von Ghirlandajo, 144901491 ; Ausschnitt)

Im Unterschied zu Bildern der Gegenwart sind solche
der Vergangenheit nicht nur durch jhren Angebots-
charakter ausgezeichnet, sondern zusitzlich dadurdh,
daB sie auf die Geschichte einwirkten. Das Menschen-
bild, das die Renaissance vorstellt, ist geschichtswirk-
sam geworden,

Der Renaissance 8ing es um die Herausstellung der
Wiirde der konkreten diesseitigen Welt. Daf diese
neue Einstellung kein Postulat blieb, dafiir sorgten
auch die Maler, indem sie der konkreten Erscheinung
der Weltdinge nachgingen: der portratihnlichen Phy-
siognomie, den Lodken des Haares, dem Schmelz der
Perlenkette, der Struktur des Brokatstoffes, der
Perspektive usw,

Stilwandel ist Wandel des Inhalts,
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Bild 56 bis 67
Tafel mit weiblichen Aktfiguren
(alle Bilder sind zur Verdeutlichung retuschiert)

Bild 56 Bathseba im Bade (Aussdhnitt)
Comelisz van Harlem

Bild 57 Venus (Aussdmift)
Gandro Botticelli

Bild 58 Urteil des Paris (Ausschnitt)
Anselm Feuerbach

Bild 59 Venus {Ausschnitt)
Lucas Cranach d. A.

Bild 60 Andromeda (Ausschnitt — seitenverkehrt)
Peter Paul Rubens

Bild 61 weiblicher Akt (Ausschnitt)
Paul Cézanne

Bild 62 Hexen (Ausschnitt)
Hans Baldung (Grien)

Bild 63 Venus (Ausschnitt)
Salvator Dali

Bild 64 Die Quelle (Ausschnitt)
Gustav Courbet

Bild 65 Bathseba im Bade (Ausschnitt)
Comnelisz van Harlem

Bild 66 Urteil des Paris {Ausschnitt)
Anselm Feuerbach

Bild 67 Venus ven Medici
hellenistisch
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Die Tafel mit den weiblichen Akten macht die unter-
schiedliche Auffassung von der Schonheit der Frau
und ihres Kérpers zu verschiedenen Zeiten offenbar.
Die Bilder unterscheiden sich nicht nur durch den Stil,
in dem sie gemalt wurden, sondern auch in den ,Mo-
deflen”, die nach dem Zeitgeschmadk ausgewihlt wur-
den. Die Skala reicht von infantiler Grazilitit iiber
das Bild der reifen Frau bis zur Uppigkeit.

Von dem Bild, das Kiinstler, Massenmedien und Mode
von der Frau entwerfen, sind besonders diejenigen
Menschen beiderlei Geschlechts betroffen, die auf
Grund thres geringen Emanzipationsstandes keine
Chance sehen, ihre persénliche Eigenart zur Geltung
zu bringen oder solche zu erkennen.

Die emanzipatorischen Stromungen der modernen
Kunst werden bei Cézanne offensichtlich, weil hiel:
Schinheit nicht vom Modell, sondern von der Malerei
abhingig gemacht wird; d. h. die Schnheit wird in
der blidenden Beziehung zwischen dem Betrachter
und dem Modell gefunden.

Bild &8

Familiengruppe

(von Henry Moore, 1948/49)

In Henry Moores Familiengruppe geht es um die Ver-
lebendigung des Typus von Vater, Mutter und Kind
in ihrem Zusammenschlu® als Familie. Das Pathos des
Vortrags wird verstindlich aus der Situation unmittel-
bar nach dem Krieg,

Die gegenwirtigen gesellschaftlichen Probleme er-
lauben es nicht mehr, das Kind so provokatorisch als
ausschliefliche Frucht der Familie und als Bindeglied
zwisthen Vater und Mutter zu interpretieren, wie
Moore es meisterhaft gestaltet hat.
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Die Plastik Moores ist deswegen nidht iiberfliissig: sie
setzt Maflstibe fiir die Formqualitit, mit denen kiinst-
lerische Losungen der Gegenwart verglichen werden.

Bild 69

Lara

(Plastik aus Stein und Holz von Max Sauk, 1968)
Zwei Menschen im Profil sitzen wie ein Liebespaar
auf der Parkbank einander gegeniiber — oder ein
einziges Gesicht stellt sich uns vor — oder beides in
einem. Die gewollte Doppeldeutigkeit der Form weist
darauf hin, da@ beides gemeint ist. Alles dreht sich
um die Zwei wie in den Schlagerliedern, die iiberall
zu horen sind: die Kugelform weist darauf hin. Die
Sehnsucht des Menschen nach romantischer Zweisam-
keit in der Einsamkeit, jederzeit umstoBbar, hier ist
sie zum Ausdruck gebracht. Das Angebot einer Ziel-
vorstellung, iiber deren Berechtigung und angemes-
sene Realisation die Meinungen geteilt sind. Der
Baum hinter der Plastik nimmt das Thema ,Zwei in
einem” formal noch einmal auf.

Bild 70

Le Capricorne

(Bronzeplastik von Max Emst)

Wie viele Bildwerke des Surrealismus nimmt auch
dieses in direkter Weise Beziehungen zum tiefenpsy-
chologischen Bereich der Seele auf. Gymbole fiir Minn-
liches und Weibliches, Festes und Fliissiges, Aktives
und Passives, Sonnen- und Mondhaftes, wie es auch in
den alten Mythen iiberliefert wird, sind zu einer for-
malen Ganzheit zusammengefiigt. Urphinomene der
Seele, die Krafte darstelien, die in jedem Menschen
wirken, werden aus dem Vergessen und Verdringen

13 Schrader, Bild 193

il




der Rationalitiit ans Licht gehoben und dem Bewuft-
sein zur Integration aufgegeben,

Bild 71
Anglein
(Plastik von Tonj Stadler, 1963)

Dieses Bild soll stellvertretend fiir alle anderen ohne
Kommentar bleijben,

Bild 72

Badende

(Plastik von Jacques Lipchitz) .
Auch der Kubismus ist darauf ausgerichtet, die Reali-
tit zur Darstellung zut bringen, Wie jedem Bild s‘:‘ht
es ihm darum, die Wirklichkeit in die Bildsprache ein-
zubringen, Das , Vokabular” und die ,Syntax” be-
stimmen, was von der Wirklichkeit sichtbar Wt‘l‘dern
kann., Bei Lingerer Betrachtung des Bildes tritt d'lt'
Physiognomie der Leibesgesten vor den Blick: ein
leichtes Frieren der Gestalt sowie die schmeichelnde
Glitte der Glieder, wenn sie sich aneinander bEWESEI."
Die scheinbare Klotzigkeit des Kubismus ist fihig, die

Zartesten Nuancen auszudriicken, und zwar durch die
Bildsprache selbst.

Bild 73

Zoom, Spiegel

(von Kristian Megert, 1966)

Taglich bliken die Menschen in den Spiegel, um
irgend etwas zu iiberpriifen — sei es die Rasur, dj-e
Frisur oder das Make-up. Nur manchmal blicken sie
sich selbst an, wie es der Kiinstler tut, wenn er ein
Selbstbildnis malt. Dieger Spiegel ist so konstruiert,
da8 er in stetigem Wechsel dag Spiegelbild kontinuier-
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lich vergroflert und verkleinert. Seine technische Per-
fektion erregte Bewunderung. Sieht man ihn nicht als
einen dekorativen SpaB mit Uberraschungseffekt an,
dann bewirkt er Verlegenheit als Vorstufe der Selbst-
priifung.

Bewuftscin von sich selbst kann nicht maschinell
erzeugt werden.

Bild 74

The Restaurant Window

(von George Segal, 1967)

Es ist ein und dasselbe Problem, vor dem der Mensch
in der hochindustrialisierten Konsumgesellschaft steht,
auch wenn es — je nach gesellschaftlichem Standort
des Menschen — fast entgegengesetzte Erscheinungs-
weisen gibt: Die eine Gruppe kommt nicht zur Eman-
zipation ihres Bewufitseins, weil sie zu viel Kraft in
den Erwerb der scheinbar oder tatsichlich notwen-
digen Konsumgiiter investieren muf, wogegen die
andere Gruppe iiber den Genuf§ der Konsumgiiter in
die Gefahr gerit, ihren emanzipatorischen Auftrag
gegeniiber sich selbst und der Geselischaft glatt zu
vergessen.

Das Thema der Fetischisierung des Konsumguts im
woitesten Sinne nimmt die Pop-Art auf, indem sie mit
den Mitteln des Fetischismus die Dinge des tiglichen
Umgangs in der Weise der Unbenutzbarkeit und Un-
brauchbarkeit zur Erscheinung bringt. Das Stilmittel
ist ambivalent: es kann sowohl der Verhertlichung des
Konsumguts als auch seiner Kritik angemessen seirn.
In der Ausstellung steht der Besucher plotzlich einer
Gestalt gegeniiber, die alle Zeichen eines Lebend-
abgusses trigt. Der Mensch, der einem tiglich be-
gegnet und den man unbeachtet 138t, wird auf einmal
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interessant. Scheinbar ungestaltet und dadurch un-
mittelbar auf die abgeformte Person bezogen, wird
durch die ausgelste Frustration das Bediirfnis ge-
weckt, mit einer Person in Kontakt zu kommen.

Bild 75

The Deglers

(von Escobar Morisol, 1965/66)

Hohe formale Qualititen begiinstigen den im Bild-
werk vorgestellten Inhalt innerhalb des rivalisieren-
den und konkurrierenden Bildangebots einer Epodhe.
Was als Kunstwerk und damit welcher Inhalt in der
Geschichte wirksam wird, ist die Folge von Entschei-
dungen vieler Personen, welche aus dem Angebot der
Bilder durch Vergleich ausgewihlt haben, Dije Form-
analyse dieses Bildwerks legt folgenden gesellschafts-
politischen Inhalt nahe:

Ein und derselbe Mensch hat in der Gesellschaft meh-
rere Rollen zu spielen und 2y erfiillen, ohne dabei
seine Identitdt in jedem Falle aufzugeben. Es gibt ge-
schlechtsspezifische Rollen von Mann und Frau, doch
sind sie durchaus gleichrangig. Nur im Zusammen-
wirken aller Faktoren ergibt sich die geschlossene und
ganzheitliche Einheit.

Bild 76

Sinnender

(Plastik von Ajit Chakravarti)

Im Bild des sinnenden und meditierenden Menschen
wird ein Anspruch an den Menschen unserer Gegen-
wart formuliert.

(In der rechten oberen Ecke des Bildes befindet sich
eine zufillige Steinformation, die wie ein Menschen-
kopf aussieht.)
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Bild 77
Im Museum
(vor Diirers ,Adam und Eva”)

Bei der Frage ,wer bin ich?” schaut der Mensch auf
das Bild seines Ursprungs, um Antwort fiir die Zu-

kunft zu gewinnen.
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STUDIENHINWEISE

1. Bemerkungen zum Studium

Im Bereich der Bildenden Kunst sind die Kiinstler zugleich die
groBten Lehrer; in ihren Werken lehren sie die Menschen, die
Welt nach Art des Bildes zu sehen, zu deuten und zu begreifen.
Deshalb ist das Studium von Kunstwerken durch jhre Betrach-
tung, Reflexion und den Versuch ihrer Einordnung in soziokul-
turelle Lebenszusammenhiinge fiir den kiinftigen Lehrer des
Faches Kunst unumginglich. Hier gikt auch das Wort: Reisen
bildet.

Wer nach einer gewissen Zeit der Bemiihung nicht von innen
heraus den Antrieb spiirt, immer wieder Bilder sehen, Aus-
stellungen besuchen und Reflexionen iiber Kunst anstellen oder
lesen zu miissen, der ist nicht geniigend motiviert, um auf die
Dauer ein guter Kunstlehrer sein zu kénnen. Ebenfalls kann
jemand, der wegen angeblicher oder sogar wirklicher ,Uber-
lastung” nicht die ,MuBe” findet, sich immer wieder Bildern
und Kunstwerken in Sammlung und vollig unabgelenkt zu
stellen, seinem Beruf nicht gerecht werden. Die immer neue
kurze bis mehrstiindige ,Versenkung” in ein Bild, das man
nur so” auf sich ,wirken” 1i8t, ist eine gleichermaflen un-
erliBliche Studienleistung wie die nur scheinbar miihsamere,
jedenfalls aber ,geschiftigere” analytische Befragung des Bil-
des nach allen Kategorien der Kunstwissenschaften.

Der abstrakte Begriff ,Kunst” kommt als konkrete Eigen-
schaft nur am konkreten Kunstwerk vor. Aunch die Beziehung
jedes einzelnen Menschen zur Kunst (als jener Qualitit am
Bild, welche die Wahrhaftigkeit der Aussage verbiirgt) wird
nur durch die Begegnung mit konkreten Kunstwerken gestiftet.
Aber der Mensch begegnet nicht allen Kunstwerken, sondern
stets nur einer Auswahl, und die fortschreitende Aufnahme
von Kunstwerken und ihrer Inhalte ist mitbestimmt durch das,
was jeweils vorhergegangen ist. Auferdem sind die Men-
schen — ohne hier nach den Griinden oder Begriindungen der
Begabungstheorien usw. zu fragen — innerhalb der jeweils
vorhandenen oder angebotenen Situation mehr oder weniger
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disponiert, dieses oder jenes Bild zu akzeptieren, zu ignorieren
oder abzulehnen, selbst wenn sie an seiner Qualitit nicht
zweifeln. So kommt es bei allen Menschen zu zeitweiligen oder
dauernden Bevorzugungen von Kunstgattungen, Kunststilen
und Kunstqualititen, was zur Einseitigkeit, aber auch zur Ver-
tiefung der Beziehungen fiihrt.

Wer immer im Bereich der Kunst (hochschulmifig) studiert,
sollte wissen, daf sowohl er selbst als auch sein Lehrer unter
dieser Bedingung der Einseitigkeit steht, das heiBt, Stirken
und Schwichen im Hinblick auf die zu bearbeitenden Kunst-
und Bildphinomene hat. — Bei gleichgerichteten Interessen von
Lehrer und Studierendem liegt die Chance der Forderung dar-
in, daf das Lehrangebot optimal ausgeniitzt werden kann,
Lehrer und Schiiler sich beinahe ,wortlos” verstehen. Die Ge-
fahr bei dieser Konstellation besteht darin, daf einerseits die
vorhandene Einseitigkeit verstirkt, bestitigt und gerechtfertigt
erscheint, und andererseits die ,wortlose” Kommunikation die
Reflexion bis zur Unbewufltheit vernachlissigen kann. Haben
Dozent und Student unterschiedliche Interessenrichtungen, kann
die Kommunikation dadurch beeintrichtigt werden, daf beide
vielleicht nur selten zur selben Sache sprechen konnen; aller-
dings kann von wenigen gemeinsamen Ansatzpunkten aus ein
hoher Grad von bewuSter Abklirung der erreichten Ergebnisse
erzielt werden.

Wie dem auch sei: Der Student sollte versuchen, auf den-
jenigen Gebieten der Kunst, auf denen er seine Stirken hat
oder vermutet, ein moglichst hohes Niveau zu erlangen, wel-
ches fiir ihn in den anderen Bereichen den Mafstab fiir an-
zustrebende Leistungen abgibt. Denn der Lehrer unterscheidet
sich vom Kiinstler darin, daf er seine Angebote an Menschen
weitergibt, die noch nicht miindig sind, die noch nicht in allem
ohne Hilfe wihlen kénnen, die thm ausgeliefert sind. Deshalb
sollte der Student bei seinen theoretischen, besonders aber bei
seinen praktischen Studien eine moglichst umfassende Breite
(vielleicht polarer Art) anstreben; er sollte nicht nur das stu-
dieren, was er gut und leicht kann, sondern auch das, was
seiner Begabungsrichtung ferner liegt, weil er damit seiner
Spezialdisziplin innerhalb der Kunst neues Material zufiihrt,
jedoch auch, weil er sich auf diese Weise darauf vorbereitet,
Schwierigkeiten seiner kiinftigen Schiiler zu erkennen und
ihnen bei der Bildfindung und Bildformulierung helfen zu
kénnen.

Im Fach Kunst gilt — wie in ieﬂem‘Unterriditsfach auch —,
daf der Lehrer den ,Stoff”, den er unterrichtet, selbst beherr-
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schen muf. Daraus ergibt sich als Konsequenz die Unverzicht-
barkeit auf praktische kiinstlerische und bildnerische Ubungen.
Wenn sich der Student dabei vor allem einem Lehrer anschlieft,
so entspricht das der Notwendigkeit zur oben angedeuteten
Spezialisierung, weil nur so eine entsprechende Tiefe kiinst-
lerischer Erfahrung gewonnen werden kann; beim Studium
sollte indessen keineswegs versiumt werden, von divergieren-
den Lehrangeboten zu profitieren, selbst wenn einem das Ge-
biet nicht ,liegen” sollte — Qualifikation des Lehrers vorausge-
setzt.

1I. Hinweise zur Literatur

Neben die Begegnung mit Kunstwerken und Bildern durch die
Betrachtung und das eigene bildnerische Studium tritt die Re-
flexion hinsichtlich der Kunst, der Kunstwissenschaften und
der Kunstlehre bzw. Kunstdidaktik. Eine sehr gute Zusammen-
stellung der wichtigsten Literatur findet sich in den »Grund-
sitzen, Bildungsplinen und Richtlinien zur Neuordnung der
Hauptschule in Nordrhein-Westfalen” in dem ,Lehrplan fir
das Fach Kunst”, verfaft von Professor Wilhelm Ebert, Wup-
pertal. Diese Zusammenstellung wird nachfolgend zitiert. Eine
umfangreichere Bibliographie (in Auswahl) vom selben Ver-
fasser ist in dem empfehlenswerten Band ,Referendarausbil-
dung im Fach Kunst als Vorbereitung auf den Lehrberuf an
Grund- und Hauptschulen”, Wuppertal 1969, zu finden.
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Wege der Menschwerdung

Bildbiicher zur pidagogischen Anthropologie

Herausgegeben von PAUL ASCHER ]
in Verbindung mit dem Deutschen Institut fiir Bildung und Wissen.

Alle Binde 8°, kartoniert
Bisher erschienen:

Band > LUDWIG KERSTIENS

Der Mensch erschlieBt sich die Welt

1967. 120 Seiten, 64 Fotos
Die verschiedenen Stufen der WelterschlieBung gemi der kindlichen und
jugendlichen Entwicklung werden Kklar abgegrenzt und dabei folgende
Wege der Wirklichkeitseroberung aufgezeigt: sinnliche Wahrnehmung, die
Akte des Erkennens und Gestaltens und das Gespriich. Der Bildteil ver-
anschaulicht iiberzeugend den von Kerstiens aufgewiesenen Prozef der
WelterschlieBung.

Amtliches Schulblatt der Bezirksregierung Trier

Band 5s HUGO STAUDINGER

Mensch und Politik

1967. 139 Seiten, 77 Fotos
Staudinger gibt Grundlinien der politischen Anthropologie und weist an
ihnen dje Bedeutung der politischen Erziehung fiir die Menschwerdung
des Menschen nach. Er unterscheidet hinsichtlich der inneren Struktur
nach traditionsgebundenen, ideologischen und pluralistischen Staaten. Ob-
wohl der pluralistische Staat dem Wesen des Menschen am ehestfen
gerecht wird, ist er am gefdhrdetsten. Daraus resultiert die Notwendig-

keit und Schwierigkeit politischer Bildung in unserem Staat. Freie Schule

Band 7 FRANZ-JOSEF WEHNES

Mensch und Arbeit .

Anthropologische Aspekte der Berufserziehung

1969. 183 Seiten, 61 Fotos ]
Wehnes vermittelt einen Gesamtiiberblick iiber das Problemfeld, wogel
durch das Zusammenspiel von wissenschaftlicher Analyse — Sprache Ef:
Bildes ein guter Uberblik in die Gesamtproblematik gegeben ist.
umfangreicher Anhang mit Abbildungen, ausfiihdl.dlen Er!at{temng}fin
zum Bildteil, Studienhinweisen und einer differenzierten Bibliographie
(254 Titel) beschlieen das instruktive Werk. Literarischer Ratgeber
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