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/U DIESEM BUCH

«Nicht alles ist zu allen Zeiten moglich»,' hielt Heinrich Wolfflin 1915 in
seinen Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen fest, um die Einsicht zuzuspit-
zen, dass die kunstlerischen Darstellungsformen und vor allem das Se-
hen einer geschichtlichen Veranderung unterliegen. Mit guten Grunden
erwartet man von der kunsthistorischen Forschung eine besondere Sen-
sibilitat fur die historische Bedingtheit von Kunstwerken und Phanome-
nen der visuellen Kultur. Bereits im Namen der Disziplin scheint sich
ein Bekenntnis zur Geschichtlichkeit von Kunst zu aufSern. Dabei ist
neben der Wandelbarkeit von Darstellungs- und Wahrnehmungsstilen
auch an die Historizitat des Bildverstandnisses und nicht zuletzt des
Kunstbegriffs zu denken. Insofern muss sich die Kunstgeschichte selbst
als ein historisches Phinomen begreifen: Der Kern ihrer Praxis — die
Erforschung von menschlichen Artefakten als Kunstwerken mit eigener
Geschichte — ruht auf Voraussetzungen, die ihrerseits historisch bedingt
sind.

Es ist daher eher irritierend und erklarungsbedurftig, wenn eine
Kunsthistorikerin oder ein Kunsthistoriker an Zeugnissen weit ausein-
anderliegender Epochen sehr ahnliche Beobachtungen macht. Wenn
Objekte, die unter ganzlich unterschiedlichen Bedingungen entstanden
sind, uberraschende Verwandtschaften aufweisen sollen, liegt der Ver-
dacht nahe, dass sich der vermeintliche Befund lediglich einer anachro-
nistischen Ruickprojektion oder gar einer personlichen Idiosynkrasie
verdankt. Ein solcher Verdacht stand am Anfang dieses Buches, das auf
eine beunruhigende Selbstbeobachtung zu antworten versucht: Im Zuge
meiner eigenen kunsthistorischen Arbeiten war mir nach und nach auf-
gefallen, dass ich in meinen Analysen unterschiedlicher Bilder zu durch-
aus vergleichbaren Ergebnissen kam. Sowohl bei Studien zur italienischen



12

ZU DIESEM BUCH

1. Bartolomeo Montagna, Noli me tangere, um 1490-1500, Ol auf Holz,
160 x 172 cm, Berlin, Staatliche Museen, Gemaldegalerie

Malerei der Fruhrenaissance als auch in meinen Arbeiten tiber die Kunst
um 1800 stiefs ich immer wieder darauf, dass ich in Bildern interne Span-
nungen oder Widerspruche zu beobachten meinte, die darauf drangen,
in einem zeitlichen Prozess der Betrachtung ausgetragen zu werden. Na-
tarlich erweisen sich die Umstande, die mutmafSlichen Zwecksetzungen
und die konkreten Umsetzungen dieser bildinternen Widerstreite als
sehr unterschiedlich. Und dennoch scheint diesen Fillen gemeinsam
zu sein, dass sie mit Wahrnehmungsangeboten konfrontieren, die den
Betrachter dazu anregen, im Verlauf einer langeren Bildrezeption sehr
verschiedene Eindriicke zu gewinnen.

An zwei recht beliebig herausgegriffenen Beispielen lasst sich dieser
Befund kurz veranschaulichen: Ein Altargemalde Bartolomeo Montagnas
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(Abb. 1) spielt regelrecht mit verschiedenen Wahrnehmungen und Sug-
gestionen, die sich nicht miteinander vereinbaren lassen.” Zunachst stellt
sich der Eindruck ein, dass unser Blick durch eine arkadenartige Archi-
tektur in eine Landschaft geftthrt wird, in deren Zentrum die Begegnung
des auferstandenen Christus mit Maria Magdalena erscheint. Doch wird
diese Sichtweise plotzlich fraglich, wenn das Auge auf die aufSerst flachen
Pilaster trifft, die mit auffallig weit vorkragenden Konsolen die schweren
Bogen tragen sollen. Denn die Logik der Architektur macht es hier zwei-
fellos erforderlich, dass sich unmittelbar hinter den Pilastern, die im
Deutschen ja nicht ohne Grund als Wandpfeiler bezeichnet werden, eine
Mauer befindet. Damit aber erweist sich die zentrale Szene mit dem Auf-
erstandenen als ein Bild im Bild, d. h. als dufSerst kunstvolle illusionisti-
sche Malerei, die eine Wand verdeckt, auf der wiederum die Pilaster auf-
liegen. Doch selbst wenn der Betrachter diese Schlussfolgerung aus der
architektonischen Logik gezogen hat, lasst sich der Eindruck, die mittle-
ren Bildfiguren seien gleichermafSen «real> und <lebendig> wie die beiden
Heiligen in der schmalen vorderen Raumzone, nicht ganzlich verdran-
gen. Denn zum Beispiel der Kardinalshut des Heiligen Hieronymus und
der ihn begleitende Lowe finden in der Landschaft ihren Platz. Montagna
legte es offenkundig darauf an, zwei miteinander widerstreitende Ein-
drucke anzuregen, denen nur nacheinander oder im Wechsel, mithin in
einem zeitlichen Prozess, Rechnung getragen werden kann. Bei einer
eingehenderen Beschaftigung mit der religiosen Funktion des Gemaldes
und mit der spezifischen Problematik der dargestellten Szene lassen sich
fur diese ungewohnliche Losung gute Grunde anftihren. Denn der ein-
zigartige Status des auferstandenen Christus, der den religiosen Kern
des dargestellten Themas ausmacht, lasst sich nicht einfach vergegen-
wartigen; er kann nur vermittelt werden, wenn sich der Betrachter der
Erfahrung des im Bild angelegten Widerspruchs aussetzt.

Mit der hier skizzierten Strategie stand Bartolomeo Montagna in der
frihen Renaissance keineswegs allein. Das vielfach beobachtbare Spiel
mit Widerspriichen und Paradoxien konnte man daher als eine frihe
Reaktion auf die gerade erst erschlossenen neuen Moglichkeiten der
Linearperspektive verstehen. Die Perspektive erlaubte es, das im Bild
Dargestellte dem gewohnten Erscheinungsbild von Menschen oder Ge-
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2. Philipp Otto Runge, Die Lehrstunde der Nachtigall (zweite Fassung), 1804/05,
Ol auf Leinwand, 104,7 x 85,5 cm, Hamburger Kunsthalle

genstanden in der Wirklichkeit anzunidhern. Durch gezielte logische
Bruche oder andere bildinterne Widerstreite konnte aber auch unter
diesen neuen Voraussetzungen weiterhin die Differenz zwischen Bild
und Realitat geltend gemacht werden.

Allerdings lassen sich vergleichbare Widerspruchserfahrungen, die
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nur im zeitlichen Vollzug der Betrachtung ausgetragen werden konnen,
auch an Bildern aus ganz anderen Zeiten machen, die sich vollig anderen
Themen zuwenden. Philipp Otto Runges Gemalde Die Lehrstunde der
Nachtigall (Abb.2) hat offenkundig weder von der Zweckbestimmung
noch vom Themenkreis her — Runges Bild nimmt auf eine gleichnamige
Ode von Friedrich Gottlieb Klopstock Bezug — Gemeinsamkeiten mit
dem Altarbild Bartolomeo Montagnas.” Dennoch meine ich auch in die-
sem Fall bildinterne Spannungen auszumachen, die dem Betrachter den
zeitlichen Prozess der Bildrezeption bewusst machen konnen. In dem
ovalen Binnenbild stellt Runge die Nachtigallenmutter und ihr Kind dar,
um jene Lehrstunde im Singen bzw. Floten vor Augen zu fuhren, von
der Klopstocks Ode handelt. Doch zeichnen sich bereits auf einer rein
inhaltlichen Ebene Widerspruche ab, wenn man in den auf der schma-
len Rahmenleiste des Binnenbildes geschriebenen Versen Klopstocks
von einer Aufforderung zum Floten erfahrt, wahrend im Bild selbst die
Hand der Mutter das Kind am Musizieren hindert. Mindestens ebenso
wichtig sind Spannungen anderer Art. Das Binnenbild lenkt die Auf-
merksamkeit des Betrachters auf das Dargestellte: Mutter und Kind sind
plastisch herausgearbeitet, ihre Umgebung weist Raumlichkeit auf. Der
Blick wird mithin in einen Bildraum geftihrt, damit er sich dort auf die
beiden zentralen Figuren konzentrieren kann. Eine vollig andere Blick-
regie und Erfahrung impliziert jedoch der Rahmen. Vor allem die ver-
gleichsweise kleine Schrift auf der inneren Rahmenleiste hat hier erheb-
liche Folgen fur die Bildbetrachtung. Sie veranlasst den Betrachter, von
einer mittleren Sehdistanz in eine Nahsicht zu wechseln, verlangt ihm
fur die Lekture der Verse halsbrecherische Kopfbewegungen ab und
stofSt ihn durch die ungewohnliche Nahe des Auges zum Gemaélde nicht
zuletzt auf die Bildflache mit ihrer eigenen Materialitat. Statt eines Bild-
raumes mit plastischen Figuren drangt sich nun der Bildtrager, die be-
malte Leinwand, in den Fokus. Tritt der Betrachter anschliefSend wieder
zuruck, so konzentriert sich der Blick erneut auf das im Bild Darge-
stellte. Runge spielt also wie Bartolomeo Montagna damit, dem Betrach-
ter im Verlauf des Rezeptionsprozesses sehr unterschiedliche, ja mit-
einander konkurrierende Erfahrungen zu eroffnen. Auch in diesem Fall
lassen sich spezifische Grunde dafar anfihren, warum dem Maler an
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einem solchen Vorgehen gelegen sein konnte. Die widerspruchlichen
Eindriicke, die ein aufmerksamer Betrachter sammelt, stofSen ihn dar-
auf, dass sich auch sein eigenes Tun, das Sehen, in einem zeitlichen Pro-
zess vollzieht, so dass sich die Malerei, die vermeintlich auf einen
Augenblick beschrankt ist, als eine der Dichtung ebenburtige Zeitkunst
erweist. Auf diese Weise kann Runges Gemalde mehr fur sich in An-
spruch nehmen, als nur eine schlichte Illustration von Klopstocks Ode
zu sein. Es erweist sich als eine Dichtung mit den Mitteln der Malerei.
So sehr sich die kurz vorgestellten Beispiele ihrerseits auch historisch
kontextualisieren lassen, bleibt dennoch das Unbehagen, dass ihre mut-
mallichen Gemeinsamkeiten tber die Epochengrenzen hinweg dem
Verdacht einer anachronistischen Ruickprojektion ausgesetzt sein konn-
ten. Liegt die beschriebene Verwandtschaft tatsachlich der Sache nach
vor oder verdankt sie sich nur einer déformation professionnelle des
Kunsthistorikers, der nicht umhinkommt, die Bilder verschiedener
Epochen von dem Standpunkt seiner eigenen Zeit aus zu betrachten?
Dieses Misstrauen liefSe sich verringern, wenn aufgezeigt werden konnte,
dass es sich bei den Gemeinsamkeiten um Potenziale handelt, die vielen
oder gar allen Bildern eigen sind, deren konkrete Nutzung und Ent-
faltung zu verschiedenen Zeiten aber sehr unterschiedlich ausfallen
konnte. Es ist diese Hypothese, der das vorliegende Buch nachgeht; und
dieses Ansinnen wiederum macht es erforderlich, tiber die Grenzen des
Faches Kunstgeschichte hinauszugehen, um das Gesprach mit anderen
Disziplinen, namentlich der Philosophie und der Psychologie, zu suchen.
Im Zentrum dieses Buches steht daher die Frage, ob und auf welche
Weise Bilder auf die Zeitlichkeit ihrer Betrachtung Einfluss nehmen.
Wenn unser Sehen — wie jede andere menschliche Tatigkeit auch — ein
zeitlicher Prozess ist,* dann liegt die Vermutung nahe, dass es fur die
Dauer und innere Strukturierung dieser Zeit der Betrachtung einen
Unterschied macht, ob wir einen Alltagsgegenstand, eine Naturaussicht
oder aber ein Bild vor Augen haben. Diese Frage stellt sich fur Bilder in
besonderer Weise, weil wir uns nicht selten eigens Zeit fur ihre Betrach-
tung nehmen. Die Zeit, die wir dabei investieren, scheint auf den ersten
Blick nur Mittel zum Zweck zu sein, um zu einer Beobachtung oder
Einsicht zu gelangen. Die folgenden Uberlegungen sollen jedoch der
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Hypothese nachgehen, dass der Zeit des Bildbetrachtens ein eigener
Wert zukommen konnte — mit anderen Worten: dass wir die Art und
Weise, wie wir mit Bildern umgehen, erst verstehen, wenn wir uns die
Bedeutung der Zeitlichkeit der Bildbetrachtung bewusst machen.

Wenn ich mich im Folgenden auf diese Leitidee konzentriere, wer-
den andere Aspekte unweigerlich in den Hintergrund rucken. Uber weite
Strecken werde ich nicht gezielt darauf achtgeben, wie die jeweilige Be-
trachterin oder der jeweilige Betrachter individuell verkorpert wird.
Meine Uberlegungen sehen davon ab, Fragen von Gender, Herkunft,
Klasse, Alter etc. ndher zu behandeln; die Verwendung des generischen
Maskulinums markiert so gesehen auch einen blinden Fleck des folgen-
den Gedankengangs. Ebenso wird nicht eigens darauf eingegangen, dass
auch unser Sehen verkorperlicht ist, dass es mithin nicht ohne den Kor-
per, dessen oft unscheinbare Bewegungen und sensomotorisches Wissen
zu denken ist.” Diese Blickverengung erfolgt nicht, weil ich der Meinung
ware, dass die genannten Faktoren nicht von grundlegender Bedeutung
sind. Sie begriindet sich daraus, dass mit dem folgenden Gedankengang
erkundet werden soll, welchen Beitrag Studien zum Bildbetrachten er-
bringen konnen, die sich bewusst auf den Pol des Bildes konzentrieren.
Fur den Versuch, den spezifischen Anteil des Bildes in der Interaktion
mit Betrachterinnen und Betrachtern zu ermessen, erscheint es mir ver-
tretbar, die Instanz des Rezipienten in einem ersten Schritt ohne jede
Spezifizierung zu belassen, wenngleich unbestreitbar ist, dass jede Bild-
betrachterin und jeder Bildbetrachter immer schon in vielerlei Hinsicht
bestimmt und situiert ist. Ich vertraue dabei darauf, dass der Erkennt-
nisgewinn, der sich aus dem Scharfstellen der Wahrnehmung fur einen
Aspekt ergibt, daftir zu entschadigen vermag, dass wichtige andere Pha-
nomene kaum in den Blick kommen.

Die Frage, wie Zeit zu begreifen, zu konzeptualisieren und vorzu-
stellen ist, wird ebenfalls nicht ausftuthrlich diskutiert werden konnen.
Die Philosophie des 20.Jahrhunderts — zu denken ist etwa an Henri
Bergson — sowie die Uberwindung eurozentrischer Scheuklappen haben
die Aufmerksamkeit fur die Vielfalt der Zeitvorstellungen, Zeitbegriffe
und Zeittheorien gescharft, die sich teilweise weit von der sog. Uhren-

zeit oder vom Konzept einer gerichteten, linearen Zeit entfernen. Der
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Reichtum solcher Zeitvorstellungen ist jungst durch das umfassende
Kompendium Formen der Zeit zur Geltung gebracht worden.® Fur das
mit dem vorliegenden Buch verfolgte Vorhaben scheint es mir jedoch
sinnvoller, sich nicht voreilig auf die Seite einer Konzeption von Zeit zu
schlagen, sondern den Begriff — soweit moglich — unbestimmt zu lassen.
Zwar fliefSen unvermeidlich kulturell bedingte, namentlich europaisch
gepragte Vorannahmen in meine Argumentation ein. Doch sollte der
Kern des Gedankengangs auch Bestand haben, wenn man ihn vor dem
Hintergrund anderer Zeitvorstellungen nachvollzieht.

Wahrend im Folgenden mithin in bewusst unbestimmter Weise auf
Betrachter und Zeit Bezug genommen wird, versuchen meine Uber-
legungen umso mehr jene Charakteristika und Eigenschaften von Bil-
dern zu ergrunden, die fur die Zeit des Bildbetrachtens relevant sein
konnten. Darauf liegt das Hauptaugenmerk des Buches. Es soll vor
allem den Blick daftir scharfen, wie Bilder bereits vor einer Darstellung
zeitlicher Ereignisse oder Prozesse die Temporalitat ihrer Rezeption mit-
pragen.

Der Umgang mit Bildern und mit Kunstwerken verdient eine weitere
Vorbemerkung: Die wichtigsten Leitgedanken meiner Austithrungen
zielen darauf, unser Verstandnis von Bildern im Allgemeinen zu vertie-
fen. Der Gang der Argumentation steuert im ersten Teil des Buches be-
wusst darauf zu, mit den Kapiteln IV und V Eigenschaften in den Blick
zu nehmen, die auch fur viele Bilder jenseits der Kunst oder gar fur alle
statischen und materiell gebundenen Bilder relevant sind. Wo ich auf
Beispiele zu sprechen komme, handelt es sich zwar im Regelfall um
Bilder, die zugleich Kunstwerke sind; allerdings liegt deren Status als
Kunstwerk nicht im Zentrum meines Erkenntnisinteresses. Dass ein
Nachdenken tber die Zeitlichkeit der Bildbetrachtung mit einigem Ge-
winn bei Bildern der Kunst ansetzen kann, durfte jedoch kein Zufall
sein. Denn es ist gut vorstellbar, dass dhnliche Uberlegungen, wie sie im
Folgenden entfaltet werden, auch frithere Bildbetrachter umgetrieben
haben, die in hohem MafSse Anlass hatten, tiber Bilder, ihre Eigenschaf-
ten und ihre Potenziale nachzudenken.” Das gilt insbesondere fir bil-
dende Kunstlerinnen und Kunstler. Sie konnten bereits fruher in threm
eigenen Idiom, namlich dem des Bildes, gedanklich exploriert haben,
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was hier mit dem weniger anschaulichen Instrumentarium der Sprache

versucht werden soll.

Auch dieses Buch ist unvermeidlich mit der Zeit seiner Entstehung ver-
bunden. Die meisten Kapitel sind tiber einen Zeitraum von knapp zehn
Jahren zunachst als Vortrage und Aufsatze entstanden. Schon friuh wur-
den sie aber auf das Ziel eines zusammenhangenden Buches hin ausge-
richtet. Meine Beschaftigung mit der Zeit des Bildbetrachtens hat dabei
erheblich von den verschiedenen Kontexten profitiert, in denen ich
daran arbeiten durfte. Erste Anregungen verdanken sich meiner Zeit am
Basler Forschungsschwerpunkt «Bildkritik» (eikones) und am Deutschen
Forum fur Kunstgeschichte, Paris. Von 2013 bis 2020 bot zudem das
von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geforderte Schwerpunkt-
programm «Asthetische Eigenzeiten» (SPP 1688) einen denkbar produk-
tiven Rahmen, um den Fragen nachzugehen, auf die ich zuvor gestofSen
war. Wesentliche Fortschritte hat das Projekt 2014/15 wahrend meiner
Zeit am Alfried Krupp Wissenschaftskolleg Greifswald gemacht. Weitere
wichtige Impulse habe ich als Fellow der Kolleg-Forschergruppe Bild-
Evidenz an der Freien Universitat Berlin erhalten, wo ich 2017 zu Gast
war.

Dem Verlag C.H.Beck danke ich daftr, dass er sich auf dieses Buch
einlasst. Alexandra Schumacher sei fur Vorschlage und Nachfragen
ebenso gedankt wie Beate Sander fur die Bildrecherche. Fur Anregungen
und kritische Hinweise habe ich zudem zahlreichen Kolleginnen und
Kollegen zu danken, von denen ich hier nur einige stellvertretend
nennen kann: Amrei Bahr, Andreas Beyer, Gottfried Boehm, Georges
Didi-Huberman, Michael Gamper, Peter Geimer, Eva Geulen, Boris
Roman Gibhardt, Frida-Marie Grigull, Joris Corin Heyder, Britta Hoch-
kirchen, Helmut Huhn, Etienne Jollet, Klaus Kruger, Helga Lutz, Chris-
tin Neubauer, Eberhard Ortland, Dirk Oschmann, Ulrich Pfisterer, Max
Pommer, Bettina Rolke, Raphael Rosenberg, Reinold Schmucker, Ludger
Schwarte, Ralf Simon, Klaus Speidel, Reinhard Wegner, David Wellbery
und Lambert Wiesing. Arno Schubbach hat dankenswerterweise das
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Manuskript einer kritischen Lektiire unterzogen, und Michael E Zim-
mermann hat auf Teile des Textes mit zahlreichen neuen DenkanstofSen
geantwortet, die mir gezeigt haben, wie viele Fragen auch weiterhin
offen sind.
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|. Der Akt des Bildbetrachtens.
AusgangsUberlegungen

Die verstreute Forschung zur Zeitlichkeit von Bildern steht noch immer
auf irritierende Weise im Bann von Gotthold Ephraim Lessings Laokoon.
Obwohl die scharfe Differenzierung in Raum- und Zeitktinste, die Les-
sing dem Discourse on Music, Painting and Poetry von James Harris ent-
lehnt hatte, schon seit langem kritisiert und zurtickgewiesen wird,' ver-
zichtet kaum ein Beitrag zur Debatte darauf, einschligige Passagen aus
dem Laokoon zu zitieren. Nicht wenige Studien zum Verhéltnis von Bild
und Zeit sind von dem Anliegen bestimmt, gegen Lessings wirkmachtige
These zu zeigen, dass auch Bilder tber genuin zeitliche Qualititen ver-
fugen. Doch hat bereits Lessing selbst in eher beilaufigen Bemerkungen
seiner Schrift eine Sensibilitdt dafur erkennen lassen, dass Bildern eine
spezifische Zeitlichkeit eignet. Ausgerechnet in jener Passage, mit der er
den Begriff des «fruchtbaren Augenblicks: einfuhrt, bemerkt er, dass
Werke der bildenden Kunst es erfordern, «nicht blof$ erblickt, sondern
betrachtet zu werden, lange und wiederholter mafSen betrachtet zu wer-
den».* Nicht zuletzt die performative Akzentuierung des Gedankens, die
Lessing mit der Wiederholung des Wortes «betrachtet» vorgenommen
hat, lasst ahnen, welche Bedeutung er dieser keineswegs trivialen Be-
stimmung einer Zeiterfahrung vor Bildern beimafS. Mochte die Relation
der Bildzeichen aus seiner Sicht allein Gesetzen der rdumlichen Anord-
nung folgen, so war ihre Wahrnehmung nicht ohne einen zeitlich er-
streckten und zugleich durch Wiederholungen strukturierten Prozess
der Betrachtung zu denken. Was sich in Lessings vermeintlich margi-
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nalem Nebensatz andeutet, weist auf eine Theorie der rezeptionsastheti-
schen Temporalitat des Bildes voraus, die bis heute nicht ausgearbeitet
worden ist. Mit einer eingehenden Untersuchung der Zeitlichkeit des
Betrachtens von Bildern wird aber nicht nur ein bisher vernachlassigter
Bereich der Bildforschung ausgeleuchtet. Vielmehr verbindet sich mit
diesem Vorhaben das Anliegen, eine neue Perspektive auf die alte Frage
nach der sogenannten Macht des Bildes zu gewinnen. Es ist, so eine
These dieses Buches, in erheblichem MalfSe die rezeptionsasthetische
Temporalitat, aus der Bilder ihre ganz eigene Wirkmacht beziehen.

Die vielfaltige Verstrickung des Bildes in Zeit
Dass Bilder auf besondere Weise in Zeitlichkeit verstrickt sind,” ist immer
wieder bemerkt worden: Sie verdanken ihre Entstehung einem Moment
oder einem Prozess, der sie mit einer bestimmten Zeit verbindet. Zu-
gleich aber weisen zahlreiche Bilder tber diese Entstehungszeit hinaus,
da sie den Blick auf andere Zeiten zurtick- oder vorauslenken, indem sie
historische Ereignisse und Erzahlungen aus der Vergangenheit vor Augen
fuhren oder aber Ausblicke in eine Zukunft bieten (die freilich vom
Standpunkt eines spateren Betrachters schon wieder der Vergangenheit
angehoren kann). Neben der Pragung durch ihre Entstehungszeit sind
Bilder auch Zeitspannen unwillktrlicher Alterung oder Momenten ge-
zielter Umgestaltungen unterworfen. In solchen Vorgiangen zeichnen sich
vielfaltige Spuren der Zeit in das Bild als materiellen Gegenstand ein, die
auch das, was das Bild zu sehen gibt, modifizieren konnen. Selbst aber
wenn signifikante Veranderungen weitgehend ausbleiben, macht das
Fortschreiten der Zeit etwas mit einem Bild; so konnen zum Beispiel
seine Rahmung, seine raumliche Situierung oder auch der soziale und
kulturelle Kontext, in dem es steht, Wandlungen unterworfen sein. Und
nicht zuletzt kann das Bild Ausgangspunkt einer eigenen Geschichte sei-
ner Rezeption werden, indem es etwa besondere Wertschatzung erfahrt,
als Vorbild fur andere Bilder gilt oder zum umstrittenen Gegenstand von
Debatten wird. Doch auch damit erschopft sich noch nicht das Reper-
toire an Zeiten, in die Bilder verstrickt sein konnen. Insofern Bilder erst

dadurch zur Geltung kommen, dass sie betrachtet werden, verbinden
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sich die gerade skizzierten Zeitschichten mit den Erfahrungen, Erinne-
rungen und Erwartungen ihrer Betrachter. Dazu gehoren nicht zuletzt
die personlichen Geschichten, die individuelle Betrachter mit Bildern
verbinden, die sie mehrfach oder in besonderen Situationen gesehen
haben.

In einen ebenso produktiven wie schwer durchdringbaren Zusam-
menhang treten die genannten Zeitschichten von Bildern im Moment
der Bildbetrachtung. Was sich gedanklich versuchsweise differenzieren
lasst, verschrankt sich im Vollzug der Rezeption auf eine Weise, die im
konkreten Fall keine trennscharfe Unterscheidung erlaubt. Bilder zeich-
nen sich daher durch einen konstitutiven Anachronismus aus.” Thre
«unreine», vielfaltige und nicht klar fixierbare Zeitlichkeit ist keineswegs
angemessen erfasst, wenn sie datiert, in eine Chronologie eingeordnet
und aus ihrem jeweiligen historischen Kontext heraus erklart wird. Bil-
der konnen gewohnte Ordnungen der Zeit durchbrechen. Sie gleichen
darin nicht so sehr einem bewussten, gezielten Ruckgriff auf das Ge-
dachtnis als vielmehr dem Auftauchen von Erinnerungen, das sich nicht
ganzlich steuern lasst.

Welche engen Grenzen dem Vorhaben gesetzt sind, diese verschiede-
nen zeitlichen Aspekte von Bildern klar zu differenzieren und prazise
zueinander ins Verhaltnis zu setzen, lassen die vergleichsweise wenigen
systematischen Annaherungen an das Problem erahnen. Selbst die ge-
laufigste und weithin akzeptierte Unterscheidung in 1.) die geschicht-
liche Zeit des Bildes (in seiner Materialitat und Dinglichkeit), 2.) die Zeit
der Bildrezeption und 3.) die Zeit der bildlichen Darstellung, die von
Heinrich Theissing vorgeschlagen worden ist,” birgt nicht wenige Prob-
leme. Die der Darstellung inhdrente Zeit hat Theissing als «Bildzeit» be-
zeichnet, «welche durch die <dargestellten Zeitsituationen> und mehr
noch durch ihre zeitliche Darstellungsweise zur Anschauung kommt».°
Doch bereits in diesem Zusatz deuten sich Unschirfen an, die offenkun-
dig in der Sache liegen und sich auch durch das Bemthen um definito-
rische Prazision kaum beherrschen lassen. Denn Theissings «Bildzeit»
umfasst sowohl zeitliche Eigenschaften des Dargestellten als auch tem-
porale Qualitaten der Darstellungsmittel; neben der lkonographie und
der Bildnarration berthrt sie daher auch formale und bildstrukturelle
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Fragen. Dass Theissing diese Aspekte nicht scharf trennt, erscheint zu-
nachst sinnvoll, ist es ihm auf diese Weise doch moglich, eine verengte
Sicht auf das Problem der Darstellung von zeitlichen Verlaufen im Bild
zu umgehen. Und dennoch wird angesichts dieser Entscheidung die ge-
rade erst etablierte Dreiteilung der Temporalititen des Bildes wieder
fraglich, da insbesondere dessen formale und bildstrukturelle Eigen-
schaften unweigerlich den Prozess der Rezeption beeinflussen, ja in ihm
eigentlich erst zur Geltung kommen konnen. Die Scheidung zwischen
«Betrachtungszeit» und «Bildzeit» erweist sich daher als aufSerst fragil.
Dabei sind es nicht nur die Interdependenzen zwischen der Temporali-
tat der Rezeption und jener Zeit, die der Darstellung selbst inhérent ist,
die eine allzu strikte und stabile Differenzierung der verschiedenen Zeit-
ebenen nicht erstrebenswert erscheinen lassen. Denn auch die Zeit der
Bildproduktion und der anschliefSende materielle Alterungsprozess des
Bildes konnen sich auf vielfaltige Weise mit der von Theissing so genann-
ten «Bildzeit» und mit der Zeiterfahrung des Rezipienten verflechten.
Gegenstandsbezeichnende Konturlinien oder formale Strukturierungen
des Bildes gehen nicht selten auf Linienzuge zurtck, die auch als Spur
der Bildproduktion betrachtet werden konnen und in ihrem dyna-
mischen Verlauf etwas vom Moment der Bildentstehung erfahren lassen.
Selbst kontingente Alterungsspuren wie das Krakelee im Olgemalde zie-
hen bisweilen im Prozess der Rezeption Aufmerksamkeit auf sich und
konnen sich gar den das eigentliche Bild konstituierenden Linien an-
gleichen, so dass es fur einen Augenblick schwerfillt, sie vom Dargestell-
ten zu differenzieren. Wer dem Verhaltnis von Bild und Zeit genauer
nachgehen will, wird daher nicht umhinkommen, alle auf den ersten
Blick unterscheidbaren zeitlichen Phinomene im Blick zu behalten und

mit zahlreichen Ubergangen und Grenzverwischungen zu rechnen.

Die rezeptionsasthetische Temporalitat
als blinder Fleck der Forschung
Die Bildwahrnehmung kann als der Vorgang gelten, in dem diese ver-
schiedenen, nie endgultig abgrenzbaren Zeitebenen immer wieder neu

zueinander ins Verhaltnis gesetzt werden. Jede Bildbetrachtung geht mit
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zahlreichen Verschiebungen der Aufmerksamkeit einher und bietet An-
lass zu entsprechend vielen unterschiedlichen Zeiterfahrungen. Der
Betrachter eines fruhneuzeitlichen Historienbildes wird sich zumeist auf
den dargestellten Moment und die in ihm implizierte Handlung zu kon-
zentrieren versuchen. Zuvor hat er seinen Gegenstand aber vielleicht
bereits als Kunstwerk von hohem Alter wahrgenommen. Ebenso kann
ein Linienzug, der zunachst die Kontur einer im Bild handelnden Figur
markiert, bei genauerer Betrachtung als rasch hingeworfene Spur einer
Kunstlerhand Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Die Vielzahl von Fak-
toren, die tiber derartige Wechsel in der Fokussierung von Aspekten des
Bildes entscheidet, scheint zunachst allzu grofS und unkontrollierbar,
um diese Vorgange jenseits empirischer Studien zu untersuchen. Dazu
waren neben dem Bild, dem in ihm Dargestellten, der formalen Gestal-
tung und der materiellen Erscheinung vielfaltige situative Einflusse und
die individuelle Disposition der Betrachter zu berticksichtigen — mithin
sehr viele Parameter, die sich selbst fiir modellhafte Situationen des Be-
trachtens kaum erschopfend erfassen lassen.

Damit ist jedoch keineswegs ausgeschlossen, dass es moglich und
sinnvoll ist, jenseits einer Analyse konkreter individueller Wahrneh-
mungsvollztuige tber die Interaktion zwischen Bild und Betrachter nach-
zudenken und dabei vor allem den Anteil des Bildes genauer in den
Blick zu nehmen. Es ist diese Fragestellung, die den Weg zu einer Unter-
suchung der rezeptionsasthetischen Temporalitat des Bildes weist und
damit eine strikte Trennung zwischen «Betrachtungszeit» und «Bildzeit»
unterlauft. Denn die Rezeptionsasthetik nimmt Phanomene und Pro-
zesse in den Blick, durch die das Bild und seine visuell erfassbaren Eigen-
schaften gleichsam mit dem subjektiven Wahrnehmungsprozess ver-
schaltet werden. Sie richtet ihr Augenmerk in besonderer Weise auf jene
Spezifika des Bildes, die Einfluss darauf nehmen, wie das Zusammen-
spiel von Bild und Betrachter ausgestaltet werden kann. Die Rezeptions-
asthetik birgt daher auch das Potenzial, dem prozessualen Charakter der
Bildbetrachtung konsequent Rechnung zu tragen. Im Zentrum einer
rezeptionsasthetischen Analyse des Verhiltnisses von Bild und Zeit steht
die Frage, inwiefern und auf welche Weise die materiellen, formalen,
sinnlich erfahrbaren, darstellenden und ausdeutbaren Eigenschaften des
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Bildes die Zeiterfahrung des Betrachters disponieren, beeinflussen,
befordern oder einschranken. Folgt man dieser Fragestellung, so wird
zwar nur ein Teilaspekt der sehr viel umfassenderen und ungleich kom-
plexeren Zeit der Bildbetrachtung beschrieben; zugleich aber ist damit
die Schnittstelle zwischen Betrachtungszeit und Bildzeit gewonnen.

Doch harrt diese rezeptionsasthetische Temporalitat einer umfassen-
den Untersuchung.” Sowohl in den Forschungen zur Zeitlichkeit des
Bildes als auch in der kunsthistorischen Rezeptionsasthetik lassen sich
allenfalls Ansatze dazu ausmachen, die Interaktion zwischen Bild und
Betrachter in ihrer zeitlichen Beschaffenheit praziser zu erfassen. Mit
wenigen Ausnahmen, die es ausfuhrlicher zu diskutieren gilt, haben
Studien zur Zeitlichkeit des Bildes die Temporalitat des Wahrnehmungs-
prozesses von der dem Bild inharenten Zeit geschieden und als Unter-
suchungsfeld von empirischen Forschungen verstanden. Die Frage nach
der «Betrachtungszeit», so stellte etwa Heinrich Theissing fest, berthre
vor allem «Wahrnehmungspsychologie und Informationstheorie»,
weshalb jede ihr gewidmete Untersuchung «den Rahmen einer kunst-
wissenschaftlichen Arbeit»® tiberschreite.

Dass temporale Qualititen auch seitens der kunsthistorischen Rezep-
tionsasthetik kaum behandelt wurden, kann zunéchst erstaunen, da die
literaturwissenschaftliche Rezeptionsasthetik, der sich wesentliche theo-
retische und methodische Anregungen fur das kunsthistorische Pendant
verdanken, durchaus eine Sensibilitat fur Zeitphanomene aufweist.
Insbesondere dort, wo die Rezeptionsdsthetik Wolfgang Isers an die
Narratologie anschliefSt, stofSt sie zu anspruchsvollen und komplexen
Analysen von Zeiterfahrungen bei der Lektire vor. Beim Transfer der
Rezeptionsasthetik in die Kunstgeschichte scheinen diese Aspekte je-
doch — vielleicht sogar bewusst — in den Hintergrund gertickt worden zu
sein. Wahrend Wolfgang Kemp Leitbegriffe wie den «impliziten Leser»
oder die «Leerstelle» mit Gewinn fur Bildanalysen adaptierte,” blieb die
Zeitdimension implizit und wurde nicht Gegenstand von rezeptions-
asthetischen Analysen. Im Ruckgriff auf Uberlegungen Isers wird dieser

Faden nochmals aufzunehmen sein.
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«Folgeweisung», «Erlebniszeit» und Blickbewegung:
Ansatze der Forschung

Dass die rezeptionsasthetische Temporalitat des Bildes noch immer nicht
umfassender untersucht worden ist, mag nicht zuletzt auf altere For-
schungen zurtuckzufithren sein, die dieser Fragestellung gewidmet zu
sein scheinen, aus heutiger Sicht aber wenig zielftihrend sind. Am ent-
schiedensten hat Kurt Badt in seiner Streitschrift gegen Hans Sedlmayr
eine Methode der Bildinterpretation eingefordert, die den Vorgaben folgt,
durch die das Bild den Wahrnehmungsprozess des Betrachters lenke.
Mit grofSem Nachdruck hat Badt die These vertreten, dass die klassische
abendlandische Malerei die Reihenfolge der Bildbetrachtung vorzugeben
gewusst habe. Die Bildstruktur sei auf jene Grundorientierung zwischen
links und rechts, oben und unten abgestimmt, die auch unsere Alltags-
wahrnehmung bestimme, und weise eine Grundorientierung auf. Ein
geordneter, durchdachter Bildaufbau impliziere daher immer auch eine
«Folgeweisung, der der Interpret sich zu fugen hat».' Das Bild gebe aber
bei der Erschlieffung der Darstellung nicht allein eine geordnete Reihen-
folge vor, sondern finde zudem durch eine Strukturierung in «Kompo-
sitionsanfang», «Entwicklung des Themas» und «Schluf$»'' zu einer
eigenen Geschlossenheit.

Badts Ansatz ist mit guten Griinden kritisiert worden." Fraglich ist
nicht nur, ob far Bilder — und sei es auch nur die Bildproduktion einer
Epoche und eines vergleichsweise homogenen Umfeldes — eine Grund-
orientierung von links nach rechts unterstellt werden kann."” Vielmehr
hat auch die Entscheidung, die Interaktion zwischen Bild und Betrach-
ter allein auf eindeutige Vorgaben seitens des Bildes zurtickzuftihren,
den Blick fur eine Fulle komplexer rezeptionsasthetischer Phanomene
verstellt. Badt beruft sich zwar beilaufig auf die Grundorientierung einer
leiblich situierten Wahrnehmung, doch deutet sich schon in seiner Formel
von der «verstehenden Wahrnehmung» an, dass die von ihm postulierte
«Folgeweisung» nicht im strengen Sinne auf den Wahrnehmungspro-
zess und seine zeitliche Verfasstheit bezogen werden kann. Sehen und
Interpretieren sind hier immer schon verflochten und idealtypisch regle-
mentiert; Zeitverlaufe werden von Badt mit Kausalitat aufgeladen.
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Dass Badts These in die Diskussion um die spezifische Zeitlichkeit
des Bildes Eingang gefunden hat, verdankt sich Lorenz Dittmann. Er
versuchte im Anschluss an das Konzept von der «folgerichtigen Gliede-
rung» des Bildes in «Anhebung, Hauptthema und Schluf$», den zuvor
eher vage und allgemein verbliebenen Diskussionen um die Zeitlichkeit
und Rhythmik von Bildern eine neue Grundlage zu geben.'* Um Badts
Gedanken eines inneren Zusammenhangs von Bildaufbau und Zeitlich-
keit zu untermauern, griff Dittmann auf voraussetzungsreiche Konzepte
aus dem Umbkreis von Psychosomatik und Gestalttheorie zurtuck. Ins-
besondere Viktor von Weizsackers Forschungen zum Verhaltnis von Ge-
stalt und Zeit schienen ihm dazu geeignet. Dittmanns zunichst plausibel
anmutende Engfithrung von Zeit und Gestalt — «Zeit entsteht in der Ge-
stalt [...]. Gestalt ist nie ohne Zeit.»"> — musste jedoch grundlegende
Probleme aufwerfen. So sehr er auch betonte, dass die Gestalt selbst als
«lebendig, werdend und vergehend»'® zu denken sei, impliziert die Fo-
kussierung auf Gestalt bereits eine Fixierung von Strukturen im Bild.
Nur so konnte Dittmann plausibilisieren, dass Bilder in ihrem Aufbau
eine folgerichtige Ordnung der Betrachtung vorgeben konnen. Wie sehr
der Gestaltbegriff in diesem Kontext stabile Figur-Grund-Differenzen
voraussetzt, deutet sich an, wenn Dittmann aus dem Zusammenhang
von Zeit und Gestalt eine folgerichtige Ordnung des Bildes abzuleiten
versucht: «Richtung ist Wesensmerkmal aller Figur-Wahrnehmung: Nur
als gerichteter, nur in seiner Folgerichtigkeit ist der Gestaltzusammen-
hang erfahrbar.»'” Damit sind jedoch zwangslaufig all jene Prozesse und
Erfahrungen vor Bildern ausgeblendet, die der Wahrnehmung und
Abgrenzung von Gestalten vorausgehen konnen. Denn es ist keineswegs
ausgemacht, wann sich ein Strich zu einer geschlossenen Gestalt fugt
oder wann sich Linienbtindel und Farbflecken zu einer visuellen Einheit
verdichten und nicht mehr nur als konturloses Kontinuum von Spuren
im Bild erscheinen. Unweigerlich setzt der Gestaltbegriff Differenzierun-
gen und Distinktionen voraus, deren Emergenz im Bild keineswegs
selbstverstandlich und dauerhaft sein muss. Bevor mithin Zeit an Gestalt
erfahrbar werden kann, haben sich immer schon andere zeitliche Pro-
zesse ereignet, die fur das Verstandnis der Zeitlichkeit des Bildes von
erheblicher Bedeutung sein durften.
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In Gotz Pochats Arbeiten zur Zeitlichkeit des Bildes lasst sich — bei
allen Abweichungen beztglich der theoretischen Vorannahmen - ein
vergleichbares Problem beobachten. Neben den Beitragen Badts und
Dittmanns zdhlen Pochats Studien tber die «Erlebniszeit» des Betrach-
ters zu den wenigen Untersuchungen, die sich explizit dem «Zeitmoment
der asthetischen Betrachtung»'® zugewandt haben. Zwar versucht Pochat
Erkenntnisse und Begriffe Henri Bergsons, Edmund Husserls und Mau-
rice Merleau-Pontys aufzugreifen, doch bleibt der Transfer dieser philo-
sophischen und phanomenologischen Anregungen wiederum auf den
Gestaltbegriff fokussiert. Auf diese Weise hat sich Pochat jedoch weit-
gehend der Moglichkeit beraubt, die Potenziale zu entfalten, die sich aus
seinem Rekurs auf Husserls Analyse des inneren Zeitbewusstseins und
der konstitutiven Bedeutung von Retention und Protention hatten erge-
ben konnen. Seines Erachtens sind es gegebene, in sich statische Gestalt-
formationen, an denen sich Wahrnehmungsprozesse vollziehen. Dass
sich diese Gestalten vielfach erst im Vorgang der Bildbetrachtung heraus-
kristallisieren mussen und auch danach einen fortwahrenden Wechsel
zwischen verschiedenen Aspekten — etwa zwischen dem Dargestellten
und den Darstellungsmitteln — zulassen, kommt in Pochats Unter-

suchungen nicht mit letzter Konsequenz zur Geltung. "

Mehr Informationen zu diesem und vielen weiteren
Biichern aus dem Verlag C.H.Beck finden Sie unter:
www.chbeck.de
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