INDUSTRIALISIERUNG DES SEHENS

LuTz HIEBER

Der Mensch ist durch seine Sinne in der alltdglichen Lebenswelt verortet.
Hellmuth Plessner hat in seiner Anthropologie der Sinne eine theoreti-
sche Grundlage geschaffen, an die eine Soziologie der Sinne anschlieen
kann. Einer der Ankniipfungspunkte ist, dass sich Plessner »dem sinnli-
chen Geschehen tiber die gestaltete Umwelt ndhert, weil darin die kultu-
rellen und gesellschaftlichen Anforderungen an die Sinne enthalten sind«
(Barlgsius 2000: 23).

Die Sinne bilden die Bindeglieder zwischen dem Korper und der so-
zialen Position eines Menschen und auch zwischen seinem Korper und
seiner materiellen Umwelt. Wiirden sie jedoch nur als Rezeptoren, als
bloB passive Wahrnehmungsquelle in ihrer biologischen Aufgabe aufge-
fasst, wiirde sich ihre Funktion nicht erschlieen. »Erst in der Arbeit mit
und an ihnen zeigen sie, was sie konnen und was ihnen verwehrt ist«
(Plessner 1980: 393). Menschliche Aktivitdt und Sensorik erhellen sich
wechselseitig. Was die Sinne wahrnehmen, hangt davon ab, mit welchen
Reizen sie willentlich konfrontiert werden. »Jeder Sinn hat seinen gegen-
standlichen Grund in dem, was er und nur er herausbringt. Dafiir ist er
da. Sie alle zusammen bringen die Vielfalt im Ganzen heran« (ebd. 371).

Drei Aspekte von Plessners Theorie sind fiir eine soziologische Be-
stimmung des Sehens grundlegend. Der erste ist, dass die Sinne an den
Gegenstianden ihre Wahrnehmungsaufgabe erfiillen. Sie wirken »beim
Aufbau der Wahrnehmungswelt zusammen, ihr einzelner Modus erfiillt
am Wahrnehmungsding seine Funktion, Eigenschaften und Zustidnde zu-
ganglich zu machen«. Damit haben wir in unserer Alltagswelt zu tun,
»ob wir nun Politiker oder Fabrikarbeiter, Ingenieure oder Juristen,
Kiinstler oder Gelehrte sind« (Plessner 1980: 379). Der zweite Aspekt
ist, dass das Vermogen der Sinne insofern in der menschlichen Kultur
vergegenstdndlicht ist, als die Reize im Wesentlichen kulturelle Hervor-
bringungen sind. Drittens sind Handeln, Sprache und variable Gestaltung
an den Modus des sinnlichen Materials gebunden, in welchem sie sich
realisieren. Denn unser Verhalten hat es »stets mit wahrnehmbaren Ge-
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genstdnden zu tun, und es rechnet »iiberall mit dem Widerstand der Ge-
genstinde«, an dem es »sich reibt und bricht« (a.a.0. 378f.). Indem sich
die Sinne also am Material abarbeiten miissen, prigen sie sich in dieses
ein und verkorpern sich in den durch menschliche Aktivitit produzierten
Gegenstianden. Zur Wahrnehmungsfunktion der Sinne tritt ihre »Funk-
tion der Verkorperung« (ebd.).

In dieser dreifachen Weise sind also menschliche Tétigkeit und Sen-
sorik wechselseitig aufeinander bezogen. Deshalb verdndert sich die je-
weilige Beschaffenheit des gesamten Perzeptionsapparats oder auch des
einzelnen Sinnes mit den Verdnderungen des sozialen Gefiiges. Mit dem
geschichtlichen Prozess sind die Sinne einem stindigen Wandel unter-
worfen. Sie erfahren eine jeweils spezifische historische Prigung. Deshalb
sind auch Riickschliisse vom Zustand des Sinnesapparats auf die ihm ent-
sprechende historische und soziale Wirklichkeit moglich. Sofern sich also
die Beschaffenheit des Perzeptionsapparats oder eines einzelnen Sinnes fiir
einen konkreten historischen und sozialen Kontext bestimmen lisst, kann
diese auch als Indikator sozialer Gegebenheiten benutzt werden.

Anders als der Plessnersche Ansatz, ist die Geschichte der Sinne von
Robert Jiitte (2000) fiir eine soziologische Theorie des Sehens génzlich
ungeeignet. Sie ist eigentiimlich unsinnlich und auf reine AuBlensicht be-
schrankt. Wiahrend Plessner die Sinne vorzugsweise dort studiert, wo
hochste kulturelle Anforderungen an sie gestellt werden (z.B. in den
Kiinsten), beschrinkt sich Jiitte auf einen trockenen Literaturbericht.
Statt von den Sinnen handelt seine Arbeit von der Literatur iiber die
Sinne. Bei ihm zeigen sich die Schwichen einer fast ausschlieBlich an
schriftlichen Quellen orientierten Geschichtswissenschaft.

So beschrinkt sich Jiitte darauf, Berichte aus verschiedenen Epochen
seit der Antike zu referieren, ohne diese am gegenstdandlichen Material zu
tiberpriifen und zu prézisieren. Weil er sich nicht fiir die Verkorperung
der Sinne interessiert, bleibt ihm der Zugang zu ihrer Funktion verschlos-
sen. So erwdhnt er zwar in einem Kapitel iiber Sehweisen den »kultur-
und mediengeschichtlichen Gemeinplatz«, dass »Menschen durch das
Kino und spéter durch das Fernsehen lernten, >schneller< und >oberflach-
licher< zu sehen, und sich so neue Sehtechniken aneigneten«. Als Beleg
fihrt er den Autor eines Fachorgans fiir Kinematographie an, der sich
1910 angesichts des aufkommenden Filmes — in einer zum damaligen
Stand der Filmtechnik deutlich tibertrieben anmutenden Weise — dariiber
ausldsst, man wolle »nur noch durch das Auge genieen und im Tele-
grammstil Leidenschaften in konzentriertester Form« voriiberrasen las-
sen (Jitte 2000: 320f.). Er verzichtet jedoch darauf, den durch das Kino
in Gang gesetzten Wandel der Perzeption zu untersuchen. Daher kann
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der Eindruck aufkommen, das >Kino-Auge« sei auf den dunklen Saal
wihrend der Filmvorfilhrung beschrankt. Denn ganz in diesem Sinne
thematisiert Jiitte die »Schaulust, insbesondere von Mannern« vollig un-
abhingig von gesellschaftlichen oder von technischen Gegebenheiten,
indem er behauptet, sie sei »keine moderne Zeiterscheinung. Man denke
nur an die biblische Geschichte von Bathseba im Bad, die von Ko&nig
David heimlich beobachtet wird« (Jiitte 2000: 326). Abgesehen von der
unhistorischen Verallgemeinerung des biirgerlichen Geschlechtsrollen-
stereotyps', wird hier das Sehen als in seinem Wesen unverinderliche
Wahrnehmung aufgefasst, als anthropologische Konstante. Jiitte ver-
zichtet darauf zu fragen, wie sich das Schauen der alttestamentarischen
Bevolkerung vom Schauen von Europdern gegen Ende des 20. Jahrhun-
derts unterscheidet. Schliellich miisste auch im Fall sexueller Schaulust
die Sehwahrnehmung heute, wenn sie tatsdchlich durch Film und Fern-
sehen verdndert wire, ginzlich andere Strukturen aufweisen als vor
Jahrtausenden.

Weil sich also der Historiker Jiitte weithin auf das Referieren von
Texten tiber die Sinne beschrinkt, ohne ihre jeweilige konkrete Funktion
zu untersuchen, mutet seine Geschichtsschreibung eigentiimlich ge-
schichtslos an. Bei ihm erscheinen die Sinne als tiberzeitlich konstant
bleibende Modi der Wahrnehmung. Dagegen hatte Walter Benjamin
schon 1936 erkannt, dass sich — wegen der wechselseitigen Beziige von
menschlicher Tétigkeit und Sensorik — die jeweilige Beschaffenheit des
gesamten Perzeptionsapparats oder auch des einzelnen Sinnes mit dem
gesellschaftlichen Wandel verdndert. Der geschichtliche Prozess unter-
wirft die Sinne einer fortwéhrenden Ummodellierung. »Innerhalb groBer
geschichtlicher Zeitrdume verdndert sich mit der gesamten Daseinsweise
der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahr-
nehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrneh-
mung sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur
natiirlich, sondern auch geschichtlich bedingt« (Benjamin 1974: 478).

Dank der Funktion der Verkorperung im sinnlichen Material ist es
moglich, von kulturgeschichtlichen Produkten auf die Beschaffenheit des
Perzeptionsapparats oder eines einzelnen Sinnes (in einer Epoche in
einem sozialen Milieu) zu schlieflen.

Im Alten Testament wird aufler der Geschichte von David und Batseba (2.
Samuel 11) beispielsweise auch die von Josef und Potifars Frau erzihlt. Sie
setzt mit den Worten ein: »Josef war schon an Gestalt und hiibsch von An-
gesicht. Und es begab sich danach, dass seines Herrn Frau ihre Augen auf
Josef warf« (1. Mose 6-7). Eine sorgfiltigere Lektiire des Alten Testaments
hétte also bereits Hinweise auf Auspridgungen der »Schaulust« geben kon-
nen, die nicht geschlechtsspezifisch sind.
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Am Sehen mochte ich nun die geschichtliche Verdnderung eines spe-
zifischen sinnlichen Modus< untersuchen. Damit begebe ich mich auf je-
nes Feld der visuellen Soziologie, das sich mit der »Soziologie des Bildes
und der medienvermittelten Wahrnehmung« befasst (Raab 2001: 40).
Dabei folge ich in gewisser Weise der empirischen Methode Norbert
Elias’ (1997). Elias entwickelte in seinen soziogenetischen und psycho-
genetischen Untersuchungen eine Methode, die schriftliche historische
Quellen zu individuellen Verhaltensweisen mit der geschichtlichen Ent-
wicklung gesellschaftlicher Funktionsteilung verband, um eine Theorie
des Prozesses der Zivilisation entwerfen zu kénnen. Fiir eine soziogeneti-
sche Untersuchung der visuellen Wahrnehmung erscheint es nahelie-
gend, diese Methode angemessen abzuwandeln. In diesem Fall erscheint
es sinnvoll, bildliche Quellen heranzuziehen. Die formale Entwicklung
von Bildern kann dann mit der Geschichte der technisch-industriellen
Bilderproduktion verbunden werden, um die materiellen Bedingungen
ermitteln zu kénnen, die einen Perzeptionswandel verursachen.

Wenn bildliche Quellen fiir eine soziogenetische Untersuchung der
Sehwahrnehmung herangezogen werden sollen, sind gewisse Bedingun-
gen zu beachten. »Soll die Funktion der Verkérperung im sinnlichen
Material eines einzelnen Modus studiert werden, stellt Plessner zutref-
fend fest, »so muss sich die Untersuchung Grenzfille aussuchen, bei
welchen das Material nicht in dinghafter bzw. zeughafter Bindung als
Eigenschaft oder als Umgangs- und Gebrauchsqualitdt, sondern in seiner
Reinheit als Ton, Farbe, Linie usw. auftritt« (Plessner 1980: 380). Der
einzelne Modus kann also nur auf einer Abstraktionsstufe, die ihm an-
gemessen ist und ihn isoliert und unbeeinflusst von Anderem zu fassen
erlaubt, analysiert werden. In diesem Sinne wird sich meine Untersu-
chung zur geschichtlichen Verdnderung der Sehwahrnehmung auf ein
rein formales Kriterium stiitzen, ndmlich auf den Detailreichtum von
Bildern.

Zur formalen Entwicklung von Bildern

Bilder haben sich in den vergangenen Jahrhunderten hinsichtlich der An-
forderungen verdndert, die sie an die Sehwahrnehmung stellen. Diesen
Wandel mochte ich nun an einigen exemplarisch ausgewéhlten Bildern
darlegen. Jedes dieser Fallbeispiele ist fiir die jeweilige Epoche sympto-
matisch.

92

141-005 /dele Access - [ EXEIET


https://doi.org/10.14361/9783839407141-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

INDUSTRIALISIERUNG DES SEHENS

Abb. 1: Jan van Eyck: Madonna des Kanz-
lers Rolin. um 1437, Paris (Musée
du Louvre)

Ich beschrinke mich auf
Bilder, die seit der Epo-
chenschwelle des 15.
Jahrhunderts entstanden
sind — kunstgeschicht-
lich gesprochen also auf
die Stile seit Spatgotik
und Frithrenaissance®.
Zunidchst  mochte
ich mich exemplari-
schen Bildern des 15.
und 16. Jahrhunderts
zuwenden. Bei diesen
sticht ein formales Mo-
ment ins Auge: sie sind
aullerordentlich reich an
Details. Dass das so ist,
mochte ich an drei Bei-
spielen darlegen. Um
von vornherein dem Ein-
druck entgegen zu wir-
ken, es konne sich bei

diesem formalen Charakteristikum um das Merkmal eines Stils oder
einer Herstellungstechnik handeln, wihle ich ein Gemélde aus der
Spitgotik, ein druckgrafisches Blatt aus der Renaissance sowie ein

Gemaélde des Manierismus.

Mein spétgotisches Bildbeispiel ist die Madonna des Kanzlers Rolin,
die Jan van Eyck um 1437 malte (Abb. 1). Im Vordergrund dieses klei-
nen Andachtsbildes, das 66 x 62 cm misst, befinden sich die beiden
Hauptfiguren, der Kanzler Rolin und die Madonna. Sie sind einander
symmetrisch in einem Palastraum zugewandt. Rolin gehorte zur »Gat-
tung der Neureichs«, die als Finanzleute im Zeitalter des Friihkapitalis-

Der uns geldufige Kunstbegriff — und damit auch unser Umgang mit Bil-

dern allgemein — kann auf frithere Epochen, etwa auf das Hochmittelalter,
nicht unmittelbar tibertragen werden. Fiir die Produktions- und Rezeptions-
bedingungen von Bildern haben sich seit der Epochenschwelle Prinzipien
eingebiirgert, die sich von denen der vorherigen, religios gebundenen Epo-
che strukturell unterscheiden (Grassi 1957: 96-98). Auerdem setzte mit der
Epochenschwelle — worauf spéter zuriickzukommen sein wird — ein grund-
legender Wandel des menschlichen Sinnesapparats ein. Der frithere Vor-
rang des Tastsinns wurde nédmlich zugunsten einer zunehmenden Privilegie-

rung des Sehens zuriickgedringt.
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mus unter den Hoflingen eine bedeutende Stellung gewannen; er ver-

dankte seine »Wohlhabenheit der Beschéftigung beim Herzog von Bur-

gund, Philipp dem Guten« (Pirenne 1971: 206). Der betend kniende

Kanzler hat die Augen meditierend von seinem Stundenbuch erhoben.

Thm gegeniiber sitzt die Madonna, die zugleich der Thron ihres segnen-

den Kindes ist. Uber ihrem Haupt schwebt ein Engel mit einer Krone.

Die Riickwand des Palastraums bildet eine offene Arkade, durch die der

Blick zunédchst auf ein kleines Gértchen mit Blumen und Vogeln fillt,

das nach AuBlen durch einen schmalen Wehrgang abgeschlossen ist. An

der Briistung des Wehrgangs stehen zwei kleine Gestalten, die nach

drauflen in die Landschaft blicken. Dort befindet sich eine Stadt mit ihrer

Kathedrale. Eine Briicke fiihrt iiber einen Fluss zu einer kleineren

Siedlung, hinter der sich Hiigel erheben. Zum Horizont ist die Landschaft

mit schneebedeckten Bergen ab-

geschlossen. Die Stufen der Ka-

thedrale, das Flussufer mit seinem

Hafen, die Briicke und die Stadt

auf der gegentiberliegenden Ufer-

seite sind von einer unzihlbaren

Menge menschlicher Gestalten er-

fiillt. Allein auf der Briicke, die im

Gemilde flinfeinhalb Zentimeter

lang ist, befinden sich 28 Men-

schen, darunter zwei Reiter (Abb.

2). »Die wimmelnde Bevolke-

rung« steht »in treffendem Gegen-

satz zu der Stille im Vordergrund«

(Dhanens 1980: 273). Doch auch

im Vordergrund sind zahlreiche

Details zu beachten. Ein Relief-

schmuck am linken Abschluss

Abb. 2: Ausschnitt aus Abb. 1 der Arkade zeigt den Stndenfall,

die Vertreibung von Adam und

Eva aus dem Paradies und wei-

tere Szenen. Auf der Borte des Mantels der Maria stehen — je nach

Faltenwurf — Fragmente aus dem 8. Psalm und anderen Bibelstellen zu

lesen. Jedes einzelne Teil aus dieser Myriade an Einzelheiten, die mit

feinem Pinsel geschildert sind, ist fiir das Verstdndnis des Bildpro-
gramms von Bedeutung.
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Mein Beispiel aus der Re-
naissance ist ein Kupfer-
stich von Albrecht Diirer,
dem ersten {iberragenden
Renaissance-Kiinstler nord-
lich der Alpen. 1514 schuf
er die Melancolia I (Abb.
3). Zentrale Gestalt des
23,7 mal 18,7 cm groflen
Stichs ist die gefliigelte
Melancholia. Sie sitzt, im
zerknitterten Kleid einer
Nirnberger Hausfrau, auf
einer  niedrigen  Stein-
schwelle bei einem Gebiu-
de. An dessen Mauer hén-
gen eine Waagschale, eine
Sanduhr und eine Glocke.
Unterhalb der Glocke ist
ein sogenanntes magisches
Quadrat in die Mauer ein-
gelassen. An den Bau sind
eine Leiter und ein Schleif-
stein angelehnt. Dazu kom-
men noch zwei Gegenstinde, die als Symbole zu verstehen sind: ein rie-
siger Polyeder aus Stein und eine Kugel. Auf dem Boden liegen Werk-
zeuge und andere Gegenstinde verstreut, die hauptséchlich zur Baukunst
und zum Zimmermannshandwerk gehdren. Aufler einem Hammer befin-
den sich dort ein Richtscheit, ein Hobel, eine Kneifzange, eine Sige, ein
Streichmal, einige verbogene Négel. Andere Gegenstdnde »muten wis-
senschaftlich-alchimistisch an« (Schoch et al. 2001: 180): ein Schmelz-
tiegel, ein Tintenfass mit Federkasten und — unter dem Rock zum Vor-
schein kommend — das Mundstiick eines Blasebalgs (das auch filschlich
als Klistierspritze aufgefasst wurde). Auf einem Schleifstein sitzt ein
gramlicher Putto und bekritzelt eine Tafel. Davor liegt ein halbverhun-
gerter Hund. Die Melancholia hilt einen Zirkel in der Hand, ihr Arm ruht
auf einem Buch. Sie trigt einen Blitterkranz auf dem Haupt, an ihrem
Giirtel sind eine Geldborse und ein Schliisselbund befestigt. Im Hinter-
grund, iiber einem kalten See, strahlt ein Komet im Rund eines engen
Regenbogens. Unter ihm schwebt ein fledermausdhnliches Fantasie-
wesen mit schreiend gedffnetem Maul, mit der Inschrift »Melancolia I«

Abb. 3: Albrecht Diirer: Melancolia I,
Kupferstich 1514
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auf der Innenseite seiner Fliigel. Am Ufer des Sees sind Bdume und eine
Siedlung zu erkennen, Boote haben angelegt.

Wie in anderen Bildern dieser frithen Epoche, tragen auch beim Me-
lancholia-Stich all die erwihnten, zahlreichen Einzelheiten zur Bildaus-
sage bei. Jedes Detail ist wichtig. Allerdings sagt die niichterne Auflis-
tung der einzelnen Bildelemente uns heutigen Betrachtern wenig. Des-
halb mochte ich in diesem Fall wenigstens andeutungsweise eine Ent-
schliisselung der Ikonographie anbieten. Fiir das damalige Denken sind
Menschen, die fiir die Geometrie begabt sind, dazu bestimmt, melancho-
lisch zu sein, »weil das Bewusstsein von einer Sphire jenseits ihrer
Reichweite sie an einem Gefiihl von geistiger Eingeschranktheit und Un-
geniigen leiden ldsst. Ebendies ist es, was Diirers Melancholia zu erfah-
ren scheint«. Diirer selbst verband theoretische Einsicht und praktische
Fertigkeit. Er hatte sich in Italien mit der planperspektivischen Kon-
struktion des Bildraumes vertraut gemacht. Aulerdem hatte er hart am
empirischen Problem gearbeitet, die menschliche Schonheit mit Lineal
und Zirkel zu fassen — gerade dabei traten immense Schwierigkeiten auf.
Deshalb kannte er die Inspiration, und er kannte auch das Gefiihl der
Machtlosigkeit und Niedergeschlagenheit. »Er war auch ein Kiinstler =
Geometer und zwar einer, der unter den besonderen Einschrankungen der
Disziplin, die er liebte, litt« (Panofsky 1977: 225-229). Die daraus resul-
tierende melancholische Haltung erscheint bei ihm allerdings gewisser-
maflen versiifit: das Sinnbild der Geldbdorse bringt professionelle kiinstle-
rische Tétigkeit mit Reichtum in Verbindung.

Ein Musterbeispiel des niederldndischen Manierismus ist Jan Massys’
Flora von 1559 (Abb. 4). Flora ist die Gottin des Bliihens, ihr Kult wurde
mit teilweise lasziven Spielen begangen. Jan Massys lebte in Antwerpen,
wurde jedoch wegen Zugehorigkeit zu einer Sekte verbannt, ging nach
Italien, von wo er fiinfzehn Jahre spéter offenbar wieder in seine Heimat-
stadt zurtickkehrte (Puyvelde 1963: 196). Das Gemdlde ist nahezu quadra-
tisch, 113,2 cm hoch und 112,9 cm breit. Auf einer niedrigen Steinbank
ruht eine jugendliche, iiberldngte weibliche Gestalt in durchsichtigem
Gewand, die den Blick auf den Beschauer richtet. Auf ihren Ober-
schenkeln liegt ein roter Mantel und ein BlumenstrauB3. In der erhobenen
Hand hilt sie mit gespreizten, ziseliert wirkenden Fingern zwei rote
Nelken. Ihr Haupt trigt ein edelstein- und perlenbesetztes Diadem.

Die GiirtelschlieBe, an der eine Perle hingt, ziert eine kleine weib-
liche Gestalt in elliptisch-ornamentalem Rahmen. Die Glieder ihrer Arm-
reifen sind mit Blumenbildchen geschmiickt. Auf der Steinbriistung, die
die Bank nach hinten begrenzt, steht die kleine Plastik eines Mannes mit
Schwert; Pfauen sind ihm beigegeben. Hinter der Briistung erstreckt sich
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eine Landschaft. Ein Bauer und eine Bauerin stehen unweit einer Scheu-
ne, an deren Auflenwand ein Wagenrad ist. Benachbart ist das Bauern-
haus. Vor dem Gehoft ist eine Sau mit ihren Ferkeln (moglicherweise
eine Anspielung auf Fruchtbarkeit). Ein Weg durchquert die grasbewach-
sene, locker von Baumen durchsetzte Ebene. Ein Reiter, ein Mann mit
Hunden, ein Bauer mit zweispdnnigem Pflug und viele andere Menschen
sind — nun allerdings nicht mehr ganz so kleinteilig gemalt wie bei Jan
van Eyck — bei ihren unterschiedlichen Beschiftigungen erfasst. Die
Ebene ist durch einen breiten Fluss begrenzt, der sich in langgezogener
Biegung windet. Diesseits liegt, geschiitzt von einem Deich, ein Dorf. In
seiner unmittelbaren Umgebung weiden Tiere. Einige Gebdude stehen
auch auflerhalb des Deiches. Jenseits des Flusses liegt eine groBe Stadt
(Antwerpen) mit Bollwerk, Kathedrale, vielen Hausern und einigen klei-
neren Kirchen, zum Fluss hin mit einem kleineren und einem gréBeren
Hafen. Schiffe unterschiedlicher GroBe segeln oder rudern voriiber. Zum
Hintergrund hin ist die Landschaft durch einen H6henzug begrenzt.

Abb. 4: Jan Massys: Flora, 1559. Hamburg (Kunsthalle).

Bislang habe ich Beispiele aus dem Norden vorgestellt, um auf den
eminenten Detailreichtum der Bilder hinzuweisen. Um dem Eindruck
entgegen zu wirken, es handele sich dabei moglicherweise um eine regio-
nale Besonderheit, moge ein Hinweis auf die italienische Friihrenais-
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sance geniigen. Auch stidlich der Alpen war die Sehwahrnehmung auf
das ausfiihrliche und genaue Registrieren eines enormen Detailreichtums
ausgerichtet. So trifft beispielsweise auch fiir die Taufe Christi, die Piero
della Francesca um 1451 schuf (London, National Gallery) die Feststel-
lung des Kunsthistorikers zu, die Landschaft sei »bis ins kleinste Detail
teleskopisch genau registriert« (Bertelli 1992: 60).

Bei diesen Bildern verhilt es sich mit der Sehwahrnehmung dhnlich
wie bei klarem Nachthimmel. Richtet man nachts bei einem Spaziergang
in der freien Landschaft, wo die Augen nicht von den Lichtern der Stadt
beeinflusst werden, den Blick nach oben, sicht man viele Sterne. Je lin-
ger man schaut, desto mehr Sterne werden sichtbar. Das ist ein deutlich
merklicher Vorgang. Denn die Augen gewdhnen sich an die Dunkelheit,
werden empfindlicher, und je sensibler sie geworden sind, umso licht-
schwachere Sterne konnen sie erkennen. So wachsen immer neue Licht-
punkte aus dem Nachthimmel. Damit in gewisser Weise vergleichbar
verhilt es sich beim Betrachten von Bildern dieser frithen Jahrhunderte.
Je linger man schaut, mit MuBe schaut, umso mehr stellt sich die Seh-
wahrnehmung auf die Bilder ein — und umso mehr Details treten zutage.

Solche Bilder zu lesen, ist ein langwieriger Vorgang. Der Zeitauf-
wand, der fiir dieses Lesen eines Bildes erforderlich ist, hat nichts mit je-
nem Zeitaufwand gemein, der mit kontemplativer Versenkung in ein Bild
verbunden ist. Beim Lesen handelt es sich um ein Auflesen, um ein Auf-
nehmen aller fiir das Verstdndnis erforderlichen Bildelemente, bei dem
der Blick iiber das Bild wandert und — wie beim Lesen eines geschriebe-
nen Textes nacheinander die Worter — alle dargestellten Details auf-
nimmt. Dagegen verharrt der kontemplative Betrachter vor einem Ge-
miélde, auch wenn das Sujet mit einem Blick erfasst ist, in Ruhe, um sich
dem Ablauf seiner Assoziationen zu iiberlassen.

Die Bildbeispiele aus Spatgotik und Renaissance, denen das Merk-
mal des groflen Detailreichtums gemeinsam ist, lieBen sich beliebig ver-
mehren. Sie zeigen den drastischen Gegenpol zu unserer heutigen Per-
zeptionsbeschaffenheit. Der Wechsel setzt freilich nicht schlagartig ein,
er macht sich langsam bereits zum 17. Jahrhundert hin bemerkbar. Die in
dieser Zeit produzierten Bilder werden nach und nach mit geringerer
Wahrnehmungsschirfe und -prizision, d.h. auch mit weniger Zeitauf-
wand erfassbar. Deshalb lege ich auf dem Gang durch die Jahrhunderte
einen kleinen Zwischenstopp bei Jan van Goyen ein. Seine Flussland-
schaft von 1652 (Abb. 5) ist 62 cm hoch und 97 cm breit. In diesem Falle
gerit die Bildbeschreibung bereits kiirzer, sie ldsst sich in recht wenige
Satze fassen: Rechts befindet sich »ein Wirtshaus mit Aushéngeschild an
der erhohten Uferlandstrale. Davor halten zwei sich begegnende Fuhr-
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Abb. 5: Jan van Goyen. Flusslandschaft, 1652. Koln
(Wallraf-Richartz-Museum).

werke. Ein Mann steigt eine Leitertreppe vom Ufer herauf. Links dane-
ben ein machtiger Baum und zwei auf Pfihlen tiber das Wasser vorge-
baute Holzhduschen. In Uferndhe zwei Kéhne mit Insassen. Weiter zu-
riick Gehofte am Ufer und ein die Bdume tiberragender schlanker Kirch-
turm; in der Ferne eine Segleranlegestelle. Links vorn drei Fischer in ei-
nem Kahn; zwei Fischer legen ein Netz aus« (Beck 1972ff, Bd. II: Nr.
561).

Der Wandel, der sich bei Jan van Goyen abzeichnet, gewinnt schlief3-
lich im 19. Jahrhundert rasant an Fahrt. Nun verringern sich Zeitaufwand
und Beschiftigungsintensitit, die fir das Lesen eines Bildes erforderlich
sind, noch weiter. Ohne die fortschreitende Vereinfachung der Bilder im
Einzelnen nachzuzeichnen, mochte ich nun einen Blick auf einen vor-
laufigen Hohepunkt der Entwicklung werfen. SchlieBlich sind ndmlich in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, gegeniiber den fritheren Bildern,
radikale Veridnderungen konstatierbar.

In dieser Hinsicht ist Edouard Manets Friihstiick im Freien von 1863
(Abb. 6) bemerkenswert. Das Zentrum des Bildes bildet eine — im realis-
tischen Stil gemalte — Gruppe auf einer Wiese, zwei bekleidete Médnnern
und ein weiblicher Akt. Die beiden jungen Minner sind Manets Bruder
Gustave und sein spiterer Schwager Ferdinand Leenhoff. Die junge
Dame, die unbekleidet auf ihrem blauen Unterkleid sitzt, ist Victorine
Meurent. Elle »servit de modéle a Manet entre 1862 et 1875« (Rouart et
al. 1975: 66). Links im Vordergrund befindet sich ein ebenfalls realis-
tisch gemaltes Stilleben: ein hellblaues gemustertes Kleid mit dunkel-
blauem Band und ein gelber Hut mit schwarzem Band und blauer Schlei-
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fe, auf dem Kleid liegt ein gekippter Henkelkorb mit verschiedenen
Friichten und einem Brotchen, daneben ein weifles Tuch und eine
Flasche.

Das Gemilde, ausgestellt im Salon des Refusés von 1863 (Rewald
1979: 55-62), loste einen Skandal aus. Als anstoBig empfand das biir-
gerliche Publikum weniger die Nacktheit der weiblichen Figur, denn die
gab es auch in vielen allegorischen Darstellungen. Argernis erregte bei
Manet, dass der Akt — zwischen zwei bekleidete Mianner platziert — die
Betrachter keck anblickt, und dass — wie ein Kritiker meinte — »la per-
sonne nue n’est pas de belle forme malheureusement«’ (zit. nach Cachin
1983: 166), also nicht dem gingigen Schonheitsideal entspricht. Doch
das soll nur nebenbei erwéhnt sein.

Abb. 6: Edouard Manet: Friihstiick im Freien, 1863.
Paris (Musée d’Orsay).

In meinem Zusammenhang ist dieses Gemidlde wegen der Landschaft
wichtig, in der sich die Personen niedergelassen haben. Manet erreicht
hier eine neue Stufe auf dem Weg vom Detailreichtum zur Einfachheit:
»Die summarische Malweise negiert Landschaftsdetails in groBziigiger
Weise« (Korner 1997: 182). Denn die gesamte Landschaft, also sowohl
Vorder- wie auch Hintergrund, ist — geradezu im Gegensatz zur Per-
sonengruppe und dem Stillleben — nicht realistisch durchgearbeitet. Sie
ist, einschlieBlich einer Badenden im Hintergrund, fliichtig hingeworfen.
Oberhalb der Badenden ist die Farbe sogar in Wischtechnik verarbeitet,

*  wder Akt ist ungliicklicherweise nicht von schéner Gestalt«.
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rechts am Rand sind Spuren eines Spachtels zu erkennen. Allerdings hat
Manet in diese locker und diinn hingestrichenen Landschaft einige zu-
sitzliche realistische Inseln eingearbeitet: einen Frosch und einen Finken
(Bendiner 1979), dazu noch eine kleine Gruppe von Pilzen. So wird die
visuelle Lust in diesem Gemilde nur durch ausgewihlte Bestandteile er-
freut: durch die sitzende Dreiergruppe im Zentrum, das Stillleben, sowie
die wenigen verstreuten Nebensichlichkeiten. Die Maler fritherer Epo-
chen hitten sich indes sicher nicht nur mit der genauen Schilderung der
Hauptfiguren viel Miihe gegeben, sondern in dieser Genauigkeit auch die
gesamte Landschaft durchgearbeitet — wie es nach wie vor auch fiir den
zeitgenossischen Realisten Courbet stets Bestandteil der kiinstlerischen
Konvention war. Sicher hitte kein Maler fritherer Jahrhunderte den
Schritt tun kénnen, den Manet nun wagte, namlich den Betrachtern so
wenig Sujet anzubieten.

Ein Hinweis auf die Anldsse, die zu Manets neuer Bildauffassung
fithrten, deutet sich in den verbliiffenden Lichtverhéltnissen des Friih-
stiicks im Freien an. Die Landschaft ist durch »eine traditionelle Be-
leuchtung mit einer links oben liegenden Lichtquelle, die die Szene in
helles Licht taucht« bestimmt. Dagegen wird die Figurengruppe von
»einem vollig anderen Licht beleuchtet«, das »direkt von vorn kommt«
(Foucault 1999: 33f.). Manet griff auf diese Weise erstaunlich friih eine
technisch produzierte Seherfahrung auf: die der zeitgendssischen Portrét-
fotografie. In den Ateliers wurden damals Personen gerne vor einer ge-
malten Landschaftskulisse fotografiert (Baier 1977: 510). Die stilistische
Diskrepanz zwischen realistischer Abbildung des Menschen und gemal-
tem Hintergrund schien die Kunden der Fotografen nicht gestort zu ha-
ben, Manet macht sie in seiner »Kunst der Differenz« (Koérner 1997:
187) zum Thema.

Der Nach-Impressionist Henri de Toulouse-Lautrec war in mehrfa-
cher Hinsicht noch radikaler als Manet. Bei Toulouse-Lautrec wird er-
kennbar, dass die Tendenz zur Vereinfachung nicht auf klassische Me-
dien wie Gemilde oder kiinstlerische Druckgrafik beschriankt blieb, son-
dern umgehend auch die jiingeren Bereiche der Bilderproduktion er-
fasste. Sein Werbeplakat fiir den Chansonnier Aristide Bruant, der so-
eben seine Aktivititen vom Montmartre in die Avenue Gabriel verlegt
hatte, entstand 1892. Auf dem — mit 134 x 92 cm fiir damalige Verhilt-
nisse groformatigen — lithographischen Druck fiir Ambassadeurs (Adri-
ani 1986: Nr. 3) ist die Gestalt des Bruant in grofe einfarbige Flidchen
gegliedert. Das skizzenartig erfasste Gesicht und der groBe Schlapphut
des Aristide Bruant vor gelber Wand, dazu als Bekleidung der breite
dunkelblaue Mantel mit leuchtend rotem Schal, im Hintergrund noch der
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schwarze Umriss eines Portiers vor blauem Grund — das macht das ganze
Bild aus. Allein die fiir ein Werbeplakat unerlédssliche Schrift kommt
noch dazu: » Ambassadeurs — Aristide Bruant dans son cabaret«.

Im 20. Jahrhundert entwickelte sich die Bildgestaltung in der einge-
schlagenen Richtung noch weiter. Schlaglichtartige Hinweise mogen
auch dafiir geniigen. Die Abstraktion, die um 1910 entstanden war,
brachte es in den sechziger Jahren zu Leinwénden mit duBerst reduzierter
formaler Sprache. So bietet Morris Louis’ Beta Lamda von 1961, das
sich heute im Museum of Modern Art, New York, befindet (Upright
1985: No. 421), auf einem Riesenformat von 262 ¢cm Hohe und 405 cm
Breite eine Komposition von schlagender Einfachheit. »The basic picto-
rial components are readily described: two triangular zones of color
rivulets confront each other across a huge center wedge of intensely
white, unpainted canvas” (Upright 195: 22). Die Pop Art strebte in den
gleichen Jahren ebenso weitgehende Bildvereinfachungen an. Das Still
Life # 61 von Tom Wesselmann aus dem Jahre 1976 (Buchsteiner et al.
1994: Nr. 30) beispielsweise beschrinkt sich auf die Wiedergabe von
zwei Schliisseln an einem Ring, einem Fingerring mit rechteckig ge-
schliffenem roten Stein, einer Filterzigarette und einer Zahnbiirste. Diese
Gegenstinde befinden sich auf vier freistehenden, hintereinander ange-
ordneten Leinwinden. Auch diese Arbeit beansprucht wiederum ein Rie-
senformat, diesmal von 265 cm Hohe und 993 cm Breite.

Fiir unsere Gegenwart schlie8lich wire ein spektakuldres Grof3plakat
erwihnenswert. Grof3plakate messen in Deutschland 250 cm Hohe und
360 cm Breite. Im Herbst 1993 wurde ein Motiv des Fotografen Oliviero
Toscani geklebt, das ein Stiick nackte Haut mit der Tatowierung HIV po-
sitive auf dem oberen Teil eines Gesidfles in immenser Vergroferung
zeigte (Toscani 1996: 77f.). Das Plakat war, ohne weiteren Text, ledig-
lich mit dem Logo United Colors of Benetton versehen. Wie zwei wei-
tere Toscani-Motive auch, wurde es zunidchst — begleitet durch ein um-
fassendes Medienecho — von Gerichten bis zum Bundesgerichtshof hin
als »sittenwidrig« verboten, bis schlieBlich das Bundesverfassungsgericht
im Dezember 2000 diese Urteile authob und auch diese Art der Image-
werbung mit gesellschaftskritischen Themen in den Schutzbereich der
Kommunikationsgrundrechte stellte (Fezer 2001). Diese Auseinanderset-
zung scheint mir unter dem Aspekt der Tendenz zur immer weiteren Ver-
einfachung von Bildern bemerkenswert. Hier 16ste eine Sachfotografie,
die sich auf die VergroBerung eines winzigen naturalistisch-schlichten
Ausschnitts ohne ergidnzende oder erlduternde bildliche oder textliche
Zutat beschrinkte, weitreichende gesellschaftlich relevante Auseinander-
setzungen aus. Den Skandal 16ste nicht — was im geschichtlichen Zusam-
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menhang bemerkenswert ist — die Tatsache aus, dass sich das riesengrofie
Bild bewusst auf dieses Minimum an Seherlebnis beschriankte. Der Skan-
dal vernachlissigte diese Tatsache, weil sie zur alltdglichen Erfahrung
gehorte, und drehte sich ausschlieflich um das angesprochene Thema.
Wenn ich zu Manet bemerkt habe, kein Maler fritherer Jahrhunderte wiir-
de es gewagt haben, Betrachtern so wenig Seherlebnis anzubieten, so
wird dies durch das Toscani-Plakat noch weit in den Schatten gestellt.

Das also ist die groBe Linie vom detailreichen Bild zur summari-
schen Darstellung. Ich mochte allerdings nicht unerwéhnt lassen, dass
diese Entwicklungslinie, wie andere geschichtliche Prozesse auch, nicht
frei von Abweichungen ist. Historische Tendenzen halten sich, so klar
und deutlich sie tiber lange Sicht zutage treten, selten widerspruchfrei,
glatt und ohne Ausnahmen durch. So gibt es zum einen auch in den frii-
heren Jahrhunderten neben der Tendenz, Bilder mit vielen Details auszu-
statten, hin und wieder gegenliufige Sonderentwicklungen®. Dazu geho-
ren gewisse Formen der Portraitkunst. Weitere Ausnahmen sind jene we-
nigen Kiinstler, die in der Lage waren, sich tiber die fiir ihre Gesellschaft
unmittelbar verstehbaren Stile hinaus zu wagen. Der spite Rembrandt,
der spdte Frans Hals oder Georges de la Tour gehéren in diese Rubrik.
Zum andern werden auch in unseren Jahren Bilder mit hohem Detail-
reichtum hergestellt. Denn Bilderproduzenten lernen aus der Bilderge-
schichte, und sie lernen von &lteren Lehrern. Deshalb kann es vorkom-
men, dass sie dltere Gestaltungsprinzipien iibernehmen. Manchmal ori-
entieren sie sich auch an diesen in bewusster Kritik gegeniiber zeitgends-
sischen Wahrnehmungsweisen.

Gleichwohl bleibt als empirischer Befund — jenseits der auf die eine
oder andere Seite ausschlagenden Wellenlinien — festzuhalten, dass die
Bilder fritherer Jahrhunderte in der Regel mit einem groB3en Reichtum an
Details ausgestattet sind. Dabei ist keines dieser Details nebensdchlich,
jedes ist von ikonographischer Bedeutung. Im Laufe der Jahrhunderte hat
diese tiberbordende Detailfreude nach und nach merklich abgenommen,
seit dem spéten 19. Jahrhundert wich sie immer mehr einer zunehmenden
Einfachheit und Ubersichtlichkeit.

Eine nicht unerhebliche Zahl der Gemilde, die in unseren Museen betrach-
tet werden konnen, sind oft verstiimmelt oder aus dem Zusammenhang ge-
rissen (z.B. wenn nur ein einzelnes Teil eines Polyptichons oder einer Pre-
della présentiert wird). Solche Bilder kénnen nicht unmittelbar als histori-
sche Quellen gesehen werden. Deshalb sind im genannten Zusammenhang
nur kunstgeschichtlich rekonstruierte Werke zu berticksichtigen.
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Technisch-industrielle Fortschritte in der
Bilderproduktion

Der Bestand an Bildern wuchs mit den technischen Produktionsfort-
schritten. Meine These ist, dass das Wachstum des Bilderbestandes (eines
sozialen Milieus in einer bestimmten historischen Epoche) eine Verdnde-
rung der Struktur der Sehwahrnehmung bewirkt. Lebensweltliche Seh-
wahrnehmung und physiologischer Wahrnehmungsapparat bilden eine
Legierung, das Sehen ist als ein soziophysiologischer Vorgang aufzufas-
sen. Deshalb wire die empirisch nachweisbare Tendenz zur Einfachheit
— wesentlich und vorrangig — verursacht durch die wachsende Bilderflut,
durch die wachsende Flut der Sehreize. Um diese These iiberpriifbar zu
machen, mochte ich nun meiner skizzenhaft dargestellten Geschichte der
formalen Charakteristika von Bildern eine weitere historische Ubersicht
gegeniiberstellen, namlich die der Techniken der Bilderherstellung.

Ein erster wichtiger Schritt, der tiberhaupt die Produktivititssteige-
rung in der Bilderherstellung erméglichte, war die Erfindung des Dru-
ckens. Holzstocke wurden in Europa wihrend des 14. Jahrhunderts als
Stempel zum Pragen von Leder, als Model fiir Butter, Backwerk und
moglicherweise zum Druck von Initialen benutzt. Im frithen 15. Jahrhun-
dert wurden dann derartige Verfahren eingesetzt, um figtirliche Holz-
schnitte auf Papier zu drucken. Doch scheint die Zahl der vor 1440 pro-
duzierten Holzschnitte sehr klein gewesen zu sein. Die »eigentliche Me-
dienexplosion« fand »erst im 5. Jahrzehnt des Jahrhunderts« statt (Field
2005: 30) — genauer gesagt: sie wurde damals eingeldutet.

In den Jahren um 1500 begann die druckgraphische Produktion einen
Aufschwung zu erleben, als die Rationalisierung durch Arbeitsteilung in
die Werkstitten der Holzschnitt- und Kupferstichhersteller einzog. In
Gang gesetzt wurde diese erste Welle der Bilderflut in Niirnberg und vor
allem in Rom.

Nordlich der Alpen kurbelte vor allem Diirer, der in Niirnberg lebte,
die Produktion von Drucken an. »Es kann ohne Ubertreibung behauptet
werden, dass die Geschichte der Malerei unveréndert geblieben wire,
wenn Diirer niemals Pinsel und Palette angeriihrt hétte, dass dagegen die
ersten fiinf Jahre seiner unabhidngigen Tétigkeit als Kupferstecher und
Holzschneider geniigten, die graphischen Kiinste zu revolutionieren«
(Panofsky 1977: 61). Zu seiner Zeit wurde ein groles Gemélde nur auf
Bestellung begonnen. Die vervielféltigenden Kiinste erlaubten es jedoch
dem Kiinstler, die Initiative zu ergreifen. Ohne auf einen Auftraggeber
angewiesen zu sein, konnte er Drucke in groBer Zahl herstellen und ver-
kaufen. Thr Markt war breiter, weil sie selbstverstandlich preisgiinstiger
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als Gemilde waren, und deshalb »fanden diese Drucke einen Markt wie
gedruckte Biicher« (Panofsky 1977: 60).

Aufschluss {iber das 6konomische Motiv fiir Diirers Engagement in
der Druckgrafik geben seine Briefe an Jakob Heller, einen Auftraggeber
fiir einen Altar. Nach Fertigstellen des Gemaéldes bemerkt Diirer: ich
»hab nun lenger den ain jahr daran gemacht« (Rupprich 1956ff, Bd. I:
71). Er beméngelt, dass er durch den langwierigen Prozess des Malens von
der druckgrafischen Produktion, die sehr viel mehr Einkommen bringe,
abgehalten wiirde: »Aber das fleisig kleiblen [kldubeln = das sorgfiltige
Arbeiten] gehet nit von statten. Darumb will ich meines stechens auf3 war-
ten [will ich Aufmerksamkeit auf die Grafik richten]. Vnd hette ich’s bil3-
hero gethan, so wollte ich vf den heitigen tag 1000 fl. [ein rheinischer Gul-
den entsprach 2,527 g Gold] reicher sein« (Rupprich 1956ff, Bd. I: 73).

Diirer schuf mehr als hundert Kupferstiche und ungefihr zweihun-
dertfiinfzig Holzschnitte. Bei weltlichen Themen war seine Freiheit un-
beschrinkt. Sogar im Bereich der religiésen Darstellungen war der Gra-
fik-Hersteller freier als der von einem Auftraggeber vertraglich gebunde-
ne Maler. Seine Drucke waren von ihm herausgegeben, d.h. er trat als
Verleger auf, und sie waren von ihm erfunden und gezeichnet. Die Pro-
dukte seines grafischen Verlages schiitzte er »aus Urheberschutzgriin-
den« (Oettinger 1971: 252) durch ein Markenzeichen, ndmlich sein cha-
rakteristisches Monogramm, das die Anfangsbuchstaben seines Vor- und
Nachnamens verband.

In Italien war es Raffael, der die Grafikproduktion vorantrieb.
Raffael war Maler, griindete jedoch neben seiner Malerwerkstatt noch
eine Stecherwerkstatt. Dafiir tat sich mit dem bereits erfolgreichen Kup-
ferstecher Marcantonio Raimondi zusammen, der um 1510 in Rom ein-
getroffen war.

Raimondi war einige Jahre zuvor in Venedig gewesen, wo er Holz-
schnitte von Diirer im Kupferstich kopierte, sie mit dessen Monogramm
versah und als Originale verkaufte. Direr, der dies erfuhr, reiste nach
Venedig und verklagte Raimondi vor dem Rat der Stadt. »Der erste Pro-
zess der Kunstgeschichte um »Raubkopien< und das >copy-right< endete
mit einer Art Vergleich: Raimondi durfte zwar weiter kopieren, doch das
Diirer-Monogramm nicht mehr verwenden« (Hoper 2001: 52).

Spiter dann in Rom, nach Beginn mit der Zusammenarbeit mit
Raffael, stach Raimondi ausschlieflich nach dessen Zeichnungen.
Raffael war offenbar an der Verbreitung seiner Ideen, seiner Bild-
erfindungen, und nicht seiner ausgefiihrten Werke interessiert. Die
Arbeitsteilung zwischen Zeichner und Stecher wurde bereits auf einem
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der frithen Blitter dokumentiert, auf dem Raffael als Erfinder (»invenit«)
und Raimondi als Kupferstecher (»fecit«) bezeichnet wurden.

Einige Jahre nach Griindung dieses Grafik-Betriebs kam die Erweite-
rung. Die Kupferstecher Marco Dente und Agostino Veneziano wurden
Mitarbeiter, sowie noch etwas spéter Ugo da Carpi fiir Holzschnitte im
Clairobscur-Verfahren. Zu den aulerdem in der Werkstatt titigen weite-
ren Mitarbeitern, z.B. Lehrlingen oder Gehilfen, ist nichts tberliefert.
Aber angesichts der hohen Produktivitdt ist anzunehmen, dass mehrere
mitarbeiteten. Allerdings ist neben den Namen der Kiinstler noch der des
Baviera iiberliefert, der das Unternehmen leitete und die Funktion eines
Verlegers ausiibte. »Wie schon bei Diirer war auch die »Raffael-Graphik«¢
keine Auftragskunst, sondern auf die Bediirfnisse des Marktes ausge-
richtet« (Hoper 2001: 56). Auch Raffael fand mit seinem Grafik-Unter-
nehmen, in dem die Arbeitsteilung eine groBere Rolle als bei Diirer
spielte, ein wirtschaftliches Verfahren, speziell fiir diesen Zweck entwor-
fene Kompositionen zu verbreiten. Die Bilderherstellung war manufak-
turméBig® organisiert. Nach VergroBerung des Druckerei-Betriebes wur-
den die Raffael-Zeichnungen energisch verwertet, es »blieb [...] nichts
zurlick, was nicht gedruckt wurde« (Hoper 2001: 56).

Diirer starb 1528. Raffael starb bereits 1520; die Stecher-Verleger-
Gemeinschaft seines Teams arbeitete noch bis 1527, als auch sie dem
Sacco di Roma, der verheerenden Zerstorung Roms durch die Truppen
Kaiser Karls V., zum Opfer fiel. Beide hatten indes viele Nachfolger, die
dem eingeschlagenen Weg folgten. Sie bedienten die Nachfrage nach er-
schwinglichen Bildern in Form von Grafiken — und befliigelten damit
den eingeleiteten Aufschwung eines ganzen Kunstzweiges. Eine »nahezu
explosionsartige Vermehrung der Stiche« setzte ein (Hoper 2001: 56).

Parallel zu diesem Zweig der kiinstlerischen Grafik entwickelten sich
auch andere Gebrauchsweisen von Bildern. Gedruckte Biicher wurden
mit Holzschnitten ausgestattet. Hans Sachs lieB seine poetischen Flug-
blitter mit wirksamen Bildtiteln versehen, um Leser einzuladen. Auch
die Flugschriften der Reformation, deren Meister Martin Luther war,
nutzten den Holzschnitt. Die bildliche Darstellung sollte »durch ihre an-
schauliche Sprache zugleich den Beschauer zum Kaufen und Lesen rei-
zen und die Uberredungskunst des Inhalts unterstiitzen« (Schottenloher
1922: 78).

Bilderbogen, bei denen fromme, erbauliche Darstellungen im Vor-
dergrund standen, waren ebenfalls bereits mit der Wende zum 16. Jahr-
hundert aufgekommen. Sie unterschieden sich nach Abnehmerkreisen:
fur die Masse des niederen Volkes wurden billige kunstlose Erzeugnisse

> Vgl. dazu den Beitrag von Corinna Héper in diesem Band.
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auf den Markt gebracht, dagegen fiir die Gebildeten, vor allem fiir die
bilderliebenden Humanisten, gewihltere Darstellungen vorwiegend mit
lateinischen Texten. War auch hier zundchst der Holzschnitt vorherr-
schend, eroberte mit dem zu Ende gehenden 16. Jahrhundert der Kupfer-
stich das Feld. Nun vertrieben wandernde Bilderhidndler ihre — oft fiir
wenig Geld feilgebotene — Ware, auf Mérkten und Messen.

Damals erlebte also die Zahl der Bilder eine immense Steigerung.
Von einer nahezu explosionsartigen Vermehrung kann gesprochen wer-
den, wenn man den erreichten Zustand mit dem des vorhergegangenen
Jahrhunderts vergleicht. Doch nimmt sie sich im Vergleich zu dem, was
spéter die Industrialisierung der Bilderproduktion im 19. Jahrhundert er-
moglichen sollte, als noch vergleichsweise bescheiden aus. Denn erst die
industrielle Revolution 16ste den Herstellungsprozess aus den handwerk-
lichen Schranken.

In vorindustriellen Zeiten mussten Bilder in Handarbeit hergestellt
werden. Ein Bild zu zeichnen erfordert, bei einigermafien sorgfiltiger
Ausfiihrung, erheblichen Zeitaufwand. Noch héher ist der Zeitaufwand,
wenn es gemalt wird. Deshalb sind Zeichnungen und Gemdilde, als Uni-
kate, stets selten. Doch auch mithilfe der grafischen Vervielfiltigungs-
techniken der frithen Jahrhunderte war die Bilderproduktion nur in ge-
wissem Malle zu steigern. Denn auch dafiir mussten die Vorlagen ge-
zeichnet werden, diese dann in Handarbeit auf die Holz- oder die Metall-
platte tibertragen werden. Auch das Drucken selbst war ein mithevoller
handwerklicher Prozess. Einige Angaben zum Arbeitsaufwand mogen
einen Eindruck von der handwerklichen Produktionsweise vermitteln
(Hoper 2001: 76f., 493): Nicolas Dorigny arbeitete an seiner 1719 publi-
zierten Folge von Reproduktionsstichen, die er nach den sieben erhalte-
nen Teppich-Kartons von Raffael anfertigte, nicht weniger als sieben
Jahre. Johann Friedrich Wilhelm Miiller, der freilich einen Hang zur Per-
fektion hatte, bendtigte zehn Jahre, um seinen Stich nach Raffaels Sixti-
nischer Madonna schlieBlich 1816 fertig zu stellen. Uber das Drucken
berichtete der Kupferstecher Giuseppe Longhi, dass tdglich nicht mehr
als sechs bis sieben Abdrucke seines 1820 publizierten Kupferstichs nach
Raffaels Vermcihlung Mariae hergestellt werden konnten — eine Auflage
von 1.000 Blatt brauchte also etwa ein halbes Jahr.

Als die Industrialisierung gegen Mitte des 19. Jahrhunderts die Bil-
derproduktion ergriff, setzte jene Bilderflut ein, die seither stetig in im-
mer weitere Lebensbereiche eingedrungen ist. Damals fanden die we-
sentlichen Fortschritte der technisch-industriellen Bilderproduktion in
der Drucktechnik und in der Fotografie statt.
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In der Drucktechnik brachte die Entwicklung der Lithographie
(Steindruck) den Durchbruch. Dabei handelt es sich um ein Flachdruck-
verfahren, das Aloys Senefelder um 1798/99 erfunden hatte. Seine litho-
graphischen Platten waren aus Solnhofener Kalkschiefer, einem Stein,
der in vergleichbarer chemischer Beschaffenheit auch noch an mehreren
anderen Orten gebrochen wurde. Das lithographische Verfahren bietet
mehrere Vorteile: der Stein ist leichter bearbeitbar als eine Metallplatte,
Korrekturen sind vergleichsweise einfach auszufithren, und auflerdem
erlaubt die Lithographie erheblich hohere Auflagen als andere Druckver-
fahren. Senefelder konnte bereits in den frithen Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts auf Weiterentwicklungsmdoglichkeiten hinweisen, ndmlich dass
die von ihm erfundene Druckart nicht nur auf Stein, sondern auch auf
anderen Werkstoffen und selbst auf Metall ausfiihrbar ist. Eine folge-
richtige technische Weiterentwicklung, von Blechdruckmaschinen aus-
gehend, war dann im frithen 20. Jahrhundert der Offsetdruck.

Zundchst wurde der Steindruck mit Handpressen durchgefiihrt. Um
die Mitte des 19. Jahrhunderts kamen lithographische Schnellpressen auf,
die von Dampfmaschinen betrieben wurden. Sie erreichten nun Leistun-
gen von 600 bis 800 Drucken pro Stunde. 1907 hatte die erste deutsche
Offset-Maschine eine Leistung 5.000 Bogen pro Stunde (Wolf 1992:
470, 493). Fur mehrfarbige Bilder wurden mehrere Druckvorgidnge in
verschiedenen Farben hintereinander geschaltet, um so sukzessive das
Gesamtbild aufzubauen. Solche Chromolithographien bestanden meist
aus zehn oder mehr Farben. Mit der »Berliner Manier<, nach der die
Darstellung aus feinsten, von Hand gesetzten Piinktchen® gebildet wurde,
gelangen stufenlose Uberginge. Solche Darstellungen zeigten keine
harten Konturen oder ein Liniengertist (Pieske 1983:11).

»Fir die Ausbreitung des Wandbilddruckes haben die Kunstvereine
einen unschitzbaren Beitrag geleistet; sie bereiteten den Boden fiir die
Aufnahme des gedruckten Bildgutes« (Pieske 1988: 68). Nach der
Kunstvereins-Griindungswelle in den zwanziger und drei8iger Jahren des
19. Jahrhunderts versorgten sie unter dem Ziel, den Kunstsinn’ zu verall-

Dabei handelte es sich noch nicht um das Rasterverfahren, dieses kam erst
spéter auf.

Allerdings ist aus heutiger Sicht festzustellen, dass der Grofiteil dieser
Kunstvereinsgaben weitgehend aus >Salon¢<-Kitsch bestand. Die meisten
Maler, nach denen reproduziert wurde, sind der Vergessenheit anheim ge-
fallen. So machte sich beispielsweise die Vereinsgabe des Kunstvereins fiir
Hannover von 1892 anheischig, »die hohe kulturelle Aufgabe zu iiberneh-
men, den Geschmack und das Kunsturteil des groen Publikums zu bilden«
(Reimers 1892: 3); unter den Kiinstlern, die als bedeutend herausgehoben
werden, befinden sich unter anderen Emil Hiinten, Adolf Northen, Louis
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gemeinern, die breiteren Schichten der Gebildeten mit ihren Bildgaben.
Chromolithographien, als Reproduktionen von Olgemélden und Aqua-
rellen, waren seit den sechziger Jahren hochgeschitzt. Ein damals gefei-
erter Maler rithmte sich der Erfolge, die er gegen Ende des Jahrhunderts
hatte: »Ein Bild um das andere wurde verkauft. Die Kunstverleger be-
miihten sich um Nachbildungen« (Thoma 1919: 95).

Neben den Kunstvereinen waren es auch christliche Bildvereine, die
weite Kreise mit Wandschmuck versorgten. Dank dieser vielseitigen
Aktivitdten wurden die Wohnungen bald umfassend mit Reproduktionen,
die durch industrielle Produktion immens verbilligt und daher fiir nahezu
alle sozialen Milieus erschwinglich geworden waren, ausgestattet. Auch
in Offentliche Rdume drang diese Reproduktionsgrafik ein: in Kirchen
und Kapellen, in Krankenhéuser, in Schulen, in Behorden, in Wirtshduser
und Hotels.

Abb. 7:
Anonym:
Etikett
»J. Sorin
Cognac,
1888

Die Chromolithographie drang aber auch sofort in den Bereich der
Warenprésentation ein. Weil die Druckindustrie nun Bilder billig her-
stellte, konnten die Verpackungen von Waren ohne groflen finanziellen
Aufwand in den Dienst der Reklame gestellt werden. Die ersten Ziind-
holzer waren um 1830 noch lose gebiindelt oder in Holzspand6schen
verpackt. Seit etwa 1850 gab es Ziindholzschachteln. Weil die Kon-
kurrenz der Hersteller wuchs, wurden die Schachteln nun mit farben-
freudigen, sammelnswerten Etiketten versehen. »Bilderserien von Schoén-

Kolitz, Edmund Koken, Hans Gude oder Hugo Oehmichen — die beigefiig-
ten Heliograviiren zeigen, dass all diese Maler zu Recht der Vergessenheit
anheim gefallen sind. Von den Kunstvereinen wurde also so gut wie nichts
von dem verbreitet, was spétere Generationen tatséchlich als Kunst be-
trachten.
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heiten, Landschaften, Herrschern, aber auch Kinderspiele, kleine illus-
trierte Scherze und Folklore-Bilder waren auf den Schachteln zu finden«
(Pieske 1983: 121). Bunte Etiketten begannen auch Marzipankartonagen,
Wein- und Cognacflaschen (Abb. 7) zu zieren.

Abb. 8:
Anonym:
Hauchbildchen,
um 1900

Zigarrenbauchbinden wurden bunt, Zigarrenkisten mit farbenpréchtigen
Bildern beklebt. Sammelbilder waren ebenfalls ein Mittel der Werbung,
das sich bewdhrte. Die Firma Liebig, die Fleischextrakt aus Rindfleisch
herstellte, begann ab 1872 zusammen mit ihrem Produkt Sammelbild-
chen abzugeben. Dadurch wurde das systematische Sammeln der Bilder
angeregt. Es fiihrte zu einer Sammelleidenschaft, die »epidemische Aus-
mafle anzunehmen begann«. Liebigbilder wurden als »bis zu 14-farbige
Chromolithographien hergestellt (12 Farben zuztiglich Texteindruck und
Gold oder Silber)« (Pieske 1983: 233f.). Der durchschlagende Erfolg der
Liebigbilder fiihrte zu einer groen Zahl an Nachahmungen. Neben
dieser Bilderproduktion zu Reklamezwecken kamen noch weitere Bild-
typen auf. Fleifbillets wurden in den Schulen als padagogische Mittel
eingesetzt; dabei handelt es sich oft um Hauchbildchen, d.h. um Drucke
auf durchsichtigen Gelatineblittchen in leuchtender Farbe, die die Eigen-
schaft hatten, sich auf der flachen Hand zu kriimmen, wenn sie ange-
haucht wurden (Abb. 8).

Die verschiedenen Formen von Kalendern, Haussegen und Lampen-
schirmen — alles wurde bunt. Auch der Markt fiir Oblaten (Abb.9) flo-
rierte, dieser chromolithographierten, gepragten und gestanzten Bildchen,
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die zum Ausgestalten von Klebealben und Poesiealben oder auch fiir Um-
schlagkarten, Patenbriefe und zum Bekleben von allerlei Schachteln ver-
wendet wurden.

Abb. 9:
Anonym:
Mitteilungs-
zettel mit
Oblate, 1888

Daneben kam die Postkarte auf, sie ist ebenfalls ein Kind der industri-
ellen Drucktechnik. Die erste nachweisbare Bildpostkarte vom Mai 1871
ist eine Werbekarte flir eine in Wien erscheinende Zeitschrift. Ansichtskar-
ten, Reklamekarten (Abb. 10), Veranstaltungskarten (fiir Ausstellungen,
Feste, Treffen) und Gliickwunschkarten nahmen bald einen breiten Raum
ein (Weiss et al. 1988). Zundchst wurde die gesamte Riickseite der Post-
karte als Adressfeld genutzt, und Mitteilungen in die — oft chromolithogra-
phierte — Vorderseite hineingeschrieben. Erst 1905 wurde der heute {ib-
liche Trennstich auf der Riickseite eingefiihrt, um ein verkleinertes An-
schriften- vom Mitteilungsfeld zu trennen, so dass die Vorderseite einem
unbeschrifteten Bild iiberlassen werden konnte.

Abb. 10:
Claus Meyer:
Reklamekarte
»Ohne
Gleichen,
um 1899
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Auch das moderne Plakat, dessen Wegbereiter Jules Chéret war
(Broido 1992), entstand in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts.
Es unterscheidet sich von Ankiindigungen (z.B. flir Theaterveranstaltun-
gen) fritherer Jahrhunderte dadurch, dass es Bild und Text zu einer ge-
stalterischen Einheit zusammenfiigt. Ein beherrschendes Motiv verbindet
sich mit einer knappen textlichen Information (Rademacher 1990: 15f.).
Das Entstehen des modernen Plakats war an zwei Voraussetzungen ge-
bunden: an das lithographische Verfahren des Mehrfarbdrucks und an die
kiinstlerische Entwicklung des Impressionismus. Das lithographische
Verfahren lieB GroBformate zu, »Formate bis zu 1,40 m Seitenlinge
konnten in Spezialmaschinen vom Stein gedruckt werden« (Klein 1981:
27). Der Impressionismus erméglichte die Gestaltung des Sujets durch das
Spiel von Farbe und Licht, »wobei alle Details, die fiir den Gesamtein-
druck nicht wesentlich waren, auller Acht gelassen wurden; insofern gab
er »dem auf Fernwirkung ausgehenden modernen Plakatschaffen wichtige
Impulse« (Rademacher 1965: 21)

Die Geburt des modernen Plakats ist untrennbar mit dem Namen Jules
Chéret verbunden. Sein Plakat fiir Saxoléine von 1892 (Abb. 11) bietet ein
in die Augen springendes Motiv. Eine Dame in griinem, dekolletiertem

Kleid in gelben langen Hand-
schuhen ist in tinzerischer Be-
wegung erfasst, wie sie am
Docht einer Petroleumlampe
dreht. Ihr Oberkorper setzt sich
gegen rot gewischten Grund ab.
Der Markenname des Petro-
leums, Saxoléine, lauft — in
leuchtend roten Lettern — quer
iber ihren Rock. Daneben be-
finden sich in zwei Blocken die
knappen Angaben »En bidons
plombés de 5 litres« und »Pé-
trole de siireté extra-blanc déo-
dorisé ininflammable«. Chérets
Plakat ist eine Lithographie in
wenigen Farben, die in einer

Abb. 11: Jules Chéret: Saxoléine, 1892 ~ BlattgroBe von 122 cm mal
84,5 cm gedruckt wurde.

Dagegen bleiben deutsche Plakate des spéten 19. Jahrhunderts zunéchst
oft noch einer altertiimelnd-biedermeierlichen Detailverliebtheit verhaftet.
So beispielsweise das in Schwarzweill gehaltene Werbeplakat fiir das
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erste Heft der Zeitschrift
Vom Fels zum Meer von
1881 (Abb.12). Der Mono-
grammist »K. W.« hatte es
mit einer antikisierenden
Frauengestalt mit entbloBter
Brust und vielen allegori-
schen Beigaben vollgestopft.
Federkiel, Globus, Lorbeer-
kranz, Tempel und Zypres-
sen, Segelschiff vor unter-
gehender Sonne und anderes
begleiteten langatmige Texte.

Erst nachdem der in
Deutschland verbreitete Fran-
zosenhass tiberwunden war
und fortschrittliche Kiinstler
sich dem Impressionismus
bzw. der Art Nouveau (in
Deutschland, nach der Zeit-
schrift »Jugend«, als »Ju-  Abb. 12: Monogrammist yKW«: Vom
gendstil« bezeichnet) zuge- Fels zum Meer, 1881
wandt hatten, konnte das
Plakat schlieBlich auch in
Deutschland eine angemessene formale Sprache entwickeln (Abb. 13). Mit
dem zur Neige gehenden 19. Jahrhundert erlebten dann alle industri-
alisierten Lander durch Plakate, die in Weiterentwicklung des Pariser
Plakatstils entstanden, eine fiir frithere Zeiten unvorstellbare Bebilderung
der Straf3en.

Die Bilderproduktion wurde indes nicht nur im Bereich des Druckens
industrialisiert, ihr trat die Fotografie zur Seite. Die Fotografie ersetzte das
Zeichnen nach der Natur. » The inventors of photography shared the belief
or intuition that it should be possible to make pictures that were formed
directly by the agency of the light’s energy« (Szarkowski 1989: 35).

Zur Erfindung der Fotografie fithrten vor allem die Arbeiten von
Joseph Nicéphore Niépce und Louis Jacques Mandé Daguerre. Beide
hatten sich vertraglich verbunden, um — aufbauend auf ihren Versuchen
mit unterschiedlichen Materialien — gemeinsam zum Erfolg zu gelangen.
Nachdem Niépce unerwartet gestorben und fiir ihn sein Erbe Isidore
Niépce Partner geworden war, gelang es Daguerre, das auf einer belich-
teten Jodsilberplatte vorhandene latente Bild mithilfe von Quecksilber-
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Abb. 13: Fritz Dannen-
berg: Jugend, 1897

dampf zu entwickeln. Das Mittel, das so erhaltene Bild zu fixieren, fand
er 1837 in einer einfachen Kochsalzlgsung. Gegen eine lebenslange Pen-
sion fiir die beiden Gesellschafter erwarb 1839 der franzgsische Staat die
Erfindung und iibergab sie der Offentlichkeit (Baier 1977: 58-80). Das
fotografisch erzeugte Bild, die Daguerrotypie, entstand auf einer Silber-
platte oder einer versilberten Kupferplatte. Sie war ein empfindliches
Unikat, das hinter Glas in einem Etui aufbewahrt oder gerahmt werden
musste, um vor jedem Beriihren geschiitzt zu sein.

Der Privatgelehrte William Henry Fox Talbot war mit eigenen unab-
hingigen Versuchen dhnliche Wege wie Niépce und Daguerre gegangen.
Ihm gelang es, vom fotografischen Bild als Unikat wegzukommen, in-
dem er Negative machte, von denen dann beliebig viele Abziige herge-
stellt werden konnten. Fiir dieses Negativ-Positiv-Verfahren sicherte er
sich 1841 ein Patent (Newhall 1984: 45). Sein Negativ bestand aus
durchscheinendem Papier, deshalb war die Qualitdt der positiven Abziige
unbefriedigend. Das Verfahren wurde gegeniiber der Daguerrotypie kon-
kurrenzféhig, als das Papiernegativ durch das kollodiumbeschichtete
Glasnegativ ersetzt werden konnte. Sobald Glas als Trigermaterial hand-
habbar war, gelang auch die Herstellung projektionsfihiger Diapositive
(Ruchatz 1999).

In diesen frithen Phasen war die Fotografie eine Angelegenheit von
Fachleuten. Nicht nur, dass sich viele Maler von Portritminiaturen dem
neuen Titigkeitsfeld zuwandten und Berufsfotografen wurden (Benjamin
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1977: 374). Die Fotografen mussten auch die Losungen selbst ansetzen
und Materialien priparieren, die sie fiir ihre Aufnahme benétigten.

Deshalb blieb die Zahl der Fotografien zunichst beschriankt. Sie
vermehrte sich jedoch drastisch, als schlieBlich — mit der Produktion der
Kodak-Kamera ab 1888 — der Ubergang zur Jedermannfotografie er-
folgte. George Eastman nutzte dafiir die Idee, eine fotoempfindliche Ge-
latineschicht auf Papier aufzugie3en, die fiir das Kopieren von ihrer Un-
terlage abgezogen und auf Glas gelegt werden konnte. Die ersten Appa-
rate wurden mit einem Film fir 100 Aufnahmen geladen. Der Amateur
hatte nur die Aufnahmen zu machen, dann die Kamera zum Entwickeln
und zur Fiillung mit einem neuen Film an die Firma Kodak einzuschi-
cken. Wenig spiter vereinfachte die Herstellung des durchsichtigen bieg-
samen Rollfilm aus Zelluloid das Knipsen. Damit »kamen neue Kame-
ramodelle auf, die eine riesige Verbreitung fanden« (Baier 1977: 280):
1895 wurde die »Pocket Kodak« gleich in 25.000 Exemplaren ausgelie-
fert. Die Erfindung des Rollfilms sollte, ebenso wie die Projektionsme-
thoden fiir Diapositive, auch fiir die Kinematographie von allergrof3ter
Bedeutung werden.

Das fotografische Verfahren war nicht nur geeignet, das Zeichnen
nach der Natur zu ersetzen. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts konnte es
auch benutzt werden, druckfahige Platten herzustellen. Dazu wurde die
Druckplatte zunichst mit einer lichtempfindlichen Schicht iiberzogen.
Durch Belichten und Weiterbehandeln entstand das Bild in Form der
Aufnahmefdhigkeit fiir Druckfarbe. Solche fotomechanischen Repro-
duktionsverfahren fiir den Hoch-, den Tief- und den Flachdruck wurden
zu Beginn des letzten Drittels des 19. Jahrhunderts industriell nutzbar
(Pieske 1988: 32f.). Vervollkommnet wurden sie spiter durch das Ras-
terverfahren, das die Wiedergabe von Grautonwerten ermoglichte.

Das 20. Jahrhundert brachte weitere Schiibe der technisch-indus-
triellen Bilderproduktion. Der Offsetdruck wurde ein wichtiges indus-
trielles Verfahren. In den 1930er Jahren begann der grofe Aufschwung
der Farbfotografie. Dem Plakat wuchsen neue Funktionen zu. Der Film
kam, spiter trat ihm das Fernsehen zur Seite.

Bei diesen jiingeren Entwicklungen geht es nicht mehr allein um das
weitere Anschwellen der Bilderflut, so sehr diese an sich weiterhin eine
Rolle spielt. Vor allem in der Kinematographie und der Television treten
in einem MaBe, die fiir frithere Zeiten unvorstellbar gewesen wire, die
technische Produktion neuartiger Sehreize hinzu.

Der Film setzte die Losung mehrerer technischer Probleme voraus.
Das Prinzip der Bewegungsdarstellung mit Einzelbildern war bereits ge-
gen Mitte des 19. Jahrhunderts verwirklicht (Neyer 2000: 57). Der Zel-
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luloid-Rollfilm war vorhanden, doch es musste die Perforierung hinzu-
kommen, damit er von einem Antriecbsmechanismus am Objektiv vorbei-
gefiihrt werden konnte. Der Projektionsapparat war ebenfalls verfiigbar,
doch der Film erforderte eine besondere Technik des Bildwechsels (z.B.
den Malteserkreuz-Mechanismus). Die erste Vorfithrung eines Films
fand durch die Briider Lumicre im Mérz 1895 in Paris statt. In den ersten
Jahren gab es lediglich Kurzfilme, sie wurden in Varietés und auf
Rummelplitzen gezeigt. Doch mit dem wachsenden Film-Angebot ent-
standen ortsfeste Spielstétten. 1910 gab es in Deutschland um 1.000 und
1929 bereits etwa 5.300 Kinos (Ilgner et al. 2001: 21).

Mit dem Film entstehen spezifisch neuartige Seherlebnisse, weil er
Bilder disparater Herkunft durch Montage in Verbindung bringen kann.
Filmstreifen konnen auseinandergeschnitten und in beliebiger Weise
wieder zusammengeklebt werden. Walter Benjamin erkannte das Revo-
lutiondre am Wechsel der Einstellungen, die »stoBweise« auf den Bet-
rachter eindringen: »Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film ab-
rollt, mit der Leinwand, auf der sich das Gemilde befindet. Das letztere
ladt den Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm kann er sich seinem
Assoziationsablauf tiberlassen. Vor der Filmaufnahme kann er das nicht.
Kaum hat er sie ins Auge gefasst, so hat sie sich schon verdndert.« Die
Schockwirkung durch Montage bringt er in Verbindung mit der moder-
nen stddtischen Existenz, mit Verdichtung des Verkehrs und aktuellen
technischen Produktions- und Reproduktionsmitteln. »Das Bediirfnis,
sich Chockwirkungen auszusetzen, ist eine Anpassung des Menschen an
die sie bedrohenden Gefahren. Der Film entspricht tiefgreifenden Verén-
derungen des Apperzeptionsapparats — Verdnderungen, wie sie im Mal3-
stab der Privatexistenz jeder Passant im Grof3stadtverkehr« erlebt (Ben-
jamin 1974: 502f.).

Der Film trainiert visuelle Beweglichkeit und gesteigerte Geistesge-
genwart, pragt den soziophysiologischen Entwicklungsgang der Seh-
wahrnehmung. »Die Dynamik kinematographischer Wahrnehmungsfor-
men« bewirkt eine »Gewohnung in Gestalt eines langwierigen und lange
wihrenden, wenngleich kaum merklichen Prozess der Wahrnehmungs-
verdanderung« (Schnell 2000: 101f.).

Das Fernsehen iibernahm die kinematographischen Wahrnehmungs-
formen. Durch erste Versuche in den dreifiger Jahren eingeldutet, wurde
es in der Nachkriegszeit zu einem breitenwirksamen Medium — in den
USA etwas frither als in Europa. In der Bundesrepublik war 1975 eine
Fernsehdichte von 93 Prozent erreicht (bei einer Anndherung der sozia-
len Zusammensetzung der Nutzer an die der Gesamtbevolkerung) (Hi-
ckethier 1998: 200). Noch in den fiinfziger und sechziger Jahren war das
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deutsche Fernsehen von eher langsamen Einstellungen, einer Ausfiihr-
lichkeit in der Darstellung und Vorfithrung von Innenrdumen und Innen-
welten gepriagt. Gegen Ende der siebziger Jahre 16sten modernere kino-
spezifische Standards diese Behébigkeit ab, weil — vor allem in den USA
eingekaufte — Spielfilme zunehmend in die Programme Einzug hielten.
Damit setzte sich eine Beschleunigung der filmischen Wahrnehmung
durch. »Langsamkeit wurde nun zunehmend mit Biederkeit gleichge-
setzt« (Hickethier 1998: 365).

Spiter ermoglichten Kabel- und Satellitentechnik eine Vervielfa-
chung der Programme. In der Bundesrepublik sind seit 1984 private Ka-
nile zugelassen. Mit dem Auftreten der kommerziellen Sender setzte sich
auch hier eine — vorher bereits in den USA bekannte — Form der Montage
durch: die Einblendung von Werbespots. Der Werbespot nagt zum einen
an der chronologischen Logik eines Films, an der Kontinuitdt eines ho-
mogenen Verlaufs. Zum andern kann er zu surrealistischen Kombinatio-
nen beitragen, etwa wenn plétzlich die lockere Frohlichkeit einer Ge-
trainkewerbung in den Spannungshéhepunkt eines Thrillers einbricht.

In die gleiche Richtung kann die Fernbedienung wirken. Sie erlaubt
eine individuelle Destruktion der Programmvorgaben. Auch das Zapping
ist eine Form der Suche nach neuartigen Augenerlebnissen, nach selbst-
initiierten Uberraschungseffekten.

Mit der Vermehrung der Sendeplitze entstanden auch die Spartenka-
nidle. Der Musikkanal MusicTeleVision (MTV) ging 1981 in den USA
auf Sendung, MTV Europe startete 1987. Der deutsche Musikkanal
VIVA folgte im Jahre 1993. Das Musikvideo z&hlt, neben dem Werbe-
spot, zu den Motoren der Wahrnehmungs-Beschleunigung. »Die Kon-
vention der schnellen Schnitte« im Musikvideo wurde »von den Monta-
gegesetzen der Fernsehwerbung iibernommen« (Mercer 1999: 209). Be-
merkenswert flir die Steigerung der Wahrnehmungsreize in Musikvideos
ist, dass die Schnittfolgen im Laufe der Zeit immer schneller geworden
sind. So gibt es im Video Thriller Michael Jacksons von 1983 noch eine
Gesangszene mit langsamer Kamerafahrt von tiber 40 Sekunden und eine
Tanzszene von liber 21 Sekunden Dauer. Dagegen liegen die Schnittfol-
gen in Lady Marmelade von Christina Aguilera, Lil’Kim, Mya und Pink
aus dem Jahre 2001, das wesentlich aus Tanzszenen aufgebaut ist, nur
noch bei maximal drei Sekunden.

Alle Medien sind in den Wettstreit um Aufmerksamkeitssteigerung
eingebunden. Farbfotografie ebenso wie Neonwerbung, Plakate ebenso
wie die bunt gewordenen Illustrierten. Gegen den Strom schwimmen,
sich heraushalten zu wollen, zieht unweigerlich die Strafe des Uberse-
henwerdens nach sich.
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Am Beispiel des Plakats mochte ich die stilbildende Kraft dieses
Wettbewerbs kurz illustrieren. Ich wéhle dazu die im Umkreis von ACT
UP entstandene Plakatkunst. ACT UP (AIDS Coalition To Unleash Po-
wer) ist eine US-amerikanische auBerparlamentarische Bewegung, die
sich seit 1987 das Ziel gesetzt hatte, die Aids-Krise zu bekdmpfen. Sie
war erfolgreich (Loving 1997), weil sie sich auf den Konnex der Wahr-
nehmungsreize eingelassen hat. Vor allem die Kiinstlergruppe Gran Fury
entwickelte kreative Kampagnen. »Gran Fury considered not only how
its graphics would function within the demonstration but also how they
would >read< in coverage by the mainstream press. The impact of Gran
Fury’s work thus extended into its subsequent reproduction on the
nightly news and in the local papers« (Meyer 1995: 66). Die Bewegung
benutzte bei Demonstrationen Bild-Plakate mit knappen Texten, die auf
Pappe aufgeklebt waren, um damit die Fernseh- und Pressekameras mit
Bildfutter fiir ihre Berichterstattung anzulocken. Die Kiinstler gestalteten
die Plakate funktional, sie waren fernseh- und pressefoto-tauglich, d.h.
sie blieben auch auf dem Bildschirm und auf der Zeitungsseite lesbar. Thr
erklartes Ziel war — wie es in einem Dokumentarfilm (Hilferty 1990)
ausgedriickt wird — nicht zu den Medien sprechen, sondern durch die
Medien. Dadurch war auch das Plakat in den Wettbewerb um Aufmerk-
samkeit eingebunden, die neue &sthetische Funktionalitit miindete folge-
richtig in einen neuen Plakatstil (Hieber 2006).

Oberflachlichkeit

Die technische Entwicklung der handwerklichen Druckverfahren seit
dem spéten 15. Jahrhundert fiihrte zu einer deutlichen Vermehrung von
Bildern. Doch erst die Industrialisierung der Bilderproduktion hat eine
wahre Bilderflut bewirkt, von Ausmalen, die fiir frithere Menschheits-
epochen unvorstellbar waren. Diese Flut wichst seither stindig. Dazu
kamen im 20. Jahrhundert die technisch erzeugten Sehreize in Kinema-
tographie und Television. Unser Perzeptionsapparat muss all das verar-
beiten. Wie schaffen wir das? Wie werden wir mit der tagtidglichen Rie-
senmenge optischer Reize fertig?

Eine erste Antwort versucht Helmuth Plessner. Zutreffend stellt er
fest: »Soviel Sinne, soviel Scheuklappen«. Fiir ihn liefern die Sinne, bei
allem Respekt vor ihrer zum Teil erstaunlichen Genauigkeit, »nur An-
haltspunkte zu einer praktischen Orientierung. Sie verkiirzen, verdichten
und ersparen uns das UbermaB der Eindriicke, mit dem wir als Korper
einer bestimmten Spezies nichts anfangen kénnen, ganz wie bei den Tie-
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ren, die auch nur das merken, worauf sie wirken sollen« (Plessner 1980:
374). Nur, ganz so einfach liegen die Dinge nicht. Er tibersieht, dass auch
der Sinnesapparat zum geschichtlich Gewordenen z#hlt, also in seiner
Funktionsweise historisch und sozial geprdgt ist. Auch das Sehen ist
keine physiologische Konstante. Alle Menschen haben zwar (wenn sie
nicht blind waren) schon immer mit den Augen gesehen. Doch die Seh-
wahrnehmung ist ein soziophysiologischer Vorgang, der einer Sozioge-
nese unterliegt, weil er durch den Wandel der technisch-industriellen so-
wie der kulturell gestalteten Lebenswelt gepragt ist.

Die Verinderungen der Alltagswelten treiben die Soziogenese des
menschlichen Sinnesapparates voran. Bereits das erste, noch recht mode-
rate Eintreten in die Bilderflut fithrte zu einer Privilegierung der visuel-
len Wahrnehmung gegeniiber anderen Sinnen. Wie sich aus Beichtbii-
chern entnehmen ldsst, ergab sich ein erster Bedeutungszuwachs des Se-
hens bereits in der Epoche der frithesten Technisierung der Bilderpro-
duktion: »Die peinlich genauen Analysen der Siinde der Unzucht kreisten
bis zum Ende des 15. Jahrhunderts um den Tast- und Gehorssinn. Das
Sehen wird beinahe nicht erwihnt. Die sozialen Anlisse, die das Uber-
treten des Gebots »Du sollst nicht ehebrechen< begiinstigten, waren vor
allem die Ténze und die Lieder«. Vor unsittlichen Bildern wurde nicht
gewarnt, »einfach weil ihre Verbreitung sehr gering oder gleich Null
war« — mit Ausnahme bei den Oberschichten. »Erst im Laufe des 16.
Jahrhunderts kam das Sehen langsam als privilegierter erotischer Sinn ins
Blickfeld — unmittelbar nach dem Tasten«. Die Zunahme der Bedeutung
des Sehens gegeniiber dem Horen ist »an historisch spezifische Um-
stinde wie die Verbreitung des Buchdrucks und den vermehrten Umlauf
der Bilder« gekniipft (Ginzburg 1983: 189).

Im Prozess der Zivilisation wéchst, wie Norbert Elias zeigt, der
Zwang zum Selbstzwang. Durch die Bildung von Gewaltmonopolen wird
die Bedrohung, die der Mensch fiir den Menschen darstellt, strengen Re-
gelungen unterworfen. Die Menschen werden friedfertiger, zugleich wird
das Leben affekt- oder lustloser. Mit der wachsenden Affektdimpfung
kommt dem Auge »steigende Bedeutung als Vermittler der Lust« — oder
auch der Unlust — zu (Elias 1997 Bd. 3.2: 416).

Die soziale Relevanz der einzelnen Sinne dndert sich also, weil sie in
unterschiedlicher Weise beansprucht werden. Ein sinnlicher Modus, der
lebensweltlich starker genutzt wird, beginnt, eine ausschlaggebendere
Rolle gegeniiber einem weniger beanspruchten Sinn zu spielen.

Doch auch die visuelle Wahrnehmung unterliegt einer Formung, weil
das Auge nicht nur passiv aufnimmt, sondern auch durch seine Aktivitit
in die alltdglichen Tatigkeiten verflochten ist. Wir wappnen uns »gegen
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die optischen Zumutungen, die aus unserem Wahrnehmungsraum, zumal
dem der GrofBstadt auf uns eindringen« (Schnell 2000: 102). Dieses
Wappnen ist freilich kein bewusst gesteuerter Vorgang. Die Soziogenese
des Sehens ist Ausdruck der Tatsache, dass es in die materiellen Ausein-
andersetzungsmechanismen des Menschen mit seiner Umwelt eingebun-
den ist.

Die Sehwahrnehmung auf der einen Seite und die technisch-indus-
triell und kulturell gestaltete Lebenswelt auf der anderen bilden ein dia-
lektisches Beziehungsgefiige. Deshalb sind die beiden geschichtlichen
Strange, ndmlich zum einen die formale Entwicklung der Bilder von
Detailreichtum zur Einfachheit und zum andern die technischen und
kulturellen Fortschritte in der Bilderproduktion, aufeinander bezogen.
Die technisch-industriell produzierte Bilderflut wirkt als tiberbordender
Fluss von Wahrnehmungsreizen. Dieser Ansturm, der nicht mehr in ge-
wohnter Weise verarbeitet werden kann, bewirkt im Perzeptionsapparat
die Herausbildung einer Art soziophysiologischer Filterfunktion, die sich
als Legierung der gesellschaftlich produzierten Bedingungen des Sehens
mit dem physiologischen Apparat herausbildet. Auf die Uberflutung mit
Wahrnehmungsreizen reagiert das Sehen mit Reizschutz. Der sich — in
der Soziogenese unserer Sehwahrnehmung immer mehr verstirkende —
Reizschutz wirkt sich als zunehmende Oberfldchlichkeit aus. Insofern
fiigt sich auch das Sehen — obwohl es durch die neuzeitliche Umschich-
tung der Sinneshierarchie in die Spitzenposition kam — in die allgemeine
Tendenz, »dass mit der sich verfeinernden Zivilisation offenbar die ei-
gentliche Wahrnehmungsschérfe aller Sinne sinkt« (Simmel 1993: 290).

Was der Reizschutzmechanismus Oberfldchlichkeit bedeutet, ldsst
sich durch einen Vergleich erldutern. In siidlichen Landern benutzt man
im Sommer gerne eine Sonnenbrille. Das Sonnenlicht ist sehr hell, die
Augen vertragen es schlecht. Die dunkle Sonnenbrille schiitzt vor zu ho-
her Lichtintensitit. Ahnlich schiitzt Oberflichlichkeit vor zu hoher Seh-
reiz-Intensitdt. Oberfldchlichkeit als Sehreiz-Schutz unterscheidet sich
freilich in einem entscheidend wichtigen Punkt von der Sonnenbrille: die
Sonnebrille kann man, wenn sich die Helligkeitsverhiltnisse &dndern,
rasch abnehmen, den Reizschutz nicht. Das Filter des Perzepzionsappa-
rates gegen Reiziiberflutung bildet sich als Produkt der Verflechtung des
Menschen in seine Lebenswelt, ist also Erzeugnis lebensweltlicher Sozi-
alisation. In den industrialisierten Léndern lernen Menschen von Kin-
desbeinen an, die Aufmerksamkeitsschwelle anzuheben, um aus der Flut
der auf sie einstromenden visuellen Reize einen schmalen — verarbeitba-
ren — Bereich herauszuldsen. Dabei beschrinkt sich der komplexe Sin-
nesapparat keineswegs auf bloBes Reagieren. Die Reize aus der Umwelt
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sind nicht nur von auflen kommende Einfliisse und Impulse, die auf den
Korper wirken und auf die er reagiert, sie werden ebenfalls auch »vom
Organismus ausgewdahlt und sogar geformt« (Crary 2002: 276). Auch die
Aktivitdt des in einen lebendigen Korper eingebundenen Wahrneh-
mungsapparats ist Bestandteil des Filters, der dem Ansturm der wach-
senden sensuellen Erlebnisse wehrt. Was eine solchermafen durch Sozi-
alisation fest installierte Sonnenbrille — um im Bild zu bleiben — bedeutet
wird klar, wenn man sich vorstellt, sie wirke nicht nur tagsiiber im
Freien, sondern auch in anderer Umgebung. Diese wiirde tatsdchlich das
Sehen auch iiberall da einschrinken, wo keine hohe Sonneneinstrahlung
herrscht, so etwa innerhalb eines Hauses oder beim spétabendlichen Spa-
ziergang.

Allerdings ist es unter bestimmten Bedingungen durchaus méglich,
die visuellen Wahrnehmungsformen fritherer Epochen wieder zuriick zu
gewinnen. Dann ndmlich, wenn aufwindige Lernprozesse am sinnlichen
Material der entsprechenden Lebenswelt durchlaufen werden, was einer
visuellen Sozialisation im Bezug auf die betreffende Epoche entspricht.

Der Wandel der visuellen Wahrnehmung in Richtung Oberfléchlich-
keit, als soziophysiologisch installierter Filterfunktion, kann als Industri-
alisierung des Sehens begriffen werden. Diese Pragung betrifft alle Men-
schen eines sozialen Milieus in einer bestimmten historischen Epoche
gleichermaflen. So sind diejenigen, die selbst Bilder herstellen, diesen
Prozessen ebenso unterworfen wie ihre Zeitgenossen. Thre Sehwahr-
nehmung entwickelt sich unter denselben gesellschaftlichen Bedingun-
gen wie die ihrer Mitmenschen. Daher lassen die in einer Epoche herge-
stellten Bilder, gewissermallen als Verkérperung der Sehwahrnehmung,
Riickschliisse auf den erreichten Zustand des Perzeptionsapparats zu.
Anhand der Bilderentwicklung ldsst sich deshalb die Entwicklung des
Sehreiz-Schutzes historisch belegen.

Meine historischen Skizzen sind dahingehend zu verstehen, dass die
Steigerung der Oberflichlichkeit parallel zur Steigerung der Bilderflut,
der Entwicklung der filmischen Produkte etc. verlduft. Die Bilder aus
fritheren Epochen sind detailreicher, weil es weniger Bilder gab. Jedes
Einzelne musste den damaligen Menschen ausreichend Seherlebnisse
bieten. Die relativ wenigen Bilder, die es selbst fiir reiche Sammler gab,
mussten so gestaltet sein, dass man sich an ihnen nicht zu rasch satt sah.
Die paar Bilder, die sie erwerben konnten, mussten fiir ein ganzes Leben
reichen. Unsere heutige Sehwahrnehmung ist, mittlerweile den Bedin-
gungen der Industriegesellschaft entsprechend, deutlich oberfldchlicher
geworden. Der im historischen Prozess wachsenden Oberflachlichkeit
des Sehens entspricht eine zunehmende Tendenz zur Einfachheit in den
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Bildern. Sie werden immer einfacher, weil alles, was nicht unmittelbar
erfassbar ist, ohnehin der Wahrnehmung entgleitet. Auch in diesem lang-
fristigen Entwicklungsprozess, der aus dem lebensweltlichen Umgang
mit Bildmedien erwachsen ist, scheint bereits auf, was sich in unserer
Gegenwart als »allméhliche >Zurichtung« des Menschen auf den alltigli-
chen, eben auch den arbeitspraktischen Umgang mit den neuen Medien
bezeichnen ldsst: Passen sich diese zunichst der menschlichen Wahr-
nehmung an, indem sie einzelne Wahrnehmungsmodi simulieren, so
werden spiter menschliches Wahrnehmen und Handeln, soweit sie durch
PC, Bildschirm, »Maus< etc. >medialisiert< sind, an das jeweilige Medium
und dessen Programme angepasst — wie der Arbeiter an das FlieBband«
(Soeffner 2000: 355).

Oberflachlichkeit des Sehens macht sich heute beispielsweise beim
Besuch eines Muscums alter Kunst bemerkbar. Alte Bilder zu betrachten,
ist eigentlich eine zeit- und aufmerksamkeitsintensive Angelegenheit.
Doch die Menschen unserer Zeit sind nicht mehr unmittelbar in der Lage,
sich ihnen angemessen zu widmen. Thre Oberflachlichkeit hindert sie
daran. Empirisch ist ermittelt worden, dass die durchschnittliche Ver-
weilzeit pro Werk bei etwa 10 Sekunden liegt (Klein 1997: 352) — bei
allerdings einer beachtlichen Streuung der gemessenen Verweilzeiten
verschiedener Besuchern vor einzelnen Werken.

Tatsédchlich erfordert es indes viel Zeit und Konzentration, ein Ge-
mélde aus einem fritheren Jahrhundert wirklich zu erschlieen. Das kann
man beispielsweise feststellen, wenn man zu zweit davor steht, sich tiber
die dargestellten Gegenstdnde unterhilt, sich gegenseitig auf die eine
oder andere Einzelheit aufmerksam macht und ikonographische Aspekte
zu kldren versucht. Sich auf eine solche Weise einem alten Werk zu
widmen, dies in einer dem Bild angemessenen Weise zu tun, kann
allerdings zum FEiniiben der Sehgewohnheiten der friiheren Epoche
genutzt werden — auch das ist ein Sozialisationsvorgang. In diesem Sinne
kann der Reizschutz Oberfldchlichkeit zwar nicht einfach wie eine Son-
nebrille abgenommen werden, er kann freilich durch Arbeit an solchen
Bildern abgebaut werden.

Ergénzend zu bemerken ist noch, dass es neben der wachsenden Bil-
derflut, die sicher der wesentliche Faktor fiir den Perzeptionswandel ist,
auch noch andere Faktoren gibt. Bernd Busch (1998) weist auf die Be-
deutung hin, die der Beschleunigung der Wahrnehmung zukommt. Er be-
zieht sich auf einen Hinweis Laszlo Moholy-Nagys, der ein Experiment
der 1930er Jahre schildert. Jean Carlu, ein franzdsischen Plakatkiinstler,
montierte zwei Plakate auf je ein FlieBband und bewegte die Bander mit
verschiedener Geschwindigkeit. Das eine, um 1900 von Toulouse-
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Lautrec gestaltete, wurde mit einer Geschwindigkeit von acht Meilen pro
Stunde — also anndhernd dem Tempo eines Pferdewagens — bewegt. Das
andere, aus den dreifiger Jahren, wurde mit 50 Meilen pro Stunde — also
der Geschwindigkeit eines Autos — bewegt. »Beide Plakate waren gut zu
erkennen. Daraufhin beschleunigte Carlu das Toulouse-Lautrec-Plakat
auf 50 Meilen pro Stunde, so erschien es aber nur noch als verschwom-
mener Fleck«. Wenn daraus allerdings die Schlussfolgerung gezogen
wird, »der neue Gesichtspunkt der Grafik« sei »eine natiirliche Folge des
Zeitalters der Geschwindigkeit« (Moholy-Nagy 1986: 362), so wird ein
Teilaspekt verallgemeinert und unzuléssigerweise zur alleinigen Ursache
gemacht. Denn man betrachtet schlieBlich Plakate zwar hin und wieder
aus Fahrzeugen, aber man tut das nicht ausschlieflich. Man geht an ihnen
als FuBganger vorbei, oder sicht sie von einem Fenster aus. Und die
Tendenz zum visuellen Telegramm findet sich ebenso bei Ol- oder
Acrylbildern wie auch bei Fotografien. Dort spielt Geschwindigkeit
keine Rolle. Der »neue Gesichtspunkt« der Bildgestaltung macht sich
dennoch auch in solchen Féllen bemerkbar — eben als Oberflédchlichkeit
des modernen Betrachters. Gleichwohl kann festgehalten werden, dass
auch die Beschleunigung des groBstddtischen Verkehrs sicher als einer
der Faktoren aufzufassen ist, der die soziophysiologische Wirkung der
Bilderflut verstdrkt.

Verlust und Gewinn

Oberflachlichkeit ist Verlust. Es konnte also scheinen, dass der tech-
nisch-industrielle Fortschritt unweigerlich zur Verarmung der menschli-
chen Perzeption fithrt. Doch eine kulturpessimistische Haltung wére
nicht angebracht, weil sie nur eine Seite der Medaille betonen wiirde.
Denn dem Verlust steht auch Gewinn gegentiber.

Die Ausstellung Wohin kein Auge reicht (Schiirmann 1999) widmete
sich diesem Gewinn. Sie versammelte Beitrdge aus unterschiedlichen
fotografischen Bereichen in kaleidoskopartiger Buntheit, weil eine Bi-
lanz in einem Prozess, der sich im Fluss befindet, nicht gezogen werden
kann. Diese Ausstellung 6ffnete den Blick fiir das, was Fotografie sein
kann, wenn sie aus dem Ghetto eines engen musealen® Kunst-Begriffs
befreit wird.

»Der Ausdruck »>museal< hat im Deutschen unfreundliche Farbe. Er
bezeichnet Gegenstinde, zu denen der Betrachter nicht mehr lebendig sich
verhdlt [...] Museen sind wie Erbbegribnisse von Kunstwerken« (Adorno
1977: 181).
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Die Gewinnseite der menschlichen Perzeption macht aus, dass den
Verlusten, die dem technisch-industriellen Prozess geschuldet sind, Er-
weiterungen der Sehwahrnehmung gegeniiberstehen, die eben diesem
Prozess entspringen. Beziiglich der Entwicklung der Fofografie zahlt
dazu, das »Optisch-Unbewusste« sichtbar zu machen. Davon erfahren
wir erst durch die Kamera, wie vom Triebhaft-Unbewussten durch die
Psychoanalyse (Benjamin 1974: 500). Man weill im Groben, wie ein
FuBballer seinem Gegenspieler den Ball abnimmt, doch nur die Kamera
kann zeigen, was in einem zufillig erfassten Sekundenbruchteil tatséch-
lich alles sichtbar geworden ist (Schiirmann 1999: 82). Dariiber hinaus
zahlt selbstverstiandlich auch das breite Spektrum der wissenschaftlichen
Fotografie zur Bereicherung — im Bereich der mikroskopischen
Dimensionen ebenso wie im Bereich astronomischer Dimensionen.

Die Fotografie im mikroskopischen Bereich begann friih, ndmlich mit
den Bemiihungen von Biologen und Medizinern, die unter dem Mikro-
skop gewonnenen Befunde zu objektivieren. Das war, bevor die Fotogra-
fie eingesetzt werden konnte, schwierig. Die direkte Demonstration eines
Befundes war problematisch, weil jeweils nur einem weiteren Beobach-
ter der Blick ins Mikroskop moglich war. Und nicht immer vermochte
der Lernende zu erkennen, was dem Demonstrator klar vor Augen stand.
So griffen die Mikropréparatoren zum Hilfsmittel des Zeichnens. Aber
auch das war wiederum nicht unproblematisch, weil die Zeichnung nie
bloBe Reproduktion der Struktur, sondern geleitet durch eine Interpreta-
tion ist. Seit Mitte des 19. Jahrhunderts konnte die Fotografie nutzbar
gemacht werden, um die Objektivierung des erschlossenen Mikrokosmos
nach und nach zu verbessern (Breidbach 1998). Heute ist Manfred P.
Kage, Institut fiir wissenschaftliche Fotografie Lauterstein, in der Lage,
groBformatige Fotografien von Radiolarien und anderen Einzellern in
mehrtausendfacher VergroBerung mit dem Rasterelektronenmikroskop
anzufertigen (Schiirmann 1999: 33).

Auch im Bereich der astronomischen Dimensionen wird die Fotogra-
fie genutzt. Astronomen benutzen seit dem spiten 19. Jahrhundert die
fotografische Platte in Observatorien erfolgreich, um Sterne aufzuneh-
men. Heute konnen Kameras in Weltraumsonden Nahaufnahmen von
Planeten unseres Sonnensystems machen (Schiirmann 1999: 23). Auf
Weltraumstationen werden digitale Kameras zum Zwecke der Fotogram-
metrie eingesetzt, also um mithilfe von Fotografien topografische Karten
verschiedenster Art zu gewinnen. »Investigations of the environment,
agriculture, forestry and urban development as well as digital mapping
and landscape modeling« sind mit Stereo- und Multispektralkameras
durchfiithrbar (Seige et al. 1998: 204). Auch das Feld des flugzeug-
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gestiitzten »laser scanning« wichst
rasch: »in some special areas the
height determination by laser scan-
ning has replaced the traditional
photogrammetric survey« (Jacob-
sen 2000: 5).

Diese, wie viele andere As-
pekte der wissenschaftlichen Foto-
grafie, bleiben nicht innerhalb der
scientific communities eingeschlos-
sen. Sie wirken in vielféltiger Wei-
se dariiber hinaus. Denn immer
wieder gehen solche Bilder durch
die Presse, durch Film und Fern-
sehen, oder auch als banale Kalen-
derblétter wieder in die Alltagswelt
ein — und verdndern so die Welt-
sicht und das Lebensgefiihl. In die-
sen Bereich fdllt sicher auch die
Laser-Aufnahme’ des am 11. Sep-
tember zerstorten World Trade
Center, das die Frankfurter Allge-

Abb. 14: Alton Kelley,
Stanley Mouse: Girl with
Green Hair (FD-29), 1966

meine Zeitung vom 27. September 2001 brachte.

Ohne die Gewinnseite erschopfend behandeln zu wollen, mochte ich,

nachdem der Beitrag der Fotografie angesprochen wurde, nun doch noch
ein Beispiel aus der Entwicklung der Druckgrafik erwéhnen: das psyche-
delische Plakat'. Auch die psychedelischen Kiinstler strebten danach,
dem, was sie zu sagen hatten, zu Aufmerksamkeit zu verhelfen. Deshalb
gingen sie unkonventionelle Wege (Grushkin 1987). Eines ihrer Plakate
(im Offset-Druck), das Girl with Green Hair von Alton Kelley und

In der US-amerikanischen Literatur wird mit Lidar (»Light Detection and
Ranging«) bezeichnet, was in der deutschen Literatur Laser Scanning ge-
nannt wird.

Die historische Avantgarde der 1920er Jahre hatte versucht, »von der Kunst
aus eine neue Lebenspraxis zu organisieren« (Biirger 1974: 67). Vierzig
Jahre spiter, unter den Bedingungen der Nachkriegsgesellschaft, bemiihten
sich in den USA Kiinstler wieder um das Aufgreifen dieser Ansitze. »In
den Formen von Happenings und Pop, psychedelischer Plakatkunst, acid
rock, Alternativ- und Straf8entheater versuchte die Postmoderne der sechzi-
ger Jahre, jenes kritische gegenkulturelle Ethos fiir sich nutzbar zu machen,
aus dem die moderne Kunst in fritheren Phasen ihren Lebensgeist bezogen
hatte« (Huyssen 1986: 20).
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Stanley Mouse (Abb. 14), verwendet das Plakat fiir das Zigarettenpapier
Job von Alphonse Mucha (eine Lithographie) aus dem Jahre 1896
(Rennert et al.: Nr. 15). Der Jugendstilkiinstler hatte eine Harmonie von
Braun-T6nen mit goldenem Haar vor geddmpftem Violett des Hinter-
grundes geschaffen. Die Postmodernisten versetzten das Motiv in den
schreienden Komplementdrkontrast von griinen Haaren und rotem Hin-
tergrund, wéhlten knalliges Pink fiir Korper und Kleidung der jungen
Dame. Das Ziel ist klar. Wenn es in den Straflen viele Plakate gibt, muss
durch optische Auffilligkeit'' dafiir gesorgt werden, dass das eigene her-
aus sticht. In den Wettbewerb um Aufmerksamkeit eingebunden, entwi-
ckelten die psychedelischen Kiinstler eine neue Farben- und Formen-
sprache. Darin gingen sie weiter als frithere stilistische Entwicklungen.
Waihrend eine der Leistungen der Fauves und der Expressionisten darin
bestand, immerhin die Farbigkeit von der Gegenstandsfarbe zu befreien,
revolutionierte der psychedelische Stil die Moglichkeiten der Farbkom-
binationen. Und er brachte kiinstlerisch gestaltete Bilder auf die Straf3e,
befreite sie also mithilfe der modernen Drucktechnik aus dem Ghetto des
Museums und der Galerien.

Die Bereicherungen der Sehwahrnehmung, die mit kiinstlerischen
und technisch-industriellen Mitteln ermoglicht wurden, sind zahlreich.
Allerdings erscheint es nicht moglich, den historischen Prozess der Seh-
wahrnehmung zu bilanzieren, abzuwigen ob genau so viel wieder ge-
wonnen wird wie verloren ging. Denn der Prozess der Industrialisierung
des Sehens, die konstatierte Oberflachlichkeit, liegt auf einer anderen
Ebene als die bunte Vielfalt an Bereicherungen.

Soziogenese visueller Wahrnehmung

Die visuelle Wahrnehmung eines Menschen ist, so mochte ich zusam-
menfassend festhalten, nie ein rein physiologischer Vorgang, sie ist im-
mer schon durch Sozialisation geformt. Neben seiner kulturellen und so-
zialen Ausbildung wirken technologische und mediale Zuriistungen.
Deshalb kann »die Geschichte der visuellen Sinnestitigkeit und der Vi-
sualitidt nur zusammen mit der Entwicklungsgeschichte der technischen
Simulatoren und Stimulatoren des Sehens geschrieben werden« (Soeftner
et al. 1998: 141).

Im 20. Jahrhundert wurde das Sehen vor allem »durch die mediale
Prisentation von Sehmustern, [...] insbesondere von bestimmten Schnitt-

Ubrigens bewegte sich die Pop Art in derselben Epoche auf dhnlichen
formalen Wegen, auch sie benutzte Bilder als Vorlagen fiir Bilder und er-
probte vergleichbare Farbkontraste.
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und Montagetechniken in filmischen Darstellungen« bestimmt, sie fiihr-
ten zu einer »zusitzlichen kulturellen Verfeinerung und Uberhshung der
visuellen Wahrnehmung und damit zu einer neuen anthropologischen
Variante des Sehens« (Soeftner et al. 1998: 121). Dieser Vorgang ist
zwar auffillig, doch dabei handelt es sich sicher nicht um den einzigen
Aspekt einer Soziogenese der Sehwahrnehmung. Denn schlieB3lich sind
die filmischen Techniken nur ein vorldufig letzter Schritt der Medien-
entwicklung. Auch in den vorangegangenen Jahrhunderten gab es Bild-
medien: Kupferstiche und Gemalde, lithographische Blitter und Fotogra-
fien. Erst in der jiingsten Phase der technisch-industriellen und istheti-
schen Entwicklung traten zu diesen technologischen und medialen Zu-
ristungen des Sehens der Film und die elektronischen Medien hinzu.

Im Zentrum meines Interesses steht der Nachweis, dass die Sehwahr-
nehmung einem Typ der Prigung unterlag, der sich nur in der Untersu-
chung langfristiger sozialer Prozesse erschliefit. Empirisch ist diese Pré-
gung am Bildmaterial ablesbar, das im Laufe der vergangenen fiinf Jahr-
hunderte eine Entwicklung vom Detailreichtum hin zur Vereinfachung
zeigt. Der Prozess der Perzeptionsverdnderung, der sich darin spiegelt, ist
theoretisch begreifbar, wenn beriicksichtigt wird, dass dazu historisch
nahezu synchron ein anderer Prozess verlduft, nimlich jener der Produk-
tionsweisen von Bildern. Bereits ein erstes Anschwellen der Bilderflut
seit dem frithen 15. Jahrhundert, besonders jedoch der alle Lebensberei-
che erfassende Schub der technisch-industriellen und dsthetischen Revo-
lutionen des 19. und 20. Jahrhunderts machen sich nachhaltig bemerkbar.

Bilder sind Wahrnehmungsreize. Auf die wachsende Bilderflut sowie
die Film- und Fernsehisthetik reagiert der soziophysiologische Vorgang
des Sehens, indem ein Reizschutz ausgebildet wird. Die dadurch be-
dingte Soziogenese der visuellen Wahrnehmung fiihrt dazu, dass die
Wahrnehmung oberfldchlicher wird. Andere technisch-industrielle Ent-
wicklungen, wie etwa die Beschleunigung des groBstédtischen Lebens,
wirken verstiarkend in dieselbe Richtung.

Betrachtet man die Soziogenese der Perzeption, so dridngt sich —
nicht nur auf metaphorischer Ebene — eine Parallele auf. Der Prozess der
Zivilisation fiihrt, wie Norbert Elias herausgearbeitet hat, zu einer Damp-
fung der Affekte. Die Grundlage bilden soziale Prozesse. Deren Struktur
ruht — um an den Angelpunkt seiner Theorie zu erinnern — auf dem Steu-
ermonopol, das zusammen mit dem Monopol der physischen Gewalt das
Riickgrad jener Organisationsform der Gesellschaft ausmacht, die wir
»Staat« nennen. In solchen befriedeten Rdumen wird der Alltag freier von
schockartig hereinbrechenden Wendungen, zugleich werden die Men-
schen zur Selbstbeherrschung gezwungen. Dampfung der Affekte meint
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in diesem Zusammenhang, dass das Leben »in gewissem Sinne gefahrlo-
ser, aber auch affekt- und lustloser« wird (Elias 1997 Bd. 3.2: 341).

Im Falle des Reizschutzes der Sehwahrnehmung findet gleichfalls
eine Art Dampfung statt. Allerdings hat die Dampfung der visuellen
Wahrnehmung, anders als die Ddmpfung der Affekte im Prozess der Zi-
vilisation bei Elias, eine Kehrseite. Deren Dialektik fordert ndmlich auf
eben dem Wege, der die Reduktion des Perzeptionsvermogens bewirkt,
Zugewinne zu Tage. Der technische Fortschritt stellt auch Mittel zur Ver-
fiigung, mithilfe derer das Spektrum des Sichtbaren erweitert werden
kann. Spétestens an dieser Stelle wird daher die metaphorische Analogie
von Zivilisationsprozess und Soziogenese der Perzeption briichig.

Mithilfe der Cyborg-Theorie der feministischen Theoretikerin Donna
Haraway kann der komplexe Wandel des Perzeptionsapparats gefasst,
der sich als Legierung der gesellschaftlich produzierten Bedingungen des
Sehens mit dem physiologischen Apparat herausbildet. Thr Augenmerk
ist namlich darauf gerichtet, dass Cyborgs'?, Hybride aus Maschine und
Organismus, nicht nur Geschopfe der Fiktion sind, sondern auch der ge-
sellschaftlichen Wirklichkeit. Sie zeigt, dass durch Maschinen des spéten
20. Jahrhunderts gewisse Unterscheidungen, die vor unserem kyberneti-
schen Zeitalter selbstverstindlich waren, durchldssig wurden. Denn sie
haben »die Differenz von natiirlich und kiinstlich, Koérper und Geist,
selbstgelenkter und auBengesteuerter Entwicklung sowie viele andere
Unterscheidungen, die Organismen und Maschinen zu trennen vermoch-
ten, hochst zweideutig werden lassen« (Haraway 1995: 37). Maschinen
konnen Prothesen, vertraute Bestandteile oder ein angenchmes Selbst
sein. Fotografien konnen zeigen, wie die Welt fiir das zusammengesetzte
Auge von Insekten oder auch fiir das Kameraauge eines Satelliten aus-
sicht.

Das Verdienst von Haraways Cyborg-Theorie besteht darin, die sozi-
ale Relevanz technoorganischer Korperlichkeit herauszuarbeiten. Sie
stellt fest, das politisch-epistemologische Terrain des Postmodernismus
sei notig gewesen, um auf einem Satz bestehen zu kénnen, der analog zu
Simone de Beauvoirs Diktum, dass man nicht als Frau geboren sondern
zur Frau gemacht wird, formuliert ist. Dieser Satz lautet nun: »Man wird
nicht als Organismus geboren, Organismen werden gemacht; sie sind
weltverindernde Konstrukte« (Haraway 1995: 170). In diesem Sinne ist
der Apparat der visuellen Perzeption nichts schlichtweg biologisch Ge-
gebenes. Er ist sowohl organisch wie auch technisch-industriell bedingt,
das Produkt einer Verschmelzung naturbedingter und gesellschaftlich
hergestellter Momente.

12" Cyborg ist die Abkiirzung von cybernetic organism.
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