|. Gegenstandsbestimmung und Fragestellung

»Mit diesem Bild, das dem Betrachter erst eine Rolle aufdrangt und das sich dann ver-

weigert, ist ein Endpunkt erreicht.«248

Diese in sich stimmige Deutung zeigt zum einen wie sinnstiftend das Hinzuziehen
der Erzahlung ist. Anders als die vorangegangen Deutungen wird das Narziss-Bild hier
weniger in seiner Abbild-Funktion des Ovid-Text in Gebrauch genommen, sondern als
eine Form der Inkarnation der Erzihlung im Bilderleben des Betrachters, der zur Echo
der Erzihlung wird. Die Beriicksichtigung der Betrachtersituation im Rickgriff auf die
Erzihlung erméglicht es, viele der unstimmigen Bildaspekte zu erliutern; der Riickgriff
auf den Ovid-Text wiederum bindet alles in eine in sich stimmige Sinnkonstruktion ein.
Allerdings stellt sich die Frage, ob sich der Betrachter tatsichlich als Echo fithlt oder
ob er sich nicht doch auch in Narziss hineinversetzt? Uberschattete Augen schlieRen
den Rezipienten ja nicht zwangsldufig aus; sie konnten umgekehrt auch seine Neugier
wecken. Hier schlief3t das Analogon Rezipient=Echo andere Wirkungsgehalte im Bild-
Betrachter-Duo vorschnell aus.

Es lasst sich sagen, dass die Bildinterpretationen im Riickgriff auf den Narziss-
Mythos einen Gesamtzusammenhang der zunichst vereinzelt wirkenden, teils unver-
stindlichen Bildmotive generieren. Das Narziss-Bild lisst sich offensichtlich gut mit
dem Mythos >lesen< und auslegen, wie schon in den vorherigen Kapiteln (2.2. und 3.2.)
angedeutet. Dieses gingige Vorgehen erscheint sehr viel erkenntnistrichtiger als Uber-
legungen, die nach den bewussten oder unbewussten Beweggriinden des Malers hin-
ter dem Bildentwurf fragen. Bei einer ikonographisch-ikonologischen Analyse, die sich
dicht an einem dem Maler wohl bekannten literarischen Text hilt, besteht aber bei aller
Sinnhaftigkeit der Deutung grundsitzlich die Gefahr einer Uber- oder auch Fehlinter-
pretation. Der Vergleich der Blickszenen-Analysen verweist zudem auf ein wichtiges
Merkmal des Untersuchungsgegenstands: Es lisst sich schwer auf symbolische Bedeu-
tungsgehalte fixieren und vereindeutigen und macht auf einen Erlebensverlauf auf-
merksam, der dem Simultanbild zu widersprechen scheint. Dieses Forschungsergebnis
leitet iiber zu dem Untersuchungsrahmen dieser Studie.

4. Fragestellung und Vorstellung des Untersuchungsrahmens

Nach dieser Umrundung des Gegenstands iiber eine Sammlung der Phinomene der
Bildrezeption und Erdrterung gingiger Untersuchungsperspektiven des Werkes haben
sich folgende Fragen ergeben: Woher rithrt die eigentiimliche Kluft in den vorgefunde-
nen Bildbeschreibungen? Was verbindet die Einzelphinomene der Bildrezeption? Wie
kommt es in der oben aufgefithrten ikonographisch-ikonologischen Analyse zu derarti-
gen Widerspriichen, obwohl die Einzelbeschreibungen in sich duflerst anschaulich und
evident sind?

Die These, dass die sich zeigenden Phinomene im und um das Bild herum in seiner
Wirkung auf den Betrachter begriindet liegen, begleitet die bisherigen Uberlegungen.
Hieraus ergeben sich erste Hinweise auf die Wirkstruktur des Bildes, die jedoch aus der

248 Ebd, S.59.
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Sammlung heraus noch nicht explizit genug werden. Eine psychologische Exploration
der Wirkungen eines Kunstwerks auf den Betrachter stellt, wie die ikonographische
Analyse, das Anschauliche des Kunstwerks ins Zentrum. Allerdings trennt sie nicht Er-
fahrung als Alltagswissen vom Wissen der Bedeutungsgehalte, wie es das Ablaufschema
der ikonologischen Analyse nach Panofsky festlegt. Anders als die Ikonik nach Imdahl
geht es ihr um die Bilderfahrung und nur insoweit um die Bildreflexion, wenn diese in
der Erfahrung selbst eine Rolle spielt.

Der Kunstpsychologe Friedrich Wolfram Heubach hat fiir die Uberblendung der
ikonographisch-ikonologischen Struktur von Kunstwerken und ihrer manifesten Bild-
wirkung eine eigene methodologische Losung entwickelt. In seiner Untersuchung
des Diirer-Stichs »Melancholia« zeigt er exemplarisch, dass der »Zeichenwert« von
anschaulichen Bild-Gegebenheiten nicht auf ein einmal festgelegtes Symbolsystem zu
reduzieren ist — ein System von Codes, das lediglich der fachkundige Kunsthistoriker
zu beurteilen vermag — sondern dass dieser »Zeichenwert« bereits vorwissenschaftlich
darin liegt, was Dinge, Gesten, Handlungen >fiir uns« sind.>*’ Diese »psychologische
Gegenstindlichkeit« der Dinge, in der sich ein Kunstwerk dem Betrachter erschliefit,
ist andererseits — dies zeigt die Untersuchung — nicht mit der ikonographisch-iko-
nologischen Analyse des Diirer-Stichs nach dem Auswertungsschema von Panofsky
gleichzusetzen. Heubach fithrt eindriicklich vor, wie die Festlegung der Bilddetails
auf spezifische Symbole und deren Deutung teils an Sinngehalten im Anschaulichen
vorbeigeht, die indes in einer psychologischen Exploration des Erlebens zutage treten.
Er beanstandet zudem, dass die Reduktion des Bildgeschehens auf Inhaltliches der
Eigenart des Mediums widerspriche, indem sie die »Eigenlogik bildnerischen Darstel-
250251 Wenngleich sich
in der Untersuchung des Diirer-Stichs die psychologische Exploration der Wirkung
gegeniiber einer ikonographisch-ikonologischen Analyse teils als dem Gegenstand
angemessener und erkenntnisoffener erweist, wird zugleich deutlich, wie fruchtbar

lens« bzw. sein »4sthetisches Moment« unberiicksichtigt lasse.

ein solcher Vergleich ist und beide Herangehensweisen in Erginzung zueinander
zeigt. Eine psychologische Analyse allein, so Heubach, erbrichte lediglich einen
Erfahrungs- und Erlebnistatbestand und mache nicht »das Bild einer Melancholie«
zum Gegenstand.”5

Einem solchen zweigleisigen Vorgehen folgt auch diese Untersuchung der Narziss-
Darstellung, die im Folgenden vorgestellt wird. Anders als bei Heubach wird indes nicht
das Bild als Erfahrungs- und Erlebnistatbestand einerseits und das Bild einer Narziss-
Darstellung andererseits in den Blick genommen, sondern aus der empirisch-psycholo-
gischen Analyse heraus der Theoriegehalt des Bildes ausgelotet. Dies erwartet den Leser

im Anschluss an die Bildwirkungsanalyse (Teil III) in den Bildreflexionen (Teil IV). Das

249 Vgl. HEUBACH, FRIEDRICH-WOLFRAM: Ein Bild und sein Schatten. Zwei randstindige Betrachtungen zum
Bild der Melancholie und zur Erscheinung der Depression, 1. Aufl., Bonn: Bouvier 1997, S. 27.

250 Vgl.ebd., S.S.76-80.

251 Heubach beschreibt hier, dass die ikonographische Analyse der Besonderheit der Haltung, in wel-
cher der Zirkel von der Figur gehalten wird, keinerlei Aufmerksamkeit erhilt.

252 Vgl. HEUBACH, FRIEDRICH-WOLFRAM: Ein Bild und sein Schatten. Zwei randstindige Betrachtungen zum
Bild der Melancholie und zur Erscheinung der Depression, S. 80.
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>Doppel« begriindet sich zudem aus einer besonders eindriicklichen Bilderfahrung mit
dem Narziss, wie sie (nicht nur) sein Entdecker Longhi betont: Die Szenerie wirkt so-
wohl alltidglich, als auch emblematisch. Die Zweitteilung der Arbeit in Bildwirkung und
Bildreflexionen dient der Variation der Perspektive und letztlich der Beantwortung der
ibergreifenden Fragestellung, was der »unbesorgte Knabe am Timpel« (Alltagserfah-
rung) mit den Erkennensmythen unseres Abendlandes (Reflexionsgehalte) zu tun hat.
Die Spezifitit des Vorgehens wird im Folgenden niher erliutert.

Die Bildwirkungsanalyse (Teil III) fragt nach dem unmittelbaren Erleben des zu-
gleich >natiirlichen« und konstruiert wirkenden Bildes und nicht nach den Kenntnis-
sen des Betrachters. Sie geht davon aus, dass die verschiedenen Kontexte, in denen
das Narziss-Bild in Kunstwissenschaft, Medientheorie, Psychoanalyse etc. behandelt
wird, so unter anderem das Thema der Medien- und Subjektkonstitution des Menschen,
ebenfalls auf die Wirkung des Bildes — nimlich auf seine Konstruktionsseite — zuriick-
gehen und dass diese Wirkung unabhingig vom ikonologischen Wissen des Betrach-
ters ist. Mit anderen Worten: Es wird von einer Eigenlogik des Bildlichen ausgegan-
gen, wie sie unter anderem Max Imdahl, Friedrich Wolfram Heubach und Hubert Da-
misch vertreten (s.0.). Die Bildwirkungsanalyse nach dem psychologisch-morphologi-
schen Konzept von Wilhelm Salber konzipiert das Kunstwerk ebenfalls als einen Ge-
genstand, der einer eigenstindigen Bildlogik folgt und in seiner Betrachtung eine Zeit-
und Betrachter- iibergreifende Wirkqualitit entfaltet.

Die Bildreflexionen (Teil IV) greifen diese Erlebensgestalt auf und setzen sie in ei-
nen Zusammenhang mit den iibergreifenden Themen, die, so die Annahme, von der
Konstruktionsseite des Bildes her in den Blick riicken. Hier wird danach gefragt, in
welchem Zusammenhang der Erkenntnismythos zur Alltagserfahrung steht und wel-
che Rolle dabei das Bildmedium einnimmt? Das Narziss-Bild, so die These, verbindet
das Alltagliche mit grundlegenden Daseinsfragen, und die Studie mochte dies unter
anderem durch die strukturelle Zweiteilung explizieren. Die aus der Sammlung der
Kontexte, in denen das Narziss-Bild besprochen wird, sichtbar werdende Konstrukti-
onsseite des Bildes gibt erste Hinweise darauf, dass das Erleben keine vollig abgetrenn-
te Seite von den Reflektionsgehalten des Bildes darstellt. Bezogen auf das Bilderleben
gilt es abzuwarten, inwieweit das Narziss-Bild zum Reflektieren einlidt — mit anderen
Worten: ob das Reflektieren einen Erlebenszug darstellt.

Die Bildwirkungsanalyse steht somit nicht nur deswegen im Zentrum der gesamten
Untersuchung und ist dem Reflexionsteil vorangestellt, weil es sich um eine Arbeit im
Fachbereich der Psychologie handelt. Vielmehr erweist sich eine psychologische Analy-
se als besonders geeignet, ein Bild zu untersuchen, wenn man es wie hier als nicht ge-

trennt von der Kunsterfahrung, also seiner Wirkung auf den Betrachter, konzipiert.>3

253 Gadamer verortet diese Unterscheidung im Bereich der Kunstkritik und nachgeordneten Reflexi-
onund hilt dieser»asthetischen Unterscheidung«eine »asthetische Nichtunterscheidung«entge-
gen. Er begriindet die Kiinstlichkeit des Unterscheidens, auch als»>dsthetisches Bewusstsein<darin,
dass dieser Unterscheidungsakt ein »Herausfallen« aus der Kunsterfahrung bedeute. Dieses »se-
kundire« Herangehen entspreche dem Kunstwerk insofern nicht, da es an die Erfahrung geknpft
sei, sich erstim»Vollzug« (hier: in der Betrachtung) zu erschliefen. Primér sei es, dass Darstellung
und Darstellendes im Kunstwerk (wie im Spiel) zusammenfallen. Erst sekundar fithre das »asthe-
tische Bewusstsein« eine Unterscheidung ein und lasse beides auseinanderfallen (S.122) Diese
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Die Bildwirkungsanalyse und die Bildreflexionen sind ebenfalls nicht als zwei Seiten
einer Medaille oder als Fokussierung einer Seite des Bildes zu verstehen. Denn sie sind
in ihrer Reihenfolge nicht austauschbar. Die Studie folgt dabei dem Husserl’schen Pa-
radigma, wonach aus der Exploration der Phinomene als Erfahrungstatbestinde die
relevanten, dem Gegenstand innewohnenden Begriffe erst herauszubilden sind.

4.1 Bildwirkungsanalyse (Teil Ill) und Bildreflexionen (Teil IV)
im Verhéltnis zueinander

In der Exploration eines Bilderlebens ist erkenntnisoffen, welche (Tiefen-)Themen bzw.
welche seelischen Grundverhiltnisse sich zeigen werden, sodass auch der Titel Nar-
ziss oder anderweitige Informationen zu dem Bild auf der Ebene der Bildwirkungsex-
ploration zunichst unberiicksichtigt bleiben. Das Bildthema als solches ist vor einer
Analyse der Bilderfahrung nicht gesetzt. Diese erkenntnisoffene Erlebensexploration
stellt das »Subjekt« der Untersuchung dar. Demgegeniiber wird das Bild sogleich als die
Blickszene des Narziss-Mythos und der Protagonist als Narziss identifiziert. Dieses of-
fenkundige Bildthema, das >Sujet< des Bildes, ist vom >Subjekt« der Untersuchung, der
Bildwirkungsanalyse, grundsitzlich zu unterscheiden.

4.1.1 Das >Sujet« der Narziss-Darstellung

Das Sujet, die Darstellung der Spiegelszene im Narziss-Mythos, ist in ikonographi-
scher, wie ikonologischer Hinsicht duflerst gehaltvoll, sodass sich an eine erkenntnis-
offene Exploration der Bildwirkung die Frage aufdringt, was wir — vermittelt iiber eine
Bilderfahrung - iiber das Thema, das >Sujets, erfahren.

Was aber umfasst das >Sujet<? Ein Blick zuriick auf die verschiedenen Kontexte, in
denen das Narziss-Bild behandelt und zum exemplarischen Anschauungsbeispiel wird,
offenbart eine enorme, wenn auch nicht beliebige Deutungsbreite: Sie beginnt mit dem
Narziss-Mythos selbst in seinen verschiedenen Auslegungen und Rezeptionen. An ihm
werden Fragen von Erkenntnis diskutiert. Wie steht es um das Verhiltnis von Erkennt-
nis und Tiuschung? Welche Rolle spielt dabei das (Spiegel-)Bild als Medium der Er-
kenntnis oder Tiuschungsmedium? Inwiefern geht es hier um Asthetik und Erotik und
was hat das mit Erkenntnis zu tun? Wie steht es um das Verhiltnis des Erkenntnissub-
jekts zum Erkenntnisobjekt? In welchen Zusammenhang lisst sich dies zum Narziss-
mus als einem frithen Stadium der Entwicklung des Individuums und Krankheitsform
setzen?

Die Spiegelszene bildet zudem ein >Sujet« der Malerei: Inwiefern stellt die Blicksze-
ne eine Urszene der Malerei dar? Was macht die Szene zu einem »Modellfall des Bil-
dermachens«***? Und schlieflich: Welches geheime Band verbindet diese Fragen? Dem
Ausloten dieser Fragen stellt sich der Bildreflexionsteil unter dem Fokus der iibergrei-
fenden Fragestellung. Ausgangspunkt bildet eine Konstruktionserfahrung der Proban-

Unterscheidung beinhalte, dass das Werk von seiner Darstellung separiert wiirde, so wie man ein
Theaterstiick von seiner jeweiligen Auffithrung grundsitzlich unterscheiden kénne.

254 Vgl. KRUSE, CHRISTIANE: »Selbsterkenntnis als Medienerkenntnis. Narzifs an der Quelle bei Alberti und
Caravaggio«.
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den, die sich wihrend der ausgedehnten Bildbetrachtung und Bilderfahrung einstellt.
Die Konstruktionserfahrung bezeichnet ein zentrales von fiinf weiteren Kunstkriteri-
en, die Salber in einer Metapsychologie des Kunstwerks aufstellt.*> Sie umschreibt das
Moment, in dem der Betrachter eines Kunstwerkes Einblicke in den Bauplan/die Be-
dingungen seelischer Wirklichkeit erhilt und seine Beteiligung an diesem Werk mit-

bekommt.?5°

Damit wird das Narziss-Bild bereits implizit als Erkenntnismedium in
Anschlag genommen. Dies bedeutet im Weiteren fiir den Bildreflexionsteil, dass nicht
nur nach Bestitigungen und Entsprechungen in verschiedenen Theoriegebilden der
Psychoanalyse, Medientheorie, Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft gesucht wird,

sondern nach neuen Sichtweisen auf die Thematik, die das Bild »als< Bild eréffnet.

4.2 Das >Subjekt< der Untersuchung

Gegeniiber diesem >Sujet, das auf besondere Weise durch verschiedene Wissenschafts-
zweige in Anspruch genommen und ausgekostet wird, liegt der Fokus dieser Untersu-
chung auf der Bilderfahrung als solcher. Vom Ballast wissenschaftlicher Uberformung
befreit, wird danach gefragt, wie das Bild in einem circa zweistiindigen Prozess der
Betrachtung erlebt wird. Wie im Folgenden weiter ausgefithrt wird, geht die Morpho-
logische Psychologie davon aus, dass sich ein Kunstwerk erst in einer solchen Kunster-
fahrung vollzieht. Als Kunsterfahrung ist sie von vornherein auf einen Betrachter hin
konzipiert. Das >Subjekt« der Untersuchung ist allerdings nicht mit dem Betrachter zu
verwechseln. Denn, wenngleich sich ein Bild in der Betrachtung herstellt, liegt die-
ses Geschehen nicht (allein) im Betrachter begriindet. Er ist weder einer, der auf den
Bild-Reiz mit einem entsprechenden Erleben und Verhalten sreagiert¢, noch hingt das
Bilderleben ausschliefilich von ihm und seinem subjektiven Befinden ab:

»Das Kunstwerk hat vielmehr sein eigentliches Sein darin, daf$ es zur Erfahrung wird,
die den Erfahrenden verwandelt. Das>Subjekt«<der Erfahrung der Kunst, das was bleibt
und beharrt, ist nicht die Subjektivitat dessen, der sie erfiahrt, sondern das Kunstwerk

selbst.«*>7

4.2 Bildwirkungsanalyse

Ziel ist es die Wirkung der Narziss-Darstellung zu explorieren. »Wirkung« meint ei-
nen wechselseitigen und ineinander verflochtenen Prozess, der sich zwischen Bild und
Betrachter vollzieht und eine ausgedehnte Dauer der Betrachtung und Befragung erfor-
dert. Der Gegenstand der Untersuchung, ist weder der Betrachter und sein ssubjektives«
Empfinden, noch das Bild in seinen >objekthaften< Qualititen, sondern ein Zwischen-
bzw. Wirkungsraum. Eine theoretisch-methodische Konzeption der Wirkungsriume
geht auf Wilhelm Salber zuriick. Er entwickelt sie in den 1970er Jahren an der Univer-
sitdt zu Koln, in Anlehnung an die Morphologie Goethes.

255 Eine ausfiihrliche Erlauterung erfolgt im Teil II, Kapitel 2.2.2.

256 Vgl. SALBER, WILHELM: Kunst-Psychologie-Behandlung, S.103.

257 GADAMER, HANS-GEORG: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (1960),
S.108.
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Was ist in diesem morphologischen Sinne unter Wirkung zu verstehen? Grund-
satzlich findet seelisches Geschehen nach Salber in Gestalten eine Fassung. Wirkungs-
prozesse versteht er als unwillkiirliche Vorginge, die Seelisches zusammenhalten: »Wir
gehen von der Hypothese aus, Wirkungsprozesse liefen sich in Gestalten und Entwick-
lungen einbeziehen, die wie Lebewesen funktionieren.«®

Als lebendige Form muss diese Fassung zugleich dem Metamorphosen-Charakter
(seelischer) Wirklichkeit gerecht werden. Sie steht grundsitzlich vor der Aufgabe einer
Gestaltbildung und muss doch lebendig und entwicklungsfihig bleiben, sonst wiirde sie
erstarren. In der Morphologie lisst sich ein jedweder Gegenstand des Alltags als eine
solche Art Lebewesen untersuchen. Kunstwerke und ihre Wirkung nehmen in diesem
Zusammenhang eine Sonderstellung ein. So nimmt die morphologische Kunstpsycho-
logie ihren Ausgang bei der Uberlegung, dass seelisches Geschehen selbst kunstvoll ist
und sich in der Kunst ein komplexes Anschauungsobjekt der Metamorphosen des Le-
bens, in das sie verstrickt ist, geschaffen hat. Kunstwerke werden somit als Gestalten
seelischer Wirklichkeit verstanden, die Gestaltbildung und ihre Konstruktion selbst be-
schaubar macht.?°

Worin unterscheidet sich die Untersuchung einer psychologischen Bildwirkungs-
analyse von den drei mittelbaren Anniherungen an die Bildwirkung durch die beschrie-
benen drei Erklirungsansitze (Kiinstler, Zeitkontext, literarische Quelle)? Die Erkli-
rungen des Werkes iiber den Kiinstler und den Zeitkontext fithren entweder von der
Wirkung weg oder nehmen Wirkungsaspekte unreflektiert in sich auf. Die ikonogra-
phisch-ikonologische Analyse, hierzu zihlt die Auslegung des Narziss-Bildes mit dem
ovidschen Quellentext, kippt zu schnell ins Interpretative und erweist sich damit als zu
verfestigend und aus morphologischer Sicht nicht erkenntnisoffen genug. Demgegen-
tiber fasst die Morphologische Psychologie Kunst als einen Prozess auf, der sich im Akt
des Betrachtens erst ereignet und hierin seine Wirkung entfaltet und dabei bewuss-
te, wie unbewusste Erlebensanteile iibergreift. Dieser Wirkungsprozess erfordert me-
thodisch eine ausgedehnte Betrachtung und Befragung, um an die oftmals impliziten
und fliichtigen Wirkstrukturen heranzukommen. Das vier-schrittige methodische Pro-
gramm zur Exploration und Auswertung von Bilderlebensprozessen wird im Theorie-
und Methodenteil erliutert, darunter auch die Metapsychologie des Kunstwerks nach
Wilhelm Salber.

4.2.1 Fragestellung

Was erfahren wir bis hierher tiber die Bildwirkung der Narziss-Darstellung? Die zu-
sammengetragenen Bildinterpretationen lassen vermuten, dass sich die auffilligen Di-
chotomien als Ambivalenzen im Bilderleben erneut zeigen werden und sich moglicher-
weise in Form einer Dialektik zusammenfiigen. Die Unterschiede der Beschreibung
des Blicks von sehnsuchtsvoll (Kruse), begehrlich (de Riedmatten, Damisch) bis ange-
strengt (Nordhoff) lassen einen Verlauf im Erleben vermuten, der sich bereits in der
Beschreibung von de Riedmatten ankiindigt. Es wurde sehr eindriicklich geschildert,

258 SALBER, WILHELM: Wirkungseinheiten, 3., erw. Aufl., Bonn: Bouvier 1969, S. 30.
259 Vgl. SALBER, WILHELM: Kunst-Psychologie-Behandlung; vgl. SALBER, WILHELM: Psychdsthetik, Koln:
Buchhandlung Walther Kénig 2002.
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wie stark der Betrachter ins Bild involviert wird: In der einen Beschreibungsrichtung
fihle er sich weit entfernt vom Geschehen, in der anderen fiihlt er sich dicht heran-
gefithrt und von der Grofie der Darstellung wie erschlagen. Mal befindet er sich am
anderen Ende des Ufers in Froschperspektive und schaut gemeinsam mit Narziss auf
das Bild, dann fithlt er sich in den Betrachter hinein und schaut aus dessen Perspekti-
ve. Die (vermeintlichen) Widerspriiche und unverbunden wirkenden Bildmotive legen
es nahe, den Betrachter in einer ausgedehnten Bildbetrachtung von zwei bis maximal
drei Stunden zum Bilderleben zu befragen — mit dem Ziel einen Sinnzusammenhang
der Einzelphinomene herzustellen. Die Fragestellung der Bildwirkungsanalyse lautet:
Wie wird das Narziss-Bild in der Bildbetrachtung erfahren?

4.2.2 Bildwirkung als Verlaufsgestalt

Das Bilderleben als Gegenstand dieser Untersuchung ist nicht mit jeder anderen Kunst-
erfahrung (Musik, Theater, Literatur, Film) gleichzusetzen und bedarf gegenstandsspe-
zifischer methodischer Instrumente. Zunichst tritt ein Bild dem Betrachter als eine
in sich geschlossene Gestalt gegeniiber. Es zeigt seine Beziige simultan, wihrend bei-
spielsweise ein Roman sich erst in einem Nacheinander seiner Sitze erschlief3t. Um die
Wirkung eines Bildes zu explorieren, muss die Betrachtung von einiger Dauer sein:

»Die Erfahrung von Kunst ist auch kein Nacheinander, sondern vollzieht sich wie ein

wartendes Verweilen, in dem das Werk der Kunst herauskommt.«2°

Anders verhilt es sich es mit der Exploration eines literarischen Kunstwerks. So be-
schreibt der Kulturpsychologe Jerome Bruner Geschichten als Sinngestalten, die je-
doch, anders als ein Bild, ihren Sinn erst aus der spezifischen Abfolge ihrer Sitze bzw.
Sequenzen heraus entwickeln?!. Thre Dauer ist in ihnen schon angelegt. Dieser Un-
terschied hat wichtige methodische Implikationen, der fir die Wirkungsanalyse eines
Bildes relevant ist: Wihrend bei der Analyse von Geschichten ein Sequenzprotokoll an-
gefertigt werden muss, um das Erleben in diesem Nacheinander zu explorieren, erfor-
dert die Simultanitit des Bildes lediglich eine ausgedehnte Dauer des Betrachtens. Das
Zerdehnen der Aussagen bilden Interviewtechniken, die helfen dieses »Zugleich« der

unmittelbaren Wirksamkeiten in Sprache zu iiberfithren.262

4.2.3 Bildwirkung als Bewegung zwischen Bild und Betrachter

Die Exploration einer Bildwirkung griindet in der Morphologischen Psychologie auf
der Annahme, dass sich ein Kunstwerk in der Betrachtung ereignet. Diese Perspektive
versteht das Kunstwerk nicht ausschliefllich als ein Produkt des Kiinstlers (als dessen

260 GADAMER, HANS-GEORG: »Bildkunst und Wortkunst«, Was ist ein Bild?, 4. Aufl., Miinchen: Fink 2006,
S.90-105, hier S.103.

261 Vgl. BRUNER, JEROME: Sinn, Kultur, und Ich-ldentitit. Zur Kulturpsychologie des Sinns, Heidelberg: Carl-
Auer-Verlag 1997, S. 66.

262 Dieser Vorgang, auch als Ubersetzung zu bezeichnen, wird spater noch einmal aus einer metapsy-
chologischen-medientheoretischen Perspektive unter der Frage reflektiert: Was bedeutet es, ein
Bild, das sich in seinen medialen Qualitaten selbst thematisiert/reflektiert mithilfe eines anderen
Mediums, der Sprache, zu explorieren?
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Schépfung), sondern betont den Prozess der Bildbetrachtung als Bildgenese. Eine sol-
che Annahme wird von namhaften Bild-Theoretikern wie Hans-Georg Gadamer, Jacques
Lacan, George Didi-Hubermann gestiitzt. Den Prozesscharakter des Kunstwerks betont
Gadamer in einer Seins-Ontologie des Bildes:

»Was wir ein Gebilde nannten, ist es, sofern es sich derart als ein Sinnganzes darstellt.
Es ist nicht an sich und begegnet dazu in einer ihm akzidentiellen Vermittlung, son-

dern es gewinnt in der Vermittlung sein eigentliches Sein.«?%3

Gadamer stellt als einen konstitutiven Zug des Bildes seine Zeige- oder Darstellungs-
funktion heraus, die zudem zielgerichtet ist: »Alles Darstellen ist nun seiner Moglichkeit
nach ein Darstellen fiir jemanden.«*%42%5 Bei dieser Darstellungsfunktion geht es in der
Regel nicht um die Selbstdarstellung des Kiinstlers, der sich in einem Kunstwerk selbst
verwirklichen und/oder betrachtet werden will. Die Intention besteht vielmehr darin,
etwas darzubieten, das einen Betrachter interessieren konnte. Jacques Lacan fasst die
Geste in folgendem Aufruf des Kiinstlers zusammen: »Du willst also sehen. Nun gut,
dann sieh das!«*%®

Wie Lacan so betont auch Gadamer, wie sehr dies eine Bewegung darstellt, die den
Betrachter nicht nur betrifft, sondern derart zu involvieren vermag, dass sich dieser
nicht mehr »auflerhalb« des Geschehens befindet: »Alle kennen wir, was sich in der Er-
fahrung von Kunst ereignet: Jedes Werk, das uns ergriffen hat, laf3t uns mitgehen, ja es
muf geradezu in uns eingehen.«*? In diesem Sinne schauen nicht nur wir auf ein Bild,
sondern werden im Bild von etwas angeschaut, das uns angeht. Die Metapsychologie
des Bildes von Georges Didi-Hubermann ist um diesen Bildaspekt zentriert.2%® Die so-
genannte Wahrhaftigkeit der Kunst liegt in einer solchen Erfahrung des Lebensbezugs
zu seinem Betrachter.

»Was man eigentlich an einem Kunstwerk erfihrt und worauf man gerichtet ist, ist

vielmehr, wie wahr es ist, d.h. wie sehr man etwas und sich selbst darin erkennt und

wiedererkennt.«%%?

263 GADAMER, HANS-GEORG: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (1960),
S.123.

264 Ebd., S.114.

265 Die Zeigefunktion des Bildes wird bei Giinzel und Mersch im Zusammenhang mit epistemolo-
gischen Fragen bzw. »ikonischer Erkenntnis« aufgefiihrt. vgl. GONZEL, STEPHAN; MERSCH, DIETER
(Hc.): Bild. Ein interdisziplindres Handbuch, Stuttgart Weimar: Metzler-Verlag 2014, S.127.

266 LACAN,]ACQUES: »Linie und Licht (1964)«, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, 4. Aufl., Weinheim,
Berlin: Quadriga 1996 (, Das Seminar Buch XI), S. S. 97-111, hier S.107.

267 GADAMER, HANS-GEORG: »Bildkunst und Wortkunst, S.100.

268 Vgl. DIDI-HUBERMANN, GEORGES: Was wir sehen blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes (1992),
{ibers. von. SEDLACZEK, Miinchen: Fink 1999 (Bild und Text).

269 GADAMER, HANS-GEORG: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (1960),
S.119.
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4.3 Gegenstandshestimmung und Untersuchungsparadigmen

Eine psychologische Wirkungsanalyse eines Kunstwerks nach dem Konzept der Mor-
phologischen Psychologie unterscheidet sich von den metapsychologischen (Lacan,
Didi-Hubermann) und ontologischen Bestimmungen des Kunstwerks (Gadamer) dar-
in, dass sie die Grundannahmen in ein empirisches Untersuchungskonzept umsetzt.
Hier noch einmal stichpunktartig zusammengefasst:

- Ein Kunstwerk vollzieht sich erst in der Betrachtung (vgl. Gadamer, S. 123)

- Die Varianz der Bilderfahrung liegt im Kunstwerk und nicht im Betrachter begriin-
det (vgl. Gadamer, S. 129)

- Die Kunstreflexion ist der Kunsterfahrung nachgeordnet (vgl. Gadamer, S. 123)

- Das Kunstwerk hat eine zeitunabhingige Valenz (vgl. Gadamer S. 127)

Hierzu analog stehen die Richtlinien der morphologischen Bildwirkungsanalyse®’; sie
weisen eine grofRe Schnittmenge zu Gadamers theoretischer Einordnung des kiinst-
lerischen Bildes auf. Wihrend Gadamer auf keine konkreten Untersuchungen dessen
abzielt, was sich in der Bildbetrachtung zwischen Bild und Betrachter ereignet, will die
Morphologische Psychologie als empirische (Kunst-)Wissenschaft die Bild-spezifischen
Wirkungsqualititen explorieren. Ihr methodisches Programm zur Untersuchung der
jeweils spezifischen Wirkung eines Bildes beantwortet somit zentrale Fragen, die aus
einer solchen allgemeinen Bildontologie erwachsen — wobei die Empirie ebenso umge-
kehrt einen Beitrag zur Fundierung der theoretischen Annahmen des Bildes leisten.

- Die Morphologische Psychologie untersucht die Bildwirkung iiber einen ausge-
dehnten Prozess einer Bildbetrachtung von circa zwei Stunden. (Verlauf statt
Momentaufnahme)

- Sie fasst die Erlebensexploration der Probanden zu einer iiberindividuellen Be-
schreibung zusammen. (Varianz liegt im Kunstwerk)

- Mithilfe ihres Erhebungsinstruments, dem Tiefeninterview, geht sie moglichst er-
kenntnisoffen an die Erlebensexploration heran. Sie versucht durch ihre Explorati-
onstechniken jeweils rationalisierende Uberformungen zu iiberwinden und zu er-
lebensnahen Beschreibungen zu gelangen, die auch unbewusste Gehalte freilegen.
(Erfahrung statt Reflexion)

- Die Konstruktionsziige des Bildes, die im Zuge der Auswertung der Interviews, her-
ausgearbeitet werden, haben eine zeitunabhingige Valenz. Mit anderen Worten: Es
wird grundsitzlich von einer Wiederholbarkeit der Bildwirkungsuntersuchung mit
gleichem Ergebnis ausgegangen. (Zeitunabhingige Valenz des Kunstwerks).

270 Wenngleich sich Salber nicht unmittelbar auf Gadamer und auch nicht auf Lacan oder Didi-
Hubermann bezieht—so ist das hier gewihlte empirische Untersuchungsdesign in philosophi-
schen Stromungen fundiert, darunter in der Hermeneutik als einem kreisférmigen Sinnverstehen;
als Tiefenpsychologie griindet sie unter anderem auf der Psychoanalyse.
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Diese gegenstandsspezifischen, methodischen Richtlinien werden nun im Einzelnen
erlautert.

4.3.1 Das apersonale Paradigma: Eine iiberindividuelle Erlebensexploration

Die Morphologische Psychologie konzipiert die Bildwirkung als eine apersonale Gestalt.
Wie bereits dargelegt, bezieht sie die Varianz des Erlebens auf das Kunstwerk und nicht
auf die individuellen Unterschiede zwischen den Betrachtern.

Gegen eine solche Konzeption lieRe sich einwenden, dass jede Bilderfahrung, vom
Betrachter abhingig, eine jeweils andere Erfahrung sein miisse. Und auch wenn sich
die Analyse auf das Herausarbeiten gemeinsamer Ziige im Bilderleben konzentriert,
lieRen sich die Differenzen im Erleben ebenso gut im Sinne subjektiver Anteile im Bil-
derleben verstehen. Allerdings ist die Variation des Erlebens der einzelnen Betrachter
nicht als etwas zu begreifen, das allein aus der Subjektivitit jedes einzelnen Betrach-
ters herrithrt. Sie lisst sich ebenso als Erlebenskomplexitit und Bedeutungsspielraum
des Bildes verstehen. In diesem Sinne beschreibt Gadamer die »eigene Seinsmoglich-
keit des Werks, das sich gleichsam in der Varietit seiner Aspekte selber auslegt.«*”* Die
Morphologische Psychologie teilt nicht nur diese Einschitzung, sondern tiberfiihrt sie
in eine empirische Untersuchung. Sie negiert nicht die Subjektivitit des Betrachters,
fokussiert aber die Untersuchung dergestalt auf das Kunstwerk, dass es sich in Form
eines Erlebensprozesses der Befragten in allen seinen Facetten zeigen kann:

»Es kommt nicht auf das>Erleben<einzelner Betrachter oder Leser an, sondern auf die
Chancen fiir Entwicklungen, die sich beim Umgang mit Kunstwerken ergeben, wenn

man sich auf sie einlisst.«*7?

Dass der Fokus auf dem Kunstwerk und nicht auf der Persénlichkeit des Betrachters
liegt, stellt zudem eine notwendige Entscheidung im Sinne einer Gegenstandsbestim-
mung dar. Nicht das Bild ist Medium, um etwas iiber den Betrachter in Erfahrung zu
bringen, sondern die Betrachter (in ihrer Gesamtheit) werden zu einem Medium, durch
das hindurch das Bild in seiner Wirkweise hervorkommt. Eine Erklirung fir etwaige
Widerspriiche in der Bildrezeption wird somit nicht in den Unterschieden der Perso-
nen oder wissenschaftlichen Perspektiven gesucht, sondern in dialektischer Manier auf
die Wirkweise des Bildes bezogen.

Ein weiteres Argument fiir diesen Fokus gibt das Bildsujet. Die Frage nach dem Ver-
hiltnis von Bild und Betrachter, die die Spiegelszene als das Bildsujet aufwirft, verbietet
es geradezu das >Subjekt« der Untersuchung nur mit dem Betrachter zusammenfallen
zu lassen. Eine solche Setzung wire sinnvoll im Rahmen einer Fallanalyse des Betrach-
ters mithilfe eines Bildes. Und auch umgekehrt kann das >Subjekt« der Untersuchung
nicht das Bild »als solches« sein. Trotz dieser Stellung zwischen Bild und Betrachter ist
eine Gewichtung im Sinne einer Gegenstandsbildung notwendig. Der Fokus kann ent-
weder auf das Bild oder auf den Betrachter gelegt werden, wie oben gezeigt. Die iiber-
individuelle Kunsterfahrung als >Subjekt« zu setzen, bedeutet einen Perspektivwechsel

271 GADAMER, HANS-GEORG: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik (1960),
S.123.
272 SALBER, WILHELM: Kunst-Psychologie-Behandlung, S.103.
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unserer gewohnten Vorstellung, dass das Erleben einer Sache tief in uns und unserer
Personlichkeit verankert ist und gegeniiber dem Erleben anderer differiert.

Eine theoretische Fundierung dieses Gedankens findet sich bei Edmund Husserl.
Der Weg tiber die phinomenologische Psychologie zu einer von ihm angestrebten tran-
szendentalen Philosophie erfordert eine methodische Intervention, die >eidetische Re-
duktion«. Verkiirzt gesagt, geht es dabei darum, den Unterschieden im Erleben jedes
Einzelnen ein jeweils Allgemeines (Eidos) zu entnehmen.?”> Wie Husserl geht auch die-
se Untersuchung von einem geteilten Erleben aus. Sie erfordert keine Verstindigung
und kein Austausch der Einzelerleben untereinander, sondern ist in phinomenologi-
scher Tradition (»Zu den Sachen selbst!«) von vornherein auf die Gegenstinde des Er-
lebens bezogen. Die Auswertung der Erlebensexploration folgt dabei dem Prinzip, ge-
meinsame, also iberindividuelle Ziige im Erlebensgang nachzuvollziehen und in Form
einer vereinheitlichenden Beschreibung zusammenzufassen.

4.3.2 Das Einzelfallparadigma

Neben der Gegenstandsbestimmung, die das Kunstwerk iiber die Kunsterfahrung in
den Blick nimmt und die Exploration einer tiberindividuellen Wirkstruktur im Sinn
hat, stellt sich nun die Frage, warum zur Exploration des Bilderlebens nicht nur ein Be-
trachter ausreicht. Hier wird einerseits axiomatisch davon ausgegangen, dass sich das
Bild im jeweiligen Bilderleben gleichermafien vor dem Hintergrund seiner ihm eigenen
Wirkstruktur entfaltet, sodass in der Theorie tatsichlich nur ein Interview notwendig
wire. Da es jedoch um die Exploration teils komplexer, teils in sich widerspriichlicher
Bildqualititen geht, zeigt die Erfahrung, dass nicht alle Ziige in einem einzelnen In-
terview im gleichen Maf’e und ausreichend deutlich zutage treten. Das Durchfithren
mehrerer Interviews mit verschiedenen Probanden dient also vorwiegend dem Auslo-
ten einer umfassenden Wirkstruktur des Bildes.

Die Erhebung mithilfe der Interviews wird zudem hermeneutisch verstanden: Mit
jeder Befragung gewinnt der Forscher ein Stiick weit mehr Einblick, trifft auf Gemein-
samkeiten und Abweichungen, die wiederum auf das Ganze des Bilderlebens als einer
umfassenden Wirkstruktur zu beziehen sind. Dieses Vorgehen impliziert, dass dann
ausreichend viele Interviews gefithrt wurden, wenn die Auswertung keine neuen Di-
mensionen des Gegenstands hervorzubringen vermag bzw. wenn Ungereimtheiten in
dem Sinne >verstanden< wurden, dass sie sich in einen Gesamtkontext einordnen las-
sen. Eine solche »Sittigung« erfolgt in der Regel nach acht bis zwdlf Interviews. Dieser
Bildwirkungsanalyse liegen elf Tiefeninterviews zugrunde.

4.3.3 Erkenntnisoffene Erlebensexploration

Eine weitere Besonderheit der Exploration eines Bilderlebens besteht darin, sie nicht
unter eine spezifische Frage zu stellen. Die Bildwirkungsanalyse soll ohne vorgegebe-
ne Richtung und méglichst erkenntnisoffen durchgefiithrt werden, da sie ihren Gegen-
stand erst durch die Befragung der Betrachter hindurch in Erscheinung zu bringen
sucht. Dies bildet die Voraussetzung dafiir, dass sich ein Bild in seiner »Eigenlogik«

273 HUSSERL, EDMUND: Phinomenologische Psychologie (1925), Bd. Band IX, hg. v. LOHMER, DIETER, Ham-
burg: Meiner-Verlag 2003 (Text nach Husserliana), S.108.
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und als ein »Sinnganzes« zu entfalten vermag. Von daher werden die Interviews weit-
gehend >freic und ohne Interviewleitfaden durchgefithrt. Die Interventionen vonseiten
der Interviewerin dienen hier lediglich dazu, genannte Aspekte zu vertiefen, zum lau-
ten Denken anzuregen und den roten Faden der Kunsterfahrung des Probanden nicht
abbrechen zu lassen.
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