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Sabine Heiser und Christiane Holm

Einleitung

Der Gedichtnisparagone ist eine Denkfigur, die sich der medialen Spezi-
fik von Erinnerungsprozessen und Gedichtnismodellen widmet. Denn der
Wettstreit, in dem verschiedene Medien gegeneinander antreten und ihre
Leistungsfahigkeit fiir Gedichtnis und Erinnerung aneinander messen, macht
ihre medialen Eigenarten in besonderer Weise sichtbar. Diese Form der Kon-
kurrenz erhellt sich im Vergleich mit einer isthetischen Debatte: dem Para-
gone der Kiinste. Und diese Referenzdebatte ist nicht nur deshalb aufschluss-
reich, weil hier bereits verschiedene Versuchsanordnungen erprobt wurden,
sondern weil dabei das Zusammenspiel der Kiinste mit Erinnerungsprakti-
ken sowie deren Anspriiche auf einen Platz im kulturellen Gedichtnis immer
schon zentrale Kriterien im asthetischen Kriftemessen darstellten. Eine der
Streitfragen des Paragone war die nach der Leistungsfihigkeit der Kiinste fiir
Gedichtnis und Erinnerung: einerseits, welche Kunst so wirke, dass sie sich
am besten in das psycho-physische Gedachtnis einprage und somit optimal
erinnerbar sei, andererseits, welche Kunst bereits durch ithre materiale Dispo-
sition am resistentesten gegen Tilgungen sei und somit grofitmégliche Dauer
garantiere als Bedingung fiir den Nachruhm von Auftraggeber und Kiinstler
und dariiber hinaus fiir ein stabiles kulturelles Gedichtnis.

Diesen Argumentationszusammenhang setzt das Titelbild dieses Ban-
des, Nicolaes Verkoljes Anfang des 18. Jahrhunderts entstandene Zeichnung,
eindrucksvoll in Szene. Im Zentrum steht der Kampf der Kiinste gegen Chro-
nos, die alles vernichtende Zeit. Minerva und ihre Helfer halten den Zersto-
rer des Gedachtnisses bei seinem Beutezug gegen die Kunste auf, die durch
die Insignien im vorderen Bildraum reprisentiert sind. Sie entwinden ihm die
Sense und stutzen seine Flugel. Diese gemeinsam erfahrene und abgewehrte
Bedrohung stellt die Kiinste jedoch keinesfalls auf eine Ebene. Die Medien
von Malerei und Zeichnung sind in Gestalt der geschiftigen Putten lebendig
mit den Wissenschaften verbunden und tberschneiden die Grenze zur Tem-
pelarchitektur der Minerva am linken Bildrand wahrend Musikinstrumente
und Biicher ungenutzt im Staub liegen. Die Literatur allerdings wird durch
das spiegelbildlich zum Treiben der Putten aufsteigende Musenross Pega-
sus bekront. Die viel bedichtete Streitszene im rechten Mittelgrund, die Gei-
elung des Midas, der im musikalischen Wettstreit zwischen Pan und Apoll
gegen den Gott der Kiinste geurteilt hatte, integriert nun auch die nicht Bil-
denden Kinste in das turbulente Geschehen. In Hinblick auf die zentrale
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Werk, Bildtext und Medium in
agonaler Kunstrhetorik

. Die kunstrhetorische Fragestellung

Die rhetorische Fragestellung geht auch bei Uberlegungen zur Kunstrheto-
rik stets von der rhetorischen Kernkategorie der Persuasion aus.! Die rheto-
rische Frage an die Kunst lautet mithin: Wovon und womit iiberzeugt das
Kunstwerk ? Damit sind zugleich aber immer auch die im Kunstbetrieb zu al-
len Zeiten beobachtbaren Phinomene der Auswahl, Vorzugswahl und ver-
gleichenden Bewertung angesprochen, die im Mittelpunkt der Kunstdiskurse
jedweder Epoche stehen.? Die kommunikativen Vorginge dieses selegieren-
den Umgangs mit Kunstobjekten sind in einen gesellschaftlichen Interakti-
onszusammenhang eingebettet, der bei den Griechen agén, also von einem
Publikum beobachteter Wettkampf, Wettstreit, auch Kiinstlerwettstreit oder
-wettbewerb hiel.> Das italienische Wort paragone (fiir den bewertenden
Vergleich) ldsst sich hierauf zuriickfithren und beinhaltet zugleich den Aspekt
der Gegeniiberstellung von Antagonisten.* Schon in der Antike entschied aus
Sicht des Kiinstlers die agonale Lage unter den Kollegen iiber seine Position
im Bewerberfeld und somit tiber Arbeitsauftrige bzw. soziale Akzeptanz.
Davon berichten die zahlreichen Kiinstleranekdoten, die Plinius d. A. in sei-
ner »Naturalis Historia« aus dem ersten Jahrhundert n. Chr. iiberliefert.®

' Vgl. Joachim Knape, Art. »Persuasions, in: Gert Ueding u.a. (Hg.), Historisches

Worterbuch der Rhetorik, Bd. 6, Tibingen 2003, Sp. 874-907.

Vgl. Joachim Knape, Situative Kunstkommunikation. Die Tiibinger Kunstgespri-

che des Jahres 2003 in historischer und systematischer Sicht, in: Heiko Hausendorf

(Hg.), Vor dem Kunstwerk. Interdisziplinire Aspekte des Sprechens und Schrei-

bens iber Kunst, Mtinchen 2007, S. 317-362; ders., Rhetorik der Kiinste, in: Ulla Fix

u.a. (Hg.), Rhetorik und Stilistik/Rhetoric and Stylistics. (Handbuch in 2 Teilen),

Halbbd. 1, Berlin 2008, S. 894-928.

Zur Agonalitit und kommunikativen Asymmetrie als Bedingung jeglicher Rhetorik

vgl. Joachim Knape, Was ist Rhetorik 2, Stuttgart 2000, S. 70 und 79.

Vgl. Wolfgang Brassat, »The Battle of the Pictures«: Rhetorik, Interpicturalitit und

der Agon der Kiinstler, in: Ders. (Hg.), Bild-Rhetorik. Rhetorik-Jahrbuch 24 (2005),

S. 43-70.

* C. Plinius Secundus d. A., Naturalis Historia/Naturkunde. Bde. 24-26, hg. u. tibers.
v. Roderich Kénig, Darmstadt 1983-1993. Nachweise aus dieser Ausgabe im Folgen-
den unter Sigle Nat. hist. in Klammern im Text.
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Wie auch immer die dsthetischen Beurteilungsparadigmen einer Epoche
beschaffen sein mogen, im Agon entscheidet bis heute die Werkqualitit nor-
malerweise Uber den Platz im Ranking der Kiinstler, mit all seinen materiellen
Folgen. Besonders wichtig sind die Preise der Werke als Indikatoren der so-
zialen Wertschitzung. So berichtet Plinius, dass Kaiser Tiberius ein Gemilde
des Parrhasios, das auf die astronomische Summe von sechs Millionen Sester-
zen geschatzt wurde, vorsichtshalber unzuginglich in seinem Schlafzimmer
unter Verschluss hielt (Nat. hist. 35, 70).

Il. Das »Werk« als agonales Objekt

Das agonale Objekt, also das im Agon zur Diskussion stehende Objekt der

Beurteilung, das den Erfolg oder den Misserfolg des Kiinstlers begriindet,
ist in den hier interessierenden Regelfillen immer das gleiche: das Opus, das
Werk des Kiinstlers. Von ihm sollen die weiteren Uberlegungen ausgehen,
Die entscheidende kunstrhetorische Frage lautet also, wie der Kiinstler in
einem Akt der Persuasion mit Hilfe des Werkes seinen Adressaten tiberzeu-
gen kann, und zwar in dreifacher Hinsicht: von der Qualitat des gesamten
Objekts, eventuell von einer Botschaft (als rhetorischen Faktor im Werk) oder
von der Kompetenz des Kunstlers. Im Fall der kinstlerischen Handlungs-
rolle Maler etwa finden entsprechende professionelle Akte tiberzeugungs-
orientierter Kommunikation mittels visueller zweidimensionaler Werke statt
(Gemilde, Zeichnungen, Graphiken usw.). Sie sind die genuinen Einspei-
sungen des Malers in kommunikative Zusammenhinge, die wir Intexionen
nennen kdnnen.® Professionelle Uberzeugungsleistung hingt mithin per de-
finitionem ganz und gar an diesen Opera. Sie sind die rhetorisch fiir seine
kommunikativen Zwecke (welcher Art die auch immer sein mdgen) zu akti-
vierenden Instrumente des Kunstorators; so die rhetorisch-fachliche Betrach-
tungsweise. Von weiteren Begleitphanomenen des Kunstbetriebs, von denen
schon Plinius reichlich berichtet,” will ich hier im Moment einmal absehen.
In der Philologie ist der Werkbegriff in den letzten Jahrzehnten teils aus
Unverstandnis, teils aus Mangel an tragfihiger theoretischer Durchdringung
der Werkproblematik in Misskredit geraten. Véllig zu Unrecht, denn mit der
Kategorie »Werk« sind wir in der Lage, die komplexe Struktur eines Artefakts
begrifflich zu verdichten. Letztlich ist der Begriff »Werk« ein Konzeptbegriff.
Er besagt, dass dsthetisch tiberformte Objekte in der Regel nach holistischen,
jedenfalls professionell reflektierten Konzepten vom Fachmann (lat. artifex)

& Joachim Knape, Rhetorik, in: Klaus Sachs-Hombach (Hg.), Bildwissenschaft. Dis-
ziplinen, Themen, Methoden, Frankfurt a. M. 2005, S. 134-148, hier S. 144.
7 Vegl. Knape, Rhetorik der Kiinste, S. 909-912.
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roduziert werden, die fiir den Interessierten oder den Experten nur in mehr-
schichtigen Analyseschritten verstehbar werden. Mit »Werk« bezeichnen wir
Jlso einen im Produktionsprozess durch den Maler (bei dem ich im Folgen-
den bleiben mochte) ausagierten, komplexen Ansatz, der sich in der Ausfiih-
rung des Kunstobjekts konkretisiert. Natiirlich kann es dabei zu diversen
Werk-Fassungen kommen.

Mit dem Terminus »Werk« ist somit das persuasionstheoretisch mafigeb-
liche Objekt und damit zugleich auch die agonal relevante Grofie der Kunst-
rhetorik bestimmt. Im Folgenden soll die daran gekniipfte Rhetorikfrage noch
genauer unter drei Aspekten auf drei analytischen Ebenen erortert werden:

1. Die Ebene der Artifizialitit und hier der Aspekt des gesamten, einem Werk
zugrundeliegenden dsthetischen Programms.

2. Die Ebene des Textes bzw. der Textur sowie der Aspekt der semiotischen
Einlosung oder Umsetzung des genannten dsthetischen Programmes.

3. Die Ebene des Mediums sowie der Aspekt der performativen Einl6sung
oder performativen Umsetzung des Programms.

lIl. Das Werk als Artefakt

Wichtig ist hier zunachst einmal der Objektstatus des Werks. Es ist ein Arte-
fakt, mithin »Zeug« im Heideggerschen Sinn, und kein Naturprodukt. Und
mehr noch, es ist ein Kiinstliches, etwa ein Bild, das fiir Zwecke der Kom-
munikation gemacht wurde. Ansonsten wiirde es den Rhetoriker nicht inter-
essieren. Seine Produktion ist in zweierlei Hinsicht geeicht: einmal auf das
innere Aptum oder Decorum, zum anderen auf das duflere Decorum. Un-
ter Decorum ist das rhetorische Angemessenheitspostulat als alles regie-
rendes Steuerungsprinzip zu verstehen (nicht zu verwechseln mit dem ihn-
lich klingenden lateinischen Wort decor). Beim inneren Decorum sind es
produktionssteuernde Kalkiile des Bildorators, die sich auf die angemesse-
ne Gestaltung der Sache beziehen. Beim dufleren Decorum geht es um Kal-
kile, die auf den Adressaten gerichtet sind. Der Bildermacher hat sich un-
ter diesem Aspekt also einerseits zu fragen, was passt zu meiner Sache bzw.
was fordert mein Thema und andererseits, was passt zu meinen Adressaten,
sei es der Auftraggeber, seien es Experten, sei es eine undifferenzierte, mehr-
heitlich laienhafte Adressatengruppe usw. Die Frage nach der Adressatenei-
chung kann, wie gesagt, unter Bedingungen einer extremen Kunstautonomie-
Ideologie suspendiert werden, mit allen denkbaren Folgen.® Als Kunstobjekt

¥ In diesem Zusammenhang sei an Brechts Diktum erinnert, die Kunst sei zwar auto-
nom, aber nicht autark; vgl. Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, 1. Bd.: 1938-1942, hg. v.
Werner Hecht, Frankfurt a. M. 1973, S. 157.
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muss es im Grundsatz kommunikativ situationserlost bzw. entpragmati-
siert, also fiir sich freigestellt existieren kénnen. Aber auch im engen kunst-
kommunikativen Kontext muss das isthetische Programm auf Verstehen und
Akzeptanz setzen, d.h. wenigstens teilweise konventionsgeleitete, kognitive
Anschlussmoglichkeiten anbieten, und sei es auch nur in Form erkennbarer
Abstoflung von bestimmten Konventionen, wobei die Betonung auf der Er-
kennbarkeit liegt. Die Grenziiberschreitung kann geradezu zum dsthetischen
Programm werden. Das kann als Profilierung des individuellen Personalstils
aufgefasst werden (wie wir es bei den grofien Kiinstlern sehen), das kann aber
auch durch eine Mainstream-Asthetik vorgegeben sein, die die Abweichung
von bestimmten Konventionen zum verbindlichen Epochenprogramm er-
hebt. Unter solchen Bedingungen hat das agonale Kalkiil von Kiinstlern, sei
es bewusst oder unbewusst, bei der Frage anzusetzen: Wie kann ich mich mit
meinem isthetischen Programm, das sich produktionstheoretisch gesehen
in bestimmten handwerklichen Entscheidungen ausmiinzt, gegeniiber mei-
nen professioncllen Konkurrenten so profilieren, dass ich sozia]—kompe.:ti—
tiv, und sei es auch nur unter Kollegen oder Experten, voran stehe und mich
im Agon insbesondere mit meinem dsthetischen Programm oder besonde-
ren artifiziellen Fihigkeiten abhebe, und nicht nur mit meiner rhetorischen
Botschaft ?’

IV. Die Texturseite des Werkes

Die folgenden Uberlegungen konzentrieren sich auf dic Textur des Werkes
als einer ganz spezifischen, isoliert in den Blick zu nehmenden Analyseebene.
Da es hier und im weiteren Verlauf um Malerei gehen soll, ist es sinnvoll,
cinige grundsitzliche Bemerkungen zur Bildlichkeit voranzustellen. .
Nicht jedes Gemilde ist ein Bild."” Wenn ein Gemilde oder eine Zelqh-
nung jedoch vor allem aus Bildzeichen besteht, kénnen wir von einem Bild
im terminologischen Sinn sprechen. Ein Bild ist ein Bild, wenn wir es analy-
tisch als »Text« oder Textur (im Sinne des erweiterten Textbegriffs) betrach-
ten, d.h. als einen begrenzten, geordneten Bildzeichenkomplex in kommu-
nikativer Absicht. Die an Konventionen gebundene Ausdrucksordnung der
Bildzeichen erlaubt es dem Adressaten, im Kommunikationsvorgang Be-
deutung zu generieren. Dies gelingt deshalb, weil alle Bildzeichenbenutzer

9 Zur Botschaft als »dem rhetorischen Faktor« im Kunstwerk siche Knape, Was ist
Rhetorik 2, S. 121 und Knape, Rhetorik der Kiinste, 5. 917-924.

1% Vgl zum Folgenden meine 15 Eckpunkte zur Bildtheorie in Joachim Knape, Bild-
rhetorik. Einfilhrung in die Beitrage des Bandes, in: Ders. (Hg.), Bildrhetorik, Ba-
den-Baden 2007, S. 9-34, hier S. 12-14.
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einer Kommunikationsgemeinschaft im Lauf ihres Lebens eine duflerst grofie
Menge von Bildzeichen mit thren Bedeutungen gespeichert haben, so wie wir
auch sehr viele verbalsprachliche Zeichen als Sprecher einer Sprachgemein-
schaft im Lauf unseres Lebens lernen. Wir kénnen hier von unterschiedlichen
Kodes sprechen."

»Bild« in dem hier gemeinten terminologischen Sinn ist ein kiinstlich er-
zeugter und mit technischen Hilfsmitteln notierter Text, der sich vor allem
auf den Bildkode stiitzt und mittels syntagmatischer Operationen einen Zei-
chenkomplex vor Augen stellt, dessen Bedeutung die Betrachter dekodie-
ren kénnen. Beim Bildtext setzt tblicherweise der Verstehensprozess an,
einschlieflich der fachlichen Hermeneutik, wie wir sie in der Kunstwis-
senschaft antreffen. Es sei darauf hingewiesen, das jegliche Art Text (wel-
chen semiotischen Charakters auch immer) ins Reich der spielerischen Be-
deutungsfreiheit fiihren kann, regelmifig semantischen Mehrwert jenseits
der Zwinge des Kodes erzeugt und nicht selten dadurch fiir die Adressa-
ten zur Verritselung, ja bis an den Rand des sogenannten Geheimnisvollen
fihrt.

Es sei auch darauf hingewiesen, dass mit dem Begriff der »Notation« der
besonders wichtigen Differenz von Kognition einerseits und externalisierter
Realisation andererseits Rechnung getragen wird. Kurz: Die kognitiv beim
Bildermacher verankerte Bildtextur muss fiir kommunikative Zwecke entiu-
Bert, also extern in malerischen Akten notiert werden, um iiberhaupt in den
kommunikativen Zusammenhang eingespeist werden zu kénnen.

Was wird also auf der Ebene der Bildtextur beobachtet, interpretiert und
kommentiert? Wir haben es hier mit der semiotischen und eigentlich infor-
mationalen Seite von Bildwerken zu tun. Hierauf bezogene analytische Krite-
rien sind im Verlauf der europiischen Geschichte des Bildermachens wichtig
geworden. Zu nennen sind an dieser Stelle aus rhetorischer Sicht insbeson-
dere Stofffindung (Invention), Gestaltformung (Elokution) und Texturord-
nung (Disposition)."” Das heiflt auf semantischer Ebene ist der Einfallsreich-
tum beim Finden, Erfinden und bei der stofflichen Umsetzung von Themen
agonal relevant. Sodann geht es um die spezifische Variation der Bildzeichen
als Gestaltvariantenkunst. Schlieflich spielt immer wieder auch der syntag-
matische Erfindungsreichtum, den wir unter Begriffen wie Bildkomposition
oder Perspektive fassen, eine wichtige Rolle bei der Bewertung.

"' Zur kategorischen Unterscheidung der analytischen Ebenen von Kode, Text und

Medium vgl. Joachim Knape, The Medium is the Massage ? Medientheoretische An-
fragen und Antworten der Rhetorik, in: Ders. (Hg.), Medienrhetorik, Tiibingen
2005, S. 17-39.

' Vgl. zu den hier genannten rhetorischen Produktionsstadien beim Bildermachen
Knape, Rhetorik, S. 144-147.
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Abb. 1: Arnold Bécklin: Die Toteninsel, V, 1886,
Museum der Bildenden Kiinste Leipzig, Firnisfarben auf Holz, 80,7 x 150 cm

Aus der Fiille der Beispicle von Interpretationen, die speziell auf die Text-
ecbene abheben, wihle ich die Interpretation des ungarischen Philosophen
Liszlé Foldényi von Arnold Bécklins »Toteninsel« (Abb. 1):

»Wihrend er an den Versionen der Toteninsel arbeitete, beschiftigte Bocklin mehr und
mehr jene geometrische Konstruktion, die in der Tiefe der Vision lag. Unter dem Ein-
druck dieser Erfahrung strebte er offensichtlich immer weniger danach, Gelegenheit fiir
JTraumereien< zu bieten — obwohl er urspriinglich gebeten wurde, ¢in >Bild zum Trau-
men< zu malen. Die strenge Konstruktion der letzten, in Leipzig befindlichen Versi-
on &ffnet die Tiir nicht dem >Vertriumtsein, sondern metaphysischen Uberlegungen.
Oder wire es denkbar, daf} es Bécklin gelungen war, die Thematik des Traumens und
des Vertraumtseins metaphysisch zu steigern? Hat ihn das woméglich von vornherein
cher beschiftigt als das Malen einer Stimmung, eines Gefiihls oder einer noch so beein-
druckenden Landschaft? In der letzten Ausfithrung sind die Felsblocke keine »roman-
tischen< Klippen mehr, sondern michtige Einsprengungen, die de Chirico vorwegneh-
men; und es ist, als wiirde das von zwei Seiten vorblitzende Meer — da die Sonne aus
dem stiirmischen Himmel von links hereinscheint — zu zwei unterschiedlichen Ozeanen
gehoren, die nicht vom selben Planeten sind. Diese letzte Version wird durch die auffal-
lende Symmetrie und die dennoch gegensitzliche Wirkung der beiden Bildhilften we-
sentlich spannungsvoller als die fritheren. Es scheint, als wiirde Bocklin die Schopfung
selbst darstellen, aus einer Perspektive, die sich nicht aus dieser Schopfung ergibt.

Die von Zypressen verdunkelte Insel ist wie eine Falle, aus der jemand, wenn er sich
dorthin verirrt, nie wieder zuriicklindet. Es ist die Falle der Seele. Sic erinnert an einen
riesigen Schadel — an die beiden Hirnhilften sogar. Die beiden Sdulen am Fingang bil-
den den schmalen Durchgang, durch den die Seele hineinschliipfen, durch den sie jedoch
nicht wieder zuriickkehren kann. Diese beiden Saulen scheinen mit Gewalt das zusam-
menzuhalten, was sonst auseinanderstieben wiirde. In den beiden ersten Versionen wa-
ren sie nicht einmal spurenweise vorhanden, daher sah auch die dunkle Bucht weniger
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bedrohlich aus; in der dritten Version begannen sie aus dem Meer hervorzuwachsen; in
der vierten waren sie bereits grofier; in der letzten Version iiberragen sie selbst die auf
sie zustrebenden Menschen. «

»Die Spannung in der endgiiltigen Version der Toteninsel entspringt aus dem Wider-
spruch zwischen Hell und Dunkel, der linken und rechten Seite, der geordneten geome-
trischen Konstruktion« und der als gesamt-textliche Semantik aufgebauten »ungreifba-
ren Stimmung. Und nicht zuletzt aus dem Gegensatz von Ferne und Nihe: Die Insel
nimmt den Bootsmann axf, wobel er von allem entfernt ist, und er wird verschluckt,
wihrend er zugleich aus der Welt gehoben wird. Die Insel bietet ein Zuhause, wihrend
sie den Menschen nach allen Seiten aussperrt.«'?

Auffillig bei diesem Zitat ist, dass sich Féldényi strikt auf der semiotischen
Ebene bewegt und nicht (wie regelmafiig bei anderen Bildinterpreten fest-
stellbar) aus mangelndem Theorie- und Methodenbewusstsein heraus zu
einer Vermengung medien- und wahrnehmungstheoretischer Betrachtungs-
weisen mit texttheoretisch ausgerichteten Analysen kommt. Foldényi er-
wihnt, dass er sich fiir die »gesamt-textliche Semantik« interessiert und hile
sich auch methodisch an diese Vorgabe. Zu diesem Zweck untersucht er Phi-
nomene der Elokution / Gestaltformung (»Hell und Dunkel«), Syntagmatik
bzw. Disposition (»geometrische Konstruktion«, »strenge Konstruktion,
»auffallende Symmetrie«, »Bildhalften«, »Gegensatz von Ferne und Nihe).
Im Ergebnis fiihrt ihn die bildtextliche Zusammenstellung der Bildzeichen zu
einer Reihe von Schlussfolgerungen auf der Ebene von Semantik / Thematik
(»Tiefe der Vision«, »Thematik des Triumens«, »metaphysische Uberlegun-
gen«, Felsblocke in der Bedeutung »romantischer Klippen« oder »michtiger
Einsprengungen, Bedeutungs-»Perspektive« der »Schopfung«, »verdunkel-
te Insel« als eine Art »Falle der Seele«, Inselform erinnert an einen »riesigen
Schidel«, Bedeutung der beiden »Saulen«, »ungreifbare Stimmungx, die »In-
sel verschluckt« und die »Insel bietet ein Zuhause«, oder sperrt aus).™

Eine Interpretation, wie die Féldényis, kann im Kunstdiskurs nach Be-
darf als Nachweis fiir die Qualitit des Bocklin-Gemildes und damit zugleich
fiir die Kompetenz des Malers herangezogen werden. Die in Wettbewerbs-
strukturen eingebettete Metarede liber Kunst wird damit zum Bestandteil
des gesellschaftlichen Kunsturteils.”” Es griindet sich auf implizite oder ex-

Laszlo F. Foldényi, »Ein wenig von dieser langweiligen Erde loskommene, in: Guido
Mﬂgmg_uagno / Juri Steimer (Hg.), Arnold Bécklin, Giorgio de Chirico, Max Ernst.
?me 1f{mse ins Ungewisse. Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich, Bern #1997, S. 65-73, hier
651

Hier geht es nur um cine Beschreibung des Verfahrens. Ob Féldényis Bedeutungs-
zuwlwlre:sungen berechtigt sind oder nichr, sei der kunsthistorischen Kritik anheimge-
stelle.

Vgl. Knape, Situative Kunstkommunikation, S. 321-329 und 354-356 sowie Knape,
Rhetorik der Kiinste, S. 906-915.
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plizite Kriterien, die epochenabhingig sind. So hat es etwa in der europa-
ischen Tradition immer wieder Phasen gegeben, in denen es als oberstes,
erstrebenswertes asthetisches Ziel des Bildermachens galt (und damit zum
isthetischen Programm wurde), die kiinstlichen, korperextern, extramental
notierten Bildtexte — zum Beispiel bei der Tafelmalerei — technisch so zu ge-
stalten, dass der Betrachter sie mit seinen alltiglichen, »natiirlichen« Umwelt-
bildwahrnehmungen beinahe verwechseln konnte. Dieses mimetische Prin-
zip bei kiinstlichen Bildern, das auf die Erzeugung naturimitativer virtueller
Realititen gerichtet ist, galt unter anderem in der Antike als agonales Diffe-
renzierungskriterium ersten Ranges. Plinius berichtet uns eine entsprechen-
de Anekdote iiber den beriihmten Maler Zeuxis:!® Sein ausgewiesener Kon-
kurrent Parrhasios

»soll sich mit Zeuxis in einen Wettstreit eingelassen haben; dieser habe so erfolgreich
gemachte Trauben ausgestellt, dafl die Vogel zum Schauplatz herbeiflogen; Parrhasios
aber habe einen so naturgetreu gemalten leinenen Vorhang aufgestellt, daff der auf das
Urteil der Végel stolze Zeuxis verlangte, man solle doch endlich den Vorhang wegneh-
men und das Bild zeigen; als er seinen Irrtum einsah, habe er ihm in aufrichtiger Be-
schimung den Preis zuerkannt, weil er selbst zwar die Vogel, Parrhasios aber ihn als
Kiinstler habe tduschen kénnen« (Nat. hist. 35, 64-65).

Zeuxis und Parrhasios haben sich offenbar bei der Notation threr Bilder des
technischen Mittels der Farbe bedient. Im engeren bildtheoretischen Zu-
sammenhang miissen wir dabei von »Farbgebung« als Mittel der Gestalter-
zeugung sprechen, denn die Bildzeichen des Bildkodes definieren sich aus-
schliefflich {iber ihre Gestalten, deren Semantik kodiert ist. Die Farbe ist
ansonsten bildtheoretisch (keinesfalls jedoch wahrnehmungs- und kunst-
theoretisch) zu vernachlissigen."”

V. Die Medienseite des Werkes

Wihrend wir uns gerade auf der theoretischen Ebene des Bildtextes bewegt,
uns also mit der semiotischen Seite des Werkes befasst haben, kommen wir nun
zu eher parasemiotischen Phinomenen, die uns auf die analytisch streng vom
Bisherigen abzutrennende Ebene des Mediums fithren. Was ist ein Medium?
Ein Medium ist eine Einrichtung zum Speichern und Senden von Texten.'

1% Vgl. Nadia Koch, Techne und Erfindung in der klassischen Malerei, Miinchen 2000,
S. 149f,; Nadia Koch danke ich fiir weitere Hinweise auf die antiken Kunstanek-
doten.

7 Vel. Knape, Bildrhetorik, S. 12.

18 Zur theoretischen Herleitung dieser Definition vgl. Knape, The Medium is the Mas-
sage?, S, 21-24.

T
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Mit dieser Definition habe ich mich ausdricklich vom unterminologischen
Gebrauch zugunsten eines harten, d. h. wohl definierten Medienbegriffs ver-
abschiedet. Was ist unter solch einer »Einrichtung« zu verstehen? Der Be-
griff »Einrichtung« ist bewusst sehr abstrakt gehalten, impliziert aber na-
tiirlich den ganzen Komplex der jeweils notigen technischen Einrichtungen
zum Speichern und Senden. Im vorliegenden Fall geht es also um den Kom-
plex Werkstatt, Bildtrdger und ihre zugehérigen technischen Bedingungen,
zu denen auch die handwerklichen Techniken einschliefflich der notigen Ge-
ratschaften zdhlen. Hier tut sich ebenfalls eine Sphire agonaler Kalkule auf,
die ich zunichst in einer letzten Plinius-Anckdote veranschaulichen will, bei
der deutlich wird, dass es nicht mehr um semiotisch diskrete Malphinomene
geht, also nicht mehr um Fragen des Bildes als Text, sondern um Parasemio-
tisches. Im Ubrlgen konnen wir die Geschichte zugleich als dltesten Bericht
{iber ein abstraktes Gemilde (kein Bild) betrachten:

»Reizvoll 1st eine Begebenheit, die sich zwischen Protogenes und ihm [Apelles] abspiel-
te. Jener lebte auf Rhodos; als Apelles dort gelandet war, begierig die Werke eines Man-
nes, der thm nur dem Rufe nach bekannt war, kennen zu lernen, begab er sich sofort in
seine Werkstitte. Der Kiinstler selbst war abwesend, eine alte Frau aber bewachte eine
auf einer Staffelei stehende Tafel von beachtlicher Grofle, die fiir das Malen zurechtge-
macht war. [Die Frau] gab Bescheid, Protogenes sei fortgegangen, und fragte, wen sie
als Besucher nennen sollte. >Diesenc sagte Apelles, nahm einen Pinsel und zog mit Far-
be eine farbige Linie hochster Feinheit Gber die Tafel. Nachdem Protogenes zuriickge-
kehrt war, berichtete thm die alte Frau, was sich ereignet hatte. Man erzihlt, der Kiinst-
ler habe die Feinheit [der Linie] betrachtet und sogleich gesagt, Apelles sei gekommen,
eine so vollendete Leistung passe zu keinem anderen; dann habe er selbst mit einer an-
deren Farbe eine noch feinere Linie in jene gezogen und beim Weggehen den Auftrag
gegeben, wenn Apelles wiederkomme, solle sie ihm diese zeigen und hinzufigen, der
sei es, den er suche. Und so traf es ein. Denn Apelles kehrte zuriick und, beschimt, be-
siegt worden zu sein, durchzog er mit einer dritten Farbe die Linien, so dass fiir etwas
noch Feineres kein Platz mehr war. Protogenes aber bekannte sich als besiegt und eil-
te zum Hafen, um seinen Gast zu suchen; man beschlof, die Tafel so der Nachwelt zu
uberliefern, zum ehrfiirchtigen Staunen aller, besonders aber der Kiinstler. Ich verneh-
me, daf} sie bei dem ersten Brand von Caesars Haus auf dem Palatin vernichtet wur-
de; vorher aber konnte man sie auf Rhodos sehen, auf einer groflen Fliche nichts ande-
res enthaltend als kaum sichtbare Linien; unter den herrlichen Werken vieler Kiinstler

war sie gleichsam leer, lockte aber gerade darum an und war berithmter als jedes andere
Kunstwerk« (Nat. hist. 35, 81-83).

Die Anekdote verweist uns auf Phinomene, die jenseits semiotisch-diskre-
ter Informationssysteme (sprich: Kodes und darauf basierender Texturen)
liegen, aber eine wichtige Rolle in allen Kommunikationszusammenhingen
spiclen. Warum? Weil Texte immer ein Medium als sozialdistributive Trag-
fliche benétigen und die Medien ihrerseits Zusatzbedeutungen, Konnota-
tionen bestimmter Art generieren konnen. Wir sprechen hier von Perfor-
manz, Was ist Performanz? Performanz ist das, was das Medium mit dem
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Text macht.'” Was macht es mit dem Bildtext? Es fithrt thn auf. Und diese
technischen Bedingungen der Textauffiihrung haben ihrerseits zusitzliche
Bedeutungsvaleurs. Die Performanz zeitigt also durchaus kommunikative
Effekte, aber eben keine textinduzierten (d.h. vom Text selbst hervorge-
rufenen).

In seinem Beitrag iiber »Die Bedeutung der Gemaldeoberfliche« hat Paul
Pfister dies 1996 mit cinem Vergleich zu erliutern versucht, ohne freilich ir-
gendwelche theoretischen Konsequenzen daraus zu ziehen, weil es ihm nur
um Fragen der Bildrestauration ging:

»Wenn wir eine Sonate von Carl Philipp Emanuel Bach méglichst adiquat zu Gehor
bringen wollen, so stellen wir die Frage nach dem Instrument. Ob wir dabei eine Or-
gel, ein Hammerklavier, einen Fliigel oder ein Keyboard verwenden, macht einen gro-
Ren Unterschied, obwohl die Partitur dieselbe bleibt,«*°

In der Tat: der Text als solcher ist unabhingig von den Bedingungen seiner
Performanz analysierbar. Die performativen Phinomene (Leinwand )oder
Holz als Bildtriger, Farbe, Farboberflichenstruktur, Firnis, Lasur usw.)
haben Auswirkungen auf die Wahrnehmung, die theoretisch natiirlich auf
cinem ganz anderen Blatt steht,?' sowie Auswirkungen auf zusitzlich stimu-
lierende Reiz-Reaktionen. In den auf Verbalsprachen bezogenen Disziplinen
liuft dieser ganze Komplex, wie in der Musik, unter dem Stichwort » Ago-
gik« oder »Sprech-Ausdrucksforschung«, wobei von Performanz (Sprechen),
nicht von der Sprache als Zeichensystem oder semiotischem Feld die Rede
ist.

Die Apelles-Anckdote konzentriert sich vor allem auf den Duktus und die
bei den Griechen wichtige Linientechnik des Malers sowie die Farbe als per-
formative Komponenten. In diesem Zusammenhang bekommt die Farbe eine
neue Dimension. Oben war davon die Rede, dass die Farbe bildtheoretisch
nur in Hinblick auf ihre Rolle bei der Gestaltformung relevant ist (Farbge-
bung). Sie kann semiotisch relevant bei Gemilden werden, die insbesondere
kulturell verankerte Farbkodes abrufen (z.B. bei abstrakter Malerei), womit
keine Bilder im terminologischen Sinn gemeint sein miissen.

Im Fall der Performanz auf medialer Analyseebene sprechen wir bes-
ser unterscheidend von Farbung statt von Farbgebung. Was heifit das? Es
heiflt, dass hier Farbe spezifisch eingesetzt wird, um die Bildtextur zusitzlich

19 Vgl. Joachim Knape, Performanz aus rhetoriktheoretischer Sicht, in: Hedrun
Kimper | Ludwig M. Eichinger (Hg.), Sprache — Kognition — Kultur, Berlin 2008,
S. 135-150.

0 paul Pfister, Die Bedeutung der Gemildeoberfliche, in: Ders. (Hg.), Von Claude
Lorrain bis Giovanni Segantini, Gemildeoberfliche und Bildwirkung. Ausst.-Kat.
Kunsthaus Zirich, Zirich 1996, S. 12-23, hier S. 12.

3 Vel. Knape, The Medium is the Massage?, S. 32-34.
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zu tiberformen und damit eine zusitzliche, stimulierende Wirkungsdimen-
sion jenseits der blof§ bildlichen Semantik zu erzeugen. Farbe kann frei-
lich auch im Sinne der Dokumentarismusfunktion des Bildes eingesetzt
werden. In diesen Zusammenhang gehért ebenfalls der Einsatz von Fir-
nis (meist in Terpentindl geloste Naturharze), der das Ausmagern der Farbe
an der Oberfliche verhindern sollte. Die Olfarbe stand nach dem Firnis-
einsatz

»farbtonrichtig und gesattigt auf dem Malgrund, so wie sie der Maler auf der Palette
ausgemischt hatte. Durch diesen Firnis wurde zugleich die homogene, glinzende Ober-
flache erreicht, wie wir sie von der traditionellen Malerei her kennen.«??

Ahnlich verhilt es sich mit der Lasur, die als transparente Farbschicht auf
eine Untermalung aufgetragen wird, um den Farbton zu variieren und zu
verfeinern.” Dieser technischen Mafinahmen bediente man sich meist, um
die eigentliche Bildtextur beim Speichern und Senden fur die Wahrnehmung
deutlich zu halten. Mit der Bedeutung der Bildzeichen im semiotischen Sinn
hat das nichts zu tun.

An zusitzliche Sinndimensionen, die vom Medium, seiner Materialitit und
insgesamt seiner Performanzleistung ausgehen, dachte man weniger. Mog-
lichkeiten gibt es jedoch auch auf dieser Ebene. Dazu ein weiteres Zitat von
Pfister:

»In der traditionellen Malerei, wie sie an den Kunstakademien gelehrt wurde, galt es,
mit den Mitteln der Perspektive eine rdumliche Illusion zu erzeugen. Die Olfarbe wur-
de dabei mit hochster Perfektion verrieben. Durch den Firnis konnte die verbleiben-
de Feinstruktur vollends in die Fliache eingebunden werden. Der Firnis trennte damit
auch die imaginierte Realitit von der Wirklichkeit des Kiinstlers und des Betrachters.
Die moderne Malerei seit dem frithen 19. Jahrhundert hingegen driickt sich meist mit
einer gestischen, offenen und pastosen Malweise aus, die gezielt den verwendeten Bild-
trager (verschieden grobe Leinwinde oder Grundierungen) in ihr Gestaltungskonzept
einbezieht, Dadurch erhilt die Oberfliche ein Relief, das das Spiel von Licht und Schat-
ten auf der Bildfliche selbst erméglicht und der Malerei neue Dimensionen erschliefic.
Die Verwendung von Firnis ist dabei unerwinscht, weil die bewufit eingesetzte Struk-
wr des verwendeten Materials wieder nivelliert wiirde.«**

Wenn man die tagebuchartigen Aufzeichnungen des Malers Rudolf Schick
tiber die Gesprache mit seinem Meister Arnold Bocklin in den Jahren 1866
bis 1869 durchgeht, so wird deutlich, dass Bocklin in dieser Hinsicht ein ge-
nau reflektierender, immer wieder auch mit Farbpigmenten experimentieren-
der und von eigenen Farbstimulierungsabsichten getragener Bildermacher
war. Thm ging es um Firbung im oben definierten Sinn, d. h. um Farbwirkung

2 Pfister, Die Bedeutung der Gemildeoberfliche, S. 16.

2 Vgl. ebd., S. 20.
#* Fbd., S.22f.



90 Joachim Knape

jenseits des bloR bildlichen Gestaltaufbaus, etwas, das man im Begriff der
Farbensymphonie zu fassen suchte. Wir lesen dazu in den »Technischen
Mitteilungen fiir Malerei« des Jahres 1939: Fiir Bocklin »war in dem Augen-
blick, wo er auf der Leinwand, der Tafel seine leichte Zeichnung fertigte, das
Bild in allen seinen Werten, Zeichnungen und Farben, vollstindig in seinem
Geiste fertig«. Es ging dann nur noch darum, so kénnen wir den Verfasser
dieser Mitteilung verstchen, die mentale Bildvorstellung oder den Bildgedan-
ken durch Bildnotation im oben definierten Sinn in die kommunikative Welt
zu entlassen.

»Da die farbige Wirkung fiir ihn auch festlag, galt es, diese mit den Pigmenten zu er-
reichen, eine Aufgabe, die selbst fiir den grofien Farbenkomponisten Bocklin nicht
leicht zu losen war, der die Wirkung seiner Pigmente in jahrelangem Studium genau
kannte, der die gegenseitige Stiitze und Hilfe der Pigmente genau abschitzte, der hier
ein Pigment zur Steigerung einer Wirkung, dort ein solches zur Minderung brauchre,
der hier eine Farbe anwenden mufite, um den Blick des Beschauers auf einen Punkt hin-
zulenken, von einem anderen wegzulocken. Es kam noch hinzu, dafl seine Pigmente
bei aller Farbigkeit, ja nie an sich die Farbenglut, die er erschaute, die er erreichen woll-
te, besaflen. So war seine Technik von den ersten Bildern her schon darauf eingestellt,
nicht die Pigmente pastos wirken zu lassen, er war von Anfang an ein Kenner der Rei-
ze, die Lasuren den Farben verleihen konnen, eine Erkenntnis, die er zu hochster Mei-
sterschaft ausbildete.«

»Dazu brauchte er ein Material, das diese seine Farbensymphonie ausdriicken konnte.
Oelfarben mit ihrem schweren Kérper waren nicht die geeigneten; ihr Mangel an Tie-
fenlicht gab nie die von thm gewiinschten Akkorde her, er hitte sie, um diese Akkorde
zu erreichen, zu sehr verdiinnen miissen, um aus den deckenden halbdeckende und la-
sicrende Oelfarben machen zu kénnen. Terpentinél war dazu nicht geeignet«.

sDaher sein Bemiihen, von dem Qel ganz abzusechen, daher die Wahl einer Unter-
malung, die hell und leuchtend blieb, daher die Verwendung der Harze und vor al-
lem des Balsams, der ihm die Leuchtkraft nicht minderte. Aber bald mufite er erfah-
ren, daf ein mehrmaliges Ucbergehen einer Stelle mit Balsamfarbe seine Nachteile
habe, dafl die Malerei »pappig« wurde. Seine mit Harzmalerei verbundene Tempera leg-
te ihm auch Fesseln an. So kam er zu den Versuchen mit Firnisfarbe. Von dem Zeit-
punke an tritt auch die Vorliebe fiir Leinwand gegeniiber Holztafeln, gegen die er lan-
ge cin gewisses Miftrauen besafl, zuriick. Hier konnte er seinen Grund weifl und
leuchtend herstellen, der fiir das Tiefenlicht einer Farbe der hellste Reflektor war.
Nun erreichte er eine Farbenglut, eine Leuchtkraft und Tiefe der Scharten, konn-
te durch mehr oder minder lasierendes Arbeiten seine Farbenwirkungen entstehen
lassen.«?

So fithren diese Uberlegungen zur medialen Performanz am Ende auch noch
auf das Feld des medialen Material-Agons, bei dem das dsthetische Kal-
kiil des Malers zur Entscheidungsinstanz iiber die besten technischen Per-

%5 (. Jantsch, Bocklin als Suchender in der Maltechnik, in: Technische Mitteilungen fur
Malerei 55 (1939), Nr. 6, S. 43—47 und Nr. 7, S, 51-53.
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formanzbedingungen wird. Diejenigen Medialkomponenten mussen fir ithn
den Vorzug bekommen, die seinem asthetischen Programm am meisten ent-
sprechen und sein Werk am besten in jenen groflen Malerei-Wettbewerben

positionieren kénnen, die sich etwa im 19. Jahrhundert mit den Malerei-
Salons verbanden.?

* Die franzosischen Salons der koéniglichen Kunstakademie existierten bereits seit
1667 — Berithmtheit erlangte der »salon des refusés« im Jahr 1863, bei dem u.a.
auch Manet ausstellte. Hier wendet sich das agonale Prinzip auf erstaunliche Wei-
se: Nicht der Wettstreit der von einer (fir ihre Entscheidungen scharf kritisierten)
]1..1ry ausgewihlten Kiinstler ist das Thema in der dffentlichen Erinnerung, sondern
ein Gegen-Agon der von der Jury abgelehnten Maler wird veranstaltet. Selbstver-
stindlich konkurrierten dabei auch die abgelehnten Maler untereinander. Vgl. z.B.
Andrée Sfeir-Semler, Die Maler am Pariser Salon, 1791-1880, Frankfurt a. M. / New
York / Paris 1992; vgl. dazu auch Knape, Rhetorik der Kiinste, S. 9091,



