


DER VERGLEICH BLEIBT
EINE FRAGE DER UBUNG:
Wer die Unterschiede
zwischen zwei Dingen sieht,
hat nicht automatisch

das VVokabular,

um diese Unterschiede

in Worte zu fassen



Zeitschrift fiir archiologische Aufklarung 2025 /Heft 3 8
https://doi.org/10.14361/zfaa-2025-020102

Vergleichen heiBt nicht gleichsetzen

Matthias Bruhn

Urteilskraft

In Alfred Hitchcocks Spielfilm »Vertigo«, der 1958 in die Kinos kam, besucht die weib-
liche Protagonistin Madeleine Elster eine 6ffentliche Kunstsammlung in San Francisco,
um dort unter dem Portrit einer jungen blonden Dame Platz zu nehmen und es fiir eine
Weile regungslos zu betrachten. Das Gemilde (Abb. 1) wurde eigens fiir den Film angefer-
tigt, und zwar vom Grafiker Saul Bass, der auch fiir den berithmt gewordenen Vorspann
des Thrillers verantwortlich war. Der Story nach miisste das Portrit Gemeinsamkeiten
mit der Hauptfigur oder ihrer Darstellerin Kim Novak haben.

Zahlreiche Personen, die das Gemailde im Jahre 2024 in Form eines Screenshots zu
sehen bekamen, meinten darin jedoch eine andere, jiingere Schauspielerin zu erken-
nen, nimlich Scarlett Johansson, die erst 1984 geboren wurde. In wenigen Jahren diirfte
es eine andere Person sein. Das Beispiel zeigt nicht nur, dass die Wahrnehmung eines
Portrits von zeitlichen Umstinden, von individuellen und kollektiven Projektionen ab-
hingt. Es zeigt auch, dass die Frage des Bildgegenstandes andere Aspekte, zum Beispiel
die Qualitit oder Autorschaft des Gemaldes, in den Hintergrund dringt. Die Neigung, in
einem Bild konkrete Gesichter oder Gegenstinde zu erkennen, ist ein dominanter Me-
chanismus.

Zum grofiten Teil findet dieser Prozess unbewusst statt, weil er innerhalb von Milli-
sekunden unterschiedlichste Sinnesreize zu einer gestalthaften Wahrnehmung zusam-
mensetzt, sie mit Gedachtniseintrigen abgleicht, mit Namen versieht. Wer meint, in ei-
nem Bild oder auf der Strafie ein bestimmtes Gesicht wiederzuerkennen, hat es also be-
reits mit zahllosen anderen Erinnerungen verglichen. Oftmals geniigen fragmenthafte
Eindriicke, um dabei Beziehungen zwischen zwei Gestalten oder Mustern herzustellen,
die bei objektiver Betrachtung deutliche Unterschiede aufweisen, und diese Unterschie-
de zugunsten gemeinsamer Merkmale zu vernachlissigen.

Matthias Bruhn (Staatliche Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe);
mbruhn@hfg-karlsruhe.de;
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ADbb. 1: Filmstill aus »Vertigo« (USA 1957, Regie: Alfred Hitchcock), TC 00:25:45

Derselbe assoziative Mechanismus diirfte dafiir verantwortlich sein, dass zwei mut-
mafilich identische Bilder, die in einer Zeitschrift abgedruckt oder in einem Museum ne-
beneinander ausgestellt sind, als sportive Aufforderung verstanden werden, einen Un-
terschied zwischen ihnen zu suchen. Anders als bei einem automatisierten Verfahren
zur Mustererkennung oder bei einem Memoryspiel, wo ausdriicklich nach Bildpaaren
gefahndet werden soll, macht hier gerade der Unterschied den Reiz und die Bedeutung
des Vergleiches aus. Gibt es einen Fehler in einem der beiden Bilder, handelt es sich um
ein Plagiat, eine Filschung, oder ist es eine Replik, ein Zitat?

Hier ist offensichtlich eine eigene Spielfreude am Werk, die nach Verkniipfungen
sucht, indem sie Unterschiede feststellt und als Ahnlichkeit oder Verwandtschaft be-
greift, als ein bestimmtes Verhaltnis von Kongruenz und Differenz. Dieses Verhiltnis hat
tiber die Jahrhunderte verschiedene Zweige der Wissenschaft beschiftigt, etwa die Na-
turphilosophie oder die Sprachforschung. Historische Lehren wie die Physiognomik, die
aus dufleren Erscheinungsbildern auf Charaktereigenschaften schliefien will, oder die
Homdopathie, die Beziehungen zwischen der Form eines Praparats und seiner Wirkung
herstellt, beruhen auf derselben kreativen Neigung, im Unterschied Gemeinsamkeiten
zu suchen. Wer menschliche Gesichtsziige mit den Képfen von Lowen oder Fiichsen ver-
gleichtund daraus Qualititen wie Stirke oder Schliue ableitet, betreibt eine Zuspitzung,
die jede Realitit oder Wissenschaftlichkeit hinter sich lassen kann, solange sie die Fan-
tasie beschiftigt.

Die Karikatur ist ein neuzeitliches Produkt dieser Zuspitzung. Zunichst als Cha-
rakterstudie gedacht, entwickelte sie sich im Laufe der Medien- und Pressegeschichte
im achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert zu einem politischen Spottbild, das in
Konkurrenz mit den Michtigen tritt. Der physiognomische Gedanke hat sich dabei al-
lerdings erhalten. So wurde der frithere deutsche Bundeskanzler Helmut Kohl zuwei-
len als >Birne«verspottet, um auf seine markante Kopfform anzuspielen. Eine Karikatur
des franzosischen Zeichners Jean Mulatier fiir das Nachrichtenmagazin »Der Spiegel«
aus dem Jahre 1976 (Abb. 2) lisst keinen Zweifel daran, dass es sich um eine graphische
Ubertreibung handelt, bei der sich der Wortsinn bildlich verselbstindigt hat.
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Abb. 2: »Der Herausforderer«. Titelseite des Nachrichtenmagazins »Der
Spiegel« mit einer Buntstiftzeichnung Jean Mulatiers, 23.8.1976 (Copy-
right DER SPIEGEL 35/1976)

Die Zeichnung war Teil einer Bildserie zur Bundestagswahl, sie zitierte stillschwei-
gend aber auch ein historisches Motiv der illustrierten Presse, denn schon der franzsi-
sche Konig Louis-Philippe, der sich gerne als>Biirgerkénig«verstand, wurde 1834 von Ho-
noré Daumier fiir den »Charivari« in eine Birne transformiert, und zwar als rhetorische
Antwort auf den Vorwurf der Majestitsbeleidigung (Abb. 3). Die schrittweise, comicarti-
ge Verwandlung in vier Stufen war ihrerseits eine Anspielung auf die anthropologische
Literatur jener Zeit. Wihrend Bild und Text geniisslich die juristische Frage sezierten,
ab wann Ahnlichkeit ins Licherliche umkippe und verboten werden miisse, liefen sie
zugleich die physiognomische Frage offen, was genau an einer Birne oder ihrer Form
beleidigend sein konnte und ob eine andere Frucht den gleichen Protest ausgeldst hitte.
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Abb. 3: »Les Poires«. Holzschnittserie von Honoré Daumier fiir die Zeit-
schrift »Charivari«, Paris, 17.1.1834

Isomorphismen und Analogiebildungen sind seit Jahrtausenden ein wichtiges Motiv
der Gestaltung. Kriige und Kratere werden mit tierischen Miindern oder Fiflen verse-
hen, Objekte aller Art in Gesichter verwandelt. Vermutlich kime niemand auf die Idee,
eine Bezeichnung wie >Glithbirne« als Verunglimpfung des Leuchtkérpers zu lesen. Der
Skandal um die franzosische Ilustration lag nicht in der Biomorphie, denn zu Louis-
Philippes Zeiten war es durchaus noch wiblich, sich als gekrontes Haupt in Periicken und
Felle zu kleiden. Das Problem lag in einer Gleichung, die kein Gleichnis sein sollte, kei-
nen fabuldsen Sinn ergab, keine Wendung ins Tugendhafte vorsah, sondern es bei der
Gleichrichtung von Mensch und Obst belief3. Er betraf den moralischen Kern der Rede-
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wendung, dass man nicht Apfel mit Birnen vergleichen solle und dass es Dinge gibt, die
zueinander unvergleichlich sind.

Das vergleichende Sehen als Produkt der Mediengeschichte

Als Daumier seine Zeichnungen anfertigte, hatte sich in Frankreich auch eine angespitz-
te Form der Schriftstellerei etabliert, die heute als Kunstkritik bekannt ist. Sie war in
der zweiten Hilfte des achtzehnten Jahrhunderts entstanden, im Zuge der Offnung von
Kunstsalons und Museen und parallel zu einer philosophischen Richtung namens Asthe-
tik. Diese ging im Unterschied zur Platonischen Kunsttheorie nicht mehr von der Nach-
rangigkeit kiinstlerischer Gestaltungen aus, sondern beruhte ganz wesentlich auf der
Annahme, dass der schéne Schein der Kiinste, der tiuschende Unterschied zwischen Bild
und Gegenstand, eine Einsicht eigener Qualitit bietet und sinnliche Lust in Erkenntnis-
gewinn tibersetzt. Immanuel Kant hat diese dsthetische Vernunft treffend als >Urteils-
kraft iibersetzt, als Fihigkeit zur Unterscheidung.

Die neue Asthetik war keine Frage der Kunst, wurde aber bevorzugt am Beispiel
kiinstlerischer Werke erdrtert. Eine wichtige Voraussetzung fiir ihre Entstehung war
daher das kontinuierliche Wachstum von Kunstmirkten und Kunstsammlungen, die
eine spezifische Sachkunde und Kennerschaft erforderten. Dieses Wachstum vollzog
sich gleichzeitig mit der Entstehung naturhistorischer Sammlungen und Kabinette.
Kunstwerke wurden Sortierungen und Klassifizierungen unterzogen, die auch in ande-
ren Bereichen griffen, sie wurden nach Gattungen und Sujets bewertet, bepunktet oder
als Geldanlage empfohlen.

Aus der Arbeit mit Objekten und ihren Reproduktionen, mit Kopien, Abformungen
und Abzeichnungen haben sich neue Ficher wie die Archidologie und Anthropologie ent-
wickelt. Die vergleichende Betrachtung und Interpretation von Formen wurde zu ei-
ner standardmifligen wissenschaftlichen Operation. Insbesondere die druckgraphische
Reproduktion machte es dabei moglich, Objekte aus entlegensten Orten zusammenzu-
fithren und aufgrund duflerer Eigenschaften miteinander zu vergleichen. Auch wenn
bestimmte Bildformen wie Diagramme, Karten oder naturhistorische Illuminationen
schon seit der Antike bekannt waren, gestattete der Buchdruck einen viel umfassende-
ren Vergleich. Dabei erlangten die technischen Beschrinkungen von Druckplatte und
Papierschnitt normierenden Charakter, indem sie bestimmte Aspekte — bei Kunstwer-
ken zum Beispiel Motive und Kompositionen - betonen, Abmessungen und Farbwerte
dagegen nivellieren.

Viele dieser Einschrinkungen sind durch die Fortschritte in der Fotografie und
Drucktechnik keineswegs behoben worden, im Gegenteil. So beruhte der Erfolg po-
lizeilich-kriminalistischer Fotografie um 1900 ganz wesentlich auf der apparativen
Zurichtung von Aufnahmen und dem damit verbundenen Anspruch auf technische
Objektivitit und naturwissenschaftliche Strenge. Der Bildvergleich wurde zum Mittel
der Identifizierung und Beweisfithrung und zum Inbegrift der Sachverstindigkeit, in
der Kriminalistik wie in der Kunstkennerschaft. Ausdriicke wie >Identitit« erhielten mit
dem Passfoto einen neuen Sinn, die Deckungsgleichheit von Person und Bild. Auch die
spitere Kritik am >vergleichenden Sehenc jener Zeit bezieht sich daher vor allem auf
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Techniken und Verfahren, auf die systematische Arbeit mit Fotografien und die Grenzen
ihres Objektivitits- und Evidenzanspruchs, die willkiirliche Auswahl oder Manipulation
von Bildern und Bilderreihen in der Wissenschaft, vor Gericht und andernorts.

Polares Sehen

Die Kunstgeschichte war in ihren universitiren Anfingen noch eine Mixtur aus akade-
mischem Zeichenunterricht, philosophischer Kunstschriftstellerei und Sammlungsbe-
treuung; christliche Archiologie und die mittelalterliche Kunst gehdrten noch nicht zu
ihren Forschungsgebieten. Dies dnderte sich im Laufe des neunzehnten Jahrhunderts
unter dem Einfluss neuer Bildmedien und Bildermengen, die in illustrierten Publika-
tionen verbreitet werden konnten und ein imaginires Museum entstehen lieRen. Die
hochwertige druckgraphische Reproduktion von Kunstwerken erlaubte es, Inhalte der
Kunstgeschichte anschaulich zu machen und in eine breitere Offentlichkeit zu tragen.
Sie beforderte wahrscheinlich auch die formale Herangehensweise an Bilder. Kunstwis-
senschaftliche Richtungen wie Stilkunde und Ikonographie operierten bevorzugt mit
vergleichenden Abbildungen, die auf ein einheitliches Format gebracht waren. Das Wort
sIkonographie« diirfte sogar direkt von einer Bezeichnung fiir gedruckte Fotosammlun-
gen abgeleitet sein.

Ein wichtiges, inzwischen aber weitgehend vergessenes Beispiel ist Paul Brandts
Buch »Sehen und Erkennenc, das erstmals 1910 erschienen ist. Die handliche, didak-
tisch eingingige Einfithrung beruhte durchweg auf Doppelseiten mit Bildpaaren, die
als Sehschule dienen sollten (Abb. 4), und erreichte Dutzende von Auflagen. Uber ein
halbes Jahrhundert lang verlegt, muss das Buch in einem Grof3teil deutschsprachiger
Haushalte gestanden haben, in jedem Falle hat es nachhaltig zur Popularisierung des
vergleichenden Sehens beigetragen. Der Schullehrer Brandt konnte in seinem Werk
auf Erfahrungen aus der Bildpidagogik zuriickgreifen, bezog sich aber vor allem und
ausdriicklich auf den Schweizer Kunsthistoriker Heinrich Woélfflin, der mit seinen Vor-
lesungen in Berlin, spiter auch in Miinchen, grofie Publikumsscharen anzog. Wolfflins
Ansatz beruhte ebenfalls auf einer argumentativen Gegeniiberstellung von Bildmoti-
ven, sein Schliisselmedium im Horsaal war die parallele Projektion zweier Diapositive.
Allerdings zielte der Bildvergleich auf den hoheren Anspruch, eine >Geschichte des
Sehens« zu formulieren und das dialektische Entwicklungsdenken des neunzehnten
Jahrhunderts mit den psychologischen Ansitzen der formalen Asthetik zu verbinden.
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Abb. 4: Paul Brandt, Sehen und Erkennen. Eine Anleitung zu vergleichender Kunstbetrachtung
(Leipzig 1910) 144f.

Eine Summe dieser Uberlegungen hat Wolfflin in seinem Buch »Kunstgeschichtli-
che Grundbegriffe« von 1915 festgehalten, das in zahlreiche Sprachen iibersetzt wurde
und bis heute als Standardwerk der Kunstwissenschaft gilt. Wihrend der Titel ein Wor-
terbuch der Kunst in Aussicht zu stellen scheint, meinen die Grundbegriffe die opti-
schen Bedingungen, innerhalb derer sich jede kiinstlerische Produktion bewegen miis-
se. Wolfflin hat diese Bedingungen nach Art einer philosophischen Kategorientafel in ein
polares Schema gebracht: etwa hell versus dunkel, malerisch versus linear. Die Grund-
begriffe sollten nun vor allem die stilhistorische Frage kliren, wie und warum sich diese
Bedingungen des Sehens im Laufe der Zeit andern.

Um nachzuweisen, dass bestimmte Linder und Zeiten eine bestimmte Art haben,
die Welt zu >sehenc< und darzustellen, war Wolfflin allerdings gezwungen, Regionen und
Epochen — Renaissance und Barock, Italien und Nordeuropa — zu geschlossenen kul-
turmorphologischen Einheiten zu stilisieren und Kunst nach Nationen oder >Rassen< zu
sortieren und daraus Anschauungen oder Mentalititen abzuleiten. Wihrend die Kunst-
wissenschaft um 1900 bereits selbstverstindlich von Design und Werbung schrieb — es
ist die Zeit von Jugendstil, Werkbund, Industriemessen — schwelgten die »Grundbegrif-
fe« in einer metaphysischen Welt der >Auffassungen< und >Formgefiihle«. Dass sie dafiir
in den Visual Culture Studies der Achtzigerjahre des zwanzigsten Jahrhunderts massiv
kritisiert wurden, zeigt gleichwohl die langen Nachwirkungen des Buches.
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Der Ansatz erwies sich trotz oder wegen seiner Komplexitit als international er-
folgreich, da er sich auf andere Riume und Zeiten iibertragen liefd und auch aufierhalb
der Kunstgeschichte griff. Als das Buch 1915 erschien, begannen sich jedoch in Folge
des Weltkrieges die Horsile zu leeren. Der Bildvergleich wurde als Mittel der Kriegs-
propaganda und ihrer Bekimpfung entdeckt. Ein bekanntes Beispiel ist die Flugschrift
»Das Bild als Verleumder«, mit welcher der Kiinstler Friedrich Avenarius vor allem
ausldndische Manipulationen zu entlarven versuchte. Weltweit tibersetzt und verbrei-
tet wurde auch Ernst Friedrichs pazifistisches Buch »Krieg dem Kriege« von 1924, in
dem Abbildungen in drastische Opposition zueinander gebracht sind, um die Folgen
der industrialisierten Kriegfithrung vor Augen zu fithren. Die Frontberichterstattung,
in Verbindung mit Postverkehr und Bildtelegraphie, lieferte den sichtbaren Beleg fiir
die neue Reichweite, Geschwindigkeit und Einschligigkeit fotografischer Bilder und
Bildvergleiche.

Der Magnetismus der Bilder

Diese Erkenntnis steckt auch in einer Kulturtheorie, die der Hamburger Kunsthistoriker
Aby Warburg wahrend der letzten Lebensjahre in seinem »Bilderatlas Mnemosyne« um-
gesetzt hat, eine Bildersammlung zum Nachleben der Antike, die im Wesentlichen aus
Stelltafeln mit fotografischen Reproduktionen bestand.

ADbb. 5: Einblick in die Ausstellung »Aby Warburg: Bilderatlas Mnemosyne« im
Haus der Kulturen der Welt, Berlin (September bis November 2020)
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Um seine Recherchen zu ordnen und éffentlich zu demonstrieren, verwendete War-
burg alle Arten von Fotografien, Postkarten oder Zeitungsausschnitten, die thematisch
gruppiert waren und an detektivische Ermittlungstafeln oder digitale Moodboards erin-
nern (Abb. 5). In ihrer beweglichen Anbringung durchbrachen die Abbildungen das feste
Druckformat des Bildbandes und der Schulwandtafel.

Warburgs Atlas dient nicht nur der zeichenhaften Entschliisselung verborgener Mo-
tive, sondern liefert zugleich eine Theorie der visuellen Migration und Transformation.
Bilder sind demnach sowohl verfestigte Erinnerungstriger — Warburg bezeichnet sie als
Fahrzeuge — als auch wandlungsfihige Botschaften. Ein Motivkann in unterschiedlichen
Verkleidungen erscheinen oder in unterschiedliche Kontexte verpflanzt werden. War-
burg wurde mit seinen Forschungen zum Begriinder einer neuen Form von Ikonologie,
die aus entlegenen Bildmotiven und aus Dokumenten der Astrologie, Medizin, Religi-
onsgeschichte oder Poesie weitergehende kulturelle Zusammenhinge auszulesen ver-
sucht.

Wie bei Wolftlin ist Polaritit dabei das leitende Thema. Warburgs Sprache bedient
sich der elektrischen und physikalischen Metaphorik seiner Zeit, der Atlas soll die
»Schwingungsweite der Antike« kartieren, die neben apollinischer Helligkeit auch dio-
nysischen Rausch kennt, kulturelle GroRe als das ambivalente Produkt von Barbarei
begreift. Im Sinne der zeitgendssischen Kulturgeschichte und Kollektivpsychologie
werden Bilder, Zeichen und Gebirden als erstarrte Erinnerungen und Traumata aufge-
fasst, die aus der antiken Welt stammen und in sie zuriickreichen. Im Nebeneinander
der Atlastafeln entfalten die Motive ihren spezifisch visuellen Magnetismus, wobei
verschiedene Moglichkeiten der Assoziation erprobt werden. Nihe und Abstinde von
Abbildungen lassen sich als Anziehungs- und AbstofRungskrifte lesen, Sequenzen und
Gruppierungen als hypertextuelle Vernetzungen. Sie werfen zugleich die Frage auf, ob
die Ahnlichkeit zweier Reproduktionen reprisentativ ist fiir die zugrundeliegenden
historischen oder stofflichen Bedingungen, oder ob Abbildungen nur Platzhalter fir
groflere Gruppen von Motiven und Fragen sind.

In Zeiten digitaler, iiberwiegend farbiger Bildmedien treten die historischen Be-
schrinkungen dieses wissenschaftlichen Gebrauchs von Illustrationen deutlich zutage.
Auf der anderen Seite hat gerade der Warburgsche Bilderatlas den Werkzeugcharakter
vergleichender Bildkompositionen und die Bedeutung des Kontextes sichtbar gehalten.
Wer mit beweglichen Abbildungen hantiert und diese in eine bestimmte Anordnung
bringt, wird immer wieder jene eigenartige kommunikative Oszillation, eine wechsel-
seitige Ansteckung zwischen einzelnen Bildmotiven bemerken, die ihre Wirkung oder
Aussage verandert. Der Schriftsteller Italo Calvino hat diesen Effekt in seiner Novelle
»Das Schloss, darin sich Schicksale kreuzen« mit dem Legen von Tarotkarten vergli-
chen, die in der Abfolge einen sich stetig dndernden Sinn ergeben. In psychologischer
Hinsicht kénnte hier auch von >Priming« gesprochen werden, der Beeinflussung der
Wahrnehmung durch zuvor Gesehenes.
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KurzschlieBungen

Der Vergleich ist instruktiv, gerade weil er selektiv und suggestiv ist. Sein Werkzeug-
charakter schlief3t ein, dass eine Sequenz von Abbildungen nicht unbedingt in einem
syntaktischen Sinne als Erzihlung gelesen werden, ein Bilderpaar nicht unbedingt auf
eine zeitliche oder kausale Beziehung zwischen ihnen hindeuten muss; es kénnte ebenso
gut dem »Vergleiche« und »Siehe auch« des akademischen Textes entsprechen. Wenn ei-
ne suprematistische Farbkomposition von Kasimir Malewitsch aus dem Jahre 1915, dem
Erscheinungsjahr der »Grundbegriffe«, formale Ahnlichkeiten zu einer radiologischen
Lehrtafel aus dem Jahre 1894 aufweist, so heifdt dies nicht, dass der Kiinstler diese Tafel
gesehen hat oder durch sie inspiriert wurde. Es gentigt, dass die Nebeneinanderstellung
Anlass zu weiteren Archivrecherchen gibt, nimlich ob sich bestimmte avantgardistische
Kinstlerkreise mit zeitgendssischen Strahlenbildern befasst haben. Was sie auch taten.

Abb. 6: Hiroshige Utagawa: »Pilgerfahrt nach Asakusa
Tanbo«. Farbholzschnitt aus der Serie der »Hundert
beriihmten Ansichten von Edo«, verdffentlicht 1856-59

Hiroshiges berithmtes Druckblatt mit einer Katze am Fenster, aus einer Holzschnitt-
serie von 1857, und ein Gemilde wie Edouard Manets »Eisenbahn« von 1872 mégen als
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einzige Gemeinsambkeit eine Barriere zeigen, die das Bild durchteilt (Abb. 6, 7). Dieser
Vergleich sagt noch nichts iiber die Entstehung und Bedeutung der einzelnen Kunst-
werke aus; aber er 6ffnet zumindest die Augen fiir die kompositorische Idee, die Bild-
erzihlung auf einem Zaunmotiv aufzubauen, und trigt in beiden Fillen zum Gefiihl der
Gefangenschaft bei. Der Zufall oder historische Zusammenhang will auch hier, dass der
franzosische Maler wie viele seiner Kollegen von japanischen Farbholzschnitten angetan
war und vermutlich den traurigen Hintersinn des unscheinbaren Katzenbildes verstand,
das den Blick aus einem Bordell zeigt.

Abb. 7: Edouard Manet: »Die Eisenbahn«. 1872/73. Ol auf Leinwand, National
Gallery of Art, Washington D. C.

Eine automatisierte Bildersuche und Mustererkennung im Internet wird unzahlige
Beispiele fiir weitere solche Parallelen liefern. Ihre Intelligenz und Aussagekraft hingt
aber allein von der weiteren Beurteilung ab, nicht von den Bildern an sich. Jede moderne
Ausstellungsinszenierung setzt auf die stummen Dialoge, bei denen Exponate durch
ihre Zusammenstellung >zum Sprechen gebracht« werden, und macht auch aus den
Grenzen solcher Gegeniiberstellungen keinen Hehl. Seit Marcel Duchamps surrealis-
tische Alltagsobjekte Kunstgeschichte geschrieben haben, ist aulerdem die Trennlinie
zwischen Kunst und Alltag, Avantgarde und Kitsch aufgeweicht und damit offenkundig,
dass>Formc<in der bildenden Kunst mehr meint als die blof3e Gestaltung. Wenn jahrelan-
ges Nachsinnen in einem schnéden, seriellen Industrieprodukt miinden kann, werden
auch Konzepte wie Original und Kopie, Unikat und Plagiat auf den Kopf gestellt.

Unabhingig davon bleibt der Vergleich eine Frage der Ubung: Wer die Unterschiede
zwischen zwei Dingen sieht, hat nicht automatisch das Vokabular, um diese Unterschie-
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de in Worte zu fassen, und wer ein Gemilde als modern bezeichnet, muss bereits viele
andere Gemilde gesehen haben, auf die eine solche Bezeichnung zutrifft oder nicht zu-
trifft. Differenzierung ist nicht nur eine Frage der Augen, sondern auch der Sprache und
Sachkenntnis. Selbst wer die Macht hat, sich iiber Bildvergleiche politisch hinwegzuset-
zen und Bilder zensieren zu lassen — wie einst der verspottete Biirgerkonig Louis-Phil-
ippe —, braucht dazu eine historisch geschulte Urteilskraft, um zu bestimmen, ab wann
genau ein Bild beleidigend, bosartig oder irrefithrend ist. Wer darf Bilder beurteilen,
deren Betrachtung verboten ist, und wer ertrigt es, Bildvergleiche anstellen zu miissen,
die nach einhelliger Auffassung belastend oder gefihrlich sind, wie im Falle von >Content
Moderatorss, die mit menschlichen Augen das halbe Internet itberwachen sollen?

So wie an Warburgs Bilderatlas, an Bildersammlungen und Datenbanken der Kunst-
geschichte die Frage gerichtet werden konnte, ob sie die raumzeitlichen Dimensionen,
die Materialitit und Farbe ihrer Motive zugunsten einer bestimmten Argumentation
und Sehweise reduzieren, so stellt sich angesichts der Sozialen Medien die Frage, ob
die Verfithrungskraft ihrer Bildwelten auf einer bestimmten Asthetik beruht oder eher
von interaktiven Screens und anderen Méglichkeiten abhingt, und ob zu ihrer kunst-,
medien- oder sozialwissenschaftlichen Analyse eher ikonologische oder technische
Kenntnisse erforderlich sind. Beides gehort zusammen. Mit jedem Vergleich von Mus-
tern und Motiven stellt sich von neuem die Frage nach dem vermeintlichen Dahinter,
kehren iltere Probleme der Formanalyse und Morphologie in neuer Wendung zuriick.
Sie zeigen, dass der vergleichende Blick immer auch ein Blick auf das Vergleichen selbst
sein sollte.



