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Vorwort

Seit der Jahrtausendwende sind verstirkt Versuche unternommen
worden, die Koordinaten der Diagrammatik zu vermessen. Allerdings
wurde die Universalgeschichte des Diagramms noch nicht geschrie-
ben, weder fiir die Philosophie noch fiir die Literatur- und schon gar
nicht fur die Kunstwissenschaft. Eine tibergreifende Theorie des Dia-
grammatischen steht weiterhin aus, ebenso eine Definition, die tiber
die Grenzen bildwissenschaftlicher Forschungsansitze hinausgeht.”
Die gesteigerte Reflexion rund um das Schaubild entspringt einem
geisteswissenschaftlichen Pragmatismus. Auf der Basis visualisierter
Daten und Fakten lassen sich zeitliche und kausale Zusammenhinge
darstellen, Wissen in erweiterter Form von Schrift und Bild fixieren
und neue Erkenntnisprozesse generieren. Damit sind zwingende
Grunde genannt, warum Diagramme als Vehikel der Reflexion auch
in der Kunstwissenschaft eine immer wichtigere Rolle spielen. Als
konkretes Indiz eines zunehmenden Interesses an der Kunst, mit Dia-
grammen sinnstiftend umzugehen, darf auch die Tatsache gewertet
werden, dass dieser Band in einer zweiten, um drei groflere Kapitel
und einige kleinere Abschnitte erweiterten Auflage erscheint.

Die vorliegende Publikation skizziert verschiedene Perspektiven
eines neuen bildwissenschaftlichen Paradigmas.? Es zeichnet, ers-
tens, den historischen Aufschwung des Diagramms in den letzten 250
Jahren in Geschichte und Kunstgeschichte nach.? Zweitens wird den

1 | Vgl. Mersch 20086, S. 103 f.; Bucher 2008, S.3, und dazu die epistemologi-
sche »Arbeitsdefinition fir Diagramme« von Wopking 2016, S. 59.

2 | Bei den einzelnen Kapiteln handelt es sich um tberarbeitete Vortrage und
Aufséatze, die konzeptuell stets auf »Die Kunst der Diagrammatik« hin ausgerich-
tet waren. Vgl. »Bibliografische Nachweise« in diesem Buch, S.317 f.

3 | Zu den Anféngen tabellarischer und grafischer Gestaltung vgl. Meitzen
19032, S.20-24.



Die KUNST DER DIAGRAMMATIK

Ursachen der aktuellen Konjunktur von grafischen Modellen nach-
gegangen. Auflerdem geht es, drittens, um die medialen Effekte des
Schaubildes, also um die Frage, inwiefern sich die Kunstgeschichts-
schreibung durch den Einsatz von grafischen Reprisentationen ver-
indert hat. Eines wird dabei schlieRlich klar: So wie hinter jedem
Diagramm eine Geschichte steht, ist in jeder Geschichte immer auch
ein Diagramm angelegt. Das ist die These, die diesem Buch zugrunde
liegt, und es sucht sie anhand der vier Hauptkapitel zu begriinden.
»Diagrammatische Voraussetzungen«, » Diagrammatische Geschichte«
und »Diagrammatische Propaganda« behandeln grundlegende Fra-
gen zur Wissensvisualisierung, wihrend »Diagrammatische Kunst«
exemplarisch Visualisierungspraktiken analysiert.

Wer sich mit Schaubildern befasst, muss unkonventionell an das
Thema herangehen, da es noch verhiltnismifig unerschlossen ist. Er
oder sie muss die Recherche breit anlegen und dann wieder in Detail-
studien eintauchen.* Es gibt keine kunstwissenschaftliche Methode,
um Diagrammen wirklich beizukommen. Vielmehr gewihrt erst die
multimethodische Auseinandersetzung ein umfassendes Verstindnis.
Als Forscherin auf dem weiten Feld der Historiografie argumentiere
ich induktiv von den Bild- und Textquellen ausgehend. Auch wenn ich
gelegentlich meine methodische Blickrichtung dndere und deduktiv
vorgehe, so lassen sich viele meiner Uberlegungen am besten an den
Diagrammen selbst veranschaulichen.

4 | Die kritischen Impulse feministischer und postfeministischer Forschung
haben das Genus des Autors revidiert. Mit der demonstrativen Geste, die in
der Beifiigung des weiblichen Suffixes »In« oder »/in« bzw. »_in« an ménnliche
Substantive wie Wissenschaftler, Theoretiker oder Kinstler angelegt ist, sollen
patriarchalische Strukturen in der deutschen Grammatik aufgeweicht werden.
Die schrifthildliche Symbolik - ob als triumphierender Grobuchstabe, distingu-
ierender Schragstrich oder intersexueller Unterstrich - hat zwar nicht alles, aber
doch einiges verandert. Die Genealogie geriet in die Krise, um Irene Berkel zu pa-
raphrasieren. Angesichts der konstatierten »Jungenkatastrophe« (Frank Beuster),
vor deren langfristigen Folgen auch mein Patensohn nicht gefeit ist, erlaube ich
mir, das Kollektivwesen namens »Autor« nicht zu gendern. Man mdge mir diese
politische Unkorrektheit nachsehen, schliefflich hat sich der auf dem sprach-
wissenschaftlichen Feld ausgetragene Geschlechterkampf mit dem viel zitierten
»Tod des Autors« langst iberlebt.



VORWORT

Am Schluss dieses Bandes wird die alte Tradition der Liste, als
diagrammatische Urform, hochgehalten. Ein Register soll helfen, den
Text gegen seine eigene Linearitit biirsten zu kénnen. SchliefRlich bie-
tet auch eine Aufstellung immer wieder tiberraschende Méglichkeiten
der Erkenntnis. Dort, wo Blickspriinge und Gedankenexperimente re-
gieren, wird das Lesen diagrammatisch.

Kein Buch entsteht von allein. Daher ist es gute Tradition, nicht
nur Ideenspender, intellektuelle Gegenspieler und Vorliufer in
den Fufnoten anzufiithren, sondern sich auch bei all jenen zu be-
danken, die auf vielfiltige Weise zum Gelingen einer Publikation
beigetragen haben: Angelika Chott mit ihren Ubersetzungen aus
dem Russischen; Gerti Fietzek mit ihrem iiberlegenen Scharfsinn als
Lektorin; Juliet Koss mit der richtigen Frage im richtigen Augenblick;
Gerhard Halusa mit seiner Gastfreundschaft im Gesellschafts- und
Wirtschaftsmuseum, Wien; Regine Lassen mit ihrer partiellen Vor-
ablektiire des Manuskripts; Friedrich Stadler mit der Offnung des
Instituts des Wiener Kreises; Knut Wiese mit seiner gestalterischen
Umsetzung im Rahmen des Méglichen; und zu guter Letzt der Tran-
script Verlag mit seiner Anregung zu einer zweiten Auflage, die iiber
weite Strecken ein neues Buch geworden ist. Thnen allen sei in be-
sonderer Weise gedankt.



Grafische Reprasentation oder
reprasentative Grafik?

Abb. 1: Anzeige der Werbeagentur Young & Rubicam Inc., 1945 (Detail)

Wenige Monate nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs startete die
amerikanische Agentur Young & Rubicam Inc. eine Werbeaktion
in eigener Sache: »Herausragende Werbung macht man am besten,
wenn alle, die mit ihr zu tun haben, fanatisch dem Glauben anhin-
gen, dass eine ansteigende Verkaufskurve zu den schonsten Bildern
der Welt gehort.«* Dieser Devise wird mit einer bestechenden Illus-
tration Nachdruck verliehen (Abb. 1). Darin richten fiinf Museumsbe-

sucher ihre Aufmerksambkeit gebannt auf ein scheinbar neues Genre:

1 | Anzeige in: Fortune, Jg.32, Nr. 5, 1945, S. 177. - Die fremdsprachigen Zitate
im vorliegenden Buch wurden von der Autorin ins Deutsche lbersetzt.
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DIAGRAMMATISCHE VORAUSSETZUNGEN

das Diagrammbild. Rein duflerlich betrachtet, unterscheidet sich der
steil nach oben gerichtete Graf nicht von den anderen Artefakten.
Wie die Gemilde aus dem 18. Jahrhundert hingt auch das luminése
Diagrammbild im verzierten Goldrahmen an der Wand. Die optimis-
tische Kriimmung der Kurve 16st als »Gefithlssymbol« im Betrachter
reflexartig eine vergleichbare positive Empfindung aus.?> Diese Re-
aktion lisst sich durch die Theorie des Bildakts erkliren, die auf der
emotiven Wirkkraft von Bildern beruht. Daher dringt das Affektdia-
gramm als vergleichsweise abstrakte Darstellung alles andere in den
Hintergrund. Zu grof ist die Faszination, die von ihm als Emanation
des visuell Anderen ausgeht. Das Diagramm iiberstrahlt mit seiner
suggestiven Botschaft die Aussagekraft der iibrigen Gemilde. Sein
grafischer Konzeptualismus lisst sich als Herausforderung an die
begriffslose Prizision der mimetischen Bilder verstehen.

Bei aller Einbildungskraft, auf der die amerikanische Werbeanzeige
mit ihrem vielleicht »schonsten Bild der Welt« beruht, die gestellte
Szene im musealen Ambiente ist gleichwohl zukunftsweisend. Im
Verlauf der Kurve wird eine Entwicklung als famahafte Mutmafung
beschrieben, die auch im Riickblick verfithrerisch plausibel erscheint.
Mit den gestalterischen Mitteln der Montage zeichnet die Annonce
die kiinftige Konjunktur des visuellen Diagramms in der Kunst nach
1945 vor: die Karriere von der grafischen Reprisentation zur reprisen-
tativen Grafik.

Im Zuge dieser Entwicklung hat sich auch die Kunstgeschichts-
schreibung verindert. Sie begann nun zunehmend, ihre Aufmerksam-
keit auf Diagramme zu richten und zwar auf reprisentative Grafiken
wie auf grafische Reprisentationen, sprich auf dsthetische Schema-
zeichnungen wie auf kunstlose Datenvisualisierungen. Hinzu kommt,
dass die Kunsthistorik mit ihrer Ressortkompetenz in visuellen An-
gelegenheiten jene Disziplin innerhalb der Geisteswissenschaften
darstellt, die Diagramme gezielt eingesetzt hat: als epistemisches
Werkzeug, als postfaktische Konzeptarbeit oder als reformdidaktische
Visualisierung von Text — und das nicht erst im 20. Jahrhundert, son-
dern bereits seit ihren Etablierungsbestrebungen als universitires
Lehrfach im frithen 19. Jahrhundert.

2 | vgl. Deri 1912, S. 17 f.



GRAFISCHE REPRASENTATION ODER REPRASENTATIVE GRAFIK?

PLADOYER FUR DIE TABELLE

Das Diagramm blieb als Komplementirentwurf zum grofen Narrativ —
hier im Sinne von Hegels Universalgeschichtsschreibung verstanden —
fur lange Zeit nur Mittel zum Zweck. Wenn etwa Johann Wolfgang
von Goethe als eifriger Betrachter von Geschichtsatlanten und getibter
Verfasser von handschriftlichen Kolumnenschemata anlisslich einer
Unterhaltung mit seinem lingjahrigen Mitstreiter und Verbiindeten
in Sachen klassizistischer Schonheitsdoktrin, Johann Heinrich Meyer,
am 28. August 1811 Uberlegungen dariiber anstellt, wie man die
Kunstgeschichte ins Tabellenformat tiberfithren koénnte, dann ging
es primir darum, sich ein besseres, das heift synchronoptisches Bild
von der Vergangenheit zu machen.? Wie bereits im Jahr zuvor hatte
Goethe auch in diesem Sommer Gabriel Gottfried Bredows Welt-
geschichte in Tabellen nebst einer tabellarischen Ubersicht der Litterdrge-
schichte (1801) zur traditionellen Kur nach Karlsbad mitgenommen.*
Bredows Tabellen, deren dritte Ausgabe Goethe nach der Drucklegung
1810 erstanden hatte, sollten zusammen mit einer 1812 von Wilhelm
von Humboldt erbetenen geografischen »Sprachcharte« und Le Sages
Atlas historique, généalogique, chronologique et géographique (1807) den
Grundstock einer »compendiarischen und tabellarischen Reisebiblio-
thek« bilden, die sich der vielbeschiftigte Geheimrat fur lingere aus-
wirtige Aufenthalte zusammenzustellen gedachte.’ Im Sommer 1812
begann Goethe dann die Bredow’schen Tabellen unter Mithilfe von
Meyer zu erginzen, indem die Geschichte der Malerei und Skulptur
an den Rand der Aufstellung hinzugeschrieben wurde.® Nach dem
Ankleben von breiten Streifen fiir die noch zu erginzenden Informa-
tionen wurde ein Kalligraf beauftragt, die kunsthistorischen Daten
vom mythischen Daidalos bis ins Jahr 1648 einzutragen.” Auf diese
»synchronistischen Tabellen« griff Goethe spiter gern zuriick — dies
sogar zu »grofler Férderung«, wihrend er Meyers Manuskriptentwurf

3 | Vgl. Goethe 1891, S.230.

4 | Vgl. Tagebucheintrag vom 29.7.1810, in: Goethe 1891, S. 143.

5 | Vgl. Goethe in einem Brief an Wilhelm von Humboldt vom 31.8.1812, in:
Goethe 1900, S. 84.

6 | Vgl. ebd.

7 | Vgl. Meyer 1974, S. 10.

15
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Abb. 2: Heinrich Meyer, Uebersicht der Geschichte der Kunst bei
den Griechen [...], Dresden 1826, Taf. A

zur Geschichte der Kunst kopierte.® Als dann derselbe »Kunschtmeyer«
eineinhalb Jahrzehnte spiter, 1826, selbst eine tabellarische Dar-
stellung zur antiken Kunst vorlegte, war Goethe hellauf begeistert.
Bredows thematisch in »Geschichte« und »Literatur« gegliederte und
hintereinandergereihte Ubersichten waren nun auf einem Blatt ne-
beneinander zusammengefiihrt, so dass sich zeitparallele Vorginge
in Politik, Wissenschaft und Kunst besser vergegenwirtigen liefRen.
»Wie erquickend und trostlich ist es«, warb Goethe fiir die Publikation,
»die Resultate nicht nur gezogen, sondern auch das Einzelne im Be-
sondern ausgesprochen zu finden, was ich mir selbst, obgleich nur
im Allgemeinen und Unzuldnglichen, eine lange Reihe von Jahren
her auszubilden getrachtet hatte.«®

Diese Uebersicht der Geschichte der Kunst bei den Griechen, deren
bekannteste Werke und Meister, so wie die noch vorhandenen und darauf
Bezug habenden Denkmale. Nebst den gleichzeitigen Weltbegebenheiten
und den wichtigsten Erscheinungen im Gebiete der Wissenschaften, Lite-
ratur und Poesie, so der vollstindige Titel von Meyers Tabellenwerk,

8 | Vgl. Goethe in einem Brief an Heinrich Meyer vom 10.11.1812, in: Goethe
1900, S. 128; Holtzhauer 1974, S. 9.
9 | Goethe 1826, S.183.



GRAFISCHE REPRASENTATION ODER REPRASENTATIVE GRAFIK?

besteht aus funf alphabetisch nummerierten Kupferdrucken und
einem verzierten Titelblatt (Abb. 2). Den Druck besorgte die Kam-
mingsche Buchdruckerei in Dresden; die renommierte Walthersche
Hofbuchhandlung — mit einem Stammbhaus in eben dieser Stadt
und Niederlassungen in Leipzig, Warschau und Prag — vertrieb das
Werk. Die Uebersicht ist mit ihrer Kolumnenbildung spiegelsymme-
trisch angelegt. Mittig wird die Aufstellung von der »Zeitrechnung
nach Olympia« durchzogen, flankiert von jeweils zwei konzeptuell
getrennten Grofrubriken: »Politische Geschichte« und »Bilder und
Bildwerke« links sowie »Maler und Gemailde« und »Geschichte der
Wissenschaften, Literatur und Poesie« rechts der Zeitachse. Zwischen
diesen paarweise angeordneten Kategorien ist eine vertikale Zeile ein-
gezogen, um einerseits kiinstlerische Errungenschaften und anderer-
seits stilistische Entwicklungen zu benennen.

Anders als die gebundene Ausgabe, die man als Folioband bequem
durchblittern kann, musste Goethe, um die in seinem Blauen Zim-
mer als Rollbild an zwei Holzstiben aufgehingte Tabelle angemessen
studieren zu konnen, auf Zehenspitzen steigen oder sich tief biicken.
In ihrer »ganzen intentionirten Linge« iiberragte die auf Leinen auf-
gezogene funfteilige Uebersicht mit den Maflen von 185x 51 cm den
betagten Kunstpapst um Handbreite.™ Der korperliche Einsatz beim
Tabellenstudium war aufmerksamkeitsférdernd und kam Goethe,
der bevorzugt am Stehpult schrieb, entgegen. Noch am selben Tag,
an dem sich Goethe aktiv in Meyers Uebersicht zu vertiefen begann,
fasste er seine Eindriicke in einem wohliiberlegten Schreiben zu-
sammen. Der Brief war an seinen kunsttheoretischen Gegenspieler,
Sulpiz Boisserée, gerichtet, der Goethe ungeachtet ihrer ressentim-
entbehafteten Freundschaft einen Besuch in Weimar abgestattet hatte:
»Es thut mir leid, daf} seine [Meyers] Tabelle zur Kunstgeschichte bis
auf Alexander den Groflen nicht zu IThrer Zeit schon an meiner Wand
hing. Fur wahre Kunstfreunde ist es ein grofles Geschenk, eine vier-
zigjahrige Arbeit, die uns aus vieler Verwirrung heraushilft.«'* Goethe
lobte Meyers Lebenswerk nicht nur, er verteidigte es praventiv gegen

10 | Vgl. ebd., S.182. Zu Goethes KdrpergroRe von 172,4 Zentimetern im Jahr
1824 vgl. Hesse 1997, S. 80.

11 | Goethe in einem Brief an Sulpiz Boisserée vom 27.6.1826, in: Goethe 1907,
S.73.

17
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jede Art von Kritik, indem er auf sein untriigliches, an guten Weinen
geschultes Geschmacksurteil verwies und damit auch noch eine
subtile Spitze gegen Boisserées Kunstverstindnis richtete, das ihm
ohnehin stets »hochstmerkwiirdig« erschienen war. Um sich seines
Urteils ganz sicher zu sein, betrachtete Goethe nach dem Abfassen
des Briefes die Meyer’sche Tabelle der Kunstgeschichte noch einmal
niher. Anschliefend nahm er entspannt ein Bad."

Goethes Empfehlungsschreiben an Boisserée blieb — trotz aller
Berechtigung — ohne nachhaltige Folgen.” Das Schreiben reichte
nicht hin, um aus der Uebersicht anwendungsorientierte Konsequen-
zen fur eine erweiterte Form der Kunstgeschichtsschreibung zu
ziehen und neue methodische Impulse zu setzen. Gleichwohl lisst
die Meyer’sche Aufstellung mit ihren markanten Leerstellen und der
Option fiir spitere Erginzungen in der Rubrik »Maler und Gemilde«
doch eine diagrammatische Tendenz zur Denarratisierung erkennen,
wie sie generell Tabellenwerken eigen ist. Diese Tendenz wird ein-
mal mehr durch die Tatsache bekriftigt, dass Meyer seine umfassende
Abhandlung zur Geschichte der bildenden Kiinste bei den Griechen von
ihrem Ursprunge bis zum hdchsten Flor, die 1824 in Dresden erschienen
war und ohne Anmerkungen und Register bereits iiber 300 Textseiten
umfasste, in der Uebersicht auf fiinf Foliobégen komprimierte.

Goethe war zeitlebens ein grofler Freund von Tabellen zu allen
Gebieten des Wissens. So hatte er sich einmal ein ganzes Zimmer mit
selbst erstellten botanischen Tabellen, auf Lateinisch und Deutsch, ta-
pezieren lassen, damit er den Inhalt auswendig lernen konnte, indem
er immer wieder an den Winden entlangschritt. Ein anderes Zimmer
war mehrere Jahre lang mit chronologischen Tabellen zu seinen ei-
genen Arbeiten ausgekleidet. Beide Riume wurden spiter weifd ge-
tiincht, eine Fehlentscheidung, wie Goethe im Nachhinein bedauerte.
Denn Listen und Aufstellungen setzte er als »wirksames Hilfsmittel
zum Lernen«ein — sowohl in jungen Jahren als auch im hohen Alter.™
Ende 1827, ein Jahr nach der Veréffentlichung von Meyers Uebersicht,
lieR sich Goethe den soeben erschienenen Tabular and Proportional

12 | Vgl. Goethe 1899, S.209.

13 | Zur Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte der Meyer'schen Tabelle vgl.
Rofler 2014.

14 | Vgl. Soret 1929, S.471.
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Abb. 3: Rekonstruktion von Goethes Schlafzimmer 1827
mit einer Tabelle zur Geologie von Henry de la Beche und Goethes
Tabelle zur Tonlehre

View of the Superior, Supermedial and Medial Rocks des englischen Geo-

logen Henry de la Beche in seinem Schlafzimmer aufhingen und
stellte dieser imposanten Ubersicht mit unverkennbarem Altersstolz
seine eigene Tabelle zur Tonlehre (1810) gegeniiber, die er zu diesem

Zweck von seinem Schreiber Johann John ins Groflformat hatte tiber-

tragen lassen (Abb. 3). Beide Schautafeln waren tiber dem Waschtisch

angebracht, so dass die tigliche Toilette zum Bildungserlebnis der be-

sonderen Art wurde: anschaulich, pointiert und dennoch wortkarg.

NARRATIV UND DIAGRAMM

Die Geschichtsschreibung der Kunst war von Anfang an als Ge-

schichte im doppelten Wortsinn gedacht: als Erzihlung, im Sinne

von Aufzihlung, und als Erklirung, im Sinne von Beweisfithrung.

9
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Johann Joachim Winckelmann bezog sich bei seinem Versuch, ein
erstes »Lehrgebiude« fiir die Kunstgeschichte aufzustellen, ausdriick-
lich auf die Bedeutung von Explikation, die das Wort »Geschichte« in
der griechischen Sprache besafl. Winckelmanns Geschichte der Kunst
des Altertums (1764) war deshalb nicht als »blofe Erzdhlung der Zeit-
folge und der Verinderungen in derselben« angelegt.”” Vielmehr ging
es bei seinem Versuch einer Wesensbestimmung der Kunst auch um
Begriindungs- und Handlungszusammenhinge im kulturellen Kon-
text. Das Modell einer textbasierten Kunst- und Stilgeschichte, das
Winckelmann vorgelegt hatte, war nicht nur fiir Goethe verpflichtend.
Es blieb uiber Jahrhunderte hinweg mustergiiltig. Jeder Versuch, hier
innovativ gegenzusteuern, war zum Scheitern verurteilt.

So miindeten die Bemithungen des franzésischen Designprofes-
sors Joseph Gauthier, eine populidrwissenschaftliche Kunstgeschichte
mit wenig Text aber vielen Diagrammen, Tabellen und Illustrationen
vorzulegen, zwar 1911 in die Publikation Graphique d’histoire de l’art,
die 1939 neu aufgelegt wurde, doch blieben beide Ausgaben ohne
einschligige Rezeption.'® Gauthiers Buch konnte es nicht im Ent-
ferntesten mit einer Kunstgeschichtsschreibung in der wirkmichti-
gen Tradition von Winckelmann aufnehmen. Dennoch ist es gerade
diese von Fachhistorikern wenig beachtete Veroffentlichung, die fiir
das 20. Jahrhundert insofern richtungsweisend werden sollte, als
sie durchgingig mit einer methodisch angelegten »netteté schéma-
tique«, also einem schematisierenden Ordnungssinn, zu argumen-
tieren versucht.

Bis Diagramme als Werkzeug kunsthistorischen Denkens ver-
mehrt zum Einsatz kamen, bedurfte es anderer sozio6konomischer
Rahmenbedingungen, als sie einst Goethe oder spiter Gauthier vor-
gefunden hatten. Gemeint ist die tief greifende gesellschaftliche
Umgestaltung durch den Ausbau des tertidren Sektors im 19. Jahr-
hundert, vor allem aber der zunehmende Globalisierungsdruck im
Laufe des 20. Jahrhunderts, beides wissenschaftsexterne Entwick-
lungen, die das allgemeine Bewusstsein fiir grafische Reprisentati-
onen schirften."”

15 | Winckelmann 1972, S.9.
16 | Vgl. Gauthier 1911,
17 | Zur Birokratisierung im 19. Jahrhundert vgl. Segelken 2010.
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DAs DIAGRAMM ALS FORSCHUNGSGEGENSTAND

Genau in die Zeit des letzten grofen Globalisierungsschubs, der durch
den Fall der Berliner Mauer ausgeldst wurde, fillt der visuelle Impe-
rativ des pictorial turn (W.].T. Mitchell) und des iconic turn (Gottfried
Boehm). Doch trifft das bildanalytische Diskursfeld nicht den Zeitgeist
der Kunst, so wenig wie es die epistemologische Krise der Kunstwis-
senschaft Ende des 20. Jahrhunderts mitreflektiert, die durch die lose
Formierung einer sezessionistischen »Bildwissenschaft« ausgelost
worden war. 1998 erfuhr dann der iconic turn eine neue Wendung.®
Hatte Gottfried Boehm unter der ikonischen Wende noch eine Art
des Philosophierens begriffen, so verstand Horst Bredekamp darunter
jetzt eine Gegenstandserweiterung, die als strategische Antwort auf die
Herausforderung einer als renegat-renitent empfundenen Bildwissen-
schaft Marburger Prigung aufgefasst werden kann. Bredekamps Ini-
tiative »Das Technisches Bild« machte deutlich, in welche Richtung
sich der Gegenstand Bild ausbauen lieR.” Als eine erweiterte Form
des Bildes wurden jetzt auch Diagramme verstanden. Aufgrund ihrer
Ikonizitit lieRen sie sich dem Kanon der wissenschaftlichen Bilder
hinzufiigen — und nicht etwa der Literatur.>® Das Paradebeispiel, das
Bredekamp dabei vor Augen schwebte, schien ihm Recht zu geben.
Das berithmte Evolutionsdiagramm aus Charles Darwins Hauptwerk
On the Origin of Species (1859) ist, indem es die Grundprinzipien
der natiirlichen Auslese anhand einer filigranen Ficherstruktur ver-
anschaulicht, bemerkenswert textfrei gestaltet.”’ Mithin schienen
die textuellen Elemente von Diagrammen vernachlissigbar zu sein,
schliellich besteht in der Kunstwissenschaft die Tendenz, vorhandene
Analysemethoden auf Diagramme zu applizieren. Aber eine solche
hermeneutische Herangehensweise kann eines nicht leisten, nimlich
zu erkliren, was Diagramme mit Blick auf ihren Textanteil vermitteln.

Seit der Jahrtausendwende zeichnet sich eine deutliche Ten-
denz zur »Diagrammatologie« in der Kunsthistorik ab. Der Begriff
selbst ist verhiltnismiflig jung. Ins groflere bildwissenschaftliche

18 | Vgl. Bredekamp 1998.

19 | Vgl. Bredekamp und Schneider 2008.
20 | Vgl. Bredekamp 2004a, S. 18.

21 | Vgl. Bredekamp 2005.
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Bewusstsein drang er durch W.J.T. Mitchell, der 1981 programma-
tisch einen Aufsatz so betitelte. In diesem Text verteidigte Mitchell
die Interpretation von formalen Eigenschaften in der Literatur und
»anderen Kiinsten« und sprach dem Diagramm als Analyse-Instru-
ment eine relevante Deutungsfunktion zu. Mit »Diagrammatologie«
waren daher jene Studien gemeint, die sich systematisch mit den
Beziehungen zwischen einzelnen Elementen innerhalb grafischer
Konstruktionen in Hinblick auf deren Reprisentation und Interpre-
tation auseinandersetzen.?? Fiir eine derartige Aufgabenstellung, die
Mitchell auf die Literaturwissenschaft gemiinzt hatte, scheint die
Kunstwissenschaft geradezu pridestiniert zu sein. Tatsdchlich wird
die diagrammatologische Forschung von einer neuen Generation von
Forschern vorangetrieben, der es auf tiberzeugende Weise gelungen
ist, dlteren diagrammatischen Denk- und Ordnungsfiguren aktuelle
Frage- und Problemstellungen abzugewinnen.?? Bei diesen Ansitzen
verdichtet sich die Tendenz zur methodisch fundierten Auseinander-
setzung mit abstrakten Repridsentationsformen aus allen Jahrhunder-
ten, eine Tendenz, die sich bereits seit den fiinfziger Jahren anhand
singuldrer Rechercheprojekte abzuzeichnen begann.?4 Vor diesem
wissenschaftshistorischen Hintergrund konnte das Diagramm als
Untersuchungsgegenstand retiissieren. Einer der Hohepunkte dieser
Entwicklung stellte 2009 die Einrichtung einer Juniorprofessur fur
Asthetik des Wissens in Jena dar. Sie war Ausdruck einer wissen-
schaftspolitischen Ambition, die Diagrammatologie institutionell zu
verankern.

Auch wenn es auf den ersten Blick so scheinen mag, so ist die
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Diagramm kein
Phinomen der letzten fiinfzehn Jahre und ebenso wenig eine rein

22 | Vgl. Mitchell 1981, S. 622 f.; und aus philosophischer Sicht: Krdmer 20186.
23 | Vgl. Bonhoff 1993; Béhmler 1999; Gormans 2000; Bogen und Thiirlemann
2003; Schmidt-Burkhardt 2003; Wender 2003; Bogen 2005; Schmidt-Burkhardt
2005b; Schneider 2005; Maldonado 2006; Miller 2008; August 2009; Heck
2009a; Heck 2009b; Siegel 2009; Garcia 2010; Schmidt-Burkhardt 2011b;
Leeb 2012b; Bauer 2013; Boschung und Jachmann 2013; Hones et al. 2013;
Rottmann 2013; Thiel 2013; Cortjaens und Heck 2014; Dell 2016; Schneider
et al. 2016; Ulama 2016.

24 | Vgl. Ong 1958; Ong 1959; Legner 1974; Ferguson 1987.
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deutsche Domine.?> Die offizielle Erhebung des Diagramms in den
kunsthistorischen Bilderkanon stellt nur eine spite Konsequenz von

ilteren Bemithungen dar, grafische Repridsentationen, sowohl als Me-

dium der Reflexion als auch der Theoriebildung, ernst zu nehmen. Im
20. Jahrhundert war der Kunstbegriff lingst gesprengt worden: Aby
Warburg in den zwanziger Jahren, Nelson Goodman in den fiinfziger
und sechziger Jahren, Ernst Gombrich und Richard Kostelanetz in den
siebziger Jahren, W.J.T. Mitchell in den achtziger oder James Elkins
in den neunziger Jahren wiesen mit Nachdruck auf die potenziellen
Vorteile einer »duflerlich anspruchslosen Kunst« (Felix Auerbach) wie

die der Wissensgrafik hin und zeigten deren vielfiltige Anwendungs-

moglichkeiten in den Geisteswissenschaften auf. Thr Plidoyer fiir die
Diagrammatisierung des Wissens stiefl allerdings auf wenig Gehor.
Zwar kommt das Diagramm im Laufe des 20. Jahrhunderts verstarkt

zum Einsatz, eine konsequente Durchvisualisierung der Geschichts-

schreibung fand trotzdem nicht statt.2®

Eine grofRe Ausnahme bildet John Onians’ anschaulicher Zugang
zu den Verbreitungsgebieten und Bewegungsformen der bildenden
Kunst. Sein Atlas of World Art (2004), der unter anderem Titel, aber
inhaltlich unverindert 2008 neu aufgelegt wurde, ist der genuine

Versuch, unter den Bedingungen der Globalisierung eine Ge-

schichte der Weltkunst anhand von Landkarten nachzuzeichnen.?”

Diese farbintensiven Karten bilden die Quintessenz einer parititi-

schen Darstellung der Kunstgeografie, die den Begleittext optisch
in den Hintergrund treten lisst. Mochte ein solches Unterfangen
wichtige Anregungen den Geschichtsatlanten verdanken, Onians’

grundlegendes Bewusstsein fiir die epistemischen Vorteile der Wis-

senskartierung hatte sein Lehrer Ernst Gombrich geschaffen. Nach

dem Vorbild der Naturwissenschaften argumentierte Gombrich ent-

schieden fiir den Einsatz einer breiten Palette von diagrammatischen
Darstellungsmodi in den Geisteswissenschaften. Seiner Ansicht
nach lag der besondere Nutzen von Diagrammen darin, dass sich

25 | Einen systematisierenden Uberblick der jiingsten Entwicklungen liefert
Bucher 2008.

26 | Ansatze dazu finden sich allenfalls im populdrwissenschaftlichen Bereich:
vgl. Bocola 2001.

27 | Vgl. Onians 2004; Onians 2008.
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Abb. 4: Georges Mathieu, Tentative de situation par rapport aux
coordonnées Formalisme / Expressivité pour I'exposition »Véhémences
confrontées«, 1951

Abb. 5: Jean Clair, Art en France. Une nouvelle génération, Paris 1972,
Umschlag (Detail)

ihre Darstellungsform leicht mit anderen Sinnbildsystemen wie
etwa dem Baum kombinieren lief}, so dass sachlich-logische Bezie-
hungen ohne groflen Kommentar in riumlichen Zusammenhingen
aufgezeigt werden konnten. Als Beispiel einer erfolgreichen Um-
codierung von Informationen fiir den Anschauungsunterricht hob
Gombrich die »Wiener Methode der Bildstatistik« von Otto Neurath
hervor.?® Favorisiert wurde die Erweiterung des wissenschaftlichen
Wissens zugunsten der Visualitit. Neben den Diskursen sollten sich
auch »Viskurse« (Karin Knorr-Cetina) bilden.

Dennoch iibten die Naturwissenschaften, die Gombrich fiir den
Einsatz von grafischen Reprisentationen plidieren liefen, bei der
visuellen Evidenzgenerierung innerhalb der Kunstwissenschaft nur
eine geringe bzw. mittelbare Vorbildfunktion aus. Vielmehr stellte
die Historiografie als Mutterdisziplin der Kunstgeschichte synchron-
optische Schaubilder bereit, die nur adaptiert zu werden brauchten.
Bei diesem Diagrammtypus, der thematisch gegliedert Verdnderungen
uiber eine grofle Zeitspanne sichtbar macht, handelt es sich nicht nur
um eine der frithesten Formen grafischer Visualisierungen iiberhaupt,
er wird auch am hiufigsten in der Kunstwissenschaft verwendet.

28 | Vgl. Gombrich 19844, S. 146.
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Doch nicht nur die Geschichtswissenschaft, auch die Kiinstler haben
als aktive Diagrammproduzenten im 20. Jahrhundert immer wieder
mustergiiltige Anschauungsbeispiele geliefert. Thre Schaubilder, die

in distinkter Auseinandersetzung mit wissenschaftlichen Diagram-

men entstanden sind, wirkten auf die Kunstgeschichtsschreibung in
zweierlei Hinsicht zuriick: Zum einen weckten sie das Interesse an

diesen Visualisierungsformen, zum anderen regten sie zum Diagram-

matisieren historiografischen Wissens an.
So wirkte etwa das Koordinatenschema des tachistischen Malers

Georges Mathieu von 1951 in dem Kreisdiagramm des Pariser Kunst-

historikers Jean Clair nach, das rund zwanzig Jahre spiter entstanden
ist (Abb. 4-5).?° Hier wie dort wurde mithilfe der Koordinatenachsen

eine kategoriale Ausdifferenzierung unterschiedlicher Kiinstlergene-

rationen vorgenommen. Fest steht aber auch, dass jedes Schema fiir

sich betrachtet nicht erkennen lisst, ob hier ein Kiinstler oder ein His-

toriker am Werk war. Kunst und Wissenschaft konvergieren im Feld
des Diagrammatischen. Der Ubergang von der reprisentativen Grafik
zur grafischen Reprisentation ist flieend.

»DIAGRAMMATIC TURN OF MIND«?

Auch wenn die kunstwissenschaftlichen Diagrammstudien der letzten

Jahre explizit innerdiszipliniren Fragestellungen nachgingen, im-

plizit reagierten sie doch alle auf die postmoderne Verunsicherung,
die durch die neue Uniibersichtlichkeit von Globalisierungsprozessen
ausgelost worden war. Zu dieser Uniibersichtlichkeit hatte auch das
World Wide Web beigetragen. Angesichts riesiger Datenmengen, die
fur jede Hypothesenbildung, fiir jedes Theoriemodell eine ungeahnte
Herausforderung darstellen, suggerierte die Auseinandersetzung mit
dem Diagramm jenen fest umrissenen Uberblick, der durch die be-
schleunigten Verinderungen in der Welt des Wissens zunehmend
in Frage gestellt wurde.3® Hinter dem gesteigerten Interesse am Dia-
gramm verbarg sich das unausgesprochene Bediirfnis nach Ordnung
im Modus faktischer Sichtbarkeit.

29 | Zu Clair vgl. Schmidt-Burkhardt 2005a, S. 70-72.
30 | Vgl. Dodge und Kitchin 2001.
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»Ordo« ist ein theologisch-philosophisches Schliisselwort. Es be-
schreibt eine lingst vergangene Welt als ein geordnetes Ganzes, in
dem jeder Mensch seinen Ort und jedes Ding seinen Platz hatte.’
Ob mit »ordo« ein sozialer Wunsch oder eine historische Wirklichkeit
gemeint ist, soll uns hier nicht interessieren. Vielmehr gilt es fest-
zuhalten, dass die mit dem Begriff evozierte sinnstiftende Einheit sich
spitestens mit der Moderne in uniibersichtliche Vielfalt aufgelost hat.
Angesichts der Ausdifferenzierung in den hochkomplexen Wissen-
schaften wird es immer schwieriger, einen Uberblick zu bewahren.
Um der drohenden Subversion des Wissens entgegenzuwirken, ist
eine Neuordnung der Dinge unerlisslich. Die kontinuierliche Um-
ordnung ergibt sich quasi aus der Halbwertszeit des Wissens von
selbst. Voriibergehende Unordnung wiederum schafft jenes produk-
tive Chaos, das neue Einsichten zulisst.

Diese zeitdiagnostischen Einsichten veranlassten Steffen Bogen
und Felix Thirlemann 2003 zur Proklamation des »diagrammatic
turn«.3* Dabei ist ihre eingingige Formel, die aus dem Geist der neun-
ziger Jahre ihre nachhaltige Kraft zieht, keine neue Prigung. Erstmals
taucht der Begriff in einem biografischen Artikel tiber den britischen
Regierungsbeamten Gladwyn Jebb auf, der ein sicheres Gespiuir fiir
organisatorische Verbesserungen hatte. Mit der Rede vom »diagram-
matic turn of mind« war zunichst gar kein Kuhn’scher Paradigmen-
wechsel, gar keine transdisziplinire Umwilzung gemeint, als welche
die diagrammatische Wende heute verstanden werden kénnte.?3 In
ihrem Ursprungskontext bezeichnet die Formulierung eine Art von
diagrammatischer Geisteshaltung bzw. ordnungsbetonter Denkweise.
Doch fehlte dieser Formel, die nach dem Zweiten Weltkrieg gefunden
wurde, noch der programmatische Impetus, mit dem man finfzig
Jahre spiter auf fachinterne Wende-Diskurse der Kunstwissenschaft —
gemeint ist der pictorial und der iconic turn — reagieren konnte.
In dem kunsthistorischen Verwendungskontext des Begriffs fillt auf,
dass er offensiv gebraucht wird. Es ging um nichts Geringeres, als

31 | Vgl. Meinhardt 1984,

32 | Bogen und Thirlemann 2003, S. 3.

33 | Current Biography 1948, S.25. Wenn heute von »diagrammatic thinking«
die Rede ist, dann geschieht dies mit Absicherung durch Peirce und Deleuze. Vgl.
exemplarisch Gerner 2010.



GRAFISCHE REPRASENTATION ODER REPRASENTATIVE GRAFIK?

einen Impuls fiir eine diagrammatische Theoriebildung in der Kunst-
wissenschaft zu setzen und damit die institutionelle Implementie-
rung der Diagrammatik als wissenschaftlicher Praxis voranzutreiben.
Den Anlass dazu gaben die digitalen Medien, in denen Diagramme
eine immer gréfRere Rolle zu spielen begannen. Nachdem auch im
Design grafischer Benutzeroberflichen diagrammatische Qualititen
erkannt werden konnten, schienen alle Voraussetzungen fiir einen
diagrammatic turn gegeben zu sein.

Zu allem Unbehagen, das seit geraumer Zeit der Begriff »turn«
auslost, da sich der explizite Paradigmenwechsel durch den inflatio-
niren Gebrauch der Wende-Rhetorik seit nunmehr vierzig Jahren
lingst erschopft hat, kommt hinzu, dass sich die turn-Proklamationen
inzwischen als individuelle Interessen oder kollektive Forschungs-
moden dekuvrieren lassen, wenn die Lancierung des Wende-Begriffs
nicht gar aus Griinden einer strategischen Positionierung im Wett-
streit um die akademische Vorreiterrolle betrieben wird. Letztlich
muss die Behauptung eines Paradigmenwechsels als innerfachliche
Ausdifferenzierung der jeweiligen Wissenschaft verstanden werden.
Unklar bleibt freilich, welche Geltungsanspriiche damit verfolgt
werden. Uber den diagrammatic turn wurde bislang weder fachintern
noch interdisziplindr diskutiert. Dabei unterstellt die emphatische
Ausstrahlungskraft dieses Begriffs so etwas wie ein transdisziplinires
Diagrammparadigma. Gewiss, die Bild- und Kunstgeschichte kennt
das Diagramm seit langem, die vergleichende Literaturwissenschaft
hat sich ihm angenihert, die Philosophie unterzog das Diagramm ei-
ner neuerlichen Revision, und die Historiografie hat fiir ihren Bereich
einen fulminanten Vorstofl unternommen.3* Dabei tut jede Disziplin
so, als hitte sich der diagrammatic turn bereits durchgesetzt.

Heute kann die »diagrammatische Wende« nicht annihernd die
intellektuelle Wirkungsmacht erzielen wie der linguistic turn in den
siebziger Jahren. Wenn es tatsichlich die Wende zum Diagramm gibt,
die der Begriff suggeriert, dann kommen nicht nur Oberflichenphi-
nomene ins Spiel, sondern tragende Voraussetzungen unserer Er-
kenntnis und Erkenntnisproduktion. Dazu gehort auch, dass das Dia-
gramm die Bildkritik des linguistic turn sowie die Sprachskepsis des

34 | vgl. Bonhoff 1993; Moretti 2009; Gehring et al. 1992; Kramer 2009;
Kramer 2014; Rosenberg und Grafton 2015.
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pictorial und iconic turn iiberwindet. Interessant wird der diagrammatic
turn, wenn man ihn als These begreift: Er entschirft die Sprengsitze
konkurrierender (theoretischer) turns, indem er diese in einer Grofs-
synthese zusammenfithrt und neutralisiert. Hegelianisch gesprochen,
werden die kopernikanischen Wenden in den Geisteswissenschaften
»aufgehoben«. Aus meiner Sicht lisst sich die diagrammatische
Wende nur so — eben als Aufhebungsakt — sinnvoll begreifen.

In diesem Aufhebungsakt ist zugleich ein Verséhnungsmotiv an-
gelegt. Texte und Bilder verwandeln sich in der diagrammatischen
Wende einander an, indem sie — medientheoretisch gesehen — etwas
Drittes bilden. Das Diagramm bietet aufgrund seines inter- bzw. trans-
mediiren Status jene reflexive Gemengelage, die neue Einsichten
hervorbringen kann. Es vermag daher auch zwei Seiten zugleich zu
bedienen: die bilderlosen Denker wie die visuell orientierten Erkennt-
nissuchenden. In seiner Fahigkeit, durch Kombination ein mediales
Drittes zu erzeugen, generiert das Diagramm seine eigengesetzlich
geschaffene Semantik. Darauf beruht der epistemologische Mehrwert
des Diagramms.

Freilich geht bei der Zusammenfithrung von textuellen und iko-
nischen Elementen auch etwas verloren. Auf der Verlustseite wire
zu verbuchen, dass Text und Bild im Zuge ihrer Diagrammwerdung
auf ihren jeweiligen Hoheitsanspruch, auf sprachlichen Logos bzw.
visuelle Logik, verzichten miissen, um Gestaltungsmoglichkeiten fiir
eine Art diagrammatische Vernunft zuzulassen.

DAs DIAGRAMM ALS ERKENNTNISINSTRUMENT

Der Einsatz des mit grafischen Mitteln hergestellten Schaubildes in
der Kunsthistorik ist eng mit der Verwissenschaftlichung des Faches
verkniipft. Die Aufgabe des Diagramms im 19. Jahrhundert bestand
darin, grofRere historische Zusammenhinge textbegleitend zu visua-
lisieren. Goethes Interesse an tabellarischen Aufstellungen ist dafir
symptomatisch. Gefragt waren diagrammatische Tableaus, die mittels
rdumlicher Relationen Verinderungen iiber eine grofle Zeitspanne
sichtbar machten. Diese Uberblicksdarstellungen trugen dazu bei, ein
genaueres Bild von der Vergangenheit mit ihren unterschiedlichen
Zisuren, Epochen, Phasen und Akteuren zu gewinnen.
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Abb. 6: Alfred H. Barr jr., Diagram of Stylistic Evolution from 1890
until 1935, 1936

Infolge der sich ausdifferenzierenden Distinktionslogik, wie sie die

Avantgarde im Laufe des 19. Jahrhunderts, vor allem aber im 20. Jahr-
hundert betrieben hat, wurde das Diagramm fiir die Kunstwissen-
schaft zu einem wichtigen Analyse-Instrument, da es half, die un-

iiberschaubare Vielfalt an dsthetischen Phinomenen in den Griff zu
bekommen. Nicht zufillig entwickelte sich ein Diagramm, das genau

diese Verinderungen im Avantgarde-Gefiige offenlegt, zum einfluss-

reichsten Schaubild des Faches: das Diagram of Stylistic Evolution from
1890 until 1935 (1936) von Alfred H. Barr jr. (Abb. 6).

Mit diesem Schaubild legte der amerikanische Museumsmann

ein Ablaufschema historischer Prozesse im abstrakten Darstellungs-
modus vor. Er vertraute darauf, mit diagrammatischen Mitteln sei-

nem historischen Material analytischen Sinn verleihen zu kénnen.3
Barrs visuelle Argumentation zielte darauf ab, Kunstgeschichte
nicht als grofles Narrativ zu schildern. Daraus lisst sich die These
ableiten, dass Diagramme sinnstiftend betrachtet, aber nie sinnvoll

35 | Vgl. Schmidt-Burkhardt 2005b, S. 114-184.
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vorgelesen werden kénnen. Um beim Beispiel zu bleiben: Liest man
Barrs Diagramm, dann ergibt sich daraus eine lose Reihe von Namen
und Begriffen, aber kein zusammenhingender Satz. Doch was geht
bei der Auflésung der Syntax verloren? Adverbiale Bestimmungen
wie »nahe«, »entfernt«, »liber« oder »neben« ergeben sich im Dia-
gramm auf eine — das lehren uns die Kognitionswissenschaften — ge-
radezu natiirliche Weise (Stichwort: »natural mapping«).3® Anders
gesagt, das Diagramm bringt eine Grammatik eigener Ordnung her-
vor: die Diagrammatik als Regelwerk der operativen Relationalitit.3”
Die Kausalititsanmutung einer grafischen Matrix lisst so etwas wie
Syntaktizitit entstehen. Dabei wird der Ort, als punktuelle Lokalitit
von Informationen, mithilfe einer narrativen Prozessrationalitit zu
einem Raum, als Bereich von Handlungen, ausgestaltet.38

Barr ist nicht der erste, der sich fiir die Diagrammatisierung des
Wissens in der Kunstgeschichte stark gemacht hat. Dennoch kann
sein nachhaltiger Einfluss nicht hoch genug eingeschitzt werden.
Weder vor ihm noch nach ihm ist es einem Kunsthistoriker gelun-
gen, mit einem Diagramm eine dhnliche Wirkkraft zu erzeugen. Der
Barr-Effekt in der Kunstwissenschaft besteht darin, Einsichten im
Visualisierungsmodus zu erzeugen, statt Wissen durch Deduktionen
zu vermehren. Die Visualisierung ist das Gegenteil von sinnlicher
Gewissheit; sie nimmt ins Visier, was sich dem direkten Sehen ent-
zieht.3® Der Erkenntnisgrad eines Diagramms beruht dabei einer-
seits auf der Prizision der zusammengestellten Informationen, also
semantischen Qualititen, und andererseits auf dem formalen Auf-
bau von Beziehungen, also subsemantischen Qualititen.

Barr hat, das belegen die Quellen, auf beide Aspekte gleichviel Wert
gelegt. Und doch war es vor allem die ausgewogene Komposition seines
Flussdiagramms, die bestach, so dass seine grafische Reprisentation
immer wieder als reprdsentative Grafik, im Sinne von Designkunst,

36 | Vgl. Tversky 1995. Zu den raumlichen Ordnungsprinzipien der topologi-
schen Représentation vgl. Williats 1997, S. 70-89.

37 | Vgl. Kramer 2014; Kramer 2009; Weigel 2008.

38 | Vgl. Romer 2000, S. 159, der auf Certeau 1980, S. 218, rekurriert.

39 | Zur diagrammatischen Sichtbarmachung des Unsichtbaren vgl. Gormans
2000, S.53; zum Diagramm als Bildtypus des indirekten Sehens vgl. Bexte 2007,
S.326.
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missverstanden werden konnte.#° W.]J.T. Mitchell gehort als Literatur-
und Kunstwissenschaftler zu jenen Theoretikern, die versucht haben,
das Barr-Chart aus dieser »autonomen Ecke« der Asthetik herauszuho-
len, indem er es — mit implizitem Rekurs auf Gilles Deleuze und Michel
Foucault — als »visuelle Maschine« beschrieb, die Sprache produziert.'
Dadurch aber, dass die Sprache wieder an Bedeutung gewinnt, wird
die emanzipatorische StoRrichtung zunichte gemacht, die urspriinglich
mit dem diagrammatischen Verfahren verfolgt worden war.

Trotz dieser Einschrinkung: Barrs Schaubild hatte im Dienst ei-
ner Reformdidaktik lingst Signalcharakter erlangt. Programmatisch
auf dem Umschlag des Ausstellungskatalogs Cubism and Abstract Art
abgedruckt, verlor die Winckelmann’sche Auffassung, wonach Stil-
geschichte aus Begriindungstexten bestehen miisse, an Brisanz. Seit
Barr wurde es unter den Historikern und Theoretikern zur Regel,
ihre jeweilige Sichtweise auf die Entwicklung der Avantgarde durch
Diagramme zu festigen. Diese Visualisierungen unterscheiden sich
in ihrem Denkstil, in Inhalt, Form und Absicht. Ob als Forschungs-
praktik, Konzeptarbeit oder Bilddidaktik eingesetzt, gemeinsam ist
den diagrammatischen Darstellungen das Bemiithen um eine Evidenz,
die dem Text keineswegs nachstehen soll. Man muss die Biicher nicht
mehr aufblittern, die Schriften nicht mehr lesen, um deren These zu
verstehen.

Das Diagramm hat trotz seines vielfiltigen Einsatzes und Ge-
brauchs die Geschichtsschreibung weder verdringt noch ersetzt. Viel-
mehr tritt es als visuelle Alternative zum groflen Narrativ hinzu. Es ist
nicht illustratives Beiwerk, sondern mediale Erweiterung des Buchs.*?
Kunsthistorische Diagramme existieren nicht als Argumentation an
sich. Die Substanz der schriftlichen Aussage kommt ohne sie aus. Klar
ist freilich auch, dass die Kontextabhingigkeit des Diagramms keine

40 | Zur asthetischen Leseweise des Barr-Charts vgl. Tufte 2006, S. 62-68; zum
anonymen Designdiagramm versus signierte Diagrammkunst vgl. Kap. »Denkstil
und Stilformen« in diesem Buch, S. 71-92.

41 | »Barrs Diagramm ist wie alle abstrakten Gemalde eine visuelle Maschine,
die Sprache erzeugt.« Mitchell 1994, S.234.

42 | In Ausnahmefallen wurde das Diagramm auch als methodisches Beweis-
mittel eingesetzt, wie ein kurioses Beispiel aus der Mittelalterforschung zeigt.
Vgl. Korbel 1983.

31



32

DIAGRAMMATISCHE VORAUSSETZUNGEN

Statusminderung bedeutet, so wenig wie sich seine Bedeutung auf
diese Abhingigkeit reduzieren lisst. Aber welche maf3geblichen Ver-
inderungen der Geschichtsschreibung verdanken sich ausschlief2-
lich oder zumindest wesentlich der Betrachtung von Diagrammen?
Mindestens zwei Antworten sind auf diese Frage denkbar: die Inter-
pretationshoheit des Betrachters und der topologische Ordnungssinn,
der sich unterschiedlicher Verfahren bedient.

Die Interpretationshoheit beruht auf dem intraaktiven Wahrneh-
mungsprozess, den das Diagramm beim Betrachter ausldst. Dieser
Prozess wird durch die Streuung von Daten und Fakten gelenkt; er
entfaltet sich in dem Netz aus Informationen. Der Einsatz von Pfeilen
begiinstigt zusitzlich die mentale Animation von grafischen Darstel-
lungen. Wie das Bild ist auch das Diagramm nach allen Seiten hin
offen; umgekehrt kann es von allen Richtungen her gelesen werden.
Das Diagramm bietet viele Einstiegsmoglichkeiten und Pfade. Es gibt
kein Leitsystem. Die Orientierung ist nicht zwingend vorgegeben,
sondern Ergebnis der Lektiire. Jeder Betrachter wihlt sich einen Aus-
gangspunkt und erarbeitet sich seinen Weg.

Das erkennende Sehen stellt sich bei der Diagrammbetrachtung
als analysierendes Sehen ein. Viele Diagramme - allen voran riickge-
koppelte Netze, polyperspektivische Kreisschemata oder multilineare
Begriffszeichnungen — verlangen nach einem wachen, beweglichen
Auge, das Bedeutung und Struktur nicht allein durch ein striktes Le-
sen von links nach rechts, von oben nach unten erfasst, sondern sich
im formatierten Groflraum vorwirts und riickwirts bewegt. Anders
als die lineare Fixierung des Textes stellen Blickspriinge neue Zu-
sammenhinge und damit immer wieder neue Einsichten her.#® Die
Zirkularitit der Leserichtungen setzt einen Denkprozess in Gang,
der den Betrachter ermichtigt, eigene Akzente zu setzen. In diesem
Sinne gewinnt er die intellektuelle Interpretationshoheit.

Es gibt iiberdies eine Deutungskompetenz, die sich im Bildakt als
performative Rezeption gebirdet (Abb.7). Die Auslegung der schrift-
bildlichen Imaginationsmatrix wird dabei intuitiv verkorpert. Das Dia-
gramm ermdoglicht, um es mit Deleuze zu sagen, ein Denken »entlang
affektiver Achsen, also tiber Affekte« und damit gegen alle Regeln der

43 | Zu den Vorziigen der Blickspriinge, den sogenannten Sakkaden, bei der
grafischen Darstellung vgl. Auerbach 1914, S. 4.
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Abb. 7: David Lechner, ohne Titel, 2003

diagrammatischen Vernunft.#4 In diesem alogischen Sinn kann der
Betrachter das Diagramm als rhetorisch begreifen und sich selbst als
dessen ausfiihrendes Organ. Im performativen Akt der Interpretation
verfliissigt sich die operative Bildlichkeit, bis die Nachfolgehandlung

zur expressiven Pose erstarrt. So authentisch dieser pathetische An-

satz erscheinen mag, er bleibt ein Sonderfall.

In der Regel ergibt sich das individuelle Rezeptionsmuster aus der
selektiven Kombination von synchron nebeneinander erscheinenden,
semiotisch unterschiedlich codierten Informationen. Als Vehikel der
Inspiration unterstiitzt das Diagramm intellektuelle Operationen, die
von der Produzentenseite angelegt sind, von der Rezipientenseite
jedoch mafigeblich gesteuert werden konnen. Schaubilder erweisen
sich daher als benutzerfreundlich. Das ist auch der Grund, warum die
Lektiire von Diagrammen so befriedigt.

Im Gegensatz zur Interpretationshoheit, die in die individuelle
Kompetenz des Betrachters fillt, stellt der topologische Ordnungssinn
ein konstitutives Merkmal des Diagramms dar. Diagramme repri-
sentieren eine riumliche Ordnung, ja mehr noch, sie schaffen durch

44 | Guattari 1995, S. 115 f.
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Verrdumlichung erst Ordnung, wobei Ordnung-Schaffen stets Abbau
von Komplexitit, also Vereinfachung meint. Vereinfachung kann auf
zweierlei Weise geleistet werden: inhaltlich und formal. Im Kontext
einer Uberfiille an Informationen fiihrt der inhaltliche Reduktionis-
mus zum Verzicht auf redundante Angaben. Nicht die qualifizierte
Ausdifferenzierung von Wissen, sondern die kompetente Ausblendung
fuhrt zu Erkenntnissen. Erst dann werden Einsichten durch themati-
sche Achsen, zentrale Schnittstellen, dominante Cluster und Leerstel-
len iiberhaupt moglich.45 Diese diagrammatischen Infrastrukturen
bilden nichts ab, sondern erzeugen ihrerseits ein Operationsfeld, das
auf inhaltlicher Konsistenz und visueller Homogenitit beruht. Fiir den
formalen Reduktionismus des Diagramms gilt, was George Kubler als
»puristische Reduktion des Wissens« beschrieben hat.*® Als diagram-
matische Grundregel kann daher gelten, dass die Eindeutigkeit des
Wissens sich umgekehrt proportional zum Grad der Ikonizitit verhilt.
Je weniger ikonische Elemente ein Schaubild enthilt, desto klarer wird
es, je mehr Zeichen es aufweist, desto unbestimmter erscheint es.

45 | Zur intellektuellen Produktivkraft von Leerstellen, Liicken und Informations-
brachen vgl. Dotzler und Schmidgen 2008.
46 | Kubler 1982, S.193.
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Abb. 8: Alfred H. Barr jr., Italian Painting
and Sculpture, 1300-1800, 1940

Abb. 9: Alfred H. Barr jr., Italian Sources
of Three Great Traditions of European
Painting, 1940

Abb. 10: Eric Newton, Diagram, 1956
(Orig. 1941)

Die topologische Ordnung des Diagramms ldsst sich auf diametral
entgegengesetzte Weise herstellen: Sie ist entweder klassifizierend
oder systematisierend (Abb. 4—5).47 Klassifizieren meint Gruppieren.
Objekte, Phinomene oder Begriffe werden mit analytischer Trenn-
schirfe in verschiedene Kategorien eingeteilt bzw. ihnen zugeordnet.
Das Verbindende kann eine gemeinsame Eigenschaft, Funktion oder
Bedeutung sein. Beim Systematisieren werden indessen unterschied-
liche Objekte, Phinomene oder Begriffe aufeinander bezogen und
in einen iibergreifenden Ordnungszusammenhang gestellt. Wihrend
das Klassifizieren auf Differenz abzielt, beruht das Systematisieren
auf Relationen.

Eric Newton, seines Zeichens Kunstkritiker aus England, versuchte
1941 beide Ordnungsverfahren in einem Flussdiagramm miteinander
zu kombinieren. Zur Schilderung genealogischer Beziehungen von
Giotto bis Picasso ging er tiber zwei von Barr im Jahr zuvor prisentierte
Meisternarrative mit ihrer groben Einteilung nach Schulen hinaus und
transformierte sie in ein geografisches System (Abb.8-10). Newton
argumentierte mit teils ausgreifenden Affinititslinien und wirkungs-
vollen Punkt- und Strichmustern, um — nach kartografischem Modell -
ortliche Besonderheiten zu markieren. Diese Patterns umsiumen die

47 | Vgl. O’Hara 1993.

35



36

DIAGRAMMATISCHE VORAUSSETZUNGEN

wie aus dem Meer der Zeit auftauchenden kreisrunden Namensinseln
von ungleicher Grofe und Bedeutung. Die Kiinstler liefen sich nun —
zusitzlich zu den Stilverwandtschaften — einzeln oder in Gruppen nach
regionalen und nationalen Schulen verorten. Newtons Ansatz war von
der Vorstellung beseelt, die Kunstgenealogie und die Kunstgeografie
angemessen darstellen zu konnen.4® Die Maler und Bildhauer wurden
nicht nur in Hinblick auf ihre hierarchischen Abstammungsverhilt-
nisse und ihren Einflussradius unterschieden, sondern auch als lokale
Groflen aufgefasst.

Zwischen Ordnung und Ortung besteht ein enger Zusammen-
hang. Die Ordnung ist an einen Ort gebunden. Erst die Lokalitit von
Information ermdoglicht, von singuliren Fakten ausgehend Zusam-
menhinge im topologischen Raum zu erschlieRen. Es geht um den
Verbund von Faktenkonstellationen, damit die Welt nicht in einzelne
Tatsachen zerfillt, wie Ludwig Wittgenstein befand. Der topologische
Raum, der die Koexistenzbeziehungen von Daten und Fakten einmal
klassifizierend, einmal systematisierend definiert, unterliegt seiner-
seits einer symbolischen Ordnung. Diese stellt sich beim Diagramm
auf geradezu natiirliche Weise ein. Durch die Psycholinguistik wissen
wir, dass »oben« und »unten, »links« und »rechts« implizite Werte
darstellen. So wird die vertikale Achse zumeist positiv bewertet. Je
hoher sich etwas darauf befindet, desto besser schneidet es ab. Das
gleiche gilt umgekehrt auch: Je tiefer etwas liegt, desto negativer wird
es eingestuft.4?

VISUELLE REFLEXION VERSUS BILDERLOSES DENKEN

Die historische Konjunktur des Diagramms in der Kunstwissenschaft ist
in einen vielschichtigen Prozess eingebettet, der von fachinternen Aus-
einandersetzungen, von kiinstlerischen Frage- und Problemstellungen,
aber auch von gesellschaftlichen Verinderungen bestimmt wird. Fiir
den entwicklungsgeschichtlich orientierten Zweig des Faches wird der
Einsatz des Schaubildes mit dem zunehmenden Evidenzdruck erfor-
derlich, der durch die Ausdifferenzierung des Forschungsgegenstands

48 | Vgl. Newton 19564, S.239 f.
49 | Vgl. Tversky 1995, S. 47.
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wie des Wissens tiber diesen erzeugt wird. Im Diagramm als gene-

ralisierbarem Relationssystem von nicht sichtbaren bzw. abstrakten
Zusammenhingen lassen sich Argumentationen verdichten. Durch
den Einsatz eines grafischen Modells werden Aussagen getroffen,
die tuber die externe Textreferenz hinausgehen.’® Dabei entsteht
jene diagrammatische Explizitit, die von der Geschichtsschreibung

so nicht geleistet werden kann. Ob das Diagramm als Forschungs-

praktik vor der Textproduktion, als postfaktische Konzeptarbeit nach

der Textproduktion oder als reformdidaktische Visualisierung paral-

lel zur Textproduktion angefertigt worden ist, stets verhilft es dem
Text zu einer neuen Lesbarkeit, die zuallererst im »bildenden Sehen«
begriindet ist.>"

Als reines Theorieinstrument wird das Diagramm in der Kunst-

wissenschaft nur selten gebraucht.’* Stattdessen entstehen immer
wieder neue Theorien, die von der Idee befltigelt sind, das Diagramm
als echte Alternative zu Bild und Text zu begreifen. Unklar bleibt,
ob dabei die visuelle Reflexion oder das bilderlose Denken gefordert

werden soll. Wihrend Gombrich es als Vorzug des Diagramms an-
gesehen hatte, komplizierte Sachverhalte, die nur mit einem erheb-

lichen sprachlichen Aufwand erfasst werden konnen, auf einfache

Weise darzustellen, begriff W.J.T. Mitchell das Diagramm als den ei-

gentlichen Motor zur Verbalisierung. In dem einen Fall sollte Sprache

vermieden, in dem anderen Fall erst erzeugt werden. In dieser kon-

tradiktorischen Beurteilung spiegelt sich der ambivalente Status des
Diagramms als »epistemisches Ding« (Hans-Jérg Rheinberger) der
Kunstwissenschaft wider.

50 | Vgl. Reichle und Siegel 2008.
51 | Vgl. Heck 2009a.
52 | Vgl. Unterkap. »Diagrammatische Konjunktur« in diesem Buch, S.39-42.
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