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uge um Auge, Blick um Blick: Das Sehen ist trotz konzentrierter Auf-
merksamkeit keine objektive Konstante. Die Wahrnehmung unter-
lag und unterliegt als historische Variable stets einem Wandel.
Diesen dokumentieren wiederum Bilder, in deren Darstellungen sich das
zeitspezifische Verhiltnis zu den Sinnen spiegelt. Zu besonders sprechen-
den Bildquellen zdhlen etwa solche, die vom Entschwinden der Empfin-
dungen beim Sterben handeln. In Anbetracht des Todes kehren sie just die
Bedeutung der Sehkraft fiir das individuelle wie kollektive Leben hervor.

Im Prozess der Identitdtsbildung spielt das Auge eine mafigebende
Rolle. Dass das Sehorgan als besonders rezeptiv und mithin reprasentativ
angesehen wurde, ist Ergebnis einer kulturellen Ausdifferenzierung des
menschlichen Korpers. Betrachtet man den rhetorischen Rangstreit der
fiinf Sinne zivilisationsgeschichtlich, dann fallt sein Aufstieg an die Spit-
ze der Wahrnehmungshierarchie mit der frithindustriellen Epoche im
18. Jahrhundert zusammen und mit dem Aufkommen einer spezifisch visu-
ellen Kultur. Wahrend zuvor in weltlicher Perspektive dem goéttlichen Uber-
auge wachend-disziplinierende Funktion zukam, hernach die Herrschaft
der Vernunft in den Blick geriet, verdnderten sich nun die irdischen Erwar-
tungen — Konzentration, Arbeit, Anstrengung — und erforderten eine neu-
artige Disziplinierung des Korpers und seiner Auffangorgane. Mit den abs-
trakter werdenden Arbeitsverhiltnissen im Zuge der forcierten Industri-
ellen Revolution nahm der Zwang zum Sehen rasant zu. Und doch: Trotz
Entfremdung von ganzheitlicher Arbeit, trotz verstirkter Mechanisierung
und Technisierung des Blicks, ist aus dem modernen Sinnesmenschen kei-
ne unbefangene »Sehmaschine« geworden.

Nach wie vor pragen und bestimmen subjektive Vorstellungskraft und
Erfahrungen das Blickfeld. Die visuelle Wahrnehmungsfahigkeit, das, was
im Anschluss an Michel Foucault ein »Dispositiv« genannt wird, ist jedoch
in einen grofleren Kontext eingebettet. Erst vor dem Hintergrund soziokul-
tureller und politischer Rahmenbedingungen erdéffnen sich individuelle
Perspektiven — nicht nur, aber eben auch fiir den Kiinstler.*

Dem generischen Maskulinum in gendersensiblen Zeiten ein linguistisches
Existenzrecht auf den Seiten dieses Buchs einzurdumen, mag Rezeptionsrisiken
bergen. Die Entscheidung der Autorin gegen eine sprachpolitische Exklusion hat
einen triftigen Grund, nachzulesen in: Astrit Schmidt-Burkhardt, Die Kunst der
Diagrammatik. Perspektiven eines neuen bildwissenschaftlichen Paradigmas, 2. iberarb.
und erw. Auflage, Bielefeld 2017, S. 8 Fn. 4.
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Der vorliegende Band vereint weit iiber zwei Dutzend Kapitel, die im Auge
als Leitsinn, Motiv und Metapher ihren verbindenden Reflexionsgegen-
stand haben. Er spiirt den oftmals verwandten und doch signifikant unter-
schiedlichen Zugidngen zur visuellen Welt in den vergangenen dreihundert
Jahren nach. Mitunter schlagen Blickspriinge nach vorne wie zuriick iiber-
greifende Themenbdgen, um dem Sujet in seinen augenscheinlichen wie ver-
borgenen Zusammenhéngen gerecht zu werden.

Der Text ist als substanzielle Erweiterung einer Reihe von Uberlegun-
gen konzipiert, die ich in mehr als drei Jahrzehnten im Anschluss an Sehende
Bilder (1992) niedergeschrieben habe. Jenes Buch war aus dem Geist der Kor-
perphilosophie geboren, wie sie in den 1980er Jahren von Dietmar Kamper,
Jean-Francgois Lyotard, Gert Mattenklott und Christoph Wulf vertreten wur-
de. Im Riickblick lassen sich deren Gedankenexperimente und Denkanstof3e
als postmoderne Revisionsbestrebungen der Achtundsechzigergeneration
begreifen. Diese erblickte im traditionellen Sinn der Sinnlichkeit ein gesell-
schaftliches Konstrukt, das es grundlegend zu iiberdenken galt, um (noch)
neue authentische Erfahrungen machen zu kénnen, bevor der herkdmmali-
che Korper mit seinen genuinen Wahrnehmungsfiahigkeiten durch appara-
tive Aufzeichnungsverfahren ersetzt und eliminiert werden wiirde. Diese
Bedenken haben seither nichts von ihrer Aktualitit eingebiifit. Im Gegen-
teil: Die virtuelle Realitat hat sie sogar iibertroffen. Was heute nicht im
World Wide Web vermittelt wird, scheint fiir viele gar nicht zu existieren.

Das wurde alles noch vor dem Hohenflug der experimentellen Neuro-
wissenschaften nach der Jahrtausendwende erdacht, die einer Autonomie
im Wahrnehmen und Denken die physiologischen Voraussetzungen ab-
sprach. Einmal in die Nanowelten der Molekiile vorgedrungen, scheint die
menschliche Wahrnehmung, der menschliche Verstand, nicht mehr selbst-
bestimmt zu sein, sondern chemischen Prozessen zu gehorchen. Das hu-
manistische Bild vom Menschen war mit einem Mal abgeschafft. Noch-
mals iibertroffen wurde es von der transhumanistischen Selbstoptimierung
und dem Einsatz kiinstlicher Intelligenz. Um beim Auge zu bleiben: Die Seh-
arbeit konnen inzwischen Prazisionstechnologien tibernehmen und stetig
verbessern. Von futurologischen Szenarien dieser Giiteklasse wird die Rede
sein.

Viel grundsatzlicher geht es in diesem Buch aber darum, anhand von
Anschauungsbeispielen verschiedene Aspekte zu konkretisieren, die von den
vergleichsweise »humanistischen« Korperdiskursen und Visibilitatstheo-
rien generiert wurden. Sie sollen gewissermafien an den Objekten der Kunst
selbst erfasst werden. In dem Versuch, die Probe aufs Exempel zu wagen,
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geht die Theorie auf — und zwar in einem doppelten Sinn. In ihrer Anschau-
lichkeit schiebt sich einerseits die Kunst vor das Theoriegeriist. Anderer-
seits stimuliert jede kiinstlerische Arbeit neue Denkstile. Ebenjenem Span-
nungsverhidltnis auf der Spur, ist dieses Buch entstanden. Es fordert die
Theorie in ihrer Narrationsverweigerung heraus, ohne den reflexiven Weit-
winkel dabei schmalern zu wollen. Ich nehme also die etymologischen Wur-
zeln von »Theorie« beim Wort. Sie rekurrieren auf die visuelle Wahrneh-
mung: sei es als Betrachten und Beobachten, sei es als Zuschauen (im The-
ater), ein Begriff, der sprachgeschichtlich mit »Theorie« eng verwandt ist.
Theorie wird hier nach dem prominenten Diktum von Immanuel Kant in
ihrem ganz urspriinglichen Sinn aufgefasst: Sie erscheint als Anschau-
ung, die in Reflexion umschlagen kann. Das Blindsein jener Begriffe indes,
das der Konigsberger Philosoph in seiner berithmten Passage blassen Wor-
ten zuschrieb, soll nicht zuletzt mittels anschaulicher Beispiele iiberwun-
den werden. Ubertragen auf das Thema unseres Buchs bedeutet dies: Hin-
ter jedem Augenbild steht eine kiinstlerische Vorstellung, die der Visualisie-
rung bedarf, um in Sprache begreiflich gemacht zu werden.

Noch einmal sei allen gedankt, die mit Hinweisen und Unterstiitzung, mit
Fragen und Kritik zur Vorbereitung dieser Publikation beigetragen haben:
Blixa Bargeld, Berlin; Wencke Clausnitzer-Paschold, Bauhaus-Archiv, Berlin;
Malcolm Daniel, The Menil Collection, Houston, TX; Alexander Demandt,
Universitatsbibliothek Johann Christian Senckenberg, Frankfurt a. M.; Véro-
nique Despine, Musée de la Révolution francaise, Vizille; Christoph Etzls-
dorfer, Osterreichisches Filmmuseum, Wien; Roland Fischer-Briand, Uni-
versitit fiir angewandte Kunst, Wien; Jane Fitzgerald, National Archives
and Records Administration, Washington, DC; Diana Gurova, Multimedia
Art Museum, Moskau; Adelheid Heftberger, Bundesarchiv, Berlin; Eva Jandl-
Jorg, Salzburg Museum; Alexander Lavrentiev, Stroganov Academy Moskau;
Donna McClendon, The Menil Collection, Houston, TX; Dan Mitchell, Special
Collections, University College London; Kerry Negahban, Chiddingly, East
Sussex; Gerhard Plasser, Salzburg Museum; Heike Siitterlin, Sachsische
Landesbibliothek — Staats- und Universitatsbibliothek Dresden.

Regine Lassen gehort zu den wenigen, die an der Genese einzelner Ka-
pitel Anteil genommen hat. Katrin Giinther nahm das vollstindige Manu-
skript in Augenschein und wirkte als kongeniale Lektorin mit wertvollen
Kommentaren wieder mit. Susanne Bax entwarf den grandiosen Umschlag
und verwandelte den Text mit Maf} und Ziel in ein ansehnliches transcript-
Buch. Thnen und dem Verlag gebiihrt mein herzlicher Dank.
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erithmt ist Paul Cézannes zweideutiges Lob: »Monet ist nur ein

Auge, aber was fiir ein Augel« Diese Einschatzung wird gern ange-

fihrt, wenn es darum geht, das Denken gegen das Sehen, die opti-
sche Analyse gegen die eindriickliche Wahrnehmung zu verteidigen, also
Cézanne gegen Claude Monet in Stellung zu bringen. Selten wird der Aus-
spruch vollstindig zitiert. Uberliefert hat ihn Ambroise Vollard 1919:
mMonet ist nur ein Auges, doch sofort verbesserte er sich: »aber, mein Gott,
was fiir ein Augel«* Der Einschub, »doch sofort verbesserte er sichg, die-
ses gedankliche Zogern von der Dauer eines Atemzugs, mit dem uns der
Pariser Kunsthédndler in seiner Monografie iiber Cézanne den authenti-
schen Moment des Reflektierens wiederzugeben sucht, teilt das Zitat in
zwei durchaus ambivalente Aussagen: Zunéchst die Vorbehalte gegeniiber
Monets Augenarbeit — Vollard spricht von regelrechtem »Haf3«, den Cézanne
gegeniiber dem Impressionismus gehegt habe — und kurz darauf deren
Relativierung, also die Anerkennung von Monets malerischer Raffinesse
bei der Wiedergabe subjektiver Eindriicke mit dem Pinsel. Mit seinen ver-
gleichbaren Fahigkeiten wurde auch Edgar Degas gern »un ceil« genannt. In
der Tat war es aber Monet, den Cézanne unter den zeitgendssischen Malern
am meisten schitzte.® Dies spiegelt sich ebenso in einem anderen Gesprach
wider, das der Schriftsteller Joachim Gasquet mit dem inzwischen betagten
und von Selbstzweifeln geplagten Kiinstler gefiihrt und in interpretieren-
den Zusammenfassungen flinfzehn Jahre nach dessen Tod bzw. zwei Jahre
nach Vollards Buch verdffentlicht hat: »Aber Monet ist ein Auge, das wun-
derbarste Auge, seit es Maler gibt.«* Ob sich Gasquet hier die literarische
Freiheit nahm und Vollard, sprich Cézanne, paraphrasierte? Wir werden es
nie erfahren.

Eines ist allerdings klar: Eine gewisse Altersmilde klingt aus diesen
Worten heraus. Diese mag sich einstellen, sobald die Lebenskrafte nach-
lassen, aber die Selbstzweifel bestehen bleiben. Cézannes spaten Worten ist
jener kritische Ton abhandengekommen, mit dem er in jiingeren Jahren sei-
nem Freilichtmalerkollegen die Uberfithrung optischer Eindriicklichkeiten
in dsthetisch Bedeutsames ohne konzeptuelle Vor- oder Nacharbeit anlas-
tete. Nichts, aber auch gar nichts verrat bei der von Gasquet {iiberlieferten
emphatischen Uberhéhung reiner Sinnesdaten Cézannes grundsitzliche

Cézanne, zit. nach: HAFTMANN 1954, S. 47.
VOLLARD 1921, S. 102f.

vgl. ebenda, S. 102.

CEZANNE 1980, S. 27.
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Kritik am impressionistischen Sensualismus. Von diesem hatte er selbst
sich Ende der 1870er Jahre kiinstlerisch endgiiltig losgesagt.

Die Impressionisten wiederum befreiten sich Kraft ihrer Spezialisie-
rung auf das pure Sehen, gestiitzt durch sinnesphysiologische und -psy-
chologische Wissenschaften, von der objektiven Wahrnehmungsnorm
der Naturalisten und Realisten. Die aisthetische Aufnahme des Atmo-
sphérischen getreu der Maxime, sich rein anschaulich zu verhalten, steht
Cézannes kiinstlerischem Ziel und spater jenem der Kubisten diametral
entgegen: die Natur auf ihre riumlichen Anschauungsformen — auf Kubus,
Kegel, Kugel und Zylinder, das heifit auf ihre inhdrenten Gesetzméfigkeiten
hin — zu analysieren. Cézanne sinnierte mit dem Auge, fiir die Impressio-
nisten indes war es das Auffangorgan per se. Kunsttheoretischen Riickhalt
gab — wenngleich unbeabsichtigt — Konrad Fiedler. Der an Immanuel Kant
geschulte Kunstphilosoph leistete der dsthetischen Verselbststindigung der
Sichtbarkeit argumentative Schiitzenhilfe, indem er nichts als das sehen-
de Auge propagierte. Dieses reine Sehen als absolute Sinndimension war
fir Fiedler oberstes Gebot. Cézanne hingegen vertrat den an René Descartes
erinnernden Standpunkt, Kunst sei, »was unsere Augen denken«, womit er
eine Logik des Wahrnehmens einforderte, die mit dem puristischen Sehen
der Impressionisten nicht in Einklang zu bringen war.® Umberto Boccioni
legte noch einmal nach, um jenem Méarchen, demzufolge ein Kiinstler ein-
zig und allein gut sehen konnen muss, ein fiir alle Mal ein Ende zu setzen:
»Gut sieht nur ein Maler, der denkt.«®

Zurlick zu Fiedler, der sich als Anwalt der kiinstlerischen Opposition
geriert hatte: Im Rahmen seiner Ausfithrungen Uber den Ursprung der kiinst-
lerischen Titigkeit (1887) isolierte er das Auge physiologisch wie soziologisch
und behauptete nicht nur die Autonomie des Sehsinns, sondern obendrein
die Verselbststindigung des Sehens selbst. Bis zur groflen Abstraktion des
20. Jahrhunderts sollte dieses Wahrnehmungsparadigma verbindlich blei-
ben. Denn fiir das kiinstlerische Denken, das sich im reinen Sehen einge-
richtet hat, gibt es keinen dialogischen, keinen kommunikativen Blick
(Abb. 1). Es kommt ohne Gegentiber aus. Seine Stirke liegt in der program-
matischen Wendung, die Hans von Marées Devise »Sehen lernen ist Alles«
vorgab.” — Was lasst sich nun daraus ableiten?

5 CEZANNE 1980, S. 24, 74.
6 BOCCIONI 2002A, S. 44.
7 PIDOLL 1930, S. 11, 79.
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Abb. 1
Puppett, Le peintre, 1896

Zunichst und sehr verkiirzt gesagt, werden mit dieser Behauptung die
Fahigkeiten, die im Sehen liegen, normativ aufgewertet. Die inneropti-
sche Intelligenz ist den kognitiven Fahigkeiten gleichgestellt, dem Denken
steht sie in nichts nach. »Gefiihltes« und »Erdachtes« erlangen einen pari-
tatischen Status. Die Arbeit am Sichtbaren tiberschreitet die gewohnliche
Betrachtung bzw. setzt diese voraus, um sich davon abzuheben. Gleichzeitig
wird das empirische Sehen einer idealistischen Korrektur unterzogen: »Es
handelt sich fir ihn [den Kiinstler] ja nicht mehr um das blo3e Wahrneh-
men eines sichtbar Vorhandenen, sondern um die Entwickelung und Bil-
dung von Vorstellungen, in denen sich die Wirklichkeit allererst darstellt,
sofern sie eine sichtbare Wirklichkeit sein kann.«* Die Verabsolutierung
des Auges verlagert die dsthetische Erfahrung auf eine Metaebene, die nur
durch rigorose Unterdriickung anderer Wahrnehmungsmodi und Model-
le der Erkenntnis erwirkt werden kann. Das Moment gesteigerter Intensi-
tat, wie es im »Sehen um seiner selbst willen« als Offenbarungsversprechen
beschworen wird, diese kontemplative Grundierung des Schauens, um eine
Formulierung von Ralf Konersmann aufzugreifen, begriindete den Asthe-
tizismus des spaten 19. Jahrhunderts, der mit der Priorisierung des Auges
auch der Kunst ein Primat zubilligte.® Wird das reine Sehen absolut gesetzt,
tritt die Wirkungsésthetik des Erhabenen in Kraft.

Die grundsaitzliche Anerkennung des optischen Leitsinns erklart die
verbreitete Uberzeugung, wonach die bildende Kunst allein im Sehen be-
stehe — und ihrerseits mit reziproker Intensitit gesehen, sprich betrachtet
werden will. Reprasentativ fiir diese Bewertung ist ein Eintrag in dem von
Wilhelm Traugott Krug herausgegebenen Allgemeinen Handwdérterbuch der phi-
losophischen Wissenschaften, nebst ihrer Literatur und Geschichte (1827-29). Dort

8 FIEDLER 1991, S. 153.
9 Ebenda; vgl. dazu KONERSMANN 1997, S. 23.
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heifdt es unter dem Stichwort »Gesicht«: »Die ganze bildende Kunst beruht
demnach ausschliefllich auf diesem Sinne.«*® Problematisch daran ist das
Rigorose: die ahistorische und universalisierende Reduktion der bildenden
Kunst auf das Auge. Mit solchen und dhnlichen Argumenten sollte hundert
Jahre spater Benedetto Croce seine Kritik vorbringen gegen die von Hans
von Marées, Adolf Hildebrand und ihrem Apologeten Fiedler entwickelte
Theorie der Kunst als reine Sichtbarkeit. An ihrer Lehre aus den 188oer Jah-
ren, der zundchst kein besonderer Erfolg beschieden war, kritisierte Croce,
dass die Kunst kein Resultat des physiologischen Sehvorgangs und noch
weniger auf das »Kiinstlerauge« allein zu beschrianken sei. Vielmehr stelle
sie eine geistige Qualitit dar, die nur mithilfe »sdmtlicher Sinne« und dem
Intellekt hervorgebracht wie erfasst werden konne." Intuition, Imagination
und Einsicht sind zwar Kontingenzformen von Erkenntnis, die unmittelbar
mit dem Gesichtssinn verkniipft wurden. Doch schien Letzterer durch seine
genuine Fiahigkeit zur Abstraktion fiir philosophische Reflexionen geradezu
pradestiniert zu sein. Idee (idéa) und Sehen (eidénai) sind nicht nur wortge-
nealogisch verwandt, Erkenntnis und Wissen haben im Auge ihren physio-
logischen Ursprung. Aus Croces Gedanken spricht der Philosoph — und kein
»Kunstfreund«, wie Fiedler einer war.?

Der Glaube an die Wahrheit der Wahrnehmung im reinen Sehen wie-
derum bedingt eine materielle Kunst, deren Gegenpol konzeptuelle Ansét-
ze bilden, die mit dem visuellen Regime abzurechnen versuchen. In diesem
Kampf der Prinzipien verlduft die Frontlinie zwischen sinnlicher Uberbie-
tungsasthetik und analytischer Entzugsasthetik. Bei der Verschiebung vom
Idealistischen hin zum Ideellen liefern die Artefakte nur mehr abgespeck-
te Sehangebote. Diese Seheffekte stellen sich, wie das Ready-made exemp-
larisch zeigt, nicht so sehr an den Objekten selbst ein, sondern erst beim
Sichtbarmachen von kulturtheoretischen Zusammenhéngen, institutionel-
len Kontexten und juristischen Bedingungen, aus denen diese Objekte her-
vorgegangen sind und zugleich ihre dsthetische Energie ziehen.

Die Nobilitierung des Auges zum edelsten Sinn und die damit verbunde-
ne Privilegierung bestimmter Formen von Visualitidt samt deren wahrneh-
mungspsychologischem Wirkungspotenzial wurden zu keiner Zeit kritiklos
hingenommen. Im Gegenteil! Die Geschichte der Sinne nimmt sich als ein

Zum Gesicht im doppelten Wortsinn, als Antlitz und Sehorgan, vgl. weiters
GRIMM 1897.

vgl. CROCE 1929, S. 194, 198.

Ebenda, S. 204.
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Wettstreit aus, im Zuge dessen das Auge in einem Hin und Her aus Aner-
kennung respektive Zuriickweisung unterschiedliche Bewertungen erhielt.
Das Sehen als einzige Bestimmungsgrundlage der kiinstlerischen Produkti-
on traf stets der Vorwurf, dass die von ihm ausgelosten Erkenntnisprozesse
nicht iiber das Feld des Sichtbaren hinausgelenkt wiirden. Fiir eine Augen-
kunst dieser Kategorie hat sich spitestens seit Martin Jays Abhandlung
Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought
(1993) die Wortschopfung »Okularzentrismus« in kritischer Absicht durch-
gesetzt.® Die geradezu antiintellektuelle weil antisemiotische Moderne
gebe im reinen Sehen bzw. in der retinalen Kunst nur einen selbstreferenzi-
ellen Formalismus zu erkennen.*

Diese grundlegende Kritik an der visuellen Kultur stief} bei vielen
Kiinstlern auf taube Ohren, fallt doch die Gestaltung des Sichtbaren bzw.
Gesehenen und die damit verbundenen Probleme in ihren ureigenen Kom-
petenzbereich. Vor allem fiir den etwas abbildenden Maler bleibt das Auge
nach wie vor das wichtigste Sinnesorgan. Mit ihm nimmt er seine Umwelt
wahr, mit ihm beurteilt er sein Werk. Die Aulenwelt flie3t {iber das Sehen
ein in die Innenwelt und erhélt im Bild wiederum eine Aufienseite. In die-
ser Umkehr der Wahrnehmungstatigkeit liegt ein Schliissel zu den kiinstle-
rischen Artefakten. Die Geschichte der Sehformen als dsthetische Kategori-
en ldsst sich daher immer auch als eine Geschichte des »malerischen« Auges
verstehen. Jedenfalls sahen es all jene Kiinstler so, die es auf eine Aurati-
sierung ihrer Arbeit und eine Fetischisierung des Auges angelegt hatten.
Allen voran, wie gesagt, die Impressionisten. Es soll daher noch einmal
einer von ihnen zu Wort kommen: »Die Palette des Malers bedeutet nichts.
Sein Auge macht dagegen alles.«’® Geht es nach dem hier zitierten Pierre-
Auguste Renoir, den in jungen Jahren eine enge Kiinstlerfreundschaft mit
Monet verband, dann liegt die kiinstlerische Schaffenskraft allein im Sehen
begriindet — sei es aktiv, sei es passiv.

Ernst H. Gombrich halt dagegen, dass es so etwas wie die passive Seh-
fahigkeit des Kiinstlers gar nicht gébe. Fiir ihn stellt sich die Geschich-
te der Kunst als eine Geschichte der kiinstlerischen »Problemlosung« dar:
Die Muster, Codes und Verfahren, die der Maler wahrend seiner Ausbildung

Zum Neologismus vgl. JAY 1993, S. 3 Fn. 3.

vgl. grundlegend JAY 1993; weiterfiihrend KONERSMANN 1997; LADLEIF 2003,
S. 13-39.

»La palette d’'un peintre ne signifie rein. C’est son ceil qui fait tout.«
Pierre-Auguste Renoir, zit. nach: ELUARD 1972, S. 6.
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Abb. 2

Pierre-Thomas Le Clerc und Jean-
Frangois Janinet: 1. Cahiers de
Principes de dessins d’aprés nature,
Paris 1773, Taf. 1

Z %{’/z ealeor?

Abb. 4
Henry Monnier und Charles Motte,
Récréation, um 1825

Abb. 3
Honoré Daumier, Meurs conjugales no. 4,
1839

Abb. 5
Octavie Rossignon, ohne Titel, 1859
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Abb. 6
Filippo de Pisis, Natura morta con gli occhi, 1924

erlerne, helfen ihm spater in der Praxis. Zwischen Auge und Pinsel schiebt
sich nach Gombrich das gesamte Erbe an erworbenen »Schemata«, welches
die Kunsttradition vom Mittelalter bis zum 18. Jahrhundert und dariiber
hinaus hervorgebracht hat. Tatsdchlich wurde im Rahmen des Akademie-
studiums unendlich viel Mithe auf Augendarstellungen verwendet, die
in der Portratkunst ihr hochstes Ansehen erreichten — und daher von der
Karikatur mit dem Spott eines kindlichen Handstreichs iiberzogen werden
konnten (Abb. 2, 3). Ob Profi oder Amateur, zunachst mussten die verschie-
denen Musterbilder erlernt werden, um sie spiter kiinstlerische Form
annehmen zu lassen (Abb. 4-6). Die eigentliche Krise der Kunst erblickte
Gombrich darum auch im 19. Jahrhundert, als sich die Kiinstler von den
Akademien ab- und ihrer autonomen Seharbeit zuwandten — allen voran
die Impressionisten, die vermeintlich wiedergaben, was sie »sahen«. Diesem
Axiom stellte Gombrich die Behauptung entgegen, dass niemand malen
konne, was er sehe. Mehr noch, der Gegensatz, den erworbenes »Wissen«
und reines »Sehen« bilden, wurde von ihm als Ursache fiir den Zusammen-
bruch der gegenstindlichen Malerei im 20. Jahrhundert ausgemacht. Um
diese seine These zu untermauern, begann Gombrich, sich intensiv mit der
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Wahrnehmungstheorie auseinanderzusetzen. Das Ergebnis legte er 1960 in
Gestalt eines umfangreichen Buchs vor: Art and Illusion, aus dem die Zitate
stammen."

Aber Gombrich blieb blind fiir das, was Norman Bryson als die »Logik
des Blicks« bezeichnete.”” Diese sei in duflere gesellschaftliche Zusammen-
hénge eingebunden und mit dem abstrakten Wechselspiel zwischen Bild-
beherrschung und sozialen Machtstrukturen verflochten, alles Vorausset-
zungen und Bedingungen, unter denen visuelle Subjektivitit ausgetibt wird,
so Brysons Grundsatzkritik an der wahrnehmungsphilosophischen Denk-
figur der reinen Sichtbarkeit und Gombrichs Schema-Erklarung. Eine solche
breit angelegte Kontextualisierung des Sehens lief3 Briicken hin zur Lingu-
istik und zur Politik entstehen. Gemieden wurde eine Auseinandersetzung
mit dem inneren Regime, um von Anfang an dem verbreiteten Psychologis-
mus entgegenzuwirken, der iiber die Wahrnehmung gestiilpt wurde. Ein
Versdumnis, wie Bryson spéter eintdumen sollte.”® So unvollstandig und so
problematisch sein Unterfangen auch gewesen sein mag: Das Auge und die
mit ihm verbundenen Fahigkeiten hatten kraft der »Logik des Blicks« ihre
perzeptive Unschuld verloren.

Mag sich der Zugriff von Gombrich und Bryson auf visuelle Wahrneh-
mungsfakten der Kunst gegensatzlich ausnehmen, mit den von ihnen ver-
tretenen Standpunkten lasst sich im perspektivischen Weitwinkel der Rah-
men umreifien, in dem das Auge der Avantgarden im Folgenden verhandelt
wird. Einmal tendiert es mehr zum Sehen, ein anderes Mal mehr zum Den-
ken, und oftmals zu beidem.

vgl. GOMBRICH 1967, S. 9, 174-205.

So der Untertitel von Brysons semiotisch ausgerichteter Revision der Kunst-
geschichte, vgl. BRYSON 2001.

Vgl. ebenda, S. 12f.
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Kontrolle
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»COUP D’EIL« ODER AUGENMASS

m 18. Jahthundert wurde das Sehen von den verschiedensten Stro-

mungen der Aufklarungsphilosophie auf breiter Basis favorisiert und

zum vorherrschenden Paradigma der Erkenntnis erkldrt. Zu dieser
hohen Einschétzung hatte nicht zuletzt Denis Diderot mafigebend beigetra-
gen, indem er 1750 mit dem »coup d’ceil« um Subskribenten fiir die von ihm
zusammen mit Jean-Baptiste le Rond d’Alembert herausgegebene Encyclopé-
die ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers (1751-72) warb:
»Ein Blick auf einen Gegenstand oder dessen Darstellung sagt mehr als eine
Seite Beschreibung.«*® Schon seinerzeit war diese Beobachtung Diderots ein
Gemeinplatz, jedoch weckte er Aufmerksamkeit. Mit ihm lieen sich alle-
mal die beiden zunédchst auf sechshundert Kupferdrucke angelegten Illus-
trationsbande rechtfertigen. Die uneingeschrankte Bedeutung, die Diderot
dem »coup d’ceil«, diesem kurzen Blick, beimaf, 1asst sich an dem unermiid-
lichen Aufwand ablesen, den er um die Visualisierung von Wissen — paral-
lel zur Schreibarbeit an den Textbdnden — betrieb. Zu guter Letzt, 1772,
zdhlte die Enzyklopadie der Enzyklopddien sagenhafte 3.132 einzelne Kup-
ferstiche, auf mehr als zweieinhalb tausend Bildtafeln verteilt und zu elf
Illustrationsbanden (1762-72) gebunden (Abb. 7).* In gewisser Weise voll-
endete Diderot damit, was vor ihm Gottfried Wilhelm Leibniz als leiden-
schaftlicher Advokat der Visualisierung angekiindigt, aber nie abgeschlos-
sen hatte: namlich einen Atlas Universalis anzulegen, in dem »mit einem
Blick eine ganze Wissenschaft, Kunst oder Profession« erfasst werden kon-
ne.” Der deutsche Universalgelehrte verband mit dem »coup d’ceil« die intu-
itive Schau, als deren Mafistab und Ziel ihm der gottliche Blick galt.

Anders der Religionsskeptiker Diderot: Sein fester Glaube an die auf-
klarerische Kraft der Bilder und mithin an die Erkenntnisfahigkeit des
Auges hat nirgendwo eindrucksvoller seinen Niederschlag gefunden als
bei dem editorischen Jahrhundertprojekt. Umso erstaunlicher ist es, dass
Diderot fiir die Leitkategorie »coup d'ceil« keinen eigenen Lexikoneintrag
vorsah und sie in dem von Louis de Jaucourt verfassten Lemma »Eil« sogar

»Un coup d’ceil sur l'objet ou sur sa représentation en dit plus qu'une page de
discours.« DIDEROT 1976, S. 101.

Vgl. GRACZYK 2004, S. 39-73.

LEIBNIZ 1986, S. 551. Die Ubersetzung folgt BREDEKAMP 2020, S. 162. —
Alle weiteren Ubersetzungen in diesem Buch stammen, sofern nicht anders
vermerkt, von der Autorin.

Vgl. BREDEKAMP 20108, S. 460 f.; BREDEKAMP 2020, S. 162.
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Abb. 7

. Charles-Nicolas Cochin d. J. und

— : Benoit-Louis Prévost, Ecole de Dessein,
Eeole de Desear 1763

fehlt. Nach Diderots Ankiindigung der Encyclopédie 1750 und mit einer geho-
rigen Verspatung von sechsundzwanzig Jahren fand der Begriff schlief}lich
Eingang im zweiten Supplementband der Encyclopédie, und zwar als Auszug
aus Johann George Sulzers Allgemeiner Theorie der Schonen Kiinste (1771, 1772,
1774).% Darin wird der »coup d’ceil« — bei Sulzer hief er nAugenmaafl« — an
die spezielle Fihigkeit des Zeichners gekniipft, sich im Nu Grofle und Pro-
portion von Figuren einzuprigen, um sie spiter aus der Einbildungskraft
heraus wirklichkeitsgetreu aufs Papier bringen zu konnen. Unter Nennung
bedeutender Namen der Kunstgeschichte, etwa Michelangelo, Raffael oder
Anton Raphael Mengs, wird dieses Talent zur Voraussetzung jedweder gro-
fen Kunst erklart.

Als dann 1780 ein ausgearbeitetes Inhaltsverzeichnis zur Encyclopédie
erschien, kommt zur eminenten Bedeutung, die der »coup d’ceil« fiir die Zei-
chenkunst im Besonderen und die schonen Kiinste im Allgemeinen besaf},
noch ein weiterer Aspekt hinzu: Die Ad-hoc-Erkenntnis erwies sich in der
Kunst der Kriegsfithrung als das alles entscheidende Moment, insofern
als ein unmittelbar wirksames Auffassungsvermégen dazu befdhigte, das

23 Vgl. SULZER 1771, S. 94; ANONYMUS 1776.
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Gelande der Kampfhandlungen richtig einzuschitzen und in einem néchs-
ten Schritt dessen Vor- und Nachteile ins strategische Kalkiil einzubeziehen.
Wie jeder gute Kiinstler musste ein guter General iiber die Gabe verfiigen,
mit nur einem Blick die Lage richtig zu beurteilen.? In Feldziigen entschied
spontane Evidenz nicht mehr leichthin iiber wahr oder fantastisch wie in
dsthetischen Angelegenheiten, sondern folgenschwer {iber Leben und Tod.*

So komprimiert die drei Kurzeintrige zu »ncoup d’ceil« im Supplément a
L'Encyclopédie angelegt waren, so vergleichsweise ausfiihrlich mutet dagegen
der entsprechende Eintrag in der Encyclopédie méthodique von 1788 an. Dieses
anhand der Encyclopédie neu zusammengestellte Nachschlagewerk unter-
scheidet sich von seiner Vorlage dadurch, dass der Wissensstoff statt alpha-
betisch gegliedert nun thematisch geordnet ist. Die ersten Binde waren
den schonen Kiinsten gewidmet, die allgemein nach ihren beiden Redak-
teuren Claude-Henri Watelet und Pierre-Charles Lévesque benannt werden.
Das Lemma »Coup-d’Eil« stammt aus der Feder von Lévesque. Ein Vergleich
des Artikels mit jenem im Supplément a L'Encyclopédie (1776) lasst dessen Fahig-
keit erkennen, Quellen zu kompilieren und weiter auszuschmiicken.*® Ob-
wohl der Eintrag gut doppelt so lang ausfillt, war Sulzers Kernaussagen
nichts wesentlich Neues hinzugefiigt worden. Stattdessen hebt Lévesque im
Sinne der klassizistischen Doktrin die schwierige Kunst des Kopierens her-
vor sowie die Notwendigkeit, diese griindlich und gewissenhaft zu erlernen.
In kiinstlerischen Belangen war mit »coup d’ceil« also zweierlei gemeint: die
Erkenntnis als intuitive Schau sowie die prazise Ubertragung des Ein-Blick-
Eindrucks auf das Zeichenblatt.

Claude-Nicolas Ledoux — unter Kunsthistorikern heute ein Stararchi-
tekt der Aufkldrung, damals als Akademiemitglied mit dem ehrwiirdigen
Titel »Architecte du Roi« ausgestattet — wusste beides unter der leitenden
Idee einer suggestiven Doppelmacht des frontalen Auges, das alles erhellt
und alles sieht, zu einer eindringlichen Bildformel zu verschmelzen: das
Theorem und die instantane Verdeutlichung dessen, was man sieht. Coup
d'®il du thédtre de Besangon entstammt dem gleichnamigen Kapitel seines
Traktats LArchitecture considérée sous le rapport de l'art, des meurs et de la légis-
lation von 1804 (Abb. 8). Darin fiihrt Ledoux den bildgewordenen Ausdruck

Vgl. ANONYMUS 1780, S. 423.

Zur Bedeutung und Funktion des »coup d’ceil« beim Militér, in der Mathematik
und Panoramamalerei vgl. DASTON 2019.

Vvgl. LEVESQUE 1788; grundsitzlich zu den Quellen, derer sich Lévesque bediente,
vgl. MICHEL 2000, S. 332-340.
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Abb. 8

Claude-Nicolas Ledoux,
Coup d'eil du thédtre de
Besangon, 1804

»coup d’ceil« iiber dessen priméren Sinngehalt hinaus und zeigt den Bedeu-
tungsradius auf, dessen Anleihen bei der Encyclopédie durchaus mitgehort
werden diirfen: »Um ein guter Architekt zu sein, reicht es nicht hin, die
Augen zu erforschen, man muss im weiten Kreis menschlicher Gefiihlsre-
gungen lesen; man muss Leitgedanken der Nutzniefung entwickeln und
sie ausbauen. Das Augenmaf} des Architekten ist notwendiger, als man es
sich vorzustellen vermag, um die Auswirkungen [seiner Arbeit] zu erken-
nen, sodass die Nachwelt keinen Grund zur Missbilligung hat. Ein Herr-
scher, der nicht das rechte Augenmaf} besitzt, setzt die Dauer des Imperi-
ums aufs Spiel; ein Held verliert die Friichte seiner Eroberungen.«*

Der Begriff »coup d'ceil« 1adt ein zu Wortspielen, denn er bedeutet so-
wohl »einen Blick auf etwas werfen« als auch »Augenmafl«. Diese doppel-
te Semantik spiegelt sich unter neuen optischen Vorzeichen auf der von
Ledoux signierten Tafel 113 wider: Die Pupille eines monumentalen Auges
von offenbar steinerner Beschaffenheit gibt den Blick in den leeren Theater-
saal von Besancon frei; umgekehrt scheint sich auf der Pupille der Saal zu
spiegeln. Beides, die konkave Anordnung der Sitzreihen einerseits mit der
erhabenen Wolbung des Augapfels andererseits, lassen den kompletten
Saal als Projektion und Spiegelung imaginieren. Doch damit nicht genug:
Auch Ledoux’ Maxime ist in dieses lichtdurchflutete Theaterauge einge-
schrieben. Er begreift seinen Repréisentationsbau als Ort des Sehens wie des

»Pour étre un bon Architecte il ne suffit pas d’analyser les yeux, il faut lire

dans le cercle immense des affections humaines; il faut développer les motifs
d’application, les étendre. Le coup-d’ceil de 'Architecte est plus nécessaire qu'on
ne I'imagine, pour constater les effets que la postérité n’a pas droit de réprouver.
Un souverain qui n’a pas le coup-d’eeil juste compromet la durée de I'empire;

un héros perd le fruit de ses conquétes.« LEDOUX 1804, S. 218.
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Gesehenwerdens. Und das tber alle gesellschaftlichen Schranken hinweg,
denn er rdumt allen Zuschauerinnen und Zuschauern das gleiche Recht auf
gute Sicht ein.* Dieser parititische Anspruch war — mit Blick auf das skulp-
tierte Auge des Sonnengottes Apollon — gewissermaflen in Stein gemeif3elt.

Freilich ist das emanzipierte, hier gemeint als uneingeschrianktes
Sehen als Erkenntnismodus kein verbrieftes Privileg der Moderne, so wenig
wie die moderne Wissensproduktion allein darauf beschrankt werden kann.
Zudem provozierte — wie schon gesagt — die Dominanz des visuellen Sys-
tems ihrerseits rege Kritik. Diese lief auf eine Verunglimpfung des subjek-
tiven Sehens als ganzheitliche Wahrnehmungsautonomie und auf eine
regelrechte Diffamierung des »edelsten« Sinns hinaus. Man muss sich nur
Monet in Erinnerung rufen, um sich ein Bild der diskreditierten Malerei zu
machen.” Exemplarisch fithrte er vor, was grundsétzlich in Abrede gestellt
werden sollte: das reine Sehen, zu dessen Ruhm selbst Monets getriibter
Blick im Alter seiner Kunst nichts anzuhaben vermochte.*

Die erkenntnistheoretische Anmafiung, die hinter dem Begriff »coup
d’ceil« steht, verlieh dem Sehen quasi uneingeschrankte Objektivitét, ohne
die subjektive Blindheit, mit der es zugleich geschlagen ist, zu beriicksich-
tigen. Trotz dieser Vorbehalte setzte sich das schauende Auge als Leitsinnes-
organ in den philosophischen Abhandlungen und in der kiinstlerischen
Bildproduktion auf iiberwaltigende Weise durch, sodass die Moderne kur-
zerhand mit der Hegemonie des Sehens gleichgesetzt werden konnte.*

Diese Einschitzung wurde auch von Otto Neurath geteilt. Seine bild-
padagogische Aufklarungsarbeit stand dezidiert in der Tradition der gro-
fen Encyclopédie, deren Visualisierungsbemiihungen er weiterentwickelte.
Zugleich zweifelte Neurath den von Diderot vertretenen Verstehensakt des
»coup d’ceil« an. »Ein Blick« schien Neurath unzureichend zu sein. Zur Ent-
zifferung seiner ab 1925 in Umlauf gebrachten Bildstatistiken veranschlag-
te er daher drei Blicke: den ersten fiir das Wichtigste, den zweiten fiir das
weniger Wichtige und den dritten fiir Einzelheiten. Wenn es noch eines
vierten oder gar fiinften Blicks bedurfte, war das Schaubild schlecht und

vgl. LEDOUX 1804, S. 222f.

Vgl. das Kapitel »Sehen versus Denken?« in diesem Buch, S. 10-18.

Zur Asthetik von Sehtriibung, -stérung und -fehlern weiterfithrend vgl.
BUCHBERGER 2020, S. 18-49; TREVOR-ROPER 2001.

David Michael Levin, der den Beginn der Moderne mit der Rationalisierung

des Sehens in der italienischen Renaissance des 15. Jahrhunderts ansetzt, legte
seinen Fokus auf okularzentristische Denksysteme nach 1800; vgl. LEVIN 1993;
LEVIN 1999.
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Arbeitslose

GROSSBRITANNIEN  FRANKREICH DEUTSCHES REICH
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Abb. 9
Gerd Arntz, Arbeitslose, 1930

didaktisch ungeeignet. Die Maximalanstrengung mit drei Blicken tiiber-
steigt geflissentlich die von Diderot mit dem »coup d’ceil« verbundene Erwar-
tung, die sich als problematischer Gemeinplatz durch die Literatur zur visu-
ellen Didaktik zieht. Indessen verbirgt sich hinter der Drei-Blicke-Doktrin
Neuraths Skepsis gegeniiber einer Ad-hoc-Evidenz.

Entsprechend wurde Neuraths bildstatistisches Hauptwerk Gesellschaft
und Wirtschaft (1930), an deren piktogrammatischer Formreduzierung Gerd
Arntz mafigebenden Einfluss und Anteil hatte, so einfach wie méglich und
so aussagekraftig wie erforderlich gestaltet (Abb. g). Neurath, dieser ausge-
sprochene Augenmensch, lief sich dabei von der Devise leiten: "Was man
durch Bilder zeigen kann, soll man nicht durch Worte sagen!«*? In diesem
formelhaften Grundsatz klingt Diderots affirmative Formulierung noch
immer durch, nun allerdings mit imperativem Duktus vorgetragen, wie er
fiir Neurath als liberzeugtem wie engagiertem Fiirsprecher visueller Kom-
munikation charakteristisch war. Mit dem in moderner Weise interpretier-
ten »coup d’ceil« war eine neue Epoche optischer Einsichten angebrochen, die
Neurath mehr projektiv denn retrospektiv als »Zeitalter des Auges« umriss.*

32 NEURATH 1929, S. 2.
33 NEURATH 1991, S. 154.
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ANFANG IST BLICK

leich einer Schnittstelle vermittelt das schauende Auge als Organ

privilegierter Wahrnehmung zwischen Innen und Aufien, Subjekt

und Welt. Vor allem das mit Reflexivitdt aufgeladene Sehen zwei-
ter Ordnung sollte den kritischen Zugang zur Realitit gewéhrleisten. Sei-
ne semantische Mehrdimensionalitat kommt in der franzdsischen Spra-
che womoglich am besten zum Ausdruck: »Voir« (Sehen), »savoir« (Wissen)
und »pouvoir« (Macht) haben denselben Wortstamm. Die etymologische
Verwandtschaft legt die duale Struktur des Sehens offen: eine Verbindung
sowohl zur Vernunft als auch zur Sicherung der Macht, zur Erkenntnis
sowie zur Ausleuchtung der Wirklichkeit und damit deren Uberwachung.
Zwischen diesen rivalisierenden Einstellungen bzw. Modalitaten der Wahr-
nehmung oszilliert das Auge, ohne sich semantisch fixieren zu lassen.

Bei den vielen Versuchen, Kontrolle mit Optik zu begriinden, also an
das Sehen zu binden, wurde die Akustik und mithin das Horen vernach-
lassigt. Dabei konkurriert das Ohr hinsichtlich seiner Kompetenzen bei der
Uberwachung mit dem Auge in erheblichem Maf3e. Die Stirke des Gehors be-
ruht auf seiner hermeneutischen Veranlagung, die in der Verinnerlichung
auflerer Reize ihre physiologische Voraussetzung hat. Gerichtete Aufmerk-
samkeit, wie sie etwa beim intensiven Abhoren erfolgt, ist einer diffusen
Wahrnehmung extensiver Beobachtung weit iiberlegen. Der Vorteil des
Auges beruht hingegen auf dessen aktiver Apperzeption. Dem Ohr wiede-
rum haftet der Makel passiver Aufnahme an.** Das Auge als Medium des
Blicks und damit als Akteur nonverbaler Kommunikation, aber mehr noch
als Mittel zur gegenseitigen Kontrolle, spielt insbesondere bei der Herausbil-
dung von sozialen Gruppen eine konstitutive Rolle.

Georg Simmel hat in seinem Hauptwerk Soziologie. Untersuchungen
iiber die Formen der Vergesellschaftung (1908) darum einen von der Wahrneh-
mungspsychologie inspirierten »Exkurs iiber die Soziologie der Sinne« ein-
geschaltet. Mit Blick auf die Leistungsdifferenz der Sinnesorgane betont er
die einzigartige Fiahigkeit des Auges zur Sozialisierung — eine Einschit-
zung, die Jean-Paul Sartre wiahrend des Zweiten Weltkriegs um die exis-
tenzielle Facette des »Seins« durch das Gesehenwerden noch ergédnzen wird.
Wer unter dem Blick des Anderen ist, konstatiert Sartre 1943 mit luzidem
Scharfsinn, sieht das Auge nicht mehr, das auf ihn blickt; wer aber das Auge
sieht, ist nicht mehr unter dem Blick. In der Lacan’schen Leseweise dieser

34 Vgl. CHAPEAUROUGE 1983, S. 1-14.
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Passage ist derjenige Blick einer, der iiberrascht, insofern er »alle Perspekti-
ven und Kraftlinien meiner Welt verdndert und von dem Punkt des Nichts
aus ordnet, wo ich bin, in einer Art Strahlennetz der Organismen«.* Anders
gesagt: Kommunikativ wird das Auge zunéchst im Blick, sprechend sogar
erst im Kreuzen der Blicke. In der fragilen Verbindung der Individuen durch
gegenseitiges Sich-Anblicken diagnostizierten beide, Simmel wie Sartre,
die unmittelbarste Wechselbeziehung, die zwischen Menschen iiberhaupt
bestehen konne. Dieser dialogische Blick etabliert als sozialer Akt zwi-
schenmenschliche Verbindungen, die Simmel fundamental als »Vergesell-
schaftung« und Sartre phanomenologisch als »Fiir-Andere-Sein« bezeichnet
hat.*® Darauthin wird Peter Sloterdijk die Spanne zwischen zwei Gesichtern
ermessen, diese »interfaziale Intimsphaéreg, in der kollektive Bindung ihren
Anfang nimmt.”

Abstrahiert man von der Selbst- und Fremdwahrnehmung im sozialen
Raum, dann wird aus dem Sehen eine zeitlose Vergesellschaftungsform. Dies
wirft die Frage nach den Logiken einer Macht auf, die aus der Vorherrschaft
eines der Sinne iiber die anderen resultiert, oder nach dem Vorrecht des
»freien« Blicks und dessen Brechung im Sinne einer Instrumentalisierung
fiir ideologische, 6konomische, soziale oder kulturelle Zwecke. Mochte der
Zivilisationsprozess durch individuelle und gesellschaftliche »Interdepen-
denzgeflechte« (Norbert Elias) gekennzeichnet sein, so war das vermeintli-
che Privileg des uneingeschrankten Blicks an ein hierarchisches Autoritéts-
gefiige gebunden. Den Prototyp dieses hegemonialen Sehens stellt das eben-
so iiberméchtige wie allgegenwartige Auge Gottes dar, in dem die optische
Kontrolle als Pathosformel ihre religiose Riickbindung erfiahrt. Das Auge
jenes Weltenlenkers, der durch die Schaffung des Lichts das Sehen erst er-
moglichte, bildet sich in der christlichen Glaubenslehre zum ikonischen
Apriori des modernen Uberwachungsstaates aus.

35 LACAN 1978, S. 90.
36 Vgl. SIMMEL 1995; und dazu das Kapitel »Der Blicke, in: SARTRE 1991, S. 457-538.
37 Vgl. das Kapitel »Zwischen Gesichtern«, in: SLOTERDIJK 1998, S. 141-209.
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GOTTLICHES ALLESSEHEN

ie Vorstellung, dass Gotter Augen haben, ja mehr noch Auge sind,

reicht in die vorantike Zeit zuriick. Entsprechende Symbole sind

als ein Relikt hieroglyphischen Wissens anzusehen, iiber das auch
die griechischen und romischen Schriftsteller verfiigten. Aus der frih-
christlichen und mittelalterlichen Kunst sind keine Abbildungen einzel-
ner Augen als christliches Zeichen fiir das Gottliche bekannt. Wo das Motiv
dennoch auftritt, wird es als Apotropaion, als Ubel abwehrendes Schutzzei-
chen, gedeutet.® In der Bibel ist zwar mehrfach vom Auge Gottes bzw. von
Gottesaugen die Rede, jedoch sind Darstellungen des anthropomorph aufge-
fassten Sinnbildes mit der Bedeutung gottlicher Allgegenwart und Allwis-
senheit nicht vor dem 16. Jahrhundert nachweisbar.

Zu den frithen symbolischen Auslegungen des gottlichen Auges in der
Geschichte des neuzeitlichen Bildes gehoren die Sieben Todsiinden und die vier
letzten Dinge (um 1480-1500), angefertigt von Hieronymus Bosch respektive
einem Maler aus dessen Umkreis (Abb. 10). Der Einfachheit halber nenne
ich im Folgenden Bosch als Autor, um Zuschreibungsfragen an dieser Stelle
nicht unnoétig zu verkomplizieren — sie spielen in diesem Zusammenhang
keine Rolle. In der Literatur kursieren unterschiedliche Auffassungen von
der Nutzung des religiosen Meditationsbildes. Die wahrscheinlichste lautet,
dass es zunéichst als Tischplatte verwendet und dann — wie viele bemalte
Mobelstiicke — zum Wandbild gerahmt und aufgehangt wurde.* Ob hori-
zontal oder vertikal betrachtet, die Anmutung des Gemaildes bleibt die glei-
che: Vor dunklem Hintergrund hebt sich ein grofles Siindenrad ab, in dessen
Zentrum der Schmerzensmann als »Pupille« erscheint, eben als »Piippchen,
das dem Sehloch seinen Namen gab. Die gestalterischen Mittel, die der fla-
mische Maler einsetzte, um den Eindruck eines Auges zu erzeugen, sind
ebenso einfach wie subtil. Die abstrakte Prigung des Gottesauges beruht
auf der geometrischen Grundform des Kreises, die ihrerseits von drei kon-
zentrischen Ringen umschlossen wird. Die dunkelblaue Scheibe mit Chris-
tus im Zentrum und der Lichtkranz ringsherum, an dessen Peripherie erst

Vgl. KAUTE 1968. Als eine mogliche literarische Quelle neben der Bibel

gelten kabbalistische Texte, in denen vom dreifaltigen Gottesauge die Rede
ist, vgl. SCHULZE 1957. Zu den allegorischen Auslegungsmodi im Mittelalter
vgl. SCHLEUSENER-EICHHOLZ 1985, S. 1076-1110.

Vgl. FRAENGER 1975, S. 267-298; MARIJNISSEN UND RUYFFELAERE 1988,
S. 329-345; SCHUSSLER 1993; POKORNY 2010; LENTES 2011; LUTTIKHUIZEN
2012.
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Abb. 10

Hieronymus Bosch,

Die sieben Todstinden und
die vier letzten Dinge,

um 1480-1500

die zentrifugalen Strahlen hervorbrechen, gewinnen durch Tiefenwirkung
einerseits und optisches Hervortreten andererseits eine raumlich-gegen-
standliche Qualitédt. Diese Anordnung wird assoziativ als Sehloch und als
Iris wahrgenommen. Dagegen ldsst sich der szenisch gegliederte Auflenring
als Erdball wahrnehmen, vielleicht sogar als Spiegelung der Welt in Gottes
Auge bzw. als Spiegel moralischen Fehlverhaltens seitens des Betrachters.*
So oder so, die Todstindentafel bietet der christlichen Lesart wenig Interpre-
tationsspielraum. Am Ende der Tage straft das Weltgericht die Gottverges-
senheit der Menschen.

Das gottliche Auge ohne Lid bleibt jederzeit gedffnet — es sieht alles.
»Caue caue d[omin]us videt« lautet die drohende, in gotischer Fraktur rot auf-
gesetzte Warnung im Bildzentrum: »Gib acht, gib acht, Gott sieht dich.«* Die
in diesem einschiichternden Spruch festgeschriebene Omniprasenz eines
iiberirdischen Voyeurs stattete Bosch mit dem glanzvollen Zeichen der Hel-
ligkeit aus. Auge und Sonne, Sehen und Licht sind sinngemaf} das Gleiche.
Die gleiflenden Sehstrahlen leiten in den dufleren Bildfries zu den sieben Tod-
stinden iiber. In ebenso vielen Genreszenen treten Zorn, Hoffart (Hochmut),

Vgl. COMBE 1946, S. 9f. — Die wiederholt vertretene Spiegelungsthese der
Lasterszenen im Augapfel Gottes versucht Schiifller anhand von Einzel-
beobachtungen zu widerlegen: mit Details aus dem Bilderzyklus als auch
der Lanzenwunde Christi, die nicht seitenverkehrt wiedergegeben sind,
vgl. SCHUSSLER 1993, S. 126, 129f.

Zur semantischen Einheit von Inschrift und Schmerzensmann vgl.
JUSTI 1889, S. 132.
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Wollust, Faulheit, Vollerei, Geiz und Neid auf die Bithne der Welt, die sich
gegenlaufig zur Uhrzeigerrichtung um sich selbst dreht. Anhand eines mit-
telalterlichen Klassifikationsschemas ist das moralisierende Bildprogramm
parataktisch um den »opperste appel« angeordnet, der in der hollandischen
Prosaiibersetzung von Guillaume de Déguilevilles traumartig-visiondrem
Gedicht Le Pelerinage de la vie humaine (1330/32) mit Jesus Christus gleichge-
setzt wird.” Letzterer lenkt mit leicht abgewandtem Antlitz den Blick auf
den Lasterreigen und damit auf die tiefer liegende Ursache seiner Passion.
In der geschlechtsspezifischen Lesart des Auges ist das hdochste Kontroll-
organ méannlich konnotiert. Dessen Aufgabe besteht zunachst darin, sich
einen systematischen Uberblick iiber menschliches Versagen im téglichen
Leben zu verschaffen, das — unter Beriicksichtigung der Gesamtkompositi-
on — kategorisch verurteilt wird.

Die um den Strahlenkranz angeordneten Bildfelder erlauben eine All-
ansichtigkeit, die sich zundchst aus der Funktion des Bildes als Tisch er-
klart. Die Alltagswelt, die das gottliche Auge im panoptischen Blick auf ein-
mal erfasst, erschloss sich der Betrachter im Rundgang nach und nach.
Bereits Nikolaus von Kues hatte mit sicherem Gespiir fiir die mediale Di-
mension der Malerei ein Selbstportrat Rogier van der Weydens in diesem
Sinne ausgelegt.® In seiner 1453 fertig gestellten Abhandlung De visione Dei
stellte er fest, dass das Portrat durch die »auf3erordentliche Kunst der Male-
rei« so wirke, als ob es alles ringsherum tiberschaue. Rogier hatte sein Bild-
nis in die Gerechtigkeitstafeln integriert, die er im Auftrag der Briisseler
Stadtvater fiir den Goldenen Saal des Rathauses angefertigt hat.* Das Auge
des Malers schien jeden Betrachter an jedem Ort im Raum gleichzeitig zu
fixieren und seinen Blick nicht wieder von ihm ablassen zu wollen. Dies
galt ebenso fiir mehrere Personen in jeder erdenklichen perspektivischen
Konstellation und selbst noch, wenn sich diese von dem Bildnis wegbeweg-
ten. Was sie sahen, blickte sie ihrerseits an. Hinter dieser Metapsychologie
des Bildes, wie sie im 15. Jahrhundert entwickelt, im Barock zur suggesti-
ven Manier verfeinert wurde und heute von der globalisierten Medienwelt

Vgl. Guillaume de Déguileville, Boeck vanden pelgheriim (1486), zit. nach:
MARIJNISSEN UND RUYFFELAERE 1988, S. 335.

Bei der Bombardierung Briissels durch die Franzosen 1695 wurden die Olbilder
vermutlich ein Opfer der Flammen. Der Berner Trajan- und Herkinbald-Teppich gilt
als zeitgendssische Kopie, wenn auch in ungleichméfliger Weise. Ihr zufolge hat
sich Rogier im Mittelteil unter Kardinilen und anderen Geistlichen dargestellt.
Vgl. CETTO 1966; weiterfithrend SIMON 2004.

KUES 1967; vgl. dazu HEROLD 1985; SIMON 2004.
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ausgereizt wird, steht gleichnishaft das Auge des »alles Sehenden«. Dessen
vollkommenem Blick konnte jedoch kein Vergleich mit dem »Bild-Blick«
annidhernd gerecht werden, weshalb Kues seine Glaubensbriider zur aktiven
Schau Gottes anhielt, um durch die Verinnerlichung des Blicks dem »visus
absolutus« als Inbegriff der offenbarten Wahrheit ndherzukommen. Den
hochsten Grad der Vollkommenheit erlangte die transzendente Gottesschau,
indem alle dialektischen Gegenpole aufgehoben wurden und das Sehen mit
dem Gesehenwerden zusammenfiel.*

Im Falle Boschs besaf} die Verschrankung von menschlichem und gott-
lichem Blick noch einen Nebeneffekt, der nicht anders als paradox genannt
werden kann: Dem alles sehenden Gott stand der alles iiberblickende Be-
trachter gegentiber, der von oben auf die Tischplatte und mithin auf das stind-
hafte Treiben seiner Mitmenschen schaute. Dieser Perspektivenwechsel
kam einer Umkehrung der gottlichen Sehordnung gleich. Thomas Lentes
wird ihn in einer erhellenden Analyse als gemaltes Sehexperiment deuten,
das den Bildbetrachter dazu anhielt, sich von der falschen Vorstellung des
nicht Gesehenwerdens zu befreien und auf eine Rundumbeobachtung von
»hochster Stelle« einzuiiben.* Doch das war langst nicht alles. Dieses Seh-
experiment lief den Betrachter gewissermaflen am gottlichen Blick parti-
zipieren, wie es Kues vielversprechend in Aussicht gestellt hatte.”

Gegentiiber Kues’ mystischer Theologie, die auf eine Veranschaulichung
unsichtbarer Wahrheit durch Bilder hinauslief, bewegt sich Jahrzehnte
spater Boschs abstrakte Auffassung des wachenden Gottesauges im Rah-
men christlicher Moralvorstellungen. Als subtile Form von Disziplin und
Reglementierung etabliert das gottliche Regime des Sehens eine ethische
Weltordnung, deren moralische Grenzen ex negativo festgelegt sind. Gott-
licher Weitblick spricht aus der Tafel insofern, als sie alle Kapitalsiinden
mit einem Allroundblick erfasst und auf die zentrale Botschaft der Erlosung
bezieht. Diese normative Perspektive wird von vier kleineren Eckmedaillons
bekriftigt. Als Trabanten umgeben die titelgebenden »vier letzten Dinge« —
Tod, Jingstes Gericht, Holle und Paradies — und die an sie gekniipften Erlo-
sungshoffnungen bzw. Verdammungsingste das irdische Siindenreich.*

vgl. KUES 1967, S. 128-135.

Vgl. LENTES 2011.

vgl. ebenda, S. 25; SIMON 2004, S. 63-67.

Zur astronomischen Struktur der Komposition vgl. TOLNAY 1965, S. 336 .
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Abb. 11

Jan Provost, Le Cosmos sous l'eil de Dieu,
en présence du Christ-juge et de 'Eglise,
um 1510

Indem Bosch das Sinnbild gottlicher Allgegenwart und Allwissenheit in die
Kreisform einschrieb und damit auf eine abstrakte Figur reduzierte, schuf er
ein einpriagsames wie eindrucksvolles Symbol fiir das unablassig beobach-
tende Gottesauge. Paradoxerweise wirkt der optische Imperativ gerade durch
seine Abstraktheit weitaus direkter als viele physiognomisch akkurater
herausgearbeitete Augensymbole der Frithrenaissance. Enigmatisch nimmt
sich im Vergleich ein allegorisches Tafelbild aus, das dem Niederldnder Jan
Provost zugeschrieben wird, der fiir seine erfindungsreiche und unkonven-
tionelle Ikonografie bekannt war (Abb. 11). Die kleinformatige Arbeit wur-
de durch den Ankauf seitens des Musée du Louvre 1973 bekannt. Dennoch
fand sie in der Gottesikonografie bislang wenig Beachtung. Der denotative
Titel Le Cosmos sous l'®il de Dieu, en présence du Christ-juge et de I'Eglise signa-
lisiert ein komplexes Bildprogramm, dessen einzelne Elemente zwar iden-
tifizierbar sind, deren kombinatorisches Zusammenspiel jedoch erst noch
geklart werden muss.” Die einzelnen Komponenten sind um die Mittelach-
se arrangiert und beziehen sich symmetrisch aufeinander: das Lamm mit
dem Kreuz und das Buch mit den sieben Siegeln, der auferstandene Heiland
mit dem zweischneidigen Schwert und die thronende Mutter Gottes, die
mit den Attributen Lilie und Olzweig, Taube und Schatulle ausgestattet ist.

Dominiert wird die in himmlische Sphéren geriickte Bildszene von
einem mandelférmigen Sehorgan im Sonnennimbus mit kraftigem Ober-

49 Vgl. REYNAUD 1975, S. 13.
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Abb. 12,13

Georg Stengel, Omnia videt oculus illius.
Omnia teste Deo (Alles sieht sein Auge.
Alles zeugt von Gott), 1634 (und Detail)

und Unterlid. Das gottliche Auge, dem nichts zu widerstehen vermag, verkor-
perte oberste Autoritét. Es steht {iber den Dingen, auch iiber dem Betrachter,
iiber dessen Kopf hinweg sein Blick in die Ferne gerichtet ist. Es kennt kein
Gegentiber und ist dennoch Fixpunkt der Blicke innerhalb des Bildes. In
devoter Gebarde hat sich das am unteren Bildrand in strahlendem Licht
erscheinende zweite, anthropomorphe Auge dem gottlichen Blickregime
unterworfen — nach bisheriger Deutung soll es die menschliche Seele bzw.
die Heiligen und Seligen symbolisieren. Aber gerade weil sich das global
ausgerichtete Kontrollsystem »Auge« an keinen konkreten Adressaten rich-
tet, betrifft es alle. Selbst im halb ge6ffneten Zustand, so ermahnte Georg
Stengel 1634 die Leser seines Emblembuchs Ova paschalia in einer vergleichs-
losen ovoiden Augendarstellung mit guten wie schlechten Taten aus den
Anfangen biblischer Weltgeschichte: Sein Auge sieht alles — iiber Raum
und Zeit hinweg, und es vergisst nichts (Abb. 12, 13).

Das trinitarische Auge Gottes ist eine Schopfung des Barock. Die
Zusammenfligung der Symbole Auge und Dreieck zu einem neuen Doppel-
symbol kann zum ersten Mal durch Exemplare der Medaillenkunst belegt
werden und tritt nicht vor Mitte des 17. Jahrhunderts in Erscheinung.* Aller-
dings lief} das symbolische Korsett aus Dreieck, Strahlenglorie und Wolken-
kranz, das man dem Auge anlegte, diese Darstellung schnell zur Chiffre
erstarren. In der Konfiguration eines vielschichtigen Sinnbildes ging sein

50 Vgl. STUHLFAUTH 1937A, Sp. 1244; STUHLFAUTH 1937B, S. 26 {.
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Abb. 14
Daniel Chodowiecki,
Das Auge der Vorsehung, 1787

Appellpotenzial jedoch nicht verloren. Im Gegenteil: Mit seiner generalisie-
renden Botschaft richtete sich der gottliche Blick unmittelbar an jeden Ein-
zelnen. Kraft dieser umfassenden Bedeutung wirkte das unpersonliche
Augensymbol sogar nachhaltiger als jeder noch so durchdringende Blick
eines individuellen Portrits. Denn nicht die personliche Blickgebarde, son-
dern der »diagrammatische Charakter des Symbols« forcierte dessen Wirk-
maichtigkeit.”

Nachdem die hieratische Formel mit ihren konstanten Elementen fiir
das trinitarische Gottesauge und variablen Details wie Engel und Wolken
festgelegt war, stand dessen Verbreitung nichts mehrim Weg (Abb. 14). Indem
es sich in den ornamentalen wie figurativen Ausstattungen der Kirchen
ausbreitete, geriet der sakrale Raum unter seine Kontrolle: Es blickt von
Altar-, Kanzel- und Orgelbekrénungen herab, verschafft sich von der jewei-
ligen Stuckdekoration neue Einblicke, ziert Bilderrahmen und liturgisches
Gerat, Andachts- und Gesangsbiicher, wacht an Tiiren oder ruht auf Grab-
maélern. Nicht nur symbolisch, auch faktisch war es iiberall gegenwartig.

Angesichts der visuellen Omniprasenz des Auges im 18. und 19. Jahr-
hundert konnte Carl August Menzel, seines Zeichens Koniglicher Bau-In-
spektor der Universitat zu Greifswald, 1840 feststellen: »nAbgesehen von seiner

51 GOMBRICH 1984, S. 149.
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wenig angenehmen Form, wenn es allein erscheint, ist die damit verbun-
dene Bedeutung doch allgemein verstédndlich, folglich erwiinscht.«*> Moch-
te diese Schlussfolgerung, die Menzel in seinem Versuch einer Darstellung
der Kunst-Sinnbilder an Kiinstler, Kunstliebhaber und bezeichnenderweise
auch an Fabrikherren adressierte, nicht unmittelbar einleuchtend erschei-
nen, so kommt darin gleichwohl die hohe Akzeptanz ideeller Uberwachung
bei all jenen zum Ausdruck, die sich mit bildlichen Darstellungen befassen.
Das Auge Gottes wurde zum stereotypen Sinnbild, das fromme Christen
nicht nur stets vor Augen haben sollten, sondern auch hatten, insofern sie
das mentale Blickregime als normative Kontrollpraktik zu verinnerlichen

wussten.>

52 MENZEL 1840, S. 22.
53 Anspielung auf das im Eigenverlag erschienene Andachtsbiichlein des Benedik-

tinerpaters Aegidius Jais, vgl. JAIS 1799.





