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WISSENSCHAFTLICHE SITZUNG

Frau Pauen, Herr Schockenhoff und Herr Seibel halten ihre Antrittsreden.

HERR RAPHAEL ROSENBERG HALT EINEN VORTRAG:
,,Dem Auge auf der Spur. Blickbewegungen beim Betrachten von Gemilden —
historisch und empirisch*!

Sehr geehrter Herr Prisident, gerne komme ich der Anforderung nach, anstelle einer
Antrittsrede dem Vortrag einen biografischen Riickblick vorauszustellen. 1962 bin
ich in Mailand geboren, mitten hinein in eine Sprachenvielfalt, die fir judische
Familien nach dem zweiten Weltkrieg typisch ist. Meine Mutter war wenige Jahre
zuvor aus Nizza nach Italien gekommen. Mit mir sprach sie Franzosisch, mit mei-
nem Vater Englisch. Thre Eltern, die in den frithen 1930er Jahren von Galizien nach
Paris ausgewandert waren, haben sich tiberwiegend auf Franzosisch unterhalten, hau-
fig jedoch auch polnisch geredet. Mein Vater war in Wien zur Welt gekommen. Ein
englischer Kindertransport hat ihn vor dem Holocaust gerettet. Nach dem Krieg war
er dann iiber Palistina nach Italien gekommen. Mit mir hat er zuerst Deutsch
gesprochen, eine Sprache, die ich als Kind viel gehort, aber nicht verstanden habe.
Mein GroBvater viterlicher Seite stammte aus Budapest. Er sprach Deutsch und
Italienisch mit einem starken ungarischen Akzent. Diese nahezu babylonische Viel-
falt fithrte dazu, dass ich erst spit sprechen gelernt habe. Wohltuend war der Rat des
Kinderarztes, die Sprachenzahl einzuschrinken. Ubrig blieben Italienisch und Fran-
z6sisch. Italienisch als Sprache der Kinder mit denen ich gespielt habe, Franzosisch
als Muttersprache — im eigentlichem Sinne des Wortes — spiter auch als Sprache des
Lycée, das ich in Mailand besuchte. Englisch und Deutsch habe ich erst in der
Schule gelernt. Durch das Studium in Miinchen, Bonn und Basel wurde Letztere
meine Berufs- und Alltagssprache. Dieses Aufwachsen zwischen den Sprachen hat
eine generelle Distanz zur Sprache verursacht. Immer wieder suche ich den passen-
den Ausdruck, der mir in einer anderen Sprache einfillt, und stelle fest, dass sich nicht
alles gleichermafBen in verschiedenen Sprachen sagen lisst. Ich habe sogar den Ein-
druck, ein etwas anderer Mensch zu sein, wenn ich Italienisch oder Deutsch spreche.
Bereits als Jugendlicher war ich davon beeindruckt, wie sehr sich Sprachen seman-
tisch, syntaktisch, aber auch habituell voneinander unterscheiden. Vielleicht ist diese
Distanz zur Sprache auch ein Grund fiir meine Bevorzugung des Auges und damit
fiir die Wahl der Kunstgeschichte als Studienfach und Beruf. Die Erfahrung der

! Das hier vorgestellte Projekt beruht auf einer langjihrigen Zusammenarbeit mit dem Psycholo-
gen Christoph Klein. Im Rahmen einer Finanzierung der DFG waren Juliane Betz, Martina
Engelbrecht, Oliver Kase und Alexander Linke, seit dem Umzug an die Universitit Wien
(1.9.2009) auch Caroline Fuchs und Tanja Jeuni am Projekt beteiligt. Der Forschungsstand und
einzelne Aspekte sind detaillierter dargestellt in: M. Engelbrecht, J. Betz, C. Klein & R. Rosen-
berg, Dem Auge auf der Spur: Eine historische und empirische Studie zur Blickbewegung beim Betrachten
von Gemilden, in: IMAGE — Zeitschrift flir interdisziplinire Bildwissenschaft 11, Januar 2010,
S. 29—41. Weitere Publikationen sind in Vorbereitung.
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Abb. 1: Hagia Sophia, Istanbul

Diversitit von Sprachen war zudem Anlass dafiir, mich als Kunsthistoriker
mit der Frage zu beschiftigen, inwiefern auch beim Sehen Diversititen eine Rolle
spielen.

In meiner Dissertation habe ich versucht auszuloten, ob wir Skulpturen von
Michelangelo so wahrnehmen, bezichungsweise so wahrnehmen koénnen, wie der
Kiinstler und seine Zeitgenossen im 16. Jahrhundert. Ich habe Beschreibungen und
Nachzeichnungen dieser Skulpturen iiber fiinf Jahrhunderte hinweg verglichen und
von hier aus auch erste Ansitze zu einer Geschichte der Kunstbeschreibung entwor-
fen. Dabei ist mir aufgefallen, dass die Blickbewegung in dieser Textgattung von
Anfang an eine wichtige Rolle spielt:Viele Texte beschreiben Kunstwerke indem sie
den Blick von Betrachtern thematisieren. Ein sehr frithes Beispiel kommt in Prokops
Schilderung der Hagia Sophia (Abb. 1) vor, die um 554555 verfasst wurde:

Die riesige [goldene] Kuppel scheint nicht auf dem festen Bau zu ruhen, son-
dern am Himmel zu hingen [...]. Alle die Bauglieder, die [...] ineinander
gefligt [sich] gegenseitig in Schwebe halten und nur auf ihre nichste Umge-
bung stiitzen, leihen dem Werk eine einzigartige, ganz ausgezeichnete Harmo-
nie, lassen aber das Auge des Betrachters nicht lange an einer Stelle, sondern
jeder Einzelteil zieht den Blick ab, um ihn schnellstens auf sich zu lenken.
Rasch wandert unausgesetzt das Auge hin und her, da sich der Betrachter nicht
im Stande fiihlt auszuwiahlen, was er mehr von all dem anderen bewundern
soll. Indessen mogen die Menschen auch so nach allen Seiten hin ihr Augen-
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merk richten und voll Staunen tiber alles ihre Brauen zusammenziehen, es
ibersteigt doch ihre Krifte, die Kunst ganz zu verstehen, und so entfernen sie
sich stets von dort ganz benommen von der tiberwiltigenden GroBe des Ein-
drucks.?

Um das Bauwerk zu charakterisieren, schligt Prokop einen Umweg ein. Er
beschreibt das Verhalten der Augen von Betrachtern, diskutiert wovon sie angezogen
werden und wie sie sich bewegen — sie wandern ,,unausgesetzt hin und her*. Damit
erfasst er die von dem Architekten zweifellos intendierte, dsthetische Wirkung der
goldenen Kuppel, die schwerelos erscheint — die Strebepfeiler sind nur von auflen
sichtbar, die Winde im Innern mit Arkaden und Fenstern ganz durchbrochen.

Erst seit der Mitte des 18. Jahrhunderts entstehen ausfiihrliche Beschreibungen
realer Kunstwerke in groBerer Zahl. Eine nachhaltig prigende Wirkung tibt Denis
Diderot aus, der in seinen Besprechungen der Pariser Salons originelle Muster der
Gemildebeschreibung entwickelt hat. Dabei geht er auch ausfiihrlich auf die Blick-
bewegung des Betrachters ein. Im Salon von 1767 erklirt er in Bezug auf Joseph-
Marie Viens Altarbild, Der HI. Dionysius predigt in Frankreich (Abb. 2), dass jedes gelun-
gene Bild eine Kompositionslinie beinhaltet, die das Auge des Betrachters flihrt, und
dass die Beschreibung des Bildes sich an diese Linie halten sollte:

Voici donc le chemin de cette composition, la Religion, I'ange, le saint, les
femmes qui sont a ses pieds, les auditeurs qui sont sur le fond, ceux qui sont a
gauche aussi sur le fond, les deux grandes figures de femmes qui sont debout,
le vieillard incliné a leurs pieds, et les deux figures, 'une d’homme et I'autre de
femme vues par le dos et placées tout a fait sur le devant, ce chemin descen-
dant mollement et serpentant largement [...]. Il y a dans toute composition un
chemin, une ligne [...] que jappellerai ligne de liaison [...]. Si [...] ses circon-
volutions sont petites, multipliées, rectilinéaires, anguleuses, la composition sera
louche, obscure; I'ceil irréguliérement promené, égaré dans un labyrinthe, saisi-
ra difficilement la liaison. [...]. Si elle s’arréte, la composition laissera un vide,
un trou. [...] Une composition bien ordonnée n’aura jamais qu’une seule vraie,
unique ligne de liaison; et cette ligne conduira et celui qui la regarde et celui

qui tente de la décrire.?

Fiir Diderot hingt also die Qualitit eines Gemildes entscheidend davon ab, ob es
eine Kompositionslinie besitzt und wie diese Linie beschaffen ist. Sie darf nicht zu
kleinteilig sein, sie muss groBziligig und ohne Unterbrechungen verlaufen, um das
Auge auf angenehme Weise durch das Bild hindurch zu fiihren. Aufschlussreich ist
auch Diderots Aussage iiber die Funktion der Kompositionslinie: Sie leitet das Auge
des Betrachters und soll zugleich die Reihenfolge der Gemildebeschreibung bestim-
men: ,,cette ligne conduira et celui qui la regarde et celui qui tente de la décrire®.

% Caesariensis Procopius, Bauten, dt. Ubs. von Otto Veh, Miinchen 1977, S. 27 (Aedificia 1, 1, 45).
3 Denis Diderot, Salons III, ed. E. M. Bukdahl et al., Paris 1995, pp. 95 & 269.
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Abb. 2: Joseph-Marie Vien,

der HI. Dionysius predigt in Frankreich,
1767, mit Einzeichnung der von Diderot
beschriebenen Kompositionslinie

Im 19.und 20. Jahrhundert nimmt die Anzahl der Kunstbeschreibungen expo-
nentiell zu. Dies ist einerseits Folge der Entstehung des akademischen Faches Kunst-
geschichte, andererseits der technisch- und medienbedingt schnell wachsenden Zahl
von Reproduktionen in Kunstzeitschriften und Kunstbiichern. Blickbewegungen
bleiben ein wichtiges Thema von Kunstbeschreibungen. Eine belastbare, quantitati-
ve Analyse lasst sich kaum durchfiihren, ich schitze aber, dass bis zu 10 % der Kunst-
beschreibungen Blickbewegungen thematisieren. Im Rahmen einer Kunstgeschich-
te, die sich der Stilgeschichte, das heiB3t der Geschichte derVerinderung von Formen
verschrieben hat, wurde um 1900 die Bedeutung von Blickbewegungen besonders
hervorgehoben. Die Vielfalt der Kunst wurde damals auf Unterschiede im Blickver-
halten zurtickgefiihrt. Blickbewegungen wurden sowohl zur Erklirung von chrono-
logischen als auch von geographischen Unterschieden zwischen Kunstwerken her-
angezogen. So erklirt auf der einen Seite Heinrich Wolfflin 1899 den Ubergang von
der Verwirrung der Frithrenaissance, also der Kunst des 15. Jahrhunderts, zur Ruhe
der Hochrenaissance im frithen 16. Jahrhundert mit dem Bedtrfnis des Auges nach
Entspannung:
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Das Quattrocento machte dem Auge unglaubliche Zumutungen. Der
Beschauer hat nicht nur die grofite Miihe, aus den enggestellten Kopfreihen
die einzelnen Physiognomien sich herauszuklauben, er bekommt auch Figuren
in Bruchstiicken zu sehen [...]. Was fiir eine Befriedigung empfindet dagegen
das Auge vor den figurenreichsten Kompositionen Raftaels [...]. Unter allen
Errungenschaften des 16. Jahrhunderts wird die vollige Befreiung der korper-
lichen Bewegung vorangestellt werden miissen. [...] Der Korper regt sich mit
lebendigeren Organen und das Auge des Beschauers wird zu einer erhShten
Titigkeit aufgerufen.*

Auf der anderen Seite begriindet Wilhelm Waetzoldt 1912 den geografischen Unter-
schied von Stilen mit nationalen Variationen des Blickverhaltens:

Bei den Italienern spricht die architektonisch-plastische Begabung der Nation
mit, die das Auge daran gewdhnt, der Form der Dinge nachzugehen, jede
Gestalt einzeln fiir sich im Raume zu sehen und in abtastenden Blickbewe-
gungen sich der Korperlichkeit eines Dinges zu versichern. [...] Das Sehen des
Italieners isoliert, das Sehen der Niederlainder und Deutschen verbindet; das
erste ist an die Beweglichkeit des Blicks, das zweite an das ruhig schauende
Auge gewdhnt.

Die Kunsthistoriker Wolftlin (1864-1945), der Lehrstithle an den Universititen
Basel, Berlin, Miinchen und Zirich bekleidet hat, und Waetzoldt (1880-1945), der
bis zur nationalsozialistischen Amtsenthebung 1933 Generaldirektor der Staatlichen
Museen zu Berlin war, zihlen zu den prominentesten Vertreter ihres Faches. Die hier
zitierten Ansichten sind reprisentativ flir die damalige international hochst angese-
hene deutschsprachige Kunstgeschichte. Im Riickblick erstaunt es, wie leichtfertig
und ohne Riickkoppelung mit den Erkenntnissen der Humanmedizin das Verhalten
des Auges thematisiert wurde.

Nach dem zweiten Weltkrieg setzt sich eine niichterne Vorsicht bei der
Erklirung historischer Phinomene durch. Chronologische und nationale Unter-
schiede von Blickbewegungen werden in der kunstgeschichtlichen Forschung nicht
mehr mit der unreflektiert naiven Generalisierung der Jahre um 1900 ins Feld
geflihrt. Zahllose Kunstbeschreibungen rekurrieren dennoch bis heute auf die Dyna-
mik des Auges. Noch 1961 erhob Kurt Badt in einem viel diskutierten Buch das
Modell der linearen Blickfiihrung zur Grundlage einer allgemeinen Methodik der
Kunstgeschichte. Die Kompositionslinie war flir Diderot eine adsthetische Norm, die
Eigenschaft von ausgezeichneten Gemilden. Demgegentiber postuliert Badt zwei
Jahrhunderte spiter, dass jedes Bild entlang ,,seiner” Kompositionslinie angeschaut,

bzw. interpretiert werden miisse.®

4 Heinrich Wolftlin, Die klassische Kunst, Miinchen 1899, S. 292.

5 Wilhelm Waetzoldt, Einfiihrung in die Bildenden Kiinste, Leipzig 1912, S. 211f.

¢ Kurt Badt, Modell und Maler von Jan Vermeer. Probleme der Interpretation; eine Streitschrift gegen Hans
Sedlmayr, Koln 1961.
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Die Bewegung des Auges war im ausgehendem 19. Jahrhundert ein wichtiges
Thema der Ophthalmologie. Damals erkannte man, dass das Auge bei der Betrach-
tung statischer Objekte keine flieBenden Bewegungen ausfithren kann, sondern erst
die Fixation eines Objekts das Sehen ermdglicht. Dementsprechend verliuft die
Bewegung des Augapfels ruckartig im Wechsel von Fixationen, die durchschnittlich
1/3 von einer Sekunde dauern, und sehr schnellen Spriingen (,,Sakkaden®), die ins-
besondere dazu dienen, das Blickfeld zu erweitern. Spitestens seitdem man sakkadi-
sche Augenbewegungen 1898 aufzeichnete und nachdem 1935 der amerikanische
Psychologe Buswell Untersuchungen der Blickbewegung bei der Betrachtung von
Gemilden verdffentlichte, wire ein Blick tiber die Fachgrenze hinweg fiir Kunsthi-
storiker nahe liegend gewesen.” Es dauerte aber rund ein Jahrhundert bis die
Erkenntnisse der Ophthalmologie in der Kunstgeschichte rezipiert wurden.®

Das Projekt fiir das der Psychologe Christoph Klein und ich in den letzten Jah-
ren ein Labor fiir empirische Bildwissenschaft aufgebaut haben, bietet auf diesem
Gebiet die erste direkte interdisziplinire Kooperation zwischen diesen in sehr unter-
schiedlichen Fachkulturen beheimateten Fichern. Wir untersuchen auf der Ebene
der Blickbewegung, was sich bei der Betrachtung von Gemilden abspielt.

Blickbewegungen aufzuzeichnen (Eye-Tracking) heilt, mehrmals in der
Sekunde die Position der Pupille festzuhalten, um daraus den Punkt innerhalb einer
Fliche zu ermitteln, der betrachtet wird. Die Blickbewegungstechnologie wird seit
iiber hundert Jahren weiterentwickelt. Neuere Gerite sind weniger invasiv und
ermoglichen zugleich eine viel hohere Prizision und Auflésung in raumlicher und
zeitlicher Hinsicht. Zudem erschliet die digitale Ausgabe und Auswertung der
Daten neue Dimensionen der Analyse. Fiir den Einsatz im Bereich der Gemaildebe-
trachtung mit kunsthistorischen Fragestellungen bestehen spezifische Anforderungen
an Hard- und Software. Auf der einen Seite ist es wichtig, Aufzeichnungen der Blick-
bewegung ohne Zwischenkalibrierung bei gleichbleibender Prizision der Messer-
gebnisse und bei moglichst geringer Beeintrichtigung der Versuchspersonen durzu-
fithren. Der bei Eye-Trackern hiufige Einsatz von Kinnstiitzen oder gar von Beil3-
schienen sollte vermieden werden. Bewihrt hat sich ein System bei dem die Kamera,
die die Position des Auges aufzeichnet, auf einem Fahrradhelm montiert ist. Die
Position des Helmes wird mit 50 Hz mittels eines elektromagnetischen Positionie-
rungssystems ermittelt, so dass die Versuchsperson sitzen, aufstehen und sich inner-

7 Guy T. Buswell, How People Look at Pictures. A Study of the Psychology of Perception in Art, Chicago
1935. Zur allgemeine Geschichte der Erforschung von Blickbewegung siehe: Nicholas J. Wade &
Benjamin W. Tatler, The Moving Tablet of the Eye. The Origins of Modern Eye Movement Research,
Oxford 2005.

8 Thomas Frangenberg, Der Betrachter. Studien zur florentinischen Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts,
Berlin 1990, S. 144 ft., Michael Baxandall, Fixation and Distraction. The Nail in Braque’s Violin
and Pitcher (1910), in: Onians, J. (Ed.): Sight and Insight. Essays on Art and Culture in Honour of
E. H. Gombrich at 85, London 1994, p. 413 und Karl Clausberg, Neuronale Kunstgeschichte, Wien
1999 zihlen zu den ersten, die versucht haben, psychophysiologische Publikationen zur Blickbe-
wegung flir das Verstindnis der Kunstrezeption fruchtbar zu machen.
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Abb. 3: Fixationen (graue Kreise) und Sakkaden (Pfeile) einer 4 Sekunden langen Betrachtung
von Pieter Bruegel, Der Blindensturz, 1568.

halb eines Durchmessers von ca. 240 cm bewegen kann. Die Gemilde werden aus-
gehend von grofBformatigen Museumsektachromen in OriginalgroBe auf Fotopapier
mit Faksimilequalitit belichtet und in Holzrahmen prisentiert. Neuerdings experi-
mentieren wir zusitzlich mit einem System, das beide Augen aus einer Entfernung
von ca. 110 cm mit 120 Hz aufzeichnet. Die Kameras liegen unterhalb eines Bild-
schirms, auf dem die Gemilde, nun allerdings nur noch in (bestmdglicher) Bild-
schirmqualitit gezeigt werden. Vorteilhaft ist bei dieser Losung, dass kein physischer
Kontakt zwischen der Versuchsperson und dem Eye-Tracker notig ist; derzeit arbei-
ten wir an der Prizision der Messungen mit diesem Gerit. Auf der anderen Seite
haben wir eine Analysesoftware (,,EyeTrace™) entwickelt, mit der wir Blickbewe-
gungen detailliert als eine Abfolge von Fixationen und Sakkaden parametrisieren.
Die Analysen beschrinken sich nicht nur auf die riumliche und zeitliche Verteilung
von Fixationen, sondern visualisieren auch die Verteilung von Sakkaden sowie die
Ubergangswahrscheinlichkeiten von Fixationsclustern.

Verfolgt man einige Sekunden lang die Blickbewegung einer Versuchsperson,
die ein Gemilde betrachtet (Abb. 3), so fillt auf, dass der Blick hin und her springt
und keine im Sinne von Diderot oder Badt durchgehende Linie durch das gesamte
Bild lduft. Dies gilt unabhingig von der Person und unabhingig davon, ob die ersten
Sekunden der Betrachtung oder aber spitere Zeitabschnitte ausgewertet werden.
Dieser Sachverhalt ist in der psychologischen Forschung seit langem bekannt.” Weit-

Y Siehe oben Anm. 7.



23. Januar 2010 ‘ 83

ADbb. 4: Simtliche Fixationen und Sakkaden desselben Bildes durch die selbe Versuchsperson wie
bei Abb. 3 bei einer Betrachtung von 15 Min.

gehend tibersechen wurde allerdings, dass bei der Auswertung eines langeren Zeitab-
schnittes sehr wohl ein Zusammenhang zwischen Sakkaden und Bildkomposition
deutlich wird. Das Auge erkundet weder willkiirlich noch gleichmifig die Fliche
des Bildes. Die Fixationen konzentrieren sich auf bestimmte Bereiche des Gemildes
und die Sakkaden wiederholen immer wieder bestimmte Bahnen. Legt man sie gra-
fisch iibereinander, dann erscheinen sie gebiindelt (Abb. 4).!° Wir haben diese Hiu-
fungen algorithmisch berechnet und grafisch dargestellt (Abb. 5). Die Berechnung
erfolgt in zwei Schritten: Zuerst werden die Orte ermittelt an denen sich Fixationen
hiufen (,,Fixationsclustern®), anschlieBend wird gezihlt, welche Sakkaden zwischen
den Fixationscluster am hiufigsten wiederholt werden (,,Clusteriibergange®). Die
Fixationscluster sind grafisch durch Kreise, die Hiufigkeit der Clusteriiberginge
durch die Dicke der Balken kodiert.

Verbliiffend ist, dass die grafische Darstellung der hiufig wiederholten Blick-
bewegungen traditionellen Beschreibungen der Komposition von Bildern sehr nahe
kommt. Bei dem hier exemplarisch gewihlten ,,Blindensturz® stellt Pieter Bruegel
das biblische Gleichnis ,,Wenn aber ein Blinder den andern leitet, so fallen sie beide
in die Grube® (Mat. 15, 14) dar. Die Komposition beruht auf einer Diagonalen, die
in nahezu jeder kunsthistorischen Beschreibung dieses Gemildes hervorgehoben
wird:

19 Diese Hiufung von Sakkaden wird bereits in den Eye-tracking Bildern deutlich, die A. L.Yarbus,
Eye Movements and Vision (1965), engl. New York 1967 publiziert hat.Yarbus geht aber in seinem
Text nicht darauf ein.
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ADbDb. 5: Darstellung der Fixationsclusters und der widerholten Clustertiberginge mit den selben
Daten wie bei Abb. 4.

Als Ordnung [...] betont das Neapler Bild mit groBBtem Nachdruck die von
links oben nach rechts unten fallende Diagonale, oder genauer, die Verbindung
einer Schar fallender Diagonalen mit einer Parabelkurve. Die fallende Diago-
nale ist in mehreren Parallelen durchgeftihrt [...]. Die Kopfe der sechs Blinden
aber sind sehr auftallend in einer Parabelkurve angeordnet, welche die zuneh-
mende Beschleunigung der Bewegung uniibertrefflich zum Ausdruck bringt
und dem Sturz - rein anschaulich genommen - etwas Unausweichliches, Ver-
hingnisvolles, Notwendiges verleiht.!!

Zusammenfassend konnen wir also festhalten, dass das Auge nicht mit gleitender
Bewegung systematisch einer Kompositionslinie nachgeht, wie es Kunsthistoriker
hiufig annehmen. Es vollzieht jedoch die Komposition des Gemildes, indem es
einerseits die flir das Verstandnis des Bildes zentralen Punkte immer wieder fixiert,
andererseits diese Punkte der Komposition des Gemildes entsprechend immer wie-
der verkniipft. Wir nehmen also die Komposition dadurch wahr, dass das Auge durch
die Wiederholung bestimmter Fixationen und Sakkaden diese Komposition bzw.
Struktur ,,re-konstruiert™. Die Beschreibung von Blickbewegungen, wie sie Diderot
und zahllose Kunsthistoriker bis heute verwenden, ist also wortlich genommen
falsch, sie bringt dennoch einen empirisch messbaren Sachverhalt zum Ausdruck.
Dass sie tiber Jahrhunderte hinweg so erfolgreich war, hat mindestens drei Griinde.

' Hans Sedlmayr, Pieter Bruegel. Der Sturz der Blinden Paradigma einer Strukturanalyse, in: Heffe
des Kunsthistorischen Seminars der Universitdt Miinchen (2), 1957, S. 9.
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Erstens bleibt die schnelle und sprunghafte Bewegung des Auges im Alltag unbe-
wusst, dennoch kénnen wir den Blick gezielt steuern. Deswegen ist die Beschrei-
bung von Augenbewegungen subjektiv einleuchtend.!? Zweitens ist die Metapher
der Blickbewegung eine tragfihige Briicke zwischen der Simultaneitit des Bildes
und des durchlaufenden Textes. Die von Diderot konstruierte lineare Blickbewegung
entspricht dem Verlauf eines Textes. Sie ermdglicht es, das Bild textfreundlich zu
beschreiben. Bereits Diderot hatte iiber diesen Zusammenhang nachgedacht: ,,cette
ligne conduira et celui qui la regarde et celui qui tente de la décrire®. Drittens ist die
Metapher der Blickbewegung ein Mittel, die Komposition eines Gemildes ganz
ohne Fachvokabular zu analysieren. Dies war besonders wichtig, bevor sich im Laufe
des 18. Jahrhunderts der Begriff ,,Komposition® einbtirgerte, aber auch danach blieb
es attraktiv, Kunstwerke ohne Termini technici beschreiben zu konnen.

Die Untersuchung von Blickbewegungen eroftnet der Kunstgeschichte neue
Perspektiven — in systematischer wie auch in historischer Hinsicht. Diese mochte ich
am Ende des Vortrags am Beispiel erster Ergebnissen aus unserem Labor skizzieren.

Die systematische Perspektive. Eye-Tracking ermdglicht es, Prozesse, die sich bet
der Kunstbetrachtung auf der physiologischen und kognitiven Ebene abspielen, bes-
ser zu verstehen. Der erste Schritt war, wie soeben dargestellt, festzustellen, dass die
‘Wahrnehmung der Struktur (Komposition) von Kunstwerken mit der Wiederholung
bestimmter Sakkaden einhergeht. In einem zweiten Schritt haben wir untersucht,
inwiefern das Sprechen tiber Gemilde — eine Situation, die zum Alltag von
Museumsbesuchern und ganz besonders von Kunsthistorikern gehort — das Verhal-
ten des Auges verindert. 96 Studierende der Universitit Heidelberg betrachteten vier
Gemilde in Faksimile-Qualitit fiir je 15 Minuten. Die Versuchspersonen waren in
zwei Hilften mit gleicher Expertise, Geschlecht und Alter eingeteilt. Eine Experi-
mentalgruppe die in den jeweils letzten flinf Minuten jeder Betrachtung tiber die
Bilder sprechen sollte (,,Bitte beschreibe, was Du auf dem Bild siehst™) und eine
Kontrollgruppe, die lediglich dazu aufgefordert wurde, die Bilder stumm zu betrach-
ten. Bei der Auswertung der Blickdaten waren wir von den tberaus deutlichen
Unterschieden tiberrascht, die durch das Sprechen tiber die Gemilde induziert wur-
den.Wihrend des Sprechens vollzieht der Betrachter die Struktur des Bildes mit sei-
nen Blickspriingen viel hiufiger (bis zu 70% hiufiger) nach als zuvor und seine

12 In diesem Sinne schreibt der Philosoph und Psychologe Theodor Lipps, einer der wichtigsten
Vertreter der Einfihlungstheorie: ,,Was nun zuerst die Augenbewegung angeht: Damit flir mich
eine Linie oder ein Liniensystem lebensvoll oder lebendig werde, ist es zunichst nicht etwa erfor-
derlich, dass ich die Linie im einzelnen mit dem Blick verfolge, d.h. Punkt fiir Punkt die Linie
fixiere, sondern es ist einzig erforderlich, dass ich von ihrem Verlaufe tiberhaupt ein Bild gewin-
ne. [...] Und dabei kann der Blickpunkt meines sinnlichen Auges kreuz und quer bald dahin,
bald dorthin sich wenden, an diesem oder jenem Punkte des Liniensystems oder auch an einem
Punkte auBerhalb desselben einen Moment haften. Und so kann es sich nicht nur verhalten,
sondern so pflegt es sich erfahrungsgemif} zu verhalten.” (Theodor Lipps, Asthetik. Psychologie
des Schinen und der Kunst. Zweiter Téil. Die dsthetische Betrachtung und die bildende Kunst, Hamburg/
Leipzig 1906, S. 415).
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Blickspriinge werden deutlich linger (bis zu 45 % linger), wihrend die Fixations-
dauer abnimmt (um rund 20 %). Was also passiert wihrend der Beschreibung eines
Kunstwerkes, das bereits linger betrachtet wurde? Wir nehmen an, dass man zuerst
mental das Bild auf der Grundlage der Erinnerung strukturiert — die Psychologen
sprechen von mnemonic representation. In einem zweiten Schritt tiberpriifen wir mit
den Augen die erinnerte Struktur. In einem dritten produzieren wir schlieflich
Sprachlaute. Das wiirde erkliren, dass wir wiahrend der Sprechphase strukturbilden-
de Sakkaden hiufiger wiederholen, weil wir beim Beschreiben direkt oder indirekt
tiber die Struktur sprechen, dass wir gréBere Blickspriinge machen, weil wir schon
wissen, worliber wir reden wollen und wir schlieBlich deutlich kiirzer auf einzelnen
Stellen des Gemildes verweilen, weil wir uns lediglich vergewissern, dass das Ge-
malde so ist, wie wir es erinnern.

Die historische Perspektive. Um 1900 nehmen viele Kunsthistoriker an, dass stili-
stische Unterschiede zwischen Kunstwerken — etwa zwischen Renaissance und
Barock — von unterschiedlichen Sichtweisen bedingt sind. Dies rithrte von der
Annahme her, dass Kiinstler die Welt so darstellen wiirden, wie sie sie sehen. Diese
Uberlegungen wurden im frithen 20. Jahrhundert ofters ausgesprochen, damals
jedoch weder theoretisch fundiert noch gar empirisch tberprift. Ernst Gombrich
hat deutlich gemacht, wie sehr diese Annahme naiv ist, da Bilder nie eine direkte
Umsetzung von Gesehenem sind.'* Michael Baxandall, ein Doktorand von Gom-
brich, hat ein komplexeres Modell entwickelt, das die Kunstgeschichte als Geschich-
te des Sehens wieder diskussionsfihig macht. Baxandall fithrt die Begriffe period eye
und cognitive style ein und meint damit, dass bestimmten sozialen Gruppen an
bestimmten Orten und zu bestimmten Zeiten spezifische Sichtweisen eigen sind, die
von kulturellen Faktoren geprigt werden. Exemplarisch ist seine Gegeniiberstellung
von Florenz und Deutschland im 15. Jahrhundert. Baxandall weist darauf hin, dass
Florentiner Kaufleute damals einen intensiven Geometrieunterricht erhielten, um sie
darauf vorzubereiten, mit dem Augenmal} den Inhalt von Gefillen abzuschitzen.
Dies machte sie — so Baxandall — besonders empfinglich flir zentralperspektivische,
d.h. fiir nach geometrischen Regeln konstruierte Bilder. Demgegentiber nahm zeit-
gleich in Deutschland der Unterricht in Kalligraphie samt kunstvollen Schnorkeln
eine wichtige gesellschaftliche Rolle ein. Dies war nach Ansicht von Baxandall eine
entscheidende Voraussetzung fuir die Kultur der kunstvollen Faltengebung, die in der
deutschen Holzbildhauerei der Spitgotik eine groBe Rolle spielt.'* Baxandalls faszi-
nierende Thesen lassen sich mit den traditionellen Mitteln des Historikers weder
verifizieren noch falsifizieren. Empirische Messungen konnten aber eine Lésung bie-
ten. Ich gehe davon aus, dass man mittels Eye-tracking wird feststellen konnen,
inwiefern der kulturelle Hintergrund sich auf die Kunstbetrachtung auswirkt. Zwar

13 Ernst H. Gombrich, Art and Illusion, New York 1960.

% Michael Baxandall, Painting and experience in fifteenth century Italy. A primer in the social history of
pictorial style, Oxford 1972; Ders., The limewood sculptors of Renaissance Germany, New Haven,
Conn. 1980.
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Abb. 6: Filippo Lippi, Verkiindigung, um 1450, hiufig wiederholte Sakkaden wihrend einer
15mintitigen Betrachtung. Durchschnittsberechnungen von
20 Experten 20 Laien

Abb. 7: Filippo Lippi, Verkiindigung, um 1450, hiufig wiederholte Sakkaden wihrend der ersten
30 Sekunden. Durchschnittsberechnungen von je 30 Versuchspersonen
Experten Laien

kann man den geometriekundigen Florentiner Kaufmann und seinen kalligraphisch
getlibten Nirnberger Zeitgenossen nicht ins Labor bitten; es ist aber durchaus mog-
lich zu bestimmen, inwiefern kulturell bedingte Gruppenunterschiede relevant sind.
Sehen Mathematiker Kunst anders als Grafiker? Sehen Perser, die von rechts nach
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links lesen und schreiben, Gemilde anders als Deutsche? Inwiefern prigt auch die
Sprache, die wir gelernt haben, unsere Wahrnehmung? Einen ersten Schritt in diese
Richtung konnten wir im Rahmen der soeben erwihnten Studie unternehmen.
Hier kam es darauf an, Unterschiede von Gruppen mit unterschiedlicher Expertise,
d.h. verschiedener Ausbildung und verschiedenen Interessen festzustellen. Die 96
Versuchspersonen wurden auf Grund telefonischer Interviews so ausgewihlt, dass
zwel moglichst extreme Gruppen gebildet wurden: 48 Kunstexperten (Studierende
der Kunstgeschichte vom 5. Semester an) und 48 Kunstlaien (Studierende anderer
Ficher der geisteswissenschaftlichen Fakultiten, die in Fragebdgen angeben, sich
nicht fur bildende Kunst zu interessieren, kaum ins Museum zu gehen, keine Kunst-
bticher zu lesen). Angesichts der sehr klaren Unterschiede zwischen Sprechen und
Schweigen hat es uns tiberrascht, dass die Datensitze von Experten und Laien auf
den ersten Blick nahezu deckungsgleich sind. Sie weisen kaum Unterschiede auf,
weder bei traditionellen Parametern wie der Dauer von Fixationen und der Linge
von Sakkaden, noch bei der Auswertung der hiufig wiederholten Clusteriiberginge
(Abb. 6)'. Das ist insofern iiberraschend, als die Laien und Experten dieser Studie
sich eindeutig unterscheiden — sowohl bei den Fragebogen, als auch im Nachhinein
bei den gesprochenen Beschreibungen. Beruhigend ist dabei, dass es den Anschein
hat, dass Laien und Experten gleichermalen befihigt sind, Gemilde isthetisch zu
erfahren.

Erste Hinweise einer Korrelation von Expertise und Blickbewegung sind in
den letzten Wochen aufgekommen, als wir begonnen haben, die Daten in getrenn-
ten Zeitsegmenten auszuwerten. Wertet man die ersten 30 Sekunden der Betrach-
tung einer jeden Versuchsperson aus, ergibt sich bei Lippis Verkiindigung ein deutli-
cher Unterschied: Experten wiederholen bereits in den ersten Sekunden bestimmte
Sakkaden, die die Struktur des Bildes ausmachen, Laien brauchen aber etwa eine
halbe Minute bis sie sich auf dieselbe Weise darauf konzentrieren; sie bendtigen also
eine lingere Zeit, um die Struktur zu erkennen. Eine solche Verzdgerung lasst sich
bei Bruegels Blindensturz nicht ausmachen. Offensichtlich ist die Struktur des Blin-
densturzes so trivial, dass Laien und Experten sie auf Anhieb erkennen. Wir vermu-
ten, dass der Unterschied der durch die Expertise bedingt ist, umso groBer ausfillt,
je komplexer das Kunstwerk ist. Eine These, die in kommenden Studien zu iiber-
priifen ist.

Der technische Fortschritt physiologischer Messverfahren — von der Magne-
tresonanztomographie tiber die Elektroenzephalographie bis zum Eye-Tracking —
hat in den vergangenen Jahrzehnten neuartige Erkenntnisse ermoglicht. Wir kénnen
nun besser verstehen, wie wir wahrnehmen, erfahren und denken. Damit sind Vor-
aussetzungen geschaffen, mit deren Hilfe klassische Fragen der Geisteswissenschaften
besser beantwortet werden konnen. Es gibt Felder, in denen Geisteswissenschaftler
und empirische Forscher zusammenarbeiten, in denen differenzierte Kategorien und
Fragen der einen mit den ausgefeilten Methoden der anderen produktiv verkniipft

15 Wegen dem Umfang der Daten musste die Auswertung auf je 20 Versuchspersonen eingeschriinkt
werden.
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werden. Hier ist vor allem die Psycholinguistik zu nennen. Diese Kooperation stellt
aber leider eher eine Ausnahme dar.Vielerorts flihren Neurologen und Psychologen
kognitionswissenschaftliche Studien durch, die aus geisteswissenschaftlicher Perspek-
tive reduktionistisch und damit wertlos erscheinen, wiahrend Geisteswissenschaftler
Biicher schreiben, die aus Sicht der Naturwissenschaftler willkiirlich sind, weil sie
nicht auf empirische Untersuchungen gestiitzt sind. Ich gehe allerdings davon aus,
dass die Kooperation wachsen wird, weil beide Seiten davon sehr profitieren und ich
hofte, dass sich hier auch ein fruchtbares Feld fuir die Zusammenarbeit beider Klas-
sen in der Akademie auftun.
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