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Zur Einführung 
Singular und Plural der Bilder 

Das Verhältnis der heutigen Gesellschaft zu den Bildern ist durch zwei komple ­
mentäre, sich wechselseitig verstärkende Diskurse geprägt. Z u m einen werden mit 
großer Regelmäßigkeit die ,Bi lderf luten' , die tagtäglich über uns here inbrechen ' , 
beklagt. Dies geschieht mit Vorliebe in den Massenmedien, die selber am meisten dazu 
beitragen, die Bilder exponentiell zu vermehren. Parallel dazu betreiben eben diese 
Medien einen Kul t von singulären Bi ldern einzelner hervorragender Genies , einen 
Ku l t , den der internationale Kunsttourist wi l l ig nachvollzieht. Be ide Haltungen, die 
reflexartige A b w e h r der angeblich zu vielen Bi lder und die kultartige Verehrung von 
einigen wenigen, zu Meisterwerken erkorenen Bi ldern, verweisen auf ein Gleiches: 
die Schwierigkeit , mit dem Bi ld im Plural zurecht zu kommen.1 

Der moderne Kul t des Meisterwerks ist die Kehrseite der B i lderschwemmen, des 
Bilderrauschens und ähnlicher überfordernder Massenphänomene. Diese können 
als S ignum moderner Gesellschaften gelten, die seit der Erf indung der Fotografie 
nicht mehr nur über Mögl ichkeiten zur Vervielfält igung einzelner Bi lder, sondern 
auch zur permanenten, mühelosen Produktion immer neuer Bi lder verfügen. So 
kann es heute, im Sinne von Walter Ben jamin , geradezu als eine Frage der Würde 
des Bi ldes erscheinen, ein Ideal singularisierender Bildpraktiken auf die Geschichte 
der Bi ldkunst zu projizieren.2 Ausgewählte Werke werden so mit einem auratischen 
Kordon der Einzigartigkeit umgeben, der es ihren Betrachtern mögl ich macht, vor 
dem Bi ld zu sich selbst zu f inden. Ein solches Ideal ist jedoch nur eine, zwei fe l los 
sehr eingängige, historische Projektion, die bereits eine kulturpessimistische Ver­
lustgeschichte voraussetzt. 

D ie Faszination des einen Bi ldes ist keineswegs das Resultat der Erf indung der 
Bi ldermaschinen. Sie tritt mit ihnen lediglich in eine neue Phase ein. Ihre An fänge 
liegen in den philosophischen und theologischen Spekulationen über ein Urbi ld , das 
jewei ls als origo von K o s m o s und Schöpfung fungiert.3 D i e gesamte, in den letzten 
Jahren wiederholt abgeschrittene Geschichte religiöser Bilderverbote kreist darum: 
Bilder ( im Plural) sollen sich nicht an die Stelle des einen und wahren Urbildes setzen 
dürfen. Auskunf t über den tatsächlichen Bildgebrauch historischer Gesellschaften 
geben diese Debatten nicht. Sie erwecken stattdessen den falschen Eindruck, die 
,sekundären' Bi lder seien ausschließlich auf eine Ab lö sung des einen Urbi ldes 
hin fixiert gewesen. Gleichzeit ig bringen sie, lange vor den Zeiten der technischen 
Bi lderf lut , den Gedanken des schlechten Plurals ins Spiel. So wird von Seiten der 
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Bi ldskeptiker regelmäßig argumentiert, die trügerischen Abb i lder seien viele und 
dabei von verschiedener Gestalt. 

Das T h e m a dieses Bandes ist ein M o d u s von Bi ld l ichkeit , der zwischen den 
ungeordneten oder bloß repetitiven Formen der beliebigen Bi ldanhäufung und den 
isolierten Formen des Meisterwerks und der Ikone steht: Mehrere Bilder werden in 
einer räumlichen Anordnung so verbunden, dass eine neue, mehrteilige Konfigura­
tion ' mit eigener Bedeutung aus ihnen entsteht. A u f die Spannung zwischen Vielheit 
und Einheit , die aus diesem Grundprinz ip resultiert, bezieht sich die paradoxe For­
mulierung i m Titel des Buchs. Der Hinwendung zum „Bi ld im Plural" liegt die These 
zugrunde, dass die Verbindung mehrerer Bi lder genuine Sinnpotentiale besitzt, die 
nicht deckungsgleich sind mit denen, über die das B i ld im Singular verfügt. A u c h 
kann die Bedeutung komplexer Bi ldordnungen nicht als S u m m e der Bedeutung ihrer 
Konstituenten verstanden werden. 

E ine wicht ige Komponen te des Projekts ist ein empirisches Interesse an der 
kulturellen Diversität pluraler Zusammenhänge , in welche künstlerische B i ldpro ­
duktion zu verschiedenen Zeiten und an verschiedenen Orten eingebunden ist: Von 
den zeitgenössischen Genres der seriellen und der Instal lationskunst lassen sie 
sich über mehrere Jahrtausende bis zu den Bilderfriesen der frühen Hochkulturen 
zurückverfolgen. Jede Kultur hat spezif ische Mode l l e mehrteiliger Bi ldordnungen 
gepflegt. D ie in diesem Buch versammelten Beiträge setzen bei der Frage an, welche 
Sinnpotentiale diese Mode l le aus der Mehrteil igkeit entwickeln. Dabei soll aber 
auch mitreflektiert werden, dass Praktiken der Pluralbi ldung stets in ein produktives 
Spannungsverhältnis zu gegenläufigen Praktiken der Vereinzelung und Aussonderung 
,ausgewählter' Werke treten können. 

In der Verschränkung von theoretischer und historischer Perspektive, ohne die 
sich über unser T h e m a nicht sprechen lässt, sind gerade solche Bi lder von hohem 
Erkenntnis wert, die an der Grenze zwischen B i ld im Singular und B i ld im Plural 
stehen. Z u dieser Gruppe gehört zwei fe l los der originel le, von Theodoor Ga l le 
geschaffene Kupferst ich mit den Malern des kreuztragenden Christus ( A b b . I).4 In 
der Konfrontat ion des einen Sujets (der Kreuztragung) mit den vielen Künst ler -Sub­
jekten, die es gestalten, klingt die Idee des schlechten Plurals an, einer Bi ld l ichkei t , 
die auf eine notwendige A b w e i c h u n g v o m Urbi ld hinausläuft: auf eine Produktion 
von immer weiteren, auf j e andere Weise , falschen' Bi ldern. Denn beim manufakten 
B i ld bedeutet Mehrzahl , selbst bei intendierter Gle ichförmigkei t , notwendigerweise 
Abwe ichung . Gerade die Szene der Kreuztragung aber ist mit dem Anspruch auf das 
,wahre' B i ld enger verbunden als irgendein anderes Mot i v in der Geschichte des 
Christentums. Sie ist die origo des „echten B i ldes" , wie Hans Belting es nannte.5 Der 
Abdruck des Antl i tzes Christi auf dem Schweißtuch der Veronika, so dachte man , 
hatte das eine, das einzig wahre B i ld Christi hervorgebracht, ohne jede Betei l igung 
menschl icher Darstel lungskraft . D o c h bei Ga l le f indet u m den Hügel Go lgatha 
das Gegentei l statt: Zehn Augenpaare, zehn Malerhände, aber auch zehn Paletten, 
Le inwände und Pinsel eröffnen ein mannigfalt iges Spektrum ,unwahrer' Bilder. 
Dass eines davon seinem Prototyp in wünschenswerter Ähnl ichkei t nahe k o m m t , 
erscheint da eher als zufäll ige denn notwendige Fügung. 
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Galles Stich rekurriert auf gegenläufige Praktiken des Bildes im Plural am Ort 
und zur Zeit seiner Entstehung. Antwerpen um 1600, das war nicht nur, wie gerne 
kolportiert wird, eine Stadt, in der mehr Maler als Bäcker lebten; es war auch eine 
Metropole, in der sich die Modelle pluraler Bildordnung multiplizierten. Neben 
konfessionspolitisch motivierten Rückgriffen auf alte ,katholische' Bildformen 
wie das Triptychon standen neuartige Formen des Präsentierens größerer Gruppen 
von Gemälden und Skulpturen in Kunstsammlungen hoch im Kurs.6 Bald schon 
wurden Experimente mit dem Sujet des Galeriebildes veranstaltet.7 Dieses macht 
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Abb. 1: Theodoor Galle, Der kreuztragende Christus und die Künstler. Titelkupfer 
aus: Joannes David, Veridicus Christianus, Antwerpen 1601, 341 
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die neue Form der Darbietung von Kunst zum Bi ldgegenstand und reflektiert dabei 
das aus dieser Praxis hervorgegangene Ordnungssystem der Gattungen, In Gal les 
Stich lassen sich mühelos Re f l exe dieses neuen Kunstbetriebs wiederf inden. Das 
Ko l lek t i v der Maler wäre ohne ihn ebenso undenkbar wie die Viel fa l t der in seinem 
U m f e l d realisierten Bildgattungen - vielf igurige Historie, nahsichtiges Andachtsbi ld , 
mezza figura und Groteske. 

A n der Scheidemündung standen auch die Druckerpressen, die das gesamte ka­
tholische Europa mit f rommen Bi ldern versorgten: E inem gedruckten Katechismus, 
der im renommierten Verlagshaus Planti jnen in den Druck ging, entstammt j a Gal les 
Stich selbst. Größerer Markterfolg als solchen Lehrbüchern war aber Hei l igenviten 
mit erzählenden B i ldzyk len , Andachtsbüchern mit emblemartigen Bildserien und 
nicht zuletzt Einzelblättern beschieden, bei denen eine zentrale Figur von e inem 
ganzen Kranz kleinerer Bi ldmedai l lons umgeben war. A u c h diese Mode l le integriert 
Ga l l e in sein Konzeptb i ld , verkehrt jedoch das Pr inzip der s innvol len Fügung sol ­
cher Bi ldordnungen durch das Zufa l l smoment . Sein Kupferst ich kann daher über 
den konkreten An lass der Publikation hinaus als kritische Auseinandersetzung mit 
den pluralen B i ld formen seiner Entstehungszeit verstanden werden. D o c h indem er 
diese Krit ik selbst in den M o d u s mehrteiliger Bi ldl ichkeit setzt, belegt er gleichzeitig 
dessen Unverzichtbarkeit. 

Im Licht der aktuellen bildtheoretischen Debatten erscheint es angezeigt, das 
Phänomen der Mehrbi ldl ichkeit , u m Hans Dieter Hubers Klassi f ikat ion zu gebrau­
chen, auch als Problem einer „a l lgemeinen" Bi ldwissenschaft ernst zu nehmen, statt 
es an die „historische" oder „speziel le B i ldwissenschaf t" zu delegieren.8 Gerade an 
unserem T h e m a wird aber auch deutlich, dass eine solche Separierung der Diskurse­
benen die Erkenntnismöglichkeiten drastisch beschneidet. D i e Diskuss ion pluraler 
B i ld formen , w ie wir sie anstreben, verknüpft die theoretische Frage nach Einheit 
und Vielheit mit der historischen Frage nach spezif ischen Organisationsformen und 
Wahrnehmungsmustern von pluraler Bi ld l ichkeit . Seit Beg inn des 20. Jahrhunderts 
hat die Kunstgeschichte Versuche zu einer solchen systematisch fundierten Ana lyse 
einiger Erscheinungsformen des Bi ldes im Plural unternommen. I m vorl iegenden 
Sammelband werden einzelne dieser Ansätze kritisch wiederaufgenommen und mit 
Bezug auf ausgewählte Untersuchungsgegenstände weiterentwickelt. 

Aspekte der Forschungsgeschichte: 
Zeitpfeile, Tiefenstrukturen, Historisierungen 

Eine kontinuierliche theoretische Auseinandersetzung mit unserem T h e m a gibt es 
nicht. D i e Kunsttheorie der frühen Neuzeit hat Konzepte der compositio des E inze l ­
bildes formuliert, jedoch die Verbindung mehrerer Bi lder in Zyk len oder Ensembles 
nicht z u m Gegenstand der Re f lex ion gemacht.9 In der Kunstwissenschaft hat eine 
Gemengelage ästhetischer und kunstphilosophischer Präferenzen lange Zeit für eine 
Fokussierung auf die A u t o n o m i e künstlerischer B i ldwerke gesorgt. Komplementär 
dazu hatten die medialen Disposi t ive der Reprodukt ion, insbesondere die Fotografie 
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mit ihren Mögl ichkei ten der Ausschnit tbi ldung, entscheidenden Ante i l daran, das 
einzelne B i ld fe ld zu einer universalen Größe kunsthistorischer Diskurse werden zu 
lassen.10 

Trotzdem gab es wiederholt A n l ä u fe , theoretische Zugänge z u m Prob lem der 
Mehrbildlichkeit zu ebnen. Bereits u m die Mitte des 19. Jahrhunderts formulierte John 
Rusk in deutliche Kri t ik an der Zerteilung mehrgliedriger Ausstattungsprogramme 
in einzelne Bi ldfe lder , w ie sie in der Reprodukt ionsgraphik übl ich war. Für die 
großen Freskenzyklen der Giottozeit sei gerade das Zusammenspie l mehrerer Bi lder 
innerhalb eines architektonischen R a u m s konst i tut iv ." Systematische Beachtung 
wurde dem von Rusk in angesprochenen Sachverhalt erst einige Jahrzehnte später 
geschenkt, und dies, in einer folgenreichen Kehrtwende , mit d e m Fokus auf der 
D imens ion der Zeit . D i e Vertreter der ersten Wiener Schule der Kunstwissenschaft 
sahen in der Veranschaulichung zeitlich aufeinander folgender Handlungsphasen 
eine mögl iche Leistung der Bi lder, die über Lessings Konzept der Bi ldkunst als 
statischer Momentau fnahme v o n Körper und R a u m hinausgeht. Einschlägig für 
unsere Fragestellung war vor a l lem die klassische Unterscheidung von kontinuie-
rendem, distinguierendem und komplett ierendem Erzählsti l , die Franz W i c k h o f f an 
den Bi ldern der Wiener Genesis entwickelte.12 In den Miniaturen der spätantiken 
Handschrift entdeckte er eine Verwandlung von Bi ldräumen in Zeit f lüsse, die eine 
ganze Sequenz von Handlungsmomenten in sich bargen.13 D i e Wurzel dieser als „kon-
t inuierend" bezeichneten Darstel lungsweise vermutete der Kunstwissenschaft ler in 
einer i l lusionistischen Haltung der kaiserzeitlichen Kunst , in e inem Bi ldkonzept des 
präfi lmischen F lu idums - ein Deutungsansatz, den Kar l Clausberg überzeugend mit 
den bildtechnischen Innovationen des ausgehenden 19. Jahrhunderts in Verbindung 
gebracht hat. Über diesem Hinweis auf die „universel le Mobi l i s ierung der Anschau ­
ungsformen"1 4 durch K i n o , C o m i c strip oder Chronofotograf ie sollte j edoch nicht 
vergessen werden, dass W i c k h o f f selbst das , Abspu len ' einzelner Szenen i m gleichen 
B i ldraum auf die Vorgaben eines historischen Referenzmediums zurückführte: die 
Schriftrolle, die sich fal lweise auch in eine Bi ldro l le verwandelt habe, wie er sie 
i m spiralförmig gewundenen Bilderfries der Trajanssäule wiedererkannte. A u s der 
zeitlichen D imens ion des kontinuierenden Erzählens wurde so eine D imens ion der 
Texttreue, welche in Wickho f f s A u g e n die enge B indung der christlichen Kunst an 
dieses Prinzip der Bi ldorganisation erklärt.15 

W i c k h o f f s Thesen sind für die Erforschung des Erzählens in vielteil igen Bi ldern 
bzw. mit Hi l fe einer Vie lzahl von Bi ldern ungemein einflussreich gewesen und 
haben dazu beigetragen, dass das Problem des einen und der vielen Bi lder von der 
Kunstgeschichte lange genug nur in der eingeschränkten Opt ik der Narration entlang 
eines Zeitpfeils betrachtet wurde. Vor dem Gros der Pluralbilder muss dieser Ansatz 
jedoch kapitulieren. U m eine präf i lmische Verschmelzung von Bewegungsphasen 
kann es j a nur in solchen Werken gehen, in denen die zeitl ichen Intervalle zwischen 
den dargestellten Szenen gering bemessen sind. Für alle anderen Bi lder, seien sie 
nun kontinuierend in durchlaufende Hintergründe eingebettet oder distinguierend in 
separate Bi ldfelder gepackt, bleibt als M o v e n s der Verviel fält igung am Ende nur die 
(angebliche) Sukzessivität der sprachlichen Narration. Gerade der stockende G a n g 
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der Erzählung, der harte Schnitt, die Kombination entfernt liegender Ereignisse, die 
Umkehrung der chronologischen Reihenfolge aber sind der Normalfall erzählender 
Bildanordnungen vor dem Film. 

Eine neue Aufmerksamkeit für die übergreifenden visuellen Kontexte, innerhalb 
derer sich das einzelne Bild manifestiert, ging von den methodischen Strömungen 
aus, die die Kunstgeschichte nach 1968 geprägt haben. Die Ansätze, auf die sie rekur­
rierten, wie Funktionsgeschichte, Kontextforschung, Semiotik oder Systemtheorie, 
hatten auf ihre je spezifische Weise Anteil daran, dass das klassische Modell des 
Einzelbildes nunmehr als Resultat einer künstlichen Herauspräparierung dekon­
struiert werden konnte.16 

In der Erschließung von Sinnpotentialen der Mehrteiligkeit fanden insbesonde­
re strukturalistische Ansätze, sei es eher semiotischer, sei es eher narratologischer 
Ausrichtung, ein reiches Betätigungsfeld, das wie geschaffen war für die eigenen 
methodischen Grundannahmen: eine Erzeugung von Sinn über binäre Oppositionen 
und ein Zusammenwirken von Selektion und Kombination.17 Die Erzähltheorien 
des Strukturalismus behandelten die Erzählung als elementare Form menschlicher 
Sinnstiftung, die Geschehnisse handlungslogisch deutet und in ein bestimmtes Wer­
tesystem einordnet.18 Auf Bilder ließ sich dieses Modell dort besonders gewinnbrin­
gend anwenden, wo getrennte Handlungsabschnitte einer Geschichte auf separate 
Bildorte verteilt waren: mittelalterliche Glasfenster mit ihrer Medaillonstruktur etwa 
oder neuzeitliche Graphikzyklen wie William Hogarths Bilderpaar Before and After, 
dessen teils offensichtliche, teils wie bei einem Suchbild versteckten Unterschiede 
eine Fülle von Hinweisen darauf geben, was in der unsichtbaren Mitte vorzustellen 
ist (Abb. 2).19 Die latente Zuordnung von Mehrteiligkeit und Textbindung konnte 
unter diesen Vorzeichen ebenso verabschiedet werden wie die Vorstellung, bildliches 
Erzählen müsse die Form einer stetigen Bewegung haben. Erzählte Zeit kann auch 
über die Markierung sinnvoll aufeinander bezogener Anfangs- und Endpunkte ins 
Spiel kommen, deren ,Dazwischen' in unterschiedlicher Dichte aufgefüllt ist. 

Mit der Einsicht in die Konstruiertheit des klassischen Meisterwerks war in den 
1980er Jahren eine Situation entstanden, die nach neuen Epochenentwürfen der 
Geschichte künstlerischer Bildproduktion verlangte. Dies geschah einmal in einer 
Perspektive, die die Historizität des Meisterwerks nachzeichnete und dieses mit 
älteren, religiösen Formen kultischer ,Alleinstellung' von Bildern konfrontierte.20 

Komplementär dazu wurden Thesen vorgelegt, die das plurale Bild zur Signatur 
einzelner Großepochen der Kunstgeschichte erklärten. Bezogen auf eine komplexe 
Verdichtung von Mehrbildlichkeit tat dies Wolfgang Kemp mit seinen Studien zum 
„Bildsystem" als Spezifikum der westlichen Kunst des Mittelalters.21 Kemps Interesse 
galt der Wechselwirkung zweier Modalitäten des Bildes in pluralen Bildformen der 
mittelalterlichen Sakralkunst - er nannte sie den „narrativen" und den „thematischen" 
Modus. Die Kombination der beiden Modi in einer gemeinsamen Matrix, so seine 
These, bringe eine höherstufige Organisationsform hervor, die erzählende und the­
matische Bilder zu sinnträchtigen Figuren zusammenschließt22 A m Übergang vom 
Mittelalter zur frühen Neuzeit werde diese komplexe Kunst der vielen Bilder dann 
durch ein Regime des Einzelbildes abgelöst - man kann hier an das „Gemälde" im 
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Sinne von Belting denken oder an das „tableau", wie es Victor Stoichita analysierte.23 

A l s Beispiel für diesen Übergang v o m Bi ldsystem zum Einzelbi ld führte K e m p das 
Verfahren der „Einbettung" an, mit dem altniederländische Maler die Integration 
ganzer Bildregister in einen einzigen B i ldraum bewerkstelligten.24 

Einen Ausgangspunkt nach und nicht vor einer Epoche des frühneuzeitl ichen 
Einzelb i ldes wählte Werner H o f m a n n in seiner materialreichen Großerzählung 
unseres Themas , Die Moderne im Rückspiegel}5 D i e Entwick lung der modernen 
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Abb. 2: William Hogarth, Before and After, 1736 

Kunst nach 1800 charakterisierte er als Infragestellung der Einheit des Bi ldes , die 
sich in einer Mannigfalt igkeit von Phänomenen der „Poly fokal i tät" artikuliere: der 
Mehransichtigkeit des Kub i smus , den Materialmischungen K l imts , den Bi lderse­
rien des Impressionismus oder den Gitterstrukturen der Konzeptkunst . Ho fmanns 
Pointe lag darin, die Zersplitterung des Bi ldes in der Moderne mit den B i ldsummen 
des Mittelalters zusammenzusehen und seine Untersuchung so zu e inem Gesamt ­
panorama westlicher Kunstgeschichte auszuweiten. Es ergaben sich so zwei lange 
Perioden der „Poly fokal i tät" , die des Mittelalters und jene der Kunst nach 1800. 
D e m Staffeleibild der frühen Neuzeit mit „seinem einansichtigen I l lus ionismus" 
blieb nurmehr ein Auftritt „als Zwischenspie l , als Zwischenraum".2 6 
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Der großräumige Zuschnitt dieses Geschichtsentwurfs verliert allerdings einiges 
von seiner Klarheit , sobald man sich die Zentralkategorien des Mono foka len und 
des Po ly foka len genauer ansieht. D ie Di f ferenz zwischen beiden ist keineswegs 
deckungsgleich mit der zwischen dem Singular und dem Plural der Bi lder, und sie 
ist in der Def in i t ion Ho fmanns alles andere als trennscharf: Das monofoka le B i ld 
definiert sich durch seine „Einansichtigkeit" ,ein Begri f f , der eng an Albertis Konzept 
des zentralperspektivischen Bi ldes als ,Fensterausblick' gekoppelt ist. Mono foka l 
ist ein B i ld genau dann, wenn es einen Fluchtpunkt und einen Augpunkt hat. A l l e 
Bi lder, die diesen sehr engen Kriterien nicht entsprechen, gehören zur Kategorie der 
„Mehransicht igkeit" . Ihre Kennzeichen sind „Real i tätsmischung", „St i lmischung" 
und bildl iche „Multirealität, die sich zur Multimaterialität steigern kann".27 Letztlich 
- dies zeigen bereits die für den Einstieg gewählten Beispiele des Gnadenbilds von 
Mariazell und von K l imts Der Kuss - überlagern sich in Ho fmanns B l ick in den 
„Rücksp iege l " zwei große Erzählungen: diejenige bildlicher Mehrteil igkeit und die 
des Gemäldes vor und nach der Perspektive. 

Bild-Ensemble, hyperimage, summierendes Bild. 
Versuch einer terminologischen Klärung 

Der Begr i f f des pluralen B i ldes , auf den wir uns im Folgenden berufen, ist weiter 
gefasst als K e m p s Konzept ion des Bi ldsystems und enger als Ho fmanns Po ly foka -
lität. W i r schlagen eine Einteilung pluraler Bi lder in drei Typen von kalkulierten 
Bildarrangements vor: in B i ld -Ensembles , hyperimages und summierende Bilder. 

Unter ,B i ld -Ensembles ' verstehen wir Gefüge aus mehreren Bildeinheiten, die ko ­
ordiniert geplant und hergestellt wurden. Nicht selten können dabei sukzessive Phasen 
der Ergänzung und/oder Ersetzung einzelner Elemente beobachten werden, Umbauten 
eines Bi ld-Ensembles gewissermaßen, die dessen ursprüngl iches' Sinnangebot m o ­
difizieren. A l s ,hyperimages' bezeichnen wir in Analogie zum Begrif f des Hypertext 
Zusammenstellungen von grundsätzlich autonomen Bildern, die unabhängig vonein­
ander entstanden und nur temporär zu räumlichen Anordnungen zusammengefasst 
sind.28 Ein dritter Typus ist im Zwischenbereich von Bi ld -Ensemble und hyperimage 
angesiedelt: Von gummierenden' Bildern wollen wir dort sprechen, w o Elemente auf­
grund lockerer kompositorischer Fügung ihre Eigenständigkeit behaupten - wie dies 
bei den spätmittelalterlichen A r m a Christi der Fall ist - oder w o moderne Verfahren 
wie Überblendung, Col lage oder Montage aus anderweitig hergestellten Materialien 
zum Einsatz kommen , deren additive Fügung im Werk erkennbar bleibt.29 

Nicht zuletzt die Mögl ichkei t des Übergangs ist für uns ein wichtiges Argument , 
B i ld -Ensembles und hyperimages zusammenzudenken, statt sie getrennt zu behan­
deln. Diese Auswei tung hat wichtige Konsequenzen für die historische Dimens ion 
der Frage nach dem B i ld im Plural: Z u m einen erweisen sich Epochen, die bislang 
eher mit einer Kultur des Einzelbi lds verbunden wurden, wie die Frühe Neuzeit , 
bei genauerer Betrachtung als Blütezeiten des hyperimage. So zeigen neuere U n ­
tersuchungen zur Sammlungsgeschichte eindrucksvol l , dass auch das neuzeitliche 



Zur Einführung 

Tafelbi ld von vornherein auf Nachbarschaft zu anderen Bi ldern hin angelegt war: 
Hängungspraktiken der Zeit erzeugten eine dichte Textur von neben- und übereinan­
der platzierten Werken.30 A u c h wenn sie einzeln hergestellt wurden, gliederten sich die 
Gemä lde durch die Wahl von Sujet und Format in ein vorgegebenes Gattungssystem 
ein und mussten gleichzeitig Strategien entwickeln, u m die Aufmerksamke i t der 
Betrachter auf sich zu ziehen. Z u m anderen ist eine zweite Spielart des hyperimage 
zu bedenken, die den kunst- und bi ldwissenschaftl ichen Diskurs selbst betrifft: D i e ­
ser stützt sich in Publikationen oder bei Vorträgen permanent selbst auf temporäre 
Arrangements mehrerer Bilder. Kunst - und Bi ldwissenschaft sprechen also nicht nur 
über mehrteilige Bi ldarrangements, sie produzieren sie auch.31 

Für die Bes t immung von Epochenschwel len pluraler B i lder wird man nicht 
von einer D ichotomie zwischen Epochen des einen und Epochen der vielen Bi lder 
ausgehen können. Zu fragen ist v ielmehr, welche Anordnungs formen, Semantisie­
rungen und Praktiken pluraler Bi lder mit e inem zeit- und kulturspezif ischen Index 
versehen werden können.32 Parallel zu einer solchen klassif ikatorischen Arbeit liegt 
das Augenmerk dieses Bandes auf den dynamischen Prozessen der komplementären 
Ergänzung, der Interaktion und der Übersetzung, die in den Kontaktzonen unter­
schiedlicher B i ld formen stattfinden: Was passiert, wenn Prinzipien der Darstellung 
von Strecken und Wegen aus der profanen Praxis der frühen Kartographie in das 
sakrale Genre heilsgeschichtlicher Bilderzählung übertragen werden? Was geschieht, 
wenn die altgläubige Bi ldkonfiguration des Klappretabels für einen protestantischen 
Kirchenraum adaptiert und dann noch einmal barock reinszeniert wird? Und was 
bezweckt Picasso, wenn er papiers colles und plastische Objekte zu f lüchtigen hy-
perimages formt , die er dann im M e d i u m der Fotografie dokumentiert?33 

Zäsuren. Ein operationaler Ansatz 

Ein nahe liegender E inwand gegen die Differenzierung zwischen einem Singular und 
einem Plural der Bi lder könnte so aussehen: Dort , w o ich als Betrachter mehrteilige 
B i ld formen zu anschaulichen Ganzheiten zusammenfasse, nehme ich den Plural der 
Bilder doch wieder als singulare Einheit wahr. Und immer dann, wenn ich einzelne 
Bi lder als Anordnung verschiedener Bi ldelemente wahrnehme, transformiere ich 
auch diese in mehrteilige Strukturen. G a n z im Sinne einer solchen Skalierbarkeit 
von Einheit und Vielheit mit unterschiedlichen Bezugsgrößen verfährt Hans Dieter 
Huber bei seiner Def in i t ion des Bi ldsystems: „Was als Einheit in e inem Bi ldsystem 
gilt, und was als komplexes , zusammengesetztes Subsystem, ist das Resultat der 
Unterscheidung und Bezeichnung eines bestimmten Beobachters."34 

Das von Huber entwickelte Mode l l macht auf einen für unser T h e m a zentralen 
Sachverhalt aufmerksam: D ie Grenze zwischen e inem und mehreren Bildern kann 
uneindeutig sein. In best immten kulturellen Zusammenhängen kann gerade die 
Uneindeutigkeit der Grenze zum eigentlichen T h e m a der künstlerischen Arbeit wer­
den.35 M i t dieser Aussage gehen wir aber bereits davon aus, dass es intersubjektive 
Kriterien dafür gibt, ob wir bestimmte Werke eher als Einzelbi lder oder eher als 
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Bi lder im Plural verstehen. Gegen die hypothetische Konstruktion eines Betrachters, 
der Bi lder mehr oder minder nach Bel ieben aufsummiert oder auseinanderdividiert, 
wol len wir davon ausgehen, dass räumliche und kulturelle Kontexte der Werke 
Markierungen setzen, welche die Entscheidung zwischen Vielheit und Einheit ein 
Stück weit vorstrukturieren. Ein Holzschnitt oder Kupferstich mit der Darstellung der 
A r m a Christi mag aus rein formaler Sicht als singulare Einheit angeschaut werden. 
Im performativen Rahmen spätmittelalterlicher Bi ldmeditat ion fächerte er sich aber 
sofort in ein Neben- und Übereinander vieler Bildstationen auf , deren imaginäre 
Vervol lständigung erhebliche Zeit in Anspruch nahm. 

W i e es scheint, wird die Diskussion über Bilder im Singular und im Plural weniger 
tautologisch, wenn wir eine operationale Definit ion vornehmen. So soll von pluralen 
Bildern immer dann die Rede sein, wenn die Bildstruktur einen doppelten Produktions­
und einen doppelten Rezeptionsakt impliziert: die Herstellung mehrerer Bilder ersten 
Grades und die Kombinat ion dieser Bilder zu einer räumlichen Anordnung durch eine 
oder mehrere produzierende Instanzen, wobei diese zweistufige Produktionsform so 
angelegt ist, dass sie zu einer entsprechenden doppelten Rezeption führt.36 

Produktionsästhetisch lässt sich die Verdoppelung des Äußerungsaktes so be­
schreiben, dass pluralen Bildern latent ein M o m e n t der Konstruktion eingeschrieben 
ist, bei dem mehrere auktoriale Instanzen interagieren: Zwischen der Produktion 
der Bi lder ersten Grades und ihrem koordinierten Arrangement kommt es zu einer 
Aufspal tung. V ie le hyperimages haben sogar materialiter verschiedene Urheber: 
Personen, die einzelne Bi lder anfertigen, und Personen, die diese Bi lder zu einem 
späteren Zeitpunkt so und so gruppieren. Bei Gal les Kreuztragendem Christus (Abb . 
1) wird diese Situation nur fingiert, und doch stehen die Arbeit der Maler an den 
Staffeleien und der Metakommentar , den der Autor des Stichs für sich beansprucht, 
für zwei deutlich zu unterscheidende Instanzen von Urheberschaft. Ebenso ließe 
sich für Künstler argumentieren, die zu .Arrangeuren' ihrer eigenen Werke werden 
wie Picasso mit seinen Bildpräsentationen oder Bernd und Hil la Becher mit den 
„Juxtaposi t ionen" selbst produzierter Fotografien.37 

Bereits diese wenigen Beispiele lassen erahnen, dass sich das Zusammenspie l der 
beiden Ebenen der Bi ldproduktion in den unterschiedlichsten Szenarien realisieren 
kann. Es wäre wohl eine eigene Studie wert, Mode l le und Metaphern auszuwerten, 
die dafür in der Forschungsgeschichte erdacht wurden. Eines der ältesten Erklä­
rungsmuster ist der Vergleich mit der Sprache, genauer die Unterscheidung zwischen 
einzelnen Wörtern und vol lständigen, aus den Wörtern gebildeten Sätzen, wie sie 
Andre Grabar in Anschlag brachte.38 Franz Wickho f f kleidete das Verhältnis zwischen 
Einze lnem und G a n z e m im kontinuierenden Stil in das Bi ld einer Bootsfahrt, die 
an verschiedenen Uferlandschaften vorbeiführt.3 ' 'Einem solch unmerkl ich-di f fusen 
Verschwimmen der Grenzen hielt der Regisseur und Filmtheoretiker Sergej Eisen­
stein sein Model l „der Montage als Kon f l i k t entgegen. Ein Punkt , an dem durch 
Zusammenpral l zweier Gegebenheiten ein Gedanke entsteht."40 G a n z ähnlich, aber 
noch einmal drastischer zugespitzt, lesen sich die Ref lex ionen des französischen 
Zeichentheoretikers Lou i s Marin zur Ro l le des „Schnitts" in Fi l ippo Lippis Fresko 
der Enthauptung des Täufers in Prato ( A b b . 3): 
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Doppelte Zäsur: der Schnitt durch den Träger und seine Rahmung durch diese Mauerecke ist auch 
der durch den ,corps historie' in seinem Bild [...]. Die Enthauptung des Johannes, das Sujet der 
piktural erzählten Geschichte, empfangt die ganze Gewaltsamkeit der tödlichen Trennung von der 
Artikulation der beiden Wände, vom Schnitt im Träger.41 

Vielleicht ist gerade die Figur des Schnitts, wie sie Marin in seiner Analyse des 
Prateser Freskos umkreist, eine besonders brauchbare Metapher, um die Differenz 
zwischen dem Singular und dem Plural der Bilder deutlich zu machen.42 Denn jedes 
Verfahren der Erzeugung pluraler Bild-Anordnungen weist der Bildgrenze einen 

w 
Abb. 3: Filippo Lippi, Die Enthauptung Johannes des Täufers, 
ca. 1462. Prato, Dom, Chorkapelle 

neuen Status zu. Die Grenze um die Bilder erster Ordnung ist nicht mehr der Schnitt 
zwischen Bild und Nicht-Bild, sondern Zwischenraum, der Gemeinsamkeiten und 
Differenzen zwischen Bildern hervortreten lässt. Die Zäsur des Zwischenraums bringt 
Differenzen des Paradigmas und des Syntagmas zum Vorschein. Sie ist aber auch, 
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wie gleich noch erläutert werden soll, die Einlassstelle, durch welche der Realraum 
in das Bildgefüge eindringt. 

Synopse und Bewegung. Wege der Rezeption 

Die Verdoppelung des Äußerungsakts eröffnet besondere Wege der Rezeption, die 
sich signifikant von der Betrachtung des Einzelbildes unterscheiden. Das Zusam­
mensehen von Bildern fordert vom Rezipienten zusätzlich eine Abstraktionsleistung, 
ein auf Gemeinsamkeiten und Differenzen zwischen den Bildern hin ausgerichtetes 
vergleichendes Sehen. Dieser kognitiv orientierte Blick unterscheidet sich radikal 
vom einfühlenden' oder verlebendigenden Sehen, das eine isolierte Betrachtung 
einzelner Bilder provozieren kann.43 Die Rezeption von pluralen Bildern hängt nicht 
von willkürlichen, subjektiven Entscheidungen des Betrachters ab. Die komplexen 
Synopsen, welche die Lektüre der christlichen Bildsysteme ebenso wie die der 
neuzeitlichen Galeriebilder erfordern, können sich an diagrammatischen Schemata 
orientieren, die die Verteilung der einzelnen Bilder im Raum bestimmen. Die räum­
liche Anordnung der Bilder regelt die Rezeption und ist ein konstitutives Element 
im Prozess der Bedeutungsstiftung. 

Mit der Zahl der beteiligten Elemente vermehren sich die Möglichkeiten solcher 
Zuordnungen so rasant, dass man sich fragen kann, ob plurale Bildformen nicht bis­
weilen auf eine systematische Überforderung des Betrachters hinauslaufen können 
bzw. sollen. Zweifel an der tatsächlichen Einlösbarkeit der Beziehungsgeflechte 
steigen, wenn man die mitunter stark eingeschränkten räumlichen, situativen und 
sozialen Zugangsbedingungen berücksichtigt, unter denen die vielen Bilder zur 
Betrachtung gelangen. Berühmt ist die Debatte über die Lesbarkeit monumentaler 
Bild-Ensembles der kaiserzeitlichen Kunst, die Paul Veyne und Salvatore Settis an­
lässlich des spiralförmig in große Höhe aufsteigenden Bilderstreifens derTrajanssäule 
führten.44 Ahnliche Argumente wurden zum kleinformatigen Mosaikenzyklus an 
den Langhauswänden von Santa Maria Maggiore vorgebracht.45 Ganze Sparten des 
pluralen Bildes wie beispielsweise die mittelalterliche Schatzkunst mit ihrer Vorliebe 
für filigrane Bildbündelungen konfligieren mit dem rezeptionsästhetischen Postulat 
einer totalen Lesbarkeit der Bilder. Die klassische Annahme einer Realisierung von 
Werken durch menschliche Betrachterinstanzen, so scheint es, muss bisweilen er­
weitert werden um das Konzept eines göttlichen Sehens von oben, dem die Werke 
als fromme Geschenke dargebracht werden 46 

Über den Zwischenraum der Bilder dringt der Realraum, den der Betrachter mit 
seinem Körper besetzt, in das Bildgefüge ein. Dispositive begehbarer Raumstrukturen 
sind die Folge, eine erst ansatzweise erforschte Domäne der pluralen Bilder. Wie 
Kirchen, Residenzen und Adelspaläste zahlreich belegen, gehört die Transformation 
von Interieurs in mehrteilige Bilderräume zu den strukturellen Notwendigkeiten 
vormoderner Gesellschaften.47 Über den Raum, in dem sie verteilt sind, sollen die 
Bilder vom Körper des Betrachters Besitz ergreifen. Doch lässt das Dispositiv einer 
kinetischen Betrachtung auch komplexere Interaktionen zu: Das Vorwärtsschreiten 
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des Rezipienten von Bild zu Bild kann zum körperlichen Nachvollzug des Weges 
werden, den die dargestellten Akteure innerhalb der Erzählung zurücklegen. Oder die 
Bewegung des Betrachters wird als kognitive Reise ausgestaltet, die von Täuschung 
und Irrtum zu Einsicht und Erkenntnis führt.48 Der Zwischenraum bleibt ein Raum 
der Bewegung, der nicht aus einer übergeordneten Position Teil eines geschauten 
Bildes werden soll. Eher noch wird der Betrachter durch seine Bewegung innerhalb 
einer kalkulierten Inszenierung ein Element im Plural der Bilder.49 

I 
ta 

> 

Abb. 4: Anbetung der Könige, Perikopenbuch Heinrichs II., um 1010. München, 
Bayerische Staatsbibliothek, Clm 4452, fol. 17v-18r 

Die Rezeption pluraler Bilder als kinetischer Vollzug erfährt eine Steigerung in 
Dispositiven, die in sich selbst beweglich sind. Zu verweisen ist auf Diptychen, auf 
Klappaltäre, auf Dioramen, sowie - auch uns noch immer geläufig - auf die Seiten 
eines bebilderten Buches. Alle erlauben Manipulationen der räumlichen Relation 
der Bilder untereinander. Über Dreh- und Klappbewegungen wird die Sichtbarkeit 
einzelner Darstellungen in Unsichtbarkeit transformiert und umgekehrt. Solche 
„Bildumgangsspiele"50 folgen nicht allein einer inszenatorischen Logik ereignis­
hafter Sichtbarmachung oder einem präkinematographischen ,Verflüssigen' der 
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Bilder. Manchmal ist es gerade das (für den Betrachter unsichtbare) ein- oder zu­
sammengefaltete B i ld , das den Zielpunkt der Bewegung abgibt. So hat Wol fgang 
Christian Schneider die Ro l l e des Umblätterns für das Verständnis doppelseitiger 
B i ldkompos i t ionen herausgestellt, wie man sie beispielsweise im Perikopenbuch 
Heinrichs IL antrifft ( A b b . 4): 

Die Bildanlage übersteigt damit das auf beiden Seiten unmittelbar Abgebildete, sie erfasst auch die 
körperliche' Gegenständlichkeit des Buches und die performative Nutzung des Buches, schließlich 
auch den Betrachter: Erst im performativen Mitwirken des Betrachters kommt die angelegte Ge­
samtheit des Bildgeschehens zustande [...]. Das in der Darstellung Gefasste wird nicht nur bildlich 
gezeigt, sondern in den konkreten performativen Vollzug der Bilder hinein ausgedehnt.51 

Letztl ich geht es dabei u m die Doppelro l le des K o d e x als heiliger Text und heiliger 
Körper. In der liturgischen ,Aufführungssituat ion' wird das Buch zum handelnden 
Bildwerk.5 2 

Das ungleich bekanntere Gegenstück zu den frühmittelalterlichen Buchseiten sind 
die im späten Mittelalter massenhaft produzierten Flügelretabel, die in zwei oder mehr 
Ansichten gewandelt werden konnten. Das entscheidende Merkmal dieser Gattung 
ist die geschichtete Anordnung mehrerer Bi ldebenen, „die nie gleichzeitig, sondern 
nur i m Verhüllen der jewei ls anderen verfügbar sind. [ . . . ] Gerade die systematische, 
immer wiederkehrende Verweigerung von Bildern weckte das Schaubedürfnis des 
Betrachters und machte den Zustand des Sehen-Könnens zu einem Erlebnis."53 A u s ­
gehend von diesen Grundgegebenheiten konnte das Verhältnis zwischen äußerer und 
innerer Ans icht auf unterschiedliche Weise ausgestaltet werden: sowohl im Sinne 
einer „Abstufung und Steigerung der Ans ichten" wie auch einer „Durchlässigkeit 
der äußeren auf die inneren Bi lder": „Das K lappbi ld kann z u m K ippb i ld werden, 
das das verborgene Innere bereits im verhüllenden Äußeren sichtbar werden lässt."54 

Die Hintereinanderschichtung der äußeren und der inneren Bi lder ist auf einen 
erinnernden Sehmodus hin angelegt, der jedes B i ld auf ein jewei ls unsichtbares, 
verdecktes B i ld hin bezieht. 

Imaginationstheater 

Wenn man nach historischen Theorien sucht, die produktive Konzepte eines Plu­
rals der Bi lder entwickeln, kann man sie für die Vormoderne in mnemotechnischen 
Traktaten f inden. Diese sehen immer eine Matrix mehrerer loci vor, die dann mit den 
zu erinnernden imagines besetzt wird.55 D ie Leistungsfähigkeit der ars memorativa 
für den angehenden Redner gründet gerade darauf, dass es mehrere D inge gibt, die 
i m Gedächtnis gespeichert und wieder aufgefunden sein wol len. D i e recollectio 
des Erinnerten kann die ursprüngliche Ordnung der Elemente allerdings nur dann 
reproduzieren, wenn es genau einen W e g gibt, der von Element A nach Element B 
führt. A u s diesem Grund - so fordert es bereits die Rhetorica ad Herennium - soll die 
Struktur der loci nicht zu gleichförmig organisiert sein.56 Überdies wird dem Leser 
in den Traktaten angeraten, die Distanz zwischen den loci so groß zu halten, dass 
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ihre imagines nicht miteinander interferieren.57 Diese Prinzipien sind auch dort von 
grundsätzlicher Bedeutung, w o die ars memorativa der Schulung eines heuristischen 
Gedächtnisses dienen sollte, welches zur freien Kombinat ion zwischen verwandten 
imagines befähigt.58 

Bereits diese wenigen Bemerkungen lassen erkennen, dass die imaginären loci-
imagines-SüukXur&n und die materiell realisierten Mehrbi ldgefüge trotz o f fenkun­
diger Strukturverwandtschaft zwei Medien sui generis darstellen, deren Funkt ions­
prinzipien nicht zur Deckung k o m m e n . Es wäre irreführend oder reduktionistisch, 
wollte man das eine auf das andere zurückführen. Rasterförmige Strukturen etwa, 
wie man sie an den mittelalterlichen Bi lderdecken von Zi l l i s oder Dädes jö antrifft, 
wären gerade wegen der Gle ichförmigkei t der loci als Gedächtnisstützen völ l ig 
unbrauchbar gewesen. G a n z generell könnte man sagen, dass für die imaginären 
Bildstrukturen der ars memorativa positionale Werte und die aus ihnen resultierenden 
Verknüpfungsmöglichkeiten nicht die gleiche Bedeutung besaßen wie für die äußere 
Betrachtung materieller Bi ldordnungen. 

G le ichwohl bleibt dreierlei festzuhalten: Erstens haben mnemotechnische Prak­
tiken immer wieder selbst mehrteilige B i ld formen und Bi ldthemen hervorgebracht 
- didaktische Merkbi lder mit Setzkastenstruktur etwa, das summierende B i ld formu­
lar der A r m a Christi oder die geschlossenen Figurationen der Rosenkranzbilder.59 

Zweitens zog man in vormodernen Kontexten immer wieder eine strukturelle Pa­
rallele zwischen der Sphäre der äußeren Bilder und der Sphäre der inneren Bilder. 
Angestrebt war ein Transfer v o m einen zum anderen, der dann optimal gelingen 
konnte, wenn bestimmte Strukturanalogien vor lagen/* Und drittens rekurrierte die 
ars memorativa auf einen reichen Bestand an Metaphern räumlicher Anordnung 
(Schatzhaus, Schrein, Theater) und bildlicher Einschreibung (Wachstafel , Gemälde) , 
der sich für Übersetzungen in materielle Bi lder förml ich anbot. In diesem Sinne 
soll etwa der Betrachter des Gal le 'schen Titelkupfers ( A b b . 1) die Le inwände als 
bi ldl iche Konkretisierungen der tabellae cordis verstehen, in die jeder einzelne das 
wahre B i ld Christi einprägt.61 

Pluralbilder und Religion 

Eine der Posit ionen, welche die jüngere Diskuss ion über plurale Bi lder am stärks­
ten angeregt haben, ist Wo l fgang K e m p s These , dass die Offenbarungsrel igion des 
Christentums geradezu angewiesen war auf regelhaft gebaute „B i ldsys teme" , deren 
Evidenzeffekte die schwache Kohärenz des biblischen Textgefüges kompensierten.62 

In verschiedenen Beiträgen dieses Bandes wird diese Posit ion aufgegriffen und 
an neuen Konstel lationen erprobt. Das Model l des Bi ldsystems erfährt dabei eine 
Erweiterung in unterschiedliche Richtungen: v o m Prinzip der inneren Schließung 
des bildlichen Beziehungsgefüges hin zu offenen Konf igurat ionen im R a u m , durch 
welchen Betrachter sich bewegen oder in dem sie mit den Bi ldern handeln; von einer 
abgegrenzten Sphäre des (westlichen) Christentums hin zu e inem Neben- , Mi t - oder 
Gegeneinander unterschiedlicher Konfessionen oder religiöser Gemeinschaften; von 
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den Prozessen, mit denen Kunst zum Systemerhalt von Religion beiträgt, hin zu 
Prozessen, in denen religiöse Diskurse und Praktiken den Anstoß dazu geben, dass 
Kunsttheorie und Kunstpraxis ein Bewusstsein von ihrer eigenen Geschichtlichkeit 
ausbilden.63 Mit dieser Erweiterung verbindet sich die Frage, inwiefern sich die 
These von einer spezifisch christlichen Kunst der vielen Bilder verallgemeinern 
lässt: Gibt es so etwas wie eine Prädisposition pluraler Bilder für die Erfordernisse 
des religiösen Mediengebrauchs? 

Das zentrale Thema der Forschungsdiskussion zu religiösen Bilderfragen ist der 
Typus des Kultbildes im Pro und Kontra religiöser Bild-Konflikte. Gegenüber der 
Attraktivität des Götterbildes als Ersatzkörper des Numinosen mit seinen sinnlichen 
Qualitäten der Berühr- und Manipulierbarkeit mag eine Kunst der vielen Bilder 
vorrangig als Domestizierung bildlicher Potenz erscheinen, die das Ziel einer di­
daktischen Illustration des Geschriebenen verfolgt. In dieser Richtung glaubte man 
ja lange Zeit die Äußerungen Gregors des Großen lesen zu können.64 Löst man 
sich aus einer solchen, letztlich theologisch vorgegebenen Fixierung, wird man 
bemerken, dass sich die Kunst der vielen Bilder unabhängig von Fragen kultischer 
Bilderverehrung entwickelte und auf eigene Anforderungen religiöser Sinnsysteme 
reagierte. Die Zwischenräume der pluralen Bildordnungen, so könnte man vermu­
ten, sind deshalb gefragt, weil Religionen basale Unterscheidungen treffen und 
von einer Interaktion des Unterschiedenen ausgehen. Bestimmt man Religion ganz 
abstrakt als Diskurs der Kontingenzbewältigung durch Einführung der Differenz von 
Immanenz und Transzendenz, dann erscheinen mehrteilige Bilder geradezu als das 
adäquate Medium, um diese Differenz immer wieder neu sichtbar zu machen und zu 
bestätigen.65 Die Grenze zwischen Diesseits und Jenseits, so zeigt sich dabei, ist in 
vielen Religionen eine Grenze des Sehens, die einerseits den menschlichen und den 
göttlichen Blick auseinander hält und andererseits dem inneren Auge des Menschen 
eine vermittelnde Position zwischen diesen beiden Polen zuspricht. 

Zwischenräume. Übergänge von Kultur zu Kultur 

Eine allgemeinere kulturelle Dimension des Bildes im Plural besteht darin, dass an 
bestimmten bildgeschichtlichen Epochen- und Kulturschwellen Übersetzungspro­
zesse in Gang kommen, die einen Übertritt von einer in die andere Sphäre ermögli­
chen, ohne Differenz zu negieren. Alternativ zu Bewegungen des Ikonoklasmus, der 
gewalttätigen Auslöschung oder Substitutierung von Bildern, erweisen sich plurale 
Bildformen in diesem Zusammenhang als elastische Instrumente der Adaption, der 
Akkulturation und der Appropriation anderer Bildkulturen. Die Intervalle der Bild­
ordnung werden geöffnet, um aus den Bausteinen der einzelnen Bilder neue plurale 
Bildformen zu konstruieren. 

Die Geschichte solcher ,gefräßiger' Bildregimes, die ganze Bildordnungen 
gleichsam schlucken, in ihre Bestandteile zerlegen und dann neu kombinieren, ist 
noch nicht geschrieben worden. Vieles spricht dafür, dass es sich dabei um ein spe­
zifisches Phänomen westlicher Bildkulturen handelt. Es ist, wie es die Ausstattung 
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römischer Vi l lenräume mit Kop ien nach griechischen Tafelbi ldern oder die skulp-
turale Col lage des Konstantinsbogens besonders eindrücklich belegen, bereits i m 
antiken R o m greifbar.66 

Die Bi ldkunst des westl ichen Mittelalters basiert in hohem M a ß e auf solchen 
Techniken der Appropriat ion. Dabei denken wir z u m einen an das Verfahren der T y ­
pologie. In den figurae des A l ten Testaments bemächtigte man sich einer Bi lderwelt , 
die vorgeblich einer anderen Rel ig ion angehörte. D i e typologische Kunst erlaubte 
es, Ereignissen und Prophetien des Judentums durch ihre Verwandlung in Bi lder 
der Ankünd igung einen ,wahren' Sinn zu geben, der in der Zusammenschau mit 
den christlichen Ant i typen eingelöst wurde.67 Z u m anderen wurden i m Umgang mit 
fremden Kulturen Praktiken der materiellen Integration fremder Bi lder entwickelt . 
Ein Beispiel: Nach dem Bilderstreit war in Byzanz das Triptychon mit schwenkbaren 
Flügeln erfunden worden, das im kleinen Format der privaten Frömmigkei t diente. 
A l s Geschenk müssen viele Exemplare dieser Gattung in den lateinischen Westen 
gelangt sein. Hier zerstörte man systematisch die B i ld form der anderen Kultur, indem 
man Mittelteil und Flügel auseinandernahm, manchmal auch die Tafeln in kleinere 
Fragmente zersägte, u m die so gewonnenen Einzelteile zu neuen Bi ldordnungen 
zusammenzufügen. Nicht zuletzt aber war es der Wechsel des Trägermediums, der 
kulturelle Dif ferenz markieren sollte: hier ein beweglicher Bi ldkörper, der von außen 
mit abstrakten Zeichen bedeckt war und im aufgeklapptem Zustand figürliche Bi lder 
der Heil igen preisgab, dort die Außenseite eines liturgischen Buches , das f igürl iche 
Bi lder an einen heiligen Text zurückband.68 

Spätestens seit Beginn des 17. Jahrhunderts war die nachantike Bi ldkultur eine 
Sammelkultur , in der dem Plural der Bi lder ein besonderer Stellenwert zukam: 
D ie ererbten, dem ursprünglichen Kontext entzogenen und die in wachsender Zahl 
neu geschaffenen Werke wurden in den bürgerlichen und fürstlichen Sammlungen 
an den Wänden in größtmöglicher Anzah l offen präsentiert. Schon früh wurden 
Klappretabel, Diptychen oder komposi te Bildtafeln wie Dürers Sieben Schmerzen 
Mariens zerlegt, in neue Rahmen gefasst und nach neuen Prinzipien der colloca-
zione geordnet, wie G iu l i o Manc in i es im frühen 17. Jahrhundert formuliert.69 Mit 
der Pendanthängung entwickelte sich dabei eine Norm der Darbietung, die über 
ihre implizite diagrammatische Ordnung den Betrachter be im Prozess der Rezep ­
tion leitet. Diese Form der Präsentation war u m 1800 eine so unumstößl iche Norm 
geworden, dass die Bi lder idealerweise selbst im Freien entsprechend dargeboten 
wurden ( A b b . 5):70 Einzelne Werke , die die Mittelachse der Wand besetzen, sind als 
unverg le ich l i ch ' hervorgehoben, alle übrigen aber, in axialsymmetrisch verteilten 
Paaren arrangiert, sind der vergleichenden Wahrnehmung unterworfen. D ies hat 
nicht nur eine hierarchische Wertung innerhalb des Bildbestandes zur Folge. Jedes 
Pendantpaar regt den Betrachter auch zur B i ldung von inhaltlichen und ästhetischen 
Kategorien an, mit deren Hi l fe er Gemeinsamkeiten und Di f ferenzen zwischen den 
Bildern wahrnehmen und benennen kann. D ie Etablierung des Sammelwesens und 
die damit einhergehende Verbreitung der Pendanthängung hatte eine radikale Intellek-
tualisierung der Kunst innerhalb der westlichen Kultur zur Folge. Diese schlug sich 
in e inem von der gesellschaftlichen Elite geteilten kunstkritischen und ästhetischen 
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Diskurs nieder, der - durch die Diskussionen in den nationalen Akademien geför­
dert - zunehmend auch die Kunstproduktion selbst regelte. Werke der so genannten 
»kleinen' Gattungen wie Landschaft, Stillleben und Genremalerei wurden als Folge 
der Verbreitung des Pendantsystems immer häufiger paarweise geschaffen, und jeder 
Maler, der seine Arbeiten im 18. und 19. Jahrhundert für eine Präsentation in einem 
der jährlichen Salons einreichte, wusste, dass sie dort als Elemente eines großen 
Ganzen wahrgenommen werden würden und sich dabei einem durch kategoriale 
Setzungen vorgeprägten kritischen Urteil stellen mussten. 

Jtk 
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M 

M 

a 

Abb. 5: Anonym (nach David Vinckboons), Großer Jahrmarkt mit Bilderwand, 
Anfang 18. Jh. Ehemals München, Sammlung Wilhelm Löwenfeld 

Mit der Verbreitung der fotografischen Verfahren und der damit einhergehenden 
Möglichkeit, Bilder in einem technischen Prozess ohne individuelle Umdeutungen zu 
vervielfältigen - diese Möglichkeit wurde bereits in der Pionierzeit des neuen Mediums 
intensiv genutzt - eroberte sich die Kunst in der Form ihrer grundsätzlich unbegrenzten 
fotografischen Doubles neue Räume der Verbreitung, aber auch neue Möglichkeiten 
der Darbietung und der diskursiven Einbettung. Zu nennen sind vor allem der mit 
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Doppelprojektion unterstützte kunsthistorische Unterricht und das Kunstbuch, zwei 
v o m sprachlichen Diskurs eng begleitete Präsentationsformen von Kunst , die bar aller 
Beschränkungen waren, denen die Originale aufgrund ihrer spezifischen Materialität 
und Ortsgebundenheit unterlagen. D ie neuen Formen der multiplen Existenz von fo ­
tografierter Kunst , die Andre Malraux später unter dem Begrif f des musee imaginaire 
zusammenfassen sollte,71 verdrängten nicht den direkten Zugang zu den originalen 
künstlerischen Objekten und wirkten auch nicht aura-zerstörend, wie Walter Benja ­
min dies befürchtete.72 Sie ebneten einem stetig wachsenden Publ ikum den Weg zu 
den Unikaten und verschafften diesen gleichzeitig einen neuen Status als kultfähige 
Originale. Mit der Verbreitung des bildfähigen Internet wurde Malraux ' musee imagi­
naire in allen Aspekten (Ortsunabhängigkeit, Immaterialität, totale Verfügbarkeit usf.) 
schließlich noch potenziert, wobei im Augenbl ick nicht abzusehen ist, wie der im Netz 
sich ständig weiter ausbreitende parallele K o s m o s der ,virtuellen' Bilder den Status 
der künstlerischen Originale im realen Raum erneut verändern wird. 

Das hyperimage als Instrument der Kunstgeschichte 

Die intellektuelle Arbe i t , die z u m diskursiven Produkt »Kunstgeschichte' führt, 
besteht darin, den globalen Bestand (oder einzelne Teilbereiche) der überlieferten 
visuellen Artefakte, die eine bestimmte Kultur unter dem Begr i f f ,Kunst ' klassi f i ­
ziert, nach rationalen Kategorien zu ordnen. Dabei gelangen nicht nur die üblichen 
Kategorien wie Lebenszeit und Herkunft , Lehrer-Schüler-Verhältnis, Lokal is ierung 
nach W o h n - und Schaffensort, sondern auch übergreifende geschichtstheologische 
bzw. geschichtsphilosophische Ordnungsmodel le zum Einsatz, um dem ererbten 
Bildbestand eine innere Log ik zu verleihen. D i e zufäl l ige Pluralität der überlieferten 
Bilder wird in eine geordnete - und dadurch sinnhafte - Einheit überführt.73 

In der frühen Phase der Entwicklung des kunsthistorischen Diskurses wurden die 
Bilder dem Leser allein sprachlich, über bloße Nennung oder durch Beschreibung, vor 
das innere A u g e gestellt. Der erläuternde Text und die Bi lder, auf die er sich bezog, 
blieben vorerst getrennt. Nach ersten Versuchen im 18. Jahrhundert erschienen nach 
1800 immer häufiger kunsthistorische Darstellungen - das prägende Mode l l war 
die von Jean-Baptiste Seroux -d 'Ag incourt verfasste Histoire de l'Art ( 1810 -1823 ) 
- , die von komplexen Zusammenstel lungen graphisch reproduzierter Kunstwerke 
(Zeichnungen, Gemälde , Skulpturen und Gebäude) begleitet waren, wobei diese 
eine eigene argumentative D imens ion besitzen.74 

Mit dem hyperimage sind auch die heutigen Kunsthistoriker häufiger befasst 
als ihnen meist bewusst ist. Neben den Ausstellungskuratoren und den Layoutern 
von Kunstbüchern gehören sie nämlich zu den aktivsten Bi ldmanipulatoren. Dies 
geschieht in zwei Tätigkeitsfeldern, die eng zusammengehören: dem Unterricht und 
den wissenschaftl ichen Publikationen. Dieser Befund allein wäre Rechtfertigung 
genug, die Problematik des „Bi ldes im Plural" - im Sinne einer kritischen Ref lex ion 
über die methodologischen Grundlagen der eigenen wissenschaftl ichen Praxis - zu 
e inem zentralen Gegenstand des Faches zu machen. 
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Vor al lem in Italien entwickelte sich, durch den internationalen Tour ismus unter­
stützt, schon früh eine Industrie für fotografische Reprodukt ionen - erwähnt seien 
die beiden Namen Anderson und Al inar i - , die es den kunstwissenschaftl ichen In­
stituten ermöglichte, repräsentative Arch ive von fotografischen Reproduktionen der 
künstlerischen Hauptwerke anzulegen und diese als Instrumente der Recherche und 
der Vermittlung einzusetzen. Der Gegenstand ,Kunst ' war für die Wissenschaft ler 
sehr bald das künstlerische Erbe des Abendlandes unter Maßgabe seiner Fotogra-
fierbarkeit: kontext- frei , format- indif ferent, f lächig, (vorerst) unfarbig - und damit 
für jede Form von rhetorisch überzeugenden Bi ldzusammenste l lungen verfügbar. 
A u c h wenn die seit d e m 16. Jahrhundert verbreitete Reproduktionsgraphik die f o ­
tografische Verviel fachung von Kunstwerken vorbereitet hatte, konnte doch erst die 
Fotografie aufgrund ihrer technischen Produkt ionsweise einen Wirkl ichkeitseffekt 
generieren, der es erlaubte, das fotografische Doub le als vol lgült igen Ersatz für das 
Original zu behandeln. D i e fotografische Reprodukt ion eines Gemäldes von Tiz ian 
ist i m Rahmen einer wissenschaftl ichen Publikation oder des kunstgeschichtlichen 
Unterrichts sogar in e inem ,besseren' Sinne ein Gemä lde von Tiz ian als das entspre­
chende Original es j e sein könnte. Denn nur qua Reprodukt ion kann ein jewei l iges 
G e m ä l d e zu e inem Element der überschaubaren und leicht verfügbaren K lasse 
,Tizians malerisches Gesamtwerk ' werden. 

Vergleichendes Sehen 

Unter den mögl ichen Formen des hyperimage dominierte sehr bald, sowohl im 
Unterricht als auch im B u c h , die elementarste F o r m der Syntagma-B i ldung , das 
Bildpaar, eine Art Schrumpf form des bei der Museumspräsentation der Originale 
noch immer gültigen Pendantsystems. Selbst wenn die Werke grundsätzlich auch qua 
fotografische Reprodukt ion weiterhin nach dem ikonisch-identif iz ierenden M o d u s 
einzeln wahrgenommen werden konnten, so ist doch überraschend zu sehen, w ie 
schnell und wie stark die Fotografie den Bi ldvergleich und damit den kognit iv -ver ­
gleichenden Zugang zur Kunst befördert hat. 

D i e Präsentation im Unterricht und jene in den gedruckten Publikationen gehen 
dabei Hand in Hand. Bereits bei ihrer Einführung wurden die Projektionsgeräte in 
den Hörsälen mit Vorl iebe paarweise eingesetzt - „ D i e ersten beiden Dias bitte!" 
wird für Jahrzehnte der erste Satz jeder Vorlesung lauten - , 7 5 und die nach 1900 er­
schienenen kunsthistorischen Publikationen populären Zuschnitts, die systematisch 
mit dem Bildvergleich arbeiten, wie Karl Vol ls Vergleichende Gemäldestudien, füllen 
heute ganze Bibliotheksregale.76 In ihnen werden, unterstützt durch die Form des 
Buchkörpers mit seiner auf jeder Doppelseite realisierten Diptychonstruktur, auch die 
Abbi ldungen mit Vorliebe auf zwei einander gegenüberliegenden Seiten platziert. 
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Heinrich Wölfflin ... 

Keiner hat den Bi ldvergle ich innerhalb des kunstwissenschaft l ichen Diskurses so 
konsequent und methodisch selbstbewusst eingesetzt wie Heinrich W ö l f f l i n . Sein 
erstmals 1915 publizierter, noch heute verlegter K lass iker Kunstgeschichtliche 
Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, ist ein 
nach fün f Kategorien geordneter K o m m e n t a r zu über hundert, meist paarweise 
angeordneten Reprodukt ionen von Werken der Malere i , Plastik und Architektur, 

W ^ u 

i Ei ist ein überaus merkwürdige« Schauspiel, wie sich um da» Jahr 1500 Uber-
' all der Wille zur Fliehe durchsetzt. Je mehr die Kunst die Befangenheit einer 

primitiven Anschauung Uberwand, die bei dem deutlichsten Wollen, von dem 
Blofl-Flächenmäßigen loszukommen, doiih mit einem Fuße immer darin ver-
atrickt blieb, je mehr die Kunst mit den Mitteln der Verkürzung und der 
Raumtiefe vollkommen sicher umzugehen wußte, um so entschiedener meldet 
sich dat Verlangen nach Bildern, die ihren Inhalt in einer klaren Flache ge­
sammelt haben. Diese klassische Flache wirkt ganz anders als die primitive 
Fliehe, nicht nur weil der Zusammenbang der Teile ein gcfühlterer ist. son­
dern weil sie durchsetzt ist mit Kontrastmotiven: erst durch die biltlcinwärts 
führenden Momente der Verkürzung kommt der Charakter des flachig Ge­
breiteten und Zusammengeschlossenen ganz zur Geltung. Die Forderung der 
Flache bedingt nicht, daß alles in einer Ebene ausgerichtet sei, aber Haupt­
formen müssen in einer gemeinsamen Ebene liegen. Die Fläche muß immer 
wieder als die Grundform durchschlagen. Es gibt kein Bild des 15. Jahrhun­
derts, das als Games die flächige Bestimmtheit von Raffaels Sixtinischer 
Madonna besäße, und wieder ist es ein Merkmal des klassischen Stils, wie 

II. F L Ä C H E UND T I E F E 
t aller Verkürzung, i t gröfl-

1 überwinden, als 

gibt sie ein Quattro Cent ist 
schräger Reihe, die Hoch­
auf. Mag sein, daB jene 

ic schreitende Gesellschaft 

innerhalb des Ganzen das Kind bei Raffael, ti 
ter Bestimmtheit in die Fläche sich einstellt. 

Die Primitiven haben viel mehr versucht, die Fläche 
sie auszubilden. 

Wenn die drei Erzengel dargestellt werden, 
wie Botticini auf einem sehr bekannten Bilde 
renaisoance (Caroto) stellt sie in gerader Lii 
Schrägstellung als die lebendigere Form für 
empfunden worden ist, jedenfalls hat das 16. Jahrhundert das Bedürfnis ge 
habt, das Thema anders zu redigieren. 

Gerade Reihenstellungen kommen natürlich immer schon vor. allein eim 
Komposition wie Botticellis Primavera würden die Spätem als zu dünn, zi 
unfest beurteilt ha­
ben; es fehlt der 
bündige Schluß, 
den die Klassiker 
auch da erreichen, 
wo die Figuren in 
großen Abständen 
sich folgen, ja wo 
eine ganze Seite 
offen gelassen ist. 

Im Bedürfnis 
nachTiefeund aus 
dem Wunscheher­
aus, nur ja nicht 
flach zu erschei­
nen, haben die älte­
ren Künstler gern 
einzelne auffällige 
Stücke im Bilde 
schräg gestellt, na­
mentlich tektoni-
sche Stücke, bei de­
nen die verkürzte 
Erscheinung sich 
leicht ergab. Man 

Abb. 6: Heinrich Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, München 1915,106f 

die einerseits der Renaissance (15./16. Jahrhundert), andererseits der Barockepoche 
(17. Jahrhundert) angehören. D i e z u m Paar vereinten A b b i l d u n g e n sind dabei 
so gewähl t , dass sie mögl ichst das gleiche ikonographische T h e m a darstellen. 
We lch gle ichsam gewaltsame B l i ck - und Denkanwe isung eine best immte Form 
der hyperimage-BMung zur Folge haben kann, wird nirgends so deutlich wie in 
dieser Publ ikat ion Wö l f f l i n s : Der den zusammengestel l ten Werken gemeinsame 
Sachverhalt , der so genannte „B i ld inha l t " , dient als Vergleichsbasis und kann beim 
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Prozess der Sinnstiftung vernachlässigt werden. Der Autor seinerseits beschränkt 
sich in seinem Kommentar entsprechend darauf, die Di f ferenz zwischen den beiden 
Versionen des gleichen Themas mit H i l fe einer seiner fün f binären Kategorien, der 
sti lgeschichtlichen „Grundbegr i f fe" , zu benennen. A u f der hier abgebildeten D o p ­
pelseite ( A b b . 6) sind es zwei Darstellungen des Erzengels Raphael , der, gerahmt 
von den anderen beiden Erzengeln, den jungen Tobias mit dem Fisch zu seinem 
erblindeten Vater zurück begleitet. W ö l f f l i n spielt nur mit der Wendung „drei Erzen­
ge l " auf den gemeinsamen Bi ldgegenstand an: „Wenn die drei Erzengel dargestellt 
werden, so gibt sie ein Quattrocentist wie Bott icini auf e inem sehr bekannten B i lde 
in schräger Reihe , die Hochrenaissance (Caroto) stellt sie in gerader L in ie auf ." M i t 
d iesem einzigen Satz - das Verfahren des älteren Künstlers, die Bi ldf iguren in der 
Schräge anzuordnen, ergibt sich aus dem Versuch, die für seine Sti lepoche konsti ­
tutive Flächigkeit zu überwinden - bespricht W ö l f f l i n das von ihm reproduzierte 
Bi ldpaar. Kunst ist auf ein Formprob lem reduziert. 

... versus Aby Warburg 

Dass es nicht allein, j a nicht einmal primär der Kommentar Wö l f f l i n s ist, dem seine 
Bildpaare ihre starke, ausschließlich auf die stilistischen Dif ferenzen ausgerichtete 
Aussagekraft verdanken, wird deutlich, wenn wir zu e inem anderen Beispiel eines 
wissenschaftl ichen hyperimage übergehen: e inem der Gestelle mit fotografischen 
Reproduktionen von Kunstwerken, an denen A b y Warburg im letzten Lebensjahr im 
Hinbl ick auf sein Projekt des Mnemosyne-Atlas gearbeitet hat. W i r haben die Tafel 47 
ausgewählt ( A b b . 7) , deren geometrische Mitte eines der beiden Werke besetzt, das 
bereits Element von Wö l f f l i n s Buchseitendiptychon war: das u m 1470 entstandene 
Tob ias -Gemälde , das heute nicht mehr Bott ic ini , sondern Verrocchio zugeschrieben 
wird. Warburg vermutete, dass es als Vot ivbi ld für A g n o l o Don i geschaffen worden 
sein könnte.77 D i e Tafel 47 versteht sich als Ergänzung zur berühmten, v ie lbe­
sprochenen Tafel 46 , welche der domestizierten, von Warburg wortspielerisch als 
„Eilbringitte" bezeichneten Version der N y m p h e gewidmet ist. Gegenstand der hier 
abgebildeten Tafel 47 sind zwei weitere renaissancistische Ausprägungen des antiken 
Mot i v s , die sich laut Gertrud B ing in einer für Warburg charakteristischen bipolaren 
Denkweise wie folgt best immen lassen: „Ninfa als Schutzengel und als Kopf jäger in . 
Herbeitragen des Kopfes . ,He imkehr v o m Tempel ' als Schutz des Kindes in der Frem­
de (Tobiuzzolobi lder als Votivbilder)".78 Tatsächlich können die 27 reproduzierten 
Werke mit wenigen Ausnahmen entweder dem Motivkreis „Kop f j äger in " (Judith, 
Salome) oder dem Motivkreis „Schutzengel", zu dem Warburg auch das neutestamen­
tarische T h e m a der „Heimkehr v o m Tempe l " gezählt hat, zugewiesen werden. Nun 
genügt es aber nicht, wie es in der bisherigen Warburg-Forschung meist geschehen 
ist, bei der Untersuchung der einzelnen Tafeln die darauf montierten Abbi ldungen zu 
identifizieren und mit Bezug auf den in Warburgs Schriften greifbaren Denkkosmos 
zu deuten. D i e Tafeln des Mnemosyne -At las sind eigentliche hyperimages, Bildtexte 
mit raffiniert kalkulierten syntagmatischen Strukturen. Diese haben im Bezug auf 
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Abb. 7: Aby Warburg, Mnemosyne-Atlas, letzte Fassung von 1929, Tafel 47 
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die auf einer Tafel zusammengestellten Werke eine diagrammatische Funktion und 
dienen so als wirksames Instrument für ihre Deutung. E in adäquater Kommentar 
von Warburgs At las -Werk hätte die Diagrammatik zur Grundlage der Ana lyse zu 
nehmen. W i r müssen uns hier auf einige wenige Anmerkungen zur Tafel 47 ( A b b . 
7) beschränken. 

D i e nach einer latenten horizontal/vertikalen Gitterstruktur gegliederte Tafel 
arbeitet grundsätzlich mit der Opposi t ion links/rechts, wobei die beiden rechten 
Ko lonnen d e m M o t i v der „ K o p f j ä g e r i n " vorbehalten sind, die beiden linken K o ­
lonnen dem „Schutzenge l " -Mot iv bzw. dem T h e m a der „He imkehr v o m Tempe l " . 
D i e mittlere K o l o n n e fungiert als eine Ar t ,Reißverschluss ' , indem sie - u m die 
Doppelwert igkei t des ererbten antiken Mot i v s zu verdeutlichen - in e inem fast 
regelmäßigen Wechsel Mot i ve der l inken Gruppe („Schutzengel" ) und Mot i ve der 
rechten Gruppe ( „Kop f j äger in " ) aufeinander folgen lässt. Interessant ist die W i e ­
derholung des gleichen Werks (eine Darstellung von Judith und Holofernes aus der 
Ghir landaio -Schule) am unteren Bi ldrand in zwei fast identischen Wiedergaben. 
D i e Betonung gerade dieser Darstel lung lässt sich aus dem Bezug zur vorange­
henden Tafel 46 erklären. D i e Figur der Dienerin mit d e m abgeschlagenen K o p f 
des Holofernes hat dort, seitenverkehrt ausgerichtet, in der Figur der Geschenke 
tragenden Dienerin aus dem Referenzfresko Ghirlandaios in der Tornabuoni -Kapel le 
ihre posit ive Vorprägung. 

Zwei fe l los sind Warburgs Bildarrangements mit ihren mult iplen, rhizomartigen 
Verknüpfungen unvergleichlich komplexer als Wöl f f l ins elementare Vergleichspaare. 
Unvergleichl ich komplexer ist aber auch das dem Mnemosyne -Pro jek t zugrunde 
liegende Bi ldkonzept einer Reaktualisierung von einzelnen, besonders prägnanten 
gestischen Topoi der Ant ike durch die Künstler der Renaissance in Verbindung mit 
konträren ikonographischen Umdeutungen der ursprünglichen Themen . Warburgs 
mult idimensionales kunst- und kulturgeschichtliches Denken musste sich in e inem 
entsprechend komplexen , pluralen Bi lddiskurs manifestieren. 

Wenn die hyperimages innerhalb des kunsthistorischen Diskurses als A r g u ­
mentationshilfe so beliebt sind, beruht dies darauf, dass ihnen eine metadiskursive 
Funktion zukommt . D ie Bildpaare, aber auch größere Bildarrangements bringen den 
Betrachter dazu, die den zusammengestellten Werken gemeinsamen Kategorien und 
Dif ferenzen zu erfassen, die dann bei der Betrachtung des je einzelnen Werkes als 
Grundlage der Deutung in Anschlag gebracht werden können. D ie jewei l igen Nach­
barbilder sagen uns, worauf wir bei der Wahrnehmung des von uns ausgewählten 
Werkes zu achten haben. 

Wenn Kunsthistoriker ihre Diskurse illustrieren, so vermitteln die visuel len 
Paralleldiskurse, gerade wenn sie die Form mehrteiliger hyperimages annehmen, 
die zugrunde liegenden historischen Mode l le und Ideologeme in einer besonders 
effizienten Weise. Rufen wir zu den bereits erwähnten Beispielen von Heinrich 
W ö l f f l i n und A b y Warburg ein weiteres auf: Wenn Andre Malraux in seinem 1949 
publizierten kunsttheoretischen Manifest Le musee imaginaire auf einer Doppelseite 
das um 1665 entstandene Mädchen mit dem Perlenohrring von Vermeer van Del f t 
einer etwa zweitausend Jahre früher entstandenen Figur v o m Zeustempel in O l ymp ia 
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gegenüberstellt, die jenem wie eine Zwillingsschwester gleicht (Abb. 8), so illustriert 
diese wie viele ähnliche Bildzusammenstellungen im erwähnten Band Malraux' 
humanistisches Credo, wonach ein gleicher kreativer Geist die Kunstproduktion 
aller Völker über alle Jahrhunderte hindurch hervorgebracht habe.79 Malraux setzt 
seine Bildpaare in einer verglichen mit jener Wölfflins exakt gegenteiligen Absicht 
ein. Sie belegen für ihn Gemeinsamkeit, nicht Differenz. 

L 
II nout scmble quc l'auvre d'art nous donnc ou nous rcfusc ccttc iuggcs-

tion de maitrisc, par lc seul im de la conremplcr; cc qui senüt vrai si nous !a 
contemplions, commc on lc fit au XVII« siede, cn Li comparam au tfnefat/t qu'cllc 
represente ou permee d'imaginer. Mai» eile nous atteim moins cn ibnction 
de cc qu'cllc represente (a quelque siede qu'cllc appanienne), qu'cn fonaion 
des autres ceuvres d'art. Lc grand style n'est plus le privilegc d'unc 
culturc. Negligcons les aryst«, tels Chardin et Masaccio. dont le picstige a 
seukment grandi. Notrc debut de siede a vu quatre peintres, tenus jusque-li 
pour mineurs, mis ä legal des plus grands: Pieto della Francesca, lc Grcco, 
George* de Latour, Vcrmccr. Commc Goya, commc Dclacroix, ils tirent leur 
genie de leur presence dans Ii toile; mais c'cst une presence de style. II ne 
s'agit plus de l'cdatamc Libcrtc du pinecau qui fiiisait dirc quc Hals peigrait 
lirgement. Poussin devient decorarif aupres du Saint Sibaitit» de Latour, 
Botticelli aupres de Pieto, Ribera aupres du Grcco, tous les petits Hollandais 
incedotiques aupres de la t'tmmt JH Turban. Unc simplification humblcmcnt 
impericusc. la meme qui fit Tautoritc de Cczanne et la resurrection de Bach, 
unit ces duvres au fromon d'01j>mpie, »ux figurcs rupcsircs de la Chine, 

A 

Abb. 8: Andre Malraux, Le Musee imaginaire, Genf 1949,146f 

Vom Singular zum Plural 

Die klassischen kunsthistorischen Modelle versuchen - anders als dies Malraux 
in seinen ästhetischen Essays tut - vor allem zu erklären, wie neue Kunstwerke 
aus bereits bestehenden hervorgehen und wie sich diese über die Epochen hinweg 
variierend vervielfachen. Dabei spielt die Imitation von Vor-Bildern als Erklärungs­
schema bis in die jüngste Zeit hinein eine zentrale Rolle. Es scheint, als ob auch die 
Kunstgeschichte dem Modell der immer erstrebten, aber nie erreichten mimetischen 
Verdoppelung des idealen Urbildes, wie es der eingangs reproduzierte Stich von 
Theodoor Galle illustriert (Abb. 1), ihren Tribut zollen wollte. 
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Dass jedoch bei der Auseinandersetzung eines Künstlers mit den Arbeiten seiner 
Vorgänger der Wunsch nach imitierender Angle ichung auch mit e inem kritischen 
S ich -Absetzen-Wol len einhergehen und so die Form eines Wettbewerbs annehmen 
kann, illustriert exemplarisch die Art und Weise , wie sich Caravaggio , mit bürger­
l ichem Namen Michelangelo Meris i , mit e inem seiner wichtigsten Referenzkünstler, 
dem ersten Michelangelo , in einigen seiner Gemälde auseinandergesetzt hat.80 Hier 
wie in den vielen zeitgenössischen Bi ldf indungen, die sich e inem Konkurrenzver­
hältnis zu anderen Bildern verdanken, zeigt sich ein grundlegender Aspekt pluralen 
Bi lderdenkens: O b Konkurrenten nun in einer Sammlung zusammen oder über 
mehrere Sammlungen verteilt hängen - sie appellieren doch in ähnlicher Weise wie 
die im strengen System der Pendants geordneten Paare an ein vergleichendes Sehen 
auf der Basis kunsttheoretischer oder ästhetischer Kategorien. 

Parallel zur Etablierung von nicht-mimetischen Kunstformen im 20. Jahrhundert 
werden in der bildenden Kunst selbst - jedoch vorerst nur zögerlich innerhalb von 
Kunstgeschichte und Kunstkrit ik - neue Mode l le der Hervorbringung von Bildern 
aus Bildern entwickelt. D ies geschieht unter anderem in der abstrakten Kunst kons ­
truktiver Observanz , etwa bei M a x Bi l l oder dem Fotografen Gottfried Jäger, der 
nach 1967 seine Serie der Lochblendenstrukturen mit Bezug auf das von M a x Bense 
propagierte Konzept der,generat iven Ästhet ik ' geschaffen hat. A u c h innerhalb des 
amerikanischen Min ima l i smus spielen Werkserien eine bedeutende Ro l le , die auf 
ein gemeinsames, selbstgesetztes Regelsystem zurückgehen, wodurch die einzelenen 
Elemente in e inem systematischen Verhältnis der Variation zueinander stehen.81 

A u f besonders eindrückliche Weise hat die Hamburger Künstlerin A n n a Opper-
mann das Prinzip der Hervorbringung von Bildern aus Bildern in ihren zwischen 
1968 und 1992 entstandenen Installationen, die sie „Ensembles" nannte, gleichzeitig 
realisiert und reflektiert. Eine 1981 während einer Ausstel lung in Paris entstandene 
A u f n a h m e (Abb . 9) zeigt Oppermann in ihrem Ensemble Problemlösungsauftrag an 
Künstler (Raumprobleme). Bei der A u f n a h m e sind die Türen des „El fenbeinturms", 
eines Verschlags im oberen Teil des Werkes, in dem die Künstlerin sitzt, geöffnet. 
A n n a Oppermann hatte ihn in die Installation integriert, um v o m Versteck aus die 
Reaktionen des von der Komplex i tät ihrer Arbeit meist überforderten Publ ikums 
zu beobachten.82 

Oppermanns Ensembles sind vielteilige Arrangements von Bildern und Texten, die 
die Künstlerin über Jahre hinweg ausgehend von so genannten „Ausgangsst i l leben" 
in e inem Prozess der zunehmenden formalen, aber auch thematischen K o m p l e x i ­
tätssteigerung fortlaufend erweitert hat. Während im „Ausgangsst i l leben" häufig 
eine Pf lanze - in der vorliegenden Arbeit ist es eine Tulpe - als Nukleus des Ganzen 
das generative Prinzip emblematisch darstellt, k o m m e n anschließend vielfältige 
Strategien der Bi ldvermehrung zum Einsatz: Einzelne Partien der Arbeit , in e inem 
früheren Zustand fotografiert, werden - in vergrößerter oder verkleinerter Form 
- wiederum Teile der Arbeit selbst. Integriert sind auch Zeichnungen in der Form 
von Skizzen für geplante Erweiterungen oder schematische Darstellungen von bereits 
realisierten Elementen. Jedes Teilbild ist so mit j edem anderen in einem pulsierenden 
Gewebe von vergrößerten und verkleinerten, medial verschobenen Darstellungen 
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vie l fach verknüpft . Das Werk - ein Mult ip l ikator von Bi ldern - stellt die Rege ln , 
nach denen es gewachsen ist, tr iumphierend selbst aus. S o erscheint die A u f n a h m e 
des Ensembles von A n n a Oppermann , über d e m sie als deren Konzeptor in thront, 
w ie eine U m k e h r von T h e o d o o r Ga l les Stich Der kreuztragende Christus und die 
Künstler ( A b b . 1). Be i Oppermann wird die B i ldvermehrung nicht mehr bloß (als 
immer nur inadäquate Annäherung an das ideale Vorb i ld ) akzeptiert, sondern als 
Versuch einer „Prob lemlösung" o f fens iv vertreten. 
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Abb. 9: Anna Oppermann, Problemlösungsauftrag an Künstler (Raumprobleme). Paris, 
Musee d'Art Moderne de la Ville de Paris, 1981 
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So fordernd die komplexen Installationen von Anna Oppermann für die Rezi-
pienten auch sein mögen, im Rückblick erscheinen sie als bloße Vorahnung der 
exponentiellen Bildvermehrung, wie man sie seit dem Anbruch der digitalen Ära 
und der Einführung des bildfähigen Internet beobachten kann. Seither ist die Zahl 
der Bilder, auch jener, die im engeren Sinne zur Kunst gezählt werden, aufgrund der 
neuen technischen Möglichkeiten, die ihre Produktion, Vervielfältigung und Distri­
bution erleichtern, nochmals sprunghaft angestiegen. In dieser Situation erscheinen 
Reflexionen über das Bild im Plural und über das Verhältnis des Einzelbildes zu 
allen Erscheinungsformen pluraler Bildlichkeit aktueller denn je. 
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