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Claus Grimm

Bilder als Spiegel ihrer Zeit

I. Wahrnehmung ist wandelbar

Dieser Beitrag trigt Argumente zusammen, die mit
der historischen Relativitit von Wahrnehmung, ins-
besondere aber der Wahrnehmung von Bilddarstel-
lungen zu tun haben. Er gehort in den Zusammen-
hang der Frage nach dem Aussagewert von histori-
schen Bildzeugnissen. Die Beschiftigung mit diesem
Thema hat fiir die Visualisierung historischer Ausstel-
lungen — und damit einen wichtigen Teil unserer
Arbeit als Ausstellungsorganisatoren — grundsitzliche
Bedeutung. Sie betrifft den lebendigsten und nach-
driicklichsten Teil der Vermittlung historischer Inhal-
te (und den besucherattraktivsten dazu, wenn man an
die Wertschitzung historischer Kunstwerke denkt).

Was Bilder aller Art — von Miinzen und Medaillen,
Stichen, Zeichnungen, Figuren, Reliefs, Mosaiken,
Geweben zu den verschiedenen Wand- und Tafelbil-
dern mit historischen Personen und Ereignissen und
zu den , kiinstlerisch* hoch bewerteten Gestaltungen
jeweiliger Epochen — fiir die Kenntnis der Geschichte
bedeuten, wie sie entdeckt, gesammelt und immer
ausgreifender in ihren historischen Inhalten gedeutet
wurden, dies hat zuletzt Francis Haskell dargestellt in
,,.Die Geschichte und ihre Bilder* (1993/1995).I Sei-
ne faszinierende Uberschau stellt am Ende das Prob-
lem der uneindeutigen bis unentscheidbaren Ausle-
gung vor unter der Kapiteliiberschrift: ,,Das triigeri-
sche Zeugnis der Kunst“. Haskell miBtraut der Ein-
beziehung der eigengesetzlichen Werke der ,,Kunst*
in die Geschichtsdarstellung und enthilt sich metho-
discher Wertungen und Hinweise. Diese wiren aber
durchaus méglich, denn die historischen Bilder sind
nicht einfach , triigerisch®, vielmehr zeigen sie jeweils
eine bestimmte historische Brechung ihrer Botschaf-
ten.

Dieser Brechung und der hinter ihr verborgenen
historischen Situation gehe ich hier nach, wobei ich
unterscheide zwischen den nur dokumentarischen
Bildquellen, die zeittypische Motive und Ereignisse
festhalten, und den anspruchsvollen, von uns als
wkinstlerisch®  eingeschitzten Gestaltungen, den
Werken, von denen gesagt wird, sie seien ein Spiegel
ithrer Zeit. Uns interessieren an letzteren die Vorstel-
lungen und besonderen Themen, von denen wir
annehmen, sie fiihren uns ein in das Denken und
Fiihlen, in die ,,Mentalitit“ der jeweiligen Vergan-
genheit. Nach den Erwartungen vieler Menschen

reprisentieren ,,Kunstwerke* noch weit mehr, nim-
lich etwas vom ,,Geist” jener Zeit. Haskell geht so
weit, sogar Bilder als Prophezeiung in sein Buch
aufzunehmen.” Doch die Frage des Quellenwertes
bleibt bei ihm wie den meisten anderen Autoren
unerortert.

Vereinfacht ausgedriickt gibt es zwei For-
schungstraditionen, die sich um das historische Er-
schliefen von Bildern bemiihen, aber in den Ergeb-
nissen immer noch nicht schliissig zueinander gefun-
den haben: die der Historiker und die der Kunsthi-
storiker. Die Historiker haben die Bilder als Belege
flir Ereignisse und Personen, aber auch — mentalitits-
geschichtlich — fiir die in der Vergangenheit wirksa-
men Vorstellungen herangezogen. Sie haben sich
mitunter dafiir den Vorwurf eingehandelt, sie ,,ver-
wechselten die Bilder der Kunst mit Fenstern auf die
vergangene Wirklichkeit* (Leo Steinberg).” Umge-
kehrt haben die Kunsthistoriker eine Vielfalt ikono-
graphischer Programme und semiotischer Codes er-
arbeitet, die in der historischen Wahrnehmung pri-
sent waren. Aber sie haben noch keinen Weg gefun-
den, wie diese Bedeutungen gewichtet und
untereinander geordnet werden kénnen, da der histo-
rische Kontext der jeweiligen Kulturordnungen bis-
her nicht erarbeitet ist.

Konsens diirfte dariiber bestehen, daB die mensch-
liche Wahrnehmung nicht objektive Abbildung, son-
dern durch Deutungsraster konditioniert ist: ,,Man
sieht, was man weif3.“ Das hei3t, Wahrnehmungsvor-
ginge sind kulturell bestimmt und verschieben sich
durch historischen Wandel. Und ferner gilt, daf bild-
liche/figiirliche Darstellung von der bloBen Abbil-
dung in den meisten Fillen typisch abweicht und im
Rahmen einer jeweiligen Bildtradition aufgefaBt
wird. Das heiBt, daB die Rezeption ebenso kulturspe-
zifischen Auffassungen folgt.

Diese Einsicht hat Konsequenzen fiir den Umgang
mit historischen Bildern, in denen sich je besondere
Wahrnehmungsweisen und Darstellungsformen fin-
den. Deren Rekonstruktion wird zur Voraussetzung
adiquaten historischen Verstehens. Gerade diese Be-
dingung wird jedoch bisher in den meisten Interpre-
tationen iibersehen: Die Bildzeugnisse der Vergan-
genheit werden unreflektiert als Abbildungen oder
unspezifisch als subjektiv beliebige , kiinstlerische*
Gestaltung verstanden. Gegeniiber den begrenzt les-
baren und deutbaren Textquellen und den kompli-
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ziert auszuwertenden Sachzeugnissen suggerieren
Bilddarstellungen eine scheinbar zeitlose Unmittel-
barkeit. Doch die geringere Verschrinkung mit den
unaufhellbaren Zwecken einer entriickten Alltags-
welt darf gerade nicht als voraussetzungslose Zuging-
lichkeit (,,zeitlose Wahrheit* von ,,Kunst* und dhn-
liches) fehlverstanden werden; sondern man muB sich —
tiber die bisherige Kunstgeschichte hinausgehend —
klarmachen: bildsymbolische Artefakte sind die — re-
lativ zuginglichsten — Zeugnisse historischer Kultur-
zustinde, aber die historische Prigung driickt sich
konstitutiv in allen ithren Erscheinungsformen mit aus
und will in ihren verschiedenen Schichten erst ent-
schliisselt werden.

11. Die vieldeutige Bilderwelt und ihre Vereinnahmung als
,, Kunst“

Bilder sind Zeugnisse der Geschichte und deshalb in
ihrer Bedeutung nicht spontan, sondern nur durch
geschichtliches Wissen zu erschlieBen. Sie zu deuten
bezieht das ganze Geschichtsbild ein, das seinerseits
wesentlich aus der Wahrnehmung bildlicher Uberlie-
ferung geprigt ist. Was wir iiber die Geschichte der
Menschheit in der Vielfalt ihrer Kulturen wissen, ist
aus drei Quellenbereichen entnommen: den Bild-
quellen, den Schriftquellen und den Sachzeugnissen
vergangenen Lebens. In der Kombination dieser Be-
lege entstehen unterschiedlich dichte Vorstellungen
tiber die Vergangenheit. Die bildlichen Darstellungen
stellen einen unverzichtbaren Teil der historischen
Dokumentation dar und riicken das Entfernte in
anschauliche Nihe. Sie verbinden den Charakter des
historischen Sachzeugnisses — sei es unmittelbar fiir
eine bestimmte Mitteilungsfunktion wie die antiken
Grabreliefs oder als symbolisch iiberformtes Gerit wie
das bemalte Geschirr — mit der Wiedergabe von
Aspekten der historischen Welt.

Diese Bilder — als plastische, halbplastische und
flichige Darbietungen — sind nicht fiir unsere Ge-
schichtsbiicher gefertigt worden und — mit wenigen
Ausnahmen der jiingsten Zeit — auch nicht fiir unsere
Museen, sondern sie entstanden aus den unterschied-
lichsten Vorstellungen und Anlissen und in verschie-
denen Bildtraditionen: als Opfergaben und Kultbil-
der, als Grabbeigaben und Totenkammergestaltung,
als magische Idole, als monumentale oder dekorative
Idealbilder von Personen und Ereignissen, als indivi-
duelle Abbilder zum Zweck einer besonderen Verge-
genwirtigung und vieles mehr. Thre Adressaten waren
Gotter und Dimonen, Totengeister, Priester und
Konige, fiirbittende Verwandte und Fremde und an-
dere reale und vorgestellte Betrachter verschiedener

sozialer, riumlicher und zeitlicher Beziehung unter-
einander und zu den Auftraggebern und Verfertigern.

Bilder waren nur ausnahmsweise Abbildungen in
unserem Sinn, vielmehr hatten sie ihre eigene Tradi-
tion und wurden als Wirklichkeiten eigener Art kon-
zipiert — entsprechend ihrer historischen Kommuni-
kationsfunktion. Was auf ihnen zu sehen ist, kann als

- abbildende Wiedergabe sichtbarer wie unsichtbarer

Gegenstinde, als stilisierende Betonung, als Ausdruck
einer bestimmten kiinstlerischen Tradition, als Be-
zugnahme auf besondere kultische, theologische, lite-
rarische Bedeutungen in der Darstellung meist eines
geistigen, nicht flir unsere Augenwelt platt sichtbaren
Zusammenhangs gemeint gewesen sein. Das Problem
der ikonographischen Auslegung ist bis heute, daf3 die
einzelnen Sinnelemente zuwenig nach ihrer histori-
schen Wertigkeit bestimmt werden. Das heif}t, sie
werden weitgehend spontan ,,gelesen und nach ir-
gendwelchen Rezepten von Interpretation einander
zugeordnet.4 Das entspricht aber nicht der Lesart in
ihrem Entstehungskontext. Entsprechend kann auch
in der Auslegungspraxis zwischen vielen , richtigen®
Interpretationen meistens nicht entschieden werden
(die konkurrierenden Interpretationen z. B. der Ge-
milde Brueghels, Vermeers lassen sich aber durchaus
entscheiden, wenn man nimlich die Sehweisen der
betreffenden Kulturmilieus zu rekonstruieren ver-
sucht: also nicht nur die historischen Bedeutungen
und Konnotationen der Motive und Darstellungsfor-
men, sondern primir und als Grundlage des Verste-
hens aller Einzelwahrnehmungen die historische
Konvention dariiber, was man beim Sehen erkennen
kann und was in der jeweiligen Darstellungsform
,.heriiberkommen* soll’).

Wenn wir die einzelnen Bildwerke und Bilder
verstehen wollen, miissen wir sie aus dieser ihrer
eindeutig vorgegebenen Kommunikationsfunktion,
konkret: der jeweiligen historischen Bildtradition und
in ihrer besonderen Botschaft begreifen.

Dieses Verstehen ihres historischen Sinns kommt
nicht aus mit der bloBen Identifizierung einzelner
Motive, die — nehmen wir einen einfachen Fall — als
Figuren eines ,,Apollo* oder ,,Laokoon* schon ad-
dquat wahrzunehmen wiren. Soll man vor ihnen
Gebete sprechen, Weihegeschenke niederlegen, sich
an heilige Verse erinnern, der Gegenwart einer nu-
minosen Macht gewahr werden oder die Erfindungs-
gabe des Bildhauers bestaunen und nachzeichnen oder
zu historischen Vergleichsstudien ansetzen? Wie sind
diese Darstellungen gemeint? Die Darstellungsform ist
hochst voraussetzungsvoll und will deshalb in ihrer
spezifischen, das heiBit urspriinglich so verstandenen,
Bedeutung erkannt werden. Diese betrifft den Bedeu-
tungsrahmen der Bildaussage, also die kulturelle Ver-
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abredung tiber die besondere Wirklichkeit des Dar-
gestellten, fiir die kein Ableseschliissel beigegeben ist.
Aber ohne einen solchen ist trotz scheinbarer Ver-
trautheit mit Bildformen und Motiven eine ganz
unterschiedliche Deutung der historischen Bildwerke
moglich.’

Ein Beispiel kann dies verdeutlichen: Wir wissen
aus einem Textbeleg, dal3 etwa der Maler Peter Paul
Rubens (1577-1640) in den antiken Heroen und
Gotterfiguren nicht Kultbilder und Idealfiguren, son-
dern realistische Abbilder einer gesiinderen und
wohlproportionierteren Menschheit sah’; und umge-
kehrt glauben noch heute viele Menschen, Rubens’
Zeit — oder zumindest die flimische Landschaft — sei
von korpulenten und vitalen Menschen bevolkert
gewesen, nur, weil es solche Betonungen in Rubens’
Bildern gibt. Fiir die Anerkennung einer historischen
Bildwirklichkeit war es demgegeniiber ein Fort-
schritt, dall —am deutlichsten ausgedriickt bei Johann
Joachim Winckelmann (1717-1768) — in Bildwerken
absichtsvolle Idealisierungen gesehen wurden.®

Aber der erweiterte Deutungsspielraum fiir die
historischen Bildwerke wurde auch von Winckel-
mann und dessen Nachfolgern nicht geniitzt, um die
historischen Ideale genau zu bestimmen, sondern um
alles sie Beeindruckende einer damals neuformulier-
ten Absicht ,,Kunst® zuzuschlagen. Und dabei blieb
es. Es wurde zwar seit dem frithen 19. Jahrhundert der
normative Anspruch eines alleinverbindlichen klassi-
schen Stils zugunsten einer Vielfalt moglicher Aus-
drucksformen zuriickgenommen — sowohl in der
kiinstlerischen Praxis wie in der Bewertung iiberlie-
ferter Werke —, aber geblieben ist bis heute die
Vorstellung der Klassizisten, daB3 Bilder und Figuren
primar als ,,Kunst* intendiert waren und daf wir diese
unmittelbar wahrnehmen und im Sinne von ,,Kunst*
auch verstehen konnten. Fir die tiberzeitliche ,,Be-
gegnung’ mit ,,Kunst” und fiir ihre Aufschliisselung
durch den Kunsthistoriker geniigte vermeintlich die
Einflihlung oder Einstellung in eine bestimmte Aus-
drucksoptikk) , eben in den einen oder anderen ,,Stil*.

Und gerade diese Auffassung ist historisch fragwiir-
dig. Man bleibt zwar so dsthetischen Zusammenhin-
gen auf der Spur, die man aber nur verwaschen, im
Sinne situationsfernen Zusammenreimens, wahr-
nimmt. Das scheinbar Zugingliche der Bildwelt bleibt
ohne Vorkenntnis der besonderen historischen Um-
stande und des spezifischen kulturellen Rahmens un-
erklirt, in einer Scheinhaftigkeit belassen.

I1I. Rekonstruktion kulturspezifischer Wahrmehmung

Man kann fragen: Sehen wir anders als die Menschen
fritherer Zeit (und anderer Kulturen neben uns)?
Bezieht nicht jeder spontane Kunstbetrachter und
jeder interpretierende Kunstwissenschaftler von heute
die Ausdruckselemente und Bildmotive genauso und
auf denselben thematischen Kern wie der ,,Alte Mei-
ster? Ist eine Mariengestalt nicht gleichermalen als
Summe ihrer Attribute und Erscheinungsformen
wahrgenommen, ob sie ein Auftraggeber auf einem
Tiepolo-Gemilde gesehen hat oder ein heutiger Be-
trachter? Leider nein: denn der Adressat der histori-
schen Bildformulierung lebte in einem anderen Wis-
sens- und Wahrnehmungsmilieu. Nicht nur, daB be-
stimmte Gesten, Symbole, Farb- und Lichtwirkungen
ihre typischen Bedeutungen hatten (die als traditio-
nell, theatralisch, natiirlich oder kiinstlich oder sonst-
wie wahrgenommen werden konnten), daB also Art
und Stirke der Motiv- und Ausdruckswahrnehmun-
gen historisch variieren, sondern jene ordneten sich
anderen Bedeutungsachsen zu. Wir haben andere
Bildgewohnheiten.

Wir sehen und beurteilen die mehr oder weniger
natiirliche Wiedergabe einer weiblichen Gestalt aus
unseren Anschauungsbegriffen und nehmen selbst un-
ter der Annahme, daB hier fiir glaubige Betrachter der
Typus ,,Maria* gemeint ist, die Darstellungsform als
fiktiv und bloB ornamental (eben als ,,Kunst* oder
bloBe , Tradition) wahr. Das Darstellungsproblem
Tiepolos war aller Wahrscheinlichkeit nach nicht
, Kunst* und nicht fiktiv: ,,Maria“ war Teil des (als
Basis alles anderen Wissens und Vorstellens giiltigen)
objektivierten Wissens. Dieses war in verschiedenster
Weise prisent: in Bildzeugnissen, in Triumen, in
Visionen, in Wallfahrten, in der kirchlichen Liturgie
wie in vielen Alltagssituationen. Wie viele andere
Wissensinhalte gehorte auch die Erscheinung der
Gottesmutter Maria einer besonderen Wirklichkeits-
schicht an, die von der Augenwelt abgehoben war,
deren Wirksamkeit aber fiir alle Kulturmitglieder sich
in den Deutungen des Lebensalltags spiegelte.

Fiir die Maler bedeutete dies: Nach den Ansprii-
chen reflektierter Wahrnehmung und innerhalb des
Reglements bildlicher Wiedergabe war die Darstel-
lung der ,,Maria“ zu leisten. Dies in den Begriffen von
damals zu tun, flihrt an die Grenze der historischen
Rekonstruktion, muf3 aber weitestmoglich versucht
werden:

,,Maria* muBte als Typus identifizierbar (1. Merk-
malsgruppe) und in hervorragenden Erscheinungs-
qualititen wahrnehmbar sein (2. Merkmalsgruppe
veredelter Farben, Formen, Wahrnehmungsperspek-
tiven), aber von der ,,normalen* Wahrnehmung jenes
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Kulturmilieus hinreichend abgehoben (3. Merkmals-
gruppe {ibernatiirlicher und theatralischer Motive,
Beleuchtungen, kiinstlicher bzw. kiinstlerisch tiber-
steigerter Farben, skizzenhafter Andeutung). Wir las-
sen beiseite, daB die Darstellung unter Umstinden
noch in Anlehnung an besondere Vorbilder oder in
Abkehr von vorausgehenden anderen Bildlésungen,
in Beriicksichtigung besonderer liturgischer Praxis,
von Anbringungs- und Beleuchtungssituation und
entsprechend weiterer besonderer Auftraggeberwiin-
sche erfolgt sein kann. In jedem Fall ordnete der
Betrachter aus Tiepolos Kulturmilieu die gesehenen
Farben und Formen nicht einfach der Personifikation
»Maria“ als geschmackvolle Attribute zu, sondern
anteilig bestimmten Inszenierungsformen (die thm im
Rahmen kirchlicher Bildtraditionen vertraut waren)
und andererseits der Heraushebung des zentralen Mo-
tivs. Er sah in der Anwendung verschiedener Betrach-
tungskonventionen unbewuft doppelt oder mehrfach
(wie wir es auch tun). Er reflektierte damit Elemente
des Gesehenen als typische Bildwirklichkeit und an-
dere als ,,trivial®“ oder ,,natiirlich®.

Der entscheidende Unterschied zum heutigen Se-
hen liegt im kognitiven Bereich: Die Betonungen,
Verfremdungen und Stilisierungen zugunsten einer
herausgehobenen Bildwirklichkeit und die Absetzung
gegeniiber der Trivialwelt waren in jedem Kulturmi-
lieu anders. Sie haben mit einer historischen Situation
von Wissen, von Natur- und Bildwahrnehmung zu
tun und sind ohne deren Benennung fiir den Histo-
riker nicht nachvollziehbar. Deswegen hingen auch
einige ,,isthetische® Akzente (der zweiten Merkmals-
gruppe) von Weltbildern ab, so die Heraushebung
elementarer Naturmotive, ,reiner” Farben und
Formen im Sinne einer Betonung von Elementeleh-
ren und scholastischen Vorstellungen prinzipieller
Farben und Formen." Ein eindrucksvolles Beispiel
einer besonderen historischen Sehkultur hat Michael
Baxandall in seiner Rekonstruktion der — damals
wissenschaftlich begriindeten — Unschirfen in den
Gemilden Chardins herausgearbeitet. Wer diesen
Code nicht weiB, kann die besondere Maltechnik und
Weichzeichnung Chardins als bloBe Ausdrucksform
miBverstehen. Das war sie aber gerade nicht (sondern
eine besonders psychologiegerechte \X/icdergabe!).ll

Ich komme nochmals auf die vorsichtige Titelfor-
mulierung zuriick: ,,Wahrnehmung ist wandelbar®.
Damit soll mehreres gesagt sein:

1. ist eine generelle Vorsicht angebracht, wenn wir
historische Bildformen vor Augen haben. Wir treffen
dort auf besondere, uns ungewohnte Darstellungsord-
nungen und -inhalte, die erst typifiziert werden miis-
sen. Anhand der historischen Zwecke in ihren beson-
deren Abgrenzungen und Gewichtungen, eben der

spezifischen , Kulturbedeutungen® des Bildwerks
konnen erst die Intentionen der bildlichen Mitteilung
geordnet werden. Bis in die Motiv- und Formdetails
wirkt sich aus, welchen Wissensbereichen die vorge-
stellten Inhalte zugehoren und welche Relevanzen
sich historisch mit ihnen verbinden.

Die Bedeutungen aller Dinge, auch der trivialen
Bestandteile von Alltag und Umwelt, sind kulturab-
hingig. Wenn Wahrnehmung als Identifizierung von
sinnhaften Zusammenhingen verstanden wird und
wenn Wahrnehmung und visuelle Kommunikations-
formen historisch relativ sind, dann nehmen wir ohne
Kenntnis des historischen Codes bereits falsch — nim-
lich aus unserem Code heraus — wahr, und zwar
sowohl die Bildform wie die Inhalte. Und eine Iko-
nographie, die Sinnfiguren nach einem unhistori-
schen Schema entschliisselt, hingt diese Deutungen
an falsche Primiridentifikationen: z. B. eben als
., Kunstwerke* statt an ,,Historien* oder Votivbilder
und andere historischen Sinnfiguren, als welche die
von uns betrachteten Bildformen frither wahrgenom-
men wurden.

Wir miissen deshalb unterscheiden zwischen dem
Gegenwartsverstandnis und der historischen Bildbot-
schaft, die der Historiker rekonstruieren muf3, und sei
es auch nur anniherungsweise. Es ist zu unterscheiden
zwischen voraussetzunglosen Wahrnehmungen der
AuBenwelt und solchen im Rahmen einer histori-
schen Kommunikationsform. Notwendig ist deshalb
die Reflexion der Bildtradition und des spezifischen
., Kunst“~-Charakters selbst innerhalb der Moderne.

2. Die jeweiligen Sinnstrukturen sind nicht willkiir-
lich, sondern haben ihren Ort in der Entwicklung der
Wissensordnung. Diese ist anniherungsweise rekon-
struierbar. Einzeldeutungen kénnen im Rahmen un-
terstellbarer Traditionen und Entwicklungsrichtun-
gen zwischen bereits bekannten Kultursituationen
abgesichert werden, so wie umgekehrt aus den Ein-
zeldeutungen Entwicklungen nachgezeichnet wer-
den konnen.

Wenn wir also ein Gemilde von Tizian, Tiepolo
oder Chardin in unsere historische und kommentierte
Ausstellung bringen, sollten wir klarmachen, welchen
Absichten und Erwartungen es geniigte, warum wel-
che Motive und in welcher Betrachtungsweise darin
vorkommen, welche besonderen Aspekte der Welt
von damals in ithm bewahrt sind und welche Stelle der
Bildgeschichte und der kulturellen Entwicklung es
markiert. Fiir die unverbindliche Illustration eines
Kulturmilieus sind inzwischen die musealen Meister-
werke zu schade, zu empfindlich und zu teuer.
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IV. Bilder als ,,Spiegel ihrer Zeit“

Bildschaffen ist also nicht einfach reprisentativ fiir
»eine Zeit*, sondern es ist dies nur graduell im Um-
fang seiner Leistung und nach der Kulturbedeutung
(verstanden sowohl als Beleg historischer Intentionen
wie als EinfluB auf Denken und Handeln), die es in
seiner jeweiligen Symbolfunktion und spateren Wir-
kungsfunktionen hat. Ein heutiges Bildschaffen in den
Grenzen asthetischer Fiktion ist deshalb ein anderer
kultureller Beitrag als eine Darstellung religioser oder
historischer Thematik in der Auftragsmalerei oder
-bildnerei der ,,alten Zeit®, also etwa bei Rubens oder
noch bei Tiepolo. Letztere war eine Darbietung, die
das Gebiude des Heilswissens und Aspekte des Wer-
tewissens in demonstrativen Vorstellungen abstiitzte.
Sie war ein Stiick Weltbild im Rahmen einer unbe-
zweifelbaren, von allen Seiten garantierten Tradition,
wie diese flir uns nicht mehr existiert.

Den heutigen Menschen interessieren deshalb fiir
seinen ,,KunstgenuB* auch nicht mehr die gemalten
Weltbilder von ehedem, sondern die virtuose Aus-
drucksleistung, die Bildinhalte und spontan zugingli-
che Ausdrucksformen so hervorragend verbindet, dal3
er sie als Gestaltung erkennt. Eine Auswahl des unter
heutigen Voraussetzungen schwer Nachahmlichen
und immer noch Uberragenden — in der Sprache, in
der Musik wie in den bildenden Kiinsten — erscheint
dem Betrachter der Gegenwart als das herausragende
und typische Kulturprodukt seiner Entstehungszeit.
Diese nachtriglich von uns geschitzte Besonderheit
ergibt sich aber aus verschiedensten Bedeutungsper-
spektiven, die nichts mit den historischen Intentionen
und nichts mit der historischen Wirkung oder Aner-
kennung zu tun haben, sondern allenfalls auf eine
Kulturdifferenz verweisen. Was aus heutiger Erfah-
rung erstaunlich ist, bezeichnet kulturspezifische De-
fizite einer spiteren Situation, Miflverstindnisse und
einseitige Gewichtungen. Aber es ist keinesfalls ,,re-
prisentativ® flir eine Kultursituation oder ein histori-
sches Geschehen, weder in seiner Thematik noch in
seiner hochbewerteten Form. Man muf} einfach aus-
einanderhalten, was man von heute her bewundert,
und was historische Denk- und Wahrnehmungsfor-
men charakterisiert.

Und was ist reprisentativ flir jeweilige Epochen und
Kulturzustinde, bzw. was sollen wir ausstellen, wenn
es um geschichtliche Zuginge gehen soll? Ganz ein-
fach: dasjenige, was in seiner typischen historischen
Brechung dechiffriert und mit einer inhaltsreichen
Botschaft gut gelesen werden kann: ein Portit, eine
Bildszene mit einer auffallenden Besonderheit oder
Tendenz. Und wenn es um den Spiegel einer ganzen
Zeit geht, miissen deutlich vielseitige und anspruchs-

volle Inszenierungen in der erginzenden Gegeniiber-
stellung von Objekten gesucht werden. Dazu erinnere
ich an eine Formulierung, die Tiepolo in den Mund
gelegt wird. Sie findet sich in der Nuova Veneto
Gazzetta vom 20. Mirz 1762: ,,Die Maler miissen ihre
Meisterschaft in groBen Werken suchen, das heiBt in
jenen, die den adeligen Herren gefallen, den Reichen;
denn diese machen das Gliick der Meister, und nicht
gemeine Leute, die keine Bilder von groBem Wert
kaufen konnen. Der Geist des Malers muf also immer
zum Erhabenen streben, zum Heroischen, zur Per-
fektion.“"

Die groBen und anspruchsvollen Programme spie-
geln mehr von ihrer Zeit, indem sie herrschende
Ideologien erliutern, erginzen, affirmativ verstirken
und in dieser gegenseitigen Bestitigung von uns de-
chiffriert werden konnen. Sie sind Erliuterungen des
jeweilig ,,herrschenden® Geistes, der Wissensstinde,
Denk- und Wahrnehmungsformen. Sie sind fiir uns
klarere, aber nicht ,,wahrere* Auslegungen (weil es
fiir den Historiker feststellbare Wahrheiten nicht
gibt)."

Man kann und muf} diese Vorgegebenheiten des
bildlichen Gestaltens klarstellen, wenn man nicht in
ein ungeniigend reflektiertes Deutungsschema zu-
riickfallen will. Diese Rekonstruktion des Wissens-
hintergrundes bedeutet eine Kulturanalyse weit iiber
einzelne Interpretationen hinaus, die aber durch den
Abgleich der einzelnen Deutungen untereinander
selbst erst historische Substanz erhalt. Es tut insofern
Ausstellungen gut, wenn sie verschiedenartige Relik-
te verbinden, nicht nur Bilder und Texte. Aber Kul-
turphinomene sind nur adiquat bezeichnet, wenn das
umgebende Kulturmilieu nicht in unzulissigen Ver-
einfachungen rekonstruiert wird. Man muf die sozia-
le, regionale und zeitliche Erstreckung einzelner Kul-
turmilieus beachten.

Welche Weltbilder heute wirksam sind, das kann
nicht unbesehen durch Zitate aus Werken heutiger
Schriftsteller oder Wissenschaftler dargestellt werden.
Entsprechend falsch ist auch die immer wieder vor-
kommende Deutung historischer Handlungsziele und
Darstellungsinhalte anhand irgendwelcher Textstellen
gleichzeitiger Dichter, Wissenschaftler, Philosophen
oder Theologen. Rembrandt und seine Auftraggeber
haben nicht gedacht wie Descartes oder Spinoza (und
letztere diirften — trotz Linsenschleifens und optischer
Experimente — nicht so konsequent wie Rembrandt
thre Wahrnehmung geordnet haben); und Tiepolos
Welt war nicht auf die Pointen der ihm zeitgendssi-
schen Aufklirer gegriindet. (Wir erinnern uns, daf3
der 1694 geborene Voltaire von 1750 bis 1753 in
Potsdam weilte, gleichzeitig mit dem Wiirzburgau-
fenthalt 1750 bis 1753 des 1696 geborenen Venezia-
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ners Tiepolo."* Beider Vorstellungen haben wenig
gemeinsam. 1750 erschien Rousseaus ,,Discours sur
les sciences et les arts” und 1751 der erste Band der
,Encyclopédie®.)

Insofern haben die zahlreichen Kulturstimmungs-
bilder und ,,Kulturfahrpline* keinen geschichtlichen
Aussagewert, die ,,Kunstwerke® schlichtweg als re-
prisentativ und mitgestalterisch fiir irgendwelche
Zeittendenzen hervorheben. Wir miissen vielmehr
ihren Platz im Kontext der Symbolordnungen und
der jeweiligen Kulturpraxis bestimmen. Dieser ist
nicht nur gruppen- und institutionsspezifisch, sondern
kann an verschiedenen Stellen der Aufgaben des ,,Sy-
stems* einer Kultur liegen: fiir Bilddarstellungen hau-
fig in retardierenden, harmonisierenden, an funda-
mentale Werte erinnernden Aufgaben (wie in den
religiosen Ritualen). Die iibliche geistesgeschichtli-
che Wertung in Kunst-, Literatur-, Musikgeschichte
geht an diesen Lebensbedeutungen vorbei.

Eine historische Rekonstruktion ist das Gegenteil
der geistesgeschichtlichen Isolierung der ,,groBen®
Werke oder der verwaschenen Wertung ,,Kunst®; sie
mufB kulturanalytisch das moglichst vollstindige
Spektrum der bildlichen, figiirlichen, ornamentalen
und anderen gestalterischen Leistungen der Zeit im
Auge haben, aber auch das konkrete Titigkeitsfeld der
historischen Gestalter funktional erfassen. Aus einer
moglichst prizisen Beurteilung der Situation — und
das heiBt mit Hilfe einschligiger Quellen — kann sie
die jeweiligen Leistungen in ihrem konkreten Zweck
und fiir die besonderen Erwartungen erfassen: als
Portrits, als Historienszenen, als hoher- oder nieder-
rangige Teile von Bildprogrammen und Bildausstat-
tungen. Dabei muB} jede solche Typifikation von
Kulturfunktionen mehrgleisig vorgehen: als Begriffs-
geschichte und Kontextuntersuchung, die sich kri-
tisch absichert durch die Beachtung von Institutionen,
Rollen, Normen und Werten. Nur von solcher weit-
gefaBter Kontextanalyse aus — das ist eine methodische
Primisse — lassen sich die Darstellungsformen und
Bildmotive historisch typisieren und fiir den Betrach-
ter verstindlich machen auf dem Niveau des heute
verfligbaren geschichtlichen Wissens.

Der leichthin zugingliche ,,Spiegel” irgendeines
noch so faszinierenden Bildwerks ist bestenfalls eine
Fata Morgana. Fiir den Ausstellungsmacher kann er
eine Einladung in das ferne Land der Geschichte sein.
Wie fern und wie im einzelnen diese beschaffen ist,
muB die historische Ausstellung jeweils entwickeln.
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