Originalveréffentlichung in: Hubmann, Philipp ; Huss, Till Julian (Hrsgg.): Simultaneitét : Modelle
der Gleichzeitigkeit in den Wissenschaften und Kiinsten, Bielefeld 2013, S. 37-55
(Kultur- und Medientheorie)

Augenblick oder Gleichzeitigkeit

Zur Simultaneitat im Bild

CLAUDIA BLUMLE

Raum und Zeit in ein bildliches Verhiltnis des Hier und Da zu bringen ist eine
Aufgabe, die die Malerei immer wieder aufs Neue herausgefordert hat. Im Ver-
gleich verschiedener malerischer Positionen sollen im Folgenden drei unter-
schiedliche Modelle vorgestellt werden, um die visuelle Dimension von Simul-
taneitit in jhrer jeweiligen Singularitit zu veranschaulichen sowie ihre rezepti-
Onsdsthetische Wirkung zu diskutieren. Ein erstes Modell der Simultaneitit wird
anhand deg mittelalterlichen Simultanbildes erértert, das die Ungleichzeitigkeit
der Erzf«ihlung simultan in einem Bildraum darzustellen vermag. Ausgehend von
Gotthold Ephraim Lessings Uberlegungen in Laokoon oder Uber die Grenzen
der Malerie und Poesie von 1766 soll in Betrachtung der Laokoon-Gruppe ein
Zweites Modell der Simultaneitdt im Zentrum stehen, wonach eine Erzdhlung als
Zusammenschluss der Handlung bildlich in einen Augenblick kulminieren sollte.
schliesslich wird in der Malerei Paul Cézannes ein drittes Modell der Simultane-
1tdt ins Auge gefasst, das die Zeit der Wahrnehmung im physiologischen Sinne
Mit dem Raum verkniipft.
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Im mittelalterlichen Simultanbild ist der Raum des Bildes ein in sich gebroche-
ner Raum, der es ermdglicht, die Zeit der Erzéhlung in den Raum des Bildes zu
legen und verschiedene Szenen gleichzeitig im selben Raum sehen zu lassen.’
Eingebettet in eine weite Stadtlandschaft werden meistens unterschiedliche Orte
hervorgehoben, an denen sich die Stationen einer Erzdhlung abspielen. Exempla-
risch kann man das Geméilde Die Gerechtigkeit Ottos III von Dieric Bouts als
Spétform des Simultanbildes heranriicken, in welchem dieselben Figuren mehr-
fach in einem landschaftlichen und architektonischen Raum dargestellt werden
(Abb. 1).? Dem narrativen Zusammenhang zufolge hatte die Gemahlin Ottos III.
aus Rache falsche Anschuldigungen gegen einen seiner Grafen erhoben, weil er
ihrer Verfiihrungskunst widerstand.” Der Konig lieB daraufhin den unschuldigen
Grafen ohne Verhor hinrichten. Dieser hatte jedoch zuvor die Gelegenheit ergrif-
fen, die wahre Begebenheit seiner Gemahlin zu erzihlen und sie darum zu bit-
ten, nach seinem Tod seine Unschuld zu beweisen. »Als der Tag kam, da der
Kénig den Witwen und Waisen Recht sprechen wollte, da war auch die Witwe
des Grafen da, und trug das Haupt ihres Gatten in ihren Armen«®, Sie unterwirft
sich der Feuerprobe und als sie diese besteht, erkennt der Kénig sein Fehlurteil.
Daraufhin lisst er seine eigene Gemahlin auf dem Scheiterhaufen verbrennen.

1 Ehrenfried Kluckert: Die Erzdhlform des spétmittelalterlichen Simultanbildes. Tiibin-
gen: Diss., 1974; Traugott Stephanowitz: »Sinn und Unsinn des Simultanbildes«, in:
Bildende Kunst, 1972, S. 327-331; Wolfgang Kemp: »Ellipsen, Analepsen, Gleichzei-
tigkeiten. Schwierige Aufgaben fiir die Bilderzéhlung, in: ders. (Hg.): Der Text des
Bildes. Mdglichkeiten und Mittel eigenstdndiger Bilderzahlung. Miinchen: Ed. Text +
Bild, 1989, S. 62-88; Markus Hérsch: »Pirckheimer und Scheurl als Stifer. Uber das
niederldndische Credo-Triptichon in Niirnberg-Fischbach und andere Simultanbilder
des 15. und 16. Jahrhunderts, in: ders., Elisabeth Oy-Marra (Hg.): Kunst — Politik —
Religion. Studien zur Kunst in Siiddeutschland, Osterreich, Tschechien und der Slo-
wakei. Petersberg: Imhof, 2000, S. 37-68; Andrea von Hiilsen-Esch, Hans Kérner,
Guido Reuter (Hg.): Bilderzdhlungen — Zeitlichkeit im Bild. KéIn: Bshlau, 2003 und
insbesondere Gotz Pochat: Bild-Zeit. Zeitgestalt und Erzihlstruktur in der bildenden
Kunst des 14. und 15. Jahrhunderts. Wien: Béhlau, 2004,

2 Ausfiihrlicher zu dem Gemailde vgl. Claudia Bliimle: Der Zeuge im Bild. Dieric Bouts
und die Konstitution des modernen Rechtsraumes. Miinchen: Fink, 2011.

3 Vgl zur Legende Jacobus de Voragine: Die Legenda Aurea. Ubers. v. Richard Benz,
Giitersloh: Giitersloher Verlags-Haus, 1999, S. 750-751.

4 Ebd, S. 751
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Abbildung 1: Dieric Bouts: Die Gerechtigkeit Ottos 111, 1471-1483,
Ol auf Holz, 324 x 183 cm, Briissel: Musées des Beaux-Arts

Quelle: Claudia Bliimle: Der Zeuge im Bild. Dieric Bouts und die Konstitution des mo-
dernen Rechtsraumes. Miinchen: Fink, 2011, S. 262-263.

Die Erzihlung ist kompositorisch in vier Bilder geteilt, die die verschiedenen
Narrativen Etappen innerhalb eines in sich geschlossenen Bildfeldes betonen.
Wie bei einer Archivolte werden mit Hilfe der rahmenden und ornamentalen
Struktur der Blendarkaden die Szenen voneinander getrennt, sodass die Erzih-
lung sowohl simultan als auch sukzessiv gesehen und gelesen werden kann. Im
linken Bildteil, das einen landschaftlichen AuBenraum zeigt, sind in drei sich
verschrinkenden Etappen die Episoden erzihlend ins Bild tiberfithrt. Durch eine
Mauer geschiitzt wendet sich im Hintergrund des Bildes die Konigin, die den
Grafen filschlicherweise beschuldigt, ihrem Gemahl zu. Im Mittelfeld wird der
unschuldige Graf, von seiner Frau begleitet, zur Hinrichtungsstétte gefiihrt. Die
dritte Etappe zeigt im vorderen Mittelfeld den enthaupteten Kérper des Grafen,
Wihrend der Henker dessen Haupt der Witwe reicht. Im rechten Bildteil wird ein
Innenraum dargestellt, in welchem die Grifin im Moment der Feuerprobe vor
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dem Konig kniet. Wihrend sie mit dem rechten Arm das Haupt ihres Gemahls
umfasst, hilt sie in der linken Hand das glithende Eisen, um seine Unschuld zu
beweisen. Im Durchblick durch die gerahmte Offnung ist im Hintergrund die
Konigin auf dem Scheiterhaufen umgeben von Schaulustigen zu sehen.

Samtliche Protagonisten der Erzdhlung tauchen somit mehrmals im selben
Bildraum auf. Der Kénig beispielsweise ist einmal im linken Bild mit seiner
Gemahlin hinter der Mauer und einmal rechts als Richter auf dem Thron darge-
stellt. Die Griéfin erscheint sogar dreimal im selben roten Gewand: Zunéchst be-
gleitet sie ihren Gemahl zur Hinrichtungsstitte, anschlieBend nimmt sie das
Haupt entgegen und schlieBlich unterwirft sie sich der Feuerprobe. Die Verbin-
dungen von handelnden Personen und Raum sind dabei iiber das Ornament or-
ganisiert und entsprechen der Flichenordnung, die Fiensch in Anlehnung an den
»kontinuierlichen Rapport der gegenstindlichen Silhouettenwerte iiber die ganze
Fliche«’ entwickelt. Aufschlussreich im Spiel formaler Wiederholungen ist
nicht zuletzt die spiegelbildlich gehaltene Darstellung der rot gekleideten Edel-
dame, die links im Bild kniend ein abgeschlagenes Haupt entgegennimmt und
rechts im Bild dieselbe Koérperhaltung im Profil wiederholt.

Der Begriff des Simultanbildes, der sich in der kunsthistorischen Forschung
zu Erzihlstrategien in Bildern fiir die Darstellung mehrerer Szenen in einem ein-
heitlichen Raum eingebiirgert hat, weist eine deutliche Néhe zur mittelalterli-
chen Theaterpraxis auf.’ Dabei entspricht insbesondere die Zusammenfithrung

5 Giinther Fiensch: Form und Gegenstand. Studien zur niederlindischen Malerei des 15.
Jahrhunderts. Graz/K6In: Bohlau, 1961, S. 39.

6 Die Frage, inwiefern in friihneuzeitlichen Gemélden theaterhistorische Aspekte zu
finden sind, hat die Theaterwissenschaft lange beschiftigt. Ebenso hat man Wirkun-
gen bildgeschichtlicher Entwicklungen auf die Theaterpraxis festgestellt. Neuerdings
geht die Forschung davon aus, dass das Verhéltnis zwischen frithneuzeitlichem Thea-
ter und Kunst als ein wechselseitiges zu begreifen ist. Insbesondere Winfried Klara
beschéftigte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Fortfithrung der Forschungen von
Max Herrmann mit dem Verhiltnis von bildender und darstellender Kunst. Vgl. dazu
Norbert Miller: »Die Kunst des genau erfassten Augenblicks«, in: Antonius Jammers,
Ingolf Lamprecht, Damgar Wallach (Hg.): Theaterbilder. Ihre grundsétzliche Bedeu-
tung und ihre Entwicklung bis auf Jacques Callot. Von Max Herrmann aus dem Nach-
lass in den Jahren 1936 und 1937 zum Druck vorbereitet. Berlin: Freunde der Staats-
bibliothek zu Berlin, 2005, S. 13-40, und Winfried Klara: » Theaterbilder. Thre grund-
sitzliche Bedeutung und ihre Entwicklung bis auf Jacques Callot. Kritisch durchgese-
hen, mit Anmerkungen versehen und um Abbildungen ergénzt von Dagmar Wala-
che«, in: ebd., S. 41-160. Zentral zu dieser Frage ist insbesondere die Studie von
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der bildlichen Raum- und Zeitkonzeption der Simultanbiihne. Die gemalten Si-
multanszenen entsprechen insofern der Raumstruktur im Theater des Spétmittel-
alters, indem die Schauplitze innerhalb der Landschaft den Aspekt der Wande-
rung von einer Szene zur nichsten veranschaulichen und dem Auge so ermdg-
licht wird, dem theatralischen Rundgang zu folgen. Die um die Episoden ver-
sammelten und einer kontinuierlichen Erzdhlung gegeniiberstehenden Figuren
bei Bouts entsprechen des Weiteren dem Theaterpublikum der mittelalterlichen
Theaterspiele:

»Die mittelalterliche Bithne wurde von einer Fiille uneinheitlich nebeneinander gestellter
Ortlichkeiten gebildet, an denen zu gleicher Zeit und nacheinander das Spiel sich abwi-
ckelte. Das Auge des Zuschauers konnte nur hin- und hergehend dem simultanen Ablauf
der Handlung folgen.«’

Somit 14sst sich sagen, dass sich im Bild von Bouts das Verhéltnis zwischen
Publikum und Spielgeschehen auf ganz #hnliche Weise darbietet wie auf einer
Spétmittelalterlichen Simultanbithne. Folgt der Betrachter den einzelnen Szenen
in ihrer Reihenfolge, so lassen sich diese etappenweise abschreiten. Zentral fiir
das Simultanbild ist daher, dass die zeitliche Ordnung der rdumlichen Ordnung
entspricht. Im Bildraum von Bouts wird die mittelalterliche Simultanbithne
zugleich mit der frithneuzeitlichen szenischen Biihne verbunden, indem rechts
im Bild der Innenraum zentralperspektivisch entworfen wurde. Die
Erzihistrategie in den Rathausgemilden von Bouts funktioniert also auf den
ersten Blick #hnlich wie ein mittelalterliches Spiel, indem einzelne narrative
Szenen sich im Bildraum entfalten und eine lineare Erzihlung in einen
rdumlichen Weg iibersetzen. Auf den zweiten Blick erkennt man jedoch eine
Szenische Bithne, auf der das Hauptereignis der Erzihlung, die Feuerprobe,
hervorgehoben wird. Diese Verschrinkung kann mit dem kunsthistorischen
Vokabular fiir die Erzdhlstrategie in Bildern verdeutlicht werden. Die

George Kernodle: From art to theatre. Form and convention in the Renaissance. Chi-
cago: Univ. of Chicago Press, 1944 und Birgit Jooss: Lebende Bilder. Kérperliche
Nachahmung von Kunstwerken in der Goethezeit. Berlin: Reimer, 1999, S. 26.

7 Giinter Schone: Die Entwicklung der Perspektivbithne. Von Serlio bis Galli-Bibiena
nach den Perspektivbiichern. Leipzig: Voss, 1933, S. 9.

8  Andrea von Hiilsen-Esch, Hans K&rner, Guido Reuter (Hg.): Bilderzdhlungen — Zeit-
lichkeit im Bild. K6In: Bohlau, 2003.
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Unterbrechungen beziehungsweise Ellipsen’ sind in den beiden Rathaus-
gemilden von Bouts so groB, dass kaum noch von einem kontinuierenden Stil"’
die Rede sein kann. Bei Bouts handelt es sich daher um ein reduziertes
Simultanbild"’, das sich folgendermaBen definieren ldsst: Die zeitlich suk-
zessiven Erzdhlungsteile werden nach Haupt- und Nebenszenen unterschieden
und so in einer rdumlichen Einheit zusammengefasst, dass die einen prominent
in den Vordergrund riicken, wihrend die anderen in den Mittel- und Hintergrund
verschoben sind.

Das szenische Theater, das sich in den Gemilden von Dieric Bouts ankiindigt,
entspricht ganz der Vorstellung, die Gotthold Ephraim Lessing 1766 in Laokoon
oder Uber die Grenzen der Malerie und Poesie" entwirft. Denn der in sich ge-
schlossene und theatralische Raum tritt in deutlicher Distanz zur Szene als Ort
der reinen Sichtbarkeit in den Vordergrund, sodass, wie Hans-Christian von
Herrmann deutlich macht, »die von Aristoteles formulierte Einheit des Dramas
nun ausdriicklich als Einheit eines durch einen einzigen Blick konstituierten

9 Wolfgang Kemp: »Ellipsen, Analepsen, Gleichzeitigkeiten. Schwierige Aufgaben fiir
die Bilderzihlung, in: ders. (Hg.): Der Text des Bildes. Moglichkeiten und Mittel ei-
genstindiger Bilderzahlung. Miinchen: Ed. Text + Kunst, 1989, S. 62-88.

10 Innerhalb der Kunstgeschichte entwickelte Franz Wickhoff die Begriffe komplettie-
render, kontinuierender und distinguierender Erzihlstil. Innerhalb eines historischen
Rahmens; komplettierend fiir die vorklassische Zeit der Antike, distinguierend in der
griechischen Klassik und der Neuzeit und kontinuierend von der Spétantike bis zur
Renaissance. Trotz der Kritik an diesen Begriffen, wurden sie weiter verwendet.
Komplettierend meint die Anwesenheit zeitlich unterschiedener Handlungen in einem
Raum; kontinuierend die Interaktion zwischen den Handlungen, die so stark sein kon-
nen, dass eine Person an zwei Handlungen teilzunehmen scheint, und distiguierend
meint, wenn ausgewéhlte Szenen und daher nicht jede Station einer Erzihlung einzeln
oder aber durch ein Rahmenwerk getrennt nebeneinandergestellt werden. Franz
Wickhoff: Die Wiener Genesis. Leipzig u.a., 1895, S. 9-19.

11 Ehrenfried Kluckert: Die Erzdhlform des spétmittelalterlichen Simultanbildes. Tiibin-
gen: Diss., 1974, S. 39.

12 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerie und Poesie.
Mit beildufigen Erlduterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Stutt-
gart: Reclam, 1998.
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Schauplatzes« verstanden werden kann."” Diese durch einen Blick konstituierte
Szene perspektiviert das Geschehen auf eine einzige Position, die den Aus-
drucksmoment innerhalb einer Handlung als Augenblick wahrnimmt.'* Ferner
kann die Malerei, wie Lessing festhilt, »in ihren koexistierenden Kompositionen
nur einen einzigen Augenblick der Handlung nutzen, und muB daher den prig-
nantesten wihlen, aus welchem das Vorhergehende und Folgende am begreif-
lichsten wird.«"* Diese koexistierende Komposition, wie sie in der am 14. Januar
1506 in Rom entdeckten Laokoon-Gruppe'® zum Vorschein kommt (Abb. 2),
steht deutlich dem Konzept des mittelalterlichen Simultanbildes gegeniiber.
Wihrend das Vorhergehende und Folgende einer Erzihlung in den mittelalterli-
chen Simultanbildern gleichzeitig in einem Bild dargestellt wurde, kulminiert in
der Laokoon Gruppe die Erzéhlung im Moment der T6tung Laokoons und seiner
Séhne durch die Schlangen des Apollon. Der sich aufbdumende und schreiende
Laokoon selbst wird im Moment des Sterbens dargestellt, wihrend sein Sohn zur
Rechten bereits gestorben und sein Sohn zur Linken noch nicht von den Schlan-
gen gebissen worden ist. Hans Hollinder verdeutlicht dabei, welche Rolle die
Simultaneitat in diesem Zusammenhang erhilt:

»Mit der simultanen Gegenwirtigkeit des Ungleichzeitigen - also der BewuBtseinszustin-
de der Beteiligten, entzieht sich das Bild der bloBen Zeitfolge und stellt etwas dar, das

13 Hans-Christian von Herrmann: Das Archiv der Bithne. Eine Archéiologie des Theaters
und seiner Wissenschaft. Miinchen: Fink, 2005, S. 62.

14 vgl. zum Augenblick in der bildenden Kunst insbesondere Hans Hollédnder: »Augen-
blick und Zeitpunkt«, in: ders. und Christian W. Thomsen (Hg.): Augenblick und
Zeitpunkt, Studien zur Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in Kunst und Wissenschaft.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1984, S. 7-21 und Gottfried Boehm:
»Bild und Zeit«, in: Hannelore Paflik (Hg.): Das Phdnomen Zeit in Kunst und Wis-
senschaft. Weinheim: Acta Humaniora, 1987, S. 1-23.

1S Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerie und Poesie.
Mit beiliufigen Erlauterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Stutt-
gart: Reclam, 1998, S. 114.

16 Georg Daltrop: Die Laokoongruppe im Vatikan. Ein Kapitel aus der rémischen Mu-
seumsgeschichte und der Antiken-Erkundung. Konstanz: Univ.-Verlag, 1986; Chris-
toph Schmilzle (Hg.): Marmor in Bewegung. Ansichten der Laokoon-Gruppe. Frank-
furta. M. u.a.: Stroemfeld, 2006.
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sich auBerhalb dieses Kontinuums befindet [...]. Der Augenblick der Entscheidung ist also
kein Zeitpunkt, sondern die simultane Prisenz des vorher und nachher.«’

Abbildung 2: Laokoon-Gruppe, Werk der rhodischen Bildhauer Hagesandros,
Polydoros und Athenodoros, um 1. Jahrhundert v. Chr, Marmor, 142 x 193 cm,
Rom: Vatikanisches Museum. Wiederentdeckung in Rom im Jahre 1506

Quelle: Klaus Stemmer (Hg.): Standorte. Kontext und Funktion antiker Skulptur. Ausst.-
Kat. Berlin, 1995, Nr. D8.

Die Anordnung eines Nebeneinander im Raum durch Farben und Formen erhilt
im prignant und fruchtbar gewihlten Augenblick der zentralen Figur des Lao-
koons indirekt eine zeitliche Dimension als Reihung eines Aufeinander der
Handlung. Lessing, der die Dichtung als Zeitkunst und die bildende Kunst als
Raumkunst definiert'®, gewihrt einzig in der Darstellung von Kérpern eine zeit-
liche Dimension im Bild. Denn Ko6rper existieren

17 Hans Holl4nder: »Augenblicksbilder. Zur Zeit-Perspektive in der Malerei, in: Chris-
tian W. Thomsen und Hans Hollédnder (Hg.): Augenblick und Zeitpunkt. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1984, S. 175-197, hier S. 183.

18 Vgl. zum Paragone Streit im Zusammenhang von Lessings Schrift insbesondere Inka
Miilder-Bach: »Bild und Bewegung. Zur Theorie bildnerischer Illusion in Lessings
Laokoong, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesge-
schichte 66 (1992), S. 1-30; Inge Baxmann, Michael Franz und Wolfgang Schiffner
(Hg.): Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert, Berlin: Akade-
mie-Verlag, 2000; Monika Schrader: Laokoon — jeine vollkommene Regel der
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»nicht allein in dem Raume, sondern auch in der Zeit. Sie [die Korper] dauern fort und
kénnen in jedem Augenblicke ihrer Dauer anders erscheinen, und in anderer Verbindung
stehen. Jede dieser augenblicklichen Erscheinungen und Verbindungen ist die Wirkung
einer vorhergehenden, und kann die Ursache einer folgenden, und sonach gleichsam das
Zentrum einer Handlung sein. Folglich kann die Malerei auch Handlungen nachahmen,

aber nur andeutungsweise durch Korper.«'’

In der Laokoon-Gruppe wird somit die Handlung iiber einen einzigen Zeitpunkt
erschlossen, der zugleich iiber die Rénder des Bildes hinweg auf die Erzihlung
Verweisen soll. Eine Form absoluter Gleichzeitigkeit hélt in diesem Fall am
Raum fest, sodass die Zeit sowie die Sinnlichkeit entsprechend in der bildenden
Kunst eliminiert und nur mittels Einbildungskraft die narrativen Zeitabliufe vor-
gestellt werden konnen.” Die Zeit bildet dabei einen Moment der Uberschrei-
tung des Bildes, indem iiber die Korper und Affekte der Augenblick einer Hand-
lung dargestellt wird. Hier wird somit nicht die Zeit der Erzdhlung, sondern der
Handlungsmoment mit dem Raum verbunden.

Die bildende Kunst selbst nicht als Zeitkunst, sondern als Raumkunst zu ver-
stehen, entspricht medien- und wissenschaftshistorisch gesehen dem optischen
Wahmehmungsverstandnis des 17. und 18. Jahrhunderts, wonach die visuelle
Wahrnehmung einer Camera obscura® gleich operiere. Die Analogie des
menschlichen Auges und der Camera obscura, die nicht nur als Metapher, son-

Kunst«. Asthetische Theorien der Heuristik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts.
Winckelmann, Mendelssohn, Lessing, Herder, Schiller, Goethe. Hildesheim u.a.:
Olms, 2005; Michael Franz, Wolfgang Schiffner, Bernhard Siegert und Robert
Stockhammer (Hg.): Electric Laokoon. Zeichen und Medien, von der Lochkarte zur
Grammatalogie. Berlin: Akademie-Verlag, 2007 und Dorothee Gall und Anja Wol-
kenhauer (Hg.): Laokoon in Literatur und Kunst. Berlin u.a.: de Gruyter, 2009.

19 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerie und Poesie.
Mit beildufigen Erliduterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Stutt-
gart: Reclam, 1998, S. 114.

20 Vgl. zur Entsinnlichung des fruchtbaren Augenblicks bei Lessing David Wellbery:
Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason. Cambridge:
Cambridge Univ. Press, 1984, S. 116-133.

21 Vgl. zur Camera obscura Hans Knuchel: Camera obscura. Baden: Miiller, 1992 und
insbesondere Ulrike Hick: Geschichte der optischen Medien. Miinchen: Fink, 1999, S.
22-80.
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dern auch explizit in Illustrationen veranschaulicht wurden, zeigt sich stets in ih-
rer rdumlichen Dimension. Dies wird insbesondere in dieser Darstellung einer
begehbaren Camera obscura von Athansius Kircher deutlich (Abb. 3). Genau
wie in der Bildtechnik der Zentralperspektive entsteht nun ein Wahrnehmungs-
modell, wonach das Bild rdumlich und statisch unmittelbar in einem einzigen
Augenblick erfasst werden kann, wie Jonathan Crary in Techniken des Betrach-
ters™ verdeutlicht:

»Einerseits ist der Betrachter von der reinen Funktionsweise des Gerites [die Camera obs-
cura C.B.] getrennt und wird zum entkorperlichten Zeugen einer mechanischen und trans-
zendentalen Reprisentation der Objektivitit der Welt. Andererseits impliziert jedoch seine
bzw. ihre Anwesenheit in der Camera eine rdumliche Simultaneitét der Subjektivitit des
Menschen und der Objektivitdt der Apparatur.«”

Abbildung 3: Anthanasius Kircher: Zimmer-Camera obscura.

Quelle: Ars lucis et umbrae. Rom, 1647,

Die Camera obscura, deren Sichtbarkeit sich durch eine zeitlose Anordnung aus-
zeichnet, wird um 1800 vollends durch den vergénglichen menschlichen Kérper
und dessen instabile Physiologie ersetzt.” Das Sichtbare entzieht sich so einer

22 Eine Abbildung findet man bei Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und
Moderne im 19. Jahrhundert. Dresden: Verlag der Kunst, 1996, S. 59.

23 Ebd., zur Camera obscura insbesondere S. 41-57.

24 Ebd,, S.51.

25 Vgl. ebd., insbesondere S. 80-82.
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rdumlichen und statischen Anordnung und die visuelle Wahrnehmung ist nun
nicht mehr von der Zeit zu trennen, die den Muskelbewegungen des Auges oder
den physischen Anstrengungen unterliegen. Nicht mehr die Lichtmechanik und
die optische Ubertragung wurden zu Beginn des 19. Jahrhunderts erforscht, son-
dern die Wissenschaft verband das Sehen mit der Erforschung der Physiologie
des menschlichen Subjekts.” In den Jahren 1810 bis 1840, in denen die philoso-
phische Ausrichtung der Asthetik als Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis
sich zu etablieren begann, fand in Europa ein grundlegender Wandel statt, indem
die Frage nach der Wahrnehmung aus dem festen Bezug zur Camera obscura
herausgerissen wurde. Seither ist das Sehen eng mit der Zeitlichkeit verbunden.

Wihrend Lessings medienisthetische Unterscheidung auf der Materialitéit
beruht, wonach im Gegensatz zur zeitlich-bewegten Sprache die eingesetzten
Mittel der bildenden Kunst, wie die des Marmors oder der Leinwand, raumlich
und unbewegt sind, so wurde entsprechend die materielle Beschaffenheit in sei-
ner statischen Dimension auch auf den Inhalt {ibertragen. Im Gegensatz zu die-
sem Riickschluss unterscheidet Gottfried Boehm zwischen der Zeit der Darstel-
lung und der im Bild dargestellten Zeit, die fortan in der Kunst des 19. Jahrhun-
derts — und somit in der Zeit der einsetzenden Physiologie der Wahrnehmung —
als Grundkategorie der Malerei einsetzt.”’ Die Aktivitit des Sehens als zeitlicher
und bewegter Prozess wird nun mit der Produktivitit des Bildes verbunden.”®
Dieses Sehen im Sinne von empirischen Gleichzeitigkeiten der Wahrnehmung
wird in der Malerei Paul Cézannes als drittes Modell bildlicher Simultaneitit
sichtbar gemacht. Dieses zeichnet sich paradigmatisch in einer der letzten Lein-
Winde ab, die Cézanne bearbeitet hat und die die Aussicht von seiner Atelierter-
Tasse darstellt, wobei das Sujet sich kaum noch bestimmen ldsst (Abb. 4). In ei-
nem Vergleich mit einem anderen, gleichzeitig entstandenen Aquarell bringt
Birgit Schwarz die einzelnen Farbflecken in Verbindung mit der Landschaft von
Les Lauves:

»Die frei schwebende Basis der Komposition bildet ein griingelber Farbbereich, der sich
von unten her an einen horizontalen Farbbalken von relativ geschlossener Textur anlehnt.
Diese wenigen Elemente geniigen, um vor unseren Augen die Terrasse von Les Lauves er-
Stehen zu lassen. Es schlieft sich eine Zone von lose gesetzten blockartigen Farbeinheiten

26 Vgl ebd., insbesondere S. 75-102. Des Weiteren Friedrich Kittler: Optische Medien.
Berlin: Merve, 2002, S. 75-81.

27 Gottfried Boehm: »Bild und Zeit«, in: Hannelore Paflik (Hg.): Das Phinomen Zeit in
Kunst und Wissenschaft. Weinheim: Acta Humaniora, 1987, S. 1-23.

28 Ebd,,S. 7.



48 | CLAUDIA BLUMLE

an, die uns die Hiuser des Arc-Tales assoziieren lassen. Die Grenze dieser Zone wird von
einigen horizontalen Pinselstrichen bezeichnet. Dariiber dehnt sich der Horizont mit zwei
Flecken groBflachig verstrichener blauer Farbe. Am oberen Bildrand verunsichern Farb-
bausteine unsere Lesart. Doch gerade hier miisste sich die Montagne Sainte-Victoire erhe-
ben, und es scheint méglich, dass Cézanne in dem mittleren dreieckigen Farbfleck die

Bergspitze angedeutet hat.«*’

Die Abfolge von Farbflecken bedeutet in sich nichts mehr und kann nur noch
zeitlich wahrgenommen werden. Cézanne selber verwendet in seinen Briefen
hierfiir den Begriff der Sensation, der aus den vielen optischen Sinnesreizen
bzw. Farbempfindungen besteht, die sich mehr oder weniger stabilisieren und
wieder auflosen.’® In der Lichtfithrung wird nun der optische Raum verabschie-
det, der sich mit taktilen Referenten wie Tiefe, Kontur oder Modellierung ver-
eint. Die zentralperspektivische Bildkonzeption, die das Sehen in einen abtas-
tenden Raum tiberfithrt, konzipiert das Licht als Linie. Diese geometrale Licht-
fithrung ist in Les Lauves, wie auch in anderen Gemilden von Cézanne, nicht
mehr vorhanden. Es gibt keine Schlagschatten, die sich mit geschlossenen Kon-
turen oder hell-dunklen Abstufungen an wiederzugebende Objekte anlehnen und
sich auf diese Weise zu Referenzen verfestigen. Stattdessen tauchen Farbzonen
und freigelassene Stellen im Bild auf, die die blendende Leuchtkraft eines unbe-
stimmten Lichtes festhalten. An einem Detail im Bild wird dies besonders deut-
lich. Zwischen den braunen Farbflecken ist eine vertikale Farbzone in Lila zu
erkennen, die sowohl fiir den Stamm eines Baumes wie auch fiir dessen Schatten
gehalten werden kann. Ebenso konnen die Striche oberhalb des griinen Flecks
gleichermaBen Aste und Zweige des Baumes wie auch dichtes Gebiisch be-
zeichnen (Abb. 4). Diese Unbestimmtheit als »jenes gegenseitige Sichumdeuten
eines gleichen Farb-Fldchen-Textes zu verschiedenen Sinnrichtungen hin«®', wie
es Gottfried Boehm beschreibt, bringt eine Zeitlichkeit hervor, die zugleich den
Raum betrifft. Erkennt man in der frei gelassenen hellen Flidche eine niedrige
Mauer, auf der ein Blumentopf steht, so stellt sich angesichts der Méglichkeit,
dass der vertikale lila Fleck sowohl ein Baumstamm als auch dessen Schatten

29 Birgit Schwarz: »Die Terrasse von Lauves«, in: Cézanne. Vollendet, unvollendet.
Hrsg. von Felix Baumann u.a., Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2000, S. 381.

30 Vgl. Lawrence Gowing: »The Logic of Organized Sensations, in: Cézanne. The Late
Work. Ausst. Kat., New York, 1977, S. 55-71.

31 Gottfried Boehm: »Zur Hermeneutik des Bildes«, in: Seminar: Die Hermeneutik und
die Wissenschaften. Hrsg. von Gottfried Boehm und Hans-Georg Gadamer, Frankfurt
a. M.: Suhrkamp, 1978, S. 444-471, hier S. 464.
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sein kann, unvermeidlich die Frage, ob dieser in aufgebrochenen Umrissen ge-
zeichnete Baum sich vor oder hinter der Mauer befindet. Aufgrund dieser Unun-
terscheidbarkeit entsteht eine gegenldufige und unaufhérliche Bewegung der
rdumlich davor und dahinter situierten Objekte in Bezug zu ihrer Umgebung.

Abbildung 4: Paul Cézanne: La Terrasse du Jardin des Lauves, 1906, Bleistift
und Aquarell auf Papier, 43 x 54 cm, New York: Sammlung von Herr und Frau
Eugen Victor Thaw

Quelle: Cézanne. Vollendet, unvollendet. Hrsg. von Felix Baumann u.a., Ostfildern-
Ruit: Hatje Cantz, 2000, S. 380.

In seiner bewegten Fliichtigkeit des Hervortretens und Verschwindens verfestigt
sich im Bild der Charakter der Sensation. Diese Sensationen, die das Licht ge-
ben, kénnen in Cézannes Bildern weder auf eine bestimmte Tages- noch auf eine
bestimmte Jahreszeit zuriickgefiihrt werden, im Gegensatz zur instantanéité, der
Momentaneitit und Augenblicklichkeit32 im Impressionismus. In den impressio-
Nistischen Bildern wird der Augenblick als Momentaufnahme eines bestimmten
Zeitpunktes und einer bestimmten Jahreszeit sogar im Titel festgehalten, wie
beispielsweise Avenue de I’Opéra, soleil, matinée d'hiver / Die Avenue de

32 Gottfried Boehm: Cézannes Montaigne Ste. Victoire. Eine Kunst-Monographie.
Frankfurt a. M.: Insel, 1985, S. 48.
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I'Opéra an einem sonnigen Wintervormittag von Camille Pissarro aus dem Jahre
1898 oder Effet de Neige au Soleil Couchant, Argenteuil sous la Neige / Schnee
bei Sonnenuntergang, Argenteuil im Schnee von Claude Monet aus dem Jahre
1875. Wenn Cézanne das Bild sowohl vom zentralperspektivischen Liniengeriist
als auch von der Konturen-Zeichnung ablost und die Gegensténde in Striche und
Flecken differenziert, erzeugt er eine lose Ahnlichkeitsbeziehung des Gemalten
mit dem Sichtbaren. Die Striche und Farbflecken werden vom Einzelgegenstand
unabhingig und lassen sich nicht mehr eindeutig einer Figur oder einer klaren
Réumlichkeit zuordnen.” Das Dargestellte ist deshalb auch nicht mehr ohne
weiteres rekognizierbar, sondern wird als ein Sinnliches empfunden. Die verzeit-
lichte Wahrnehmung trifft hierin auf ihre eigenen, empirischen Bedingungen:
Sie setzt sich aus unendlich vielen kleinen Wahrnehmungen zusammen, den
»Sensationen, die imstande sind, die Wahrnehmung in ihrer verinderlichen Ge-
stalt hervorzubringen, sich mehr oder weniger zu stabilisieren und wieder aufzu-
16sen.

Der hier skizzierte Wandel im Hinblick auf die Wahrnehmung im 19. Jahr-
hundert spiegelt sich in den Theorien zur Optik und in der Geschichte optischer
Medien wider. Im Anschluss an Johann Wolfgang Goethe beschreibt Jan Evan-
gelista Purkyn& den Nachbildeffekt nicht mehr als optische T4uschung, sondern
als »optische Wahrheit«**. Die Nachbildwirkung, auch Persistenz genannt, wird
beispielsweise auf die Trigheit des Auges zuriickgefiihrt und bietet nun Erkli-
rungen, weshalb im Dunkeln ein Stiick glithender Kohle, das an einer Schnur be-
festigt Bewegungen in der Luft zeichnet, als Linie wahrgenommen wird.” Ein
1825 von W. H. Fitton und J. A. Paris erfundenes optisches Medium als Spiel-
zeug, das »Thaumatrop oder auch »Wunderscheibe« genannt wurde, veran-
schaulicht dieses Phdnomen. Dabei werden zwei getrennte Bilder auf dem selben
Medaillon — beispielsweise auf der einen Seite mit der Darstellung einer Schla-
fenden und auf der andere Seite mit der Darstellung eines Alp — mit Hilfe der

33 Gottfried Boehm: »Zur Hermeneutik des Bildes«, in: Gottfried Boehm, Hans-Georg
Gadamer (Hg.): Seminar: Die Hermeneutik und die Wissenschaften. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 1978, S. 444-471, hier S. 464.

34 Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert.
Dresden: Verlag der Kunst, 1996, S. 103.

35 Blickmaschinen oder wie Bilder entstehen. Die zeitgendssische Kunst schaut auf die
Sammlung Werner Nekes. Katalog zur Wanderausstellung im Museum fiir Gegen-
wartskunst Siegen, Kunsthalle Budapest und Centro Andaluz de Arte Contemoraneo
Sevilla 2008-2009, hrsg. v. Nike Bitzner, Werner Nekes und Eva Schmidt, K&ln:
DuMont, 2008, S. 312-313.
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gezwirbelten Fiden in eine rotierende Bewegung gebracht (Abb. 5). Aufgrund
der Trigheit des Auges, die zwischen Reizerregung und visueller Kodierung ei-
ne zeitliche Differenz entstehen lasst, werden die zwei einzelnen Bilder gleich-
zeitig wahrgenommen: Der Alp sitzt nun auf der Brust der Schlafenden oder der
Vogel sieht sich nun in einem Kifig gefangen.®

Abbildung 5: Thaumatrope, Frankreich um 1826, Sammlung Werner Nekes

Quelle: Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Katalog zur Ausstellung im Museum
Ludwig, KélIn, 27.9. - 24.11. 2002, S. 30.

Die Simultaneitat im Bild findet im Vergleich zwischen der Camera obscura und
dem Thaumatrop um 1800 eine entscheidende Wende: Wihrend die klassische
Optik ausgehend von der Camera obscura nicht daran zweifelt, dass die optische

ertragung der einfallenden wie der ausgesandten Lichtstrahlen nahezu zeit-
gleich stattfinden, wurde entsprechend auch die Gleichzeitigkeit des Bildes in

e ——

36 Vgl. zum Thaumatrop ebd., sowie Ich sehe was, was du nicht siehst! Sehmaschinen
und Bilderwelten. Die Sammlung Werner Nekes. Katalog zur Ausstellung im Muse-
um Ludwig, Kéln, 27.9. — 24.11. 2002, hrsg. v. Bodo von Dewitz und Werner Nekes,
Gottingen, 2002 und Siegfried Zielinski: »Thaumatrop: eine moderne Wunderkammer
als Laboratorium fiir das Sehen mit technischen Mitteln, in: Lust und List im Au-
genBlick: Sammlung Werner Nekes. Salzburg, 2005, S. 725-728.
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der Camera obscura mit dem dufBleren Objekt nie in Frage gestellt”. Dieses Kon-
zept von Simultaneitét als Augenblick, das im Grunde auch zum Ausschluss der
zeitlichen Dimension der visuellen Wahrnehmung und zu den Wesensmerkma-
len der bildenden Kunst im Sinne von Lessing fiihrte, wird mit dem Aufkommen
der physiologischen Asthetik im 19. Jahrhundert in Frage gestellt. Seitdem wird
das Sehen eng mit der Zeitlichkeit verbunden, indem vorausgehende und kom-
mende Sinnesreize die augenblickliche Wahrnehmung bestimmen, die wie im
Fall des Thaumatrops zu auffallenden Uberlagerungen optischer Reize auf der
Netzhaut fithren.

Alle drei Positionen stellen Modelle der Simultaneitéit in dem Sinne vor, dass in
der bildenden Kunst auf jeweils unterschiedliche Weise Raum und Zeit in ein
Verhiltnis des Hier und Da gebracht werden. Im mittelalterlichen Simultanbild
von Dieric Bouts ist der Raum des Bildes ein in sich gebrochener Raum, der es
ermdglicht, die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen als Erzihlung darzustellen.
Bei Lessing fithrt der Zusammenschluss der Handlung in einen Augenblick zu
einem Ausdrucksmoment und die Erzdhlung operiert nur noch als Index, indem
iiber die Rinder des Bildes hinweg auf die Erzihlung verwiesen wird. Bei
Cézanne schliesslich wird nicht mehr die Erzihlzeit und auch nicht die Hand-
lungszeit, sondern die Wahrnehmungszeit unmittelbar mit dem Raum verbun-
den. Die Ridumlichkeit des Bildes 16st sich in der Malerei Cézannes nun zeitlich
auf und fiihrt in ihrer Strukturierung eine sukzessive Differenz vor, die auf die
Verzeitlichung der Wahrnehmung zuriickgeht. Dieses Modell der Simultaneitit
impliziert stets zugleich eine zeitliche Differenz, die als reine Gleichzeitigkeit
wahrgenommen wird, der jedoch eine gedehnte und aufgesplitterte Gleichzeitig-
keit zu Grunde liegt.
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