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Der fruchtbare Moment:

Vom Zeitelement in der bildenden Kunst

Dem Problem des Raums und seiner bildlichen Darstellung wurde von den Kunst-
historikern eine fast iibertriebene Aufmerksamkeit gewidmet. Umgekehrt wurden das
Problem des Zeitmoments und die Darstellung der Bewegung merkwiirdig vernach-
ldssigt. Natiirlich gibt es in der Literatur verstreut interessante Bemerkungen, die
hierher gehoren?, aber eine systematische Darstellung wurde bis jetzt nicht einmal
versucht. Es ist hier nicht meine Absicht, diese Liicke zu fiillen. Ich mochte nur kurz
zeigen, wie es zu dieser Vernachlissigung kam und in welchem Sinne wir unsere vor-
gefafiten Meinungen revidieren miissen, wenn wir das Problem neu angehen wollen.
Denn womdoglich liegt es an der Art und Weise, wie das Problem des Zeitablaufs in der
bildenden Kunst herkémmlicherweise gefat wurde, daR die Antworten relativ un-
ergiebig ausfallen mufiten. Die Tradition, an die ich hier denke, reicht mindestens bis
zum Anfang des 18. Jahrhunderts zuriick; genauer gesagt, stammt sie von Lord Shaf-
tesburys klassischer Formulierung in den Characteristicks 2. Das erste Kapitel seiner
Betrachtungen iiber ein historisches Gemiilde von dem Urtheile des Herkules (Abb. 20)
(die hier nach einer deutschen Ubersetzung aus dem Jahre 1757, die Friedrich Nicolai
zugeschrieben wird, zitiert werden sollen) beginnt wie folgt:

»Diese Fabel oder Geschichte kann nach der Ordnung der Zeitpunkte auf verschiedene Weise

vorgestellt werden:

1. in dem Zeitpunkt, wenn die beyden Gottinnen, die Tugend und die Wollust, dem Her-
kules zuerst begegnen;

2. wann sie bereits im Streit begriffen sind oder

3. wann ihr Streit bereits eine Zeitlang gewdhret, und die Tugend die Oberhand zu gewin-
nen scheint.

In dem ersten Falle muffl Herkules nothwendig bey dem ersten Anblick zweyer solcher
wunderbaren Erscheinungen bestiirzt scheinen. Er bewundert, er betrachtet, aber er ist noch
nicht in Streit verwickelt oder interessiret. In dem zweyten Fall ist er interessirt, getheilt und
in Zweifel gesetzt. In dem dritten Fall wird er von den streitenden Leidenschaften bestiirmt
und mit Gewalt beweget. Die lasterhafte Leidenschaft wendet ihre letzte Kraft an, um sich
desselben zu bemichtigen. Er ist aufler sich und suchet mit aller Stirke der Vernunft sich
selbst zu diberwinden.”

Dieser aristotelische Wendepunkt ist es, der dem Maler empfohlen wird, obwohl
Shaftesbury auch noch eine vierte Moglichkeit in Betracht zicht, ,nimlich wenn Her-
kules schon ganz von der Tugend gewonnen ist”. Er verwirft sie jedoch: erstens, weil
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20. Paolo de Matteis: Herkules am Scheidewege. 1711. Oxford, Ashmolean Musenm

sie undramatisch ist und, zweitens, weil die Wollust, ,,weil sie alle Hoffnung verlohren
hat, nothwendig mifivergniigt und verdriifilich aussehen mufl. Ein Umstand, welcher
sich zu ihrem Charakter gar nicht schicken wiirde.”

,Es ist ausgemacht, daf, wenn der Maler einmal den Zeitpunkt gewidhlet hat, in welchem
er seine Geschichte vorstellen will, er nachher von keinem anderen Stiicke dexr Handlung als
demjenigen, das in dem Augenblicke, den er vorstellet, gegenwirtig ist, etwas nehmen darf.
Denn wann er das Gegenwirtige um einen Augenblick iiberschreitet, so kdnnte er es ebenso-
wohl um einige Jahre iiberschreiten. So kinnte er also auf diese Art eine und dieselbe Figur
nach verschiedenen Zeiten vorstellen. [. . ]

Wann man dahero eine gehorige Ubereinstimmung sowohl mit der historischen Wahrheit
als auch mit der Einheit der Zeit und der Handlung beobachten will, so bleibt kein anderer
Weg iibrig, um etwas Vergangenes und Zukiinftiges aufzuzeigen, als solche Begebenheiten
zusammen vorzustellen, welche entweder zugleich vorgegangen sind oder doch natiirlicher
Weise zugleich in einem und eben demselben Augenblicke hitten geschehen konnen.”

¥
Diese absolute Notwendigkeit hindert aber den Maler nicht unbedingt daran, Be-
wegung und Verinderung darzustellen, etwa den Wendepunkt des dramatischen Er-
eignisses, den Shaftesbury als Auftraggeber dem Maler vorgeschrieben hatte. In der
Tat ist es hier, dafl seine Abhandlung an Interesse gewinnt:

,Wenn also jemand fragen wollte: Wie ist es moglich, eine Verinderung von Leidenschaften
auszudriicken, da eine solche Verinderung nach und nach geschieht und die gegenwirtige
Leidenschaft ganz andere Stellungen und Gebirden ertordert als die vergangene? So kann
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man darauf antworten, dafi, obgleich die gegenwirtige als die vornehmste Leidenschaft durch-
aus regieren muf}, dennoch dem Kiinstler erlaubet ist, gleichsam die Spuren oder Fuflstapfen
der vorigen Leidenschaft merken zu lassen. Als wenn z. B. einer Person, welche eben durch
den Anblick eines Freundes, den sie einen Augenblick vorher als todt beweinet hatte, duflerst
erfreut worden ist, die Spuren von eben gefallenen Thrinen und andere ganz frische Kenn-
zeichen des Klagens und der Betriibnis annoch zu bemerken sind.”

Was fiir die Darstellung einer solchen Wendung in der Vergangenheit zutrifft, gilt
auch fiir die Vorwegnahme der Zukunft:

ysDurch eben das Mittel, wodurch man den Zuschauer an das Vergangene erinnern kann,
kann man auch das Zukiinftige voraus anzeigen. Dieses konnte ein geschickter Maler thun,
welcher die vor uns habende Geschichte des Herkules nach dem dritten Zeitpunkt malen
wollte, denn obgleich in diesem Augenblicke der Handlung Herkules in einer Stellung seyn
miifite, welche dessen Unentschlossenheit ausdriickete, so miifite man dennoch an ihm be-
merken konnen, dafl die grofite Heftigkeit seines innerlichen Streits voriiber sey und dafl der
Sieg anfange, sich auf die Seite der Tugend zu lenken.

Diesen Ubergang, welcher im Anfang so schwer auszudriicken scheinen méchte, wird man
leicht begreifen, wenn man bedenket, dal der Leib, weil er sich langsamer beweget als der
Geist, von dem letzten leicht iibereilet wird; und daf dahero, wann der Geist auf einmal an-
fingt, eine neue Wendung zu bekommen, die am nizchsten gelegenen und lebhaftesten Theile
des Korpers {als die Augen und die Muskeln des Mundes und des Vorderhauptes iiberhaupt)
zuerst beweget werden und sich in einem Augenblick verindern, dagegen einige Augenblicke
vergehen konnen, ehe die entlegeneren und langsameren Theile des Korpers nachfolgen und
gleichsam ihre Stellung verindern.

Diese Figur in der Malerei konnte man die Vorausnehmung benennen.”

Shaftesbury merkt an, dal gegen das strenge Einhalten seines Prinzips der Gleich-
zeitigkeit oft gesiindigt wird. Halb amiisiert, halb verichtlich zitiert er die iiblichen
Darstellungen des Mythos von Diana und Aktion, in denen Aktion, der von der
Gottin mit Wasser bespritzt wird, Hirschgeweihe wachsen, bevor er noch nafl gewor-
~ den ist.

Shaftesburys Formulierung hat zweifellos James Harris beeinfluft, der in seinem
Discourse on Music Painting and Poetry ® zum erstenmal vollig klar zwischen den ver-
schiedenen Kunstformen unterschied: Musik habe mit Bewegung und Klang zu tun,
Malerei mit Formen und Farben. Daher sei jedes Bild notwendigerweise ein punctum
temporis oder ein Augenblick. Aber obwohl Harris ein Bild ,nur einen Punkt oder
Augenblick” nennt, fiigt er hinzu: ,Wenn der Gegenstand des Bildes bekannt ist, wird
das Gedichtnis des Beschauers das Vorangegangene und Kiinftige beistellen. [. . .J [Das]
ist unmoglich, wo dieses Wissen fehlt.” Tatsichlich fragt er sich, ob irgendein histori-
sches Ereignis auf einem Gemailde verstindlich sein kénnte, ,falls die Geschichte nichts
dariiber ausgesagt und uns keine zusitzliche Information geliefert hitte”.

All diese Ideen wurden von Lessing iibernommen und seinem Laokoon-Aufsatz ein-
verleibt, der systematisch zwischen den Kiinsten der Zeit und denen des Raumes un-
terscheidet.

»Die Malerei kann [...] nur einen einzigen Augenblick der Handlung nutzen und muf} da-
her den prignantesten wihlen, aus welchem das Vorhergehende und Folgende am begreif-
lichsten wird.” ¢
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Wie ich frither einmal an anderer Stelle zu zeigen suchte 5, schrieb Lessing den
Laokoon nicht wegen dieser schon lange akzeptierten Unterscheidung. Wogegen er
sich wandte, war die Idee, daR Dichtkunst und Drama an die Beschrinkungen der
bildenden Kiinste gebunden sein sollten. Denn seiner Meinung nach folgten diese Be-
schrinkungen ausschlieflich aus dem Zwang der Darstellung eines einzigen Augen-
blicks. Wenn ein einziger Moment fiir alle Ewigkeit bewahrt und fixiert zu bleiben
hat, dann darf dieser Augenblick nicht hiflich sein. Die beriihmte Diskussion iiber die
Griinde, warum der marmorne Laokoon nicht schreien darf, wihrend Virgil seinen
Laokoon stéhnen und briillen lassen kann, wird aus diesem Apriori-Prinzip deduziert.

»Kann der Kiinstler von der immer verinderlichen Natur nie mehr als einen einzigen
Augenblick und der Maler insbesondere diesen einzigen Augenblick auch nur aus einem ein-
zigen Gesichtspunkte brauchen; sind aber ihre Werke gemacht, nicht blof erblickt, sondern
betrachtet zu werden, lange und wiederholtermaRen betrachtet zu werden: so ist es gewif3,
daf jener einzige Augenblick nicht fruchtbar genug gewihlet werden kann. Dasjenige aber
nur allein ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel Lift. Je mehr wir sehen ..,
desto mehr miissen wir zu sehen glauben. In dem ganzen Verfolge eines Affekts ist aber kein
Augenblick, der diesen Vorteil weniger hat als die hochste Staffel desselben. Uber ihr ist
weiter nichts, und dem Auge das Auferste zu zeigen heifit der Phantasie die Fliigel bin-
den. [...] Wenn Laokoon also seufzet, kann ihn die Einbildungskraft schreien héren; wenn
er aber schreiet, so kann sie von dieser Vorstellung weder eine Stufe hoher noch eine Stufe
tiefer steigen, ohne ihn in einem leidlicheren, folglich uninteressanteren Zustand zu
zeigen.” ¢

Diese kaum sehr iiberzeugende Kasuistik war als eine Konzession an Winckelmann
gedacht, der unentwegt gegen den Kunstverderber Bernini wetterte, in dessen Werken,
wie dem David oder der Anima Dannata, die Hohepunkte von Bewegung und Leiden-
schaft dem Beschauer dargeboten werden. Vorausgesetzt, dal den Kiinsten der Zeit die
Freiheit eingeriumt werde, solche Extreme darzustellen, war Lessing durchaus bereit,
zuzugestehen, daf sich die bildenden Kiinste auf Augenblicke der Stille zu konzen-
trieren haben.

Diese speziellen SchluBfolgerungen wurden von der Romantik zumindest indirekt
angefochten ?, aber soweit mir bekannt ist, wurde die zugrunde liegende Unterschei-
dung zwischen den Kiinsten, die in der Zeit, und denen, die im Raum operierten, Auf-
einanderfolge und Simultaneitit, in der Asthetik niemals angezweifelt. Daher war der
bildende Kiinstler im Interesse der Wahrheit gezwungen, sich mehr und mehr, wie
Constable es formulierte, auf die Aufgabe zu konzentrieren, ,einem kurzen Augen-
blick der fliichtigen Zeit eine bleibende, sachlich-schlichte Existenz zu sichern”.® Con-
stable schrieb diese Worte im Jahre 1832. Ein paar Jahre spiter wurde die Photographie
erfunden. Aber die damaligen photographischen Apparate mit ihren langen Belich-
tungszeiten waren noch keine Bedrohung fiir einen Maler, der sich die Aufgabe gestellt
hatte, die Zeit im Fluge zu erhaschen. Als Ruskin in seinen Modern Painters das Kgpi-
tel ,Die Wahrheit iiber Wasser” schrieb, um die naturgetreue Wiedergabe Turners
gegeniiber den Konventionen van de Veldes oder Canalettos zu preisen, bedauerte er,
daf man ,eine Welle nicht fangen oder daguerrotypieren kann, so dafl es nicht mdg-
lich ist, die Sache durch reine Demonstration zu beweisen”.® Er war jedoch offenbar fest
iiberzeugt, daf die Daguerreotypie Turner recht geben wiirde, wenn sie eine Welle
einfangen konnte.

43
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Und doch zeigte sich die Photographie, als sie sich schlieflich zur Momentaufnahme
entwickelte, anscheinend selbst dem schirfstens beobachtenden Auge iiberlegen. Der
Kampf wurde iiber die berithmte Frage des Pferdegalopps ausgetragen.!® Im Jahre 1877
beschlof der Photograph Muybridge, weder Kosten noch Miihe zu scheuen, um fest-
zustellen, wie diese schnelle Bewegung wirklich ablauft. Er stellte zwolf Photoapparate
entlang einer Rennbahn in Kalifornien auf, die so eingerichtet waren, daff das
voriiberlaufende Pferd durch das Zerreilen eines iiber die Bahn gespannten Fadens die
Aufnahme ausléste; in der blendenden Sonne Kaliforniens geniigen schr kurze Be-
lichtungszeiten. Im Jahre 1878 iiberraschte sodann Muybridge die Welt der Kunst und
die Welt der Wissenschaft mit dem alarmierenden Nachweis, dafl die Maler nicht
sehen kénnen. Im besonderen wurde der fliegende Galopp, der so oft auf Bildern von
Pferderennen dargestellt wurde, als mit den Tatsachen in Widerspruch stehend er-
klart. Bei den Malern und Kritikern war die Reaktion nicht einheitlich. Manche er-
klirten, dafl die Momentaufnahme es sei, die unwirklich aussehe, und daf} das Ex-
periment die Uberlegenheit der Kunst beweise. Dabei wiesen sie darauf hin, dal die
Momentaufnahmen so befremdlich starr wirkten. Heute fillt es uns schwer, uns in
den Zustand des Staunens und der Befremdung zuriickzuversetzen, die solche Auf-
nahmen damals hervorriefen. Wir sehen so viele solche Bilder von Fu8ballspielen und
sportlichen Veranstaltungen in unseren Zeitungen, dafy uns derartige chaotische Kon-
figurationen zur Selbstverstindlichkeit geworden sind. Nur hie und da kommt es vor,
dafl eine solche Photographie uns beunruhigt, weil sie unmégliche Bewegungen dar-
zustellen scheint. Auch stimmt es keineswegs, dafl alle Schnappschiisse wie erstarrt
wirken. So ist es nicht verwunderlich, dafl die Kiinstler die Herausforderung der
Photographie annahmen und von ihr zu lernen trachteten. Damit bekannten sie sich
zu der herkommlichen Ansicht, daf ein wahrheitsgetreues Bild nur das wiedergeben
kann und soll, was wir tatsichlich in einem bestimmten Augenblick sehen kénnen.**

In einem bestimmten Sinn ist es natiirlich richtig, dall eine Momentaufnahme die
Erscheinung dieses Moments darstellt. Wenn man eine Serie von kurz hintereinander
aufgenommenen Momentaufnahmen in eine sich drehende Trommel gibt, so dafl jede
Aufnahme fiir etwa eine Sechzehntelsekunde durch einen Schlitz sichtbar wird, erblickt
man den urspriinglichen Ablauf der Bewegung. Dank dieser Erfindung sind wir heute
in der Lage, Shaftesburys Frage sehr einfach zu lésen. Nehmen wir an, ein Fernseh-
reporter hitte Herkules damals am Scheidewege gefilmt. Welches der sukzessiven Ein-
- zelbilder wiirde sich als Standphoto eignen? Die unerwartete Antwort lautet: Viel-
leicht gar keines! Die wie aus der Bewegung heraus erstarrten Bilder, die wir vor den
Kinos ausgestellt oder in Biichern iiber die Filmkunst reproduziert finden, sind nur in
seltenen Fillen vergroflerte Einzelbilder aus dem Film selbst. Sie werden meist eigens
gemacht und oft nochmals gestellt, nachdem die Aufnahme beendet ist. Die spannende
Szene, in der der Held sein Midchen umarmt, wihrend er gleichzeitig den Schurken
mit seinem Revolver bedroht, besteht vermutlich aus vielen Metern Film mit vierund-
zwanzig Aufnahmen per Sekunde, aber es kann leicht sein, daf sich keine einzige fiir
ein vergroflertes Werbephoto eignet. Beine fliegen in allen Richtungen, Finger sind in
einer ungraziosen Haltung weggestreckt, und auf dem Gesicht des Helden zeigt sich
plotzlich eine vollig unverstindliche Grimasse, die iiberhaupt nicht zur Sache gehort.
Da ist es viel besser, die ganze Szene sehr sorgfiltig posieren zu lassen und sie als eine
»lesbare” Einheit zu photographieren, die Shaftesburys und Lessings Forderung nach
Vorwegnahme und Aufhebung erfiillt. Allerdings widerlegen diese gestellten Stand-
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photos wenigstens teilweise die Theorie, dafl ein echtes punctum temporis ohne
Schwierigkeit alle notwendigen Anhaltspunkte gleichzeitig enthilt.

Aber doch nur teilweise: Es gibt aus dem Film geschnittene Standphotos, die voll-
kommen ,lesbar” sind, ebenso wie es Momentaufnahmen gibt, die eine vollkom-
mene Illusion logisch zusammenhingender Bewegungsvorginge vermitteln. Es ist
nicht undenkbar, dafl der gefilmte Kampf eines Mannes und seiner zwei Séhne mit
einer riesigen Schlange in seinem Verlauf die Konfiguration des Laokoon enthielte.
Aber konnte man es je mit Sicherheit wissen? Ist nicht die Frage, was zu einem be-
stimmten Zeitpunkt ,wirklich vor sich geht”, eine petitio principii, die die Antwort
auf das Hauptproblem vorwegnimmt? Wir unterstellen damit, dafl das, was Harris ein
punctum temporis genannt hat, wirklich existiert oder, noch schirfer gefafit, dafl das,
was wir tatsichlich wahrnehmen, eine unendliche Reihe solcher statistischen ,Zeit-
Punkte” ist. Wenn diese Annahme einmal konzediert ist, folgt das iibrige von selbst,
wenigstens wenn das Ziel ,Mimesis” sein soll. ,Statische Zeichen”, so lautet das Ar-
gument, ,kdnnen nur statische Augenblicke darstellen und niemals Bewegungen, die
sich in der Zeit abspielen.” In der Philosophie kennt man dieses Problem unter dem
Namen Zeno-Paradox — es bringt den ,Nachweis”, dafl Achilles nie eine Schildkrote
einholen und daf} ein Pfeil nie fliegen konnte.?* Sobald wir annehmen, dall es einen
Bruchteil der Zeit gibt, in dem keine Bewegung stattfindet, wird Bewegung an sich
unerklirlich.

Logisch betrachtet, fithrt die Idee, dal es einen ,Moment” gibt, in dem keine Be-
wegung stattfindet, und dafl dieser Moment vom Kiinstler — oder auch vom Photo-
apparat — ergriffen und festgehalten werden kann, geradewegs zum Zeno-Paradox.
Selbst die kiirzeste Momentaufnahme hilt Bewegungsspuren fest, eine Abfolge von
Ereignissen, sei sie auch noch so kurz. Aber die Idee eines punctum temporis ist nicht
nur logisch absurd, sie ist noch viel absurder vom psychologischen Standpunkt. Denn
wir sind nicht photographische Apparate, sondern Instrumente, die nicht nur ziemlich
langsam registrieren, sondern auch nur sehr wenig gleichzeitig aufnehmen kénnen.
Vierundzwanzig aufeinanderfolgende Bilder in einer Sekunde geniigen, um auf einer
Filmaufnahme den Eindruck der Bewegung zu vermitteln. Wir konnen sie nur als Be-
wegung sehen und nicht als individuelle Bilder. Was wir als einen ,Moment” er-
leben — das heifdt: etwas, was wir nur ,,im Flug” erhaschen kénnen —, ist groflenord-
nungsmiflig dhnlich, etwa eine Fiinfzehntel- oder eine Zehntelsekunde. Verglichen
mit einem Computer, haben wir in der Tat eine lange Leitung!

Der Fernsehschirm ist eine noch eindrucksvollere Demonstration der Trigheit un-
serer Wahrnehmung und der Dauer dessen, was wir einen ,Moment” nennen. Wenn
wir einem Programm zusehen, beobachten wir in Wirklichkeit einen winzigen Leucht-
punkt, der in einer Fiinftelsekunde den Schirm 426mal mit einer Geschwindigkeit von
etwa 11 ooo km die Stunde iiberquert und die rechteckige Fliche des Schirms konstant
bestreicht. Je nachdem, ob er von helleren oder dunkleren Partien des wiederzugeben-
den Objekts reflektiert wird, variiert die Intensitit des Lichtstrahls, mit dem die Auf-
nahmekamera das Objekt abtastet. Diese Variationen werden in elektrische Impulse
umgesetzt und in einen Lichtstrahl riickverwandelt, der die Helligkeit des konstanten
Leuchtpunkts entsprechend modifiziert. In jedem Zeitmoment sehen wir also ,in
Wirklichkeit” — insoweit eine solche Aussage sinnvoll sein kann — nur einen leuch-
tenden Punkt.’® Ja, man kann nicht einmal sagen: einen Punkt, der einmal heller und
einmal weniger hell ist, weil man damit den Vergleich mit dem, was vorher war und
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nachher kommt, einfiihrt. Es wire ein sinnloses Fleckchen. Wenn wir aber diesen Ge-
danken bis zu seinem logischen Ende verfolgen, kénnten wir in einem punctum tem-
poris nicht einmal einen sinnlosen Punkt wahrnehmen, denn Licht hat eine Wellen-
frequenz. Es handelt sich um einen zeitlichen Vorgang, ebenso wie das fiir einen Ton
gilt — und dabei lassen wir noch die Vorginge in unserem Nervensystem aufler acht,
die den Reiz in eine Wahrnehmung verwandeln.

Diese Uberlegungen konnen uns vielleicht behilflich sein, das philosophische Pro-
blem, das der iiberkommenen Unterscheidung zwischen den Kiinsten der Zeit und
denen des Raumes zugrunde liegt, besser in den Griff zu bekommen. Als zeitlicher
Vorgang stellt das Fernsehen die Wanderungen eines flimmernden, sinnlosen Leucht-
punkts dar, dessen riumliche Ausdehnung sich als eine Illusion herausstellt, die ihrer-
seits auf der Trigheit unseres Wahrnehmungsapparats beruht. Aber gerade diese Trig-
heit ist es, was die Beschrinkung des Zeitmoments, des punctum temporis, iiberwin-
det und durch das Wunder des Gedichtnisses eine sinnvolle Konfiguration erzeugt.

Niemand Geringerer als der heilige Augustinus hat iiber dieses Wunder in einer der
berithmtesten Stellen seiner Bekenntnisse meditiert ', die, obwohl sehr beriihmt, doch
offenbar nicht genug beachtet wurde. Wenn Shaftesbury und Lessing von den intro-
spektiven Erkenntnissen Augustinus’ gelernt hitten, hitten sie nicht jene ungliick-
selige Dichotomie zwischen Zeit und Raum in der Kunst aufgestellt, die bis heute auf
die Diskussion eine so verwirrende Wirkung hatte.

Augustinus’ Problem war eben jene Unfaflbarkeit des gegenwirtigen Augenblicks,
der zwischen einer Zukunft, die es noch nicht gibt, und einer Vergangenheit, die es
nicht mehr gibt, eingekeilt ist. Wie konnen wir iiberhaupt von der Linge einer Zeit
reden — wie kénnen wir itberhaupt Zeit messen, wenn das, was wir messen, entweder
noch nicht oder nicht mehr existiert? Es ist das Zeno-Paradox, von einer anderen Seite
her gesehen. Denn, sagt Augustinus, wir sprechen nicht nur von langen Zeiten, wir
sprechen in der Poetik auch von langen und kurzen Silben, und jedermann weif$, was
gemeint ist, wenn man sagt, daf eine lange Silbe in einem Gedicht zweimal so lang ist
wie eine kurze. Und doch kann man eine Silbe erst als lang bezeichnen, wenn sie be-
endet ist, das heil3t, wenn sie nicht mehr existiert:

»Was soll ich da messen? Wo ist die kurze Silbe, mit der ich messe, wo die lange Silbe, die
ich messe? Beide sind erklungen, sind verklungen, sind bereits nicht mehr. Und doch messe
ich [...], ich messe also nicht sie selbst, die bereits nicht mehr sind, sondern etwas, was sich
meinem Gedichtnisse eingeprigt hat. In dir, mein Geist, messe ich die Zeiten. Entgegne mir
nicht: Wieso das? Laf} dich nicht durch die Menge deiner Vorurteile verwirren. In dir, ich
sage es nochmals, messe ich die Zeiten; der Eindruck, den die voriibergehenden Dinge auf
dich machen, bleibt, auch wenn sie voriibergegangen sind.” 15

Auch fiir die Zukunft gilt dasselbe wie fiir die Vergangenheit.

»Wer aber leugnet, dafl die Zukunft noch nicht ist? Dessenungeachtet aber ist bereits in der
Seele die Erwartung des Zukiinftigen.“ 16

Darauf folgt Augustinus’ berithmte introspektive Beschreibung dessen, was in seinem
Bewufitsein vorgeht, wenn er einen Psalm rezitiert:

»Bevor ich anfange, richtet sich meine Erwartung iiber das Ganze. Wenn ich aber begonnen
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habe, dann fallt das, was ich davon vortrage, als Vergangenheit meinem Gedichtnis anheim,
und die Dauer dieser meiner Titigkeit zerteilt sich in das Gedichtnis dessen, was ich schon
gesagt habe, und in die Erwartung dessen, was ich noch sagen werde.” 17

In der Ansprache, die Professor Hearnshaw in seiner Eigenschaft als Prisident an die
Jahresversammlung der British Psychological Society des Jahres 1956 richtete **, nahm
er diese Stelle zum Ausgangspunkt einer Diskussion iiber ,temporal integration” {In-
tegration in der Zeit), wie man dieses Phinomen technisch nennt; man versteht dar-
unter das als gleichzeitig empfundene Erleben von Erinnerungen und Erwartungen in
einer eine gewisse Ausdehnung besitzenden Spanne Zeit. Selbst in seinem eigenen
Sachgebiet muflte er feststellen, dafl es iiber dieses mit so vielen Bewuftseinsvorgin-
gen verquickte Problem erstaunlich wenig Literatur gibt — besonders im Vergleich mit
der Fiille des Schrifttums iiber rdumliche Probleme und speziell iiber Gestaltpsycho-
logie. Die Erklirung, die er dafiir gibt, trifft auch auf unser Studiengebiet zu:

»Die Integration in der Zeit hat mit den verschiedensten psychologischen Phinomenen zu
tun. In ihr sind Wahrnehmung des Gegenwirtigen, Erinnerung an Vergangenes und Vor-
stellung von Kiinftigem, Stimulus-Konstellationen, Reizspuren und symbolische Prozesse zu
einem organischen Komplex verkniipft.”

Es handelt sich um eines jener vielschichtigen Probleme, denen die Forschung gern aus
dem Weg geht.

Allerdings sind wir aufgrund der Erkenntnisse der letzten hundert Jahre in der
Lage, das Problem des heiligen Augustinus schirfer, wenn auch nicht so schén zu fas-
sen. Wir wissen heute zum Beispiel, da man dort, wo er von dem Gedichtnis spricht,
das die Gegenwart im Bewuftsein festhilt, mindestens drei Arten solchen Festhaltens
unterscheiden kann und muf. Die erste ist jenes Fortbestehen eines Sinneseindrucks,
das fiir das Fernsehen so wichtig ist. Zum Teil wenigstens handelt es sich um einen
physiologischen Prozef, der optische und akustische Eindriicke einen kurzen Moment
weiter wirken lilt, nachdem der eigentliche Reiz vorbei ist. Aber dazu kommt noch
eine andere Art von Fortbestehen oder Nachklingen, die man auch als unmittelbares
Gedichtnis, Resonanzgedichtnis, primire Retention oder Echo-Gedichtnis bezeichnen
kann.' Theoretisch ist das Phinomen schwer zu fassen, aber es ist ohne Schwierigkeit
der Introspektion zuginglich. Nicht selten sagt jemand ein paar Worte, deren Inhalt
wir nicht auffassen. Aber wenn wir zuriickdenken, bemerken wir oft, dafl sie uns noch
ein paar Sekunden spiter ,im Ohr liegen” und daf wir nachtriglich feststellen kon-
nen, was gesagt wurde. Dieses unmittelbare Sich-Erinnern ist eine Gedichtnisspur, die
sehr schnell vergeht, aber sie ist wesentlich zum Verstindnis des Problems des heiligen
Augustinus, was wir eigentlich messen, wenn wir die Linge von Silben in einem Ge-
dicht oder von Té6nen in einer Melodie berechnen, die wir gerade gehort haben. Diese
Silben oder T6ne sind in einem ganz anderen Sinne noch wirklich ,da“ als vergan-
gene Dinge, die irgendwo in unserem Gedichtnis gespeichert sind. Tatsichlich postu-
liert Hebb in seinem Buch The Organization of Behaviour 2 zwei verschiedene Arten
von Gedichtnis: Er hilt es fiir wahrscheinlich, daf eine Art von Nachschwingen des
Reizes die Erinnerung festhilt, bis sich eine dauerhaftere Gedichtnisspur gebildet hat.
Sei dem, wie es wolle — es besteht kein Zweifel dariiber, dafl unsere Sinneseindriicke
wihrend einer kurzen Zeit ,greifbar” bleiben. Wir nennen diesen Zeitraum die Ge-
ddchtnisspanne oder die scheinbare Gegenwart. Psychologische Versuche mit dem Be-
halten von sinnlosen Silben oder Zahlen zeigen, dafl die Versuchspersonen sich einige



48 Der fruchtbare Moment

wenige ein paar Sekunden lang merken k&nnen, dafl diese aber dann verschwinden
und durch neue Eindriicke verdringt werden. Es gibt einen hochinteressanten Artikel
von G. A. Miller, , The Magical Number Seven plus and minus Two” ?, in dem er die
Hypothese aufstellt, dafl die Zahl Sieben ihre Sonderstellung dadurch erhalten hat,
daB sie die grofite Zahl von Objekten usw. ist, die wir gleichzeitig auffassen konnen.
Fiir uns ist an all diesen Versuchen und Spekulationen das Wesentliche, dafl sie die
scharfe Apriori-Unterscheidung zwischen riumlichen und zeitlichen Wahrnehmungen
*unhaltbar machen. Sukzessive Eindriicke sind de facto gleichzeitig im BewuBtsein und
werden nicht vollstindig als sukzessiv erlebt. Wenn dem nicht so wire, kénnten wir
nie eine Melodie erfassen oder gesprochene Rede verstehen.

Der heilige Augustinus hatte auch damit recht, dafl unser Bewufitsein nicht nur ver-
gangene Eindriicke festhilt, sondern auch die Zukunft mit einbezieht. Auch hier han-
delt es sich nicht einfach um eine Erwartung, die sich beliebig weit in die Zukunft er-
streckt. Betrachten wir sein Beispiel: das Rezitieren eines Psalms. Wihrend wir eine
Zeile sprechen, bereiten wir uns ganz wirklich fiir die Rezitation der nichsten Zeilen
vor. Lashley * hat in einer klassischen Arbeit iiber dieses Thema nachgewiesen, dafl
die unmittelbare Zukunft, auf die wir uns derart vorbereiten, in unserer Psyche ge-
nauso wirklich gegenwirtig ist wie die jiingste Vergangenheit. Wenn dem nicht so
wire, gibe es zum Beispiel keine ,Spoonerismen” [so nennt man nach einem Oxforder
Professor eine gewisse Art, sich zu versprechen, bei der Buchstaben der Worter einer
Phrase mit komischem Effekt vertauscht werden). Dadurch, daf Dr. Spooner einem
seiner Studenten sagte: ,You have hissed my mystery lesson” |[statt: ,missed my
history lesson”), bewies er, dafl die Buchstaben der Worter, die er sprechen wollte,
schon in seinem Geist anwesend waren und dort durcheinandergerieten. Eines der
interessantesten Beispiele Lashleys bezieht sich auf Tippfehler — etwa: ,Der Apfe gar
possierlich ist...” Es geschieht auch gar nicht selten, da man in einem Wort, dessen
Orthographie einem véllig geldufig ist, den falschen Buchstaben verdoppelt. Die In-
struktion zu verdoppeln, wartet sozusagen in den Kulissen, aber verpaft ihr Stich-
wort — das heifdt: wird falsch angewandt.

Wo eigene Handlungen beteiligt sind, wie hier, kann man sagen, daf} es sich um
Vorbereitung fiir Innervationen handelt, die in einer vorher festgelegten Reihenfolge
zur Anwendung kommen sollen — und eigentlich ist es weniger merkwiirdig, daf dies
hie und da schiefgeht, als daf3 es so oft klappt. Aber auch wenn wir nicht selbst pre-
chen, sondern andere sprechen héren, oder wenn wir ein Musikstiick nicht spielen,
sondern ihm lauschen, sind die méglichen Wort- oder Tonfolgen irgendwie in unserem
Bewuftsein vorbereitet und kénnen durch den kleinsten entsprechenden Anhalts-
punkt zur scheinbaren Wahrnehmung werden. Angeblich gab es einmal einen Singer,
der zu seinem Entsetzen entdeckte, er konne diesen Abend die hochste Note in seiner
Arie nicht singen. An die Rampe tretend, 6ffnete er jedoch seinen Mund weit und
triumphierend, wihrend das Orchester sehr laut spielte. Das Publikum ,hérte” die
hohe Note und applaudierte begeistert. Diese Note war im Bewuftsein des Publikums
schon genauso gegenwirtig gewesen wie die vorangegangenen Noten, die zu ihr hin-
fiihrten. Was wire geschehen, wenn der Singer statt dessen eine falsche Note gesungen
hatte? Er hitte nicht nur in diesem Augenblick unsere Ohren beleidigt, sondern hiitte
riickwirkend die ganze Phrase ruiniert, selbst wenn die vorher gesungenen Noten pro-
visorisch als akzeptabel eingereiht und gespeichert worden wiren.

Derartige Erlebnisse machen es klar, warum die alte Unterscheidung zwischen den
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Kiinsten des Raumes, wie Malerei und Architektur, so unfruchtbar und irrefithrend
ist. Wenn wir Musik zuhdren, ist der Augenblick sozusagen zu einer Wahrnehmungs-
spanne ausgedehnt, in der das unmittelbare Gedichtnis und die Vorwegnahme des
Kommenden beide im phinomenalen Sinn gegenwirtig sind. Manche Menschen emp-
finden diese Gegenwart sehr stark als etwas Riumliches, andere weniger. Fiir uns
spielt das kaum eine Rolle, solange wir uns klar dariiber sind, daR wir weder Musik
noch Sprache verstehen konnten, wenn die Spanne, die wir als gegenwirtig erleben,
zu klein wire. Denn ebenso wie in der Sprache beeinflu8t in der Musik das, was nach-
kommt, das, was vorangegangen ist. Ich kenne einen angeblich von Arthur Schnabel
stammenden (geradezu blasphemischen) musikalischen Witz, der zeigt, dafl man die
wunderbarsten Themen (etwa den Anfang von Mozarts g-Moll-Sinfonie) einfach da-
durch vollig verderben und ihrer Wirkung berauben kann, daR man die letzte Note
der Phrase verdoppelt. Man kann das gleiche auch fiir das Sprachverstehen demonstrie-
ren. Wir kénnten kaum je einen einfachen Satz verstehen, wenn wir nicht die soeben
gehorten Laute provisorisch im Gedichtnis festhielten, um unsere Deutung entspre-
chend zu modifizieren, je nachdem, ob der nichste Laut unsere Erwartungsvorstellung
bestitigt oder widerlegt. Lashley bringt zwei sehr hiibsche (selbstverstindlich uniiber-
setzbare] Beispiele fiir den EinfluB des Sinnzusammenhangs auf die Bedeutung gleich-
lautender Worter. Das erste lautet: “The mill-wright on my right thinks it right that
a conventional rite should symbolize the right of every man to write as he pleases.”
In diesem Fall wird die phonetische Silbe ,reit”, die je nach Stellung und Orthographie
»{Miihlen-|Bauer”, ,rechts”, ,recht”, ,richtig”, ,Ritus” und ,Schreiben” heiflen kann,
unter dem Einfluf vorangehender Wérter richtig gedeutet. In seinem zweiten Beispiel
demonstriert Lashley den retroaktiven Prozef: “Rapid righting with his uninjured
hand saved from loss the contents of the canoe.” Hier handelt es sich um die Bedeu-
tung ,righting”, das heif8t ,,aufrichten”, anstelle der urspriinglich durch die Nachbar-
schaft des Wortes ,Hand” plausiblen Deutung ,Writing” (Schreiben}, die durch das
spiter eingefiihrte Wort ,,Canoe” hergestellt wird. Die Assoziationen, die diese uner-
wartete Bedeutung herstellen, werden, wie Lashley betont, erst drei bis fiinf Sekunden
spiter, nachdem das Wort gehort wurde, wirksam, aber in den meisten Fillen ist es
noch so ,gegenwirtig”, dafl es umgedeutet werden kann. (Eine entferntere deutsch-
sprachige Analogie wire etwa die ,Fangfrage” aus der Rechtschreibpriifung: ,Wenn es
Hiute regnete, so wiren die Schuhe billiger”, wo der Priifling natiirlich zunichst
,heute” hort und schreibt, aber riickwirkend merken soll [oder sollte], was gemeint
war.)

Psychologische Zeit ist offenbar etwas viel Komplizierteres und Mysteridseres als
eine einfache Aufeinanderfolge von Vorgingen. Aber wenn es einerseits in Musik und
Dichtkunst nicht so ausschlieBlich auf die Aufeinanderfolge von Vorgingen ankommt,
wie Shaftesbury, Harris und Lessing glaubten, handelt es sich andererseits bei Malerei
und Bildhauerei ebensowenig nur um angehaltene Bewegung. Vom phinomenologi-
schen Standpunkt aus gibt es den Augenblick fiir den Maler ebensowenig wie fiir den
Musiker. Genau wie wir beim Héren unsere Eindriicke kurzfristig parat halten, bevor
wir sie (wenn iiberhaupt) dem eigentlichen Gedichtnis zu lingerer Speicherung iiber-
geben, gehen wir auch mit unseren optischen Eindriicken um. Wir kénnen gar nicht
anders. Die visuelle Wahrnehmung ist ein Vorgang in der Zeit — und nicht einmal ein
rapider. Bei Versuchen, die feststellen sollten, wieviel ,Information” das Auge ,auf
einen Blick” aufnehmen kann, waren die Forscher, besonders der verstorbene Professor
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Quastler, bestrebt, die beiden Begriffe moglichst prizise zu fassen. Dabei machte Pro-
fessor Quastler die Entdeckung, dal wir im allgemeinen das Ausmaf der Information,
die wir verarbeiten, sehr iiberschitzen.

»~Was wir tatsichlich sehen, ist ein sehr ungenaues Bild, in dem einige Punkte klar hervor-
treten. Was wir zu sehen glauben, ist ein grofes Bild, das iiberall in seinen Details so klar
ist wie der eine bevorzugte Punkt, auf den wir unsere Aufmerksamkeit konzentrieren. Grob
gesprochen, besteht der von uns klar wahrgenommene Teil aus nicht einmal einem Prozent
des gesamten Gesichtsfeldes.” 23

Es ist in diesem Zusammenhang bezeichnend, daf die Macula, ,der blinde Punkt” im
Auge, erst verhiltnismifig spit entdeckt wurde — wohl aus dem Grunde, weil wir,
wihrend wir unsere Umgebung nach Information absuchen, das Resultat soeben voll-
endeter Suchoperationen sowie unsere Erwartungsvorstellungen kiinftiger Eindriicke,
die unsere Wahrnehmung bestitigend oder revidierend entscheidend beeinflussen, in
unserem Bewuf3tsein gegenwirtig halten, so dafl die Liicken durch Uberdeckung aus-
geschaltet werden.

In diesem Sinne kann man mit Sicherheit behaupten, daf3 wir das, was uns eine
Momentphotographie enthiillt, nie sehen, denn wir fassen Bewegungsabfolgen zu-
sammen und sehen niemals statische Konfigurationen. Was fiir das Sehen der Wirk-
lichkeit gilt, gilt auch von bildlichen Darstellungen. Auch das ,Lesen” eines Bildes ist
ein Prozefl, der in der Zeit vor sich geht, und zwar braucht er sehr viel Zeit. In der
psychologischen Literatur gibt es Beispiele der sonderbarsten Beschreibungen von Bild-
inhalten durch Versuchspersonen, denen dasselbe Gemilde fiir zwei Sekunden auf
einem Schirm gezeigt wurde.* So schnell kann man eben ein Gemilde nicht auffassen.
Es scheint, dal wir dabei mehr oder minder so vorgehen, wie wenn wir eine Seite jn
einem Buch lesen — wir tasten es mit unseren Augen ab. Photographierte Augen-
bewegungen lassen vermuten, daf die Art und Weise, wie das Auge den Sinn des Ge-
sehenen zu erfassen sucht, sich sehr wesentlich von der Vorstellung der Kritiker unter-
scheidet, die zu schreiben pflegen, daf der Kiinstler das Auge da- oder dorthin lenkt.®
Dabei miissen diese so beschriebenen #sthetischen Erlebnisse nicht unbedingt auf blasser
Einbildung beruhen. Sie konnen sehr gut Rekonstruktionen post factum sein, die eben
durch das retroaktive Revisionsvermégen erleichtert werden. Der extremste und daher
der instruktivste Fall eines solchen retroaktiven Reagierens auf vorangegangene Ein-
driicke stellt das Phinomen der Eidetik dar.? Eidetische Kinder sind imstande, ein Bild
ein paar Sekunden lang anzusehen und es sich nachher so genau vorzustellen, wie
wenn sie es auf einem Fernsehbildschirm vor sich hitten, obwohl es nicht mehr sicht-
bar ist. Sie kénnen zum Beispiel eine Inschrift iiber einer Tiire lesen oder die Hiihner
im Hithnerhof zihlen, selbst wenn sie dies, wihrend das Bild ihnen sichtbar war, nicht
getan hatten. Uberdies zeigt es sich, dafl ihre Erinnerung das Bild nicht einfach photo-
graphisch reproduziert. Viele Bilder, auf denen eine Handlung dargestellt wird, er-
zeugen ein Erinnerungsbild, in dem sich die Handlung fortsetzt.

»Im eidetischen Erinnerungsbild eines Gemildes, in dem ein Esel in einer gewissen Ent-
fernung von einer Krippe stand, ging der Esel zur Krippe hiniiber, bewegte seine Ohren,
senkte seinen Kopf und begann zu fressen. Wenn der Versuchsleiter die Meinung aussprach,
der Esel sei hungrig, veranlate seine suggestive Bemerkung manchmal eine Anzahl von
Verinderungen, die die am Experiment teilnehmenden eidetischen Kinder selbst oft erstaun-
ten. Es war, als ob sie nicht ein statisches Bild betrachteten, sondern eine Szene aus der
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21. Indianischer Bild-Brief. Aus: W. Wundt: Vélkerpsychologic
{I, 1,S. 247

Wirklichkeit, denn sobald die suggestive Bemerkung gemacht worden war, pflegte der Esel
ganz spontan auf die Krippe zuzulaufen.” (Nach H. Kluver, 1926.)

Hier haben wir in fast pathologischer Vergroflerung die Vorginge vor uns, die sich in
uns allen abspielen, wenn wir ein Bild betrachten. Wir bauen es iiber eine Zeitspanne
auf und halten die einzelnen Teile in Bereitschaft, bis sie sich zu einem vorstellbaren
Objekt oder Vorfall zusammenschlieBen, und diese vorgestellte Ganzheit ist es, die
wir wahrnehmen und mit dem Bild vor uns vergleichen. Gleichgiiltig ob wir eine
Melodie héren oder ein Bild sehen, das etwas darstellt, treibt uns das, was Bartlett ,das
Streben nach dem Sinn” genannt hat, dazu, in Raum oder Zeit vorwirts und riickwirts
zu schweifen, bis wir den einzelnen Teilen die ihnen gemifie Reihenfolge zugeordnet
haben, die allein einen logischen Aufbau des Gesehenen oder Gehorten ermiglicht.
Anders ausgedriickt, sind der Eindruck der Bewegung wie die Illusion der Rium-
lichkeit das Resultat eines komplexen Prozesses, den wir am besten mit dem geldufi-
gen Ausdruck des Bilderlesens beschreiben. Es ist nicht die Absicht dieser Arbeit, die-
sen Prozef hier nochmals zu durchforschen.”” Aber eines der Prinzipien, das fiir das
Lesen riumlicher Beziehungen auf einer flachen gespannten Leinwand zutrifft, gilt,
wie man leicht zeigen kann, auch fiir die Rekonstruktion zeitlicher Beziehungen. Wir
konnen es das Primat der Bedeutung nennen. Man kann die Entfernung eines Gegen-
stands im Raume nicht beurteilen, bevor man ihn nicht identifiziert und seine Grofle
geschitzt ist. Ebensowenig konnen wir den Ablauf der Zeit auf einem Bild schitzen,
solange wir nicht das darauf dargestellte Ereignis gedeutet haben. Vielleicht ist dies der
Grund, warum die bildende Kunst {in allen Kulturen) mit einer Darstellung von Sinn-
zusammenhingen und nicht mit der Naturwiedergabe beginnt und warum sie sich von
dieser sicheren Verankerung nicht weit entfernen kann, ohne den Eindruck von Raum
und Zeit aufs Spiel zu setzen. Ist das sogenannte ,vorstellige Bild”, die primitive Bil-
derschrift der Kinder und Ungeschulten, nicht einfach ein Ausdruck dieses Primats?
Ein Brief, den der Hiuptling eines Indianerstammes dem Prisidenten der Vereinigten
Staaten sandte, illustriert, was ich damit meine {Abb. 21).*® Der Hauptling reicht dar-
auf dem Mann im Weiflen Haus die Hand des Friedens. Die Darstellungen anderer
Geschopfe und Hiitten zeigen an, dafl die Mitglieder seines Totems und anderer
Stimme bereit sind, von jetzt an in Hiusern zu wohnen und ihr nomadisches Leben
aufzugeben. Genaugenommen ist hier gar kein Zeitpunkt dargestellt, ebensowenig
wie diese Unterwerfung in einem wirklichen Raum stattfindet. Und doch ist es die
Geste der ausgestreckten Hand, die die einzelnen bilderschriftlichen Zeichen zu einer
zusammenhingenden und sinnvollen Botschaft zusammenfiigt. Man kénnte ihren
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2. Die Auferweckung des Lazarus. Um 520. Mosaik. Ravenna,
Sant’ Apollinare Nuovo

Inhalt auch in einer realen Zeremonie zum Ausdruck bringen oder auf einem realisti-
schen Bild darstellen, aber in jedem Fall miifite die Geste des Hiuptlings oder ein
dquivalentes Symbol, das allein die Botschaft verkorpert, im Mittelpunkt stehen, das
anzeigt, daf} bisher Krieg war und jetzt Frieden ist.

Die erzihlende Kunst aller Zeiten hat solche symbolischen Gesten benutzt, um die
Bedeutung eines abgebildeten Ereignisses klarzumachen.® In der Darstellung der Auf-
erweckung des Lazarus in Sant’ Apollinare Nuovo in Ravenna ist das Ereignis auf seine
wesentlichen Elemente reduziert: die Gestalt Christi, die Mumie im Grab und die
Machtgebirde, die die Verwandlung herbeifiihrt {Abb. 22). Aber ist es auf einer an-
spruchsvolleren Darstellung, wie der Sebastianos {Abb. 23), eigentlich anders? Ist es
nicht ganz auf die Geste hin komponiert, die den Sinn des Bildes zusammenfafit?

Einerseits scheint dies die Ansicht Shaftesburys und Lessings zu bestitigen, daf eine
gute Illustration einer Geschichte immer Aufhebung und Vorwegnahme andeuten
und dem Beschauer in Gedanken das zeitliche Vorwirts- und Zuriickgehen erleichtern
soll, das sich aus dem Verstehen einer Handlung ergibt. Andererseits aber sehen wir
jetzt auch deutlicher, dafl Shaftesbury im Irrtum war, als er schrieb, dafl jeder Maler,

.nachdem er den entscheidenden Augenblick gewihlt hat [.. ], keine anderen Vorkommnisse
heranziehen darf als die, die in diesem Augenblick stattfinden und zu dem Moment ge-
horen, den er schildert. Denn wenn er den gegenwirtigen Moment auch nur um einen
Augenblick iiberschreitet, kann er es ebensogut um Jahre tun.”

Es besteht ein wirklicher Unterschied zwischen Ereignissen, die zu einer Gedichtnis-
spanne gehoren und einem zentralen, klar wahrnehmbaren Sinnzusammenhang un-
tergeordnet sind, und Ereignissen, die durch Jahre oder auch nur durch Stunden ge-
trennt sind. Genau wie die Musik sich in Phrasen entfaltet, entfaltet sich eine Hand-
lung in Phasen: Diese Phrasen beziehungsweise Phasen sind die Einheiten, die irgend-
wie den Augenblick im Erlebnissinn darstellen, wihrend der Augenblick, von dem der
Theoretiker spricht, der Moment, in dem die Zeit stillsteht, eine unberechtigte Extra-
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23. Sebastiano del Piombo: Die Auferweckung des
Lazarus. 1516—1520. London, National Gallery

polation ist — ungeachtet der triigerischen Plausibilitit, die die Momentaufnahme
dieser alten Idee verliehen hat.

Wenn wir uns fragen, wie ein Schnappschufl beschaffen sein mufl, um den Eindruck
von Leben und Bewegung hervorzurufen, werden wir kaum erstaunt sein, zu finden,
daf dies wieder davon abhingen wird, wie leicht wir den Sinn der photographischen
Handlung erfassen kénnen, so daB wir imstande sind, das soeben Vorhergegangene zu
erginzen und das Nachfolgende vorwegzunehmen.? Bei Standphotos gilt das gleiche.
Eine Szene wie diese aus Bufiuels Los Olvidados (Abb. 24} ist nur allzu klar, weil wir
die Logik der Situation verstehen — die drohende Haltung der halbwiichsigen Jungen
und die Abwehrgeste des Opfers.® Bekanntlich kommt diese Stellung in der Kunst
nicht selten in Kampfszenen vor und in der Darstellung von Themen wie der Totung
des Orpheus (Abb. 25). Entlehnte der Regisseur des Films diese Gebirde von der anti-
ken Pathosformel, die Warburg so sehr interessierte? 2 Doch wohl kaum. Es gibt wenig
andere Moglichkeiten, diese Situation so leicht klarzumachen.

Es lohnt sich manchmal, der Frage nachzugehen, wie lange die objektive Zeitspanne
ist, die durch den Sinn der Handlung suggeriert wird. Betrachten wir etwa die Ikono-
graphie von Marid Tempelgang. Giotto zeigt uns, wie die Heilige Anna Maria eigen-
hindig die Stufen hinauffiithrt und sie persénlich der Obhut des Hohepriesters iiber-
gibt {Abb. 26}. Die Bedeutung des Ereignisses wird durch den dramatischen Kunstgriff
verstirkt, die Anwesenden nicht die zentrale Gruppe, sondern sich gegenseitig an-
sehen zu lassen *, was die Zeitspanne verlingert. Denn offenbar haben sie schon
Maria gesehen und tauschen jetzt Blicke und Bemerkungen aus. In Ghirlandaios Dar-
stellung (Abb. 27} ist die Strecke, die die Jungfrau von ihrer Familie zum wartenden
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Hohepriester zuriickzulegen hat, und auch die Menge der Zuschauer grofer. In Tizians
Komposition wird der Weg noch linger, aber die Gesten bleiben dieselben. Tintoretto
hingegen {Abb. 29} dndert sowohl die Richtung des Weges als auch die Intensitit der
Reaktionen der Bettler und Kriippel, aber auch er verldBt sich auf die Sinngebung
durch die zeigende Bewegung und die Willkommen heiflende Geste des Hohepriesters.

Gewohnlich beschreibt man eine Komposition wie die Tintorettos als unruhiger,
bewegter, weniger statisch und mehr ,mouvementé” als die fritheren Beispiele, die auf
uns eher einen feierlich gelassenen Eindruck machen, ja vielleicht geradezu ,gestellt”
wirken wie ein Standphoto. Die heftigen Bewegungen mancher Figuren und besonders
ihre Instabilitdt tragen sicherlich zu dem Eindruck bei, daR der dargestellte Augenblick
nur einen Bruchteil einer Sekunde gedauert haben kann. Aber wir haben auch das Ge-
fihl, daB8 die Komposition selbst, die komplizierte Anordnung der Figuren und die
steile Kurve der Treppe, diesen Eindruck verstirkt. Kénnten wir doch auch die Archi-
tektur selbst mit Ausdriicken wie ,dynamisch” beschreiben, als ob ihre Formen in
Bewegung wiren.* Obwohl solche Ausdriicke zu den Gemeinplitzen der Kunstkritik
gehoren. ist es micht ganz leicht, die Psychologie dieser Terminologie zu verstehen.
Warum empfinden wir Symmetrie als statisch und Asymmetrie als instabil? Warum
scheint uns eine klare Anordnung Ruhe, hingegen eine wirre Verteilung Bewegung
aus-udriicken?

Aller Wahrscheinlichkeit nach haben diese Reaktionen nicht alle dieselbe Ursache,
und vermutlich sind sie, zum Teil wenigstens, durch Konventionen bedingt. Man darf
zber wohl annehmen, daf hier, wie so oft, die Metaphern, die wir gebrauchen, uns
einen Fingerzeig geben konnen. Dinge, die mechanisch im Gleichgewicht sind, pflegen
stabil zu sein, wihrend , windschiefe” jederzeit umzufallen drohen. Daher haben wir
die Tendenz, eine gleichmiBige, ,ausgewogene” Verteilung als ruhig zu empfinden
und rapide Verinderungen zu erwarten, wo eine solche fehlt. Es ist merkwiirdig, wie
schnell sich solche Gefiihle gleichsam auf dem Wege der Analogie auf andere Situatio-
nen Ubertragen. Eine kleine Broschiire fiir Amateurphotographen * weist mit Recht dar-
auf hin, daf} ein Segelboot im Zentrum eines Bildes unbeweglich aussehen wird, wih-
rend sich ein gleiches Boot zu bewegen scheint, wenn es mehr am Rande ist (Abb. 30).
Natlirlich gilt das viel mehr fiir Segelboote als, sagen wir, fiir Biume, woraus hervor-

30. Stellung im Bild und Bewegungssuggestion
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zugehen scheint, dal auch hier der Sinnzusammenhang auf den Eindruck, der ent-
steht, einen groflen Einfluf ausiibt.

Nichtsdestoweniger stehen wir hier anscheinend vor einem sonderbaren Paradox
— das Verstdndnis von Bewegungen beruht weitgehend auf der Klarheit des Sinnzu-
sammenhanges, aber der Eindruck des bewegten Lebens kann durch Fehlen geometri-
scher Klarheit in der Darstellung verstirkt werden. Besonders interessant ist in diesem
Zusammenhang ein Experiment Donatellos. Die tanzenden Putti auf der Kanzel in
Prato {Abb. 31} wirkten gewifl ausgelassen und animiert, aber als der Meister dieselbe
Idee in der Cantoria weiterentwickelte (Abb. 32), kam er auf den kithnen Gedanken,
sie hinter einer Reihe von Sidulen tanzen zu lassen. Fiir die meisten Betrachter wird
durch diese teilweise Verdeckung der Eindruck einer wirbelnden Bewegung noch er-
hoht. Bei dem anlifllich der Winterolympiade in Grenoble im Jahre 1968 fiir das Ski-
fahren verwendeten Symbol {Abb. 33} handelt es sich um eine besonders geschickte
Ausnutzung desselben Effekts. Wire es denkbar, dafl noch eine andere Analogie zu
dieser Wirkung beitrigt? Da die Schwierigkeit, die uns dadurch bei unserem Bestre-
ben, der Darstellung zu folgen und sie als Ganzes zu begreifen, geboten wird, mit der
Erinnerung an die Schwierigkeiten verschmilzt, die wir in der Wirklichkeit erlebten,
wenn wir bei einem wilden Tanz die Kérper und GliedmafBien der Teilnehmer ausein-
anderzuhalten suchten? SchlieRlich wiirde das Auge in beiden Fillen dem Hirn die
gleiche Botschaft ,Unentwirrbares Durcheinander!” zugehen lassen, und dadurch
konnte sich eine Aquivalenz ergeben. Es ist aber auch moglich, dafl Donatello bewufit
oder unbewuflt einen weiteren Effekt ausnutzte, der durch solche Verdeckung entsteht
— den Effekt, der in der Psychologie unter dem Namen Poggendorf-Illusion bekannt
ist {Abb. 34). Eine gerade Linie, die scheinbar diagonal hinter einem Band oder Rechteck
vorbeigefithrt wird, sieht oft so aus, als wire ihre Fortsetzung verschoben. Es ist dahey
die Moglichkeit gegeben, dafl sich das Bein des Kindes wirklich bewegt zu haben
scheint, wihrend wir das Kunstwerk genau betrachten. Sicher gibt es noch andere
Griinde, warum Unvollkommenheit zum Eindruck rascher Bewegung beitragen kann.
Die ,Schnappschufleffekte” Degas’ machen manchmal den Eindruck, dafl dem Kiinst-
ler so viel daran gelegen war, ein Motiv auf die Leinwand zu bannen, dafl er weder
Zeit noch Gelegenheit wahrmahm, sich einen giinstigen Beobachtungspunkt auszu-
suchen. Die Unvollstindigkeit wird zum Anzeichen der Eile des Malers, und seine

31. Donatello: Kanzel. Detail. 1434—1438.
Prato, Dom
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32. Donatello: Cantoria. Detail. 1433—1440. Florenz,
Museo dell’Opera del Duomo

Hast wirkt irgendwie ansteckend. Wir werden dadurch dazu gebracht, den ,Lesepro-
zefl” zu beschleunigen, und dabei kann es vorkommen, daf} die Unvollstindigkeit
bekannter Formen unsere Erwartungsvorstellungen geradezu halluzinatorisch anregt,
genau wie es die Experimente mit eidetischen Kindern beschreiben. Wieder ist es die
Suche nach dem Sinn, die dem tatsichlich Gegebenen vorauseilt und eine Gestalt kom-
plettiert, etwa wie wir einen gesprochenen Satz oder eine musikalische Phrase zu kom-
plettieren pflegen. Daher kommt vielleicht auch das erhshte Gefiihl von Geschwindig-
keit und Bewegung, das sich bei vielen Betrachtern einstellt, wenn sie die unvollstin-
digere und schwerer verstindliche Riickansicht des Diskuswerfers betrachten und mit
dem Eindruck der Photographie in Frontalansicht vergleichen {Abb. 35 und 36).

Die hier angedeuteten Moglichkeiten, das Zeitmoment durch Kunstgriffe zu ver-
kiirzen und das Bewegungsmoment zu verstirken, machen es verstindlich, dafl mit
dem Siegeszug der Kamera auf diesem Gebiet die Kiinstler nach neuen Experimenten
Umschau hielten. Allerdings folgten die Futuristen, die ja Geschwindigkeit und Be-
wegung so sehr verherrlichten, der Photographie in ihren Nachahmungen doppelter
Belichtungen ohne viel Originalitit. Selbst Duchamps’ berithmtes Bild Aktfigur, eine
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33. Symbol des Skisports bei den Olym- 34. Die Poggendorfsche
pischen Winterspielen in Grenaoble Ilusion
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77 =2 35. Der Diskuswerfer. Vorderansicht (links) und Seitenansicht {rechts)
Miinchen, Staatliche Antikensammlungen r

iT fiI.z Fizzsso: Schlafende, die sich umdreht. Aus Zervos: Picasso (11, 1960, Abb. 198, S. 85)
38. Pablo Picasso: Lesendes Midchen. Privatbesitz
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Treppe hinuntersteigend ist eine recht ausgekliigelte Angelegenheit. Es bedurfte eines
groflen Kiinstlers, um diesen schwer zu fassenden Eindruck von Bewegung innerhalb
eines Bildes neu zu orchestrieren, und hier wie auch sonst so oft war es Picasso, der die
interessantesten und verschiedenartigsten Problemldsungen produzierte. In seiner
kubistischen Periode spielte er mit der Idee der verschiedenen Aspekte desselben
Gegenstandes; aber das kubistische Programm — insoweit es iiberhaupt ein Programm
war — ist im wesentlichen kaum mehr als ein Vorwand, uns bei unserem Streben nach
dem Sinn auf eine wilde Jagd durch Labyrinthe von Mehrdeutigkeiten zu schicken,
die das Stilleben auf dem Tisch sowohl verhiillen wie entschleiern und mehr den Pro-
zefl der Wahrnehmung als das wahrgenommene Objekt widerspiegeln.

In einigen seiner spiteren Gemailde gelang es jedoch Picasso in erstaunlicher Weise,
uns das Gefiihl sukzessiver Aspekte zu vermitteln, ohne dabei die ihnen gemeinsame
Bedeutung aufzuopfern.*® Die Schlafende, die sich umdreht {Abb. 37) ist ein Beispiel
dafiir, aber sein grofter Triumph ist vielleicht sein Lesendes Midchen aus dem An-
fang der fiinfziger Jahre {Abb. 38). Das seltsame Wechselspiel von Schénheit und Hi3-
lichkeit, von heiterer Gelostheit und Plumpheit in den widerspriichlichen Aspekten
suggeriert nicht unmittelbar ein zeitliches Hintereinander, aber gerade weil diese hier
in vorldufiger Gleichzeitigkeit geboten werden, veranschaulichen sie einen iiberzeu-
genden und originellen Sieg iiber jenen von uns selbst geschaffenen Popanz, das punc-
tum temporis.

Denn wie immer wir diese einzelnen Kunstgriffe werten und wie subjektiv auch der
Eindruck der Bewegung sein mag, den der eine oder andere Kunstgriff in manchen
Beschauern hervorruft, kann man doch eines mit Sicherheit sagen: Wenn nicht sowohl
die Wahrnehmung der Realitit als auch die Wahrnehmung von Bildern zeitliche Pro-
zesse wiren, und noch dazu recht langsame und komplexe Prozesse, kénnten statische
Bilder in uns nicht Erinnerungen an und Vorwegnahmen von Bewegungen hervor-
rufen. Letzten Endes diirfte diese Reaktion gerade in den Schwierigkeiten wurzeln, die
es uns bereitet, alle Elemente gleichzeitig in unserem Bewuf3tsein zu halten, wihrend
wir unser Gesichtsfeld absuchen. Daher kann sogar die abstrakte Kunst den Eindruck
des Statischen wenigstens in jenen extremen Fillen vermeiden, die Augenmiidigkeit
und Nachbilder auszunutzen wissen, um ein Gefiihl des Flimmerns zu erzeugen und
ihre Linien und Muster vor unseren hilflosen Augen tanzen zu lassen. Eine volle
Erklirung der Phinomene, die wir vor den schwarzweiflen Gemilden Bridget Rileys
erleben {Abb. 39} ¥, ist noch nicht gefunden worden *, aber selbst die ersten diesbe-
ziiglichen Versuche haben auf die Kompliziertheit unserer Sehprozesse ein faszinieren-
des Licht geworfen. Es tut uns gewifl gut, durch derartige Experimente daran erinnert
zu werden, wie unzulinglich jene Apriori-Unterscheidungen der Asthetik sind, die
den Gegenstand meiner Ausfithrungen bildeten.
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