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Al. Einleitende Betrachtungen

Al.1. Das Phanomen der Ausschnitthaftigkeit als Forschungsgegenstand

Auch beim nur miflig kunstinteressierten Publikum offenbart die ausschnitthafte Bildwie-
dergabe als allgemeingiiltige und durchaus aussagekriftige Begrifflichkeit ihre Bedeutung
ohne Umschweife, so dass eine ausgedehnte Untersuchung zu diesem Sachverhalt geradezu
fragwiirdig erscheinen mag. Als grundsitzlich geklirt kann an dieser Stelle zwar die Frage
nach den wesenseigenen Qualititen dieser Erscheinung gelten, nicht aber diejenige nach
der Art und Weise ihrer Umsetzung. Wihrend demzufolge der Ausschnitt stets Teil eines
Ganzen ist und fiir eine Darstellung steht, die sich ganz klar durch Unvollstindigkeit aus-
zeichnet, fihrt die Auseinandersetzung mit den potentiellen Vermittlungsmoglichkeiten
dieses besonderen Mittels besonders in der Antike zu einigem Klirungsbedarf. Es steht
fest, dass ein Bildausschnitt im Grunde genommen nur dann in seinem ganzen exzerptiven
Naturell wirken kann, wenn der Kiinstler dem Rezipienten eine ausreichend grofle Menge
an Informationen an die Hand gibt, um eine zweifelsfreie Identifizierung vornehmen zu
kénnen. Diese Voraussetzung steht in unmittelbarer Abhingigkeit zu den konkreten Ei-
genschaften der Ausschnitthaftigkeit und wird sowohl auf inhaltlicher als auch auf techni-
scher Ebene erfahrbar. Ist die Szene dem Betrachter bekannt, wird er kaum Schwierigkeiten
haben, diese als anteilig zu erkennen und dariiber hinaus auch in den richtigen Kontext
einzuordnen. Ein kurzer visueller Impuls reicht demzufolge aus, um eine Kettenreaktion
in Gang zu setzen: Diese beginnt bei der optischen Erfassung der einzelnen Bildzeichen
und fithrt mithilfe von unterschiedlichen kognitiven Prozessen zur Vervollstindigung der
benétigten iibergeordneten Inhalte. Garant fiir die richtige analytische und zielorientierte
Vorgehensweise ist dabei neben diversen wahrnehmungsrelevanten Rahmenbedingungen
auch der jeweilige individuengebundene Wissensstand. Dies bedeutet folglich, dass eine
Ausschnitthaftigkeit nicht zwingend besonderer duflerer Merkmale bedarf, um als solche
verstanden zu werden, umgekehrt jedoch schlieft dies die Méglichkeit einer konkreten
Kennzeichnung mithilfe bestimmter gestalterischer Mittel nicht aus. Erwartet werden
kénnen an dieser Stelle demnach Bilder, welchen eine Unvollstindigkeit bereits auf dar-
stellungstechnischer Ebene innewohnt, sich also iiber die reine Inhaltlichkeit im Sinne ei-
nes Exzerpts hinaus erstreckt. Diese Erkenntnis fiihrt zu einem Phinomen der Ausschnitt-
haftigkeit, wie es Gegenstand der vorliegenden Untersuchung sein soll — der teilgestaltigen
Wiedergabe. Dabei riicken ausschliefSlich die an den Bildseiten, also vertikal ausgefiithrten
Schnitte in den Fokus — die mit Hilfe der horizontalen Bodenlinie vollzogene Beschnei-
dung soll selbigen lediglich komparativ zur Seite gestellt werden, da ihr in Hinblick auf

vorliegende Fragestellung kein vergleichbares Potential innewohnt'.

1 Diese Art der Ausschnitthaftigkeit gibt bereits aus sich heraus hinreichende Auskunft dariiber, wie sie vom Betrachter
zu verstehen ist. Durch die tibliche Gleichsetzung der unteren Bildbegrenzung mit z.B. einem Bodenniveau wird eine
sofortige und eingingige Klirung dieses Sachverhalts herbeigefiihrt, Schwierigkeiten wie bei den vertikalen Schnitten
sind hier nicht zu erwarten. — Fiir die kritische Durchsicht des vorliegenden Manuskripts und die Anregung manch
einer fruchtbaren Diskussion bin ich A. Hanéflner, Freiburg, und C. v. Riidden, Bochum, zu groffem Dank verpflich-
tet. Auflerdem danke ich C. Maderna und D. Panagiotopoulos, dass sie meinen Wechsel nach Heidelberg maéglich
gemacht haben.



Anlass fiir die Auseinandersetzung mit angeschnittenen Bildzeichen in der griechischen
Kunst bis zum Hellenismus gab die bereits lingere Zeit zuriickliegende Magisterarbeit?, die
mit ihrer Zielsetzung, diesen Sachverhalt innerhalb der attischen Vasenmalerei zu erforschen,
den ersten relevanten Berithrungspunkt schuf. Dies bot Verf. ausreichend Gelegenheit, zu
der Erkenntnis zu gelangen, dass mit der Zusammenstellung der einschligigen Beispiele
und deren Auswertung das iiberaus ergiebige Potential dieser Fragestellung lediglich ange-
schnitten, aber keineswegs zur allgemeinen Zufriedenheit ausgeschopft sei. Nichtsdestomin-
der stellen die griechischen Vasenbilder auch in der Folgeuntersuchung den Hauptteil der
materiellen Basis, da die keramische Flichenkunst der Anwendung dieser Verfahrensweise
ungleich fruchtbaren Boden bietet. Vor diesem Hintergrund fand die bereits bestehende,
umfangreiche Materialsammlung Verwendung in Hinblick auf die Erarbeitung der notwen-
digen Grundlagen, welche dann tibergreifend in die Gesamtbetrachtung einflossen. Um eine
Vergleichbarkeit zustande zu bringen, war eine Authebung der materiellen Einschrinkung
unabdingbar, daher fiel der Blick nun im Besonderen auch auf die Vasenkunst Unteritaliens,
ebenso wie — aufgrund einer adidquaten Eignung — die Reliefplastik als auflerkeramische Ka-
tegorie neu ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickte. FuSend auf diesem nun verbreiterten
Fundament kristallisierten sich einige wichtige Gesichtspunkte heraus, welche es zu priifen
galt, um eine zuverlissige Beurteilung dieser Erscheinung anstreben zu konnen: Dazu geho-
ren zum einen die rein formalen Aspekte in Bezug auf die Verbreitung dieses Phinomens
sowie die Art und Weise seines Auftretens. Dieser kulturgeschichtlich orientierte Ansatz
beriicksichtigt nicht nur das potentiell fritheste Aufkommen der faktischen Ausschnitthaf-
tigkeit sowie den Zeitpunkt der Abkehr von diesem besonderen Darstellungsmittel, sondern
bringt auch unterschiedliche ibergeordnete Aspekte ins Spiel: Was war der Anstof§ fir die
Einfithrung der Teilgestalt, was die Griinde fiir ihre zeitweilig recht grofle Beliebtheit und
warum wurde sie offenbar trotzdem wieder aufgegeben? Zeichnet sich an dieser Stelle wo-
moglich eine Entwicklung ab? Wie verhilt sich ihre Anwendung in der Vasenmalerei gegen-
tiber ihrem Auftreten innerhalb anderer Gattungen? Was ist ihre Aussage — garantiert ein
gleichartiges Erscheinungsbild auch eine identische Bedeutung und somit Interpretierbar-
keit sowie muss ein figiirlicher Ausschnitt nicht zwingend zugleich ein Exzerpt sein, ebenso
wie ein szenischer Ausschnitt ebenso gut vollgestaltig sein kann? Und tritt sie schlussendlich
ausschlieflich in bestimmten Zusammenhingen auf, so dass ihr eine konkrete motivische,
thematische beziehungsweise kiinstlerische Bindung bescheinigt werden muss oder handelt
es sich vielmehr um eine allgemeingiiltige ,modische’ Erscheinung?

Dieser Blick aus vorrangig kunsthistorischer Richtung vermag im Groflen und Ganzen
jedoch nur das rein formale Interesse an dieser darstellerischen Auffilligkeit zufrieden zu
stellen, unbeachtet bleiben an dieser Stelle weiterhin die Anspriiche von Seiten der Wahr-
nehmungspsychologie und somit die Frage nach dem rezeptiven Umgang mit dem unvoll-
stindigen Bildzeichen. Allein die Tatsache, dass sich der Betrachter der heutigen Zeit keines-
falls an vergleichbaren visuellen ,Mingeln® st6£t, erlaubt noch keinen automatisierten und
somit unhinterfragten Riickschluss auf einen entsprechenden Umgang mit einer dhnlichen
Situation im Altertum. Dennoch verhilft dies nach eingehender Priifung gewisser relevanter

Grundsitze zu einer Anniherung an die mogliche Wirkung solcher ausschnitthaften Bil-

2 S1rTaR 2001 (unter Betreuung von Prof. Dr. W. Ehrhardt an der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg). Diese Arbeit
beriicksichtigte die vertikal und horizontal durchgefithrten Schnitte gleichermafien.



der in der Antike. Es wire zu einfach, diese Besonderheit im Erscheinungsbild allein damit
begriinden zu wollen, dass an dieser Stelle eine erfolgreiche Bildanlage aufgrund des hohen
konfliktiven Potentials zwischen verfugbarer Darstellungsfliche und kompositorischer Aus-
dehnung gescheitert sei, wie es bislang in der Forschung nicht selten geschehen ist. Die eher
suboptimale technische Ausgangslage mag mitunter durchaus als einer der relevanten Faktoren
in die Begriindung einflieffen, gibt jedoch mit Sicherheit nicht den alleinigen Ausschlag. So-
mit dringt sich an dieser Stelle eine Reihe weiterer Fragen auf, die vielmehr das intentionelle
Handeln als eigentlichen Kern der Sache beriicksichtigen: Wie wirkte beispielsweise ein aus-
schnitthaftes Vasenbild auf den antiken Betrachter? Wurde die gestaltliche Versehrtheit ohne
weiteres hingenommen oder fiihrte sie beim Konsumenten zu Irritationen? Wie grof§ war die
Wahrscheinlichkeit, dass er sie tiberhaupt bewusst wahrnahm? Wie wurde ein solcher Bildaus-
schnitt aufgefasst, wie gelesen? Konnten einer Teilgestalt aufgrund dieser Auffilligkeit zusitz-
liche Informationen entnommen werden oder blieb sie stets nur der unvollendete figiirliche
Unmriss? Und vor allem: welcher Art konnten diese Konnotationen sein, die ein solches Bildzei-
chen méglicherweise in sich trug? War die Form der Ubersetzung dann bei jedem Rezipienten
gleich, arbeitete die Kognition also quasi nach ,Anleitung’ und was waren in diesem Fall die
ausschlaggebenden Faktoren, was die wegweisenden visuellen Reize?

Am Ende steht nun ein komplexes Konglomerat aus vielen verschiedenartigen Gesichts-
punkten, die als einzelne schillernde Facetten einer tibergeordneten Fragestellung dem Ge-
genstand der Untersuchung einen méglichst holistischen Anstrich verpassen. Indem nicht nur
tatsachenbezogene Erkenntnisse wie etwa die physikalischen GesetzmifSigkeiten der optischen
Wahrnehmung oder unterschiedliche psychologische, philosophische und kunsttheoretische
Ansitze hinzugezogen werden, sondern auch empirisch erworbene Informationen von relevan-
tem Wert sind, kann aus einer umfassenden Zusammenstellung mannigfacher Beispiele eine
ganzheitliche Beurteilung dieser konzeptionellen Besonderheit gewonnen werden. Lediglich
eine moglichst vollstindige Beriicksichtigung der tibergeordneten Kontexte verschafft das not-

wendige Handwerkszeug, um einen fliichtigen Blick in die damalige Welt wagen zu kénnen.

Zuvor soll jedoch im Dienste einer besseren Ubersichtlichkeit dieses recht umfassenden For-
schungsgegenstands eine kurze Darstellung der Vorgehensweise sowie des Aufbaus skizziert
werden’.

Den eigentlichen materialbasierten Betrachtungen wurde eingangs ein einleitender Block
vorangestellt, welcher der Erarbeitung der notwendigen Grundlagen gewidmet ist. Dazu ge-
horen aufler einem knappen Uberblick iiber die sehr punktuelle ,Forschungsgeschichte’ zu
diesem Phinomen auch die relevanten methodischen Grundlagen. Auf der einen Seite bezieht
sich dies auf die hier zum Teil einfliefenden theoretischen Ansitze der Bildwissenschaft und
die Kldrung des antiken Bildbegriffs, auf der anderen Seite beinhaltet dieser Abschnitt auch die
Auseinandersetzung mit dem Vorgang der optischen Wahrnehmung auf physikalischer sowie
psychologischer Ebene im Allgemeinen und dem Prozess der Bildverarbeitung im Besonderen.
Da es in erster Linie diese wahrnehmungstheoretischen Faktoren waren, die eine Kategorisie-

rung der Bildausschnitte in Hinblick auf ihre Lesart erst tiberhaupt méglich machten, erschien

3 Aufgrund der langen Entstehungszeit dieser Arbeit wurden einige Kapitel bereits vor mehreren Jahren abgeschlossen.
Eine Aktualisierung wurde nur dort vorgenommen, wo der neue Forschungsstand die gewonnenen Ergebnisse beeinflusst
hitte. Dies gilt besonders fiir die Grundlagen, sind hier die Neuerungen fiir vorliegendes Thema i.d.R. nicht relevant.



eine Darlegung der angestrebten Gruppierungen an anschliefender Stelle am sinnvollsten.
Als auflerordentlich hilfreich fiir eine tendenzielle Orientierung hatten sich dabei die auf Ver-
suchsebene gewonnenen Beobachtungen erwiesen, welche erginzend hinzugezogen und den
kognitiven Leistungen des antiken Betrachters hypothetisch gegeniibergestellt wurden. Der
letzte Punkt innerhalb dieses ersten Komplexes befasst sich schlussendlich mit der Definition
der wesentlichen Termini, wie sie hier Verwendung finden, sowie mit den Aufnahmekriterien,
welche fiir die Zusammenstellung des Materials von ausschlaggebendem Wert waren und so-
mit der hiesigen Auffassung einer ausschnitthaften Darstellung zugrunde liegen.

Diese Vorarbeiten boten eine geeignete Basis, um die unterschiedlichen Aspekte der Aus-
schnitthaftigkeit unmittelbar am Material nachzuzeichnen. Dabei wurde die Zweiteilung
zwischen Vasenmalerei und auferkeramischen Gattungen, welche durch die Tatigkeiten im
Vorfeld bereits vorgegeben worden war, strikt beibehalten. Damit jedoch der Blick auf die
bildhaften Ausschnitte uneingeschrinkt frei werden konnte, war auch an dieser Stelle eine
vorangehende Hinzuziechung der allgemeinen Hintergriinde vonnoten. Unabhingig von der
Art des Mediums bezieht sich dies vor allem auf den Versuch, die damaligen Wahrnehmungs-
bedingungen méglichst realitdtsnah nachvollziechen zu konnen. Ein knapper Abriss tiber die
Entwicklung der jeweiligen Gattung (Erzihl-, Darstellungsweise, Thematik, formale Kriterien)
schafft dariiber hinaus das Fundament fiir eine generelle Einordnung des untersuchten Phi-
nomens. Besonders aufgrund der Tatsache, dass die materielle Grundlage fiir die keramische
Flichenkunst wesentlich fundierter ausfiel, obliegt selbiger eine weitaus groflere Aufmerksam-
keit. Die hier vorzufindende Konzentration der teilgestaltigen Bildzeichen in mannigfacher
motivischer sowie thematischer Ausfithrung stellt eine entscheidende Weiche nicht nur fur
eine effektive Beurteilung dieses Mittels, sondern garantiert zugleich eine wesentlich besse-
re Nachvollziehbarkeit in Hinblick auf die einzelnen angewandten Unterscheidungskriteri-
en. Gerade dieser letzte Aspekt hebt die Vasenbilder von der recht homogenen Gruppe der
auflerkeramischen Beispiele ab: Denn bis auf wenige Ausnahmen, die an geeigneter Position
bedarfsweise in die Beurteilung einfliefen, setzt sich dieser zweite Materialblock ausschlief3lich
aus Erzeugnissen der Reliefplastik in weitestem Sinne zusammen, schopft also in erster Linie
aus dem umfangreichen Komplex der Grab- und Weihreliefs, aber auch der Bauplastik. Dass
dabei im Vergleich zu den Gefiffen kaum Abwechslung geboten ist, resultiert allerdings nicht
allein aus den gattungseigenen Gepflogenheiten, sondern beruht ebenso auf den allgemeingiil-
tigen iibergeordneten Entwicklungen. Nicht zuletzt aufgrund dieser Stereotypie kann hier ein
grof§ angelegter zusammenfassender Uberblick, wie er bei den Vasenbildern lohnenswert war,
entfallen. Und gleichermaflen eine Aufrechterhaltung der detaillierten, auf dem Bedeutungs-
wert der Teilgestalt fufenden Kategorisierung erweist sich als hinfillig, so dass nun verstirke
kompositionelle Aspekte in den Vordergrund riicken.

Die entscheidende Gegeniiberstellung der beiden Materialgruppen erfolgt schlieSlich im letz-
ten Abschnitt. Diese Zusammenfithrung der zuvor separat gewonnenen Erkenntnisse ldsst
nicht nur bei einigen wenigen Motiven die Beleuchtung einer spezifischen gattungsiibergrei-
fenden Entwicklung zu. Dariiber hinaus bietet sie eine richtungweisende Grundlage, um die
Nachzeichnung einer Genese der Ausschnitthaftigkeit — zumindest hypothetisch — zu wagen.
Dieser Schritt ebnet den Weg zu einer generellen Beurteilung dieser Erscheinung in der Bild-
kunst der griechischen Antike und macht die eingangs angestrebte Einbettung in einen Ge-

samtkontext moglich. Einen weiteren Beitrag leistet der an dieser Stelle durchgefiihrte Blick



tiber den ,Tellerrand‘: Unter punktueller Beriicksichtigung anderer Medien zum einen, der
Folgezeit sowie anderer Kulturkreise zum anderen, scheint eine Heraushebung der besonde-
ren Stellung dieser darstellerischen Auffilligkeit gerechtfertigt zu sein.

Vor diesem Hintergrund bleibt zu hoffen, dass mit vorliegender Arbeit eine befriedigende
Beurteilung des antiken darstellerischen Bewusstseins und somit der kiinstlerischen
Empfindsamkeit sowie der konzeptionellen Anspriiche (,Kunstwollen*) gelungen ist und das
Phinomen der ausschnitthaften Bildwiedergabe einer erfolgreichen Bewertung zugefiihrt

werden konnte.

Al.2. Die ausschnitthafte Bildwiedergabe in der Forschung — ein meist
zufdlliges Nebenprodukt

Die ausschnitthafte Darstellung, ,stigmatisiert” durch gestaltliche Unvollstindigkeit, erfuhr in
der Forschung hiufig eine sehr stiefmiitterliche Behandlung. Auferlich behaftet mit dem Ma-
kel der ,Unvollkommenheit® wurde diesem Phinomen nicht selten verichtliche Kritik zuteil,
falls es tiberhaupt Beachtung fand. Wihrend beispielsweise Ernst Pfuhl die Leistungen eines
spitarchaischen Malers, der ,eine Eberprotome® so wiedergegeben hat, dass sie ,,wie aus dem
Dickicht gegen einen tiberraschten Jiingling losfahrt®, noch anerkennend kommentiert’, bringt
er der vergleichbaren Vorgehensweise auf einem rotfigurigen Tondo keinerlei Verstindnis ent-
gegen: ,dagegen hat es der frithklassische Stil auch hierin zu arg getrieben, wenn er ein Rund
mit einem Jiingling und dem Hinterteil eines Pferdes fuillte®. Dieses Messen mit ,zweierlei
Maf3 mag auf den ersten Blick verwunderlich erscheinen, besitzt aber durchaus seine Berech-
tigung. Die beherzte Anwendung eines altbewihrten ,Handwerkszeugs® der Forschung — wie
sie nicht nur Pfuhl betrieb — steht sich selbst im Wege, wird beide Male dieselbe Herangehens-
weise an das Rezeptionsobjekt praktiziert: Was sich in einem Fall als funktionstiichtig erweist,
kann ein zweites Mal zum Scheitern verurteilt sein. Die Ubereinstimmung der dufleren Form
bedingt demzufolge keineswegs automatisch eine Gleichschaltung der Lesart, denn steht der
rasanten Bewegung des Keilers ins Bild hinein in der Tat das regungslose Hinterteil des Pferdes
entgegen. Es war schliefflich diese unter der ,Oberfliche’ verborgene Diskrepanz, welche in der
Beurteilung von Pfuhl einen uniiberwindbaren Graben zog. Es ist demzufolge unabdingbar,
in Zusammenhang mit dem hippischen Hinterteil nach einer abweichenden Erklirung zu su-
chen, will man sich nicht allein mit einer negativen Einschitzung zufriedengeben.

Diese Wankelmiitigkeit in der Urteilsfindung, basierend auf dem Fehlen eines universell
anwendbaren Patents, spiegelt sich genau 50 Jahre spiter in der Bewertung G. van Hoorns
wider. So schlieft dieser eine Interpretation des Kerberos als aus dem Hades kommend

vehement aus, nur weil dies nicht mit der Auffassung anderer teilgestaltiger Figuren ver-

Nach A. Riegl (1927). Vgl. dazu bspw. KuLrermann 1998, 213.

5 PrunL 1923, 392: ,[...] grof8e [Uberschneidungen durch den Bildrand] dagegen sind bekanntlich ein ganz allgemei-
nes, die Vorstellung anregendes Kompositionsmittel“. Vermutlich bezieht sich dies auf die beiden Medaillons des
Antiphon-Malers (DADA 34 und 35). Zudem erscheint es recht nahe liegend, dass dem Autor das ikonographisch
vergleichbare Werk auf einem sf. viereckigen Bildfeld geliufig war, welches das Dickicht mittels eines schlanken Bium-
chens andeutet (= DADA 32) und ihm so den richtigen Weg wies.

6 Ebd. Hierbei handelt es sich zweifelsfrei um die Schale des Penthesileia-Malers (DADA 187).



einbar ist”: ,Some interpreters suppose that the Cerberus, on a plate of the Cerberus painter
in Boston, whose hindquarters are out of the picture, should suggest that he is just emerging
from the house of Hades, but the parallel quoted as an argument contains also half horses,
providing that the painting was limited by the lack of room“. Dass hingegen Paul Hartwig
Ende des 19. Jhs. diese Situation genau umgekehrt bewertet, beweist zum einen zweifelsohne
den subjektiven Charakter dieser Beurteilung, demonstriert andererseits aber auch die vor
allem fiir diese frithe Zeit singuldre Bereitschaft, sich auf diese Art der gestaltlichen Wiedergabe
einzulassen und ihr nicht von vornherein negativ entgegenzutreten. Es handelt sich hierbei
um einen der duferst seltenen Fille, in welchem die Auseinandersetzung mit einer solchen
Erscheinung gar iiber eine blofle Akzeptanz hinausgeht, um in einer besonderen Wiirdigung
dieses Vorgehens zu miinden®: ,Dadurch, daf§ das Thier nur mit halbem Leibe sichtbar ist,
gewinnt man den Eindruck, daf§ es aus der Behausung des Hades herausgezogen wird: ein
geschickter Zug der Darstellung, welcher allerdings nicht dem Meister unseres Tellers allein
eigenthtimlich ist, sondern sich bereits auf schwarzfigurigen Darstellungen [...] findet®. Weiter
schreibt Hartwig in Zusammenhang mit einer anderen Darstellung Folgendes: ,Da es hier,
auf der Auflenseite der Schale, galt, einen lingeren Raum zu fiillen, als im Runde des Tellers,
erscheint die Composition auseinandergedehnt. Der Hund wird mit ganzer Figur sichtbar,
wodurch der Eindruck des Herausftihrens aus dem Hades, den der Meister des Neapler Tellers’
so geschickt versinnlicht hat, verloren gegangen ist.”

Ahnliche Diskrepanzen lassen sich auch in Hinblick auf die Ausziige aus einem grofleren
Handlungskontext feststellen, wurde ein Zusammenhang zwischen angeschnittener Gestalt
und fortzusetzendem Geschehen bisweilen als klar ersichtlich dargelegt®. Dies tritt jedoch vor
allem dort in Kraft, wo eine direkte Verbindung mit einer entsprechenden Vorlage angenom-
men wird. So fillt es Ernst Buschor nicht schwer, hinsichtlich der Kentaurenschlacht auf dem
berithmten Florentiner Krater einen ,,Ausschnitt aus grofler Fiille“ zu postulieren, wohingegen
er jedoch diesen Effekt bei der nicht minder bekannten lakonischen Kriegerschale vielmehr als
zufilliges Nebenprodukt wertet'': ,Das ungelenke Ausschneiden des Rundes aus einem Fries
wirkt hier fast iiberzeugend, 13t die lange Reihe erahnen; [...]“. Wahrend er dem einen Maler
folglich professionelles und bewusstes Handeln zugesteht, spricht er im Gegenzug dem frithe-
ren Kiinstler jegliche vergleichbare Kreativitit ab, zollt diesem Werk die leicht mitleidige Auf-
merksamkeit, wie man sie einer tiberraschend gelungenen Kinderzeichnung entgegenbringt.

Das hiufige Fehlen zuverlissiger Normen bei der Rezeption ausschnitthafter Darstellungen
verschafft der Subjektivitit einen entscheidenden Nihrboden, folgt auf den perzeptiven Vor-
gang stets ein individualbasiertes Endergebnis, auch wenn eine gewisse Wegftihrung durchaus
existent ist. Dass der Anteil des Betrachters bei diesen Bildern tiberragend hoch ist, wurde mit-
unter auch in der bisherigen Fachliteratur zur Kenntnis genommen'?. Die somit begiinstigte
Widerspriichlichkeit innerhalb der Auslegung schlug sich — wie zu sehen war — nicht selten in
der rezenten Bewertung solcher Bilder nieder und miindete in vielerlei Fillen in Ablehnung
und Unverstindnis, entsprach das Produkt nicht den eigenen Erwartungen.

7 vAN Hoorn 1953, 107fF. bes. 109f. (zu DADA 37).

8 Harrwic 1893, 159 und 162. Vergleichbar spiter auch MaRIoLEA 1973, 42.

9 Es handelt sich um den rf. Teller des Paseas, der sich heute in Boston befindet (DADA 37).

10 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten®.

11 BuscHoR 1975, 194 und 83 (zu DADA 86 und 1).

12 Dies v.a. in Zusammenhang mit den lakonischen Tondi (ausfiihrlicher dazu in Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler®).



Kollidierte selbiges hingegen nicht mit den eigenen Vorstellungen, begegnete man dieser Er-
scheinung mit Selbstverstindlichkeit, wodurch sich die wissenschaftliche Zuwendung zumeist
auf die pure Kenntnisnahme beschrinkte und in der Regel von etwaigen Erklirungs- und
Rechtfertigungsversuchen absah. Dennoch lassen sich einige punktuelle Ausnahmen aufzeigen,
was entweder auf einer Singularitit und Sonderstellung der Beispiele basiert oder durch eine
uniibersehbare Hiufung identischer Darstellungen bedingt ist. Dazu gehéren die nicht nur
chronologisch vollkommen isoliert stehende Gruppe der lakonischen Tondi des Jagd-Malers
sowie zwei der Metopen vom so genannten Monopteros der Sikyonier in Delphi®: Begriindet
durch ihre einzigartige Position innerhalb eines ohnehin im Vergleich zu den attischen Vasen-
bildern sehr tiberschaubaren Materialkorpus einerseits und durch ihre Geschlossenheit ande-
rerseits, zogen diese konkreten Beispiele schon immer die Aufmerksambkeit auf sich. Der an den
keramischen Bildern erstmals von John D. Beazley festgemachte Bullaugen-Effekt wurde fiir
diese Tondodarstellungen prigend und besitzt als Terminus bis heute anerkannte Giiltigkeit'.
Aber auch die unzihligen rotfigurigen Symposionsdarstellungen erwiesen sich in Hinblick auf
ihre in aller Konsequenz stets wiederkehrenden typologischen Merkmale als zu offensichtlich,
um dieser Auffilligkeit ginzlich aus dem Wege zu gehen. Daher wurde hier stets richtig die
Qualitit der szenischen Ausschnitthaftigkeit erkannt, wohingegen die Teilgestalt nur ansatz-
weise in expliziten Bezug dazu gesetzt wurde.

SchlieSlich wurde die Verwendung der unvollstindigen Figur mehrfach auch als ausgespro-
chene Vorliebe der attisch schwarzfigurigen Leagros-Gruppe definiert, deren originelle und
gleichermaflen qualititvolle Bilder jedoch in diesem Punkt weitaus weniger Aufsehen hervor-
riefen, als es noch die dlteren Darstellungen von der Peloponnes getan hatten'. Zumeist be-
kannte man nur lapidar”: ,Links [...] ein ebenfalls abgeschnittenes Gespann mit Wagenlenker,
das hier keine Bedeutung hat, aber kennzeichnend fiir die Leagrosgruppe ist.“ Noch schlechter
erging es, abgesehen von den oben genannten Exemplaren, den tektonischen Bildern, die im
Gegensatz zu den Vasenbildern zudem nur sehr vereinzelt von Ausschnitthaftigkeit gezeichnet
sind'®.

Demnach wurde die Teilgestaltigkeit meist als gegeben hingenommen, wenn man sie nicht
mit einer negativen Bewertung als kiinstlerische Fehlplanung und ,Sorglosigkeit“ abtat. Wo
man sich ihrer auf positive Weise gewahr wurde, blieb eine weiterfithrende Auseinandersetzung
mit den Hintergriinden normalerweise aus. Auch die Arbeiten zur Bildform in ihrem Bezug
zum Darstellungsraum wie etwa diejenige von Thomas B.L. Webster, Ingeborg Scheibler, Evert

13 Ausfiihrlich dazu Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler* und C1.2.1. ,Monopteros®.

14 BeazLey 1950, 313. StisBE 1972 iibertrug den englischen Begriff ,,porthole® erstmals als ,,Bullaugenkomposition
ins Deutsche (vgl. dazu auch MartoLea 1973, 1. 4). Grund fiir diese Definitionsfindung war aber in keinem der Fille
die gezielte Auseinandersetzung mit Bildausschnitten. Allein die Beschiftigung mit den lakonischen Schalenbildern
an sich zog zwangsliufig eine Beriicksichtigung der partiellen Wiedergabe nach sich, welche zuvor oftmals nur als
,Misskalkulation‘ 0.A. verurteilt worden war. Ausfiihrlicher dazu Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler®.

15 Vgl. dazu Kapitel B2.1.1.1.1. ,,Symposien®.

16 Vgl. dazu Kapitel B3.2.2. , Leagros-Gruppe®.

17 So Kossarz-DerssmManN 1981, 45 (zu DADA 186).

18 So setzte sich KAHLER 1949 mit dem Verhilenis von Darstellung und Rahmen in Zusammenhang mit den Metopen
auseinander. Auch wenn er die sikyonischen Beispiele richtiggehend als singulire Erscheinung ansprach und sie als
Ergebnis einer Uberschreitung der tektonischen Grenzen klassifizierte, schenkte er dieser Besonderheit keine weitere
Beachtung (ebd. 51. 53). Ahnlich auch Maass 1997, 156. Ausfiihrlicher dazu in Kapitel C1.2.1. ,Monopteros“.

19 Auf diese Weise ScuaaL 1923, 41 (iber die teilgestaltigen att. sf. Gespanne).
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E van der Grinten oder Takashi Seki nahmen diese Erscheinung als eine der Moglichkeiten,
ein rundes Bildfeld zu fiillen, zwar zur Kenntnis, sahen jedoch keine Notwendigkeit, darauf
detaillierter einzugehen®. Dennoch gelang in Ausnahmefillen eine treffende Beleuchtung der
fir die Bildgenese relevanten technischen Faktoren. So beschrieb Norbert Kunisch ein Tondo
des Duris mit der Wiedergabe einer Gelageszene folgendermafien: ,Dem Bildrahmen fillt bei
dieser Raumorganisation eine besondere Rolle zu: damit sich sowohl Bildarrangement wie
Figurproportionen beibehalten lassen, werden Teile der Komposition — die Fiifle der Hetire, das
Kissen des Symposiasten sowie die Beine von Kline und Tisch — als selbstevident fiir tiberfliissig
erklirt und ,weggeschnitten® “*'. Zugleich ging er noch einen Schritt weiter, indem er das
derart erzeugte Endprodukt mit den lakonischen ,Bullaugen® verglich und dem Anschneiden
infolgedessen einen gewissen Wert zusprach?.

Ahnlich lax wurde diese Problematik auch von Seiten der Kunstgeschichte gehandhabt,
wo sie — eingebettet in den groferen Kontext der nachantiken Malerei — meist nur am Rande
tangiert wurde®. Allerdings brachte man ihr aus dieser Richtung in der Regel ein grofleres
Verstandnis entgegen, ermdglicht durch die nicht von der Hand zu weisende Parallelitit zu
spiteren Epochen und den somit abweichenden und in Bezug auf diese Problematik geschul-
ten Blick*.

Einzig in den 70er-Jahren schaffte die Ausschnitthaftigkeit als gesamtheitliches Phinomen vor
allem durch die Untersuchungen von Jeffrey M. Hurwit den Schritt aus ihrem Schattendasein,
was aber nichts daran dndern konnte, dass sie bald darauf wieder fast vollstindig in einem
Dornroschenschlaf versank. Hurwit zumindest befand sich auf dem richtigen Weg, als er 1975
in seiner Dissertation” zu ,border and denial: the relationship between representation, field,
and frame in Greek art“ erkannte, dass ,In the conceptual, planimetric style of Greek art prior
to the last quarter of the sixth century, the border is also a principal verhicle of expression.
Activation of the surface depends largely on the treatment of the border. By respecting or
denying it, the figure will be variously interpreted as lying on or near the plane of the border
(RM 1), behind it (RM 2), or in front of it (RM 3). Impression of depth, corporeality, and
action are conveyed when the stable, tectonic border, identifying the actual surface-plane, is
utilized as the key to the layering of parallel picture planes, when the manner in which figures

relate to the surrounding border is a primary indication of their activity or position within

20 ‘WEBSTER 1939, SCHEIBLER 1962 und vaN DER GRINTEN 1966. SEk1 1985, der sich mit dem Verhiltnis von Gefif3-
form zu Malerei auf Schalen beschiftigte, schenkte der Ausschnitthaftigkeit lediglich objektgebundene oberflich-
liche Aufmerksamkeit. Fiir gewdhnlich blieb bei solchen Untersuchungen die Teilgestaltigkeit jedoch vollkommen
unbeachtet, so beschiftigte sich bspw. ScuwEerTZER 1929, 110 mit dem ,,wechselvolle[n] Verhiltnis von Rahmen,
Bildfeld und Figur®, ohne im Mindesten auf dieses Phinomen einzugehen. Vgl. dazu auch Kapitel B1.2. ,,Dekora-
tionsprinzipien®.

21 Zu diesem Bild-Raum-Konflike vgl. v.a. Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten®.

22 Kuniscu 1996, 168f.: ,[...] die Mianderbordiire [fungiert] wie eine Maske, die einen Teil der Darstellung verdeckt,
wie ein Guckloch, durch das nur das Zentrum des Bildes sichtbar bleibt®.

23 Vgl. hier v.a. ArRnuEIM 1982, 42fF. 115ff. (zu ,limits and frames“ und ,tondo and square®); ders. 1978, 234ff.
(,Rahmen und Fenster und ,,Uberschneidungen®); GomsricH 1994, 82f.

24 Allerdings schlieSt sich ARNuEIM 1982, 120 bedingungslos der Meinung Websters an, die lakonischen Bullaugen-
Kompositionen seien plumpe Losungen, wiirde man zu dieser Zeit erhéhten Wert auf eine Harmonie zwischen run-
dem Rahmen und Darstellung legen. Dementgegen erkennt er den Fenstereffekt in Zusammenhang mit nachantiken
Bildern durchaus an (ebd. 119). Dazu vgl. Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®.

25 Hurwrr 1979, bereits zuvor als zusammenfassender Aufsatz publiziert (ders. 1977). Detaillierter zu seinen Ergeb-
nissen in Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.
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virtual space. When depth or motion is perceived, it is perceived through interaction with a
flat, immobile framework.“*.

Dabei bezog er sich nicht ausschliefSlich auf die Bildausschnitte, sondern machte seine Beob-
achtungen an simtlichen Ausprigungen der offenen Form fest, die im Gegensatz zur geschlos-
senen Form ein Uberschreiten des durch den Rahmen vorgegebenen Bildraums erfordert?”. Dies
beleuchtete er in Hinblick auf erstmaliges Auftreten, Entwicklung und Wandel sowohl in der
keramischen Flichenkunst als auch in der tektonischen Plastik. In Bezug auf die ausschnitthaften
Darstellungen befasste er sich vor allem ausfiihrlicher mit den lakonischen Tondi, wohingegen
die attischen Vasenbilder nur sehr allgemein abgehandelt wurden. Eine gewisse ,Fahrlissigkeit®
kann dabei auch ihm nicht abgesprochen werden, bedachte er vorrangig die rotfigurigen Scha-
lenmedaillons mit dem nur allgemeinen Urteil, es handle sich ausschlieflich um dezente Schnitte
an unwesentlichen Objekten wie ,shields, chairs, basins or vases, helmets, and architecture®“
und lief§ die rechteckigen Bildfelder sogar fast ginzlich aufler Acht®. Dass er sich der Verwen-
dung unterschiedlicher Bildebenen nicht nur als kiinstlerisches Hilfsmittel zur Erzeugung von
Tiefe, sondern auch von bewegter Handlung gewahr wurde, fuffte jedoch allein auf dem Faktor
der tiefenrdumlichen Wirkung. Wihrend er darin eine Beweglichkeit erkannte, die gerade von
dieser angestrebten Verleugnung der zweidimensionalen Fliche als Aktionsraum der Bildzeichen
profitiert, verlor er den Bewegungseffekt in seiner einfachsten und urspriinglichsten Form aus
den Augen. Aus diesen Griinden war es ihm nicht moglich, die Wirksamkeit der rezipierbaren
linearen Bewegung im Abseits des dreidimensionalen Raums zu sehen, welche sich gerade aus
der reinen Flichenhaftigkeit speist und noch heute unbestrittene Effektivitit besitzt*'. Unerkannt
blieben dariiber hinaus auch andere mogliche Vermittlungsinhalte, welche aus der kognitiven
Verarbeitung einer Teilgestalt hervorgehen kénnen®. Nichtsdestominder bleibt die Arbeit Hur-
wits das bis dahin essentielle Werk zur Ausschnitthaftigkeit bildhafter Darstellungen und stellt fiir
vorliegende Untersuchung einige wesentliche Grundlagen.

Einen direkten Zusammenhang zwischen dem Uberdecken einer Gestalt und dem ,Er-
scheinen und Verschwinden® als Ausdruck von ,, Kontinuitit der Bewegung“ auf visueller Basis

26 Hurwit 1979, 313.

27 Zur Definitionen von geschlossener und offener Form nach Wolfllin und allgemein zu den Hintergriinden vgl. Kapitel
B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.

28 Hurwrt 1979, 182. — Entsprechend duflerten sich vor ihm bereits WEBSTER 1939, 105: ,[...] in many cups the frame
cuts off part of a bed or cauldron at the side of the picture or half an architrave or capital at the top, but everything
essential is well within the frame“ und MarioLea 1973, 40ff.: ;Man hat aber bei attischen Ausschnittbildern nie
den Eindruck, daf§ die Darstellung selbst angeschnitten ist, sondern nur ihr Zubehor. Niche die agierenden Figuren
erscheinen zur Hilfte, sondern die Gegenstinde, die ihre Umgebung bezeichnen, Altire, Gebiude, Gefifle.“ In Ansit-
zen gleichermaflen SCHEIBLER 1962, 14.

29 Primir galt hier sein Augenmerk den sf. Bildfeldamphoren, welche hauptsichlich von der geschlossenen Bildform
beherrscht werden (vgl. Hurwir 1979, 186fL. bes. 188); die Leagros-Gruppe hingegen streifte er nur beildufig (dazu
auch Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe®). Vollkommen unbeachtet blieben v.a. die rotfigurigen Darstellungen im ge-
rahmten Feld der Kolonettenkratere, welche einige eindrucksvolle Beispiele fiir ausschnitthafte Bilder hervorgebracht
haben, die weit iiber das vom Autor postulierte reduzierte Mafd hinausgehen (s. Kapitel B3.2.3. ,Manieristen®).

30 Besonders seinem ,Relation Mode 4, der Kombination von Uberlappen und Abschneiden in ein und demselben
Bild, sprach er aufgrund der Ausdehnung iiber drei Bildebenen (dazu s. Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®) einen
erhéhten Wirkungsgrad zu. Indem also eine Interaktion zwischen diesen drei Ebenen hergestellt wird (,a ,curving out’
of the scene from the plane behind the border, to a plane in front of it, and back again to the original plane behind the
ornamental obstruction®), wird fiir den Betrachter eine bewegte Handlung im Tiefenraum erfahrbar. Dazu Hurwrt
1979, 11f. und 1977, 14f. bes. Anm. 64.

31 Vgl. dazu auch Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung. — Zu diesem Effekt der Bewegung s. Kapitel A2.2. ,Kategorien®
und B2.1.2. ,,Parameter Bewegung".

32 Dazu Kapitel A2.2. ,Kategorien“ und B2.1.1. ,,Parameter Gréfle“ sowie B2.2. ,,Parameter Inhalc®.
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vermochte jedoch Maria Mariolea in ihrer Dissertation zu den lakonischen Mythenbildern
zwei Jahre zuvor herzustellen®”. Auch sie erkannte das spannungsvolle Wechselspiel zwischen
Rahmen und Darstellung und das Abschneiden als eine mégliche Losung dieses Konflikts und
erklirte dies folgendermaflen*: ,Das Bild zieht sich hinter den Rahmen zuriick, wichst dar-
tiber hinaus und lduft weg, wobei der Rahmen aktiv fiir die Aussage des Bildes miteinbezogen
wird. Das Beschrinken der Sichtweise des Betrachters durch den Rahmen wird als Mittel fiir
illusionistische Effekte benutzt.“ Dazu gehért nicht nur die Art, wie ,,die Krieger auf der Berli-
ner Schale langsam in die Bildfliche und wieder hinaus® zichen, was ,,Bewegung und die damit
verbundene Augenblickshaftigkeit der jeweiligen Position® suggeriert, sondern auch die durch
»die angedeutete Abfolge gleicher, anonymer Gruppen® vermittelte ,,unendliche Zahl“. Dabei
setzte sie allerdings in Abhingigkeit zur Bewegungsrichtung die verschiedenen Kompositionen
des Jagd-Malers gegeneinander ab, indem sie die nach auflen strebenden Gestalten als Ergebnis
einer Auflehnung des Bildes gegen den Rahmen sah (,weglaufende [...] Bilder [...]“), die sich
einwirts wendenden Figuren hingegen als deren ,reumiitig[e Riickkehr] [...] in ihre Bildfla-
che®. Sich dabei auf die relativchronologische Abfolge dieser Darstellungen stiitzend, wertete
sie diese Entwicklung als Riickschritt, gestand diesem Effekt in Bezug auf die Abweichung im
Bewegungsverlauf keine Gleichwertigkeit zu. Auch machte sie wie nur kurz danach Hurwit
Halt vor den rotfigurigen Anschnitten im viereckigen Feld und reduzierte den Vergleich im
Wesentlichen auf die attischen Tondi”. Das solchermaflen erzielte Resultat fiel erwartungs-
gemif$ oberflichlich aus und sprach den Malern aus Athen trotz der prinzipiell respektvollen
Behandlung ihrer Erzeugnisse vergleichbare Intentionen ab: ,Man hat aber bei attischen Aus-
schnittbildern nie den Eindruck, dafl die Darstellung selbst angeschnitten ist, sondern nur ihr
Zubehér. Nicht die agierenden Figuren erscheinen zur Hilfte, sondern die Gegenstinde, die
ihre Umgebung bezeichnen [...].“ Diese Aussage mag in ihren Grundziigen in gewissem Mafle
berechtigt sein, umfasst dieses Phinomen jedoch nicht in aller Vollstindigkeit, dient sie haupt-
sdchlich zur Polarisierung®.

Von einer vollkommen anderen Seite her gelang Anfang der 70er-Jahre zweifelsohne Otfried
von Vacano eine stellenweise sehr dichte Anniherung an die hier vorgelegte Problematik. In
seiner Dissertation setzte er sich mit der ,,Entstehung und Deutung gemalter seitenansichtiger
Kopfbilder auf schwarzfigurigen Vasen des griechischen Festlandes” auseinander, nachdem
er sich die Untersuchung der Entwicklung der Biiste in der antiken griechischen Kunst zum
Ziel gesetzt hatte. Ausgehend von der bereits frith in der Vasenmalerei abgebildeten menschli-

33 MarioLEa 1973, bes. 40. In diesem Zusammenhang setzte sie sich im ersten Teil ihrer Arbeit (ebd. 1-43 bes. 34—40)
intensiv mit den Dekorationsprinzipien der lakonischen Medaillons und auf diese Weise mit den Bullaugenkomposi-
tionen des Jagd-Malers auseinander.

34 Ebd. 34 und 35 (zu DADA 1). Vgl. als weiteres auch ebd. 4: ,Rahmen und Bild stehen hier gleichberechtigt neben-
einander, ihre spannungsreiche Bezichung aber bewirke ein Paradoxon: Die optische Begrenzung — eben der Rahmen
— hebt die Grenze des Bildes auf. Sie fordert dazu auf; sich das Dargestellte praktisch unbegrenzt fortgesetzt vorzustel-
len.”

35 MarioLea 1973, 40ff. bes. 42. Am Rande beriicksichtigt sie noch die Erzeugnisse der Leagros-Gruppe: ,Zur Hilfte
erscheinen immer noch Nebensichlichkeiten, Randelemente wie z.B. Gespanne [...].“

36 Als mit den lakonischen Bullaugen vergleichbares Phinomen beschreibt hingegen HarzivassiLiou 2010, 88 die Aus-
schnitte auf den spitsf. att. Vasen: ,,Another illusionary effect [...] is the practice of ,breaking the frames* of the picture:
buildings, boats, chariots, horses or figures may be cut off by the frames, with only their front or rear part shown, as if
the viewer takes a look from a keyhole, giving the impression that the scene continues beyond the borders.*

37 voN Vacano 1973. Ausschlaggebend war die Frage, ,warum die Vasenmaler das ganzfigurige Menschenbild zum
Koptbild verkiirzten® (ebd. 2).
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chen Kopfprotome definierte er folgerichtig das ausschlaggebende Unterscheidungskriterium
zwischen einem Kopfbild als stellvertretender Abkiirzung fiir die ganze Gestalt und einer ab-
geschnittenen Figur als inhaltlich begriindeter unvollstindiger Erscheinungsform. Auf forma-
ler Ebene in vollkommener Ubereinstimmung, manifestiert sich hier die Verschiedenartigkeit
in genetisch-ontologischer Hinsicht®. Wenngleich diese Entwicklung von isoliert dekorativer
Formel zu integrativem Bestandteil eines narrativen Gesamtkontextes vom Autor ausschlief3-
lich anhand von horizontal ausgefithrten Schnitten nachgezeichnet wurde”, ist dennoch eine
bedachte Ubertragung der Ergebnisse auf hiesige Situation durchaus von Erfolg gekront. Denn
in beiden Fillen ist es das zunehmende Mitteilungsbediirfnis der Maler, das Ausdruck findet in
der Vervollkommnung des narrativen Bildes und der damit Hand in Hand gehenden Abkehr
vom Aspekt des vornehmlich dekorativen, welches die entscheidende Basis fiir die Anwend-
barkeit beider Arten von Teilgestalt schafft. Vor diesem Hintergrund mag es erstaunen, dass
der Autor bei seiner Untersuchung den vertikal angeschnittenen Figuren offensichtlich so gut
wie keinerlei Beachtung schenkte, muss er sich deren Existenz zweifelsohne gewahr geworden
sein. Denn im duflerst seltenen Bedarfsfall dehnte er seine Beobachtungen durchaus auf eben-
diese Erscheinungsform aus, ohne sie formal und inhaltlich von den horizontalen Pendants
zu trennen: Den aus einer separat angegebenen Hohle gezogenen Kerberos bezeichnete er als
»seitenansichtige Kopfdarstellung® und stellte ihn somit auf dieselbe Ebene®. Es ldsst sich nur
schwerlich nachvollziehen, warum es bei diesem einzelnen Versuch blieb, bietet die materielle
Grundlage fiir eine solche Gegeniiberstellung nicht nur ein ungleich grofleres Potential, son-
dern auch wesentlich besser geeignete Beispiele ohne separates Exekutivelement®.

Bereits einige Dezennien zuvor hatte Paul Kurth die bestehende Problematik um die Unvoll-
standigkeit einer Gestalt aus derselben Richtung zu beleuchten versucht, wenn auch anhand
von jlingerem Material®. Als Grundlage dienten ihm attische sowie unteritalische Vasenbilder
klassischer Zeit, als Ausgangspunkt die beginnende Eroberung des Tiefenraums unter poly-
gnotischem Einfluss durch die Abkehr von einem einzelnen bindenden Laufniveau. Auf diese
Weise gelang es ihm, eine Entwicklungslinie herauszuarbeiten, welche von der ausfiihrlichen
Wiedergabe bewusst gesetzter Terrainlinien als verdeckendes topographisches Element zu einer
Vernachlissigung dieses Details und damit einer willkiirlichen Anordnung der Teilgestalten im
Raum fiihrte. Statt der urspriinglich erforderlichen rationalen Begriindung lag hier nun eine
automatisierte und verselbstindigte Verfahrensweise vor, die keiner nachvollziehbaren Erkla-

rung mehr bedurfte und zu einer rein technischen Angelegenheit geworden war: Die Figur ,,ist

38 voN Vacano 1973, 122f.: ,Im seitenansichtigen Kopfbild liegt, wie im Kopfbild allgemein, nicht nur formal eine
Teildarstellung der menschlichen Gestalt vor, sondern es steht auch als Abkiirzung fiir die ganze Gestalt. [...] Seit der
Wende vom 6. zum 5. Jh. werden bisweilen seitenansichtige Kopfbilder unmittelbar in ein bewegtes Geschehen ein-
bezogen. Die Kopfbilder sind nicht mehr als Figurenabkiirzungen, sondern als abgeschnittene, nur teilweise sichtbare
Figuren verstanden [...].“ Zur Unterscheidung zwischen Protome und Teilgestalt s. ebenfalls MARIOLEA 1973, 42.

39 Solche horizontal erzeugten Schnitte flielen nur am Rande zu Vergleichszwecken in vorliegende Untersuchung ein
(s. v.a. Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®).

40 voN Vacano 1973, 101. Ausfiihrlicher dazu auch in Kapitel B2.2.1. ,Inhalt®.

41 Obzwar die untere horizontale Bildbegrenzung im Gegensatz zur senkrechten Linie unschwer mit der richtigen Kon-
notation belegt werden kann (Erdboden/Wasseroberfliche), wire aus formaler Sicht eine solche Gegeniiberstellung
treffender als diejenige des separat eingefiigten Hohlenelements, welches die Diskussion einer etwaigen Auffassung als
reine Abkiirzung nach Definition von Vacanos gar nicht erst zulisst. Auf gleicher Grundlage trennt der Autor jedoch
ebenfalls nicht zwischen der angeschnittenen Athena, welche aus dem Kopf ihres Vaters entspringt, und dem vom
unteren Bildrand abgeschnittenen Kaineus (ebd. 102f.), ebenso wenig wie zwischen den in einem Grab stehenden
Figuren beim Akt der Sargbettung und der sich in der Truhe befindenden Danae (ebd. 106£.).

42 Kurra 1913.
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eben abgekiirzt: der Kiinstler hat von ih[r] so viel gegeben, wie der Raum gestattete, und das
Uebrige hat er sorglos weggelassen®.“ Dieser Sachverhalt veranlasste Kurth zur Schopfung des
Terminus ,elastische[s] Bildfeld“, das ,;so zerzogen [zu] denken [ist, als ob] alles erginzt wire
und Platz hitte*“, und lief§ sich mit dem Bediirfnis nach riumlicher Zusammenziechung auf-
grund von Platzmangel begriinden. Auch wenn einige Ansitze des Autors mit grofer Vorsicht
zu genieflen sind, ist eine Ubertragung dieser Situation (obwohl ausschliefflich an den ,,busti®
als urspriinglich horizontal beschnittenen Gestalten gewonnen) auf die vertikalen Anschnitte
nicht ginzlich unfruchtbar. In Einklang steht jedenfalls die Bewertung der Entwicklung der
Darstellungsweise als entscheidender einflussnehmender Faktor, ebenso wie sich prinzipiell
Parallelen in Hinblick auf eine ,Umbildung’ der konsequent vertikal beschnittenen Teilgestalt
zur reinen Bildchiffre in potentieller Loslésung erkennen lassen®. Ein weiteres Bindeglied stellt
zu guter Letzt der bildriumliche Konflikt zwischen verfigbarem Darstellungsraum und Bild-
zeichen dar, der in beiden Fillen der Suche nach moglichen Problemlésungen als Triebfeder
zugrunde liegt.

Von Seiten der Protome ging schliefSlich auch Maria E. Jongkees-Vos ihre Uberlegungen zur
vorderen Hilfte eines Gespanns auf einer spatschwarzfigurigen Olpe an, die moglicherweise
eine Anschirrung zeigt. Dabei erkannte sie die weite Verbreitung dieser unvollstindigen Form
der Wiedergabe vor allem auch in Verbindung mit Schildzeichen und Miinzen. Da sie sich
jedoch mit dieser Erscheinung auf rein formaler Ebene auseinandersetze, blieb zwangsliufig
deren Beleuchtung im Kontext des konkreten narrativen Zusammenhangs im Sinne einer tie-
feren Hermeneutik aus. Aufgrund des oftmals paarigen Auftretens von Vasen in Gribern sowie
der Existenz sowohl von Pferdeprotomen als auch ,Opisthotomen’ stellte sie die Moglichkeit
einer gefifliibergreifenden Fortsetzung solchermaflen abgekiirzter Szenen zur Diskussion?:
»one may wonder whether perhaps this vase has a counterpart, viz. a second olpe with the

continuation of the scene®.

Diese Zusammenschau an Meinungen und Urteilen vermag zwar lediglich einen exemplari-
schen Eindruck im Umgang der Forschung mit der ausschnitthaften Wiedergabe einer Gestalt
zu vermitteln, bringt jedoch in hinreichendem Mafle die unterschiedlichen Blickwinkel zum
Ausdruck, aus welchen eine solche Erscheinung mitunter sehr punktuell erhellt werden kann.
Dazu gehort auf phinomenologischer Ebene nicht nur die Auseinandersetzung mit einzelnen
relevanten Kiinstlerpersonlichkeiten, Bildthemen oder Motiven, sondern auch die Beleuch-
tung bestimmter Arten der bildhaften Wiedergabe, so etwa des Protomendekors. Als weiteres
spielt die Berticksichtigung bestimmter Gefifitypen und Bildformate eine entscheidende

43 KurrH 1913, 58. — Vergleichbar ist dies mit dem Urteil von RicHTER 1970, 331 iiber die fehlenden Gespannpferde
des Amphiaraos auf DADA 178: ,the horses are not depicted, there being no room for them®. Diese Aussage ent-
spricht in ihrem Kern auch der Auﬁerung von GERHARD 1840, 72 iiber den ausschnitthaften Chiron in Zusammen-
hang mit der Ubergabe des kleinen Achill (DADA 186): ,,die hintersten Theile seines Rofileibs [liegen] als unerfreulich
und unerforderlich zur Deutlichkeit des Ganzen aufSerhalb des Bildes [...]“.

44 KurrH 1913, 57.

45 Vgl. dazu v.a. Kapitel D1.2. , Vergleich Schiffe” sowie ebenfalls D1.3. ,Vergleich Acheloos®. Der Versuch einer allge-
meinen Beleuchtung der Prozesse findet sich auflerdem in Kapitel D2.2. ,,Geburt unvollstindige Gestalt®.

46 JonGkEEs-Vos 1969 (zu DADA 449).

47 JoNGKEES-VOs 1969, 12. In diesem Zusammenhang setzte sie auch deren paarige Herstellung voraus, was bedeuten
wiirde, dass ,,the original couple can still be presumed®. Eine solche Intention als Ausldser fiir die Teilgestaltigkeit kann
aus vielerlei Griinden nicht bestitigt werden, ist allerdings im Einzelfall als Ergebnis einer kreativen Spielerei nicht
ginzlich auszuschlieen (ausfithrlicher dazu in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®).
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Rolle, wenn diese in besonderer Bezichung zur unvollstindigen Wiedergabe stehen. Ba-
sierend darauf gewinnt das Verhiltnis von Rahmen zu Darstellung und damit bereits der
bildraumliche Ansatz eine wesentliche Bedeutung®, oftmals vor dem Hintergrund der
potentiellen Vermittlung von riumlicher Tiefe. Eine Anniherung an das hier untersuchte
Phinomen kann also prinzipiell auch auf indirektem Wege erfolgen, allerdings wird diese
besondere darstellerische Eigenart in der Regel gar nicht erst tangiert, ist deren Konfron-
tation hier noch hiufiger als zuvor ein Produkt des Zufalls. Dazu gehoren desgleichen
unterschiedliche Aspekte der Bildwahrnehmung, die keinesfalls stets von allgemeiner Giil-
tigkeit sind®.

Wihrend die Betrachtung antiker Bilder in erster Linie lange Zeit von einem kunstgeschicht-
lich orientierten Standpunkt aus erfolgt ist, werden mittlerweile immer hidufiger wahrneh-
mungsbedingte Hintergriinde herangezogen, welche ebenfalls die bildverarbeitenden Prozesse
bis hin zur Erkenntnistheorie beleuchten. Einen solchen Ansatz hat fiir ihre Arbeit zum Bei-
spiel in der jlingeren Vergangenheit Tanja Carl gewihle, die sich auf Grundlage der Definition
der ,malerischen Aspekte®' in der dlteren deutschen Forschung mit kiinstlerischen Mitteln und
Motiven zur Darstellung von Riumlichkeit befasste. Dabei beleuchtete sie in einem kurzen
Abriss die Problematik der Definition von Raum und somit von Perspektive in der Antike vom
neuzeitlichen ideologischen Standpunkt aus. Daneben wurden die unterschiedlichen wahr-
nehmungstheoretischen Ansitze und Richtungen (strukturtheoretisch/semantisch) bertick-
sichtigt, wobei sie fiir ihre Arbeit die Beobachtungen Ernst H. Gombrichs im Sinne der auf
Kunstgeschichte angewandten Wahrnehmungspsychologie nutzte®>. Die Begriindung fiir das
Fehlen jeglicher zentralperspektivischer Umsetzung durch korrekte Fluchtpunktanwendung
(,Perspektive’) durch die gesamte attische Vasenmalerei hindurch suchte sie unter anderem in
der Frage nach ,Darstellungswiirdigkeit® von Raum®. Eine Betrachtung der geistesgeschichtli-
chen Hintergriinde verfolgte sie aus der Absicht der Vermeidung spekulativer Theorien heraus

allerdings nicht*, betonte aber wiederholt die Wichtigkeit der Rolle des Betrachters und dessen

48 Zum Verhiltnis zwischen Bild und (meist nachantikem) Rahmen sowie dessen Funktion in Hinblick auf den Betrach-
ter liegt eine anschauliche Menge an Arbeiten vor, wobei hier jedoch i.d.R. keine Auseinandersetzung mit der unvoll-
stindigen figiirlichen Wiedergabe erfolgt. Vgl. z.B. KeBeck 2006; PriLipp 2001; MAERKER 1997; MARIN 1996; KEmp
1995; MENDGEN 1995 und 1991; LEBENSZTEJN 1988; ZALOSCER 1974; KUBLER 1970; Brunius 1959, 3ff.; ExLicH
1950; ScuwErTZER 1929; ORTEGA Y GaSSET 1921; Forn 1906 (ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.2. ,Dekorations-
prinzipien®). — In diese Richtung spielen auch die Untersuchungen zur Vereinbarkeit von Bild und Darstellungsraum.
Dazu gehért neben den oben genannten Studien zur Fiillung eines Rundbildes (WEBSTER 1939; SCHEIBLER 1962; VAN
DER GRINTEN 1966; SEKT 1985) bspw. ebenfalls die Auseinandersetzung von StupPERICH 1992 mit der Bildkombina-
tion und Ableserichtung auf klassischen Bildfriesschalen vor dem Hintergrund des problematischen Verhiltnisses von
Gefiff und Bemalung.

49 Hierzu liegen zahlreiche Publikationen vor, die einen verstirke kunstgeschichtlichen, -theoretischen oder -psychologi-
schen Ansatz verfolgen, die sich jedoch vorwiegend auf Werke der nachantiken Epochen berufen (darunter v.a.
Gombrich und Arnheim). Ausfiihrlicher dazu mit weiterer Literatur in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung".

50 CarL 2006.

51 Zu verstehen als Gegensatz zu den linearen/zeichnerischen Aspekten (nach WOLFFLIN 1984). Damit ist die postu-
lierte Abhingigkeit anderer Gattungen wie v.a. der Reliefs von der verlorenen Tafelmalerei gemeint, die sich in der
moglichen Ubernahme der kiinstlerischen Mittel bzw. Motive zeigt, die beide als oberstes Ziel die Erzeugung des
riumlichen Eindrucks von Tiefe haben (s. Carr 2006, 13f.).

52 CarL 2006, 16f. — Ahnlich hatte C. Bol 1998 in seiner Dissertation zur frithgriechischen Flichenkunst einen
erkenntnistheoretisch-wahrnehmungspsychologischen Ansatz verfolgt, wobei er sich der Herausbildung der perspek-
tivischen Wiedergabe auf Grundlage des kognitiven Entwicklungskonzepts von J. Piaget anniherte (Bor 2005).

53 CaRL 20006, 45 auf Basis der Theorie von G. Kaschnitz-Weinberg, riumlich-perspektivisches Sehen sei ein Naturge-
setz.

54 CaRrL 20006, 21.
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Vorprigung fiir die richtige Auffassung einer bestimmten Darstellungsweise”. Da es bei der
relevanten Fragestellung um die ,Erfindung’ des Tiefenraums geht, lassen sich etwaige Paral-
lelen zur hier vorliegenden Arbeit lediglich hinsichtlich der Methodik postulieren. Ahnliches
trifft etwa auf die Untersuchungen Christoph Huths zu anthropomorphen Bildwerken und
dem zu dieser Zeit vorherrschenden Menschenbild in der frithen mitteleuropiischen Eisen-
zeit zu*e.

Von Seiten des Betrachters ging 1974 beispielsweise auch Wolfgang Schiering seine Studien
zum Verhiltnis von bildhafter Darstellung und Bildtriger und nicht zuletzt vom Bild selbst zu
seiner Begrenzung in Verbindung mit dem klassischen Grabrelief an¥, ebenso wie sich vor ihm
Wilhelm Kraiker im Rahmen seiner Forschungen zu den ,Anfinge[n] der Bildkunst in der at-
tischen Malerei des 8. Jahrhunderts vor Christus“ mit dem besonderen Stellenwert der mensch-
lichen Wahrnehmung in Zusammenhang mit der bildhaften Wiedergabe auf antiken Vasen be-
fasste’®. Indem er die wahrnehmungstheoretischen Gesetzmifligkeiten hinzuzog, stellte er nicht
nur das Verhiltnis von Figur und Grund heraus, sondern konstatierte dariiber hinaus auch die
Wichtigkeit der Beziehung der einzelnen Bestandteile untereinander fiir die Rezipierbarkeit einer
Gesamtfigur. Dabei klagte er an, dass dieses iiberaus relevante Detail in der Forschung bislang
nicht explizit hervorgehoben worden sei, nichtsdestoweniger man es als naturgegeben hinge-
nommen habe®. Dass der Rezipient und somit die optische Wahrnehmung eine unabdingbare

Komponente bei der Auseinandersetzung mit Bildern ist, erkannten auch weitere Autoren®.

55 z.B. Carr 2006, 70.

56 Hutn 2003, bes. 21ff. In einem ersten Teil der Habilitationsschrift analysiert er bildhafte Darstellungen in ihrem
Wert als archiologische Quellen, v.a. unter Beriicksichtigung der kognitiven Aspekte, und befasst sich mit den Me-
thoden der systematischen Bildanalyse.

57 ScHIERING 1974. Anhand der den Rahmen iiberlappenden Protagonisten auf einigen klassischen Grabreliefs postu-
liert er eine besondere ,Erscheinungsebene’ vor der rein ontologischen Ebene der Stele als bloffe Namensstele (Naiskos
und Inschrift auf Architrav) und maf§ dieser Art des Uberschneidens eine véllig andere Bedeutung zu als den entspre-
chenden Rahmeniiberlappungen auf ilteren Reliefs. Letzteres erklirte er dagegen als ,gewisses Uberschreiten allzu
enger formaler Grenzen“ und sah auch die anderen Reliefgattungen in entsprechendem Licht. Seine Unterscheidung
griindete auf dem ,Bewusstsein der Durchfiihrung, das er bei den klassischen Naiskosstelen als gegeben und dessen
Ursache er in der Absicht des Kiinstlers sah, das Bild riumlich von der Stele als seinem Triéger zu trennen (ebd. 6551T.).
Durch die Loslésung des Bildes (Relief) von seinem Triger (Stelenkérper) wird seiner Meinung nach ein Effekt evo-
ziert, der auf wg. Lekythen urspriinglich erzéhlerisch vermittelt wird: Wihrend der Grabbesucher auf den narrativen
Vasenbildern aber in einen ,augenblicksgebundenen’, geschlossenen Kontext eingefiigt ist, ist seine Rolle und Prisenz
bei den entsprechenden Reliefs durch den aktiven Betrachter selbst auszufiillen. Er interagiert also in einer offenen
Darstellung, ist sozusagen fiir die Erscheinung der verstorbenen Person in seiner Welt, d.h. vor der Stele, allein ver-
antwortlich, dementsprechend bezeichnete Schiering diese Darstellungen als ,Erscheinungsbilder” der Verstorbenen
(ebd. 657ff.). Von einer adiquaten plausiblen Interpretation der zeitgleichen Grabreliefs, deren Figuren sich entweder
nahtlos in ihre Begrenzung einfiigen oder gar von selbiger iiberlappt, also abgeschnitten werden, sah der Autor aber ab,
vielmehr diente ihm — ohne dies aber weiter auszufiihren — die gleichzeitige Existenz der in den Naiskos ,passenden’
Bilder (,Erzihl-/Reprisentationsbild®), also das andere Verhiltnis zwischen Stele und Bild, als positives Argument fiir
seine Auffassung der tiberlappenden Bilder (ebd. 6571F.).

58 KRraiker 1961. — Aktuell ist die Arbeit von A. Haug zu Bild und Ornament im frithen Athen erschienen, die ihren
Untersuchungen ebenfalls wahrnehmungstheoretische Aspekte zugrunde legt (Haue 2015).

59 Kraiker 1961, 116f. mit Anm. 23f. (hier auch zur von ihm hinzugezogenen Literatur). Eine entscheidende Rol-
le sprach er den kognitiven Prozessen bei der Rezeption der Erzeugnisse dieser bislang als ,additiv’ beschriebenen
Darstellungsweise der spitgeometrischen Epoche zu (zur Problematik dieses Terminus s. Kapitel B1.1. ,Grundlagen
Vasenmalerei®), wird hier in der Tat insbesondere auch das auf8erhalb der visuellen Wahrnehmung erworbene Wissen
bendtigt, um die richtige Lesung der zweidimensionalen und zudem stark abstrahierten Gestalt zu gewihrleisten.
Lediglich eine nicht allein durch das Sehen gewonnene Erfahrung kann den Betrachter bei der Identifizierung des
jeweiligen Bildzeichens erfolgreich anleiten, wenn dessen Ubereinstimmung mit dem natiirlichen ,Vorbild‘ und somit
auch der Wert der Wiedererkennbarkeit gering ist (ebd. 117£.).

60 Auf diese Weise bspw. GruLiant 2003 in seiner Geschichte der Bilderzihlung in der griechischen Kunst. In diesem
Kontext beleuchtet er sowohl den physikalisch-kognitiven Prozess der Wahrnehmung eines Bildes, als auch die Mag-
lichkeiten einer Spannung vermittelnden Erzihlweise. Dabei befasst er sich ebenfalls mit der Rolle des ,Verborgenen*
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Eine wichtige Position in diesem wechselseitigen Gefiige aus Bild und Betrachter nimmt des-
gleichen die Frage nach den Méglichkeiten zur Konstruktion erfahrbarer Zeit und somit unter
anderem nach der Darstellung von Bewegung ein. In der ilteren Forschung wurde dieser Punkt
im Gegensatz zur bildhaften Vermittlung von Raum {iberwiegend vernachlissigt®', gewann
aber in den letzten Jahren immer mehr an Zuspruch, vor allem auch in Verbindung mit dem
Kunstschaffen der griechischen und romischen Antike®?. Dennoch fand dabei die unvollstin-
dige Wiedergabe in der Regel keinerlei Beachtung. Dies ist allein der Tatsache geschuldet, dass
diese beiden Faktoren nur auf$erordentlich selten in einen Zusammenhang gebracht werden,
der dariiber hinaus zumeist vielmehr unbewusster Natur ist und sich in einem rein deskriptiven
Ergebnis niederschligt®. Behandelt man den Gesichtspunkt der Bewegung aus der Richtung
der modernen Kunstgeschichte, setzt man sich zumeist nicht ausfiihrlich mit den griechischen
Vasenbildern auseinander. Beschiftigt man sich hingegen mit der antiken Flichenkunst, hin-
terfragt man diese Problematik in der Regel nicht aus der Richtung der ausschnitthaften Wie-

auflerhalb des Rahmens, obgleich nicht in Zusammenhang mit faktischen Ausschnitten. In dieser Tradition steht
auch sein Schiiler Nikolaus Dietrich, der seine wohl aktuellen Forschungen unvollstindigen Bildern in der griechisch-
romischen Kunst vor dem Hintergrund der Rolle des Betrachters und ihrem chronologisch bedingten Wandel widmet
(s. dazu <http://winckelmann-institut.hu-berlin.de/pers/dietrich/projekee_dietrich> [Stand: 4.2.2012]). Einen Teila-
speke seiner Studien stellte er am 29.6.2011 im Rahmen eines Vortrags an der Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg
unter dem Titel ,, Der fehlende Hipparchos. Das Phinomen der ,unvollstindigen® Bilder im spitarchaischen und friih-
klassischen Athen® vor. Obwohl an dieser Stelle noch weitere Werke genannt werden kénnten, besitzt die Berticksich-
tigung des antiken Konsumenten bei der Analyse sowie Bewertung der Vasenbilder tendenziell eher Seltenheitswert,
vor allem in der ilteren Forschung. Dazu s. JUNKER 2002, 8 Anm. 26 und 24 Anm. 111; Stisst 1999, 95; allgemein
zu dieser Situation in der archiologischen Forschung s. ZaNkER 2000a, 205f; zur dlteren Vasenforschung vgl. z.B.
SICHTERMANN 1963, 7ff. Mit der Rolle des Betrachters in Verbindung mit hellenistischer Plastik setzte sich z.B. von
BLANCKENHAGEN 1975 auseinander. — Dass der Anteil des Betrachters unterschiedlich grof§ sein kann, aber stets ein
unentbehrlicher Faktor bei der Bildbetrachtung nicht nur in Hinblick auf dessen Vorkenntnisse zum richtigen Ver-
stindnis der dargestellten Inhalte ist, wurde vor allem auflerhalb der Archiologie aus unterschiedlichen Richtungen
thematisiert: So z.B. bei Kemp 1983 in Bezug auf die Malerei des 19. Jhs.; in einem zusammenfassenden Uberblicks-
werk {iber ,Bild und Betrachter” jiingst Keseck 2006; s. auch oben.

61 Zu dieser Entwicklung vgl. etwa GomsricH 1984, 40; ders. 1964, 293; DrrtManN 1969, 43; Boeam 1987, 6.

62 So etwa wurde dem ,,Verhiltnis von Raum und Zeit in der griechischen Kunst“ auch unter dem Aspekt der Bewegtheit
vor einigen Jahren (2000) ein umfassendes Symposion gewidmet: BoL 2003; darin besonders die Beitrige Dixie 2003,
bes. 101 (zur antiken Raum- und Zeitvorstellung sowie zur Darstellung von Bewegung); WannNacar 2003 (zur Ver-
mittlung von Plétzlichkeit anhand von fallenden Gegenstinden) und MaDERNA 2003 (zur Darstellung von Augenblick
und Dauer in griechischen Mythenbildern), aber auch StArLI 2003 sowie Scunarp 2003. Die Konstruktion von Zeit
speziell in der Bildkunst der antiken griechischen Welt machte auch DarBo-PEscHaNsk1 2000 zum Thema. Bei PArLIK
1987 lag der Schwerpunkt allgemein auf dem Phinomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, hier bes. der Beitrag Boerm
1987, aber auch DrTTMANN 1987, bes. 90, mit seiner knappen Darstellung zur Zeitlichkeit griechischer Bilddenkmiler.
Vgl. als weiteres z.B. THoMsEN — HOLLANDER 1984 mit diversen Studien zur Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in Kunst
und Wissenschaft. — In vielerlei Hinsicht beschiftigte sich die Forschung in Bezug auf den Aspeke ,Zeit“ mit der Wahl
des geeigneten Augenblicks: So z.B. BROMMER 1969a (in Plastik und auf Vasen); entfernt auch Strawczynskr 2003, 29;
WANNAGAT 2003, 59 (,Solche monoszenische Darstellungen [...] fordern die Kiinstler zur Wahl des Augenblicks heraus,
und die getroffene Entscheidung bestimmt die temporale Qualitit des abgebildeten Geschehens. Denn der gewihlte Au-
genblick kann ein Moment von Dauer oder von sprunghafter Verinderung sein.). Zu Lessings Begriff des ,fruchtbaren
Augenblicks“ s. z.B. BROMMER 1969a, 14: ,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 einzigen Gesichts-
punkt brauchen; [...] so ist es gewif$, dafl jener einzige Augenblick und einzige Gesichtspunke dieses einzigen Augenblicks
nicht fruchtbar genug gewihlt werden kann. Dasjenige aber nur allein ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel
lif3t. Je mehr wir sehen, desto mehr miissen wir hinzudenken kénnen. Je mehr wir dazudenken, desto mehr miissen wir
zu sehen glauben. Vgl. als weiteres auch GomMsricH 1964, 294; ders. 1984, 40fF.; Boenm 1987, 13; Kemp 1996, 1514F;
SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 39; WEBER 1975, 215; kritisch Gruriant 2003, 21fF. bes. 29fF.

63 So lassen viele Autoren keinen Zweifel daran, in einer solchen Art der Wiedergabe auf eindringliche Weise die Be-
wegtheit einer Figur erfahren zu haben, ergeht dies nachdriicklich aus ihrer Beschreibung. So etwa bei RoBERTsSON
1992b, 36 (s. dazu in Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe®). Eine Anniherung erreichte jedoch Kuniscu 1986, 29, als
er sich mit dem Aspekt der Bewegung in Verbindung mit der festen Bildeinfassung auseinandersetzte: ,,Auf diese Weise
befindet sich das Bild des Reiters im Widerspruch zu den eingrenzenden Kriften des Bildfeldes; die Rahmung macht
die nach auflen dringende Bewegung besonders sinnfillig®.
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dergabe. Eine ausdriickliche Verbindung stellten somit bislang nur wenige her, so beobachtete
aufler Maria Mariolea® auch Eleni Hatzivassiliou im Zuge ihrer Untersuchungen zur spit-
schwarzfigurigen Ikonographie einen Bezug zwischen partieller Uberlappung und dem Aus-
druck von linearer Bewegtheit®: ,Some effort is made to show movement in space. Figures
partly hidden by a structure give the impression of moving (rams emerging from the cave of
Polyphemos and bulls entering a sanctuary).“ Ahnlich erkannte Claude Bérard in Zusammen-
hang mit dem Thema der gottlichen Anodos die Relevanz des gestaltlichen Anschnitts bei
der Ubermittlung des entscheidenden Moments des (chtonischen) Ubergangs. Dieser Wechsel
zwischen zwei Orten unterschiedlicher Qualitit speist sich semantisch aus der Bewegung von
unten nach oben, ebenso wie er eine gegenstindliche Auslegung der unteren Bildbegrenzung
in Anspruch nimmt®.

Wie oben bereits angedeutet, verlief die Erforschung der unterschiedlichen Konzepte zur
Erschaffung von Raum in der zweidimensionalen Kunst wesentlich ausgeprigter”. Dieser An-
satz bietet im Grunde genommen ebengleiches Potential zur Auseinandersetzung mit der un-
vollstindigen figiirlichen Wiedergabe wie die Frage nach der Bewegung, dennoch fand auch
hier dieses Phinomen bestenfalls sporadische Beriicksichtigung. Auf diese Weise bemerkte
beispielsweise Ludi Chazalon in Verbindung mit den Gespannen der Leagros-Gruppe: , Le
peintre utilise les limites verticales de I'image pour suggérer un espace hors image dont les deux
chars émergent. Als Erweiterung des Tiefenraums wiederum klassifizierte Bernard Andreae die
Art der Wiedergabe des schlafenden Riesen Alkyoneus®: Durch dessen tiber den Bildrand ge-
schobenen Ellbogen ,erhilt die Darstellung eine tiberraschende Raumlichkeit, das ausgesparte
Bildfeld ist nicht nur Bildausschnitt, sondern bekommt den Charakter eines Durchblicks, der
das ganze Bild eigentiimlich lebendig werden laf3c.”

Diese facettenreiche Ausschnitthaftigkeit, wie sie sich in der ,Forschungsgeschichte’ nieder-
schldgt, die es an sich wiederum nicht gibt — dieses Phinomen wurde niemals aus einem ho-
listischen Blickwinkel heraus definiert —, vermag tiberaus treffend die Natur dieser Erschei-
nung widerzuspiegeln. Eine Aufmerksamkeit von Seiten der unterschiedlichen relevanten
Wissenschaftszweige erfasste diese besondere Art der Wiedergabe immer nur im fliichtigen
Ansatz oder aus einer bestimmten Zielsetzung heraus. Aus diesem Grund ist es an der Zeit,

64 In Verbindung mit einigen der Bullaugenkompositionen des lakonischen Jagd-Malers (s.0.). — Das Verdecken einer
Gestalt als eine der Méglichkeiten zur Ubermittlung von Bewegung in einem nachantiken Bild wurde aber auch in
einigen Werken grundlegender Natur unter Hinzuziehung der psychologischen Gegebenheiten der Kunstbetrachtung
herausgestellt. So etwa bei GomsrIicH 1964, 304; ders. 1984, 57; GorTLIEB 1958, 26. Ausfiihrlicher dazu und zu
weiteren Publikationen s. Kapitel A2.1.2. ,,Wahrnehmung".

65 HatzivassiLiou 2010, 88.

66 BErarp 1974, 27f. — Mit der inhaldichen Auslegung horizontaler Anschnitte hat sich unter Hinzuzichung einiger
vertikaler Schnitte als Vergleich auch EHRHARDT 2004 befasst; zuvor bereits SIFTAR 2001.

67 Mit der Herausbildung unterschiedlicher Raumkonzepte im interkulturellen sowie -disziplindren Vergleich befasste
sich v.a. auch 2009 bis 2012 der Forschungsbereich Topoi I, C-II ,Spacial Concepts in Ancient Greece and Rome
— Points of Intersection between Visual Culture and Linguistics“ in Berlin. Aktuell beschiftigt sich Topoi II mit
,Perception and Representation® (Research Area C, hier v.a. C-4: ,Pictorial Construction of Space®). Dazu s. <http://
www.topoi.org/research> [Stand: 25.2.2015]. — Fiir 2015 ist die Veroffentlichung eines zusammenfassenden Werkes
zu ,Figur und Raum in der frithgriechischen Flichenkunst® (herausgegeben von B. Gossel-Raeck) geplant, dessen
Bewerbung im Flyer des Verlags auch auf die Beriicksichtigung des , kithne[n] Beschneiden[s] des Bildfelds“ verweist.
Zum Zeitpunke der Fertigstellung der vorliegenden Arbeit war das Buch noch nicht erschienen.

68 CHaAzALON 2001, 70. Ahnlich auch HarzivassiLiou 2010, 88 (Vermittlung des Eindrucks der Fortsetzung der Szene
jenseits des Rahmens).

69 ANDREAE 1962, 174 (zu DADA 23).
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die Frage nach der unvollstindigen gestaltlichen Wiedergabe vor dem Hintergrund ihrer
narrativen Einbettung systematisch anzugehen und sie endlich einem verdienten Diskurs

zuzufiithren.
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A2. Grundlegende methodische Voraussetzungen

A2.1. Aligemeine theoretische Grundlagen

Es ist unabdingbar, im Vorfeld einige grundlegende Faktoren zu beleuchten, welche allge-
meine Giiltigkeit besitzen und eine theoretische Basis fiir die Auseinandersetzung mit dem
Forschungsgegenstand ,Bild“ schaffen. Dazu gehért an erster Stelle die Frage nach den an-
wendbaren Methoden ebenso wie nach den Eigenschaften und somit dem Wesen von Bil-
dern im Allgemeinen (Kapitel A2.1.1). Von vergleichbarer Relevanz ist daneben eine grobe
Skizzierung deren moglicher Aufgaben sowie Funktionsweisen, was in einem zweiten Schritt
auf die Beleuchtung des konkreten Rahmens fiir die hier bedeutsamen Objekte abzielen und
damit im Besonderen die Rolle des Bildes fiir den antiken Betrachter herausstellen soll (Kapitel
A2.1.3). Dabei nimmt die optische Wahrnehmung eine Schliisselposition ein, lisst sich darin
die Erklirung dafiir finden, warum der Mensch Dinge so sicht, wie er sie sicht. Diese Grund-
sdtzlichkeiten sind vor allem in Hinblick auf die Bildbetrachtung von Belang, kommen hier
nochmals andere Faktoren ins Spiel, die schlussendlich zum gewiinschten perzeptiven Ender-
gebnis fiithren (Kapitel A2.1.2).

A2.1.1. Das Bild aus dem Blickwinkel der Wissenschaft — eine kurze Darstellung

Die moderne wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Medium Bild kann auf viele Ar-
ten erfolgen'. Nicht nur handelt es sich um unterschiedliche Typen von Bildern, auch fithrten
verschiedene Ansitze, die sich im Laufe der Zeit in Abhingigkeit zu den jeweils vorherrschen-
den Anspriichen herausgebildet und als methodische Richtungen etabliert haben, zu einem
Potpourri an Ergebnissen, die nicht selten in Konkurrenz zueinander stehen. In Hinblick auf
die Herangehensweise lassen sich heute vor allem zwei (philosophische) Ansitze unterscheiden
—zum einen der semiotische, zum anderen der phinomenologische.

Die Grundlage der semiotischen Vorgehensweise bildet hier die Symboltheorie des Ame-
rikaners Nelson Goodman aus den 50er-Jahren des 20. Jhs.?, welche sich mit der Rolle von
Zeichen und Zeichensystemen in Erkenntnisprozessen und im Aufbau von Erkenntnisstruk-
turen beschiftigt. Dabei setzt sie voraus, dass sich jeder Mensch in seiner Umwelt auf jeglicher

Wahrnehmungsebene mit Hilfe von systematisierten und codierten Mustern orientiert und

1 Vgl. dazu z.B. auch KniepeR 2005, 49: ,Die Analyse von Bildern ist durch Methodenpluralitit geprigt.”
Sacus-HomBacH — REHKAMPER 1998a, 10: ,Beide Standpunkte lassen sich sicherlich vereinbaren; da bisher eine
solche tibergreifende Theorie aber noch aussteht, entsteht mitunter der Eindruck eines schroffen Gegensatzes.“ Die
Schwierigkeit einer solchen Vereinbarung zeigt bspw. sehr anschaulich der Beitrag STEINBRENNER 1998.

3 GoopmaN 1997. Sie basiert auf den Erkenntnissen des Neukantianers E. Cassirer vom Anfang der 20er-Jahre des
vergangenen Jahrhunderts, dass Wahrnehmung ein zeicheninterpretierendes Handeln sei, das typisiert, klassifiziert,
strukturiert und in Beziehung gesetzt werden kann. Den Grundstein zu einer derartigen systematisierten und zeichen-
basierten Orientierung hatte schon im 19. Jh. Ch. S. Peirce, der Begriinder der modernen Semiotik, gelegt. Dazu
und zum Folgenden vgl. PLoMACHER 1998, 49; s. als weiteres auch LAMBERT et al. 1979, 9ff.; MEvER 1980, 24fF.;
zur Entwicklung dieses philosophischen Zweiges s. Sacus-HomsacH — ScHURMANN 2005, 112f; Sacus-HomBacH
2006, 30ff.; zu einem umfassenden Uberblick s. Eco 2002, bes. 195f.; ablehnend gegeniiber der Symboltheorie bspw.
GowmsricH 1994, 104ff. Einen semiotischen Ansatz, v.a. in Hinblick auf die gattungsiibergreifende Erzihlung (Wort,
Text, Bild), verfolgt auch BarrrEs 1988, 1021f.
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fortbewegt, die ihm schnell und zuverlissig helfen, Bekanntes zu analysieren und Unbekanntes
richtig einzuordnen’. Die Bedeutung ist einem Zeichen jedoch nicht intrinsisch, stattdessen
erfolgt dessen konnotative Belegung erst durch den Benutzer in Abhingigkeit zum jeweili-
gen Kontext (Bildinhalt/Aussageabsicht), was dazu fiihrt, dass sich sein Sinn wandeln kann°.
Umgekehrt ist aber prinzipiell anzunehmen, dass ein Benutzerkreis mit einem einheitlichen
kulturhistorischen Hintergrund tiber einen relativ einheitlichen semantischen ,Zeichenschatz’
verfiigt. Voraussetzung fiir die Verwendung von Bildern als Zeichen ist generell ihre Verweis-
funktion (als Bezugnahme/Referenzbezichung)‘. In der Regel geben charakteristische Wesens-
merkmale (Aussehen) dem Betrachter einen deutlichen Hinweis darauf, wofiir ein Zeichen
steht, jeder Gegenstand kann prinzipiell aber fiir alles stehen, vorausgesetzt der Betrachter ist
mit diesen Konventionen vertraut oder verfiigt tiber einen Leitfaden’. Bei der Betrachtung
von Bildern bedeutet dies — um bei der Definition Goodmans zu bleiben — dass Bilder als
Zeichen neben ihrem denotativen Wert auch exemplifizierend funktionieren konnen®. Diese
beiden Eigenschaften schlieffen sich nicht aus, kdnnen aber nie gleichzeitig erkannt werden’.
Ob ein Bild als Zeichen also rein formal fiir einen bestimmten Gegenstand steht (Denotation)
oder die jeweilige Sichtweise auf ihn wiedergibt, also bestimmte Pridikate bevorzugt vermittelt
(Konnotation/Exemplifizierung), hingt vom jeweiligen Betrachter und seinen Anspriichen an
das Bild ab. Der wesentlich komplexere letztere Fall setzt den vorangegangenen Prozess der
Interpretation und Transformation des Gegenstands voraus, der sich im Bild hinsichtlich Stil
und Darstellungsweise niederschlidgt’. Indem Bilder also durch visuelle Charakterisierung Ge-
genstinde klassifizieren, funktionieren sie analog zu Beschreibungen'.

Dem gegeniiber steht der Ansatz, welcher die Frage nach dem Charakter eines Bildes auf
rein phinomenologischer Ebene betrachtet. Dass ein Bild, abhingig von seinem Nutzungskon-
text, durchaus Qualititen eines Zeichens fiir etwas tibernehmen kann, streitet diese Richtung

nicht ab, dass aber diese Eigenschaft zwingend an das Medium als solches gekniipft sein muss,

4 Dazu gehéren auch die erkenntnistheoretischen Voraussetzungen fiir das Verstehen von Zeichen sowie die Analyse
des Zeichengebrauchs einerseits auf interagierender (syntaktischer), andererseits auf bedeutungsimmanenter (seman-
tischer) Ebene.

5 Vgl. dazu z.B. PLmacHER 1998, 51f.; WiESING 1998, 96; BEarD 2007, 124F; Sacus-HomBacH — SCHURMANN 2005,
114 (Zeichen sind in ihrem Wert stets systemabhingig, also variabel).

6 Zum Sachbezug von Bildern s. Scuorz 2004, 177fF; ders. 1998, 112f; vgl. als weiteres auch Sacus-Homsacu —
ScHURMANN 2005, 114.

7 Piktogramme auf Landkarten oder Stadtplinen arbeiten oft mit nichtoffensichtlichen Symbolen jenseits der gegen-

stindlichen Ahnlichkeit. Zur Aufschliisselung dient dann in einem solchen Fall die Legende, ohne welche i.d.R. eine
Lesbarkeit nicht méglich wire. Dazu s. Scumauks 1998, 83f.; PLimMacHER 1998, 54; vgl. als weiteres auch MEYER
1988, 8.

8 Goobpman 1997, 154, 59, 88ff. klassifiziert drei Formen von Bezugnahme: Denotation — Exemplifikation — Aus-
druck (= metaphorische Exemplifikation), wobei ein Zeichen, welches einen Gegenstand denotiert, diesem nicht
zwangsldufig dhnlich sein muss. Vgl. als weiteres auch Wiesing 1998, 96f.; Scrorz 1998, 112ff. (denotativer und
nicht-denotativer Sachbezug, wobei ersterer in singulir und multipel bzw. generell zu scheiden ist); dazu ders. 177
183f.; Sacus-HomBacH — ScHURMANN 2005, 114. Zu Denotation und Konnotation vgl. auch Horscuer 2000,
161; LaMBERT at al. 1979, 13f.

9 WiesiNnG 1998, 97.

10 Um einen dreidimensionalen Gegenstand auf eine zweidimensionale Fliche zu projizieren, muss von dem Ausfiih-
renden eine wesentliche Interpretationsarbeit geleistet werden, was dazu fiihrt, dass Unterschiede in der Umsetzung
zu beobachten sind, die von Faktoren wie Lebensalter, Individuum, Zeitalter, Kulturkreis etc. abhingen. Nach der
Definition von J.-P. Sartre ist die Vorgehensweise eines Malers also nicht umkehrbar: dieser méchte nicht Formen und
Farben erzeugen, die bei der richtigen Ubersetzung einen Gegenstand bezeichnen, sondern er mochte ein bestimmtes
Ding darstellen und bedient sich dazu der Aneinanderfiigung von bunten Flichen und Linien. Vgl. dazu WiesinG
1998, 99 Anm. 2.

11 Dazu s. Sacus-HomBAcH — ScHURMANN 2005, 115.
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wird in aller Vehemenz abgelehnt'?>. Wenn man die exemplifikatorische Ebene des Bildes als
rein formales Phinomen adiquat zur Denotationsebene auffassen méchte (und nicht wie beim
semiotischen Ansatz eine zeichengestiitzte Interpretationsebene darin sieht), ergibt sich eine
Definitionsschwierigkeit der Differenz zwischen einem Bild, das kein Zeichen ist und einem
Gegenstand, der kein Bild ist”. Konrad Fiedler definierte 1887 rein phinomenologisch die
dem Bild implizite Sichtbarkeit als Unterschied zwischen Bild und dem Gegenstand, den es
abbildet. Ein Ding auf einem Bild ist immer sichtbar, auch wenn es abwesend ist, ein realer
Gegenstand hingegen ist nur dann zu sehen, wenn er auch tatsichlich Prisenz aufweist. Daftir
kann dieser dann aber auch auf unterschiedlichen Wahrnehmungsebenen erfasst werden (visu-
ell, akustisch, haptisch etc.), wihrend sich das Bild auf die rein visuelle beschrinken muss. Ein
Bild kann demnach definitorisch nur dann ein Bild sein, wenn es auf seiner Oberfliche etwas
zeigt, was an dieser Stelle selbst nicht vorhanden ist'%. Die Ahnlichkeit zwischen dem Ding und
seinem ,Stellvertreter® ist kein hinreichendes Argument fiir die Zeichenhaftigkeit des Bildes,
denn erst seine explizite Verwendung als Zeichen macht es tatsichlich zu einem solchen'. We-
der aber muss das ,Lesen‘ eines Bildes durch einen Betrachter zwangsliufig erfolgen, noch muss
ihm tiberhaupt eine Lesbarkeit zu Eigen sein'.

Aufgrund dieses sehr variablen Umgangs mit Bildern, der hier nur sehr schematisch dar-
gelegt wurde, hat sich mittlerweile in Analogie zu den Sprachwissenschaften der neue Zweig
der allgemeinen Bildwissenschaften herausgebildet. Dabei handelt es sich um ein interdis-
ziplindres Zusammenspiel aus verschiedenen Forschungsrichtungen wie der Psychologie,
Neurobiologie, den Kognitions- und Kommunikationswissenschaften, der Semiotik, Kunst-
geschichte, Ethnologie, Philosophie und Informatik, die sich auf unterschiedlichen Ebenen
mit ,Bildern® auseinandersetzen”. Diese diskursive Zusammenfithrung hat es sich zur Auf-
gabe gemacht, einen tibergeordneten und allgemeingiiltigen theoretischen Leitfaden fiir den
Umgang mit Bildern zu finden'. Dabei versucht man zu erértern, was ,Bilder’ sind, wie sie
wahrgenommen werden und wie der Mensch sie verarbeitet und nutzt”. Dazu gehoren nicht

nur darstellende, sondern unter anderem auch mentale Bilder®, wobei in Zusammenhang

12 Dieser phinomenologische Ansatz resultiert hauptsichlich aus der zunehmenden Unvereinbarkeit der semiotisch ori-
entierten Bildbetrachtung mit Werken ab dem 20. Jh. Bei diesen steht nicht immer der informative und somit der
Zeichencharakter im Vordergrund (= Lesbarkeit), sondern nur noch die reine Sichtbarkeit von Formen und Farben.
Daher kann hier der Zeichencharakeer eines Bildes nicht als wesentlich vorausgesetzt werden. Dazu s. WiEsING 1998,
95 und 99ff.; HaarpT 1995, 106ff.

13 WiesING 1998, 98.

14 Ein Bild arbeitet also ohne physikalischen Ballast, ist frei von jeglicher Substanz (s. WiesinG 1998, 98).

15 WiesING 1998, 98.

16 Eine beabsichtigte Nichtlesbarkeit lisst sich bei bestimmten Kunstformen beobachten, so bei den fliichtigen Bildern
der Videoclips, die dem Betrachter aufgrund der hohen Geschwindigkeit bewusst keine Méglichkeit lassen, einen
eventuellen Bildsinn zu entschliisseln. Umgekehrt existieren Bilder, bei denen die Ignoranz ihrer Lesbarkeit nicht
zweckdienlich wire, so die explizit informativen Bildern der Nachrichtensendungen (s. dazu Wiesing 1998, 99£.).

17 z.B. Sacus-HomMBacH — REHKAMPER 1998a; SacHs-HomBacH 2006. bes. 14ff.; Boerm 1994b, 11ff.

18 Als Hauptvertreter und Begriinder dieser Richtung gilt der Philosoph und Medienwissenschaftler K. Sachs-Hombach.
Vgl. dazu bspw. Sacus-Homsach 2005, bes. 9f. 1ff; ders. 2006; Sacus-HomBacH — REHKAMPER 1998a, 7. Von
kunstwissenschaftlicher Seite wird dieser Ansatz v.a. von H. Belting und G. Boehm vertreten. Zur Problematik dieser
angestrebten Interdisziplinaritit s. BEHRMANN — VON BREVERN 2005; kritische Beleuchtung desgleichen bei Ramprey
2012. Allgemein dazu vgl. auch Frank — LANGE 2010, bes. 11ff.

19 Vgl. z.B. Frank — LaNGE 2010, 10: ,Projekt der Bildwissenschaft [...] ist es, Herstellung, Verbreitung und Gebrauch
aller Arten von visuellen Artefakten, in ihren historisch verinderlichen kulturellen Kontexten zu erforschen, zu be-
schreiben und zu reflektieren.®

20 Zu einer Zusammenstellung der unterschiedlichen Bildtypen s. etwa Sacus-Homsacu 2006, 1911F. bes. 191. Dieser
unterteilt die Bilder in materielle bzw. externe Bilder, zu welchen je nach angewandtem Interpretationsprinzip neben
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mit der vorliegenden Untersuchung lediglich das kiinstlich erzeugte materielle Bild Bertick-

sichtigung findet.

Definition Bild und Syntax

Nach Definition von Roland Posner und Dagmar Schmauks sind die hier behandelten Bilder
»absichtlich hergestellte visuelle Zeichen, die zweidimensional und statisch sind, wobei eine
Untergruppe der gegenstindlichen Bilder dreidimensionale Objekte darstellt“2'. Dabei be-
sitzen sie einen dualen Charakter, indem sie einerseits bemalte Fliche sind, andererseits zu-
gleich versuchen dreidimensionaler Gegenstand zu sein, den sie als Abbild reprisentieren®.
Auf diese Weise stehen sie fiir etwas Bestimmtes oder bezeichnen etwas (zu Denotation/
Exemplifikation bzw. Konnotation s.0.), allerdings ist zu trennen zwischen Bildern, die le-
diglich informieren wollen, also einen reinen Gebrauchswert haben* und Bildern, die einen
dsthetischen Anspruch besitzen®. Auch miissen Bilder nicht zwingend reale Gegenstinde
abbilden, so wie auch gegenstindliche Bilder keineswegs realistisch sein miissen. Gegeben
wire eine solche Situation zum einen bei der modernen abstrakten Malerei, zum anderen bei
fiktionalen Bildthemen.

Als Zeichen sind Bilder eng mit anderen Zeichensystemen wie etwa Texten, Landkarten,
Diagrammen etc. verwandt, unterscheiden sich jedoch aufgrund bestimmter semiotischer
Merkmale von diesen Medien. Ein System, dessen Element das Bild ist, kann aus beliebig
vielen Zeichencharakteren bestehen, die unendlich erweiterbar sind und sich dabei tiberlap-
pen oder ineinander {ibergehen konnen®. Diese Moglichkeit zur kontinuierlichen Varianz
simtlicher Parameter (wie z.B. Hohe, Breite, Farbe etc.) der einzelnen Bildelemente lisst
ebenso wie die Varianz auf Bedeutungsebene zum Beispiel im Gegensatz zu Texten immer
mehrere Interpretationsmoglichkeiten zu. Goodman bezeichnet dies als syntaktisch und se-
mantisch dicht”. Auf dieser Grundlage sind sie also von anderen nichtbildhaften Zeichen-

den darstellenden auch logische oder Strukturbilder (z.B. Landkarten oder Diagramme) oder reflexive Bilder (ab-
strakte und ungegenstindliche Bilder) gehéren. Dabei umfassen die darstellenden Bilder alle Ausprigungen zwischen
den Produkten der illusionistischen Malerei und stark formreduzierten Ideo- oder Piktogrammen. Diese Bildtypen
kénnen wiederum in Form von unterschiedlichen Bildmedien auftreten, so etwa neben den gingigen Arten wie z.B.
Tafelbild oder Holzschnitt auch als Photographie, Film oder elektronisches Bild. Dem gegeniiber stehen die men-
talen bzw. internen Bilder, aufSerdem kénnen Bilder in iibertragenem Sinne verstanden werden wie die Weltbilder,
Sprachbilder und natiirlich entstandene Bilder (s. Sacus-HomBacH — REHKAMPER 1998b, 119). Zu den fiinf Merk-
malsausprigungen von Bildern (sprachlich, optisch, graphisch, perzeptuell, mental) nach Mitchell s. KN1EPER 2005,
38; zu einer weiteren Unterteilung auf philosophischer Ebene s. Sacus-HomBacH — ScHURMANN 2005, 110 (ontisch,
sprachlich, ethisch-normativ, mental, materiell); allgemein dazu auch Frank — LanGe 2010, 10f. 18ff.

21 PosNER — SCHMAUKS 1998, 19. Auf diese Weise auch Sacus-Homsacu 2005, 13 (,Gegenstinde, die materiell, in der
Regel visuell wahrnehmbar, artifiziell und relativ dauerhaft sind®); ders. 2006, 74fF; ders. 1995, 114£.; KeBeck 2006,
12. Unter Vorbehalt auch anwendbar auf mehrschichtige Kunstwerke, welche jedoch aufgrund ihrer héheren Kom-
plexitit vielmehr als . komplexel[...] Zeichengebilde [...]“ oder ,,mehrdimensionale[...] Zeichenstrukturen® aufzufassen
sind. Dazu MEYER 1988, 25£; vgl. als weiteres auch Horscuer 2000, 160f.; KnrTTLMAYER 1997, 117.

22 Dazu etwa Scawan 2005, 131; Haarpr 1995, 105, (nach Husserl); zum Bild als Abbild der Wirklichkeit im Zu-
sammenspiel mit dem Bild ,,Ceci n’est pas une pipe“ von Magritte s. Foucaurr 1974, 511F.

23 z.B. Sacus-HomBacH — REHKAMPER 1998b, 120.

24 So etwa Etiketten auf Lebensmittelpackungen oder Gebrauchsanweisungen (zum Gebrauchswert s.u.).
25 Zur entsprechenden Steigerung der Reflexionsstufen in Abhingigkeit zur Steigerung des kiinstlerischen Anspruchs
s.u.

26 Scuorz 1998, 110. Ausfiihrlicher zum Terminus der syntaktischen Dichte bei Goopman 1997, 1254 bes. 133 und
bei ScaHoLrz 2004, 118ff.

27 GooDpMAN 1997, 144fF. bes. 148 (als Urheber dieser Theorie); Scuorz 2004, 1224F. bes. 125F.; ders. 1998, 110; vgl.
als weiteres auch POSNER — ScHMAUKS 1998, 23.
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systemen zu trennen, allerdings impliziert umgekehrt eine vorhandene syntaktische Dichte
nicht zwingend ein Bildsystem: Die stufenlose Anzeige einer Messskala ist ebenfalls syn-
taktisch dicht, zihlt aber nicht zu einem bildhaften Zeichensystem?®. Als Unterschied zu
einem Bild (als Vollbild) ist hier (= analoges Bildsystem) die syntaktische Fiille/Sittigung
eines Zeichens wesentlich kleiner, was bedeutet, dass weitaus weniger Zeichenmerkmale eine
symbolische Funktion besitzen®.

Kommunikation

Sowohl der heutige als auch der antike Mensch wird im Alltag in seiner Umwelt stindig mit Zei-
chen konfrontiert, interagiert mit seiner Umgebung durch Kommunikation zwischen Lebewesen
als auch zwischen Mensch und Objekt®. Dabei unterliegt das verfiigbare Repertoire stindigem
Wandel — es kommen neue Zeichen hinzu, wohingegen alte ihre Bedeutung verlieren kénnen
oder zumindest eine Modifizierung erfahren’. Nach James J. Gibson verfiigen Objekte tiber
einen Angebotscharakter (affordance)”> und auf diese Weise {iber einen bestimmten Gebrauchs-
wert, liber welchen sie dem Informationsempfinger ihren Zweck signalisieren, der vollkommen
unzweifelhaft, aber auch mehrdeutig sein kann. Dazwischen liegen verschiedene Stufen der
»Reflexion“: Ein Stein als Sitzgelegenheit vermittelt weniger die Botschaft einer gezielten klaren
Funktion, wihrend ein Sessel einen zweckorientierten und vom Menschen artifiziell geschaffenen
Sinn verkorpert. Ein Hocker liegt hinsichtlich seiner Reflexionsstufe irgendwo dazwischen, ein
Thron deutet auf eine noch weiter fortgeschrittene Entwicklung hin, die an bestimmte kulturelle
Rahmenbedingungen gebunden ist. Diese Steigerung der Reflexionsstufe geht mit einer zuneh-
menden Standardisierung der duf8eren Merkmale eines Objekts einher, was seinerseits zu einer
Steigerung der Automatisierung im Verhalten des Empfingers fithrt. Die Auffassung eines Ge-
brauchswerts ist stets von seinem Kontext abhingig und kann somit stark variieren®. Umgekehrt
muss der Betrachter um die moglichen Funktionen eines bestimmten Objektes wissen, ebenso
wie er Verhaltensmuster richtig interpretieren muss, was nur moglich ist, wenn sie Teil des ihm
bekannten Systems sind*.

Auch bei Bildern handelt es sich um Medien, welche dem Betrachter bestimmte Informa-
tionen vermitteln wollen und somit ,kommunikative Instrumente [sind], die mit bestimmten
Absichten erstellt und prisentiert werden”. Auf diese Weise agieren sie als Teil eines kommu-

nikativen Systems, wobei es ihr Ziel ist — eingesetzt von einem ,Zeichenverwender’ — die Auf-

28 z.B. bei einem Thermometer (s. ScHoLz 1998, 110; ders. 2004, 127).

29 Trotz der grof8en syntaktischen Fiille besitzen bei einem Diagramm nur wenige Zeichencharakteristika eine inhaltliche
Relevanz, wihrend etwa bei einem Landschaftsbild simtliche Merkmale eines Zeichens fiir seine Aussage von Bedeu-
tung sind (relative syntaktische Fiille). Vgl. Goopman 1997, 212fF. 215ff; Scuorz 1998, 110£f; ders. 2004, 128.

30 Die Kommunikation zwischen Artgenossen soll hier nicht weiter vertieft werden, da fiir die Fragestellung dieser Arbeit
lediglich eine Interaktion zwischen menschlichem Individuum und seiner unbelebten Umwelt von Bedeutung ist.
Allgemein zu den unterschiedlichen Formen der Kommunikation s. POSNER — Scumauks 1998, 15£.

31 Vgl. dazu etwa MEYER 1988, 22.

32 GissoN 1986, 1271F.

33 Dazu PosNER — ScHaMAaUKs 1998, 15fF. bes. 17; als weiteres auch BartHEs 1988, 190f.; WaLDENEFELs 2001, 23.

34 Vgl. dazu z.B. PaNoFsky 1979b, 208f.; LaMBERT et al. 1979, 22f.

35 ScuwaN 2005, 130; zu den unterschiedlichen Arten des Umgangs mit Bildern (Bildpragmatik, Bildhandeln, Bild-
praxis) als kommunikative Handlung s. Sacas-Homsacu — ScHORMANN 2005, 117. Allgemein zum ,dialogische[n]
Prozef3 des Bilderlesens s. Kemp 1983, 28; als weiteres auch KiBLER 1970, 53ff. (hier v.a. zum Rahmen in seiner
Funktion als Mittler); zum Bild als kommunikatives Medium s. Hura 2003, 11f. 21; HorrmanN 2004, 69; HOL-
SsCHER 2000, 160ff.
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merksamkeit eines anderen Verwenders auf etwas Bestimmtes zu lenken. Aber erst durch seine
Einbettung in eine bestimmte Zeichenhandlung wird ein als Zeichen verwendeter Bildgegen-
stand zu einem Bild*. Ausgangsbasis und zugleich Garant fiir die richtige Auffassung eines Bil-
des als kommunikatives Werkzeug ist dessen Erkennen als (stellvertretendes) Abbild und nicht
als realer Gegenstand”. Dabei bedarf es eines bestimmten Systems zur Bilderkennung, welches
sich von solchen zur Umgebungsorientierung unterscheidet®. Es ist also eine Bildkompetenz
des Betrachters notwendig, die ihrerseits aus vielen Teilkompetenzen besteht, wobei diese Fi-
higkeiten entweder angeboren oder angeeignet sind und in diesem Fall in Abhingigkeit zu
kulturellen, sozialen sowie personlichen Hintergriinden stehen®. Simtliche Zeichensysteme —
so auch die bildhaften — werden von ihrem Nutzer zu einem groflen Teil induktiv erlernt. Das
heift, neu erworbenes Wissen baut aufeinander auf, es muss also nicht jedes Detail fiir sich
aufgenommen werden. Auf semantischer Ebene bedeutet dies, dass ausgehend von bekann-
ten Inhalten bestimmter Zeichen eine zuverlissige inhaltliche ErschliefSung weiterer Zeichen
desselben Systems moglich ist®. Neben dem visuellen Erfassen und richtigen Zuordnen der
Zeichen auf unterster kognitiver Ebene, kommt auf hoherer Ebene auch die Fihigkeit zur
inhaltlichen Analyse und richtigen Interpretation der Vermittlungsabsichten hinzu®. Da ein
gegenstindliches Bild von der konnotativen Belegung seiner Zeichen her aber nicht nur auf
eine einzige Art lesbar sein muss, besteht neben dem richtigen Verstehen seines Inhalts auch
die Méglichkeit, es auf verschiedenen Ebenen nicht oder aber falsch, das heif$t anders als von

seinem Erzeuger beabsichtigt, aufzufassen®.

36 ScHIRRA — ScHOLZ 1998, 74.

37 Zur Unterscheidung zwischen Abzubildendem und Abgebildetem aufgrund von Bilderfahrung vgl. etwa WALDENFELS
2001, 15; zu den unterschiedlichen Formen des Verhiltnisses s. SCHIRRA — ScHOLZ 1998, 75 (symbolischer/kommunika-
tiver Modus — immersiver Modus); vgl. als weiteres auch PosNER — Scrmauks 1998, 20. — Alle kiinstlich erzeugten Bilder
besitzen dabei den Anspruch, als Abbild zu dienen (= Gebrauchswert) und lassen sich unterschiedlichen Reflexionsstufen
zuordnen: So liegen auf den drei unteren Stufen des Darstellens (zu unterscheiden von den Stufen des Dargestellten) alle
rein zufélligen oder informativen Bilder: Dazu gehéren auf Stufe 0 die ohne bewusstes Zutun auf natiirlichen Oberfld-
chen geschaffenen Bilder (etwa Fufspuren oder Schattenwiirfe), auf Stufe 1 die kiinstlich aus einem bestimmten Antrieb
erstellten Bilder auf unterster Ebene (so z.B. die Tatortskizze) und schliefllich auf Stufe 2 solche Bilder, die in der Absicht
erzeugt wurden, fiir einen Betrachter ein explizites Abbild zu sein. Auf dieser Stufe ist zu trennen zwischen der Bilder-
zeugung mittels technischer Hilfsmittel (z.B. Kamera) und derjenigen von Hand (zeichnerisch/malerisch). Erst auf der
letzten Reflexionsstufe 3 wird das Abbilden selbst zum Ziel. Ausfiihrlich dazu s. PosNER — ScHmauks 1998, 19f.

38 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel A2.1.2. ,,Wahrnehmung".

39 Zu dieser Fihigkeit, ein Bild als Bild zu erkennen und die Zeichen richtig zu lesen, s. Scuorz 1998, 105f; Sacus-
Homsacu 2000, 90; ders. 2006, 86fF.; Knieper 2005, 38 (,Bildverstehen®): Semantik der visuellen Kommunikation
hingt von dufleren Faktoren wie Kulturkreis, historischer Kontext, Prisentationskontext, Umbildcharakter, Vorwissen,
individuelle Wahrnehmungssituation ab. Allgemein zum Ablauf eines kommunikativen Prozesses nach bestimmten (an-
gelernten) Regeln (Codes) s. Eco 2002. 19£; vgl. als weiteres auch Hurta 2003, 23; Horrmann 2004, 69; SOURVINOU-
Inwoob 1991, 5ff.; HoLscHER 2000, 160f; BucrHOLZ — WAGNER 2000, bes. 209. — Zu den Hintergriinden der Her-
ausbildung einer gemeinsamen identifikatorischen Basis (kollektives Gedichtnis), wobei dieses Gedichtnis gebildet wird
durch einen gemeinsamen Zeichen- und Symbolschatz, s. AssMaNN 2000; speziell in Bezug auf frithe Hochkulturen
(-kulturelles Gedichtnis®) vgl. als weiteres auch AssManN 1999, bes. 265fF; hier auch zur Definition von Kultur als
spezifischer inhaltlicher und formaler Ausprigung von Wissen (ebd. 143); zum Einfluss der Kultur auf kognitive Prozesse
allgemein s. WassMANN 2006, 336f. Besonders zu bildhaften Aufzeichnungen als Bewahrungsform des Gedichtnisses
einer Gesellschaft s. SCHELSKE 1998, 59f.

40 Das erméglicht rasche Riickschliisse auf verwandte, aber unbekannte Zeichen und ihre Bedeutung, ohne diese jemals
explizit erlernt zu haben, was also einen verhiltnismifSig kleinen Grundstock als Basis erlaubt. Besonders Bilder sind in
dieser Hinsicht sehr zutriglich, hat der Betrachter die bis dahin ihm unbekannte Lesart eines Bildes begriffen, bereitet
ihm das Verstehen dhnlicher Bilder kein Problem mehr (z.B. Werke des Kubismus oder die Auflosung der Umrisse der
impressionistischen Malerei). Dazu s. ScHoLz 1998, 106.

41 Vgl. Scawan 2005, 130; eine Veranschaulichung anhand von Beispielen bietet z.B. MEYER 1988, 271L.; ders. 1980,
passim.

42 Ein Richtigverstehen muss aber nicht zwingend leistungsgebunden sein, so sind hier auch Komponenten wie Zufall
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Interaktionsebenen

Interagiert ein Bild als Sender mit einem Betrachter als Empfinger, kann dies folglich auf
unterschiedliche Weise geschehen®. Dabei sind ihm neben seiner Erscheinung als rein physi-
kalischer Gegenstand* diverse Vermittlungsinhalte zuzusprechen. Im Detail betrachtet kann
es in eine zusammenhingende Reihe von Bildzeichen zerlegt werden, von denen jedes ein-
zelne seinerseits ein Bedeutungstriger ist. Als gesamtheitliches Zeichen dagegen informiert
es den Betrachter auf unterster Ebene von einem neutralen Sachverhalt, der auf unterschied-
lichen Bedeutungsebenen weiter differenziert werden kann. Einer Untersuchung der sich
bedingenden Verstehensstufen haben sich bereits mehrere Wissenschaftler gewidmet: Je nach
vertretener Richtung werden unterschiedliche Terminologien gewihlt, die Aufsplitterung in
einzelne Ebenen fillt dabei unterschiedlich fein aus.

Mit der durch Erwin Panofsky begriindeten Methode der Ikonologie® lisst sich die
Bedeutungsebene eines Bildes in drei Stufen gliedern, die aufeinander aufbauen. Zuunterst
steht die so genannte ikonische beziehungsweise priikonographische Beschreibung. Diese
beriicksichtigt die formalen Aspekte, die einen spezifizierten und prizisierten Wert erhalten
(primidre Bedeutung/Phinomensinn). Darauf folgt die ikonographische Analyse, die diese
einzelnen Bildelemente in einen Kontext setzt (abgeleitete Bedeutung/Bedeutungssinn),
dessen iibergeordneter tieferer Sinn schliefflich aus der ikonologischen Interpretation
hervorgeht (eigentliche Bedeutung/Wesenssinn)®. Dies deckt sich in etwa mit der
Unterteilung in eine semantische, syntaktische sowie pragmatische Ebene?. Oliver R. Scholz
hingegen bedient sich einer deutlich feineren Untergliederung und unterscheidet insgesamt
neun Ebenen®. Neben einer potentiellen Vorstufe des ,,Perzeptuelle[n] Verstehen[s]“ definiert
er als weitere Grundvoraussetzungen eine Ebene des ,Plastische[n] Verstehen[s]®, auf die

wiederum zwei Stufen folgen, bei welchen unterschieden wird, ob etwas nur allgemein als

oder Gliick zu beriicksichtigen. Dazu Scuorz 1998, 107; s. weiterhin POSNER — ScuMaUKs 1998, 20.

43 PosNER — Scamauks 1998, 20f.

44 Dies trifft in erster Linie auf Bilder zu, die in ihrer Funktion nichts als reine Bilder sind. Im Gegensatz zu den an die
Wand zu hingenden Gemilden mit ihrer priméren Gebrauchsfunktion des Aufhingens, sind z.B. antike Vasenbilder
durch die Art ihres Trigers an einen Gebrauchswert auf hherer Reflexionsstufe gekniipft.

45 Diese kunstgeschichtliche Methode basiert in ihrem Utrsprung auf der Ikonographie von A. Warburg, die sie um
wesentliche Aspekte erweitert: Dazu gehoren die materiellen Eigenschaften, der Herstellungskontext sowie der histo-
rische Hintergrund. Dazu s. KN1EPER 2005, 47£; LiBMaAN 1979, 3011F.; KAEMMERLING 1979, 10£; s. als weiteres auch
PosNER — ScHMAUKS 1998, 21f.; Moraw 2002, 268ff.; Scaurz 2010, bes. 81fF.

46 Fiir beide Stufen ist ein besonderes Wissen von Belang, wobei es auf der letzten interpretativen Ebene zu extremen
Verzerrungen vor allem bei der retrospektiven Kunstbetrachtung kommen kann. Hier existieren zum einen keine Ein-
schrinkungen, zum anderen kénnen wesentliche Wissensliicken vorhanden sein (z.B. beziiglich der Weltanschauung
des Kiinstlers). Vgl. PaANoFsky 1979a und b; PosNER — ScHMAUKS 1998, 21; besonders zu den Schwachstellen dieser
Methode s. LiBMAN 1979, 317ff. Zur abbildenden und symbolischen Funktion von Kunst s. GomBricH 1986b, 151.

47 Dabei ist eine Untergliederung der Semantik in Denotationen und Konnotationen durchfithrbar. Vgl. dazu Hor-
scHER 2000, 161f.; zuvor bereits LAMBERT et al. 1979, 16ff.; Sacus-HomMmBacH — REakiAMPER 1998, 120ff.; SacHs-
Howmsacu 2006, 100-190. Basierend auf der Textanalyse von R. Barthes kategorisiert auch StAnrr 2003, 245ff.
drei Ebenen (semantische Erzihleinheiten — Syntax — narrative Kommunikation). Zur Ebene der Denotation (reine
Wahrnehmung) und derjenigen der Konnotation (Interpretation) s. bspw. auch Bryson 2001,89ff. 96ff. — Diese Drei-
teilung wurde vom Symboltheoretiker Ch. W. Morris ins Leben gerufen, der 1988 die semiotische Unterscheidung
zwischen Tkon — Index — Symbol durch Ch. S. Peirce von 1931 entsprechend modifizierte. Dabei bezieht sich die
Syntaktik auf die formalen Relationen der Zeichen, was bereits auf unterster Ebene die Zuordnung der Farbflichen
zu einer Gestalt betrifft. Auf semantischer Ebene tritt dann das Erkennen der Bezeichnung in Kraft, wohingegen die
Pragmatik die interpretative Bedeutungsebene einschliefft. Erst wenn alle drei Dimensionen eines Zeichens bertick-
sichtigt wurden, kann dieses vollstindig verstanden werden. Dies gilt auch fiir die hohere Ebene der Bildanalyse. Vgl.
dazu ScHELSKE 2000, 148fF.

48 Scuorz 2004, 1691F.; ders. 1998, 108ff.
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Abb. 1.1
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Unterschiedliche Voraussetzungen fiir die Erfassung eines Bildes.
I = Physikalische empfangerimmanente Faktoren

= Psychologische empfangerimmanente Faktoren

Hl = Allgemeine Wahrnehmungsbedingungen

w4 = Senderimmanente Faktoren

Zeichen oder aber ,als bildliches Zeichen verst[anden]“ wird®. An letzter Stelle steht die
Ebene des , Verstehen[s] des indirekt Mitgeteilten®, welche sich zusammen mit der Ebene 8
des ,Modalen[n] Verstehen[s] und somit des ,Erfassen[s] der kommunikativen Rolle des
Bildes“ in etwa zu Panofskys ikonologischer Stufe zusammenfassen ldsst™. Ein Nichtverstehen
kann sich bereits auf den untersten Ebenen ereignen, wenn der Betrachter beispielsweise an der
richtigen Zuordnung der einzelnen farbigen Flichen und Linien zu einem gegenstindlichen
Zeichen scheitert (Ebene 2)* oder gewisse fundamentale Primissen nicht gegeben sind
(Ebene 1). Bei diesen kann es sich sowohl um subjektbezogene Faktoren (z.B. mangelnde
Sehfihigkeit) als auch um nachteilige externe Gegebenheiten handeln (z.B. Lichtverhiltnisse,
visuelle Zuginglichkeit etc.)>. Weitere Einfluss nehmende Gréf3en sind die verfiigbare Zeit in
Abhingigkeit zur Komplexitit des Gegenstands sowie die Vertrautheit mit dem dargestellten
Objekt. Von Belang ist dariiber hinaus die richtige Festlegung des semantischen Werts jedes
einzelnen Zeichens, kann dieser je nach Kontext variieren und ergibt sich einzig aus dem
Gesamtzusammenhang?.

Um folglich die richtige Interpretation eines dargestellten Gegenstands durch einen Be-
trachter gewihrleisten zu konnen, miissen zahlreiche Faktoren erfiillt sein (Abb. 1.1). Dazu
gehoren nicht nur geeignete Wahrnehmungsbedingungen sowie erfiillte biologisch-psycholo-

49 Scuorz 2004, 173f.

50 Zu diesen beiden Ebenen s. Scrorz 2004, 187f; ders. 1998, 116. Davor befinden sich noch folgende Stufen: das
»Verstehen des Bildinhalts“, das ,,Verstehen des denotativen Sachbezugs® und das ,, Verstehen nicht-denotativer Bezii-
ge“, wo es um ,Exemplifikation und Ausdruck® geht (ebd. 174ff.).

51 In einem solchen Fall sicht er also nur syntaktisch voneinander unabhingige Elemente, sind diese strukturell identisch.
Ausfiihrlicher dazu ScaoLz 2004, 172; ders. 1998, 109.

52 Ausfiihrlicher zu diesen Faktoren in Kapitel A2.1.2. ,,Wahrnehmung®.

53 Als weiteres gehort dazu auch das Nichterkennen eines Zeichens als Abbild, was — ist es gewollt — eine Grundlage
fiir Ilusionen bildet. Der gelungene Versuch einer solchen bewussten Verschleierung der wahren Eigenschaften eines
Bildes lisst sich bis in die Antike zuriickverfolgen, nehme man nur die Trauben des Zeuxis oder den Vorhang des
Parrhasios (s. Plin. nat. hist. XXXV 65). Zu den Maglichkeiten des Nichtverstehens auf dieser Ebene s. Scrorz 2004,
1691L.; ders. 1998, 109; PoSNER — ScHMAUKS 1998, 20; Sacus-Homsacu 2006, 1921F; allgemein zu solchen trompe-
['wil-Effekten s. z.B. KeBECk 20006, 153ff.; GoMBRICH 1986a, 225fF. bes. 229; GEGENFURTNER 20006, 114f.; GREGORY
2001, 235f.

54 So kann der Kreis je nach Kontext bspw. aufler dem Buchstaben ,,0“ auch die Zahl ,,0%, eine Note, das Piktogramm
des Vollmonds, ein Loch, einen Mund oder vieles mehr bedeuten. Wie wichtig der Gesamtkontext fiir eine bestimmte
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gische Grundvoraussetzungen. Auch muss eine gute Erkennbarkeit des Objekts aufgrund der
Vermittlung seiner wichtigsten wesenseigenen und wahrnehmungsrelevanten Merkmale gegeben
sein (visuelle Stimuli)”. Und nicht zuletzt muss der Betrachter tiber ein bestimmtes angelerntes
Wissen verfiigen, was ihm nicht nur erlaubt, Darstellungskonventionen richtig zu lesen, sondern
auch den wiedergegebenen Inhalt auf allen Bedeutungsebenen zu erfassen. Erst dann hat ein Bild
seine Funktion als kommunikatives Medium in aller Vollstindigkeit erfiillt.

A2.1.2. Die Bildbetrachtung und der physikalisch-psychologische Vorgang der
optischen Wahrnehmung

Einen der grundlegendsten Faktoren bei der
kognitiven Auseinandersetzung des Rezipien-
ten mit einem zweidimensionalen Bild gegen-
standlichen Inhalts stellt der physikalisch-psy-
chologische Vorgang der optischen Wahrneh-

mung dar, der daher im Vorfeld knapp umris-
sen werden soll. Dabei handelt es sich um einen
hochkomplexen Ablauf, der in seiner Vollstin- Abb. 2.1 Kegelférmiger Verlauf der Sehstrahlen
. . . . und umgekehrtes Netzhautbild

digkeit — bis zur Erzeugung des fertigen Per-
zepts — bis heute nicht zweifelsfrei erforscht ist.
Gesichert sind die neurophysiologischen Prozesse, die das Bild auf die Netzhaut bannen, sowie
der Weg der Ubermittlung dieser Daten ans Gehirn, nicht aber die Art und Weise der Verar-

beitung derselben (hohere Verarbeitungsstufen).

Wenn Licht auf eine Oberfliche trifft, wird es von dieser in unterschiedlichem Mafe reflektiert
— helle Farben werfen einen grofleren Anteil zuriick, dunklere absorbieren es je nach Grad fast
vollstindig. Indem diese zuriickkehrenden Strahlen im Zentrum des Auges — also der Linse —
gebiindelt werden, kann eine spiegelverkehrte Projektion dieser Fliache auf die Retina erfolgen®.
Dass die oberen Bereiche nun zuunterst, das Tieferliegende hingegen weiter oben abgebildet
wird, liegt am kegelférmigen Verlauf dieser Strahlen (Abb. 2.1)*®. Dabei ist zu beriicksichtigen,

Lesart ist, beweist auch die Hasen-Ente L. Wittgensteins. Setzt man sie in einen Teich, erscheint sie als Ente, verbindet
man sie hingegen mit einem Feld, kommt ein Hase zum Vorschein. Nie jedoch erblickt der Betrachter beides zugleich.
Vgl. dazu PosNER — Scumauks 1998, 22f; Eco 2002, 216f.

55 Dazu z.B. Eco 2002, 201ff. (hier auch zur Funktion von Erkennungscodes und ihrer Selektivitit): ,,Das ikonische
Zeichen konstruiert also ein Modell von Bezichungen (unter graphischen Phinomenen), das dem Modell der Wah-
nehmungsbezichungen homolog ist, das wir beim Erkennen und Erinnern des Gegenstandes konstruieren. (ebd.
113). — Ausfiihrlicher dazu in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung®.

56 Vgl. dazu Keseck 2006, 53ff.; Huser 2000, 249 (Weg von im Gehirn strukturierten Beobachtungsresultat zur
sprachlichen Etikettierung); als weiteres auch GomsricH 1984, 174; Gison 1973, 84; Mausfeld 2010.

57 Der Lichteinfall wird dabei durch die Iris gesteuert, die sich entsprechend 6ffnet oder schliefSt, was wiederum die
Groéfle der Pupille verindert (2-8 mm), hinter der sich die Linse befindet. Durch eine Verinderung ihrer Brechkraft
(Akkomodation) stellt sich die Linse dabei auf die Entfernung des wahrzunehmenden Objekts ein, was i.d.R. dessen
scharfe Wiedergabe auf der Retina gewihrleistet. Letztere liegt im hinteren Bereich des Auges. Allgemein zum Prozess
der menschlichen optischen Wahrnehmung und visuellen Informationsverarbeitung s. z.B. GEGENFURTNER 2000,
28ff. 39fF.; Kepeck 2006, 28—58; DrtzIiNGeRr 20006, 6ff.; GReGory 2001, 30ff.; GomBricH 1984, 174; ARNHEIM
1978, 45fF.; Gisson 1973, 75ff.; MickascH — Haak 1986, 13ff.; RotH 2005, 15ff.; WEBER 1975, 120fF.

58 Licht breitet sich in Form von Photonen radial und geradlinig mit einer Geschwindigkeit von ca. 300 000 km/sec.
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dass sich ein vollstindiges Bild stets aus zwei separaten und sich zum Teil iiberschneidenden
Sehkegeln ergib, deren Entstehung nicht unabhingig voneinander gesteuert werden kann. Das
Auge verfuigt in seinem Aufbau tiber ein System aus hochempfindlichen Rezeptoren, welche
diese physikalischen Informationen in entsprechender Form empfangen konnen. Die niher
am Rand der Netzhaut sitzenden Stibchen sind dabei fiir das Hell-Dunkel-Sehen verantwort-
lich, die Zapfen, die sich stirker im Zentrum konzentrieren, steuern das Farbensehen®. Der
Transport dieser Daten zum weiterverarbeitenden Gehirn erfolgt auf neuronalem Wege, wo ein
mit der Realitdt iibereinstimmendes ,Abbild‘ des wahrgenommenen Gegenstands entsteht®.
Dass selbiger richtig erkannt wird, resultiert aus einem Abgleich zwischen den neu empfange-
nen Informationen mit bereits Bekanntem, das vom Gedichtnis zur Verfiigung gestellt wird
und von fritheren Seherfahrungen herriihre®'. | Insgesamt 13t sich der Vorgang des Sehens als
ein Ubersetzungsvorgang beschreiben, bei dem, ausgehend von der Reizsituation im visuel-
len Feld, die wahrscheinlichste und sinnvollste Konstruktion gebildet wird. Das Ziel hierbei
ist, mit moglichst wenig Aufwand eine méglichst hohe Eindeutigkeit zu erreichen, damit das
Wahrnehmungsresultat als Grundlage fiir Entscheidungen und Handlungen dienen kann.*.

Allein schon diese Leistung ist beachtlich, mindestens ebenso beachtlich ist jedoch die Fihig-
keit des Menschen, sich visuell in seiner Umgebung zurechtzufinden, verlangt dies nicht nur
nach einer tiberragenden Geschwindigkeit im Ablauf dieser Prozesse. Voraussetzung sind dafiir
neben externen Einflissen wie Licht, visueller Zuginglichkeit, dem Vorhandensein reflektie-
render Substanzen auch diverse interne Parameter, welche den Betrachter betreffen. Neben der

jeweiligen kulturellen sowie sozialen Prigung gehéren dazu auch physiologisch-neurologische

aus. Dazu KeBeck 2006, 30; DrtzINGER 2006, 6; GiBsoN 1973, 75; GREGORY 2001, 32ff. — Diese sog. Sehpyramide
wurde prinzipiell bereits durch Euklid auf Grundlage seiner Optik definiert, wobei er jedoch noch die Emissionstheo-
rie vertrat, nach welcher die Strahlen vom Auge ausgesendet werden. Leon Battista Alberti wandte diese Erkenntnisse
etwa 1430 auf die Konstruktion von Raum mittels eines zentralen Fluchtpunkts an (,Albertis Fenster). Vgl. dazu
BirscaMaNN 2000, 59fF; Simon 1992, 29ff. 75fF.; Macuo 1999, 217ff.; FRaANGENBERG 1986, 150; Keseck 20006,
63f. 134fF.; VERNANT 20044, 20f.

59 Die Fliche der Netzhaut wird dabei aus iiber 120 Mio. Photorezeptoren gebildet, wobei lediglich der ,blinde Fleck'
(Makula), also die Anschlussstelle des Sehnervs, frei bleibt. Auch wenn Verteilung und Mengenverhiltnis der beiden
Arten unterschiedlich ist, nehmen sowohl Stibchen (ca. 120 Mio.) als auch Zapfen (ca. 6 Mio.) zur Peripherie hin ab.
Bei normalem Tageslicht bleiben die Stibchen inaktiv, sind sie aufgrund ihrer sehr hohen Lichtempfindlichkeit fiir
ein Sehen bei Dimmerung und Dunkelheit verantwortlich. Die Zapfen hingegen sind weniger lichtempfindlich und
leisten aufgrund ihrer Fihigkeit zur Farbunterscheidung den entscheidenden Beitrag zur optischen Wahrnehmung bei
Helligkeit. Je nach ihrem Absorptionsspektrum werden sie als Rot-, Griin- oder Blauzapfen bezeichnet. Fiir das Far-
bensehen ist zudem das Licht in Form von elektromagnetischen Wellen (kurz-/mittel-/langwellig) und nicht Photo-
nen (s.0.) verantwortlich. Dazu s. z.B. Keseck 2006, 30. 44ff.; DitziNGER 2006, 9; GREGORY 2001, 72ff.; METZGER
1953, 178; GiBson 1973, 81; FiscHER et al. 1996, 2; MickascH — Haak 1986, 14; Roru 2005, 15ff.

60 Die ins Auge gelangende Lichtenergie wird auf der Netzhaut in Nervenimpulse umgewandelt, welche tiber den Seh-
nerv bis zum primiren visuellen Cortex im Hinterhauptslappen weitergeleitet werden. Voraussetzung fiir diese Um-
wandlung des dufleren Reizes in ein elektrophysiologisches Signal sind bestimmte chemische Prozesse. Dabei findet
eine ,,Ubersetzung mit Akzentuierung® statt, so dass wichtige Details verstirkt (Reizspriinge) und weniger wichtige
abgeschwicht werden (effiziente Auswahl der Informationen). Ausfithrlicher dazu Keeck 2006, 40ff. 49f.; DiTzIN-
GER 2006, 9; GREGORY 2001, 91ff.,; GiBson 1973, 81ff.; zur Problematik s. MausreLD 2010.

61 GowmsricH 1994, 11ff. definiert an dieser Stelle eine stetige Folge aus unbewusster Deutung und Korrektur. Ohne
das entsprechende Vorwissen wiren diese Schritte nicht méglich, das Unbekannte nicht erkennbar. Zur Kombina-
tion aus ,,produktive[r] Analyse der invarianten Reizmerkmale® und ,gedichtnisgesteuerte[r] Interpretation® s. auch
KeBECk 20006, 56; als weiteres ARNHEIM 1978, 47ff. (Wahrnehmung als Verstandesvorgang); GREGory 2001, 181F.;
SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 23ff.; HocuBERG 1977, 75ff. — Der neuronale Prozess im Detail (z.B. Verarbeitung der
Daten in mehreren Modulen, unterschiedliche Systeme der Weiterleitung) wird in Hinblick auf seine Moglichkeiten
bei Keseck 2006, 53ff. diskutiert; s. auch GEGENFURTNER 20006, 8ff. bes. 15ff. 33ff.

62 KeBEck 2006, 57. — Vgl. dazu auch GomsricH 1964, 301: Visuelle Wahrnehmung als andauernder Prozess, beein-
flusst von Zukunft (Erwartungen) und Vergangenheit (Erfahrungen).
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Faktoren wie Sehkraft, Nervensystem und kognitive Fihigkeiten (s. Abb. 1.1)%. Eine weitere
Rolle spielen die tibrigen Sinne, lassen sie sich in Hinblick auf das Endergebnis nicht vonein-
ander loskoppeln®.

Obwohl ein dreidimensionaler und bewegter Gegenstand als retinales Bild die Eigenschaf-
ten eines flichigen sowie ruhenden Objekts hat, wird er dennoch als dynamischer Kérper
wahrgenommen. Denn das riumliche Sehen wird in erster Linie durch die Binokularitit er-
moglicht. Dadurch kommt es zu zwei disparaten Bildern, welche in Hinblick auf das riumliche
Verhiltnis des Objekts zum Rezipienten gegeneinander verschoben sind, woraus sich wieder-
um die Riumlichkeit ergibt. Eine texturliche Verinderung je nach Aufsichtswinkel und eine
Varianz der Entfernung zum Betrachter bestimmen als weiteres Neigung und Position eines
Gegenstands im dreidimensionalen Raum und markieren auf diese Weise auch eine etwaige
Verinderung unter Beriicksichtigung einer bereits vergangenen Zeit (Bewegung)®. Dariiber
hinaus ist zu bedenken, dass wahrgenommene Gegenstinde auf hoherer Verarbeitungsebene
stets in der Gesamtheit ihrer Informationen erfasst werden, obwohl im Moment der Perzeption
nur ein sehr geringer Anteil derselben verfiigbar ist. So kann von einem fixen Standpunkt aus
weder die Riickseite eines dreidimensionalen Objekts gesehen, noch beispielsweise die richtige
Textur erkannt werden, dennoch sind diese Informationen parat — vorausgesetzt, der Betrach-
ter ist mit dem Objekt in hinreichender Weise vertraut. Dies funktioniert desgleichen bei
partieller Verdeckung, ebenso wie es den ,blinden Fleck® ausgleicht®. Auch verindert sich das
Netzhautbild ein und desselben Gegenstands stindig und wird trotzdem immer demselben
Objekt zugeordnet, denn man muss von einer permanenten Bewegung des Betrachters und
somit von dessen bestindiger Positionsverlagerung ausgehen. Dabei variieren wesentliche Pa-
rameter entscheidend wie etwa die Farblichkeit durch Verinderung der Lichtverhiltnisse, die
Grofe durch Vergroflerung beziehungsweise Verkleinerung des Betrachterabstands und nicht
zuletzt die Form durch eine Abweichung im Blickwinkel. All diese Vorginge laufen in jegli-
cher Hinsicht automatisch ab, eine bewusste Einflussnahme ist dabei nicht moglich.

Ein wichtiger Faktor ist desgleichen der Unterschied zwischen fovealem und peripherem Se-
hen. Da das menschliche Auge nur einen sehr kleinen Bereich in absoluter Schirfe und Detail-

genauigkeit erfassen kann (ca. 1°), wird der umliegende Bereich des Gesichtsfeldes (ca. 180°)

63 Dazu s. z.B. GissoN 1973, 171. Zu weiteren Faktoren in Verbindung mit der Bildbetrachtung s.u.

64 Es fillt wesentlich leichter, einen Gegenstand optisch als ebendiesen Gegenstand zu erkennen, wenn zusitzlich noch
auf anderem Wege gewonnene Informationen verfiigbar sind, die automatisch in die kognitive Verarbeitung der Reize
einflieflen: Trotz einer schlechten visuellen Wahrnehmbarkeit kann man z.B. ein Auto als solches identifizieren, hort
man das typische Motorengerdusch und nimmt den Geruch von Abgasen wahr. Zur Wahrnehmung als Gesamter-
kenntnis aus vielen Einzelleistungen vgl. etwa WALDENFELS 2001, 42.

65 Vgl. dazu KeBeck 2006, 33f. 36ff. 48. 110f; zur Wahrnehmung von rdumlicher Tiefe und Entfernung s. auch Gis-
soN 1973, 42. 207fF. (hier zu den Bedingungen fiir eine Herleitbarkeit der dreidimensionalen Welt wie z.B. Licht-/
Schattenverteilung, Luftperspektive, Groflenabnahme bei groflerer Entfernung, Bezugnahme auf Horizont etc.);
GREGORY 2001, 83ff. Zur Wahrnehmung von Bewegung s. ARNHEIM 1978, 378(L; bes. GREGORY 2001, 128ff.

66 Dazu s. GiBsoN 1973, 34. 68ff. (Eklipse von Formen); 216 (hier besonders zu Uberschncidungen); DrrzINGER 20006,
9; als weiteres GoMmBRICH 1984, 50f. 168; ARNHEIM 1978, 103ff.; METZGER 1974, 715f.; WALDENFELS 2005, 20f. (,,Ich
sche auch, was ich akeuell nicht sehe, sonst sihe ich tiberhaupt nichts, was Bestand hat und sich als solches erfassen
lasst. Ahnlich hére ich auch, was ich nicht aktuell hére, sonst wiirde ich nur Finzelténe horen und keine melodische
Klangfolge.“). Zum ,blinden Fleck® s. RaAMACHANDRAN — ROGERs-RaMACHANDRAN 20006, 1ff.; GREGORY 2001, 801

67 Dies wird in der psychologischen Forschung mitunter als Farb-, Groflen- und Formkonstanz bezeichnet, daneben
gibt es noch die Geschwindigkeitskonstanz. Auflerhalb der visuellen Wahrnehmung spielen auch Gewichts- und die
taktile Konstanz eine Rolle. Vgl. dazu Karz 1969, 15ff;; Keseck 2006, 214fl.; SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 25;
GiBsoN 1973, 48f. (Wahrnehmungskonstanz); Rotu 2005, 17 (Farbkonstanz); FauLE 2005, 78 (Groflenkonstanz);
GomMmBRICH 1994, 120; GREGORY 2001, 225ff.; entfernt auch Jonas 1994, 111.
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nur undeutlich wahrgenommen®. Dafiir erhoht sich hier die Reaktivitit vor allem auf rasante
Verinderung wie Bewegung, kommt so eine partielle Verschiebung der bestehenden Musteran-
ordnung zustande, was schlagartig zu einer Verlagerung des fovealen Ausschnitts fithrt. Selbige
wird durch die stindige Bewegung der Augen und in groflerem Maf3stab durch die Drehung
des Kopfes oder gar eine Verlagerung des Standorts erreicht®. Auf diese Weise ist unsere Wahr-
nehmung selektiv, wenn auch nicht willkiirlich, handelt es sich bei den Reizen um externe
Stimuli, bei der Reaktion darauf um mechanisierte Konsequenzen. Dabei laufen diese Prozesse
auf aktiver Ebene ab und stiitzen sich auf ein fein gesponnenes Netz aus visuellen Erfahrungen.
Einen nicht unerheblichen Einfluss tiben bei der Wahrnehmung der Umgebung jedoch per-
sonliche Priferenzen und Erwartungen in Abhingigkeit vom zu erfassenden Gegenstand aus,
die von Betrachter zu Betrachter variieren konnen — bestimmte Reize vermégen die Aufmerk-

samkeit des einen mehr, des anderen weniger zu fesseln.

Die Bildwahrnehmung

Diese Ergebnisse — basierend auf der visuellen Erfassung der Umwelt — lassen sich jedoch nur
begrenzt auf die Bildwahrnehmung tibertragen, liegen hier in der Regel schon allein andere
Hintergriinde und Intentionen vor”'. Denn wihrend der natiirliche Prozess der Umgebungs-
wahrnehmung im Normalfall in der menschlichen Gesellschaft zu jeder Zeit und in jeder Kul-
tur verankert ist, muss der visuelle Umgang mit einem Bild erst erlernt werden, kann also nicht

als selbstverstindlich gelten. Da ein gemaltes Objekt im Gegensatz zu seinem realen Pendant

68 Dazwischen wurde noch der Ubergangsbereich des parafovealen Sehens definiert (ca. 3%). Das foveale Sehen von 1° ent-
spricht bei ausgestrecktem Arm etwa der Gréfle des Daumennagels. Dieser Ausschnitt variiert in Abhingigkeit zum Be-
trachterabstand: Je grofSer letzterer wird, desto grofler wird auch der Bereich des fovealen Sehens, jedoch bei zunechmend
nachlassender Genauigkeit. Im peripheren Bereich werden dagegen grofiflichige Formen nur sehr grob und undeutlich
erkannt, dominant sind nun Texturunterschiede und Kontraste. Das Gesichtsfeld ist dariiber hinaus zweigeteilt und
umfasst peripher etwa 180° (pro Auge also ca. 90 bis 115°), was dem binokularen Sehen geschuldet ist. Dass sich dieser
Winkel aber lediglich auf die horizontale Ausdehnung bezieht, liegt an der Position der beiden Augen zueinander. Der
vertikale Winkel nimmt demgemif$ nur etwa 150° ein. Vgl. dazu GEGENFURTNER 2006, 48fF.; KEBECK 2006, 48. bes.
228ft.; FRANGENBERG 1986, 159; Gisson 1973, 52fF. 75. 235ff.; GoMmBRricH 1984, 254. 259f.; FiscHER et al. 1996,
1fF;; MickascH — Haak 1986, 14f. 29; Forn 1906, 151; Fante 2005, 68ff. (hier auch zur Parallelverarbeitung der auf
beiden Wegen gewonnenen Daten); METZGER 1953, 93(L; bes. zum peripheren Sehen s. ders. 1974, 731f.

69 Zur Bedeutung der Eigenbewegung fiir die Wahrnehmung s. Gisson 1973, 57f; ARNHEIM 1982, 16; SCHNELLE-
ScHNEYDER 1990, 42; zur Wichtigkeit der Augenbewegung fiir das Sehen s. Goopman 1997, 25; als weiteres auch
HocusEerG 1977, 80. Zu den im Gehirn ablaufenden Prozessen, die zum einen diese Blickspriinge einleiten, zum
anderen die so gewonnenen Einzelbilder zu einem Ganzen zusammensetzen, das permanent durch das Hinzukommen
neuer Daten modifiziert wird, s. FIscHER et al. 1996.

70 Dass auch die Bedeutung des Objekes fiir den einzelnen Rezipienten zu beriicksichtigen ist, basiert auf den Erkennt-
nissen J. J. Gibsons (,8kologische Optik®). Vgl. GiBson 1973, bes. 29ff. 236; dazu auch Keseck 2006, 32; Gom-
BRICH 1984, 201; ders. 1994, 111I. bes. 16 (Wahrnehmung ist abhingig von den jeweiligen Erwartungen) und 591ff;
ders. 1993, 76ff. (gegen das unschuldige Auge); ebenso ders. 1986a, 340; PaNnorsky 1979b, 208; Eco 2002, 210ff;
ScHroIrE 1986, 68; FanLE 2005, 77ff.; GREGORY 2001, 296fF. Zur Selektivitit sowie Subjektivitit der Wahrnehmung
s. GoMBRICH 1984, 15; ders. 1994, 25ff.; Huser 2000, 249.

71 Allgemein zur Bildwahrnehmung vgl. z.B. Kebeck 20006, bes. 71ff. 102ff. (in Gegeniiberstellung zur Umgebungswahr-
nehmung); ScuusTER 2007, 29ff.; HuBER 2000,247ff.; GomsricH 1984, 50f. 282f; ders. 1986a, passim; ARNHEIM
1978, passim; ders. 1977, 32fF; ders. 1982, 36f.; BUTTNER 2003, 6ff.; Gruriant 2003, 26ff.; GEGENFURTNER 2006,
114fF; GrRegory 2001, 211fF; Hutu 2003, 21f. Zur Bildbetrachtung nach dem Modell der flexiblen kontextabhin-
gigen Interpretation im Gegensatz zur unverinderlichen bestindigen Wahrnehmung s. Bryson 2001, bes. 22.

72 Dies ergaben auch Versuche mit Kindern sowie bildarmen Kulturen. Bei Kindern, die in eine bildfithrende Gesell-
schaft eingebunden sind, entwickelt sich diese Befihigung prinzipiell von allein, miissen sie hauptsichlich lernen,
den Unterschied zwischen Bild und Realitit zu erkennen (s.u.). Angehérige bildarmer Kulturen haben hingegen
anfingliche Schwierigkeiten, auf Bildern tiberhaupt etwas zu erkennen, auch wenn sie mit den dargestellten Ge-
genstinden vertraut sind, auf8er es handelt sich um einfache Umrisszeichnungen. In gesteigertem Mafle trifft dies
auf die Fihigkeit zu, perspektivisch abgebildete Objekte richtig aufzuldsen, handelt es sich hierbei um ein kodiertes
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immer zweidimensional ist, geht ihm hier eine seiner wichtigsten Qualititen — die Dreidimen-
sionalitit — verloren. Stattdessen bleibt seine Identifikation {iber darstellbare Parameter wie
etwa Farbe und Form. Fiir die Wiedergabe seiner objektimmanenten Raumtiefe kann nur auf
kiinstlich erzeugte Hilfsmittel wie etwa die Zentralperspektive zuriickgegriffen werden. Die-
se Konventionen muss sich der Betrachter aber erst aneignen, um sie richtig tibersetzen und
ihre Aussage verstehen zu kénnen. Umgekehrt unterliegt auch deren Herausbildung einem
langwierigen Prozess, der in Abhingigkeit zum jeweiligen Zeitalter und kulturhistorischen
Hintergrund steht”. Faktoren wie Raum, aber auch Zeit liegen also im Auge des Betrachters,
setzen besonderes Wissen voraus.

Auf unterster Ebene handelt es sich bei einem Bild um eine Aneinanderfiigung einzelner Fli-
chen — semiotisch gesehen also um ein Konglomerat aus einzelnen Zeichen, die syntaktisch sinn-
voll zu einem Bildganzen zusammengesetzt werden miissen und ihrerseits aus einzelnen Grund-
komponenten wie Linien und Punkten bestehen™. Diese miissen gleichermaf3en richtig zugeord-
net werden, was nach Annahme der Gestaltpsychologie nach unterschiedlichen kategorisierenden
Gesetzmifligkeiten geschieht — dabei geht es immer um die Bildung von Gruppierungen nach
bestimmten naheliegenden Kriterien”: So werden einzelne Elemente zu einem Ganzen zusam-
mengeschlossen, welche sich maglichst dhnlich sind (Gesetz der Gleichheit, z.B. in Hinblick auf
Form, GrofSe, Farbe etc.), ebenso solche, die zueinander am deutlichsten benachbart sind (Gesetz
der Nihe). Auch spielt der durchgehende Konturenverlauf gegeniiber einer verspringenden Kur-
ve eine entscheidende Rolle, wenn es darum geht, sich tiberdeckende Gestalten richtig zu trennen
(gute Kurve — schlechte Kurve), wobei dhnlich dazu Linien viel eher als eine Einheit wahrge-
nommen werden, wenn sie einen geschlossenen Umriss bilden (Gesetz der Geschlossenheit)’.

Auf diese Weise ergibt sich eine selbstindige Gestalt, die eine Einheit bildet und sich vom

System, da Raum nicht direkt auf das Medium Bild iibertragbar ist und deshalb auf Umwegen vermittelt werden
muss (s. auch unten). Vgl. dazu Scawan 2005, 126f.; WeNDL 1999; DELOACHE et al. 2004; KerrenHEIM 2000,
bes. 86f. (am Beispiel der Kashinawa-Indianer in Stidamerika); GEGENFURTNER 2006, 115ff. (am Beispiel der Son-
ge Neuguineas); HorrmaNN 2004, 69ff. (am Beispiel Afrikas); allgemein zur kulturell abhingigen Bildkompetenz
s. auch GReGORY 2001, 186f.; MEYER 1988, 27; Sacus-HomMmBacH 2006, 163; ScHUsTER 2007, 34fF. 39fF.

73 Zu diesem Lernfortschritt s. z.B. POSNER — ScaMAUKs 1998, 23; Sacus-Homsacu 2000, 89ff.; Scumauks 1998, 82;
GoMBRICH 1994, 63. 69ff.; PaNnoEsky 1979a, 190ff.; Goopman 1997, 25; indirekt auch MERLEAU-PONTY 1984, 26
(Tiefe als eine von den beiden anderen abgeleitete dritte Dimension, Gemilde als Illusion einer Illusion); GruLiant
2003, 11fF; CarL 2006, 16; HocHBERG 1977, 69. Zur Entstehung von Perspektive vgl. auch die knappe Ausfithrung
in Kapitel D2.3. ,Raumbegriff*.

74 Bspw. KeBeck 2006, 81f. (Bild als Oberfliche mit einer oder mehreren unterscheidbaren Texturen); zur mor-
phologischen Bildsyntax (Verbindung der Elemente Farbe, Form, Linienstil, Textur, Kontur etc.) s. auch Sacus-
Howmsacu 2006, 112. Vgl. dazu auch Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft.

75 So soll die Zusammensetzung dieser kleinsten Nenner zu méglichst einfachen optischen Figuren erfolgen, die sich
durch inneren Zusammenhang sowie duflere Abgrenzung auszeichnen (s. auch Gesetz der Guten Gestalt/Prignanz
unter Beriicksichtigung von Faktoren wie z.B. Symmetrie, Ausgeglichenheit, RegelmifSigkeit, Einfachheit etc.). Die
Gestaltgesetze bezichen sich dabei aber nicht nur auf die visuelle Erfassung eines Bildes, sondern haben desgleichen
ihre Giiltigkeit innerhalb der Umgebungswahrnehmung, wobei hier allerdings von einem Zutun weiterer Faktoren
auszugehen ist. Im Gegensatz zur assoziativen Psychologie erkennen die Gestaltpsychologen den Beitrag der sub-
jektiven Erfahrung nicht in gleichem Maf3e an, obgleich sie deren Mitwirkung auch nicht ginzlich abstreiten. Viel-
mehr beschrinken sie diesen Faktor auf eine zunechmende Festigung der automatisierten Reaktionen des optischen
Systems in Abhingigkeit zur sich hiufenden Wiederholung. Da eine solche indirekt auch an die einzelne Person
gekoppelt ist, ergibt sich eine Subjektivitit durch Verlagerung der jeweiligen Interessen (Gesetz der Erfahrung).
Zu den Gestaltgesetzen und allgemein zur Gestaltpsychologie vgl. z.B. Karz 1969, bes. 33ff.; METZGER 1953, bes.
21f. 139; ders. 1974, 710ff.; FiscHER 1995, 443ff.; DitzINGER 20006, 13ff.; KEBECK 2006, 93f.; FITZECK — SALBER
1996, 1. 14ff. 109ff. (hier auch zur Entwicklung und den unterschiedlichen Schulen); GrRoNHUT 1929, 55ff.
100ff.; GREGORY 2001, 16f. 19f; als weiteres auch GomBricH 1994, 11ff.; ders. 1986a, 288; ARNHEIM 1978, 57-
86; WEBER 2002, 21fF; ders. 1975, 122ff.; FriepMAN 1979, 319; FanLE 2005, 84ff.; HocHBERG 1977, 66f.

76 Dies ist nur ein Teil der Gesetze, welche von verschiedenen Personen definiert und eventuell weiter spezifiziert wur-
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sie umgebenden Grund abhebt”. Die einzelnen Glieder, aus welchen sie besteht, sind ihr
als Gesamtheit untergeordnet und leisten einen unterschiedlich hohen Beitrag zu ihrer
Erkennbarkeit.

Dass ein zweidimensionales Abbild eines Objekts — mag es noch so schematisch sein —
schlussendlich als der richtige Gegenstand identifiziert wird, obwohl dieser nur in wenigen
Dingen eine Ubereinstimmung zeigt, ist vor allen Dingen der Abnlichkeit zu verdanken™. Die-
se bezieht sich nicht auf eine Kongruenz der Parameter wie Grofe, Farbe etc., sondern hingt
von nur wenigen relevanten Reizen ab, die eine Wiedererkennbarkeit gewihrtleisten und so
die entsprechende Zuordnung méglich machen. Ausreichend fiir ein zuverlissiges Ergebnis
kann schon die Ubereinstimmung hinsichtlich eines einzigen objekttypischen Merkmals sein,
welches umgekehrt jedoch nicht fiir eine richtige Identifizierung zwingend ist”. Unabdingbar
ist an weiterer Stelle die Vertrautheit mit diesem Objekt — ist es dem Betrachter nicht geldufig,
kann es prinzipiell nicht erkannt werden. Nur wenn eine umfassende Kenntnis der dreidi-
mensionalen Form vorliegt, wird eine richtige Zuordnung der farbigen Flichen und Linien
ermoglicht. Voraussetzung hierfiir ist wiederum die Befihigung, solche zweidimensionalen Er-

scheinungen auf bewegte rdaumliche Kérper beziehen zu kénnen®.

den (v.a. M. Wertheimer, W. Kohler, K. Koffka). Einige davon sind in erster Linie fiir die Umgebungswahrnehmung
relevant, so etwa das Gesetz des gemeinsamen Schicksals, was nicht nur bewegte Dinge von unbewegten zu scheiden
hilft, sondern auch eine Trennung zwischen unterschiedlich bewegten Objekten herbeifiihrt.

77 Dies kann zum einen das Bild selber sein, zum anderen kann es aber auch die dargestellten Figuren betreffen. Kon-
turen kénnen auf Wahrnehmungsebene immer nur einer einzigen Gestalt zugeordnet werden, was bedeutet, dass
sie entweder die eine Fliche zu einer Figur werden lassen oder aber die benachbarte, aber niemals beide gleichzeitig.
Auf diese Weise funktionieren auch Kippbilder, bei denen das Verhilenis zwischen Figur und Grund umkehrbar ist.
Dazu und zu den Eigenschaften einer Gestalt im Allgemeinen s. etwa Karz 1969, 40f. 49f.; ArnueM 1978, 50f.
223ff.; Keseck 2006, 90f.; zur Definition von Grund s. ScHAPIRO 1994, 260; zur Entstehung von Kippbildern
als Ergebnis des unklaren Verhiltnisses zwischen Figur und Grund s. auch PosNER — Scumauks 1998, 23; Huser
2000, 248; GREGORY 2001, 24ff.; KeBeck 2006, 293ff.; zum Terminus ,,Gestalt“ auch GrRONHUT 1929, 55fF.; DI1-
ZINGER 2006, 13 (zur Gestalt im Sinne von Perzept); WEBER 1975, 1201

78 Dass selbige jedoch nicht ein zwingendes bzw. hinreichendes Kriterium ist, damit ein Gegenstand fiir einen ande-
ren stehen kann, diente v.a. den Symboltheoretikern als Argumentationsgrundlage gegen die Ahnlichkeitstheorie
als brauchbare Methode zur Festlegung der Bedeutung eines Bildes. Vgl. dazu Sacus-HomBacH — REHKAMPER
1990, 1211.; Sacus-Homsacu 2000, 89F.; ders. 2006, 12; ders. 2006, 123f. bes. 129ff. Zur Darstellung der Dis-
krepanz zwischen Symbol- und Ahnlichkeitstheorie und der daraus resultierenden Problematik s. STEINBRENNER
1998, 125fF; entfernt auch Sacus-Homsacu 1995, 114f.

79 Psychologische Versuchsreihen mit Kindern haben ergeben, dass diese bereits frith in der Lage sind, einen bekann-
ten Gegenstand auf einer Abbildung zu erkennen, auch wenn er lediglich skizzenhaft als Umriss und nicht in Farbe
dargestellt ist (s. auch oben zur Bildwahrnehmung in bildarmen Kulturen). Dieser Prozess scheint nicht angelernt
zu sein, sondern basiert allein auf einem Abgleich bestimmter objektrelevanter Muster, welche auch fiir die Um-
gebungswahrnehmung von Bedeutung sind. Unabhingig davon, ob ein zweidimensionales Bild oder der reale
Gegenstand rezipiert wird, stimmen die Schliisselreize, die Garant fiir eine Erkennbarkeit sind (Dingkonstanz),
offenbar iiberein. Vgl. dazu Scawan 2005, 126ff.; GEGENFURTNER 2006, 116f.; Horemann 2004, 74f.; Hocu-
BERG 1977, 85f,; ScHUSTER 2007, 391F; 5. als weiteres GomsricH 1984, 27f.; zur Wahrnehmungsentwicklung bei
Kindern s. WeBER 2002, 17ff. Allgemein zur Ahnlichkeit als Voraussetzung auch Prmacuer 1998, 52ff.; Keseck
2006, 269ff; Jonas 1994, 107ff.; zur Ahnlichkeit zwischen abgebildetem Gegenstand und Wahrnehmungsmo-
dell (!) des realen Objekts aufgrund einer Reduktion auf visuell erfassbare Merkmale unter Verzicht auf auditive,
taktile, gustative oder olfaktorische Informationen s. Eco 2002, 211ff; dhnlich auch Sacas-Homsacu 2000, 90;
POSNER — ScHMAUKs 1998, 23. Dass die Ahnlichkeit ein Produkt der Wahrnehmung, nicht aber deren Wirkmittel
ist, beschreibt bereits der Phinomenologe MERLEAU-PONTY 1984, 24 und beruft sich dabei auf Descartes, der die
Malerei als Trick definiert, der unseren Augen eine dhnliche Projektion darbietet wie die, welche die Dinge in der
gewdhnlichen Wahrnehmung in sie einzeichnen wiirden und einzeichnen (ebd. 25). Auflerdem spielen bei der Er-
kennung von Gegenstinden Ahnlichkeiten die entscheidende Rolle und nicht Unterschiede (vgl. dazu Friepman
1979, 317). Zu entscheidenden ,Ahnlichkeitsmerkmalen® v.a. am Beispiel des Portrits s. BucHHOLZ — WAGNER
2000, 197£; zu den Erkenntnissen von Descartes s. Hyman 1998, 33ff.

80 Vgl. etwa PLomacHER 1998, 52fF; ScHELsKE 1998, 60; GomBsricH 1993, 76ff. (Bild als Projektion einer dreidi-
mensionalen Form auf eine Fliche).
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Die Konfrontation mit einem Bild spielt sich meist auf bewusster Ebene ab, setzt zudem einen
anderen Rahmen als die Perzeption des realen Umfelds voraus. Als veranschaulichendes Bei-
spiel soll hier das Gemilde in musealem Kontext dienen. Voraussetzung sind dabei ein idealer
Betrachtungsabstand und Blickwinkel, ebenso wie von vorteilhaften Lichtverhiltnissen ausge-
gangen werden kann; auch ist der Rezipient prinzipiell statisch®'. All diese Faktoren sind von
duflerster Konstanz geprigt, unterliegen also im Gegensatz zur Umweltwahrnehmung keiner
stindigen Verinderung. Der ersten visuellen Auseinandersetzung haftet meist ein fliichtiger
und oberflachlicher Charakter an, der einer ersten Orientierung und Einschitzung dient®.
Aufgrund des nur sehr kleinen fovealen Bereichs wird das Bild dazu in einer Abfolge unzih-
liger sehr schneller Augenbewegungen abgetastet. Untersuchungen haben ergeben, dass diese
abrupten Sakkaden, getrennt durch einzelne Fixationen, bei unterschiedlichen Probanden kei-
nem identischen Muster unterliegen, hingen sie einerseits von den jeweiligen Erwartungen ab.
Andererseits zeigen sich allerdings dhnliche Tendenzen in Hinblick auf eine Intensivierung be-
stimmter Bereiche, so dass sie demgemif8 zumindest zu einem weiteren Teil von externen Rei-
zen, d. h. strukeurellen Auffilligkeiten, gesteuert werden miissen, welche die Aufmerksambkeit
offenkundig mehr aufsich ziehen als andere. Dazu gehéren neben einem plétzlichen Wechsel in
der Farblichkeit (auch Hell-Dunkel-Kontrast) ebenso scharfe Verinderungen der Form (Kon-
turen/Kanten). Die Blickspriinge werden folglich einerseits automatisch ausgel6st, andererseits
bewusst gefithrt®. In einem zweiten Schritt folgt dann eine detailliertere Konfrontation, die in
erster Linie inneren Gesetzen gehorcht und vorrangig dazu dient, individuelle Anspriiche zu
erfiillen. Das Lesen eines Bildes ist ein lang andauernder Prozess, welcher dynamisch abliuft
und von vielen unterschiedlichen Faktoren beeinflusst wird. ,Es geht dabei nimlich um das
Treffen feiner Unterscheidungen und das Entdecken subtiler Bezichungen, das Identifizieren
von Symbolsystemen und Charakteren innerhalb dieser Systeme und das Identifizieren dessen,
was diese Charaktere denotieren und exemplifizieren; es geht dabei um das Interpretieren von
Werken und die Reorganisation der Welt mit Hilfe der Werke und der Werke mit Hilfe der
Welt. Vieles aus unserer Erfahrung und viele unserer Fertigkeiten kommen dabei zum Tra-

gen und kénnen sich durch die Begegnung verdndern.“*.

81 Allgemein zu den relevanten Begleitumstinden wie Licht, Beobachtungsbedingungen, visuelle Erfahrung, zusitzli-
che Informationen s. etwa GoopManN 1997, 25; BucaHoLz — WAGNER 2000, 196fF.; KeBeck 2006, 73f. 78f. 241f,;
Scuorz 1998, 108; als weiteres auch Foru 1906, 151. Zur Vorprigung des Betrachters und den unterschiedlichen
Konsequenzen wie Ubereinstimmung, Ahnlichkeit und Widerspruch s. Huser 2000, 249. Vgl. dazu auch Abb. 1.1;
zu weiteren Faktoren s. Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft®.

82 ,Es sollte betont werden, daf§ eine dsthetische Bewertung auf zwei verschiedenen Explorationen beruht. Es scheint so,
dafl unsere Augen, dhnlich wie die friihen nach Westen zichenden amerikanischen Pioniere, zunichst Pfadfinderex-
peditionen zu einer oberflichlichen Erkundung der Topographie vorausschicken, um dann die wirklich interessanten
Abschnitte ausgedehnter zu inspizieren.“ (R. Solso in: Keseck 2006, 228). GomsricH 1984, 283 hat anhand von
Plakaten drei Stufen der Wahrnehmung analysiert: 1. etwas erregt unsere Aufmerksamkeit (eye-catcher), 2. Auffassung
des Gesamtbildes, 3. Auffassung von Details. Explizit zur Vorgehensweise bei gerahmten Bildern vgl. v.a. KUBLER
1970, 51; als weiteres auch HuBer 2000, 248ff.

83 Wihrend der Betrachter willentich die globale Bildregion festlegt, erfolgt die anschliefende lokale Feinsteuerung von
allein. Eine systematische Ordnung existiert dabei nicht, es kommen Zick-Zack-Linien ebenso vor wie unregelmifSige
Spriinge, wobei der jeweilige Ablauf aber keiner Zufilligkeit unterliegt. Die bewusste Kontrolle der Aufmerksamkeit ver-
liuft dabei von oben nach unten (top-down), die automatisierte Form dagegen umgekehrt von den einfachen Wahrneh-
mungsprozessen zur kognitiven Verarbeitung auf héherer Ebene (bottom-up). Vgl. dazu Keseck 2006, 230ff.; GREGORY
2001, 63ff,; GiBson 1973, 233ft.; FiscHER et al. 1996, 3ff.; MickascH — Haak 1986, 12ff.; ScHrOIEF 1986, 59; MENZ
— GRONER 1986, 84{f;; HocuBERG 1977, 83f; zu unterschiedlichen Priorititen im Ablauf einer Bildbetrachtung (Re-
aktionsmuster) s. BRos1us — IsrorT 1986, 104fF. bes. 113; KeBeck 2006, 83ff. (Reize resultieren aus Reizunterschieden
oder -dnderungen im Gesichtsfeld); ausfiihrlicher zu bottom-up- bzw. top-down-Verarbeitung ebd. 264.

84 GoobpmaN 1997, 223. Vgl. als weiteres auch GomsricH 1984, 50f. (,Auch das Lesen eines Bildes ist ein Prozef,
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Die Rezeption ausschnitthafter Vasenbilder im Versuch und ihre Ergebnisse

Eine solche, von Betrachter zu Betrachter meist abweichende, selektive Vorgehensweise spie-

geln auch die Ergebnisse einer kurzen Versuchsreihe wider, welche dazu dienen sollte, den

Umgang mit ausschnitthaften Darstellungen auf antiken Vasen besser einschitzen zu kénnen.

Dabei wurde der etwaige Unterschied zwischen heutigem und antikem Betrachter vernachlis-

sigt, da zumindest tendenziell von vergleichbaren Wahrnehmungserfahrungen ausgegangen

werden kann, geringfiigice Unterschiede vor allem in Hinblick auf den Darstellungscode von

y

Raum nicht einschneidend ins Gewicht fallen®.

Anhand von drei ausgewihlten Vasenbildern
wurde auf empirischer Basis das Betrachtungs-
verhalten von insgesamt 52 Personen doku-
mentiert (Tab. 1)¥. Vorgegangen wurde in zwei
Sequenzen — einer kurzen (ca. 3 sec.), die mehr
oder minder die Ergebnisse der ersten Kon-
frontation einfangen sollte, und einer zweiten
etwas lingeren (ca. 10 sec.), die dazu diente,
die Resultate des ersten Durchlaufs zu vertiefen
und gegebenentfalls zu korrigieren. Dabei soll-
ten die Probanden entweder in Wort oder Bild
ihre Beobachtungen darlegen®, woraus Riick-
schliisse auf folgende Fragen gewonnen werden
konnten: Gibt es tendenziell Gemeinsamkei-
ten im Rezeptionsvorgang dieser drei Bilder in
Hinblick auf Schwerpunkt oder Abfolge, sind

also bestimmte Bestandteile gegeniiber anderen

Abb. 2.2 Rotfiguriger Teller (DADA 37) mit der
Entfihrung des Kerberos als Dreifiguren-
komposition
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der in der Zeit vor sich geht, und zwar braucht er sehr viel Zeit. [...] Es scheint, dass wir dabei mehr oder minder so
vorgehen, wie wenn wir eine Seite in einem Buch lesen — wir tasten es mit unseren Augen ab. [...] Wir bauen ein Bild
tiber eine Zeitspanne auf und halten die cinzelnen Teile in Bereitschaft, bis sie sich zu einem vorstellbaren Objekt
oder Vorfall zusammenschliefen, und diese vorgestellte Ganzheit ist es, die wir wahrnehmen und mit dem Bild vor
uns vergleichen.). Dazu als weiteres DirtMaNN 1969, 51; Hocuserg 1977, 80; GoTzE 1980, 508; zum nicht zu
vernachlissigenden Faktor Zeit bei der Bildbetrachtung s. v.a. auch Scuorz 1998, 108f.

Vgl. dazu ausfithrlicher Kapitel A2.1.3. ,Funktion Bild*.

Die Probanden wiesen dabei in Hinblick auf Alter, Geschlecht, Fachkenntnis, Bilderfahrung, Wahrnehmung und
Qualitit derselben Unterschiede auf, welche in der Tabelle dokumentiert sind (unter ,,Angaben zum Betrachter). Die
Bewertung der ,Fachkenntnis® beurteilt dabei das Maf§ an Vertrautheit mit dem Fach, der Gattung der Vasenbilder
oder den dargestellten Inhalten (Mythen). Der Wert bei ,Bilderfahrung soll eine Aussage dariiber machen, ob die
jeweilige Person aufgrund ihres Berufs oder aus privaten Griinden tiberdurchschnittlich hiufig mit dem Medium
Bild konfrontiert ist und daher iiber cine gewisse Erfahrung im Umgang mit Bildern als Kunstobjekt verfiigt. , Wahr-
nehmung® bezeichnet hier die dem Anschauungsobjeke entgegengebrachte Aufmerksamkeit, welche nach Geschwin-
digkeit, Treffsicherheit sowie Organisation zu beurteilen ist, wohingegen der Punket der ,, Wahrnehmungsqualitit®
eine Bewertung des Interessensschwerpunktes gibt, so dass zu unterscheiden ist zwischen detailbasierter oder eher
umfassender Wahrnehmung. An dieser Stelle sei allen Probanden sowie Personen, welche Verf. unterstiitzend zur Seite
standen, gedankt.

Zum Vergleich wurde etwa nach drei Vierteln der Testreihe von einer expliziten Befragung auf eine zeichnerische
Dokumentation des Gesehenen von Seiten der Versuchspersonen umgestellt (s. auch unten). Dabei ergab sich, dass
dies nicht ohne Einfluss auf die Art und Weise der Bildrezeption blieb, war man nun mit der Aufgabe konfrontiert,
das Erblickte quasi nachzeichnen zu miissen, was i.d.R. zu einer Verlagerung der Aufmerksamkeit fiihrte. Diese
Differenz kann aber in der Gesamtauswertung vernachlissigt werden, sind die Informationen beziiglich der rele-
vanten Punkte, welche mit dieser Untersuchung gepriift werden sollten, dieselben, auf8er dass sie auf anderem Wege
gewonnen wurden.



Abb. 2.3

Kentauromachie mit Kaineus
mit vertikalem und horizonta-
lem Anschnitt auf einem attisch
rotfigurigen Kolonettenkrater
(DADA 75) aus insgesamt vier
Gestalten

Abb. 2.4

Schleifung Hektors auf einer
attisch schwarzfigurigen

Hydria der Leagros-Gruppe
(DADA 140), bestehend aus
Priamos und Hekabe unter Ar-
chitektur, Achill, Wagenlenker
im Wagen, Hektor, Nike, Psyche,
vier Pferden, Grabhtigel und
Schlange (Objekte kursiv)

visuell attraktiver und in welchem Maf3e ist dies betrachterabhingig? Was bleibt bei der ersten
fliichtigen Konfrontation hingen und welche Bereiche oder Details werden wann rezipiert?
Und in welcher Form, mit welcher Genauigkeit und zu welchem Zeitpunkt wird die Un-
vollstindigkeit einer Gestalt bemerkt und wird sie auf bestimmte Art und Weise inhaltlich
aufgelost? Um Erkenntnisse vor allem zu diesem letzten Punkt zu erhalten, war es nicht selten
vonndten, sich einer manipulativen Fragestellung zu bedienen®. Dabei wurden die drei Bil-
der in der Reihenfolge ihrer zunehmenden Komplexitit vorgelegt: Begonnen wurde mit einer
Drei-Figuren-Komposition im Rundbild (DADA 37 = A, Abb. 2.2)%, die zwar tiber einige
Uberschneidungen verfiigt, sich dennoch recht schnell erfassen lisst. Darauf folgte eine Szene
aus vier Gestalten in einem viereckigen Bildfeld eines Grofigefifles (DADA 75 = B, Abb. 2.3)*
— sich ebenfalls durch verhaltnismafSige Ubersichtlichkeit auszeichnend, bevor zuletzt ein zwei-
tes vergleichbares Bild in Hinblick auf das Format gezeigt wurde. Hier allerdings besteht die
Darstellung aus insgesamt sieben menschlichen Gestalten, fiinf Tieren und drei leblosen Ob-
jekten (DADA 140 = C, Abb. 2.4)"', weist also eine extreme Dichte auf, welche sich in zahl-
reichen teilweise mehrschichtigen Uberlappungen niederschligt. In Hinblick auf die faktische
Ausschnitthaftigkeit gehoren diese Exemplare eher zu den gemifSigten Varianten, wurde hier

bewusst von einem allzu radikalen Beispiel Abstand genommen, um diese besondere Art und

88 So z.B. ,Existieren Besonderheiten in der Darstellungsweise? bei der ersten Sequenz oder ,,Was fiir einen Schwanz
hatte der Hund?“ beim zweiten Durchlauf. Sich an diese Abfolge zu halten war wichtig, um nicht zu friith das bewusste
Interesse fiir die Teilgestalt zu wecken. Diese zusitzlichen Fragen zu stellen, sollte vor allem einer Beeintrichtigung des
Erinnerungsvermogens entgegenwirken, sind viele Details nicht prisent, werden sie nicht explizit abgefragt. Diesem
Problem konnte durch die bildhafte Dokumentation des Wahrnehmungsergebnisses entgegengewirkt werden.

89 Ausfiihrlich dazu in Kapitel B2.2.1. ,Inhalt“ und B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang*.

90 Ausfiihrlich dazu in Kapitel B2.1.1.1.2. ,,Schlachten®.

91 Ausfiihrlich dazu in Kapitel B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang®, B2.1.1.2.1. ,Monster und B2.2.1. ,Inhalt".
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Weise der Wiedergabe nicht allzu sehr ins Rampenlicht zu riicken”. Wihrend im Tondo nur
eine einzige Gestalt etwa in ihrem hinteren Drittel vom Rahmen durchtrennt wird®”, handelt es
sich auf der zweiten Vase bereits um zwei Figuren. Davon ist die eine in vergleichbar geringem
Mafle beschnitten, die andere weist eine horizontal ausgefiihrte Zerteilung am unteren Bild-
rand auf”, wie sie in vorliegender Arbeit nur ganz am Rande Beriicksichtigung findet”. Das
letzte Vasenbild verfiigt neben mehreren, duflerst dezenten Anschnitten tiber deutliche und
extreme Teilgestalten”. Bis auf den an den Beinen gekappten Kaineus auf DADA 75 handelt es
sich bei den relevanten Figuren ausschlieflich um vierbeinige Kreaturen, wobei in zwei Fillen
die vordere Hilfte im Bild erscheint, das dritte Exemplar (DADA 140) jedoch die Hinterteile
von vier dicht hintereinander gestaffelten Pferden prisentiert. Nicht ohne Bedeutung ist fiir
diese Versuchsreihe schlief3lich noch die Geschwindigkeit, in der solche Bildzeichen visuell er-
fasst werden kénnen. Wie bereits angemerkt wurde, sind in allen Kompositionen Uberschnei-
dungen vorhanden, was die Unterscheidung der einzelnen Figuren bereits erschwert, dies wirkt
sich vor allem bei der letzten Abbildung aus. Hinzu tritt die unterschiedlich gute Erkennbar-
keit schwarzfigurig beziechungsweise rotfigurig wiedergegebener Szenen, sind die hellen Figuren
auf dunklem Grund weitaus besser zu sehen?, allerdings fillt hier die Darstellung ohnehin we-
sentlich tibersichtlicher aus”. Vergleicht man diese Bilder in ihrer darstellerischen Klarheit mit
manchen Cartoons (relativ einfache Formen, durch Fiillung klar abgehoben vom in der Regel
leeren Grund), kann ihnen in der Tat eine sehr gute Rezipierbarkeit zugesprochen werden. Dies
zumindest ergaben Untersuchungen zur Wahrnehmungsgeschwindigkeit einer Illustration, de-
ren Effektivitit zunimmt, je schneller die wichtigen Details visuell aufgenommen werden kon-
nen”. Dieser Sachverhalt wiederum erlaubt eine Rechtfertigung der verhiltnismifig knappen

Betrachtungszeit im Versuch'®.

92 Vgl. dagegen einige Bilder des Jagd-Malers (s. dazu v.a. Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler®). — Allgemein und zusammen-
fassend zum Ausmaf$ des Anschnitts u.a. in Kapitel B3.3. , Themen und Motive®.

93 Angeschnitten ist der Hadeshund, so dass er bis knapp vor seine hinteren Extremititen im Bild erscheint.

94 Angeschnitten ist aufler dem bereits fast zur Hiifte im Boden versunkenen Kaineus der Kentaur ganz links, wobei etwa
nur ein Viertel seines Hinterleibs fehlt und ein Teil der Hinterbeine gerade noch im Bild sichtbar wird. Diese Darstel-
lung wurde gewihlt, um zum einen die Reaktion auf einen horizontalen Anschnitt im Vergleich zum vertikalen, zum
anderen auf eine nur sehr dezente korperliche Versehrtheit priifen zu kénnen.

95 Vgl. dazu Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

96 Leicht angeschnitten sind Hektors Eltern und die Architektur sowie ihr am Boden liegender Sohn an den ausge-
streckten Armen, iiber die Hilfte fehlt bei den vier Rossen, so dass nur ihre Hinterteile sichtbar sind. Vom Rahmen
durchtrennt wird als weiteres auch die Schlange, hier lisst sich das Ausmaf des Schnittes nicht genauer festlegen;
gestaltlich versehrt erscheint schliefSlich der grof8e konische Grabhiigel. Hier sollte vor allen Dingen die Reaktion auf
die hippischen Hinterteile im Vordergrund stehen.

97 Es wurden ausschliefllich Schwarz-Weiff-Abbildungen der gut erhaltenen Darstellungen in etwa originalgetreuem
Mafistab verwendet. Bei Bild A und C handelt es sich um die photographische Wiedergabe der Originale, Bild C
ist eine detailgetreue Umzeichnung. Die Wahrnehmungsbedingungen waren gut, der Abstand auf den jeweiligen
Betrachter abgestimmt und somit vollkommen auf den zu rezipierenden Gegenstand ausgelegt, was sich i.d.R. nicht
mit den antiken Wahrnehmungsbedingungen deckt. Vgl. dazu Kapitel A2.1.3. ,Funktion Bild® sowie v.a. B1.3. ,Be-
trachtungsumfeld mit den entsprechenden Unterkapiteln.

98 Geschuldet ist dies v.a. auch der schwieriger zu bewerkstelligenden figtirlichen Uberschneidung in Zusammenhang
mit der rf. Maltechnik. Vgl. dazu bspw. BoaRDMAN 1994a, 15 und Kapitel B3.4. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit
Vasenmalerei.

99 Dazu Ryan — ScuwaRTZ 1956, 60. Dabei ergab sich, dass es am schwierigsten ist, das Objekt als reine Umrisszeich-

nung moglichst schnell wahrzunehmen, danach kommt das Foto und die schattierte Zeichnung, die besten Quoten
erzielt man jedoch mit einem Cartoon.

100 Wie Versuche ergaben, kénnen innerhalb einer bestimmten Zeitspanne weitaus weniger visuelle Reize verarbeitet
werden als man denkt: ,,Was wir tatsichlich sehen, ist ein sehr ungenaues Bild, in dem einige Punkte klar hervortre-
ten. Was wir zu sehen glauben, ist ein grof3es 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 wahrgenommene
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Der Betrachter

Fasst man die Ergebnisse zusammen, lassen sich
tendenziell zwei unterschiedliche Betrachterprofi-
le herausarbeiten (Abb. 2.5)": So gibt es diejeni-
gen, bei welchen der Anspruch auf Vollstindigkeit
unter Inkaufnahme einer gewissen Oberflichlich-
keit im Vordergrund steht (Profil 1). Hier wird
ein deutlich groflerer Wert auf eine moglichst
umfassende Orientierung gelegt, die Darstellung
also moglichst flichig ,gescannt’, um dann dieses
Ergebnis in einem zweiten Durchgang um Einzel-
heiten zu ergidnzen und das ,Netz® auf diese Weise
zu verdichten. Die andere Gruppe ldsst eine umge-
kehrte Wertigkeit erkennen und strebt eine grof3e-
re Ausfiihrlichkeit in Teilbereichen unter Verzicht
auf eine flichendeckende Erfassung an (Profil 2).

Dies macht sich besonders in Verbindung mit dem

B1 B2

Profil 1

Profil 2

Abb. 2.5 Schematisierte Darstellung der
tendenziellen Betrachtungsschwer-
punkte, gegliedert nach den beiden
Betrachtungssequenzen (B1 und B2)

komplexen Bild C bemerkbar, dessen Betrachtung zwangsldufig Liicken im perzeptiven End-

ergebnis nach sich zieht. Diese entstehen entweder in der Detailgenauigkeit oder aber im Ge-

samteindruck und werden, so gut es geht, bei einer erneuten visuellen Konfrontation ausgegli-

chen. Dass hier die Aufmerksamkeit in der Mehrheit der Fille augenscheinlich auf die rechte

Bildseite gelenkt wird', ist zum einen der besseren strukturellen Ubersichtlichkeit (groffflichi-

gere Verteilung der Kontraste im Gegensatz zur eher kleinteilig aufgelosten Gegenseite), zum

anderen dem sich in diese Richtung gestaltlich fortsetzenden zentralen Geschehen geschuldet.

Nimmt man also an, dass die erste Kontaktaufnahme mit einem unbekannten Bild iiber eine

101

102

Teil aus nicht einmal einem Prozent des gesamten Gesichtsfeldes.” (s. GomsricH 1986b, 50; als weiteres auch ders.
1964, 301; ders. 1984, 491ff.; GREGORY 2001, 67). In Abhingigkeit dazu wurde die Betrachtungszeit deshalb so kurz
gewihlt, weil man den oftmals ephemeren und beildufigen Charakeer der Konfrontation eines antiken Betrachters mit
einem Vasenbild nicht aus den Augen verlieren wollte. Daher sollten hier nach Maglichkeit vielmehr die besonders
prignanten Reize im Vordergrund stehen. Keseck 2006, 14 trennt zwischen kiirzerer Wahrnehmungs- und lingerer
Betrachtungszeit eines Kunstwerks.

Diese Tendenzen lassen sich gut an den mithilfe der insgesamt 52 Versuchspersonen gewonnenen Ergebnissen ablesen
(s. Tab. 1). Davon besaflen 13 absolut keine, 26 hingegen ein wenig Fachkenntnis. Bei 13 war eine solide Fach-
kenntnis vorhanden, wenn auch in Hinblick auf Vasenbilder nicht sonderlich ausgeprigt; zumindest waren sie mit
dieser Art der Darstellung oberflichlich vertraut. Erfahrung im Umgang mit dem Medium Bild konnte bei insgesamt
17 Probanden registriert werden, davon lediglich eine Person ginzlich ohne fachliche Erfahrung. Die Einschitzung
der Wahrnehmung verteilte sich 3x auf mittelmifig, 13x auf mittelmifig bis gut, 17x auf gut sowie 19x auf sehr gut.
Darunter befanden sich zehn Personen mit Bilderfahrung, ebenfalls zehn mit ein wenig und sechs mit vorhandener
Fachkenntnis. Die drei Probanden, welche wahrnehmungstechnisch am schlechtesten abschnitten, besafen alle keine
Bilderfahrung, wobei einer davon ein wenig Fachkenntnis hatte. Umgekehrt wiesen die 13 Fachfremden jedoch voll-
kommen gemischte Wahrnehmungsstufen auf. Als Besonderheit lief$ sich bei acht Versuchspersonen ein Schwerpunkte
auf der Wahrnehmung von Details verzeichnen, wohingegen 14 eher in Richtung einer gesamtheitlichen Erfassung
gingen. Kein besonderer Schwerpunkt und somit eine Gleichstellung zwischen guter Detail- und Gesamterfassung
machte sich bei neun Probanden bemerkbar, die simtlich tiber eine sehr gute Wahrnehmung verfiigten, alle zumindest
ein wenig Fachkenntnis besafen, aber nicht unbedingt Bilderfahrung aufwiesen (5x).

Einen verhiltnismiflig umfassenden Gesamteindruck konnten bei der ersten Betrachtung nur recht wenige gewinnen
(15x), die meisten beschrinkten sich entweder auf die rechte (21x) oder seltener auf die linke Bildseite (10x) bezie-
hungsweise den mittleren Bereich (4x); nur vereinzelt wurden beide Bildseiten beriicksichtigt (2x). Die Auswertung
der zweiten Blicksequenz ergab, dass unter Verzicht auf die Restbereiche derselbe Ausschnitt nur sehr selten vertiefend
behandelt wurde (3x), zumeist versuchte man auf den zweiten Blick den Gesamteindruck nachzuholen, welcher bei
der ersten Konfrontation entgangen war (16x), oder zumindest die Gegenseite zur erfassen (18x).
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allererste Fixation der Mitte des durch einen Rahmen definierten Bildfelds geschieht'®, um
von dort aus weitere Blickspriinge einzuleiten, ist es nicht allzu erstaunlich, dass dann das
Lesen der Darstellung nach rechts fortgesetzt wird'*“. Die anderen beiden Bilder wurden dage-
gen ohne grofere Schwierigkeiten zumeist auf Anhieb gesamtheitlich wahrgenommen, auch
wurden hier aufgrund der besseren Erkennbarkeit von Anbeginn mehrere Einzelheiten verin-
nerlicht!®,

Diese Beobachtungen zeigen, dass die Vorgehensweise bei der Bildbetrachtung in Zusam-
menhang mit den drei ausgewihlten Beispielen in Abhingigkeit zum jeweiligen Rezipienten
Abweichungen aufweisen kann. Dies scheint nicht zwingend durch eine groflere Vertrautheit
im Umgang mit solchen Bildern bedingt zu sein'®, auch nicht durch eine héhere Reizdichte
oder -wirkung bestimmter Bereiche gegentiber anderen, sondern vielmehr durch die indivi-
dualbasierten Erwartungen und Anspriiche an den Wahrnehmungsgegenstand. So konnten
Probanden, die niemals zuvor — weder in Hinblick auf die Ikonographie noch auf die Darstel-
lungsweise — mit dieser Art von Bildern konfrontiert waren, durchaus gute Wahrnehmungs-
ergebnisse in Bezug auf Gesamtszene und Detailreichtum erzielen, wohingegen Personen mit
Fachkenntnissen und an und fiir sich geschulter Beobachtung unter Umstinden nur durch-
schnittlich abschnitten. Prinzipiell dient der erste kiirzere Blick der Orientierung, der zweite
lingere der Vertiefung, hier ist jedoch zu gewichten zwischen einem héheren Bediirfnis nach

informativer Genauigkeit und einem grofleren Hang zur ganzheitlichen Oberflichlichkeit'.

103 Nur durch eine Zentrierung des Betrachtungsgegenstandes im Gesichtsfeld, so dass dieser Bereich kurz in das foveale
Feld fillt, wird eine zuverlissige erste Einschitzung seines Umfangs moglich, der wiederum tiber die weitere Vorge-
hensweise bestimmt. Ein optimaler mittlerer Betrachtungsabstand liegt vor, wenn zugleich ein Uberblick bewahrt
werden kann und trotzdem die Erfassung von Details moglich ist. Vgl. dazu KeBeck 2006, 241f.; MickascH — Haax
1986, 15. — Zur Funktion des Rahmens vgl. Kapitel B1.2. ,,Dekorationsprinzipien®.

104 Inwiefern in diesem Zusammenhang gleichermaflen die gewohnte Leserichtung ein ausschlaggebendes Kriterium sein
kénnte, muss an dieser Stelle offen bleiben. Denn vor dem Hintergrund der unterschiedlichen Gewichtung beider
Seiten im Wahrnehmungsfeld wird die Moglichkeit einer kulturellen Beeinflussung nicht selten kritisch bewertet
und stattdessen deren genetische Veranlagung propagiert. Vgl. dazu etwa Scuariro 1994, 264. — Eine Ubertragung
dieser Méglichkeiten auf die Antike stof8t auf einige Schwierigkeiten, da weder zu allen Zeiten solide Schreib- und
Lesekenntnisse in der Bevolkerung umfassend verankert sind, noch die Schreibrichtung unumstofSlich fixiert (vgl. z.B.
bustrophedon) ist, der Umgang mit der umgekehrten Leserichtung also durchaus verbreitet war. Nachdem von den
Phénikern neben dem Alphabet anfinglich auch die Schreibrichtung von rechts nach links tibernommen worden war,
setzte sich ab dem 4. Jh. schliefSlich die rechtsliufige Variante als einzige giiltige Richtung durch (dazu vgl. die Ausfiih-
rungen bei F1scHER 2010, 52). Dabei lisst sich der Umgang mit der Schrift v.a. in Hinblick auf die Automatisierung
des Leseprozesses jedoch wohl kaum mit demjenigen der heutigen Zeit vergleichen, was die potentielle Beeinflussung
der bevorzugten Ableserichtung von Bildern angeht. Vorstellbar wire dies frithestens fiir das fortgeschrittene 5. Jh.
Ausfiihrlicher zur Verbreitung der Schriftlichkeit in der Antike s. Kapitel A2.1.3. ,Funktion Bild“ (hier auch mit
weiterfiihrender Literatur).

105 Bei Bild A wurde bei der ersten Betrachtungssequenz in nur drei Fillen lediglich der rechte Bereich und einmal die
Mitte erfasst, ohne bei Befragung detaillierter auf die Randzonen eingehen zu kénnen. Der zweite Blick zog in diesen
vier Fillen eine Vervollstindigung der Aufnahme nach sich. Hier hatten sich die Probanden scheinbar stirker auf De-
tails konzentriert, worunter der Gesamteindruck zu leiden hatte, dennoch konnten auch in den anderen Fillen oftmals
einige Angaben zu den Einzelheiten gemacht werden, die auf das zweite Hinsehen hin stets gesteigert wurden. Ahnli-
che Ergebnisse ergab auch die Auswertung bei Bild B, das tiber die tibersichtlichste Verteilung der hellen und dunklen
Flichen verfiigt und zudem eine Umzeichnung ist. Dreimal wurde bei der ersten Betrachtung ausschnitthaft rezipiert
(3x), wobei sich der Fokus hier eindeutig auf die Mitte richtete. Diese Unvollstindigkeiten wurden gleichermaflen im
Zuge der zweiten Blicksequenz ausgerdumt.

106 Zwar fiel es den Probanden ohne Fachkenntnis tendenziell etwas schwerer, sich v.a. in Zusammenhang mit der kom-
plexeren Darstellung C zurechtzufinden, so dass sie zumeist etwas langsamer waren, dennoch unterschieden sich die
Ergebnisse im Groffen und Ganzen nicht. Versuche haben ergeben, dass die erste Fixation eines unerwarteten Objekes
etwa doppelt so viel Zeit in Anspruch nimmt, wie die Fixation eines bekannten Gegenstands. Wihrend bei ersterem
eine ausfiithrliche Analyse der sichtbaren Details von statten gehen muss, liuft die Identifikation des letzteren iiber
automatisierte Enkodierungsprozesse ab, die sich aus Erfahrungswerten speisen. Dazu FRIEDMAN 1979, 3106fL.

107 Beides ist nicht auf Anhieb miteinander vereinbar: Das Bild kann entweder als Ganzes betrachtet werden oder aber
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Bereiche, welche beim ersten Mal das Interesse wecken, aber nicht hinreichend gekldrt werden
konnen, werden in der Regel beim zweiten Mal bevorzugt behandelt. Zwar erfolgt die Lenkung
der Augenbewegungen zu einem grofien Teil automatisch, dennoch kommt erginzend eine be-
wusste Einflussnahme auf die Steuerung der Sakkaden hinzu, welche in direkter Abhingigkeit
zu den jeweiligen Anforderungen steht'®®. Die Klarung der Frage, ob Mann oder Frau, ob birtig
oder unbirtig, ob Schwerttriger oder nicht, wird mit einer ausfiihrlicheren Konfrontation der
relevanten Bereiche einhergehen, so dass unter Zeitdruck Verzicht auf eine umfassende Ein-
schitzung geiibt wird. Das (angestrebte) Wissen um die zumindest grobe Struktur der Gesamt-
komposition — wie etwa: Szene besteht aus drei aufrechten Figuren — wird das Resultat eines
schnellen Abtastens der gesamten Darstellungsfliche sein. Dieser Prozess ist in beiden Fillen
erst dann beendet, wenn die Betrachtungszeit abgelaufen ist oder alle Anspriiche zufriedenstel-
lend erfiillt wurden, sich keine neuen Fragen mehr offenbaren. Wie wichtig in Zusammenhang
mit der Bildwahrnehmung folglich der ,Anteil des Betrachters® ist, wurde nicht nur in der
kunsttheoretischen Forschung in vielerlei Hinsicht thematisiert'. Hier trigt der Rezipient die
Verantwortung dafiir, wie er bei der Bildbetrachtung vorgeht, auch wenn sich diese Entschei-
dungsfindung nicht unbedingt wissentlich abspielt. Einen besonderen Stellenwert bekommt
er jedoch vor allem in Verbindung mit der (gestaltlichen) Unvollstindigkeit. Denn indem
ein Kiinstler nicht alles offenbart, vieles im Verborgenen lisst, kann sich die Anteilnahme des
Betrachters um Vielfaches erhohen. Je weniger unumstofSlich festgelegt wird, desto mehr kann
der Rezipient seine eigenen Vorstellungen einbringen und seine Erwartungen in hochstem
Maf3e zufrieden stellen. Eine Richtungsvorgabe darf dabei allerdings nicht vollkommen fehlen,
verbildlichte Inhalte und abgebildete Gestalten sollten also bekannt sein'.

Die Ausschnitthaftigkeit

Erstaunliches ergab der Umgang der Probanden mit dem Phinomen der Ausschnitthaftigkeit:
Obwohl Bild A eine verhiltnismif3ig geringe Komplexitit aufweist — in der Mehrheit der Fille
wurde es bereits auf den ersten Blick in seiner szenischen Vollstindigkeit erfasst —, bemerkten

der fokussierende Blick kann sich auf die Wahrnehmung von Details konzentrieren. Zu diesem Spannungsverhiltnis
zwischen Simultanansicht und Blickpunkten s. Boexm 2001b, 8; vgl. weiterhin Grave 2014, 59f.

108 Bei der Umgebungswahrnehmung werden i.d.R. 3 bis 5 Sakkaden/sec. ausgefiihrt, deren Abstinde zwischen 2 und
10° betragen. Dies fiihrt jedes Mal zu einer Verschiebung des Netzhautbildes, wobei das Auge zwischen den einzelnen
Blickspriingen ruht, um eine Fixation durchzufiihren. Wurde eine solche Sakkade einmal ausgeldst, muss sie zu Ende
gebracht werden und kann nicht abgebrochen werden (ballistischer Charakter). Ausfiihrlicher dazu FiscHER et al.
1996, 3ff.; Keseck 2006, 2311f.; MickascH — Haak 1986, 12fF.; entfernt auch SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 24f. Zur
Subjektivitit der Betrachtungsweise und der Rolle visuell besonders herausragender Bildelemente als einflussnehmen-
de Faktoren auf den weiteren Verlauf der Bildwahrnehmung s. Huer 2000, 248; zur Selektivitit der Wahrnehmung
s. auch GomBRrIcH 1964, 301 (hier auch mit weiterfithrender Literatur); ders. 1984, 15.

109  Erstmals hebt 1835 G. W. E Hegel die Relevanz des Rezipienten fiir ein Kunstwerk von philosophischer Seite hervor
und weist auf die Rolle der Kommunikation zwischen Werk und Betrachter hin, nachdem dieses Verhiltnis zuvor un-
beachtet blieb oder gar negiert wurde. Nachdem dann in den 30er-Jahren des 20. Jhs. der Betrachter in erster Linie in
Zusammenhang mit solchen Bildern in den Fokus riicke, deren Figuren z.B. durch Rahmeniibertretung in den realen
Raum eindringen (Ansatz E. Michalski), wird dessen Anteil heute in jeglicher Hinsicht akzeptiert. Zur Forschungsge-
schichte der Rezeptionsisthetik s. Kemp 1983, 13fI. bes. 18f; s. als weiteres auch BOTTNER 2003, 3f; MEYER 1988,
bes. 16fL.; ders. 1980, bes. 22f. Vgl. dazu auch Kapitel A1.2. ,Forschungsgeschichte.

110 Auf diese Weise bspw. auch Kemp 1996, 163; GomsricH 1984, 260; ders. 1986a, 2301ff. 2671f. — Die sog. Methode
der Induktion (unvollstindige Bilder erfordern die Mitwirkung des Betrachters) gilt auch unter Comiczeichnern als
verbreitetes Mittel zur Erthéhung von Spannung, wie der Leitfaden von McCroup 1994, 94 zeigt. Entweder werden
hier einzelne Sequenzen zwischen den Panels weggelassen (Briiche) oder aber dieses Mittel findet innerhalb eines Pa-
nels Anwendung: ,,Indem er wenig oder sogar nichts von einer Szene zeigt und lediglich Andeutungen macht, kann
der Zeichner in der Phantasie des Lesers unendlich viele Vorstellungen auslsen®.
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die meisten Betrachter die figiirliche Unvollstindigkeit des Kerberos am linken Bildrand sogar
nach dem zweiten Hinsehen nicht. Ebenso selten gewahrten sie die Teilgestaltigkeit des Ken-
tauren auf der zweiten Darstellung, hiufiger allerdings den an den Beinen abgeschnittenen
Krieger; die hippischen Hinterteile auf Bild C wurden dagegen trotz der figiirlichen Fiille und
der zumeist selektiven Wahrnehmung am hiufigsten bemerkt"". Dies ldsst sich zweifelsoh-
ne darauf zurtickfithren, dass gerade hier der Betrachtungsschwerpunkt tiberwiegend auf der
rechten Bildseite lag, aber auch darauf, dass der Grad der Angeschnittenheit am extremsten
ausfillt, fehlt hier tiber die Hilfte der Kérper. Ein weiterer nicht zu vernachlissigender Faktor
ist schliefSlich die Tatsache, dass ein isoliert stehendes Hinterteil die Aufmerksamkeit besser
auf sich zu lenken vermag als die vordere Hilfte, ist es weitaus weniger prignant. Denn vor
allem der Kopf stellt ein wesentliches identifikatorisches Merkmal fiir ein Lebewesen dar''2, so
dass der Betrachter hier — mochte er konkrete Auskunft {iber die Art der Gestalt bekommen
— die visuelle Auseinandersetzung mit diesem Bildzeichen intensivieren muss'”. Im Gegensatz
zum Hund — ungeachtet ob dessen Identitit als Hadeswichter bekannt ist — liegen hier also
weniger unmissverstandliche Schliisselreize vor, das Fehlen des vertrauten Kopfes fallt auf visu-
eller Ebene folglich stirker ins Gewicht. Sind diese hingegen zu Geniige vorhanden, reicht ein
kurzer Augenblick der Konfrontation, um der richtigen Ansprache michtig zu sein. So nimmt
es nicht wunder, dass der lediglich an den unteren Extremititen abgeschnittene Kaineus in
einigen Fillen als am Boden liegend klassifiziert wurde, dennoch nahm man recht hiufig seine
Ausschnitthaftigkeit aufgrund der tiberaus zentralen Platzierung zur Kenntnis. Von Bedeutung
ist an dieser Stelle die Aufldsung dieses Sachverhalts, passt sie so gut in die heutige Zeit und un-
terscheidet sich grundlegend vom damaligen kulturellen Umfeld. Denn nur die allerwenigsten
erkannten den Lapithen tatsichlich als im Boden steckend', die meisten sahen ihn auf einer
tieferen Ebene stehend und bewerteten daher den horizontalen Rahmen adiquat zu den Sei-

tenbegrenzungen. All diese Probanden waren nicht mit dem Mythos und seiner Ikonographie

111 Lediglich zwei von den 52 Versuchspersonen waren sich des Anschnitts auf Bild A bereits beim ersten Durchlauf
bewusst, weitere elf revidierten ihre Meinung nach der zweiten Blicksequenz. Die Ausschnitthaftigkeit von Bild B
erkannten insgesamt 29 Probanden (vier darunter sowohl bei Kaineus als auch dem Kentauren [in Tabelle nicht sepa-
rat aufgefiihrt]), wobei 15 davon diese schon nach der ersten Konfrontation sahen. Dagegen gewahrten elf Personen
die unvollstindigen Pferde auf Anhieb, 25 weitere dann nach dem zweiten Hinsehen. Von den ersten EIf hatten sich
sieben auf die rechte Bildseite konzentriert, drei auf die Gesamtfliche und einer auf beide Randbereiche. Obwohl
weitere 15 Personen ebenfalls die rechte Bildseite fixierten, sahen sie den Anschnitt nicht. Die 25 Nachziigler* des
zweiten Betrachtungsdurchlaufs von Bild C verteilten sich auf: 15x Gesamtfliche, nur noch 8x rechter Bereich und
lediglich 2x linke Seite. Bei allen drei Bildern erkannten den Schnitt lediglich acht Personen, darunter bereits sieben
mit fachlicher Vorprigung, aber nur zwei mit Bilderfahrung. Die Wahrnehmung konnte hier durchgehend entweder
mit sehr gut (5x) oder gut (3x) bewertet werden. Keinen der Schnitte registrierten hingegen ebenfalls acht Probanden,
darunter befanden sich immerhin fiinf mit Fachkenntnis und vier mit Bilderfahrung. Die Wahrnehmungsfihigkeit
verteilte sich dabei gleichmifig auf alle vier Kategorien (sehr gut — mittelmiflig). Fachkenntnis oder Bilderfahrung
fallen also nur marginal ins Gewicht, denn von den insgesamt 13 Fachfremden hatten drei keinen, vier einen, immer-
hin finf zwei und einer alle drei Schnitte erkannt. Vielmehr zihlt an dieser Stelle die Ausgeprigtheit der optischen
Wahrnehmung, welche sich auch im Alltag bemerkbar macht und nicht an die Bildbetrachtung gebunden ist, waren
alle Probanden aufgrund ihres kulturellen Hintergrunds mit Bildern jeglicher Art vertraut. Als weiteres kommt als
entscheidender Faktor der jeweilige personliche Anspruch an ein Bild hinzu.

112 Auf diese Weise z.B. auch JoNGKEES-VOs 1969,11 in Zusammenhang mit der menschlichen Figur. Als weiteres dazu
v.a. Kapitel B2.1.1.1.1. ,,Symposion®.

113 Zuverlissig erkennbar ist ohne weiteres die Qualitit der Gestalt als Vierbeiner und in diesem Fall als Huftier. Hinweis
auf ein Zugtier vermag auch der Streitwagen zu geben, wird er aufgrund des gut sichtbaren und wesenstypischen Rades
vermutlich recht gut erkannt. Nur aus dieser Wissenserfahrung heraus sind Maultier oder Esel auszuschlieffen, stimmt
deren Reizmuster mit demjenigen eines Pferdehinterteils mehr oder weniger tiberein. Vgl. dazu auch Eco 2004, 2054F.
(v.a. am Beispiel von Pferd — Zebra — Hyine). Zur Systemabhingigkeit der gewihlten entscheidenden ,Marker® s.
SacHs-HomsacH 2000, 90.

114 Auf diese Art beschrieben ihn lediglich zwei der Versuchspersonen, alle mit fundierter Fachkenntnis.
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vertraut, akzeptierten die untere Linie folglich nicht als verbindlichen einheitlichen Laufhori-
zont. Da sie nicht um das Schicksal dieses Kriegers wussten, erwarteten sie einen solchen Inhalt
nicht. Dass sie diese Erscheinung allerdings auch nicht im Mindesten als storend empfanden,
ist der Tatsache geschuldet, dass fiir sie der Umgang mit dieser Art von Ausschnitten selbstver-
standlich ist, begegnet man ihnen heutzutage immer und tiberall'.

Man sieht also, was man kennt. Und da jeder um die Vierbeinigkeit eines Hundes weif3,
wird das fertige Perzept ebenfalls vier Beine haben. Dafiir miissen diese zuvor nicht zwangsldu-
fig gezihlt worden sein, sie werden vorausgesetzt. Das Betrachten eines Bildes funktioniert trotz
der Abweichungen im Zeichensystem in seinen groben Strukturen wie das Lesen eines Buches
— das Auge tiberfliegt die Zeilen vorauseilend, bevor es ein Wort zu Ende gelesen hat, weif$ es
in der Regel schon um das nichste und dessen Bedeutung'*. Die einzelnen Worter miissen
also nicht erst Buchstabe fiir Buchstabe zusammengesetzt und dann semantisch erschlossen
werden. Es geniigen nur wenige Reize zur richtigen Einordnung, der Rest wird vom Gehirn
erginzt, so dass sich ein vollstindiges Bild ergibt. Voraussetzung hierfiir ist lediglich die Ver-
trautheit mit dem Gegenstand der Rezeption, daher miissen nicht alle Bereiche gleichwertig in
den fovealen Fokus geriickt werden. Dies macht sich vor allem bei den Randzonen bemerkbar,
die zumeist syntaktisch weniger dicht als das Bildzentrum sind und somit weniger Aufmerk-
samkeit auf sich ziehen. Bei dem teilgestaltigen Kerberos reichen also Kopf und Vorderpfoten
vollkommen aus, um daran einen Caniden festzumachen'?, eine Vierbeinigkeit ergibt sich aus
dem anatomischen Aufbau. Etwaige Fehlstellen — ungeachtet dessen, ob sie Resultat eines Ver-
zichts oder einer Uberlappungen sind — werden im Zuge der Weiterverarbeitung der perzep-
tiven Reize auf automatischem Wege erginzt, ohne dass dies tiberhaupt aktiv ins Bewusstsein
des Betrachters dringt. Dass solche Liicken vom Gehirn einfach ,iibermalt’ werden, dient allein
dem Bestreben, eine méglichst flichendeckende Ahnlichkeit des wahrgenommenen Objekts
mit einer bekannten Form zu erreichen, was wiederum die Treffsicherheit der ersten Anspra-
che erhoht®. Aber nur, wenn eine Figur bekannt ist, kann eine korrekte Gruppierung der
sichtbaren Flichen und eine Erginzung der fehlenden Teile zu einem vollstindigen Perzept
erfolgen und so die richtige Einschitzung gefillt werden'’. Dies geschieht nach den Gesetz-
mifligkeiten der Gestalttheorie, wobei vor allem das Gesetz der Prignanz sowie der Erfahrung

115 Dies lisst sich allein mit dem Medium der Photographie begriinden, welches heute von jedermann praktiziert wird
und wo sich eine vergleichbare Situation schon im Schnappschuss zeigt. — Ein weiteres Beispiel fiir ein solches Missver-
stindnis aufgrund des fehlenden Wissens um die damaligen Darstellungskonventionen ist die kleine Figur des Eidolon
auf Darstellung C, die einige in diesem Fall als weiter hinten stehend bewerteten.

116 Zu diesem Prozess vgl. etwa GomBRICH 1994, 17; ders. 1984, 50f.; Hocuporr 1977, 80f.

117 Nachvollziehbar war im Rahmen der Versuchsreihe der Einfluss der kulturellen Vorprigung auch an dieser Stelle: War
einigen der Versuchspersonen der vielkdpfige Hollenhund nicht gelidufig, sahen sie dessen Zweiképfigkeit nicht, da sie
nicht erwartet wurde. Wurde sie hingegen erkannt, bezog man sie konsequenterweise auf zwei Tiere.

118 Eine Erginzung der fehlenden Konturen spielt sich bereits auf den unteren Verarbeitungsstufen ab. Die vom Auge
aufgenommenen Reize zeichnen sich durch eine Mehrdeutigkeit aus und miissen daher vom Betrachter erst in ihrer
Bedeutung festgelegt werden. Auf diese Weise sind Irrtiimer méoglich, welche durch eine weitere vertiefende visuelle
Konfrontation iiberpriift und revidiert werden miissen. Vgl. dazu Fante 2005, 73. 76; KeBeck 2006, 25ff; zur La-
bilitdt und Vieldeutigkeit und somit Suggestibilitit von Sinneseindriicken auch Gomsricu 1994, 11ff; ders. 1986a,
125ff. 426.; GREGORY 2001, 24fF.

119 »Wenn unserem Geist durch die Sinne nur der leiseste Anklang einer Erinnerung geboten wird, setzt er sich in Bewe-
gung und lisst nicht ab, bevor er sich nicht auf alles besinnt, was dazugehért. Wenn also unsere Sinne, die gleichsam
die Pforte unseres Geistes bilden, von was immer fiir einer Sache ein Stiickchen wahrgenommen und dies dem Geist
dargeboten haben, dann nimme der Geist dieses Stiick entgegen und erginzt das Fehlende. So, wie eine leichte Er-
schiitterung am unteren Ende eines langen, schlanken Lanzenschafts durch die ganze Lanze lduft, bis sie die Spitze er-
reicht [...] genauso geniigt unserem Geist ein kleiner Teil, um das Ganze wachzurufen. (nach Maximus Tyrius, zitiert
in GoMmBRICcH 1986a, 225). Je weniger Informationen vorhanden sind, desto stirker schaltet sich bei der Rezeption
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der gestaltlichen Vervollstindigung zugrunde
liegen. Umgekehrt werden jedoch nicht alle
foveal vom Auge aufgenommenen und somit
auf dem Netzhautbild erscheinenden Daten
benotigt', so gibt die Unvollstindigkeit der
Gestalt lediglich eine negative und somit un-

brauchbare Information fiir eine zuver13531ge Abb. 2.6 Kanisza-Dreieck in schwarzfiguriger sowie

Klassifizierung des Gesehenen ab. Dass diese rotfiguriger Technik zur Demonstration der
Daten jedoch trotzdem abgelegt sein kon- beidmaligen Gultigheit

nen, ergab sich aus einer gezielten Befragung.

Denn einige der Probanden waren sich nicht gewiss, das Tier wirklich vollstindig gesehen zu
haben, als man sie explizit darauf ansprach™'. Dagegen erinnerten sie sich aber ausdriicklich
an zahlreiche andere Einzelheiten, so dass sie daraus als logische Konsequenz auf eine aus-
schnitthafte Wiedergabe schlossen. Ahnlich verhielt es sich bei der Gestalt aus Pferdeleib und
Mannsoberkérper, war diese mythische Figur zum einen so gut wie allen Probanden vertraut,
so dass die nur knapp fehlende Hinterhand reibungslos erginzt wurde. Eine Abweichung ldsst
sich aber in Verbindung mit den Gespannpferden verzeichnen, liegen hier weitaus weniger
Informationen in Form von relevanten Schliisselreizen vor — zum formalen Abgleich werden
also mehr Daten benétigt. Daher muss hier das Auge etwas linger verweilen, damit sich das
Gehirn eine endgiiltige Meinung bilden kann. Deshalb wurde in diesem Zusammenhang auch
die Teilgestaltigkeit hiufiger erkannc'>.

Nimmt der Betrachter die figiirliche Versehrtheit dennoch bewusst wahr, fillt diese nicht
ins Gewicht, denn jeder Mensch — auch der antike — wird bereits bei der Erfassung seiner
Umwelt unentwegt mit unvollstindig sichtbaren Gestalten konfrontiert, welche sich aus Uber-
schneidungen von Kérpern im dreidimensionalen Raum ergeben'. Aus diesem Grund wird
auch in der Kunst schon frith das Uberdecken von Formen zum Ausdruck bestimmter Inhalte
verwendet: So kommt auf diese Weise etwa eine Riumlichkeit zum Ausdruck, da der Betrach-
ter in der Regel keine Schwierigkeiten hat, diese dicht aneinanderstoflenden Flichen richtig

zuzuordnen und sie somit auf zwei unterschiedlichen Ebenen zu sehen'?‘. Dies beruht vor

das Bewusstsein ein, desto weniger automatisiert liuft der Prozess ab und desto wichtiger werden Vorstellungsbilder
(Erwartungen). Vgl. z.B. DrtziNger 2006, 20. 81f; Keseck 2006, 13ff. 22f. (Konflikt zwischen der reiz- und der
wissensgesteuerten Verarbeitung resultiert in Erginzung und Interpretation von Informationen); s. auch ebd. 243ff;
als weiteres dazu ARNHEIM 1978, 471f.

120 Zum Reiziiberschuss sowie zur Weiterverarbeitung von Reizen auf reduzierter Ebene s. z.B. GRONER — GRONER 1986,
39; FanLE 2005, 73ff.; KeBeck 2006, 244.

121 In der entsprechenden Tabelle 1 sind diese Fille mit einer Klammer versehen [(x)]. Nicht alles, was man sieht, nimmt
man bewusst wahr (dazu auch FarLe 2005, 96).

122 Hinzu kommt noch das gréflere Ausmafl des Anschnits, fillt eine Versehrtheit weniger auf, ist von der Gestalt der
grofSere Teil innerhalb des Bildes vorhanden. Dennoch spielen hier auch noch andere Griinde eine Rolle.

123 Dass dies bisweilen Eingang bis in die keramische Flichenkunst finden konnte, beweist etwa eine att. rf. Pyxis in Paris
(Louvre CA 586, s. CARL 2006, A16), die einen Hauseingang abbildet, hinter dessen einseitig gedffneter Doppelflii-
geltiir sich gerade noch knapp die Stirnseite einer Kline abzeichnet.

124 ,Da in jedem Beispiel fiir Uberschneidungen eine Einheit teilweise durch eine andere verdeckt wird, mufl die
beschnittene Einheit nicht nur unvollstindig aussehen, sondern sie muf§ dariiberhinaus die richtige Art der Ver-
vollstindigung ahnen lassen.“ (ARNHEIM 1978, 116ff. bes. 117). Dies basiert darauf, dass der Mensch aus Erfah-
rung unvollstindige Formen automatisch weiter hinten anordnet, vollstindige Konturen hingegen im Vorder-
grund sicht. Dazu s. GiBsoN 1973, 216; als weiteres auch GomBsricH 1994, 82f.; MERLEAU-PONTY 1984, 26 (das
Sichiiberdecken und die Verborgenheit der Dinge gehéren ihrer Definition nicht an). Zur ,Tiefe als Folge von
Uberschneidung® s. ARNHEIM 1978, 2424F.; als weiteres auch Keeck 2006, 105f. (Verdeckung als grundlegendster
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Abb. 2.7

Silhouettenhafte Umzeich-
nung einiger ausschnitt-
hafter Vasenbilder zur
Veranschaulichung der
automatischen Erschlie-
Rung der Uberlappung
durch den Rahmen trotz

fehlender Bildeinfassung % ! i !

auf Wahrnehmungsebene DADA73 DADA 80

DADA 124 DADA 87

allem auf seinem Wissen um die jeweilige Form, erkennt er so zuverlissig, welche Gestalt die
unvollstindige und somit die weiter hinten angeordnete ist. Dies vermag am besten das in der
Gestaltpsychologie verwendete Kanisza-Dreieck zu demonstrieren (Abb. 2.6): Sogar wenn die
Konturen einer Gestalt im Vordergrund nicht angegeben sind, erschlieft sie sich dem Betrach-
ter wie selbstverstindlich aus den nicht sichtbaren Partien der Gestalten auf der Ebene dahin-
ter'®. Aus diesem Grund erscheinen die Teilgestalten auf den Vasenbildern dem Betrachter
nicht als per se unvollstindig, sondern lediglich tiberlappt — was sich zweifelsohne desgleichen
fur die Antike postulieren ldsst (Abb. 2.7). Dies wurde mitunter sogar lobend herausgestell,
zumindest vermitteln die Beschreibungen Philostrats zu einem Tafelbild mit der Wiedergabe
der Schlacht der Sieben gegen Theben mehr als Akzeptanz, betonen sie vielmehr den rafhnier-
ten Schachzug des Malers'”: ,'The clever artifice of the painter is delightful. Encompassing the
walls with armed men, he depicts them so that some are seen in full figure, others with the legs
hidden, others from the waist up, then only the busts of some, heads only, helmets only, and
finally just spear-points. This, my boy, is perspective; sine the problem is to deceive the eyes as

they travel back along with the proper receding planes of the picture.”

Die Bewegung

Ein letzter Faktor, der in Zusammenhang mit der Testreihe zur Ausfithrung gebracht werden
soll, ist derjenige der Bewegung. Denn wihrend fiir einige Versuchspersonen auf Bild C ,,nur
die Hinterteile der Pferde” dargestellt waren, beschrieben auffillig viele die Tiere explizit als aus

dem Bild hinauslaufend. Vergleichbares wurde vor allem in Verbindung mit dem Hadeshund

Tiefenhinweis); Huta 2003, 54 (Raumtiefe durch Seitenstaffelung).

125 Auf diese Weise wird erkennbar, dass trotz einer sehr geringen Datengrundlage noch ein vollstindiges Perzept moglich
ist. Dazu auch GReGoRry 2001, 290ff.; KeBeck 2006, 21ff. (amodale Konturen).

126 Philostr. I 4 (Menoeceus). Auch wenn diese Beschreibungen einer Sammlung von Bildern in der Nihe von Neapel in
die rémische Kaiserzeit datieren, besitzen sie durchaus fiir die klassische Antike Giiltigkeit. Vgl. dazu ARNHEIM 1978,
245; GoMmBRICH 1986a, 233 und hier ebenfalls die Ubernahme dieser Passage durch Shakespeare (,Der Raub der
Lukrezia®) fiir die Beschreibung eines Gemildes iiber den Fall Trojas (s. Eingangszitat). Zu den Beschreibungen des
Philostrat s. auch SCHONBERGER 1995, 1571F.
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in Tondo A angegeben. Auch wurde von Seiten zahlreicher Probanden nachdriicklich erwihnt,
die Bilder wiirden Bewegung vermitteln oder die betreffenden Figuren wirkten tiber die Maflen
bewegt. Selbstverstindlich ldsst sich dieser Eindruck in allen drei Fillen schon allein dem Bil-
dinhalt sowie der Art der gestaltlichen Wiedergabe zuschreiben, zeigen die Rosse eine deutlich
gestreckte Hinterhand, wohingegen die Vorderbeine des Pferdemannes im Galopp erhoben
sind und die Stellung der Pfoten des Kerberos gut zu den weit ausschreitenden Figuren vor
ihm passt. Nichtsdestominder kann an dieser Stelle eine Verstirkung der ins Bild hinein oder
aus dem Bild hinaus fithrenden Bewegung durch das Abschneiden mittels Rahmen postuliert
werden. Dass dieser Faktor solchermaflen dufierst wirkungsvoll veranschaulicht werden kann,
lasst sich ohne Schwierigkeiten erkldren, zieht man hier gleichermaflen die Gesetzmifligkeiten
der optischen Wahrnehmung heran.

Da jedermann um die eigentliche Ganzheit der angeschnittenen Gestalten weif3, stellt eine
gedankliche Fortsetzung der Figuren jenseits des Rahmens die einzige zulissige Moglichkeit
dar. Auf diese Weise werden beide Bereiche in einen riumlichen Bezug zueinander gesetzt,
denn wihrend sich zum Beispiel bei den Pferden die vordere Hilfte auflerhalb des Bildfelds
befindet, ist der hintere Teil innerhalb dieses visuell zuganglichen Ausschnitts sichtbar'”. So
kann zwischen einem Hier und Dort geschieden werden. Kommt an dieser Stelle noch der
Faktor der linearen Bewegtheit ins Spiel, wird eine Figur also offensichtlich bewegt wiederge-
geben, ist dariiber hinaus auch ein zeitliches Verhiltnis prisent'?: Wihrend die Rosse mit ihren
vorderen Partien bereits aus dem Bild hinausgaloppiert sind, kann der Betrachter gerade noch
die Hinterteile sehen, kurz bevor diese auch verschwunden sein werden!?. Dieser Akt wird in
Raum und Zeit also unmittelbar erfahrbar, gleicht er addquaten Prozessen in der Realitit. Die
anteilige Verborgenheit vermittelt in Verbindung mit der sich bewegenden Gestalt ein ,,Eben-
noch-hier” — , Jetzt-bereits-dort” und vermag auf diese Weise die Brisanz des meist spannungs-
geladenen Geschehens zu erhohen und in manchen Fillen auch den Aspekt der Plotzlichkeit
zum Ausdruck zu bringen'*. Adiquat verhilt es sich in Zusammenhang mit dem Hadeshund,
welcher soeben im Bild erschienen ist.

Da Bewegung aufgrund ihrer allein in der Zeit erfahrbaren Dynamik auf einem statischen
und ,zeitlosen® Bild nicht unmittelbar wiedergegeben werden kann'', muss sich der Kiinst-

ler bestimmter Codes zu ihrer Vermittlung bedienen, welche jedoch auch vom Konsumenten

127 Als rdumliches Orientierungssystem bezeichnet den Rahmen bereits KRAIKER 1961, 114f. in Zusammenhang mit geo-
metrischen Vasenbildern: ,Dieser Rahmen gehért zu dem Bild, denn er hat die Funktion eines Orientierungssystems,
an dem der Ort und die Lage der einzelnen Figuren im Bild abgelesen werden kénnen.“ Dass durch einen Rahmen
Dinge ins Verhiltnis gebracht werden kénnen, vermerkt auch ARNHEIM 1982, 365 s. als weiteres desgleichen HurwiT
1979, 1. Zur Voraussetzung eines festen Bezugspunktes im Bild zur Erfahrung von Bewegung s. GoTTLIEB 1958, 23;
entfernt auch HocuBERG 1977, 69; in Verbindung mit den lakonischen Tondi auch Mariorea 1973, 40.

128 Dass der Zeitbegriff in unmittelbarem Zusammenhang mit Verinderung steht und somit auch ein Gezihltes von Be-
wegung ist, wusste auf$er Platon bereits Aristoteles (phys. IV 10-14; s. auch Dixce 2003, 101; MaDERNA 2003, 277).
Vgl. als weiteres auch Kemp 1996, 90. 156 (Ausdruck von Zeit mithilfe von Entfernung); SCHNELLE-SCHNEYDER
2004, 55fF; zur Darstellung von Zeit im Bild vgl. bspw. auch Scrnarp 2003, 47; Boenm 1987, 4ff.; HOLLANDER
1984, 180f,; Drrtmann 1987, 89fF; Frey 1976, 2211F.; StArL1 2003, 240ff. (Wiedergabe von Zeit nur durch kultu-
rabhingige Codierung [sog. Indexe] méoglich).

129 Wie zuverlissig die Umsetzung dieser visuellen Reize auf kognitiver Ebene funktioniert, zeigt die Beschreibung dieser
Darstellung durch VERMEULE 1965, 45: , The horses have run so fast that they are almost out of the picture, rounding
the tomb*.

130 Vgl. dazu v.a. einige der in Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster®, B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang® und B2.2.1. ,Inhalt"
subsumierten Beispiele.

131 So ist der Ortswechsel eines Gegenstands in der Realitit immer von den Faktoren Raum und Zeit abhingig, welche

nicht direkt darstellbar sind. Vgl. dazu z.B. GomsrIcH 1994, 70; ders. 1984, 50; ders. 1964, 302; ARNHEIM 1977, 34;
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verstanden werden miissen. Somit zeigt in Verbindung mit den Vasenbildern beispielsweise eine
weite Schrittstellung ein Ausschreiten an, ebenso wie es die vom Boden erhobenen Beine der
Pferde tun. Aber auch ein sich im Ungleichgewicht befindlicher Korper, der in seiner Haltung
nicht stabil erscheint, kann beim Betrachter den Eindruck von Bewegung erwecken, weif$ er um
diesen Zusammenhang in der Realitdt*2. Dies machen sich vor allem die Bildhauer ab der hohen
Klassik zum Vorteil'”, stellen sie ihre Figuren in einem ebensolchen ,Schwebezustand® dar, was
im Grunde bis weit in die Neuzeit der gingige Weg zur Vermittlung von physischer Bewegtheit
bleibt. Im gesamten Ablauf wird also ein bestimmter Augenblick herausgegriffen und zur An-
schauung gebracht’*. Ein Ungleichgewicht kann sich aber auch innerhalb einer ganzen Szene
offenbaren, wenn sie von einer fixen Borte umgeben ist und auf einer Seite stirker gegen die
definierte Begrenzung strebt'. Dies manifestiert sich in extremster Form in den Uberlappungen
durch den Rahmen, verschmilzt eine Gestalt solcherart sozusagen mit diesem statischen Element.
Zeigt sie sich selbst in Fortbewegung nach auflen, wirkt sie, als wiirde sie aus dem definierten
Feld hinausdringen — die vorgegebenen Grenzen werden also durch diese Aktion gesprengt'®.
Erscheint sie dagegen in die andere Richtung bewegt, wird das Gehirn bemiiht sein, ein Gleich-
gewicht innerhalb des Bildfelds zu konstruieren und die Figur somit aus Griinden der Symmetrie
ins Bild hinein streben lassen'”. Aufgrund dieser sich automatisiert abspielenden Prozesse kann
die lineare Bewegtheit als bereits im Bild vorhandenes Element auf Wahrnehmungsebene effektiv

verstirkt werden', die Grundlage hierfiir liefern bestimmte Erwartungen, welche wiederum auf

SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 120; HOLscHER 2000, 155; als weiteres auch PosNER — ScamaUks 1998, 23; KeBeck
2006, 77. Zu den unterschiedlichen Méglichkeiten zur Darstellung von Bewegung (durch Bildcode, Momentanauf-
nahme oder Zusammenzichung verschiedener Bewegungsphasen) s. FRey 1976, 221ff.; GorrLiEB 1958, 22F; vgl. als
weiteres auch SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 45fF.; WEBER 1975, 124{L.; zur Vermittlung von Bewegung iiber Bildcodes
s. ders. 2002, 104ff.; Horrmann 2004, 70.

132 All dies griindet in erster Linie auf Erfahrungswerten und v.a. auf realriumlichen Beobachtungen, welche darstelle-
risch richtig umgesetzt werden miissen, was bis zu einem gewissen Grad abhingig vom jeweiligen kulturellen Kontext
ist. Vgl. dazu Gomsricu 1984, 82f; DintLe 2003, 101; GorrLIEB 1958, 22f.

133 So etwa der Diskobol des Myron (460/50 v. Chr.), dargestellt im Moment kurz vor dem Abwurf (s. dazu STEwWART
1978, 169).

134 Oftmalsbezeichnetalsder ,fruchtbare Augenblick” nach G. E. Lessing (vgl. dazu Kapitel A1.2. ,Forschungsgeschichte).
Zur von Lysippides geschaffenen Statue des Kairos als Personifikation des vorbeieilenden Augenblicks s. z.B. STEwarT
1978, 163f. — Dass es sich dabei streng genommen nicht um einen einzigen Punkt auf der Bewegungsachse handelt,
offenbart sich erst nach Einfithrung der kurz belichteten Photographie. Mit den Serienaufnahmen von E. Muybridge
kann ein solcher Moment erstmals wirklich dokumentiert werden und deckt sich in keinem der Fille mit dem
real gewihlten ,Ausschnitt’. Stattdessen fasst Letzterer stets mehrere Bewegungsaugenblicke zusammen. Vgl. dazu
HoLLANDER 1984, 181; StarRk 1962, 195; GomBRrICH 1984, 45ff.; ders. 1964, 293ff.; SCHNELLE-SCHNEYDER 2004,
59; WEBER 2002, 87; aktuell auch Gruriant — Catont 2016; als weiteres MERLEAU-PONTY 1984, 38f. (nach Rodin
sicht die Malerei nicht das Auferste jeder Bewegung, sondern ihre verborgenen Chiffren).

135 Dies vermittelt bspw. auch eine Anleitung fiir Laienphotographen, welche das im Zentrum eines Durchblicks ste-
hende Boot als im Ruhezustand beschreibt, das gegen den Rand strebende hingegen als bewegt. Dazu s. GomMBRICH
1964, 304 mit Anm. 31 und Abb. 31a. Zu diesem Effekt vgl. als weiteres auch Kemp 1996, 156 (Opferung der kom-
positionellen Symmetrie zugunsten von narrativer Dynamik); ARNHEIM 1982, 36 (Erzeugung von Dynamik durch
ungleichmifige Verteilung); GomsRricH 1964, 304 (unstatische Asymmetrie); ders. 1984, 57ff.; GorrLiEB 1958, 225
ScHAPIRO 1994, 259fF.

136 Dieses Streben nach auflen wird in Kombination mit der bereits vorgegebenen Bewegungsrichtung dadurch bedingt,
dass der Betrachter den Rest der Gestalt automatisch auf8erhalb des Bildfelds ergiinzt und somit auch die Bewegung zu
Ende fithrt (s. dazu GorrLIEB 1958, 26). Zum Hinausdringen eines Gegenstands (Form/Farbe) iiber die Bildgrenzen
zur Vermittlung von Bewegung und zur Relevanz der Bildgrenze vgl. auch SCHNELLE-SCHNEYDER 2004, 57.

137 Asymmetrie widerspricht laut Gestaltpsychologie der natiirlichen angeborenen Vorliebe des Menschen und wird daher
nach Maglichkeit vom Gehirn ausgeglichen. Durch diesen Akt wird Bewegung erfahrbar. Vgl. dazu bspw. ARNHEIM
1978, 29fF. 35fF.; ders. 1982, 56ff.; GorrLiEB 1958, 22.

138 Der zeitliche Ablauf hingt also von einer Richtungsbestimmtheit im Bild ab, welche sich wiederum in den einzel-
nen Figuren manifestieren kann, voraussetzt, sie sind profilansichtig: ,Die Richtungsbestimmtheit unterscheidet die
Profilfigur von der Frontalfigur. Diese erscheint im Bildraum festgebannt, sie kdnnte sich nur bewegen, wenn sie aus
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Abb. 2.8

Place de la Concorde von Edgar
Degas, 1876 (St. Petersburg
Eremitage)

Abb. 2.9

Dokumentation des Napalman-
griffs auf das Dorf Trang Bang
(Vietnam) durch Nick Ut, 1972

den entsprechenden Erfahrungen basieren.
Ein weiterer Hinweis kommt von Seiten des
einbettenden Kontextes, verhilft er zur rich-
tigen Einschitzung von Bewegtheit bei weni-
ger prignanten Codes'.

Dass eine solche partielle Verdeckung von
Figuren in der Kunst nicht selten intentionell
zur Vermittlung von Bewegung angewendet
wird, konnte in der Forschung bereits hiufiger
herausgestellt werden. Als anschauliches Bei-
spiel hierftir werden gerne die tanzenden Putti

von Donatello genannt, welche dem Rezipien-

ten hinter einer Portikus erscheinen'. Desgleichen wird dieser Effekt aber auch in Verbindung

mit dem Prozessionsfries des Parthenon erfahrbar, dienen hier unter Einhaltung des fiir die Ge-

samterfassung benétigten grofieren Betrachtungsabstands die Siulen der Ringhalle als vorgeblen-

deter Fixpunkt'?'. Handelt es sich dagegen um ein einzelnes ,Fenster’ und nicht um einen Fries,

kann die solchermaf$en erzeugte Fokussierung auf einen bestimmten Bereich in Verbindung mit

einer linear bewegten Szenerie Vergleichbares bewirken, indem auf diese Weise vor allem die

Fliichtigkeit dieses Moments unterstrichen wird'?. Genau dieses Mittel diente auch einigen Im-

pressionisten dazu, das Momentane in ihren Werken verstirke zur Anschauung zu bringen'®.
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ihm heraustrite [...]. Die Profilfigur dagegen kann sich in der Raumschicht des Bildes, in die sie eingeordnet ist, ver-
schieben. Sie hat ein Vorne und Hinten, das auch als ein Vorher und Nachher gedeutet werden kann. Thr kann eine
Figur folgen, voranschreiten oder entgegentreten, womit sich die einfachsten Grundmotive einer Wechselbezichung
ergeben. Auf diese Weise FrRey 1976, 223f.

Dies spielt bes. bei dem unbelebten Motiv des Schiffes als in vorliegender Arbeit beriicksichtigtem Sonderfall eine
entscheidende Rolle, sind hier die Méglichkeiten zur Angabe von linearer Bewegtheit stark eingeschrinkt.

Dazu GoMBRICH 1964, 304f. mit Abb. 31c im Gegensatz zu d. Aufler dem sich wiederholenden Verschwinden der
Tanzer hinter den gliedernden Sdulen, kommt dieser Effekt der turbulenten Bewegung durch eine Erhéhung des
Mangels an geometrischer Klarheit zustande: Wie in der Realitit auch, sind die Gestalten aufgrund ihrer unvollstin-
digen Sichtbarkeit ,hard to catch®. Zu diesem Effeke s. auch GorrLies 1958, 26.

Als optimalen Betrachtungsabstand nennt BoaRbMAN 1996b, 142fF. 20 m.

In Bezug auf die lakonischen ausschnitthaften Vasenbilder erkannte dies auch MarioLea 1973, z.B. 40. Allgemein
dazu s. ARNHEIM 1982, 56f.; ScHAPIRO 1994, 257f.

Auf diese Weise v.a. Seurat, Degas, Caillebotte und auch der Postimpressionist Toulouse-Lautrec. Als weiteres bedient
sich dieser Effekte auch Monet, nur dass seine Ausschnitte weniger unmittelbar sind, vielmehr die groffe Menschen-
menge zeigen, statt den Charakeer eines expliziten Spots im Nahbereich zu haben. Vgl. dazu Scuarr 1962, 190f;
GoOMBRICH 1986a, 239ff.; ARNHEIM 1982, 58; ders. 1978, 234f.; SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 47. 56f.; dies. 2004,
58; BRuNIUs 1959,16; ScHAPIRO 1994, 258; zu den Methoden der Impressionisten s. GorTLIEB 1958, 28f; etwas
ausfiihrlicher dazu auch in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®.



Maglich hatte dies die Erfindung der Photographie gemacht, welche erstmals solche kurzlebigen
Augenblicke auf einer Trigerfliche zu bannen vermochte. Diese Schnappschiisse offenbarten ne-
ben einer Verschwommenheit der bewegten Figuren sowie vollkommen ungewohnten Bewe-
gungssequenzen auch eine duflerst radikale Form der Ausschnitthaftigkeit, die bis dahin keine
Vergleiche kannte'. So stromen die Gestalten nun an allen Rindern ins Bild hinein beziehungs-
weise aus der Fliche hinaus, durchqueren sozusagen in duflerster Eile den visuell zuginglichen
Bereich (z.B. Abb. 2.8). In Verbindung mit der bildgestiitzten Berichterstattung findet dieser
Kunstgriff gleichermaflen zur Steigerung der Dramatik Verwendung: Eines der beriihmtesten
Zeugnisse mag wohl ein Foto aus dem Vietnamkrieg sein, das vor einem Napalmangriff flichende
Kinder zeigt, welche in Richtung des Betrachters aus dem dokumentierten Ausschnitt hinaus-
laufen (Abb. 2.9)'“. Dass dieser Effekt zur Vermittlung von linearer Bewegtheit bis heute nicht
an Giltigkeit verloren hat, beweist sein immer wiederkehrender Einsatz in der Werbung, eignet
er sich wie kein zweiter, um optisch eingingig auf das bevorstehende Verschwinden bedrohter

Tierarten aufmerksam zu machen!,

A2.1.3. Bedeutung und Funktion des ,Bildes’ in der Antike und der Anspruch
des Betrachters

»Man kann nicht Kunstgeschichte betreiben, ohne die Wandlungen in den Funktionen, die bildliche
Darstellungen in verschiedenen Gesellschaften und Kulturen zu erfiillen bestimmt waren, mit in
die Betrachtung einzubeziehen.“ Auf diese Weise dufSert sich Ernst H. Gombrich in seinem Kom-
pendium zur Kunst der Renaissance'?, desgleichen trifft dies auf diejenigen bildhaften Werke zu,
welche Gegenstand der vorliegenden Untersuchung sind. So kann der heutige Umgang mit einem
kiinstlerischen Erzeugnis nicht eins zu eins auf die Vergangenheit {ibertragen werden. Aus diesem
Grund gilt es, einige wichtige Faktoren zu beleuchten, um ein méglichst lebensnahes Umfeld zu
kreieren und der anschlieffenden Beurteilung eine kontextuelle Basis zu geben. Dazu gehért jedoch
nicht nur die Frage nach der Gesellschaft, welche sowohl Verantwortung fiir die Erschaffung als auch
den Gebrauch dieser Bilder trigt, sondern in erster Linie ebenfalls die Definition dieses Gegenstands
tiberhaupt, die Riickschliisse erlaubt auf dessen Funktion und Bedeutung sowie die relevanten Ent-
stehungshintergriinde hinsichtlich Inhalt und Durchfithrung. Nicht zu vernachlissigen ist dariiber
hinaus auch der Versuch einer Rekonstruktion des konfrontativen Umfelds, was im Detail jedoch
vorrangig in Verbindung mit den jeweiligen Gattungen geschehen soll'*. Ausgehend von den ob-

jektinternen Merkmalen eines Erzeugnisses der keramischen Flichenkunst kann dies schlussendlich

144 Die Methode des Anschneidens wurde seit dem hohen Mittelalter und besonders der Renaissance vor allem zur
Erweiterung des Handlungsraums hinter dem begrenzenden Element des Rahmens eingesetzt (s. dazu auch Kapitel
D3. ,Schlussbetrachtung). Dabei blieb die Durchfiithrung stets recht verhalten, so dass sich die Ausmafle keines-
falls mit den rasanten Ergebnissen der Impressionisten vergleichen lassen (vgl. dazu ARNHEIM 1982, 59). — Zu den
Serienaufnahmen von Muybridge s.o.

145 Zu diesem Foto und der , Erzeugung eines imaginiren Bildraumes im Off zur Vermittlung des ,Anschein[s] einer
sichtbaren Authentizitit“ und zur Einbeziechung des Betrachters s. PauL 2005, bes. 4ff. Fiir diesen Hinweis sei
W. Ehrhardt gedanke.

146 Ausfihrlicher dazu in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung.

147 GoMBRICH 1986b, 8f.

148 Zur Wahrnehmungsumgebung vgl. die entsprechenden Kapitel B1.3. ,Betrachtungsumfeld und C2.1.2. ,Kontext
Nekropole*.
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in einer Darlegung der technischen Aspekte einer Bildbetrachtung miinden, sind diese wahr-
nehmungstheoretischen Faktoren neben der typologisch-ikonographischen sowie darstellungs-
formalen Herangehensweise ein bedeutsames, aber meist vernachlissigtes Kriterium bei der

wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit einem Bild'®.

Bedeutung und Funktion

Das antike Bild — wie es Thema dieser Arbeit ist — kann nicht mit entsprechenden Kunstobjekten
der heutigen Zeit verglichen werden, auch wenn ihm vor allem in der Frithphase seiner wissen-
schaftlichen Erforschung vorwiegend gerade eben diese Art von formalisthetischer Aufmerksam-
keit entgegengebracht wurde'. Denn es untersteht einem vollkommen anderen Grundgedanken
als das zum Selbstzweck erschaffene Gemilde, welches — in publiken oder privaten Kreisen an
die Wand gehingt — den Kunstcharakter eines bildhaften Werkes per se reprisentiert. Der damit
verbundene Anspruch ist dem modernen Rezipienten intrinsisch, jedoch muss ein Bild in seiner
Funktion als Kunstwerk eindeutig gekennzeichnet sein, um als solches erkannt zu werden. Dies
gelingt zum einen tiber das Umfeld — ausgestellt in einer Galerie oder reprisentativen Halle kann
sein Wert kontextuell erschlossen werden's! —, zum anderen iiber unterschiedliche klassifizierende
Zusatzelemente, die jedoch nicht zwingend sind. So trennt der Rahmen das Bild von seiner Um-
gebung und stellt seinen Inhalt visuell kenntlich heraus'®; desgleichen kénnen auch verschiedene
bildexterne als auch -interne Hinweise, meist textueller Art, ein Bild zu einem Kunstwerk erkli-
ren'”. Dabei ist die sinnfillige Identifizierung einer bildhaften Wiedergabe als Bild und weiter als
Kunstwerk in jiingerer Vergangenheit immer mehr zu einer neuen Herausforderung fiir den Be-
trachter geworden. Ein Durchbrechen der bekannten Konventionen sorgt fiir neue semiotische

Probleme, was wiederum eine deutlich grolere Flexibilitit bei der Bildbetrachtung voraussetzt.

149 Zu den ikonographischen sowie formalen Aspekten vgl. die Kapitel B1.1. ,Entwicklung der Vasenmalerei im Allge-
meinen® sowie B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.

150  Auf diese Weise dienten die antiken Bildzeugnisse lange Zeit lediglich als materielle Grundlage fiir mannigfache
Untersuchungen zu verschiedenen Kiinstlerpersonlichkeiten sowie der stilistischen Entwicklung der Malerei, wobei
man ihnen den Stellenwert naiver Verbildlichungen einer Daseinswelt zuschrieb und von einer tieferen inhaltichen
Analyse Abstand nahm. Erst Ende der 50er-Jahre machte sich v.a. E. Langlotz um einen neuen Ansatz verdient, indem
er die Hintergriinde fiir ihre Entstehung zu beleuchten suchte und somit unter die Oberfliche ging. Als einer der Er-
sten setzte er sich dabei bewusst mit der Rolle des Bildes als kommunikatives Medium und somit mit Initiator sowie
Konsument auseinander. Eine dhnliche Fragestellung hatte schon einmal im 19. Jh. zu keimen begonnen (z.B. in den
ilteren Werken A. Furtwinglers), war aber bald darauf durch allzu laute Kritik innerhalb der deutschsprachigen Fach-
welt (z.B. durch O. Jahn) im Keim erstickt worden. In heutiger Zeit begibt sich die archiologische Forschung immer
mehr tiber die formalisthetischen Betrachtungen hinaus und versucht so immer hiufiger, den unzihligen Anspriichen
an ein Bild Folge zu leisten. So erschien z.B. unlingst der zusammenfassende Kolloquiumsband Juwic — Kost 2010,
in welchem unterschiedliche diskursive Schwerpunkte im Rahmen einer solchen Auseinandersetzung explizit in der
Archiologie Beriicksichtigung fanden. Zu obigen Betrachtungen vgl. Langrotz 1957, 397ff. (hier auch zur ilteren
Forschungsgeschichte); als weiteres zur Vasenforschung s. etwa SICHTERMANN 1963; Mannack 2002, 15ff; BEARD
2007, 15ff; Cook 1959, 14; zum Umgang der Archiologie mit dem Medium Bild im Allgemeinen s. HOLSCHER
2000, 146fL.; zur Forschungshistorie der Rezeptionsgeschichte im Besonderen s. ZANKER 2000a, 205f.

151 Antike Bildzeugnisse wurden weder aufgrund ihres kiinstlerischen Wertes gesammelt, noch nach heutigen Maf§stiben
ausgestellt. Dieses Phinomen beginnt sich allmihlich erst in der hellenistischen Zeit abzuzeichnen und manifestiert
sich in der romischen Kaiserzeit — ein Schriftzeugnis hierfiir wiren die Bildbeschreibungen des Philostrat (imzagines).
Diese Entwicklung geht Hand in Hand mit einer Verinderung des Verhiltnisses zwischen Bild und Betrachter und
der Einrichtung spezieller ,Betrachtungsriume’. Vgl. dazu GorpniLL 1994, 205ff; zu Philostratos s. SCHONBERGER
1995, 1571f.; KULTERMANN 1998, 32; vgl. als weiteres Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung®.

152 Entsprechend funktioniert die Heraushebung mittels Podest/Abgrenzung oder Ausleuchtung (s. POSNER — SCHMAUKS
1998, 24ff.). — Ausfiihrlich zur Funktion des Rahmens und zur Trennung zwischen Darstellungs- und Realraum in
Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipen®.

153 Bildextern wiren es die typischen musealen Beschriftungstifelchen oder entsprechende Hinweise tiber die neuen Me-
dien, bildintern die Signatur (s. POSNER — SCHMAUKS 1998, 26).
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Im Gegensatz dazu wird das antike Bild nicht aufgrund seines kiinstlerischen Anspruchs
erschaffen, sondern dient in erster Linie als ein Mittel zum Zweck'. So resultiert seine Existenz
stets aus der Absicht, bestimmte Inhalte allgemein verstdndlich niher zu bringen und lisst sich
nicht mit einem ,Kunstsein-Wollen® aus sich heraus begriinden. Dennoch steht hinter jedwe-
dem Bildkonzept prinzipiell auch ein kreativer Geist'”, der in besonderem Maf3e fiir die Um-
setzung einer ideellen Vorlage in ein haptisches Endprodukt Verantwortung trigt, so dass ne-
ben einem gewissen dsthetischen Begehren auch eine schmiickende Intention nicht dementiert
werden darf'*. Wie etwa ein Werbeplakat als bildhaftes Kommunikationsmittel der heutigen
Zeit komplexere Inhalte moglichst einprigsam und schnell zu vermitteln sucht, um gegeniiber
seinesgleichen bestehen zu konnen, transportiert das antike Bild gesellschaftskonform aufberei-
tete Botschaften gezielt an einen potentiellen Empfinger. Da die artifiziellen Erzeugnisse in der
Regel jedermann zuginglich sind und mitunter sogar das Umfeld dominieren konnen, gelingt
es, eine grofle Masse zu erreichen'”. Dies ist vor allem fiir die archaische Epoche von unschitz-
barem Wert, ist die Bevolkerung zu dieser Zeit noch weitestgehend analphabetisch geprigt und

daher auf eine solche Art der Informationsiibermittlung angewiesen'.

Hintergrund und Entstehung

Da diese Bilder folglich nicht um ihrer selbst willen erzeugt werden, sondern eine klar definier-
te Aufgabe besitzen, unterstehen sie stets tibergeordneten Interessen. Dies gibt die Rahmen-
bedingungen sowie den Triebstachel fiir ihre Entstehung vor und beschneidet ihren Erzeuger
in seinen schopferischen Maoglichkeiten. Dabei genieft der Ausfithrende lediglich den Status
eines Handwerkers, denn im Gegensatz zur Dichtung galt das bildnerische Schaffen in seinem

eigentlichen Sinne nicht als Kunst'®. Der Erzeuger besitzt also keinerlei Anspruch auf allzu gro-

154 Zur Definition eines Bildes in der Antike s. z.B. HoLscHER 2000, 151fF. bes. 156; Gruriant 2003, 14; SICHTERMANN
1963, 7; LangLotz 1957, 399; in Bezug auf Vasenbilder im Besonderen s. etwa Kuniscu 1996, 82; LiISSARRAGUE
1990, 196; ScHEIBLER 1995, G8ff.; LaxanDER 2005, 144ff.; KnrrTLMAYER 1997, 117f.; entfernt auch BoaARDMAN
1996¢, 253; vgl. als weiteres Huta 2003, 8ff.

155 Dies gilt selbstverstindlich nicht fiir Kopisten®, die bereits Vorhandenes bestenfalls geringfiigig variiert wiedergeben.

156 Umgekehrt ist auch dem modernen Erzeuger von Kunst keinesfalls der Wille abzusprechen, mit seinem Werk be-
stimmte Botschaften tibermitteln zu wollen. Allgemein zur Entstechung eines Bildes als kreativem schépferischen
Prozess unter Einflussnahme bestimmter Faktoren s. z.B. ScHwEerTzeR 1944, 105f.; GomsricH 1989, 7ff. bes. 10;
LeuNsTAEDT 1970, 17 (in Bezug auf Prozessionsbilder).

157 Vgl. dazu z.B. Lancrotz 1957, 398; SCHAFER 1997, 13 Anm. 1; s. als weiteres auch Kaeser 1990i, 207. Zur Funktion
von Vasenbildern in der visuellen Kommunikation s. ebenfalls Laxanper 2000, 144ff.

158 Es wird angenommen, dass zu dieser Zeit nicht mehr als 10% der Bevolkerung, abhingig von Stand und Geschlecht,
iiber solide Schreib- und Lesefihigkeiten verfiigten, die iiber eine ,semi-literacy hinausgingen. Eine Anderung der
Verhiltnisse wird jedoch fiir die Folgezeit postuliert, so dass im Laufe der ersten Hilfte des 5. Jhs. die Schriftlichkeit bereits
eine breite Masse der Bevolkerung erreicht haben diirfte. Hinweise auf diese Umwilzungen, die im vorhergehenden
Jahrhundert einsetzen, sind nicht nur Schulen als feste Institutionen (sicher nachweisbar ab der Wende 6./5. Jh.), die
deutliche Ausweitung der Teilnahme am ostrakismos (von ca. 201 Stimmen um 510/8 auf ca. 6000 Wihler ab 480
v. Chr.), die Zunahme von Inschriften im 6ffentlichen und halbéffentlichen Leben, ebenso wie die Aufgabe der zuvor
auf Vasen weit verbreiteten ,Nonsens‘-Inschriften (zu einer méglichen Gegendarstellung s. die aktuellen Forschungen
von S. Chiarini [http://www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/v/schriftbildlichkeit/mitglieder/postdoktoranden/
chiarini/]). Auch die zunehmenden Gesetzesschreibungen und die Einrichtung der ersten Schreibstuben (grammateis)
in Athen ab etwa 550 v. Chr. spielen eine gewisse Rolle, ebenfalls wie die Einfithrung der Miinzprigung mit dem
Kiirzel des Stidtenamens (ab Ende 6. Jh.) in eingeschrinktem Mafle ein Hinweis ist. Allgemein zur Entwicklung und
Verbreitung der Schriftkultur im antiken Griechenland s. etwa Harris 1989, 45fT. bes. 594

159 Diese Abweichung lisst sich auch an der Verwendung des Wortes fechne in Zusammenhang mit solchem Kunst-
handwerk ablesen. Jedoch ist keineswegs von der Hand zu weisen, dass auch damals besonders innerhalb der
staatlich initiierten Reprisentationskunst wie der Bildhauerei oder Tafelmalerei durchaus eine Sensibilitit fiir die
Heraushebung einer explizit kiinstlerischen Befihigung existierte (s.u.). So konnten sich spitestens ab der klas-
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e gestalterische Freiheit — ein Vorrecht, das einen ,Bildner’ jeder erdenklichen Art iberhaupt
erst zum frei schaffenden Kiinstler werden lisst. Hier nimlich sind in der Regel alle fiir eine
bildhafte Genese relevanten Faktoren in einer einzigen Person vereint — von der inhaltlichen
sowie konzeptuellen Idee bis hin zur Ausfithrung in Bezug auf Material, Format oder Farbwahl
laufen sie alle in einem Strang zusammen, wohingegen in der Antike die Einflussnahme aus
unterschiedlichen Richtungen kommt.

In erster Linie schligt sich dies in Verbindung mit der staatlich initiierten Kunst nieder,
entscheidet allein der Auftraggeber iiber die Inhalte, dem ,Kiinstler’ obliegt nicht mehr als
deren Umsetzung. Stets kommen hier propagandistische Intentionen zum Zuge, sind die Bild-
programme der 6ffentlichen Baudenkmiler politisch initiiert und dienen der Inszenierung
des Herrschenden — sei er Tyrann, Staat oder hellenistischer Wohltiter'®. Dabei verfiigt die
Bauplastik als publikumswirksame Kunst in grofSem Stil tiber keinen zuldssigen Rahmen fiir
individuelle Entfaltung, so dass personliche kreative Anspriiche im Grofen und Ganzen zu-
riicktreten miissen's’. Von dhnlicher Stringenz ist das Repertoire der Reliefs in Sepulkral- und
Votivkontext: Begleitend zum funktionalen Hintergrund der Stele unterstreichen die Darstel-
lungen anschaulich ihre Aussage — das Gedenken der Toten oder die Verehrung einer Gottheit.
Eine nicht unbedeutende Rolle spielt in diesem Zusammenhang dariiber hinaus die Kostspie-
ligkeit der Produktion, denn hohe Materialkosten und ein nicht unbeachtlicher Arbeitsauf-
wand lassen Experimentierfreudigkeit sowie kiinstlerische Selbstverwirklichung nicht zu, will
die Abnahme des Endprodukts garantiert sein. Die Werkstitten arbeiten folglich auf Bestel-
lung'®. Einzig die Kleinkunst — und hier besonders die Vasenmalerei — verfigt tiber ein gewis-
ses Potential in Hinblick auf ein Ausleben kreativer Ideen, ist sie in ihrem Herstellungsprozess

weitaus kostengiinstiger sowie flexibler'®. Auch besitzt sie keinen unmittelbaren Auftraggeber,

sischen Zeit gefeierte Kiinstlerpersonlichkeiten etablieren, welchen dann auch der verdiente Ruhm zukam. Von
den besonderen Fihigkeiten und auch dem zunehmenden Selbstwertgefiihl dieser Meister berichten ebenfalls die
Schriftquellen (z.B. Plin. nat. hist. XXXIV 61 [iiber Lysipp] oder ebd. XXXV 65 [iiber den Wettbewerb zwischen
Zeuxis und Parrhasios]). Dennoch dndert dies nichts an ihrem Status, wie es Lukian einige Zeit spiter treffend per-
sifliert: ,,Auch wenn du Phidias und Polyklet wiirdest und viele herrliche Werke schiifest, wiirden deine Kunst zwar
alle preisen, aber kein einziger unter den Betrachtern, wenn er bei Vernunft ist, wiirde wiinschen, deinesgleichen zu
sein; denn, wie weit du es auch bringen magst, du wirst doch als Banause, als Handwerker, als Handarbeiter angese-
hen werden. (s. KULTERMANN 1998, 32). Aber ebenso innerhalb des geringeren Kunsthandwerks der Vasenmalerei
konnten sich neben den Tépfern Malerpersonlichkeiten hervortun — von einem gewissen Berufsstolz zeugen die
Signaturen und das damit verbundene gestiegene Selbstbewusstsein dieser Gesellschaftsschicht (ausfithrlicher dazu
in Kapitel B2.1.1.1.1. ,Symposion®). Allgemein zum Stellenwert der ,Kiinstler vgl. z.B. PriLipp 1990a, 79ff; dies.
1990Db, 147. 150; dies. 1968, bes. 70ff.; ScHEIBLER 1995, 120ff. bes. 132f.; Burrorp 1972, 15; HIMMELMANN 1979,
127f.; Scawertzer 1934b, 288ff.; KurTErRMANN 1998, 19ff.; BOTTNER 2006, 53; zum Verhiltnis von Bild und Text
vgl. z.B. IsLer 1973, 36ff. — Der Einfachheit halber wird in vorliegender Arbeit hiufig auch die allgemeine Bezeich-
nung , Kiinstler” fiir den antiken Erzeuger verwendet, stets unter Voraussetzung der obigen Einschrinkungen.

160 Allgemein dazu s. z.B. HoLscuer 2000, 159.

161 Allgemein zur Dominanz von Auftraggeber und Initiator sowie Betrachter und Benutzer s. z.B. HoLscHER 2000,
156f. — Dennoch ist an dieser Stelle davon auszugehen, dass sich grofle Meister wie etwa Phidias, Polyklet oder auch
Polygnot entscheidend in die Konzeption einbringen konnten (s.o.).

162 Aufgrund des recht genormten Bildrepertoires der Stelen, sei es in sepulkralem als auch in votivischem Kontext, ist es
sehr wahrscheinlich, dass in den Werkstitten bereits grob zugearbeitete ,Rohlinge* auf ihre detaillierte Ausarbeitung
warteten, die erst auf eine Bestellung hin erfolgte. In Verbindung mit den Grabreliefs s. dazu Scamarrz 1983, 136f.
Vgl. auch Kapitel C2.1.1.1. , Entwicklung Grabreliefs“ und C2.1.1.2. ,Entwicklung Weihreliefs“.

163 An dieser Stelle darf nicht in Vergessenheit geraten, dass die figiirlich dekorierte Ware nur einen verhilmismifig
kleinen Anteil gegeniiber der unverzierten Gebrauchskeramik einnimme, ist sie gegeniiber letzterer schon eher als ,.Lu-
xusware' zu bewerten, was zugleich auch ihren Wert und somit die Anschaffungskosten steigert. So wurde sie weniger
fiir den Alltag als fiir den besonderen Anlass hergestellt, sei es fiir Symposion, Grabritus oder Kult (vgl. dazu auch
Kapitel B1.3. ,Betrachtungsumfeld). Hiufig wurden die bemalten Vasen in der Forschung als preisgiinstiger Ersatz
fiir Metallgefifle gehandelt (s. etwa Vickers 1990, 105F.; ders. 1985, passim; vgl. dazu auch Boarpman 1996¢, 253
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orientiert sich am aktuellen Markt und nutzt die zeitgemiflen Themen als inspirativen Quell,
um die Anspriiche und Erwartungen der potentiellen Kiufer zu befriedigen's’. Auf dieser Basis
entstehen zwar auch zahlreiche nur zweit- oder drittklassige Produkte, doch finden desglei-
chen sehr originelle Erzeugnisse ihren Niederschlag, tragen sie meisterhaft innovative Ideen
hinsichtlich Darstellungsgegenstand oder einfallsreicher Umsetzung zur Schau. Die gegebenen
Voraussetzungen bergen eine tiberaus geeignete Grundlage in sich, Neues auszuprobieren und

Altes zu modifizieren.

Der Entwurf sowie dessen Verwirklichung verlangen dabei aber stets nach Einhaltung der vorherr-
schenden Normen, soll das Opus verstanden werden. Dazu gehért in erster Linie der inhaltliche
Aspekt, das Sujet muss dem Konsumenten geldufig sein. Dies trifft nicht nur auf die Identitit der
wiedergegebenen Bildzeichen und die sie einbettende Handlung zu, sondern ist auch in Zusam-
menhang mit dem iibergeordneten Sinnbezug unabdingbar: So propagieren etwa mythologische
Kampfszenen im Giebel herausragender Bauten den Sieg des Vaterlandes tiber den Feind, ebenso
wie die Reliefdarstellungen der in Stein gemeifSelten Urkunden dem Betrachter bildhaft gekiirzt
die wesentlichen Inhalte der Inschrift nahebringen. Am Grab erinnern die skulptierten Zeugnisse
an die Person der oder des Verstorbenen und stellen ihre Vorbildlichkeit heraus, indem sie einen
Idealtypus kreieren. Und die narrativen Malereien an Winden und Gefifen legen Zeugnis ab
von der Welt der Gétter und Heroen, die tief verwurzelt ist mit der eigenen Geschichte und fiir
den Erhalt von Recht und Ordnung sorgt. Auf diese Weise wird der Betrachter mit den jeweils
relevanten Leitbildern konfrontiert, die einem stindigen zeitgebundenen Wandel unterliegen
und solchermaflen eine allmahliche Verlagerung der Schwerpunkte innerhalb ein und desselben

Mythos bedingen'®. Alltagsszenen schliefilich speisen sich aus den allgemeingiiltigen Erfahrun-

[,sklavische Nachahmungen von Vasen aus edlen Metallen]). Von einem nicht ginzlich unbedeutenden materiel-
len Wert, v.a. fiir das Exportausland (z.B. Etrurien), zeugen am Gefif§ vorgenommene Flickungen. Vgl. dazu bspw.
ScHEIBLER 1995, 37ff; JuNkeR 2002, 9 mit Anm. 30f; LangLoTz 1957, 399£.; Zum immateriellen ,gesellschaftlichen
Wert dieser Vasen s. STEIN-HOLKEskamP 1992, 42; vgl. als weiteres auch Bazant 1981, 7. 10£. (symbolischer Wert);
GruLiant 2003, 14; zu den Anschaffungs- und Produktionskosten s. etwa Kaeser 1990i, 204fF.; ScHEIBLER 1995, 70.
144ff.; PaiLier 1990a, 93; GiLL 1991, bes. 31f. mit Tab. 1f.; Burrorp 1972, 169; Ducas 1960, 440ff.; Coox 1960,
273; ders. 1959, 121; vgl. als weiteres auch BERARD 1974, 46; BoARDMAN 1996¢, 250f; ders. 2007, 100£; WEBSTER
1972, 273ft.

164 Dabei kann sowohl das Tépfern einer Vase als auch deren Bemalung in ein und derselben Hand zusammenlaufen,
in der Mehrheit der Fille handelt es sich aber um zwei unterschiedliche Handwerkszweige, wobei jedoch eine enge
Zusammenarbeit postuliert werden muss. Es ist anzunehmen, dass die Maler von unterschiedlichen Topferwerkstitten
angeworben wurden, die vermutlich zugleich unverzierte Grobkeramik zu ihren Produkten zihlten (zu diesem Ar-
beitsverhilenis bspw. SCHEIBLER 1995, 1071f. bes. 115ff. und 137; dies. 1984, 130fF. [hier auch zu unterschiedlichen
Werkstatttypen in Abhingigkeit zur Grofle]; PriLipp 1990a, 90). Es ist davon auszugehen, dass die Produzenten der
bemalten Keramik nur im Ausnahmefall auf Bestellung fertigten, was zum einen bei grofSeren Abnahmemengen fiir
den Weiterverkauf durch Hindler oder den Bedarf einer offiziellen Institution, zum anderen in Zusammenhang mit
einigen sehr individuellen Inschriften vermutet werden kann. Als Ort der Prisentation sowie des Verkaufs dienten
wohl die Werkstitten selbst oder aber besondere Topfermirkte (z.B. sog. Choen-Markt), so dass die Mehrheit der
Kiufer i.d.R. stets auf das bestehende Angebot zuriickgriff, welches demzufolge durch die Nachfrage geregelt wurde.
Werden die Erwartungen der Kiufer nicht erfiillt, kann sich ein neues Konzept nicht durchsetzen. Allgemein dazu
s. SCHEIBLER 1995, 138ff. 142fF.; PuiLipr 1990a, 91fF; dies. 1968, 77ff.; BoaArRbMAN 19944, 214; ders. 1991, 250f;;
ders. 1996a, 21; KNITTLMAYER 1997, 18f.; JUNKER 2002, 7 mit Anm. 20 (hier mit weiterfithrender Literatur zu dieser
Problematik); WEBSTER 1978, 40 (Unterscheidung zwischen gleichformiger Orderware und besonderen Fertigungen
eventuell auf Wunsch); ders. 1972, 8ff. 42ff. 270ff. bes. 295ff. (zur Diskussion der Lieblingsinschriften s. Kapitel
B3.2.2. ,Leagros-Gruppe); LaxanDER 2000, 5. 145ff. mit Anm. 705 (hier zu den ,Auftrags’-Beischriften); entfernt
auch BUrRrorD 1972, 98; HIMMELMANN 1979, 131£; explizit zur Verhandlung der Vasen s. Cook 1959, 116ff.

165 Waihrend in der archaischen Epoche noch heroischer Kampfgeist in den Vordergrund dringt, ist es spiter die innere
emotionale Bewegtheit des Helden (ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei®). — Als Triger der
jeweiligen geistigen Kultur werden die Bilder zu einem Identitit stiftenden Medium: Jeder Angehorige dieses Kreises
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gen der jeweiligen Zeit und spiegeln das Leben selbst wider'®. In jeder narrativen Darstellung
steckt also eine Botschaft, wobei stets die handelnde Figur im Mittelpunkt steht's.

Soll ein Werk folglich in aller Vollstindigkeit erfasst werden, miissen die Inhalte einerseits
vom Erzeuger richtig vermittelt, zum anderen vom Verbraucher korrekt gelesen werden. Dies
wird allein durch die Verwendung eines einheitlichen Kommunikationssystems in Abhingig-
keit von einem gemeinsamen kulturellen Hintergrund gewihrleistet'®. Dieser Basis ist es zu
verdanken, dass bildhafte Zeichen zuverlissig erkannt und Codes fehlerfrei entschliisselt wer-
den konnen. Moglichst einfache und einprigsame Chiffren, die festgelegt sind und stets wie-
derkehren, erleichtern diesen Vorgang'®. Je grofSer jedoch der zeitliche bezichungsweise raum-
liche Abstand ist, desto mehr Schwierigkeiten lassen sich bei der Bildinterpretation verzeich-
nen. Aufgrund eines nur liickenhaften Kontextes bleiben dem heutigen Betrachter nicht selten
wichtige Informationen verborgen oder miissen miihselig auf hypothetischer Basis rekonstru-
iert werden — mangelnde Klarheit steht dabei einer Behebung moglicher Zweideutigkeiten im
Wege, was vor allem in Verbindung mit der hoheren Bedeutungsebene (Symbole, Metaphern
oder Allegorien) wirksam wird”’. Somit kann davon ausgegangen werden, dass die zuverlissi-
ge Tradierungswahrscheinlichkeit proportional zur anwachsenden Entfernung abnimmt, die
zwischen der Entstehung und der Rezeption liegt. Hilfreich kann in einem solchen Fall eine
informative Erginzung durch das Medium Schrift sein, wenn diverse knappe Beischriften oder

gar ganze Textpassagen fiir Erklirungsbeihilfe sorgen'”’. Dennoch ist eine solche ,textgestiitzte

kann sich auf eine bestimmte Weise in ihnen wiedererkennen, spiegeln sie die betreffende Gesellschaft und ihre
jeweiligen Werte wider. Allgemein zur Wertevermittlung s. etwa HoLscHER 2000, 151 (,die Vermittlung dieser Wert-
vorstellungen an die Betrachter ist die eigentliche Funktion der Bildwerke®) und bes. 159f.; Horrmann 1980, 139;
Moraw 2002, 267fF,; als weiteres auch ScHEIBLER 1995, 68f.; KuNisca 1996, 105; LaxaNDER 2005, 5f.; BEARD
2007, 20fF. bes. 26f.

166 Dabei handelt es sich jedoch nicht um konkrete Momentaufnahmen realer Situationen, sondern um eine Zusammen-
schau situationsspezifischer Details ohne zwingende kohirente Bindung an Zeit und Raum. Auch wenn die jeweilige
Auswahl subjektiv bedingt ist, da sie in der Hand eines jeden Malers liegt, hiingt sie von allgemeingiiltigen Prinzipien
ab. Denn die Chiffren miissen klar und deutlich sein, um fehlerfrei verstanden zu werden. Zu solchen Abstraktionen
einer ,abzubildenden Wirklichkeit zugunsten einer Verdichtung des Inhalts“ s. LEHNSTAEDT 1970, 17; vgl. als weiteres
HovrscHER 2000, 152; LaxanDER 2002, 5; BEARD 2007, 20; in Zusammenhang mit den Verbildlichungen des Trink-
gelages s. auch Kapitel B2.1.1.1.1. ,Symposion (mit weiterfithrender Literatur).

167  Zur Rolle der menschlichen Figur fiir das antike Bild (als Gotter/Helden/Menschen) und das Selbstverstindnis der
Gesellschaft s. Scunarp 2003, 50f.; BEarp 2007, 19; Moraw 2002, 266; entfernt auch HéLscHER 2000, 153; HutH
2003, 16.

168 Die Konnotation bestimmter Zeichen unterliegt je nach Kontext einem stindigen Wandel, weshalb bei einer Aus-
einandersetzung mit einem Bild immer der einbettende Hintergrund zu beriicksichtigen ist. Vgl. dazu etwa PosNER
— Scumauks 1998, 21f.; HoLscHEr 2000, 151f. 162f; Gruriant 2003, 15; indirekt auch Moraw 2002, 268fF.;
Boarpman 1986, 239, (hier zur Verwendung von Mythen in politischem Kontext); ders. 1996a, 194f.; ausfiihrlicher
in Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft“ sowie A2.1.2. ,Wahrnehmung® (mit weiterfithrender Literatur).

169 Vgl. dazu auch IsLer 1973, 37; HOLscHER 2000, 162; Horrmann 1980, 128f; GruLiant 2003, 13f.; LISSARRAGUE
1990, 196; MangoLp 2000, 135. Zum Vorrang der semantischen Werte bei Vasenbildern vor den Asthetischen s.
Ducas 1960, 440fF.; dazu als weiteres auch BERARD 1974, 46.

170 Aber auch auf der untersten Bedeutungsebene kann eine zeitlich bedingte Verinderung nicht ausgeschlossen werden,
so ist etwa der schlechte Erhaltungszustand eines Bildes aufgrund von Informationsverlust fiir einen Mangel hinsicht-
lich der Lesbarkeit verantwortlich (s. PoSNER — ScHMAUKS 1998, 22; zu den unterschiedlichen Bedeutungsebenen
eines Bildes in Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft“). — Eben dieser zeitliche Abstand ist auch die Ursache dafiir, dass
sich die Wissenschaft um die Erforschung der Vasen in zwei widerspriichliche Lager gespalten hat: Wihrend die Positi-
visten (hier v.a. J. D. Beazley) davon ausgehen, dass die Gefif8e erst nach einer profanen Nutzungsphase in sepulkralen
bzw. sakralen Kontext gelangt sind, setzen die Hermeneutiker (hier bes. E. Langlotz, Steigerung durch Horrmann
1988, 153ff.) deren ausschliefSliche Herstellung fiir Grab bzw. Heiligtum voraus und interpretieren die Bilder dem-
gemif. Als Anhaltspunkt dient ihnen die Fundsituation, die Gegenmeinung stiitzt sich u.a. auf nachweisbare Spuren
einer Alltagsverwendung (z.B. Flickungen). Zusammenfassend zu dieser Problematik z.B. Junker 2002, 6fF; s. als
weiteres HoremanN 1980, 127f.; Kaeser 19901, 206; entfernt dazu auch Branck 1971, 28.

171 Vor allem auf archaischen Vasen begegnen dem Betrachter schriftliche Beifiigungen im Ubermaf (z.B. bei Klitias).
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Bildkommunikation'* in der Antike ein Ausnahmefall, steht hier mehrheitlich die rein pik-
torale Informationsvermittlung im Vordergrund'”. Dies hebt sich deutlich von der heutigen
Situation ab, wo eine Kombination unterschiedlicher kommunikativer Systeme die gingige
Methode ist — ein eindriickliches Beispiel aufgrund des vorrangig informativen Potentials ist

dabei die Sparte der optisch motivierten Werbung.

Als eine weitere kulturspezifische Variable spielen daneben die unterschiedlichen Darstel-
lungskonventionen eine entscheidende Rolle, unterstehen sie auf unterster Ebene der Frage,
was {iberhaupt dargestellt werden kann — dies schlieflt sowohl die Befihigung des Erzeugers
als auch das Potential des Verbrauchers ein. So beispielsweise gehorcht die Umsetzung einer
dreidimensionalen Gestalt in ein zweidimensionales Abbild stets eigenen Gesetzen. Denn
wie ein Korper auf eine Fliche projiziert wird, hingt in der Regel vom geistig-kognitiven
Hintergrund ab und ist eng mit der Auffassung von Figur und Raum verbunden'. Grund-
lage ist dabei die Fihigkeit, die auf bestimmte Art aufbereiteten bildhaften Daten geistig
verarbeiten zu kénnen, unabdingbar ist auch hier eine gemeinsame Grundlage — in diesem
Hinblick wird sich der antike Betrachter kaum vom heutigen Rezipienten unterschieden

haben'”. Spitestens ab der klassischen Zeit war seine mentale Ausprigung auf dem héchsten

Abgeschen von den unsinnigen Aneinanderreihung von Buchstaben (zu diesen ,Nonsens‘-Inschriften s. auch oben)
handelt es sich in erster Linie um Namen von Personen, welche die Identifizierung erleichtern. Daneben existieren
auch kurze Ausspriiche, die u.a. auf die Funktion des Gefifles hindeuten (,Freue dich und trinke diese [Schale]“) oder
bspw. eine Situation kommentieren (,Wie niemals Euphronios“ in Hinblick auf das kiinstlerische Kénnen), wobei
die kalos-Inschriften ab der zweiten Hilfte des 6. bis ins 5. Jh. hinein eine eigene Sparte bilden (hierzu s. auch Kapitel
B3.2.2. ,Leagros-Gruppe®; vgl. als weiteres z.B. Hoescu 1990e, 142ff.; WeBsTER 1972, 21ff. 42ff. 63ff.; ScHEIB-
LER 1995, 128; LuLLies 1953, 11£; BoarpMAN 1994a, 219; Kl. Pauly 3 (1979) s.v. Lieblings-Inschriften). Erst ab
hellenistischer Zeit lassen sich auf keramischen Bildtrigern sogar kiirzere Textpassagen nachweisen, wobei in diesem
Zusammenhang die Homerischen Becher zu nennen wiren (s. bspw. Gruriani 2003, 263ff.; ScHEFOLD — Jung 1988,
15£; dies. 1989, 152 Abb. 135). Zu den Vaseninschriften vgl. FELLmann 1990b, 90fF. (hier auch mit Beispielen);
ebenso GosseL-Raeck 1990c¢, 295; Gruriant 2003, 114ff. bes. 118ff. — Etwas anders verhilt es sich in Zusammen-
hang mit den Stelen. So dominiert in Grab- und Votivkontext optisch zwar immer noch das Bild entgegen einer recht
kurzen Inschrift, die entweder den Namen des Verstorbenen in epigrammatischer Form oder den Empfinger der
Weihung mitsamt dem Stifter angibt, auf Urkundenstelen allerdings kehrt sich dieses Verhilenis definitiv ins Gegen-
teil um. Hier treten die Bildzeichen vollkommen in den Hintergrund, kénnen ohne weiteres sogar ginzlich fehlen.
Ausschlaggebend ist allein der schriftliche Part, ist er schliellich Stein des Anstofes fiir Anfertigung und Aufstellung.
Da die Inschriften in allen drei Fillen jedoch stets einen festen Platz haben und im Gegensatz zum Vasenbild von den
Bildzeichen rdumlich losgelst sind, geben sie nur indirekt einen Hinweis auf die abgebildeten Partizipanten. Deren
Identitit kann im Endeffeke allein anhand der gingigen Ikonographie erschlossen werden. Vgl. dazu auch Kapitel
C2.1.1.1. ,Grundlagen Grabreliefs“ und C2.1.1.2. ,Grundlagen Weihreliefs“ (hier v.a. auch zu den Urkundenreliefs).
Als weiteres s. NEUMANN 1979b, bes. 224. 229.

172 Basierend auf dem Terminus der ,bildgestiitzten Kommunikation“ nach Scamauks 1998, 82 wurde hier aufgrund
der verlagerten Schwerpunkte der Begriff der ,textgestiitzten Bildkommunikation® verwendet. Das Bild besitzt in
den relevanten Epochen in Zusammenhang mit verzierten Vasen keine textuntermalende Funktion, sondern der Text
erginzt umgekehre das Bild.

173 Zu den Urkundenstelen als entscheidende Ausnahme s.o. Ebenso wenig selbsterklirend sind die Darstellungen der
Grab- und Weihreliefs, sind die schriftlichen Informationen zur Person nicht per Bild vermittelbar.

174 Ob der Hintergrund lediglich als Negativfliche zwischen den einzelnen Bildzeichen ohne eigene semantische Bedeu-
tung aufgefasst wird oder ihm aber ein Stellenwert in Hinblick auf die Vermittlung raumlicher Tiefe zukommt, obliegt
der jeweiligen Zeit. Gleiches gilt fiir die Wiedergabe einer Figur als parataktische Addition ihrer schablonenhaften und
schematisierten Einzelteile oder deren Zusammenfiigung zu einer moglichst realititsgetreuen kohirenten Einheit mit
Tiefenanspruch (ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei“ und D2.3. ,Raumbegriff [s. auch
unten]; zur kulturellen Abhingigkeit dieser Faktoren s. Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung®). Eine Ausnahme bildet
dabei die Kunst der Moderne, die in Form einer Gegenstrdmung nicht selten nach Abkehr von diesem vorgegebenen
Weg sucht. Da hier eine Verbesserung in der naturgetreuen Wiedergabe von Figur und Raum nicht mehr méglich ist,
ist dies die einzige Moglichkeit zur innovativen ,Weiterentwicklung'.

175 Dass die zentralperspektivische Wiedergabe noch nicht voll ausgebildet war, fillt an dieser Stelle nicht ins Gewicht
(vgl. dazu Kapitel D2.3. ,Raumbegriff). Allerdings kann, wie Versuche mit Angehérigen von Kulturen mit und ohne
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Stand angelangt”é, wovon unter anderem die philosophischen Schriften Zeugnis ablegen, in

welchen der Stellenwert von Kunst im Allgemeinen diskutiert wird: Wihrend Platon das

Abbild als Nachahmung einer Kopie der reinen Idee, welche wirklicher Ursprung all solcher

Sinnendinge ist, verurteilt und dabei den solchermafien erzeugten doppelten Filschungscha-

rakter im Gegensatz zum ,Urbild‘ betont'”7, erfihrt dieser Aspekt unter Aristoteles Rehabili-

tation. Indem dieser das Abbild als direkten Reprisentanten der realen Welt sicht, verschafft

er dem mimetischen Gedanken als oberstes Ziel des kiinstlerischen Strebens Legitimation'”.

176
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178
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zentralperspektivische Bildtradition ergaben, diese Sehgewohnheit durchaus die alltigliche Umgebungswahrnehmung
in Hinblick auf die Formkonstanz beeinflussen. Denn das , kulturspezifische Bildmaterial, mit dem jemand aufwichst,
fithrt zu einer entsprechenden funktionellen Ausdifferenzierung des Sehens“. Dazu s. WeENDL 1996, 177.

Fiir das 6. Jh. wird allgemein ein Zeitalter der geistigen Revolution postuliert, die sich jedoch nicht nur in Griechen-
land greifen ldsst, sondern auch andernorts Friichte trigt (z.B. Asien). ,Diese Achse der Weltgeschichte scheint nun
um 500 vor Christus zu liegen, in dem zwischen 800 und 200 stattfindenden geistigen Prozef. Dort liegt der tiefste
Einschnitt der Geschichte. Es entstand der Mensch, mit dem wir bis heute leben.“ (Zitat K. Jaspers bei KULTERMANN
1998, 20). Damit geht unter anderem neben neuen wissenschaftlichen Errungenschaften und der Begriindung der
abendlindischen Philosophie auch eine neue Bewertung der Kunst einher (dazu s.u.; vgl. ebenfalls PriLier 1968,
42). Ein solchermaflen bewusst (selbst)reflektives Denken steht am Ende der geistig-kognitiven Entwicklung des
Menschen, die in Europa jedoch weder monolinear verlduft (Einbruch z.B. im Mittelalter), noch zwingend iiberre-
gionale Giiltigkeit besitzt (z.B. Unterschied Mitteleuropa — Griechenland bspw. um 500 v. Chr.). In der Forschung
wird sie mitunter mit den unterschiedlichen Stadien der mentalen Entwicklung bei Kindern in Ubereinstimmung
gebracht, wobei die kiinstlerische Ausdrucksweise (= Handeln) als Spiegel der geistigen Prozesse (= Denken/Wahr-
nehmen) dient. Auf dieser Grundlage sind allein hoch entwickelte Kulturen in der Lage darzustellen, was sie sehen
(Anniherung an eine méglichst naturalistische Wiedergabe z.B. durch Perspektive, Schatten, Verkiirzungen etc.),
wohingegen alle anderen lediglich abbilden, was sie wissen (z.B. wechselansichtige ,additive’ Wiedergabe der geo-
metrischen Zeit; vgl. dazu auch Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei®). Ausfiihrlicher dazu etwa Huta 2003,
7f. 194, bes. 22fF. (hier auch berechtigt kritische Beleuchtung einer Gleichschaltung der mentalen Entwicklungen);
HALLPIKE 1984, passim, bes. 44fF. 155fF.; Dux 1994, 204fF. bes. 209 und 212f.; SNELL 1993, passim, bes. 7-12; s.
auch GomBRICH 1986a, 154; ders. 1993, 76. Zur Entwicklung der Zeichenfihigkeit bei Kindern s. z.B. SCHUSTER
2007, 1794F.; WEBER 2002, 14ff. Zur Diskussion des Begriffs ,,Kognition® als ,,mentale Reprisentation von Wissen,
dessen Erwerb und dessen Gebrauch, und dies im weitesten Sinn als Informationsverarbeitungsprozess® s. Wass-
MANN 2006, 324f. — Die kiinstlerische Ausdrucksweise der archaischen Zeit steht in diesem Sinne zwar noch auf
der Schwelle, nichtsdestominder muss hier die Existenz vergleichbarer geistig-kognitiver Fihigkeiten vorausgesetzt
werden. Denn es wird angenommen, dass sich in Griechenland die Entwicklung auf die hochste mentale Stufe mit
dem Ubergang der biuerlich geprigten prihistorischen Gesellschaft zur bronzezeitlichen Hochkultur vollzieht.
Dazu s. Huta 2003, 38f. (von konkret operativer Stufe zu logisch abstraktem Denken nach J. Piaget). Als weiteres
gilt zu beriicksichtigen, dass auch der jeweilige Sinn und Zweck der Kunst einen hochgradigen Einfluss auf ihre
Ausprigung ausiibt (ebd. 23). Da die Bilder dieser Zeit als primires kommunikatives Mittel einem breiten Publi-
kum zur Informationsvermittlung dienen, miissen sie leicht lesbar sein (s. dazu auch oben und unten). Eben hier
zeigt sich der Vorteil méglichst einfacher und oftmals chiffrenhafter Bildzeichen. Vgl. auch Kapitel B1.1. ,Grund-
lagen Vasenmalerei.

Dabei definiert Platon zuvor als Erster tiberhaupt das Bild eines Gegenstands als dessen Reprisentanten und somit
als Abbild, wobei diese Verbindung durch Ahnlichkeit zum Ausdruck kommt. Auf diese Weise grenzt er es von der
(primitiven) kultisch-magischen Vorstellung ab, das Bild sei mit dem Bildreferenten gleichwertig. Dabei kritisiert
er jedoch zugleich in einigen seiner Schriften die daraus zu zichende Konsequenz, dass der Kiinstler in einem
solchen Fall lediglich eine sich an den dufleren wahrnehmbaren Merkmalen orientierende Nachahmung erschaffe
(= Grundlage fiir Ahnlichkeit), ohne aber dabei die eigentliche Bedeutung zu beriicksichtigen (= Funktion/Eigen-
schaft/Idee als rein Begreifbares). Dies ist dem Umstand geschuldet, dass bereits das Vorbild des Malers eine allein
auf sinnlich wahrnehmbaren Dingen beruhende Tiuschung sei (= Sinnending als rein Wahrnehmbares), da sie
das ,Urbild* — eine rein abstrakte Entitit — nicht in der Gesamtheit all seiner Eigenschaften wiedergibe. Vgl. dazu
Sacus-HomBacH — ScHURMANN 2005, 110f. 120; GoMBRICH 1986a, 141ff.; ders. 1994, 71; KUuLTERMANN 1998,
23ff.; Sacus-HomsacH 2006, 30f.; WALDENEELs 2001, 20; Scamrrt 2001, 37.; BOTTNER 2006, 13ff.

Die Idee steht hier nicht mehr auf einer separierten Ebene, sondern ist Teil der sinnlich wahrnehmbaren Wirklich-
keit; das Urbild wohnt somit bereits dem Sinnending inne und fliefft auf diese Weise direkt in das nachahmende
Abbild ein. Da es sich bei diesem um ein optisch erfahrbares Zeichen handelt, das stellvertretend fiir einen realen
Gegenstand steht, kann ohne weiteres auf eine explizite Verkdrperung aller Merkmale tiber das Visuelle hinaus ver-
zichtet werden. Auf diese Weise ist eine moglichst grofSe Ahnlichkeit durch absolute Nachahmung erstrebenswert.
Dies unterscheidet den aristotelischen Ansatz von demjenigen Platons, welcher der Meinung ist, dass eine Darstel-
lung einen #sthetischen Anspruch nur dann erfiillen kann, wenn sie den mathematischen Grundsitzen nach Sym-
metrie sowie der Einhaltung von Proportionen gehorcht und sich nicht lediglich um Nachahmung bemiiht. Vgl.
dazu Sacus-HomBacu 2006, 30; Kurrermann 1998, 271F; BOTTNER 2006, 61ff.; zu den Termini ,Symmetrie®



Ein vergleichbarer intellektueller Fortschritt ldsst sich desgleichen in Zusammenhang mit
den Erkenntnissen zur antiken Optik propagieren — Grundlage hierfiir sind bahnbrechen-
de Beobachtungen dieser Zeit, welche sich vor allem in der Art der bildhaften Wiedergabe
niederschlagen'. All diese Fortschritte sind allein vor einem entsprechenden Hintergrund
moglich und zeichnen das Bild einer geistig weit entwickelten und aufgeklirten Gesellschaft.

Ein zweiter relevanter Faktor ist der jeweils bestehende Anspruch an Figur und Darstel-
lungsgegenstand, besitzen alle Einzelkomponenten nicht immer denselben Stellenwert. Wie
eine Gestalt wiedergegeben wird, hingt also nicht allein von den Kompetenzen ab, sondern
untersteht gleichermaflen der Frage nach Darstellungswiirdigkeit'®. Auf diese Weise beschrinkt
man sich etwa im 8. Jh. auf die Verbildlichung einer Figur als vereinfachte Silhouette, wohinge-
gen etwa zur Zeit des Exekias gesteigerter Wert auf tiberbordenden Detailreichtum und somit
ausfiihrlichste Genauigkeit gelegt wird'®'. Dies ist allein den zeitgemifen Anspriichen und
Anforderungen an eine Gestalt und ihre Rolle sowie Bedeutung im Aktionsgefiige geschuldet
und hingt davon ab, welche ,Schliisselreize* wann im Vordergrund stehen und welche Aussa-
gen in Hinblick auf eine bestimmte Funktion getroffen werden sollen'®> — keinesfalls sind diese
Merkmale zwangsldufig ein Anhaltspunke fiir eine bestimmte Befihigung (s.o.). Dariiber hin-
aus spiegeln sie ihrerseits ein bestimmutes dsthetisches Empfinden wider, welches gleichermaflen
einem bestindigen Wandel unterliegt. Nicht immer werden dieselben Dinge als ,schén® emp-
funden, so dass ein ,Leitfaden‘ nicht allein von konstanten physikalischen Gréflen abhingt,

sondern auf dem jeweils vorherrschenden Zeitgeschmack fuf3c'®.

Bild und Betrachter

Triger dieser Anspriiche ist ein breit gefichertes Publikum, besitzen Bilder in der damaligen

Zeit einen weiten Wirkungsradius und sind vielerorts zugegen. Dennoch ist dies nicht mit

und ,,Proportion s. PuiLier 1990b, 138f.; dies. 1968, 42ff.; allgemein zur Asthetik s.u. (hier auch mit weiterfith-
render Literatur).

179 Nicht ohne Grund ist anzunehmen, dass die von Euklid Ende des 4. Jhs. aufgestellte Definition von geometrischem
Raum nur mithilfe der Verinderungen der Darstellungskonventionen in der zeitgendssischen Malerei méglich war.
Diese Fortschritte sind stets eng mit dem Wissen zum Sehvorgang verbunden. Vgl. dazu Stmon 1992, 86 ; als weite-
res bspw. auch KeBeck 2006, GOff.; GomBRrICH 1993, 76; s. desgleichen Kapitel D2.3. ,Raumbegriff*. Allgemein zur
Geschichte der Optik z.B. GomBRricH 1986a, 30f.; StMoN 1992, bes. 226ff.; Macuo 1999, 217ff.; FRANGENBERG
1986, 150ff.; GrReGcory 2001, 51ff.

180 Vgl. bspw. auch ZANKER 2000a, 223f.

181 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei®.

182 Zusammen mit den technischen Méglichkeiten (s.0.) stellen diese kulturabhingigen Faktoren einen entscheidenden
Aspeke in Hinblick auf die Herausbildung stilistischer Eigenheiten dar, da diese stets auch der Frage gehorchen, was
fiir eine Funktion ein Bild zu erfiillen hat. Sollen dabei einer breiten Masse méglichst einprigsam Informationen
vermittelt werden, eignen sich einfache und gut lesbare chiffrenhafte Zeichen, die vor entsprechendem kulturellen
Hintergrund zuverlissig zu entziffern sind. Soll das artifizielle Objekt jedoch nur einen ausgewihlten Kreis errei-
chen, stehen vollkommen andere Faktoren im Vordergrund, was das Bild fiir andere Betrachtergruppen mit grofler
Wahrscheinlichkeit unverstindlich macht. Es ist von Belang, ob lediglich pure Fakten oder individuelle Eindriicke
vermittelt werden sollen und ob die Fakten abstrakt informeller Natur sind (z.B. ,Staatskunst’ in Agypten) oder einen
gewissen Realititsbezug aufweisen und eine méglichst grofle narrative Lebendigkeit anstreben (z.B. Alltagsszenen im
antiken Griechenland). Auch ist entscheidend, ob die zu vermittelnden Inhalte moglichst wirklichkeitsgetreu erschei-
nen sollen (z.B. Werke der Renaissance) oder lediglich ein bestimmtes situatives Wahrnehmungsergebnis liefern (z.B.
Werke des Impressionismus). Unabdingbare Grundlage ist dabei die Akzeptanz durch den Konsumenten: Erst wenn
Innovationen angenommen werden — sei es in Hinblick auf technische Neuerungen, sei es in Bezug auf funktionalen
Wandel — kénnen sich neu entstehende stilistische Merkmale manifestieren. Vgl. dazu Sacus-Homsacu 2006, 137f;
GoMBRICH 1986a, 144fF.; ders. 1993, 611f.; ders. 1984, 78f.; ZaANKER 2000a, 223f.; Bryson 2001, 31fF; s. als weiteres
auch HutH 2003, 8. 21; entfernt BOTTNER 2006, 10; ScHUSTER 2007, 42.

183 Schon seit jeher experimentierten schaffende Kiinstler mit verschiedenen Darstellungskonventionen, aber auch mit
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der heutigen Situation vergleichbar — der moderne Mensch bekommt tagtiglich geradezu eine
Reiziiberflutung durch das Massenmedium Bild zu spiiren. Allein bei einem Gang durch die
Grof$stadt wihrend der winterlichen Abendstunden mégen unzihlige Leuchtreklamen und
grof$formatige Bildtafeln die Sinne geradezu betiuben, ebenso wie zahlreiche Einrichtungen,
welche explizit der Zurschaustellung solcher Artefakte dienen, selbige auf eindringliche Art zu
prisentieren wissen. Und auch in den eigenen vier Winden bleibt die Allgegenwart von Bildern
nicht aus, wetteifern hier beispielsweise Abbildungen auf den Titelseiten von Illustrierten oder
in Alben eingeklebte Photographien mit Graphiken auf der Verpackung von Gebrauchsgiitern
und effektiv in Szene gesetztem Wandschmuck. Sinn und Zweck dieses variantenreichen
Potpourris sind jeweils unterschiedlich zu gewichten, reicht der Gebrauchszweck von der
informativen Absicht sowie dem Animationsgedanken tiber den Erinnerungs- bis hin zum
Unterhaltungswert mit Potential zum intellektuellen Diskurs und schliefft auch keineswegs
rein dekorative Ambitionen aus'®.

Obzwar bildhafte Erzeugnisse in der Antike dagegen auf einen prioritir funktionalen Aspekt
beschrinkt sind, nehmen sie hier als wichtigstes kommunikatives Medium ebenfalls einen aus-
gesprochen hohen Stellenwert im Leben des damaligen Menschen ein'®. Vor allem innerhalb
des stidtisch-6ffentlichen Lebensraums sind solche Dokumente omniprisent — sie erscheinen
etwa in Heiligtimern als Weihegaben oder architektonische Ausschmiickungen, markieren
weit sichtbar die letzten Ruhestitten geschitzter Familienangehériger und nehmen weitliufige
Plitze ebenso wie aufragende Fassaden in Beschlag. Nicht minder ist ihre Dominanz hinter den
geschlossenen Mauern der privaten Wohnanlagen, wo sie dem Betrachter ein stindiger Beglei-
ter sind, indem sie verschiedenen funktionalen Geritschaften eine ,Personlichkeit® einhauchen.
Zeugnis davon legen nicht nur die geradezu uniiberschaubaren Bestinde vieler Museen ab, die
Riickschliisse auf eine um Vielfaches hohere Menge an Objekten erlauben, sondern ebenfalls
viele gut erforschte Fundplitze. Auch wenn diese Basis stets liickenhaft bleiben wird, gewihrt

sie der heutigen Welt doch einen hochst imposanten Einblick in die ebenso farbenfrohe wie

Material und Farbe hinsichtlich der Wirkung, so etwa die Suche nach den idealen Proportionen (z.B. ,Kanon des
DPolyklet’) oder die Entwicklung der perspektivischen Wiedergabe zur Anniherung an ein méglichst naturgetreues
Wahrnehmungserlebnis. Als schén wird ein Bild jedoch nur dann empfunden, wenn es objektive Merkmale aufweist,
die vom Betrachter (also subjektiv) als positiv aufgenommen werden. Auf diese Weise handelt es sich um eine stindige
Wechselwirkung zwischen Sender und Empfinger. Dabei miissen sich die relevanten Faktoren jedoch nicht zwangs-
laufig auf die Art der Wiedergabe bezichen, sondern kénnen desgleichen abstrakter Natur sein. So ruft etwa eine be-
sonders hohe Kostspieligkeit bei einem Werk mitunter ebenso ein 4sthetisches Erleben (angenehme Erfahrung) hervor
wie beispielsweise der innere Wert der Tugendhaftigkeit in Verbindung mit einer abgebildeten Figur (das Gute). Mit
der Definition des Schénen nicht nur in den bildenden Kiinsten haben sich unter anderem auch Platon und Aristote-
les befasst (s.0.). Vgl. dazu BUTTNER 20006, bes. 49. 991F.; KurTERMANN 1998, 29f; zu Polyklets theoretischer Schrift
s. etwa PrILipp 1990b. Allgemein zur dsthetischen Bilderfahrung s. Keseck 2006, 301ff.; Goobman 1997, 223fL.
241; Hyman 1998, 33; HaarpT 1995, 112; FanLe 2005; Voranp 2005, 38fF.; PLUMACHER 1998, 56f.; SCHUSTER
2007, 41. 43ff. 871L. bes. 106fL; indireke in Bezug auf Perspektive s. PANOFsky 1992, 110 (Perspektive der Antike ist
vereinbar mit dem damaligen Raumgefiihl, das nicht nach unserer Art der Perspektive verlangt); s. auch ScHusTER
2007, 29. Zum Begriff der Asthetik und zur definitorischen Problematik s. BiTTNER 2006, 9f; vgl. als weiteres
KuLTERMANN 1998, X{T.

184 Vgl. dazu z.B. PosNER — ScuMAUKS 1998, 27f; zur Reiziiberflutung heutiger Zeit s. auch Lancrorz 1957, 398;
Hura 2003, 12.

185  Zur Bilderflut in der Antike s. bspw. Scunapp 2003, 50: ,La Gréce est un monde de représentations qui produit une
imagerie qu'on pourrait qualifier d’inflationniste [...].“ Einen Hinweis auf diesen im Vergleich mit den meisten ande-
ren Kulturen exzeptionellen Wert der Bilder gibt allein schon die terminologische Vielfalt fiir das deutsche Wort ,,Bild“
(z.B. agalma, xoanon, eikén etc.). Ahnlich auch Lancrorz 1957, 398f. (,Wir modernen, durch ein unaufhérliches
Bildgeflimmer geblendeten Menschen kénnen uns kaum eine Vorstellung machen, welche Wucht ein geprigtes Bild
cinst auf den Betrachter ausgeiibt hat [...].“); s. als weiteres auch BEarD 2007, 14; PriLipp 2001, 91; dies. 199b, 148;
fiir die klassische Zeit z.B. Moraw 2002, 266.
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vielgestaltige Umgebung der weit zuriickliegenden Vergangenheit und in die Intensitit der

Konfrontation zwischen Bild und Betrachter.

Dabei sind jedoch mehrere Faktoren zu beriicksichtigen, welche Einfluss auf die Bildbetrach-
tung nehmen konnen. So darf keinesfalls in Vergessenheit geraten, dass die ,Aufstellung’ dieser
Objekte im Gegensatz zur heutigen Prisentation von Kunst zumeist nicht vorrangig auf gute
und uneingeschrinkte Sichtbarkeit ausgelegt ist. Vielmehr steht hier der funktionale Wert des
Trigers im Vordergrund, der mit einer freien visuellen Zuginglichkeit des Bildes oftmals nur
schwer in Einklang zu bringen ist. Allein in Verbindung mit der staatlich initiierten Bauplastik
kann in der Regel ein Hochstmaf$ an angestrebter optischer Wirksamkeit postuliert werden.
Zum einen soll diese — wie alle anderen offentlichen Denkmaler auch — ein méglichst grof3es
Publikum erreichen, zum anderen lisst sich hier die angestrebte Aussage des Bildes nicht au-
tomatisch aus dem funktionalen Wert des Trigers erschliefen. Die relevanten Informationen
sind allein aus der visuellen Konfrontation des Betrachters mit den piktoralen Zeichen zu
gewinnen, weder Giebel noch Metopenfeld als architektonische Bildflachen leisten auf seman-
tischer Ebene einen Beitrag zu deren Verstindnis, ebenso wenig tut es der Tempel als Ge-
samtbauwerk'®. Diese Elemente konnen lediglich die Wichtigkeit der zu transportierenden
Inhalte unterstreichen, zeigen sie deren bedeutsame (Tempel) sowie exponierte (z.B. Giebel)
Anbringung.

Im Gegensatz dazu sind Sinn und Zweck der Stele als Trager als auch der auf ihr ange-
brachten Darstellung auf einen gemeinsamen inhaltlichen Aspekt ausgerichtet, das eine also
ohne das andere durchaus verstindlich; die Abbildung erbringt also keinen wirklich infor-
mativen Mehrwert. Denn die wesentliche Informationsiibermittlung obliegt an dieser Stelle
dem Triger als optischem Marker fir das Grab sowie der schriftlichen Erliuterung, welche
tiber die konkreten Hintergriinde Aufklirung erbringt — das Relief erfiillt eine rein unterma-
lende Aufgabe, ist ein ,pars-pro-toto-Objekt’ nach gingigem und damit allseits bekanntem
Konzept und nur selten von individuellem Wert. Aufgestellt in einer Nekropole erreicht die
Stele zwar gleichermafien die Offentlichkeit, richtet sich aber in erster Linie an die Angeho-
rigen, auch wenn ein gewisses reprisentationsbewusstes Wetteifern nicht von den Hand zu
weisen ist, bezeugt sie schliefSlich zugleich Stand und Position der Familie. Ahnlich ist die
Situation in Zusammenhang mit ihrer Prisentation in einem heiligen Bezirk zu bewerten,
wo sie als Weihegabe zwar vorrangig eine Welt im Abseits anspricht, aber mindestens in
gleichem Mafle publikumswirksam von der Bedeutung des verantwortlichen Stifters zeugt.
Dabei ist die Konkurrenz um die Gunst des Betrachters grof3, waren solche reprisentativen
Objekte in beiderlei Fillen mitunter dicht an dicht auf den dafiir vorgesehenen Plitzen auf-

186 Die Grof8e der Stadt Athen bspw. deutet zwar bereits der Parthenon als Bauwerk an, die Vermittlung der detailrei-
chen Informationen hinsichtich mythologischer Vergangenheit und géttlicher Gunst als Grund fiir diese immense
Bedeutung obliegt jedoch allein den Bildzeichen der Bauplastik. Wihrend sich die beiden Giebel einem Sujet um die
Stadtgottin Athena widmen — im Osten wird ihre persénliche Geschichte (Geburt), im Westen die Historie der Stadt
herausgestellt (Wettbewerb mit Poseidon) — bezicht sich der Fries auf die Kultausiibung. Dagegen riicken die vier
Bildthemen der Metopen den Sieg der ,Guten® iiber die ,Schlechten® in den Fokus, wobei im Osten die Gétter die
Giganten bekimpfen, im Siiden und Westen unter der Fithrung des athenischen Helden Theseus die Kentauren bzw.
Amazonen bezwungen werden und im Norden die Taten der Griechen vor Troia Beachtung finden. All diese Details
sind einzig den bildhaften Zeugnissen zu entnehmen, auch wenn sie allgemein bekannt sind. Dies jedoch ist zugleich
eine unabdingbare Voraussetzung dafiir, dass diese Bilder richtig gelesen und auch verstanden werden. Allgemein zum
Bildprogramm des Parthenon s. etwa KNELL 1998, 98-125. bes. 123fL; vgl. als weiteres auch Kapitel B2.2.2. ,,Zusam-
menfassung Inhalt und Horizontale“ sowie C1.2.3. ,Schiffe in Bauplastik®.
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gestellt, so dass ein optisches ,Herausragen® einzelner geradewegs zu einer Herausforderung
geriet und die Mehrheit vielmehr in der Masse unterging'¥.

Eine vergleichbare Uberprﬁsenz ist schliefflich ebenfalls Merkmal der Vasenbilder, wobei
diese oftmals noch einer Mobilitdt unterstellt sind, besitzen sie aufgrund des Gebrauchszwe-
ckes des Gefifes sowie dessen zumeist handlicher Gréfle keine Ortsbindung'®. Obwohl die
bildhafte Verzierung dem eigentlichen Verwendungssinn des Trigers untergeordnet ist, spricht
sie doch — einmal mehr und einmal weniger — den Nutzer dieser Gefifle an, mochte gelesen
werden. Nicht zu vernachlissigen ist dabei die Kriimmung der Bildfliche, welche ein wichtiger
Faktor bei der visuellen Erfassung der Darstellungen ist. Diese Wahrnehmungsbedingungen
sind allein fiir die keramische Flichenkunst charakteristisch und kreieren eine besondere Si-
tuation, die im Folgenden vor allem in Hinblick auf die Ausschnitthaftigkeit detaillierter be-

leuchtet werden soll.

Technische Aspekte der Bildbetrachtung

Auf technischer Ebene spielt neben der Vasenform und der daran gebundenen Art der fi-
giirlichen Dekoration' die damit in direktem Zusammenhang stehende visuelle Wahrnehm-
barkeit des Bildes im Allgemeinen eine entscheidende Rolle. Ausschlaggebend sind hierbei
der Kriimmungsdurchmesser und die davon abhingige optische Erfassbarkeit. Trennt man die
verschiedenen Darstellungen nach betrachterrelevanten Gesichtspunkten, lassen sich zwei klar

umgrenzte Gruppen definieren (Abb. 3.1)":

187 An dieser Stelle bietet sich erneut die Athener Akropolis an, um einen Gesamteindruck der Situation zu gewinnen.
Aus den zahlreichen Funden von Weihgeschenken und/oder ihren Basen bzw. Einlassungen lisst sich v.a. ab dem
6. Jh. eine sehr hohe Dichte dieser Artefakte auf der freien Fliche zwischen den einzelnen Bauwerken rekonstruieren.
Auch diirfen Votive nicht grundlos entfernt werden, allein duf8erster Platzmangel erlaubt deren Beiseiterdumen und
anschlieSendes rituelles Bestatten (vgl. dazu Kapitel B1.3.3. ,Kontext Kult“ [hier mit weiterfithrender Literatur]).
Auf diese Weise kann in Hinblick auf eine uneingeschrinkte Rezipierbarkeit der Bildzeichen zweifelsohne eine Un-
tibersichtlichkeit postuliert werden, wobei einzelne Votive optisch stets in Wettbewerb mit anderen stehen. Zu den
Weihreliefs allgemein sowie den Urkundenreliefs im Besonderen s. Kapitel C2.1.1.2. ,Grundlagen Weihreliefs* (hier
auch zur Literatur und zur Produktionsschwemme in der Hochklassik). Allgemein zur Situation auf der Athener
Akropolis s. z.B. SCHNEIDER — HOckER 2001, 72F. bes. 75 und 87f; BEarD 2007, 15; ein anschaulicher Eindruck
von der Fiille der Monumente auf der Akropolis findet sich bei Paus. XXII 4-XXVIII 3. — Die Aufstellung der Grab-
markierungen hingegen muss wesentlich strukturierter erfolgt sein, sind sie lokal an den Ort der Bestattung gebunden.
Auch geschieht dies stets im Rahmen der aktuell gebotenen Méglichkeiten, wird diese Sitte immer wieder durch Re-
glementierungen kontrolliert und eingeschrinke. Dennoch hat man sich beizeiten auch hier eine anschauliche Fiille
von Bildern vorzustellen, fithrt man sich bspw. die Befunde des Kerameikos vor Augen. Ausfiihrlicher dazu in Kapitel
C2.1.1.1. ,Grundlagen Grabreliefs“ (hier auch den Grabluxusgesetzen) und C2.1.2. ,Kontext Nekropole® (hier auch
zum Kerameikos im Besonderen). Vgl. als weiteres bspw. NEuMaNN 1979b, 2211F.

188  Diese Betrachtungen schliefen eine (voriibergehend) ortsfeste Aufstellung am Grab bzw. im Tempel ebenso wie ihre
temporire Verwahrung an einem bestimmten Ort aus. Ausfiihrlicher zu den unterschiedlichen Qualititen der jewei-
ligen Betrachtungsumfeldes, beispiclhaft dargelegt am Trinkgelage, im Totenkult und Votivkontext, s. Kapitel B1.3.
»Betrachtungsumfeld mit den entsprechenden Unterkapiteln. — Dass bei der Bewertung der Vasenbilder zum einen
ihre Rezipientennihe, zum anderen ihre Mobilitit von Bedeutung ist (v.a. das Drehen und Wenden einer Schale nach
dem Austrinken), stellte bereits STupPERICH 1992, 425fF. bes. 429 in Zusammenhang mit seinen Untersuchungen zur
Ableserichtung der Bildfriesschalen fest und kritisierte damit die Vorgehensweise von SExt 1985, welcher die Auflenbil-
der ausschliefilich in aufgehingtem Zustand beurteilt. Dass die permanente Handhabung der Gefifle und die solcher-
maflen erhohte Wahrscheinlichkeit der visuellen Konfrontation zugleich dazu beitragen, dass solche Bilder vielmehr
Eingang ins visuelle Gedichtnis finden als andere, merkte LissARRAGUE 1990, 206 an. Auf diese Weise verzeichnen die
Vasen selbst einen wesentlich hoheren Gebrauchswert als etwa die Grabreliefs oder Votivstelen, was bei der Rekonstruk-
tion der ,Bildbetrachtung’ stets zu beriicksichtigen ist. Letztere wiren, sicht man einmal von idealen musealen Wahr-
nehmungsbedingungen ab, in dieser Hinsicht vielmehr mit einem ortsfesten Gemilde zu vergleichen, vorausgesetzt der
funktionale Aspeke bleibt im Hintergrund. Zum Gebrauchswert s. auch Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft®.

189 Zu den relevanten Vasenformen und den davon abhingigen Dekorationsprinzipien s. Kapitel B1.2. ,,Dekorations-
prinzipien®.
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Abb. 3.1 Schematisierte Darstellung des Verhaltnisses vom Betrachter (Rezipient) zur Darstellung (hier:
Zeichen) am Beispiel des ausschnitthaften Bildes bei vorausgesetzter zentraler Fixierung

Die erste Klassifizierung umfasst all diejenigen Kompositionen, welche primir auf den Be-
trachter ausgerichtet sind, deren Parameter seinen visuellen Bediirfnissen nachkommen. Dies
bedeutet eine ,rezipientenfreundliche Wiedergabe eines Sujets, wobei sich alle wesentlichen
Bestandteile der optischen Wahrnehmung unterordnen, also eine moglichst einfache und
schnelle Handhabung beim Prozess des Erfassens moglich machen. Dazu gehort in erster Linie
eine gute Ubersichtlichkeit bei vorausgesetztem festem sowie frontalem Standpunkt des Emp-
fingers. Sie sollen hier als rezipientenzentrische Darstellungen bezeichnet werden''.

Die Gegengruppe setzt sich indessen aus Darstellungen zusammen, bei welchen die re-
zeptiven Bediirfnisse des Betrachters den eigenen bildinhirenten untergeordnet sind. Das
trifft am Beispiel der Tongefifle auf diejenigen Szenen zu, welche den Betrachter zu einem
bestimmten Verhaltensablauf zwingen, will er sie in ihrer Vollstindigkeit wahrnehmen'.

Die Voraussetzung dafiir ist — bei festem Ort des Objekts — ein bewegter Rezipient. Dieser

190 Diese Graphik bezieht sich zwar konkret auf Bildausschnitte, besitzt in ihren Grundziigen aber allgemeine Giiltigkeit.
Der Terminus ,Zeichen® wird hier pauschal im Sinne der Gesamtdarstellung verwendet, ungeachtet dessen, aus wie
vielen einzelnen Bildzeichen sie sich zusammensetzt (vgl. dagegen die Definition von ,Zeichen® in Kapitel A2.3.1.
,Begrifflichkeiten (Zeichen)®. — Auf dhnlicher Grundlage, jedoch in etwas abweichendem Kontext, hat auch Kuniscu
1996, 188 zwischen einer ,monofokalen® und ,bi- oder gar polyfokal[en]“ Konzeption unterschieden.

191 Dies schlief3t alle Bilder ein, die sich auf dem Gefif§ innerhalb eines riumlich begrenzten, d.h. iiberschaubaren Be-
reichs befinden (i.d.R. separate Darstellungen auf Vorder- und Riickseite eines Gefifles, Tondi, Einzelembleme/-
figuren). Die Darstellungsfliche muss dabei nicht zusitzlich mittels Rahmen hervorgehoben sein.

192 Allein die Kombination mehrerer Blickwinkel gewihrleistet hier die gesamtheitliche Erfassung (s. dazu auch Hur-
wiIT 1979, 7; Ducas 1960, 36f.). Zur Problematik der ganzheitlichen Wahrnehmbarkeit vieler Vasenbilder auf-
grund ihrer weitliufigen Ausdehnung in Kombination mit der Gefiffkriimmung vor dem Hintergrund der Frage
nach der optimalen Reproduktion solcher Bilder in der Fachliteratur s. auch BRUNNSAKER 1962, 180fF. (, With the
convex surface of a vase-picture the focal area is small and the perspective distortion is, consequently, disturbingly
great.). In dem kiinstlichen und gewaltsamen Durchtrennen der Friese zum Zweck ihrer Wiedergabe auf einem
zweidimensionalen Triger als statische Abrollung erkennt die Autorin ein gewaltiges Manko gegeniiber der un-
mittelbaren optischen Wahrnehmung und den Fihigkeiten des menschlichen Auges, die nur anteilige Sichtbarkeit
durch Bewegung auszugleichen (,Greek vase [...] as an almost mobile background for decoration®; , mobile charac-
ter of picture-space”).
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ordnet sich also auf einer bestimmten Ebene der bildhaften Wiedergabe unter, wobei dieses
Verhiltnis wesentliches Merkmal der zeichenzentrischen Darstellungen ist™.

Selbstverstindlich sind dies keine Faktoren, die rein abbildungsimmanent sind oder allein
auf einer wahrnehmungstheoretischen Begriindung fuflen. Vielmehr liegt die grofSte Beeinflus-
sung auf technisch-formaler Ebene: Ausschlaggebend fiir die Zugehérigkeit zu einer der beiden
Gruppen ist an erster Stelle zumeist bereits die Art des Bildtrigers. Anhand der verschiedenen
Vasenformen lisst sich dies gut nachvollziechen, da jede Art von bildhafter Ausschmiickung an
den jeweiligen Vasenkdrper und seine verfiigbare Bildfliche gebunden ist. Dies ist also keiner
individuellen Wahl durch den jeweiligen Erzeuger geschuldet, sondern hingt vielmehr von

festen Vorgaben ab, wenn auch hier wenigstens ein kleiner Spielraum gegeben ist'*.

Der Versuch, mit Hilfe dieser allgemeinen Unterteilung das Naturell der ausschnitthaften Bil-
der zu verdeutlichen, lisst wiederholt ebendiese beiden Grundtendenzen erkennen':

Auf der einen Seite gruppieren sich Kompositionen, die auf visueller Ebene als deutlicher
Ausschnitt gekennzeichnet sind™*. Bei dieser Art von rezipientenzentrischer Darstellung wird
explizit sichtbar die Unvollstindigkeit der bildhaften Wiedergabe angezeigt, wobei ,optische
Missverstindnisse® von Beginn an vermieden und klare Grenzen zwischen Darstellungsraum
und Triger geschaffen werden. Das eingefasste Feld und somit auch die Teilgestalt sind also
von Vornherein und auf den ersten Blick als solche erkennbar. Dies resultiert aus der Unter-
ordnung der Komposition unter die Vorgaben des Bildtrigers als natiirliche Reaktion auf die
Gefiflkriimmung.

Der anderen Kategorie sind alle diejenigen Beispiele zuzuweisen, bei welchen die Darstel-
lung so weit in den Kriimmungsbereich hineinlduft, dass sich der Bildraum nicht deutlich
als ein konkret begrenzter offenbart’. Die faktische Ausschnitthaftigkeit der Darstellung, bei
welcher der wiedergegebene Teil der unvollstindigen Gestalt noch im Sichtfeld des Betrach-
ters liegt, erschliefdt sich nicht sofort. Auf den ersten Blick scheint es sich folglich nur um
einen wahrnehmungsbedingten Ausschnitt wie bei allen zeichenzentrischen Kompositionen
zu handeln, es wire in diesem Fall von einer pseudozeichenzentrischen Darstellung zu sprechen
(s. Abb. 3.1)"%. Statt sich wie oben der Gefiflkriimmung zu unterwerfen, setzt sich das Bild
prinzipiell iiber die gebotenen Verhiltnisse des Tragers hinweg, wodurch die Darstellung auf

einer hierarchisch héheren Ebene zu stehen kommt. Tatsichlich erfolgt hier jedoch gleicher-

193 Hierzu gehéren simtliche ausgedehnte sowie friesartige Darstellungen, die sich auf den ersten Blick nicht in aller Voll-
stindigkeit erfassen lassen. Eine dhnliche Erkenntnis ldsst sich auch bei ScaierinGg 1983, 70 beobachten: ,,[...] wenn
ein breit angelegtes Bildfeld auf einem schlanken GefiSkorper [...] nicht mit einem Blick zu tibersehen [ist,] [...] tritt
an die Stelle eines geschlossenen und leicht erfafbaren Bildes eher der Eindruck eines umlaufenden Frieses. Vgl. als
weiteres auch REAL 1976, 33; SCHEIBLER 1995, 69f.

194  Wihrend zwei gegeniiberliegende Henkel innerhalb der entscheidenden Dekorzone im Regelfall ein Umlaufen der
Darstellung unterbinden, wird ein solches durch das ginzliche Fehlen der Handhaben oder eine Reduzierung auf nur
ein Exemplar befiirwortet; die verfiigbare Darstellungsfliche vergrofSert sich auf diese Weise. Da manche Vasenfor-
men aber durchaus die Anwendung mehrerer unterschiedlicher Dekorationssysteme v.a. vor dem Hintergrund ihrer
zeitlichen Entwicklung erlauben, ist hier eine gewisse Einflussnahme von Seiten des Erzeugers moglich. Als weiteres
ist auch die Breitenausdehnung des Bildfelds bis zu einem gewissen Grad variabel. Vgl. dazu Kapitel B1.2. ,Dekorati-
onsprinzipien®.

195 Grundlegend hierfiir sind die wesentlichen Kriterien einer ausschnitthaften Wiedergabe nach vorliegender Definition
(s. Kapitel A2.3.2. ,Aufnahmekriterien®).

196 Vgl. .B. DADA 57.

197 Vgl. etwa DADA 21.

198  Einen explizit zeichenzentrischen Charakter besitzen nur wenige der ausschnitthaften Bilder (z.B. DADA 505).
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maflen eine Unterordnung, wobei die erzeugten Verhiltnisse dem Maler durchaus zum Vorteil
gereichen kénnen. Der Ausschnitt wird in seinem Sein also vorerst verschleiert, einer weiteren

Uberpriifung hilc dieser Eindruck allerdings nicht stand.

Dass die Rezipierbarkeit einer Darstellung tatsichlich hiufig Einfluss auf die Bildkonzeption
nimmt und es vor diesem Hintergrund auch zur Gestaltung einer prinzipiell zeichenzentri-
schen Komposition mit deutlich rezipientenzentrischem Schwerpunkt kommen kann, zeigen
besonders anschaulich einige seltene, vom Topfer Xenophantos signierte Gefif3e der ,Kertscher*
Gattung. Denn im zentralen Visualisierungsbereich tragen sie eine plastisch hervorgehobene
und polychrome Darstellung, wihrend die Figuren zu den Randbereichen hin zeichnerisch in
der iiblichen rotfigurigen Technik angegeben wurden'”. Diese ausgefallenen Schépfungen des
frithen 4. Jhs. setzen damit eine feste Position des Betrachters voraus, verdeutlichen somit das
Bewusstsein fiir wahrnehmungsbedingte Faktoren. Durch die Hervorhebung der unmittelbar
auf den Betrachter bezogenen Mittelszene, innerhalb einer grof$flichig angelegten und somit
nur sukzessiv erfassbaren Darstellung, bekommt der Aussagewert der Gesamtszene eine andere
Gewichtung. Das identische Phinomen kann ebenfalls auf den rundplastischen Marmorgrab-
gefiflen mit Figurenrelief zu Tage treten®®.

Eine Ubertragung dieser Ergebnisse auf andere Gattungen ist nur in sehr begrenztem Maf3e
moglich: Da die Uberschaubarkeit einer bildhaften Darstellung von der anteiligen Grofle des
visuell simultan zuginglichen Bereichs abhingt, kann die oben dargelegte Klassifizierung ledig-
lich in Zusammenhang mit Bildtrdgern postuliert werden, deren zusammenhingende Darstel-
lungsfliche wihrend des rezeptiven Vorgangs partiell auflerhalb des Blickfelds des Betrachters
zu liegen kommt. Ist diese gekriimmt oder gewinkelt, entzieht sie sich — wie im Falle der ge-
wolbten Gefiaffkorper™' — bei fixem Standpunkt dem Rezipienten. Demzufolge sind an dieser
Stelle neben den Tongefiflen nur noch die skulptierten Marmorvasen im Nekropolenkontext
von Bedeutung, Grab- bezichungsweise Weihreliefs setzen ebenso wie Metopen und Giebel
keine Umpositionierung des Empfingers in Hinblick auf eine vollstindige Erfassung voraus;
wichtig sind hier lediglich (bei vorausgesetzter freier Sicht) ein hinreichend grofler Betrach-

tungsabstand und ein geeigneter Blickwinkel.

Eine letzte einschrinkende Bemerkung lisst sich zum Abschluss nicht umgehen: Da fiir die an-
gestrebten Unterscheidungs- und Ordnungskriterien simtlich ein optimierter Standpunkt des
Betrachters vorausgesetzt wird, ist eine bedingungslose Ubertragbarkeit der auf theoretischer
Ebene gewonnenen Grundlagen in ein reales Umfeld nicht gewihrleistet*. Setzt man die Bil-

der in ihren jeweiligen Nutzungs- und somit Betrachtungskontext, so ist nur in seltenen Fillen,

199  Die zwei Bauchlekythen mit der Wiedergabe einer persischen Jagd befinden sich heute in St. Petersburg (Eremitage
I1 474,1 und 108 i; zur Abb. s. bspw. Beazley-Data Nr. 217907 [mit Abrollung]). Zu Xenophantos und diesen Gefi-
Ben s. Tiverios 2004, 958f.; als weiteres auch Conze 1900, Nr. 1127; Koxkura 1984, 78.

200  Der plastisch hervorgehobene Dekor verfliichtigt sich innerhalb einzelner Figuren zu den Seitenbereichen hin zu
Ritzlinien (ausfithrlicher dazu in Kapitel C2.2.2. ,Pferdefiihrer).

201 Prinzipiell vergleichbar sind an dieser Stelle manche Darstellungen auf stadtrdmischen Sarkophagen, bei welchen sich
das Bild der Hauptseite umbiegend fortsetzt und dabei einzelne Figuren in diesen Knickbereich integriert (zu einem
solchen Exemplar s. Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde mit Abb. 40.8). Dariiber hinaus trifft dies auf die romischen
Bildsdulen mit ihrer detailreichen szenischen Ausgestaltung zu und zeigt sich im Grund genommen ebenfalls bei den
Rundaltiren, wobei hier jedoch keine bildhafte Ausschmiickung im Vordergrund steht.

202 Eine treffende Darstellung dieser Situation findet sich bei ZANKER 2000a, 221ff.: ,Zum einen geht es um den fliich-
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die in der Regel zudem Zufallsbedingungen unterliegen, eine solche bestmégliche Ausgangs-
position gegeben. Dennoch stellt die oben erfolgte Klassifizierung eine zuverlissige Handhabe
zur Beurteilung der ausschnitthaften Bilder vor allem vor dem Hintergrund ihrer Konzeption
dar. Vielmehr noch ldsst sich dieses auf Senderebene entworfene Modell ohne Schwierigkei-
ten auch auf der Ebene des Empfingers zur Anwendung bringen: Wenn die funktionalen Ei-
genschaften eines Gefif3es eine fiir die Bildwahrnehmung besonders zutrigliche Handhabung
garantieren, konnen dadurch die Wahrnehmungsgegebenheiten selbst rezipientenfreundlich
ausfallen — eine Unterwerfung des Senders durch den Nutzer ist (trotz einer zeichenzentrischen
Bildanlage) moglich*”. Umgekehrt dagegen verhilt es sich, wenn der Betrachter auf eine Op-
timierung der Sichtbarkeit eines an sich rezipientenzentralen Bildes nur indirekten Einfluss
durch seine eigene Standortverlagerung nehmen kann — in dieser Ausgangsposition erweist sich
ihm das Bildzeichen als tiberlegen. Dies tritt dann in Kraft, wenn die ungiinstige Aufstellung
des Objekts einer vollstindigen Visualisierung im Wege steht, der Sender damit entscheidende

rezeptive Eigenschaften einer zeichenzentrischen Darstellung zeigt**.

tigen und unaufmerksamen Betrachter, zum anderen um Kunstwerke, die der Betrachter kaum sehen und deren
Urheber gar nicht mit einem in die Einzelheiten der Darstellung eindringenden Betrachter rechnen konnten.“ (ebd.
221). Die hier angemerkte Beildufigkeit der visuellen Konfrontation als grundlegender problematischer Faktor bei der
Informationsvermittlung durch bildhafte Zeichen wird an dieser Stelle vernachlissigt, da hier die bewusste Bildrezep-
tion im Vordergrund stehen soll, auch wenn sie nicht der anzunehmenden Alltagssituation entspricht. Ebensolches
gilt fiir den unter nicht giinstigen Betrachtungsbedingungen kaum sichtbaren Bilddekor der Bauwerke (dazu s.o.).
Vgl. dazu auch die auf einem Optimum fuflende Definition des ,ersten Blicks/frontalen Winkels in Kapitel A2.3.1.
»Begrifflichkeiten. Zu einem Rekonstruktionsversuch der realen Wahrnehmungsbedingungen s. hingegen Kapitel
B1.3. ,Betrachtungsumfeld mit den entsprechenden Unterkapiteln.

203 Dies tritt v.a. bei Gefdlformen in Kraft, welche fiir einen individuellen Gebrauchszweck ausgelegt sind wie etwa die
Trinkschale. Fiir diese trigt allein der Benutzer Verantwortung, indem sie ihm zur personlichen Handhabung dient.
Auf diese Weise kann er sie nach seinen Bediirfnissen drehen und wenden, nimmt als Einziger direkten Einfluss auf
ihre Ausrichtung und somit auf ihre Rezipierbarkeit. Vgl. dazu und zum Folgenden auch Kapitel B1.3.1. ,Kontext
Symposion“ und B2.1.1.1.1. ,,.Symposion®.

204  Ein gutes Anschauungsbeispiel ist der Krater als gemeinschaftliches Mischgefiff ohne besonderen Individualbezug:
Weicht hier der Standort des Betrachters vom idealfrontalen Blickwinkel ab, verliert die Darstellung i.d.R. auf einer
Seite ihre rezipientenzentrische Qualitit. Im Falle einer Teilgestaltigkeit auf der dem Empfinger abgewandten Seite
wiirde an dieser Stelle der zeichenzentrische Aspekt in Kraft treten.

66



A2.2. Die unterschiedlichen Kategorien der Ausschnitthaftigkeit

Auch in Zusammenhang mit der angeschnittenen Gestalt steht das perzeptive Endproduke —
wie in den vorhergehenden Ausfithrungen zu sehen war*” — naturgemif§ unter Einfluss vieler
unterschiedlicher Faktoren (Abb. 4.1; s. auch Abb. 1.1): Dazu gehéren objektunabhingige
und damit rezipientengebundene Parameter, die aufgrund der Austauschbarkeit des Betrach-
ters stets von Variabilitdt geprigt sind (Empfingerebene). Neben diverse situationsbedingte
(duflere) Faktoren wie die Sichtverhiltnisse vor Ort sowie die visuelle Zuginglichkeit des zu
rezipierenden Objekts, aber auch den jeweiligen Anlass, der wiederum Einfluss auf die bereit-
gestellte Aufmerksambkeit ausiibt, treten unterschiedliche innere Faktoren. Dabei geht es um
die Qualitdt der optischen Wahrnehmung, die kognitiven Fihigkeiten, die jeweilige Vorpra-

Konstante Objektebene (Sender) Variable Rezipientenebene
(Empfanger)

=
() TECHNISCHER PARAMETER
—_
8 s Bild-Raum-Diskrepanz (@)
x = o
@ > e
w o= i ®
©o o o
ﬁ g INHALTLICHER PARAMETER REZEPTIVE PARAMETER gg

x 0 ” " faktisch-analytische Aufnah e
‘2 Bildthemar;Bildmoth auf gagisscde?rll?/gﬂrsr?ei?ml?ngig?seetze o =
2 Darstellungsinhalt SRR 8 S
— 2]
—_ S —
-~ 2]
{= _ . ; . =
REQll  REITRARER PARAMETER PGk ety =
o © individuelle Anspriiche
— auf kompositioneller und
a a semantischer Ebene
© © duRere Faktoren wie

Wahrnehmungsbedingungen

GesetzmaBigkeiten der
visuellen Wahrnehmung

Abb. 4.1 Unterschiedliche einflussnehmende Faktoren auf ein perzeptives Endprodukt

gung und damit Wissensbasis, ebenso wie die eigene Erwartungshaltung, welche wiederum
die Herangehensweise bei der Bildrezeption bedingt. Auf Seiten des Objekts (Senderebene)
kommen dagegen zahlreiche konstante Faktoren hinzu, sind sie unlgsbar mit dem Rezeptions-
gegenstand verbunden und auf diese Weise unabinderlich. Neben absoluten technischen Gro-
en wie der verfiigbaren Darstellungsfliche im Verhiltnis zum wiederzugebenden Bildinhalt
als inhaltlichem Parameter, der sich seinerseits aus Einzelmotiven zusammensetzt, ist aber auch
die (arbitrire) Einflussnahme durch den Erzeuger nicht zu vernachlissigen. Denn zumindest
zum Teil zeigen dessen individuelle Anspriiche Wirkung bei der Bildkonzeption, wie etwa in
Hinblick auf die zu treffende Entscheidung, sich der unvollstindigen Wiedergabe einer Figur
zu bedienen und in welchem Maf3e.

Dieses Potpourri an Parametern fithrt dazu, dass Verarbeitung und Auffassung dieses beson-

deren Erscheinungsbildes nicht immer identisch sein miissen, liegen an dieser Stelle zu viele

205  Ausfiihrlicher dazu in Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft®, A2.1.2. ,,Wahrnehmung® und A2.1.3. ,Funktion Bild*.
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Variablen vor. Je mehr davon allerdings in ein und dieselbe Richtung weisen, desto weniger
Spielraum ist geboten, desto klarer fillt das Ergebnis aus. Dabei treffen Prozesse aufeinander,
die einerseits auf bewusster Ebene ablaufen, sich andererseits aber automatisiert abspielen und
auf welche der Betrachter keinen unmittelbaren Einfluss hat, greifen hier die GesetzmifSigkei-
ten der optischen Wahrnehmung. Wahrend in ersterem Fall das Sujet bekannt sein muss — die
inhaltliche Hinterfiitterung gibt dabei den entscheidenden Hinweis fiir die potentielle Ausle-
gung einer unvollstindigen Gestalt auf einer hoheren Bedeutungsebene — spielt es in letzterem
Fall keine wesentliche Rolle. Denn hier werden die Werte iiber das Bildzeichen selbst und seine
wesenseigenen Merkmale transportiert, sind ihm also immanent. In ijhrem Zusammenspiel
konnen sich all diese Faktoren damit sehr befruchtend auf das perzeptive Bilderleben auswir-
ken, die letzte Instanz bleibt dabei jedoch immer der Betrachter, geprigt durch seine individu-
ellen Anspriiche und Erwartungen.

Aufgrund dieses sehr hohen Anteils an Subjektivitit kann es sich bei der hiesigen Kategori-
sierung lediglich um die Verdeutlichung von Tendenzen handeln, welche einmal mehr und ein-
mal weniger Durchschlagskraft besitzen. Damit sind stets weitere Moglichkeiten zuldssig, auch
wenn sie in einigen Fillen sicherlich weniger wahrscheinlich sind. Trotz dieser zwangsliufig
erfolgten Vereinfachung des Sachverhalts und auch trotz der zahlreichen verbleibenden Unbe-
kannten ist dies ein tiberaus effektiver Weg, um den gesamten Wirkungsradius in Zusammen-
hang mit der ausschnitthaften Gestalt veranschaulichen zu kénnen. Auch wenn es sich dabei
um kaum mehr als eine Anndherung handelt und der oftmals hypothetische Charakter nicht
von der Hand zu weisen ist, vermag diese Studie zweifelsohne dennoch die Wirkkraft dieses
besonderen Darstellungsmittels vor Augen zu fithren. Stets im Hinterkopf zu behalten ist dabei
folglich eine gewisse Flexibilitit bei der Handhabung, bedingt durch den Anteil des Betrach-
ters, so dass hier auch fiir die Antike keine allgemeingiiltigen Richtlinien erwartet werden diir-
fen. Es ist gerade eben diese Offenheit, die auf das VortrefHlichste der obersten Zielsetzung des
Erzeugers Rechnung trigt, eine moglichst hohe Einbeziehung des Konsumenten zu erwirken.

Unter Berticksichtigung der allgemeinen perzeptiven Grundlagen sowie des darstellerischen
Kontextes im Besonderen zeichnen sich eindeutig zwei Schwerpunkte ab, welche die Qualitit
der Ausschnitthaftigkeit auf Bedeutungsebene betreffen (Abb. 4.2)>¢:

Auf der einen Seite steht die darstellungsintrinsische Bedeutung der Teilgestalt (Kapitel
B2.1) — ein semantischer Wert unterschiedlicher Ausprigung, der nicht direkt von der figiir-
lichen Unvollstindigkeit getragen wird, sondern sich aus dem allgemeinen Darstellungsinhalt
ergibt und durch die Angeschnittenheit lediglich visuell verstirkt und eingehend prisentiert
werden kann. Dieser Sinngehalt wohnt demzufolge nicht der Teilgestalt selbst inne, ist somit
nicht auf die ausschnitthafte Wiedergabe angewiesen und kann demzufolge auch ohne diese
selbststindig bestehen — die Bedeutung ergibt sich hier allein aus der Darstellung.

Dabei lassen sich zwei Kategorien scheiden, die allerdings mitnichten als gleichwertig zu
bewerten sind. An erster Stelle soll daher der Aspekt der G 6 £ ¢ genannt sein (Kapitel

B2.1.1), unter dessen verallgemeinerndem Anstrich gleich mehrere Ausprigungen zusammen-

206 Dies gelingt besonders gut am umfangteichen Korpus der Vasenbilder, weshalb vorliegende Kategorisierung die Glie-
derung ebendieses Teils der Arbeit bestimmt (Kapitel B. ,Vasen®). Da die auflerkeramischen Beispiele (Kapitel C.
»Sonstige Gattungen®) dagegen weitaus weniger Variationsmoglichkeiten erkennen lassen, wird an dieser Stelle an
einer verstirkt kompositionell geprigten Aufteilung festgehalten.
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Abb. 4.2 Kategorisierung der unterschiedlichen Ausschnitte auf Bedeutungsebene

gefasst werden konnen. Die Teilgestalt ist in diesem Zusammenhang also stets als besonderer
Hinweis auf Grofde aufzufassen — sei es in szenischer, sei es in motivischer Hinsicht. Dass es sich
generell bei jeder bildhaften Szene, die mithilfe eines exekutiven Elements (Rahmen) an den
Seiten abgeschnitten wird, auf formal-ontologischer Ebene um einen (in diesem Fall kleinen)
Ausschnitt handelt, liegt in der Natur der Dinge und sollte besonders an dieser Stelle nicht
vollkommen aufler Acht bleiben. Entscheidend ist dabei jedoch — auf die zweidimensionale
Flichenkunst projiziert — das riumliche Ausmafl des Gesamtzusammenhangs und somit das
Verhiltnis der anteiligen Darstellung zum einbettenden Kontext. Auf diese Weise lassen sich
Ausschnitte benennen, die als so genannte Exzerpte einen Auszug aus einer deutlich ausge-
dehnten Handlung wiedergeben, das heifdt einem grofSeren szenischen Kontext wie etwa dem
Trinkgelage oder einer Schlacht entnommen sind (Kapitel B2.1.1.1.1 bis 3)*”. Die unvollstin-
digen Figurenumrisse im Randbereich erbringen damit einen unmissverstindlichen Hinweis
auf eine Fortsetzung der Darstellung auch jenseits des sichtbaren Bereichs und animieren den
Betrachter zur Vervollstindigung der Ereignisse gemif$ seiner eigenen Vorstellung. Ausgespro-
chen zweckdienlich ist hierfiir die Kenntnis des Gezeigten — der Rezipient muss die Szene lesen
und verstehen kénnen, um zu entscheiden, inwiefern ein groflerer Zusammenhang vorliegt.
Die figiirliche Ausschnitthaftigkeit als visueller Reiz trigt dabei effektiv zur optischen Ver-
deutlichung dieses Sachverhalts bei. Da hier jedoch die Vorstellungen des Konsumenten den
endgiiltigen Ausschlag geben, kénnen ohne weiteres auch Szenen als Auszug aufgefasst werden,

bei welchen ein entsprechender Charakter weitaus weniger ausgeprigt ist.

207 Zur definitorischen Unterscheidung zwischen Exzerpt und Ausschnitt, auch unter Beriicksichtigung des kleinen sze-
nischen Ausschnitts sowie des kleinen Exzerpts‘ als Zwischenstufe, s. v.a. Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten®; vgl. des
Weiteren Kapitel Al.1. ,Forschungsgegenstand®.
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Daneben wird tiber die Ausschnitthaftigkeit einer Gestalt ihre motiveigene Grofle erfahr-
bar (Kapitel B2.1.1.2.1 und 2). Ahnlich wie bei den szenischen Ausschnitten ist damit die
unvollstindige Wiedergabe Ausdruck eines tiberdimensionierten Erscheinungsbildes — wie
beispielsweise beim Motiv des Schiffes — und wirke sich vorteilhaft auf die optische Vermitt-
lung dieses Wertes aus. Denn dadurch, dass der Kiinstler ein solches Bildzeichen nur anteilig
abbildet, kann er es hinreichend grof§ in Szene setzen und gibt dem Konsumenten zugleich die
Maglichkeit, selbiges nach eigenem Ermessen — auch in Hinblick auf die Ausdehnung — zu
vervollstindigen. Im Gegensatz zum Auszug szenischer Natur ist diese Art des Ausschnitts in
der Regel von der Kenntnis der verbildlichten Geschichte ausgenommen — ein Rezipient, dem
die Erzihlung nicht geliufig ist, wird auch dann die teilgestaltige Figur richtig lesen kénnen,

vorausgesetzt, er ist mit dem entsprechenden Bildzeichen vertraut.

Wihrend all diese Ausprigungen des Parameters ,Grofle® auf unmittelbarste Weise mit der
Diskrepanz zwischen verfiigbarer Darstellungsfliche und benétigtem Bildraum verwoben
sind*®, handelt es sich bei dem Aspekt der richtungsgebundenen Bew e gu n g um einen Zu-
satzeffeke (Kapitel B2.1.2), der auch erginzend zu jedem anderen hinzutreten kann. Er greift
dann, wenn die betreffende Figur bereits aus sich heraus bewegt ist, und wird allein tiber die
Wahrnehmungsebene transportiert, ist folglich von einer Einschrinkung des Bildraums un-
abhingig’”. Durch die unvollstindige Wiedergabe wird diese Bewegung — auf Grundlage der
perzeptiven Erfahrung?° — verstirkt und damit eindriicklich zur Anschauung gebracht (Kapitel
B2.1.2.1). Im Gegensatz zur szenischen beziehungsweise motivischen Grofle, welche die direk-
te Verantwortung fiir eine teilgestaltige Wiedergabe trigt, handelt es sich nun vielmehr um ein
Nebenprodukt. Dabei ist jedoch davon auszugehen, dass sich die meisten der verantwortlichen
Erzeuger dieser Wirksamkeit bewusst waren und sie auch fiir ihre Zwecke zu nutzen wussten.
Ein linear bewegtes Bildzeichen, das partiell vom Rahmen tiberdeckt wird, sich also teilweise
auflerhalb des (Blick-)/Bildfelds befindet, muss — narrativ gesechen — diesen visuell zugingli-
chen Bereich bereits verlassen haben oder hat ihn noch nicht zur Ginze betreten. Der Rahmen
als trennendes Element schafft also nicht nur einen Bruch zwischen einem Hier und Dorrt,
sondern teilt auch das Jetzt vom Zuvor beziechungsweise Nachher ab. Durch seine riumliche
Fixiertheit wird die Position einer Gestalt innerhalb des bildhaften Handlungsraums festgelegt,
erscheint diese jedoch teilweise (sichtbar) auf der einen Seite dieser Grenze und zu Teilen (nicht
sichtbar) auf der anderen, impliziert dies ihre Fortbewegung (zuvor noch dort — jetzt hier/jetzt
hier — nachher dort). Auf Wahrnehmungsebene wird auf diese Weise der Eindruck eines Hin-
aus- oder Hineindringens evoziert, dem Gehirn der entsprechende Reiz vermittelt. Allerdings
muss es sich dabei nicht zwingend um einen aktuellen Prozess handeln: Ist die Bewegtheit
kein expliziter Teil der dargestellten Handlung, kann sie sich auf Vergangenheit oder Zukunft
beziehen und somit retrospektiv als Hinweis auf einen bereits abgeschlossenen Vorgang ge-
lesen werden oder eine Vorausschau auf ein noch ausstehendes Ereignis bieten. Dies erlaubt

ihre Auflosung in einen sekundiren Erzihlstrang, der einer eigenen Zeitgebung gehorcht. Mit

208 Zum Bild-Raum-Konflikt s.u. und v.a. Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten®.

209 Zwar ist die figiirliche Unvollstindigkeit auch hier Ergebnis eines eingeschrinkten Darstellungsraums, allerdings ist
dabei der Faktor ,Grofe®, weder in szenischer noch in motivischer Hinsicht, nicht in vergleichbar dominantem Mafle
prisent. In den Vordergrund riickt damit nun die Verstirkung des ebenfalls bildzeichenimmanenten Faktors ,Bewe-
gung”.

210 Vgl Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung".
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solchermafien abnehmendem Aktualititsbezug hat der Betrachter allerdings einen erhéhten
Beitrag zu dieser Lesart in {ibertragenem Sinne zu leisten, erfolgt dies nicht automatisiert im
Rahmen des perzeptiven Vorgangs.

Dariiber hinaus kann diese Bedeutung — sozusagen als semantischer Code — auch einen allge-
meingiiltigen Sinn erhalten. Der Bezug ist dann personeller Natur und damit verstirke attributiv
statt handlungsimmanent aufzufassen (Kapitel B2.1.2.2). In erster Linie handelt es sich nun nicht
mehr um eine Bewegung als narrativen Vorgang, also einen konkreten, wenn auch zeitungebun-
denen Teil der Handlung, sondern um eine Bewegtheit als spezifische Eigenschaft, die vereinfacht
auch als besondere Beweglichkeit oder Bewegungsfihigkeit verstanden werden kann. Eine klare
Grenze zwischen diesen beiden Arten der Beziehung besteht allerdings nicht, das personengebun-
dene Charakeeristikum kann zugleich tatsichlicher Bestandteil des erzahlten Geschehens sein.
Die Handlung wird demzufolge als Eigenschaft auf eine abstrakte Ebene tibertragen.

Dieser darstellungsintrinsischen Auffassung der Teilgestaltigkeit mitsamt ihren unterschiedli-
chen Facetten steht auf der anderen Seite die ausschnittintrinsische Bedeutung gegeniiber
(Kapitel B2.2). Hier ist der semantische Wert allein an die gestaltliche Unvollstindigkeit
gekniipft — er wird also nicht tiber den Kontext transportiert, auch wenn die verbildlichten
Inhalte als richtunggebender Hinweis eine wichtige Position einnechmen kénnen. Diese Art
der Aussage zieht ihre Daseinsberechtigung direkt aus der Ausschnitthaftigkeit und geht ohne
eine solche zur Ginze verloren, wohingegen sie zuvor lediglich zur Untermalung bereits beste-
hender Informationen diente und somit fiir das Verstindnis nicht ausschlaggebend war. Die
Teilgestaltigkeit besitzt nun einen eigenen narrativen Wert und kann demgemif§ inhaltdich
aufgelost werden (Kapitel B2.2.1).

Nicht selten gibt der Erzeuger dem Verbraucher dabei ein Hilfsmittel an die Hand, das in
Form einer separaten Einfigung im Bild erscheint und ausreichendes Potential besitzt, um fiir
die unvollstindige Sichtbarkeit der Figur eine plausible Erklirung zu finden. Der exekutive
Rahmen wird dann zu einem stofflichen Element, bekommt den Charakter eines konkreten
Gegenstands. Fehlt ein solcher explikativer Zusatz jedoch, nimmt diese Bedeutung abstrakte
Ziige an und der Ausschnitt wird zum Triger formal unspezifizierter semantischer Inhalte.
Die Lesart der Teilfigur hingt nun weitaus stirker von der Erwartungshaltung jedes einzelnen
Betrachters ab, der Schnitt muss nicht mehr zwangsliufig inhaltlich aufgeschliisselt werden. In
verstirktem MafSe wird hier die Kenntnis des einbettenden Erzihlkontextes relevant, der zuvor
vernachlissigt werden konnte, denn allein er kann dazu verhelfen, diese Form der Wiedergabe
zu verstehen. Ein Richtwert existiert dabei jedoch nicht, es handelt sich stets um ein subjektiv
geprigtes Ergebnis, das auch hier entweder Personenbezug besitzt*! oder als direkte Aktion
mit einer Handlung in Verbindung steht. In allen Fillen kann sich — wie zuvor auch — die

Angeschnittenheit zudem positiv auf die visuelle Erfahrung von linearer Bewegtheit auswirken.

Fazit

Bei der ganzen Vielfalt an Auslegungsméglichkeiten hat man sich stets ins Bewusstsein zu

rufen, dass als primarer Ausléser fiir die Ausschnitthaftigkeit — bis auf die zuverlissig als inhalt-

211 Als Handlung mit dem vorrangigen Wert einer besonderen Eigenschaft (Attribut) wie bereits bei der Kategorie der

Bewegung (s.o0.).
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lich zu klassifizierenden Schnitte’> — der Konflikt zwischen verfiigbarem Darstellungsraum
und abzubildender Aktion gelten muss, der rein technischen Ursprungs ist. Der zu erzihlende
Inhalt, der sich auf syntaktischer Ebene aus einzelnen miteinander interagierenden Bildzei-
chen zusammensetzt, tritt damit dem Bildtriger gegeniiber, der wiederum Form und Grofle
des Bildraums bedingt (s. Abb. 5.2)*". Dabei handelt es sich um eine Konstellation, die sich
— vor allem in Zusammenhang mit den oftmals sehr kleinen Tongefiflen — ungiinstig auf eine
Handlung vor allem von gréflerer narrativer Komplexitit auswirken kann?'“. Positives Ergebnis
des dadurch bedingten Versuchs, diese festen Grenzen zu durchbrechen, ist der Ausschnitt.
Dabei ist zu vernachldssigen, dass jede Abbildung besonders mythologischer Art im Grunde
genommen einen ausschnitthaften Charakter besitzt, ist sie stets einem deutlich grofleren Er-
zihlzusammenhang entnommen. Denn zu jedem in Szene gesetzten Teilaspekt, auf den sich
ein Maler oder Bildhauer notgedrungen beschrinken muss, gibt es auch eine Vorgeschichte
und hiufig ebenfalls ein ,Nachspiel’. Im ,Kleinen® allerdings kann mithilfe der Teilgestalt eine
szenische Unvollstindigkeit nun auch faktisch als Ausschnitt gekennzeichnet werden, ebenso
wie die motivische Grof8e betont und die lineare Bewegtheit einer Figur eindriicklich erfahr-
bar wird. Damit erweist sich das eigentliche Mittel zum Zweck als auflerordentlich wirksam,
um auf visueller Ebene moglichst eingingig bestimmte Informationen zu transportieren. Die
notwendigen Impulse werden (intentionell oder zufillig) durch den Erzeuger gesetzt, die Ver-
antwortung dafiir, dieses Potential auch iiber die automatisierten Prozesse hinaus moglichst
umfassend auszuschopfen, liegt aber allein beim Konsumenten. Geschieht dies nicht, verliert
die aus sich heraus autarke Darstellung aber keinesfalls ihre Funktion und wird auch nicht in

ihrer Gesamtaussage beeintrichtigt, bleibt dies folglich ohne relevanten Einfluss.

212 Dies allerdings unter Vorbehalt, kann hier die Einsparung von Darstellungsraum durchaus ebenfalls die Triebfeder fiir
diese besondere Art der Wiedergabe sein.

213 Die Wahl des jeweiligen Gefifles und des Darstellungsgegenstandes obliegt im Grund genommen zwar dem Erzeuger,
ist jedoch nicht frei von gewissen Vorgaben: So spielen Angebot und Nachfrage ebenso eine Rolle wie auch Zeitstro-
mung (Gefiffform/Thema) und Profession (Grofigefd3-/Schalenmaler). Als weiteres kann das Sujet von der Art des
Bildtrigers vor dem Hintergrund des spezifischen Verwendungszwecks abhingig sein.

214 Austihrlicher dazu auch Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.
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A2.3. Definitorische Voraussetzungen
A2.3.1. Die relevanten Begrifflichkeiten als Grundlage

Da in vorliegender Arbeit einige Begrifflichkeiten teilweise mit einer ganz bestimmten Bedeu-
tung verwendet werden, bedarf es im Vorfeld einer genauen Festlegung. In erster Linie handelt
es sich um die Feindifferenzierung bestimmter Termini, welche die unterschiedlichen Auspri-
gungen einer unvollstindigen figiirlichen Wiedergabe im Bildkontext umreiSen (7Zéilgestals/
Protomel, Protome’; geschlossener/offener/,offener” Umriss; direkter/indirekter Schnitt); als weiteres
sind die unterschiedlichen Ausprigungen der Ausschnitthaftigkeit selbst festzulegen (groffer
[szenischer] Ausschnitt/ kleines Exzerpt Tkleiner [motivischer] Ausschnitt). Daneben ist eine genaue
Fixierung der Qualitit der fiir vorliegende Arbeit relevanten darstellerischen Zusammenhin-
ge unabdingbar (narrativer Gebalt), was eines der wesentlichen Kriterien bei der Materialauf-
nahme darstellt. Eine weitere Begriffsgruppierung bilden die unterschiedlichen bildinternen
Komponenten (Gestalt/[Bild-]Zeichen/Bild) sowie die darauf aufbauenden Verhiltnisse (Bild-
Raum-Konflikt/Darstellungsraum/Handlungsraum). Dazu sind die ibergeordneten Bedeutungs-
werte der Bildzeichen (Symbol/Bildchiffre/semantischer Code) ebenso zu rechnen, wie die der
Ausschnitthaftigkeit zugrundeliegenden Nenner (technische/semantische Parameter). Weitere
Begrifflichkeiten sollen helfen, die bildiibergreifenden Beziehungen zu erschlielen (Rahmen/
Bildraum/Umgebungsraum/Realraum/Bildtriger). Eine letzte Klassifizierung beleuchtet schlief3-
lich die grundlegenden Bestimmungen in Hinblick auf die wahrnehmungstheoretischen Be-

dingtheiten (erster Blick/frontaler Winkel).

Teilgestalt (Ausschnitt) — Protome (Abkiirzung) —,Protome’

Alle drei Begrifflichkeiten beschreiben an und |

SEINS-Ebene ‘ ‘ Ausschnitt ‘ ’ Abkirzung ‘
fur sich das Produkt einer nur anteiligen Wie-

’ BEDEUTUNGS-Ebene ‘ ‘ Ganzes ‘ ‘ Ganzes ‘

dergabe einer Gestalt und weisen damit eine im

f Teilgestall
Groflen und Ganzen tibereinstimmende dufSere [ verkwasEbene | || Telgestat | [FElSeSE 50

Erscheinungsform auf. Auf Seinsebene besteht  Apb. 5.1 Gegeniberstellung Teilgestalt und Protome
jedoch ein wesentlicher Unterschied (Abb. 5.1), auf unterschiedlichen Ebenen

denn wihrend die Protome als in sich geschlos-

sene und semantisch vollwertige Abkiirzung

stellvertretend fiir das Ganze steh?”, handelt es sich bei der Zéilgestalt um einen figiirlichen Aus-
schnitt, der sich als Teil eines Ganzen durch Unvollstindigkeit und damit eine Offenheit des
Konturs auszeichnet. Die Anteiligkeit wird dabei allein durch Einflussnahme von auflen bedingt
und ist nicht — wie bei der Protome — bereits aus sich heraus gegeben®. Dies kann entscheiden-
den Einfluss auf die Art und Weise der Rezeption des Bildzeichens haben: Indem der Teilgestalt
das Streben nach Vollstindigkeit stets inhdrent ist, wird der Betrachter in der Regel dazu animiert,
die fehlenden Partien vor seinem inneren Auge zu erginzen. Auf die Protome trifft dies hingegen

nicht zu, liegen hier im Optimalfall keine vergleichbaren visuellen Reize vor.

215 Das altgriechische Wort npotopn liegt in seiner urspriinglichen Bedeutung , Tiergesicht® der Protome in heutigem
Sinne als ,,Oberteil (Kopf allein, Kopf mit Hals oder Oberkérper) einer Menschen- oder Tierfigur zugrunde (s. dev-
Lexikon [Miinchen 2006] s.v. Protome). Explizit zur Abgeschlossenheit einer Protome s. voN Vacano 1973, z.B. 81;
zum Abkiirzungscharakter vgl. Hurwir 1979, 92. 138.

216 Der Bild-Raum-Konflikt (dazu s.u.) kann dabei aber in beiden Fillen Ausloser fiir diese Art der Wiedergabe sein.
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Was jedoch in der Theorie so klar zu scheiden ist, weist in der Praxis hiufig durchlissige
Grenzen auf, lisst sich diese Trennung auf phinomenologischer Ebene mitunter weniger gut
nachvollziehen. Dies ist der Tatsache geschuldet, dass dufleres Erscheinungsbild und innere
Wesensart nicht in zwingender Abhingigkeit zueinander stehen miissen. Wesentliches Merk-
mal der Teilgestalt ist der kiinstlich herbeigefithrte Konturenabbruch, der im Regelfall durch
die Bildbegrenzung verursacht wird. Die Abbreviatur dagegen ist auf ein solches Hilfsmittel
nicht angewiesen, da sie in ihrer reduzierten Form selbstindig zu bestehen vermag®”, nichts-
destominder kann aber auch hier eine riumliche Verschmelzung mit der festen Einfassung des
Darstellungsraums erfolgen®®. Dann gleicht sie formal einer Teilgestalt, so dass an dieser Stelle
keine konkreten Anhaltspunkete fiir eine zuverldssige Einschitzung der Wesensart gegeben sind.
Es ist allerdings nicht davon auszugehen, dass in der Antike ein solchermaflen differenziertes
Bewusstsein vorhanden war und eine derart strikte Unterscheidung fiir Erzeuger oder Konsu-
ment {iberhaupt Relevanz besaf3, ist sie fiir das Bildverstindnis an und fiir sich auch vollkom-
men unerheblich. Denn hier wie dort bezieht sich die Form stets auf das Ganze. Dennoch er-
folgt die konzeptionelle Umsetzung nicht willkiirlich, besitzt die raumlich losgeloste Protome
mit ihrem Bezug in {ibertragenem Sinne in erster Linie einen dekorativ-emblematischen Stel-
lenwert im Abseits einer narrativen Einbettung”. In Zusammenhang mit einem figiirlichen
Handlungsgefiige — gleich wie gehaltvoll es sein mag — fillt die Wahl im Regelfall dagegen auf
die konsequent abgeschnittene Teilgestalt, suggeriert diese dem Betrachter, das nicht vollstin-
dig sichtbare Ganze zu sein. Basierend auf dem Erzihlkontext wird an dieser Stelle auch — im
Gegensatz zur Abkiirzung — eine Belegung der Unvollstindigkeit mit unterschiedlichen seman-
tischen Werten moglich, verlangt dieses besondere Erscheinungsbild aus sich heraus nach einer
Erklirung.

Auf diesem Sachverhalt griindet schlussendlich auch die Einfithrung des Terminus ,Prozo-
me". Dabei handelt es sich um ein Bildzeichen, das phinomenologisch einer Protome gleicht:
Die Unvollstindigkeit ist ihm zur Génze intrinsisch und bedarf keines Einflusses von auflen.
Ontologisch besitzt es — zieht man an dieser Stelle die Wahrnehmungsbedingungen hinzu —
jedoch die Qualititen einer Teilgestalt und ist sinnfillig in einen Erzihlzusammenhang inte-

griert?,

Geschlossener — offener/,offener’ Umriss

Diese Begriffe treffen nach hiesiger Auffassung eine Aussage in Bezug auf den Umriss einer Ge-
stalt. Ist dieser bei einem zur Ginze abgebildeten Motiv in der Regel als geschlossen anzusehen,
kann bei der ausschnitthaften Wiedergabe dennoch nicht zwangsliufig von Offenheit gespro-

chen werden. Denn der Schnitt durch die Bildbegrenzung fiihrt einzig eine Verinderung der

217 Dies zeigt sich an den zahlreichen frei im Raum platzierten Beispielen, die keinen Kontakt zur Bildeinfassung aufwei-
sen. Dabei kann es sich neben Képfen oder ganzen Vorderteilen auch um Hinterteile handeln (s. dazu Kapitel D2.2.
»Geburt unvollstindige Gestalt“). Auf dieser Basis ist desgleichen eine vollplastische Ausfiihrung méglich.

218 Trotzdem kann die gestaltliche Abgeschlossenheit auch bei solchen Protomen aufgrund der Art und Weise ihrer
JInnenausgestaltung’ klar angezeigt sein. So passt sich bspw. die ornamentale Fiillung der Stierprotomen auf kypro-
mykenischen Vasen in ihrem Verlauf vollkommen dem im Bild prisentierten ,Ausschnitt’ an, wohingegen deren Kon-
tur in die untere Bildbegrenzung hineinlduft (vgl. dazu VERMEULE — KARAGEORGHTSs 1982, z.B. Abb. V.82 bzw. V.90).

219 Dies gilt nicht fiir die horizontal abgeschnittenen Bildzeichen, die stets inhaltlich auszulegen sind, erscheinen solche
nach Aufgabe der bindenden Grundlinie mitunter auch protomenhaft innerhalb eines Handlungskontextes. Vgl. dazu
Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

220  Vgl. dazu v.a. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise”.
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figurimmanenten formalen Charakteristika herbei, wobei sich die Uberlegenheit des Rahmens
grundsitzlich negativ auf den Verlauf des motivspezifischen Umrisses auswirkt. Auch wenn ihn
das exekutive Element partiell unterbricht, leiht es ihm fiir diesen Teilabschnitt doch seinen ei-
genen ,Kontur® und fithrt auf diese Weise eine Schlieffung der Auf8enlinien herbei. Diese ,Flik-
kung’, bei welcher es sich eigentlich um eine Uberlappung handelt, garantiert eine Wahr-
nehmbarkeit des Bildzeichens als per se vollgestaltig, trotz seiner nur partiellen Wiedergabe.

Dem gegeniiber steht der offene Umriss, der unvermittelt abbricht, ohne ersichtlich von
auflen beeinflusst worden zu sein. Er zeichnet sich aus durch eine ,klaffende Liicke im Verlauf
aufgrund des fehlenden exekutiven Elements und damit seine Unabhingigkeit vom Rahmen,
was wiederum eine ,Mobilitit’ im Bildraum erméglicht. Ein solches, auf den ersten Blick in-
kohirent wirkendes Erscheinungsbild kommt aus technischen Griinden ausschliefSlich in Ver-
bindung mit den weiflgrundigen Vasenbilder vor2. Auf dieser Basis zeigt der Terminus ,offen
auch hier ein Zwischenstadium an — eine ,protomenhafte’ Gestalt mit einem umlaufenden
und damit prinzipiell geschlossenen Kontur, aber ohne expliziten Ausloser fiir die figiirliche
Unvollstindigkeit®.

Direkter — indirekter Schnitt

Ein Anschnitt an einer Gestalt, der auf direkte Art und Weise vollzogen wird, gibt sich dem
Betrachter ohne Einschrinkung in seinem ganzen wesenseigenen Naturell zu erkennen, hat
hier der Verursacher keinerlei beschénigende Mafinahmen getroffen, um tiber diesen Zustand
Jhinwegzutiuschen. In seiner Unmittelbarkeit mutet das Endergebnis damit recht radikal
an, wird hier der abrupt endende Figurenkontur unverhohlen zur Schau gestellt. Dagegen
zeigt der indirekt erzeugte Anschnitt die Kollisionszone zwischen betreffendem Bildzeichen
und Rahmen nicht mit vergleichbarer Offensichtlichkeit, denn mithilfe eines iiberlappenden
Elements bemiiht sich der Erzeuger, nach Maglichkeit von dieser Sachlage abzulenken. Der
Anschnitt selbst entzieht sich damit dem Blick und wird auf diese Weise ,entradikalisiert’: Statt
eines plotzlichen gestaltlichen Abbruchs zeigt sich nun eine figurale Uberschneidung — die
mutmaflliche Unvollstindigkeit des verdeckten Motivs wird erst bei genauerer Uberpriifung

zur unumstoéfllichen Tatsache.

GrofSer (szenischer) Ausschnitt (= exzerptiver Ausschnitt) — ,kleines Exzerpt’ — kleiner
(szenischer = motivischer) Ausschnitt

Eine Darstellung kann in unterschiedlichem Maf3e beschnitten sein, was in Hinblick auf ihre
potentielle Fortfithrung jenseits der Bildgrenzen zu Buche schligt. Auch wenn die einzelnen
Sujets innerhalb des narrativen Repertoires in der Regel in ihrem Ursprung auf einen umfas-

senderen mythologischen Zusammenhang zuriickzufiihren sind, stellt hier allein der Aspekt

221 Zur iibereinander gestaffelten Anordnung der einzelnen Bildebenen als Ausloser fiir ein solches Erscheinungsbild s.
Kapitel B1.2. ,,Dekorationsprinzipien®.

222 Umrisse in sf. und rf. Maltechnik sowie in Relief sind schon aus sich heraus stets geschlossen, Voraussetzung fiir das
Offenbelassenen eines Konturs ist die strukturelle Ubereinstimmung von Bildzeichen und Hintergrund (Farbe bei den
Vasenbildern/Ebene bei den Reliefs = Ritzung).

223 Zu dieser ebenfalls maltechnisch bedingten Ausnahmestellung s. Kapitel A2.3.2. ,,Aufnahmekriterien®.

224 Nicht berticksichtigt wird an dieser Stelle die Kriimmung der Bildtrigerfliche und damit (v.a. bei pseudozeichenzen-
trischen Darstellungen) eine auch auf diese Weise mogliche Nichtsichtbarkeit des Konturenabbruchs.
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der gingigen Bildikonographie das entscheidende Kriterium. Auf diese Weise besitzen die gro-
fen Ausschnitte einen deutlich exzerptiven Charakeer, sind also einem ausgedehnten szenischen
Kontext entnommen und verlangen aus sich heraus nach einer Erginzung deutlich tiber die
angeschnittenen Gestalten hinaus, die jedoch nicht genauer zu definieren ist. Der Terminus
»Exzerpt® wird in vorliegender Arbeit stets in seinem grundlegenden Sinne als Auszug aus
einem grofleren Geschehen verwendet”, dem die faktische Ausschnitthaftigkeit nicht zwangs-
laufig inhidrent ist.

Aber auch bei denjenigen Darstellungen, bei welchen eine entsprechend weitliufige Fort-
fuhrung nicht in vergleichbarem MafSe auf der Hand liegt, handelt es sich ihrem grundeigenen
Wesen nach realiter um Ausschnitte, liegt mindestens ein angeschnittener Figurenkontur vor.
Da cine Vervollstindigung iiber die betroffene Randgestalt(en) hinaus jedoch nicht sinnfillig
erscheint, kann an dieser Stelle — addquat zu oben — von kleinen szenischen Ausschnitten ge-
sprochen werden, die dann zugleich motivische Ausschnitte sind. Eine klare Unterscheidung
zwischen groflen und kleinen Ausschnitten erweist sich oftmals — vor allem im Falle der we-
niger kanonischen Kompositionen — als schwierig, liegt dieses Urteil bis zuletzt im Ermessen
jedes einzelnen Betrachters. Eine Sonderstellung zwischen diesen beiden Kategorien nehmen
schlussendlich noch die ,kleinen Exzerpte®ein, da sie zwar eine Ergidnzung tiber die angeschnit-
tenen Bildzeichen hinaus erwarten lassen, eine vergleichbar offene Ausdehnung wie im Falle

der grofien szenischen Ausschnitte aber nicht wahrscheinlich ist.

Narrativer Gehalt

Der narrative Gehalt (= Handlungswert’) einer bildhaften Darstellung stellt ein wesentliches Kri-
terium der hier untersuchten Ausschnitthaftigkeit dar, wird einzig auf diese Weise eine semanti-
sche Auslegung der Teilgestaltigkeit durchfiithrbar. Denn auf einer hoheren Bedeutungsebene in-
haltliche Werte an dieses Phinomen zu kniipfen, bedeutet nichts anderes, als diese unvollstindige
Erscheinung in einen Erzihlstrang zu iibersetzen, wozu wiederum konkrete Anhaltspunkte be-
notigt werden, die im Allgemeinen der Gesamtszenerie immanent sind. Voraussetzung dafiir ist
eine wenigstens in geringem Maf3e existente Handlungsstruktur, die zumindest in Ansdtzen eine
Richtung vorgeben kann®*. Es muss sich dabei nicht zwingend um ein spannungsgeladenes und
gehaltvolles Geschehen handeln, von wesentlichem Belang ist lediglich das Vorhandensein eines
ausreichend hohen Potentials, um das syntaktische Verhiltnis zwischen den dargestellten Bildzei-
chen als Aktion auf unterster Ebene auflésen, also eine konkrete Aussage bilden zu konnen. Auf
diese Weise wurden auch viele Darstellungen nicht ausgeklammert, die sich im Grunde genom-
men bereits einem sog. (statischen) Daseinsbild annihern?”’. Denn sie beziehen sich ebenfalls auf

225 Wie in Zusammenhang mit Texten definiert, handelt es sich in iibertragenem Sinne um einen ,Auszug [...], der
entweder das Wesentliche [des] Inhalts wiedergeben soll oder nur unter einem gewissen Aspeke stehende [...]stellen
herausgreift.“ (dtv-Lexikon [Miinchen 2006] s.v. Exzerpt).

226 Laut GruLiant 2003, 285 sind simtliche bildhaften Erzihlungen in ihrer Erscheinung auch deskriptiv, einen narrati-
ven Wert ordnet er lediglich einzelnen Elementen des Darstellungsganzen zu, welche den thematischen Rahmen vor-
geben. Von beschreibender Qualitit hingegen ist bei ihm stets das fiir eine Geschichte unabdingbare ,Substrat [...], das
als solches fraglos und nicht erklirungsbediirftig ist“ (,Normalfall). Von einer entsprechenden Unterscheidung soll
an dieser Stelle abgeschen werden, sind diese beiden Komponenten m.E. in diesem Kontext nicht voneinander 18sbar,
sondern stehen vielmehr in Wechselwirkung (ihnlich bereits Scumarrz 2004, 165ff.). — Der Begriff ,narrativ® wird
in vorliegender Arbeit deutlich weitldufiger verwendet als im Regelfall tiblich (mitunter auch fiir frithe ,Rollenbilder).

227 Zur Definition von ,,Daseinsbild“ vgl. z.B. HIMMELMANN 2003, 12 mit Anm. 9; KNELL 1965, passim; Kunisca 1996,
141f. (Psychogramm).
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eine Handlung, erzihlen gleichermafien eine Geschichte, mag sie auch noch so ereignislos sein
wie etwa die Zusammenkunft beim Symposion. Besonders ausgeprigt tritt dies in Verbindung
mit den Grab- sowie Votivreliefs in Kraft, wohnt ihnen aus sich heraus keine vergleichbare Er-
zihlabsicht inne wie vor allem den mythologischen Vasenbildern. Obzwar an dieser Stelle nur
noch symbolisch-assoziative Inhalte im Fokus stehen und die verbildlichte ,Geschichte® damit
auf eine abstrakte Ebene gehoben wird, soll hier im Regelfall (der Einfachheit halber) der Ter-
minus ,narrativ® beibehalten werden, stets aber unter Beriicksichtigung obiger Einschrinkung.
Ausschlaggebend ist folglich die Existenz eines noch so locker gekniipften Aktionsgefiiges, den
Unterschied stellt allein die Dichte des ,Maschenwerks® dar.

All diese Darstellungen sind im Grunde genommen als Gegensatz zum in diesem Sinne
absolut handlungslosen dekorativ-reprisentativen Bildzeichen zu sehen, wobei hier die Gren-
zen jedoch stark durchlissig sind. Eine dichotome Verwendung dieser zwei Begrifflichkeiten
ist daher problematisch, ist ein Bildzeichen mit vorrangig dekorativer Funktion stets auch mit
einer bestimmten Aussageabsicht verbunden, ebenso wie eine narrative Darstellung zugleich

einen gewissen dekorativen Anspruch erfiillt.

Gestalt/(Bild-)Zeichen — Bild

Gestalt beziechungsweise (Bild-)Zeichen stehen an dieser Stelle beide in identischer Weise fiir die
im Rahmen dieser Untersuchungen kleinste relevante Komponente innerhalb einer bildhaften
Darstellung und damit fiir ein gegenstindliches Motiv jeglicher Art. Wihrend der erste Ter-
minus, urspriinglich eng mit der Gestaltpsychologie verkniipft, heute als gingige Bezeichnung
fir einen zwei- oder dreidimensionalen Kérper auch abstrakter Art verwendet wird>*, hat das
»(Bild-)Zeichen seinen Ursprung in der Semiotik*”. Hier steht es in einer Stellvertreterfunk-
tion fiir etwas anderes, bezeichnet also etwas, wobei diese Bezichung nicht zwangsliufig auf
Ahnlichkeit griinden muss (= ,,Ikon“ als abbildendes Zeichen), sondern gleichermaflen einen
vollkommen arbitriren Charakter besitzen kann (= ,,Symbol® als willkiirliches Zeichen)>*. Ein
bildhaftes Zeichen liegt bereits mit der kleinsten semantisch funktionalen Einheit vor, die sich
in einem Bild beliebiger Art festmachen ldsst. Dabei handelt es sich um diverse noch so kleine
Details, welche in der Summe eine wahrnehmbare Gestalt ausmachen — das Bildzeichen an
sich hat in diesem Kontext folglich keine eigene vollwertige Identitit, sondern ist dem an-
sprechbaren gestaltlichen Endprodukt unterstellt, wie beispielsweise die Pupille Bestandteil ei-
nes Auges und selbiges wiederum Teil eines reitenden Epheben ist>'. Da jedoch diese einzelnen
figurenimmanenten Komponenten fiir vorliegende Fragestellung ohne Belang sind, wird der
Terminus ,,(Bild-)Zeichen® stets ganzheitlich im Sinne einer figiirlichen ,,Gestalt” verwendet.

228 Eine Gestalt zeichnet sich nach Definition der Gestaltpsychologie durch einen ganzheitlichen Charakeer aus, was
bedeutet, dass sie sich von ihrem Umfeld abhebt und geschlossen ist, aber trotzdem aus einzelnen untergeordneten
Gliedern bestehen kann. Als Wahrnehmungsergebnis stellt sie eine Einheit dar. Vgl. dazu z.B. Karz 1969, 54; Frrzex
— SALBER 1996, 1f. 14fF;; GRONHUT 1929, 55ff.; ARNHEIM 1978, 45fF. Dazu auch Kapitel A2.1.2. ,,Wahrnehmung®.

229  Vgl. dazu ausfiihrlicher Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft*.

230 Nach der Definition von Ch. S. Peirce. AufSer ,,Symbol“ und ,Ikon® definierte er auf dieser Ebene auch den ,In-
dex, wie etwa der Rauch als anzeigendes Zeichen fiir Feuer steht. Vgl. dazu z.B. Sacus-Homsacu 2006, 42; Eco
2002, 197ff. 247 (Zeichen als Denotate von Erkenntniseinheiten); Scaorz 2004, 18 (hier mit weiterfithrender
Literatur).

231 Zur Differenzierung zwischen solchen ,sub-ikonischen Einheiten®, die je nach Kontext unterschiedlich auszulegen
sind, und ,ikonisch selbstindigen Einheiten, die bereits aus sich heraus ein vollstindiges Bild ergeben, s. Sacus-
Howmsach 2006, 118f.
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Das Bild ist dabei das Produkt aus simtlichen darin eingebundenen Gestalten/Zeichen und
wird hier mit der Darstellung per se gleichgesetzt. Aus diesem Grund scheidet eine Beschrinkung
einzig auf die gingige Auffassung als zweidimensionales ,Gemilde’ in weitliufigem Sinne aus,
so dass es sich unabhingig von Medium, Stil, Technik und Inhalt auf das kiinstlerische (also an
dieser Stelle handwerkliche) Erzeugnis in Reinform beziehen kann. Diese semantische Offnung
erlaubt somit nicht nur die Anwendung dieser Bezeichnung auf die Gattung der Reliefplastik,
obwohl dieser nicht die Zweidimensionalitit als Wesensmerkmal anhaftet, sondern rechtfertigt

auch eine Missachtung simtlicher Entstehungshintergriinde sowie Vermittlungsabsichten”.

Bild-Raum-Konflikt — Darstellungsraum/Handlungsraum

Wenn Darstellungsraum® und wiedergegebene Bildzeichen in Hinblick auf ihre zweidimensio-
nal-riumliche Ausdehnung nicht kompatibel sind, resultiert daraus der Bild-Raum-Konfliks.
Der Handlungsraum, in welchem sich die narrativ bildhafte Szene abspielt, verhilt sich folglich
inkongruent zum Bildraum. Ein solches ,Konkurrenzverhiltnis‘ kann zu unterschiedlichen Lo-
sungen fithren” und ist auch Grundlage einer jeden ausschnitthaften Darstellung, da hier die
Bildfliche, auf der die agierenden Figuren angeordnet sind, deutlich tiber den mittels Rahmen
gekennzeichneten und somit verfiigharen Raum hinausgeht. Das Endergebnis dieser formalen
Unvereinbarkeit ist die Teilgestalt, welche wiederum aufgrund ihrer besonderen duferen Merk-
male als Anzeiger fiir eine solche bildriumliche Divergenz fungiert: Sie gibt einen Hinweis
darauf, dass sich die Szene, fiir welche im sichtbaren Feld nicht geniigend Raum vorhanden
war, auflerhalb dieser Grenzen fortsetzt, ungeachtet einer etwaigen Verschiebung in Hinblick
auf die Qualitit des jeweiligen Aktionsraums?*. Darstellungs- und Handlungsraum miissen
folglich nicht zwingend deckungsgleich sein.

Der in vorliegendem Kontext verwendete Begriff ,, Raum* ist stets geometrisch aufzufassen
und kann — vereinfacht gesprochen — von zweierlei Erscheinungsform sein: Bei den Komposi-
tionen mit tiefenraumlicher Wirkung bezieht er alle drei Dimensionen ein, wihrend er bei der
flichenhaften Bildanlage aus den beiden Richtungskomponenten Breite und Hohe gebildet
wird*¢. Unabhingig von seinen dufleren Merkmalen dient er den Figuren stets in gleichem
Mafe als Aktionsraum.

Symbol/Bildchiffre/semantischer Code

Alle drei Begrifflichkeiten werden in vorliegender Arbeit mehr oder minder synonym verwen-

det, beziehen sie sich simtlich auf den tibergeordneten Bedeutungswert eines Bildzeichens (in-

232 Dazu vgl. Kapitel A2.1.3. ,Funktion Bild*.

233 Auch bezeichnet als Bildraum (s.u.).

234 Dazu Kapitel B1.2. ,,Dekorationsprinzipien®.

235 Dieser Aspekt ist von Bedeutung bei der Unterscheidung zwischen darstellungs- und ausschnittintrinsisch aufzulésen-
den Schnitten: Liuft der Handlungsraum in erstem Fall homogen durch, dndert sich im zweiten Fall seine rdumliche
Qualitit.

236  Dies schliefit eine Figureniiberlappung in der Fliche nicht aus. Ausschlaggebender Faktor ist in erster Linie die Ge-
bundenheit der interagierenden Figuren an eine einheitliche Bodenlinie, wohingegen die Ausnutzung des Tiefenraums
durch eine Loslésung von diesem festen Laufniveau bestimmt wird. Vgl. dazu Kapitel D2.3. ,Raumbegriff. — Her-
vorzuheben ist an dieser Stelle die Fragilitit dieser Terminologie, welche sich als {iberaus empfindsam gegeniiber einer
stark individualisierten konnotativen Belegung erweist. Daher muss an dieser Stelle eine Verwendung des Begriffes
»Raum® auf eine andere Weise als die dargelegte ausgeschlossen werden. Als Gegenbeispiel dazu ist etwa bei PANOE-
sKY 1992, passim ausschliefSlich der konkret perspektivische Raum gemeint, wohingegen sich derselbe Terminus in
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nerhalb eines bestimmten Kontextes*”). Dabei soll das Symbol an dieser Stelle ausschliefSlich in
seiner grundlegend neutralen Bedeutung als Sinnbild aufgefasst werden, ohne weiter auf seine
nicht unproblematische und oftmals widerspriichliche Semantik eingehen zu wollen**. Die
Termini Bildehiffre sowie semantischer Code werden ebenfalls in allgemeinem Sinne (prinzipiell
unabhingig vom Erscheinungsbild der Gestalt) benutzt, finden aber besonders auch dann Ver-
wendung, wenn das Bildzeichen eine zunehmende Abstrahierungstendenz erkennen lisst, so
dass sich die Existenz einer hoheren Bedeutungsebene nun auch optisch ankiindigt. Da jedoch
im Rahmen dieser Untersuchung lediglich Darstellungen mit einem gewissen Handlungswert
(s.0.) von Belang sind, geschieht dies (vor allem innerhalb der keramischen Flichenkunst) nur
selten, zumal eine saubere Trennung an dieser Stelle oftmals nicht moglich ist*.

Hier wie dort handelt es sich also um bestimmte Assoziationen, die auf einer hoheren Ver-
stehensebene (ikonologisch) zur Erginzung der auf ikonographischer Ebene gewonnenen In-
formationen dienen*‘; dabei kann auch eine bestimmte Art der Wiedergabe wie die Teilgestalt
als Trager eines bestimmten semantischen Wertes dienen®'. Dazu miissen sowohl Konsument
als auch Erzeuger mit dem zugrundeliegenden ,Codierungssystem’ vertraut sein, sind die tiber-
geordneten Konnotationen aus sich heraus nicht verstindlich. Demgemif§ wohnt dem Bild-
zeichen in allen drei Fillen ein indirekter Verweischarakter inne, denn er gibt sich nicht ohne
weiteres zu erkennen: Neben ihrer eigentlichen Bedeutung steht die Gestalt noch fiir etwas

anderes, das sich allein anhand der visuellen Reize nicht erschliefen l4sst24.

Technische Parameter — semantische Parameter (Abb. 5.2)

Als technische Parameter wird die Gesamtheit aller auf unterster handwerklicher Ebene agie-
renden Ausléser fiir die Ausschnitthaftigkeit einer Gestalt bezeichnet, die in ihrem Zusam-
menspiel fiir den Bild-Raum-Konflikt als Endprodukt Verantwortung tragen. Dabei handelt
es sich einerseits um den narrativen Inhalt, also de facto den Darstellungsgegenstand, welchen

der Maler zu vermitteln gedenkt und der nicht nur Einfluss auf die Komposition und de-

vorliegender Untersuchung ebenso auf eine vorperspektivische ,Riumlichkeit’ beziehen kann. Der Handlungsraum
bedarf hier demzufolge nicht zwingend einer dritten Dimension. Vgl. dazu auch die Raumdefinition fiir die bildende
Kunst der Antike nach A. Riegl, in welcher lediglich die einzelnen Kérper eine Riumlichkeit besitzen, nicht aber die
sie umgebenden Zwischenrdume (s. dazu Care 2006, 13). KrauMEer 1931, 311, unterscheidet den ,dynamischen®
vom ,statischen Raum®, wobei er diese beiden Begrifflichkeiten mit der perspektivischen sowie vorperspektivischen
Darstellungsweise in Verbindung bringt. In Zusammenhang mit dem statischen Raumprinzip, das in diesem Fall auf
die Mehrheit der untersuchten Vasenbilder zutrifft, sind die einzelnen Ebenen des raumlichen Konzepts nicht mit-
einander verkniipft, wohingegen das dynamische Raumempfinden von einer vollkommenen Verschmelzung der drei
Einzelrichtungen ausgeht und somit eine ,unteilbare Einheit“ bildet. Als weiteres zum geometrischen Raumbegriff
auch Care 2006, 15ff. (beim geometrischen Raum handelt es sich um den Raum, der linear ausgedriicke, also proji-
ziert werden kann).

237 Dieser Kontext (sei es der Gebrauchswert, das Kommunikationssystem, der inhaltliche Rahmen oder weiteres) gibt
den Ausschlag fiir die richtige Auslegung.

238 Diese Ebene wire mit der thematischen Sinnebene nach Wirtkower 1979, 239fF. (hier auch zu den unterschiedlichen
Bedeutungsebenen von Symbolen) gleichzusetzen (allgemein zum Sinnbild s. auch Sacus-Homsacu 2006, 1811T.).
Der Terminus ,,Symbol“ wird hier nicht automatisch gleichwertig zu ,,Zeichen® verwendet, wie es die Symboltheorie
nach N. Goodman vorsieht. Vgl. dazu Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft®.

239 Vgl. dazu etwa die protomenhaften Schiffe auf einigen rf. Vasen (s. v.a. Kapitel B2.1.1.2.2.1 ,Hinweis auf Seereise®).

240  Zu diesen unterschiedlichen Ebenen (sowie auch zum Folgenden) vgl. Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft*.

241 Vgl. dazu bes. die Biisten in Zusammenhang mit den nur am Rande beriicksichtigten horizontalen Anschnitten (s.
Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®).

242 Ein Verweischarakter ist zwar Merkmal aller Bildzeichen, allerdings wird an dieser Stelle unterschieden, ob er klar
erkennbar (z.B. durch Ahnlichkeit auf ikonischer Ebene) oder eben indirekter Natur ist (auf iibergeordneter Ebene).
Vgl. dazu Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft®.
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Abb. 5.2 Darstellung der unterschiedlichen Parameter fiir einen Ausschnitt

ren Bildsyntax nimmt, sondern auch die einzelnen Bildzeichen als sinnstiftenden Bestandteil
vorgibt. Auf der anderen Seite erfolgt eine direkte Einwirkung durch die Art des gewihlten
Bildtrigers und den damit in enger Verkniipfung stehenden verftigbaren Darstellungsraum,
also das sichtbar demarkierte Feld. Dieser erschaffenden Basis — folglich stets in konkretem
Bezug zum Erzeuger — stehen auf iibergeordneter Bedeutungsebene die unterschiedlichen se-
mantischen Parameter gegeniiber, die mit dem jeweiligen Rezeptionsergebnis auf Seiten des
Konsumenten gleichzusetzen sind. Sie speisen sich aus ebendiesen technisch basierten Faktoren
unter Hinzuziehung der GesetzmifSigkeiten der optischen Wahrnehmung. Thre Ausprigung
im Detail bildet schlussendlich die Grundlage fiir die Unterteilung der einzelnen Kategorien
der Ausschnitthaftigkeit®®.

Rahmen (= Begrenzungsraum)/Bildraum/Umgebungsraum — Realraum
(= Betrachterraum) — Bildtrdger

Bei dem eine bildhafte Darstellung umgebenden Rahmen handelt es sich nach heutigem Ver-
stindnis in der Regel um den dreidimensionalen Bilderrahmen — ein selbstindiges Element
mit eigenem kiinstlerischen Wert, nicht selten auffillig profiliert und opulent vergoldet oder
anderweitig aufwendig ausgestaltet. Derartige Kriterien treffen auf das fiir vorliegende Un-
tersuchung hinzugezogene Material nur duflerst bedingt zu, denn der Rahmen kann hier von
zweierlei Natur sein: Neben den nicht selten architektonisch oder zumindest mittels einer er-
habenen plastischen ,Leiste’ eingefassten Reliefs* liegt eine groffe Anzahl an Vasenbildern vor,
bei welchen die Umrahmung aufgrund ihrer Zweidimensionalitit vielmehr einer Borte oder
Bordiire entspricht*. Dennoch soll auch fiir diese Art von Begrenzungsraum nicht von einer

243 Austiihrlich dazu in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung” und v.a. A2.2. ,Kategorien®.

244 Ahnlich verhilt es sich in Zusammenhang mit den Metopenbildern, dient hier das Triglyphon der Darstellung als
Rahmen (s. Kapitel C1.1. ,Grundlagen Bauplastik®).

245 Entsprechend unterscheidet auch KBLER 1970, 46ff. zwischen drei verschiedenen ,Rahmensystemen®: dem eindi-
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Verwendung des Begriffs ,Rahmen® als Terminus technicus abgesehen werden, da weder sein
materieller Charakter noch die nach heutigen Kriterien fiir einen Bilderrahmen unabdingbaren
Qualititen der Eigenstindigkeit sowie Mobilitit von Relevanz sind*¢. Eine Ubereinstimmung
besteht somit einzig in Hinblick auf die funktionalen Werte der Abgrenzung und Hervorhe-
bung?”. Dass die Einfassung einer Darstellung jedoch nicht allein aus sthetischen Gesichts-
punkten zur Anwendung kommt, wurde bereits mehrfach aus kunsthistorischer, -theoretischer
oder -philosophischer Blickrichtung, besonders in Bezug auf die Epochen seit dem Mittelalter,
dargelegt*®. Wiahrend jedoch diesen Bilderrahmen als rein pragmatische, wenn auch gewichtige
Primiraufgabe der Schutz des Bildwerks zukomm*#, sind die in dieser Arbeit beriicksichtigten
Darstellungen auf einen solchen nicht angewiesen. Im Gegensatz zur verletzlichen Leinwand
muss weder das keramische Bild noch das Steinrelief gegen Einfliisse von auflen abgeschirmt
werden®”. Somit verbleibt als wesentliche Eigenschaft des Rahmens im Kontext mit den anti-
ken Zeugnissen allein das formale Kriterium der Trennung zwischen Bild- und Umgebungs-
raum. Der Bildraum beziechungsweise auch Darstellungs- und damit gleich Handlungsraum
(oder zumindest ein Teil davon) ist an dieser Stelle als derjenige Bereich aufzufassen, der mit
bildhaften Zeichen versehen und durch den Rahmen klar nach aufSen definiert ist*'. Beim
Umgebungsraum handelt es sich um den unmittelbar an den Rahmen anschlieffenden AufSen-
bereich — in Zusammenhang mit der keramischen Flichenkunst ist dies der sich fortsetzende
GefiSkorper, da hier die Darstellung nicht die gesamte Fliche des Bildtrigers in Anspruch
nimmt>. Bei den Reliefbildern dagegen wird der Umgebungsraum in der Regel mit dem Re-
alraum und damit dem dreidimensionalen Betrachterraum zusammenfallen, markiert hier der

Rahmen zugleich den tatsichlichen Randbereich der Trigerfliche®.

mensionalen ,Rand®, der zweidimensionalen ,,Borte“ und dem dreidimensionalen ,Rahmen®.

246 Zur Notwendigkeit der Beweglichkeit von Bildern seit dem 15. Jh. vgl. BRuntus 1959, 4.

247  Ausfihrlicher zu dieser Definition des Bildraums in Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.

248 Zur Entstehung des Rahmens als Reaktion sowohl auf zweckgebundene als auch dsthetisch gepriigte Faktoren vgl. z.B.
ZALOSCER 1974, 189ff. (mit weiterer Literatur); Exvica 1950, 99f. 103f. (hier auch ausfiihrliche Beriicksichtigung
der Antike). — Als frithestes bekanntes Beispiel, welches das menschliche Bediirfnis nach Ordnung in Form einer
expliziten Bildeinfassung demonstriert, ist wohl der Bildstein aus dem Tumulus von Bredarér bei Kivik (Schonen/
Schweden) aus dem 2. vorchristlichen Jahrtausend (ca. 1300 v. Chr.) zu nennen (s. ZALOSCER 1974, 193; ExnLicH
1950, 99£; vgl. dazu z.B. CunLirre 1996, 280 Abb. rechts). Der Ursprung der aus vier einzelnen hélzernen Latten
konstruierten Bildeinfassung, die sich wohl erstmals im rémischen Agypten (El-Fayum) im Fundmaterial nachweisen
lasst, wird entweder in der Architekeur oder in der Bildkunst vermutet. Vgl. dazu Bruntus 1959, 3; Enticu 1959,
102f. und passim.

249 Zum Rahmen als Schutz vor Stéf8en, Zerknitterung und Einrollung des Bildes sowie vor dem Betrachter selbst vgl.
KoBLER 1970, 7. 20 (nach E. Everth); 29; LEBENszTEJN 1988, 40; Kemp 1995, 15. Als weiteres auch Exvrica 1950,
103£., der vor diesem Hintergrund den Ursprung des transportablen Rahmens/Bildes bereits in der Bronzezeit sucht.
Zur Definition des Bildbegriffs anhand des transportablen Tafelbildes der Renaissance vgl. MAERKER 1997, 2.

250 Dies entspricht bspw. ebenso der bildhaften Darstellung in Form eines Freskos, Wandteppichs, einer Buchmalerei etc.
(dazu z.B. auch KiBLER 1970, 32; ZALOSCER 1974, 191f.).

251 Vgl. dazu auch die Definition nach G. E. Lessing und D.-H. Kahnweiler bei K&iBLER 1970, 39: Der , Eigenraum®/
»Scheinraum® des Bildes ist der ,Raum, der durch die Darstellung innerhalb der Rahmenfliche [...] auf dem Bild-
grund mit einer Komposition isthetisch erzeugt wurde“. Zudem handelt es sich bei ihm um eine zweidimensionale
optische Fliche innerhalb der durch einen Rahmen festgesetzten Grenzen (auf diese Weise A. Riegl, ebd.). — Ausfiihr-
licher dazu in Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.

252 Der Begriff ,Bildtriger wird hier stets in stofflichem Sinne als gegenstindliche Darstellungsfliche verstanden, auf
der sich das materielle Bild befindet wie etwa ein Stiick Holz oder Leinwand bzw. hier zumeinst der keramische
Vasenkérper. Dies entspricht nicht der Bedeutung von Bild-/Zeichentriger auf semantischer Ebene wie sie bspw. bei
Sacus-HomBach 2006, 125ff. 161 Verwendung findet und auf das Verhiltnis von Bedeutungstriger (Zeichen) und
Inhalt Bezug nimmt.

253 In manchen Fillen (Bildfriesstelen und tektonische Friese) kann der Rahmen auch vollkommen fehlen, schliefSt hier
demzufolge der Realraum unmittelbar an den Bildraum an. Und in Zusammenhang mit den Bildfeldstelen kann, je
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Erster Blick/frontaler Winkel

Bei der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Vorgang der optischen Wahrnehmung
eines Bildobjekts sind in erster Linie Sender sowie Empfinger als die beiden unabdingbaren
Faktoren schlechthin zu berticksichtigen. Auch wenn das leblose, in der Fliche oder bestenfalls
in Relief ausgefiihrte Bild im Grunde genommen aus sich heraus zu keinem kommunikativen
Austausch befihigt ist, fordert es als Betrachtungsgegenstand iiber bestimmte Schliisselreize
seinen Rezipienten/Konsumenten dennoch deutlich zu seiner visuellen Erfassung auf***. Dabei
wird ein physikalisch-kognitiver Prozess in Gang gesetzt, bei welchem der erste Blick die erst-
malige, eher fliichtige Konfrontation definiert, die im Allgemeinen primir der Orientierung
dient, bevor in Abhingigkeit zur persénlichen Erwartungshaltung eine weiterfiihrende, meist
gezielte detailorientierte Vertiefung eingeleitet wird. Als Optimum wird dabei stets ein frontaler
Blickwinkel vorausgesetzt, welcher die besten Bedingungen zur visuellen Verarbeitung einer
bildhaften Darstellung bietet. Bei den Vasenbildern ist hierbei die auf den Betrachter bezoge-
ne Ausrichtung des relevanten Bildfelds — grundsitzlich ohne explizite Berticksichtigung der
trigereigenen Morphologie — von Belang?. Dabei darf nicht in Vergessenheit geraten, dass
dies nur im Ausnahmefall die tatsichlichen Betrachtungsverhiltnisse widerspiegelt, vielmehr
entspricht dies der konzeptionellen Ausgangssituation.

Da der Bildtriger von rundplastischem Charakter ist und eine sich kriimmende Oberfliche
besitzt, ist dem Gefifd selbst keine rezipientenbezogene Orientierung immanent. Abweichend
verhilt es sich hingegen bei der Reliefskulptur. Mit ihrer quasi ,planen‘ Darstellungsfliche ver-
langt diese bereits aus wesenseigenem Antrieb heraus nach ihrer konsequenten Parallelisierung
mit der Ebene des Betrachters®. Analogien lassen sich bei der optischen Erfassung tektonischer
Darstellungen feststellen; wird jedoch deren originale Anbringung am Bau beriicksichtigt,

muss dabei eine mehr oder weniger starke Unteransichtigkeit postuliert werden.

A2.3.2. Die materielle Basis und die Aufnahmekriterien fiir die ausschnitthafte
Bildwiedergabe

Das antike Bild weicht in vielerlei Hinsicht von der heutigen Bildvorstellung ab, war aber
damals gleichermaflen gegenwirtig, wie es dem heutigen Betrachter zur steten Konfrontation
gereicht. Daher steht dem modernen Forscher ein recht reichhaltiger Schatz an Zeugnissen zur
Verfigung, wenn auch dieser einen nur sehr vagen punktuellen Einblick in die Bilderwelt ver-

gangener Zeiten erlaubt. Die spezifische Fragestellung einer jeden wissenschaftlichen Untersu-

nach Grofle des Bildfelds im Verhiltnis zur Trigerfliche, der Begrenzungsraum zugleich ein Umgebungsraum sein. Im
Detail dazu in Kapitel C2.1.1. ,Grundlagen Reliefplastik*.

254 Ausfiihrlicher zum Prozess der Wahrnehmung in Kapitel A2.1.2. ,,Wahrnehmung®.

255 Fiir eine optimierte visuelle Erfassung muss der jeweilige rundplastische Bildtriger auf bestimmte Art ausgerichtet
werden. Bei geschlossenen bzw. annihernd geschlossenen Gefiflen mit zwei horizontalen Handhaben steht die Hen-
kelachse parallel zur Betrachterebene, die wiederum an der virtuellen Linie festzumachen ist, die durch beide Augen
als Fixpunke verlduft. Geschlossene Vasenformen mit nur einem Henkel wenden diesen hingegen ab. Vollkommen
abweichend verhilt es sich bei den Schalentondi: Hier ist entweder ein Blick von oben erforderlich, setzt man ein
Stehen der Kylix voraus, oder aber sie befindet sich in einer annihernd um 90° gekippten Stellung, so dass die fron-
tale Blickrichtung beibehalten werden kann. Nichtsdestominder ist dabei auch die Morphologie der Gefifle an feste
Normen gebunden, gehorchen die Dekorationsprinzipien schliefSlich festen Grundsitzen. Vgl. dazu Kapitel B1.2.
»Dekorationsprinzipien®.

256  Zur Festlegung der Betrachterebene s.o.
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chung gibt dabei naturgemif§ die Auswahlkriterien bei der Zusammenstellung der materiellen
Basis vor. Dass die anteilige Wiedergabe einer Gestalt per definitionem nach einem externen
exckutiven Faktor verlangt, welcher auflerdem den verftigbaren Darstellungsraum festlegt*”,
schafft eine ausreichende Grundlage fiir die Ausscheidung aller rundplastischen artifiziellen
Erzeugnisse®®. Dazu gehoren beispielsweise nicht nur die oftmals meisterhaften GrofSplasti-
ken, sondern desgleichen die annihernd rundplastisch ausgearbeiteten Giebelfiguren, ebenso
wie die kleinen, nicht selten durchschnittlichen Terrakotten oder auch diverse Appliken zur
Verzierung von Gebrauchsgegenstinden. Von entscheidender Relevanz hingegen ist die Fli-
chenkunst, die ein Bildzeichen auf einem angemessenen Triger prisentiert, sei es in Stein,
Metall, auf organischem Material oder einer keramischen Oberfliche. Ein wirksames Mittel
zur weiteren Einschrinkung dieses schier uniiberschaubaren Spektrums gibt die Beriicksich-
tigung der Entwicklung von Darstellungsweise und -inhalt im Verhiltnis zur Auffassung des
Bildraums an die Hand>®. All diese Primissen erlauben es schliefflich, den Fokus nicht nur
nach chronologischen Gesichtspunkten zu setzen, sondern auch gezielt auf das Medium der
Vasenmalerei sowie der Reliefplastik auszurichten. Einen zweiten Faktor von auferordentlicher
Tragweite stellt dariiber hinaus der Darstellungsgegenstand selbst: Ausschliefflich Bilder mit
einem gewissen Handlungswert konnen im Sinne der hier definierten Bildausschnitte eine
tragende Rolle spielen, weshalb Motive mit vorrangig dekorativer Funktion simtlich aus diesen
Betrachtungen auszuklammern sind*®.

Konzentriert sich der Blick folglich innerhalb dieses gesteckten Rahmens auf die anteilige
gestaltliche Wiedergabe, wird man sich bald ihrer verhiltnismifSig hiufigen Anwendung zu-
mindest in der Vasenmalerei gewahr. Allerdings gilt es auch hier zu differenzieren, denn bereits
Jeffrey M. Hurwit erkannte bei seinen Untersuchungen zur strukturellen Beziechung zwischen
Darstellung und Bildraum den wesentlichen Unterschied zwischen der Teilgestalt als expli-
zitem Ausschnitt und dem unterbrochenen Figurenumriss als Erscheinung ohne potentielle
Aussage. Dabei machte er sich Arnheims Beobachtungen zu Formen und deren Uberschnei-
dung zunutze, die vorrangig auf optischer Wahrnehmung basieren': ,,Da in jedem Beispiel fiir
Uberschneidung eine Einheit teilweise durch eine andere verdeckt wird, muf die beschnittene
Einheit nicht nur unvollstindig aussehen, sondern sie mufl dartiberhinaus die richtige Art
der Vervollstindigung ahnen lassen. Wenn Rahmen oder andere Hindernisse Glieder an den
Gelenken (Schultern, Ellbogen, Knien) abschneiden, ist das Ergebnis eher eine visuelle Ampu-

257 In den meisten Fillen handelt es sich dabei um den Rahmen, der an vier Seiten das Bildfeld fest umgrenzt — z.T. kann
dieser auch von ,durchlissigem‘ Charakter sein, dennoch wurden auch solche Ausschnitte beriicksichtigt, bei welchen
das Ende des Darstellungsraums mit dem Ende des stofflichen Bildtrigers zusammenfillt. Als weiteres kommen als
Sonderfall auch einige Teilgestalten hinzu, die nicht explizit durch ein externes Element erzeugt werden. Nicht giil-
tig sind ,Unvollstindigkeiten® durch bildinterne Figureniiberlappungen. Vgl. dazu Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten
(Ausschnitt, Rahmen)“ und B1.2. ,Dekorationsprinzipien® (hier auch ausfithrlich zum Verhiltnis von Darstellung
und Bildraum).

258 Unter vollkommen abweichenden Gesichtspunkten gibt es auch hier nicht wenige Untersuchungen zur Rolle des
Betrachters bspw. in Hinblick auf den exzerptiven Charakter hellenistischer Grofiplastik (vgl. von BLANCKENHAGEN
1975), die an dieser Stelle jedoch keine Relevanz fiir vorliegende Fragestellung besitzen.

259 Vgl. dazu die Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei®, B1.2. ,Dekorationsprinzipien® sowie C1.1. ,Grundlagen
Bauplastik, C2.1.1.1. ,Grundlagen Grabreliefs“ und C2.1.1.2. ,,Grundlagen Weihreliefs“.

260  Zur hiesigen Auffassung von ,narrativ und ,dekorativ® vgl. Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten (narrativer Gehalt)“.

261 Hurwir 1979, 10 und 1977, 6 mit Anm. 22. — Zur Uberlappung der Figur durch den Rahmen als grundlegendem
Prinzip zur Erzeugung von Ausschnitthaftigkeit s. ausfithrlich Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®. Es gilt dabei zu
beachten, dass entgegen der These Arheims in vorliegender Arbeit Uberschneidungen zwischen Figuren i.d.R. keine
Beriicksichtigung finden. Im Ausnahmefall werden jedoch Darstellungen einbezogen, bei welchen zwar aus forma-
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tation als eine Uberschneidung, da sich der Stumpf verselbstindigt und vollstindig aussieht.??“
Der Betrachter darf folglich keinen Zweifel daran hegen, dass sich die nur partiell sichtbare
Figur tatsichlich auflerhalb des gezeigten Bereichs fortzusetzen scheint — nur wenn die Aus-
schnitthaftigkeit prignant und damit offensichtlich ist, steht auch die Intentionalitit dieser
Mafinahme aufler Frage. Diese Feststellung war gleichermaflen in Bezug auf die Materialzu-
sammenstellung fiir angestrebte Fragestellung von immenser Wichtigkeit, weshalb simtliche
lediglich im Ansatz ausgefiihrten Schnitte aufer Acht gelassen werden konnten — dies gilt nicht
fur sog. Kompositmotive (oder auch Motivgruppen), sind hier die Teilfiguren offenkundig
durch ein konkretes Element verbunden (z.B. Ziigel bei Pferdefiihrern oder Deichsel beim
Wagengespann)*®. Neben den nur dezent angeschnittenen Gliedmaflen blieb auch die antei-
lige Wiedergabe von unbelebten Objekten wie etwa diverser Mobel, Gefifle oder architekto-
nischer Bestandteile ohne Berticksichtigung, deren nicht gerade seltenes Auftreten vor allem
auf den keramischen Rundbildern bereits in der Literatur mehrfach dargelegt wurde**. Einzig
das Schiff bildet an dieser Stelle eine Ausnahme, nimmt es einen Sonderstatus ein: Denn dient
es einem Menschen als fahrbarer Untersatz, kann es nach dessen Willen agieren und gleicht

demzufolge viel mehr einem beweglichen Wagengespann.

Die materielle Grundlage, welche auf dieser Basis geschaffen wurde, strebt keinesfalls Voll-
standigkeit an, sondern soll vielmehr zur Veranschaulichung der Ausschnitthaftigkeit in ihren
unterschiedlichen Facetten verhelfen. Aufgrund der bereits getitigten Vorarbeiten gelang es
sicherlich, den Corpus der Vasenbilder vor allem in Hinblick auf Quantitit, aber durchaus
auch auf Qualitit weiter zu optimieren, der dann um Exemplare aus dem Bereich der tek-
tonischen Plastik sowie Reliefskulptur erweitert wurde*®. Dass im Vergleich zu den Gefiflen
das Objektspektrum bei den auflerkeramischen Gattungen derartig bescheiden ausfille, lasst

sich nicht mit einer weniger intensiven Suche erkliren, sondern liegt in der ohnehin kleineren

ler Sicht eine Uberlappung vorliegt, diese aber lediglich die konkrete Beschneidung einer randlichen Figur einleitet
(vgl. dazu Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten [indirekeer Schnitt]“). Befindet sich eine solche Erscheinung nicht am
Rand, sondern inmitten eines Bildfelds, dann ist die fehlende Deckungsgleichheit Voraussetzung zur Ansprache als
Teilgestalt. Dies bedeutet, dass die iiberlappende Figur in Hinblick auf ihre riumliche Ausdehnung nicht ausreichend
Potential bietet, um die darunter liegende Gestalt in aller Vollstindigkeit zu verdecken — diese wird demzufolge zum
(teilverdeckten) Ausschnitt (vgl. DADA 379).

262 ArnuEm 1978, 117. Ahnlich auch Prunr 1923, 392: ,Bei solchen [Gestalten] wurden kleine Uberschneidungen
[durch den Bildrand], die wie Verstiimmelungen wirken konnten, méglichst vermieden [...].*

263 Am Einzelobjekt gemessen besitzt der Schnitt zwar ein nicht nennenswertes Ausmafi, da er jedoch den motivisch zu-
gehorigen Wagenkasten von den Zugtieren (DADA 432) bzw. den Pferdefiihrer von seinem Ross (DADA 158/159)
trennt, ist er von deutlicher Ausprigung. Darin unterscheiden sich solche Motivgruppen von den nicht auf vergleich-
bare Weise miteinander verbundenen Einzelgestalten, die als Repoussoir-Motiv zusammengehoren (vgl. dazu v.a.
Kapitel B2.1.1.1.2. ,,Schlachten®).

264 Vgl. dazu bspw. WEBSTER 1939, 105 oder HurwrT 1979, 182. Zu weiteren s. Kapitel A1.2. ,Forschungsgeschichte®.

265  Zum urspriinglichen Stand des keramischen Materials s. SIFTAR 2001. In Bezug auf die Vasen dienten dazu vor allem
die Binde des Corpus Vasorum Antiquorum, ebenso wie die einschligigen Publikationen zur Vasenmalerei und das
Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae; als weiteres kamen zufillige Entdeckungen in eher unspezifischen
Publikationen hinzu. Uberaus hilfreich war an dieser Stelle die zwischenzeitliche Online-Prisenz des keramischen
Materials in Form des Beazley-Archivs der Universitit Oxford, da auf diese Weise gezielt nach bestimmten Kriterien
gesucht werden konnte. Fiir die Bauplastik und die Reliefs wurden gleichermaflen die groflen gingigen Uberblicks-
werke herangezogen, ebenso wie das Datenbanksystem ,Arachne” des Deutschen Archiologischen Instituts und der
Universitit Kéln. — Der chronologische Rahmen umfasst im Grunde genommen die Anfinge der Bildenden Kunst
innerhalb des als , griechisch® zu definierenden Siedlungsgebietes bis einschlieSlich der hellenistischen Epoche, als es
(kunstgeschichtlich betrachtet) zur allmihlichen Ablésung der Fithrung Griechenlands durch Rom kommt. Innerhalb
dieser langen Epoche lisst sich recht gut der fiir hiesige Fragestellung relevante Zeitraum eingrenzen, so dass schluss-
endlich nur ein verhiltnismiig kleines Fenster bleibt.
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Menge an verfiigbarem Material besonders in Gegeniiberstellung mit den Vasen und in der
weitaus selteneren Hinzuziehung der Teilgestalt begriindet. Da der Bildausschnitt in diesem
Kontext oftmals von Stereotypie geprigt ist und sich dartiber hinaus im GrofSen und Ganzen in
das anhand der Vasenmalerei gewonnene Bild einfiigt, wurde hier bewusst auf Ausfiihrlichkeit

verzichtet.
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