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STEFrEN BOGEN

Schattenriss und Sonnenuhr:
Uberlegungen zu einer kunsthistorischen Diagrammatik

1. Kunst und Wissenschaft

Kunst und Wissenschaft oder vielmehr die aka-
demischen Disziplinen Kunst- und Wissen-
schaftsgeschichte bewegen sich aufeinander zu.
Das 19. Jahrhundert hatte ihre Zustandigkeiten
noch in emer Reihe von Gegensatzpaaren ab-
gesteckt: subjekuv vs. objektiv, Erscheinung vs.
Sein, Erfindung vs. Entdeckung, intuitiv vs. ana-
lvisch, visuell vs. logisch usw. In dieser Tradi-
ton steht noch die von Charles P. Snow Mirte
des 20. Jahrhunderts angestofiene Debatte von
den zwei Kulcuren, die der lirerarischen Intellek-
tuellen und die der (Narur)Wissenschaftler, die
nicht miteinander kommunizieren kdnnen.' In
den letzten Jahren ist dieses Paradigma gekippt.
Die grundlegenden Unterscheidungen sind frag-
wtrdig geworden.

Es ist vor allem die Frage nach der wvisnellen
Reprasentation, die die klassischen Dichotomien
aufgebrochen hat: Kunst und Wissenschaften ar-
beiten mirt >Bildern«. Diese einfache Feststellung
enigt, um die etablierte Ordnung durcheinan-
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er zu bringen. Harte Wissenschaften erscheinen

: Charles P. Snow, The Two Cultures, with introduction
bv Stefan Collini, new ed. Cambridge 1993 (zuerst
1959).

So aer Titel von Peter Galison u. Caroline A. Jones

(Hrg.), Picturing Science, Producing Art, New York

1998. Zur alteren Frage nach >Einflissen< und »Wech-

selwirkungen< vgl. etwa: Brian S. Baigrie, Picturing

Knowledge. Historical and Philosophical Problems

Concerning the Use of Art in Science, Toronto 1996.

Vgl. James Elkins, Art History and Images that Are

Not Art, in: Art Bulletin 77/4, 1995, s51-571, und den

programmatischen ersten Band der Bildwelten des

Wissens. Kunsthistorisches Jabrbuch fiir Bildkritk /1,

2003.

4 »The scientific illustrations [...] are at best by-products
of scientific acuvity«, schrieb noch Thomas S. Kuhn jn
seinem Comment on the Relation Between Science and
Art, in: ders., The Essential Tension. Selected Studies in
Saennfic Tradition and Change, Chicago 1977, 340—
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plotzlich weich und von Phantasmagorien um-
geben, die Kunst wird zur gleichrangigen Quelle
visueller Erkenntnis. »Picturing Science« und
»Producing Art« sind plotzlich keine Gegensitze
mehr.?

Die Kunstwissenschaft muss sich folglich neu
tiber ihre Zustandigkeiten Gedanken machen:
Lisst sich das graphische Zittern, das ein Herz-
tonschreiber produziert, um vom Arzt mit ge-
schultem Blick interpretiert zu werden, genauso
analysieren, wie eine Linie, die ein Kiinstler in
charakteristischem Sul fir die Augen von Ken-
nern und Kunstliebhabern hinwirft? Die Off-
nung der Kunstwissenschaft auf ein Bildmaterial,
das lange Zeit in den Zustindigkeitsbereich der
Wissenschafts- und Technikgeschichte fiel, dort
aber erst im Zuge des iconic turn neu entdeckt
wurde,* riickt eine Kategorie in das Zentrum des
Interesses, die bei der Ausbildung eines kunsthis-
torischen Instrumentariums der Bildanalyse kei-
ne prominente Rolle spielte: das Diagramm.s

In der modernen Welt sind Diagramme opera-
tiv wirkmichtige Formen, die die Handlungen
Gber das blofle Betrachten der Form hinaus steu-

351, Zitat 342. Inzwischen expandiert das bildwissen-
schaftliche Paradigma gerade im Bereich der Wissen-
schafts- und Technikgeschichte, vgl.: Michael Lynch
u. Steve Woolgar (Hrg.), Representation in Sceniific
Practice, Cambridge 1990; Renato G. Mazzolimi (Hrg.),
Non-Verbal Communication in Science prior to 1900,
Florenz 1993; Hans Jérg Rheinberger, Michael Hagner
. Bettina Wahnig-Schmidt (Hrg.), Raume des Wissens,
Berlin 1997; Bettina Heintz u. Jorg Huber (Hrg.), Mt
dem Ange denken. Strategien der Sichtbarmachung in
wissenschaftlichen und virtnellen Welten, Zirich 2001.
Das Thema >Diagramme¢ wird gegenwirtig in vielen
Kontexten entdeckt: kunsthistorisch (s. Anm. 6), pbilo-
sophisch (s. Anm. 7, 9, 24, 2§ u. 49), medienwissen-
schafdich (s. Anm. 26, 35 u. 43), kognitionspsycho-
logisch (s. Anm. 39), architekturtheoreusch (Apm. 58),
im Bereich der Informatik (s. Anm. 47) und endlich
auch — satirisch: Gerhard Henschel, Die wirrsten Gra-
fiken der Welt, Hamburg 2003.
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ern. Mit Hilfe von anzuklickenden Site-maps
wird durch das Internet navigiert. Kurvendia-
gramme der Aktienindizes bestimmen das zu-
kiinfrige Verhalten der Anleger. Durch das peri-
odisch publizierte >Politbarormeter< wird das
Wihlerverhalten nicht nur abgebildet, sondern
beeinflusst. Gleichwohl besitzt die Kategorie des
Diagrammatischen, wie im Folgenden gezeigt
werden soll, nicht nur fir Analysen effizient
funktonierender Datenrdume der Gegenwart
eine hohe Relevanz.®

Was unterscheidet Bilder von Diagrammen?
Gibt es tberhaupt Bilder, die keine Diagramme
sind und Diagramme, die keine Bilder sind?
Wenn der Begriff des Diagrammatischen im Fol-
genden moglichst allgemein definiert wird, soll
dabei nicht nur ein gradueller Unterschied zu
bildlichen Artefakten markiert werden, sondern
ein wesentlicher:” Die diagrammausche Auswer-
tung einer Einschreibung unterscheidet sich
grundsiatzlich von der Wahrnchmung eines Arte-
fakes als Bild. Genau deshalb kann ein Bild auch
diagrammatische Aspekte enthalten und ein Dia-
gramm bildlich aufgefasst werden. Visuelle Kul-
turen, seien sie technisch, politisch, wissenschaft-
lich oder kinstlerisch ausgerichtet, sind generell
besser zu verstehen, wenn man bildliche und dia-
grammatische Aspekte nicht miteinander ver-
wechselt, sondern ithr spezifisches Wechselspiel
analysiert. Insofern ist die folgende bildtheore-

6 Dic Fragestellung hat sich im bestindigen Austausch mit
Felix Thirlemann entwickelt. Gemeinsam haben wir
auch ein Plidoyer fir eine semiotsche und kunsthis-
torische Aufwertung des Diagramms verfallt Steffen
Bogen u. Felix Thiirlemann, Jenseits der Opposition von
Text und Bild. Uberlegungen zu einer Theorie des Dia-
gramms und des Diagrammatschen, in: Alexander Pat-
schovsky (Hrg.), Die Bildwelt der Diagramme Joachims
wvon Fiore. Zur Medialitiit religios-politischey Programme
im Mitrelalter, Stuttgart 2003, 1—22. Eine erste kunsthis-
torische Arbeit mit monographischem Anspruch, je-
doch ohne klare Kriterien der Stoffauswahl bei: Ulrike
Maria Bonhoff, Das Diagramm. Kunsthistorische Be-
trachiung iber seme vielfaltige Anwendung von der An-
tike bis zur Neuzeit, Diss. Univ. Miinster 1993. Zu den
Kunschistorikern, die sich fiir den Diagramm-Begriff
mteressiert baben, zihlt Hans Hollinder. Sein Ansatz
wird u.a. ausgebaut von Andreas Gormans, Imagination
des Uuwsichtbaren. Zur Gartungstheorie des wissen-
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tische Grundlagenarbeit interdisziplinar angelegt
und doch Teil eines dezidiert kunsthistorischen
Projekts.

2. Schattenriss und Sonnenubr

Die Argumentation soll an zwei kulturhistorisch
alten Techniken der graphischen Einschreibung
entwickelt werden: am Schattenriss und an der
Sonnenuhr. Beide Beispicle nehmen von der Fi-
xierung von Schattenlinien ihren Ausgang, ver-
folgen jedoch in der Festlegung und im Ge-
brauch der Formen unterschiedliche Strategien.
Beim Schattenriss haben wir keine Schwierigkeit,
das Vorgehen als Herstellen eines Bildes zu be-
zeichnen. Doch was ist das vom Schatten belegte
Feld ciner Sonnenuhr (Abb. 1)? Als Bild kann es
schlecht durchgehen: das Liniennetz hat mirt kei-
nem sichtbaren Ding Ahnlichkeit. Als Schrift
kann es in der logozentrischen Tradition auch
nicht bezeichnet werden: Mit dem gesprochenen
Wort hat es nichts gemeinsam. Die fiir die abend-
landische Tradiuon grundlegende Wort-Bild-
Opposition erweist sich als unzulanglich.® Die
Einfihrung einer dritten Kategorie wird dring-
lich.

In einer ersten Unterscheidung wird man das
Bild cher den Schonen Kdinsten, das Diagramm
eher den harten Wissenschaften zuordnen wol-
len: Bilder wollen berrachtet werden und stimu-

schaftlichen Diagramms, in: Hans Hollander (Hrg.),
Evkenntnis, Erfindung, Konstruktion. Siudien zur Bild-
geschichte won Natwrwissenschaften und Technik wvom
16. bis zum 19. Jahrbundert, Berlin 2000, §1—71.

7 Eine graduelle Differenz konzipiert Nelson Goodman,
Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symbolibeorie,
Frankfurtr a.M. 1997 (zuerst: Indianapolis 1976), 163 (.
u. 2121f., der das Bild als ein »relativ volles« nicht arti-
kuliertes Schema versteht. Im Anschluss daran auch:
Oliver R. Scholz, Bild, Darstellung, Zeichen. Philoso-
phische Theorien bildbafie Darstellung, Freiburg/Min-
chen 1991, 103f, der von einem »graduellen Unrer-
schied« von Bild, Karte und Diagramm spricht. Zu
philosophischen Annaherungen an das Thema siche
auch: Pewra Gehring (Hrg.), Diagrammatik und Philo-
sophie, Akten des 1. Interdisziplinaren Kolloguinms der
Forschungsgruppe Philosophische Diagrammatik, Ams-
terdam 1992 und Vistble Language 26/3-4, 1992, spe-
cial 1ssue: »Diagrams as Tools of Worldmaking«.
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lieren die Imagination. Diagramme werden in ih-
ren konstitutiven graphischen Relationen unter-
sucht, ausgewertet und m Handlungen umge-
setzt? Diese intuitive Einschitzung scheint
durch die Fallstudien bestitigt zu werden: Der
Schattenriss mit seiner Tendenz zum Bild wurde
zum mythischen Ursprung der Kunst erklirt.
Die Sonnenuhr mit threr diagrammatischen Be-
stimmung der Schattenposition erscheint aus
heutiger Sicht als Prototyp eines wissenschaft-
lichen Messgerits. Es muss jedoch bereits zu
denken geben, dass die Sonnenuhr ausfuhrlich in
Vitruvs Zebn Biichern iiber Architektur beschrie-
ben wird. Eine ihrer altesten Erklarungen findet
sich somit in einer der kunsttheoretisch wirk-
michtigsten Schriften. Der Versuch, die alten
Dichotomien in der Zuordnung von Bild und
Diagramm befestigen und fortschreiben zu wol-
len, ware der falsche Ansatz.

Die Ursprungslegende der Kunst, wie sie Pli-
nius in seinen Naturalis bistoviae erzahlt, 1st be-
kannt. Demnach sind die Bildkiinste aus der ein-
tachen Technik hervorgegangen, den Schatten ei-
nes Menschen mit Linien nachzuzichen.'® Zwei-
mal beruft sich Plinius auf diese Uberlieferung,
im Kapitel tber die Malerei und im Kapitel tber
die Plastik, wo er sic in einer kurzen Erzihlung
cusfuhrt: »Mit einem FErzeugnis des gleichen
Erdmaterials erfand in Korinth der Tépler Buta-
des aus Sikyon als erster dhnliche Bilder aus Ton

8 Zur Dominanz der Wort-Bild-Opposition, die dic
Reflexion der Eigenstindigkeit des Diagrammati-
schen erschwert, siechc Bogen/Thiirlemann (wie
Anm. 6). Zu weiteren philosophiegeschichtlichen
Hurden siche Gormans (wie Anm. 6), 53 1.

9 Dass Diagramme liber formale Relationen interpre-
tiert werden, ist eine Arc kleinster gemeinsamer Nen-
ner der Diagrammtheorie, in dem uncerschiedliche
Traditionen iibereinkommen. Zu Peirce siehe
Anm. 24, ¢u Greimas u.a. Ansitzen siehe Anm. 25.
Eine frithe informationstheoretische Studie bei Jac-
ques Bertin, Graphische Semiologie. Diagramme,
Netze, Karten, Berlin 1974 (zuerst Paris 1967). Leider
kein Versuch ciner Synthese bei Jean Petitot, Dia-
gram, in: Thomas A. Sebeok (Hrg.), Enyclopedic Dic-
tionary of Semiotics, Bd. 1, 2. rev. Aufl. Berlin 1994,
196 -198.

ro Zur Ursprungslegende vgl. die drei groflen kunschis-
torischen Atbeiten iiber den Schatten: Ernst H. Gom-
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1. Anuke Horizontalsonnenuhyr.
Wiesbaden, Staduisches Museum

zu formen, und zwar mit Hilfe seiner Tochter,
die aus Liebe zu einem jungen Mann, der in die
Fremde ging, ber Lampenlicht an der Wand den
Schatten seines Gesichtes mit Linien umzog; den
Umrif fillte der Vater mit daraufgedriicktem
Ton und machte ein Abbild, das er mit dem bri-
gen Tonzeug 1m Feuer brannte und ausstellte;
es soll im Nymphaion bis zur Zerstérung von
Korinth durch Mummius aufbewahrt worden
sein.«’

brich, Shadows. The  iction of Cast Shadows
Western Art, a companion volume to an exhibition at
The National Gallery, London 1995, bes. 30f; Mi-
chael Baxandall, Lécher im Licht. Der Schatien und
die Aufklirung, Munchen 1998 (zuerst New Haven
1995), 75 w. 135; Victor L. Stoichita, Eine kurze Ge-
schichte des Schattens, Minchen 1999 (zuerst London
1997), mit einer ausfuhrlichen Analyse der Legende
trff. w. 151ff. Siehe zuletzr auch Hélene Binet u.a.
(Hrg.), Das Geheimms des Schattens. Licht und
Schatten in der Architektur, Katalogbuch zur Aus-
stellung im Deutschen Arxchitekeur Museum Frank-
furt a. M., Tiibingen 2002.

»Eiusdem opere terrae fingere ex argilla similicudines
Burades Sicyonius figulus primus invenit Corinthi
filiae opera, quae capra amore iuvenis, abeunte illo
peregre, umbram ex facie eius ad lucernam in pariete
lineis circumseripsiy; quibus pater eius inpressa argilla
typum fecit et cum ceteris ficulibus induratum igni

—
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Die Geschichte ist zweifellos eine Legende. Sie
1st nicht als historisches Faktum, sondern als
historische Reflexion tiber das Erscheinen von
Bildern zu lesen.® Bereits bei einer oberflach-
lichen Lektiire fillc auf, dass der Schattenriss
zwar an den Anfang der Kunst gestellt wird, fur
den kiinstlerischen Akt der Formgebung jedoch
fast vernachlassigbar wird. Als Ursprungslegende
der Plastik erzihlt, wird nicht einmal recht ein-
sichtig, warum die Schattenkontur liberhaupt ei-
ne Grundlage fiir das plastische Modellieren mit
Ton darstellen soll.

Die Passagen des Plinius-Textes wurden in
letzter Zeit mehrfach bild- und medientheore-
tisch analysiert. Dabei blieb jedoch die Sonnen-
uhr als andere antike Kulturtechnik, die zentral
mit Schattenlinien operiert, weitgehend unbe-
riicksichtigr.” Konfrontieren wir die Erzihlung
von Plinius mit einer Einfuhrung in die Geheim-
nisse von Gnomon und Analemma, d.h. Schat-
tenzeiger und Schattenfeld einer Sonnenuhr, wie
sie Vitruv in seinen Zehn Biichern iiber Architek-
tur gibt: »Dies ist aber vom gottlichen Geist so
eingerichtet und erregt beim Betrachter grofie Be-
wunderung, daf$ der Schatten des Gnomon zur
Zeit der Tag- und Nachtgleiche eine andere Lin-
ge in Athen hat, eine andere in Alexandna, eine
andere in Rom, eine davon verschiedene in Pla-
centia und an den ubrigen Orten des Erdkreises.
Daher weichen die Verzeichnungen der Sonnen-
uhren mit der Verinderung des Ortes sehr von-

proposuit; eumque servatum in INymphaeo, donec
Mummius Corinthum everterit, tradunt.« C. Plinius
d.A., Naturalis bistoriae, XXXV, 151 (zitiert nach der
Ubers. v R. Konig, Diusseldorf/Ziirich 1997). Zur
Parallelsielle der Erfindung der Malerei aus dem
Schattenriss ebd., XXXV, 15. Die Zusammenstellung
der Textstellen mit Kommentar bei Nicola Suthor,
Caius Plinius Secundus d.A.: Trauerarbeit/Schatten
an der Wand (77 n. Chr.), in: Rudolf Preimesberger
u.a. (Hrg.), Portrat, Berlin 1999, 117—126.

12 Vgl. Jacques Derrida, Aufzeichnungen eines Blinden.
Das Selbsiportrar und andere Ruinen, Miinchen 1997
(zuerst Paris 1990), 53f; Philippe Dubois, Der foto-
grafische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Disposi-
2w, Amsterdam/Dresden 1998, 116128 (zuerst Paris
1990); FHans Belting, Bild und Schatten. Dantes Bild-
theorie im Wandel der Kunsttheorie, in: ders., Bild-
Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft,
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einander ab. Nach der Grofe der Schatren zur
Zeit der Tag- und Nachtgleiche nimlich werden
die Figuren der Analemmata verzeichnet [...].
Ein Analemma ist eine mathematische Figur, die
durch den Lauf der Sonne ermirttelt und durch
die Beobachtung des wachsenden Schattens zur
Wintersonnenwende hin gefunden ist, nach wel-
cher durch zur Baukunst gehdérige Verfahren und
durch Beschreibung von Kreislinien die Wirkung
(der Sonne) im Weltall ermittelt ist.«/#

Die Sonnenuhr ist fiir Vitruv ein Bauwerk, das
sich an den Proportionen des Weltalls ausrichtet.
Wenn Vitruv die Erfindung der Sonnenuhr einige
Kapitel spater dem chaldiischen Priester Beros-
sos zuschreibr,’s weist er auf die sakrale Bedeu-
tung hin, die einem solchen Verfahren gegeben
wurde. Wie in der Ursprungslegende der Kunst
bekommt die Aufzeichnung von Schattenlinien
damit eine mythische Dimension.

Eine Sonnenuhr ist zunichst nichts anderes als
ein auf geeignetem Grund angebrachter Stab oder
Stift, der als Gnomon, wortlich als Zeiger be-
zeichnet wird.” Zur Veranschaulichung sei auf ei-
ne einfache Horizontalsonnenuhr verwiesen, bei
der der Schatten des Gnomon auf eine horizon-
tale Auffangfliche fillt (Abb. 1). Das Exemplar,
eine Kalksteinplatte mit ca. §ocm Seitenlinge,
wurde 1867 unter den Uberresten einer rdomi-
schen Badeanlage in Wiesbaden gefunden.'” Ver-
mutlich diente die Sonnenuhr dazu, die Einlass-
zeiten in die dortige Therme zu regeln. Ein klei-

Miinchen 2001, 189—212; Martin Schulz, Spur des
Lebens und Anblick des Todes. Die Photographie als
Medium des abwesenden Korpers, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 64, 2001, 381-396, bes. 389f.; Chris-
tiane Kruse, Wozu Menschen malen. Historische Be-
grindungen eines Bildmediums, Miinchen 2003,
Kap. 10 Schattenbilder: Skiagraphia; ferner: Thomas
Immoos u. Fred Mayer, Schattentheater, Wirzburg
19381.

13 In den angefithrten Arbeiter zum Schatten und Schat-
tenrifl (Anm. 1o, 11, 12) finden sich allenfalls kurze
Hinweise, etwa bei Gombrich (wie Anm. 10), 15.
Ausfiihrlicher zum Zusammenhang von Sonnenuhr,
Perspektiv- und Schatrenkonstrukuon: Thomas Da-
Costa Kaufmann, The Perspective of Shadows. The
History of the Theory of Shadow Projection, in:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 38,
1975, 258-287, bes. 262ff. Unverstindlich ausge-
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nes Bohrloch, das sich durch seine Zentrierung
auf der Mittelachse im oberen Drittel des Steins
von zufalligen Blessuren abhebt, zeigt den ur-
sprunglichen Standort des Gnomon. Der Merall-
stift hat sich wie bei vergleichbaren Funden nicht
erhalten. Bei einer ausgearbeiteten Sonnenuhr tritt
zum Gunomon das Analemma, womit allgemein
eine Unterlage oder Stiitze bezeichnet werden
kann. Terminologisch ist mit Analemma das Lini-
ennetz des Schattenfelds gemeint, dessen Aufbau
am Wiesbadener Beispiel kurz erlautert sei.

Durch das Bohrloch verliuft vertikal die Mit-
tagslinie, d.h. der Meridian, der die Nord-Sid-
Achse markiert: Bei richuiger Einjustierung fillc
am Mittag, wenn die Sonne ihren héchsten Stand
am Himmel erreicht, der Schatten des Gnomon
auf diese Linie. Die tubrigen Linien sind symme-
trisch dazu angelegt. Die obere, nah beim Gno-
mon verlaufende Kurve soll den Verlauf der
Schattenspitze am Tag der Sommersonnenwende
nachzeichnen: Die Sonne erreicht hier ihren
hochsten Stand am FHimmel, der Schatten ist
tolglich am kirzesten. Die untere, weit vom
Gnomon entiernte Kurve steht entsprechend fiir
den Schattenverlauf am Tag der Wintersonnen-
wende. Orthogonal zum Meridian verlauft die
zerade Schattenlinie der sogenannten Tag- und-
Nachtgleichen, die den Beginn von Friihjahr und
Herbst markieren. In vertikaler Richtung wird
der Meridian zu beiden Seiten durch je fiinf wei-
tere Stundenlinien erganzt, die den Tag zwischen

klammert bleibt das Thema wieder bei: George C.
Bauer, Experimental Shadow Casting and the Early
History of Perspective, in: The Art Bulletin 69, 1987,
211-219. Anregend auch: Roberto Casati, Die Ent-
deckung des Schattens. Die faszinievende Karrieve
einer ritselbaften Erscheinung, Berlin 2001 (zuerst
Mailand 2000).

14 »Ea autem sunt divina mente comparata habentque
admirationem magnam considerantibus, quod umbra
gnomonis aequinoctialis alia magnicudine est Athenis,
alia Alexandriae, alia Romae, non eadem Placentiae
ceterisque orbis terrarum locis. Itaque longe aliter
distant descriptiones horologiorum locorum muratio-
nibus. Umbrarum enim aequinoctialium magnitudini-
bus designantur analemmarorum formae, e quibus
perficiuntur ad rationem locorum et umbrae gnomo-
num horarum descriptiones. &vokniyLa est ratio con-
quisita solis cursu et umbrac crescentis ad brumam
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Auf- und Untergang der Sonne in zwolf gleich
lange Abschnitte einteilen. Die Lange dieser
Temporalstunden variiert mit der Linge der Tage.

Die Analogien zur Ursprungslegende der
Malerei liegen auf der Hand: In beiden Fillen
geht es um das Fixieren von Schattengrenzen
durch Linien. Ebenso offensichtlich ist jedoch,
dass die Einschreibungen
Logiken der Reprisentation folgen. Der Schat-
tenriss ist ein Bild, dessen Sichtbarkeit an einen
konkreten Koérper erinnert. Das Liniennetz der

unterschiedlichen

Sonnenuhr folgt dagegen einer komplizierteren
Projektionslogik und kann eine so schwierige
Kategorie wie Zeit kulturell handhabbar machen.

Erste Aufschlusse gibt die Terminologie der
Texte: Plinius spricht von einer circumscriptio des
Schattenwurfes, Vitruv von einer descriptio des
Schattenfeldes. Beide Techniken werden damit
auf den grundlegenden Akt der seriptio zuriick-
gefihrt. Wie das griechische graphein kann das
Wort bekanntlich jede Art von linearer Ein-
schreibung bezeichnen. Der Terminus liegt damit
vor der Oppositon von Wort und Bild, aber
auch vor der Opposition von Bild und Dia-
gramm. Der Wortstamm wird von den Autoren
differenziert gebrauchu Die circumscriptio, mit
der Plinius das Umreiffen des Schattenwurfs be-
zeichnet, steht gegen Vitruvs descriptio. Curt
Fensterbusch tbersetzt den Terminus mit »Ver-
zeichnung« — weniger missverstindlich wire
wohl einfach: » Aufzeichnung«. Die arcumscrip-

observatione inventa, € qua per rauones archirecto-
nicas circinique descriptiones est inventus effectus
in mundo.« Vituv, De Architectura Libri Decem,
IX.1,1{f. (zit. nach der Ed. u. Ubers. v. Curt Fenster-
busch, Darmstadt 1964).

15 Vitruv IX.8,1. Bei Diogenes Laertius, Leben und Mei-
nungen beriibmter Philosophen, 1l.1.1 wird Anaxi-
mander von Milet zum Erfinder der Sonnenuhr er-
klart.

16 Fine knappe, auch wissenschaftshistorisch informati-
ve Einfihrung bietet: Karlheinz Schaldach, Rémische
Sonnenubren. Eine Einfiihrung in die antike Gnomo-
nik, 3. korr. Auflage, Frankfurt a.M. 2001. Zu den
folgenden Beispielen siehe auch Hermann Diels, Die
antike Uhr, in: ders., Antike Technik. Sieben Vorirage,
Leipzig/Berlin 1924, rg5—232.

17 Siehe Schaldach (wie Anm. 16), 71{f. mit dlterer Lite-
ratur.



tzo des Malers zielt nach der Ursprungslegende
der Malerer auf die Hervorbringung einer simi-
litudo oder eines typus ab, also auf Ahnlichkeir,
Bild und Abbild. Vitruv bezeichnet die descriprio
des Analemma alternativ als forma und ratio. Die
Begriffe verweisen auf den Bereich der Mathe-
matik und Geometrie, dem ja auch der antike
Begriff diagramma entmommen ist."®

Den historischen Beschreibungen lassen sich
somit Ansdtze zu einer systematischen Gegen-
tberstellung der Beispiele entnehmen. Eine ver-
allgemeinertc Unterscheidung der Reprisenta-
tionstechniken intendieren die beiden Autoren
freilich nicht. Die folgenden Uberlegungen sind
dann auch nicht diskursanalytisch angelegt, son-
dern basieren auf einer eigenen Rekonstruktion
der beschriebenen Verfahren.

Als erste Orientierung seien drei augenschein-
liche Differenzen genannt, die fiir dic allgemeine
Unterscheidung von Bild und Diagramm von
Interesse sein werden.

1. Der Schattenriss der Ursprungslegende der
Malerei fixiert den sunultanen Schattenwurf ei-
nes Korpers. Das Liniennetz der Sonnenuhr be-
zieht sich dagegen auf einen smkzessiven Schat-
tenverlauf. Die Zeit wird somit von Anfang an
als positive Gréfle in die raumliche Darstellung
1ntegriert.

2. Beim Schattenriss soll die Form des Schat-
tens in moglichst vielen Details erfasst werden.
Bei der Sonnenuhr interessieren dagegen nur
zwel vom Schatten des Gnomon abstrahierte
Merkmale: seine Linge und seine Orientierung.
Beide Merkmale werden im Liniennetz des Ana-
lemma bestimme. 9

3. Die Uhr erfullt thre Funktion nur dann,
wenn Liniennetz und Schatten interagieren: Der

18 Zur Begnffsgeschichte siche Bonhoff (wie Anm. 6),
7=27.

19 Den Schritt zur Abstrakton verdeutlichr ein urwiichsi-
ger Vorlaufer der Sonnenuhr. Als einfache Mcthode
der Zeubestimmung wurde der eigene Korperschatten
abgeschritten. So gehen in einem Schauspiel des Aris-
tophan (Eklesiazusen, 651) die Minner immer dann
zum Essen, »wenn der Korperschatten zchn Fufl
mifli«, vgl. Schaldach (wie Anm. 16), 24. Entsprechen-
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Schatten des Gnomon muss auf das richug orien-
tierte Analemma fallen. Es stellt sich somit die
Frage, was iiberhaupt als Diagramm untersucht
werden soll: das Linicnnetz mit oder ohne Schat-
ten? Ein vergleichbares Problem tritt beim Schat-
tenriss nicht auf: Die Linie tritt hier eindeung an
die Stelle des Schartens. Der Schatren verschwin-
det mit dem Geliebten, das Bild aber soll bleiben.

Wie jede exemplarische Analyse kann die Ge-
geniiberstellung zu falschen Verallgemeinerun-
gen flhren. So ist zu bedenken, dass der harte
referenzielle Anspruch und Experimentalcharak-
ter, der mit der Fixierung von Schattenwurfen
verbunden 1st, nicht notwendig zu den bildlichen
und diagrammatischen Qualititen gehort. Nicht
jedes Bild entsteht als Schattenriss (oder allge-
meiner als Einschreibung von Licht wie in der
Fotografie). Nicht jedes Diagramm ist zugleich
ein opusches oder geometrisches Experiment.
Dennoch soll die verwickelte Frage nach der Re-
ferenz den Einstieg in die folgenden Uberlegun-
gen bilden.

3. Referenzialitat von Bild und Diagramm

Die referenzielle Bezugsgrofle eines simplen
Schattenrisses zu besummen, scheint einfach: Es
ist der Kérper, der den Schatten wirft, im Fall des
Ursprungsmythos also der Geliebte, von dem die
junge Frau Abschied nehmen muss. Bei genauer
Betrachtung liegen die Dinge jedoch komplizier-
ter: Der Schattenriss tritt nicht nur an die Stelle
des Mannes, sondern auch an die Stelle des
Scharttens, der mit dem Scheidenden verschwin-
det. Wihrend ‘der Schatten noch indexikalisch
(das heiflt durch »opuischen Kontakt< unabhingig
von seiner Form, z.B. auch bei Verzerrung bis

de Umrechnungstabellen, die in Form einer Sonnenuhr
gestaltet sind, sind in mictelalterlichen Handschrifren
uberlicfert, siehe Arna Borst, Computus. Zeit und Zabl
w1 der Geschichte Luropas, Munchen 1999, 6.

20 Ausfihrlich hierzu Dubois (wie Anm. 12).

21 Mit dieser Pointe wird diec Ursprungslegende im
kunsttheoretischen Kontext generell erzihlt, vgl.
Quintilian, Inst. Orat. X, 7: »Was wire passiert, wenn
niemand iiber [scine] Vorbilder hinausgegangen wire?
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zur Unkenntlichleit) auf zrgendetwas Anwesen-
des verweisen konnte, kann dies das Bild nicht
mehr. Der Kontakt mit dem schattenwerfenden
Kérper wird durch eine ausgestaltete Ahnlichkeit
abgelost: zwer problematische Kategorien, die
Pcirce als indexikalische und ikonische Zeichen-
tunktion unrterschieden hat. Nur durch seine (an-
genommene) Entstehungsgeschichte als Schat-
tenriss bleibt das Bild auch ein indexikalisches
Zeugnis des Schattens und damit auch des schat-
tenwerfenden Korpers.®

Indem Plinius den Schatten an den Anfang von
Malerer und Plasuk stellt, handelt er der Kunst
die harte Frage nach der Referenz ein. Doch
eigentlich relauviert er die Frage sogleich wieder:
Zr betont mehrfach, wie schr sich die entwickelte
Malerel und Plastik von ihren Urspringen ent-
fernt hat*" In diesem Zusammenhang ist nicht
mehr entscheidend, von welchem Korper der
Schattenriss abgenommen wurde, sondern der
Umstand, dass die entwickelte Kunst anders aus-
sieht als eine einfache Schattenzeichnung an der
Wand. Im Bereich der Malerei werden zum Bei-
soiel Schattierungstechniken entwickelt, die eine
zanz andere Beziehung zwischen malerischen
LMitteln und Schatten stiften.?* Der Topfer Buta-
Zes uberbietet das rudimentare Gekritzel an der
““and mit dem offenbar vorn Himmel gefallenen
“erfahren des plastischen Bildens. Das entwi-
ckelte Kunstwerk referiert somit nichr (nur) auf
—ogliche Gegenstiande, dic im Bild erscheinen,

sondern auch und vor allem auf dic cigenen Dar-
szeliungsleistungen in threr Distanz zu rudi-
mentiren Anfingen der Reprisentation. Gerade
Ziese Wendung machrt die Episode fiir eine bild-
wissenschaftlich orientierte  Kunstwissenschaft
‘—teressant: Die Uberfithrung von Fremd- in

“...] Man wiirde noch auf Fl38en zu Schiff fahren, die

\alerei wiirde sich noch darauf beschrinken, den

Umrif des Schattens, den die Kdrper in der Sonne
werfen, nachzuziehen.«

2= Mir Skiagraphia, Schattenmalerei, wurde dann auch
nicht der einfache Schattenriss, sondern ewe ent-
wickelte Illusionskunst bezeichnet, siche hierzu Stoi-
chita (wie Anm. 10), 11f. (mit einer entsprechenden
Kontexwalisierung  von DPlatons Hohlengleichnis,
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Selbstreferenz, die die kunstlerischen Avant-
garden des 20. Jahrhunderts radikalisiert und als
thre Erfindung gefeiert haben, ist bereits in der
alten Ursprungslegende der Kunst angelegt.*

Worauf aber verweisen der Schatren des Gno-
mon und die fixierten Linien des Analemma ei-
ner Sonnenuhr? In dieser Hinsicht sollte man
sich dafiir entscheiden, das Liniennetz zusam-
men mit dem Gnomounschatten zu analysieren.
Eine Sonnenuhr im Gebrauch ldsst die Logik der
Reprisentauon leichter nachvollzichen als ein
1soliertes Schattenfeld. Gnomon heifft wortich
Zeiger. Der Schatten zeigr auf eine bestimmte
Position im Analemma und damit auf eine Posi-
tion innerhalb des diagrammatischen Systems.
Die Sonnenubr fingt also mit einer Form der
Selbstreferenz an, wihrend das Kunstbild damut
aufhort. Die Untersuchung des Apparats kann
daher zumindest teilweise ohne Verstindnis sei-
ner Darstellungsfunktion vorgenommen werden.
Man kann die Position der Schattenspitze im
Schattenfeld ermitteln, ohne verstanden zu ha-
ben, dass man damit gemiafl der Logik der Son-
nenur bereits eine Aussage Gber Tages- und Jah-
reszeit getroffen hat.

Die im Apparat der Reprisentation einge-
schlossene Verweisfunktion offnet sich erst in
cinem zweiten Schritt auf eine Bezugsrelation.
Der Gnomonschatten verweist auf die Position
der Lichtquelle, das Schattenfeld auf das vom
Sonnenlauf durchschrittene Himmelssegment
(relativ zum Horizont des Aufstellungsortes).
Ohne mathematischen Projektionsbegriff wird
man Schwicrigkeiten haben, an diese Abbil-
dungsrelation zu glauben. Wie soll das kleine fle-
dermausformige Etwas, das auf einer Hornzon-
talsonnenuhr verzeichnert ist, auf etwas so Unbe-

20ff.), Gombrich (wic Anm. 10), 18ff., und Kruse
(wie Anm. 12), Kap. [1.7.

>3 Zur Selbstreferenz als Schnictstelle zwischen histori-
scher Bild- und Kunstwissenschaft siche Victor [.
Stoichita, Das selbstbewufite Bild. Vom Ursprung der
Metamalerei, Minchen 1998 [zuerst Paris 1993];
Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren.
Asthetische Illusion m der Kunst der friiben Neuzeit,
Miinchen 2001; Kruse (wie Anm. 12).
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2. Hohlkugelformige Skaphe.

Berlin, Staatliche Muscen, Antikensammlung

grenztes wie den Himmel verweisen konnen?
Das Problem macht darauf aufmerksam, dass
sich beim Diagramm die Funktion der Referenz
von einem einfachen Begriff der Ahnlichkeit 16st.
Eine zentrale These von Peirce, der das Feld ei-
ner semniotischen Diagrammatik weit gedffnet hat

24 Es 1st ein Verdienst der dr. Edition »Semiotischer
Schriften«, die bis dahin zwischen Transzendental-
pragmatsmus und Zeichentypologie zerriebene Di-
mension der Peirceschen Theorie hervorgehoben zu
haben, vgl. bes. Charles S. Peirce, Semiotische Schrif-
ten, hrg. und tbers. von Christan Kloesel und Hel-
mut Pape, Bd. 3, 1906—1913, Frankfurt a.M. 1993.
Den Ansatz erschlieft neverdings: Sun-Joo Shin, The
Iconic Logic of Peirce’s Graphs, Cambridge 2002 (mit
weiterer Literatur). Siehe auch dies.: The Logical Sta-
tus of Diagrams, Cambridge 1994. Mit weiteren phi-
losophischen Verallgemeinerungen: Helmut Pape,
Dae Unsichtbarkeit der Welt. Eine visuelle Kritik nen-
zeithcher Ontologie, Frankfurt a.M. 1997, Kap. 6:
»Die Sichtbarkeit der Logik und die visuelle Topolo-
gie des Geistes«, 378—460.

25 MS 593, 1895, zit. nach Peirce (wie Anm. 24), Bd. 1,
Frankfurt a. M. 1986, 205. So auch Jean-Gérard Lapa-
cherie, Der Text als Gefiige aus Schrift (Grammatex-
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(ohne entsprechend gelesen worden zu sein), lau-
tet:** »Viele Diagramme ahneln tm Aussehen
ithren Objekten tiberhaupt nicht. Thre Ahulich-
keit besteht nur in den Beziehungen ihrer Tei-
le.«*s Die Wucht, mit der dieser einfache Satz
viele Dinge klirt, kann man sich an der Sonnen-
uhr verdeutlichen. Der Schatter dhnelt der Licht-
quelle nicht (ein groflerer Gegensatz lisst sich
kaum denken) und das Schattenfeld siecht dem
Himmel nicht dhnlich. Dennoch kann der Schat-
ten, indem er auf eine Position des Schatrenfeldes
zeigt, zugleich auf eine Position der Sonne am
Himmel zeigen. Der Laut der Schattenspitze
uber das Schattenfeld wird an Stelle des nicht
fixierbaren Laufs der Sonne am Himmel beob-
achtet und in ein kulturelles Zeitschema einge-
ordner.*$

Einige Typen der Sonnenuhr versuchen diese
schwierige Abbildungsrelation anschaulicher und
bildhafter zu machen. Dies trifft fir das so ge-
nannte »Hemicyclium« oder die »Skaphe« zu.
Ich verweise auf ein Exemplar aus den Sraat-
lichen Museen zu Berlin (Abb. 2).27 Im Gegen-
satz zur Horizontalsonnenuhr wird der Sonnen-
stand hier in eter halbkugelférmigen Schale an-
gezeigt, die in einen nahezu wirfelformigen,
dekorativ
so cm Seitenlinge eingearbeitet ist. Am stirksten
wird der Blick von den bildhaften Elementen des
Beispiels angezogen, dem Tatzensockel und den

ausgestalteten  Marmorblock  von

tualivit), in: Volker Bohn (Hrg.), Bildlichkeit, Franl-
furt a.M. 1990, 69~-88, in der Tradition von Peirce:
»Das Diagramm ist cin lkon der Bezichung.« (Zitat,
76). Ausfihrlicher hierzu Jon Barwise u. Eric Ham-
mer, Diagrams and the Concept of Logical System, 1n:
Dov M. Gabbay (Hrg.), What is a Logical System?,
Oxford 1994, 73—106: Das Grundprinzip des Dia-
grammatischen wird hier als »homomorphisches Sys-
tem« bestimmt. Die Relation R zwischen Tokens kor-
respondiert mit der Relation S zwischen Objekten.
Ahnlich, wenngleich spezieller: Wolfgang Schnotz,
Wissenserwerb mit Diagrammen und Texten, in: Lud-
wig J. Issing u. Jérg Hannemann (Hrg.), Lernen mit
Bildern, Berlin 1983, 85—106, der das Diagramm als
»logisches Bild« fasst, das semantische Relationen in
raumliche Relationen dbersetzt. Diese Thesen sind
auch an die Theorie des »Semi-Symbolischen« oder
»Diagrammarischen« anschliefbar, wie sie im Um-
kreis von Algirdas J. Greimas aus Primissen der
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alen Schmuckformen. Das kann leicht eine
zitere mimetische Qualitat der funktionalen
T=le verdecken: Denn die Schale dhnelt im wei-
=zzzn Sinn der gelaufigen Idee eines kugelformi-
1 Firmaments, einer Vorstellung, die etwa auch

o2 der Gleichsetzung von architektonischer
~uppel und Himmel Pate stand. Entsprechend
=ird die Sonne nicht durch eine Schattenspitze,
sondern durch ecinen Lichtpunkt reprisentiert.
Oben in der Halbkugel befindet sich eine kreis-
“3rmige Offnung, die urspriinglich noch durch
zine Merallblende verkleinert war: Der einfallen-

Zz Lichtstrahl bildet dana die Sonne als Licht-
“leck ab. Das Diagramm des Sonnenlaufs soll in
=n Bild des Himmels verwandelt werden. Den-
=och funkuonieren beide Logiken der Reprasen-
~ztion unabhinglg voneinander — wie das folgen-
Beispiel einer fehlgeschlagenen Zusammen-
rung von Sonnenuhr und Sonnenbild ver-
zzutlichr.

1748 wurde ein Obelisk ausgegraben, der in

\ [ I

Iy

~=r Regierungszeit des Augustus als monumen-
zzler Schattenzeiger auf dem Marsfeld in Rom
zuigestellt worden war.®® Erst vor wenigen Jah-
-zn sind Teile des zugehdrigen Meridians aus
zrmutlich justinianischer Zeit entdeckt und frei-
zlegt worden (Abb. 3).2° Der Gnomon war grof§
znug, um die Schattcnliinge einzelner Tage deut-

B LY

Obelisk vor dem Palazzo Monteutonq dem

europiischen Semiouk heraus entwickelt wurde. Fir
eine systematsche Darstellung siehe Jean-Marie
Floch u. Felix Thirlemann, s. v. »semi-symbolique
isvsteme, langage, code —)«, in: Algirdas J. Greimas u.
Joseph Courtes (Hrg.), Sémiotigue. Dictionnaire rai-
sonné de la théorie du langage, Bd.IL., Paris 1986;
Felix Thurlemann, Vom Bild zuwm Rawum. Beitrige zu
ciner semiotischen Kunstwissenschaft, Koln 1990,
187f.: Stichwort »semi-symbolisch«. Zum analyrti-
schen Potenual ¢bd. und Bogen/Thiirlemann (wie
Anm. 6).
=7 Joachim Paech, Der Bewegung einer Linie folgen...
Notizen zum Bewegungsbild, in: ders., Der Bewe-
gung emer Linie folgen... Schriften zum Film, Berlip
2202, 133—-161, cxschhcfﬂt verstreute Uberlegungen
von Deleuze zum Bewegungsbild und Dlagramm
bes. 1§5—161: »Bewegunosbxld Linie, Diagramm.«)
und bringt die These auf den Punkt: »Das Dlagramm
der Bewegung ist ein Bild ihres Sich-Schretbens als
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3. Fragment des ehemaligen Marsfeld-Meridians.
Rom, Via di Campo Marzio 48

heutigen Sitz des italienischen Parlaments, wie-
der in seine Funktion als Schattenzeiger einge-
setzt werden. Es war geplant, eine neue Meridi-
anlinie im Pflaster zu verlegen. Zur Mittagszeit,
so das ehrgeizige Ziel, sollte nicht nur der Schat-
ten des Obelisken auf die Linie fallen, sondern

Linie, die die Beziehung zwischen den Punkten dar-
stellt.«

27 Siehe Schaldach (wie Anm. 16),
Literatur.

28 Vgl. Plinius, Nat. hist. 36,721f. Die wechselvolle Ge-
schichte des Obelisken erzihlt Cesare d’Onofrio, Gli
obelischi di Roma. Stovia urbanistica di wna citta
dall’eta antica al XX secolo, Rom 1992, 369—421.

29 Zur kontroversen Datierung und Rekonstrukton der
Anlage vgl.: Edmund Buchner, Die Sonnenubr des
Augnstus, Mainz 1982; Michael Schiitz, Zur Sonnen-
uhr des Augustus auf dem Marsfeld, in: Gymnasium
97, 1990, 432—457; Edmund Buchner Neues zur Son-
nenuhr des Augustus, in: Nimberger Blaiter zur
Avchidologie 10, 1993—94, 77— 84; Alfred Sriickelber-
ger, Bild und WorL Das illustrierte Fachbuch wn der
antiken Naturwissenschaft, Medizin und Technik,
Mainz 1994, s2—54; Schaldach (wie Anm. 16), 78-93.

1o1ff. mit ilterer
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4. Kugelhelm des Obelisken
vor dem Palazzo Montecitorio, Rom

ein Sonnenstrahl. Zu diesem Zweck wurde dem
wieder aufgerichteten Obelisken ein Kugelhelm
aufgesetzt, den er noch heute wagt (Abb. 4). Er
st auf der einen Seite mit einem vergitterten
Fenster auf der anderen Seite mit einem Schlitz
versehen. Durch diese Offnungen sollte wihrend
des ganzen Jahres genau zur Mittagszeit ein
Lichtstrahl fallen. Dic aquarellierte Projcktzeich-
nung, die der Architekt Bonsignore im Jahr 1790
Papst Pius VI. vorgelegt hat, verdeutlicht, wie die
Anlage funktionieren sollte (Abb. 5).° »Il pro-
getto non riuscl.« Auch an wolkenlosen Tagen ist
der Sonnenstrahl auf die Entfernung nicht zu
schen, das Strculicht bei der relativ kleinen ab-

30 D’Onofrio (wic Anm. 28), 398ff. mit wohlwollenden
Kommentaren.
31 Vgl Buchner 1982 (wie Anm. 29), 9.
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geschatteten Fliache zu stark.' Der Versuch, dem
monumentalen Aufbau ein Bild der Sonne zu
entlocken, 1st somit gescheitert. Als Anzciger des
Sonnenstandes kann der Obelisk dennoch die-
nen: Die Schattenspitze auf dem Meridian erftllc
die Funktion genau so gut wie ein heller Licht-
fleck. So bestitigt das rémische Experiment ge-
gen die Intention seiner Urheber die Differenz
zwischen einem Diagramm des Sonnenstandes
und cinem Bild der Sonne.

Die unterschiedlichen Logiken der Referenz
lassen sich damit einer allgemeinen Definition
zuftihren: Die referenziclle Funktion cines Bildes
wird durch eine spontan wahrgenommene Ahn-
lichkeit mit konkret imaginierbaren Korpern und
Dingen hergestellt. Fremdreferenz verwandelt
sich in Selbstreferenz, wenn die Aufmerksamkeir
auf die Darstellungsmittel gelenkt wird, die eine
solche Imagination anstften. Die referentielle
Logik des Diagramms beruht dagegen auf emer
relationalen Analogie. Das Verhilinis von For-
men wird in Analogie zu einer Relation von Be-
zugsgroflen gesetzt. Das geschicht in der Ab-
sicht, mehr tber die Bezugsgréflen zu erfahren
oder diese in einer operativen Haltung zu be-
stimmen. Die Auswertung des Diagramms bleibt
dennoch an die faktsche Produktion und Mate-
rialitat der Einschreibung gebunden. Das Dia-
gramm transformiert somit Selbstreferenz in
Fremdreferenz.

4. Medialitir von Bild und Diagramm

Die Gegensitze von Bild und Diagramm begin-
nen nicht erst bei der Frage nach der Referenz,
sondern beim Umgang mit der Materialitit des
Artefakts. Aus dieser Materialitat wird eine spe-
zifische Medialitiat, die durch ein verallgemeiner-
bares Verhaltnis von Produktionsverfahren und
Rezepuonskompetenzen bestimme 1st.5* Im Fol-
genden soll die Unterscheidung in dieser Hin-
sicht verrieft werden.

32 Zur semilouschen Rekonstruktion des Medienbegriffs
aus kunschistorischer und bildwissenschafdicher Per-
spekuve vgl, Kruse (wic Anm. 12).

ZEITSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 68. Band /2005



5. Ferdinando Bonsignore, Aquarellierte Zeichnung zum Sonnenuhr-
projekt vor dem Palazzo Montecitorio (Ausschnitt), 1790,
Rom, Archivio di Stato

Vom Akt der Einschreibung her gedachr,
scheint zwischen den Beispielen kein prinzipiel-
v Unterschied zu bestehen. Beide gehen vom
Schattenwurf und einem damit verbundenen Akt
Z=r scriptio aus, das heifit der »Einschreibung«
~on Linien. Erneut macht jedoch die bewegliche
Trasenz des Gnomonschattens auf einen wichu-
zz=n Gegensatz aufmerksam. Beide Beispiele fih-
~zn zwar ahnliche Komponenten zusammen,
zine Lichtquelle, cinen schattenwerfenden Kor-
-zr, die Schattenfliche und graphische Werkzeu-
zz. Doch allein bei der Sonnenuhr bleibt dieser
Produkuonskontext in der Rezeption erhalten.

<3 Siehe hierzu Gombrich (wie Anm. 10) und in einer
weiten medientheoretischen Verallgemeinerung Der-
rida (wie Anm. 12).
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Um beim Gegenbeispicl des Schattenrisses zu
beginnen: Man denke an die zahlreichen Vorkeh-
rungen, die getroffen werden miissen, um ein
sgutes< Profilbild des Geliebten an der Wand zu
erhalten. Kopf und Lichtquelle miissen im Ver-
haltnis zur Wandfliche in verschiedenen Versu-
chen einjustiert und jede Bewegung der Koérper
moglichst verhindert werden. Hinzu kommt eine
besondere Widrigkeit des Verfahrens: Der Schat-
ten des Zeichenstifts bringt genau die Schatten-
grenze, die er fixieren will, zum Verschwinden.ss
Dennoch muss der Schattenriss irgendwann fer-
uggestellt sein. Er wird umso befriedigender aus-
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gefallen sein, je weniger die Umstinde der Pro-
duktion sichtbar werden. Bei der Sonnenuhr
wird die schattenwerfende Konstruktion dagegen
nie abgebaut. Der Schattenzeiger st der Zeitmes-
ser, der seine Funktion dadurch erfillt, dass sich
die Projektion des Sonnenstandes im Feld der
Stunden- und Monatslinien stindig aktualisiert.
Zum Teil ist diese Besonderheit dem experi-
mentellen Charakter der Sonnenuhr geschuldet.
Im Kern macht sie jedoch auf eine allgemeine
Differenz zwischen Bild und Diagramm auf-
merksam: Mit der Fertigstellung eines Bildes
wird der Produktionskontext geloscht und gegen
ein Dispositiv der Rezepuon eingetauschrt, egal
ob dieser Austausch zwischen Werkstatr und
Kultstatte, Atelier und Museum, Fotoapparat
und Fotoalbum, Filmstudio und Kinosaal etc.
stattfindet.’* Diagramme muss man sich dagegen
immer auch vom Prozess der Produktion her
verstandlich machen. Die Geste der Setzung oder
das Verfahren der Einschreibung miissen als in-
tegraler Bestandteil der Reprisentation miige-
dacht werden. Nur dann kann die fiir das Dia-
gramm charakteristische Frage gestellt werden,
ob Formen in Abhkingigkeit voneinander gesetzt
sind oder sich in einem von der Produktions-
logik her besttmmten Verhiltnis abzeichnen. Die
Situation, in der das Diagramm produziert wird,
dauert also in der Situation, in der es rezipiert
wird, bis zu einem gewissen Grad fort oder wird
zumindest menta) rekonstruiert: Ein Diagramm
hat man erst richug verstanden, wenn man es
auch selbst konstruieren kann. Entsprechend
sind die iltesten Diagramme der geometrischen
Lehrschriften auch als Konstruktionsanweisun-
gen angelegr.’s Produzent und Rezipient fithren

34 Zum medienwissenschaftlichen Dispositivbegriff vgl.
Joachim Paech, Uberlegungen zum Dispositiv als
Theorie medialer Topik, in: Medienwissenschaft 4,
1997, 4co—420, wiederabgedruckt in: ders. (wie
Anm. 26), 85—~111.

35 Vgl die aufschlussreiche Studie von Reviel Netz, The
Shaping of Deduction m Greec Mathematics. A Study
in Cognitive History, Cambridge 1999.

36 »The visual as an aesthetic object sets a barrier bet-
ween crattsman and cliept the passive and acuve pro-
cesses may be different in kind. Bur in the visual as a
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einen auf die Konstruktion des Diagramms be-
zogenen Dialog, in dem sich Rezeptions- und
Produktionsaspekte stindig inemander transfor-
mieren.

Ein Bild wird dagegen ausgestellt oder prisen-
uert.’® Es tritt dem Betrachter wie eine andere
Person oder eine zweite Welt gegeniiber. Das
Produktonswissen wird - gekappt, neue Rezep-
tionskompcetenzen kommen ins Spiel. Zur media-
len Unterscheidung von bildlichen und dia-
grammatischen Aspekten gehort daher auch die
Charakterisierung visueller Grundkompetenzen.

Bildlichkeit zielt auf die Interaktion mit inne-
ren Vorstellungen ab. Dabei werden auch Lick-
en der Darstellung in der Imagination geschlos-
sen.’” Der Bildurdger wird zu einer Projekuons-
flache fiir Erinnerungen und Phantasien. Nicht
umsonst handelt das Midchen der Ursprungs-
legende aus Liebeskummer. Thr Kopf ist voll von
affektiv besetzten Erinnerungen, die sie an Din-
gen der aufleren Welt festmachen will. Deren
eigentliche Materialitat  wird dabei doppelt
negiert:3® Sie wird nicht als das gesehen, was sie
ist, aber sie wird auch keineswegs vollkommen
libersehen. Eine als Kontur aufgefasste Linie (bel
Plintus: czreumscriptio) wird zum Beispiel mit
dem umschriebenen Bereich zusammengefasst
und als bildhafte Verkdrperung eines abwesen-
den Korpers wahrgenommen. Trotz dieser kom-
plexen kognitiven Voraussetzung hat die Ent-
deckung einer Bildgestalt etwas blitzartiges und
zwangsliufiges. Der Bildtriger wird nicht nur
effektiv, sondern auch imaginativ aus dem Kon-
text der Produktion herausgelést.

Die Aufgabe, ein Diagramm zu analysieren, st
mit anderen visuellen Kompetenzen verbun-

medium of information, the coding and decoding
principles are reciprocal and related. To the extent
that I can do anything at all with maps I must under-
stand some of the principles underlying them.« Netz
(wie Anm. 35), 59.

37 Das Bild wird >opusch dicht«. Daraus leiter Nelson
Goodman seine m.E. unzureichend konzipierte Dif-
ferenz von Bild und Diagramm ab: »Obwohl sich die
pikturalen und diagrammaaschen Schemata darin
gleichen, daf} sie nicht artikuliert sind, werden einige
Merkmale, die in dem pikturalen Schema konstitutv
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den.3? Es zielt auf keine Interaktion mit vorgefer-
tgten, inneren Bildern des Betrachters. Diese
Differenz thematisiert Peirce, wenn er sich tiber
die unzulingliche Rezeption eines Diagramms
~astig macht: »Es gibt Menschen, die [...] wenn
man sie bittet, sich ein Diagramm anzuschauen,

sich sagen: »Gut, nehmen wir einmal an, das ist
=rledigts, ohne das geringste Bewufitsein davon
zu haben, dafl sie nicht das getan haben, um was
=an sie gebeten hat.«4°

Gegen die fliichtige Betrachtung setzt Peirce
Z¢n lang andauernden Prozess eines auf die Kon-
sirukuon des Diagramms bezogenen Dialogs ab,
= dem der Rezipient zugleich Ko-Autor 1st: »Im
Zuch wird zunichst unweigerlich 1n allgemeinen
Zegriffen ein Diagramm oder eine Anordnung
=on Buchstaben oder etwas von dieser Art be-
=chrieben, das herzustellen ist. Die allgemeinen
Segriffe erlauben eine betrachtliche Bandbreite,
wie dieses Diagramm (wie wir es der Kirze hal-
cer stets nennen wollen) ausgefiithrt werden muf3.
Doch mussen sie sorgtiltig darauf achten, welche
“lerkmale genau verlangt werden, und dann ge-
~en Sie als nachstes daran, ein solches Diagramm
serzustellen. Es wird wahrscheinlich in dem

ach eine Zeichnung eines solchen Diagramms

oen. Kopieren Sie sie nicht, sondern machen

sie Thre eigene Zeichnung, indem sie genau der
z=.lgemeinen Beschreibung folgen. Im Buch, das
znnimmt, dafl Sie dies ausgefithrt haben, ist nun
soweigerlich von Verinderungen die Rede, die

Si¢ an dem Diagramm vornehmen sollten. Was
Siz dann als nachstes zu tun haben, 1st, ithr Dia-
ztamm so sorgfalug wie nur méglich kopzeren,
znd die beschriebenen Veranderungen in der Ko-
oz ausfithren. Als nichstes vergleicht das Buch

sind, in dem diagrammatischen als kontingent fallen-
zelassen; die Symbole in dem pikturalen Schema sind
~elanv volll« Goodman (wie Anm. 7), 213, im An-
schluss daran auch Scholz (wie Anm. 7), 103—110.

- Zur »Negation« als Voraussetzung von Bildwahrneh-
mung siche Reinhard Brandr, Die Wirklichkeit des
Bildes. Sehen wund Erkennen — Vom Spiegel zum
Kunstbild, Miinchen/Wien 1999, 105 f.

== Vgl. die kognitionspsychologische Studien bei Mal-
colm I. Bauer u. Phil Johnson-Laird, How Diagrams
Can Improve Reasoning, in: Psychological Science
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das urspriingliche Diagramm mit dem geander-
ten Diagramm und fordert Sie auf, bestimmte
genaue Relationen zwischen diesen zu erfassen,
und Sie missen dies machen. [...]«*!

Bereits der zitierte Abschnitt macht deutlich,
dass Peirce auf eine spezifische Aktivitat des
Rezipienten abhebt, die an die Produktionssitua-
tion gebunden bleibt. Mit dem Begriff >Dia-
gramam« bezeichnet er nicht das abgeschlossene
Ergebnis der Formgebung, sondern den Prozess
der kontrollierten (Re-)Konstruktion, bei dem
nicht nur Relationen der Formen in der Fliche,
sondern auch Relationen der Formgebung in der
Zeit relevant werden. Dieser Prozess ist in einen
Diskurs eingebettet, der Konstruktionsvorschrif-
ten macht und zur Verallgemeinerung der Beob-
achtungen anhilr.

Um diese abstrakten Uberlegungen an einem
konkreten Artefakt zu verdeutlichen, greife ich
auf ein seltsames antikes Fundstiick aus Hercula-
neum zurick (Abb. 6), den so genannten »Schin-
ken von Portici«. Dahinter verbirgt sich das ilte-
ste erhaltene Beispiel einer portablen Sonnenuhr
der Anuke. Die Abbildung zeigt einen Kupfer-
stich mit zwel Ansichten des Objekrs, der 1762
in den Pitture antiche d’Ercolano gedruckt wur-
de.#> Wollte man an einer solchen sReiseuhr« die
Zeit ablesen, musste man sie, wie man aus Be-
schreibungen weiff, an einem Ring aufhingen
und einjustieren. Der Schatten wird 1m gezeigten
Beispiel auf einen Gegenstand aus Bronze ge-
worfen, der eine merkwiirdig schinkenférmige
Gestalt hat. Hermann Diels sprach von einem
antiken Scherzarrikel.#3 Ein anderer Kommenta-
tor vermutete sogar, dass die Uhr urspriinglich
eine andere Form hatte.# Dagegen spricht der

4/6, 1993, 372—378; Jill Larkin uv. Herbert Simon,
Why a diagram is (sometimes) worth 10,000 words,
in: Cognitive Science 11, 1987, 65—99.

40 MS 693 (1904), zit. nach Peirce (wie Anm. 24), Bd. II,
Frankfurt a.M. 1990, 217.

41 Ebd., 218.

42 Le pitture antiche d’Evcolano e contorni. Incise con
gualche spiegazione, t. 111, Neapel 1760, Prefazione,
V, signiert mit Giov. Morg. Reg. (Zeichnung) und
Ferd. Campana Reg. (Stich).

43 Diels (wie Anm. 16), 191.
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Witz, mit der thre Gestalt aus zwei Vorgaben der
Reiseuhr entwickelt wurde: aus der Krimmung
des Schattenfeldes und aus der Vorschrift, sie im
Gebrauch aufzuhingen.

Das Objekt ist nicht leicht cinzuordnen. Es ist
sowohl plastisches Bild cines Schinkens als auch
diagrammatische Einschreibung einer Sonnen-
uhr. Die Gegensitze sind nicht einfach materiell
gegeben, sondern entstehen im medialen Zusam-
menspiel von Produktionsverfahren und Rezep-
tionskompetenzen. Das Objekt scheint daher
wie geschaffen, diese Zusammenhinge zu ver-
deutlichen.

Betrachtet man das Objekr als plastisches Bild
eines Schinkens, steht sein Authidngen fiir den
Abschluss der Produktion. Wir wissen nicht, wie
der Bildhauer zu dicser Form gelangt ist, kdnnen
nicht einmal mit letzter Gewissheit entscheiden,
ob die Form intentional hervorgebracht wurde.
Fur die Wahrnehmung des Gegenstandes als
>Schinkenc< 1st das jedoch unerheblich. Denn das
Objekt wird hier aus seinen Produktionsbe-
dingungen herausgelost, das Wissen um seine
Gemachtheit mit der Anmutung einer wunder-
baren Gewordenheit bzw. Vorstellung einer
anderen Machart tiberblendet. Wir sehen, dass
das kein Schinken ist, haben diesen Einwand je-
doch bereits relativiert, um das Objekt als Bild
eines Schinkens wahrnehmen zu konnep. Das
Authingen des Objekts ist ein besonders origi-
nelles Dispositiv, das cinc solche Wahrneh-
mungswcise unterstiitzt. Denn es verhalt sich
analog zum Aufhidngen eines Schinkenstiicks.
Die Berettschaft zum bildhaften Sehen wird
jedoch auch durch die (photo)graphische Repro-
dukuion verstarkt. Mit der Reprodukuon von
Stichen aus einem Buch des 18.Jahrhunderts
haben sich die Phinomene der bildlichen (Re-)
Prasentation bereits mehrfach aufgestuft: neue

44 Derek J. de Solla Price, Portable Sundials in Antqui-
ty, in: Centanrus 14, 1969, 242—266.

45 Es genlige nichg, dic Differenz quantirativ als Zunah-
me konventioneller Kodierung zu fassen, auch wenn
dies eine offensichiliche Begleiterscheinung ist, vgl.
ctwa Shin 1994 (wie Anm. 24), 159: »Piccures rely on
our conceprional abilities more than diagrams or
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Produkuonsverfahren wurden eingesetzt und ge-
gen neue Dispositive der Rezeption eingetauscht.
Die Form ist entmaterialisiert und die Imagina-
tion einer anderen Materialitat (Schinkenfleisch)
wird dadurch unterstitzt.

Als Sonnenunbr kann die Reproduktion im
Buch dagegen nicht mehr dienen. Man kann sich
nur noch vorstellen, wie das Objekt urspringlich
gebraucht werden musste. Um einen signifikan-
ten Schattenwurf zu produzieren, musste das
Objekt aufgehingt werden. Das steht in diesem
Fall nicht fiir das Ende der Bildgebung, sondern
fir den Anfang der diagrammartischen Bestim-
mung: Der Gnomonschatten (der Such deutet
den spitzen Fortsatz am Rand des Schinkens
wohl falschlicherweise als den verlorenen Schat-
tenzeiger) muss zunachst in die akruelle Monats-
spalte dirigiert werden. Jeweils zwei Monate, die
symmetrisch zu den Sonnenwenden liegen, teilen
sich eine Spalte. Thre Anfangsbuchstaben sind an
deren unterem Ende wiedergegeben. Wenn man
den aktuellen Monat (der bekannt sein musste)
eingestellt hatte, konnce man beobachten, in wel-
che horizontale Zeile der Schatten gefallen war
und so die aktuelle Stunde ablesen. Der Benutzer
der Sonnenuhr musste also, wie es fiir ein Dia-
gramm typisch ist, zwischen den Rollen von
Produzent und Rezipient hin- und herwechseln:
Als Produzent hatte er den Schattenwurtf in eine
bestimmte Spalte zu dirigieren. Als Rezipient
konute er diesen Akt kontrollieren und danach
die zweite Koordinate ablesen, die nicht mehr
frei wihlbar war.

Mit dem Schinken von Portici sind somit zwei
alternative Gerbrauchs- und Betrachtungsweisen
verbunden, die prototypisch fur die mediale Her-
vorbringung von bildlichen und diagrammati-
schen Phianomenen stehen:#s Ein Bild wird mit
seiner Fertigstellung aus der Produktionssitua-

symbols do. We need to learn fewer conventons for
pictures than for diagrams or symbols.«, dhnlich auch
Goodman (wie Anm. 7) und Scholz (wie Anm. 7).

46 Vgl. Denis Cosgrove (Hrg.), Mappings, London 1999,
2, bezogen auf Karten (maps): »Their spaces of repre-
sentation can appear liberating, their dimensionality
frecing the reader from both the controlling linearicy
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6. Ansichten des »Schinkens von Portici«, Kupferstich in den 1762
publizierten Pitture antiche d’Evcolano

tion herausgelést und in ein Dispositiv der
Rezeption cingesetzt. Dort wird das Produk-
sonswissen gekappt und eine spontane Interak-
tion mit inneren Vorstellungs- und Erinnerungs-
bildern des Betrachters ermdoglicht. Die Formen
werden dicht und verschmelzen mit der Materia-
itat der Darstellungstliache zu einer kérperhaften
Zrscheinung, eine Beobachtung die durch eine
doppelte Negation der eigentlichen Materialitac
zegangen ISt

Ein Diagramm ist dagegen keine fertige Form,
sondern ein Prozess, in dem das Verhiltnis von
Formen bestimmt werden kann.*¢ Das Dispositiv
der Rezeprion schlief§t hier die Produktionssitua-
son ein. Der Rezipient des Diagramms wird
zum Ko-Autor. Er versucht die relevante For-
men vom materiellen Koontinuum abzuheben,
signifikante Relationen festzuhalten und kontin-
zente fallenzulassen - ein mitunter gewagter

of narrauve description and the confining perspective
of photographic or painted images.«

17 Vgl. Michael Lynch, The externalized retina. Seleccuon
and mathematization in the visual documentation of ob-
jects in the life sciences, m: Lynch/Woolgar (wie
Anm. 4), 153—186, mit Beispielen aus der modernen
Biologie. Um dic Automatisierung solcher Verfabren
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Schritt, der den Charakter einer offenen Hypo-
thesenbiddung annimmu.#” Das materielle Konti-
nuum garantiert, dass die Besummung und der
Vergleich der Formen prinzipiell offen ist. Form-
relationen, die nach den ersten Entscheidungen
nicht mehr frei wihlbar sind, helfen, die logi-
schen Konsequenzen aus den gewahlten Pramis-
sen zu ziehen.

5. Zwischenbilanz

Was ist mit dieser Unterscheidung
Der Vortetl besteht nicht 1n einer neuen Klassifi-
zierung von Gegenstanden. Die Differenzierung

gewonnen?

soll nicht mit Gattungstheorien konkurrieren,
wie sie neuerdings etwa in der Informatonsgra-
phik kursieren, und mit Begriffen wie Liste, Ta-
belle, Kurven-, Balken- oder Flussdiagramm etc.
operieren.*® Die vorgeschlagenen Kategorien sol-

bemiiht sich ¢ gegenwartig stark expandierender
Zweig der Informauk, siche z.B.. Michael Anderson
(Hrg.), Diagrammaric Representation and Reasoning,
London u.a. 2001 und zahlreiche weitere Tagungsbande.

48 Vgl z.B. Martin Liebig, Die Infografik, Konstanz
1999, 35 ff.
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len vielmehr helfen, Gemeinsamkeiten und Dif-
ferenzen zwischen ganz unterschiedlichen Aus-
prigungen und Uberlagerungen des Bildlichen
und des Diagrammatischen zu denken: Das Po-
tential der hier vorgeschlagenen Definition ent-
faltet sich erst dann, wenn man erkennt, dass
visuelle Artefakte immer schon bildlich #nd dia-
grammatisch zugleich sind und dass visuelle Kul-
turen immer schon damit beschifugt sind, die
unterschiedlichen Tendenzen zu einem pragmati-
schen Ausgleich zu bringen. In der Uberlagerung
der Aspekte verbindet sich das Emotionale mut
dem Kognitiven, das Bewusste mit dem Unbe-
wussten, das Schauen und Imaginieren mit dem
Handeln und Entscheiden. Bildriume unter-
schiedlichster Orientierung werden vergleichbar
und thre Ausdifferenzierung, so bleibt zu hoffen,
uber Epochengrenzen hinweg nah an den Arte-
fakten beschreibbar.4 Das soll zum Abschluss
am Beispiel von Sonnenuhren und Bildern der
Ursprungslegende der Kunst wenigstens ange-
deutet werden.

6. Opiionen des Diagrammatischen in Kunst und
Wissenschaft

Warum kann Plinius behaupten, dass das erste
Bildnis aus Ton »1im Nymphaion bis zur Zersto-
rung von Korinth durch Mummius aufbewahrt
worden sei«, und die ganze Geschichre gleichzei-
tg als Ursprungslegende der Kunst erzahlen?
Wie kann dieses Bildnis also einerseits in den
Rang eines Kultobjekts erhoben werden, auf der
anderen Seite als Paradigma der Kunst dienen?
Die historische Bildwissenschaft hat diesen Zu-
sammenhang in jungster Zeit aufgehellt, indem
sie unterschiedlich anmutende Kult- und Kunst-
phinomene auf Grundprobleme der bildlichen
Medialitit zurickgefuhre hat.s® Kurz zusammen-
gefasst und mit unvermeidlicher Vereinfachung

49 Francois Dagognet, Ecriture et Iconographie, Paris
1973, pladiert fur eine Theorie der Formen (unter ex-
plizitem Einschluss des Diagramms) und legt Fallstu-
dien zu kunst- und wissenschaftshistorischen The-
men vor. Sein Ansatz macht allerdings auch auf die
Gefahr aufmerksam, den historischen Diskurs mit
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ausgedriickt: Im sakralen Kontext kann die bild-
spezifische Medialitait zum Signum des Heiligen
werden. Im Bild scheint ein Wesen auf, das ge-
meinschaftsstiftend imaginiert werden kann, im
Medium aber nicht materiell gegeben ist. Analog
gehort es zur Detinition des Heiligen, sich in die-
ser Welt zu offenbaren, aber doch abwesend zu
bleiben und einer anderen Welt anzugehdren. Im
Kunstkontext kann die gleiche Verschrinkung
von Abwesenheit und Anwesenheit zum Propri-
um des kiinstlerischen Schaffens werden: Indem
sich die Gemachtheit des Werkes in den Schein
der Gewordenheit verwandelt, kann der Kunstler
seine eigene ratselhafte Kreativitit thematisieren.
Versuchen wir in Uberlegungen dieser Art die
Sonnenuhr und damit das Diagrammausche ein-
zubeziehen. Es ist dabei nicht unerheblich, dass
der Schattenriss bet Plinius in den Rang einer
Ursprungslegende der Kunst erhoben wird, wiah-
rend die Sonnenuhr aus heutiger Sicht als Proto-
typ eines wissenschaftlichen Apparats erscheint.
Warum aber kann, ganz konkret gefragt, Vitruv
behaupten, dass »ein Analemma eine mathema-
tische Figur« sei, »nach welcher durch zur Bau-
kunst gehorige Verfahren [...] die Wirkung (der
Sonne) im Weltall ermittelt 1st«? Wie kann er die
Sonnenuhr also elnerseits 1n einen mathematisch-
wissenschaftlichen andererseits in einen architek-
tonisch-kiinstlerischen Konrtext einordnen? Liest
man Vituvs Ausfilhrungen iiber die Sonnenuhr
weiter, beschreibt er den Aufbau des Analemma
zunichst als geometrische Konstruktion, die aus
Hypothesen iiber den Aufbau der Welt abgeleitet
ist. Die ortsspezifische Ausprigung von Analem-
mata wird auf einen idealen, »vom gottlichen
Geist« geordneten Kosmos zurickgefithre und
damit auch aus Primissen eines (neo-)platoni-
schen und geozentrischen Weltbildes hergeleitet.
So postuliert Vitruv ein harmonisches ganzzah-
liges Verhiltnis von Gnomon und Schattenlinge

dem Uberhistorischen Ansarz des Philosophen zu ni-
vellieren.

sc Die allgemeine Diskussion wurde angestoflen durch
Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bil-
des vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990. Zur
Ausarbeitung des Paradigmas siehe vor allem Kriger
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Zer Tagundnachtgleichen in allen groflen Stidten
Zieser Welt. Die ratio fir Athen betragt demnach
=13, flir Alexandria §:3, fiir Rom 9:8 usw.s*

Hitte Vitruv recht, wire die Beobachtung ein
=indrucksvoller Beleg dafir, dass die Welt nach
zinem rationalen Plan geschaffen ist und dass
cieser Plan auch die Griindung der groflen Kul-
curmetropolen in sich einschloss. Nach heutigen
Llessungen und Berechnungen betragt das Ver-
~Zlmmus fiir Rom jedoch zum Beispiel nicht 8/9
sondern tang 41°55° = 0,884725... .5* Derart auf-
zeklart, nehmen wir die rhetorische Strategie des
:=tiken Autors deuthicher wahr: Der Ruckgriff
~ideale geometrische Relationen soll die kul-
zuvelle Ordnung der diagrammarischen Form als
Jrdnung der vorgefundenen Welt und Natur
Zoerhohen. Vitruv entwirft in unseren Augen ge-
-zde dort, wo er den Gebrauch der Sonnenuhr
=issenschaftlich verallgemeinert, fiktive
“welr, die zufillig in einigen Ziigen mit der Welt,
Ziz wir fir wirklich halten, tbereinstimme.

In gewisser Weise, und das ist die Pointe,
scheint der Kern von Vitruvs Denken von einer
solchen Ambivalenz gar nicht berihrt zu sein.

eine

Die Bemerkung, die den Einsatz der Sonnenuhr
=it dem »gotlich geordneten Kosmos« und den
Verfahren der Baukunst« zugleich verbindet,
sst sich namlich als Hinweis auf einen An-
pruch lesen, den jedes klassische Bauwerk er-
aebt. Es soll eine geordnete Totalitit darstellen,
Jie in Analogie zur geometrischen Relationalitdt
Jes Kosmos gesehen werden kann.s> Bei der Son-
aenuhr wird dieser Anspruch nur einen Schritt

weiter getrieben: Hier soll ein technisches Gerit
zebaut werden, dessen Relationalitit mit zwin-
sender Strenge auf die Proportionen der wirk-
lichen Welt bezogen ist.

Damit scheinen zwei grundlegende Optionen
auf, in die sich diagrammatische Qualitdten his-
torisch ausdifferenzieren konnen. Auf der einen

(wie Anm. 23) und Gerhard Wolf, Schleier und Spie-
gel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkon-
zepte der Renaissance, Miinchen 2002.

s1 Vitruv, De Architectinra Libri Decem, 1X.7,1.

72 Siehe Stiickelberger (wie Anm. 29), 53.

73 Vgl. den nicht unumstrittenen locus classicus dieser
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Seite das, was man die wissenschaftliche Orien-
tierung nennen kann: Das Diagrammatische soll
hier einen theoretischen Zugriff auf die Refe-
renzrelation ermoglichen. Die Sonnenuhr wird
an Stelle des unfixierbaren Laufs des Sonnen-
gestirns beobachtet und soll dennoch Aufschluss
Uber »die Wirkung der Sonne im Weltall« ermog-
Iichen. Das scheint typisch fiir wissenschaftliche
Kontexte, in denen vor allem Schliisse aus den im
Diagramm zusammengefassten >Tatsachen< ge-
zogen werden sollen (auch wenn die >Tatsachenc«
anders als im Diagramm gar nicht gefasst werden
konnen).s4

Auf der anderen Seite das, was man die astheti-
sche Orientierung nennen kénnte: Die diagram-
matischen Merkmale erlauben es hier, eine zweite
kiinstliche Welt parallel zur wirklichen Welt zu
errichten, das Bild einer moglichen Welt, das mit
der wirklichen dennoch einige Regeln der Her-
vorbringung gemein haben soll. In einer solchen
Haltung wird man auf die innere Ordnung der
signifikanten Formen achten und den damit ver-
bundenen Referenzanspruch offen halten.

Die kulturhistorisch bedeutsamste Funktion
der Sonnenuhr scheint allerdings weder der as-
thetuschen noch der wissenschaftlichen Seite ganz
zugewiesen werden kénnen, sondern sich in
einem pragmatischen Mittelfeld zu halten: Sie be-
steht weder darin, eine vorgegebene Relation des
Kosmos zu analysieren, noch ecine zweite bildhaf-
te Parallelwelt zu bauen, sondern den Wechsel
von Tag und Nacht in ein kulturelles Zeitsystem
zu uberfuhren. Das wird besonders beim Blick
auf andere Kulturen einsichtig. So verzeichnet
eine islamische Sonnenuhr aus dem 14. Jahrhun-
dert (Abb. 7), die fiir den Breitengrad von Tunis
gefertigt ist, an Stelle der zwolf Stundengrenzen
insgesamt funf religios bedeutsame Momente,
Gebetszeiten und den Beginn von Handlungen,
die zur Vorbereitung der Gortesdienste dienen.ss

Forschungen: Rudolf Wittkower, Grundlagen der Ar-
chitektur im Zewtalter des Humanismus, Miinchen
1990 (zuerst London 1962).

54 Vgl bei Peter Galison, Image and Logic. A Mateyi-
al Culture of Microphysics, Chicago 1997, die Kate-
gorie des logischen Instruments, das auf numerische
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7. Islamische Sonnenuhr aus dem 14. Jabrhundert
fiir den Breitengrad von Tunis gefertige.
Karthago, Nationalmuscum

Hier wird cine kulturstftende Funktion des Dia-
grammatischen deutlich, die grundlegender ist als
das Ideal der reinen Kunst oder der reinen Wis-
senschaft: Es geht weder um die theoretische
Durchdringung der gegebenen Welt, noch um dic
Schaffung einer klar unterschiedenen Parallel-
welt, sondern um eine Etablierung von Hand-
lungsgewohnheiten: Vorginge, die der kulturellen
Imagination entzogen sind (wie Sonnenaufgang

oder graphisch aufgezeichnete Messergebnisse ab-
zelt.

55 Die islamische Sonnenuhr analysiert: David A. King,
A Tourtcenth-Century Tunisian Sundial for Regula-
tng the Times of Muslim Prayer, in: Yasukatsu Mae-
yama u. Walter G. Saltzer (Hrg.), Prismata. Natur-
wissenschaftsgeschichtliche  Studien, Festschrift  fisr
Willy Hartner, Wiesbaden 1977, 187-202 (wicderab-
gedrucke in: ders., Islamic Astronomical Instruments,
London 1987, XVIIL); siche auch ders., A Survey of
Medieval Islamic Shadow Schemes for Simplc Time-
Reckoning, in: Oriens 31, 1990, 191-249. Dass eine
Theorie des Diagramms nicht allein 1n eurozentrisu-
scher Perspekave zu entwickeln ist, zeigr auch Mi-
chael Lackner, Argumentation par diagrammes: une
archirecture a base de mots, m: Exrréme-Orient —
Extréme-Occident 14, 1992, 131—168.
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und Untergang), werden mit Handlungen ver-
bunden, die kulturell bestimmrt werden konnen.s¢

7. Diagrammatische Bildey /

bildhafte Diagramme

Pointiert formuliert, verfolgt der hier vorgetra-
gene Ansatz das doppelte Ziel, den bildlichen
Anteil an den >Diagrammen< der Wissenschaften
und den diagrammatischen Anreil an den >Bil-
dern< der Kunst aufzeigen. Das so umrissene
Projekt einer kunsthistorischen Diagrammatik
beginnt mit dem skizzierten Streifzug jenseits
der Grenzen des Fachs, hin zu Orten, an denen
sich kulturelles Handlungswissen formiert und
an denen um dessen Begrindung gestritten wer-
den kann. Es gilt, die visuelle (und nicht nur ver-
bale) Dimension dieser Orte aufzuzeigen und die
damit verbundene Bildwerdung von sbarten Dia-
grammenc zu verfolgen. Vermutlich reichern sich
Diagramme immer dann mit Qualititen eines
Bildes an, wenn sie den (letztlich aussichtslosen)
Versuch unternehmen, ihre eigenc Anwendung
formal zu legitimieren.’s” Bei der Skaphe (Abb. 2)
bekommt das Schattenfeld dic Form einer Halb-
kugel und wird damit an die Vorstellung ciner
kugelférmigen Himmelssphire angeglichen. Ver-
schiedene Sonnenuhren versuchen, den Schatten,
den der Gnomon wirft, durch einen Lichtpunkt
zu ersetzen, um seine Bindung an den Lauf der
Sonne anschaulicher zu machen. All diese An-
strengungen haben zum Ziel, die Welthaltigkeit

56 Am Beispiel der Zeit: Peter Gendolla, Zeir. Zur
Geschichte der Zeiterfabrung. Vom Mythos zur
Punkizeir, Koln 1992; Borst (wie Anm. 19); Kay
Kirchmann, Verdichtung, Weltverlust und Zeirdruck.
Giundzige etner Theorie der Interdependenzen von
Medien, Zeit und Geschwindigkeit im nenzeitlichen
ZivilisationsprozefS, Opladen 1998.

57 Siehe Albrecht Koschorke, Kérperstrome und Schrift-
verkebr. Mediologiec des 18. Jabrbundert, Minchen
1999, 347ff.: »Selbstbegrindung und Evolution des
Wissenssystems« it Bezug auf literarische Strategien
in wissenschaftlichen Begriindungsdiskursen.

58 Die These kann auch architckturtheorerisch weiter
reflektiert werden, siehe: Peter Eisenman, Diagram
Diaries, London 1999. Hicrzu auch Oya Atalay
Franck, Architekturdiagramme und diagrarmmatische
Architektur, in: tec21, 8, 2002, 13-17.
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der diagrammatischen Relation deutlicher zu
machen und das kulturelle Wissen mit Einudgen
aus einem kollekuven Bildergedachinis anzurei-
chern.

Mit diesen Erfahrungen wird man sheimkeh-
—en< und feststellen, dass Kunst in ganz unter-
schiedlichen Kontexten von genau dieser Trans-
tormation gepragt ist: Sie verwandelt Diagramme
n Bilder. Die dsthetische Anreicherung kann hier
ohne echten Legitimationsdruck ausgebaut wer-
n. Es muss nicht um die Wahrheit und Richtig-
it der getroffenen Aussagen und Handlungs-
==forderungen gestritten werden, es geniigt, die
_awahrscheinlichkeit der diagrammatischen Be-
Komponente ecines gemein-
~nafisstiftenden Schauens zu machen.’s® Die dar-
Zoer hinaus weisenden Anspriiche der Fremd-
-=zerenz konnen offen gehalten werden.s® Durch

ccachrung  zur

== Endastung von unmuittelbar pragmauschen
=:ndlungszwingen konnen die Anteile auch neu
z=wichtet und ausbalanciert werden: Haufig er-
<zneinen dann nicht Diagramme bildhafe, son-
-zrn Bilder diagrammatisch.

Diese These soll abschlieflend an der vielleicht
—zrfalligsten Wandlung in der visuellen Kultur
-=r Frithen Neuzeit erliutert werden, die mit der
Zzrausbildung eines neuen emphatischen Be-
-—iits von Kunst verbunden ist: Damit beziehe
-1 mich auf die Einfihrung eines geometrisch
—zndierten Perspekrtivsystems. Seit Erwin Panof-
sxvs klassischem Aufsatz kann darin eize, wenn
aicht sogar die symbolische Form der Neuzeit

9 Zu einer starken Polarisierung dicser Funknonen
kommt es erst dann, wenn man (wic im 19. Jahrhun-
dert geschehen) das Ideal der objektiven Lrkenntnis
(und die damit verbundene Fremdreferenz) vom Ideal
der freien Kreativitat (und einer damit verbundenen
Selbstreferenz) abhebt, siche die Einlettung zu Jones/
Galison (wie Anm. 2).

== Erwin Panofsky, Dic Perspektive als symbolische
Form, in: Vortrige der Bibliothek Warburg 4 (1924/
25), Leipzig/Berlin 1927, 258—330 (wieder abge-
drucke in: ders., Aufsatze zu Grundfragen der Kunst-
wissenschafr, Berlin 1992, 99—168). Zum Aspekt der
Subjektivitit vgl. zulerzt: Frank Biitmer, Die Mache
des Bildes Gber den Betrachter. Thesen zu Bildwahr-
nchmung, Optik und Perspekuve im Ubergang vom
Mirttelalter zur Frithen Neuzeit, in: Wulf Oesterrei-
cher, Gerhard Regn u. Winfried Schulze (Frg.), Auto-
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erkannt werden, die zwischen den Ansprichen
der remen Objektivitat und freien Subjektivitit
vermittelt.% Aus dem Blickwinkel der hier vor-
getragenen Uberlegungen ist darin auch eine Ver-
bindung von diagrammatischen und bildlichen
Aspekten unter dem Vorzeichen der mimetischen
Kunst zu erkennen: Ein nach Regeln der Zentral-
perspekuve aufgebautes >Bild< kann hinsichtlich
seiner Konstruktionsprinzipien immer auch als
Diagramm angeschaut werden. Es ist das Bild
einer raumlichen Welt und zugleich die diagram-
matsche Darlegung optischer Regeln, die in der
tiktiven wie in der wirklichen Welt gelten sollen.
Man kann auch sagen: Eine spezifische Art von
Diagramm erzeugt Bilder — die Bilder sind die
figiirliche Einkleidung eines Diagramms.®

In gewisser Weise lasst sich das perspektivische
Bild damit auch als eme Verschrinkung von Son-
nenuhr und Schattenriss beschreiben. Diese Ver-
anschaulichung ist historisch nicht einmal un-
angemessen. Schligt man etwa Dirers Under-
weysung der Messung auf, bekanntlich das Buch,
mit dem das Wissen um die mathematische Per-
spektive iiber die Alpen kommt, wird im zweiten
Kapitel die Konstruktion einer Sonnenuhr erklart
(Dirers Figuren 21 bis 27), im s. Kapitel die
Konstruktion eines Schattenwurfs (Figuren 52
bis 55), um daraus den Aufbau einer perspektivi-
schen Abbildung herleiten zu kénnen (Figuren
§6 bis 62).%> Die gleichen geometrischen Pro-
jekuonsregeln konne  inmal auf die Relation
von kiinstlicher Lich lle und Schattenbild, das

yitédt der Form — Autorisierung — Institutionelle Aunto-
ritdt, Minster u.a. 2004, 17—36; zum Aspcke der
Objektivitat: Jane Andrews Aiken, Truth in Images:
From the Technical Drwaings of Ibn Al-Razzaz Al-
Jazari, Campanus of Novara and Giovanai de Dondi
to the Perspective Projection of Leon Battista Alberti,
in: Viator 25, 1994, 325—359.

61 Hierzu am Beispiel von Piero della Francesca: Angeli
Janhsen-Vukicevic, Perspektivregeln und Bildgestal-
tung bei Piero della Francesca, Munchen r99c.

62 Zum Verhilinis von Perspckrive und Schattenkon-
strukoon beil Diirer, Alberti, Piero della Francesca,
Leonardo, Lomazzo u.a sichc vor allem Da Costa
Kaufmann (wic Anm. 13), bes. 261 u. 273ff., und
Bauer (wie Anm. 13).

63 Alle Arbeiten, die die Ursprungslegende analysieren,
beziehen sich auch auf bildliche Darstellungen, siche
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8. Albrechr Diirer, Konstruktion von Schattenwurf und perspektivischer
Ansichr, in: Underweysung der Messung, Nurnberg 1525, Figur 8.

andere mal auf die Relation von sehendem Auge
und Bildflache bezogen werden (Abb. 8). Der
Transfer ist geleister, wenn man im Konstruku-
onsdiagramm die Position der Lichtquelle in eimne
Lokalisierung des sehenden Auges umdeuret.

Das schlagt auch eine neue Bricke zu Bildern
der Ursprungslegende der Kunst. Bis jerzt habe
ich bewusst vermieden, solche Beispiele in die
Argumentation einzubezichen. Leicht wird sonst
eine wichtige Differenz verdeckt: Plinius erzahlt
von der Fertigung eines einfachen Bildes. Bilder
der Ursprungslegende treten dagegen in Konkur-
renz zum verbalen FErzahler. Sie zeigen das
Machen »des ersten Bildes« und wollen selbst ein
entwickeltes Kunstbild sein: zwei Ebenen, die
nicht verwechselt werden sollten.%

die Literatur in Anm. 1o bis 13. Weiteres tkonogra-
phisches Marterial erschliefen Robert Rosenblum,
The Origin of Painting. A Problem in the Iconogra-
phy of Romantic Classicism, in: Art Bulletin 39, 1957,
279—290; Hans Wille, Die Erfindung der Zeichen-
kunst, in: Ernst Guldan (Hrg.), Beitrage zur Kunstge-
schichte. Eine Festgabe fiiv Heinz Rudolf Rosemann
zum 9. Oktober 1960, Minchen 1960, 279—300.
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Eine besonders ambitionierte Darstellung ent-
wirft Joachim von Sandrart 1675 fiir seine 7Tewnz-
sche Academie. Sie ist im ersten Band als Kupfer-
tafel B zur Vorrede des zweiten Teils gestellt
(Abb. 9). Sie bildet somit ecine Art Gelenkstelle
zwischen dem kunsttheoretischen ersten Teil des
ersten Bandes und den Kiinstlerviten des zweiten
Teils. Sandrart gibt eine doppelte Version des
Mythos. Die Tafel besteht aus zwei querformau-
gen Bildern, die ohne Rahmenform tbereinander
gestellt sind. Die obere Darstellung bezieht sich
auf eine Version des Mythos bei Quintilian,%
wihrend das untere Bild der oben zitierten Fas-
sung des Plinius folgt. Bereits die Teilung der
Tafel 1adt zum Vergleich ein.% In der Gegentber-
stellung sollen die ersten Fortschrirte der Kunst

64 Quintlian, Inst. Orat. X, 7, siche hierzu Suthor (wie
Anm. 11), 120f.

65 Felix Thiirlemann bereitet eine Studie zur Geschichte
des Hyper-Image vor, die dic Pendanthingung und
andere Disposiuve eines vergleichenden Sehens ana-
tysiert.

66 Sroichita (wie Anm. 10).

67 Die iiber 100 Kupferplawen der Tentschen Academie
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sichtbar werden: Der Hirte auf dem Feld sto-
chert selbstvergessen in seinem natiirlichen und
noch vollig unformigen Schattenwurf. Die Toch-
ter des Butades wiederholt den Akt unter kuinst-
lichen und opusch bereits optimierten Bedingun-
zen. In der von oben nach unten zu lesenden Ab-
olge wird das fur die Gattung der Kinstlerviten
zentrale Prinzip der aemulatio gesetzt.

IRERYT

In den wertenden Vergleich kénnen jedoch
=icht nur die verdoppelten Ursprungsszenen,
sondern auch Sandrarts eigene Darstellung ein-

czzogen werden. Die »ersten Kiinstler« zeichnen

attennisse und  verharren damit in einem
ichsam noch naturwiichsigen Zustand des Bil-
“zs. Sandrarc gibt dagegen ein komplexes Bild

>m Bildermachen. Victor Stoichita hat klar her-
—orgehoben, dass Bilder der Ursprungslegende
it einem solchen Verfahren den Fortschritt der
zigenen Kunst ausstellen.® Der einfache Schat-
zariss und die ausgearbeitete Demonstration der
=izenen Kunst werden iiber verschiedene Ebenen
Zer Reprisentationen hinweg zusammengefiihrt
und gegeneinander ausgespielt.

Im Zug eines solchen Vergleiches kann dann
zuch das zunichst verdeckte eigene Produktions-
—erfahren thematisiert werden. Die Druckgra-
ohik hat einen langen Produktionsprozess durch-
zufen (Entwurf, Vorzeichnung, Stuich, Druck
usw.). Als konventioneller und knapper Hin-
wels auf die verschiedenen Arbeitsschritte steht
=m unteren Rand der Tafel Sandrart invfenit]
und G. A, Wolfgang sc[ulpsit] — die Signatur des
Stechers i einer dunklen Zone des Bildes schon
zaum mehr lesbar.

Wenn sich der Betrachter auf die dargestellten
Geschichten konzentriert, kann er die spezifische
Anfertigung der Kupfertafel auch aufler Acht
lassen. Es ist freilich ein besonderer Umsrtand,

wurden nach Zeichnungen Sandrarts von 14 Stechern
aus Suddeutschland, der Schweiz und Belgien gefer-
tigt, siche hierzu die Einleitung von Christian Klemm
in: Joachim von Sandrart, Teutsche Academie der
Bau-, Bild und Mahlerey-Kiinste. Niurnberg 1675—
1680, in urspriinglichey Form newu gedruckt, Nordlin-
gen 1994, 10off. Es ist gerade die opulente Ausstattung
mit Kupfertafeln, mit denen der Kunstschriftsteller
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9. Joachim von Sandrart, Ursprungslegenden
der Kunst, in: Teutsche Academie, Nurnberg 1675,
Bd. I, Teil 2, Taf. B

dass mit der Ursprungslegende ein anderes Ver-
fahren der Bildproduktion zum Thema wird.
Das Produktionswissen, das zunichst im blinden
Fleck des prasentierten Bildes liegt, wird indirekt
iber die Reprasentation einer anderen Bildwer-
dung zum Thema gemacht.%® Sandrart gibt einen
deutlichen Fingerzeig, indem er aus den Licht-
quellen recht konventionell erscheinende Licht-

Sandrart seine direkten Vorginger (und Quellen) Va-
sari und Karel van Mander uberbieten will.

68 Das ist eine durchaus geliufige Strategie der neuzeit-
lichen Kunst, Fremd- in Selbstreferenz zu iber-
fithren. Zahlreiche Beispiele hierfiir bei Kruse (wie
Anm. 12).
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10. Detail aus Abb. 9 mit muumafllichen Konstruktionslinien
des Schattenwurfs

strahlen fluten lasst. Dies kann nicht nur auf das
ausstromende Licht bezogen werden, sondern in
entstellter Form den geometrischen Charakter
des cigenen Entwurfs andeuten. Die konvergie-
renden Linien konnen als Aufforderung verstan-
den werden, die diagrammatische Dimension des
Bildes zu erschlieffen.

Nimmt der Rezipient, der in diesem Fall ganz
un Sinn von Peirce zu einer Art Ko-Autor der
Darstellung werden muss, das Lineal in die
Hand, um die Relation der Schattenwiirfe mes-
send nachzuvollziehen, wird er feststellen, dass
sich einige Aspekte der Schattenwiirfe in ein geo-
metrisch-diagrammatisches System figen, andere
dagegen nicht. Besonders die untere Darstellung
erweist sich in dieser Hinsicht als ergiebig. Ich
habe zur Verdeutlichung einige Konstruktions-
linten in Abb. 10 eingetragen. Bei allen drel
schattenwerfenden Koérpern — Madchen, Stab

69 Suthor (wie Anm. 11), 121, hat gezeige, wie der Text
diesen 1mpliziten Paragone unterstreicht: »Ediche
machen die Liebe zur ersten Erfinderin dieser scho-
nen Wissenschaft, wann sie wollen, daR ein verliebtes
Magdlein, namlich die Tochter des Dibutade Stoig-
lialo [stoviglie = Geschirr], eines ungemein irdenen
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11. Konstruktion von Schattenwiirfen,
Codex Huygens, fol. gor. New York,
The Pierpont Morgan Library

Geschirr-Arberters, [...] diese Zeichenkunst erfunden
haben solle.« Die skepusche Haltung Sandrarts wird
deutlicher, wenn man das dritte Buch des ersten Teils
zur »Erfindung und Zeichnung« heranziehe: »Es
glauben etliche, der Ursprung und Vatter des Zecich-
nens sey der ungefihre Zufall oder Geraht-wol, die
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12. Detail aus Abb. 9 mit skornigierten< Schattenwiirfen

znd Geliebrem — fligen sich markante Punkte der
Schattenwirfe in ein System konvergierender
_inien, dessen Zentrum sich am Rand der Larer-
=z befindet.

Damit kann Sandrart den eigentlichen Trumpf
zer neuzeitlichen Kunst ausspielen: Um die
Schatrenform zu entwerfen, muss er anders als
Zie Tochter des Butades auf kein krudes Schat-
zznexperiment zuriickgreifen. Er kann den Schat-
zzn und die ganze perspektivische Anlage der
Szene in einem Diagramm konstruieren, das den
Anspruch erhebt, Teil einer opuschen Wissen-
schaft zu sein.® Wahrend die ersten Bilder (so
w1e sie Sandrart nach den antiken Legenden cnt-
wirft) an ein sklavisches Nachfahren gegebener
Linien gebunden sind, kann das entwickelte Bild
der Kunst eine fiktive Welt entwerfen, die gleich-
wohl nach den opuschen Prinzipien der wirk-
‘ichen Welt funktionieren soll. Im impliziten

Ubung [...) Ich aber vermeine zum Widerspiel, dafl
der ungelghre Zufall diescibe nicht geboren, sondern
nur dazu Anlaf und Ursach gegeben habe.« (Sand-
rart, Bd. I, I. Theil, III. Buch, 60).

-0 Zu Leonardo als Dionier wissenschaftlich-kiinst-
lerischer Schatenstudien und den Zeichnungen im
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Paragone, in dem das entwickelte Stadium der
Kunst seine dargestellten Anfange weit tiber-
bietet, spielt somit der diagrammatische >Subrext«
eine entscheidende Rolle.

Warum aber bestimmt Sandrart nicht alle Kon-
turen im Rahmen der oprischen Wissenschaft?
Vor allem der Kopf des Geliebten, der sehr viel
naher an der Lichtquelle steht, miisste gegentber
dem Kopf des Madchens deutlich vergroflert
erscheinen. Wie das ausgeschen hitte, zeigt das
Beispicl einer auf Lconardo zurickgehenden
Schattenstudie aus dem Codex Huygens, die wie
Diirers Scharttenstudien von einer ausfihrlichen
Erklirung begleitet wird (Abb. 11).7¢ Der Kopf,
der nah an die Lichtquelle im Zentrum der Dar-
stellung heranriickt, erscheint an der rechten
Wand monstrés vergroflert. In ciner ctwas re-
spektlosen Bearbeitung habe ich Sandrarts Stich
entsprechend manipuliert (Abb. 12).

Codex Huyghens siche ausfihrlich Da Costa Kauf-
mann (wie Anm. 13), 267ff. u. 275tf; Stoichita (wic
Anm. 10), 60tf.,, Baxandall (wie Anm. 10), bes. 164—
169.
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Mit Hilfe des Gegenbeispiels fillt vor allem ein
Vorzug der >falschen< Schattendarstellung bet
Sandrart ins Auge: Die Schatten an der Wand
behalten die gleiche Grofle wie die ausgearbeite-
ten Kopfe. So entsteht ein raffinierter Chiasmus,
auf den bereits Nicola Suthor und Christiane
Kruse hingewicsen haben: Wahrend sich die
Kérper der Geliebten voneinander abwenden,
sind die Schattenbilder
Das Midchen versucht im Schatrenriss anwesend

einander zugewandt.”!
zu halten, was sie auf paradoxe Weise bereits im
Akt des Bildermachens abwesend macht. Die
atmospharische Dichte und das bildtheoretische
Reflexionspotential der Abschiedsszene werden
vom téte a téte der Geliebten im Schattenspiel
getragen. Es wire nicht zustande gekommen,
wenn sich Sandrart kompromusslos an die opti-
schen Regeln gehalten hicte.

Alle Kunsthistoriker,
das Problem des Schattens gearbeitet haben,
haben betont, dass die malerische Faszination des
Schattens weir Uber die geometrischen Probleme
des Schlagschattens hinausreichen.”? Diese Diffe-

die m letzter Zeit uber

renzierung lasst sich nun als Beispiel fiir die
unterschiedliche Vertlechtung von bildlichen und

71 Suthor (wie Anm. 11), 121f; Kruse (wie Anm. rz),

Kap. 10.

Siehe Stoichita (wie Anm. 10), 67, mit weiteren sché-

nen Vergleichsbeispielen, 147ff. Besonders vehement

(in der Tradition der two cultures): Baxandall (wie

Anm. 10), 97, 136, 202.

73 Eimige Arbeiten haben in dhnlichen Zusammenhin-
gen bereits mit dem Diagramm-Begriff argurentiert,
vgl.: Ernst H. Gombrich, Leonardo da Vincis For-
schungsmethode der Analyse und Permutauon. Dic
Formen der Bewegung von Wasser und Luft, in:
ders., Dic Entdeckung des Sichtbaren. Zur Kunst der
Renaissance, Bd. 111, Sturtgart 1983, 56—76; Martin
Kemp, Die Zeichen lesen. Zur graphischen Darstel-

~N
¥

diagrammatischen Darstellungsstrategien verste-
hen.7s Im Kontext eines optischen Traktats bleibt
der bildhafte Anteil der Figuren weitgehend auf
die Rolle beschrankt, die >Wahrheit< der diagram-
matischen Konstruktion sevident< zu machen.
Bel Sandrart soll die Szene dagegen keine opti-
sche Theorie exemplifizieren. Es 1st ein Bild, das
tber den Ursprung der Kunst spekuliert und
dabei selbst Kunst werden will. Gerade dort, wo
es scheinbar um die Herleitung der Kunst aus
den Urspringen geht, muss Sandrart eigenstin-
dig erfinden und fingieren. Im Rahmen einer sol-
chen inventio darf, ja muss der neuzeitliche
Kiunstler sein Bild partiell vom Prinzip der dia-
grammatisch gestitzren Mimesis lésen und nach
freier Imagination vorgehen.7s Die Differenzie-
rung zwischen Kunst und Wissenschaft, die mit
der Brille des 19.Jahrhunderts betrachtet als
Kluft zwischen zwei diametral entgegengesetzten
Funktionen der Darstellung erscheint, wird als
historische Verschiebung medialer Moglichkeiten
beschreibbar. Das Potential ciner kunsthistori-
schen Diagrammatik fiir die Rekonstruktion von
Kunst- und Wissenschaftsbegriffen deutet sich
an.

lung von physischer und menraler Bewegung in den
Manuskripten Leonardos, in: Frank Fehrenbach
(Hrg.), Leonardo da Vinci. Natur im Ubergang. Bei-
trige zu Wissenschaft, Kunst und Technik, Minchen
2003, 207—228; Gormans 2000 {(wie Anm. 6).

74 Entsprechend unterzeichnet Sandrart den Kupferstich
anders als die Stiche der Kiinstlerviten, die nach be-
stechenden Werken gefertigt sind, mit »invenit« und
nicht mic »delineavit«. Zum kunstcheoretischen Hin-
tergrund vgl. die grundlegende Quellepstudie von
Martin Kemp, From >Mimesis< 1o >fantasiac The
Quartrocento Vocabulary of Creation, Inspiration
and Genius in the Visual Arts, in: Viator 8, 1977, 347—
398.

Bildnachweis: 1 Diels (wie Anm. 16), Taf. XV, Abb. 1. — 2 Diels (wie Anm. 16), Tafel XI. - 3 Buchner 1982 (wie
Anm. 29), Tafel 4. — 4 D’Onofrio (wie Anm. 28), 217. — 5 D’Onofrio (wie Anm. 28), vorderc Umschlagscite. —
6 Le Pitture antiche d’Ercolano (wie Anm. 42). — 7 King (wie Anm. 55), XV, 5. — 8 Albrecht Diirer, Underwey-
sung der messung [...], Niirnberg 1525. — 9 Joachim von Sandrart, Textsche Academie /... ], Niirnberg 1675. —

ro SB nach Abb. 9. — 11 New York, The Pierpont Morgan Library. —
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Abb. 12 SB nach Akk .o
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Mit Hilfe des Gegenbeispiels fallt vor allem ein
Vorzug der >falschen< Scharttendarstellung bei
Sandrart ins Auge: Die Schatten an der Wand
behalten die gleiche Grofle wie die ausgearbeite-
ten Kopfe. So entsteht ein raffinierter Chiasmus,
auf den bereits Nicola Suthor und Christiane
Kruse hingewiesen haben: Wihrend sich die
Kérper der Geliebten voneinander abwenden,
sind die Schattenbilder cinander zugewandt.”!
Das Miadchen versucht im Schattenriss anwesend
zu halten, was sie auf paradoxe Weise bereits im
Akt des Bildermachens abwesend macht. Die
atmosphirische Dichte und das bildtheoretische
Reflexionspotential der Abschiedsszene werden
vom téte a téte der Geliebten im Schattenspiel
getragen. Es wire nicht zustande gekommen,
wenn sich Sandrart kompromisslos an die opti-
schen Regeln gehalten hatte.

Alle Kunsthistoriker, die in letzter Zeit tiber
das Problem des Schattens gearbeitet haben,
haben betont, dass die malerische Faszination des
Schattens weit iiber die geometrischen Probleme
des Schlagschattens hinausreichen.” Diese Daffe-
renzierung lisst sich nun als Beispiel fir die
unterschiedliche Verflechtung von bildlichen und

Suthor (wie Anm. 11), 121f; Kruse (wie Anm. 12),

Kap. 10.

72 Stehe Stoichita (wie Anm. 106), 67, mit weiteren scho-
nen Vergleichsbeispielen, 147ff. Besonders vehement
(in der Tradition der two cultures): Baxandall (wie
Anm. 10), 97, 136, 202.

73 Emige Arbeiten haben in dhnlichen Zusammenhin-

gen bereits mit dem Diagramm-Begnff argumentiert,

vgl: Ernst H. Gombrich, Leonardo da Vincis For-
schungsmethode der Analyse und Permutation. Dic

Formen der Bewegung von Wasser und Luft, in:

ders., Die Entdeckung des Sichtbaren. Zur Kunst der

Renaissance, Bd. 111, Stuttgart 1983, §6—76; Martin

Kemp, Die Zeichen lesen. Zur graphischen Darstel-

~N

diagrammartischen Darstellungsstrategien verste-
hen.”s Im Kontext eines optischen Traktats bleibt
der bildhafre Anteil der Figuren weitgchend auf
dic Rolle beschrankt, die >Wahrheit« der diagram-
matischen Konstrukition sevident< zu machen.
Bet Sandrart soll die Szenc dagegen keme opti-
sche Theorie exemplifizieren. Es ist ein Bild, das
iber den Ursprung der Kunst spekuliert und
dabei selbst Kunst werden will. Gerade dort, wo
es schembar um die Herleitung der Kunst aus
den Urspriingen geht, muss Sandrart eigenstan-
dig erfinden und fingieren. Im Rahmen einer sol-
chen inventio darf, ja muss der neuzeitliche
Kinstler sein Bild partiell vom Prinzip der dia-
grammadtisch gestitzten Mimesis losen und nach
freier Imagination vorgehen.7+ Die Differenzie-
rung zwischen Kunst und Wissenschaft, die mit
der Brille des 19.Jahrhunderts betrachtet als
Kluft zwischen zwel diametral entgegengesetzten
Funktionen der Darstellung erscheint, wird als
historische Verschiebung medialer Moglichkeiten
beschreibbar. Das Potential einer kunsthistori-
schen Diagrammatik fir die Rekonstruktion von
Kunst- und Wissenschaftsbegriffen deutet sich
an.

lung von physischer und mentaler Bewegung in den
Manuskripten Leonardos, in: Frank Fehrenbach
(Hrg.), Leonardo da Vinci. Natur im Ubergang. Bei-
trige zu Wissenschaft, Kunst und Technik, Minchen
2003, 207—228; Gormans 2000 (wie Anm. §).

74 Entsprechend unterzeichuetr Sandrart den Kupferstich
anders als die Stiche der Kiinstlerviten, die nach be-
stehenden Werken gefertigt sind, mit »inveniz« und
nicht mit »delineavit«. Zum kunsttheoretischen Hin-
tergrund vgl. die grundlegende Quellenstudie von
Marun Kemp, From >Mimesis< to >fantasia< The
Quattrocento  Vocabulary of Creation, Inspiration
and Genius in the Visual Arts, in: Viator 8, 1977, 347~

398.

Bildnachweis: 1 Dicls (wie Anm. 16), Taf. XV, Abb. 1. — 2 Diels (wie Anm. 16), Tafel XI. — 3 Buchner 1982 (wie

Anm. 29), Tafel 4. — 4 D’Onofrio (wie Anm. 28), 217. — § D’Onofrio (wie Anm. 28), vordere Umschlagseite. —

6 Le Puttuve antiche d’Ercolano (wie Anm. 42). — 7 King (wie Anm. 55), XV, 5. — 8 Albrechr Diirer, Underwey-

sung der messung [...], Nirnberg 1525. — 9 Joachim von Sandrart, Textsche Academie [...], Niirnberg 1675. —
10 SB nach Abb. 9. -~ 11 New York, The Pierpont Morgan Library. — Abb. 12 SB nach Abb. 9.
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