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THE POWER OF FILMIC IMAGINATION IN ALBRECHT DURER

The article explores the fundamental qualities of imagination in the works
of Albrecht Diirer, with a focus on a specific sheet from his cycle of illustra-
tions in the biblical Apocalypse series - the woodcut titled The Strong Angel.
Our analysis builds on the insights of media historian Joérg Jochen Berns,
who identified the presence of a “film before the film” in the Middle Ages
and the Renaissance. This concept refers to an “inner film” that responds to
external stimuli - from the “outer film” - allowing the observers to immerse
themselves in holy images, particularly during prayer, through the stimula-
tion of their imagination.

In the context of the biblical Apocalypse, the Strong Angel is a metaphor for
vision; at the same time, it requires considerable imaginative power from the
artist (Diirer) to depict such a scene. An angel appears to St John, giving him
a book of visions that St John must “devour” to keep them hidden. For our
research, which involves interpreting this work through the medium of film,
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it was essential to highlight a key discovery in this illustration: the montage
process that interconnects the elements of The Strong Angel. This connection
is crucial for interpreting the Angel as a messenger from heaven, linking the
divine to the earthly, the sacred to the profane, and the corporeal (human
head) to the material (pillars).

We examined the imaginative potential in Diirer’s work through the perspec-
tive of image theorist Ludwig Schwarte and interpreted Diirer’s art as imagi-
nation-stimulated and produced by intuition, in which the observer actively
participates in the scene. Assuming that the inner film existed in the Middle
Ages and the Renaissance as a prayerful and visionary imagination manifest
in the given examples, we juxtaposed it with the measurement of sensory
stimuli, and thus with the physiognomic discovery of the early 19th century
as interpreted by Jonathan Crary.

Keywords: Albrecht Diirer, imagination, inner film, outer film, Apocalypse,
perception, movement
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1. Einleitung

Um iiber Diirers Imagination zu schreiben, haben wir einige Quellen
recherchiert’. Das von uns zusammengestellte Material ist als Versuch
gedacht, die innere und dulere Bewegung als Auftakt fiir Uberlegun-
gen zur Imagination und damit zum Filmischen zu erfassen. Wir sind
vom Medientheoretiker Jorg Jochen Berns ausgegangen: “innerer” und
“@ullerer” Film als Bewegung betrachtet, gesteuert durch das Beten,
hat sich als ein bedeutendes Fundament erwiesen. Dem Bewegten
beim Beten haben wir als Analogie das Physiognomische bei Jonathan
Crary gegeniibergestellt. Aullerdem haben wir Ludger Schwartes The-
orie der Imagination auf das Rhythmische und Bewegliche angewandt
(wie Panofsky diese Begriffe konzipierte). Es hat sich gezeigt, so diirfen
wir behaupten, dass sich das Filmische als Imaginatives bereits vor der
Erfindung des Films in verschiedenen Medien erkennen lie3. Aus heuti-
ger Perspektive konnen wir auch das Alte mit neuen Augen betrachten
(Eisenstein, Arnheim). Dabei wird jedoch auch einiges iiber die Apo-
kalypse von Albrecht Diirer aufgezeigt. Diirer hat dem Bildlichen Vor-
rang gegeben und ist gleichzeitig dem biblischen Text treu geblieben.
Wenn Jorg Jochen Berns also von den dufieren Bildern als “Evokation
des Inneren” schrieb, bezog er sich auch auf die Darstellung, die dieser
Evokation zugrunde liegt, in einer Sequenz von “Bewegungspositionen”.
Diese Bilder dienen nicht blof§ als Illustrationen, sondern “ersetzen die
reale Anschauung”, wie Berns es in Bezug auf die Fechtbilder aus dem
15. und 16. Jahrhundert sowie auf Diirer beschrieben hat. Diese Denk-
weise konnte auch auf die “Illustrationen” der Apokalypse von Diirer
angewendet werden. Denn wenn es um das Ausfiillen leerer Stellen
in der Darstellung des Kiinstlers geht, betrifft dies auch den analogen
Prozess beim Betrachter. Die Imagination wird somit nicht nur gezeigt,
sondern auch gesteuert.

1Dies ist ein Fragment eines langeren, noch unveréffentlichten Textes - einer Recherche
zur Beziehung zwischen Albrecht Diirer und Ernst Ludwig Kirchner in Bezug auf den fil-
mischen Aspekt. In diesem Fragment erforschen wir das “Imaginére” bei Diirer. Das Kor-
rekturlesen des deutschen Manuskripts iibernahm Marina Schumann.
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2. Jorg Jochen Berns: Suggerierte Bewegung
und die Potenz der innerlichen Bilder

Die Geschichte des Sehens als Prdacinema-Sehens

Der Autor stellt am Anfang seines Buches eine Frage: Ob das hier
gestellte Problem, nidmlich, dass zwei durch suggerierte Bewegung
und Imaginationssteuerung verbundene Schichten menschlicher sicht-
licher Aufmerksamkeit, ein “Problem von Priacinema-Forschung” dar-
stellt (Berns, 2000, S. 8). Dabei geht es wesentlich um das Bildreihungs-
verfahren, nicht nur im religiésen (Arma Christi), sondern auch im
militdrischen Sinne (Arma hominis) (ebd., S. 9). Es existiert ein innerer
Film (ein “innerer Bildfluss”), der “bedacht” werden sollte “wann immer
durch dulRere Bilder manipuliert werden sollte” (ebd., S. 7-8). Das wiirde
heillen: “Ohne inneren Film kein dullerer”, denn der innere Film muss
vorhanden sein, um den dufleren erst “erkennen” und “lesen” zu kon-
nen. Dabei mochte Jorg Jochen Berns eine “alte Strategie der Imagina-
tionslenkung” in Betracht ziehen, die sich in “graphischen Serien seit
dem 14. Jahrhundert bis ins 19. Jahrhundert” entwickelte (ebd., S. 7). Mit
anderen Worten, es geniigt nicht nur die physiologische Voraussetzung
des tragen Auges, um die Illusion von Bewegung zu erzeugen, sondern
es miissen auch “mentale” “Beweglichkeit und Bewegtheit” vorhanden
sein. Diese beiden Ebenen sind durch eine gemeinsame “Elementar-
struktur” miteinander verbunden.

Die Grundlage fiir die “filmische Wahrnehmung” sollte daher in der
“Psychologie, genauer - in Seelengeschichte” gelegt werden. Diese
umfasst die “erbauungstechnologischen und psychodidaktischen Vor-
stellungen” (ebd., S. 8), um die eigene Imagination durch “Serien duf3e-
rer Bilder” in den “inneren Bildern” zu wecken. Frommigkeit und Rati-
onalitét teilen ein gemeinsames “Erziehungsideal”: “Das exertitium
von Leib und Seele” (ebd., S. 9); dabei geht es um “ikonographische
Modelle”, bei denen durch die “Komplexitatsreduktion von szenischen
Bewegungsverldaufen durch Segmentierung” zur “Seelenbewegung” (in
geistlichen Meditationsiibungen) bzw. zur Kérperbewegung (in “solda-
tischen Drills”) kommt. Es entstehen somit zwei “Regulationstechniken
in Bildzeilen und Bildradern.”

Was uns hier als wichtig erscheint, sind nicht nur bewegte Bilder an
der Grenze zwischen dem Inneren und dem AuReren, sondern auch
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die Produktion der Imagination und der Prozess ihrer “Projektion”. Man
schaut imaginativ und wird seelisch bewegt (ebd., S. 10). Dabei geht es
nicht nur darum, die “reale Bewegung zu sehen”, sondern auch die sicht-
bare Wirklichkeit zu wiederholen (ebd.). Doch laut Berns geht es nicht
um die Geschichte des Fernsehens oder der Fotografie, sondern viel-
mehr um den Versuch, eine Rekonstruktion des “Versehens”, das “Ver-
haftetsein-des-Blicks-an-dulere-Bilder” zu entdecken; man miisste die
“innere Bildbewegung und Reflexion” wieder heraussuchen, um der so
entstehenden “Verfremdung” “in den modernen Medien der laufenden
Bilder” entgegenzukommen (ebd.).

Berns leitet die Medien- und Wahrnehmungskritik aus der Art der
Medien ab, die nicht aus dem Bereich der Kunstgeschichte, sondern
aus Gebrauchsgrafik stammen. Es ergeben sich zwei Hauptprobleme in
Bezug auf die Art der Vorstellungen im Zeitraum zwischen dem 14. und
17. Jahrhundert: 1. Um welche Art der Projektion es iiberhaupt geht,
und damit auch um welche Beziehung zwischen Sehen und Imagina-
tion; und 2. Es wird erforscht, zu welchem Dispositiv das Bildreihungs-
verfahren fiihrt (ebd., S. 12).

Nach der Geschichte des “inneren Auges” von Platon (428-348 v. Chr.) und
des Neuen Testaments (“Auge der Seele”), Aristoteles (384-322 v. Chr.) und
Philon von Alexandria (ca. 15/10-45/50 n. Chr.) schreibt auch Augustin
(354-430 n. Chr.) tiber “den Imaginationsfluss in unserem Kopf” (ebd., S.
12). Er identifiziert intellektuelles Erkennen mit dem Sehen des inneren
Auges, das als “Empfangnisorgan der gottlichen Wahrheit” fungiert; bei
Philon von Alexandria geht es darum, dass nicht das Auge sieht, son-
dern “die Seele durch das Auge” (ebd., S. 12-13). Berns erklért: “Durch
die Verschmelzung des platonischen Idealismus mit christlichem Rea-
lismus wurde das Auge der Seele zum ‘Auge des Herzens'. Es ist Voraus-
setzung allen Sehens der dufleren Dinge wie auch Organ der inneren
Vorstellung, der rationalen Erkenntnis wie der Imagination” (ebd., S. 13).
Aristoteles beschreibt in De anima die Imagination (Die Einbildung/
phantasia/Imagination) als eine Form der Bewegung: Sie entsteht nach
der Wahrnehmung duflerer Gegenstiande und dhnelt ihnen notwen-
digerweise. Die Imagination ist jedoch nicht nur die Wahrnehmung
der AuRerlichkeit, sondern bereits “eine Art Urteil”, bei dem auch die
Moglichkeit des Irrtums besteht. Die Imagination steht zwischen der
Wahrnehmung und dem Denken und besteht in der Fahigkeit, klare
Vorstellungen zu entwickeln, vom direkten Wahrnehmen befreit (ebd.,
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S. 13). Christliche Aristoteliker interpretieren auch Imaginatio als eine
erkenntnisbildende Funktion, da sie die aus der dulleren Wahrneh-
mung herausgenommenen Vorstellungen (Phantasmata) dem Intellekt
als Gegenstand ohne jegliche Materialitét zeigen. Bei Thomas von Aquin
(1224-1274) stellt die imaginatio eine Herausforderung dar - namlich,
den abwesenden Gegenstand als anwesend zu deuten. Die Phantasmata
bilden das Material fiir den produktiven Teil des Intellekts, der die duf3e-
ren Gegenstinde, wie die Sonne, auf diese Weise “fiir den rezipierenden
Verstand sichtbar macht” (ebd., S. 13).

Ahnlich wie die Imagination funktioniert auch die “Projektion”, durch
die das Filmische gesteuert wird (Berns, ebd., S. 14). Es gibt also das
innere Auge, das sich durch die “Maschinisierung” den dulleren Bil-
dern annidhert. Den Platz der Fantasie wiirde man folglich nach der
Fahigkeit finden, aullere Bilder von den inneren aus zu entschliisseln.
Historisch gesehen begann dieser Prozess mit der Camera Obscura im
16. Jahrhundert, setzte sich mit der Laterna Magica im 17. Jahrhundert
fort und entwickelte sich weiter bis zur Fotokamera im 19. Jahrhundert
und schliefllich zu den digitalen Apparaten.

Das Erste, was nach Berns zutrifft, ist unser Sich-Sehen durch den Spie-
gel. Es beinhaltet das doppelte Sehen: “Das unsichtbare Ich blickt mit
unsichtbarem Auge durch das sichtbare Auge. Das duflere Auge sieht
nur, sofern das innere sieht” (ebd., S. 14). Diese Vorstellung vom inne-
ren Auge reproduzierte sich in Grafiken. Das grof3e innere Auge auf
einer anonymen Zeichnung aus dem spéten 14. Jahrhundert dhnelt
Leonardo da Vincis Darstellung des Auges als einer “kugelférmigen
Kamera”, und laut Berns reprisentiert die “blickende Instanz” hinter
dem Auge - das Ich - sich als ein “nackter Camera-Mann” (S. 17). Der
Hohepunkt der Reprasentation des Camera-Mannes zeigt sich in einem
Bild vom Betrachten des Auges und des Gegenstandes durch die Augen-
kugel. Ein Mensch in der dunklen Kammer blickt auf die Augenkugel,
die auf seiner Seite offen ist (wobei der “Augengrund” durch eine Pro-
jektionsscheibe - ein Stiick Papier oder eine Eierschale - ersetzt wird);
auf der anderen Seite stehen drei Punkte, deren Strahlen zuriick in die
Kugel eindringen und wieder in drei Punkten enden. Berns beschreibt
diesen Prozess als “die Darstellung der Rezeption eines Bildes (...), das
auf die eine Seite der milchig-diaphanen Scheibe oder Schale im hinte-
ren Teil der Augenkugel projiziert und auf der anderen Seite beschaut
wird” (ebd., S. 19).

&9
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Seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts ging es “immer wieder um die
Losung des Problems, die Projektionsbilder der visuellen Wirklich-
keit, eben Camera obscura-Bilder, festzuhalten und transportabel zu
machen...” (ebd., S. 19-20). Die traghare Camera obscura wird durch einen
anonymen Holzschnitt aus dem Jahr 1680 illustriert: Er zeigt einen Mann
mit einer tragbaren Camera obscura, die mit einer diaphanen Zeichenfo-
lie ausgestattet ist. Zur gleichen Zeit experimentierte auch Robert Hooke
mit der “Perspective Box”. Was diese vier Reproduktionen gemeinsam
haben, ist “die Allegorisierung der Sehkraft” als einer “inventionsleis-
tenden und schliefllich gar realitdtsgreifenden Macht” (ebd., S. 22). “Der
Kameramann ist, wie die Folge der vier Graphiken lehrt, eine Kopf-
geburt, die der Destruktion der Allegorie entsprang” (ebd.). Im Laufe
der Zeit jedoch schritt die “technische EntdufRerlichung” voran, und
Etienne Jules Marey entwickelte die erste tragbare Mehrbildkamera in
Form der Kameraflinte.

Aufregung der Imagination und die Vision

Das Abwesende, das als Anwesendes erscheint, geschieht durch versc-
hiedene Projektionen (Berns betont, dass dies von Thomas von Aquin
beeinflusst wurde). Dabei geht es um die “Verlebendigung von Heili-
genbildern” (z. B. beim Gebet) einer Kranken vor einem einfach gekle-
ideten Bild der Jungfrau Maria. Taglich wird ein Avemaria gebetet, um
die Kleidung und Verzierung der Muttergottes zum Sprechen zu bringen.
Durch das Gebet wird die Heilige Maria in einer Vision reich angezogen
und geschmiickt. (Dieses Beispiel stammt aus der Kompilation Spiegel
hochloblicher Bruderschaft des Rosenkrantz Marie von Marcus von Weid,
Anfang des 16. Jahrhundert, und Berns wollte damit zeigen, “dass eine
Vision sowohl durch innerliche Anschauung eines realen Artefaktes als
auch durch Gebet imaginativ ausgelost werden kann) (Berns, op. cit., S.
26-27). Berns zitiert zu diesem Thema Hans Belting aus Bild und Kult:
“Die Heiligen empfangen die Visionen oft vor den Bildern selbst, und
sie versichern ausdriicklich, dass sie von den Bildern her all das wiede-
rerkennen, was ihnen in der Vision erschienen ist. (...) Die Vision war
gleichsam die Fortsetzung der natiirlichen Bilderfiihrung im Wunder.
(...) Thre Bilder wurden, wie man zu sagen pflegte, mit den Augen der
Seele, die gemalten Bilder dagegen mit den Augen des Leibes geschaut”
(Belting in Berns, op. cit., S. 25-26).
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Auch Berns erklart diesen Prozess vor dem Bild: “Schon im Mittelalter
werden sakrale Bilder, namentlich Heiligenbilder, dafiir verwendet, die
Imagination von Betenden anzuregen und zu stiitzen. Der Imaginati-
onsfluss kann dabei so stark bewegt werden, dass Visionen provoziert
werden” (ebd., 25). Dabei stof3t man jedoch auf das Problem der entste-
henden “Bildbewegung, bei der der Betrachtende zwischen Imagination
und Wahrnehmung”, zwischen dem Inneren und dem Auferen, keine
klare Grenze mehr ziehen kann. Das Gemalde wird zu “einer Art Projek-
tionsvorgabe fiir eine Bildbewegung” (ebd., S. 27). Diese “gezielte Bild-
bewegung” eines Betenden aus dem spaten Mittelalter vor einem Bild
sollte durch die “Beeinflussung des inneren Films” entstehen. Berns
stellt eine Verbindung zwischen diesem Problem und dem, das sich
mit dem Druck entwickelte, dar: Es besteht eine “elementare Bewegli-
chkeit des Sprachkorpers”, die seit Gutenberg auch am “Bildkorper” zu
erkennen ist. Dabei kommt es zur “Zerlegbarkeit des Wortes durch Zer-
legung von Bildern”; diese werden in schematischen einfachen Elemen-
ten nachgeahmt, die “addierbar und austauschbar sein sollten” (ebd.,
S. 29). Ahnlich wie bei der “Renaissancehieroglyphik, Rebuskunst,
Groteskornamentik, Neo-Heraldik, Steganographie, alchymischer und
astrologischer Signetkiinsten, Signaturlehre und Impresssenkiinsten”,
sowie bei Emblematik, ging es auch bei gedruckten Kombinationen von
Text und Bild darum, die Bildkompositionen von ihrer “inneren Starre
zu befreien”, “indem man sie in Elemente zerlegte” (ebd.). Wo steht in
diesem Zusammenhang die Apokalypse von Diirer? Dariiber hinaus wer-
den wir auch weitere Fragen stellen, wenn wir tiber die Definition von
Bewegung und Rhythmus bei Panofsky (1926) nachdenken.?

Arma Christi-Darstellungen als ein Typus von Bildsequenzierung

Ein Typus solcher Darstellung wird als das “Arma Christi Bild” bezeich-
net und zeigt die Insignien Christi. Diese Praxis begann im 14. Jahrhun-
dert mit dem Ziel, den inneren Film “durch Phasenbilder und Signets”,
also durch eine Art grafischer “Sequenzierung” und Mnemotechnik zu
stimulieren. Die resultierende Komposition wird als “Graph” bezeich-
net, dessen Definition lautet:

2 Dieses theoretische Problem wird im dritten Kapitel analysiert, zusammen mit den Analy-
sen der einzelnen Bldtter der Apokalypse.

9
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Als Graph sei hier das logistische Skelett eines bestimmten Dia-
grammtyps, ndmlich des Merkbildes, bezeichnet, dessen Gelenke
und Bewegungsmoglichkeiten durch die sogen. “Knoten”, dessen
Knochen und Verbindungsméglichkeiten durch die sogen. “Kan-
ten” gebildet werden (Berns, op. cit., 143).

Es werden mehrere Beispiele aus dem 15. und 16. Jahrhundert erwédhnt.
Wir greifen hier das erste Beispiel heraus, einen Schmerzensmann mit
Arma Christi aus England, aus dem 15. Jahrhundert (Abb. 1, S. 31). In die-
sem Werk wurden kontinuierliche Rahmen aus 18 quadratischen kleinen
Signets um Christus herum angeordnet. Der Text unterhalb der Darstel-
lung von Christus wurde iiberkreuzt. Diese Signets, zusammen mit dem
Hauptbild, sollten den Betrachter, als Superimago, und die Signets als Sub-
imagines, an bestimmte “Stationen und Situationen der Passion Christi”
erinnern (S. 35-36) und einen “inneren Film” erwecken, der auch eigen-
stdndig existieren kann, jedoch erst als solcher mit dem “duf3eren” Film
identifiziert werden kann. Die Voraussetzung fiir den inneren Film sind
die “4ulieren Sinne” (S. 36). Berns identifiziert vier Grundrichtlinien der
Art, wie die Bildsignets, die aus den Arma Christi-Kompositionen zu entzif-
fern sind, in den inneren Film eindringen: 1. Einfachheit der Anordnung,
die tibersichtlich sein soll; 2. Simultanitit der Symbole, da “das simultane
vielfache Geschehen” bei der Assoziation hilfreich ist; 3. Zentripetale
Simultanitdt, da jedes Signet auf die zentrale Figur Christi verweist; 4.
Es gibt kein Proportionssystem; alle Signets sind gleich gro und haben
daher gleiche Bedeutung (ebd., S. 37). Es ist dabei wichtig, die Bezie-
hung zwischen dem Text und der visuellen Illustration des Lebens eines
Heiligen zu beachten, was Berns als “multidimensionalen Graphismus”
bezeichnet, der iiber das blof3e Lesen der Schrift hinausgeht und einen
“Sprachvorgang, etwa die Erzahlung eines Mythos oder der Passionsge-
schichte” erfordert (39):

Die Subimagines als Erinnerungszeichen sind Produkte der elabo-
rierten Zerlegung einer scena oder einer historia. Mit ihrer Hilfe
sollen die Bewegung oder die Spannung, aus der sie genommen
sind, imaginativ zuriickgewonnen, reanimiert und dann fiir die
Dauer einer meditativen Exertitiumsphase erhalten werden. (...)
Denn die eigentliche Bildbewegung findet nicht auf der Bildfl&-
che vor dem Auge des Betrachters, sondern in dessen Kopf vor
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Abb. 1. “Schmerzensmann mit Arma Christi” - Anonymer Holzschnitt, England, 15.
Jahrhundert; im Buch Film vor dem Film veroffentlicht auf der S. 31, als Abb. 6. Foto:
gemeinfrei
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dem inneren Auge statt. Das System von Superimago und Subi-
magines befeuert den inneren Film des Betrachters (ebd., S. 56).

Diese eigentiimliche Linearitit und “elastische Vieldimensionalitét” wer-
den jedoch “aus Versehen” in ihrem spezifischen Grafismus zerstort, da
sich in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts ein mechanisches Ver-
fahren entwickelte: die Verwendung eines “Gebetszéahlgerit”, das die
Rosenkranzandacht regulierte (ebd., S. 56).

Der Bildraum: Zur Evokation der inneren Bilder durch das Ave-Maria-Gebet

Ein solches Gebetszdhlgerat ist der Rosenkranz: eine Perlenkette, die
beim Gebet des Ave-Maria durch Paternoster-Einschiibe und Geheim-
nisse (clausula - Szenen aus der Vita Christi) helfen soll (ebd., S. 57). Die
Verbindung zwischen dem Rosenkranz und der Arma Christi-Andacht
besteht darin, dass beide Medien des Glaubens sind; es handelt sich um
“eine devotio, die sich in der compassio aufladt und bestitigt” (ebd.). Die
Rosenkranz-Andacht stammt aus dem Rosenkult der Marienvita und
wurde im 15. Jahrhundert “durch Visionsberichte und propagandisti-
sche Marien- und Rosenkranzlegenden ausgebaut” (ebd.).

Anhand eines Beispiels aus Burgund um 1460 - einer Gebetskette mit
emaillierten Herzpléttchen, die Szenen aus dem Marienleben in Farbe
und Tiefschnitt-Emaille darstellt - erldutert Berns, wie diese gleichzeitig
“den Gesicht- wie den Tastsinn” anspricht und den “Fluss der inneren Bil-
der” steuert, da sie “mit dem inneren Auge gelesen und mit dem ‘einen-
den Blick des Herzens’ (Courth in Berns, 2000, S. 61) beschaut” werden
mochte. Der Unterschied zu den Darstellungen der Arma Christi besteht in
einem héheren Grad der Abstraktion; warum? “Denn hier werden keine
aulleren Bilder zur Evokation von inneren mehr benétigt” (ebd., S. 61).
Die Metaphorik der Perlenkette, die beim Ave-Maria-Gebet verwendet
wird, besagt: “Die Perlen stehen fiir Rosen, die Rosen fiir schmerzliche
oder frohliche Szenen aus Marienvita und Evangelien...” (ebd.). Wie soll
gebetet werden und was genau geschieht dabei? Es wird der innere Film
der compassio aufgerufen und eine Art “N6tigung Gottes”; die “Serialitdt”
und Gleichheit der Gebete erzeugen beim Betenden “eine eigentiimli-
che tranquillitas, ein Leerwerden vor Gott, ein Freirdiumen der Irmagi-
natio-Kammer im Kopf von allen profanen, woméglich gar siindhaften
Phantasmen (...)” (ebd., S. 64). Berns spricht dabei von dem “Bildraum”,
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der durch das wiederholte Beten der gleichen Texte “angezielt” wird.
Der theologische Kontext bezieht sich auf ein Zitat von Gregor dem Gro-
Ren (ca. 540-604), in dem es heildt: Wir “werfen” uns “wahrlich nicht vor
jenem (d.h. dem Bildnis Christi) wie vor einem géttlichen Wesen nieder,
sondern wir beten denjenigen an, den wir mittels des Bildes als Gebore-
nen oder Leidenden oder Thronenden uns vergegenwértigen” (ebd., S.
66). Die Bilder sind nicht dazu da, um sich selbst zu evozieren, sondern
den “angestrebten Vorstellungsraum” (ebd.) hinter diesen Bildern. Der
“multidimensionale Graphismus” wird durch einen “geschienten und
gerichteten Graphismus” ersetzt (ebd.).?

Die Arma-hominis-Ikonographie: Sequenz und Bewegung — eine Bewe-
gung in Einzelpositionen

Am Anfang dieses Kapitels stellt Berns eine Frage iiber die moglichen
Folgen der Geometrisierung und Maschinisierung fiir den “Bildhaus-
halt des Menschen” (Berns, 2000, S. 79). Damit stellt sich auch die Frage
nach der “Maschinisierung des menschlichen Korpers”. Berns mochte
hier vor allem die “Maschinisierung des Waffenhandwerkes, des solda-
tischen Kdmpfens und endlich gar des gesamten Militdrwesens” her-
vorheben (ebd.), weil dabei auch “eine Bildsteuerung vonnéten war”
(ebd.). Der Vergleich mit den “ikonographischen Strategien der Arma
Christi” sei moglich, weil “hier gleichfalls Techniken der Zerlegung zu
graphischer Sequenzbildung im Interesse des Memorierens genutzt

3 Berns argumentiert, dass aufgrund von “Mechanisierung, Maschinisierung und Rota-
tion” in den untersuchten Beispielen andersartige Zwecke und Prozesse im Spiel sind als
in den zuvor analysierten Féllen. Dieser “Drang zu Einkdstelung und Einkreisung, zu geo-
metrisch serieller Quantifizierung, Sequenzierung und Verkettung” habe seit der Mitte
des 15. Jahrhunderts zugenommen. Die ersten Apparate (kreisférmige Scheibenappa-
rate) wurden gebaut und blieben bis ins 19. Jahrhundert Teil des Experimentierens, um
die Bewegungsillusion zu erzeugen (Berns, 2000, S. 69-71). Anhand eines Beispiels aus der
Mitte des 16. Jahrhunderts, einem Holzschnitt von Hans Glaser (S. 70), zeigt der Autor, wie
maschinelle Mechanismen verwendet wurden, um das Irdische und das Himmlische als
“sechs schwarze und weille Felder”, als die Arma Christi um einen Totenschédel herum
darzustellen. Der Mechanismus erlaubte es, die perforierte Scheibe, bestehend aus zwei
Ebenen, zu drehen, sodass “das jetzt sichtbare schwarzgrundige ‘himmlische’ Programm
durch ein ‘irdisches’ Programm mit Laster-Signets abgeldst werden konnte” (ebd., S. 71).
Hierbei handelte es sich nicht mehr um ein Bild-Gebetsgert, sondern um “ein Erbauungs-
und Schreck-Gerit”. Anstelle eines Superimago von Christus war nun ein Totenschidel
zu sehen, “das Bildnis des toten Menschen, das die “Meditations- und Schock-Appellen in
mechanischer Komplementbindung” bildete (ebd., S. 71).
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wurden” (ebd., S. 80). Es ist wichtig zu betonen, dass es dabei nicht um
eine “Gegeniiberstellung von Bild als Kultobjekt und Bild als Kunstob-
jekt” geht, wie sie selbst noch fiir Hans Beltings grundlegenden Ansatz
von “Bild und Kult” mafgeblich war, da er die “Visualisierungsaufga-
ben in den profanen (auflersakralen und auflerédsthetischen) Bereichen
des Dokumentierens, Wissens und Lehrens (...) unberiicksichtigt lasst”
(ebd.). Als Ergebnis dieser Bemiihungen wurden Kriegsbiicher entwi-
ckelt, die nicht nur verbal, sondern auch visuell eine Art von “Bildstrei-
fen” bildeten: Sie demonstrierten die “Handhabung einer bestimmten
Waffe” und “das effiziente Verhalten eines Soldaten durch serielle Rei-
hung von Bewegungspositionen” (ebd., S. 80-81).

In zwei deutschen Beispielen aus dem 15. Jahrhundert (deutschsprachige
Fechtbiicher existierten seit dem 14. Jahrhundert, und seit der Mitte des
15. Jahrhunderts wurden sie neben dem Text auch mit “Instruktionen
in Form von Bildsequenzen” versehen) geht es um Grafiken, die nicht
einfach eine Illustration der verbalen Information sind, “sondern sie
ersetzen reale Anschauung”. Die Texte treten dabei “in den Dienst der
Bildinformation” und werden “zunehmend von ihr abhangig” (ebd., S.
83). Die Zerlegung selbst basiert auf der “Zerlegung einer Bewegungs-
phase in immer mehr Einzelpositionen”. Berns zeigt anhand von zwei
deutschen Exemplaren den Unterschied zwischen einer Serie aus dem
Jahr 1467 (Anonyme Federzeichnungen auf Pergament im Fechtbuch von
Hans Thalhofer) (ebd., S. 84-85) und der spateren Variante aus dem Jahr
1510 von Albrecht Diirer (Abb. 2: Sechs Positionen eines Fechtkampfes auf
zwei Bléttern, lavierte Federzeichnungen) (ebd., 86). Dabei geht es um
den “Differenzierungsprozess der Bewegungszerlegung” und um Unter-
schiede in den Strategien zur Verteilung der sechs Kampfpositionen auf
(auch) sechs, bzw. (nur) drei Blitter. Diirer “bietet schon zeitlich enge
Sequenzen, die er durch Bildreihung auf je einem Blatt in Dreiergrup-
pen, die optisch sich schon fast iiberblenden, sinnfillig macht” (ebd., S.
86). Dies hat zur Folge, dass mit der Reduktion der Kombinationsfreiheit
auch “der Imaginationsfluss kanalisiert” wird (ebd., S. 86-87).
Vergleicht man diese Bemerkungen mit der Theorie der Bewegung,
des Rhythmischen und des Kinematographischen, geht es bei Diirers
Zeichnungen um eine in verschiedene Phasen zerlegte Bewegung. Nach
Panofsky handelt es sich z.B. bei Diirers Blatt der Apokalypse (der “Engel-
kampf”) nicht um Phasen einer gleichen Bewegung, sondern um ein glei-
ches Stadium verschiedener Bewegungen (Panofsky, 1926, S. 146). Und
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doch wird eine Bewegung in verschiedene Phasen zerlegt, die Berns als
Sequenzen bezeichnet. Es sind also nicht alle moglichen Bewegungen
in Diirers Zeichnungen wahrzunehmen, sondern nur ausgewihlte, die
gezeichnet wurden, um eine “Gesamtbewegung” darzustellen. Diese
Gesamtbewegung miisste, nach Panofsky, drei Voraussetzungen erfiillen,
um als Rhythmus betrachtet zu werden: die “Sukzession gleichférmiger
Elemente, dynamische Verbundenheit und Wechsel von Hebung und
Senkung” (Panofsky, op. cit., S. 147). All diese Elemente sind in Diirers
Zeichnungen vorhanden, und deshalb kann bei ihm die Bewegung als
Rhythmus verstanden werden. Dennoch handelt es sich um “erstarrte”
Momentaufnahmen, die Panofsky in seinem Aufsatz von 1926 kritisiert
hat (Panofsky, 1926, 142).

Noch interessanter ist, dass Berns diese Serien von drei Bewegungsmo-
menten als Sequenzen bezeichnet.* Die Sequenzen im Holzschnittzyklus
GrofSe Passion von Diirer werden von Anke Frohlich erwdhnt® und auf das
Komponieren von Gruppen in den einzelnen Darstellungen angewen-
det. Dabei wird jedoch keine mogliche Verbindung mit dem Filmischen
erwahnt. Kénnte man aus dieser Perspektive auch die Gruppen und ihre
innere Kommunikation in Diirers Apokalypse mit dem Begriff der Sequenz®
in Verbindung bringen? Kdnnte man sagen, dass es sich bei Diirers Zeich-
nungen um eine Art Montage handelt, bei der die einzelnen Bewegungs-
momente als Teile einer “Gesamtbewegung” dargestellt wurden?

4 Im vierten Kapitel wird auch von der Sequenz die Rede sein, im Kontext der technischen
Aspekte in Diirers Werk.

5 Das Besondere an diesen Zyklen liegt in ihrer Komposition aus aufeinanderfolgenden
Blittern, die “nach rechts” fithren, wie Frohlich betont, wobei “jedes einzelne Blatt (...)
vom vorangehenden zum nachfolgenden” leitet, was mit den Schriftkundigen zu tun hat.
Frohlich behauptet, es handele sich dabei immer wieder um eine “Sequenz in der Ereig-
nisfolge” (Frohlich, 2002, S. 179). Wie die Beschreibung der einzelnen Bewegungslinien,
Bewegungssequenzen und Bewegungsraume zeigen wird, betrachtet die Autorin jedes
Blatt als “Teil eines tibergeordneten Prinzips”, das “seinen umfassenden Sinn erst durch
die Stellung in der gesamten Folge” gewinnt (ebd.).

6 Eine Sequenz beschreibt eine Gruppe aufeinanderfolgender Filmeinstellungen, die in gra-
fischer, rdumlicher, zeitlicher, thematischer oder szenischer Hinsicht, oder unter Aspekten
der Personenkonstellation, einander zugehorig sind und durch einen in sich abgeschlos-
senen filmischen Abschnitt eine Phase in der Entwicklung der Erzdhlung dokumentie-
ren. Sequenzen werden iiblicherweise durch Auf- und Abblenden, establishing shots oder
musikalische Markierungen von den benachbarten Sequenzen abgegrenzt und sind eng
mit Szenen verwandt. Siehe file:///Users/mirela/Dropbox/My%20Mac%20(Mirela’s%20Mac-
Book%20Pro)/Desktop/Duerer%20i%20Kirchner/Sequenz%20(Film)%20-%20Wikipedia.
webarchive (Zugriff am 8. Mai 2023). Eine weitere Definition folgt im vierten Kapitel, wo
der technische Aspekt von Diirers Werk analysiert wird.
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Abb. 2. Albrecht Diirer, “Fechtkampf”, Zeichenstift, leicht-aquarelliert, 31 x 22 cm, 1512.

Foto: Alamy.com
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3. Jonathan Crary: Korperliche Verbindung
mit dem Sehen

Im Vergleich zu Jorg Jochen Berns, der sich mit dem Prozess vor dem
Bild befasst hat, inshesondere aus der Sicht, dass Heiligenbilder dazu
verwendet wurden, die Imagination der Betenden zu steuern und Visio-
nen zu erzeugen, hat Jonathan Crary in seinem Text liber das Experi-
mentieren mit dem Sehvermdégen aus physiologischer Sicht etwas Ahn-
liches unternommen. Er entwirft Modelle des Beobachters, ohne dabei
die Kunst zu untersuchen, sondern vielmehr, um die Auswirkungen wis-
senschaftlicher Forschungen an der Schnittstelle zwischen Wissenschaft
und Unterhaltungsindustrie zu Beginn des 19. Jahrhunderts herauszufin-
den. Diese Untersuchungen, die auf Experimenten basieren, haben zur
Entstehung einer neuen Autonomie des Sehens beigetragen. Die Inter-
pretation geht davon aus, dass diese Experimente, die in der Industrie
weiterentwickelt wurden, sich von der herkdmmlichen Geschichte der
Photographie und des Films abheben. (Crary, 1992, S. 3-9)

Worum geht es hier?

Mit Goethe begann zu Beginn des 19. Jahrhunderts die Messung von
Nachbildern. Die “letzte Phase” dieses Prozesses bestand aus Experi-
menten zur Messung von Reizen in Verbindung mit dem Sehen, die von
Gustav Fechner durchgefiihrt wurden. Dies geschah zu einer Zeit, in der
herkdmmliche Mittel nicht mehr ausreichten, um die “halluzinatorische
Abstraktion von intensiven optischen Erfahrungen” darzustellen (Crary,
op. cit., S. 143). Dabei ging es um die Verbindung zwischen innerer sinn-
licher Erfahrung und Ereignissen “in der Welt”, da sich zeigte, dass die
“Formalisation der perzeptiven Erfahrung” aus einer “Krise der Repra-
sentation” resultierte (ebd., 141).

Was der Wissenschaftler getan hat, war die Bewertung der Reize und ihre
Korrelation mit den Empfindungen zu messen; Crary betont, dass auf
diese Weise “die Subjektivitat erstmals quantitativ bestimmbar” wurde.
Daher schreibt Fechner zum Beginn des 19. Jahrhunderts iiber die Engel
und die Augen, die “autonom” geworden sind, als “Augen der hochsten
innerlichen Entwicklung” (ebd., S. 142). Es geht nicht mehr nur um die
Autonomie des Sehens, das innerliche Sehen und die Umwandlung in
Abstraktion (da es fiir intensives Sehen, ein Sehen ohne Vermittler, keine
herkdmmlichen Ausdrucksformen gibt), sondern um die direkte korper-
liche Verbindung mit dem Sehen: “Durch das Nachbild wird die Sonne
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zum Korper gehorig gemacht, und der Korper tibernimmt faktisch die
Rolle der Quelle ihrer Wirkungen” (ebd., S. 141). Diese Wahrnehmung
ist notwendigerweise, nach Fechner, zeitlich: Die Empfindungen des
Betrachters hingen immer vom Reiz ab (ebd., S. 146). Auf diese Weise
ist der Betrachter nicht mehr vom Objekt des Betrachtens abhéngig.
Crary illustriert dies anhand von Turner, der Die Sonne abbildete und
behauptete, es seien Selbstportrits. Der Prozess des Sehens (der Perzep-
tion) wird zum Objekt des Sehens, indem der Kérper zum Ort und zum
erzeugenden Subjekt des Geschehens wird (ebd., S. 141).

Hier wird das Innere messbar, wiahrend bei Berns es zum Ausgangspunkt
der Vision wird, durch den “inneren” Film eines Betenden vor dem Bild.
Auch er schreibt iber den Korper (den Sprachkorper), der “elementar”
“beweglich wird” (Berns, op. cit., S. 29). Die Bilder werden zerlegt und
nachgeahmt. Wahrend bei Crary gemessen, und dem Sehen eine neue
Rolle zugewiesen wurde, liegt fiir Berns die Funktion des Betrachtens
in der Verbindung zwischen dem Inneren und dem Gegenstandlichen
in der Inspiration zur Vision (und dies ist seit Gutenberg, seit der Erfin-
dung des Drucks, zu beobachten). Dies wird als “Bildbewegung” bezeich-
net (Berns, op. cit., S. 27).

4. Zur Imagination: ein Prozess als Relation mit Intuition

Der Rhythmus, iiber den wir bei der Anwendung von Panofskys Theo-
rie auf Diirers Zeichnungen geschrieben haben, wird auch in einem
zeitgenossischen Text von Ludger Schwarte erwihnt, der sich mit der
Frage beschiftigt, wie wir sehen kdnnen, was es nicht gibt (Schwarte,
2006, S. 95). In diesem Zusammenhang wird auch der Begriff des Bil-
des diskutiert:

... nur, weil die kleinsten Farbnuancen, die Profile und Uber-
gange unsere Sicht in einen Rhythmus, in eine Wiederholung,
in eine Bewegung eingliedern, die das Gemalde unterstiitzt,
prasentiert sich unseren Sinnen ein Bild. Sobald der Blick des
Betrachters auf das gestaltete Material trifft, das die Oberfldache
des Gemaildes ausmacht, und der Spur der Bewegungen folgt,
die diese Oberfliche ausstellt, so iibernimmt er die darin pro-
grammierte Sicht und sieht ein Bild. Das Bild wird sodann als
ein Korper gesehen (ebd.).
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Die Imagination ist demnach ein sozial bedingtes Phdnomen: “Die Ima-
gination strukturiert das Handeln und ist doch selbst keineswegs blof
ein Vermogen oder eine vorgegebene Ordnung, sondern wird in jedem
Moment eingesetzt, wo ein Tun als Handeln relevant werden soll. Weil das
Handeln immer einen Aspekt des Unerwartbaren hat, des Ereignishaften,
wird die imaginative Rahmung, in der es stattfindet und von der sie sich
abhebt, mit jedem Handlungsvollzug modifiziert” (ebd., S. 93). Die Imagi-
nation ist demnach nicht allein auf die “Kognition bei der Bildwerdung”
und schon gar nicht auf die “Aktivierung bestimmter Hirnareale im Pro-
zess des Sehens oder die Reizung der Netzhaut” zu beschranken. “Bilder
sind, ebenso wie sprachliche AuRerungen, als Produkte der Imagination
Grundbausteine der gemeinsamen Welt”” (ebd., S. 92-93).

Schwarte betont, dass die sozialen Bedingungen eine “spezifische Korper-
lichkeit” darstellen, da die “imaginative Interaktion” nicht nur “humane
Akteure”, sondern auch “Dinge” einschlief3t. Beide bilden die Grundlage
fiir das Sichtbarmachen von dem, was “erscheint”: Die Dinge “strahlen
die Imagination aus” und dabei entsteht ein Prozess, der sowohl das
Intersubjektive als auch das Subjektive, “Korperliche” darstellt (ebd., S.
94). In solchen “Inszenierungen” wird das zuvor Unsichtbare sichtbar
gemacht, und der Autor meint, es handele sich hier um eine “Inszenie-
rung der Priasenz”.® Die imagindren Dinge sind mit Eigenschaften wie
unsichtbar, unwissbar und unvorhersehbar in Verbindung zu bringen,
die nur dort ihre Grenzen finden, wo eine “Biihne” existiert (ebd.). Der
Betrachter spielt eine wesentliche Rolle: Wenn ein Bild “erblickt wird”,
impliziert dies die “korperliche Investition des Betrachters”, was einen
“Kontrast” erzeugt (ebd., S. 95). Daraus ergibt sich eine mogliche Defi-
nition des Bildes nicht als Medium, sondern als “Erzeugnis eines ima-
ginativen Prozesses, der verschiedene Akteure in einer spezifischen

7 Schwarte prézisiert dies folgendermallen: “Das Vermogen, Bilder zu sehen, ist kultu-
rell und historisch variabel, und zwar nicht nur, weil es von Artefakten und Visualisie-
rungstechniken abhéngt, sondern weil es, wie das Sprachvermégen auch erlernt werden
muss und weil alle Standards von richtig und falsch auf einer kreativen Praxis beruhen.”
(Schwarte, 2006, S. 92-93)

8 Schwarte verwendet ein Beispiel von Kant zur “Inszenierung von Pridsenz”: Es ist der
Esstisch. Er “ladt Menschen dazu ein, sich zu treffen, Platz zu nehmen und eine Tischge-
sellschaft zu bilden. Der Tisch gestaltet eine spezifische Kérperlichkeit, er suggeriert eine
Konversationsordnung und eine substanzielle Gemeinsamkeit” (ebd., S. 93-94). Da konnen
wir hinzufiigen, dass Schwarte Dingen in der Welt, beispielsweise “einem fremdartigen
Objekt”, “dieselbe rekonfigurierende und ordnende Kapazitit” zuschreibt “wie, im Falle
des epistemischen Subjekts, unserem Gehirn” (ebd., S. 94).
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Architektur involviert” (ebd.).” Dies fiihrt zu einer instabilen Situation,
da das Imaginative nur dann zum Vorschein kommt, wenn es einem “Feh-
len” oder einer “Leere” dhnelt. Schliellich handelt es sich um die “Grenze
dessen, was nicht ist und nur méglich wird, wenn der Betrachter darauf
zugeht” (ebd., S. 96). Die Inszenierung einer Priasenz steht fiir eine “Pra-
sentation” (ebd.) und diese fiihrt weiter zur “Absenz”, denn jeder Weg der
Wahrnehmung “fiihrt durch eine Leerstelle”; solche Erfahrung “entspricht
einer situativen Kontingenz, die die Integritat der imaginativen Bewegung
zwischen den verschiedenen involvierten Akteuren gestaltet”.

Man konnte diese Ansichten mit denen von Panofsky in Verbindung brin-
gen, da es hier offensichtlich um das Funktionieren eines Rhythmus geht,
um die Intensitdt der Handlung, das Auf und Ab, um die entgegengesetzten
Grenzpositionen, wie sie in den Illustrationen von Dirers Apokalypse zu
sehen sind. Die fantastischen Welten bei Diirer resultieren nicht nur aus
einer neuen Interpretation bereits existierender Bibeln und ihrer Illustra-
tionen, sondern aus einer vollig neuen Welt. Schwarte nennt diesen Pro-
zess “Erfiillung”: Ein Kunstwerk ist nur dann Teil eines Prozesses, wenn
“sich zwischen Betrachter und imaginativem Ding” (ebd., S. 97) eine neue
Situation entwickelt, in der der Betrachter seine Spuren auf einem Kunst-
werk hinterldsst. Dieser Prozess verlduft folgendermaflen: “Ein Betrach-
ter wird erfiillt von einer fragmentarischen, verstérenden Konstellation,
in die er sich einfiigt und in der er die Wahrnehmung dessen, was fehlt,
mit etwas ausfiillt, das grundséatzlich nicht passt, ndmlich mit etwas Ima-
gindrem, mit etwas rein Potenziellem” (ebd., S. 97). Mit anderen Wor-
ten, das, was als Prozess zwischen dem Betrachter und dem Gegenstand
geschieht, ist nicht das, was “sich unseren Sinnen darbietet und letztlich
selbst zu einem Bild” wird, sondern wir verlassen uns “auf eine Szenerie,
die die Dinge entwirft und die uns eine Sicht suggeriert oder sogar auf-
driangt” (ebd., S. 101). Es scheint uns verwunderlich in diesem Text, dass
der Autor schliefllich auch Begriffe wie Bewegung und Raum einfiihrt.*

9 Dabei ist unser Imaginationsvermégen wiederum sozial bedingt und hangt mit dem Erler-
nen des Sehens zusammen: “Dass ich einen perfekt perspektivischen Ausblick in einem
Gemailde entdecken kann, hingt auch davon ab, dass ich gelernt habe, dies zu sehen. Was
ich sehe, hdngt von einem sozialen Spiel ab, in dem die Fahigkeit, etwas als etwas zu sehen,
eine Rolle spielt” (ebd., S. 96).

10 “Die Tiefendimension der Sicht kommt nur dadurch ins Spiel, dass wir den Kérper in
die Welt einfiigen. Keine geistige Konstruktion, sondern die Rdumlichkeit und die Bewe-
gung unseres Korpers in der Welt bilden die Grundlage der gesehenen Dimensionen”
(ebd., S. 102).
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Diese “Vorgéange” sind als Entwicklung “symbolischer Muster” durch Ima-
gination zu sehen, die unsere “Erfahrung strukturiert”. Sie werden erst
dann verstanden, wenn sie auf der Basis von Intuition erfolgen (ebd., S.
102). Denn hier kommen das Leere und das Unerwartete ins Spiel, das
Fiillen, Inszenieren und die Prasenz:

“Die Intuition negiert ein gegebenes symbolisches Muster, sie ist ein nega-
tives Erspiiren. Sie 6ffnet den Vorhang fiir Wahrnehmungen, fiir die wir
noch kein Schema besitzen und von denen wir nicht wissen, wie wir sie
klassifizieren sollen. Die Intuition ist die Toleranz fiir Dinge, die nicht
schon Objekte sind” (ebd.). So wird, paradoxal, die Intuition als Gegen-
satz zur Imagination gesehen, denn wenn die Imagination “die Parame-
ter der Wirklichkeit” fabriziert, situiert die Intuition “liberhaupt erst die
Bandbreite des Moglichen” (ebd.). Obwohl die beiden als komplementar
zu sehen sind, geht es bei der Intuition um eine “architektonische Orga-
nisation eines Wahrnehmungsprozesses” und diese Organisation “impli-
ziert die Emergenz imaginativer Dinge als Dauer, Bewegung und Inten-
sitdt” (ebd.). Wir sehen diese Komplementaritit als einen Rhythmus der
Wahrnehmung, der Beziehung zwischen dem inneren und dem duferen
Film, zwischen den Reizen und der Reaktion.

5. Der Starke Engel und die Montage

Das “Schreiben” mit dem Bild, und dabei der Schrei (des Léwen, als Stimme
anwesend), bilden die Grundlage eines Textes aus dem Jahr 1972. Wir moch-
ten jedoch nicht nur von dieser anfanglichen Voraussetzung ausgehen,
wonach Diirer sich in der “Darstellung des Engels auf den Feuersaulen und
in der unverhiillten Wiedergabe der Buchverschlingung” (Abb. 3) “starker
als in den anderen Blidttern des Zyklus (Apokalypse) von der ungeheuer-
lichen Bildhaftigkeit des Stoffes herausfordern lie3” (Arndt, 1972, S. 48).
Vielmehr méchten wir auch den Titel des Artikels (“Diirer als Erzdhler”)"

11 Arndt erzahlt das biblische Geschehen im 10. Kapitel der Apokalypse folgendermaflen: “In
der Apokalypse (Kap. 10) ist eine in mehreren Phasen sich gliedernde Bewegung geschildert.
1. Ein Engel steigt aus dem Himmel herab (...) Er hélt ein gedffnetes Buch in Hinden und
schriet als der leo. Sieben Donner ertonen daraufhin, und Johannes will niederschreiben,
was sie vermelden. Das aber verbietet ein stimm von dem hymel. 2. Der starke Engel leistet
einen Schwur, welcher besagt, dass nun keine Zeit, keine Frist der Verzégerung mehr sein
wird bis zum Ende der Welt.... 3. Noch einmal ertont eine Stimme. Johannes wird befoh-
len, das Buch aus der Hand des starken Engels entgegenzunehmen und zu verschlingen,
um auf die Weise neue Offenbarungen zu empfangen.” (Arndt, 1972, S. 50)
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genauer untersuchen: Wie operierte der Kiinstler mit der Imagination
und wie tat er dies in Bezug zur Bibel? Arndt behauptet insbesondere,
dass Diirers Interpretation “nicht Wort fiir Wort und Szene fiir Szene”
dem Text folgt: “Der von ihm komponierte Zyklus erscheint als ein in
sich sinnvolles Ganzes und reflektiert den Text in seiner Grundstruktur,
stellt jedoch im Einzelnen eine Auswahl dar” (ebd., S. 50). Dabei fehlen
in dieser Interpretation des 10. Kapitels nicht nur “manche Ereignisse”,
sondern manche wurden auch “zusammengedrangt”.

Um Diirers Interpretation ndher zu verstehen, vergleicht Arndt die Aus-
gaben der Apokalypse aus dem 15. und 16. Jahrhundert. Dabei geht es
vor allem um eine “Bildtradition”, die bis ins 16. Jahrhundert den Ver-
such widerspiegelt, “die verschiedenen Phasen anschaulich zu machen”
(ebd.). Einige Darstellungen verbinden den Schwur und die Buchiiber-
gabe in einem Bild (wie Der Starke Engel, Niederlande um 1400, heute
in Paris, Bibl. Nat., S. 51). Das Gleiche findet auch bei Diirer statt: “Sein
Holzschnitt ist auf die eigentlich entscheidenden Ereignisse, auf den
Schwur und die Buchiibergabe bzw. -verschlingung, konzentriert. Ja,
man darf wohl sagen, dass er alles tat, um in diesem Punkt ein Gleich-
gewicht zu erzielen” (ebd., S. 52). Der Autor sieht das Dramatische in
der Darstellung der “Buchverschlingung”. Zusitzlich betont Arndt die
Bedeutung des Altars, der in mehreren Blédttern wiederholt vorkommt,
mal mit und mal ohne Gott selbst. Mit der Behauptung, Diirer habe sich
mit der Darstellung zweier Momente aus dem 10. Kapitel auseinander-
gesetzt, untersucht der Autor auch andere Beispiele: Der Starke Engel aus
Frankreich, aus dem friihen 13. Jahrhundert, zeigt die zwei Ereignisse
tiberhaupt nicht. Dennoch gibt es auch Exemplare, die Gemeinsamkei-
ten mit Diirers Darstellung aufweisen: Diese sieht der Autor in der Tat-
sache, dass diese “Formulierungen
Seher mehr als einmal zeigen” (ebd., S. 53). Die wichtigste Quelle fiir
Diirer war laut Arndt die K6lner Bibel. Fiir Diirers “Fantasie” wurden
diese Illustrationen “in mehr als einem Falle zum Vorbild” (ebd., S. 54).
Arndt erwdhnt jedoch nicht, dass dieses Exemplar, sowie die StraSburger
Bibel, neben dieser Szene auch diejenige aus Kapitel 9 darstellt, in der
die Engel am Euphrat (Der Engelkampf, Nr. 119 in Kriiger, 2002, S. 89) in
einer Schlacht mit der Menschheit (mit Schwertern) zu sehen sind. Fiir
Diirers Innovation war jedoch noch wichtiger, dass sein Engel “méchtig
aufgerichtet” erscheint und “nicht eingebunden in eine einzige Hand-
lung” (ebd., S. 55). Dies erméglichte die gleichwertige Darstellung des

L«

weder den starken Engel noch den
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Abb. 3. Albrecht Diirer, “Der Starke Engel”, aus der Holzschnittzykle Apokalypse, 1498,
45,9 x 31,2 cm. Foto: National Gallery of Art, Washington D.C. (Saint John Devouring the
Book), gemeinfrei
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Schwurs und der Buchiibergabe (ebd.). Das Formale hat gewonnen, mit
anderen Worten: Der Engel erstreckt sich stark tiber die Flache hinaus.
Zusatzlich stellt Arndt fest, dass diese Ausstreckung “aus jeglichen Hand-
lungszusammenhang” herauszusehen ist und im Kontext der “gleichran-
gigen Behandlung von Schwur und Buchiibergabe” steht (ebd.).

Die geheimnisvolle Darstellung des Buches, das im Mund des Heiligen
Johannes, in der Vollstreckung des schweren Auftrags des Sehers, fast
eingesaugt wird, vermittelt nach Arndt eine “immaterielle Auffassung
und Darstellung des Buches” (ebd., 59). Das Wunder des Engels, der mit
menschlichem Antlitz dargestellt wurde, von Wolken umgeben und durch
Strahlen mit den feurigen Sdulen verbunden, wird wortlich dargestellt.
Daher geht es, unserer Ansicht nach, nicht um das Erzdhlen, sondern um
die Prisenz der Figuren: des Heiligen Johannes, der nicht aufschreiben
darf, was er hort, sondern die Visionen geheim in sich aufnehmen soll,
die ihm von einer (menschlichen) Hand gereicht werden. Dies geschieht
vor dem Hintergrund des Altars, eines Zeichens fiir Gott, und in Anwe-
senheit eines kleineren Engels, der szenisch das Ereignis auf die rechte
Seite verschiebt (dem Hauptgeschehen folgend). Das Wunder wird als
solches auch bildlich dargestellt. Normalerweise kann man kein Buch
verschlingen, aber hier ist es moglich. Versteht das Auge des Betrachters
diese Darstellung? Ja, jedoch muss der Betrachter auch verstehen, warum
hinter dem Heiligen Johannes ein weiteres Buch auf dem Boden liegt,
und dass der Heilige nicht aufschreiben darf worum es geht, denn die
Visionen miissen von Gott aufgeklart werden. Auf dem Blatt sieht man
etwas, das der Montage im Film &hnelt: Der Engel hat Fiil3e, die jedoch
vom restlichen Korper getrennt und durch zwei Sdulen mit den Wolken
verbunden sind. Der Korper des Engels setzt sich aus verschiedenen Ele-
menten zusammen: Die Hand zeigt auf den Tempel, der Kopf tragt den
Regenbogen, und die Strahlen, die Wolken und die Sdulen sind eben-
falls vorhanden, ebenso wie die linke Hand, die dem Heiligen Johannes
das Buch reicht. All diese “Objekte” sind in der Darstellung zusammen-
gestellt, bleiben jedoch auseinandergesetzt; einzig das Buch wird direkt
mit dem offenen Mund von Heiligen Johannes in Verbindung gebracht.
So wird durch den Engel Gott selbst mit dem Seher verbunden.

Wir halten es fiir wichtig, eine Verbindung zu Béla Balazs und Sergej
M. Eisenstein herzustellen. Der Filmkritiker Baldzs definierte in sei-
nem Text “Die Bilderfiihrung” von 1924 die “Reihenfolge der Bilder” als
etwas, das dem Film “seinen rhythmischen Charakter” verleiht (Balazs
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in Diederichs, 2004, S. 249). Er spricht auch vom Begriff des Lebendi-
gen im Zusammenhang mit dieser Bilderfithrung und betont, dass alles
von ihr abhéngt, dabei an die Stimmung in einem Film denkend. Er fiigt
hinzu, dass “Momentaufnahmen einer Bewegung” ebenfalls bertick-
sichtigt werden sollten, um die ungewohnlichen Korperpositionen zu
verstehen. Genau diese “unbekannten Einzelpositionen” bilden “die
Bewegung des Lebens” (ebd., S. 250).

Konnten wir diese ungewohnlichen Koérperpositionen bei Diirer mit sol-
chen filmischen Begriffen in Verbindung bringen? Und diirfen wir die
Korper in diesen Holzschnitten als Bilder betrachten (wobei Schwarte
zuvor vorgeschlagen hat, die bewegten Bilder als Kérper zu betrach-
ten; Schwarte, 2006, S. 95)? Oder kdnnten wir die gesamten Blétter als
“Momentaufnahmen” interpretieren?

Im Jahr 1934 schrieb der russische Regisseur Sergej M. Eisenstein iiber
die Montage als das wichtigste Verfahren in der Filmproduktion (Eisen-
stein in Diederichs, 2004, S. 288). Er gab eine Definition, die sich auf die
Komposition bezog, wobei er die Begriffe Syntax, Aufbau und sogar Ein-
zelfragmente unterschied. Diese Komposition, Syntax oder Aufbau der
Einzelfragmente im Film hat er aber nicht nur auf die Gesamtheit des
Films als Einheit angewendet, sondern auch auf einzelne Einstellungen.
“Einstellungen ohne Verbindung mit einem Montagegedanken und der
Komposition werden zu dsthetischen Spielereien und Selbstzweck” (ebd.).
Konnten wir die Kompositionen dieses Holzschnitts auch so betrachten,
als Kompositionen von einzelnen Einstellungen? Ist das, was als Einheit
erscheint, etwas, das aus zusammenmontierten Teilen besteht?

In seinem Buch aus den 1930er Jahren schrieb Rudolf Arnheim iiber
Film als Kunst (Arnheim, 2002). Er argumentierte, dass es im Film auch
um die Ausdrucksmoglichkeiten der bildenden Kunst geht. Arnheim
betonte, dass es im Film nicht (nur) um die Handlung ging, sondern
auch um die formalen Bildausfiihrungen. Damit war er ein Vorldufer
der sogenannten “ikonischen Wende”, die auf die Linguistic Turn folgte.
Nach Arnheim geht es darum, “dass es nicht erst des Wortes bedarf um
tiefe, geistvolle Inhalte zu geben, sondern, dass Bilder und Gerdusche
dasselbe vermdogen. Und sie sollen sehen, dass es vorldufig wenig auf die
(kitschige oder verniinftige) ‘Handlung’ ankommt, sondern dass es zu
beachten gilt, wie das einzelne Bild, die einzelne Szene gestellt, fotogra-
fiert, gespielt, geschnitten ist (...)” (Arnheim, 2002, S. 16-17). Mit ande-
ren Worten, die junge Kunst des Films sollte sich nicht mit der Menge
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der Produktion vergniigen, sondern durch die Filmapparatur dessen
bewusst werden, was in ihr als kreative Moglichkeiten besteht. Denn
so werden wir auch der Analogie bewusst, die das Diirersche Blatt des
Starken Engels mit den filmischen Ausdrucksmitteln verbindet.
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