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Peter Burke: Augenzeugenschaft. Bilder als historische Quellen; Berlin: Klaus
Wagenbach 2003; ISBN 3-8031-3610-5; € 19,90

Das anzuzeigende Buch stammt aus der Feder eines renommierten Historikers. Es
richtet sich an Fachkollegen und diskutiert sein Themenspektrum mit Blick auf histo-
rische Erkenntnisinteressen. Da es sich beim zentralen Gegenstand der Abhandlung
jedoch um eine kunsthistorische Fragestellung handelt, sei die polemische Frage ge-
stattet, ob ein sich zu Bildern und deren Quellenwert dufernder Historiker nicht mit
einem kunsthistorischen Fachpublikum rechnen mufS. Allem Anschein nach hat sich
Burke, der die kunsthistorische Forschung mit zahlreichen Arbeiten befruchtete, die-
se Frage nicht ernsthaft gestellt.

Die Geschichtswissenschaft versucht seit einiger Zeit wieder verstdrkt, Bilder
als historische Quellen in den Blick zu nehmen, den Quellencharakter von Bildwer-
ken methodologisch zu reflektieren und ein dezidiert historisches Interesse an Bild-
werken zu entwickeln!. Nicht zuletzt die Frage nach dem Quellencharakter von Fo-
tografien in der zeithistorischen Forschung — erinnert sei an die Debatten um den
Einsatz von Bildern bei der ersten Ausstellung ,Die Verbrechen der Wehrmacht
1941-44" (1995) — verhalf dieser Diskussion zum Durchbruch?. Es liegt in der Natur
der Sache, daf3 die von Historikern an Bilder gerichteten Fragen oft identisch sind mit
genuin kunsthistorischen Problemstellungen. Zudem kommt Peter Burke auch nicht
an Kunsthistorikern vorbei, will er in die Geschichte seiner Fragestellung einfiihren.
Mit den Namen von Aby Warburg, Ernst Panofsky, Ernst H. Gombrich, Francis Has-
kell und David Freedberg hat er schnell eine iiber das letzte Jahrhundert reichende
Ahnengalerie beisammen, die durch Historiker wie Jacob Burckhardt, Johann Hui-
zinga und Philippe Ariés erganzt wird.

An den Anfang seiner Erorterungen stellt Burke die These, , daf} Bilder — ebenso
wie Texte und miindliche Zeugnisse — eine wichtige Form historischen Quellenmate-
rials darstellen” (S. 15). Doch sei die Quellenkritik gegentiber Bildern im Gegensatz
zur Arbeit mit schriftlichen Quellen noch unterentwickelt. Dieses Lamento kann frei-
lich nur Historikern gelten und wiirde, auf das akademische Fach Kunstgeschichte
gemiinzt, diesem ein erstaunliches Armutszeugnis ausstellen. Worauf sonst als auf
den Quellenwert von Bildern richtet die Kunstgeschichte eigentlich seit mehr als an-
derthalb Jahrhunderten ihr Augenmerk?

Burkes Beitrag richtet sich darauf, das quellenkritische Handwerkszeug von Hi-
storikern zu verbessern. Doch warum rat er seinen Kollegen dann nicht, die kunst-
historische Fachliteratur interessierter zur Kenntnis zu nehmen? Hitte er dies fiir die
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eine oder andere Aussage auch selber getan, wéren ihm einige Fehler und zahlreiche
indiskutable Simplifizierungen erspart geblieben. Die Sdulen im Hintergrund von
Portraitdarstellungen in der Frithen Neuzeit hitte er dann nicht als Verweis auf das
antike Rom bezeichnet (S. 30) und die ,Iconologia’ Cesare Ripas nicht als ein , Renais-
sance-Handbuch tiber Bilder” (S. 40) verstanden. Auch sein abschliefSendes Restimee,
daf3 eine ,Serie von Bildern” als ,,zuverlassigeres Zeugnis” anzusehen sei als ein Ein-
zelbild (S. 216), hitte er in der Diskussion mit einem Kunsthistoriker revidieren miis-
sen.

Besonders mit Blick auf Fotografien und Portréts (S. 23-37) sieht sich Burke ver-
anlafst, vor der Verfithrungskraft des Bildlichen zu warnen. Das Statement, daf3 es sich
in Portrdts nur selten um naturgetreue Abbilder der Dargestellten handelt, gehort
allerdings zum Curriculum kunstgeschichtlicher Proseminare, wo man zu diesem
Zweck gern den Cappenberger Barbarossakopf auf seine Stilisierungen im Spiegel
von Schriftquellen befragt. Gerade der Aspekt der hinter einem Bildwerk liegenden
Diskurse um Perzeption, Rezeption und Produktion wird aber vollig vernachldssigt.
Den jeweiligen Quellentexten, die Riickschliisse auf das Verstandnis der zeitgendssi-
schen Bildinterpretation erlauben, widmet Burke nicht einmal einen Seitenblick.
Auch wer stattdessen einen Blick auf die Stilisierungs- und Typisierungsmdglichkei-
ten von Portrits erwartet hat, wird enttduscht.

Leider erweist sich das Buch nicht einmal als schliissig konzipiert: Viele Dinge
wiederholen sich, so wird zweimal auf Peter Wagners Begriff ,Iconotext” verwiesen
(S. 46 u. 162); manchmal taucht ein Aspekt wie ,Portrat’ unter einem anderem Stich-
wort (,Bilder von Individuen”, S. 74-76) wieder auf. Zwischen dem Kapitel zu , Por-
trat und Fotografie” — schon dies ein ungleiches Paar — und einer Passage zum kulti-
schen Aspekt der Bilder steht vollig unvermittelt ein Abschnitt zu , Ikonographie und
Ikonologie”. Dieser wiederum enthalt eine Kritik an der Ikonologie im Sinne Panof-
skys, die sich auf Gombrich stiitzt. Einerseits erkennt Burke in der Ikonologie eine
Methode zur Einbettung von Bildwerken in historische Wahrnehmungs-, Funktions-
und Produktionskontexte, andererseits mochte er dies systematischer betrieben wis-
sen, wobei solche Interpretationen ,unter Umsténden auch auf die Psychoanalyse,
den Strukturalismus und vor allem die Rezeptionstheorie” zuriickgreifen sollten.
Fiir weitergehende Diskussionen verweist Burke auf das letzte Kapitel (S. 205-217),
doch finden sich die entsprechenden Passagen im Kapitel vorher (S. 195-204).

Wie wenig Burke seinen vorgeschlagenen Deutungsmustern traut, verrat er am
Ende des Kapitels zu den kultischen und sakralen Dimensionen der Bildkultur, wo er
die Theatralisierung der Bildwerke im Barock beschreibt. Die Tatsache, daf} die Bilder
nun wesentlich mehr Uberzeugungsarbeit zu leisten hétten als vor dem Tridentinum,
liefse sich, so Burke, ikonographisch darstellen. ,[...] Wenn wir uns den klassischen
ikonographischen Ansatz um psychoanalytische Vorstellungen ergénzen, liefsen sich
diese Bilder als Antworten auf die Argumente der Protestanten auf einer emotiona-
len, unbewufiten oder vielleicht auch ,unterbewuf$ten’ Ebene beschreiben. Man kénn-
te sie auch als ,Propaganda’ fiir die katholische Kirche bezeichnen. Mit der Idee der
Propaganda und der politischen Nutzung von Bildern wird sich das folgende Kapitel
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beschéftigen”. Das Zitat ist exemplarisch fiir die Rhetorik des Bandes: Fiir eine fliissi-
ge Uberleitung ins néchste Kapitel wird eine ohnehin nur vage beschriebene episte-
mologische Position geraumt. Mangelnde Gedankentiefe wird durch die Gefalligkeit
des Stils ersetzt. Das Ergebnis ist ein meist belangloses Gerede tiber Bilder, die der
Historiker eben mal ikonographisch, psychoanalytisch oder auch unter dem Stich-
wort , Propaganda” interpretieren kann.

Trotz anregender Passagen zur Verbildlichung von Orientalismen (S. 137-156)
oder zum Film als Interpretationsmedium (S. 182-194) muf} das Buch als kunsthisto-
risch iiberwiegend irrelevant abgetan werden. Es zieht sich in die Vagheit des Kon-
junktivs zurtick und formuliert nur selten ein tiefergehendes historisches Erkenntnis-
interesse. Ganze Epochen — wie das Mittelalter — fehlen und damit auch Hinweise auf
wichtige Forschungspositionen®. So sieht Burke dementsprechend die simultane Dar-
stellung zeitlich aufeinanderfolgender Handlungen in einem Bild in Unkenntnis mit-
telalterlicher Passionsbilder bei Cranach beginnen und bei Hogarth bzw. wihrend
der Franzosischen Revolution geradezu kulminieren (S. 172).

Burkes Buch bietet fiir Kunsthistoriker keinerlei Novitaten, und sein Beitrag zur
Schérfung kunstgeschichtlicher Arbeitsinstrumente ist gering. Diese Kritik soll nicht
dariiber hinwegtduschen, daff es im Kern um die schwierige Vermittlung von Er-
kenntnissen zwischen unterschiedlichen akademischen Disziplinen geht. Das Zu-
sammentragen grundsatzlicher Aussagen eines Faches und deren Implantierung in
die Diskursstrukturen einer anderen, in diesem Falle weitaus umfangreicheren Dis-
ziplin gestaltet sich immer schwierig*. Und aus eigener Erfahrung weifs der Rezen-
sent, dafs die Verkniipfung zweier unterschiedlicher Fachdiskurse nur selten wirklich
gelingt. So richtet sich sein Hauptvorwurf an den Autor auch nicht auf mangelhafte
Darstellung kunsthistorischer Standards als vielmehr auf die mit der vollig unsyste-
matisch erschlossenen Fragestellung verbundene unentschiedene Haltung des Au-
tors gegeniiber den Moglichkeiten der Bildinterpretation. Im Originalton liest sich
das wie folgt: ,Ich hoffe, die Leser dieses Buches haben es nicht in der Erwartung
zur Hand genommen, hier einen ,praktischen Ratgeber’ zum Dechiffrieren von Bil-
dern zu finden, als wéren es Puzzles, fiir die es immer nur eine definitive Losung gibt.
Im Gegenteil: Was dieses Buch zeigen wollte, ist, dafd Bilder oft mehrdeutig oder poly-
semantisch sind. Ganz offensichtlich war es sehr viel leichter, sich in allgemeinen
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SPRACHE ZUR GESCHICHTSWISSENSCHAFT 4); Gottingen 1997; KLaus KrRUGER: Bilder als Medien
der Kommunikation. Zum Verhéltnis von Sprache, Text und Visualitat, in: KARL-HEINZ SpiEss
(Hrsg.): Medien der Kommunikation im Mittelalter (Beitrige zur Kommunikationsgeschichte 15);
Stuttgart 2003, S. 155-204.

4 Vgl die Modelle zur Verkniipfung fachertibergreifender Erkenntnisinteressen bei: OTT0 GERHARD
OEexvre: Kultur, Kulturwissenschaft, Historische Kulturwissenschaft, in: Das Mittelalter 5, 2000,
S. 13-33; sowie: DERs.: Historische Kulturwissenschaft heute, in: REBEKKA HABERMAS/REBEKKA
VON MALINCKRODT (Hrsg.): Interkultureller Transfer und nationaler Eigensinn. Européische und
anglo-amerikanische Positionen der Kulturwissenschaften; Gottingen 2004, S. 25-52.



A. Allgemeines 115

Ausfiihrungen dariiber zu verbreiten, wie Bilder nicht zu lesen sind, in welchen Fall-
stricken man sich dabei verheddern kann” (S. 214).

Letztlich wird die wissenschaftliche Praxis entscheiden, in welcher Weise Bild-
werke, aber auch Architektur als Quellen historischer Erkenntnis genutzt werden
konnen. Die Geschichtswissenschaft ist eingeladen, ihre Ikonophobie abzulegen und
erkenntnisgeleitet sowie problemorientiert in einen Dialog mit der Kunstgeschichte
zu treten. Mit der Simplifizierung der jeweils anderen Fachdiskurse ist es, wie Burkes
Buch deutlich werden lafst, nicht getan. Mit seinen Allgemeinpldtzen wird er dem
Fach Kunstgeschichte und dessen Angeboten an die Geschichtswissenschaft nicht ge-
recht, aber auch den Anspriichen der eigenen Zunft nicht.

STEFAN SCHWEIZER
Max-Planck-Institut fiir Geschichte Gottingen

Andreas Beyer: Das Portrit in der Malerei; Miinchen: Hirmer 2002; 416 S.,
280 Abb.; ISBN 3-7774-9490-9; € 132,

Von Bernini soll der auf seine Portratbiiste Ludwigs XIV. bezogene Satz stammen, er
habe ein Original und keine Kopie schaffen wollen. Nichts kénnte das Spannungsver-
haltnis besser beleuchten, in dem die Portratkunst seit jeher steht und aus dem sie
zugleich ihre Faszination bezieht. Der Rechtfertigungsdruck fiir den Portratierenden,
auf den Berninis Ausspruch schliefen 1aft, reflektiert die im Ahnlichkeitsdogma ku-
mulierende Erwartungshaltung von Auftraggeber- und Rezipientenseite, gegen die
sich die kiinstlerische Autonomie apologetisch behaupten muf}. Daneben scheint sich
im Weg von der Kopie zum Original auch die Geschichte der abendlédndischen Por-
tratkunst abzubilden, von den mythischen Urspriingen der Malerei im Nachzeichnen
eines Schattenrisses zu den Abstraktionen der Moderne, deren Portrits die Referenz
zum Portratierten aufkiindigen.

In diesem Spannungsverhaltnis zwischen Kopie und Original, zwischen Funk-
tionswert und Kunstwert schldgt sich Andreas Beyer in seinem Buch tiber die Portrat-
malerei ganz auf die Seite Berninis. Folgerichtig prasentiert sich das Buch als Gemal-
degalerie, als imagindres Museum der Portrdtmalerei mit einer Versammlung der
herausragendsten Stiicke einer Kunstgattung durch die Jahrhunderte, die sich in er-
ster Linie mit dem menschlichen Gesicht beschéftigt.

Im Zentrum des Buches stehen die Bilder, deren schiere Zahl — 280 iiberwiegend
ganzseitige Abbildungen bei 416 Seiten Gesamtumfang — beeindruckt. Das Haus Hir-
mer hat auch bei diesem prachtvollen Bildband fiir eine Abbildungsqualitdt gesorgt,
die in keiner Hinsicht Wiinsche offen 1dft. Die grofiformatigen, fast ausschliefslich
farbigen Fotografien gehorchen dem hochsten Standard der Reproduktionstechnik.
Doppelseitige Abbildungen sind wegen des ladstigen Knicks in der Mitte gemieden.
Dafiir wird virtuos mit Gegeniiberstellungen gearbeitet, die Analogien und Unter-
schiede bei verschiedenen Formulierungen desselben Themas mit einem Blick sinn-
fallig werden lassen — am schonsten sicherlich bei Raffaels ,Fornarina” und seiner



