
Jens Schröter 
Das Malen des Malens 

Die Frage, ob und wie die Malerei zeitlich ausgedehnte Vorgänge darstellen kann, 
obwohl die von ihr erzeugten Bilder selbst unbewegliche Flächen darstellen, ist 
nicht neu. Bereits Lessing schied in seinem LaokoonAufsatz streng zwischen 
Kunstformen, die selbst in der Zeit ablaufen und solchen, die aufgrund ihrer eigenen 
Immobilität gezwungen sind, zur Darstellung von Zeit einen besonderen, »prägnan
testen« Augenblick zu wählen, aus dem sofort hervorgehen soll, was ihm vorhergeht 
(Vergangenheit) und was ihm nachfolgt (Zukunft).1 Obwohl seine strikte Trennung 
zwischen Raum und Zeitkünsten heute obsolet erscheint,2 bleibt festzuhalten, daß 
seine Konzeption auf eine antike Auffassung von Bewegung verweist, nach der es in 
Prozessen bzw. Bewegungen einen >idealtypischen< Moment gibt (oder zumindest 
soll er aus Bewegungen malerisch synthetisierbar sein), der die >Quintessenz< des 
Ganzen in einem Augenblick ausdrückt.3 Dieser BewegungsKonzeption entspricht 
die Darstellung von pluraler Zeit in einem Singularraum. Hier werden in einem ho
mogenen Raum verschiedene für sich bedeutungstragende (>herausgehobene<) Mo
mente eines Ganzen simultan dargestellt. Dem widerspricht nicht, daß Baudson aus
drücklich betont, daß es »keine Ewigkeit des Augenblicks mehr durch die Intensität 
des Augenblicks [gibt], sondern eher eine Ewigkeit des privilegierten Ortes, dem 
einheitlichen raumzeitlichen Rahmen der unterschiedlichen Handlungsszenen.«4 

Der Vervielfältigung und simultanen Darstellung herausgehobener Momente in ei
nem homogenen Raum liegt immer noch Lessings Annahme zugrunde, daß eben be
stimmte Momente optimal in der Lage seien, ihr Davor und Danach zu evozieren 
und so die Rekonstruktion eines kontinuierlichen zeitlichen Prozesses anhand be
stimmter Ausschnitte aus demselben zu leisten. Das bedeutet nicht, daß dieser zeitli
che Prozeß linear, von einer Vergangenheit in eine Zukunft strömend, gelesen wer
den müßte. Zu Der Hl. Franziskus und Szenen aus seinem Leben von Berlinghieri 
merkt Baudson an: »Das Werk erfordert einen ersten globalen Blick von Seiten des 
Betrachters; die Details aus dem Leben des Heiligen erscheinen ihm nicht wie eine 
Erzählung, sondern eher wie Erklärungen, Kommentare zu einem Ganzen.«5 Hieran 
wird dieser Aspekt deutlich. Die Szenen aus dem Leben des Heiligen sind nicht 
chronologisch entlang einer Achse geordnet, jedoch sind es bestimmte Momente ei
nes zeitlichen Ganzen, das sich über die Szenen hinaus und zwischen ihnen >hin
durch< erstreckt und von dem die Szenen ausgewählte, statische, >typische< Aus
schnitte repräsentieren sollen. Baudson weist daraufhin, daß der Raum in der simul
tanen Darstellung insofern Priorität genießt, als er homogen und kontinuierlich ist, 
während die Zeit in hervorgehobene Momente, »transzendente Formelemente«,6 

zerlegt ist, deren simultane Repräsentation Rückschlüsse auf ein größeres Ganzes 
zuläßt. Deleuzes Begriff der transzendenten Formelemente< verweist auf eine höhe
re, rein intelligible oder nur noch im Glauben zu erfassende Sphäre (das >Ganze<), 
die sich in den besonderen Momenten aktualisiert. Und tatsächlich zeigen die Bei
spiele, die Baudson für die simultane Darstellung anführt, genau auf diesen Punkt: 
Es sind stets Darstellungen von Heiligenviten, der Schöpfungsgeschichte, des Lei
densweges Christi, der Sintflut, der Verbannung Adams und Evas aus dem Paradies 
usw. Diese aus dem Ganzen der Geschichte hervorgehobenen Momente repräsentie
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ren nicht irgendeinen beliebigen Ausschnitt der Zeit, sondern ganz besondere Mo
mente, die für die Menschwerdung des Menschen und sein Verhältnis zum Göttli
chen von entscheidender Bedeutung sind. Diese simultane Darstellung bezeichnet 
Baudson auch als synthetisch, »indem mehrere unterschiedliche oder aufeinander
folgende Augenblicke eines Erlebnisinhaltes in einem einzelnen Raum< aufeinan
dertreffen.«7 Die Wendung in der Auffassung der Bewegung und damit der Zeit, die 
den Übergang zur kinematischen Darstellung markiert, beginnt an dem Punkt, wo 
die Bewegung und die ihr zugrundeliegende Zeitspanne durch die Existenz von her 
ausgehobenen Momenten< nicht mehr als heterogen erscheint. Hier ist insbesondere 
der Schock zu nennen, den die Chronophotographie Mareys und Muybridges auf die 
malerische Darstellung von Bewegung ausgeübt hat. Auch in der Malerei, die sich 
von der Darstellung transzendenter Szenarien abgewandt hatte, wie z.B. Gericaults 
Course de Chevaux ä Epsom (Abb. 1, 1821, 92 x 122.5 cm, Louvre Paris), war die 
notwendigerweise auf einen Augenblick kontrahierte Bewegung des Pferdes im Ga
lopp noch immer eine synthetische Darstellung eines optimalen Moments, »aus wel
chem das Vorhergehende und Folgende am begreiflichsten wird«,8  nämlich die 
Bewegung in der Zeit. Rodin merkte zu diesem Bild an: »Als Ganzes genommen, 
wirkt das in seiner Gleichzeitigkeit natürlich falsch; betrachtet man aber die einzel
nen Phasen nacheinander, so wirkt der Eindruck durchaus richtig [Hervorhebung, 
J.S.], ja, man hat dann die einzige Wahrheit, die für uns von Wichtigkeit ist, weil wir 
sie tatsächlich sehen, und sie uns lebhaft fesselt.«9 Obwohl Rodin für die Malerei 
plädierte, wirkt in dieser Äußerung der Schock der Chronophotographie nach, denn 

18 kritische berichte 1/99 



er zerlegt unwillkürlich die synthetische Pose Gericaults in die einzelnen Bewe
gungsphasen. Mithin vollzieht er also genau den Prozeß nach, mit dem die Chrono
photographie bewiesen hatte, daß kein der Bewegung transzendenter, »prägnante
ster« Augenblick wirklich existiert, sondern daß Bewegung als »Funktion eines be
liebigen Moments«10 begriffen werden müsse. Die synthetische Darstellung, also si
multane, hervorgehobene Momente in einem homogenen Raum, weicht der kinema
tischen, sukzessiven Darstellung der einzelnen, beliebigen Momente einer Bewe
gung. Hier stoßen wir erneut auf den interessanten Punkt, daß mit einem bestimmten 
Typ von ZeitDarstellung ein bestimmter GegenstandsBereich tendenziell zu korre
spondieren scheint: Waren es bei der synthetischen Darstellung vorwiegend Themen 
der christlichen oder antiken Ikonographie, so finden wir in Baudsons Text über die 
kinematische Darstellung vorwiegend Beispiele, die eine Abkehr von der gegen
standsbezogenen Malerei andeuten (Ballä, Delaunay, Malewitsch)." Dieser Zusam
menhang läßt sich damit begründen, daß eine synthetische Darstellung die Bewe
gung zu einer bestimmten Pose synthetisieren muß. Diese Pose erhält die gegen
ständliche Form des Dargestellten, da diese in der Abbildung nicht >zerfließt< oder 
sich in verschiedene Bewegungsphasen verflüchtigt, sondern genau einen bestimm
ten, signifikanten, prägnantesten Moment in Ruhe zeigt. Zudem muß sich  wie 
oben schon erwähnt  diese >typische< Pose auf ein intelligibles Referenzmodell12 

beziehen, das diesen, jeweiligen Moment als besonders hervorragend gegenüber je
dem anderen Moment ausweist. Hans Holländer merkt dazu an: »Das ist überhaupt 
der Zentralbereich einer Tkonographie des Augenblicks<. Mythische Themen wie 
Pygmalion, Daphne, Orpheus und Eurydike, Narziss gehören dazu, alttestamentli
che Visionen, etwa die Ezechielvisionen, sodann aus dem neuen Testament die Au
genblicke eines Wunders, einer plötzlichen Erkenntnis, einer Entscheidung und ei
ner Vision.«13 Da Bewegung nach dem medialen Einschnitt der Chronophotogra
phie in beliebige Momente zerlegbar erschien, sind alle Momente gleichrangig, kein 
besonderer Moment drängt sich hervor, der als solcher dargestellt werden müßte 
(die »bloße Zeitfolge«). Wie Mareys Plastik Die Flugphasen der Möwe oder Du
champs Gemälde Nu de sc endantun escalierNo. 2 (1912, 146 x 89 cm, The Philadel
phia Museum of Modern Art) zeigen, erscheint es nun möglich, die gesamten, 
gleichwertigen Bewegungsphasen eines Objektes zu einer malerischen Form zu ver
einigen. Dies bedeutet die Abkehr von der festen, ruhenden, gegenständlichen Form 
der Objekte. Da die Bewegungsphasen gleichwertig sind und damit die Bewegung 
nun homogen erscheint, erübrigen sich für die kinematische Darstellung auch Refe
renzmodelle, wie z.B. christliche und antike Mythologien. Dies führt auch zu einer 
Abkehr von traditionellen Ikonographien,14 die bestimmte »Augenblicke eines 
Wunders, einer plötzlichen Erkenntnis, einer Entscheidung und einer Vision« (Hol
länder) gefordert hatten. 

Dies zeigt, daß von den zwei grundlegenden Darstellungsverfahren von Bewe
gung in der Malerei (zumindest tendenziell) ein je anderes Verhältnis zur Gegen
ständlichkeit und damit zur Darstellung des Raumes impliziert wird. So findet die 
synthetische Darstellung in »der Perspektivkonstruktion zum perfektionierten Aus
druck«,15 da dieser homogene Raum als »szenographischer«16 Raum für die ver
schiedenen, simultan erscheinenden, prägnanten Momente dient. Dagegen drängt 
die kinematische Darstellung zur Aufhebung des perspektivischen Illusionsraumes. 
Das Interesse der Malerei verlagert sich quasi von den im zentralperspektivischen 
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Raum ruhenden Körpern im p r ä g n a n t e s t e n Augenblick< hin zur Darstel lung der Be
wegung selbst.1 7 Diese Tendenz, die Bewegung als autonomes, f ü r sich darstel lungs
würdiges Detai l zu betrachten und von den konkre ten Objekten abzulösen, spiegelt 
eine Tendenz, die Francastel als eine, die RenaissanceKonzept ion des zentralper
spektivischen R a u m s zurückdrängende , »Zers törung des plast ischen Bi ldraums« in 
der »Epoche [...], in der das Photoobjekt iv eine wicht ige Rolle spielt« begreif t : 
»Vorbei auch die Regel, wonach man auf dem Hintergrund nur komplexe Einheiten 
darstellt: die Kunst entdeckt das au tonome Detail [z.B. die Bewegung, J.S.]. Bisher 
war der R a u m immer als eine Sphäre betrachtet worden, in die Objektsys teme ein
getaucht waren; man stellte den Raum, wenn man so will, nur dar, indem man ver
schiedene Dinge gleichzeit ig in e inem Rahmen zusammengefaß t zeigte; von nun an 
entdeckt man die Mögl ichkei t , die Vorstellung des Raums , ausgehend von der Dar
stellung eines Details , zu vermitteln. Auf diese Weise wird der traditionelle Ge
sichtspunkt nach und nach aufgegeben.« 1 8 

Das Malen ist selbst eine Bewegung im Raum, das heißt ein zeitlich ausge
dehnter Prozeß. Seine maler ische Darste l lung erfordert also auch Verfahren, u m sei
ne zeitl iche Ausdehnung in das unbewegte , zeitlose1 9 Bild der Malerei zu t ransfor
mieren. Nach unseren Über legungen stehen die synthetische2 0 und in der Moderne 
die k inemat ische Dars te l lung zur Verfügung. 

Als Beispiel fü r das erste Verfahren eignet sich die Allegorie der Malkunst21 

von Jan Vermeer van Delf t (Abb. 2, um 1665, 120 x 100 cm, Kunsthistorisches Mu
seum Wien): Der Maler sitzt auf e inem Hocker, den Rücken wendet er dem Betrach
ter zu. Er sitzt vor seiner Staffelei , auf der eine in hellgrau gehal tene Le inwand auf
gestellt ist. Seine Hand ruht auf d e m Malstab, einen Pinsel haltend. Auf der Lein
wand sehen wir den bereits wei tgehend in blaugrün fer t iggemal ten Lorbeerkranz 
seines Model ls , welches t iefer im R a u m vor einer großen Wandkar te der Niederlan
de steht. Es ist mit eben j e n e m Lorbeerkranz bekränzt , ein gelbes Buch und eine 
Trompete haltend. Unterhalb des A r m e s des Malers ist auf der Le inwand eine in 

. ..... 
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weiß ausgeführte Umrißskizze zu erkennen, die das werdende Bild als halbfigurige 
Darstellung ausweist. 

Schon diese Beschreibung impliziert eine gegenständliche Darstellung. Die 
dargestellten Gegenstände und Figuren sind plastisch modelliert, und so ist auf der 
Bildfläche die Farbe zu einem »Objektsystem« in einem »szenographischen Raum« 
(Francastel), der »seichte[n] Bühne des Bildes«,22 organisiert. Asemissen lokalisiert 
den Fluchtpunkt dieser perspektivischen Raumorganisation »ein paar Zentimeter 
schräg links unter der Holzkugel der Kartenstange«.23 Diese Anmerkungen zur Ge
genständlichkeit und zur Raumorganisation von Vermeers Darstellung legen nach 
den obigen Überlegungen ein Bewegungskonzept nahe, das dem Lessings ent
spricht. Also müßte in der Allegorie der Malkunst ein prägnantester Augenblick< für 
die Darstellung gewählt worden sein, »aus welchem das Vorhergehende und das 
Folgende am begreiflichsten wird«.24 Und tatsächlich: Auf der Leinwand sehen wir, 
was der Maler bereits gemalt hat (Vorher), nämlich den Lorbeerkranz, und was der 
Maler noch malen wird (Nachher), die Umrißskizze. Wäre das Bild im Bild bereits 
fertig oder wäre nur die Umrißskizze zu sehen, würde diese zeitliche Ausdehnung 
nicht so >prägnant< zum Ausdruck kommen. Aber oben ging auch hervor, daß dem 
prägnantesten Moment eine heterogenisierende Bewegungskonzeption zugrunde
liegt, die bestimmte Posen in Bezug auf ein Referenzmodell als eben besonders 
idealtypisch ausweist. Kann ein solches Referenzmodell in Vermeers Darstellung 
aufgefunden werden? 

Das Mädchen, welches der Maler malt, kann ikonographisch als Klio, die Mu
se der Geschichtsschreibung identifiziert werden. Zunächst zeigt allein diese Tatsa
che, daß Vermeer sich auf ein »gewichtiges Standardwerk«,25 nämlich Cesare Ripas 
Iconologia (1593, niederländisch seit 1644), also einen bis in die Antike zurückrei
chenden Schatz mythologischer Sinnstrukturen als Referenz, bezogen hat. Noch 
eklatanter wird dieser Zusammenhang, wenn man bedenkt, daß »die Darstellung ei
ner Muse in Verbindung mit einem Vertreter der Künste traditionell [Hervorhebung, 
J.S.] dessen Inspiration bedeutet«. Daraus kann abgeleitet werden, daß das Modell, 
als Klio, Repräsentantin einer höheren Sphäre ist  eine Muse, von der ein göttlicher 
Funke der Inspiration auf den Maler überspringt.26 Der prägnanteste Augenblick der 
Darstellung ist markiert durch den Pinsel in der Hand des Malers, der sich auf dem 
Weg vom Lorbeerkranz hin zur Vollendung der Umrißskizze befindet. Der Maler 
wiederum ist >göttlich inspiriert«:. So verweist Vermeers Darstellung der Malbewe
gung auf eine rein intelligible, bzw. nur im Rahmen mythologischer Referenzmodel
le begreifbare Sphäre, in der der Anstoß zu Malen überhaupt seinen Ausgangspunkt 
findet. 

Noch verschärfen läßt sich diese Lesart, wenn man von dieser ikonographi
schen Bezugnahme wieder zur konkreten Darstellung Vermeers zurückgeht. Er zeigt 
den Maler, seine Hand, den Pinsel, die Leinwand, das Modell und dessen werdende 
Darstellung als Bild. Vermeers Vorgehensweise könnte man folgendermaßen umfor
mulieren: »Ein Maler benutzt mit seiner Hand ein Werkzeug  seinen Pinsel  , um 
seine Vorstellung von dem Modell auf der Leinwand zur Darstellung zu bringen«. 
Zu Beginn seiner Analyse der »Geste des Malens« bemerkt Vilem Flusser: »Sieht 
man einem Maler bei seiner Tätigkeit zu, so glaubt man, einen Prozeß zu beobach
ten, bei welchem sich auf eine im Grunde undurchschaubare Weise verschiedene 
Körper (etwa der des Malers und seiner Werkzeuge, Malfarben und eine Leinwand) 
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so bewegen, daß dabei >zum Schluß< ein Gemälde herauskommt. Allerdings hat man 
dabei, wie gesagt, das Gefühl, den Prozeß nicht durchschaut zu haben, und projiziert 
daher hinter die beobachteten Bewegungen eine weitere unsichtbare Bewegung ei
nes unsichtbaren Körpers, etwa die >Absicht des Malers< oder seine >Idee des zu ma
lenden Gemäldes< [oder die >göttliche Inspiration«:, J.S.]. Eine solche Anschauung 
der Maltätigkeit, welche als ein Beispiel für die okzidentale Weltanschauung über
haupt dienen kann, führt zu den bekannten Erklärungsversuchen der angeblich be
obachteten Phänomene, bei denen die Schwierigkeit darin besteht, das Angleichen 
der >Idee< ans Gemälde, des >Subjekts< ans >Objekt< (oder wie immer man dieses be
rüchtigte dialektische Paar nennen will) zu erklären.«27 

Flusser spricht auch davon, daß die Aufstellung eines Kataloges »der sich in 
der Geste bewegenden Körper«28 immer wieder auf die cartesische Dichotomie von 
Materie (der konkrete Maler, res extensa) und Geist (seine Inspiration oder Idee, res 
cogitans) zurückführt. Mit Flussers Augen betrachtet, wäre in Vermeers Darstellung 
ein solcher »Katalog von Körpern« dargestellt, der immer die unsichtbare »Idee« 
des »göttlich inspirierten Malers« impliziert. Ohne Vermeers Darstellung als »meta
physisch« zu bewerten, bleibt doch festhalten, daß auch unter diesem Blickwinkel 
Vermeers Darstellung auf einen rein intelligiblen Horizont verweist, der die Hand 
des Malers mit dem Pinsel auf der Leinwand als >prägnantesten< Moment in der 
Malbewegung definiert. So gesehen ist die Allegorie der Malkunst die konsequente 
Darstellung der zeitlichen Malbewegung im unbewegten Gemälde unter der Prämis
se, daß Bewegung auf intelligible Formen verweist, das heißt zur »Rekonstruktion 
der Bewegung« sind »solche Formen möglichst nah an ihrer Aktualisierung im Ma
teriestrom«29 darzustellen: Die inspirierende Muse und der inspirierte Maler.30 Ver
meer ist nicht an der Darstellung des »autonomen Details« (Francastel) der konkre
ten Malbewegung als solcher gelegen, sondern an einer allegorischen Darstellung 
der intelligiblen oder nur im Glauben zu erfassenden Horizonte, die die Maltätigkeit 
begründen und tragen: »[D]as Bild selbst ist eine Allegorie.«31 

Ganz anders verfährt Jackson Pollock Jahrhunderte später, »im Zeitalter des 
Photoobjektivs« (Francastel): Seine Arbeit No. 32 (1950, 269,24 x 457,2 cm, Kunst
sammlung NordrheinWestfalen Düsseldorf) zeigt auf der ungrundierten Leinwand 
schwarze Farbspritzer und kleckse, die das Bildfeld nicht völlig homogen bedek
ken. Vielmehr sind an zahlreichen Stellen Verdichtungen zu sehen, die als die Stel
len der Leinwand, auf die Pollock die Farbe geschleudert hat, identifiziert werden 
können. An den >leereren< Stellen zeigt sich die Leinwand. Zu den Rändern hin 
nimmt die Dichte der Farbspritzer etwas ab.32 Wie kann man sich bei diesem Bild 
der Frage nach der Darstellung des Malprozesses im Bild annähern? 

Zunächst ist es ein Leichtes zu konstatieren, daß weder »Objektsysteme« noch 
ein »szenographischer Raum« vorliegen. Die Farbspuren konstituieren keine wie
dererkennbaren Gegenstände, noch einen perspektivischen Tiefenraum. Von einer 
angedeuteten Tiefe kann bestenfalls in Hinsicht auf die Überlagerung verschiedener 
Farbspritzer gesprochen werden. Auffällig ist, daß sowohl die Leinwand als auch die 
Farbe stark in ihrer Materialität hervortreten. Als erste Annäherung könnte man sa
gen, daß hier eine Umkehrung Vermeers vorliegt: Traten dort Farbe und Leinwand 
in ihrer Materialität zurück, um sich zu einer gegenständlichen, szenographischen 
Raumordnung zu konfigurieren, sind hier Farbe und Leinwand zu solchen Eigen
werten geworden, daß ihre Subsumierung unter ein »Objektsystem« nicht mehr in 
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Frage kommt. War bei Vermeer eine unbemalte, rohe Leinwand nur fiktiv als die des 
fiktiven Malers im szenographischen Raum gegeben, so ist bei Pollock die Lein
wand für sich selbst im konkreten Gemälde anwesend. Diese Verschiebung von der 
Fiktion zur Konkretion kann als Hinweis dienlich sein: Francastel hat darauf hinge
wiesen, daß es im 19. Jahrhundert möglich wird, »die Vorstellung des Raums, aus
gehend von der Darstellung eines Details, zu vermitteln.«33 Baudson wiederum 
spricht davon, daß zu einer ähnlichen Zeit der »Umfang und die Schnelligkeit der 
Bewegung<<34 selbst, statt ihrer symbolischen Stillstellung im prägnantesten Augen
blick^ für die Malerei darstellungswürdig wurde. Die konkrete Malbewegung Pol
locks_istjenes_>Detail<j_das__nunj^m »Zentrum wird, das die gesamte Komposition 
erhellt.«35 Bei Vermeer wurde die konkrete Malbewegung in ihrem Umfang und ih
rer Schnelligkeit nicht sichtbar, sondern vielmehr ihr »symbolischer Stillstand in ih
rer Darstellung«,36 symbolisch verweisend auf den Künstler als Empfänger und 
Realisateur einer göttlichen Inspiration. Bei Pollock ist die Malbewegung in ihrem 
konkreten Umfang selbst abgebildet. Sind seine Bewegungen heftiger, sind die 
Spritzer der Kleckse weiter auseinandergestreut: »Nicht zwei Formen sind im Pol
lockschen Bild von gleicher Gestalt. Dies resultiert aus den Unterschieden in den 
Malaktionen. Die Verschiedenheit der einzelnen Aktionen bewegt sich in einem an
gebbaren Bereich. Die Heftigkeit der Malbewegungen sinkt nicht in ganz ruhige, 
langsame Bewegungen ab, überschreitet aber auch nicht jenes Maß an Heftigkeit, 
welches an den großen Klecksen mit den faserigen Ausläufern ablesbar ist.«37 

Die Leinwand ist konsequenterweise nicht grundiert, denn eine Grundierung
in ihrer Kontinuität und Homogenität würde die malerischen Bewegungen, die zu
ihrer Entstehung geführt haben, nicht selbst sichtbar machen und so zumindest an
satzweise auf jenes Zurücktreten des konkreten Malprozesses wie z.B. bei Vermeer
u.a. zurückverweisen. Die Leinwand ist nicht mehr der szenographisch zu negieren
de, materielle Träger der Bildinformation, die ein »Fenster zur Welt«38 illusioniert,
also einen fiktiven Durchblick durch die damit in ihrer Materialität geleugnete Lein
wand. Vielmehr wird sie, gerade in ihrer konkreten Materialität, zum Speicher der
konkreten Malgeste, wie Pollock sie durchgeführt hat. Der zeitlich ausgedehnte
Malprozeß wird verräumlicht, in neben und übereinandergeordneten Klecksen,
Spuren gespeichert. Oder wie Rohsmann formuliert: »Realzeit kann in der aktions
betonten Kunst nur abhängig von ihrer Verräumlichung gezeigt werden, das heißt
Vergegenständlichung der Zeit ist an ein Objekt gebunden, das seine Lage im Raum 
ändert. Dies kann ein beliebiger, vom Produzenten ausgewählter Gegenstand, kann,
wie in der konventionellen Malerei Farbe, kann der Künstler selbst sein.«39 

So betrachtet, realisiert Pollock den Grenzfall der kinematischen Bewegungs
darstellung mit dem Malprozeß als >Sujet<. Die Zeit des Malens wird durch Pollocks 
Bewegung auf der Leinwand Raum. Alle Malbewegungen sind gleichrangig und
gleichermaßen aufgespeichert.40 Kein Moment der Malbewegung ist in der Darstel
lung privilegiert. Hierzu muß man anmerken, daß die Allover Struktur in No. 32 
nicht über die Bildränder hinwegreicht. So würde das Bild suggerieren, ein Aus
schnitt aus einem größeren >Ganzen< zu sein. Zwar ließe sich das Allover »poten
tiell«41 fortsetzen, Tatsache ist jedoch, daß sich das Allover deutlich sichtbar zum 
Rande des Bildes hin ausdünnt, und daß es kaum Farbspuren gibt, die vom Bildrand 
überschnitten werden. Es gibt im engeren Sinne kein fiktives Horschamp des Bil
des, auf den das Bild hin verweisen würde, sondern nur die konkreten Malspuren im 
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Bild, die zu seiner Entstehung geführt haben. Bei Vermeer hingegen fällt das Licht, 
das die Szene erhellt, von einem vom Betrachter nur postulierbaren Ort außerhalb 
des sichtbaren Bildraums herein, jenes Licht, das auf »geistige Erleuchtung, Inspira
tion«42 hindeutet. 

Auch der für die synthetische Darstellung charakteristische Bezug auf ein in
telligibles Referenzsystem fällt weg. Schon dadurch, daß keine Gegenstände auf der 
Bildfläche konstituiert werden, die eine ikonographische Fortschreibung bestimmter 
mythologischer Traditionen ermöglichen. Auch in Hinsicht auf Flussers Argumenta
tion ist diese Malerei absolut nur noch auf ihre eigene Enstehung, die sie aufspei
chert, bezogen. War Vermeers Darstellung mit dem Maler vor der Muse, an der 
Leinwand, mit dem Pinsel in der Hand, als auf die (cartesische) Dichotomie von 
physischem Maler und intelligibler Inspiration hin lesbar, als Aufspaltung der Geste 
in Subjekt und Objekt,43 so ist Pollocks Bild die Verräumlichung der »Geste des Ma
lens« selbst: »Spezifische Phasen der Geste, zum Beispiel ein spezifisches Zurück
treten von der Leinwand oder ein spezifischer Blick bedeuten Selbstkritik, Autoana
lyse. Man braucht keine metaphysischen Begriffe wie >den Geist des Malers<, wel
cher irgendwie über der Geste schwebt, um diese Phasen zu erklären (wiewohl sol
che Begriffe tief in unseren Denkgewohnheiten wurzeln und unsere Beobachtungen 
verzerren). Sie sind aus der konkreten Gestalt der Geste selbst ersichtlich.«44 

Jedem, der die Filme Hans Namuths45 über die konkrete Arbeitsweise Jackson 
Pollocks gesehen hat, dem ist dieser Aspekt durchaus vertraut. Gegenüber der oft 
verallgemeinerten Auffassung, Pollocks action painting würde die totale Befreiung 
spontaner, unbewußter Gestik von bewußter Kontrolle deklarieren und somit in der 
Tradition der surrealistischen ecriture automatique stehen,46 zeigen diese Filme 
deutlich jenes von Flusser beschriebene >äufö>änalytische< Zurücktreten in der Geste 
des Malens.47 Die vollständige Speicherung des ganzen »Umfangs« (Baudson) der 
Malbewegung stellt keinen »Katalog der sich in der Geste bewegenden Körper«48 

auf  wie Vermeer es mit der Darstellung des inspirierten Malers und der inspirie
renden Muse tat. Vielmehr werden die Spuren jener unteilbaren, intentionalen49 Ge
ste, der »Geste des Malens«, selbst durch die Farbtropfen, spritzer und  kleckse 
verräumlicht und gespeichert. 

Diese »Speicherung« zeigt auch noch etwas anderes. Der mediale Umbruch 
durch Photographie und Film führt nicht nur dazu, daß die Bewegung als Funktion 
eines beliebigen Moments erfaßt wird. Denn diese Erfassung des beliebigen Mo
ments basiert auf einem neuen Typus von Bildern, die sich radikal und  so scheint 
es auf den ersten Blick  absolut von den gemalten Bildern unterscheiden. Die 
Emergenz von Photographie und Film ist das Auftreten des indexikalischen Bildes: 
»Ein Index ist ein Zeichen, dessen zeichenkonstitutive Beschaffenheit in einer 
Zweitheit oder in einer existentiellen Relation zu seinem Objekt liegt. [...] Das indi
zierte Objekt muß tatsächlich vorhanden sein: dies macht den Unterschied zwischen 
einem Index und einem Ikon aus. [...] So ist ein Foto ein Index, weil die physikali
sche Wirkung des Lichts beim Belichten eine existentielle einszueinsKorrespon
denz zwischen den Teilen des Fotos und den Teilen des Objekts herstellt, und genau 
dies ist es, was an Fotografien oft am meisten geschätzt wird.«50 

Die entscheidende Differenz zwischen Photographie und Malerei ist also, daß 
das photographische Bild eine Spur des Realen ist, während das malerische Bild die 
phänomenale Seite des Realen bloß »simuliert«.51 Dabei ist es jedoch sehr wichtig, 
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diesen Aspekt der Indexikalität vom Aspekt der Referentialität zu trennen. Denn die 
Tatsache, daß es eine kausale, physikalische Relation zwischen Photographie und 
Bild gibt, garantiert keineswegs, daß das Bild als BildvoneinemGegenstand iden
tifizierbar ist.52 Es ist ja durchaus möglich, einen Gegenstand so zu photographieren, 
daß keine (referentiell identifizierbare) Ikonizität auf dem Photo vorliegt.53 Und um
gekehrt können auch auf Bildern, die nicht kausal mit ihren Referenten verbunden 
sind (wie eben auf gemalten oder in digitalen Bildern) Gegenstände identifiziert 
werden. 

Daran zeigt sich, daß die Gegenüberstellung von Malerei und Photographie 
anhand der Differenz indexikalisch : nichtindexikalisch zu verkürzend ist: Denn 
auch die Malerei hat eine indexikalische Ebene, nämlich genau in Hinsicht auf die 
Einschreibung der Malbewegung in das Bild. Schon der feinste Pinselduktus ver
weist auf die Hand des Malers, die, um Barthes zu paraphrasieren,54 dagewesen
seinmuß.55 Die Differenz zwischen Indexikalität und Referentialität zeigt sich also 
selbstreferentiell auch in der Malerei selbst: Wo die Indexikalität Überhand nimmt, 
verflüchtigt sich zunehmend der Gegenstand. Die Sache, die bei der Malerei stets 
dagewesen sein muß, ist eben nicht der Referent, sondern der Maler. Rückt dieser 
(als eigentlicher Referent) in den Mittelpunkt, zieht sich der Referent (im Sinne des 
abgebildeten Sujets) zurück. So betrachtet, realisiert Pollocks action painting nicht
nur den unüberschreitbaren Grenzfall der malerischen (Mal)Bewegungsdarstel
lung.56 Zugleich ist das action painting in seiner radikalen und nichtikonischen In
dexikalität die Form der Malerei, die  auch wenn es seltsam klingt  dem zentralen
semiotischen Prinzip der Photographie am nächsten steht.57 Pollocks No. 32 ver
weist nur noch indexikalisch auf den konkreten Malprozeß, in dem das vorliegende
Bild entstanden ist.58 Der allgemeine kausale Bezug zwischen Malbewegung und 
Bild ist hier Gegenstand des Bildes. Und diese Beobachtungen zeigen erneut, daß 
Medien schwerer zu differenzieren sind, als die ebenso häufigen wie undurchdacht 
schematischen Gegenüberstellungen  Raum oder Zeitkünste, indexikalische oder 
ikonische Bilder etc.  vermuten lassen. 
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