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achgeschichtliche Studien haben in

der gegenwirtigen kunsthistorischen

Forschungslandschaft ebenso Kon-
junktur wie Untersuchungen zu den Themenkom-
plexen der Wahrnehmung, des Sehens und der Vi-
sualitdt. Beide aktuellen Interessensschwerpunk-
te werden in einer anspruchsvollen Studie von Su-
sanne von Falkenhausen zusammengefiihrt. Beim
ersten Blick in das Inhaltsverzeichnis mag das
Buch wie eine Einfithrung in die Methodenge-
schichte der Kunstgeschichte und der visual stud-
ies erscheinen, vergleichbar vielleicht mit jiinge-
ren Publikation etwa von Martin Schulz (Ordnun-
gen der Bilder. Eine Einfiihrung in die Bildwissen-
schaft, Miinchen [u. a.] 22009). Dem Leser durfte
jedoch bei der Lektiire bald schon deutlich wer-
den, dass die Berliner Kunsthistorikerin ihr eige-
nes Projekt weder als eine Einfithrung noch als ei-
ne ,synthetisierende Gesamtdarstellung® (17)
konzipiert hat. Vielmehr demonstriert sie in kom-
paratistischer Perspektive und am Beispiel ,,exem-
plarische[r] Texte“ eine Form von wissenschafts-
historisch informierter Diskursanalyse, die sich
nachdricklich als ,Unternehmen der Lektiire*
versteht und daher als ,eine Art Archéologie, eine
Grabung an Texten“ (17) zu begreifen ist. Durch
diesen historiographischen Akzent auf der Freile-
gung fachgeschichtlicher Palimpsestschichten er-
hélt die Studie auch einen etwas anderen Zu-

schnitt als neuere Darstellungen zur Erforschung
der visuellen Kultur im Schnittfeld von Kunstge-
schichte und visual culture studies, wie sie etwa
Whitney Davis vorgelegt hat (A general theory of
visual culture, Princeton/N. J. [u. a.] 2011; vgl. die
Rezension in: Kunstchronik 65/9/10, 2012, 489ff.).
In den einzelnen Analysen werden die methodi-
schen Positionen der WissenschaftlerInnen, ihre
jeweiligen Argumentationsweisen, ihre rhetori-
schen Strategien und die diversen Modellierungs-
formen des Sehens beziehungsweise des Sehaktes
von der Autorin entfaltet, auf ihre theoretischen
Kernbegriffe hin befragt, gegeneinander abgewo-
gen, kritisch gewiirdigt und schliellich im Rahmen
der fachgeschichtlichen Rezeption kontextuali-
siert. Von Falkenhausen stellt fundierte Uberle-
gungen zum methodisch verantwortungsvollen
Umgang mit dem Sehen in Kunstgeschichte und
visual studies als wissenschaftlicher Praxis vor.

GRABENKAMPFE ZWISCHEN

ZENTRUM UND PERIPHERIE

In einem ersten grofieren Kapitel konzentriert sich
die Autorin auf (vielfach kanonische) kunsthistori-
sche Schriften, wobei es von Vortelil ist, wenn der
Leser mit diesen Quellentexten bereits vertraut
ist. Die gewahlten Beispiele stammen aus so unter-
schiedlichen methodischen Bereichen wie etwa
der wissenschaftshistorischen Ideengeschichte
(Erwin Panofsky, Ernst Gombrich), der Neuen
Wiener Schule der Kunstgeschichte (Otto Pécht)
oder der Rezeptionsasthetik (Wolfgang Kemp).
Die Protagonisten der visual studies und deren
exemplarische Beitrdge stehen in der zweiten
Halfte der Studie im Mittelpunkt. Sie kamen, wie
von Falkenhausen hervorhebt, urspriinglich hau-
fig aus angrenzenden Fachgebieten, vor allem aus
den theorieaffinen Literaturwissenschaften, und
vertraten semiotische und poststrukturalistische
Ansdtze meist franzosischer Provenienz. Aber
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auch die Erfolge der cultural studies, die seit den
1970er Jahren, ausgehend von der Universitdt Bir-
mingham, institutionalisiert wurden und die sich
dem Kampf gegen die Hierarchisierung von Hoch-
kunst und Popularkultur verschrieben hatten, wa-
ren ihnen bewusst.

Vor dem Hintergrund dieser akademischen
Sozialisierung und sozusagen aus der Perspektive
der kunsthistorischen Peripherie heraus kritisier-
ten WissenschaftlerInnen wie etwa W. J. T. Mit-
chell, Mieke Bal oder Norman Bryson die metho-
dischen Uberzeugungen und den Habitus der tra-
ditionellen Kunstgeschichte — und zwar durchaus
mit akademischem Erfolg. Beide, die Methodik
der Kunstgeschichte und ihre Einstellung gegen-
iiber einer sich globalisierenden Lebenswelt,
schienen ihnen symptomatisch fiir ,,westliche, eli-
tdre Traditionen® einzustehen. Zudem sahen sie
in der klassischen Kunstgeschichte auch das
dienstbare Instrument fir einen immer noch ,ko-
lonialisierenden Blick auf die Kunst anderer Kul-
turen®, fiir die ,Mythisierung des (ménnlichen)
Kiinstlers*“, fur die ,Fortschreibung von iberkom-
menen Stilgeschichten nationaler Pragung* sowie
nicht zuletzt fir die allgemeine ,,Unfahigkeit* des
Fachs, ,auf die medientechnologische Revolution
der letzten Jahrzehnte zu reagieren® (12).

Mit einer hiufig gesucht aggressiven Wissen-
schaftsrhetorik provozierten und befruchteten die
visual studies also seit den 1980er Jahren die kunst-
geschichtlichen Debatten. Dabei spielten metho-
dische Kernkonzepte wie etwa die Visualitét (,vis-
uality*), aber auch das visuelle Feld (,,visual field*)
oder der nur schwer ins Deutsche zu iibersetzende
Begriff des ,gaze“ entscheidende Rollen als Kata-
lysatoren fiir einen neuartigen Umgang auch mit
traditionellen Themen. Allesamt waren sie mit ei-
nem vertieften Nachdenken iber die psychischen,
sozialen und politischen Implikationen des Sehak-
tes verflochten. Zugleich wurde durch ihre osten-
tative Verwendung eine theoriegeschichtliche
Herkunft und Anbindung der visual studies an die
Philosophie eines Jean-Paul Sartre und — wichtiger
noch - an die strukturalistisch geprdgte und im
Verlauf der Jahrzehnte zunehmend poststruktura-
listisch iiberformte Psychoanalyse von Jacques La-
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can signalisiert. Insgesamt wurde, so von Falken-
hausen, durch die Fokussierung auf Phdnomene
und Funktionen der Visualitdt nicht nur ein inno-
vatives Forschungsparadigma begriindet, sondern
zugleich ein neuartiger Forschungsgegenstand aus
der Taufe gehoben: Wahrend sich eine objektori-
entierte Kunstgeschichte weiterhin dazu ver-
pflichtet sah, Artefakte, Kiinstler, Epochen, Stile,
Motive und Bildtraditionen zu klassifizieren, zu
ordnen und historisch zu erkldren, war es den visu-
al studies im Gegensatz hierzu von Anbeginn da-
rum zu tun, Kunstwerke als Medien der Visualitét
aufzufassen. Sie galten ihnen als bildliche Repra-
sentationen, durch die ,Praktiken und Technolo-
gien des Sehens und Gesehen-Werdens, des Se-
hens im Sinne eines Austauschs zwischen Men-
schen auf allen Ebenen der Kultur und der Soziali-
tat* (16) allererst zur Sichtbarkeit gelangen.

Im zweiten Teil der Studie stehen daher nicht
weniger bekannte AutorInnen und Texte wie etwa
W. J. T. Mitchells Aufsatz ,What is Visual Cul-
ture? (in: Meaning in the Visual Arts, hg. v. Irving
Lavin, Princeton/N. J. 1995, 207-217) oder Mieke
Bals vieldiskutiertes Buch Reading Rembrandt.
Beyond the Word-Image Opposition (Cambridge
1991) im Zentrum. Dennoch werden gerade hier
auch Autorlnnen vorgestellt, die zumindest im
deutschsprachigen Raum bislang noch kaum Reso-
nanz erfahren haben, wie zum Beispiel der an der
New York University lehrende Kunsthistoriker
Nicholas Mirzoeff, der zuletzt mit seinem Buch
The Right to Look: A Counterhistory of Visuality
(Durham [u. a.] 2011) im angloamerikanischen
Raum fiir Furore gesorgt hat. Zwar vermisst man
eingehendere Betrachtungen von Beitrdgen aus
anderen Wissenschaftskulturen wie z. B. aus
Frankreich. Hubert Damisch etwa hat schon in
den 1980er Jahren mit seiner monumentalen Stu-
die zur Geschichte der Perspektive eine Neuaus-
richtung klassischer kunsthistorischer Themenfel-
der zu den visual studies geliefert, indem er die Pa-
nofskysche Sichtweise auf dieses Bildphdnomen
aufgenommen und mit psychoanalytischen Uber-
legungen im Sinne Lacans verkniipft hat (L 'origine



de la perspective, Paris 1987). Wer in dieser Zusam-
menstellung zudem einschlidgige Reprasentanten
der vor allem deutschsprachigen bildwissenschaft-
lichen Debatte von Aby Warburg bis Gottfried
Boehm vermisst, sei auf die Einleitung verwiesen,
in der die Autorin ihre Textauswahl nicht nur mit
ihrer eigenen akademischen Biographie - zu-
nédchst als Studentin der Kunstgeschichte im Wien
der 1970er Jahre und schliefilich als engagierte fe-
ministische Kunsthistorikerin — begriindet, son-
dern auch eine dezidierte Einschrankung des Un-
tersuchungsbereichs vornimmt, durch die die
Bildwissenschaften in ihren Betrachtungen ausge-
klammert bleiben.

DASSEHEN ALS SCHARNIER
Die erwidhnte, seit den 1980er Jahren polemisch
ausgetragene Auseinandersetzung zwischen einer
akademisch gepragten, am Kunstwerk orientier-
ten Kunstgeschichte und den visual studies, deren
wissenschaftspolitische Agenda nicht selten auch
von identitétspolitischen Bestrebungen getragen
war, inszeniert von Falkenhausen als ein effektvol-
les Einstiegsszenario, um ihr eigenes Projekt als
Unternehmung vorzustellen, dem ,komplexen
Verhiltnis“ beider Denktraditionen nachzugehen,
und zwar ,jenseits gdngiger Denk- und Dialogblo-
ckaden, jenseits zunehmend klischeehaft verkiirz-
ter Debatten* (14). Als roter Faden ihrer Rekon-
struktion dient ihr das Vergleichsmoment des Se-
hens, das sich in vielfachen Funktionen und meta-
phorischen Ubertragungen immer wieder als An-
gelpunkt der theoretischen Diskussionen erweist.
Das Sehen als Thema, als Praktik, als Instrument
der Wissensbeschaffung (vgl. die Rezension von
Robert Felfe im vorliegenden Heft, 85ff.) sowie als
Knotenpunkt zwischen Weltaneignung und Sub-
jektkonstitution erscheint so als eine Scharnier-
stelle, die nach Ansicht der Autorin bisher zu we-
nig beachtete Bezlige und strukturelle Analogien
zwischen den vordergriindig antagonistischen
Wissenschaftszweigen herauszustellen erlaubt.
Die Bandbreite der Thematisierungs- und Er-
scheinungsweisen des Sehens in den jeweiligen
Deutungsansitzen ist dabei denkbar weit. So wird
das Sehen etwa im geistesgeschichtlichen Ansatz

Panofskys vornehmlich in thematischer Weise
zum Gegenstand der Analyse. In seinem Aufsatz
zu ,Perspektive als symbolische Form* (1927) hat
er bekanntlich mithilfe seiner beriihmten Unter-
scheidung zwischen einem vormodernen ,Aggre-
gatraum“ und einem modernen ,Systemraum*
seit der Renaissance Groflepochen der Wahrneh-
mungsformen mit philosophisch untermauerten
Subjektkonzepten gekoppelt. In Gombrichs Stu-
die Art and Illusion. A Study in the Psychology of
Pictorial Representation (New York 1960) wurde
das Sehen - unter Riickgriff auf das positivistische
Wissenschaftsethos eines Karl Popper — noch
nachdriicklicher in eine teleologische Geschichts-
konstruktion eingespannt, durch die der kiinstleri-
sche Illusionismus zum untriiglichen Indikator ei-
ner menschheitsgeschichtlichen Fortschrittsbe-
wegung erklart wurde, zum Symptom einer zu-
nehmend verfeinerten Form fiktionaler Weltan-
eignung.

Angesichts solcher makrohistorischer Inan-
spruchnahmen des Sehens erscheint in von Fal-
kenhausens Darstellung Otto Pachts wenig gelese-
ne Aufsatzsammlung Methodisches zur kunsthisto-
rischen Praxis (Miinchen 1977) wie eine Ubung in
kunsthistorischer Bescheidenheit und wissen-
schaftlicher Selbstreflexivitdat. Nicht die epocha-
len Entwicklungen des Sehens sind es, die Pacht
hier zu rekonstruieren versucht, sondern das Se-
hen als ,zentrale heuristische Operation* (48) der
Kunstgeschichte. Die Wahrnehmung des Kunst-
werks interessiert ihn vor allem als eine herme-
neutische Herausforderung fiir den Kunsthistori-
ker, bei der Einzelbeobachtungen und verallge-
meinernder Schluss, Gewusstes und Nicht-Ge-
wusstes, historisch bedingte Fremdheit gegentiber
den Darstellungskonventionen des Kunstwerks
und allméhlich erworbene Vertrautheit mit diesen
in einem dynamischen Verhéltnis zueinander ste-
hen. Wie der Kunsthistoriker seine eigene Erfah-
rung kultureller Alteritdt durch eine geduldige
»~Adaptierung der Optik“ des Kunstwerks, durch
ein ,Extrovertieren des in der richtigen Optik Ge-
schauten” (zit. n. von Falkenhausen, 51) allmah-
lich in ein historisches Verstdndnis {iberfithren
konne, demonstriert Pacht am Beispiel einer be-
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schreibenden Anndherung an die Admonter Rie-
senbibel mit einer Darstellung des Moses, der die
Gesetze am Berg Sinai empfiangt. An Stellen wie
diesen wire es hilfreich gewesen, wenn der Publi-
kation einige Abbildungen beigegeben worden
wiéren, an denen sich die Argumentationen der
Texte sowie die daran anschliefenden Uberlegun-
gen von Falkenhausens nachvollziehen lieflen.

Eine iiberraschende Parallele zwischen der
Neuen Wiener Schule und der Sozialgeschichte
britischer Provenienz driangt sich dem Leser bei
der Lektiire des Unterkapitels zu Michael Baxan-
dalls Konzept des ,period eye“ auf: Wihrend
Picht noch an der Méglichkeit einer Uberwindung
historischer Fremdheit mithilfe einer einfiihlen-
den Betrachtung des Kunstwerks durch den
Kunsthistoriker festhielt, widerstand Baxandall
jeglicher Aufladung des kunsthistorischen Sehak-
tes mit Utopien einer hermeneutischen Uberwin-
dung der historischen Kluft zwischen Vergangen-
heit und Gegenwart. Lediglich eine fundierte so-
zialgeschichtliche Kenntnis der schon historisch
gewordenen Praktiken und Wissenssysteme kon-
ne den Kunsthistoriker in die Lage versetzen, eine
geschichtliche Form des Sehens zu rekonstruie-
ren. Allerdings konne diese Wahrnehmungsweise
nur in Anndherungen, im fiktionalen Modus des
»Als-ob*“ nachvollzogen werden.

VISUALITAT IN DER KUNSTGESCHICHTE...
Im folgenden Schliisselkapitel des Buches widmet
sich von Falkenhausen eingehend Svetlana Al-
pers’ bekannter Studie The Art of Describing. Dutch
Art in the Seventeenth Century (Chicago 1983) so-
wie der Forschungsdebatte, die durch das Buch
ausgelost wurde. Argumentationsstrategisch ge-
schickt wird dieser Abschnitt iiber Alpers’ Front-
stellung gegeniiber Baxandalls ,disembodied de-
sire“ (67) eingefithrt. Die U.S.-amerikanische
Kunsthistorikerin empoérte sich vor allem dariiber,
wie eine so verstandene Sozialgeschichte der
Kunst die ihrer Ansicht nach unhintergehbare,
weil auch stets korperlich gebundene Subjektivitit
als Faktor der Wissensgenerierung systematisch
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unterdriickte. Im Akt des Sehens, wie ihn Alpersin
ihrer Auseinandersetzung mit Kunst unumging-
lich vollziehen muss, gerinnt die von ihr reklamier-
te Subjektivitdt zu geistig-korperlicher Konkreti-
sierung. Doch auch iiber solche fachinternen
Scharmiitzel hinaus steht Alpers emblematisch fiir
eine kunsthistorische Methodik, die fur ein kiinst-
lerisches und kunsthistorisches Sehen eintritt, das
sich auf dessen visuelle Eigendynamik einzulassen
bereit ist.

Alpers ging es primar darum, das Bild und sei-
ne Deutung mithilfe eines Riickgriffs auf eine wis-
senschaftshistorische Kontextualisierung der Ma-
lerei des holldndischen Goldenen Zeitalters von
jeglicher scheinbaren Fremdbestimmung durch
eine allzu nachdriicklich betonte Textgebunden-
heit der Kunst zu befreien. IThre Hinwendung zur
forciert ,un-italienischen‘ Antinarrativik der hol-
landischen Kunst war auch eine Kampfansage an
die damals noch unhinterfragte Praktik der Ikono-
graphie und Ikonologie, wie sie zundchst von Pa-
nofsky im Blick auf die italienische Renaissance-
kunst entwickelt und dann in den Studien Eddy de
Jonghs fiir die hollandische Genremalerei weiter-
gefithrt wurde. Interessant sind hier auch Alpers’
metaphorische Uberschreibungen der Malerei mit
Funktionsweisen von zeitgendssischen optischen
Instrumenten wie der camera obscura, dem Mikro-
skop und dem Teleskop, die als bildgewordene
Unmittelbarkeitstopoi (die freilich zugleich ihre
Medialitét verleugnen) beschrieben werden.

Wolfgang Kemps Griindungswerk der Rezep-
tionsdsthetik, seine Textsammlung Der Anteil des
Betrachters (Miinchen 1983), beschliefit das Pano-
rama kunsthistorischer Anndherungen an die un-
terschiedlichen Dimensionen des Sehens im Be-
ziehungsgefiige von Kiinstler, Kunstwerk, Publi-
kum und Interpret. Wollte Alpers das Sehen noch
von jeglicher narrativen Anbindung und die kunst-
historische Methodik dadurch von einer diszipli-
ndren Umklammerung durch die textbezogenen
Wissenschaften befreien, so orientierte sich Kemp
umso nachdriicklicher an den Methoden der jiin-
geren Literaturwissenschaft, namentlich der Re-
zeptionsasthetik Konstanzer Prdgung. Seit den
1980ern versuchte er, das Theoriedefizit der



Kunstgeschichte beziiglich der Rezeption von
Kunstwerken aufzuholen, insbesondere durch sei-
ne ingeniose Erfindung des ,impliziten Betrach-
ters* (in Anlehnung an Wolfgang Isers ,impliziten
Leser"), dem spater noch das Konzept der dstheti-
schen ,Leerstelle“ an die Seite gestellt wurde. Die
Suche nach solchen ,Leerstellen* im Bild, durch
die das Kunstwerk dem Betrachter Rezeptionsvor-
gaben macht und diesen somit in ein aktives Kom-
munikationsgeschehen einzubinden vermag, war
zugleich eine Moglichkeit, dem Kunstwerk bei al-
ler Konzentration auf den Betrachter und seine
Praktiken weiterhin die Fahigkeit zur eigenbe-
stimmten Sinngenerierung einzurdumen.

Insofern blieb die Rezeptionsasthetik, wie von
Falkenhausen unterstreicht, einer hermeneuti-
schen Denkrichtung verpflichtet, wie sie Hans-
Georg Gadamer entwickelt hatte. Zudem weist die
Autorin zu Recht darauf hin, dass die theoriege-
schichtliche Herkunft der Rezeptionsasthetik aus
der Literaturwissenschaft auch dazu gefiihrt ha-
ben diirfte, dass sie aufgrund ihres Selbstverstand-
nisses als ,Bestandteil, ja gelegentlich einziges In-
strument im Werkzeugkasten einer Kunstge-
schichte als Deutungsapparat” (96) weitgehend
auf narrative Bildwerke beschridnkt blieb. Nicht
zuletzt auch wegen ihrer Vorliebe fiir das sorgfalti-
ge Nachvollziehen erfolgreicher Rezeptionsakte
musste sie zudem — dies diirfte als Kritik schwerer
wiegen — kiinstlerische Strategien des Bruchs, der
Montage und der Verweigerung narrativer Struk-
turen, wie sie im 20. und 21. Jahrhundert vielfach
erprobt worden sind, vernachléssigen (vgl. Regine
Prange, Triumph der Rezeptionsasthetik? Rezen-
sion von Wolfgang Kemp, Der explizite Betrachter.
Zur Rezeption zeitgendssischer Kunst, Konstanz
2015, in: Kunstchronik 69/6, 2016, 270ff.).

...UND IN DEN VISUAL STUDIES

Die nachfolgenden Kapitel, die sich den theoreti-
schen Konzepten und den exemplarischen Deu-
tungsansétzen der visual studies widmen, werden
mit einer historischen Rekonstruktion ihrer Ent-
stehung durch akademische und - fiir die Autorin
entscheidender — auflerakademische Impulse ein-
geleitet, wobei fiir letzteren Aspekt Kiinstler wie

Robert Mapplethorpe, Andres Serrano oder Bar-
bara Kriiger, aber auch Aktionsgruppen von iden-
titdtspolitischen Bewegungen als pragende Fakto-
ren genannt werden. Die nachfolgenden Seiten le-
sen sich allerdings eher wie eine gut informierte
Einfithrung in kulturelle und politische Konzeptio-
nen der Identitéit seit den 1980er Jahren. Wohlbe-
kannte Begriffsgegensitze wie Essentialismus ver-
sus Konstruktivismus, biologische versus kulturel-
le Formierung des Selbst, Ontologie versus Dekon-
struktion werden eingehend erldutert. Zudem
werden die Anregungen aus den gender und queer
studies erwdhnt, wie sie insbesondere von Judith
Butler entfaltet wurden. Dann gelingt es der Auto-
rin aber doch, den Bogen zuriick zur Frage der
kiinstlerischen Visualitdt zu schlagen, indem sie
darlegt, wie in der U.S.-amerikanischen Kunstsze-
ne der 1980er Jahre die identitdtstheoretischen
Entwiirfe zunehmend in einem ,ideologischen
Kampf um symbolische Reprasentation* (110)
ausgefochten wurden. Fiir den akademischen Dis-
kurs um Visualitdit werden dagegen als Griin-
dungsdokumente der visual studies Hal Fosters
Band Vision and Visuality (Seattle 1988), aber auch
Martin Jays philosophiegeschichtliche Studie iber
die Bildfeindlichkeit vor allem der franzdsischen
Philosophie (Downcast Eyes: The Denigration of Vi-
sion in Twentieth-Century French Thought, London
1993) benannt.

Mit dem Modell des ,gaze* schliefilich, das
im Mittelpunkt des folgenden Kapitels steht, ge-
langt von Falkenhausen zu einem Schliisselbegriff
der Debatte um Visualitdt. Sie macht deutlich, wie
dieses Konzept seinen Weg in die Diskussionen
der visual studies iiber den Umweg der Filmwis-
senschaften gefunden hat. Dass die Verbindungen
zwischen Kunstgeschichte und visual studies doch
enger sind, als es deren oftmals laute Absetzungs-
rhetorik vermuten lasst, zeigt sich zum Beispiel da-
ran, wie intensiv sich Norman Bryson mit Gom-
brichs Paradigma der bildlichen Mimesis ausei-
nandergesetzt hat—wenn auch im Sinne einer um-
fassenden Kritik. Der ,gaze“ bildete sowohl in der
Sartre’schen Version als auch in Lacans Modell
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das zentrale Element einer metaphorischen Nar-
ration der Subjektwerdung. Bei Sartre wurde er
zur Urszene einer schambesetzten Subjektwer-
dung stilisiert, die in demjenigen Moment initiiert
wird, in dem man sich im Blick eines anderen als
Angeblickter weifs. In Lacans Studien zum Spie-
gelstadium dagegen firmierte das Kleinkind, das
im Anblick seines eigenen Spiegelbildes in freudi-
gen Jubel ausbricht, als Modell fiir eine briichig
bleibende Identitdtsbildung. Diese oszilliert fiir
Lacan stets zwischen korperlicher Fragmentaritat
und imaginierter Vollkommenheit, zwischen per-
zipierter Unzuldnglichkeit und antizipierter Welt-
beherrschung, wenngleich auch nur im Regime
des Imagindren. Von Sartre wie auch von Lacan
wird eine freilich auch schmerzhafte Identitétsbil-
dung imaginiert, die scheinbar unmittelbar von ei-
ner leiblichen Existenzform zu einer zwischen Un-
terwerfung und Selbstermachtigung pendelnden
Subjektposition fithrt und die letztlich aufgrund
von optischen Szenarien wie den priifenden Bli-
cken der Anderen oder den Blick in den Spiegel in
Gang gesetzt wird.

Wihrend von Falkenhausen aber Bryson, der
sich vielfach auf Lacan bezogen hat, bei aller me-
thodischen Zustimmung zumindest im Fall von Vi-
sion and Painting (London, 1983) eine ,Melange
aus Generalvorwiirfen und Simplifizierungen*
(141) vorhédlt und ihn gegeniiber der Kunstge-
schichte einer ,taktischen Ignoranz* zeiht, die ih-
rer Meinung nach zudem ,wissenschaftspolitisch
motiviert* sein durfte, verhehlt sie ihre tiefen
Sympathien fiir den letztlich ethisch orientierten
Ansatz von Margaret Olin nicht. Diesen hat die in
Yale lehrende Kunsthistorikerin in einem 1996 er-
schienenen Artikel zum Begriff des ,gaze“ fiir die
Critical Terms for Art History entfaltet. Gegentiber
der iiberkommenen Ansicht, dass der ,gaze“ seit
den dystopischen Entwiirfen von Sartre, Michel
Foucault und Guy Debord zum Inbegriff eines
»dehumanizing aspect of being a spectator* (zit. n.
von Falkenhausen, 144) geworden sei, bietet sie ei-
ne alternative Darstellung. Im Riickgriff auf Mi-
chail Bachtins Utopie einer polyphonen Dialogizi-
tdt imaginiert sie die Moglichkeit eines Zuriickbli-
ckens des Objekts, wodurch ein ,shared gaze“
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(146) entstehe und die machterhaltende Spaltung
des Blickszenarios in ein blickendes Subjekt und
ein angeblicktes Objekt zugunsten einer Anerken-
nung von gleichwertigen Subjektpositionen aufge-
lost werde. Diese Uberlegungen wiren allerdings
methodologisch und erkenntnistheoretisch ebenso
zu hinterfragen wie derzeit gerne propagierte Kon-
zepte von agency und Bildakt.

Stéirker auf die konkrete Analyse von Kunst-
werken und visuellen Phdnomenen gerichtet ist
dagegen der semiotische Ansatz von Mieke Bal,
dem sich von Falkenhausen eingehend widmet.
Mit Blick auf die genannte Studie Reading Rem-
brandt demonstriert sie, wie Bal eine an Gérard
Genette geschulte Narratologie auf die Analyse
von Kunstwerken tibertragen hat, ohne jedoch das
Bild auf textuelle oder narrative Strukturen zu re-
duzieren. Hier ist es insbesondere die von Bal fiir
die Bildanalyse theoretisch verfeinerte Metapher
der Fokalisierung, die es ihr erlaubt, die Aktivitat
des Sehens (u. a. von Kunstwerken) als einen zu-
gleich visuellen und verbalen Vorgang zu kenn-
zeichnen und dabei zu verdeutlichen, dass jegli-
cher, scheinbar noch so ,unschuldige‘ Sehakt im-
mer schon eine Form von Interpretation beinhal-
tet. Ein weiteres Kapitel stellt das ,Sehen als politi-
sche Ressource in den Visual Culture Studies* in
den Mittelpunkt, das — wie die Beispiele von Nor-
man Bryson, bell hooks, Lisa Bloom und Martin A.
Berger verdeutlichen — nach den interpretations-
praktischen Konsequenzen einer Theorie der Vi-
sualitdt fiir die Frage nach der Anerkennung der
Identitét diskriminierter Gruppen fragt. Bryson et-
wa hatin einem Aufsatz mit dem Titel ,,Todd Hay-
nes’s Poison and Queer Cinema“ aus dem Jahr
1998 einen sozial kontrollierenden und unterdrii-
ckenden ,gaze“ als sprechende Metapher fiir eine
allgegenwirtige Zwangsheterosexualitdt und Ho-
mophobie eingefiihrt. Zugleich hat er Strategien
aufgezeigt, wie Betroffene gegen ein solches Blick-
regime Widerstand leisten konnen: etwa dadurch,
dass Akte der Stigmatisierung zum Typus des Ho-
mosexuellen (wie ihn Foucault in seinen Studien
zur Geschichte der Sexualitdt beschrieben hat) kon-



terkariert werden, indem diese Stigmatisierungen
mit subversiver Absicht iibernommen und in die
eigene Begehrensstruktur integriert werden: ,Das
Stigma wird, so mochte ich das umschreiben, libi-
dinoés rekonfiguriert.“ (178).

SEHEN ALS DIALOG

Das Schlusskapitel der Studie darf als leiden-
schaftliches Pladoyer fiir eine Ethik des Sehens als
wissenschaftliche Handlung verstanden werden:
,Man konnte die Ethik, die ich meine, auch Hal-
tung nennen, oder Verantwortung, Verantwortung
fir das Gegeniiber meines wissenschaftlichen
Handelns, oder auch: meines wissenschaftlichen
Sehens.“ (223) Dabei mochte von Falkenhausen
weder den ,klassifizierenden Verfahren kunsthis-
torischer Objektivierung® (224) im Namen einer
vermeintlich unparteiischen Distanziertheit das
Wort reden noch einer in den visual studies biswei-
len anzutreffenden Uberbetonung der Position des
interpretierenden Subjekts. Dieses lauft ndmlich
Gefahr, ,in einer Deutungsbewegung” zu enden,
,dieich den narzisstischen Zirkel nenne*, insofern
der Interpret ,laut Bryson nun das Recht hat, un-
abhéngig von historischen und anderen Fremdhei-
ten des Objekts zu interpretieren.” (141f.) Nach-
driicklich riickt die Autorin dagegen das wissen-
schaftstheoretische Ideal einer Dialogizitdt in den
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Mittelpunkt, die tastend vorgehen und stets auch
ihre eigene historische Situiertheit mitreflektieren
sollte: ein hoffnungsvoller Ausblick auf eine mdogli-
che Forschungsrealitit, die weder auf die Stufe ei-
ner allein objektzentrierten Wissenschaft zuriick-
fallt noch einem postmodernen Solipsismus hul-
digt, der die Allmacht des interpretierenden Sub-
jekts als eines souverdnen Konstrukteurs der Ge-
schichte zelebriert. Im Gegenteil miisste sich eine
Forschung, wie sie Falkenhausen vorschwebt, von
der historischen Fremdheit und kulturellen An-
dersartigkeit der Kunst affizieren lassen. Ihre Stu-
die bietet insgesamt eine ebenso selbstbewusste
wie selbstreflexive Form von Fachgeschichte, die
dem Leser die Diskussionen nicht als trockene
Methodenkdmpfe, sondern als leidenschaftlich
ausgefochtene und dabei stets politisch gepragte
Auseinandersetzungen iiber grundlegende Ver-
fahren der Wissensentstehung zur Darstellung
bringt.
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