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        a exposición a la que esta publicación acompaña es 
un empeño común de las dos instituciones que la han concebido, organizado y 
finalmente presentado en sus respectivas sedes: el Museo Picasso de Málaga y 
la Fundación Juan March, en Madrid. La muestra, Genealogías del arte, o la his
toria del arte como arte visual, apunta, desde el nacimiento de la idea que la 
originó y los primeros pasos, a dejar a la vista un hecho peculiar que afecta a los 
modos tradicionales de pensar las obras de arte y a los de contar su historia. 
 Ese hecho podría formularse con la siguiente pregunta: Si la historia del arte 
se centra en el estudio de un tipo de artefactos cuya diferencia específica es 
que han sido hechos para ser vistos, ¿no debería estar muy presente ese rasgo 
en el modo de contar esa historia? La exposición y su catálogo se abren con un 
sí decidido a esa pregunta inicial: en efecto, la historia de los objetos, creados 
sobre todo para ser vistos y admirados, también debería, ella misma, poder ser 
visualizada –y no solo explicada y leída–. Al menos, debería poder visualizarse 
en mayor medida que la historia de la economía o de la piscicultura, por citar 
algún ejemplo. Y esa es una de las razones por las que Genealogías del arte, o la 
historia del arte como arte visual exhibe (es decir, pone a la vista) una selección 
de muchas de las representaciones visuales de la historia del arte (árboles ge-
nealógicos, tablas sinópticas, diagramas…) que se han empleado a lo largo de la 
propia historia del arte, formando parte de métodos alternativos de argumen-
tación acerca de la evolución y las transformaciones del arte.
 La exposición es por tanto un intento, sin duda atrevido, de contar visual-
mente la historia de las artes visuales. Para ello, se ha dividido en tres secciones: 
la primera y la última muestran de modo ejemplar y no exhaustivo represen-
taciones visuales de la historia del arte –desde un concepto ampliado de esa 
historia– llevadas a cabo por artistas, diseñadores, ilustradores, historiadores, 
ensayistas, poetas y escritores, críticos y teóricos del arte, desde los primeros 
árboles genealógicos de la Edad Media hasta los diagramas modernos y con-
temporáneos y las presentaciones virtuales que se pueden encontrar hoy en la 
red. La segunda, centro de la muestra, se toma tan en serio la pregunta inicial 
acerca de la visualidad de la historia del arte como para proponer un experi-
mento visual, consistente en materializar una de esas representaciones –uno de 
esos diagramas– en el espacio expositivo (y, también, en alguna medida, en el 
de las páginas de esta publicación). El diagrama elegido para el experimento es 
el célebre que Alfred H. Barr, Jr., fundador en 1929 del Museo de Arte Moderno 
de Nueva York (MoMA) y su primer director, compuso para la sobrecubierta del 
catálogo de una exposición pionera, Cubism and Abstract Art, celebrada en esa 
misma sede en 1936. Con su diagrama, Barr pretendía hacer visible la genealogía 
del arte moderno desde 1890 hasta 1936 que reconstruía en la exposición y argu-
mentaba por extenso en los textos que escribió para el catálogo correspondiente. 
 La exposición reúne un amplio elenco de artistas y autores relacionados con 
el pensamiento visual e incluye las más variadas representaciones visuales de 
ese pensamiento: árboles genealógicos, tablas, alegorías y diagramas elaborados 
en un lapso temporal que va desde el siglo XV hasta hoy. En números absolutos, 
la suma asciende a doscientos treinta artistas y autores, trescientas cincuenta 
obras y más de un centenar de documentos. Con todo, Genealogías del arte, o 
la historia del arte como arte visual está muy lejos de ser una muestra colectiva 
o una exhibición temática centrada en una selección de representaciones de la 
historia del arte que tienen en común la curiosidad de no estar basadas mayori-
tariamente en textos, ilustrados o no. Es más bien una exposición sobre modos 

de narrar visualmente una historia (la del arte), una muestra hecha desde una 
posición curatorial específica, con un pie puesto en la práctica curatorial (y en 
la conciencia de esa práctica) y otro en el pensamiento visual, en determina-
das teorías literarias y en los trabajos propios de los Visual Studies. También es 
una exposición sobre otra exposición: la extraordinaria Cubism and Abstract 
Art; y también una muestra sobre el creador del primer museo de arte moderno 
del mundo y el primer “curador” en el sentido contemporáneo de esa palabra,  
Alfred Hamilton Barr, Jr. (1902-1981). Por los dos últimos motivos, Genealogías 
del arte, o la historia del arte como arte visual constituye además un ejercicio de 
reconstrucción del que quizá haya sido el intento más ambicioso (y temprano) 
de dotar al arte de la primera mitad del siglo XX de un canon en toda regla y de 
una genealogía que abarca casi tres generaciones.
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La Fundación Juan March y el Museo Picasso Málaga desean agradecer su ayuda 
a todas las personas e instituciones que, junto a nuestros equipos de trabajo, 
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Institute (Williamstown, Massachusetts) a este proyecto, seleccionado para 
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entre junio y agosto de 2016, Manuel Fontán del Junco fuera invitado como 
Clark Fellow y pudiera desarrollar, en unas condiciones excepcionales, par-
te de la investigación que ha desembocado en esta muestra. La ayuda de las 
bibliotecarias y de todo el personal del Clark Art Institute, la convivencia con 
Michael-Ann Holly, Ilia Dorontchenkov, Molly Brunson, Xavier Bray, Hakkan 
Nilsson, Keith Moxey y Hal Foster, entre otros, los productivos lunch seminars 
con colegas y profesores de varias universidades y la ayuda esencial de John 
Krimbiel (Williams College) han sido absolutamente determinantes para esta 
investigación. Como también lo ha sido la presencia en el equipo curatorial de 
la muestra de Astrit Schmidt-Burkhardt (Universidad de Viena), la académica 
con el conocimiento más notable del llamado “giro diagramático” en la historia 
del arte, cuyas investigaciones y publicaciones desde 2005 tanto han orientado 
el camino desarrollado en esta exposición y en estas páginas. Lo mismo cabe de-
cir de los ensayos de Eugenio Carmona (Universidad de Málaga), Uwe Fleckner 
(Universidad Humboldt de Berlín e Instituto Warburg de Hamburgo) y Manuel 
Lima (investigador experto en visualización de la información y miembro de 
la Royal Society of Arts de Londres), que han participado en el proyecto y han 
contribuido a darle la forma que ha acabado adquiriendo. 

****
Genealogías del arte, o la historia del arte como arte visual aspira a hacer visible 
un panorama de representaciones visuales lo suficientemente amplio como 
para complementar las habituales presentaciones discursivas de la historia del 
arte. Trata de conseguir un equilibrio entre pensamiento teórico y reflexión vi-
sual que pueda contribuir en algo tanto al progreso del conocimiento como a 
los objetivos de disfrute y formación crítica del público, típicos de las exposi-
ciones concebidas por instituciones que trabajan más allá del entretenimiento. 
Y, desde luego, ha intentado salir del cauce seco que separa las denominadas 
“dos historias del arte”: la escrita desde el conocimiento especializado por los 
académicos y la de la divulgación inespecífica del arte que, al parecer de mu-
chos, se deja ver en tantas exposiciones. Esta exhibición es un intento de vadear 
el cauce de un río, el que deberían compartir la universidad y el museo, por el 
que descienden aguas a veces turbulentas y emocionantes. Ahora es el turno de 
los lectores, y sobre todo de quienes acudan a contemplar la muestra, de juzgar 
si este empeño ha merecido la pena. Eso sí: de juzgarlo no solo después de leer 
estas páginas sino, sobre todo, después de visto lo visto en las salas en las que se 
despliega y que son su espacio más propio.

Madrid-Málaga, 2019-2020

Fundación Juan March   Museo Picassso Málaga
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“My credo for  art history is:  
in the beginning was the eye not the word”
Otto Pächt, 1977

“Una obra de arte debería  
enseñarnos siempre que no habíamos  
visto lo que estamos viendo”
Paul Valéry, 1894

“Of course I feel that we should all be  
the wiser if Meyer Schapiro would publish  
a history of modern art from the s 
ocial point of view”
Alfred H. Barr, Jr., 1936

o que debe hacerse con
aquello que ha sido creado para ser visto es mirarlo. 
Pero ¿qué hacer con las historias que nos cuentan 
cómo se elaboraron los artefactos creados para ser 
mirados? ¿Y con las que cuentan no solo cómo se 
realizaron, sino por quién, por qué y cuándo? ¿Y 
con aquellas que narran cuáles de entre esos objetos 
influyeron, años después, en la creación de otros, 
o cuáles inspiraron unos, pero no otros? ¿Y cómo
abordar los relatos genealógicos, que establecen
relaciones de parentesco entre esos objetos a través 
del tiempo y del espacio, y lo hacen en grados tan
diversos como los paternofiliales, los ligados a an-
tepasados en línea directa, a familias políticas o a
grupos sociales? Con todas esas historias que suman 
la historia de un ámbito de la cultura –por ejemplo, 
el de las creaciones artísticas–, lo que debe hacerse 
es escribirlas, para conservarlas y poder contarlas. Y 
leerlas, desde luego.

Pero, puesto que los objetos propios de esa his-
toria en particular fueron hechos sobre todo para 
ser vistos, ¿no estaría bien que, además de leerlas, 
esas historias también se pudieran ver? ¿No esta-
ría bien poder contarlas no solo con palabras, sino 
mostrándolas a ellas mismas a través de imágenes, 
o mediante relatos que combinen estas últimas con 
textos? ¿O es que la historia del arte únicamente
puede leerse, pero no verse? Una historia del arte
que solo pudiera leerse sería algo tan extraño como 
una historia de la literatura expresada en exclusiva
con ideogramas o a la que solo tuviéramos acceso
mediante pictografías. Y por experiencia todos sa-
bemos que, a veces, el dicho “una imagen vale más 
que mil palabras” es muy cierto, como sucede, por
ejemplo, con The Triumph of the New York School [El
triunfo de la Escuela de Nueva York] (1984), de Mark 
Tansey [fig. 1], que cuenta de manera sintética y efi-
caz todo aquello que Serge Guilbaut argumenta en
las 288 páginas de su libro De cómo Nueva York robó 
la idea de arte moderno1.

Presentar textualmente,  
representar visualmente

Como ya se ha dicho, la exposición Genealogías del 
arte, o la historia del arte como arte visual expone 
una amplia selección de representaciones de la his-
toria del arte, una historia cuyo objeto mismo pare-
ce exigir también una narrativa visual por su propia 
naturaleza, o, al menos, una en la que las imágenes 
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Fig. 1. Mark Tansey, 
The Triumph of the New 
York School [Triunfo de 
la Escuela de Nueva 
York], 1984. Óleo sobre 
lienzo, 188 x 304,8 cm. 
The Whitney Museum of 
American Art, Nueva York

que supone su función como meras ilustraciones de 
los textos de historia.
 Porque el caso es que la historia del arte ha sido 
construida primordialmente con la misma materia 
prima que todas las historias de la historia, desde 
Heródoto a Fernand Braudel: con la palabra, más 
que con las imágenes y, desde luego más que con 
las propias obras de arte. Es verdad que la mayoría 
de las historias del arte son historias ilustradas, pero 
lo son, casi sin excepciones, en una proporción en la 
que, de Plutarco a Ernst Gombrich, el predominio 
corresponde al texto, no a las imágenes. De hecho, 
cuando en una publicación imperan estas últimas, 
se tiende a pensar que su rigor científico ha cedi-
do a su valor de entretenimiento visual —y el libro 

exhibirse descansando en horizontal sobre la coffee 
table—. Esos libros, como ocurre con la mayor parte 
de los catálogos de arte, se miran más que se leen, y 
es todo menos casual que formen parte del reperto-
rio habitual de recursos escenográficos de las fotos 
de todas las revistas de interiorismo y decoración 
—y que en cambio brillen por su ausencia entre los 
títulos elegidos por la crítica para sus reseñas cien-
tíficas—.
 El objetivo de la exposición a la que este catálo-
go escolta es fijarse en el carácter eminentemente 
visual del objeto propio de la historia del arte —las 
obras de arte— y mostrar un panorama, más ejem-
plar que exhaustivo, de muchos de los intentos 
de representar esa historia visualmente en vez de  
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mediante textos. Así, además de ofrecer de la mano 
de Astrit Schmidt-Burkhardt una visión sintética 
y completa de lo que se ha dado en llamar “el giro 
diagramático” en la historia del arte (pp. 28-59), las 
secciones primera y tercera (pp. 85-129 y 328-437) 
del apartado que recoge las obras en exposición de 
este catálogo están dedicados a ese tipo de represen-
taciones, desde las más antiguas [fig. 2, cat. 1] hasta 
nuestras contemporáneas [fig. 3, cat. 405].
 La exposición rastrea representaciones visuales 
de la historia del arte llevadas a cabo por artistas e 
historiadores del arte: desde los primeros árboles 
genealógicos de la Edad Media y el Renacimiento 
hasta los gráficos informativos más actuales, pasan-
do por pinturas, bocetos, mapas, planos, estampas, 
dibujos, diagramas y tablas de autores y artistas 
tan distintos entre sí como Aby Warburg —un caso 
particular entre los historiadores, y el primero que 
cultivó la visión panorámica de imágenes como he-
rramienta pedagógica y de investigación [cat. 32], 
y del que se ocupa Uwe Fleckner en su ensayo en 
estas páginas (pp. 132-45)—, Umberto Boccioni, 
Kazimir Malévich, Gerd Arntz (junto con Otto 
Neurath, el iniciador de la moderna representación 
visual de información cuantitativa y de lo que co-
nocemos por “infografía”), George Maciunas y sus 
cartografías Fluxus, Michel Seuphor, Ad Reinhardt, 
Robert Motherwell, El Lissitzky, László Moholy-
Nagy, André Breton, Miguel Covarrubias o Gerhard 
Dirmoser, por citar solo a algunos. El panorama re-
corre movimientos de vanguardia que, como el fu-
turismo, el surrealismo o el dadaísmo, fueron muy 
prolíficos generando autorrepresentaciones con las 
que dotarse de antecedentes [cat. 17, 18, 19, 23 y 332] 
o mediante las que seleccionar qué aspectos del

pasado querían como parte de sus linajes y cuáles 
no [cat. 37]. La selección incluye además ejemplos 
variados del antecedente histórico por excelencia 
de las representaciones visuales modernas y con-
temporáneas: el árbol genealógico, tratado aquí por 
Manuel Lima (pp. 61-81). 
 Con todo, ese recorrido histórico pivota sobre 
una hipótesis, que es la que da a esta exposición 
carácter sistemático y la aleja de una mera selec-
ción de singularidades: la de que prestar atención 
a la visualidad específica de la historia del arte  
—manifiesta en esos árboles genealógicos, repre-
sentaciones visuales, tablas y diagramas— es la 
mejor manera de poner de manifiesto el sentido 
del propio acto de exhibir (es decir, el de dejar a la 
vista) las obras de arte en las exposiciones tempo-
rales y en las colecciones de los museos, un sentido 
que hace que la exposición, un medio visual, resul-
te, como herramienta de conocimiento histórico, 
irremplazable por el texto. 
 En lo que sigue, quisiera desarrollar esta idea 
sobre la praxis curatorial tomando como ejemplo 
la exposición concebida y organizada por Alfred 
H. Barr (1902-1981) en el MoMA de Nueva York en
1936 titulada Cubism and Abstract Art [Cubismo y
arte abstracto], y que la presente muestra, Genea
logías del arte, o la historia del arte como arte visual
“reconstruye” en su sección central trasladando el
diagrama que Barr elaboró para la sobrecubierta de 
su catálogo [fig. 4, cat. 43] a los espacios expositivos, 
y también a las páginas de este libro (pp. 147-325). 

Para ello, este ensayo plantea una serie de re-
flexiones sobre la relación entre un determinado 
tipo de objetos (las obras de arte), las palabras con 
las que se los describe (no tanto las propias de la 

Fig. 2. Filippo Baldinucci, 
“Albero della casa 
di Cimabue” [Árbol 
genealógico de la familia 
Cimabue], en Notizie de’ 
Professori del Disegno da 
Cimabue in qua [Noticias 
sobre los maestros 
del dibujo a partir de 
Cimabue]. Florencia: 
Per Santi Franchi, 1681, 
vol. I, p. 7 [XV]. Biblioteca 
Nacional de España, 
Madrid

Fig. 3. Yvan Etienne, Brice 
Jeannin y Matthieu Saladin 
(eds.), “Sound Space 
Timeline” [Cronograma 
del espacio sonoro], en 
id., Tacet: Sound in the 
Arts: De l’espace sonore = 
From sound space. Dijon: 
Les Presses du réel, 2014. 
Cartel. Impresión offset, 
66 x 61,5 cm. Biblioteca 
Fundación Juan March, 
Madrid
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llamada ekphrasis, sino más bien los textos en las 
que se las historia), las imágenes que los reproducen 
junto a esas palabras y, finalmente, los lugares físi-
cos en los que esos objetos se exhiben (los espacios 
museísticos). Como ensayo, sin embargo, sufre de 
una carencia esencial, porque precisamente el espa-
cio del texto —de este y de todos, en los que las pala-
bras y los párrafos se encadenan sobre la superficie 
blanca de la página— no admite juntas todas esas 
realidades. En efecto: de la respiración consecutiva 
de las páginas de un libro solo pueden vivir las pa-
labras, no las cosas. Como mucho, un libro admite 
ilustraciones, es decir, reproducciones de las cosas2. 
Y como ha argumentado convincentemente James 
Elkins, el intento de reducir un libro de historia del 
arte exclusivamente a imágenes sin texto no produ-
ce más que un resultado excéntrico, fallido e inefi-
caz como relato3. 
 Juntas, las obras de arte, sus imágenes y los tex-
tos sobre ambas solo pueden “tener lugar” en los 
espacios de la exposición y en el más general del 
museo, y es precisamente esa especificidad la que, 
como veremos, produce la simétrica y absoluta nece-
sidad de que las historias de la historia del arte sean 
también visuales y, por tanto, la de que la historia del 
arte académica y la historia del arte desarrollada por 
el museo y la exposición se complementen.

Cómo ver las imágenes como imágenes

Vemos realidades y vemos imágenes, ubicua y con-
tinuamente. Hoy vivimos rodeados de estas últimas, 
y a algunas las llamamos “obras de arte”. Pero si que-
remos saber qué son, como tales, esas imágenes y las 
realidades que reproducen, más allá del uso que les 
damos como medios y de su formar parte integrante 
del ambiente casi inconscientemente icónico en el 
que vivimos, la cuestión es cómo ver las realidades 
en cuanto realidades y sus imágenes en cuanto imá-
genes, es decir, en cuanto realidades en sí mismas 
y no como medios para otra cosa. Para ello, nece-
sitamos “extrañarlas”, crear respecto de ellas una 
distancia temporal y espacial; necesitamos someter 
esas imágenes y la realidad que reproducen —y en 
general el contexto en el que habitualmente percibi-
mos lo real— a un proceso de distanciamiento.
 Ese distanciamiento de lo real se consigue, por 
una parte, gracias a la reflexión y a su elaboración 
artística mediante la palabra —como hacen la his-
toria, la filosofía y la literatura—, pero también me-
diante el uso de las propias imágenes —al modo en 
que lo hacen las artes visuales, sobre todo las escéni-
cas—. La historia está llena de ejemplos de ejercicios 
de ese extrañamiento. Un buen ejemplo de reelabo-
ración literaria del poder de las imágenes es uno de 
los cuentos fantásticos de H. G. Wells titulado El país 
de los ciegos (publicado en 1904 en The Strand Ma
gazine como The Country of the Blind). En él, Wells 
consigue que reflexionemos sobre el hecho intrín-
seco de ver, gracias a las aventuras (y sobre todo las 
sorprendentes desventuras) de una persona dotada 
de la facultad de la vista en un país habitado exclu-
sivamente por ciegos. 
 Otro ejemplo reciente y eficaz de reflexión sobre 
la vista, esta vez mediante las propias imágenes, 
podría ser el caso de Dogville, una película de Lars 
von Trier estrenada en 2003. En esta, nada más em-
pezar, su director nos sorprende con dos recursos, 
uno de ellos inhabitual y otro claramente extraño: 
la voz en off de un narrador y, sobre todo, la toma 
inicial en picado de la película en el que el pueblo 
imaginado de Dogville aparece como un plano car-
tográfico literalmente dibujado en el suelo [fig. 5], 
con los nombres de sus calles y diversas señaliza-
ciones. Esta literalidad escénica de Dogville es un 
claro e intencionado intento de llamar la atención 

Fig. 4. Alfred H. Barr, Jr., 
Sobrecubierta en id. (ed.), 
Cubism and Abstract Art 
[cat. expo. The Museum of 
Modern Art, Nueva York, 
2 de marzo-19 de abril de 
1936]. Nueva York: The 
Museum of Modern Art, 
1936. Archivo Lafuente

Fig. 5. Fotograma de la 
escena inicial de la película 
Dogville, de Lars von Trier, 
2003

del público sobre la escenografía como escenogra-
fía presentando un caso extremo de escenografía 
naturalista, tan habitual en el cine que no somos 
conscientes de ella precisamente porque cumple su 
función, que es la de desaparecer para que atenda-
mos a la trama, a la que dota de verosimilitud. 
 El país de los ciegos, por su parte, habla de un 
mundo de leyenda, en el que ocurre algo que nos 
parece inicialmente tan antinatural como que el ver 
no constituya una ventaja competitiva. Pero como 
el país está dominado por los ciegos (en esa cultura 
total de la ceguera sus miembros ni siquiera saben 
qué significa ver y su lengua no tiene una palabra 
para definir esa facultad), el mundo está rigurosa-
mente preparado para —y solo para— quienes no 
ven: la orientación tiene lugar mediante el olfato y el 
oído, las vías de tránsito se reconocen porque tienen 
cercados de piedra a modo de pasamanos, las per-
sonas se siguen unas a otras “oyendo el camino”. El  
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Figs. 6, 7 y 8. Tres aspectos 
de las salas de la primera 
sede del MoMA durante 
la exposición Cubism 
and Abstract Art, 1936. 
Fotografías de Beaumont 
Newhall. The Museum of 
Modern Art, Nueva York, 
Photographic Archive

aventurero que descubre ese mundo se repite que 
“en el país de los ciegos, el tuerto es el rey”, y se las 
promete muy felices dispuesto a aprovechar las ven-
tajas de la visión en beneficio propio, pero la realidad 
le desmiente continuamente, dando siempre venta-
ja a los ciegos. Convencido de que para sobrevivir 
solo puede adaptarse, el protagonista del relato está 
a punto de sucumbir y permitir que le enceguezcan, 
aunque al final, recobrada la lucidez, escapa.

Hacer ver lo visible: la exposición

La historia en sus textos, la filosofía y la literatura 
en los suyos, o el cine haciendo explícitos algunos 
de sus recursos nos proporcionan la perspectiva ne-
cesaria para percibir las realidades, y sus imágenes 
en cuanto tales, e inquirir por su función. Pero esa 
percepción consciente e intencionada de las imáge-
nes como tales también puede alcanzarse —y este 
es nuestro asunto— directamente a través de los ti-
tulares de las imágenes: las obras de arte originales. 
Esto último lleva tiempo, pues se cumple a través 
de una práctica cultural que no tiene más de tres si-
glos de antigüedad y que, a pesar de la creciente vir-
tualización de lo real, goza de una envidiable salud 
analógica: la exposición (o su versión permanente, 
el museo).
 Lo que acerca el caso elegido —el de Alfred H. 
Barr y su mencionado trabajo curatorial pionero 
Cubism and Abstract Art— al protagonista de El 
país de los ciegos es, primero, que la de Barr fue una 
empresa muy parecida al intento del protagonista 
del cuento de Wells de aprovechar las ventajas de la 
visión en beneficio propio, solo que Barr las apro-
vechó más bien en beneficio de un público que, 
metafórica pero mayoritariamente, era ciego para 
el arte moderno. 
 Barr hizo “ver” a su público el arte moderno por-
que le hizo ver los límites del mundo a los que sí al-
canzaba la vista de ese público (el arte “establecido”, 
digamos que el arte hasta 1900, junto al de aquellos 
años a partir de los cuales la vista de ese público o fa-
llaba o era incapaz de ver nada (el arte moderno, di-
gamos que el realizado a partir de 1907). Pero sobre 
todo consiguió que “vieran” ese arte nuevo porque, 
para ello, Barr no escribió un relato histórico, ni una 
monografía académica, ni una narración fantástica: 
hizo una exposición, es decir, habilitó un constructo 
básicamente pensado para ser visto, un artefacto 
con el que, a diferencia del protagonista del cuento 
de Wells, triunfó, pues, como veremos, la exposición 
Cubism and Abstract Art fue un episodio —muy 
relevante pero no el único— de un largo y exitoso 
proceso: el de la creación por parte del MoMA de 
Nueva York del canon del arte del siglo XX —y de su 
público—.
 Con todo, hubo algo característico y específico de 
la exposición Cubism and Abstract Art que la diferen-
ció —y la diferencia aún hoy— de otras exposiciones, 
incluso pioneras, y que puede explicarse bien por 
comparación con el recurso escenográfico que Dog
ville hace explícito al inicio de su metraje. Consiste 
en que Barr, durante la preparación de su exposición, 
fue elaborando algo muy parecido a la marcada esce-
nografía de esa película: el diagrama sobre el desa-
rrollo del arte moderno que acabaría, impreso, en la 
sobrecubierta de su catálogo. 
 Ese célebre diagrama, cuyo carácter esceno-
gráfico es muy evidente, funciona con respecto a 
la muestra Cubism and Abstract Art de un modo 
parecido a las marcas escénicas de Dogville respec-
to a la película. Esta última procuraba un lugar a 
(las imágenes en movimiento de) sus personajes, 
mientras que el diagrama elaborado por Barr dota-
ba de estructura narrativa a la enorme diversidad y 
número de las obras expuestas. Hay, sin embargo, 
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dos diferencias sustanciales entre película y exposi-
ción: en la primera, el plano del pueblo de Dogville 
estructura el espacio del relato del mismo nombre, 
y “se ve”; en la segunda, aunque Barr ordenara las 
imágenes de las obras entonces expuestas en el dia-
grama que se publicó en el catálogo que acompañó 
a la muestra, ese orden “no se veía” en la exposición, 
que debió adaptarse a la arquitectura, excesivamen-
te doméstica (como prueban bastantes instantáneas 
del reportaje fotográfico de la muestra), de la prime-
ra sede del museo [figs. 6, 7 y 8].
 En lo que sigue, quisiera ocuparme de analizar 
esa exposición de Barr y su significado histórico, 
para, a continuación, sugerir qué podrían apren-
der, en mi opinión, la historia del arte, el comisa-
riado, la museografía y la museología acerca de sí 
mismas como ciencias, artes y oficios, de la mani-
fiesta “sensibilidad diagramática” que Barr puso de 
manifiesto en dicha muestra.

En 1936, ¿quiénes éramos, de dónde 
veníamos, adónde íbamos? 

Para analizar la gesta de Barr y el significado histó-
rico de Cubism and Abstract Art una buena manera 
es imaginarse al propio Barr, a finales de los años 
veinte, como el protagonista del cuento de Wells: un 
joven aventurero con vista (y con visión) en un país 
de ciegos para el arte moderno. A pesar del temprano 
Armory Show de 1913 celebrado en Nueva York, de la 
migración a Norteamérica de artistas europeos como 
Marcel Duchamp y de la actividad de artistas y co-
leccionistas norteamericanos como Joseph Stieglitz, 
John Quinn, Marius de Zayas o Katherine Dreier y de 
algunas galerías ya desde antes de los años veinte, lo 
cierto es que ni Norteamérica en general, ni Nueva 
York en concreto eran todavía la tierra de promisión 
del arte moderno en que se convertirían muy pronto.
 En ese contexto, en 1929, con apenas 27 años 
[fig. 9], el joven Barr, nacido en Detroit en 1902, fun-
daba el primer museo de arte moderno del mundo, 
el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York4. 
Apenas siete años después, en 1936, presentará en él 
dos exposiciones pioneras y ambiciosas en términos 
absolutos, en especial si se tiene en cuenta la fecha: 
Fantastic Art, Dada, Surrealism y Cubism and Abs
tract Art. De ambas puede decirse lo que Barr es-
cribió en relación a la segunda: que fueron hechas 
“con un espíritu retrospectivo, no polémico”5, lo que 
viene a significar que ambas respondían a un deseo 
esencialmente didáctico, el de dar a conocer al pú-
blico norteamericano el arte del siglo XX.
 Cuando se tomó esta segunda foto [fig. 10], en 
Barcelona, en 1967, Barr acababa de jubilarse como 
director de colecciones del MoMA. Habían pasado 
casi cuarenta años desde la creación del museo y 
más de treinta desde que se celebrara Cubism and 
Abstract Art. En ese periodo, Nueva York le había 
robado a París su centralidad en la historia del arte 
moderno y el MoMA era ya el paradigma —critica-
do, sí, pero precisamente por intentarlo y, en bue-
na parte, por haberlo conseguido realmente— del 
canon del arte moderno occidental. Ese canon se 
construyó, obviamente, haciendo jugar la lógica del 
coleccionar, que es el mecanismo básico de la “insti-
tución arte” (Peter Bürger), a favor del primer museo 
moderno del mundo; pero se construyó también al 
ritmo de las decisiones sobre individualidades, gru-
pos, procedencias geográficas y obras que están en la 
base de las exposiciones que el museo llevó a cabo6. 
Barr comisarió muchas en su vida profesional, pero 
ninguna de ellas ha tenido una relevancia tan abso-
lutamente determinante para el destino del arte mo-
derno como Cubism and Abstract Art, y reflexionar 
sobre ella con un mínimo de perspectiva histórica no 
hace más que agrandar su significado. 

Fig. 10. Alfred H. Barr en 
Barcelona hacia 1967. 
Fotografía de Francesc 
Catalá Roca. Colección 
Fundación Juan March

 Para empezar, Barr se atrevió, en poco más de 
siete años después de crear el museo y con apenas 
treinta y cuatro años, a hacer una exposición que 
consistía nada menos que en dotar de una genea-
logía de casi cincuenta años (los que van de 1890 a 
1935) a las abstracciones geométricas y no geomé-
tricas de mediados de los años treinta. Hoy consi-
deramos a estas el paradigma de la vanguardia y la 
modernidad más clásicas, pero entonces las obras 
de Vasili Kandinsky, Paul Klee, Pablo Picasso, Hans 
(o Jean) Arp o Theo van Doesburg eran estrictamen-
te contemporáneas a Barr y a su público. Es decir: 
Barr estaba haciendo una exposición de arte con-
temporáneo, y la investigación que había empezado 
a llevar a cabo desde 19277 presentaba rasgos de las 
indagaciones (apresuramientos, necesidad de llegar 
a síntesis quizá prematuras, poca perspectiva his-
tórica) típicas del periodismo, como el propio Barr 
explicaría años después8. 
 Su empeño fue, como escribiría más tarde en 
una de sus cartas, “un ejercicio de arqueología re-
ciente”9. El caso es que, venciendo brillantemente 
la principal dificultad de ese tipo de “arqueología” 
(distinguir los que serán restos arqueológicos en el 
futuro de aquellos que solo son y seguirán siendo 
simples “restos” sin significado), Barr, en realidad 
estaba escribiendo y completando (y esto lo vemos 
y sabemos hoy) el primer borrador de la historia del 
arte moderno y las primeras listas de los pertene-
cientes a su canon10.
 Trasladada a nuestros días, la hazaña de Barr 
equivaldría a la de un curador de apenas treinta y 
cinco años que, al frente de un museo de arte con-
temporáneo de no más de diez años de existencia, 
no solo concibiera y organizara una exposición en 
la que suministrara una genealogía a las corrientes 
principales del arte de 2019 retrotrayendo sus ante-
cedentes hasta 1970, sino que en la década de 2050 
su propuesta hubiera obtenido ya un consenso bá-
sico tal sobre el carácter canónico de su selección 
de obras y la historia narrada a través de ellas que se 

Fig. 9. Alfred H. Barr, Jr., 
1929-30. Fotografía de 
Eliot Elisofon. The Museum 
of Modern Art, Nueva York, 
Photographic Archive 
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hubiera impuesto como narrativa principal a escala 
mundial, lo que implicaría, naturalmente, que obras 
de todos esos artistas formaran parte de las coleccio-
nes del resto de los principales museos del mundo. 
 Barr concibió y montó prácticamente en solita-
rio esa exposición pionera, la primera que preten-
dió mostrar la genealogía del arte abstracto desde 
el postimpresionismo de finales del siglo XIX hasta 
la abstracción geométrica y no geométrica de los 
años treinta, a través de Picasso, el cubismo —Eu-
genio Carmona se ocupa en su ensayo de las ambi-
güedades del tratamiento de Picasso y el cubismo 
por parte de Barr (cf. 328-41)— y de todos los mo-
vimientos históricos de vanguardia. Además, Barr 
fue el responsable último de la configuración de la 
colección del MoMA, una colección que ha estable-
cido el canon de la modernidad como ningún otro 
museo desde entonces. Todo ello convierte a Barr, 
más que en un “misionero” del arte moderno11, en 
una especie de “padre curatorial” del arte  del si-
glo XX y, a mi juicio, en el verdadero pionero del 
comisariado contemporáneo12, porque el sueño 
de cualquier comisario y cualquier historiador del 
arte es proporcionar a su presente una genealogía 
como esa, una gesta que equivale a que uno llegue a 
comprender su propio tiempo. Barr intentó —y hoy 
sabemos que consiguió, con matices— materializar 

su objetivo (algo que, por otra parte, la reluctancia 
de las vanguardias —que se postulaban como nove-
dades radicales— a aceptar antecedentes históricos, 
complicaba aún más13).
 La exposición Cubism and Abstract Art fue, en 
suma, muy importante por muchos motivos, pero, 
como hemos dicho, una particularidad la distingue 
sobre todas: el diagrama que Barr preparó para la 
sobrecubierta de su catálogo, que entre tanto se ha 
hecho célebre, e incluso ha sido imitado, copiado 
[cat. 341] y parodiado [fig. 11, cat. 386]. 

Imágenes y palabras: los diagramas

Técnicamente, el de Barr es un “diagrama de flujo”14, 
una Flow Chart en la que se representan relaciones 
en un orden temporal descendente (su eje vertical 
está seccionado de cinco en cinco años, entre 1890 
y 1936). Los elementos con los que está construido 
—flechas, líneas continuas y discontinuas, semicír-
culos, rectángulos en tinta roja para cuatro “temas” 
externos a la historia del arte (la estampa japonesa, 
el arte del próximo oriente, la escultura negra y la 
estética de la máquina) y los nombres de “ismos” y 
movimientos, estilos artísticos y algunas pocas fe-
chas y nombres propios y de ciudades— constituyen 
la versión moderna, abstracta, conceptual, científi-
ca, del viejo árbol genealógico.
 Barr había tenido a la vista un ejemplo “moder-
nizado” del modelo del árbol, el famoso dibujo del 
mexicano Miguel Covarrubias publicado en 1933 en 
Vanity Fair [cat. 38], pero, como veremos, llevaba ya 
una década ensayando diagramas y optó antes por 
un tipo de representación más abstracta y concep-
tual que por otra de tipo realista e intuitivo, lo que, 
por otra parte, se adecúa mejor con el contenido —el 
arte abstracto y su evolución histórica— que el dia-
grama pretende visualizar. Los archivos del MoMA 
de Nueva York conservan numerosos bocetos del 
diagrama de 1936 [cat. 41], cuya secuencia permite 
observar la voluntad sintética de su autor, que pasa 
de versiones muy detalladas, con listados nomina-
les de artistas [fig. 12], a otras más sintéticas. Poco 
después, Barr añadiría a su arsenal de diagramas 
uno encaminado a hacer comprensible el movi-
miento de la colección del museo: los llamados dia-
gramas “Torpedo”, que visualizan el movimiento, 
lento pero inexorable, que a través del tiempo con-
vierte en “moderno” lo “contemporáneo” [cat. 42] de 
toda colección.
 Todo diagrama —el de Barr también—, es cri-
ticable por la misma razón por la que es elogiable: 
su capacidad de síntesis implica carencias analíti-
cas, y la compleja red de influencias y relaciones es 
siempre susceptible de ser refinada. De hecho, Barr 
revisó su diagrama. El archivo del MoMA conser-
va un gastado ejemplar de la sobrecubierta con sus 
correcciones y añadidos manuscritos [fig. 13], en el 
que se advierte claramente que añadió una ciudad 
(Hannover), redibujó conexiones entre la escultura 
negra y Constantin Brancusi, entre el futurismo, la 
estética de la máquina y el constructivismo, y entre 
el expresionismo abstracto, el dadaísmo abstracto 
y el surrealismo abstracto, a la vez que reforzó el 
vínculo que lleva de la estética de la máquina hasta 
la arquitectura moderna y suprimió las flechas en-
tre el arte del Próximo Oriente y el expresionismo 
abstracto, la escultura negra y el fauvismo y, más 
llamativamente, entre la estética de la máquina y 
el cubismo.
 Hay otro aspecto por el que la propia visualidad 
intuitiva del diagrama de Barr es criticable, y tiene 
que ver con la ambigüedad esencial del signo de la 
flecha, como ha señalado Michael Baxandall15. En 
una flecha, la dirección de la punta alude claramen-
te a una función activa: una flecha que apunta de 

Fig. 11. Daniel Feral, 
Graffiti and Street Art 
[Grafiti y arte callejero], 
2011. Cartel publicado 
con ocasión de la muestra 
sobre la evolución del 
arte abstracto urbano 
Futurism 2.0, celebrada 
en el espacio Blackall 
Studios, Londres, 
septiembre-octubre de 
2012. Cartel. Impresión 
offset, 45,72 x 30,48 cm. 
Cortesía del artista / 
EKG Labs

Fundación Juan March



23

diagrama: la hipótesis de que ese diagrama hubiera 
sido una especie de carta de navegación con la que 
Barr habría arribado no solo a un país de ciegos (la 
Nueva York de los años treinta), sino a otro, menos 
visible pero tan poblado como una ciudad: un país 
en el que el ver tampoco fuera considerado realmen-
te una ventaja competitiva sobre el saber adquiri-
do por el leer, un país en cuya producción cientí-
fico-histórica no hubiese predominado la imagen, 
sino la palabra.
 La hipótesis que propongo es que consideremos 
que el país de los ciegos al que Barr habría llegado 
ya en 1929 (al crear el museo), y sobre todo a partir 
de 1936 (con su diagrama) es aquel en el que la his-
toria del arte no era una historia visual, sino una 
básicamente textual; aquél en el que la visualiza-
ción de las propias obras y de sus imágenes estaba 
casi ausente o, según una lógica tan férrea como la 
del cuento de Wells, es secundaria con respecto a 
la palabra; un país junto a cuya historia del arte no 
habían crecido las narrativas propias de los museos 
y las exposiciones. Pero todo eso es exactamente lo 
que resultaba endémico dentro de las fronteras de 
la historia del arte moderno hasta al menos los años 
treinta del siglo pasado. 
 Dos argumentos, creo, abonan la hipótesis del 
diagrama como un salvoconducto de un país nue-
vo con el que Barr habría arribado al viejo: uno, la 
temprana práctica diagramática del joven estu-
diante universitario Barr; otro, su precocidad como 
organizador de exposiciones. El antecedente de los 
diagramas de Barr de 1935-36 es el que preparó sobre 
corrientes del grabado alemán [cat. 25], conservado 
en una carta a Paul Sachs ya en 192517. Muy probable-
mente Barr debiera el impulso inicial de esa afición 
sintética y representativa a uno de sus profesores, 
Charles Rufus Morey [cat. 24]. Por lo demás, Barr 
organizó su primera exposición en el Wellesley Co-
llege (Wellesley, Massachusetts), el primer lugar en 
el que trabajó impartiendo clases, ya en 192618.
 Contra las dos historias del arte, en mi opinión, 
la “sensibilidad diagramática” de Barr y su tempra-
na práctica curatorial le situaron desde el principio 
de su actividad profesional (incluso antes de tener 
que “inventarse” un museo) en un territorio parti-
cular, libre de la dialéctica entre “las dos historias 
del arte”19, la de la universidad y la del museo. Barr 
fue, desde el principio de su carrera, dueño de un 
terreno de juego inmune a la perversa y habitual  

Fig. 12. Alfred H. Barr, 
boceto preparatorio del 
diagrama para Cubism 
and Abstract Art, con 
listados de artistas bajo 
las denominaciones de 
movimientos y estilos, 
c. 1936. Alfred H. Barr, Jr. 
Papers, 10.A.34. The 
Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York

Fig. 13. Ejemplar de la 
sobrecubierta del catálogo 
de Cubism and Abstract 
Art con correcciones y 
añadidos manuscritos por 
Barr. Alfred H. Barr, Jr. 
Papers, 3.C.4. The Museum 
of Modern Art Archives, 
Nueva York

A hacia B habla de un efecto activo de A en B. En 
el diagrama, sin embargo, ocurre al contrario (y por 
eso, en buena lógica histórica, Barr debería haber-
lo dibujado al revés): aunque las flechas bajen por 
el diagrama señalando las influencias de unos en 
otros, los que cargan con la función activa en una 
relación de influencia son los los aparentemente 
pasivos, los influidos (que están debajo) y no los in-
fluyentes (que están arriba). Estos últimos no pue-
den prever a sus seguidores o, directamente, ocurre 
que aquellos han desaparecido cuando la influencia 
se produce; un hecho que, por cierto, cuestiona el 
concepto, abusivamente usado por la museografía, 
del “diálogo” entre obras no coetáneas en el tiempo, 

puesto que lo esencial de todo diálogo, la comuni-
cación en los dos sentidos (la flecha con dos puntas) 
o es imposible, o si es un diálogo entre dos, uno de
ellos está muerto. 

Pero la crítica principal al diagrama —y a la 
exposición— fue la que llegó de la mano de histo-
riadores y artistas: muy clara y fundamental fue la 
acusación de “formalismo” a la exposición por parte 
de Meyer Schapiro, profesor de la Columbia Univer-
sity y amigo de Barr, ampliamente expuesta después 
con detalle en su The Nature of Abstract Art [La na-
turaleza del arte abstracto]16.

Con todo, considero más importante que aten-
der a esas críticas plantear una hipótesis respecto al 
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contraposición entre la investigación histórica de 
tipo académico que llevan a cabo las universidades 
y la de tipo curatorial, desarrollada por los museos. 
Por supuesto, era muy consciente de las diferencias 
que había entre la investigación académica y “la in-
vestigación y publicación en museos de arte”, por 
decirlo con el título de una conferencia que impar-
tiría años después, en 194520, en la que desgranaría 
las diferencias entre ambos tipos de investigación 
de un modo que deja ver hasta qué punto había 
sido consciente de ellas en la práctica. Y su listado 
de diferencias se puede resumir en que la primera 
es un tipo de investigación ligada a la biblioteca y a 
las imágenes reproducidas en los textos de un libro, 
mientras que la segunda gira en torno a la gran ven-
taja del museo frente a la universidad, a saber: que 
el museo dispone de las propias obras de arte y no 
solo de sus imágenes.
 Ahora bien: un diagrama, a diferencia de un 
texto y de una imagen, es precisamente una mezcla 
inseparable de ambas. Y por eso, su uso temprano 
por parte de Barr pone de manifiesto, en mi opi-
nión, una especie de voluntad didáctica visual que 
lo convirtió en un constructor de puentes entre 
ambas. Esa especie de “arqueología del presente” 
que fue su exposición de 1936 se debió exactamen-
te al intento de tender un puente entre ambos mo-
dos de hacer historia —la textual y la visual—, un 
puente construido en el tiempo real del presente, 
razón por la cual recibió por igual las críticas y los 
elogios, precisamente, o de historiadores como Me-
yer Schapiro o de los artistas o galeristas que pro-
tagonizaban (o no) su historia del presente, como 
Kandinsky, László Moholy-Nagy, Auguste Herbin o 
Alexander Archipenko21.
 Más allá de que nos dejara un diagrama crucial 
para entender el arte moderno,  Barr poseyó una 
visión y un ojo esencialmente diagramáticos, que 
alimentaron fuertemente su imaginación curato-
rial y equilibraron el carácter eminentemente in-
tuitivo y visual de esta con el conocimiento que la 
historia extrae de las fuentes documentales inéditas 
o publicadas. 

Por ello, puede afirmarse que una de las heren-
cias de Barr es la conciencia de que la investigación 
académica y la investigación curatorial no son cate-
gorías opuestas, pero tampoco son idénticas, ni su 
diferencia es meramente de grado o de aplicación, 
como si la segunda fuera la aplicación técnica de la 
primera en el museo. No: la relación entre ambas 
no es la misma que se establece entre la ciencia y 
la técnica o entre la investigación pura y la aplica-
da en las ciencias positivas, porque hay al menos 
una diferencia esencial entre ambas, que se podría 
caracterizar aplicando la expresión “openly resear-
ched” (“investigación desarrollada públicamente”22) 
al tipo de indagación propia de las exposiciones. 
Pues lo diferencial y sustantivo de toda investiga-
ción que tenga como fin concebir una exposición 
(y sus correspondientes publicaciones) es que de-
bería caracterizarse ab initio por una conciencia 
plena y absoluta del hecho determinante de que su 
resultado —la peculiar coreografía de obras de arte 
y documentos que la componga— acabará pública y 
democráticamente dispuesto y expuesto en las tres 
dimensiones de un espacio físico para ser visualiza
do, no para ser leído. 
 Una investigación curatorial es una investiga-
ción que se toma en serio la fórmula de Otto Pächt 
citada al inicio de estas líneas, y su resultado, la ex-
posición misma, es una maquina histórico-visual, 
una instalación interpretativa de obras de arte (y, en 
mucha menor medida, de textos y documentos) que 
requiere eo ipso ser visualmente convincente por-
que se la presenta para su contemplación. La ayuda 
discursiva propia de otras investigaciones no forma 

los dibujos, los grabados o las copias impresas; ese 
es un espacio que históricamente ha sido tan dis-
creto como amable para con el carácter visual de 
las obras de arte y la genealogía histórica de cada 
una de ellas. Ese “espacio otro” que es el diagrama 
cuenta con una larga historia desde sus más tem-
pranas versiones figurativas y naturalistas (ligadas 
a una de las metáforas visuales más poderosas de 
todas las culturas: el árbol) hasta sus modernas 
representaciones abstractas y conceptuales, ap-
tas para hacer visibles generalidades, conceptos 
científicos o humanistas o información cuantitati-
va. Esos pequeños y a menudo brillantes espacios 
diagramáticos —como los seleccionados para esta 
exposición— también son los propios de la historia 
del arte que quiere ser vista y no solo leída, por-
que también ellos son máquinas ejemplares cuya 
naturaleza está compuesta, inextricablemente, de 
imágenes y de palabras. 

Exposiciones como diagramas en el espacio

Creo que puede decirse que, para el curador, una 
de las lecciones de Barr ha sido que el uso del dia-
grama como herramienta de heurística histórica 
e instrumento metodológico no es el equivalente 
de la infografía para el periodismo, es decir, una 
especie de ayuda secundaria para facilitar la com-
prensión de hechos complejos. 
 La lección de Barr es que toda exposición, lo 
sepa o no, lo pretenda o no, contiene un diagrama, 
es decir, una narrativa compuesta de signos de 
orientación y unos pocos textos. Aunque él no fue-
ra el primero en intentar representar visualmente 
la historia del arte, sí fue pionero en lo que se refie-
re a ligar el diagrama a la exposición de las  obras 
estructuradas por él, más allá de los experimentos 
de secuencias visuales de Aby Warburg [cat. 32] 
(construidos básicamente con reproducciones y no 
con originales), y de las tablas sobre teoría del arte 
de Malévich [cat. 28], que son sus dos antecedentes 
más tempranos.
 Puede que la práctica curatorial, entendida 
como investigación en el museo, sea una especie de 
periodismo de urgencia (el propio Barr la caracteri-
zó así en la conferencia citada24), pero, como el buen 
periodismo, sus autores están escribiendo con ella 
en cada exposición el primer borrador de la historia. 
Si lo específico y lo que da sentido a una exposición 
es hacer visible a todos el arte, es decir, hacer visible 
aquello que tiene una vocación esencialmente visi-
va, entonces lo que se escribe sobre lo visible debe 
poderse, a su vez, visualizar. A menos, claro, que las 
exposiciones carezcan de sentido. Porque si esa ex-
periencia directa del original no tiene una función 
específica y no provee a la historia de una perspecti-
va que no pueda alcanzarse igualmente con imáge-
nes comentadas o textos ilustrados, las exposiciones 
(que no son más que museos efímeros), e incluso los 
propios museos, están de más, por lo menos más 
allá de su función de custodia fetichista de las obras 
de arte originales. 
 Por eso, toda exposición es, indefectiblemen-
te, una muestra de objetos materiales, y también 
el museo de la imaginación de su curador. Lo que 
se exhibe en este segundo museo no es, sin embar-
go, nada material. Es casi invisible, es como una 
especie de sistema nervioso, y por esa razón solo 
puede percibirse cuando se lo hace explícito. Mien-
tras eso, como en el caso de Dogville y de nuestro 
diagrama materializado, no ocurra, el museo de la 
imaginación del curador es una red, invisible pero 
operativa e intuitivamente comprensible, de cone-
xiones entre lo que sí se ve: las obras expuestas. Es 
una secreta red de ramas, flechas, líneas continuas 
y discontinuas y otros signos de orientación, que 

parte, en la misma medida que las obras, del dispo-
sitivo visual de esa máquina, de cuyo motor está casi 
ausente la ayuda proporcionada a la comprensión e 
interpretación de las obras de arte por parte de los 
textos, que comparan y comentan reproducciones 
de esas obras en los amplios y detallados artículos y 
en las monografías científicas.

La práctica curatorial como 
visión diagramática

Con su exposición, en suma, Barr mostró por pri-
mera vez que el lugar abierto por la pregunta acerca 
de si la historia del arte debe o no ser también vi-
sual solo puede ser “completado” por la exposición 
(sobre todo por la exposición) de las obras, porque 
ese lugar lo es en sentido literal: o la exposición es el 
espacio en el que la historia del arte se presenta en 
una proporción tal que transforma exactamente el 
libro en su contrario, o no es más que eso que los in-
gleses llaman “display” (que se aplica lo mismo a un 
museo que a un escaparate) y que en castellano po-
dríamos definir como “escaparatismo sofisticado”.
 Porque en el espacio del museo y de la exposi-
ción, la dominancia es visual, es la de las obras de 
arte: en ellos está, sobre todo, lo que hay que ver y 
se ve —el arte, en su increíble diversidad—, mien-
tras que lo que se lee —cartelas, apoyos textuales— 
comparece en una proporción comparativamente 
minúscula. La historia del arte textual es, se podría 
decir, platónica: en el libro, las imágenes, copias de 
lo real, están al servicio del texto, las ideas se ha-
cen comprensibles a través de una argumentación 
ilustrada con imágenes; la exposición, en cambio, 
es aristotélica: es la sustancial realidad de las obras 
de arte lo que está a la vista en cada exposición sin 
apenas textos, y lo que haya de verse y entenderse 
debe conseguirse (o no) a través de las obras mis-
mas y no de sus imágenes o de la ayuda discursiva. 
 Por decirlo así, la importancia radical de lo 
visual para la historia del arte apunta a que lo es-
pecífico de la percepción y la interpretación de las 
obras de arte del siglo XX debe producirse a través 
de la experiencia sensorial directa de verlas y mi-
rarlas, y no solo, o no tanto, a través de la diferida 
de leer sobre ellas o de acercarnos a ellas por me-
dio de sus imágenes reproducidas o de la palabra, 
que debería ser un momento metodológicamen-
te secundario. Y es posible que la melancolía, un 
sentimiento consustancial a la historia del arte 
como ciencia23 —una ciencia cuyos cultivadores 
casi nunca poseen ni tienen su objeto de estudio al 
alcance de la vista—, solo pueda curarse, precisa-
mente, “curando” las obras de arte de su lejanía en 
la cercanía real que proporciona el lugar físico del 
museo y de la exposición en el que se las presenta. 
Lo específico de las obras de arte es que tienen un 
carácter que podríamos llamar “espacífico” (de-
nominación híbrida conformada por “específico”, 
“espacial” y “físico”): por eso, lo que se materializa 
en el espacio real del museo moderno y en sus ex-
posiciones no es otra cosa que la propia historia del 
arte como una historia más visual que textual.
 Con Barr y su sensibilidad diagramática nació 
el historiador visual, y con él el conservador-co-
misario del arte del presente, del arte moderno de 
cada época. Con su diagrama, además, Barr nos 
condujo a descubrir que el espacio físico de la ex-
posición no es el único propio de aquella historia 
del arte que se ve más que se lee: que hay otro, el de 
los propios diagramas, casi desconocido y menos 
visible porque su materialidad no es arquitectóni-
ca, y porque quizá aparezca menoscabado por el 
peso del texto, ya que se lo encuentra básicamente 
en libros, en revistas y en las formas del arte más 
ligadas a la portabilidad y la multiplicación, como 
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conectan eficazmente las obras entre sí y estable-
cen entre ellas las relaciones que convierte toda 
exhibition en algo más que un mero display: en un 
relato visualmente eficaz, en una visión panorámi-
ca interpretativa e interpretable, en un artefacto 
cuya “retórica de la sinopsis” (en expresión de Uwe  
Fleckner25) no tiene sustituto útil o sucedáneo tex-
tual, porque es, básicamente, una trama invisible 
en el espacio que reúne obras, imágenes y palabras 
para dar sentido visual a la reunión de las primeras. 
En una novela reciente, titulada precisamente La 
exposición, Nathalie Léger ha escrito:

Busco la palabra exposición en el diccionario Trésor 
de la langue française: “Lo que se expone. Acción  de 
exponer una superficie sensible a los rayos lumi-
nosos. Acción de disponer para que algo sea visto. 
Conjunto de objetos que se ofrecen a la vista. Lugar 
donde se presentan los objetos que se ofrecen a la 
vista. Acción de revelar en un discurso. Abandonar 
en secreto a un recién nacido en un lugar donde es 
susceptible de ser recogido. Exponer a un muerto en 
el lecho mortuorio. Poner algo en situación de sufrir 
daño o perjuicio. Mostrar una cosa. Estado de la cosa 
expuesta”. Me prometo volver a ver al conservador 
del museo de C*** para resumírselo, para exponerle 
desde mi punto de vista la entrada del TLF y recor-
darle el proyecto de toda exposición: simple y llana
mente disponer el abandono de algo en secreto. Eso 
es lo único que es posible decir (desplazar, esquivar, 
desenfocar) en su desorden, e incluso en su orden. 26

Lo que cada exposición se dispone cada vez a aban-
donar en secreto en el espacio que usa no son, na-
turalmente, las obras expuestas, sino su diagrama: 
las marcas de la coreografía que organizará las obras 
en el espacio de comparaciones abierto y continuo 
al que ellas pertenecen y las ordena [fig. 14]. Casi 
se podría decir que lo más significativo en una ex-
posición son los espacios vacíos entre las obras; o, 
al menos, que esos espacios vacíos son —como los 
espacios blancos entre palabras, párrafos, páginas 
y capítulos— en las páginas de un libro, absoluta-
mente necesarios para que el texto sea legible y, por 
tanto, tenga sentido; tan necesarios como para que 
los nódulos —las obras de arte— alrededor de los 
cuales se organizan no puedan adquirir sentido y 
significado sin ellos, de modo que recorrer esos es-
pacios vacíos supone, en última instancia, no solo 
mirar sino también conocer, aprender y saber.
 La exposición de Barr Cubism and Abstract Art 
es, más de ochenta años después de su celebración, 
el museo de la imaginación más poderoso del arte 
moderno, porque hizo real con mucha anticipación 
todos los museos imaginarios posibles. Si tomamos 
como ejemplo cualquiera de esos museos imagina-
rios —por ejemplo el de André Malraux—, la dife-
rencia es clara: consiste en que las reproducciones 
del museo imaginario de la escultura mundial del 
francés solo se levantaron del suelo (en el que Mal-
raux las dispuso para poder tener de ellas una vi-
sión panorámica que pronto se perdería entre las 
páginas de su libro [fig. 16, cat. 322]) para acabar, a 
la Mallarmé, impresas en un libro; en cambio, las 
obras reales seleccionadas por Barr terminaron dis-
puestas en las paredes del MoMA —que convertiría 
muchas de ellas en parte de su colección [fig. 17]— 
porque desde el principio habían sido imaginadas, 
pensadas, seleccionadas y coleccionadas para ser 
expuestas en el espacio físico del museo o la expo-
sición, sí: porque un curador, en suma, acaso no sea 
más que un historiador del arte que se sube por las 
paredes, o un practicante de lo que Peter Bowler ha 
llamado “belomancia” [fig. 15] (la capacidad de pre-
decir el futuro usando flechas27), un merodeador de 
espacios vacíos que acarrea un arco y el invisible 

Fig. 14. “Space is the 
Connector of all Things”, en 
Richard Kostelanetz, Third 
Assembling: A Collection of 
Otherwise Unpublishable 
Manuscripts [Tercer 
Assembling: Una colección 
de manuscritos por lo 
demás impublicables]. 
Nueva York: Assembling 
Press, 1972 p. 12. Archivo 
Lafuente

Fig. 15. Peter Bowler, 
“Belomancy” [Belomancia], 
en id., The Superior 
Person’s Book of Words 
[Libro de palabras para 
personas superiores]. 
Londres: Bloomsbury, 
2002, p. 16
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Fig. 16. André Malraux 
en su casa de Boulogne-
sur-Seine, cerca de París, 
trabajando en su libro El 
museo imaginario, 1953. 
Fotografía de Maurice 
Jarnoux. Paris Match 
Achive, París

Fig. 17. Alfred H. Barr 
rodeado de obras de la 
colección del MoMA. 
Fotografía de David E. 
Sherman, 1953. The 
Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York

carcaj de flechas que, una vez lanzadas certera-
mente, dotará de eficacia visual al espacio en que 
ha dispuesto las obras de arte.
 Si, como ha argumentado convincentemente 
Astrit Schmidt-Burkahrdt, el llamado giro diagra-
mático no ha eclosionado ni dejado aún en la histo-
ria del arte la huella que sí han dejado el linguistic 
turn [giro lingüístico] y el iconic turn [giro icónico] 
en las ciencias humanas28, quizá ello no se deba a 
la reluctancia que una cultura y unas ciencias hu-
manas como las nuestras, fundadas sobre el alfa-
beto, la escritura y la lectura, pudieran tener ante 
el pictograma, el icono o el signo, sino más bien a 
que la diagramática es hoy, sobre todo, una ciencia 
joven administrada por la historia académica y la 
teoría del arte, más que una destreza oficiada por 
la práctica curatorial. La primera usa los diagramas 
como recurso secundario y como apoyo en sus tex-
tos para clarificar con ellos aspectos complejos de 
la historia y la teoría de las imágenes; la segunda 
construye sus exposiciones —mezclas más o me-
nos conseguidas de imágenes y textos— con dia-
gramas, pero quizá no haya reflexionado suficien-
temente sobre ese hecho29.
 Quizá lo que el giro diagramático en la historia 
del arte necesita para consumar la vuelta completa 
sobre su eje sea un impulso por parte de una especie 
de “giro curatorial”: que diagramar, es decir, repre-
sentar visualmente relaciones, sea considerado por 
curadores y académicos sobre todo como la princi-
pal de las herramientas curatoriales, más que como 
un recurso ancilar de la historia académica del arte. 
Si no, probablemente el mundo de la investigación 
académica seguirá siendo para los curadores como 
un país de ciegos, y el mundo de las instituciones 
museísticas será para los primeros un país de iletra-
dos. Immanuel Kant apuntó en su Crítica de la ra
zón pura que el verdadero conocimiento solo puede 
producirse cuando las intuiciones de la imaginación 
(construidas a partir de los sentidos) se subsumen 
bajo los conceptos del entendimiento (ideados por 
la razón). Si alguno de los dos componentes falta, 
solo hay ideas descarnadas o impresiones sensibles, 
pero no hay verdadera comprensión de lo real (Kant 
formuló esto acuñando la frase: “las intuiciones sin 
conceptos están ciegas, los conceptos sin intuicio-
nes están vacíos”). La historia académica del arte 
abunda en conceptos, mientras que la desarrollada 
por las instituciones abunda en intuiciones; y que no 
coincidan en las exposiciones, constituye un lapsus 
pictoriae tan dramático como lo sería un largo y con-
tinuo lapsus linguae en un texto. 
 Si no aceptamos que la diferencia entre la inves-
tigación académica y la curatorial es la que existe, 
por una parte, entre una forma de historiar que pivo-
ta sobre las obras de arte y sus contextos como reali-
dades visualizables en el espacio, y, por otra, una for-
ma de historiar que pivota sobre los textos y el apoyo 
ilustrativo que deben prestarle las reproducciones, 
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1. Cf. Guilbaut 2007.

2. Excluyo de esta apreciación el llamado “libro de artista” 
y el “fotolibro”. Y también algunos de los antecedentes de 
la tesis que se plantea en estas páginas sobre el uso de 
las imágenes en los libros, singularmente Counterblast, de 
Marshall McLuhan (1954), The Mechanical Bride (1967), 
del mismo autor, y The Medium is the Massage, de Marshall 
McLuhan y Quentin Fiore (1967), en los que la visualidad 
conseguida por la tipografía, la mise en page o el juego 
entre el texto y la imagen los convierte en lo que llamaría 
“libros-exposición”.

3. Cf. Elkins 2002, p. 131, comentando los libros de 
Janson 1959.y una historia del arte en imágenes a cargo 
de Frank, Schaefer y Winter 1913-c. 1925.

4. Para una panorámica de esos años, cf. el libro de 
Gordon Kantor 2002; la biografía de Alfred H. Barr 
escrita por Goldfarb Marquis 1989, es todavía una 
buena introducción biográfica, cuya lectura puede 
complementarse con la entrevista Oral History interview 
with Margaret Scolari Barr concerning Alfred H. Barr, 22 
de febrero-13 de mayo de 1974 (Archives of American 
Art, Smithsonian Institution, AAA_collcode_barr74) y, para 
el episodio concreto del despido de Alfred H. Barr por 
Stephen C. Clark en 1943, Fox Weber 2007. Altamente 
recomendable es el libro de Staniszewski 1998.

5. “It is conceived in a retrospective not in a controversial 
spirit”, en Barr 1936, p. 9.

6. Barr ha sido un ejemplo eximio de cómo coleccionistas 
y curadores son almas gemelas porque les es común 
la selección de obras de arte: el gesto curatorial por 
excelencia.

7. En ese año, Barr emprendía junto con Jere Abbott 
un viaje por Europa que incluyó a Rusia, y que será 
determinante para la exposición. De hecho, en la carta a 
Jerome Klein (cf. nota 9), Barr escribiría: ““[…] I was very 
much interested in cubism and abstract art about 10 years 
ago, but my interest in it has declined steadily since 1927” 
[Hace diez años estaba muy interesado en el cubismo y el 
arte abstracto, pero mi interés en ellos ha ido declinando 
desde 1927].

8.  Cf. Barr 1989, pp. 231 y ss. 

9. “an exercise in recent archaeology”. Cf. carta de 1932 
de Alfred H. Barr a Jerome Klein, The MoMA Archives, AHB 
[Alfred H. Barr, Jr.] Papers, Correspondence A-K, I.A.5; 
mf 2164:605.

10. Más allá de los excluidos o incluidos —la ausencia 
de mujeres como Gunta Stolzl, Sonia Delaunay o Sophie 
Taeuber-Arp es chocante, así como la de artistas no 
occidentales—, resulta instructivo comparar la procedencia 
de las obras en exposición en 1936 y su actual titularidad: 
la mayor parte de ellas, como puede verse en el listado 
que Barr incluyó en el catálogo (cf. Barr 1936, pp. 6-7 
y 203-33), pertenecían entonces a colecciones de los 
propios artistas, a colecciones privadas o a galerías; hoy 
forman parte de la colección del MoMA o de algunos 

de los museos más relevantes del mundo, lo que habla 
elocuentemente del éxito de Barr en la construcción del 
canon moderno.

11. La formula es de Alice Goldfarb Marquis, que organiza 
su biografía (cf. nota 4) alrededor de la metáfora del 
misionero que expande la buena nueva del arte moderno, 
apoyada en la profesión de pastor presbiteriano que tuvo 
el padre de Alfred H. Barr.

12. Mientras escribo se celebra en Nueva York (Swiss 
Institute) y antes en el Getty Museum de San Francisco, una 
exposición sobre Harald Szeemann titulada de igual modo 
que una de sus primeras muestras, en 1974, dedicada 
a Étienne Szeemann, su abuelo peluquero: “Grossvater, 
ein Pionier wie wir” (en inglés: “Grandfather: A Pioneer 
Like Us”). Szeemann, desde su exposición pionera Live in 
your Head. When Attitudes Become Form [Habitando en 
tu cabeza. Cuando las actitudes toman forma], celebrada 
en la Kunsthalle de Berna en 1969, pasa por ser el padre 
del comisariado independiente. Y así es, pero creo que 
hacer surgir el comisariado contemporáneo exclusivamente 
del espíritu del arte y la crítica del museo moderno 
durante los años sesenta es darle una etiología más bien 
tardía: tiene más sentido datar su comienzo en el trabajo 
de figuras como Alexander Dörner, Willem Sandberg 
y, desde luego, de Barr, que es el auténtico “abuelo” 
pionero del comisariado moderno y contemporáneo. Esta 
es una genealogía cuyo conocimiento, en mi opinion, 
habría evitado algunos de los defectos del frecuente 
“exhibicionismo” y del rídiculo “curacionismo” (David 
Balzer) contemporáneos.

13. “Los efectos de una obra —escribió Valéry— nunca 
son una simple consecuencia de las condiciones de su 
génesis. Al contrario, puede decirse que una obra tiene por 
secreto objetivo hacer imaginar una génesis de sí misma 
tan poco verdadera como sea posible”, cf. Valéry 2015, 
p. 19. Prácticamente cada movimiento artístico moderno 
se ha entendido a sí mismo como una novedad radical y, 
por tanto, ha intentado “matar al padre” y presentarse 
en solitario, sin antecedentes. En esta circunstancia, la 
búsqueda de esos últimos por parte del historiador puede 
revestir tintes casi tan dramáticos como los de este poema 
de César Vallejo: “[…] Yo creía hasta ahora que todas las 
cosas del universo eran, inevitablemente, padres o hijos. 
Pero he aquí que mi dolor de hoy no es padre ni es hijo. Le 
falta espalda para anochecer, tanto como le sobra pecho 
para amanecer y si lo pusiesen en la estancia oscura, no 
daría luz y si lo pusiesen en una estancia luminosa, no 
echaría sombra. Hoy sufro suceda lo que suceda. Hoy 
sufro solamente”, César Vallejo, “Hoy voy a hablar de la 
esperanza”, en Vallejo 2003, p. 44.

14. Hay magníficas introducciones al pensamiento visual 
y a la representación visual de información cuantitativa. 
Cf. entre otros, Tufte 2006, o Holmes 1998.

15. Cf. Tufte 2006.

16. Schapiro 1937), pp. 77-98. Este no es el momento de 
discutir esa afirmación de Schapiro, a la que creo que Barr 
se refiere, con fina ironía, en la carta a Jerome Klein citada 

(cf. nota 9). Con todo, la acusación de “formalismo” de 
Schapiro habría que confrontarla con el uso generalizado 
por parte de Barr en su exposición de material documental 
(frecuentemente cargado de connotaciones políticas y 
sociales), y con el hecho de que la zona del diagrama 
que más líneas de influencia “irradia” (hasta nueve, por 
encima incluso del cubismo) sea una realidad tan externa 
a la historia formalista del arte como la contenida en el 
rectángulo rojo de “Machine Esthetic”.

17. Cf. Gordon Kantor 2002, p. 22, fig. 4.

18. Ibídem, pp. 86 y ss.; y 117 y ss.

19. Cf. Haxthausen 2002.

20. Cf. nota 8.

21. Cf. las cartas a Barr, aún inéditas, de Kandinsky, 
Herbin, Kahnweiler, Rosenberg o László Moholy-Nagy en: 
The MoMA Archives, AHB [Alfred H. Barr, Jr.] Papers.

22. La expresión es de Erwin Panofsky, que la usa con el 
propósito de destacar el carácter distintivo del Institute for 
Advanced Study de Princeton: cf. Panofsky 1955.

23. Cf. Holly 2013.

24. Cf. notas 8 y 20.

25. Véase el texto de Uwe Fleckner en este catálogo,  
pp. 132-45.

26. Léger 2019, p. 96. El subrayado es mío.

27. “Belomancy, n.: predicting the future by the use of 
arrows. The future of the then reigning British royalty was 
accurately foretold in this fashion at the Battle of Hastings” 
[Belomancia: Predecir el futuro mediante el uso de flechas. 
El futuro de la entonces reinante Corona británica fue 
anticipado de este modo con mucha exactitud en la batalla 
de Hastings], en Bowler 1979, p. 16.

28. Cf. Astrit Schmidt-Burkhardt, Stammbäume der Kunst. 
Zur Genealogie der Avantgarde. Berlín: Akademie Verlag, 
2005b, y Schmidt-Burkhardt 2017.

29. Los estudios curatoriales constituyen una ciencia aún 
joven, aunque cuenta ya con relevantes publicaciones, 
catálogos razonados dedicados a la obra completa de 
comisarios, estudios de espacios expositivos y museísticos, 
o historias de las exposiciones y del arte desde revistas 
como el Journal of Curatorial Studies o The Exhibitionist. 
Una sección especializada en publicaciones dedicada a 
los estudios y prácticas curatoriales puede consultarse en 
línea en la Biblioteca y Centro de apoyo a la investigación 
de la Fundación Juan March en www.march.es. 

30. Sucede así también con muchas librerías tradicionales, 
en las que los laberintos de libros expuestos sobre amplias 
mesas en aparente desorden, en realidad han sido 
organizados cuidadosamente por el ojo crítico del librero, 
que secretamente nos guía a través de aquellos, aunque 
creamos descubrir el camino nosotros solos en nuestro 
errático deambular.

NOTAS

la diagramática será una excentricidad, la historia 
académica un terreno de mandarines especializados 
y las exposiciones unos ejercicios más bien lujosos (y 
cada vez más insostenibles) de propaganda institu-
cional y cultura del entretenimiento. Si, en cambio, 
como hizo Alfred H. Barr, la investigación curatorial 
es tomada en serio por la académica (y viceversa), 

ocurrirá que aquellos pasamanos en relieve que ha-
cían transitables para los ciegos los caminos del país 
imaginario de Wells serán, en las exposiciones, las 
líneas de los diagramas invisibles que las sustentan, 
y recorrer los espacios aparentemente vacíos de la 
exposición entre las obras de arte nos devolverá la 
vista y significará, además de disfrutar, conocer. En 

un mundo como el nuestro, en el que la imagen es 
tantas veces medial e inflacionaria y su consumo es 
tan inconsciente e irreflexivo como determinante de 
nuestro comportamiento y nuestra percepción, que 
espacios libres para la experiencia sensorial como 
los de la exposición y el museo30 sigan existiendo 
quizá no sea una de sus ventajas menos importantes.
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30     EL ARTE DEL DIAGRAMA — ASTRIT SCHMIDT-BURKHARDT

Fig. 1. Campaña 
publicitaria de la agencia 
Young & Rubicam Inc., 
publicada en la revista 
Fortune, XXXII, n.º 5 (Jersey 
City, 1945), p. 177
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    esde el cambio de si-
glo se han intensificado los intentos de determinar 
las coordenadas de la diagramática. No obstante, 
aún no se ha escrito una historia universal del dia-
grama, ni en el terreno de la filosofía ni en el del 
estudio de la literatura, y menos aún del arte. Sigue 
faltando una teoría general de lo diagramático, al 
igual que una definición que vaya más allá de los 
límites del enfoque propio de las investigaciones 
de la ciencia de la imagen1. La profundización en la 
reflexión en torno al diagrama tiene su origen en el 
pragmatismo de las humanidades. Partiendo de la 
visualización de datos y hechos se pueden repre-
sentar interrelaciones temporales y causales, fijar 
el saber en una forma ampliada, compuesta de es-
critura e imagen, y generar nuevos procesos de co-
nocimiento. Son estos motivos concluyentes por 
los que los diagramas desempeñan un papel cada 
vez más importante como vehículo de reflexión, 
también en la teoría del arte. En definitiva, lo que 
queda bien claro es que, al igual que hay una his-
toria detrás de todo diagrama, en cada historia hay 
también un diagrama. 
 Todo el que analiza los diagramas debe abordar 
el tema de manera no convencional, puesto que se 
trata de un terreno relativamente inexplorado. El 
investigador debe abordar sus indagaciones de for-
ma amplia, para luego sumergirse en el estudio del 
detalle. La teoría del arte no dispone realmente de 
ningún método para aproximarse a los diagramas. 
Es más bien el análisis multimétodo el que propor-
ciona una comprensión vasta. Como investigadora 
en el extenso campo de la historiografía, argumento 
inductivamente a partir de fuentes iconográficas y 
textuales. Aunque de vez en cuando modifico mi 
enfoque metodológico y procedo deductivamente, 
como mejor se ilustran muchas de mis reflexiones 
es con los propios diagramas. 
 Pocos meses después de finales de la Segunda 
Guerra Mundial, la agencia americana Young & 
Rubicam Inc. lanzó una campaña que publicitaba 
su propio quehacer: 

La mejor forma de hacer una publicidad extraordina-
riamente eficaz consiste en que todos los que tengan 
que ver con ella estén fanáticamente convencidos 
de que una curva de ventas ascendente es una de las 
imágenes más bellas del mundo.2 

Este lema se recalcaba con una imagen muy suges-
tiva [fig. 1 y cat. 313]. En ella, cinco personas que han 

acudido a un museo contemplan hechizadas una 
obra de un género aparentemente nuevo: la imagen 
diagramática. La pura observación externa no reve-
la nada que diferencie ese gráfico vertiginosamente 
ascendente del resto de las piezas expuestas. La lu-
minosa imagen del diagrama cuelga de la pared con 
un decorativo marco dorado, al igual que las pinturas 
del siglo XVIII que lo rodean. La inflexión optimis-
ta de la curva actúa como Gefühlssymbol o símbolo 
sentimental (según expresión de Max Deri), que pro-
duce de forma refleja en el observador una sensación 
igualmente positiva. Esta reacción se puede explicar 
mediante la teoría del acto icónico3, que se basa en la 
capacidad de las imágenes de ejercer una influencia 
emotiva. Por ello, la representación comparativa-
mente abstracta de este diagrama afectivo deja todo 
lo demás en un segundo plano. La fascinación que 
emana por ser visualmente distinto es abrumadora. 
El diagrama eclipsa con su sugestivo mensaje la po-
tencia expresiva del resto de pinturas. Su conceptua-
lismo gráfico se puede entender como un desafío a 
la precisión aconceptual de las imágenes miméticas. 
 A pesar de toda la imaginación que desprende 
este anuncio publicitario americano en torno a la 
que quizá considera la “imagen más bella del mun-
do”, lo cierto es que esta escena de museo apunta 
al porvenir. Con su trayectoria ascendente, la curva 
describe la extendida sospecha de una evolución 
futura que, vista en retrospectiva, resulta tentado-
ramente plausible. Con las herramientas de diseño 
propias del montaje, este anuncio muestra la co-
yuntura del diagrama en el arte posterior a 1945, es 
decir, su evolución desde la representación gráfica 
hasta el arte gráfico representativo.
 En el transcurso de esa evolución también cam-
bió la forma de escribir la historia del arte, pues 
se empezó a prestar cada vez más atención a los 
diagramas, tanto a los que formaban parte del arte 
gráfico representativo como a las representaciones 
gráficas, es decir, tanto a los esquemas estéticos 
como a las prosaicas visualizaciones de datos. A 
esto hay que añadir que, en el campo de las huma-
nidades, la historia del arte, con su competencia 
especial en cuestiones visuales, ha utilizado los 
diagramas con objetivos concretos, a saber, como 
herramienta epistémica, como trabajo conceptual 
postfáctico o como visualización de textos en el 
marco de una didáctica reformadora, y no solo 
desde principios del siglo XX, sino incluso desde 
la época en que aspiraba a consolidarse como dis-
ciplina universitaria en los albores del siglo XIX.

 I
Alegato en favor  
de la tabla 
Durante mucho tiempo, el diagrama no pasó de ser 
un complemento de la gran narrativa –entendida en 
el sentido de la escritura de la historia universal de 
Hegel–, un medio para conseguir un fin. Por ejem-
plo, cuando el 28 de agosto de 1811 Johann Wolfgang 
von Goethe, fervoroso contemplador de atlas de his-
toria y diestro creador de esquemas de columnas 
manuscritos reflexionaba acerca de cómo se podría 
plasmar la historia del arte en formato tabular du-
rante una charla con Johann Heinrich Meyer, com-
pañero de lucha durante muchos años y aliado en 
cuestiones de doctrina clasicista de la belleza, lo que 
buscaba era ante todo conseguir una imagen mejor 
del pasado, es decir, una imagen sincronóptica4. 
Como ya ocurriera un año antes, Goethe también 
se había llevado ese verano a su acostumbrada cura 
balnearia en Karlsbad el libro de Gabriel Gottfried 
Bredow, Weltgeschichte in Tabellen nebst einer tabel
larischen Übersicht der Litterärgeschichte [Historia 
del mundo en tablas junto con una sinopsis tabular 
de la historia de la literatura] (1801)5. Las tablas de 
Bredow, de las que Goethe había adquirido la ter-
cera edición tras la impresión de 1810, junto con un 
“mapa lingüístico” geográfico creado a instancias de 
Wilhelm von Humboldt en 1812 y el Atlas historique, 
généalogique, chronologique et géographique [Atlas 
histórico, genealógico, cronológico y geográfico] de 
Alain-René Le Sage (o Lesage) (1807), constituían 
la base de la “biblioteca de viaje compendiadora 
y tabular” que el muy ocupado consejero privado 
pensaba reunir de cara a sus largas estancias en el 
extranjero6. En el verano de 1812, Goethe empezó a 
completar las tablas de Bredow con ayuda de Meyer, 
agregando en los márgenes la historia de la pintura y 
la escultura7. Así, después de adherir en ellas anchas 
tiras de papel para poder incluir toda esa informa-
ción, encargaron a un calígrafo que consignara los 
datos referentes a la historia del arte desde el mítico 
Dédalo hasta bien entrado el año 16488. Más adelan-
te, Goethe acostumbraría a recurrir a esas “tablas 
sincrónicas”, incluso como “gran auxilio” para su 
quehacer, mientras copiaba el borrador manuscri-
to de la Geschichte der Kunst [Historia del arte] de 
Meyer9. Cuando un año después, en 1826, el mismo 
Kunschtmeyer10 presentó una exposición en forma 
de tabla dedicada al arte antiguo, Goethe se mostró 
entusiasmado. Las tablas sinópticas de Bredow, di-
vididas temáticamente en “historia” y “literatura” 
y dispuestas una tras otra, quedaron reunidas una 
al lado de otra en una misma lámina, permitiendo 
así una mejor visualización de los acontecimientos 
políticos, científicos y artísticos transcurridos en 
paralelo. “Qué estimulante y reconfortante resul-
ta no solo encontrar descritos los resultados sino 
también explicitados los aspectos concretos, cosa 
que yo mismo me he esforzado en conseguir, aun 
de forma general e insuficiente, durante muchos 
años”, comentaba Goethe, haciendo propaganda de 
la publicación11.
 Esa Uebersicht der Geschichte der Kunst bei den 
Griechen, deren bekannteste Werke und Meister, 
so wie die noch vorhandenen und darauf Bezug ha
benden Denkmale. Nebst den gleichzeitigen Weltbe
gebenheiten und den wichtigsten Erscheinungen im 
Gebiete der Wissenschaften, Literatur und Poesie 
[Tabla sinóptica de la historia del arte griego, de sus 
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obras y maestros más conocidos, así como de sus 
monumentos conservados y sus referencias. Se in-
cluyen también los acontecimientos mundiales con-
temporáneos y los fenómenos más importantes en 
los campos de las ciencias, la literatura y la poesía], 
como rezaba el título completo de las tablas de Me-
yer, está integrada por cinco calcotipias numeradas 
alfabéticamente y una portada ornamentada [cat. 5]. 
La impresión de la obra se llevó a cabo en la Kam-
mingsche Buchdruckerei [Imprenta Kamming] de 
Dresde y fue distribuida por la prestigiosa Walther-
sche Hofbuchhandlung [Librería palatina Walther], 
con sede central en esa misma ciudad y sucursales 
en Leipzig, Varsovia y Praga. Esta Sinopsis se estruc-
tura en columnas dispuestas en simetría especular. 
En la estrecha del centro se indica la “Cronología 
olímpica”, flanqueada a cada lado por dos grandes 
rúbricas: “Historia política” y “Pinturas y esculturas” 
a la izquierda, y “Pintores y cuadros” e “Historia de 
las ciencias, la literatura y la poesía” a la derecha del 
eje temporal. Entre estas categorías emparejadas, se 
ha trazado una línea vertical que divide los logros 
artísticos de las evoluciones estilísticas. 
 A diferencia de la comodidad que suponía la 
consulta de la edición encuadernada de esta tabla, 
que se podía hojear cómodamente como volumen 
en folio, Goethe tenía que ponerse de puntillas o 
agacharse mucho para poder estudiar como es de-
bido su versión en forma de rollo sujeto a dos varas 
de madera, y que había desplegado en su habitación 
azul. En su “longitud total intencionada” la Sinopsis, 
integrada por cinco partes adheridas sobre lienzo y 
con unas dimensiones totales de 185 x 51 cm, supe-
raba en un palmo la altura del anciano pontífice 
del arte12. La actividad física durante el estudio de 
las tablas estimulaba la atención y encajaba con las 
preferencias de Goethe, puesto que solía utilizar un 
pupitre para escribir de pie. El mismo día en que 
empezó a profundizar activamente en la Sinopsis 
de Meyer resumió sus impresiones en un texto muy 
meditado. Se trata de una carta dirigida a Sulpiz 
Boisserée, su oponente en materia de teoría del arte 
quien, a pesar de la amistad teñida de resentimiento 
que existía entre los dos, había hecho una visita a 
Goethe en Weimar: 

Siento que su tabla [de Meyer] de historia del arte 
hasta Alejando el Grande no estuviera ya colgada 
en la pared de mi casa cuando vino usted aquí. Es 
el fruto de cuarenta años de trabajo y un gran regalo 
para los verdaderos amantes del arte, pues nos ayuda 
a salir de muchas confusiones.13 

Goethe no solo elogiaba la obra de toda una vida de 
Meyer, sino que también la defendía preventiva-
mente de cualquier crítica remitiendo al juicio in-
falible de su gusto adiestrado con buenos vinos, al 
tiempo que lanzaba una pulla sutil contra la forma 
de entender el arte de Boisserée, que siempre le ha-
bía parecido “extremadamente peculiar”. Tras haber 
redactado esta carta, Goethe analizó a fondo una vez 
más la tabla de Meyer para reafirmarse en su vere-
dicto y, a continuación, tomó un relajante baño14.
 Por muy justificada que estuviera, la carta de re-
comendación que Goethe escribió a Boisserée, no 
tuvo mayores consecuencias15. No le movió a extraer 
de la Sinopsis conclusiones prácticas que desembo-
caran en una forma de escribir la historia del arte 
ampliada, ni a poner en marcha nuevos impulsos 
metodológicos. Con todo, la exposición de Meyer, 
con sus destacados espacios vacíos y la opción de 
completar ulteriormente la rúbrica “Pintores y cua-
dros”, permitía detectar una tendencia diagramáti-
ca a la desnarrativización que, en general, es propia 
de las tablas. Esa tendencia se acentúa aún más por 
el hecho de que en la Sinopsis Meyer había compri-

mido en cinco pliegos tamaño folio su amplio ensa-
yo sobre la Geschichte der bildenden Künste bei den 
Griechen von ihrem Ursprunge bis zum höchsten Flor 
[Historia de las artes plásticas de los griegos desde 
su origen hasta su máximo florecimiento], que fue 
publicado en 1824 en Dresde y sumaba más de tres-
cientas páginas de texto, sin contar con las notas y 
el índice.
 Goethe fue durante toda su vida un gran aman-
te de las tablas aplicadas a todos los campos del 
saber. En una ocasión, hizo que tapizaran toda 
una estancia con unas tablas botánicas en latín y 
en alemán que él mismo había confeccionado para 
poder aprender el contenido de memoria paseándo-
se insistentemente ante ellas. Otra estancia estuvo 
revestida durante varios años con tablas cronológi-
cas relacionadas con sus propios trabajos. Más tar-
de, ambas estancias se pintaron de nuevo de color 
blanco, decisión errónea que Goethe lamentó des-
pués. Utilizaba listas y exposiciones como “eficaz 
instrumento auxiliar para el aprendizaje”, tanto en 
sus años mozos como a edad avanzada16. A finales 
de 1827, un año después de la publicación de la Si
nopsis de Meyer, Goethe hizo que colgaran en su 
dormitorio la Tabular and Proportional View of the 
Superior, Supermedial and Medial Rocks [Tabla si-
nóptica de rocas de las eras primaria, secundaria y 
terciaria], del geólogo británico Henry de la Beche, 
que acababa de ser publicada. Así, podía comparar 
con provecto orgullo aquella impresionante sinop-
sis con sus propias tablas sobre la teoría del sonido 
(1810), y que había hecho copiar en formato grande 
a su escribiente Johann John expresamente con ese 
fin [fig. 2]. Ambas obras estaban colocadas sobre el 
lavabo, por lo que el aseo diario se convertía en una 
experiencia instructiva de lo más especial: clara, 
evidente, precisa y, no obstante, parca en palabras.

Narrativa y diagrama

La investigación de la historia del arte fue conce-
bida desde un principio como historia en el doble 
sentido del término: como narración, en tanto 
enumeración, y como explicación, en tanto argu-
mentación. En su intento de realizar una prime-
ra sistematización de la historia del arte, Johann 
Joachim Winckelmann hizo una referencia explíci-
ta a la acepción de explicación que tiene en griego 
la palabra ιστορία [historia]. Por eso su Geschichte 
der Kunst des Altertums [Historia del arte de la 
Antigüedad] (1764) no está concebida como una 
“simple narración de la secuencia cronológica y de 
los cambios que tienen lugar en ella”17. Su intento 
de determinar cuál es la esencia del arte se centra 
también en las interconexiones de motivos y accio-
nes enmarcados en un contexto cultural. El mode-
lo presentado por Winckelmann de una historia del 
arte y del estilo basada en textos no solo era irre-
nunciable para Goethe, sino que siguió siendo mo-
délico durante siglos. Cada intento innovador de 
tomar otro rumbo ha estado condenado al fracaso.
 Así, los esfuerzos del profesor francés de dise-
ño Joseph Gauthier por presentar una historia del 
arte de carácter científico pero accesible a cualquie-
ra, con poco texto pero muchos diagramas, tablas 
e ilustraciones, desembocaron en 1911 en la publi-
cación de su Graphique d’histoire de l’art [Historia 
gráfica del arte], que se reeditó en 1939, pero lo cierto 
es que ambas ediciones no tuvieron la recepción que 
merecían [cat. 13]18. El libro de Gauthier no podía ri-
valizar ni remotamente con una forma de escribir la 
historia del arte que seguía la influyente tradición 
de Winckelmann. No obstante, esta publicación, 
que los historiadores especializados no han tenido 
muy en cuenta, será la que apunte el rumbo que se 
adoptará en el siglo XX, puesto que trata de argu-

mentar con “netteté schématique” [claridad esque-
mática] de forma metódica, es decir, con un sentido 
esquematizador del orden.
 Para que los diagramas empezaran a utilizarse 
con más frecuencia en la historia del arte como he-
rramienta del pensamiento, fueron necesarias unas 
condiciones socioeconómicas distintas de las que 
había tenido Goethe en el pasado, o más tarde el pro-
pio Gauthier. Con ello nos referimos a la profunda 
transformación social debida al desarrollo del sector 
terciario en el siglo XIX, pero sobre todo a la crecien-
te presión globalizadora a lo largo del siglo XX, dos 
evoluciones externas a la ciencia que aguzaron la 
receptividad general frente a las representaciones 
gráficas19.

El diagrama como objeto de investigación

Precisamente en la época del último gran avance 
globalizador desencadenado por la caída del telón 
de acero, caía también el imperativo visual del picto
rial turn [giro pictórico] (William J. T. Mitchell) y del 
iconic turn [giro icónico] (Gottfried Boehm). Pero el 
campo discursivo del análisis de la imagen no coin-
cidía con el espíritu de la época en el arte ni tam-
poco conseguía reflejar la crisis epistemológica que 
experimentó la teoría del arte a finales del siglo XX 
y que había sido provocada por la libre formación de 
una “ciencia de la imagen” secesionista. En 1998, en 
efecto, el iconic turn experimentó un nuevo viraje20. 
Si Gottfried Boehm todavía concebía el giro icónico 
como una forma de hacer filosofía, Horst Brede-
kamp lo considera ahora como una ampliación del 
objeto, que se puede entender como respuesta estra-
tégica al desafío de una ciencia de la imagen de cuño 
sociológico, percibida como renegada-recalcitrante. 
La iniciativa de Bredekamp sobre la imagen técnica 
(Das technische Bild), más tarde convertida en libro, 
evidenció en qué dirección se podía desarrollar el 
objeto imagen21. En la actualidad, los diagramas 
también se entienden como una forma ampliada de 
la imagen. Debido a su carácter icónico, se pueden 
añadir al canon de las imágenes científicas, y no, por 
ejemplo, al de la literatura22. El caso paradigmático 
que Bredekamp tenía en mente parece darle la ra-
zón. Se trata del famoso diagrama de la evolución 
recogido en la principal obra de Charles Darwin 
On the Origin of Species [El origen de las especies] 
(1859), en el que se exponen gráficamente los prin-
cipios fundamentales de la selección natural a partir 
de una afiligranada estructura en abanico y con una 
llamativa ausencia de texto [véase fig. 27 Lima]23. En 
consecuencia, parecía que se podían desatender los 
elementos textuales de los diagramas. Al fin y al 
cabo, en la teoría del arte existe la tendencia a apli-
car a los diagramas los métodos de análisis disponi-
bles. Pero hay algo que este planteamiento herme-
néutico no puede conseguir, a saber, explicar lo que 
los diagramas transmiten mediante su componente 
textual.
 Desde el cambio de siglo, se perfila una clara 
tendencia hacia la “diagramatología” en la historia 
del arte. El propio concepto es relativamente joven. 
Se introdujo dentro de una concepción más amplia 
de la ciencia de la imagen gracias a Mitchell, que en 
1981 tituló así un ensayo de manera programática. 
En ese texto, Mitchell defendía la interpretación 
de las características formales en la literatura y 
en “otras artes”, y atribuía al diagrama como ins-
trumento de análisis una importante función in-
terpretativa. Por eso, el término “diagramatología” 
hacía referencia a aquellos estudios que abordaban 
sistemáticamente las relaciones entre elementos 
concretos en las construcciones gráficas, su re-
presentación e interpretación24. Parece que para 
semejante tarea, que Mitchell había vinculado a 
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la teoría literaria, la teoría del arte estaba prácti-
camente predestinada. De hecho, la investigación 
diagramatológica se vería impulsada por una 
nueva generación de investigadores que, a partir 
de figuras diagramáticas de pensamiento y orde-
namiento más antiguas, han conseguido resolver 
de forma convincente problemas y cuestiones ac-
tuales25. En estos planteamientos se condensaba la 
tendencia hacia la confrontación metódica de for-
mas de representación abstractas de todos los si-
glos, tendencia que empezaba a perfilarse en los 
años cincuenta del siglo XX a partir de proyectos 
de investigación singulares26. Sobre este trasfondo 
histórico-científico, el diagrama pudo prosperar 
como objeto de investigación. Uno de los pun-
tos culminantes de este desarrollo se produjo en 
2009 con la creación en Jena de una cátedra junior 
de estética del conocimiento. Con ella, se ponía de 
manifiesto la ambición político-científica de con-
solidar institucionalmente la diagramatología.
 Aunque a primera vista pueda parecerlo, la 
confrontación científica con el diagrama no es un 
fenómeno de los últimos veinte años, ni tampoco 
constituye un dominio puramente alemán27. El as-
censo oficial del diagrama al canon iconográfico de 
la historia del arte es solo una consecuencia tardía 
de esfuerzos más antiguos por tomar en serio las re-
presentaciones gráficas, ya fuera como medio para 
la reflexión o para la creación de teorías. El concep-
to de arte había saltado ya por los aires a comien-
zos del siglo XX: Aby Warburg en los años veinte, 
Nelson Goodman en los cincuenta y los sesenta, 
Ernst Gombrich y Richard Kostelanetz en los se-
tenta, William J. T. Mitchell en los ochenta o James 
Elkins en los noventa se referían insistentemente a 
las ventajas potenciales de lo que Felix Auerbach, 
denominó “arte exteriormente carente de pretensio-
nes”28 como el de los gráficos del conocimiento, y 
mostraban sus variadas posibilidades de aplicación 
en las humanidades. No obstante, su alegato en pro 
de la diagramatización del conocimiento no tuvo 
mucho eco. Es cierto que el diagrama se ha utilizado 
más a lo largo del siglo XX, pero no se ha producido 
una visualización completa y consecuente de la es-
critura de la historia29.
 Aún así, encontramos una importante excep-
ción en la exposición gráfica de las áreas de difu-
sión y las dinámicas de desplazamiento de las artes 
plásticas que nos ofrece John Onians. En su Atlas of 
World Art [Atlas del arte mundial] (2004), reeditado 
en 2008 con otro título pero con el mismo conteni-

do, es un genuino intento de trazar mediante mapas 
una historia del arte mundial bajo las condiciones 
de la globalización [fig. 3]30. Estos mapas, de inten-
so colorido, son la quintaesencia de una represen-
tación paritaria de la geografía del arte, que deja 
ópticamente en un segundo plano el texto acompa-
ñante. Puede que una empresa tan audaz como esta 
haya tenido una importante fuente de inspiración 
en los atlas históricos, pero Onians debe su con-
ciencia fundamental de las ventajas epistémicas de 
la cartografía del conocimiento a su maestro Ernst 
Gombrich. Siguiendo el modelo de las ciencias na-
turales, Gombrich argumentó categóricamente a fa-
vor del empleo en las humanidades de una amplia 
paleta de formas de representación diagramática. 
En su opinión, la especial utilidad de los diagramas 
consiste en que se puede combinar fácilmente con 
otros sistemas simbólicos, como, por ejemplo, ár-
boles, permitiendo así mostrar relaciones lógicas y 
objetivas mediante interconexiones espaciales, sin 
necesidad de añadir extensos comentarios: 

Sea lo que sea lo que se represente: la jerarquía de 
un ejército, el plan organizativo de una empresa in-
dustrial, el sistema clasificatorio de una biblioteca o 
una red de conexiones lógicas, el diagrama despliega 
ante nuestros ojos algo que verbalmente y con mu-
cho esfuerzo solo se podría describir como cadena 
de constataciones.31 

Gombrich destacaba el “método vienés de la esta-
dística mediante pictogramas” empleada por Otto 
Neurath como ejemplo de recodificación eficaz de la 
información didáctica apoyada en la evidencia grá-
fica [cat. 37]32. De este modo, se favorecía la amplia-
ción del conocimiento científico en pro de la visuali-
dad. Además de discursos, también había que crear 
(en palabras de Karin Knorr-Cetina) “viscursos”33.
 No obstante, las ciencias de la naturaleza, que 
habían movido a Gombrich a defender el empleo 
de las representaciones gráficas, desempeñaron 
una función ejemplar escasa o indirecta en cuan-
to a la obtención visual de evidencias en la teoría 
del arte. Más bien, fue la historiografía, en tanto 
disciplina madre de la historia del arte, la que pro-
porcionó diagramas sincronópticos que solo había 
que adaptar. Este tipo de diagramas que visibilizan 
transformaciones organizadas temáticamente a lo 
largo de prolongados periodos de tiempo, no son 
tan solo una de las primerísimas formas de visua-
lización gráfica en general, sino también una de las 

Fig. 2. Reconstrucción 
del dormitorio de Goethe 
en 1827. En la pared 
cuelgan A Tabular and 
Proportional View of the 
Superior, Supermedial 
and Medial Rocks [Tabla 
sinóptica de rocas de las 
eras primaria, secundaria 
y terciaria] (1827) del 
geólogo británico Henry 
de la Beche, y la Tabelle 
zur Tonlehre [Tabla de la 
teoría de los sonidos] de 
Goethe (1810). Fotografía 
de Sigrid Geske. Klassik 
Stiftung Weimar

Fig. 3. Mapas geográfico-
artísticos de España y 
Portugal entre 1900 y 
2000, en John Onians 
(ed.), Atlas of World Art 
[Atlas del arte mundial]. 
Londres: Laurence King, 
2004, pp. 286-87
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que más se han empleado en la teoría del arte. Pero 
no únicamente las humanidades, sino también los 
artistas, han sido productores activos de diagramas 
y han proporcionado de continuo ejemplos modé-
licos de visualización durante el siglo XX. Sus crea-
ciones, surgidas en claro diálogo con los diagramas 
científicos, influyeron en la escritura de la historia 
del arte en dos sentidos: por un lado, despertaron el 
interés por estas formas de visualización y, por otro, 
impulsaron la diagramatización del conocimiento 
historiográfico. 
 Por ejemplo, el diagrama circular que el histo-
riador parisino del arte Jean Claire creó en 1972 se 
inspiró en el esquema de coordenadas que el pintor 
tachista George Mathieu elaboró en 1951 [figs. 4 y 5 
y cat. 343 y 347]34. Tanto en un caso como en otro, 
se ha emprendido, con ayuda de ejes de coordena-
das, una diferenciación por categoría de las distin-
tas generaciones de artistas. Pero lo que también 
queda claro es que, analizado en sí mismo, ningún 
esquema permite detectar si es obra de un artista 
o de un historiador. Arte y ciencia convergen en el 
campo de lo diagramático; la transición de la re-
presentación gráfica representativa a la represen-
tación gráfica es fluida.

¿Un “giro diagramático del pensamiento”?

Aunque los estudios sobre el diagrama realizados 
en los últimos años en el campo de la teoría del arte 
han abordado explícitamente cuestiones internas 
propias de esa disciplina, lo cierto es que todos 
reaccionan implícitamente ante la incertidumbre 
postmoderna desencadenada por la nueva inabar-
cabilidad de los procesos globalizadores, y a la que 
también ha contribuido la World Wide Web. Ante 
esas inmensas cantidades de datos que representa-
ban un desafío insospechado a la hora de estable-
cer cualquier hipótesis o modelo teórico, el trabajo 
con el diagrama sugería esa visión de conjunto, de 
contornos claramente definidos, que los cambios 
acelerados en el mundo del conocimiento ponían 
cada vez más en cuestión35. Detrás de ese mayor in-
terés por el diagrama, se escondía la necesidad no 
expresada de poner orden mediante la visibilidad 
fáctica.

Ordo es un término clave de carácter filosófi-
co-teológico. Describe un mundo largamente pre-
térito como un todo ordenado, donde cada persona 
tiene su sitio y cada cosa su lugar36. No nos interesa 
aclarar aquí si ordo hace referencia a un deseo so-
cial o a una realidad histórica. Más bien se trata de 
constatar que esa unidad dotadora de sentido que 

evoca el concepto se diluyó en una diversidad ina-
barcable, a más tardar con la llegada de la moderni-
dad. A la vista de la diferenciación que tiene lugar 
en unas ciencias extremadamente complejas, cada 
vez resulta más difícil obtener una visión de con-
junto. Para contrarrestar esta amenazadora subver-
sión del conocimiento, es imprescindible un nuevo 
orden de las cosas, una reordenación constante, 
que es el resultado casi natural de la vida media del 
saber. A su vez, cada desorden transitorio genera 
ese caos productivo que permite el surgimiento de 
nuevos conocimientos.
 Estas conclusiones del diagnóstico de la época 
llevaron a László Beke en 2003 a hacer el siguien-
te pronóstico: la New Art History [Nueva Historia 
del Arte]37 abrirá una perspectiva interesante para 
trabajar con modelos explicativos no lineales al 
sondear el diagrama como espacio de reflexión 
en todas las direcciones epistemológicas38. Ese 
mismo año, Steffen Bogen y Felix Thürlemann 
proclamaron el “diagrammatic turn” [giro diagra-
mático], corroborando así la cauta suposición de 
Beke, del mismo modo que este último parecía 
confirmar la época de cambio anunciada por sus 
colegas alemanes39. A todo esto hay que decir que 
esa fórmula tan resultona, que extrae su persisten-
te fuerza del espíritu de los años noventa, no era 
una creación de nuevo cuño. El concepto aparece 
por vez primera en un artículo biográfico sobre el 
funcionario del Gobierno británico Gladwyn Jebb, 
que tenía una gran intuición para idear mejoras or-
ganizativas. Con la expresión “diagrammatic turn 
of mind” [giro diagramático del pensamiento] no 
se aludía, en principio, a ningún cambio de para-
digma kuhniano, y menos aún a una revolución 
interdisciplinar, como podría entenderse hoy en 
día el cambio diagramático40. En su contexto ori-
ginario, esa formulación se refería a una especie 
de actitud mental diagramática o forma de pensar 
que incidía mucho en el orden. Pero a esa fórmula, 
ideada después de la Segunda Guerra Mundial, to-
davía le faltaba el ímpetu programático con el que 
cincuenta años después se acabará reaccionando 
ante los discursos de cambio internos de la teoría 
del arte (nos referimos a los mencionados giros pic-
tórico e icónico). Llama la atención que este con-
cepto se utilice en la historia del arte para pasar a la 
ofensiva. Se trata nada menos que de impulsar una 
construcción teórica diagramática en la teoría arte, 
y de hacer avanzar así la implementación institu-
cional de la diagramática como práctica científica. 
Dieron pie a ello los medios digitales en los que los 
diagramas empezaban desempeñar un papel cada 
vez mayor. Una vez se reconocieron las cualidades 
diagramáticas en el diseño de interfaces gráficas 
de usuario, parecían darse las condiciones previas 
necesarias para un “giro diagramático”.
 Al malestar que desde hace bastante tiempo 
provoca el término giro –ya que el cambio de para-
digma explícito lleva agotado treinta años, debido 
al uso inflacionario de la retórica del giro–, hay que 
añadir que ha llegado un momento en que las pro-
clamaciones de giros se han desenmascarado como 
resultado de intereses individuales o de modas in-
vestigadoras colectivas, y eso si es que no se ha lan-
zado el concepto de giro con la intención de alcan-
zar un posicionamiento estratégico pionero frente 
a la competencia en el mundo académico. Al fin y 
al cabo, la afirmación de un cambio de paradigma 
debe entenderse como diferenciación interna den-
tro de la rama científica en cuestión. Pero lo cierto 
es que no está claro qué pretensiones de validez se 
reclaman con ello. Hasta ahora no se ha debatido 
sobre el giro diagramático ni dentro de una espe-
cialidad ni de forma interdisciplinar. El carisma en-
fático de este concepto presupone algo así como un 

Fig. 4. “Tentative de 
situation par rapport aux 
coordonnées Formalisme 
/ Expressivité pour 
l’exposition Véhémences 
confrontées [1951]” 
[Ensayo de ubicación 
de las obras según las 
coordenadas formalismo 
/ expresividad para la 
exposición Vehemencias 
confrontadas], en Georges 
Mathieu, De la révolte à la 
renaissance. Au-delà du 
Tachisme [De la revuelta 
al renacimiento. Más 
allá del tachismo]. París: 
Gallimard, 1973, p. 71

Fig. 5. Cubierta de Jean 
Clair, Art en France. Une 
nouvelle génération [Arte 
en Francia. Una nueva 
generación]. París: Chêne, 
1972
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paradigma diagramático interdisciplinar. Es cierto 
que la historia del arte y de la imagen conocen el 
diagrama desde hace mucho tiempo, la literatura 
comparada se ha acercado a él, la filosofía lo ha so-
metido a una revisión reciente y la historiografía ha 
emprendido un avance fulminante en su ámbito41. 
En este sentido, cada disciplina actúa como si ya se 
hubiera impuesto el giro diagramático.
 No obstante, el giro diagramático no ha con-
seguido alcanzar ni de lejos el grado de influencia 
intelectual que tuvo el linguistic turn o giro lin-
güístico42 en los años setenta. Si realmente existe 
el giro hacia el diagrama que sugiere este concepto, 
entonces no solo entran en juego fenómenos su-
perficiales, sino también condiciones fundamen-
tales de nuestro conocimiento y de nuestra pro-
ducción de saber. Esto incluye también el hecho 
de que el diagrama consigue superar la crítica a la 
imagen del giro lingüístico y el escepticismo frente 
al lenguaje de los giros pictórico e icónico. El giro 
diagramático resulta muy interesante concebido 
como tesis: desactiva la carga explosiva de los giros 
(teóricos) en liza, al reunirlos y neutralizarlos en 
una gran síntesis. Dicho en términos hegelianos, 
se “superan” con él los giros copernicanos en las 
humanidades. En mi opinión, el giro diagramático 
solo se puede comprender adecuadamente como 
acto de suspensión y superación.
 Este acto de superación encierra al mismo tiem-
po un motivo de reconciliación. En el giro diagra-
mático, los textos y las imágenes se apropian unos 
de otros dando lugar –desde la perspectiva de la 
teoría de los medios– a un tercer elemento. Debido 
a su carácter de intermediario y “transmediario”, el 
diagrama ofrece esa amalgama reflexiva capaz de 
alumbrar nuevas evidencias. Por ello puede servir 
a dos planteamientos diferentes, es decir, al de los 
que piensan en abstracto, y al de los que buscan 
el conocimiento siguiendo una orientación visual. 
Gracias a su capacidad para producir por combina-
ción un tercer elemento de mediación, el diagrama 
genera su propia semántica según leyes propias. 
En eso consiste el valor añadido epistemológico 
del diagrama.
 Ciertamente, al combinar elementos textuales e 
iconográficos también se pierde algo. Del lado de las 
pérdidas habría que contabilizar el hecho de que, al 
convertirse en diagrama, tanto el texto como la ima-
gen tienen que renunciar a sus respectivas preten-
siones de soberanía, al logos lingüístico y a la lógica 
visual, para permitir posibilidades de configuración 
según una especie de razón diagramática.

El diagrama como instrumento de análisis

Con todo, el empleo en la historia del arte del dia-
grama elaborado con medios gráficos aparece es-
trechamente ligado a la cientifización de esta espe-
cialidad a partir de 1800. En un primer momento, 
la tarea del diagrama consistía en visualizar gran-
des interrelaciones históricas acompañando a un 
texto. El interés de Goethe por las exposiciones en 
forma de tabla resulta sintomático al respecto. Se 
buscaban tablas diagramáticas que mediante rela-
ciones espaciales visibilizaran transformaciones a 
lo largo de amplios periodos de tiempo. Estas re-
presentaciones sinópticas contribuían a obtener 
una imagen más precisa del pasado, con sus diver-
sas cesuras, épocas, fases y actores.
 Como consecuencia de la agudeza diferencia-
dora propia de la lógica de la distinción –tal como 
la puso en práctica la vanguardia en el siglo XIX, 
pero sobre todo en el siglo XX–, el diagrama se 
convirtió en un importante instrumento de aná-
lisis para la teoría del arte, puesto que ayudaba a 
dominar una inabarcable diversidad de fenómenos 

en textos que la fundamentasen. Después de Barr, 
se convirtió en norma para teóricos e historiado-
res plasmar en diagramas su visión de la evolución 
del arte. Estas visualizaciones se diferencian por 
su enfoque, contenido, forma e intención, pero 
aplicadas a la práctica investigadora, a la elabora-
ción de conceptos o a la didáctica iconográfica, las 
representaciones diagramáticas tienen en común 
el esfuerzo por alcanzar una evidencia que no des-
merezca en nada de la propia del texto. Ya no hace 
falta hojear los libros ni leer los escritos para com-
prender sus tesis.
 No obstante, a pesar de la variedad de sus usos y 
aplicaciones, el diagrama no ha sustituido ni deja-
do en segundo plano la escritura de la historia. Más 
bien se suma a la gran narrativa como alternativa 
visual. No es un añadido ilustrativo al texto, sino 
una ampliación medial del este50. Los diagramas 
de la historia del arte no existen como argumenta-
ción en sí mismos. La sustancia de las afirmacio-
nes escritas se las arregla sin ellos. Está claro, sin 
embargo, que la dependencia del contexto propia 
del diagrama no menoscaba su estatus, al igual 
que tampoco se puede reducir su significado a esa 
dependencia. Ahora bien, ¿qué transformaciones 
decisivas de la escritura de la historia se deben ex-
clusivamente, o al menos esencialmente, a la con-
templación de diagramas? Cabe dar al menos dos 
respuestas a esta pregunta: la soberanía interpre-
tativa del observador, y el sentido topológico del 
orden, que se sirve de diversos procedimientos. 
 La soberanía interpretativa se basa en el proce-
so de percepción interactivo que el diagrama des-
encadena en el observador. Este proceso está en-
cauzado por la diseminación de datos y hechos; se 
despliega en una red integrada por informaciones. 
El empleo de flechas favorece adicionalmente la 
animación mental de las representaciones gráficas. 
Al igual que la imagen, el diagrama está asimismo 
abierto hacia todos lados y, a la inversa, también se 
puede leer en todas direcciones. El diagrama ofre-
ce muchas posibilidades y vías de acceso: no hay 
ningún sistema-guía; la orientación no está prede-
terminada forzosamente, sino que es resultado de 
la lectura; y, en fin, cada observador elige un punto 
de partida y va abriendo su propio camino.
 Al observar el diagrama, la mirada que recono-
ce funciona como mirada que analiza. Muchos dia-
gramas –sobre todo las redes de retroalimentación, 
los esquemas circulares de múltiples perspectivas 
o los gráficos conceptuales multilineales– requie-
ren ser observados por un ojo ágil y despierto, que 
no solo registre el significado y la estructura me-
diante una lectura estricta de izquierda a derecha y 
de arriba a abajo, sino que sea capaz de desplazarse 
hacia delante y hacia atrás en el espacio configura-
do. A diferencia de la fijación lineal del texto, los 
saltos de la mirada generan constantemente nue-
vas interrelaciones, y con ellas nuevas evidencias51. 
La circularidad de las direcciones de lectura pone 
en marcha un proceso de pensamiento que habilita 
al observador a establecer sus propios matices, ad-
quiriendo así soberanía intelectual interpretativa. 
 Se entiende de suyo que la matriz gráfica no 
solo encierra una dimensión analítica. La estruc-
tura abstracta ofrece por lo menos en igual medida 
estímulos y puntos de partida para una visión figu-
rativa, aunque a veces también con una intención 
paródica contra todas las reglas de la razón diagra-
mática. Si con la renuncia a la mímesis figurativa 
Barr había conseguido entroncar directamente con 
formas de conocimiento –entendidas aquí como 
operaciones mentales– a través de la fórm(ul)
a iconográfica diagramática, lo cierto es que este 
planteamiento también implica como involunta-
ria ironía el que su lógica de despliegue (abstracta) 

estéticos. No es casual que un diagrama, que desve-
la precisamente esas transformaciones dentro de la 
estructura de la vanguardia, terminara convirtién-
dose en el más influyente dentro de esa disciplina: 
el Diagram of Stylistic Evolution from 1890 until 
1935 [Diagrama de la evolución estilística de 1890 
a 1935] (1936) de Alfred H. Barr [cat. 42b].
 Con este diagrama el curador norteamericano 
ofrecía un esquema de la evolución de procesos 
históricos recurriendo a una forma de representa-
ción abstracta. Confiaba en poder dotar de sentido 
analítico a su material histórico empleando medios 
diagramáticos43. La argumentación visual de Barr 
tenía como objetivo evitar exponer la historia del 
arte como gran narrativa. De ello se inferiría la tesis 
de que los diagramas se pueden contemplar como 
elementos dotadores de sentido, pero nunca leer-
se en voz alta con sentido. Sigamos con el mismo 
ejemplo: de la lectura del diagrama de Barr resul-
tan una serie de nombres y conceptos inconexos, 
que no forman ninguna frase coherente. Pero, ¿qué 
es lo que se pierde realmente con la disolución de 
la sintaxis? Las determinaciones adverbiales como 
“próximo”, “alejado”, “sobre” o “al lado” se esta-
blecen en el diagrama de forma completamente 
natural, como nos enseñan las ciencias de la cog-
nición (palabra clave: natural mapping o mapeo 
natural)44. Dicho de otro modo, el diagrama gene-
ra una gramática de orden propio: la diagramática 
como conjunto de reglas de la relacionalidad ope-
rativa45. La impresión de causalidad que producen 
las matrices gráficas genera algo así como una 
sintacticidad. En este contexto, el lugar en cuanto 
localización puntual de información se configura 
con ayuda de una racionalidad procesual narrativa, 
que lo convierte en un espacio en cuanto ámbito de 
las acciones46. 
 Barr no fue el primero en apostar por la diagra-
matización del conocimiento en la historia del arte, 
pero lo cierto es que nunca se insistirá lo bastante 
en su persistente influencia. No ha habido antes ni 
después de él ningún historiador de esta discipli-
na que haya conseguido una repercusión similar 
con un solo diagrama. El “efecto Barr” en la teoría 
del arte consiste en generar evidencias visuales, 
en lugar de acrecentar el conocimiento mediante 
deducciones. La visualización es lo contrario de la 
certeza sensorial, pone en el punto de mira lo que 
escapa a la visión directa47. El grado de evidencia 
de un diagrama se fundamenta, por un lado, en la 
precisión de la información recopilada en él, es 
decir, en cualidades semánticas, y, por otro, en la 
construcción formal de relaciones, a saber, en cua-
lidades subsemánticas.
 Las fuentes confirman que Barr dio el mismo 
valor a ambos aspectos. Sin embargo, el elemento 
más seductor de su diagrama de flujo fue lo equi-
librado de su composición, hasta el punto de que 
ha sido objeto constante de malinterpretación grá-
fica, en el sentido de arte del diseño48. William J. 
T. Mitchell, estudioso de la literatura y el arte, es 
uno de esos teóricos que han intentado sacar el 
diagrama de Barr de ese “rincón autónomo” de la 
estética describiéndolo –en referencia implícita a 
Gilles Deleuze y Michel Foucault– como “máquina 
visual” que produce lenguaje49. Pero el hecho de 
que el lenguaje vuelva a cobrar importancia, ani-
quila el objetivo emancipatorio que se buscaba ori-
ginariamente con el procedimiento diagramático.
 A pesar de esta limitación, el diagrama de Barr 
adquirió carácter de signo al servicio de una didác-
tica reformadora. Reproducido programáticamen-
te en la sobrecubierta del catálogo de la exposición 
Cubism and Abstract Art [Cubismo y arte abstrac-
to], debilitaba el planteamiento de Winckelmann, 
según el cual la historia del estilo debía consistir 
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puede ser contradicha por reinterpretaciones (figu-
rativas), como en una imagen reversible [fig. 6].
 Además, existe una competencia interpretativa 
que se comporta como recepción performativa en 
el acto icónico [fig. 7 y cat. 374]. En esa recepción, 
la explicación de la matriz imaginativa de imagen 
y texto se encarna de forma intuitiva. El diagrama 
permite, en palabras de Deleuze, un pensamiento 
“que procede según ejes afectivos, es decir, según 
los afectos”, y por tanto contra todas las reglas de 
la razón diagramática52. En este sentido alógico, el 
observador puede comprender el diagrama como 
retórico y considerarse a sí mismo como su órgano 
ejecutor. En el acto performativo de la interpreta-
ción se licua el carácter iconográfico operativo, has-
ta un punto en que la acción subsiguiente cuaja en 
pose expresiva. Pero, por genuino que parezca este 
enfoque, no pasa de ser un caso especial.
 Por lo general, el patrón receptivo individual re-
sulta de la combinación selectiva de informaciones 
codificadas semióticamente de diferentes maneras 
y que aparecen yuxtapuestas de forma sincrónica. 
Como vehículo de la inspiración, el diagrama apo-
ya las operaciones intelectuales que ha dispuesto 
el autor, pero que pueden ser encauzadas de forma 
decisiva por el receptor. Por eso, los diagramas van 
a favor del usuario, motivo por el que la lectura de 
diagramas produce tanta satisfacción.
 A diferencia de la soberanía interpretativa, que 
entra en el terreno de la competencia individual del 
observador, el sentido topológico del orden es un 
rasgo constitutivo del propio diagrama. Los diagra-
mas representan un orden espacial, e incluso gene-
ran ellos mismos orden mediante la espacialización, 
teniendo en cuenta que generar orden significa 
siempre reducir la complejidad, es decir, simplificar. 
La simplificación se puede lograr de dos maneras: 
en la forma y en el contenido. En un contexto de so-
breabundancia de información, el reduccionismo 
del contenido lleva a prescindir de datos redundan-
tes. No es la diferenciación cualificada del saber, 
sino la supresión competente, lo que desemboca en 
la adquisición de conocimiento. Solo entonces son 
posibles las evidencias a través de ejes temáticos, 
intersecciones centrales, agrupaciones dominantes 
y espacios vacíos53. Estas infraestructuras diagra-
máticas no reproducen nada, sino que generan un 
campo de operaciones basado en la consistencia del 
contenido y en la homogeneidad visual. Del reduc-
cionismo formal del diagrama se puede decir lo que 
George Kubler describió como “reducción purista 
del conocimiento”54. Por tanto, podemos conside-
rar como regla básica diagramática que la univoci-
dad del saber es inversamente proporcional al grado 
de iconicidad. Cuantos menos elementos icónicos 
contenga un diagrama, más claro será, cuantos más 
signos presente, más indeterminado parecerá.
 El orden topológico del diagrama se puede ge-
nerar de formas diametralmente opuestas: puede 
ser clasificador o sistematizador [véanse figs. 4 y 5 
y cat. 343 y 347]55. Clasificar significa agrupar: obje-
tos, fenómenos o conceptos se reparten en diversas 
categorías o se asignan a ellas con una agudeza di-
ferenciadora de carácter analítico; el nexo de unión 
puede ser una característica, función o significado 
común. Sin embargo, al sistematizar se relacionan 
entre sí diversos objetos, fenómenos o conceptos, 
que se disponen según sus interrelaciones en un 
contexto general ordenado. Mientras que la clasifi-
cación tiene como objeto la diferenciación, la siste-
matización se basa en las relaciones.
 En 1941, el inglés Eric Newton, de profesión crí-
tico de arte, trató de combinar entre sí ambos proce-
dimientos de ordenación en un diagrama de flujo. A 
fin de describir las relaciones genealógicas de Giotto 
a Picasso, fue más allá de las dos narrativas maestras 

presentadas un año antes por Barr con su tosca di-
visión en escuelas, y las transformó en un sistema 
geográfico [cat. 324]. Siguiendo un modelo cartográ-
fico, Newton argumentaba en su esquema mediante 
amplias líneas de afinidad y patrones de puntos y 
rayas, muy eficaces para resaltar las peculiarida-
des locales. Esos patrones rodean islas de nombres 
circulares de distintos tamaños e importancia, que 
parecen emerger del mar del tiempo. Los artistas 
se podían ubicar a partir de ese momento –y como 
complemento a las afinidades de estilo– aislados o 
en grupo, según escuelas nacionales y regionales. 
El planteamiento de Newton venía alentado por la 
idea de representar adecuadamente la genealogía y 
la geografía del arte56. Los pintores y escultores no 
solo se diferenciaban según sus relaciones de proce-
dencia jerárquicas y su radio de influencia, sino que 
también se entendían como figuras señeras locales.
 Existe una estrecha interrelación entre orden y 
ubicación. El orden está ligado a un lugar. Solo gra-
cias al carácter local de la información, es posible in-
ferir interrelaciones en el espacio topológico a partir 
de hechos singulares. Se trata de establecer interco-
nexiones que generen constelaciones de hechos que 
eviten la descomposición de la historia mundial en 

acontecimientos aislados, como planteaba Ludwig 
Wittgenstein. El espacio topológico, que define las 
relaciones de coexistencia de datos y hechos, unas 
veces clasificando y otras sistematizando, está suje-
to a su vez a un orden simbólico. Este se establece 
de forma realmente natural en el diagrama. La psi-
colingüística nos enseña que “arriba” y “abajo”, “iz-
quierda” y “derecha” representan valores implícitos. 
Así, el eje vertical se suele valorar de forma positiva. 
Cuanto más alto está situado algo en él, mejor pa-
rece. Y al revés ocurre lo mismo: cuanto más abajo 
esté ubicado algo, más negativa será la valoración 
que reciba57.

Reflexión visual versus pensamiento 
sin imágenes

La coyuntura histórica del diagrama dentro de la 
teoría del arte está inserta en un proceso comple-
jo, determinado por confrontaciones en el seno 
de esta disciplina, por el planteamiento de cues-
tiones y problemas artísticos y también por trans-
formaciones sociales. Para la rama de la teoría del 
arte que tiene una orientación histórico-evoluti-
va, el empleo de gráficos se hace necesario como  

Fig. 6. Belén Adamo 
descubrió en 2013 la 
silueta de un toro en 
el diagrama de Barr 
y Santiago Ortiz la 
fotografió. Cortesía  
de los autores

Fig. 7. Una visitante de la 
muestra fotografiada por 
David Lechner delante 
de la obra de Gerhard 
Dirmoser art in context. 
Die Kunst der Ausstellung 
[Arte en contexto. El arte 
de la exposición], 2003. 
Diagrama en formato 
póster (180 x 240 cm), 
dividido en cuatro partes
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consecuencia de la creciente presión por visualizar 
la complejidad generada por la gradual especializa-
ción del objeto de investigación y del conocimien-
to sobre el mismo. En este sentido, el diagrama, en 
cuanto sistema generalizable de interconexiones no 
visibles y abstractas, permite condensar argumenta-
ciones. Mediante el empleo de un modelo gráfico se 
hacen afirmaciones que van más allá de la referencia 
externa al texto58. Así surge ese carácter explícito de 
la diagramática, que no puede ofrecer la escritura de 
la historia. Ya se genere el diagrama como práctica 
investigadora previa a la producción del texto, como 
trabajo conceptual postfáctico tras la producción del 
texto o como visualización propia de una didáctica 
reformadora paralela a la producción textual, siem-
pre ayuda a dotar de una nueva legibilidad al texto, 
basada ante todo en la “visión plástica”59.
 En el estudio del arte, el diagrama se utiliza raras 
veces como puro instrumento teórico. En lugar de 
eso, surgen una y otra vez nuevas teorías, alenta-
das por la idea de concebir el diagrama como una 
auténtica alternativa a la imagen y al texto. Pero no 
queda claro si lo que hay que fomentar entonces es 
la reflexión visual o el pensamiento sin imágenes. 
Mientras que Gombrich veía como una ventaja del 
diagrama la posibilidad de representar fácilmente 
situaciones complejas solo consignables por escri-
to mediante un considerable esfuerzo lingüístico, 
William J. T. Mitchell concebía el diagrama como el 
verdadero motor de la verbalización. En el primer 
caso, se debía evitar el lenguaje, en el segundo, ha-
bía que generarlo. Estas apreciaciones tan contra-
dictorias reflejan el ambivalente estatus teórico del 
diagrama como “epistemisches Ding” (“cosa episté-
mica”, en expresión de Hans-Jörg Rheinberger60) de 
la ciencia del arte. 

Coyuntura diagramática

No hay prácticamente antología actual alguna dedi-
cada al estudio de la imagen o del arte en la que no 
aparezca el concepto de “diagrama”. La palabra grie-
ga διάγραμμα [diagrama] abarcaba originariamente 
un gran espectro semántico. Podía referirse, prime-
ro, a una figura geométrica; segundo, a un sinónimo 
de la signatura que aparece en las inscripciones de 
los edificios griegos; tercero, a una disposición legal 
o un edicto; cuarto, a una tabla o una lista; quinto, 
al esquema de una sucesión de notas musicales; y 
sexto y último, a un apunte cartográfico61. A pesar de 
que el alcance del significado de “diagrama” se ha 
ido reduciendo con el paso del tiempo, eso no ha im-
pedido que el término hiciera carrera. Precisamente, 
ese significado limitado de la palabra parece haber 
sido más bien la condición previa que ha procurado 
su éxito. Además, se han impuesto neologismos que 
ya no pueden faltar en las publicaciones más recien-
tes. Gilles Deleuze fue el primero en emplear en 1975 
el término “diagramatismo” (diagrammatisme), que 
luego Félix Guattari introdujo en la filosofía post-
estructuralista62. “Diagramática” surgió a partir de 
la reformulación de la teoría gramatical del lenguaje 
en una teoría del diagrama. Y la expresión “diagra-
matología” (diagrammatology) fue acuñada –como 
ya hemos dicho– en 1981 en la comprometida defen-
sa de ese concepto por parte de William J. T. Mitchell, 
aunque sugiere asociaciones con la Grammatologie 
[gramatología] de Jacques Derrida (1967)63. Toda esta 
terminología convertida en moda plantea inevita-
blemente la pregunta por las causas y el trasfondo 
del auge actual del interés por el diagrama.
 Recordemos que en 1993 Ulrike Maria Bonhoff 
todavía se vio obligada a justificar su disertación 
sobre el tema Das Diagramm. Kunsthistorische Be
trachtung über seine vielfältige Anwendung von der 
Antike bis zur Neuzeit [El diagrama. Análisis desde 

el punto de vista de la historia del arte de su variada 
utilización desde la Antigüedad hasta la época mo-
derna], a pesar de que el manejo de mapas, planos 
o diagramas forma parte de la rutina cotidiana de 
todo historiador del arte, como opinaba Robert S. 
Nelson en referencia a los manuales y a las obras de 
consulta64. Sin embargo, diez años después fue po-
sible proclamar sin problemas el giro diagramático 
como consecuencia de la crisis epistemológica de la 
teoría del arte. Es cierto que el camino hasta llegar 
allí había sido señalado por Annamária Szőke, pero 
su librito pionero publicado en húngaro Diagram 
(1998) apenas tuvo eco65. No obstante, surge la pre-
gunta de si el giro diagramático no habrá sido inicia-
do más bien por aquellos historiadores del arte que, 
más que convertir los diagramas en objeto de aná-
lisis, se han dedicado a crearlos ellos mismos para 
apoyar visualmente la estructura de sus argumen-
taciones. Así, Alfred H. Barr había trabajado en los 
años treinta en pro de la visualización de la historia 
del arte con una clarividente contemporaneidad66. 
Sus paradigmáticos gráficos sobre la evolución 
histórica del estilo lo convierten en un auténtico 
precursor de la mencionada New Art History. Más 
tarde, Rosalind E. Krauss hizo suyo el planteamien-
to diagramático bajo nuevas circunstancias, y trató 
de mostrar gráficamente el complejo problema de 
la teoría del arte referente al campo ampliado de la 
escultura, partiendo de un “campo de relaciones 
cuaterniónico” que, en su estructura formal, se ase-
meja al cuadrado de los opuestos [fig. 8 y cat. 359]67.
 Los requisitos previos internos de la propia cien-
cia, es decir, el impulso a la investigación diagramá-
tica, se establecería de la mano del estructuralismo 
que surgió a finales de los años sesenta y se identi-
fica con Jean Piaget, Ferdinand de Saussure, Claude 
Lévi-Strauss o el primer Roland Barthes. Con el es-
tructuralismo se impuso el poderoso imperativo del 
lenguaje68. Toda la producción cultural se entendió 
y se abordó desde los conceptos de arte y lenguaje. 
Es decir, todo se empezó a concebir como un sistema 
de signos basado en significantes arbitrarios. Su ca-
pacidad de generar significado, y por tanto de dotar 
de sentido, se podía separar totalmente de la función 
mimética y referencial de los signos. Si se transfiere 
este planteamiento estructural a los fenómenos vi-
suales, entonces cuadros, películas, arquitectura, fo-
tos y esculturas no solo se pueden contemplar, sino 
también leer como si fueran un texto69.
 Hacía ya tiempo que historiadores del arte de la 
talla de Gombrich habían tematizado poco más o 

Fig. 8. Rosalind E. Krauss, 
“Sculpture in the Expanded 
Field” [Escultura en el 
campo expandido] [1979], 
en id., The Originality 
of the Avant-Garde and 
Other Modernist Myths 
[La originalidad de la 
vanguardia y otros mitos 
modernistas]. Cambridge, 
Mass.: MIT Press, 1985, 
p. 283
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menos que avant la lettre lo que denominó “picture 
reading” [lectura de imágenes], al incorporar cono-
cimientos de las ciencias cognitivas en sus reflexio-
nes sobre teoría del arte. Así, según él, las imágenes 
no se exploran “at any given glance” [de un golpe de 
vista], sino “piece-meal” [por partes], es decir, se leen 
de forma sucesiva. Gombrich subrayaba la analogía 
entre la lectura de textos y la lectura de imágenes, 
que consiste en los esfuerzos por orientarse de un ojo 
analítico que va recorriendo el campo de texto o de 
la imagen70. Finalmente, esta forma de entender la 
lectura de imágenes motivó asimismo el persistente 
interés de Gombrich por los modos de visualización 
alternativos, en los que texto e imagen coinciden en 
una forma híbrida: diagramas, esquemas y mapas71.
 Pero será el crítico, escritor y artista americano 
Richard Kostelanetz quien extraiga las consecuen-
cias de la “lectura” de los medios visuales, y bajo la 
influencia del grupo de artistas Art & Language co-
mience a considerar cada vez más el lenguaje como 
una forma visual de exposición argumentativa. Por 
eso, en su antología Essaying Essays. Alternative 
Forms of Exposition (1975) [Ensayando el ensayo. 
Formas alternativas de exposición], además de los 
clásicos artículos textuales encontramos también 
numerosos diagramas. Parafraseando las palabras 
de Kostelanetz en la introducción, hay que leer los 
gráficos como si fueran textos72. En calidad de en-
sayos alternativos en forma gráfica, abren nuevos 
espacios de pensamiento y superficies de lectura de 
resonancias conceptuales, y eso es algo en lo que el 
autor se verá corroborado en buena medida por la 
disposición numérica del Tractatus logicophiloso
phicus (1921) de Ludwig Wittgenstein, que él com-
paraba con viñetas73. Es cierto que el espacio diagra-
mático no se eleva a partir del espacio cartográfico 
bidimensional, sino que este último comprime más 
bien los diversos planos semánticos. Dicho de otro 
modo, el carácter de superficie propio del espacio de 
pensamiento en la segunda dimensión queda supe-
rado por la profundidad reflexiva del diagrama, que 
se traduce en densidad semántica. 
 Gracias a esta nueva actitud abierta frente al len-
guaje se pudo considerar el diagrama, contemplado 
desde otro punto de vista, como híbrido de texto e 
imagen, lo que en este caso significaba obviamen-
te leerlo. Los planteamientos de la visualización 
diagramática parecían así ser la gran alternativa al 
texto, puesto que permitían literalmente una con
templación alternativa del planteamiento narrativo. 

¿Qué es un diagrama?

Dentro de la teoría semiótica del diagrama se pue-
den distinguir dos posiciones diferentes, identifi-
cables, por un lado, con Charles Sanders Peirce, y, 
por otro, con Nelson Goodman. La amplia recep-
ción de Peirce, que lo convierte en el teórico de ca-
becera de la investigación diagramática en las cien-
cias de la imagen y de los medios, comenzó con la 
publicación póstuma de sus escritos y manuscritos 
en los años treinta. En ellos se encuentran también 
sus famosas reflexiones sobre el icono, el índice y 
el símbolo74. La clasificación triádica de Peirce en 
signos icónicos, indexicales y simbólicos se funda-
mentaba en la relación específica del signo corres-
pondiente con su referente. Simplificando mucho 
podríamos decir que, en el caso del icono, esa re-
lación con el objeto se basa en una similaridad o 
analogía; en el caso del índice, en un modo o con-
texto; y en el caso del símbolo, en una convención o 
hábito de pensamiento. Peirce incluía el diagrama 
entre los signos icónicos debido a su semejanza 
abstracto-estructural con el objeto de referencia, y 
por tanto lo consideraba, en el más amplio sentido, 
como perteneciente al grupo de las imágenes.

 Por el contrario, Goodman extremó su compara-
ción entre imagen y diagrama hasta llegar a la cues-
tión central para él: ¿Qué diferencia un “dibujo” del 
monte Fuji de Hokusai de un electrocardiograma 
que representa visualmente el sonido cardiaco? 
Para Goodman la respuesta era clara. La diferen-
cia entre un esquema pictórico y uno diagramático 
es de naturaleza sintáctica [figs. 9 y 10]75. Así, en el 
dibujo a tinta de Hokusai, el tamaño de la compo-
sición, el grosor de las líneas, su color e intensidad 
así como la materialidad del papel de dibujo for-
man parte de las características constitutivas de la 
representación76, mientras que en la representación 
gráfica de los latidos del corazón todavía aparecen, 
de manera contingente, las características consti-
tutivas de la imagen, pero no desempeñan ningún 
papel en la semántica del esquema diagramático. El 
electrocardiograma se define en exclusiva a partir 
del espacio de coordenadas, y hasta cierto punto 

Fig. 9. Katsushika Hokusai, 
Vista del monte Fuji, 
c. 1830-40, publicada 
entre 1830 y 1840. 
Xilografía en el sobre 
que contiene 36 vistas de
Hokusai del monte Fuji, 
18,1 x 15,1 cm. Library 
of Congress Prints and 
Photographs Division, 
Washington D. C.

Fig. 10. Electrocardio-
grama de la autora  
(detalle)
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El ‘diagrama’, también denominado ‘esquema’ es 
una forma discursiva que tiene como objetivo repre-
sentar lo más directamente posible estructuras del 
plano del contenido en el plano de la expresión.80 

Según esta definición semiótica, el contenido se des-
plaza hacia el exterior, a un campo visible, a saber, 
se produce una transferencia, cuya aportación con-
siste en “representar directamente” el contenido. Si 
para simplificar damos por supuesto que es posible 
convertir sin problemas lo decible en visible, ¿signi-
fica esto que el plano de contenido no visualizado es 
siempre indirecto; que, por así decirlo, se contrapo-
ne a la representación directa del diagrama?
 En 2003, es decir, trece años después de esa pri-
mera definición, Thürlemann respondía a esa pre-
gunta. En el marco de su explicación del giro dia
gramático, que proclamó junto con Steffen Bogen, 
decía de los diagramas lo siguiente, en clara refe-
rencia a Peirce, la gran autoridad en cuestiones de 
teoría de signos: son “instrumentos comunicativos 
con capacidades propias no reemplazables”81. De 
acuerdo con esta definición, se concede a los dia-
gramas una competencia autónoma que va más 
allá del texto y de la imagen en sí mismos. Según 
Thürlemann y Bogen, la capacidad propia del dia-
grama consiste simplemente en que este ignora la 
relación de competencia entre imagen y texto y no 
admite una jerarquía de valor entre ambos tipos de 
signos. El diagrama solo despliega su cualidad espe-
cífica en la genuina interacción de elementos visua-
les y textuales. La teoría literaria acuñó en los años 
noventa conceptos como “iconotexto” o “visiotipo” 
para referirse a esa equiparación paritaria82.
 La segunda definición de diagrama procede de 
Gottfried Boehm. En el fondo, es lapidaria, pero 
precisamente en ello radica su notable fuerza: “Los 
diagramas son auténticas imágenes, si bien marca-
damente cognitivas, porque son capaces de lograr 
una visualización gráfica increíble de magnitudes 
numéricas abstractas”. El arquetipo de diagrama 
que Boehm tenía en mente era el estadístico, por 
tanto, remitía implícitamente a la definición de 
esquema diagramático de Goodman. El diagrama 
estadístico consigue traducir en “una configuración 
visual volúmenes comerciales, tonelajes, mercan-
cías, frecuencias referidas a periodos de tiempo, etc. 
[…] ‘muestra’ lo que nunca se podría leer en meras 
columnas de cifras”83. Boehm definía el diagrama 
como imagen cognitiva que traduce valores cuan-
titativos en magnitudes gráficas. 
 Ambas definiciones de diagrama –la semiótica 
de Thürlemann y Bogen y la matemática de Boehm–, 
también se pueden aplicar, ponderadas de diferen-
tes maneras, a los diagramas de la historia del arte, 
que parecen desempeñar un papel cada vez más im-
portante en la producción de significado. 
 La tercera definición de diagrama deja delibera-
damente en suspenso si debemos considerarlo como 
imagen o no, equilibrando de forma no expresa la 
distinción polarizadora de Goodman. Esta es la po-
sición defendida por Steffen Bogen, que en su ensa-
yo “Schattenriss und Sonnenuhr” [Silueta y reloj de 
sol], publicado en 2005, afirmaba haber planteado las 
primeras “reflexiones sobre una diagramática de la 
historia del arte”, haciendo así una especie de traba-
jo de fundamentación en el campo de la teoría de la 
imagen84. Bogen definía el concepto de lo diagramá-
tico del modo “más general posible”, como subraya 
una y otra vez. Esta estratagema le permitía circular 
por una doble vía: por un lado, podía replegarse en su 
“proyecto resueltamente encuadrado en la historia 
del arte” y defender la imagen estética, que ha que-
dado temporalmente algo fuera del foco de la disci-
plina, contra el diagrama; pero, por otro lado, dejaba 
abierto el camino hacia una historia general de la 

solo se puede leer desde esa perspectiva. Las carac-
terísticas que lo constituyen vienen dadas única-
mente por las ordenadas y las abscisas. 
 Meyer Schapiro ya había llegado a una con-
clusión similar en su ensayo On the Humanity of 
Abstract Painting [Sobre la humanidad de la pintura 
abstracta] (1960). En él comparó la recepción de los 
diagramas de las ciencias naturales en el arte con un 
pintor que entra en un aula en la que un matemático 
está demostrando un teorema en la pizarra. El pin-
tor no comprende el valor informativo de carácter 
científico de esas letras y esos signos geométricos, 
y tampoco puede enjuiciar la verdad o falsedad de 
la demostración. Pero se queda embelesado ante el 
diagrama y las fórmulas: 

Para el matemático, el diagrama es solamente un 
práctico instrumento auxiliar, una representación 
gráfica de conceptos. Le da igual que esa represen-
tación se haya hecho con tiza amarilla o blanca, que 
las líneas sean gruesas o finas, continuas o disconti-
nuas, que estén en el borde o en el centro de la piza-
rra o que el conjunto sea grande o pequeño –todo eso 
es accidental, y el significado sería el mismo inclu-
so aunque el diagrama estuviese puesto boca abajo 
o hubiese sido dibujado por otra mano. Sin embargo, 
para el artista esas son precisamente las característi-
cas que tienen importancia; los pequeños cambios en 
la curvatura de una línea tendrían a sus ojos un efecto 
tan grande como el cambio de la secuencia lógico-de-
mostrativa de un teorema en cuanto a su exactitud.77 

Lo que para el científico es solo un instrumento di-
dáctico auxiliar, parece convertirse para el artista en 
una innovación, en un fin en sí mismo en el ámbito 
de las formas.

La diferencia medial entre imagen y diagrama 
–que abordan tanto la anécdota de Meyer Schapiro
como el análisis de Goodman–, se puede ilustrar una 
vez más a partir de una breve historieta gráfica del
año 1941 que lleva por título “Die Nonstoppverlust-
Offensive” [“Ofensiva Bajas NonStop”78], en refe-
rencia satírica a la operación estratégica de la avia-
ción británica conocida como “Ofensiva NonStop” 
[fig. 11]. La caída de un avión descrita en tres viñetas 
dispuestas verticalmente parece transformarse en la 
última de ellas en una línea estadística descendente 
como resultado de una analogía semántica. El ver-
dadero núcleo de este destino en curva presentado
aquí como chiste gráfico consiste en que la represen-
tación narrativa de la serie se puede comprimir en
un gráfico abstracto, también narrativo, sin merma
alguna de su claridad gráfica. Pero esto no resulta
ser más que una impresión engañosa, puesto que un 
diagrama no es sino la expresión gráfica, que no el
retrato, de las relaciones, proporciones y magnitudes 
abstractas en una retícula de coordenadas concreta.

La diferenciación entre imagen y diagrama que 
Goodman expuso más ampliamente en 1968 en Lan
guages of Art [Lenguajes del arte] encuadrándola en 
su teoría de los símbolos relativamente “repletos” y 
los “atenuados”79, traza una nítida línea de separa-
ción entre esquemas pictóricos y diagramáticos. No 
obstante, en un primer momento, la historia del arte 
en Alemania no se dio por enterada, a pesar de que 
el superventas científico de Goodman –que en Es-
tados Unidos tuvo ya una segunda edición en 1976– 
ha estado disponible desde 1973 en una primera (si 
bien poco lograda) traducción al alemán de Jürgen 
Schlaeger, y desde 1995 en la segunda versión (mu-
cho mejor) de Bernd Philippi.

Hoy la teoría del arte en el ámbito de habla ale-
mana trabaja con cuatro conceptos o definiciones 
de diagrama. La primera definición, inspirada im-
plícitamente en Peirce, procede de Felix Thürle-
mann y es del año 1990:

Fig. 11. G. Bri, “Die 
Nonstoppverlust-Offensive” 
[Ofensiva “Bajas Non-
Stop”], en la revista satírica 
alemana Kladderadatsch, 
vol. XCIV, n.º 39 (Berlín, 
1941), s. p. [3]
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P. Schreiber, W. Nöth, W. Schnotz, S. Majetschak !, F. Fellmann, Th. Knieper & M.G. Müller (KM)(MG), I. Därmann, K.F. Röhl,
F. Nake, T.O. Roth, (D. Münch), Eva Schürmann !! (ES), Th. Hensel, H.D. Huber (HH), (Th. Lentes), L. Wiesing, (M. Plümacher), 
K. Lüdeking, (J. Steinbrenner), Sachs-Hombach, R. Posner, Ch. Forceville, V. Gottschling, P. Ohler & G. Nieding, R. Höger, 
(M. Harth), (M. Behr), C. Doelker !(DO), R. Hopkins, (D. Schmauks), W. Hofmann, Chr. Maar & E. Pöppel, 
G. Pápay !, K. Rehkämper (KR), J. Hyman, D.M. Lopes, S.P. Ballstaedt !, R.P. Gorbach, M. Scholz, (G. Jäger), 
D. Wiedemann, S. Schwan, H.J. Wulff & J. zu Hüningen, H. Wahl, Th. Van Leeuwen !!, A. Schelske, B. Berendt, J. Schirra,
S. Schlechtweg, L. Priese, Th. Strothotte, Th. Knieper, Eli Rozik

UnSICHTBARes / 30. – 31.10.2004 ZKM Karlsruhe 
Olaf Breidbach (OB), Hans Diebner, Florian Dombois (FD), Dagmar Gerthsen, Wolfgang M. Heckl, Thilo Hinterberger,
Thomas Keller, Carlos Ulises Moulines (CU), Jochen Ziegenbalg, Anne Niemetz & Andrew Pelling, Heinz Otto
Peitgen (OP), Klaus Podoll, Hanns Ruder (RU), Philipp Sarasin (PH), Bernd Thaller (TH), Gabriele Werner (GW), Stephen Wolfram

Die Zeichnung / Grenz- und Fließfigur anschaulichen Denkens / 14. - 16.10.2004 IFK Wien
Hans Belting, Friedrich Teja Bach (TB), David Rosand, Christopher Wood, Wolfram Pichler, Christoph Sattler,
Steffen Bogen, Georges Didi-Huberman, Gerhard Neumann, Juliane Vogel, Ralph Ubl, Stefan Neuner,
Gottfried Boehm

Bildgedächtnis – Bildvergessen. Survival of the Images / 24. – 26.9.2004 Göttweig
M. Wagner, K. Sachs-Hombach, Gustav Frank, Jeff Bernard, Carola Muysers, Zsuzsanna Kondor, Robert F. Riesinger (RI), 
Pablo Schneider, Reinhard Krüger, Gottfried Kerscher, Johannes Domsich, K. Nyiri, Bernhard Rieder, Pia & Sonja Kral, 
Klaus Rehkämper, Roland Graf, Theresia Hauenfels, Anja Zimmermann, Gregor M. Lechner, Caroline Seidler, Harald Krämer, 
Christiane Kruse, Andreas Schelske, Elisabeth Oy-Marra, Christian Bracht, Uwe Schögl, Manfred Behr, Nicole Mehring, 
Benjamin Burkhardt

Bildwissenschaft? Eine Zwischenbilanz / 21.-23.4.2005 IFK Wien 
Hans Belting, Thomas Macho, Christiane Kruse (KU), W.J.T. Mitchel, Horst Wenzel (HW), Elisabeth Samsonow, Peter Geimer, 
Klaus Krüger (KÜ), Martin Schulz, Beat Wyss (WY), Gabriele Werner !!, Hans Dieter Huber, Gottfried Boehm

Zeichen & Zeichnung – Workshop über mehrere Jahre IWK Wien 2000 - 2002
Wolfgang Pircher, Oliver Schürer, Christa Kamleithner, Walter Pamminger, Karl Hildebrandt, Eva Waniek, Jürgen Lenk, 
Marianne Kubaczek, Markus Arnold, Harald Katzmair, Wolfgang Neurath, u.a. 

Weitere relevante Tagungen (n. ges.):
Das Bild in der Wissenschaft / 15. – 17.12.2004 Berlin 
Horst Bredekamp, Werner Busch, Suzanne Anker, Gerd Kempermann, Wolf Singer, Christian Griesinger,
Christoph Sensen, Alfred Nordmann, Othmar Marti, Karl Clausberg, Raphael Rosenberg, Harmut Hecht, 
Friedrich Vollhardt, Philipp Weiss, Thomas Fink, David Poeppl (DP), Wolfgang Heckl, Peter Geimer, 
Michael Hagner, Klaus Schwamborn, Peter Becker, Angela Fischel, Gottfried Boehm, Jörg Kotthaus,
Jochen Henning, Karl Schawelka, Wilhelm Krull, Barbara Stafford

Weitere Plakatstudien: www.servus.at/kontext/ars/
http://www.servus.at/kontext/ausstellungskunst/art_in_context.htm

mythologische Sicht

Sicht der Situation 

Sicht der Darbietung

Sicht des Handelns – der Praxis

25 Systemische Sicht

Bild als Echtzeitereignis
Bild als wissenschaftliche Basis

Bild als technische Simulation
Bild als Energiefluß
Bild als Impuls 
Bild als Akt 

Bild als Handlung
Bild als Zeigehandlung 
Bild als Performance 
Bild als Sendung 

Bild als Sozialfrage
Bild als Sendung 
Bild als Vorstellung 
Bild als Vermittlung 
Bilder als Verhaltensregler

Bild als Therapie 

Bild als Artikulation 
Bild als Erzählung 
Bild als Überredungsform 
Bild als Zauber 
Bild als Verwandlung 
Bild als magische Präsenz
Bild als Wesen 
Bild als Geheimcode 
Bild als symbolische Verdichtung
Diagramm als Bildrhetorik

Bild als Szene
Bild/Diagramm als Spiel 
Bild als Interaktion  
Bild als Darstellung 
Bild als Schauspiel  
Bild als Theater 

Bild als Standortfaktor 
Bild als Kultur 
Bild als Verbund 
Bild als Environment

Sicht der MusikGeschwindigkeitssicht

Skript-Sicht

rituelle Sicht

Siehe auch: Sicht der Behinderung
Siehe auch: Transportsicht
Siehe auch: Sicht der Performativität
Siehe auch: Sicht der Geste
Siehe auch: Sicht der Typographie 

Sicht der Therapie / Therapeutische Sicht
Siehe auch: Körpersicht, Erziehungssicht etc.
Siehe auch: Psychoanalytische Sicht

magische Sicht

31 Sicht der Verwandlung

Transformationssicht

Vergleiche: 
historische Sicht
Siehe: Virtualität

Vergleiche: 
historische Sicht

Sicht der Inszenierung

Siehe auch: 
Sicht der Mode

Siehe auch: Identitätssicht

Prozeßcharakter des Handelns
Siehe auch: politische Sicht
Siehe auch: machttheoretische Sicht
Siehe auch: historische Sicht 

Wettkampfsicht / Sicht d. Spielens

Sicht der Interaktivität 

Siehe: Unterhaltungssicht
Siehe: sportliche Aspekte 

32 spielerische Sicht 

Performativitätsdiskurs
Theatertheorie
Theaterwissenschaft
Theateranthropologie
dramatic discourse
performance studies
performance theory
Spieltheorie
Sprachspielansatz 
Postmoderne Sichten  
Anthropologie (des Lachens) 

Sicht der Lachkultur

Sicht der Ähnlichkeit & Mimesis

Siehe: Prozeßsicht
Siehe: Sicht der 
Bildgrammatik & Syntax

formale Sicht
Sicht der Zeichen (2) 
Sicht der Vereinbarung 

Literatur:
Dogma 95 – Zwischen Kontrolle und Chaos 
Latenz und Bewegung im Feld der Kultur. 

Rahmungen einer performativen Theorie des 
Films (Beitrag) / Gertrud Koch (GK)

Deanimated (Katalog) – Martin Arnold
---- MA (Beitrag) Akira Mizuta Lippit (AL)

Future cinema (Katalog zur Ausstellung) 
Der groteske Zeichentrickfilm in der historischen 

Emotionsforschung (Beitrag) / B. Lindner
Die Wirklichkeit der Bilder (Beitrag) / G. Böhme
Animation now! / Ed. Julius Wiedemann 
Kino Spüren / Christian Mikunda
Bildräume und Raumbilder / (Hg.) Gerald Raunig
New Screen Media / (Ed.) M. Rieser, A. Zapp
The Architecture of Image / Juhani Pallasmaa
Die Kunst der Augentäuschung / J. Tesch u.a. 
Der fotografische Akt / Philippe Dubois

Abfallsicht

Siehe: Schnittstellensicht
Siehe: Sicht der Wahrnehmung

Sicht der Animation

Performance-Sicht (I)

Simulationssicht 

kybernetische Sicht

Sicht der Liveness

Performance-Sicht (II)

Literatur:
mise en scène – Theater und Kunst / Beitrag:

Theater der Bilder / Wolfgang Kralicek (WK) 
Ludwig Wittgensteins Denkweg / Stefan 

Majetschak (MJ) 
Bilder, Ähnlichkeit und Perspektive – Auf dem 

Weg zu einer neuen Theorie der bildhaften 
Repräsentation / Klaus Rehkämper

Leib- und Bildraum – Lektüren nach Benjamin / 
(Hg.) Sigrid Weigel 

Die Medien der Künste – Beiträge zur Theorie 
des Darstellens / (Hg.) Dieter Mersch

>Bilder nachstellen< und >Bilder nachstellen< /
(Beitrag) / Christian Janecke 

Literatur:
Linien – Ästhetische und epistemische

Dimensionen der Zeichnung (Tagung 11.2004)
Vom Disegno zum Diagramm (Podium)

Schattenriß und Sonnenuhr: Formen von Kunst 
und Wissenschaft zwischen Bild und Diagramm/
(Beitrag) / Steffen Bogen !! 

Punkt und Linie zu Fläche / Kandinsky 
Periphere Aspekte des Zeichnerischen –

Künstlervereinigung Maerz 1998 Linz 
Die algorithmische Revolution (Ausstellung ZKM) 
Die Zeichnung – Grenz- und Fließfigur des 

Denkens / Tagung 10.2004 Wien
A Post Card from Raphael (Beitrag) / Christopher

Wood (Die Zeichnung als eigenständiges Werk)
Der Strich, die Spur (Beitrag) / G. Didi-Huberman
Schriftbildlichkeit (Beitrag) / Sybille Krämer 
Geschriebene Welten – Arabische Kalligraphie 

Literatur:
Kulturtechnik / Bild – Schrift – Zahl / Hg.

Sybille Krämer, Horst Bredekamp 
(Helmholtz-Zentrum für Kulturtechnik) 

Das Bild als Environment (Beitrag) / Franz 
Gertsch (in: Das Gedächtnis der Malerei) 

Culture Jamming. Mit Bildern gegen Bilder 
(Projekt) / Asko Lehmuskallio

Korrespondenzen – Visuelle Kulturen zwischen 
Früher Neuzeit und Gegenwart / (Hg.) Alex 
Fliethmann, Matthias Bickenbach 

Der zweite Blick – Bildgeschichte u. Bildreflexion
(Hg.) Hans Belting, Dietmar Kamper

Hören uns Sehen – Schrift und Bild – Kultur und 
Gedächtnis im Mittelalter / Horst Wenzel 

Literatur:
Bild-Anthroplogie / Hans Belting
Marc Augé, D. Freedberg, G. Didi-Huberman
Ethnographische Perspektiven auf Raum, Bild

und Wissen (Vorträge) / Ina-Maria Greverus,
Susanne Regener, Michi Knecht 

Strukturale Anthropologie I / C. Lévi-Strauss
Traurige Tropen / C. Lévi-Strauss
Anthropologie und Bild (Beitrag) / C. Wulf (CW) 
Descartea´Irrtum – Fühlen, Denken und das 

menschliche Gehirn / Antonio R. Damasio (RD)
Bild und Kult / Hans Belting
Katholischer Piktorialismus. Religion als Stil bei

Lars von Trier und Tom Tykwer / Gertrud Koch
Traurige Tropen / Claude Lévi-Strauss 
Innere Bilder im Lichte des imagic turn / 

Ferdinand Fellmann
Bildlichkeit / Manfred Faßler

Literatur:
IFK – Kulturen des Blicks (Beitrag) / H. Belting
Bildverstehen in der KI: Konzepte und 

Probleme (Beitrag) / Andreas Schierwagen 
Bildbeschreibung als Verbindung von visuellem

und sprachlichem Raum / Jörg R. J. Schirra
Blinde Seher – Die Wahrnehmung von Wahr-

nehmung in der Kunst des 17. Jahrhunderts /
Peter Bexte

Brains on Fire – Bilder in der Neurobiologie / 
Randolf Menzel (RL), David Poeppel (DP) 

Bildlichkeit und logisches Denken / Uwe 
Oestermeier

Literatur:
Zur Kunst des formalen Denkens / (Hg.) 

Rainer E. Burkard, Wolfgang Maas, P. Weibel
Geist und Natur / Gregory Bateson
Ökologie des Geistes / Gregory Bateson
SONIC – visuals for music / Ed. R. Klanten u.a.
Sonic graphics – seeing sound / Matt Woolman
Visuelle Musik in der Erlebnisgesellschaft 

(Vortrag) / Hans Dieter Huber 
Ornament, Diagramm, Computerbild –

Phänomen des Übergangs. Ein Gespräch der 
Bilderwelten des Wissens mit Lambert Wiesing

Literatur :
Performativität und Medialität / (Hg.) Sybille

Krämer
Performativität und Medialität – IWK-Workshop
Störung u. Transparenz. Skizze zur performativen 

Logik des Medialen (Beitrag)/ Ludwig Jäger (LJ) 
Pragmatismus und Performativität des Bildes /

(Beitrag) / Lambert Wiesing
Kunst als Erfahrung / John Dewey 
Kunst leben / Richard Shusterman
Die Bildlichkeit des Bildes – Bildhandeln als 

Beispiel des Begriffs Weltbild (Beitrag) / 
Eva Schürmann !!

Bildhandeln / Hg. Klaus Sachs-Hombach 
Picturing Performance – The Iconography of 

the Performing Arts / Thomas F. Heck 

Film, Video, TV (I)

Sicht der Beschleunigung

Bewegungssicht / Dynamik

29 Sicht der Gehirnfunktionen

Sicht der Steuerung 
Kreislaufsicht / Sicht der Wechselwirkung

Ereignissicht I
Sicht der Immersion

Theatersicht II

31 Sicht der Oralität

Kulturanthropologie
Strukturalismus (Diskurs)
Mythos-Diskurs
Dekonstruktivismus
Gedächtnistheorien  
Alchemie, Hermetik
Esoterik-Debatte / New-Age-Diskurs
Psychologie
Performative Theorien
Ethnologie
Analytische Philosophie
Sprachphilosophie 
Rhetorik / Topik
Sprachwissenschaft / Linguistik 
Strukturalismus
Sprechakttheorie 
Pragmatik/Interaktions- und 
Konversationsanalyse
Soziolinguistik 
Linguistic performance theory
Literaturwissenschaft 
Literature discourse
Linguistic turn (Diskurs) 

Literatur:
Die Sprache der Göttin / Marija Gimbutas
Literatur und Zeichnung : Franz Kafka (Vortrag) /

Gerhard Neumann
Theory an Application of Diagrams – 1st Intern.

Conference, Diagrams 2000 (AI Lecture Notes)
Diagrammatic Representation and Inference / 

2nd Intern. Conference, Diagrams 2002
Diagrammatic Representation and Reasoning

(Ed.) M. Anderson, B. Meyer, P. Olivier
Wissensbasierte 3D-Analyse von Gebäudeszenen

aus mehreren frei gew. Stereofotos / O. Grau
Das Schweigen des Bildes (Beitrag) / 

Günter Wohlfahrt (WO) 
Kunst der Aufführung – Aufführung der Kunst / 

Hg. E. Fischer-Lichte, C. Risi, J. Roselt
Zur Narrativik der Bilder und zur Bildhaftigkeit 

der Literatur – Plädoyer für eine Text-Bild-
wissenschaft (Vortrag) !! / Horst Wenzel (HW)

Rhetorik des Bildes (in: Der entgegenkommende
und der stumpfe Sinn) / Roland Barthes 

De figura – Rhetorik – Bewegung – Gestalt / 
Gabriele Brandstetter 

sprachliche Sicht (II) 

Sicht der Stimme

Sicht der Rhetorik

Anmerkung: Die Sicht 
der Oralität wurde neu
plaziert

Radio-Sicht

Literatur (2) :
What Do Picture Want? The Lives and Loves 

of Images / W.J.T. Mitchell 
Comics richtig lesen / Scott McCloud 
Comics neu erfinden / Scott McCloud  
Ikonologie des Performativen / (Hg.) Christoph 

Wulf, Jörg Zirfas
Der Gebrauch der Fotografie / Kunstf. Bd. 171

Heinz-Norbert Jocks – Versuch über die 
Fotologie

Performance und Bild – Performance als Bild / 
(Hg.) Christian Janecke 

Bild und Handlung (Vortrag 06.2005 IFK Wien) / 
Horst Bredekamp 

Siehe auch: Radio-Sicht

1934: Konzept zur Sociometry
von Jacob Levy Moreno

1965: Stanley Milgram beginnt seine 
small-world Experimente in Havard

1984 erscheint F. Vesters Buch „Neuland des Denkens“, 
daß 1999 unter „Die Kunst vernetzt zu denken“
neu aufgelegt wird. Grundlage war sein Buch „Das 
kybernetische Zeitalter“ (1974). 

1984 werden von Bill Hillier & Julienne Hanson
in „the social logic of space“ Schwellenanalysen
präsentiert, die Netzgraphen für räumliche 
Betrachtungen nutzen. 

1987 Für die soziologischen Methoden der 
Netzwerkanalysen stehen noch keine graph. Tools
zur Verfügung.

2002 - auf der ars electronica sind 
dynamische Netzgraphen zu sehen 

2002 erscheinen Bücher wie „Linked“, 
NEXUS – Theory of networks“, Netzwerke, .... 

Netze als Grundstrukturen vieler Spiele 

Der Bereich der Spiele hat in einigen Bereichen
die ältesten „Diagramme“ zu bieten. 

Interesse an Kontext-Fragestellungen in Kunst und 
Wissenschaft führten nicht nur mich zu netzförmigen 
Repräsentationstechniken. 

Prozessanalysen und ISO-Zertifizierungen 
im Bereich der Wirtschaft (ARIS als Beispiel) 

Sicht der Abfolge
Ablaufsicht 
Sicht der Reihung 
Sicht der Bänder

Sicht der 
Flußdiagramme

Sicht der comic strips

Ablaufsicht 
(komplexe Abläufe)  

Sicht der Notation

mimetische Sicht

Sicht der Erzählung 
Narrative Sicht 

Hostieneisen 

Abdruck als Prozeß (DH) 

Bildgebrauch 

Sicht der bewegten Bilder 

Die Flüchtigkeit der Fernsehbilder 

Prozesse des Visuellen (HB) 

Bildfragen – als tragende 
Voraussetzung von Kultur (HB) 

Bilder haben Macht auf Körper, Seele, Geist (GB) 

Bilder öffnen die Augen (GB) 

Du sollst dir kein Bild machen 
vom Allerhöchsten (GB) 

Für die Sinnentstehung ist allerdings
entscheidend, im Bild den Akt des 
Sehens wieder zu beleben, der darin 
angelegt ist (GB) 

Bildpragmatik  

Beim diagrammatischen Bau der Rede kommt 
es auf die „Stellung“ der Worte an (MB)
Vergl. W. Pamminger und die Übertragung der
Rhetorik-Prinzipien auf die Typographie

Die spezielle Diskursformation des Films 
als diagrammatische Operation (MB) 

So gesehen kann man die von Nietzsche und 
Ricoeur beschriebenen Verfahren der Konfiguration, 
der Refiguration und der Transfiguration jeweils als 
diagrammatische Operation verstehen (MB) 

Vergl. dazu den
Therapieansatz von 
L. Wittgenstein 

Bei der dramaturgischen Funktion
(der Diagramme) geht es zur Hauptsache darum, 
abstrakte Relationen und Prozesse in Szene zu setzen 
(also mit Kant zu reden: dem Begriff
zur Anschauung zu verhelfen) (MB) 

Funktion von diagrammatischen 
Operationen im Film (MB) 

Bild als symbolische Einheit (BE) 

Formen, die eher für Tätigkeiten als für
Beschreibungen von Dingen stehen (MS) 

Das Rastertunnelmikroskop erzeugt ein Bild, 
das mindestens vier hintereinander ablaufende
Transferprozesse durchläuft, bevor wir es 
wahrnehmen (W. M. Heckl) 

Laufende Bilder (Phasenbilder) 
über rotierende Trommel 

Phasenbilder bei M. Duchamp
und den Futuristen
(in 20 Einzelbildern eine 
Treppe herab 
steigend) (FK) 

Computerbild 

Wiederholraten 

Halbbilder 

Fotorealistische Animation (FK) 

Raytracing - Strahlverfolgung (FK)
Ein „elektronischer“ Strahl, der 
mathematische Objekte trifft 

Radiosity - Strahlungsverfahren (FK) 
Fragen der Difusion des Lichts 

Gruppenbilder 

Ortlos, ohne Existenz eines Originals, wird das 
Bild zu einer Schnittstelle für die Handlungen 
verschiedener Personen in Echtzeit (PW) 

Über das Bild können telematisch Handlungen an
einem weit entfernten Ort ausgeführt werden (PW) 

Mimetische Bilder 

Bilderkosmos

Superzeitlupe Bildraffer

Zeitlupenstudien   

(BV) Mit der Kamera kann der 
Bildermacher gleichzeitig 
beobachten und teilnehmen 

Visionäre Ekstase ist die Erfahrung, daß ein 
Bild vom ganzen Körper des Sehenden 
Besitz ergreift (BV) 

(BV) Oder es kann einfach 
das Verstreichen der Zeit 
sein, das im Video sichtbar 
wird. 

(AG) Bereich der nicht-mimetischen Künste 
(wie: die technische Zeichnung, das Diagramm) 

(AG) Christel Meier zählt die Gruppe der geometrisch-
abstrakten Diagramme zu den nicht-mimetisschen
Künsten 

(BE) Bildwissenschaft als Kulturwissenschaft:
diese Frage impliziert die Notwendigkeit, sich 
erst einmal über den Gegenstand der Kultur 
und ihre wissenschaftliche Analyse zu verständigen.
Das fängt damit an, für den Begriff von Bildkulturen
eine Übereinkunft zu gewinnen. 

Sicht des Blicks (II) 

(AG) Leonardo sah sich gezwungen, das 
scheinbar Unmögliche, nämlich die „bildhafte 
Rekonstruktion der hypothetisch gedachten 
Prozesse zu versuchen“. Dabei bediente er 
sich des diagrammatischen Darstellungsmodus. 

(AG) Bildliche Freilegungen von 
Funktionsprinzipien und -zusammenhängen(AG) Kosmologische Funktionsdiagramme 

(AG) Kosmologische Systematisierungsbeschreibungen 

Bilder und Zeichen wurzeln tief in 
vergangenen Kulturen 

Fragen einer Semiotik 
des Films – einer
Filmsprache (JW) 

(JW) Filmtheorie in einer Art einer „Linguistik des Films“ 
zu machen, ist darum m.E. sinnlos (und die Versuche der 
1960er-Jahre haben ausreichend gezeigt, daß sich hier 
Sackgassen auftun). Man sollte davon ausgehen, daß es 
so etwas wie eine „Sprachlichkeit des Films“ gibt, aber 
das ist eine symbolische Form, die nicht identisch ist mit 
der, die die natürlichen (?) Sprachen haben. 

Form- und Stilgeschichte des Films 
versuchen heute nicht mehr, das 
Filmische als Analogon des 
Sprachlichen aufzuziehen (JW) 

(JW) Schon magische Praktiken sind 
häufig mit visuellen Praktiken durchsetzt. 

(JW) Schon Muybridge arrangierte seine 
Bewegtbilder zu komplexen Bildtafeln bzw. 
Bilderarrangements 

(JW) Das Besondere am Film, das den Film als etwas Eigenes 
im Rahmen einer Bildwissenschaft auszeichnet, ist die Tatsache, 
daß das Filmbild ein „Bild zwischen Bildern“ ist. (2)

Bildfolge /vs/ Einzelbild 
Filmbildfolgen 
Bildkette
Bildsequenz 
Standbild, Zeitlupe
Bildraffer

(SH) Filmbilder erhalten durch
die Einbettung in weitere Bilder eine 
narrative Struktur

(JW) Eine weitere ... Ebene ist der Kontext der Szene. 
Viele Dinge des sozialen Lebens sind szenischer Natur, 
und die Situation ist eine elementare Größe lebensweltlicher 
Wahrnehmung 

Bild und Kult (BE) 

Bild und Kult (BE) 

Der Kultcharakter (des Bildes) 
scheint im Mittelater im Vordergrund
gestanden zu sein (BE) 

Zu (BE): Anthropologische Grundlagen 
der Bildverwendung 

(SH) Wollen Sie sagen, daß das, was die Bilder 
auszeichnet – im Gegensatz zu anderen Zeichen -, 
vor allem in der besonderen Aufgabe besteht, die 
sie innerhalb unserer conditio humana innehaben?
(BE) Ich glaube, das kann ich mit ja beantworten. 

(BE) In der Kunstgeschichte geht es 
meistens um die Funktion bestimmter 
Bilder und um die Funktionen von Bildern in 
bestimmten sozialen Situationen. 

(BE) Es geht nicht nur um eine akademische Frage, 
sondern die Bildwissenschaft ist auch eine Reaktion 
auf eine kulturelle Wende, auf die wir wissenschaftlich
reagieren ( .... auf die visuelle Produktion) 

Gebrauchstheorie
der Bilder   

(WL) ... Das ist auch die anthropologische Bedeutung
des Bildmediums: Könnte der Mensch keine Bilder 
herstellen, könnte er nur sehen, was anwesend ist. 
Seine sichtbare Welt wäre identisch mit seiner Umwelt. 
Durch die Bilder ändert sich so gesehen seine Umwelt. 

(WL) ... Zeichen werden immer nur durch Verwendung 
zu Zeichen. Zeichen fallen nicht vom Himmel. ... Die 
Verwendung kann auch wieder eingestellt werden. 
In der Kunst des 20.Jhd (und auch in den Neuen Medien) 
haben wir eine Vielzahl von Bildern, die Zeichen sein 
könnten, aber gar nicht dazu verwendet werden. Diese 
Bilder werden ausschließlich um ihrer Sichtbarkeit  
Willen verwendet. (DG) Vergleiche Fragen des Erscheinens !

(WL) Ein anderes Beispiel der Bildlichkeit ohne 
Zeichencharakter sehe ich in bestimmten, digitalen 
Simulationen. Simulationen versuchen geradezu 
programmatisch einen Gegenstand zu simulieren, d.h. 
im Nursichtbaren nachzubauen. ... Simulierte Autos: 
Das Bildobjekt ist konstruiert und über Software gesteuert,
aber es ist kein Zeichen, sondern eben ein künstlicher, 
mittels Bilder hergestellter Gegenstand. ... Es ist ein 
Virtueller Gegenstand (und nicht ein virtuelles Zeichen) 
(DG) Sollte auch am Bsp. GIS diskutiert werden
(Vektortopologie, Orthophoto, ...) 

(WL) Platons Mimesistheorie 

(WL) Zur Richtung „visual studies“: 
Sie verfolgt ein anderes Konzept als die angesprochenen 
philosophischen Bemühungen um die Grundlegung einer 
allgemeinen Bildwissenschaft, indem es ihr um die ganz 
konkreten alltäglichen Visualisierungsformen in ihrer 
jeweiligen kulturellen Einbettung geht. 

(WL) Der Gedanke der visual studies besteht nun darin, 
daß man sagt, das eigentlich Relvante in der Kultur ist 
das Sichtbare. 

(SH) Sie sprechen häufig davon, daß das menschliche Sehen und Erkennen von Bildern 
kulturinvariant sei. Gehen Sie hier von anthropologischen Konstanten aus? 
(RB) Ich halte diese Feststellung wichtig gegenüber Auffassungen, gemäß denen unsere 
Welt durch Symbolsysteme, speziell die Sprache, konstituiert wird.
Unsere Raum- und Zeitorientierungen sind jedoch wie bei 
allen Säugetieren symbolunabhängig (!) 

(RB) Wichtig natürlich die Wissenschaft der 
bewegten Bilder, die Film- und Fernsehwissenschaft. 
Das „kinema“, der Einbruch der Bewegung in die 
sonst statischen Mal- und Standbilder, ist m.E. die 
wirkliche ikonische Wende der Neuzeit; ...

(PW) Es gibt eine anthropologisch fundierte
enge Verwandtschaft zwischen Bild und Ton, 
die ich einfach als Physik des Signalcharakters
definiere.
Mit ein und demselben Signal kann man ein 
Bild oder einen Ton machen, d.h. Sehen von 
Tönen und das Hören von Bildern ist 
anthropologisch in eine physiologische 
Struktur eingebaut. 

(PW) Der berühmteste Videokünstler der Welt 
(Nam June Paik) hat nie ein Bild gemacht !

(PW) Ein Bild ist ein System wie ein 
biologischer 
Organismus 

Ikone: Kultbild, geweihtes 
Tafelbild der orthodoxen Kirche 

Ikonodule: Bilderverehrer 
Ikonodulie: Bildverehrung 

Ikonostase: dreitürige Bilderwand 
Zwischen Gemeinde- und Altarraum 
in der orthodoxen Kirche 

(BL) Du sollst dir kein Bildnis 
machen in irgendeiner Gestalt 

(BL) Religion, Wissenschaft und Kunst: drei 
verschiedene Muster, Bilder zu machen  

(FR)  Interessanter als das spezifische
Sein der Bilder, scheint mir die 
Beobachtung zu sein, daß nicht alle,
aber doch entschieden mehr Bilder,
als man gemeinhin anzunehmen
pflegt, einmalige kulturelle Zeugnisse
und Leistungen darstellen ...

(FR) Was sind Bilder in bestimmten
Kontexten zu leisten im Stande? 

(FR) Im mythischen Denken, so könnte man sagen, 
nimmt die Bildlichkeit des Bildes von dessen Gegenständlichkeit 
Besitz. Im ästhetischen denken greift demgegenüber die 
Gegenständlichkeit des Bildes auf dessen Bildlichkeit zu. 

(FT) Was bisher bei der Beschreibung dieses 
Übertritts ins Museum zu kurz gekommen ist, 
ist der Aspekt der Resemantisierung, den die 
Bildwerke dadurch erfahren, daß sie in einen 
neuen Kontext eingeordnet werden. 
Dieser neue Kontext wird durch den jeweiligen Bestand 
der an einem bestimmten Ort musealisierten Bilder 
wechselseitig geschaffen. Die Bilder werden an einer 
Wand meist nach dem Verfahren der Pendant-Hängung
zu syntagmatisch größeren Gebilden, zu „Bildsatzgefügen“, 
könnte man sagen, zusammengestellt. 

(FT) Dieses Projekt, historische 
Bilderwände quasi wie komplexe Texte oder 
„Bildsatzgefüge“ auf ihre jeweilige Bedeutung 
hin zu untersuchen, möchte ich mich in meinen
zukünftigen Forschungen stärker widmen.
(Vergl. kontextualisierende Methoden bei Wittgenstein etc. ) 

(FT) Zwei Namen: Sie haben zum einen Hans Belting, der die christliche Kunst
in der Form des wundertätigen Einzelbildes, des Kultbildes, untersucht hat,  
und Sie haben zum anderen Wolgang Kemp, der die christliche Kunst in den von 
ihr geschaffenen Bildsystemen dargestellt hat.   (Vergl. Zu Kemp: Kontextstudie) 

Die semantischen Implikationen der verschiedenen syntagmatischen
Darstellungsformen sind eine Dimension, die die Kunstgeschichte bislang noch

viel zu wenig reflektiert hat. 

(FT) Gerade der Aspekt der Syntagmatisierung spielt 
in Warburgs Beschäftigung mit dem so genannten 
Mnemosyne-Atlas in seinen letzten Lebensjahren eine 
ganz entscheidende Rolle. Es wäre ein wunderbarer 
Stoff für eine Untersuchung, darzustellen, wie Warburg –
als privater Kurator seiner Wunderkammer – aus 
einzelnen fotografierten Bildern immer wieder 
Bildsatzgefüge mit unterschiedlicher Bedeutung als 
Metadiskurs über die betroffenen reproduzierten 
Bilder geschaffen hat ....
Anmerkung: Die Diagrammatik interessiert sich
also für Kontext bzw. Zusammenhang

Bühnenbild

Bilder im Kontext von Thearpien

Bilder in der Behindertenarbeit 

Performative Bildanalyse 

Bilder als Erzählung  

Studium oraler Kulturen 
mittels überlieferter/erhaltener 
Bildmaterialien 

Wirkungsgrad des Bildlichen auf 
Kultur, Gesellschaft und Wissenschaft 

Bildbasierte Spiele (Spielkarten,
Brettspiele, Computerspiele, …

Simulierte Bilder 

Simulative Funktion der Surrogat-Bilder (PL)

Sprechende Bilder 

Mapping: 
Abläufe, Einflüsse, 
Synchronopse, …

bewegte /vs/ 
statische Bilder  

Bewegte Projektionen (zB. Scanner) 

Bildgeschichten mittels 
Einzelbilder (Dia) erzählen 
(documenta XI) 

Picturing
Performance 
(Buch) 

Habitusanalysen mit Bildmaterial 
(U. Wuggenig) 

Bilder als Zeichen 
der Zugehörigkeit 

Bilder der Religionen 
Bilder der Frömmigkeit 

Religös motivierte 
Bilderstürmerei 

Innere und äußere Bilder als Resultat 
persönlicher Symbolisierungen 
(anthropologisch zu verstehen) 

Mapping: Kreisdiagramme 
Der Blick zum Himmel 

Sicht der Maskierung (Maske)

Nutzung des Kontextes (der Situation) 
zur Generierung komplexer Diagramme
(Eisenman)

Die Repräsentation relevanter 
Handlungsskripts kann auch 
graphisch erfolgen 

Viele der Diagrammtypen finden 
sich auch als Spiele umgesetzt 

(BÖ) Ein Hauptparadigma für meine Analyse
von Atmosphären ist … die Kunst des Bühnenbildes. 
(Beleuchtung, die ein bestimmtes Klima erzeugt …) 

Visual Culture (HH) 

Sowohl phylo- als auch ontogenetisch
steht am Anfang unseres Umgangs mit
Bildern stets der animistische Glaube, daß
ein Bild auf irgendeine geheimnisvolle Art
und Weise etwas von dem enthält, was es
abbildet. (KL) 

(KL) Hans Belting
begründet seine Theorie 
des Bildes aus einem 
„anthropologischen“ Interesse

Tableau Vivants
(Inszenierte Bilder) 

Das visuelle Kurzzeitgedächtnis ist ein 
wichtiger Teil der menschlichen Intelligenz.
Bislang ging man davon aus, daß verschiedene
Teile des Gehirns daran beteiligt sind. Neue
Studien (04.2004) zeigen jetzt: Nur ein winziger 
Abschnitt des Gehirns ist für die kurzfristige
Bildaufnahme verantwortlich. (Spiegel) 

Bildpraxis 
(BE) Menschen isolieren innerhalb ihrer visuellen 
Aktivität, die ihr Lebensgesetz ausmacht, jene 
symbolische Einheit, die wir „Bild“ nennen. 
Der Doppelsinn innerer und äußerer Bilder
ist vom Bildbegriff nicht zu trennen
und verrät gerade dadurch dessen 
anthropologische Fundierung. 

(BE) Es (ein Bild) entsteht als das 
Resultat einer persönlichen oder 

kollektiven Symbolisierung. 

(BE) Wir leben mit Bildern und 
verstehen die Welt in Bildern. 

Mentale Bilder 

Bilderzeugung im sozialen Raum (BE)

Ein ganz anderer Animationsbegriff: 
(BE) Bildwahrnehmung, ein Akt der Animation.
ist eine symbolische Handlung, welche in den
verschiedenen Kulturen oder in den heutigen
Bildtechniken auf ganz verschiedene Weise
eingeübt wird. 

Sicht der Kognition

(BE) Die Zeichentheorie gehört zu den 
Abstraktionsleistungen der Moderne, denn sie 
trennte die Welt der Zeichen von der Welt der 
Körper in dem Sinne, daß Zeichen in sozialen 
Systemen zu Hause sind und auf Vereinbarung 
fußen. Sie wenden sich an eine kognitive statt an
eine sinnliche, körperbezogene Wahrnehmung. 

(NY) Es gibt Bilder, die wir 
überhaupt nicht deuten, auf 
die wir, im Gegenteil, in 
unmittelbarer Weise reagieren. 

(NY) … Collin Beardon vertritt bereits 
seit mehreren Jahren sehr entschieden 
die Auffassung, daß die eventuelle 
Mehrdeutigkeit der Bilder durch eine 
geglückte Animation aufgehoben 
werden kann; daß wo das unbewegte 
Bild oft der Deutung bedarf, das 
bewegte Bild sich selbst deutet. 

(NY) Ich möchte da – mich auf die 
entsprechenden Gedanken von Price, Stokoe
und Beardon berufend – folgende Formulierung 
wagen: Während das unbewegte Bild den Wörtern
der Wortsprache entspricht, entspricht die 
Animation den Sätzen. 
Die animierte ikonische Sprache ist sowohl in ihren
intuitiven als auch in ihren konventionellen Elementen 
ein reicher, dichter Bedeutungsträger ….

(BÖ) Diese Überwindung einer hypertrophen 
Semiotik verlangt aber nach einer 
Phänomenologie des Bildes.

(BE) Das Bild am Körper – Die Maske

(BE) Die Maske ist ein Pars pro toto 
für die Verwandlung unseres eigenen 
Körpers in ein Bild.
Wenn wir aber an unserem und mit unserem 
Körper ein Bild herstellen, dann ist es nicht 
ein Bild von diesem Körper. 

(BE) Verkörperung 

(BE) Das Bewegungsbild und die 3D-Animation sind 
technologische Verfahren, um das Leben der Körper 
im Bild zu simulieren. 

(BE) Erst durch die Maskierung wird es 
(das Gesicht) zu dem sozialen Zeichenträger, 
als das es funktioniert. 

(BE) Das Ornament ist in diesem Sinne, gegen 
seinen geläufigen Sinn, nicht Schmuck, sondern 
eine mediale Technik im Dienste der Bildgenese 
des Körpers. So wird der Körper der Natur entzogen 
und einer symbolischen Ordnung eingegliedert. 
Der Körper ist bei dieser Bildgenese gleich mehrfach 
beteiligt, weil er nicht nur Bildträger, sonder auch 
Bildproduzent ist …

(BE) Im Bezugsfeld von Körper und Bild 
bedarf die Gesichtsmaske der besonderen 
Aufmerksamkeit, die ihr Thomas Macho 
gewidmet hat. 

(BE) Das echte Gesicht ist nicht jenes, das die Maske verbirgt, 
Sondern jenes, das die Maske erst erzeugt, wenn man echt im 
Sinne der sozialen Intention versteht. 
Deshalb ist die Maske auch der Auftakt für eine Disziplinierung des
natürlichen Gesichts, das sich maskenhaft stilisiert, um der Codierung
zu entsprechen, die in der aufgesetzten Maske angelegt ist.

(BE) Die Transformation des Gesichts zur Maske zwingt aber den 
Träger zur Reduktion des lebendigen „Mienenspiels“, dessen 
Ausdruckswandel in der Maske zugunsten eines stabilen Ausdrucks 
unterdrückt wird. (Vergl. N. Elias) 

(BE) Jede Mimik löst das Bild auf …, 
während die Maske das Gesicht auf 
ein einziges maßgebliches Bild festlegt. 

(BE) Man kann wohl so weit gehen, 
Porträts überhaupt als Masken zu verstehen, 
die vom Körper unabhängig geworden und 
auf ein neues Trägermedium übertragen
worden sind. 

(BE) Körperbemalung und Gesichtsmaske liefern 
endlich auch einen Schlüssel für die Hintergründe 
der Blickbeziehung, die wir zu Bildern unterschiedlichster 
Art unterhalten, indem wir sie unwillkürlich animieren.
Wir fühlen uns von ihnen angeblickt.
Dieser Blicktausch, der in Wahrheit eine einseitige Operation 
des Betrachters ist, war dort ein echter Blicktausch, wo das
Bild von der Lebendmaske oder vom bemalten Gesicht 
erzeugt wurde. (Vergl. Didi-Huberman: Das Ding/Bild 
blickt uns an) 

Nachweis der „Suchtverankerung“ mit Hilfe der Computertomographie: 2 Bereiche im 
Gehirn zeigen nach der Präsentation der jeweiligen Bilder (alkoholische Getränke etc.)

signifikant gesteigerte Aktivitäten. Bestimmte Süchte sind also 
u.a. über relevantes Sinnesmaterial verankert (Bilder, Gerüche, …).

Entwöhnung: Man lernt die Anwesenheit der Suchtgegenstände 
zu akzeptieren. 

(BE) „Das Bild im Allgemeinen gibt es nicht. 
Unser mentales Bild ist immer ein Rückfluß“ 
(remanence), ist „Spur und Schrift“ der Bilder, die 
uns die aktuellen Medien vermitteln. 

(BE) Im Standbild ist die Bewegung des
Lebens eingefroren. 

(BE) … da wir nicht anders als mit bewegtem Auge 
sehen können, mit dem wir auch die Oberfläche der 
Stillen Bilder abtasten

(BE) Zum Kino: … Manovich spricht in diesem
Sinne von einem „dynamischen Bildschirm“, 
dessen Betrachter immoblisiert werden muß. 

(BE) Die großen Altarbühnen, die eigens 
für den Wiederauftritt der Ikonen gebaut 
wurden, waren in Rom und Venedig nichts
anderes als die Installationen dieser Zeit. 

Sicht der Linie

Linien – Ästhetische und epistemische
Dimensionen der Zeichnung (Tagung 11.2004 Berlin)
Werner Busch, Karlheinz Lüdeking, Barbara, Georg Witte,
Wittmann, Peter Geimer, Uwe Fleckner, Carolin
Meister, Éric Alliez, Sabine Mainberger, Oliver 
Jehle, Sabine Slanina, F. Teja Bach, Christopher Wood

Zeichnungen in der Moderne. Vom Disegno zum Diagramm
Wolfgang Kemp, Monika Brandmeier, Werner Busch,
Helmut Draxler, Sabine Flach, Sabine Mainberger, Ralph Ubl

Bildlinie – Schriftlinie (Lüdeking)

Linie und Spur 

Könnte die Zeichnung als jene Schaltstelle , die in der 
Klassik das Denken mit dem Handwerk verknüpft, zum 
privilegierten Medium einer genuin ästhetischen Erkenntnis
avancieren? 

(BE) Das Weiterleben aber kann auf versteckten 
Wegen und sogar gegen den Willen einer Kultur 
geschehen, die sich in anderen Bildern eingerichtet
hat. Solche Prozesse berühren Fragen des kulturellen 
Gedächtnisses, in dem Bilder ihr eigenes Leben führen

(BE) Symbolische 
Bilder einer 
kollektiven Praxis

(BE) Das kollektive Imaginäre (etwa im Mythos) 

(BE) Man ging in vielen Kulturen Götterbilder an den 
Orten besuchen, an denen sie residierten. 

(BE) Die technischen Bilder haben das Verhältnis 
zwischen Artefakt und Imagination zugunsten der 
Imagination verschoben und fließende Grenzen zu 
den mentalen Bildern ihrer Betrachter geschaffen 

(BE) Auf dieses Problem reagierte die Barockmalerei, 
als sie sich zum offiziellen Spiegel von privaten Visionen
erklärte. Durch ihre theatralische und halluzinatorische
Inszenierung weckte sie beim Kirchenvolk den Eindruck, vor 
solchen Werken persönliche Visionen zu empfangen. 

(BE) Träume und 
Fiktionen im Film

(BE) Der Kinosaal als 
ein öffentlicher Ort der 
Bilder

Im Hören produzierte Bilder 
(Hörbilder)  (BE) M. Augé spricht von „Koinzidenz 

von Bildern“, die dadurch eintritt, daß
der Betrachter seine Bilder mit jemand 
anderen teilt und sie resozialisiert, ohne 
dabei aus sich selbst herauszutreten

Lichtbilder 
Belichtungszeit 
Beleuchtungszeit 
Filmzeit 
Abtastzeit 

Belichtungszeit 
Beleuchtungszeit 
Filmzeit 
Abtastzeit s.l. 

(BE) In einen 
Bilderfluß eintauchen

(BE) Palimpsest aus Filmbildern 

(BE) Schauspieler als Typus der 
„Bildbedingtheit menschlichen Daseins“ 
(zu H. Plessner) (BE) Der Schauspieler verkörpere 

in der ihm aufgetragenen Rolle 
immer schon einen „Bildentwurf“ 

(BE) Symbolische Handlungen, 
die wir im Umgang mit den 
Bildern vollziehen 

(BE) Animation, die wir als Relikt einer „primitiven“ 
Weltanschauung verdächtigen, zieht auch heute den 
Vorwurf auf sich, einer magischen Identität von 
Bild und Abgebildeten gedient zu haben

(BE) Der soziale Raum erweiterte sich durch die 
Bilder und die Rituale, die an Bildern vollzogen 
wurden, um den Raum der Toten.

(BE) Bildkörper und Bildzauber 

(BE) Einem lebendem Menschen 
Schaden zuzufügen, indem man von ihm 
im Bild ein Double herstellte und sich 
insgeheim daran verginge

(BE) Abbild als Zauber 

(BE) Wo der Bildzauber ausgefallen ist, 
habe die Rolle des Künstlers begonnen 

(BE) Blickerfahrung, die vom Gesicht 
ausgeht  

(BE) Die Maske war eine epochale Erfindung, 
in welcher die Ambivalenz des Bildes, eine
Abwesenheit sichtbar zu machen, ein für alle 
mal eingerichtet ist. 

Wie das Bild lebt die Maske von der Abwesenheit. 

(BE) Das Fernsehen veränderte als Sammelort 
und als Abfallort der Bilder auch die Wahrnehmung 
des einzelnen Bildes. Als Passe-partout
für vergängliche Bilder macht es den 
Platz für immer neue Bilder frei, die wir 

nicht aufbewahren und nicht kaufen
müssen, weil sie im Pauschalangebot 

angeliefert und gleichzeitig beseitigt
werden. 

(SB/FT) … die Rhetorik beschäftigt sich unter
dem Stichwort ekphrasis schon früh mit Fragen
der Übersetzbarkeit des Bildes in die Schrift. 

(SB/FT) Die besondere Stärke der genuinen 
Diagramme beruht dennoch auf dem, was man ihre 
pragmatische Potenz nennen könnte. Mehr als andere 
Diskursformen sind Diagramme darauf hin ausgelegt, 
Nachfolgehandlungen nach sich zu ziehen. …
Das Diagramm erscheint wie ein Umschlagplatz des Sinns.

(SB) Der Begriff „Diagramm“ bezeichnet … weniger das 
abgeschlossene Ergebnis der Formgebung, als vielmehr 
den Prozeß der kontrollierten (Re)Konstruktion, bei 
dem nicht nur Relationen der Formgebung in der Fläche, 
sondern auch Relationen der Formgebung in der Zeit
relevant werden. 

(SB) Im Diagramm und nicht allein in verbalen 
Stellungnahmen verdichtet sich die Verheißung
(oder Drohung), Welt systematisieren und 
kontrolliert transformieren zu können. 

(SB) Die diagrammatischen Merkmale erlauben es …
eine zweite künstliche Welt parallel zur wirklichen 
Welt zu errichten. 

Sicht der Zeichnung (II)

Die Linie (und damit die Zeichnung) 
bietet für die Diagramme einen wichtigen 
Zugang (sei es als trennende oder als 
verbindende Linie, Kräfteverhältnisse etc.) 

Bildlinie / Schriftlinie (KL) 

Die Linie erzeugt die Unterscheidung (KL) 
(Ziehen einer Grenze / Grenzlinie) 
draw a distinction
Auch die Verbindungslinie spannt sich 
zwischen diskreten Einheiten auf (DG) 

Das Schreiben (mit der Hand) ist so 
lustvoll wie das Tanzen (BW) 

(BW) die gesetzte Linie / 
Die abgesetzte Linie / 
Diskontinuitäten 

(SM) chronologische 
Diagramme 

(SM) Die Wahrheit liegt
im System / Daher die 
Sicht der Diagrammatik 

Ober- und Unterflächen / Bild und Flächen in der 
Neurobiologie (Sektion) – Bilder als Aufdecker und
Verhüller von Komplexität 

Rhythmussicht / Ornamentsicht

(GD) In der Einheit von Katastrophe und Diagramm entdeckt der 
Mensch den Rhythmus als Materie und Material (zu Bacon, Pollock,
Morris Louis) …. Das Diagramm drückt mit einem Zug die ganze Malerei
aus, d.h. die optische Katastrophe und den manuellen Rhythmus. Und die 
aktuelle Evolution des abstrakten Expressionismus vollendet diesen Prozeß, 
indem sie Verwirklicht, was bei Pollock noch bloß Metapher war:
(1) Extension des Diagramms auf die räumliche und zeitliche
Gesamtheit des Gemäldes; (2) Aufgabe jeder visuellen 
Souveränität … (3) Erzeugung von Linien, die „mehr als 
Linien sind, ….

(GD) Wenn die Geometrie nicht Malerei ist, so gibt es 
spezifisch pikturale Anwendungen der Geometrie 

(GD) Einer aktuellen Terminologie folgend könnte man sagen, daß
Cézanne einen analogen Gebrauch der Geometrie macht und keinen digitalen. 
Das Diagramm oder das Motiv wären analog, während der Kode digital ist.
Die „analoge Sprache“, so sagt man, entstamme der rechten Gehirnhälfte – oder 
besser: dem Nervensystem -, die „digitale Sprache“ aber der linken. 
Die analoge Sprache wäre eine relationale Sprache, die die Ausdrucksbewegungen, 
para-sprachlichen Zeichen, die Atemzüge und Schreie etc. umfaßt. 

… Allgemeiner noch erhebt die Malerei die Farben und Linien zum 
Status einer Sprache, und dies ist eine analoge Sprache. Man kann sich 
also fragen, ob nicht Malerei stets die analoge Sprache schlechthin gewesen sei.

(GD) Was aber ein analoges Diagramm im 
Gegensatz zu einem digitalen oder symbolischen 
Kode ist, bleibt schwer zu erklären. Heute kann 
man sich auf Klangbeispiele aus dem Synthesizer
beziehen. Die analogen Synthesizer sind 
„modulatorisch“: Sie bringen heterogene 
Elemente in unmittelbare Konnexion, sie führen 
zwischen diesen Elementen eine an sich unbe-
grenzte Konnexionsmöglichkeit ein,….

(GD) Kurz, vielleicht ist gerade der Begriff von 
Modulation überhaupt (und nicht von Gleich-
artigkeit) dazu angetan, uns die Natur der
analogen Sprache oder des Diagramms
begreiflich zu machen. Die Malerei ist die 
analoge Kunst schlechthin. 

Morphing als Bildtransformation

(GD) Man könnte glauben, daß uns das Diagramm 
von einer Form zu einer anderen führt, etwa von der 
Vogel-Form zu einer Regenschirm-Form, und in diesem
Sinne als ein Agens der Transformation wirkt (zu Bacon). 
(Vergl. Eisenman)

(GD) Es gibt eine diagrammatische Linie, 
die Linie der Distanz-Wüste, und ebenso
einen diagrammatischen Fleck, den 
Fleck des Farb-Graus. …

(GD) Das Diagramm muß im Raum und in der Zeit begrenzt 
bleiben, es darf sich nicht über das ganze Gemälde hin 
ausbreiten, das wäre eine verpfuschte Arbeit (zu Bacon)

(GD) zu Michelangelo (Heilige Familie) – pikturales Faktum:
…. Die Formen können dann figurativ sein und die Personen
noch narrative Beziehungen besitzen, alle diese Verbindungen 
verschwinden zugunsten eines „matter of fact“, eines spezifisch
pikturalen (oder skulpturalen) Verbunds, der keine Geschichte
mehr erzählt und nichts als eine eigene Bewegung repräsentiert
und und scheinbar willkürliche Elemente in einem einzigen
kontinuierlichen Guß gerinnen läßt. (Vergl. S. Bogen und
F. Thürlemann) 

(SB) Zur Diagrammatik: … Der zweite, auf den motorischen Ausgang des Körpers
ausgerichtete Vorgang stiftet die diagrammatischen Momente: Hier wird die 
Grenze zwischen einem unbeeinflußbaren Ablauf und einer kontrollierten
Handlung bearbeitet. 

(SB) Unverfügbar /vs/ handhabbar: 
Pragmatische Qualitäten des 
Diagrammatischen 

(SB) In den Beispielen (inkl. Geschäftsdiagramme) zeichnet 
sich ein übergeordnetes pragmatisches Potential des 

diagrammatischen Prinzips ab, das sich grundlegend von 
der eidetischen 

Wahrnehmung
unterscheidet. 

(SB) … das diagrammatische Prinzip ist 
geeignet, das Einschreiben formaler 
Relationen operativ auf das Handeln 
in der Welt zu beziehen und dabei
unverfügbare Abläufe mit kontrollierbaren 
Handlungen zu verschränken. 

(SB) Visuelle Kulturen lassen sich in ihrer historischen 
Entwicklung und systematischen Ausdifferenzierung als 
spezifische Zusammenführung von diagrammatischen 
und eidetischen Momenten (singulärer Erscheinungen) 
beschreiben. 

(SB) Mediative Diagramme: 
Eine unveränderliche, von 
Gott gesetzte Ordnung der 
Welt sollte in eine innere 
Ordnung der Bilder über-
führt werden. 

(EA) Dieser offene Diagrammatismus, … setzt
eine völlige Verschiebung der traditionellen Idee
der Zeichnung voraus.  … Die Zeichnung muß als 
die gegenseitige Bestimmung der Oberflächen in 
einem afokalen und azentrischen all-over verstanden 
werden, das Gestalt und Umriß auf die geleiche
Ebene stellt ….  Matisses Werk stellt somit die 
Formkunst der Kunst in Frage. 

(AG) Diagramme sind immer auch Bilder, 
die unmittelbar auf andere Bilder, nämlich 
Bilder im Sinne zeitgemäßer Vorstellungen
reagieren. 

(SR) Die Silhoutte ist das Diagramm 
eines Portraits 

Film als Lichtwesen 
Film braucht die Projektion 

(SH) Bilderverbot als zentrales Instrument 
monotheistische Religionen durchzusetzen 

Magische Bildauffassung
Magische Bilder

(SH) Englischer Empirismus: Die mentalen
Bilder galten als die elementaren Einheiten der 
kognitiven Prozesse. Als abstrakte Kopien der 
konkreten Sinneseindrücke übernahmen sie die 
Funktion von Begriffen

Sozialwissenschaftliche 
Bildwissenschaften 

Bildmagie 
Bildzauber 

(SH) Formale Regeln des Bildaufbaus
(siehe: Bildsyntax) 

(SH) In der formalen Ästhetik hat Riegl die 
Qualitäten des Malerischen und des Haptischen
unterschieden, die Wölfflin zu einem umfang-
reichen Kategoriensystem formaler Eigen-
schaften pikturaler Relationen erweitert hat.

(SH) kulturell bedingte 
Darstellungsstile 

(SH) Wahrnehmung als 
kulturrelatives Phänomen

Bildzweck / Bildfunktion

Verwendungs-
zusammenhang
der Bilder 

(SH) pictorial speech acts (Kjorup) 

(SH) Malakt, Bildzeigeakt, …
(Vergl. Gestaltungsgesten) 

Mythogramme (SH) 

(SH) Film stellt 
Bewegung durch  
Bewegung dar

(SH) Medialität 
mentaler Bilder 

(SH) Bildexterne
Bestimmungsfaktoren

Hochgeschwindigkeitsfotografie (SH) 
Bilder als wissenschaftliche Basis

Bild und Religion (SH) 

Verehrung von 
Bildnissen 

(SH) Der Simulationstheorie geht es um die elementare
menschliche Fähigkeit, sich in den anderen mit der 
Absicht hineinzuversetzen, sein Verhalten zu verstehen

(SH) Insofern auch die Bildkommunikation eine 
Form des Handelns darstellt, ließe es sich als spezieller Fall 
des imaginativen Personenverstehens auffassen 

Bildrhetorik 

(SH) … demgemäß wäre die Frage nach einer 
Bildrhetorik eine Frage nach der Möglichkeit, mit 
visuellen Darstellungsmitteln einen argumentativen
Zusammenhang zu entwickeln oder zumindest 
zu unterstützen. (SH) Ein Bildelement besitzt eine rhetorische 

Funktion, wenn es über die Darstellung eines
Inhaltes hinaus zugleich zur Verdeutlichung 
der kommunikativen Intention beiträgt. 

(SH) Zur Rhetorik: … Ein sehr einfaches 
Mittel wäre beispielsweise die Hervorhebung 
bestimmter Bildinhalte durch Vergrößerung oder durch 
zusätzliche Konturlinien. Teilweise lassen sich auch die 
klassischen rhetorischen Figuren bei Bildern 
identifizieren und beschreiben (Vergl. W. Pamminger)

(SH) bildhafte Überredungsform 
(SH) … es gibt aber auch 
zahlreiche genuin visuelle
rhetorische Mittel !

(BR) Das Leben ist eine Linie, das
Denken ist eine Linie, das Handeln 
ist eine Linie (BR) Die Linie in Bewegung 

Sicht der Schrift

(BR) Zugang zum Zeichnen über das 
Schönschreiben, die Kalligraphie 

(Schreibschrift als gefaltete Linie) 

(BR) Das Schreiben ist nichts 
anderes als ein Zeichnen 

Bewegungsmuster in 
Zeichnungen übertragen 

(JS) Zu Etienne-Jules Marey: Seine mechanisch hervorge-
brachten Schaubilder und fotografisch erzeugten Bilder sind 
Sichtbarmachungen von Verschiebungen in genau 
bestimmten Zeiteinheiten 

(JS) Chronofotografische
Methoden 

(JS) Zur Bewegungsfotographie: … In Wirklichkeit 
haben wir es mit einer hypothetischen Figur zu tun, 
die kein Gegenstück in der Natur findet. 

(JS) Der Standard der Korrektheit wird von den 
Chronofotografischen Entdeckungen gesetzt (in 
Bezug auf: „Natur“ fehlerlos zu repräsentieren) 

(IN) … Cezanne, für den der Umriß oder die Linie das
letzte war, das zu vollbringen ist bzw. das letzte, das 
sich fügte (Vergl. diagrammatische Schöpfungsgeschichte)

(IN) In den Dingen (in Stiel und Stein) wird die Axt
aber nun, wie bereits gesagt, dinglich oder unmittelbar 
gegenständlich, d.h. nach dem griechischen Terminus
für >Ding< (pragma), unmittelbar pragmatisch erfaßt. 
…… also gegenständlich erfaßt. 

(IN) Man stelle sich vor, wie man 
einer Person einen Zusammenhang
klar machen möchte und beständig
Dinge hin und her zu schieben, 
herbei- und wieder wegzuschaffen,

zusammenzufügen und wieder zu 
trennen hätte, um den 

Zusammenhang >durchsichtig<
oder transparent zu machen.

….. Um mit einem Blick einen 
Zusammenhang erfaßbar

zu machen

(OH) Bilder bilden demnach nicht mehr nur den 
Gegenstand ab, sondern auch die zugrunde 
liegenden theoretischen Modelle. 

(PE) Deleuze says that a diagram is
no longer an auditory or visual archiv, 
but a map, a carthography that is coextensive
with the whole social field. 

(DH) Die Joycesche Passage über die unausweichliche Modalität 
des sichtbaren liefert auf diese Weise sehr präzis alle theoretischen 
Komponenten, die eine einfache optische Fläche, die wir sehen, zu 
einer optischen Macht werden lassen, die uns insofern anblickt, als 
in ihr das anadyomenische (aus dem Meer aufgetauchte) 
rhythmische Spiel zwischen Oberfläche und Grund, Ebbe und Flut,
Zug und Entzug, Erscheinen und Verschwinden wirksam ist. 

(DH) … es ist der Kult, der der Aura
ihr wahres Erfahrungsvermögen 
verleihen wird. 

(GE) Zwischen Schrift und Bild finden sich 
Figuren, Strukturen, durch diese Zwischen-
Lage wird der Name einer Repräsentations-
form zur philosophischen Metapher geeignet.
(zum Diagramm) 

(GE) Unter der programmatischen Überschrift „Mathematik der Mythen“ führt 
Serres im ersten einer Reihe von Bänden unter dem Titel Hermes vor, wie sich 
das topologische Netzdiagramm, gewissermaßen als Modell einer in einem 
Höchstmaß unfestgelegten Logik, auch generell auf geschichtliche Sinnvorgänge 
anwenden läßt. 

(GE) Kulturtopologie (bzw. 
Topologik) mit M. Serres

Filmische Diagramme 
(H. Wilharm) 

(Kaczmarek/Wulff) Die Graphentheorie beschäftigt sich, … mit
der formalen Analyse von Punkten (Knoten) und geordneten
oder ungeordneten Paaren von Punkten (Kanten), deren 
Integration in Komplexgebilde wie >Bäume<, >Netze< und 
ähnliches sowie mit der räumlichen Interpretation derartiger 
Gebilde (>planare Graphen<; >mehrdimensionale Graphen<)

(VF) Der Umbruch von der Text- in die 
Bildkultur (von der Linearität der Geschichte 
in die Zweidimensionalität der Magie) 

(VF) Während der über die Bildfläche schweifende Blick
ein Element nach dem anderen erfaßt, stellt er 
zeitliche Beziehungen zwischen ihnen her.

(VF) Diese dem Bild eigene Raumzeit ist nichts 
anderes als die Welt der Magie, eine Welt, in der 
sich alles wiederholt und in der alles an einem 
bedeutungsvollen Kontext teilnimmt. 

(VF) Die allgegenwärtigen technischen
Bilder um uns herum sind daran unsere 
„Wirklichkeit“ magisch umzustrukturieren 
und in ein globales Bildszenarium umzukehren.

(VF) Mit dem Schreiben kam eine Fähigkeit ins Leben, 
die das „begriffliche Denken“ genannt werden kann und 
die darin besteht, Linien aus Flächen zu abstrahieren, 
das heißt Texte herzustellen und diese zu entziffern. 
(DG) Am Anfang war also das Bild (in den Realwelterscheinungen)

(VF) In dem Maße, in dem das Christentum das 
Heidentum bekämpfte, nahm es Bilder in sich auf 
und wurde selbst heidnisch;

(VF) Wesentlich ist, daß das Foto mit jedem Hinüberwechseln 
in einen anderen Kanal eine neue Bedeutung erhält: Die 
wissenschaftliche schlägt in politische, die politische in 
kommerzielle, die kommerzielle in künstlerische Bedeutung um.
Somit ist die Aufteilung der Fotos in Kanäle keineswegs nur ein 
mechanischer, sondern vielmehr ein codifizierender Vorgang:
Die Distributionsapparate imprägnieren die Fotografie mit der 
für ihren Empfang entscheidenden Bedeutung. 

(CW) Der elaborierte Wahn ist ebenso 
wie die geheimste und verschwommenste
Phantasie aus >Bildern< gemacht, doch 
diese Bilder stehen für etwas anderes, 
haben also eine symbolische Funktion. 

(CW) Bilder als 
Verhaltensregler 

(CW) Die Ethnologie hat in den letzten Jahren 
wichtige Erkenntnisse über die Wirksamkeit 
von Auslöse-Bildern im Zusammenhang mit 
den elementarsten menschlichen Verhaltens-
Weisen …. gewonnen. 

(CW) Willensphantasmen sind Projektionen 
Von Handlungsenergie

(CW) Archetypische Bilder: C.G. Jung bestimmt
Ihre Bedeutung für das individuelle Leben wie folgt:
„Alle großen Erlebnisse des Lebens, alle höchsten 
Spannungen rühren deshalb am Schatz dieser Bilder 
und bringen sie zur inneren Erscheinung, die als 
solche bewußt wird, wenn soviel Selbstbesinnung 
und Fassungskraft vorhanden ist, daß das Individuum 
auch denkt, was es erlebt, und nicht bloß tut, d.h. 
ohne es zu wissen, den Mythos und das Symbol 
konkret lebt.“

(CW) Jede Kultur hat große 
Leitbilder und Schicksalsbilder
entwickelt

(CW) Bild als magische Präsenz

(CW) Bild als technische 
Simulation (… die Welt ins 
Bild verwandeln) 

(CW) Sakrale Bilder 

(CW) Handlungs- und Aufführungscharakter 
von Bildern (CW) Zum Akt der Taufe: Wie nun Worte Handlungen 

sind, so lässt sich die Hervorbringung von Bildern als 
Handlung begreifen (Vergl. Def. von Performance) 

Sicht der 
Aufführung

(CW) Eine zweite Dimension des performativen liegt
darin, daß sich Bilder auch als szenische Inszenierungen 
und Arrangements begreifen lassen. In diesem Verständnis 
sind Bilder kulturelle Aufführungen. 

(CW) Prozeßcharakter von Bildern:
Bilder sind nicht einfach da; sie entstehen,
sind präsent und werden transformiert. 

(CW) Bilder werden mit Hilfe der im Körper 
verankerten Imaginationen performativ. 

(NY) Wittgensteins Spätphilosophie
bezweifelt keineswegs das Bildhafte des Denkens,
wendet sich aber durchaus gegen die dekontextuali-
sierende Auffassung der Bildbedeutung. 

(NY) zu Wittgenstein: … daß die 
Bildbedeutung entscheidend nicht 

durch das einzelne Bild, sondern
durch die Institution des 

Bildgebrauches 
bestimmt wird.

(NY) zu Wittgenstein: 
Es gibt Bilder, die wir
überhaupt nicht deuten,
auf die wir, im Gegenteil, 
in unmittelbarer Weise
reagieren.

(NY) Wittgenstein: Wenn ein Kind denkt,
„macht es sich … Bilder“, die insofern 

willkürlich sind, „als andere Bilder 
denselben Dienst geleistet hätten.“ 

(NY) Wittgenstein: … Wir müssen uns jenes - das 
beschriebene Bild als Wunsch denken - es uns im
Zusammenhang mit Bildern zusammen – im 
Zusammenhang denken. Ja, das ist das Bild eines 
Wunsches. Wie ist es wenn wir uns statt dieses 
ruhenden Bildes eine in der Zeit ablaufende Handlung,
ein Durchlaufen von Situationen – eines Wechsels der 
Situation, denken? Fühlen wir uns dann von diesem 
kinematographischen Bild noch immer unbefriedigt? …
Man möchte sagen der Vorgang zeigt klarer als die 
ruhende Situation was der Wunsch wünscht. …
(NY) Dies ist eine bestürzende Passage. Wittgenstein
sagt hier in der Tat, daß die Bildunterschrift nicht das
einzige Instrument zur Behebung der Vieldeutigkeit des
Bildes ist; das Einsetzen einer Animation statt des 

Stehbildes könnte das Problem auch lösen. 

(NY) Price betont, daß wir in unserem Denken durchaus Bilder verwenden.
Mentale Bilder, visuelle Vorstellungen, meint Price, sind Wörtern überlegen,
Indem sie, eher als Wörter, „gewissermaßen selbst Beispiele/Fälle jener 
Begriffe sind, welche sie in Erinnerung rufen.“ Die Vorstellung des 

Hundes ist hundehafter als das Wort „Hund“. Mentale Bilder sind 
„quasi-exemplifizierende Einzelne“. 

(NY) Laut Merlin Donalds Ausführungen ist die rudimentäre Fähigkeit, 
unmittelbar in Bildern – also unvermittelt durch Wörter –

zu denken, Teil unserer ursprünglichen biologischen Ausrüstung. 

(OG) Maximierung des Realismus und seiner 
Steigerung des Illusionismus 

(OG) Das erste Aufscheinen 
virtueller Realität im Internet
erleben wir mit dem 
panoramatischen Format 
Quicktime VR und VRML 

(OG) Illusionsräume 

(OG) Das komplexe Gesamtwerk
aus Bild, plastischen Elementen 
und umhüllender Architektur negiert
auf diese Weise eine erkennbare
Werkhaftigkeit und verhalf dem 
Betrachter zu einem intensiven 
Immersionserlebnis

(OG) Germanischer Wortstamm bil (Bild): 
Bil bezeichnete etwas im belebten Sinne Wesenhaftes, war krafterfüllter
Gegenstand, dem eine irrationale, magische, ja geisterhafte Zauberkraft
innewohnte, die sich vom Betrachter nicht fassen oder beherrschen ließ. 

(OG) Eisensteins Theorien zum 
multisensuellen Raum-Film

(OG) Youngbloods
Expanded Cinema

Ikonographischer Vergleich mit 
Textdokumenten (Bibelstellen) 

(B. Nunold) Kants Begriff der 
„Einbildungskraft“ weist in die 
Richtung, daß unser Denken darauf 
beruht, sich ein Bild machen zu können 
und damit stets schon im Bilde zu sein.

(G. Gramelsberger) Das Problem
des Realismus der Bilder stellt 
sich aktuell in jenen Wissenschafts-
Bereichen, die mit numerischen 
Simulationen arbeiten.

Sicht der Behinderung

(AS) Das Verstehensproblem des Computersehens stellt sich
damit als Variante der Frage dar, ob semantische Maschinen
möglich sind. Der Beitrag kennzeichnet den Semantikbegriff 
der klassischen KI als den einer internalistischen Semantik,
mit der der Zugang zur Welt NICHT erreicht werden kann. 

(AS) Der Mustererkennungsansatz stieß bald auf verschiedene grundsätzliche 
Schwierigkeiten. Ein Hauptproblem war die Segmentierung des Bildes in 
bedeutungsvolle „Chunks“, die klassifiziert werden konnten. Speziell das 
Segmentierungsproblem erwies sich als unlösbar im allgemeinen Fall. Es 
wurde offensichtlich, daß Segmentierung mehr als nur Messungen im 
Bild verlangt. Nur in Bezug auf den intendierten Gebrauch läßt sich eine 
geeignete Segmentierung definieren. (AS) Schließlich setzte sich die Erkenntnis durch, daß Maschinensehen 

ein Verständnis der Welt verlangt, die im Bild dargestellt ist. Damit vollzog
sich der Übergang zu der Auffassung, daß Sehen ein Anwendungsfeld der 
KI-Techniken sei. Die Einsicht, daß Weltwissen zur Segmentierung erforderlich ist, 
führte zu dem Ansatz, Sehen als Bildverstehen zu untersuchen. 

(AS) Eindeutigkeit (in der Objekt-
bildung) bei der Rekonstruktion 
läßt sich vielfach erreichen, wenn 

kontrollierte Kamerabewegungen
eingesetzt werden. Aktives 

Sehen 

(AS) Obwohl der Beobachter 
des BVS den Eindruck hat, das 
es (das System) die Szene versteht, 
kann davon nicht die Rede sein: die 
Algorithmen, die ein Programmierer …
formuliert hat, besitzen von sich aus und für 
sich selbst keine Bedeutung.

(AS) Harnad kritisiert den Symbolverarbeitungsansatz für 
die Behauptung, daß bedeutungsvolle Programme durch 
regelgeleitete Symbolmanipulationen entstehen könnten

(AS) Herkömmliche bildverstehende Systeme weisen eine 
internalistische Semantik auf, d.h. die Bedeutung des Symbols

wird in der konzeptuellen Rolle gesehen, die es in Bezug zu 
auf die anderen Symbole spielt. Auf diese Weise kann 

das bildverstehende System keinen Zugang zur Welt
erlangen; seine Semantik ist „geborgt“ !!!

(AS) Wie wir gesehen haben, können BVS
bestenfalls den Anschein erwecken, als würden sie 
Verstehen; in Wirklichkeit sind wir es (als Nutzer, 
Programmierer …), die diesen Systemen Bedeutung
borgen.

(AS) Mit anderen Worten, die Redeweise vom Bildverstehen (wie auch vom Sprachverstehen)
bei Maschinen ist ein Kategorienfehler; Maschinen haben keine Subjektivität, und deshalb ist es 
unsinnig zu erwarten, daß sie je eine irgendwie geartete Verstehenskapazität haben könnten. !!!

Anmerkung: Die hier angeführten
Beiträge kann ich (DG) auch aus der 
Sicht der semantischen Netze zu 
100% unterstreichen

(AS) Ursächlich dafür ist m.E., daß es mit dem Informationsverarbeitungsparadigma –
Ungeachtet der Betonung der Agent-Umwelt-Interaktion – nicht gelingen kann, die 

historisch begründete, ganzheitliche Natur der Lebewesen und ihre lebensweltliche Einbindung
zu erfassen: Kognitionen sind eben nicht Komputationen (Searle) 

(RD) … unter den oben beschriebenen passiven Bedingungen
Zeigten die frontal geschädigten Versuchspersonen keinerlei 
Hautleitfähigkeitsreaktionen bei der Darbietung der beunruhigenden 
Bilder, obwohl sie hinterher den Inhalt dieser Dias beschreiben und 
sich sogar an den ungefähren Zeitpunkt erinnern konnten, zu dem 
sie gezeigt wurden. Sie konnten die Angst, den Ekel oder die 
Traurigkeit, die diesen Bildern innewohnten, sprachlich zum 
Ausdruck bringen …. (für sie existieren also keine emotionalen Bilder)

Dogma 95: Dreharbeiten müssen auf Originalschauplätzen
stattfinden / Der Ton darf niemals unabhängig vom Bild 
aufgenommen werden / Der Film findet im Hier und Jetzt statt / 
Was bedeutet es, auf Ästhetik zu verzichten ? 

(NY) Wittgenstein: Denken wir an hieroglyphische 
Schriften, bei denen jedes Wort seine Bedeutung 
darstellt! … Der Satz in Bildschrift kann wahr oder 
falsch sein. Er hat einen Sinn unabhängig von 
seiner Wahr- oder Falschheit.

(NY) By 1982 it became possible to demonstrate
that in the cortex there are some visual areas

which are retinotopically mapped. The
neurons in those cortical area are

organized to preserve the
structure of the retina.

(Kosslyn) 

Rhetorische
Strategien bei Gemälden
(Daniela Bohde) 

(WE) Auf die Instruktion „Was fällt Ihnen als erstes zu 
dem folgenden Wort ein?“ äußerten die Versuchspersonen 
zu nahezu allen Stimuluswörtern visuelle Assoziationen
(im Verhältnis 1800 zu 15!) 

(WE) Die „imagery“-Forschung hat in zahlreichen
Studien Gemeinsamkeiten und Unterschiede von 
„inneren Bildern“ und realer visueller Wahrnehmung

erforscht …. In beiden Fällen sind … ähnliche 
neurale Mechanismen beteiligt. 

(WE) Semantische Kraft des
Kontextes (Verstehenssituation)

(WE) Ein konventionalisierter Bewegungs-Code ist
dann wirkungsvoll, wenn es ihm gelingt, im Betrachter
die „psychologische Zeit“ zu beeinflussen (Gombrich) 

(WE) Funktionale Äquivalenzen von Bild und Sprache (Wedewer): 
O Bilder können Antworten auf die Fragen „wo?“ und „wie?“ geben.
O Bilder können „Und-Aussagen“ machen.
O Bilder haben eine Binnengliederung (Umrißlinien, Farb- und Hellgkeitskontraste) 
O Bilder können betonen. Der sprachlichen Syntax entspricht … die räumliche Syntax
O Bilder können wie Korrelationssätze gelesen werden, d.h. als Nebeneinander von 

Aussagen, die einen assoziativen Zusammenhang herstellen
0 Bilder können etwas anderes meinen, d.h. symbolisch und metaphorisch

eingesetzt werden

(WE) Der Code erfüllt seine kommunikative Funktion
durch den Kontext des Bildgesamt. Jedes Bild verleiht
durch seinen Binnenkontext einzelnen Elementen Bedeutung.

(WE) Automatisch erfolgt beim ersten Blick auf 
ein Bild ein globales Normalisieren; man erfaßt
die Szene, (das Thema) des Bildes, bevor Details
im Sinne einer lokalen Analyse genauer wahr-
genommen werden. 

(SH) Die Kunstgeschichte kennt bereits vielfältige Unterscheidungen 
zwischen Linienqualitäten. In der formalen Ästhetik hat Riegl die 
Qualitäten des Malerischen und des Haptischen unterschieden, die 
Wölfflin zu einem umfangreichen Kategoriensystem formaler 
Eigenschaften pikturaler Relationen erweitert hat.

(Schöne & Bischof) Die im Bild wirksame Blicklenkung
entspricht nach Warncke den Stilfiguren der Rhetorik. 
(Vergl. W. Pamminger)

Simulation physikalischer 
Prozesse und Theorien (RU)
Bsp. Relativitätstheorie

(W.M. Heckl) Rhythmisches 
Datenmaterial – Daten in ein 
Hörbild übertragen. Das Gehör
als logarithmisches Organ kann 
Rhythmen gut aufschlüsseln

K. Podoll (Vortrag) – Subjektive visuelle Sensationen –
halluzinatorische Formkonstanten der Migräneaura als 
Schnittstellen zwischen Kunst und Neurowissenschaften

(FD) Kunst als Erkenntnis durch Darstellung
und Performance 

Wie können komplexe dynamische 
Verhältnisse dargestellt werden?

Sicht der Verhaltensmuster

Sicht der Informatik Sicht der 
Algorithmen

Programme als performative
Handlungsanweisungen 

Die Sicht der Algorithmen (als Handlungsanweisung) 
sollte klar von den Fragen der Topologie abgegrenzt 
werden. 

Visualisierung von 
Programmstrukturen 

Cliché verre (in die 
Oberfläche kratzen)

(DH) Die „graphische Methode“ von Etienne-Jules Marey
verleiht dem Strich (trait) im XIX. Jahrhundert einen 
starken epistemologischen Status. Selbst mit der Erfindung
„Chronophotographie“ bleibt die Kurve (courbe) vorrangig 
als grafisches Ausdrucksmittel der Bewegung. Deshalb und 
in Bezug auf die Dauer und ihre Nuancen kritisierte Bergson 
die graphische Methode als „mechanistische Täuschung“.

(S. Neuner) Integrationsform von 
Zeichnung und Malerei bei Willem
de Kooning

Blind Time Drawings von Robert Morris
(R. Ubl) / Instrument der Blindheit 

(SB) Narrative Bilder und Bildsysteme
in Mittelalter und Früher Neuzeit  

Zeichnungen in 
ihrer Linearität 
sind leichter 
merkbar

Linien der Kräfte & Linien der Form:
Kraftlinien, Verbindungslinien, Feldlinien,
Magnetlinien, Energielinien, Flußlinien, 
Strömungslinien, Wirbellinien, …
Linien, die zur Fläche werden, 
Mimetisierung der Linie; relationales Interesse

Formlinien, Umrißlinien, Objektlinien, Ordnungslinien,
Containerlinien, Triangulierung, diagrammatische Linie

Gestische Spur /vs/ akkumulierter Fleck

Performative Öffnung des Bildes 
durch bestimmte Linienführung / 
Performative Öffnung durch Linien 

Operative Linien (SB)

(SB) Lineares 
nachzeichnen der 
Dynamik (Feldlinien, 
Strömungslinien

Dynamische 
Aspekte der 
Zeichnungen (SB)

Regel als diagrammatische
Bestimmung der Form 

Karneval-Sicht

Neuzeitliches Bild 
als Verheiratung von 
Diagramm und Mimesis

Ähnlichkeit in der Projektion 
Siehe: Sicht der Projektion 

Mustererkennung 
und Ähnlichkeit 

Authentizität 
und Ähnlichkeit 

Hineinversetzendes Denken
Probehandlung 

Zielbilder / Bildmessung  

Vergl. mimetische Sicht im 
Mediendiagramm 

Füllungsmoment und Ornament

Ornamentale Vorläufer der 
Diagrammatik in der Steinzeit 

Diagramm als Grundraster
Diagramm als Grundrhythmus

Linie als „Streifeneffekt“ als dynamische 
Spur bzw. Bewegungspur (DH) s.u.

(DH) Unsichtbarkeit der 
Bewegungsspuren / 
Phasenspuren  

Bewegungsdiagramme 
Bewegungsverlauf 

(DH) Spuren markierter Punkte 

Linien mit Richtungswert: Spuren
mit Richtungswert, Phasendiagramm,
Bewegungsvektor, Bewegungsspur,
Körperverschmelzung als Bewegungsspur

Durch Ketten mimetischer Bilder 
entstehen „Spuren“ mit Richtungswert 

Hüllkurve als (Ent)Faltungsrhythmus

(DH) Hüll-Linie, die für das 
Bewegungsmuster der Flügel-
schlaggeste steht / 
Bewegungsverschmelzung 

Phasenbilder 
Phasendiagramm 

Hüllkurve 
Summenspuren
Verlaufsbild 
Verlaufskörper

Medial genutzte Trägheit 
der Wahrnehmung

In der Bewegung der Welt mitschwimmen 

(DH) Mareys Bilder sind Filme ohne Transport-
perforierung (er wollte aber nicht das Kino 
erfinden) Marey wollte das Unsichtbare 
sichtbar machen 

Cinematograph (im Sinne des 
Zeichnens) aufzeichnen

(DH) Rauchtheater mit 24 
Rauchlinien (Wirbelspuren) 

Körperlichkeit und 
performativer Charakter 
der Zeichnung 

Malerische Performanz 

(GB) Mit der Linie 
zeichnen / Gegen die 
Linie zeichnen

Der Hang der Kybernetik und der Simulationsansätze 
zu Netzdarstellungen findet seine Fortsetzung im Bereich 
der Expertensysteme und den Kognitionswissenschaften. 

Konnektionistischer Ansatz als weitere 
Ausformulierung der Netzansätze

Temporalität durch die Linie 

Zeitlichkeit (Performativität) als die 
Grundkategorie der Bildanalyse (GB)

Alles als Zeichnung lesen
Alles als Malerei lesen 
Alles als Performance lesen 

(SK) Zuerst einmal: Es gibt einen kleinsten gemeinsamen
Nenner in den unterschiedlichen Positionen zur Performativität. 
Die Bezugnahme auf das Performative ist motiviert durch eine 
kritische Einstellung gegenüber der Idee der Repräsentation, 
genauer: gegenüber der Identifizierung von >Zeichen< mit 
>Repräsentation<. Doch die argumentative Stoßrichtung dieser 
Repräsentationskritik ändert sich, und damit auch die Radikalität, 
mit der die Ineinssetzung von Semiosis und Repräsentation infrage 
gestellt wird.  

Performance als 
Bildüberschreibung 

Performance als Bildschaffung 
(Komplexe Bilder sollen im 
Ereignis der Performance 
entstehen)  

(SK) Argumentativer Kern ist, daß jede Repräsentation zuerst 
einmal Präsentation ist, also die Physis und Physiognomie eines 
Signifikanten voraussetzt: Die Abwesenheit des Referenten ist als 
Anwesenheit des Zeichens organisiert, die Immaterialität eines Sinns
wird gegenwärtig nur in der Materialität eines Sinnlichen. 
Nicht mehr die Theorie der Kommunikation, vielmehr die Theorie der 
Wahrnehmung als eine Theorie des Erscheinens gibt nun den Rahmen
konzeptueller Erfassung des Performativen ab; nicht mehr auf dem Sagen,
sondern auf dem Zeigen liegt jetzt das Gewicht. 
Die Aufmerksamkeit hat sich also vom Kommunizieren auf das Wahrnehmen
verschoben. Doch wenn alles, worauf es ankommt, sich zeigt, so heißt das
auch: Was >von Bedeutung ist< liegt nicht hinter der Erscheinung, 
ist keine unsichtbare Tiefenstruktur, welche jenseits der Oberfläche des 
Wahrnehmbaren durch Verfahren der Interpretation zu erschließen wäre. 

(SK) Die Ansätze der >korporalisierenden
Performativität< lassen dieses Modell zurück. 
So eröffnet sich ein Horizont, vor dem semiotische 
Prozesse, also Darstellungshandlungen, auf eine 
Weise sich zeigen, die der >Logik der Semiosis< 
Und der mit ihr verknüpften Aufspaltung in die 
Dualität von Zeichenträger und Zeichenbedeutung
nicht mehr entspricht.

(SK) Es geht um eine Entwicklung, die von 
der Kommunikation zur Wahrnehmung,
vom Regelwerk zum Phänomen,
vom Sagen zum Zeigen, vom
universalen Zeichentyp zur singulären Äußerung,
von der Sozialität zur Körperlichkeit,
von der Referentialität zur Indexikalität, vom
Symbolischen zur Überschreitung des Symbolischen
verläuft. 
(Vergleiche dazu: die Bildfeindlichkeit der Soziologie) 

(LJ) Kulturelle Semantik 

(LW) Die fehlende pragmatistische Bildtheorie !
…. Die Beantwortung der Frage, was ein Bild ist,
nimmt im Pragmatismus keinen nennenswerten 
Platz ein. …. Hierzu passt, dass kaum eine der 
Gegenwärtigen bildwissenschaftlichen Positionen 
den Pragmatismus als eine Referenzposition nimmt.

(LW) Merkmale einer pragmatistischen Bildtheorie:
(1) Frage nach der Verwendungsmöglichkeit
(2) Antirepräsentationalismus

Handlungsrelevanz
von Bildern 

(LW) Bilder als ein Werkzeug zu interpretieren

(GK) In Bewegung gebrachte photographische 
Weltvorführungen. …. Die Kamera erzeugt 
Feststellungen über die Welt, so wie ich Fest-
stellungen treffe, ohne jedes Mal dabei zu sagen, 
ich stelle fest, daß ….. – Der filmische Apparat 
erzeugt also Äußerungen (mit S. Cavell) 

(GK) Die Kamera fungiert als bildgebendes
Medium, dessen phänomenale Welt als Projektion 
hervorgebracht wird. Und wie in jeder Projektion
bleibt die Ursache der Projektion verborgen, 
deswegen spricht Cavell zu Recht von einer 
automatischen Weltprojektion. 

(GK) Im Sinne einer somatischen Affizierung können wir 
also von einer performativen Kraft filmischer Bewegungsbilder
sprechen, die in der Affizierung unserer Wahrnehmung liegt.

(GK) Im technischen Medium Film fallen die technischen und kulturellen 
Rahmungen praktisch gesehen zusammen: als technische und kulturelle 
Techné erzeugt der Film einen >automatische Weltprojektion< (Cavell)

(GK) Insofern ist der doppelte Blick des Films als einem fotografischen Dispositiv
(das auch digital simuliert werden kann) immer einer, der uns etwas zeigt und 
gleichzeitig diesen Blick darauf zeigt, wie er in seinen 
technischen Mitteln erzeugt wird. (Vergl. M. Arnold)

(DH) Der Erfinder o. Wiedererfinder der „grafischen Methode“
E.-J. Marey, entwickelte eine beeindruckende Anzahl von 
Apparaturen, die .. dazu dienten, jede Art von Bewegung aufzu-
zeichnen, … sämtliche Variablen durch grafische Kurven … festzuh.

(DH) Kurve der 
Phänomene 

Sicht des Zeigens

(ME) Zwar untersteht jedes mediale Format, ob diskursiv oder aisthetisch, 
der Duplizität von Sagen und Zeigen, weil jedes Format, sei es Text, Schrift,
Zahl oder Bild, gleichzeitig an Wahrnehmungen und an Bedeutungen partizipieren, 
doch es ist entscheidend, welcher Modus. regiert. 
Diskursive Medien zeigen, wo sie zeigen, im Modus des Sagens,
während aisthetische Medien, wo sie sagen, im Modus des Zeigens sprechen.
Der prinzipielle Hiat der Formate, ihre Nichtkonvertierbarkeit, hat darin ihren tieferen Grund. 
>Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden<, lautet eine Bemerkung L. Wittgensteins 
aus dem Tractatus. Auf die formative Differenz der Medien bezogen bedeutet dies, daß sich 
beide Darstellungsmodi in ein und demselben medialen Format ausschließen. 

(ME) Indem hingegen aisthetische Medien zeigen, demonstrieren sie, 
führen vor oder performieren Präsenz. Ihr zentraler Modus ist, wie
bei allem Aisthetischen, Ekstasis: Aus-sich-Heraustreten, Sich-Ausstellen.

(ME) Klänge, Körper, Abbildungen usw.
dulden keine Negation. Selbst da, wo sie
sie verneinen, wo sie ihr Zeigendes
durchstreichen,präsentieren sie noch, 
offenbaren sie ein Nichtzeigbares oder 
Undarstellbares, weil sie gleichermaßen 
ihr Durchgestrichenes, ihr Verweigertes 
oder Denunziertes enthüllen. 

(ME) Kunst zeigt vermittels von Medien, aber 
dieses Zeigen erfüllt sich nicht im Medialen. 

(SK/HB) Lange, vielleicht allzu
lange galt Kultur als Text

(SK/HB) Diese Diskursivierung des Kulturverständnisses hat – mindestens – drei 
bemerkenswerte Effekte: a) Die Verkennung der epistemischen Kraft der Bildlichkeit
b) Die Desavouierung des mathematischen Formalismus c) Die einseitige Konzentration 
medienhistorischer und –theoretischer Forschung auf das Verhältnis von Mündlichkeit 
und Schriftlichkeit. 

(SK/HB) lautneutralen 
Graphismus

(SK/HB) Dieses >ABC des diskursiven Kulturkonzeptes< läßt sich 
auf eine streitbare Formel bringen: Der Zug, den die Wandlung in
der Semantik unseres Kulturkonzeptes genommen hat, geht von 
der Technik zum Text, von den Dingen zu den Symbolen, vom 
Bearbeiten zum Interpretieren. 

(SK/HB) Die Vertextung von 
Kultur ist an ihre Grenzen 
gestoßen 

(SK) Einer dieser blinden Flecken 
Geisteswissenschaftlicher Arbeit ist die 
>Schriftbildlichkeit<
(SK) Nicht anders als Bilder, stellen auch 
Texte eine zweidimensionale sichtbare 
Ordnung im Raum dar. 

(SK) Texte können ihre innere 
gedankliche Ordnung vor 
Augen stellen

(WK) Über das Bildertheater 
der 80er Jahre 

(WK) Bilder sind für das Theater ebenso 
selbstverständlicher Bestandteil wie etwa
für das Kino. 

(WK) Robert Wilson: Meiner Überzeugung nach 
haben wir es im westlichen Theater nicht sehr 
weit damit gebracht, ein Theater-Vokabular im 
Sinne einer Bildsprache zu entwickeln.

(WK) Man könnte sagen: Mit dem „Bildertheater“ 
kamen nicht die Bilder – die waren schon da – ins 
Theater, sondern die bildende Kunst. 

(WK) Das Dilemma der Bilder im Theater 
besteht darin, daß sie nicht für sich stehen
können. Bühnenbild ist angewandte Kunst. 

(WK) Die neuen Lesarten alter Stücke wurden nicht 
unwesentlich über die Bilder transportiert. Und früher 
oder später begannen viele Bühnenbildner, auch 
Regie zu führen. 

(WK) Alles beginnt beim Körper …. Es gibt ein 
Theater ohne Bühnenbild. Aber es gibt kein 
Theater ohne Bilder. 

(WK) Im „Bildertheater“ stehen die Körper in den Bildern. Im
Theater von Schleef und Fabre werden die Körper zu Bildern. 

(WK) Während das Theater der Bilder im Schauspiel
ernüchternd schnell an seine Grenzen gestoßen ist, hat es 
sich im viel statischeren Genre Musiktheater als wesentlich 
praktikabler erwiesen. 

(WK) Wenn der Begriff „Bildertheater“, was gut 
möglich ist, für Robert Wilson erfunden wurde, 
dann war das ein Mißverständnis. Die Sensation 
seines Theaters besteht darin, daß die Künste in 
seinen Arbeiten nicht miteinander, sondern 
nebeneinander existieren. 

(AL) was ist, wenn zu 
viele Bewegungen 
eliminiert werden und 
den Film lethargisch
und müde, unbeweglich
u. leer zurücklassen?

(AL) Zu Martin Arnold: Eingeschrieben in 
Deanimated ist eine Form von Phantomtext, eine
gespenstische Partitur, ein Schreiben, das das 
Zeichen entfernt und nur Spuren hinterläßt.
De-Skription könnte man dazu sagen, ein Ent-
Schreiben, ein Aus-Schreiben … ein Schreiben, daß
nichts als eine grafische Leere hinterläßt: Akinematographie,
Schreiben als Beseitigen, Entfernen, Entfernung. 

(ME) Geht man von den
Modellmedien Wort, Bild, 
Ton, Zahl aus, fällt vor 
allem deren 
Nichtkonvertierbarkeit auf. 

(ME) Die Zeitlichkeit des Films beruht dabei nicht 
eigentlich auf der Bewegung, sondern folgt einer 
komplexen Schnitt-Technik, die ihren Grund in primär
diskursiven Verfahren hat

(ME) Die Einzeichnung von Schnitten, von Serien der Differenzsetzungen,
die ihre Graphierung erst gestatten und die paradigmatisch die Frage 
nach den verschiedenen Zeichenmodi von Schrift und Ton sowie die
Möglichkeit eines Transfer zwischen aisthetischen und diskursiven 
Medien aufwirft. (ME) Visualisierung von klanglichen Ereignissen 

mittels graphischer Nachahmung, deren Ursprung sich 
im Gestischen ausmachen läßt. 

(MK) Boy´s Klangbilder
(Charles Vernon Boys) 

G. Heeg: Jeder Blick auf die Bühne muß ein sehenswertes
Bild fassen – Der Körper der Brecht-Szene zwischen 
Text und Tableau

Julia Encke zu Ernst Jünger: Anstatt einer >Leere< exponieren die ausgewählten 
Fotografien somit die Fülle des Ereignisses selbst, den kairos als Umschlagpunkt des 
im Geschehen begriffenen Ereignisses. Besonders der 1931 erschienene Band 
Der gefährliche Augenblick scheint die fotografische Repräsentation eines solchen 
Umschlagpunktes zum Programm zu erheben. Es handelt sich um eine Sammlung aus
spektakulären Fotografien nicht nur von Kriegsereignissen, sondern auch von 
Naturkatastrophen wie Erdbeben und Flutwellen, von Flugzeugabstürzen, Schiffs-
untergängen, Auto- und Sportunfällen sowie von Streiks und revolutionären Aufständen. 

Bild/Diagramm als ……
Diese Kurzdefinitionen 
können auch 
Gebrauchsansätze 
gelesen werden. 
Die pragmatistische
Sicht ist also ins 
Zentrum gerückt. 

(WP) Wie die Formulierungen „rhetorische Figur“ und
„Wendung“ belegen, stellt uns die traditionelle
Rhetoriktheorie ihre Elemente als Figuren oder
Bewegungsweisen vor; mit anderen Worten: als 
>schematische Gestalten<, als „Verfahren“ oder 
„Vorgänge im Raum“. (WP) Beispiele für solche Sprach-Figuren sind 

die Metapher als (Hin-)Übertragung, die 
Metonymie als Grenzverschiebung, die Ellipse 
als Auslassung, der Anakoluth als Verdrehung 

der Reihenfolge, der Chiasmus als 
als Spiegelstruktur. 

(WP) Da die Rhetorik ohnehin ihre 
Theoretischen Konstrukte entlang der 
Phänomene von Sichtbarkeit, Räumlichkeit
Und Prozeß modelliert, erscheint es sinnvoll,
Dieses System auch auf visuelle Phänomene

anzuwenden.

(WP) Hinweis auf die Verbindung von Visualität, 
Räumlichkeit und Rhetorik (Michael Chan: 
Die Augen der Rhetorik) 

(BR) Götzenbilder  

(BR) Anikonismus und Ikonoklasmus sind die Begleit-
erscheinungen stark monotheistisch geprägter Religionen 
und noch mehr dann, wenn ein Regime zur Schaffung einer
absoluten Kontrolle über die Bilder gegenüber seinen 

Untertanen obsessiv an der Tradition und an ihren 
Einrichtungen festzuhalten sucht, um des Schutzes, 

der Verewigung und der Überhöhung seiner 
selbst willen. 

Literatur (2) :
Bilder der Bewegung – Bewegung der Bilder 

(Beitrag) / Herbert Mehrtens (MT) 
Zeitlichkeit als Form und Inhalt der ästhetischen

Erfahrung (Beitrag) / Eva Schürmann 
Zeitlupe oder was wirklich geschah (Beitrag) / 

Thomas Köbner (KÖ)
Die erste Skizze / G. Nalbach, D. Figa
Das Bild als Argument (Beitrag !!) / D. Mersch
Formen des Anfangs. Sphärendiagramme aus 

dem 13. Jahrhundert (Beitrag) / Kathrin Müller

(MT) Simultanbewegungskarte

(SH) Bilder als Vermitllung
zwischen menschlicher und 
göttlicher Natur 

(ES) Bild als tableau und Bild als image

(ES) Die Bildlichkeit des image betrifft den Ereignis-
Und Aktcharakter des Bildes, d.h. das was es 
gleichsam tut. Die Tätigkeiten des Zeigens und 
Erscheinens wie auch des (Bild-)Sehens sind Bildhandlungen auf der 
Ebene des tableaus. Die Bildlichkeit des Bildgeschehens ist keine 
Eigenschaft (wie Farbigkeit oder Flächigkeit Eigenschaften des 
Bildgegenstandes sind), sodern ist etwas, das sich relational 
im Zwischenraum von Bild und Betrachtendem abspielt. 

(ES) Versteht man den Geschehens-
charakter des Bildes und seine 
Wahrnehmung durch einen 
Betrachtenden als Handlung im 
Sinne performativer Akte, 

bekommt Bildhandeln 
Praxischarakter. 

(ES) Die Konzepte Praxis und Performativität bieten, wie mir scheint,
bedeutende bildwissenschaftliche Anschlußmöglichkeiten. Die Aufmerksamkeit 
richtet sich damit nicht mehr bloß auf den Werkzeug-Charakter von Bildern, 
sondern auf die prozeduralen und tätigen Qualitäten des Bilderscheinens und 
Bildsehens. 

(ES) Bildpraxis: Ein nicht-gegenständlicher Bildbegriff, 
der auf die tätige Vollzugsform des Bildhandelns abzielt, 
ist m.E. weniger durch den semiotisch und anderweitig 
besetzten Pragmatik-Begriff als durch 
den Begriff der Praxis zu erläutern. 

(ES) An diese Praxismodelle läßt sich anknüpfen, wenn das Bildhandeln
über einen instrumentellen Handlungsbegriff hinausreichen soll. Im 
Praxismodell des Bildlichen sind Bilder nicht Mittel zum Zweck welcher 
Absicht auch immer, sondern Artikulations- und Formulierungsleistungen,
die sich im Zwischenraum von Zeigen und Sehen, Bild und Wahrnehmung 
abspielen. Mit dem Praxisbegriff betont man die Verankerung des Bildhandelns
in konkreten Kontexten.

(ES) Nimmt man die Rede vom Bildhandeln im ungegenständlichen Sinn ernst, 
muß auch das (Bilder-)Sehen als Handlung und als performative Vollzugsform 
des Bildes aufgefaßt werden. (ES) Beide, das Bild und die Wahrnehmung, liefern Ansichten 

dessen, was sie zeigen und sichtbar machen. Die in diesen 
Ansichten entfalteten Bedeutungen verdanken sich nicht in erster
Linie semantischen Zeichen-Objekt-Relationen, sondern sind 
praktische Angelegenheiten, nämlich Bedeutungszuschreibungen
durch Interpretation im Akt des Sehens. 

(ES) Die Einbildungskraft als operative Potenz 
der Bildung von Bildern. 

(ES) Bilder sind … nicht in erster Linie die dinglichen Werkzeuge 
kommunikativen und kulturellen Handelns, sondern kontextgebundene
Tätigkeiten; mediale Vermittlungsleistungen, in denen sich unsere 
Gegenstandsbezüge performativ abspielen. 

(ES) Bildlichkeit als 
performative Praxis 

(ES) Bildhandlungen als Prozesse sich bildender 
Weltverhältnisse 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. …
Als Zeigehandlung ist Bildhandeln eine Tätigkeit des Bildes selbst,
nicht seiner Produzenten und Rezipienten.  

(ES) Die Duplizität von Was und Wie erfordert eine gleichermaßen gedoppelte 
Aufmerksamkeit des Bildersehens. Da ein Kunstbild stets auf zwei Ebenen operiert –
Der Ebene des Gezeigten und der des Zeigens -, richtet aufmerksames Bildersehen
sich gleichermaßen auf das Medium und den Gegenstand einer Darstellung. 

(ES) Etwas-Sehen heißt in den meisten Fällen, es auf eine bestimmte Weise sehen. 
Dies eben ist die für Bildlichkeit charakteristische Duplizität von einem gegenständlichen 
Was und einem modalen Wie. Eben hierin demonstriert das Sehen seine Analogizität mit 
dem Zeigen. Denn Zeigen nur als ein indexikalisches Anzeigen oder Hinweisen aufzufassen, 
verfehlt m.E. die inkorporierende Kraft des Zeigens.

(ES) Die Rahmenvorgabe einer darstellerischen 
Zeigehandlung korrespondiert mit der wahr-
nehmenden Aufmerksamkeit. Diese Entsprechungs-
verhältnisse von Zeigen und Sehen, Bild und 
Wahrnehmung, Deixis und Aisthesis deuten auf 
einen Begriff von Bildhandlungen, der mit Hilfe des 
Konzeptes performativer Praxis eingeholt werden 
kann. Performative Praktiken sind Zeigen und Sehen
dann, wenn sie wesentlich durch die ikonischen 
Potenzen der Bildung von Bildern qualifizierbar sind. 

(ES) Die Fähigkeit, (sich) ein Bild zu 
machen, stellt eine kulturell geformte 
und kulturformende Tätigkeit des 
Bildens einer Sichtweise dar, die keinen
direkten Zugriff auf ein eindeutig 
Vorhandenes gewährt, sondern ein 
bildhafte Form der Vermittlung 
zwischen Ich und Welt darstellt. 

(ES) Nach einem überzeugenden Wort von Susan Langer 
ist Sehen ein Formulierungsprozeß. Formulieren, 
Artikulieren, Konfigurieren sind die bildlichen Qualitäten
des Sehens. 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. …
als Zeigehandlung ist Bildhandeln eines Tätigkeit 
des Bildes selbst, nicht seiner Produzenten und 
Rezipienten. 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. … 
Als Zeigehandlung ist Bildhandeln eines Tätigkeit
des Bildes selbst, nicht seiner Produzenten und Rezipienten. 

(ES) Die Duplizität von Was und Wie erfordert eine gleichermaßen 
gedoppelte Aufmerksamkeit des Bildersehens. Da ein Kunstbild stets 
auf zwei Ebenen operiert – der Ebene des Gezeigten und der des Zeigens -,
richtet aufmerksames Bildersehen sich gleichermaßen auf das Medium und 
den Gegenstand der Darstellung. 

(ES) Etwas-Sehen heißt in den meisten Fällen, 
es auf eine bestimmte Weise sehen. Dies eben ist die für 
Bildlichkeit charakteristische Duplizität von einem gegenständlichen 
Was und einem modalen Wie. 
Eben hierin demonstriert das Sehen seine Analogizität mit dem Zeigen.

(ES) So wie es nahezu unmöglich ist, etwas zu sehen, 
ohne es zugleich auf eine bestimmte Weise, nämlich 
in bestimmter Hinsicht und aus bestimmter Perspektive, 
zu sehen, so unmöglich ist es, etwas zu zeigen ohne 
eine Form einrahmender Intentionalität. ….
Die Rahmenvorgabe einer darstellerischen Zeige-
handlung korrespondiert mit der Perspektivik der 
wahrnehmenden Aufmerksamkeit. 
Diese Entsprechungsverhältnisse von Zeigen und
Sehen, Bild und Wahrnehmung, Deixis und Aisthesis
deuten auf einen Begriff von Bildhandlungen, der mit 
Hilfe des Konzeptes performativer Praxis eingeholt werden 
kann. Performative Praktiken sind Zeigen und Sehen dann, 
wenn sie wesentlich durch die ikonischen Potenzen der 
Bildung von Bildern qualifizierbar sind. 

(FF) … offenbar gibt es Bedeutungsbildungen, 
die sich nicht transzendentl-pragmatisch auf 

Sprachhandlungen zurückführen lassen. 

(FF) Dabei ist zu beachten, daß Bilder nicht nur isoliert auftreten, 
sondern zu Bildserien verarbeitet werden können. Das aber bedeutet, 
daß Bilder auch als Argumente fungieren, die keiner diskursiven 
Begründung bedürfen. 

(FF) Die Phänomenologie des Bildes läßt erkennen,
daß Bedeutungen von Bildern nicht primär im 
Gebrauch, sondern in ihrer Struktur oder Syntax
liegen. S.u. 

(FF) Der indirekte Realismus der Bilder schließt nicht 
aus, daß ihre Wahrnehmung und Verwendung in Praktiken 
angesiedelt ist, die wir Magie nennen. 

(FF) Die verschiedenen Funktionen, die Bilder 
ausfüllen können (Veranschaulichung, Simulation,
Appell usw.) lassen sich alle auf die ursprünglich 
magische Funktion des in sich geschlossenen 
visuellen Systems zurückführen, daß den 
Betrachter aus der Wirklichkeit der triebhaft-
funktionalen Bindungen herausnimmt, und in die 
Lage versetzt „Wirklichkeit zu spielen“. In diesem 
Sinn könnte man in der Tat von „Bildspielen“ sprechen, 
nur muß man beachten, daß es sich um eine eigene 
Form rituell-darstellenden Handelns handelt, die sich vom 
Sprachhandeln durch seine Rezeptivität unterscheidet. 

(FF) … Ich schlage daher vor, anstelle des irreführenden 
Stichwortes iconic turn von imagic turn zu sprechen. 

(FF) imagic turn : Die abwesende Wirklichkeit 
mental verfügbar zu machen.  

(FF) Die magische Bedeutungsbildung ordnet Bilder einer 
Form geistiger Rezeptivität zu, die in der Metaphysik 
ontologisch als Ursprungsdenken bezeichnet wird, die 
aber logisch nicht ausreichend geklärt worden ist. 

(FF) Bildwissenschaft kann sich meines erachtens nur als eine Art
Logik der Magie etablieren, die, wie die Rede von Magischen Kanälen 
nahe legt, durch die mathematisch-technische Rationalität keineswegs 
endgültig überwunden ist. Die magische Bildwahrnehmung tritt in 

der Bedeutungsbildung am deutlichsten zutage. 

Die semantische Bestimmtheit visueller 
Kommunikation hängt von äußeren
Faktoren wie etwa Kulturkreiss, historischer 
Kontext, Präsentationskontext, Umbild-
charakter, Vorwissen oder individueller 
Wahrnehmungssituation ab. (Knieper)

Anthropologischer Ansatz innerhalb der 
Bildwissenschaft: Jonas 

(DO) Teilweise konventionalisierte Formen der 
festen Bedeutung - … wohlverstanden aber nur 
innerhalb einer bestimmten Kultur. 

(DO) Zur Erklärung mancher 
Bilder sind zusätzliche Informationen 
notwendig, Angaben, die jenseits des 
Bildinhalts gesucht werden müssen: 
Deshalb die Bezeichnung transtextuelle
Bedeutung. 

Es zeigt sich, daß die Bildfokussierung
5-jähriger Kinder stärker am Ereignis-
Schema als am Raumschema ausgerichtet 
ist (Ohler, Nieding)

(VW) Im dreizehnten Jahrhundert schien es sogar möglich,
daß das Bild die Relique ganz ersetzte und damit auch deren
Funktion als authentische Repräsentationsform übernahm. 

(VW) Da man von ihm (Franz von Assisi) also keine Reliquien besaß, den Heiligen 
im Kult aber dennoch gebührend ehren wollte, machten die Franziskaner im Gegenzug
zu den plastischen Formen der Reliquien die Ikone zur Grundlage ihres Kulttypus –
zweifellos angeregt durch die Anfang des dreizehnten Jahrhunderts auftauchenden 
Importikonen aus dem Osten. 

(VW) Im Die Kunst der Malerei, sofern sie sich als >andächtige< versteht und auf 
Transzendenz zielt, geht nicht bildhaft, sondern spurhaft vor, schreibt Didi-Huberman.

(VW) Das vom Himmel gefallene Götterbild 

(VW) Das >Turiner Grabtuch< ist eine 
bildtragende Berührungsreliquie 

„Bildvermögen“ bei I. Kant  

(GB) Sie (die Malerei von Cézanne) gestattete, die 
Von Sausurre postulierte Bedeutungslosigkeit des 
einzelnen sprachlichen Artikulationselementes auf 
die Geflechtstruktur des Bildes zu übertragen. 

(GB) Merleau-Pontys Versuch mit de 
Saussures Sprachtheorie eine Bildtheorie 
zu begründen hat seine natürlichen 
Grenzen in der Verschiedenheit 

der beiden Medien. 

(GB) bildhafte Rede 

Wittgensteins Obsession für 
eine bildliche Sprache

(A.C. Danto)  

(WO) Denk dir nichts 
über das Bild aus, das Bild
soll sich gleichsam in dir 
ausdenken. 

(WO) Das Bild sagt: du sollst Dir kein Bildnis machen!
Im Bild sind Wendungen, mit denen es sich 
an uns wendet, uns auf einmal anblickt.
Dieser Blick ist sprechend. 

(BW) Appellstruktur 
des Bildes

(ID) szenische Konfigurationsfigur 

(KL) … so sagt er (Wittgenstein) später, alles kann ein Bild 
von allem sein. Was ein Bild abbildet (und ob es überhaupt
etwas abbildet), das hängt ausschließlich davon ab, 
welchen Gebrauch man von ihm macht. 

(FK) Für computergestützte Bildanalysen 
… bleibt das Etwas-als-Etwas ein theoretisches
Fernziel, dessen Erreichbarkeit noch nicht 
einmal feststeht. 

(FK) Der optimale Algorithmus zur automatischen Bildsynthese
läßt sich … ebenso problemlos wie unalgorithmisch
angeben. Er müßte einfach alle optischen und d.h. 

elektromagnetischen Gleichungen, die die 
Quantenelektrodynamik für meßbare

Räume kennt, auch für virtuelle 
Räume durchrechnen …

(ES) Bilder sind nicht nur 
gegenständliche Artefakte, 
sondern als Vorstellungs-,
Wahrnehmungs- und 
Erscheinungsbilder sind sie 
performative Vollzugsformen

der Einbildungskraft. 

(ES) Bilder als 
Vollzugsformen 
der Einbildungskraft 

(ES) Bilder … als kulturell
geformte und kulturformende
Sichtweisen 

Flugsimulator als 
Bildmaschine 

(BÖ) Ludischer Gebrauch 
der Bilderwelten (Adamowski) 

(ME) Pollocks
Performative Bildakte

(ME) Kein Bild kann 
umhin, indem es
etwas zeigt zugleich 
sich zu zeigen 

(ME) Die Magie des Bildlichen liegt in 
seiner Fähigkeit zur Evidenzgebung. 

(ME) Alle Maler, Gestalter, Regisseure, 
Dokumentarfilmer oder Videokünstler
geben ihren Blick und sich selbst im 
Blick preis …

(ME) Stets gibt das Bild nicht nur etwas zu 
sehen, vielmehr blickt, indem es zeigt, ein 
Anderes an. So kreuzen sich am Tableau
zwei unterschiedliche Sichtrichtungen ….

(ME) Das heißt, daß
der stumpfe Sinn außerhalb
der (gegliederten) Sprache … liegt.
Denn wenn Sie die … Bilder anschauen,
werden Sie diesen Sinn sehen: … dank
dessen was im Bild nichts als Bild ist, kommen 
wir ohne das Wort aus, ohne daß unsere 
Verständigung aussetzt (R. Barthes).

(ME) Er (Barthes) verweist auf ihr 
Scheitern, auf das „Abgleiten“ der 

Sprache am Bild. 

(ME) Bei allem, was Bilder im einzelnen auszusagen oder zu 
verstehen zu geben vermögen, zeigen sie sich. Ihnen eignet 
ein Selbstverweis: ihnen kommt, wie der Nacktheit, Blöße zu.
Das heißt, sie verbergen nichts, sie enthüllen freigiebig, 
was sie sind.

(ME) Das Zeigen berührt, es läßt erstaunen, 
macht betroffen, tangiert unsere Emotionalität.

Surrogatbilder 

(MJ) Jedes Bild stellt etwas dar: Seinen „Sinn“.
Dieser ist bestimmt durch die „Übereinstimmung, 
und Nichtübereinstimmung“ der Bildzeichen-Konfiguration 
„mit den Möglichkeiten des Bestehens und Nichtbestehens“ 
der repräsentierten „Sachverhalte“. (zu Wittgenstein) 

(MJ) Im Satz wird wie im Bild, eine 
Sachlage probeweise zusammengestellt.

Die Rhetorik des 
Bildes (R. Barthes) 

(RO) Das Bild ist Darstellung, das heißt
letztlich Wiederaufleben, und bekanntlich
verträgt sich das Intelligible schlecht mit
dem Erlebten. 

(RO) So ist die Rhetorik des Bildes insofern spezifisch, als sie den 
Physischen Zwängen des Sehens unterworfen ist, aber allgemein 

insofern, als die >Figuren< immer nur formale Beziehungen
zwischen Elementen sind (R. Barthes)

(MG) Die Bildwissenschaft könnte 
auch eine sozialwissenschaftliche 
Methode sein, wenn sie um die 
Problemdimension bereichert würde. 

(ES) Mit dem Begriff Bild rekurriert man auf Wahrnehmungen und 
Vorstellungen. Bilder leben von ihrem anschaulichen Gehalt eben so sehr 
wie von dem, was sie inhaltlich sagen. Ich sehe darin Anlaß genug, über 
einen performativen Bildbegriff nachzudenken und Bilder nicht nur als 
gegenständliche Tableaus, sondern als Bildereignisse zu begreifen, als 
Bildakte, die etwas tun oder etwas sagen, indem sie etwas zeigen. 

(ES) Zum Beispiel kann auch ein
Bild von Mark Rothko als Ereignis 
verstanden werden, indem es prozessual erscheint.
Es wird in der Wahrnehmung realisiert und kommt in ihr 
gleichsam zur Aufführung. Es wird im Akt der Bilderfahrung
nach Art von aufführenden Künsten lebendig und dadurch natürlich
auch in gewisser Art performativiert. 

Bedeutet Ihr performativer Ansatz auch eine Wegwendung 
von einer ontologischen Fragestellung) (ES) Ja. Unbedingt.

(ES) Die Präsenz-
leistung, … wird auf
eine Mittel-Zweck-
Relation reduziert. 

(ES) Ein performativierter und prozessualisierter Bildbegriff ist 
weiter gefaßt und führt weiter im Denken als der gegenständliche 
Bildbegriff. 

(LW) Mir geht es darum zu zeigen, daß
Bilder uns helfen können, Strukturen, wie 
Wahrnehmungen konstituiert sind – sozu-
sagen der innere Aufbau, die Modalität, 
das Format – zu veröffentlichen. 
Denn bei Bildern – und zwar nur bei
Bildern – ist die Weise, wie sie etwas 
zeigen selbst sichtbar. 

(LW) Ich wende mich dagegen, daß jede Nutzung des 
Bildes eine zeichenhafte Verwendung ist. Ich glaube …,
daß insbesondere digitale Medien sehr häufig dafür 
verwendet werden, Dinge herzustellen, die nur sichtbar sind.

Gibt es eine Analogie zwischen digitalen Bildern und Sprache?
(KR) Nein, ich denke nicht. Nur dadurch, daß man Bilder in 
einem Computercode, den wir proportional nennen würden,
erfassen kann, wird es nicht automatisch sprachlich, da zur 
Sprache mehr gehört, als lediglich aus kleinen Einzel-
elementen zusammengesetzt zu sein. 

(KR) Das Bild hat andere 
Möglichkeiten, Eigenschaften von 
Gegenständen hervor-
zuheben, als das die 
Sprache es tut.

Besitzen Bilder heute auch außerhalb des religiösen Kontexts mythischen Charakter?
(KR): Ja, wenn man einen ganz weiten Begriff von mythisch zugrundelegt. Denn ich glaube, 
daß Bilder in vielen Fällen anfangen, die Realität zu ersetzen, z.B. in Computerspielen oder 
mit weitaus weniger mythischem Charakter als virtuelle Realität, wie sie bei Autofirmen 
eingesetzt wird, also wenn man das Auto nicht nur von außen anschauen sonder sich schon
reinsetzen kann. 

Bewegungssimulation durch bis 
zu hundert Schichtungen 
(Z. Rybezynski)

Gesellschaftsbilder  

Images als Instumente der Wirklichkeits-
Konstruktion (S.J. Schmidt) 

(KÖ) Arnheim bemerkte noch drei weitere 
ästhetische Vorteile der Zeitlupe: (a) Einmal sieht
er, wie die Verlangsamung der Bewegung
eigentümlich „gleitend, schwebend, überirdisch“
wirkt und folgert daraus, daß sich die Zeitlupe für
„Halluzinationen und Gespenster wundervoll 
verwenden lassen müsse …
(KÖ) Woher stammt diese fluide Anmutung. 

Es gibt eine 
Katholizität des
Kinos (KO) 

(KO) Bildmotive und Votivbilder: 
Die Sehnsucht nach dem Wunder 

(KO) … Katholizismus heißt, 
zu glauben, daß sich etwas in 
Bildern zeigt. „Katholizismus“ ist 
hier der Name für einen piktorialen Stil. Ein Stil, 
der es ermöglicht in Bildern zu leben (zu Lars von Trier)

(PW) Als Begründer der Bildwissenschaft in den Naturwissenschaften kann Satiago
Ramon y Cajal betrachtet werden, der ab 1890 in zahlreichen und äußerst präzisen 
Abbildungen das neurale Netz des Gehirns Schicht für Schicht zeichnete. 

(DO) Illusionstheater 
Cyberspace 

(DO) Versuch einer Bildschrift: LoCoS
entworfen von Yukio Ota

(DO) Bilder, die erzählen wollen: 
vom Comic über den Fotoroman zum 
Animations- und Spielfilm 

(DO) Energetische Wirkbilder: 
Ihre Anwendung liegt im religiösen
und therapeutischen Bereich.

Yantras etc. 

(DO) Syntax ist also
Montage. Über Bildaufbau,
über Filmmontage gibt es bekanntlich Regeln. … diese werden
ständig weiter entwickelt, denn eine Bild-“Syntax“ läßt sich viel 
weniger festlegen als verbalsprachliche Syntax. 

Zeitsprung 

Zeitraffung 
Zeitdehnung 

(DO) Metonymische Bilder 

(DO) Hyperbel
Bildhafte Übertreibung 

Videoclub (Abnabelung von der
Ästhetischen Evolution) 

Generierte Bilder 

Werden Versuchspersonen mittels eines Tachistoskops Werbeanzeigen im 
Millisekundenbereich dargeboten, so können die Versuchspersonen die Bilder 
bereits nach ca. 1/100 Sekunde und damit wesentlich schneller als die 
dazugehörigen Texte thematisch erkennen. (T. Schierl) 

Das bildliche Verarbeitungssystem arbeitet
autonom und unabhängig vom Sprachsystem.

(T. Schierl) 

Ein weiter Faktor, der Einfluß auf die Qualität
der Speicherung von Bildern nimmt, ist die Lebendigkeit

(Vividness) der erzeugten inneren Bilder. Um Bilder
einer hohen Lebendigkeit zu generieren, müssen die 
ursächlichen Wahrnehmungsbilder möglichst emotional, 
besonders assoziationsreich, gestaltfest und eigenständig,
also anders als die anderen sein (T. Schierl). 

Kultursoziologische
Bildhermeneutik

Unsere ganze Kultur wird mehr und mehr von 
Bildern angetrieben, geprägt, formuliert und 
vorfabriziert, während die Sprache stetig an 
Einfluß verliert. (W. Wenders)

(HB) zum Schlangenritual: Bilder der Schlangen und 
Bildgesten schaffen eine Distanz, die es schließlich ermöglicht,

die Giftschlange furchtlos in den Mund zu nehmen.
Dies ist der Moment einer bildenergetischen

Bewältigung von tödlicher Naturangst.
Indem die Angst distanziert

wird, entsteht Kultur.

(HB) Der Grund für die Mißachtung des Fernsehens liegt in der 
immerwährenden Präsenz. Was die 24 Stunden auf zahllosen 
Kanälen zu sehen ist, schwächt sich durch Einebnung; nur was
sich zu entziehen vermag, hat tieferen Wert. Das ist die Annahme.
Ich halte sie für falsch. In Blitzen der Präsenz wie bei den 
Papstbildern wird sie durchkreuzt.

(BE) Mein Umgang mit Bildern hat im Grunde ein  
Ziel: Die Bekämpfung des Begriffes Illustration. Bilder
illustrieren nie, selbst Fotografien illustrieren nicht, 
sondern sie geben das, was sie darstellen, eigentätig 
wieder. Und diese Distanz darzustellen ist die 
vornehmste Aufgabe einer 
begrifflichen Bildanalyse und 
Bildkritik. (Vergl. Nieslony)

Sie auch die Sicht des Aktes (BE) 
Ich glaube, daß die Bildgeschichte im Moment 
eine Funktionsweise von Bildern zu rekonstruiieren
vermag, die sich auf eine Sphäre richten, 
in der sich die affektive Kraft eines Bildes
von Velázques ebenso ereignet wie die 
Erscheinung des Papstes auf dem Bildschirm:
nämlich in einer tief unterhalb jeder 
Abbildtheorie liegenden Zone des Bildakts.
An dieser Theorie arbeite ich. 
Im Sinne dieser Erweiterung … habe ich …
zu zeigen versucht, daß Denken nicht 
durch das Abbilden von Denken in Bildern,
sondern durch die bildaktive Bewegung
überhaupt erst konstituiert wird …

(HB) Ich kann nichts dafür, daß das Gehirn 
sich zu 80 Prozent mit der sogenannten

Verarbeitung visuell-haptischer Eindrücke
beschäftigt. Zu 80 Prozent! Das ist 

mein Thema !   !!!

Zu (HB): Bredekamp wies in diesem Zusammenhang auf den „falschen Glauben“ hin, 
daß alles digitalisierbar sei; nach Alan Turing läßt sich nämlich nur digitalisieren, was

mathematisierbar ist. 

Nicht der Level des Zeichens
sondern der Level der Deixis
ist von zentraler Bedeutung. 

Das Zeigen als das Primäre führt zum
Blick als primäre Zugangsweise. 

(BE) Für den Begriff „Bildkultur“
eine Übereinkunft gewinnen 

(HH) Die Erfahrung von Bildern geschieht in milieuspezifischen
Erlebnisräumen wie dem Kino, dem Museum, dem Themenpark, 
dem Wartezimmer, dem öffentlichen Raum, der Disco oder dem 
privaten Wohnzimmer. 

(HH) Visuelle Musik in der Erlebnis-
gesellschaft: Seit etwa Mitte der 90er
Jahre hat sich innerhalb der Klub-
kultur parallel zum Discjockey (DJ) der 
Videojockey (VJ) und seine weibliche 
Variante, die VJane, entwickelt. Der/
die VJ entstand aus dem Bedürfnis der
rhythmischen Visualisierung von 
Techno, House und Electronic Music.
(Visual Music) 

(HW) Die Kombinationsmöglichkeiten von Text und Bild im Mittelalter sind außerordentlich 
vielfältig, umfassen, „Texte in Bildern“ (Namen, Tituli, Intexte), die auf eine noch zu 
schreibende Schriftgeschichte im Bild verweisen, und „Bilder in Texten“, … die im Prozeß

der Überlieferung keineswegs fest sind, sondern den Text 
ausdeuten und umdeuten (Bsp. Zeigegesten)

(GW) … es soll der Frage nachgegangen werden, wie der 
strittig gewordene Bildstatus digitaler Bildlichkeiten einen 
medialen Paradigmenwechsel markiert und wie ein mathem.
Formalismus der Bildanalyse der Austreibung des Politischen
und des Ethischen aus der Bildfrage Vorschub leistet. 

(TM) Bilder & Kulturtechniken : Techniken, in denen 
symbolische Arbeit verrichtet wird 

(TM) Wo Chaos zum 
Kosmos geordnet wird
(Vergl. Diagramme)(TM) Bilder als 

symbolische Verdichtung 

(HW) Das Sagen braucht 
das Zeigen & Bilder 
brauchen die textuelle
Erklärung    (?) 

(HW) Vernetzung ins 
Zeigefeld der Sprache

(HW) Zeigefeld der Bilder 

Sprachentleerung des
Bildes in der Moderne 

(GB) Der linguistic turn hat eine zentrale 
Begründungsschwäche: es geht nicht 

Sprache auf Sprache zurück 
zu führen

(GB) iconic turn als logische Konsequenz 
des lingustic turn: das Zeigen muß
wieder ins Spiel gebracht werden
(Sprache wieder auf den „Boden“ bringen)

(GB) Zeigen /vs/
Aussagen 

(GB) Gegründet im Zeigen bietet das Bild 
eigene Generierungsmodi von Sinn

(GB) Der Übergang vom 
Faktischen zum Realen

(GB) Bilder umzirkeln einen 
eigenen epistemischen
Erfahrungsraum 

(GB) Das Imaginäre als die
stärkste Waffe des Bildes 

(GB) Wo es an Worten fehlt, ist durchaus Sinn

(GB) Die Bildkraft 
stirbt zuletzt 

(GB) Bildsinn = Sinn für das Imaginäre 

The Picture´s Image – Wissenschaftliche Visualisierung als Komposit / ZKM 7. – 8.5.2005 
Olaf Breidbach, Harun Badakhshi (HI), (Anette Hüsch – abges.), Stefan Ditzen, Erna Fiorentini, 
Albena Yaneva (Galerie der Forschung –Wien), Gunnar Schmidt, Markus Buschhaus, Tanja Klemm, 
Manfred Faßler, Inge Hinterwaldner, Barbara Orland, Hans Ulrich Reck, Karin Leonhard, Beat Wyss,
Hans Diebner, Jochen Hennig 

WissensBilder: Ästhetische Strategien in den Wissenschaften / HfGK Zürich 21. – 22.5.2005 
Sigrid Schade, (M. Kemp), Gabriele Werner, Barbara Orland, Marius Kwint, Gislind Nabakowski,
Martin Rickenbacher, Martin Suter, Anke Zürn, Anita Gertiser, Barbara Bader, Matthias Vogel, 
Andreas Kaplony, Astrit Schmidt-Burkhardt, Jörg Huber, Uwe Pörksen, Manfred Gerig, 
Corina Caduff, G.C. Tholen
Begleitprogramm zu einfach/komplex:
Jill Scott, Sabine Flach, Daniel Bisig, Michael Renner, Bernhard Probst, Mathias Winkler, Michael Hampe

Rhetorik als Archiv der
Bildorganisation?

Basel

(ME) Folglich werden uns 
nicht Bilder im gewöhnlichen Sinne

vorgeführt, die sich ins perzeptuelle Schema
einfügen und dem Auge erschließen, sondern
Graphen im Sinne der mathematischen 
Graphentheorie. Weder fungieren sie als 
Abbilder oder Repräsentationen von etwas, 
noch als Spuren oder Protokolle, sondern 
sie erweisen sich als Hybride zwischen
Schrift und Bild. Nichts anderes meint im 
übrigen die  Paradoxie vom „bildlosen Bild“.

(RF) … unser Erkenntnisprozeß ist so unmittelbar mit 
dem konkret Bildhaften verbunden, daß unser Gehirn 
unabhängig von einem äußeren Bild sowieso Bilder erzeugt. 

Literatur (2) :
Die Unvermeidlichkeit der Bilder / (Hg.) 

Gerhard v. Graevenitz, Stefan Rieger, 
Felix Thürlemann / F.W. Kramer, G. Baudy, 
J. Assmann, I.U. Dalferth, R. Kreis, U. Gaier,
Ph. Junod, Andreas Hauser, D. Gamboni, 
E. Schüttpelz, S. Rieger, G. Seebaß, Margit
Sutrop, H. Knoblauch, A. Haverkamp

Setzen Vorstellungen mentale Bilder voraus?
(Beitrag) / Margit Sutrop

Abbild – recent portraiture and depiction
(Katalog) / (Hg.) Peter Pakesch

Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes / 
(Hg.) Karl Sierek, Christa Blümlinger

Quel Corps? Eine Frage der Repräsentation / 
(Hg.) H. Belting, D. Kamper, M. Schulz 

The uses of images / E.H. Gombrich

(Mark Rothko) Ich verstehe
meine Bilder als Schauspiele

Schwerpunkt „ Der 
Schauspieler als Bild“ 
(Christopher Balme) 

Literatur (2) :
Film denken – Symposium 8.-10.11.2002

S. Zizek, C. Freeland, Martin Arnold, Ludwig 
Nagl, Birgit Recki, D.N. Rodowick, Gustav 
Deutsch, Mike Sandbothe, Gertrud Koch, 
W. Pircher, Raymond Bellour, Peter Kubelka

Film ist – Recherche / Gustav Deutsch, Hanna
Schimek

Filmverstehen und Alltagserfahrung / 
Stephan Schwan 

Das Bewegungs-Bild – Kino 1 / Gilles Deleuze
Das Zeit-Bild – Kino 2 / Gilles Deleuze
Geschichte der Filmtheorie /(Hg.) H.H. Diederichs
On Film / Stephen Mulhall
Filmästhetik / (Hg.) Ludwig Nagl
Videokunst / Lydia Haustein 
Bilder in Bewegung / (Hg.) Kai-Uwe Hemken

Siegfried Kracauer vollzog die Wende vom Denken in 
Sprache zum Denken in Bildern

(SB) Was bei textilen Techniken der Faden ist, ist bei den 
diagrammatischen Bildformen die Linie. Sie ist die Hauptakteurin
der diagrammatischen Graphismen. Auch der Begriff der Linie borgt
Textile Vorstellungen, wobei er einerseits auf den eindimensionalen 
Faden Bezug nimmt, sowie andererseits auf das durch den Faden 
hergestellte zweidimensionale Ereignis. Entlehnt wurde er aus 
lateinisch „linea“, Leine, leinener Faden, Schnur, Strich und „linum“,
Faden, Schnur, Leinwand, Segel, Netz, zu „linus“, aus Flachs, aus Leine.
Anfangs bezeichnete lateinich, „linea“ den gespannten Faden, mit dessen 
Hilfe gerade Striche gezogen wurden, später dann der Strich selbst. 

(BS) Die logische Wirksamkeit 
Diagrammatischer Strukturen 
bringt diese „dem Kalkül näher als der Skizze“

(SB) Peirce hat den materiellen 
Träger eines Diagramms als Quasi-

Geist bezeichnet. 

(SB) Peirce: 
Alles notwendige 
Schließen ist 
diagrammatisch.

(WL) … ich schlage eine 
kategoriale Differenz zwischen 
einem Ornament und einem 
Bild vor, um mir die Möglichkeit 
zu eröffnen, Übergangsphänomene
genauer beschreiben zu können.
(DG) Gleiches gilt für die Analyse 
von Diagrammen. 

(WL) Der Begriff des Ikons ist weiter als der Begriff des Bildes. Ikon bezeichnet eine Art der Verwendung von etwas als 
Zeichen, die unter anderem auch mit Bildern praktiziert wird – aber eben auch mit Diagrammen. Peirce war sich darüber im 
Klaren, denn er hat immer zwischen dem Diagramm und dem Bild unterschieden. Und dies mit einem guten Grund:

Bei einem Bild haben wir die Ähnlichkeit sichtbarer Weise, hingegen besteht bei einem Diagramm die Ähnlichkeit
ausschließlich in den Beziehungen. (letzter, abschließender Satz

in dieser Plakatstudie. In diesem Sinne sollten also Bilder 
und Diagramme in wichtigen Aspekten getrennt 

analysiert werden – G. Dirmoser) 

(WL) Allerdings besteht der Unterschied, daß ein Diagramm, wenn wir nicht 
mit ihm auf etwas Bezug nehmen würden, nur eine Struktur ist – wie ein 
Ornament oder Muster nur eine sichtbare Struktur ist. Ohne semiotische 
Verwendung unterscheidet sich ein Diagramm sichtbarer Weise von einem
Muster. 
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imagen, en la que el papel significativo del diagrama 
como imagen cognitiva es incuestionable85.
 El campo de tensión de la teoría de la imagen 
se establecía aquí entre lo estético por un lado y lo 
cognitivo por otro, y no se podía neutralizar sin más. 
Al fin y al cabo, la escisión entre imagen y texto no 
solo se entendía como un rígido dualismo basado en 
la oposición, sino también como un entramado bi-
polar de relaciones. El analista de sistemas Gerhard 
Dirmoser ha mostrado esto partiendo de un esque-
ma disponible en la red desde junio de 2005. Su es-
tudio esquemático de perspectiva múltiple titulado 
Ein Diagramm ist (k)ein Bild [Un diagrama (no) es 
una imagen] divide [cat. 377] el debate sobre el con-
cepto de imagen en treinta y dos sectores predefini-
dos según los más diversos aspectos, sin conseguir 
con ello clarificar del todo quiénes se imponen, si los 
partidarios de la idea de que “un diagrama es una 
imagen”, o sus oponentes, que afirman exactamente 
lo contrario [fig. 12]. El planteamiento diagramático 
de Dirmoser es en esencia hermenéutico, puesto 
que describe las posiciones concretas mediante ca-
tegorías en vez de abordarlas de forma argumenta-
tiva. 
 La cuarta interpretación de un diagrama la plan-
teó Susanne Leeb en 2012. Cuando se declaraba a 
favor de una “semiótica materialista” separándose 
de los planteamientos de la teoría de signos, lo ha-
cía para volver a poner en primer plano la materia-
lidad del diagrama y, con ella, el arte como praxis 
material86. En sus efectos concretos, los diagramas 
despliegan una dinámica reflexiva propia, que los 
hace atractivos a ojos de la teoría crítica del arte; 
en este sentido, no es la capacidad diagramática de 
ilustrar gráficamente lo que importa. Leeb, apelan-

do a Deleuze y Guattari, contrapone a este concepto 
“retrospectivo” de diagrama –al que las ciencias de 
la imagen, de los medios y cognitivas han prestado 
gran atención– un concepto “proyectivo”. De acuer-
do con este planteamiento, existen vectores implíci-
tos que “apuntan en direcciones aún por explorar” 
y abren un “campo de acción” (político)87. En este 
caso, el diagrama se entiende como una fuerza so-
cial, y no solo como un reflejo semiótico de fuerzas 
sociales. Esta comprensión, mucho más abierta, de 
lo diagramático, con su potencial progresivo, se si-
túa en un contexto ético-estético y está vinculada 
con cuestiones de relevancia social referentes a la 
subjetividad y a la capacidad de resistencia. Aunque 
la teoría del diagrama como “materia transforma-
dora” solo aflora hasta cierto punto en el arte, lo 
cierto es que el arte del diagrama puede aguzar la 
conciencia crítica e impulsar procesos de reflexión 
socialmente relevantes88.
 Nuestro planteamiento del problema no se pue-
de diluir en la pregunta retórica What Do Pictures 
Want? [¿Qué quieren las imágenes?], es decir, en 
la cuestión de si las imágenes también quieren ser 
diagramas –según William J. T. Mitchell insinua-
ba en el libro publicado en 2005 que tituló con esa 
pregunta–, ni tampoco se puede limitar a elaborar 
conceptualizaciones inestables que tengan como 
objeto concebir metafóricamente procesos interso-
ciales89. En realidad, planteamos la cuestión, mucho 
más fundamental, de qué es lo que realmente son 
capaces de aportar los diagramas desde perspecti-
vas epistemológicas. A continuación se debatirán 
respuestas a esta pregunta partiendo del enfoque de 
la teoría de los géneros y de ejemplos prototípicos, y 
teniendo en el punto de mira la funcionalidad inter-
na de las imágenes diagramáticas del conocimiento.

Fig. 12. Gerhard Dirmoser, 
Ein Diagramm ist (k)ein 
Bild [Un diagrama (no) es 
una imagen], 2005. Una 
de las partes del diagrama 
en formato póster 
(180 x 240 cm), dividido 
en cuatro partes
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 II
El conocimiento 
como espacio de 
coordenadas 

Las imágenes del conocimiento tal como las enten-
demos aquí no son imágenes legitimadoras como las 
que encontramos en las ciencias naturales90. Estas 
últimas generan, mediante su indexicalidad91, una 
evidencia gráfica cuyo objeto y finalidad se funda-
mentan en la ciencia92. Al contrario de lo que ocurre 
en las ciencias naturales, las imágenes del conoci-
miento historiográficas son condensados icónicos. 
Casi siempre tienen una larga historia previa, origi-
nada no tanto en imágenes como probablemente en 
la investigación, las reflexiones y, finalmente, en la 
redacción de un texto que ha llevado mucho tiem-
po. Así consideradas, las imágenes historiográficas 
del conocimiento son “imágenes posteriores” epis-
temológicas, la quintaesencia de la investigación 
volcada en diagramas. Nunca se sitúan al principio 
de un proceso científico sino al final, aunque en las 
publicaciones se antepongan como frontispicio al 
texto y, de esta forma, produzcan la falsa impresión 
de que han sido previas al trabajo científico, produc-
ción de texto incluida. Tenemos un ejemplo de ello 
en el Tree of Architecture [El árbol de la arquitectura] 
dibujado por Banister Fletcher en 1905 para la quin-
ta edición de su historia de la arquitectura [cat. 12].
 El espacio y el tiempo, la yuxtaposición y su re-
solución en la sucesión, constituyen el sistema de 
coordenadas de la historiografía diagramática. Solo 
una vez fijadas, se puede insertar el conocimiento 

histórico. Sigfried Giedion consideró incluso la fi-
jación temporal como el paradigma historiográfico 
por antonomasia: 

Las fechas son la medida del historiador, le permiten 
medir el espacio histórico. Tomadas en sí mismas y 
conectadas con un único hecho aislado, las fechas 
son tan carentes de sentido como los números de un 
billete de metro. Pero, concebidas en un contexto, es 
decir, ligadas a acontecimientos en sentido horizon-
tal y vertical, delimitan una constelación histórica 
y entonces se llenan de significado. Las fechas que 
indican cuándo y dónde aparecen o se imponen de-
terminados fenómenos en diversos ámbitos propor-
cionan interconexiones significativas que ofrecen 
ideas objetivas sobre esos desarrollos.93

En su principal obra de historia cultural Mechanization 
Takes Command [La mecanización toma el mando] 
(1948), Giedion se había declarado a favor de una 
“historia anónima” que lograra, primero, destacar 
las estructuras históricas y sus constelaciones cam-
biantes abstrayéndolas del individuo. En este sen-
tido, la configuración teórica de la historia aparece 
determinada por dos parámetros, a saber, la historia 
del estilo y la tipología: “La historia del estilo trata 
un tema en sentido horizontal, la tipología lo hace 
en sentido vertical. Ambas son necesarias para po-
der ver las cosas en el espacio histórico”94. Giedion 
daba preferencia al enfoque tipológico. Este, tal y 
como él lo entendía, no representa –según afirmara 
Immanuel Kant en el pasado– el “principio regula-
dor de la razón” a la vista de la “diversidad de las 
cosas”. Para Giedion, el enfoque tipológico es sim-
plemente un procedimiento metodológico que per-
mite seguir durante un amplio periodo de tiempo 
los cambios sutiles, desplazamientos, desarrollos, 

en resumen, la “línea del destino” de los fenómenos 
históricos. Para ello, son requisitos imprescindibles 
las “visiones panorámica y simultánea” o la “per-
cepción simultánea”95. Aunque con estas expresio-
nes Giedion aludía implícitamente a la iconización 
de la historia, nunca siguió investigando en esa 
dirección. No obstante, sus esfuerzos se centraron 
en el establecimiento de relaciones causales, en la 
demarcación de constelaciones significativas en el 
espacio de coordenadas de una historia de la cultura 
basada en el texto.
 La imagen del conocimiento por parte de la 
historiografía es un “espacio de configuración” (en 
expresión de Gaston Bachelard96) que, mediante la 
puesta en relación de fechas y hechos, genera efectos 
de sentido. La visibilidad de cifras, nombres y con-
ceptos ligada a un sistema de signos bidimensional 
abre una superficie operativa cognitiva capaz de ha-
cer saltar por los aires la forma convencional de en-
tender las imágenes del conocimiento como preci-
pitado fáctico, en cuanto se crea con ello un sistema 
a partir de relaciones lógico-causales de sucesión, 
de superposición y de subordinación. Lo importan-
te es la relacionalidad topológica de las fechas. En 
este sentido, no basta –como hizo Max Deri– con 
limitarse a bosquejar un espacio reticulado y dispo-
ner en él, por ejemplo, la evolución comparada de 
la pintura del XIX entre dos países a lo largo de un 
periodo de cien años [fig. 13 y cat. 20]. Para poner 
al descubierto los entrelazamientos existentes en el 
campo artístico, es necesario establecer al menos re-
laciones rudimentarias entre los datos consignados. 
De este modo es como Stephen Bann representó 
las corrientes constructivistas: mediante de líneas 
en zigzag que se entrecruzan visualizó espacial-
mente la actividad internacional de la vanguardia 
[cat. 393]. Im Raume lesen wir die Zeit [En el espacio 

Fig. 13. Max Deri, 
“Übersichts-Tabelle 
von Frankreich und 
Deutschland” [Tabla 
sinóptica de Francia y 
Alemania], en id., Die 
Malerei im XIX. Jahrhundert 
[La pintura en el siglo XIX]. 
Berlín: Cassirer, 1919, 
vol. II, tabla I
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leemos el tiempo], ese es el significativo título de la  
historia geopolítica de la civilización de Karl Schlö-
gel, que descifra el mundo a partir de mapas y pla-
nos de ciudades y medios de transporte97. Si trata-
mos de leer momentos temporalmente específicos 
en la tabla ordenada geográficamente de Bann, salta 
a la vista que el traslado de las tendencias vanguar-
distas fuera de la Unión Soviética, Hungría y Alema-
nia fue la consecuencia de la tala político-cultural 
que pusieron en práctica el estalinismo, el gobierno 
de los consejos húngaros y el nacionalsocialismo.
 La mecánica de diferenciación dirigida hacia el 
interior en el espacio de coordenadas diagramático 
tiene como objetivo dar con un conjunto de reglas 
de la historia. Como ya hemos dicho, el espacio y el 
tiempo son los factores estructurales que establecen 
un orden. A estos hay que añadir el factor “canti-
dad”. La imagen del conocimiento se caracteriza de 
forma general por la avalancha de información. No 
obstante, no se trata de una característica constitu-
tiva. La imagen del conocimiento historiográfica si-
gue siendo imagen del conocimiento, ya esté dotada 
de información selectiva o sobrecargada de material 
informativo.
 El conocimiento puede adoptar tres formas: 
frases, cifras e imágenes. Las frases tienen como 
objetivo la presentación narr  ativa; las cifras redu-
cen los datos cuantitativos a magnitudes numéricas 
simples, y las imágenes escenifican el conocimiento 
situando los hechos en una relación espacial. Depu-
rando esta idea, cabría decir a modo de tesis que la 
dramaturgia diagramática de los datos permite refle-
jar el saber de una forma nueva: del productor como 
“bildnerisches Denken” [pensamiento plástico] (en 
palabras de Paul Klee, adoptadas posteriormente por 
Jürg Spiller para el título de una de sus publicacio-
nes98) y del receptor como “visual thinking” [pensa-
miento visual] (en expresión de Rudolf Arnheim99).

El conocimiento como estructura

El diagrama es una forma de representación que 
permite actos cognitivos mediante la praxis visual, 
experimentar plásticamente con el conocimiento en 
cuanto proceso de análisis100. En el diagrama, el ca-
rácter interno del pensamiento encuentra un modo 
de exteriorización. Como espacio de pensamiento 
visible, está sujeto a su vez a leyes óptico-espacia-
les, se puede prescindir de las coordenadas ordena-
doras de espacio y tiempo. No obstante, se trata en 
esencia de establecer un orden, como en el sistema 
de coordenadas; ahora bien, ese orden no tiene que 
ser necesariamente de naturaleza espacial, también 
puede ser de naturaleza diferenciadora. Estos dos 
enfoques del orden permiten distinguir entre una 
imagen del conocimiento topológica y otra de ca-
rácter estructural. Esta última, a diferencia de la 
primera, trabaja con categorías. Lo que importa no 
es tanto qué hay que ver, sino cómo se comportan 
los conceptos entre sí, es decir, se trata de la repre-
sentación directa de relaciones entre elementos 
concretos, de “demostraciones” (en expresión de 
Kant) diagramáticas mediante las cuales las certezas 
cognitivas adquieren evidencia visual.
 Los diagramas considerados como transcripcio-
nes abstractas de bosquejos teóricos y de literatura 
científica forman parte del repertorio clásico de la 
transmisión del conocimiento101. El investigador 
social Giorgio Tagliacozzo también los ha utiliza-
do a menudo en el marco de su actividad docente. 
En el semestre de invierno de 1958-59, Tagliacozzo 
impartió una serie de clases en la New School for 
Social Research de Nueva York sobre el tema “The 
World of Modern Knowledge. Integration of Scien-
ce and the Humanities” [El mundo del conoci-
miento moderno. La integración de la ciencia y las  

Figs. 14, 15 y 16. George 
Brecht, Diagramas, en 
id., Notebooks, vol. II: 
October 1958-April 1959 
[Cuaderno de notas, vol. II, 
octubre de 1958-abril 
de 1959]. Edición de 
Dieter Daniels con la 
colaboración de Hermann 
Braun. Colonia: König, 
1991, pp. 122, 123 y 121 
(1.ª reimpr.)
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fecto del sistema simbólico diagramático. Esta forma 
gráfica le permitía abarcar todas las ramas del saber, 
pero también intervenir directamente en las formas 
de adquisición del conocimiento –en el sentido de 
operaciones mentales106. Finalmente, en la prima-
vera de 1959 consiguió que la arquitecta Hildegarde 
Bergheim se encargase de plasmar gráficamente su 
Tree of Knowledge [Árbol del conocimiento], espéci-
men de grueso tronco tan firmemente asentado en la 
tierra que se las arregla sin raíces [cat. 329]. El árbol 
del conocimiento de Tagliacozzo se compone de dos 
sistemas de ramas claramente diferenciados, que a 
su vez también están concebidos de forma arbórea: 
la rama de la ciencia a la izquierda y la rama del arte 
a la derecha del tronco principal [fig. 17].
 La dicotomía como prototipo deductivo encuen-
tra su correspondencia gráfica en la forma abstrac-
ta básica del árbol. La ramificación del esquema 
arbóreo permite una diferenciación que se puede 
seguir afinando indefinidamente mediante sucesi-
vas ramas de distintos tamaños. Es indudable que 
la posibilidad de determinar cada punto del siste-
ma con este tipo de red de distribución de carácter 
casi matemático, tiene su atractivo. Esta forma ra-
cionalizada de lógica deductiva permite definir el 
desarrollo paso a paso y fase por fase. Ahora bien, 
la estructura ordenadora del árbol solo resulta clara 
por su división tripartita en raíces, tronco y ramas. 
Sin embargo, el sistema de las ramas, irregular y en 
definitiva impredecible, con su alto grado de bifur-
cación y su despliegue en el espacio, presenta una 
importante similitud con los sistemas fractales. 
Para dotar al Tree of Knowledge de Tagliacozzo de 
una estructura abarcable, Bergheim hizo que todas 
las ramas crecieran hacia lo alto, adoptando una 
forma ahorquillada, como si se tratase de un empa-
rrado. Así, en su árbol las ramas se bifurcan incesan-
temente en diversos planos taxonómicos, pero sin 
que se produzca ninguna intersección.
 El Tree of Knowledge de Tagliacozzo se basa en 
cinco axiomas que se exponen al lado del árbol 
como comentario en forma de texto. En primer 
lugar, las tendencias intelectuales dominantes no 
se agotan nunca, sino que continúan adaptándose 
indefinidamente a las circunstancias cambiantes. 
De ello resulta, en segundo lugar, que las distintas 
corrientes de pensamiento surgen en paralelo y se 
despliegan en una única dirección. En tercer lu-
gar, cada disciplina concreta, como por ejemplo la 
economía, la ética o la psicología, constituyen una 
suma de múltiples corrientes de antigüedad diver-
sa, cuyo denominador común se basa únicamente 
en conceptualizaciones y enfoques temáticos aná-
logos. Para evitar la falta de nitidez semántica, el 
árbol está dispuesto de tal forma que las culturas 
del conocimiento concretas se asignan a aquellas 
grandes corrientes a las que predominantemente 
pertenecen. En cuarto lugar, como consecuencia 
de los tres primeros axiomas, resulta que el pano-
rama del conocimiento contemporáneo también 
es siempre un panorama histórico; que los mode-
los taxonómicos o integrativos están condenados 
al fracaso, pues se basan en disciplinas y no en  

humanidades]. De la lectura de la hoja informa-
tiva hectografiada de sus clases sobre historia de 
las ideas se desprende que su objetivo era analizar 
el “desarrollo”, la “estructura” y el “panorama” del 
mundo del conocimiento moderno. Tagliacozzo 
quería centrarse sobre todo en las estrechas relacio-
nes existentes entre la geometría no euclidiana, la 
lógica simbólica, la teoría de la relatividad y la teoría 
de los cuantos, el psicoanálisis, la teoría de la Gestalt 
y el arte moderno, todas ellas disciplinas que, desde 
su punto de vista, conforman el conocimiento mo-
derno. Como preludio de esta serie de clases, el 29 
de septiembre de 1958 Tagliacozzo disertó sobre un 
tema de enorme interés en el marco de nuestras re-
flexiones: “Knowledge as Image” [El conocimiento 
como imagen]102.
 Entre los oyentes se encontraba George Brecht, 
que más tarde sería uno de los artistas del movi-
miento Fluxus, y que quedó tan impresionado por 
los esquemas que Tagliacozzo dibujó en la pizarra 
que los copió en las notas que estaba tomando, y 
luego, a principios de octubre de 1958, los pegó en 
su cuaderno de apuntes, como muestra en concreto 
un esquema en forma de tocón de árbol [fig. 14]. La 
idea del knowledge as image se sitúa en un punto de 
intersección de ese esquema arbóreo, en concreto 
allí donde el sistema de raíces múltiples se com-
pacta formando el tronco macizo. En ese punto 
coinciden diversas cualidades del conocimiento: el 
empírico “conocimiento de” algo (knowledge “of”), 
y los “conocimientos sobre” diversas áreas del saber 
(knowledge “about”). El arte y la ciencia son, por lo 
que respecta a su competencia en cuestiones de vi-
sualización del conocimiento, equiparables. Ahora 
bien, la diferencia sustancial radica en sus resulta-
dos. El arte genera imágenes afectivas, la ciencia 
imágenes informativas.
 En otro dibujo, Brecht transformó el esquema 
del tocón de árbol en un diagrama de red, con el 
“individuo” como nodo central [fig. 15 y cat. 328]. 
Es difícil discernir si Brecht se limitó a reproducir 
en este esquema lo que Tagliacozzo bosquejó en la 
pizarra, o si es resultado de su creatividad –y, en ese 
caso, si su pensamiento gráfico– vino inspirado por 
Tagliacozzo. Lo que sí está claro es que el 6 de octu-
bre de 1958, es decir, durante la segunda conferencia 
en la que Tagliacozzo abordó la cosmovisión pre- 
euclidiana, euclidiana y no euclidiana, Brecht 
bosquejó en dos diagramas tanto la opinión del 
docente, como su propia concepción de la vida, 
claramente divergente, adoptando así un punto de 
vista propio [fig. 16]103. Toda imagen estructural del 
conocimiento comienza con el imperativo de pen-
sar por uno mismo.
 A partir de esta serie de clases fue aumentando 
el interés de Tagliacozzo por la visualización de la 
historia de las ideas. En este sentido, recogió su-
gerencias de las más diversas ramas del saber, por 
ejemplo, de la taxonomía de la flora y la fauna, de 
las investigaciones sobre el metabolismo de las 
plantas, de la filosofía de las formas simbólicas de 
Ernst Cassirer, de la diferenciación dicotómica en-
tre lenguaje e imagen y entre simbolismo discursi-
vo y representativo de Susanne Langer, de la teoría 
general de sistemas de Ludwig von Bertalanffy o 
de la tesis de Herbert Read, que defendía que en 
el proceso de desarrollo de la conciencia humana 
la imagen precede a la idea104. Con su apuesta por la 
prioridad icónica en los procesos cognitivos, Read 
rechazaba claramente el determinismo lingüístico 
del pensamiento, como preconizaba, por ejemplo, 
la psicolingüística. En concreto, argumentaba este 
punto de vista remitiendo a la anticipación de las 
ideas científicas por parte de las artes plásticas105.
 Por lo que respecta al pensamiento plástico, 
Tagliacozzo encontró en el árbol el arquetipo per-

Fig. 17, 18 y 19. Giorgio 
Tagliacozzo (concepto) 
y Hildegarde Bergheim y 
Donald Kunze (traslación 
gráfica), Tree of Knowledge 
[El árbol del conocimiento], 
1959 y 1989. Impresión 
offset, 70,5 x 115 cm, 
75 x 113,5 cm y 75 x 113,5 
cm. Colección particular
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corrientes paralelas de pensamiento; y, finalmente, 
que hay disciplinas concretas que se mencionan en 
distintos puntos del Tree of Knowledge. En quinto 
lugar, el Tree of Knowledge es histórico, porque se 
dispone cronológicamente; es taxonómico, porque 
clasifica; es integrador, porque la estructura unifi-
cadora del modelo en árbol permite visibilizar rela-
ciones, combinaciones, derivaciones y afinidades 
entre las diversas ramas del saber; es semántico, 
porque expresa transformaciones dentro de las dis-
ciplinas concretas en el marco de la evolución del 
conocimiento; es pedagógico, por motivos eviden-
tes; y es heurístico, por lo que tiene de indagación 
imaginativa107.
 Estos axiomas fueron la base a partir de la cual 
Tagliacozzo siguió desarrollando su panorama or-
ganizado estructuralmente. A esto se sumó en 1961 
un hallazgo afortunado: los escritos del filósofo na-
politano, largo tiempo olvidado, Giambattista Vico, 
cuyo redescubrimiento a lo grande fue una tarea a la 
que Tagliacozzo dedicó su vida. De hecho, impulsó 
de forma decisiva la investigación americana sobre 
Vico. Esta indagación se consolidó en el terreno 
científico con la fundación de un instituto autóno-
mo y la edición de una revista. La principal obra de 
Vico, Scienza nuova [Ciencia nueva], publicada por 
primera vez en 1725 y redactada en versión defini-
tiva en 1744, supuso una especie de confirmación 
y corroboración post factum del trabajo que Taglia-
cozzo había llevado a cabo en el Tree of Knowledge. 
Vico se esforzó visiblemente por integrar las cien-
cias dentro de un sistema en el marco de su recons-
trucción de la “sabiduría poética”, entendida como 
cosmovisión del mundo arcaico-pagano. Para ello, 
eligió la metáfora del árbol, pues le permitía ilustrar 
de forma gráfica la evolución hacia esa “sabiduría 
poética”. Según el planteamiento de Vico, todo ori-
gen es de naturaleza tosca y, por eso, la “sabiduría 
poética” también se remonta directamente hasta 
la metafísica “tosca” que constituye el tronco108. A 
partir de él se desarrolló, por un lado, una rama poé-
tica, es decir, correspondiente a las humanidades, 
con las disciplinas lógica, moral, economía –enten-
dida como teoría de la organización de la familia en 
tanto comunidad doméstica intermediadora entre 
el individuo y el estado109– y política; y, por otro 
lado, la rama de las ciencias naturales, con la físi-
ca –también caracterizada como “poética”–, dentro 
de la cual Vico incluyó toda la naturaleza, es decir, 
también la physis humana. Esta física poética cons-
tituyó a su vez la ciencia madre de la cosmografía y 
la astronomía, de la que surgen las dos disciplinas 
historiográficas filiales de la cronología y la geogra-
fía110. Llama la atención que Vico no tuviera en cuen-
ta el arte dentro de su representación esquemática 
de las disciplinas teóricas y prácticas.
 Como ya hemos dicho, el “árbol del conocimien-
to”, también denominado “árbol de la sabiduría 
poética”, fue utilizado por Vico únicamente como 
metáfora. No obstante, se trata de un símbolo bas-
tante determinante. Vico recurrió a él para organi-
zar estructuralmente su texto cargado de ideas que, 
como representante temprano de un pensamiento 
salvaje, le costó mucho ordenar, sobre todo si tene-
mos en cuenta que el tosco retículo que ofrecía el ár-
bol resultaba bastante limitado a la hora de plasmar 
la interconexión interna de un estado de cosas muy 
complejo. Tagliacozzo no se arredró ante la estruc-
tura del libro, no siempre fácil de comprender para 
los lectores de hoy en día, y en 1989 tradujo la ima-
gen metafórica en un símbolo gráfico arbóreo [fig. 18 
y cat. 364]. Así, el “árbol de la sabiduría poética” de 
Vico se convirtió en un referente absoluto en la cla-
sificación de las culturas del conocimiento. Ambos, 
Vico y Tagliacozzo, aparecen como clasificadores y 
como teóricos de la descendencia.

 Tagliacozzo encargó al profesor de arquitectura 
americano Donald Kunze la traslación gráfica de la 
segunda versión del Tree of Knowledge, redactada 
en 1989 tras tres décadas de pausa reflexiva111. El 
lenguaje iconográfico de este nuevo árbol del cono-
cimiento, de llamativo formato apaisado, se inspira 
claramente en las particularidades del diseño de 
Bergheim del año 1959 [véase cat. 331]. Tagliacozzo 
añadió el subtítulo “Genetic History of the Human 
Imagination” [Historia genética de la imaginación 
humana], que expresa su esfuerzo por lograr una 
vez más un árbol universal del conocimiento. En 
cambio, comprimió los cinco axiomas en los que 
se fundaba originariamente el esquema arbóreo en 
el siguiente añadido en letra pequeña: “All major 
products of imagination, once born, tend to survive 
indefinitely” [Una vez alumbrados, todos los gran-
des productos de la imaginación tienden a pervivir 
indefinidamente]. Con este comentario, fácil de pa-
sar por alto, la tesis inicial de la pervivencia de las 
tradiciones intelectuales formulada en 1959, alcanza 
ahora el estatus de hecho científico.
 Es natural que la versión reelaborada del Tree 
of Knowledge presente diferencias aquí y allá, y que 
se hayan realizado cambios y correcciones. Por 
ejemplo, en la rama del arte, Tagliacozzo sustituyó 
“presentational” [presentacional] y “presentatio-
nal-discursive” [presentacional-discursivo] –termi-
nología filosófica que había tomado anteriormente 
de Susanne Langer–, por “imaginative universals” 
[universales imaginativos] e “imaginative-abstract 
universals” [universales abstractos imaginativos] 
[fig. 19]. Con esta nueva forma de conceptualizar 
–en parte inspirada en Vico, en parte acuñada por 
él mismo– buscaba establecer una clara diferencia-
ción entre el arte irracional de la “Era de los dioses” 
y el arte ampliamente racional de la “Era del ser hu-
mano (o de la ciencia)”112. En el discurso sobre el arte 
desarrollado en el siglo XX, este tipo de contraposi-
ciones han servido sobre todo para destacar nuevas 
tendencias estéticas, frente a otras más antiguas. Sin 
embargo, Tagliacozzo utilizó esta contraposición 
terminológica para facilitar en su Tree of Knowledge 
las comparaciones entre las ramas del arte y de la 
ciencia113.
 Pero no solo son dignas de mención las diver-
gencias que presenta la rama del arte reelaborada 
en 1989, sino también los elementos que se mantie-
nen constantes. Tagliacozzo no tuvo en cuenta la 
dinámica evolutiva del arte posterior a 1959. Para 
él la modernidad terminaba con el “impresionismo 
abstracto”, declaración errónea que corrigió en 1989 
reemplazándola por el “expresionismo abstracto”, 
como si con eso quedara todo dicho. Pero, hasta 
cierto punto, también dejaba una puerta abierta 
al añadir una nueva rama lateral, la de las “Later 
Trends…” [Últimas tendencias…], a través de la cual 
podían colarse en su modelo de pensamiento figu-
rativo orientaciones artísticas postmodernas.

El conocimiento como absolutización

Los diagramas son un medio de eficacia probada 
para llevar a cabo el trabajo de conceptualización. 
Sharon Helmer Poggenpohl y Dietmar R. Winkler 
los consideraron incluso un instrumento para la 
“creación del mundo”, y nos propusieron entender 
el acto creativo diagramático como génesis inte-
lectual114. Pero el ejemplo de Poggenpohl/Winkler 
también llamaba la atención sobre un problema 
fundamental: los diagramas generan imágenes del 
mundo, en el sentido de cosmovisiones. A la hora de 
producir significado, los diagramas, ya sean imáge-
nes del conocimiento referidas al espacio u orien-
tadas hacia la estructura, no siguen una estrategia 
de plasmación gráfica libre de valores. Son sistemas 

de representación atravesados por parámetros ideo-
lógicos y descriptivos. En este sentido, las diversas 
configuraciones del conocimiento se pueden ex-
plicar como representaciones de una determinada 
imagen del mundo, aparecen cargadas, consciente o 
inconscientemente, de valores ideológicos que fun-
cionan como metamarcos que repercuten en el dia-
grama. En cuanto sistemas de ordenación, transmi-
ten implícitamente ideologemas, que se integran en 
el diagrama de modo hasta cierto punto contingen-
te. Además, se produce una diferencia substancial si 
para la “creación del mundo” se escoge un modelo 
jerárquico en forma de árbol, un esquema circular 
igualitario o un diagrama de red rizomático115. 

 Ahora bien, el concepto de imagen del mundo ha 
de entenderse también en otro sentido: como repre-
sentación explícita de una cosmovisión. En sociolo-
gía es habitual emplear esquemas icónico-ideológi-
cos, que pueden ser modelos en capas, piramidales 
o tipo cebolla, construcciones de base y superes-
tructura, etc. En la teoría del arte sin embargo, las 
imágenes diagramáticas del mundo son más bien la 
excepción. El ejemplo que presentamos a continua-
ción es obra del arquitecto y teórico del arte húngaro 
Paul (Pál) Ligeti. Poco antes de que la crisis econó-
mica mundial llegara a su apogeo en 1926 publicó Új 
Pantheon felé. A kultúrák élete a művészet tükrében 
[Sobre un nuevo panteón. La vida de las culturas en 
el espejo del arte]. Esta obra se editó en Alemania 
en 1931 –poco tiempo después del momento álgido 
de la crisis–, en una versión ampliada titulada Der 
Weg aus dem Chaos [El camino para salir del caos], 
un imponente volumen que, tal como proclama el 
subtítulo, trata de interpretar “los acontecimientos 
mundiales a partir del ritmo evolutivo del arte”116. 
En este enunciado ya se trasluce que Ligeti es segui-
dor de un enfoque cíclico de la filosofía de la historia 
en la línea de Oswald Spengler, pero sin compartir 
su pesimismo cultural. Este modelo teórico de la 
historia construido matemáticamente parte de una 
repetición regular de los procesos históricos que da 
por supuesta la autorregulación de la historia. Con 
dicha autorregulación entra en juego la problemáti-
ca del cálculo de los grandes periodos y del despla-
zamiento de las fases. El resultado es una imagen 
de secuencias que se superponen [fig. 20]. La onda 
es el símbolo de una evolución periódico-rítmica y 
en la misma medida irreversible. Cesuras de época 
jalonan la línea temporal. Toda transformación tie-
ne lugar dentro de un desarrollo estructural formal 
que se mantiene siempre idéntico. Los problemas se 
aplazan y se desplazan, y de este modo se procesan 
de nuevo una y otra vez. La reorganización histó-
rica se basa únicamente en la posibilidad de variar 
las situaciones problemáticas, y eso hace que todo 
planteamiento optimista que confíe en el progre-
so quede destruido desde el primer momento. La 
metanarración propia de la filosofía de la historia 
gira únicamente en torno a ese cambio prefijado de 
paradigmas de coyunturas de ascenso y retroceso. 
En este modo invariable está inscrita la autodescrip-
ción de un sistema social extremadamente estiliza-
da, en la que la experiencia de la historia continúa 
sirviendo como experiencia de la diferencia117.
 Cabe objetar a esta teoría de ciclos que su lógica 
y su psicología siguen un patrón de pensamiento in-
dividual conforme al cual los procesos históricos se 
suceden según un ritmo estrictamente matemático 
con el fin de deducir de ellos una validez objetiva. 
Cassirer hablaba en este contexto de “puras relacio-
nes ideales”118. La curva, y en su prolongación serial 
la onda, también representan una relación ideal. 
La onda es la regla que determina la imagen de la 
historia. Pretende una uniformidad de la evolución 
histórica, en cuya repetición permanente resuena 
algo obsesivo. Además, la curva, como tipo de dato 
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estadístico que ofrece casi garantía de objetividad, 
restringe masivamente el margen de maniobra a la 
hora de interpretar. Vista así, la representación ba-
sada en la teoría de los ciclos de Ligeti se aproxima a 
una imagen del mundo mítica, que toma enseguida 
un rumbo totalitario. En cuanto se despliega esta 
estrategia gráfica de convencimiento, solo el fascis-
mo parece ser capaz de contrarrestar la “devastación 
civilizatoria” preprogramada.
 Vinculadas con la teoría ilustrada de las ondas 
de la historia de Ligeti, destacan dos “imágenes 
esquemáticas” que parecen preparar el camino 
hacia una iconografía ideológica [fig. 21]. En ellas 
se recurre al empleo de medios gráficos abstractos 
para bosquejar esquemáticamente tres o cuatro 
ideologías predominantes en el periodo compren-
dido entre el final del impresionismo y la conclu-
sión del manuscrito alemán del libro de Ligeti, en 
el invierno de 1930-31. En el esquema superior, las 
ondas briosas que Ligeti había presentado al lector 
en dos docenas de diagramas de curvas como ima-
gen historiográfica modélica se han estirado hasta 
convertirse en líneas rectas. La combinación de 
varias rectas finas que se van engrosando hacia el 
exterior de la composición, recuerda remotamente 
a un código de barras dividido por seis líneas ver-
ticales. Sin embargo, el esquema inferior sugiere 
todo lo más una similitud con tarjetas perforadas o 
signos del alfabeto Morse; las líneas horizontales se 
descomponen en rayitas cortas e irregulares, y las 
formas ovales dividen el patrón de rayas en varias 
zonas que, al entrecruzarse, generan un holgado 
entramado de conexiones verticales y horizonta-
les. Pero, ¿qué imagen del mundo o qué ideología 
se puede visualizar con estas simples rayas, líneas y 
formas ovales? 
 El esquema superior representa la denomina-
da “sociedad sana” como sistema integrado por 
varios niveles. Para Ligeti, esta sociedad se com-
pone de una amplia clase media, simbolizada aquí 
mediante múltiples líneas finas. Sobre y bajo ella 
tenemos a las clases bajas y a las clases superio-
res representadas respectivamente con líneas de 
distinto grosor. Las transiciones entre las diversas 
capas sociales son fluidas, como se desprende cla-
ramente del distinto grosor de las líneas. Las dife-
rencias nacionales, marcadas con líneas divisorias 
verticales, se han reducido al mínimo. En este es-
quema, las distinciones son tan sutiles que Ligeti 
las compara con las gradaciones armoniosas de un 
espectro cromático119. Según este esquema, de cara 
al interior la “sociedad sana” consigue limar los con-

trastes sociales mediante transiciones fluidas, y de 
cara al exterior no deja que se produzcan diferencias 
internacionales. Por el contrario, la “sociedad dis-
gregada”, cuyo inicio se hace coincidir con el final 
del impresionismo, es fruto de un individualismo 
desenfrenado, tal como trata de ilustrar el esquema 
inferior120. Tres ideologías serían las responsables de 
la comunidad trastornada que Ligeti ha condensado 
en una fórmula iconográfica absolutizadora. Es sin-
tomático de la “sociedad disgregada” la destrucción 
de la clase media sustentadora. Una parte de ella 
consigue ascender a la clase alta, pero la mayoría 
se desvía hacia las clases bajas. La consecuencia de 
esta tendencia a la descomposición es una polari-
zación social, que a su vez trae consigo tendencias 
integradoras, que además se desarrollan a nivel in-
ternacional. En un sentido marxista, el proletariado 
es la nueva clase baja, mientras que la nueva clase 
alta se constituye como clase dominante y, como tal, 
encarna el capitalismo tardío. En el esquema estos 
frentes político-sociales inconciliables desembocan 
en la formación de bloques dentro de esa sociedad, 
definida topológicamente como de dos clases. Ligeti 
trataba de contener las posiciones enfrentadas cri-
ticando duramente, por un lado, la ideología de la 
plusvalía y, por otro, la nivelación equiparadora del 
trabajo físico e intelectual121. Creía poder derivar dos 
cosas de la “ley de las ondas de la historia”: una, la 
obligación de abonar los réditos del capital acumu-
lado a aquellos que carecen de recursos, y otra, la 
“regeneración ética” –y con ello quiere decir orien-
tada a lo “colectivo”– de la clase alta122. 
 Estas tesis, que Ligeti bosquejó de forma un 
tanto simplista, conducen ideológicamente al 
fascismo. A este se le atribuye la capacidad de ab-
sorber las energías estancadas y de desviarlas de 
la lucha de clases. Partiendo de la debilitada cla-
se media, el fascismo aúna los estratos sociales 
opuestos, al menos a nivel nacional, fenómeno al 
que se alude mediante los tres óvalos verticales 
[véase fig. 21]123. Ligeti era consciente del peligro 
que entrañaba semejante encapsulamiento del es-
tado fascista. En cambio, rechazaba rotundamente 
la idea paneuropea como ambición desenfrenada 
de poder del gran capital, ejemplificada por Fran-
cia124. Se supone que la situación es diferente en 
Italia y Alemania: con su disposición a organizar-
se supranacionalmente, el fascismo abría en esos 
países un asomo de perspectiva política a la clase 
media125. A pesar de este giro profascista, Ligeti 
trató de dar la impresión de estar defendiendo una 
posición imparcial, marcando distancias frente a 
la doctrina nacionalsocialista, a la que reprochaba 
que su idealismo era demasiado reaccionario y su 
nacionalismo demasiado tendente al aislamiento, 
crítica que resulta mucho más moderada que la 
que hizo al marxismo o al capitalismo.
 Al final de su citado libro Der Weg aus dem 
Chaos, de título programático y en el que se ofrece 
una concepción del mundo, Ligeti trazaba el camino 
que conduce hacia el caos como lucha violentísima 
entre las tres ideologías dominantes: el marxismo, 
el capitalismo y el fascismo. Hablaba de las “con-
mociones de los años venideros”, de la “lucha” de 
las distintas fuerzas ideológicas, del gran “riesgo” 
de que se repitan los acontecimientos de 1914-1918 
y, en consecuencia, situaba su texto en la “víspera” 
de profundos enfrentamientos que, si se sacan las 
consecuencias lógicas del diagnóstico que hizo de la 
época, solo podían desembocar en una nueva gue-
rra mundial, en el sentido de una batalla ideológi-
ca126. Pero en ese escenario fatalista también se abría 
una perspectiva de futuro por lo que respecta a la 
historia de la civilización127. En un horizonte lejano 
en el tiempo volvería a emerger la “sociedad sana”, 
cabría decir que como sencillo patrón de rayas, con 

Fig. 20. Paul Ligeti, “Stil 
und Welle” [Estilo y onda], 
en id., Der Weg aus dem 
Chaos [El camino para 
salir del caos]. Múnich: 
Callwey, 1931, fig. 143 

Fig. 21. Paul Ligeti, “Die 
drei Integrationstendenzen” 
[Las tres tendencias 
integradoras], en id., 
Der Weg aus dem Chaos 
[El camino para salir del 
caos]. Múnich: Callwey, 
1931, fig. 301 
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el que damos por terminado el análisis de patrones 
ideológicos en Ligeti.
 Las esperanzas de Ligeti de que sus ideas, for-
muladas gráficamente de forma simplificada, se 
abrieran paso con la publicación de Der Weg aus 
dem Chaos, se vieron repentinamente defraudadas. 
Como escritor judío, compartió el destino de mu-
chos intelectuales contemporáneos: su libro se pu-
blicó, pero deliberadamente no se publicitó ni se 
comentó, a fin de protegerlo de la censura nacional-
socialista mediante el silencio y preservarlo así para 
futuras generaciones de lectores128.

Entre modelo ordenador y campo  
de experimentación

Las imágenes del conocimiento recurrentes en las 
humanidades operan con hechos. Por lo general, 
son acumulativas, es decir, el espacio de configu-
ración definido mediante coordenadas se carac-
teriza por una elevada densidad de datos. La tarea 
de la imagen del conocimiento topológica consiste 
en  la sistematización espacial de la información 
y en la racionalización de relaciones objetivas. Su 
capacidad radica tanto en la mediación como en la 
formación de teoría. El esfuerzo patente por servir-
se de una retícula formal para dominar la profusión 
histórica –que es en definitiva insondable–, tiene 
como objetivo otorgar un modelo ordenador me-
morizable a la imagen del conocimiento sobrecar-
gada de datos. En este empeño confluyen criterios 
estéticos para mejorar el modelo perceptivo del ob-
servador. Desde un punto de vista neurobiológico, 
las formas regulares se graban más fácilmente en la 
memoria que las estructuras “caóticas” en red. 
 A diferencia de las imágenes del conocimiento 
topológicas, basadas en un principio de ordenación 
espacial, las imágenes del conocimiento estructu-
rales operan con categorías, abren un campo de 
experimentación a construcciones del pensamien-
to de tipo conceptual. Los órdenes lógico-causales 
no solo generan modelos de pensamiento icónicos, 
sino que ellos mismos son una especie de estilo de 
pensamiento que se sirve de medios plásticos129. En 
este sentido, el filósofo se asemeja a un dibujante 
que bosqueja las interrelaciones, como hizo Ludwig 
Wittgenstein en unos mil esbozos130. Las imágenes 
del conocimiento estructurales tienen un tinte tan 
subjetivo en su planteamiento generalizador como 
el que a veces presentan también las imágenes 
del conocimiento referidas al espacio131. El Tree of 
Knowledge de Tagliacozzo es el mejor ejemplo de 
ello, en tanto está basado en un círculo vicioso.  
Tagliacozzo partía del supuesto de que existe una 
evolución, y buscó un modelo de orden en la na-
turaleza que justificara a su vez esa suposición. Lo 
encontró en el árbol como arquetipo diagramático 
por antonomasia. El modelo en árbol se presta al sis-
tema clasificatorio de las culturas del conocimiento 
de Tagliacozzo porque, como red de distribución je-
rárquicamente escalonada, puede explicar de forma 
gráfica la idea de un desarrollo constante del saber 
entendido como evolución hacia algo superior.
 Frente a la espacialización del conocimiento y 
al orden del saber diferenciado estructuralmente, el 
sistema absolutizador del modelo de imagen domi-
nante del mundo de Ligeti resulta llamativamente 
abstracto. Con unas pocas rayas, este historiador 
de la arquitectura y el arte consiguió hacer política 
ideológica. Para ello, recurrió a los sugestivos me-
dios de una “estética desde abajo”. El concepto de 
“estética desde abajo” fue acuñado a finales del siglo 
XIX por el físico y filósofo Gustav Theodor Fechner 
para diferenciarlo de la “estética desde arriba”, ale-
jada de la realidad cotidiana, como la que, referida 
casi exclusivamente al arte, era objeto de debate de 

la filosofía y la teoría literaria tradicionales. La be-
lleza de las teorías científicas y, derivada de ella, de 
las ideologías, quedaba consecuentemente excluida 
de la “estética desde arriba”, que tenía un enfoque 
inductivo. Frente a ella, la “estética desde abajo” 
respondía a un planteamiento experimental. Con-
sideraba la experiencia de la belleza como lo que es 
empíricamente: un fenómeno psicológico cotidia-
no que se puede analizar mediante experimentos132. 
Los ensayos de Fechner demostraron que las formas 
sencillas, claras y homogéneas generan asociacio-
nes positivas en el espectador, y en ese sentido to-
talmente específico, la sencilla imagen del modelo 
de la “sociedad sana” de Ligeti resulta extrañamente 
bella. El dibujo esquemático de Ligeti se basa en el 
hecho de que la visualización conduce a la forma-
ción de mayorías políticas, a una capacidad de con-
senso ideológico que se fundamenta en el principio 
de asociación estético. Detrás de la eficaz estrategia 
totalitaria de sus esquemas, se esconde una dimen-
sión político-iconográfica que no debemos subesti-
mar en absoluto.

Fig. 22. Anónimo, 
“Mountains down the 
Centuries” [Montañas a 
través de los siglos], en 
Magazine of the Future 
[Revista del futuro], vol. III, 
n.º 5 (Londres, 1948), 
p. 58
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Formas estilísticas de la época

En 1948 la revista divulgativa británica para hom-
bres de negocios Magazine of the Future publicó un 
artículo anónimo sobre arte chino. El texto, breve 
pero profusamente ilustrado, defendía la opinión de 
que la pintura china, ya fuera antigua o nueva, co-
bra su expresión más intensa a través de la reflexión 
sobre su propia tradición vital –más allá de la con-
frontación artística con las influencias occidentales 
desde la llegada de los misioneros133. Este punto de 
vista, motivado por un difuso interés coleccionista, 
se subrayaba con la fuerza sugestiva de un diagra-
ma: “Mountains down the Centuries” [Las monta-
ñas a través de los siglos] [fig. 22].
 En este esquema diagramático se expone el de-
sarrollo de tres estilos distintos en China a partir 
de ejemplos de paisajes montañosos, mostrando 
su relación recíproca e ilustrando al mismo tiem-
po la complejidad formal de las obras de arte con 
detalles típicos. De este modo, se genera la ilusión 
de una economía cognoscitiva basada en pocos me-
dios de representación: gráficos evolutivos, líneas 
temporales, ejemplos ilustrativos y comentarios. 
Resulta prácticamente imposible compendiar mil 
quinientos años de historia autónoma del estilo 
de la pintura china a tinta con más concisión que 
la alcanzada con este proceso de abreviación gráfi-
ca. Según muestra este esquema, la fuerza del arte 
chino brota de fuentes insondables. Las tres líneas 
evolutivas visibles en el diagrama, que discurren de 
arriba a abajo y aparecen codificadas de diferente 
manera mediante el color y la forma, no derivan de 
corrientes artísticas precedentes, ni se precisa la 
escala temporal de su recorrido, que queda abierto. 
Estas tradiciones estéticas están simplemente ahí 
como sistema guía, sin finalidad ni objetivo, y por 
ende también sin mostrar reacción alguna ante con-
dicionantes externos al arte.
 La “Escuela del Norte”, que representa la mayor 
de estas tradiciones, aparece como una línea de co-
lor azul. La delgada línea curva roja representa la 
“Escuela del Sur”, al principio más estrecha. Ambas 
escuelas se corresponden con dos posiciones extre-
mas, que se van aproximando hasta que, a partir de 
1100, se encauzan en una dinámica paralela hacia 
la “vía media” confuciana. El cambio de rumbo que 
emprende el movimiento estilístico del Sur como 
asimilación al estilo del Norte va unido a un enorme 
aumento de importancia. Este incremento se  regis-
tra diagramáticamente como una línea que se va en-
grosando y que de hecho se corresponde con la aca-
demización del arte chino a partir del siglo XII. La 
tercera corriente, representada aquí como una línea 
discontinua roja, se corresponde con la “tradición 
erudita”. No se basa en la imitación de la naturaleza, 
sino en la imitación al maestro y en la perfección 
técnica del alumno, y como variante de la “Escuela 
del Sur” experimenta un desarrollo comparativa-
mente discreto.
 La influencia de Occidente, que irrumpe en el 
Imperio del Centro en el siglo XVII como luminosa 
línea curva, tiñe por igual las tres tradiciones pictó-
ricas. Este impulso extraño hace que los estilos se 
bifurquen. Se liberan nuevas fuerzas, que transfor-
man y amplían las concepciones estéticas de toda 
una nación. Además, la apropiación de elementos 
extraños en nuevos ramales laterales parece haber 
favorecido la formación de una “tradición del norte” 
como reacción contra esa difuminación de las dife-
rencias locales, que aparecen plasmadas en los tres 
colores básicos para una mejor diferenciación. A la 
vez, el afinamiento de las líneas tradicionales dis-
puestas como tríada sobre el eje compositivo central 
del diagrama, deja claro que, a partir de ese momen-
to, la “Escuela del Norte” y la “Escuela del Sur”, así 

ceptual sintética” debía contribuir a que la publica-
ción adquiriese ese estilo adecuado a la época que 
promete una recepción eficaz137. De este modo, el 
marcador temporal constituye un criterio claro con 
el que medir y diferenciar tanto el arte diagramáti-
co firmado por Moholy-Nagy, como el diagrama de 
diseño anónimo que describe la historia del estilo 
pictórico chino.
 No sería necesario hacer un análisis de las cir-
cunstancias diagramáticas tan solo para hablar en 
pro de una “historia del estilo de las imágenes cien-
tíficas”138. En el marco de los más recientes esfuerzos 
por apadrinar una investigación del diagrama en la 
teoría del arte bajo el punto de vista de la historia 
del estilo, eso supondría lanzarse a hacer lo que ya 
está hecho. Es cierto que existe una historia estilís-
tica de los diagramas –aunque hasta la fecha no ha 
sido escrita–, igual que existe una historia genérica 
de los diagramas, si bien solo parcial, o una histo-
ria de la recepción de los diagramas científicos, que 
también se podría ampliar139. Para la investigación 
diagramática, la actualidad de la historia del estilo 
no radica tanto en su descubrimiento como en su 
redescubrimiento como historia de la mentalidad, 
en la medida en que en ella se registran prácticas 
intelectuales, patrones de pensamiento cotidianos, 
fundamentaciones ideológicas o el inconsciente co-
lectivo de una época. Este planteamiento amplio del 
problema, que detrás de la cualidad formal detecta 
implicaciones de contenido referidas a una deter-
minada era cultura, sociedad o personas concretas, 
explica la candente actualidad de una comprensión 
más amplia de la historia del estilo de las imágenes 
científicas.
 Las reflexiones suscitadas por el diagrama 
“Mountains down the Centuries” servirán a partir 
de ahora como trasfondo sobre el cual me propon-
go extraer un aspecto básico y general de la ciencia 
positivista de los rasgos característicos. Se trata de 
la doble pregunta por la función y el significado del 
enfoque de la historia del estilo dentro de la historia 
de los diagramas de la teoría del arte. Las respuestas 
a este interrogante deberán ayudarnos a entender 
por qué y de qué modo ha sido posible que recien-
temente se hayan vuelto a plantear problemas pro-
pios de la historia del estilo en el contexto de una 
diagramática del estudio del arte, y eso a pesar de 
que la historia del estilo, cuya aparición se encuadra 
en el historicismo, no ha vuelto a cosechar grandes 
éxitos desde 1945140. Más bien, el descontento pro-
vocado por el estudio de las líneas del estilo compo-
sitivo de los cabellos y los pliegues de los ropajes ha 
provocado la aparición de nuevos planteamientos 
metodológicos, entre los que, sin duda, también hay 
que incluir la diagramatología como nuevo campo 
de investigación de la ciencia de la imagen.

“Habría que crear tablas…”

En la parte teórica de su estudio sobre los Verkannte 
Künstler [Artistas incomprendidos], redactado du-
rante la Segunda Guerra Mundial, el historiador y 
crítico de arte Franz Roh formuló un desiderátum 
en el que resuena involuntariamente la apología que 
hace Goethe de la sinopsis tabular como herramien-
ta de reflexión de la teoría del arte: 

Habría que crear tablas que mostrasen con qué ra-
pidez surgen y se marchitan los estilos en la historia 
del arte (románico, gótico, Renacimiento, etc...). Lue-
go habría que anotar en ellas la duración cambiante 
de cada una de sus fases (gótico temprano, pleno y 
tardío, etc.). Después, habría que medir la duración 
de los estadios evolutivos de cada maestro concreto. 
Porque los tempos individuales también son dife-
rentes. En ciertos momentos, y por lo que respecta 

como la “tradición erudita” tendrán que compartir 
su influencia sobre la conciencia artística china con 
la “Nueva Escuela del Este-Oeste”. 
 Los detalles pictóricos dispuestos a ambos lados 
de las curvas evolutivas muestran ampliaciones fo-
tográficas de diversas técnicas de pintura a tinta a 
partir de motivos de paisajes montañosos. Están 
insertos de tal manera en el diagrama, que ilustran 
las características estilísticas en etapas dinásticas: 
a la izquierda, modelos de líneas fluidas basados 
en la atmósfera serena del sur de China; a la dere-
cha, ejemplos con pinceladas comparativamente 
duras, atribuidas a la áspera naturaleza del norte. 
Si bien esta contraposición de ejemplos estilísticos, 
organizada conforme a un enfoque geográfico-artís-
tico, parece aplicar en el contexto asiático la teoría 
climática del arte desarrollada por Johann Joachim 
Winckelmann a partir de la escultura griega, lo cier-
to es que el recurso diagramático de la visualización 
gráfica se atiene a la certeza de que todo el significa-
do que el arte puede generar por sí mismo aparece 
ligado ante todo a la naturaleza de su forma134. 
 Igual que todo artefacto artístico lleva la firma 
de su época, todo diagrama de historia del arte po-
see una marca temporal. Esta visualización diagra-
mática de la historia del estilo chino solo se puede 
entender como expresión del estilo de una época so-
bre el trasfondo del arte informal. En la disposición 
tachista de los detalles pictóricos organoides, y en 
el trazado enfático de las líneas, se plasman diagra-
máticamente los elementos estilísticos que han ca-
racterizado al arte occidental a partir de 1945 bajo la 
influencia decisiva de la caligrafía del Asia oriental. 
Dicho de manera más general, el diagrama describe 
lo que representa con los medios de lo representado. 
El cálculo compositivo del diagrama se basa en ese 
entrecruzamiento de forma y contenido. El estilo de 
la época pertenece, como estilo individual, al diseño 
diagramático, y eso también se debe a otro motivo 
evidente: a la hora de elaborar gráficamente los dia-
gramas de la teoría del arte, se ha recurrido una y 
otra vez a diseñadores y artistas escogidos para que 
dotaran al sobrio material de datos de una visuali-
zación estética a la altura del estilo de la época.
 En esta línea, por ejemplo, se situó László 
Moholy-Nagy, quien a finales de los años veinte 
recibió el encargo de idear un frontispicio para el 
volumen en el que se recoge la historia de los estilos 
en Alemania Der Pulsschlag deutscher Stilgeschichte 
[El pulso de la historia del estilo alemán], de Georg 
Gustav Wieszner [cat. 33]. Consciente de que no se 
podía fomentar la educación popular como trans-
misión jerárquica del conocimiento, sino como in-
tercambio gráfico y claro de ideas, Wieszner trabajó 
como mediador entre el mundo erudito y un públi-
co más amplio135. De acuerdo con esa premisa, en-
señaba como profesor en una universidad popular, 
escribió sus libros conforme a la tarea que se había 
propuesto y, con esa intención, escogió a Moholy-
Nagy como creador de diagramas. Este antiguo pro-
fesor y diseñador de publicaciones de la Bauhaus 
fue el encargado de extraer de la narrativa lineal 
de Wieszner mediante el empleo de “materiales ti-
pográficos” como la letra, los signos y la fotografía, 
esa fuerza óptica iluminadora que caracteriza al 
buen diseño visual136. El diseño del diagrama, con-
cebido como un intento de compresión parecido al 
del texto, estaba ligado al proyecto del libro, pero el 
planteamiento temático general, que presentaba los 
cambios de estilo arquitectónicos como oscilación 
regular entre una serie de posibilidades básicas, 
ofreció a Moholy-Nagy suficiente margen como 
para transformar el esquema evolutivo con ayuda 
de la estructura compositiva y la dramaturgia de las 
reproducciones, hasta obtener, en cierto modo, un 
“fototexto”. Su “continuidad visual-asociativa-con-
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a determinadas personas, todo ocurre muy rápido: 
Goethe y la secuencia integrada por el Rococó, el 
sentimentalismo, el Sturm und Drang, el clasicismo 
y el romanticismo. Y Picasso, con la sucesión de ob-
jetividad lírica (periodo azul), cubismo, clasicismo y 
surrealismo.141 

La reivindicación de las tablas –en tanto formas pri-
migenias del diagrama– por parte de Roh iba unida 
a la esperanza de poder alcanzar nuevas conclusio-
nes sobre los mecanismos de acción del estilo de 
la época y del estilo individual mediante la elabo-
ración gráfica de la información. Las tablas debían 
ayudar de forma ilustrativa a entender el trasfondo 
del surgimiento de la fama, su demora o incluso su 
ausencia. Roh tenía la esperanza de que, partiendo 
de datos cronológicos presentados de forma visual, 
se podría ahondar más en los requisitos del reco-
nocimiento y de la incomprensión de artistas con-
cretos. Por eso, relacionó el condicionamiento de la 
historia en la carrera del artista con una evolución 
general del estilo, es decir, con factores externos 
cuya interacción con el desarrollo estilístico indivi-
dual de un creador era, en su opinión, lo que había 
que investigar para comprender su éxito o su falta 
de éxito, no como un logro o un fracaso personales 
sino encuadrados en un contexto supraindividual 
más amplio. Este apologeta de la modernidad em-
pleó la visualización gráfica de esas relaciones para 
dotar a su “teoría de la incomprensión cultural” de 
esa concisión y evidencia que son cualidades intrín-
secas, sobre todo, de los diagramas. 
 Si bien Roh llegó a describir los parámetros de-
cisivos para una comprensión del arte como fin en 
sí misma –velocidad de los estilos, duración de sus 
fases y tempo de evolución de los artistas–, lo cierto 
es que no detalló concretamente cómo plasmarlos 
en forma de tabla, ni tampoco llegó a crear él mis-
mo ninguna142, pese a que no le faltaron estímulos ni 
sugerencias. Gracias a sus muchos años de amistad 
con Otto Neurath, estaba perfectamente familiari-
zado con el “método vienés de estadística mediante 
pictogramas”, y también supo señalar sus puntos 
débiles143. Roh criticaba a esa especie de “estadística 
de la evidencia gráfica” una “estilización no siempre 
irreprochable” [cat.  37] 144. Sin embargo, esa con-
frontación con la estadística mediante pictogramas 
pudo haber aumentado su interés por las tablas, o 
incluso haberlo despertado. Lo que el crítico Roh 
no sospechaba cuando formuló su alegato en favor 
de la representación tabular de las líneas estilísti-
cas durante los años de la guerra era que hacía ya 
tiempo que se había desarrollado dentro de la teoría 
del arte una praxis tabuladora y diagramatizadora, 
aunque latente en muchos casos, que ofrecía una 
imagen diferenciada de los desarrollos de la historia 
del estilo y de sus tempos. 
 Así, el crítico de arte Max Deri, que desarrolló 
su actividad en Berlín, había presentado en 1919 un 
manual didáctico en dos volúmenes, Die Malerei 
im XIX. Jahrhundert [La pintura en el siglo XIX], 
dirigido a un círculo de lectores amplio, más allá 
del ámbito restringido de los “colegas”145. Entre las 
numerosas representaciones gráficas que Deri ofre-
cía para una mejor comprensión del texto destacan 
tres tablas sinópticas [véanse figs. 13 y 14 y cat. 20], 
que ilustran la estructura e intensidad de las evolu-
ciones artísticas comparando dos naciones, Francia 
y Alemania. Deri era seguidor de la interpretación 
psicologista de la forma, en la tradición del primer 
Heinrich Wölfflin, y la vinculaba con cuestiones 
propias de la historia del estilo. Así, analizó la su-
cesión lineal de “estilos de la época” preguntándose 
por su sujeción a leyes y tratando explicar el cam-
biante “sentimiento de la época” estilístico por ana-
logía con los cambios de estados psíquicos146.

explica desde una psicología del estilo análoga a las 
fluctuaciones de los estados de ánimo150.
 En esta Entwicklungsgeschichtliche Darstellung 
auf psychologischer Grundlage [Presentación histó-
rico-evolutiva a partir de fundamentos psicológi-
cos], como reza el subtítulo de su publicación, Deri 
se centró en la interconexión interna entre la obra 
de arte y el “hábito anímico del artista”, que trató de 
poner de manifiesto en capítulos planteados mono-
gráficamente151. La quintaesencia de esta compa-
ración aparece resumida en la “Übersichts-Tabelle 
von Frankreich und Deutschland” [Tabla sinóptica 
de Francia y Alemania] [véase fig. 13]. La compara-
ción directa de ambas naciones visibiliza claramente 
diferencias de mentalidad sustanciales. Junto a los 
“principales maestros”, que como Jacques-Louis Da-
vid, Eugène Delacroix, Gustave Courbet o Edouard 
Manet representan cada uno de ellos una corriente 
estilística como exponentes del espíritu de la época, 
tenemos a Théodore Géricault, Jean-François Millet, 
Paul Cézanne, Paul Gauguin y Vincent van Gogh 
como “maestros de transición” en su avance sece-
sionista152. Atraviesan, aparentemente sin esfuerzo, 
las cesuras estilísticas marcadas con líneas de sepa-
ración verticales entre clasicismo, romanticismo, na-
turalismo y expresionismo, e inauguran una nueva 
fase estilística convirtiéndose, en calidad de fenó-
menos de transición, en figuras guía de las nuevas 
generaciones de artistas. En Alemania [fig. 24], esta 
evolución tiene lugar en paralelo, pero con cierto re-
traso temporal, como suele ocurrir cuando se trata 
de influencias foráneas. Al contrario que sus cole-
gas franceses, los pintores alemanes se caracterizan 
por un mayor y poderoso impulso –Deri habló de 
la “terca independencia germánica”– que, a juzgar 
por los recuadros gráficos, también podría entender 
como limitación153. Así, Ludwig Richter, Moritz von 
Schwind y Carl Spitzweg siguieron estando estrecha-
mente ligados a un “romanticismo burgués” hasta 
el final de sus días, mientras que Arnold Böcklin, 
Anselm Feuerbach, Hans von Marées y, con limi-
taciones, también Max Klinger fueron a Italia para 
escapar de la tiranía del estilo de la época154. Al esqui-
var estos últimos la evolución hacia el naturalismo, 
se convirtieron en marginados dentro del panorama 
artístico; y, en tanto “raros” en la evolución del arte 
alemán, no tuvieron sucesores dignos de mención155.
 La monografía en dos tomos de Deri fue publica-
da por Paul Cassirer en cuatro ediciones entre 1919 y 
1923156. Ahora bien, las tablas del volumen ilustrado, 
que se imprimieron sin cambios en todas las edicio-
nes, apenas han dejado huella en la historia acadé-
mica del arte. Un crítico categórico de la publica-
ción, Adolf Behne, abordaba, al menos brevemente, 
las representaciones gráficas del volumen, aunque 
solo para observar irónicamente en un collage de 
citas que dichas representaciones sirven para alige-
rar en gran medida la forma de Deri de analizar el 
arte157. Behne no era consciente de que Deri había 
emprendido el nuevo camino de la argumentación 
tabular. Además, sus tres tablas expositivas ofrecen 
un ejemplo elocuente de qué clase de imprimación 
ideológica puede esconderse detrás de la praxis 
diagramática. A pesar de todo, el “internacionalis-
mo del conocimiento” del que Deri hacía alarde, la 
combinación de las modalidades visual y reflexiva 
de sus tablas, favorecía una psicología del estilo 
chauvinista que implicaba un cambio de significa-
do, imposible de entender sin incluir la disposición 
histórica158. Cuando Deri, llevado de cierta euforia 
nacionalista, estilizó el expresionismo elevándolo 
a la categoría de auténtico golpe liberador –pues 
consideraba que podía hacer tambalear el “lideraz-
go del extranjero” después de cuatrocientos años–, 
eso implicó ascender el arte del imperio alemán a la 
cúspide del desarrollo cultural159. 

 En sus representaciones tabulares, que sirven 
como introducción al libro ilustrado, Deri realizó 
una sinopsis de lo que expuso a lo largo de unas 
quinientas noventa páginas: dos tablas, colocadas 
una frente a otra en doble página, informan sobre la 
interrelación existente desde el punto de vista de 
la historia evolutiva entre los grandes estilos de una 
época y la evolución individual de los artistas, y lo 
hacen con la máxima sobriedad gráfica que quepa 
imaginar, pero también de modo sorprendente. En 
calidad de “andamiaje histórico”, estas tablas tienen 
el cometido de promover eficazmente, en el marco de 
la comparación entre dos países, la comprensión del 
expresionismo, desplegando de forma ejemplar sus 
antecedentes a partir de treinta y cinco pintores147. 
 Para facilitar la visión de conjunto de la infor-
mación Deri optó por el formato apaisado. Entre los 
parámetros definidos en el encabezamiento y en el 
pie de las tablas, el tiempo cronológico y los “tipos 
de estilo”, subdivididos en bloques de cincuenta 
o veinticinco años, se han trazado las “líneas de la 
vida” de destacados representantes del clasicismo, el 
romanticismo, el naturalismo y el expresionismo. La 
extensión horizontal de estas rectas aparece definida 
por dos datos orientativos, el año de nacimiento y el 
año de fallecimiento del pintor, cuyo nombre apare-
ce mencionado [fig. 23]148. La indicación adicional de 
la duración vital de cada artista al final de la línea 
de la vida se relativiza con respecto a la duración to-
tal de su existencia en el momento del óbito.
 Los esquemas aparecen atravesados a lo ancho 
por varias líneas discontinuas. Sirven para agrupar 
a los artistas en generaciones estilísticas, asignán-
dolos a las tendencias artísticas indicadas en el en-
cabezado de la tabla, que también están anotadas 
en el margen izquierdo para una mejor compren-
sión149. La permeabilidad de esas líneas divisorias 
sugiere un intercambio osmótico entre los diversos 
“modos estilísticos” de los artistas, mientras que las 
consistentes líneas de la vida dan la impresión de 
aludir a fenómenos singulares y no permiten vis-
lumbrar nada referente a las variadas conexiones 
transversales debidas a influencias recíprocas. No 
obstante, esas líneas de la vida se pueden leer como 
un índice de “modos estilísticos” individuales. Deri 
compuso las rectas combinando dos tramos parcia-
les, uno fino y otro de más grueso, planteando así 
una interpretación ligada al trazado polivalente 
de líneas. Mientras que la raya fina representa los 
primeros veinticinco años de vida de un artista, 
la gruesa representa su fase creativa madura, que 
Deri fijó por término medio entre los treinta y los 
cincuenta años. Tal como están codificadas aquí las 
líneas de la vida, a partir de los veinticinco años se 
transforman en líneas de producción creativa, que 
informan sobre la tendencia artística en la que hay 
que incluir al artista. Para ello, solo hay que alinear 
la parte más gruesa del trazo con las categorías es-
tilísticas que aparecen en el encabezado de la tabla. 
Semejante categorización rudimentaria esquiva el 
planteamiento de cuestiones más generales, como 
las que interesan a Franz Roh. En cualquier caso, 
esto no permite fundamentar, ni tampoco rebatir, 
la “teoría de la incomprensión cultural” de Roh. 
 En lugar de eso, las líneas de la vida de Deri per-
miten fundamentar la plausibilidad de fases estilís-
ticas, que se suceden a un ritmo matemáticamente 
promediado de veinticinco años, y que representan, 
cada una de ellas, una generación. Las líneas tempo-
rales, situadas en los bordes superior e inferior de la 
tabla, aluden explícitamente a un gran “arco evolu-
tivo”, integrado por cinco tramos más pequeños: el 
clasicismo, el romanticismo, el naturalismo subjeti-
vo y objetivo y el expresionismo. Para Deri, cada uno 
de estos “arcos estilísticos” se diferencia según un 
“sentimiento básico” estético, cuya transformación 
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 También encaja con esta exagerada autocon-
ciencia nacional el hecho de que en su tabla sinóp-
tica de Francia y Alemania [vease fig. 13} declarara 
a Ferdinand Hodler representante en solitario del 
expresionismo, y del que no parece existir un co-
rrelato adecuado en el vecino país francés. Hodler, 
al que difícilmente se puede incluir en la vanguar-
dia de preguerra, se elevaba así a la categoría de 
gran padre del expresionismo160. Esta apropiación 
del pintor suizo para la causa alemana permitía a 
Alemania retornar después de muchos años el lide-
razgo del estilo161. Con esta apreciación se castigaba 
al primer grupo de artistas alemanes del siglo XX, 
Die Brücke [El puente], ausente en las tablas de 
Deri, quien lanzaba sobre sus componentes el duro 
reproche de haber elegido, “para desgracia de su 
actividad creativa”, modelos erróneos, como Van 
Gogh, Gauguin o Edvard Munch162. Es evidente que 
Deri no defendía una posición avanzada en cues-
tiones estéticas, lo que le acarreó críticas demo-
ledoras por parte del bando de los apologetas del 
arte contemporáneo. Behne, que se sentía llamado 
a emitir su juicio como teórico del expresionismo, 
redactó dos reseñas con motivo de la reedición de 
la obra de Deri, a fin de hacer público su rotundo 
rechazo. El que fuera compañero de lucha de la ga-
lería berlinesa Der Sturm [La tormenta], objetaba 
que a Franz Marc solo se le dedicasen tres líneas y 
a Hodler cincuenta páginas. Pero la clara desigual-
dad en el trato dado a artistas concretos no es lo 
único que escandalizó a Behne. Como combativo 
agente de la modernidad, acusó a Deri de haberse 
servido de un concepto de arte anticuado y de un 
planteamiento positivista, con los que solo había 
conseguido presentar un “libro inofensivo y ran-
cio”, o más bien, una “reconfortante Biblia para 
espíritus simples”163.

 En el momento en que se publicó el manuscrito 
del libro –que estaba terminado en lo esencial en 
el verano de 1914, aunque no se llevó a imprenta 
hasta cinco años después debido al estallido de la 
Gran Guerra–, estas agudas observaciones cobra-
ron un matiz adicional, si no enteramente nuevo164. 
La combinación de la forma reflexiva y de la forma 
representativa que caracterizan las tablas de Deri 
hizo que adquirieran también una función com-
pensatoria por la guerra mundial perdida. Con una 
referencia implícita al tratado de Versalles, el autor 
abogaba en la nota introductoria a la cuarta edición 
por un “aseguramiento biológico-económico de la 
vida” como requisito imprescindible para conseguir 
“logros culturales extremadamente necesarios”. Se 
trataba nada menos que de volver a plantear como 
era debido las “escalas de valores” artísticas partien-
do de “objetivos culturales autoimpuestos”165. Sobre 
cómo se debían aplicar esas escalas de valores, Deri 
lo había dejado claro en sus tablas.

En el fluir del tiempo

La reivindicación de las tablas sinópticas y del dia-
grama, asunto en el que hemos citado como ejemplo 
a Franz Roh, se basa en el principio epistemológico 
de que es posible extraer conclusiones a partir de 
los propios fenómenos y de sus representaciones. 
Roh abogaba por las tablas sinópticas porque, con 
ellas, se podían alinear de forma gráfica y evidente 
las carreras, favorables o desfavorables, de los ar-
tistas, con la historia del estilo. Dentro de la praxis 
diagramática de la teoría del arte, el diagrama de la 
historia del estilo representa –desde un punto de 
vista cuantitativo– una magnitud dominante. El 
motivo de que así sea se debe buscar en la propia 
historiografía del arte. La literatura de la historia del 

Fig. 23. Max Deri, 
“Tabelle der Lebenslinien: 
Deutschland” [Tabla 
sinóptica de las líneas 
vitales: Alemania] [detalle 
de fig. 24], en id., Die 
Malerei im XIX. Jahrhundert 
[La pintura en el siglo XIX]. 
Berlín: Paul Cassirer, 1919, 
vol. II, tabla III

Fig. 24. Max Deri, 
“Tabelle der Lebenslinien: 
Deutschland” [Tabla 
sinóptica de las líneas 
vitales: Alemania], en 
id., Die Malerei im XIX. 
Jahrhundert [La pintura en 
el siglo XIX]. Berlín: Paul 
Cassirer, 1919, vol. II, 
tabla III
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arte se consolidó como disciplina académica en el 
historicismo gracias a un doble y enérgico empeño: 
por un lado, se separó de la estética filosófica, y por 
otro se convirtió en ciencia histórica; y pasó a con-
siderarse una disciplina autónoma porque empezó 
a escribir –y a diagramatizar– la historia del estilo166.
 Arcisse de Caumont representa un caso excep-
cional dentro de esa evolución. Este investigador de 
la Antigüedad, formado también en Ciencias Natu-
rales, introdujo en 1831 su diagrama de flujo, creado 
tres años antes, en la joven disciplina especializada 
de Historia de la Arquitectura y el Arte. Con sus in-
vestigaciones centradas en motivos arquitectóni-
cos, sobre todo medievales, desde la perspectiva de 
la historia de la forma, puso una importante piedra 
en el desarrollo e institucionalización de esa inci-
piente disciplina en Francia [cat. 20]167. El Tableau 
figuratif des variations de l‘architecture religieuse, 
depuis le V.e Siècle, jusqu‘à la fin du XVII.e [Tabla 
sinóptica figurativa de las variaciones de la arqui-
tectura religiosa desde el siglo V y hasta finales del 
siglo XVII] acompañaba al cuarto volumen ilustra-
do de su Cours d’antiquités monumentales [Curso 
de antigüedades monumentales]168. Se trata de una 
sección de un esquema figurativo más amplio sobre 
historia del arte que Caumont había confeccionado 
en 1828 llevado de su ambición didáctica de “hablar 
siempre al ojo y al espíritu al mismo tiempo”169. Cau-
mont, permanentemente insatisfecho con su dotes 
como dibujante, pues no era capaz de reproducir de 
manera aproximada mediante gráficos su precisa 
capacidad de observación, confió la realización de 
su esquema a la dinastía de impresores Chalopin, 
que había fundado en 1830 el primer establecimien-
to litográfíco en Caen, en buena medida a instancias 
del propio Caumont170. Por lo que respecta a la apa-
riencia de su esquema, imita la configuración visual 

del género diagramático conocido como “Strom der 
Zeit” [La corriente de los tiempos], que contaba con 
múltiples modelos aportados por la historiografía 
como disciplina madre de la historia del arte, y que 
Caumont solo tuvo que readaptar para presentar su 
argumentación171.
 El río de la historia de Caumont brota de las nu-
bes cargadas de lluvia de la Antigüedad grecorroma-
na, se forma en la “era galorromana” y va creciendo 
de forma constante, alimentado por diversos afluen-
tes, hasta terminar abriéndose en el delta de la mo-
dernidad. La sucesión fluida de las épocas románi-
ca, gótica y moderna hace que perdamos de vista 
que están dispuestas como un modelo descendente, 
cuyo desarrollo se reproduce en forma de sublime 
historia decadente. La reducción del afiligranado 
sistema hidrográfico del discurrir de la historia uni-
versal a una corriente principal homogénea se debe 
a que Caumont centró su interés en la declinación 
estilística de la arquitectura sacra francesa desde el 
siglo V. Grandes épocas como el “periodo románi-
co”, el “periodo gótico” y el “periodo moderno” sub-
dividen el flujo de la historia en secciones concretas, 
que se han coloreado para una mejor diferenciación. 
De este modo, se identifican cromáticamente tres 
épocas que, desde la perspectiva de la teoría de sis-
temas, constituyen el fundamento básico de toda 
representación general de la historia172. 
 Mientras que las transiciones de una época a otra 
son fluidas y permeables, de manera que las fronteras 
estilísticas y temporales se diluyen de forma patente, 
las columnas que enmarcan la tabla permiten –como 
contraimagen tabular de la corriente de las tiempos 
representada figurativamente– una sistematización 
basada en la concordancia entre la división crono-
lógica del tiempo y la categorización de la historia 
del estilo. Los intervalos de la tabla cronológica de la 

Fig. 25. Amelia Defries, 
“Traditional Development 
of French Styles” 
[Desarrollo tradicional 
de los estilos franceses], 
en id., The Arts in France. 
Londres: Benn [1931], p. IX

Fig. 26. Charles Jencks, 
“Árbol evolutivo”, en id., 
Movimientos modernos 
en arquitectura. Madrid, 
Hermann Blume, 1983
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izquierda se suceden de cien en cien años, y la no-
menclatura de la derecha posibilita una división en 
fases estilísticas; juntas disuelven la época como con-
cepto ordenador. Así queda establecida la “tabla de 
los estilos” que Caumont hará famosa en Francia173.
 Las fina subdivisión estilística en “primordiale” 
[primordial] (en el sentido de “originaria”), “secon-
daire” [secundaria] y “tertiaire” [terciaria] pone de 
manifiesto los esfuerzos de Caumont por plasmar 
la historia de la arquitectura y el arte mediante un 
sistema clasificatorio basado en análisis morfológi-
cos que toma prestados términos de la geología. Con 
este recurso explícito a los términos geológicos, el 
arqueólogo Caumont trató de recoger la historia del 
estilo en un esquema acorde con las experiencias 
que había cosechado como científico estudioso de 
la naturaleza174.
 La corriente de los tiempos dispuesta hidrográ-
ficamente por Caumont no tuvo un eco inmediato 
en la escritura de la historia del arte. Esto pudo de-
berse a que este esquema de flujo no se incluyó en 
la segunda edición ampliada del Cours d’antiquités 
monumentales (1841). Solo a raíz de la disolución 
del concepto unitario de estilo –tal como la había 
impulsado la vanguardia, con su marcado hábito 
de establecer distinciones como consecuencia de 
la fuerte presión de la competencia–, los esquemas 
diagramáticos para registrar la pluralidad de ismos 
artísticos volverán a cobrar especial relevancia. 
Esto ya lo puso de manifiesto en 1931 la escritora e 
historiadora del arte inglesa Amelia Defries con el 
rudimentario esquema evolutivo que introdujo en 
The Arts in France [Las artes en Francia], libro en el 
que ofrecía una sinopsis de la historia del arte fran-
cés [fig. 25]175. En ese esquema se recurre a una suce-
sión rectilínea de dinastías para describir la evolu-
ción, caracterizada por su continuidad inmanente, 
de los grandes estilos de las diferentes épocas desde 
el Medievo hasta la caída de la monarquía francesa. 
Y también se muestra con un grado de ramificación 
cada vez mayor la lógica distintiva artística a partir 
del romanticismo, con el surgimiento de escuelas y 
tendencias concretas.
 No es casual que, después del esquema didáctico 
sobre los estilos creado por Defries, el Diagram of 
Stylistic Evolution from 1890 until 1935 [Diagrama de 
la evolución estilística desde 1890 hasta 1935] (1936) 
de Alfred H. Barr se haya convertido en el “flow 
chart” [diagrama de flujo] definitivo de la historia 
del arte [cat. 42b]. A diferencia de la genealogía hie-
rática de Defries, el trazado dinámico del diagrama 
de Barr, desarrollado en varias hojas, representa el 
intento de concebir las múltiples corrientes artís-
ticas  de la vanguardia como vasos comunicantes 
dentro de un sistema complejo de influencias. En 
este caso, la complejidad de los estilos dispuestos en 
sucesión cronológica no solo crece constantemente, 
sino que también decrece. Barr desglosó con preci-
sión el fenómeno difuso del “arte moderno”, y de 
este modo introdujo un estándar diagramático en 
el estudio del arte que posteriormente se orientará 
hacia la retórica estilística de la influencia.  
 Como leitmotiv de una nueva forma de conoci-
miento, el gráfico de Barr permite a la historia del 
estilo presentarse como diseño teórico autónomo, 
es decir, que no necesita ir acompañado de textos 
argumentativos. Para lograr esto, el esquema de 
Barr debía contar con una estructuración múltiple. 
Mediante una conexión deductiva entre los distin-
tos ismos estilísticos tenía que mostrar una estricta 
rigidez interna que hiciera comprensible el teorema 
subyacente del ansia de abstracción inherente a la 
modernidad. Con la esquematización de relaciones 
de dependencia lógico-objetivas, la plausibilidad 
diagramática reemplazaba a la escritura narrativa 
de la historia del arte.

 La praxis diagramática, que dio lugar al “efecto 
Barr” en la era de la escritura de la historia del estilo, 
ignoraba el hecho de que el propio concepto unita-
rio de estilo se había vuelto claramente insuficiente 
desde hacía ya tiempo, debido a la pluralidad formal 
de la estética de la modernidad. La diferenciación es-
tilística de la vanguardia lo había hecho saltar por los 
aires y se necesitaban nuevos criterios de distinción. 
Se pueden señalar por lo menos dos soluciones a este 
dilema. Allí donde el análisis del estilo se entiende 
como punto final de la historia, la clasificación se 
convierte en una genealogía como forma de causa-
lización. Desde la perspectiva de una modernidad 
compleja, las épocas estilísticas más antiguas apa-
recen ahora inadecuadamente homogéneas. Defries 
había elegido la imagen de la cadena conceptual li-
neal en la que estilo y época son idénticos. La otra 
alternativa fue la aportada por Charles Jencks, que 
es, junto con Caumont y Barr, una de las piedras 
angulares en el ámbito de la diagramatización del 
estudio del arte. Como teórico de la arquitectura 
de la postmodernidad, Jencks comenzó a sustituir 
las categorías de la historia del arte por conceptos 
de la psicología y la filosofía, a fin de permitir a la 
tradición formalista de la modernidad el regreso a 
los debates de contenido. No concebía el pluralismo 
de los estilos como una yuxtaposición de lenguajes 
artísticos, sino que más bien lo reducía a algunas 
estructuras básicas de distinta relevancia, alejadas 
de un carácter marcadamente antinómico. A par-
tir de 1970 Jencks visualizaría esta idea directriz con 
los denominados Evolutionary Trees [árboles evolu-
tivos], que incorporó a sus publicaciones como “ayu-
da a la lectura” [fig. 26]176. En ellos, el corte transver-
sal cronológico del panorama artístico se dispone 
como sistema flotante. Los grupos de palabras, con 
una tipografía que destaca como iluminada sobre el 
fondo negro, contrastan con los terrenos informati-
vamente baldíos en forma de vesículas, que vienen a 
ser el vaciado diagramático de la idea de un discurrir 
discontinuo de la historia.
 Si repasamos los últimos doscientos años, ve-
mos que la cientifización de la historia del arte y el 
empleo de diagramas en la teoría del arte –ya sea 
en su forma sistematizadora, didáctico-reformista 
o divulgadora– aparecen enmarcados en un proceso 
de condicionamiento recíproco. El control del ver-
tiginoso crecimiento de la ciencia y de la multipli-
cación de la información que conlleva, en resumen, 
el imperativo de la “empirización”, requería nuevas 
formas de representación. Como acompañamiento 
al texto, se necesitaban diagramas que mostraran 
interrelaciones y desarrollos más amplios dentro 
de una retícula cronológica. Estas representacio-
nes sinópticas no solo fomentaron el pensamiento 
procesual historiográfico, sino que ayudaron sobre 
todo a aguzar la conciencia de cuál es el ámbito ob-
jetual de las disciplinas. Así, tanto los historiadores 
de la arquitectura como los del arte argumentaban y 
operaban con diversas formas de pensar diagramá-
ticamente el tiempo, que a su vez eran expresión de 
patrones interpretativos de la historia susceptibles 
de cronologización. Como formas unitarias, estas 
visualizaciones vinculaban entre sí informaciones 
heterogéneas, sin subsumirlas por ello bajo una 
forma constante o una interpretación estable. En 
su “forma estética” de conceptualizar la historia del 
estilo, el propio diagrama ascendió a la categoría de 
relevante “forma temporal”.

 III
La espacialización 
de lo histórico
En 1995 el teórico e historiador alemán del arte Ste-
fan Germer, fallecido prematuramente, abogaba 
con vehemencia por una “espacialización de lo his-
tórico”. Bajo la influencia de Michel Foucault, Gilles 
Deleuze y el círculo de la Escuela de los Annales, 
Germer defendía el “espacio” como el criterio para 
enjuiciar los diversos desarrollos artísticos, porque 
permite establecer una relación topológica entre di-
ferencias locales, regionales y nacionales. “Pero eso 
significaría”, concluía Germer:

que los mapas sustituirían a las “imágenes” del acon-
tecer artístico. Y, como en ellos se detecta el carác-
ter ficticio y la configuración derivada de intereses 
concretos antes que en las “imágenes”, aportarían 
la ventaja de que nadie tomaría la representación 
por la cosa misma, sino que siempre se tendría con-
ciencia de su función mediadora.177 

Germer esperaba de la cartografía de la historia del 
arte –entendida como representación de fuerzas 
diferentes y contrapuestas, y en cualquier caso plu-
rales–, la integración del “espacio fragmentado del 
presente” en un contexto más amplio, que permiti-
ría tener más a la vista las relaciones de coexistencia 
entre el centro y la periferia, y también las relacio-
nes de poder externas a la estética.
 La reivindicación de Germer dio sus frutos. Des-
de entonces, la cartografía de la historia que reflexio-
na sobre el contexto desempeña un papel cada vez 
más importante en la producción de significado del 
conocimiento crítico [véase fig. 3]178. La factografía 
dirigida teóricamente genera en el medio del dibu-
jo espacios topológicos desde los cuales se puede 
explorar el pasado. Este espacio de visualización 
gráfica definido por datos y hechos está atravesado 
constitutivamente por significados, cuyas corres-
pondencias e interrelaciones referenciales permiten 
hablar de un auténtico espacio de reflexión. En ese 
sentido, László Beke concebiría más tarde la New Art 
History como corriente pionera, en cuanto focaliza-
da en sistemas de pensamiento no lineales, es decir, 
en modelos de explicación espaciales. Pero no solo 
los diagramas históricos se sometían a análisis críti-
co, sino que la Nueva Historia del Arte también recla-
maba el espacio de configuración lógico-relacional 
para su propia y esclarecedora argumentación179.
 La espacialización de lo histórico tiene una larga 
tradición. Su novedad consiste en que en el estudio 
de la cultura volvemos a ser muy conscientes de esa 
tradición. Acto seguido trataremos de sondear el ca-
lado de la dimensión crítica de la historia dibujada, 
y de marcar sus límites, que son sobre todo de natu-
raleza ideológica180.

El espacio histórico retocado

El diagrama histórico encuentra sus requisitos y 
parámetros concretos en la cartografía: incorpora la 
ausencia de perspectiva en la representación y los 
meridianos y los paralelos se recodifican como ejes 
temporales y espaciales. Pero el mapa geográfico y 
la visualización cronográfica no solo están estrecha-
mente unidos desde un punto de vista constructi-
vo, sino que contribuyen a la necesidad primordial 
de orientación. Sin embargo, no se puede hacer  

Fundación Juan March



52     EL ARTE DEL DIAGRAMA — ASTRIT SCHMIDT-BURKHARDT

coincidir la imagen de los mapas y la de la historia. 
Antes bien, el mapa constituye únicamente la lámi-
na de realidad empírica en la que se puede resaltar 
el espacio abstracto de la historia, como se aprecia 
en una expresiva tabla cronológica anónima de la 
era napoleónica [fig. 27]: con su acceso nebuloso a 
fechas y hechos seguros, este gráfico trata de des-
viar la atención de la indispensable interacción de 
modos de representación cartográficos e historio-
gráficos, pero las palabras introductorias dirigidas al 
observador no dejan lugar a dudas de que es precisa-
mente esa composición diagramática lo que permi-
te que la estrategia visual pueda desplegar su efecto: 

Esta Tabla cronológica presenta una compilación de 
la historia fácilmente comprensible; desahoga a la 
memoria, la introducción se puede seguir con facili-
dad, permite establecer comparaciones sobre el sur-
gimiento y la organización de los diversos estados de 
Europa, es un todo indispensable para leer la historia 
con provecho y placer.

Pero ¿qué es lo que se puede leer en esta hoja casi 
toda ella de color negro? Desde un punto de vis-
ta psicológico, este diagrama supone un inmen-
so acto de supresión, pues sencillamente hace 
desaparecer grandes épocas de la historia. Alude 
paródicamente a toda forma de sincronopsis o de 
cronología épica y aprovecha las sutilezas de la 
técnica del grabado a media tinta en el claroscuro 
del espacio monocromo, y asume faltas de nitidez 
fácticas en favor de una fenomenología visual. Se 
trata de un caso clásico de retoque histórico. Solo 
cuando el ojo se acostumbra a un pasado literal-
mente oscuro, distingue fechas concretas, recono-
ce nombres de fundadores de religiones o símbolos 
en forma de cruz. Los sombreados cambiantes que 
aparecen en la zona de grises de la matriz historio-
gráfica reflejan las transiciones fluidas del no saber 
al medio-saber, mientras que la era de la ilustra-
ción debe entenderse literalmente como época de 
iluminación, pues con ella empieza a aclararse el 
oscuro espacio-tiempo. Al resaltar los desarrollos 
democráticos de finales del siglo XVIII, la Tableau 
chronologique pone una nota final optimista por lo 
que respecta al futuro.
 En un principio, la reducción de datos en el dia-
grama constituye un proceso analítico y teórico. No 
es el despliegue de conocimiento, sino la supresión 
de hechos, lo que garantiza las primeras certezas. 
Pero en la Tableau chronologique ese proceso fun-
ciona exactamente al revés, y de este modo antici-
pa de forma gráfica la “demasiada historia” a la que 
aludía Friedrich Nietzsche, al empujar áreas lejanas 
del pasado hacia el inconsciente óptico. Paradójica-
mente, esa invisibilidad es un componente esencial 
de esta imagen visualizadora. La historia del mundo 
aparece de forma visible e impenetrable a la vez. En 
esa dimensión sin acontecimientos de la pura nada 
histórica tiene lugar una carnavalización de la retóri-
ca de la ilustración diagramática. En eso consiste la 
sorprendente modernidad de esta tabla cronológica, 
incluso cabría decir su involuntaria postmodernidad. 

Espacio histórico económico

La exitosa trayectoria del diagrama está estrecha-
mente ligada a la transformación capitalista de la 
percepción. El diagrama practica una economía del 
conocimiento basada en el empleo de medios aho-
rrativos unido a la promesa de una gran ganancia de 
conocimiento. Con este propósito, William Playfair 
intentó en el siglo XVIII popularizar la tabla estadís-
tica utilizando diagramas de líneas, barras y círcu-
los, a menudo de colores, y potente fuerza óptica. 
El resultado fue la estadística gráfica que el propio 

Playfair se vanagloriaba de haber inventado, igno-
rando todos los ejemplos y precursores anteriores181. 
Esta osada empresa, que comenzó como promete-
dora idea de negocio con el desarrollo de modernos 
estándares diagramáticos, fracasó desde un punto 
de vista financiero. Solo dio buen resultado en tan-
to que Playfair ascendió a la categoría de genuino 
exponente de la ilustración diagramática en Gran 
Bretaña, aunque su recepción duradera se produjo 
sobre todo a título póstumo. No obstante, el interés 
que despertaron sus diagramas en personajes como 
Luis XVI o Alexander von Humboldt le reportó una 
gran estima en el extranjero.
 Como ingeniero y economista de formación, 
Playfair tenía experiencia en el manejo de gráficas. 
Como antiguo dibujante técnico en la empresa Boul-
ton & Watt –famosa por la construcción y distribu-
ción de la máquina de vapor–, su confianza en el 
dibujo como instrumento de conocimiento era casi 
ilimitada, puesto que permitía reproducir práctica-
mente a la perfección “una idea simple y clara”182. 
Recalcaba una y otra vez que sobre todo el “espacio” 
se podía representar particularmente bien median-
te el dibujo, en buena medida porque después se 
podían trazar en dicho espacio desarrollos tempo-
rales183. Llevado de ese convencimiento, Playfair ex-
ploró y puso en marcha estrategias diagramáticas, 
cuyo resultado se tradujo en una serie de cuarenta 
y cuatro diagramas. Publicados por vez primera en 
1786 en The Commercial and Political Atlas [El atlas 
político y comercial], Playfair fundó con ellos la esta-
dística gráfica. Este atlas, que fue editado hasta 1801 
en tres ediciones corregidas y ampliadas, estaba con-
cebido como obra popular destinada a procurar un 
conocimiento rápido de los procesos económicos. 
 Uno de esos diagramas pioneros es el Chart of 
the National Debt of Britain from the Revolution 
to the End of the War with America [Diagrama de la 
deuda nacional británica desde la revolución y hasta 

el final de la guerra con América] [fig. 28]. Partiendo 
de una gráfica de línea muy marcada, revelaba hasta 
qué punto las guerras coloniales inglesas entre 1688 
y 1784 fueron financiadas mediante el endeuda-
miento del estado. El entrecruzamiento irregular de 
las coordenadas “tiempo” y “dinero” permite datar 
con precisión acontecimientos históricos que han 
tenido consecuencias decisivas para el fisco. Pero 
eso no es todo. Playfair utilizó la estadística gráfica 
para realizar una crítica pública. Con esta montaña 
simbólica de deudas en esbelto formato vertical de-
nunció sobre todo la “ruinosa locura” del Gobierno 
británico que le llevó a hundir cada vez más el pre-
supuesto de la nación a costa de las “generaciones 
futuras”184. Playfair recurrió al método diagramático 
para criticar la Razón de Estado, porque su objetivo 
consistía en destapar los negocios del gobierno y re-
lativizar su derecho a ejercer la autoridad abriendo 
un debate sobre este asunto, poniéndolo en eviden-
cia mediante la estadística. Frente a infinitas colum-
nas de cifras, el valor informativo de una única línea 
debía hacer reflexionar a unos lectores que, en su 
mayoría, carecían de formación en economía polí-
tica, y debía alentarlos a oponerse y a impulsar un 
desendeudamiento, considerado como urgente en 
un doble sentido, económico y moral. Pero lo que 
Playfair no tuvo en cuenta al hacer su crítica, o, me-
jor, lo que no percibió por falta de distanciamien-
to histórico frente a los acontecimientos políticos, 
fue que ese gráfico anguloso también permitía una 
segunda lectura, hasta cierto punto optimista, a sa-
ber, el ascenso cuantificable, intenso y constante de 
Gran Bretaña como potencia mundial desde finales 
del siglo XVII.
 En el espacio estadístico claramente definido 
de la factografía se prescinde de toda información 
que pueda contribuir a crear distracciones, a fin de 
aumentar la productividad de este tipo de visua-
lizaciones cognitivas. En el campo diagramático 

Fig. 27. Anónimo, Tableau 
chronologique [Tabla 
cronológica], c. 1800. 
Grabado calcográfico y 
aguatinta, 46,5 x 34,5 cm. 
Colección particular
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solo se incluyen los datos necesarios para captar la 
atención y provocar una percepción lo más eficiente 
posible. Según Playfair, se trataba, como ya hemos 
dicho, de visualizar “una idea simple y clara” en un 
espacio de datos relacional. Pero esta simplificación 
no se debe confundir con la presión selectiva del co-
nocimiento erudito que ayuda a conservar el domi-
nio sobre la información. En este caso, la selección 
del saber proporciona más bien una estrategia para 
una nueva producción de conocimiento. Gracias a 
ella, el gráfico argumentativo adquiere la dimensión 
de un espacio de reflexión gigante. Podemos resu-
mirlo del siguiente modo: los diagramas eficaces se 
caracterizan por un diseño purista, conclusión a la 
que había llegado el crítico Huntly Carter en 1910, 
en su reseña sobre los Winchester Charts [Diagramas 
Winchester] empleados en el análisis de la historia 
del arte italiano. Esta apreciación de Carter se basa-
ba en la lectura del texto de Denman Ross, Theory of 
Pure Design [Teoría del diseño puro] (1907), un “útil 
ensayo sobre diagramática” en el que se abordaban 
cuestiones de diseño bajo el punto de vista de una 
estética elemental del orden185.
 Es evidente que el empleo del diagrama como 
importante instrumento de conocimiento en el 
campo económico supuso también la imposición 
de la idea de eficiencia capitalista, con las implica-
ciones ideológicas que ello conlleva. Por otro lado, el 
filósofo y sociólogo económico austriaco Otto Neu-
rath, defensor del “epicureismo social”, tampoco se 
arredró a la hora de instrumentalizar esta forma de 
representación a fin de conseguir sus objetivos186, 
porque el diagrama, y en este caso sobre todo la es-
tadística gráfica mediante pictogramas, se prestan 
perfectamente a difundir el conocimiento empírico 
en el campo del análisis social [cat. 37]. El interés de 
Neurath por la “estadística universal”, en la que de-
bía confluir el conocimiento estadístico proceden-
te de los más diversos ámbitos, está vinculado a su 
apuesta por la economía planificada y por la posi-
bilidad de acabar con la economía monetaria. Para 
analizar este enfoque debemos retrotraernos al año 
1919, cuando Neurath era presidente del negociado 
central de economía de la República Soviética de Ba-
viera y responsable de la “socialización total”187. Tras 
la caída del gobierno de los soviets acusado de alta 
traición, Max Weber intentó ayudarlo ante el tribu-
nal haciendo una declaración como testigo bastante 
contradictoria. El que promoviera a Neurath para 
obtener la habilitación en economía política alegó 
que el acusado mostraba un cierto alejamiento de la 
realidad en cuestiones de política y economía188.
 La tensión ideológica existente entre ambos 
hombres era insalvable, a pesar de los intentos 
infructuosos de Neurath de ganarse a Weber para 
sus planes de socialización tras el proceso penal. El 
Kathederstreithengst [profesor pendenciero] (como 
Robert Musil se refería a Neurath)189 defendía im-
perturbable su idea de una economía planificada 
y centralizada. Por lo que respecta a esta cuestión, 
Neurath era y siguió siendo un oponente declarado 
de Weber, a sus ojos el “sociólogo no marxista más 
importante de Alemania”190. Algo de esa disuasiva 
fascinación por Weber la encontramos también en 
el título de su principal obra de estadística gráfica 
mediante pictogramas, Gesellschaft und Wirtschaft 
[Sociedad y economía] (1930), que mantiene una co-
rrelación temática con Wirtschaft und Gesellschaft 
[Economía y sociedad] (1922), el opus magnum de 
Weber publicado póstumamente. El legajo que este 
dejó con el título de “Die Wirtschaft und die gesell-
schaftlichen Ordnungen und Mächte” [La economía 
y las potencias y órdenes sociales] recalca la faceta 
económica como parte esencial de su teoría191. En 
una nota a pie de página, el sociólogo aludía a los 
tempranos méritos de Neurath en el campo de la 

problematización de la economía y del cálculo natu-
ral, para luego, en la siguiente nota, volver a adoptar 
un distanciamiento crítico192. También había hecho 
lo mismo con su teoría de la “socialización total” y la 
“economía planificada”. Weber –ese oponente bur-
gués de Karl Marx– se aferraba al punto de vista de 
que era imposible prever las consecuencias de los 
objetivos de la economía nacional propuestos por 
Neurath. Los comparaba drásticamente con un “sal-
to a las tinieblas”193. 
 Pero Neurath reaccionaba sutilmente ante las 
discriminaciones ideológicas. Tenemos un buen 
ejemplo de ello en la mencionada inversión progra-
mática del título de su obra fundamental de esta-
dística mediante pictogramas con respecto al opus 
magnum de Weber. Esta inversión equivale a un des-
plazamiento de la importancia de las categorías de 
las ciencias sociales. Neurath atribuía a la sociedad 
el papel que según Weber desempeñaba la econo-
mía como principio rector. También formaba parte 
de este gesto de transmutación semántica de los 
valores de Weber el que Neurath posicionara la “so-
ciología empírica” defendida por él como concepto 
opuesto a la “sociología comprensiva” practicada 
por Weber194. Neurath destacó lo que significaba este 
enfoque a partir de docenas de estadísticas median-
te pictogramas que versaban sobre problemas de in-
mediato interés político-social.

El espacio histórico espiritual

Para un antimetafísico combativo como era Neu-
rath, cuya “pedagogía mediante pictogramas” se 
fundaba en hechos empíricos, el congreso antro-
posófico celebrado en 1922 en Viena brindaba la 
ocasión perfecta para ajustar cuentas con la “re-
configuración del orden económico y social” de 
Rudolf Steiner. Neurath criticó la osadía antisocia-
lista con la que ese planteamiento contribuía sin 
el menor escrúpulo a la “economía capitalista sal-
vaje”195. Reprochaba al “sacerdote seglar” Steiner 
que se explayara “hasta el infinito” en la exposición 
de sus ideas en sus conferencias, y que con sus ex-
plicaciones, analogías y metáforas gráficas dejara 
una impresión caótica en los oyentes, o al menos 
en aquellos que mantenían un distanciamiento 
crítico frente a la “región nebulosa del mundo re-
ligioso” (Marx)196.
 De hecho, el amplio abanico de temas sobre los 
que Steiner trató de instruir al público en más de 
quinientas conferencias impartidas a lo largo de su 
vida, suponía un inmenso desafío para los oyentes. 
Pero al final era el carisma del orador lo que cauti-
vaba a muchos de ellos, incluso aunque al principio 
se mostrasen bastante escépticos ante los plantea-
mientos del “pedagogo”, como le ocurrió al teórico 
ruso del simbolismo Andrej Belyj. Este escuchó por 
vez primera una conferencia del autor teosófico en 
1912, y nos ha dejado un elocuente testimonio de su 
capacidad de transformación retórica, que le permi-
tía recurrir a todo tipo de registros para convencer 
al oyente. El propio giro antroposófico de Belyj fue 
resultado de ese talento: 

Steiner habla colérico, seco, con voz de bajo, a veces 
empieza a gritar y otras a cantar suavemente, pero 
habla de tal forma que cada palabra queda grabada 
en tu alma como una señal indeleble. Comparadas 
con Steiner, todas las personas a las que he escucha-
do en mi vida son como bebés en cuanto a la capaci-
dad puramente externa de hablar de forma eficaz; a 
veces dirige las palmas de las manos enérgicamente 
contra los oyentes, y ese gesto funciona casi como 
un golpe físico en el rostro. […] en el transcurso 
de la conferencia fue un español, un incendiario, 
un cardenal católico, un maestro de escuela y un  

Fig. 28. William Playfair, 
“Chart of the National 
Debt of Britain from the 
Revolution to the End of 
the War with America” 
[Diagrama de la deuda 
británica desde la 
revolución hasta el final de 
la guerra con América], 
en id., The Commercial 
and Political Atlas [Atlas 
comercial y político]. 
Londres: Printed for 
J. Debrett, 1786, tabla 26
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legendario guerrero nórdico. Su mirada tenía una 
fuerza y una violencia como yo ‘jamás había visto en 
ninguna otra persona’.197

Cuando en estas exposiciones improvisadas, ba-
sadas únicamente en notas, Steiner manifestaba 
su posición sobre contextos socioeconómicos di-
fíciles de comprender, fenómenos espirituales o 
constelaciones históricas concretas, recurría a un 
instrumento auxiliar de eficacia probada como es el 
dibujo en la pizarra. Dibujaba uno, dos, a veces tres 
gráficos por conferencia. Por tanto, Steiner fue uno 
de los dibujantes de diagramas más productivos de 
principios del siglo XX. Estaba convencido de que 
la traslación de sus pensamientos a un espacio de 
visualización compuesto por gráficos y símbolos le 
permitía explicar mejor su ideología. Dibujar y es-
cribir en la gran pizarra negra con tizas blancas y de 
color era solo un instrumento auxiliar didáctico. Al 
principio, después de cada conferencia se borraba la 
pizarra. Pero la transferencia que supone la materia-
lización de una idea en el acto de dibujar generaba 
nuevas evidencias cognoscitivas198. Y para permitir 
que esto también siguiera ocurriendo a largo plazo, 
a partir de agosto de 1919 la pizarra se empezó a fo-
rrar con un papel negro sobre el que Steiner desa-

rrollaba sus bosquejos, para después poder archivar 
esos pliegos de papel199.
 La praxis de la mediación gráfica de Steiner se 
debía a la experiencia que había cosechado como 
profesor en Berlín durante el cambio de siglo. En-
tonces daba clase en la escuela para trabajadores 
que Wilhelm Liebknecht había fundado en 1891. Allí 
impartió cursos y seminarios prácticos de historia 
entre 1899 y 1904, al principio con un enfoque de 
inspiración marxista. Pero al final comprobó que su 
“método histórico idealista”, que contraponía a una 
concepción materialista de la historia, tenía muy 
buena acogida entre los trabajadores, y esa expe-
riencia le marcó200. Steiner desarrolló su actividad 
expositiva rutinaria sobre el trasfondo de esa recep-
ción positiva, y empezó a defender la teoría teosófi-
ca con creciente fuerza persuasiva. Finalmente, ese 
fue también el motivo de su despido como profesor 
de la escuela.
 Es de suponer que Steiner ya aprovechaba la 
esquematización diagramática del conocimiento a 
la hora de aplicar su “método histórico idealista”. 
Pero seguir la argumentación visual no resultaba 
fácil a todos sus oyentes, y menos aún la reflexión 
posterior a partir de los dibujos hechos en la piza-
rra. A diferencia de Steiner, que prefería enseñar 
sus  cosmovisiones lápiz en mano, el observador 
de sus gráficos no siempre obtenía conocimiento de 
ellos, y mucho menos de forma inmediata. Hasta 
sus más próximos correligionarios, como su mujer, 
Marie Steiner von Sivers, tenían dificultades para 
adentrarse en el espacio de pensamiento generati-
vo de estas representaciones gráficas. No obstante, 
Steiner les recomendaba de forma casi autoritaria 
afrontar esas dificultades, que se debían, tal como él 
declaraba, al hecho de que no existe ningún camino 
que lleve directamente del saber cognitivo (“cien-
cia del cerebro”) al saber emotivo (“sabiduría del 
corazón”). Para que ese camino fuera lo más corto 
posible había que contemplar los dibujos como si 
fueran símbolos, pues Steiner estaba convencido de 
que los símbolos siempre representan algo así como 
una “puerta de acceso al espíritu”201.
 Para mantener lo más abierta posible esa “puer-
ta de acceso” esotérica, Steiner trabajaba con un 
amplio espectro de figuras gráficas. Los expertos 
diferencian más de cien figuras concretas202. Los 
signos lógicos gráficos como círculos, espirales o 
paréntesis tenían significados diferentes, pero otor-
gaban consistencia y plausibilidad iconográfica al 
contenido de desbordante variedad temática que 
abordaban su dibujos. Por ejemplo, Steiner ofrecía 
una nueva explicación espiritista de las cruzadas 
medievales utilizando flechas e interpretando con 
ímpetu configurador el espacio histórico como 
campo de fuerza [fig. 29]203. El esquema que dibujó 
como acompañamiento a la conferencia “Die Im-
pulsierung des weltgeschichtlichen Geschehens 
durch geistige Mächte” [El impulso del acontecer 
de la historia mundial a través de los poderes espi-
rituales] (17 de marzo de 1923) sirve para identificar 
patrones historiográficos. Este proceso se basa en 
el principio diagramático que consiste en describir 
el patrón de un acontecimiento complejo median-
te su resolución en gráficos sencillos. Al reducir el 
espacio histórico a una definición semiótica míni-
ma, Steiner conseguía que las escenas históricas 
aparecieran como estructuras relacionales. Visto 
así, Steiner era un estructuralista. Buscaba las es-
tructuras ocultas de las guerras de religión entre 
Oriente y Occidente, y las detectaba en una lucha 
espiritual de cualidades suprahistóricas204. En el 
dibujo se han omitido de forma consecuente las re-
laciones geográficas entre el Este y el Oeste, de las 
que Steiner habló en su conferencia. Sin embargo, 
la lucha espiritual entendida como enfrentamiento 

Fig. 29. Rudolf Steiner [Die 
Kreuzzüge] [Las cruzadas], 
1923. Tiza sobre papel, 
c. 100 x 150 cm. Rudolf 
Steiner Archiv, Dornach 
(Suiza) 

Fig. 30. Joseph Beuys, Das 
Kapital Raum 1970-77 
[Espacio El capital 1970-
1977], 1980. Detalle 
de la instalación en el 
Museum für Gegenwart, 
en la Hamburger Bahnhof 
de Berlín
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conflictivo entre un arriba y un abajo se simboliza 
mediante varias flechas. La flecha amarilla situada 
a la izquierda del eje central de la imagen ha sido di-
bujada con un trazo grueso, como gesto de descenso 
pesimista; por el contrario, el pujante vector blanco 
situado a la derecha responde al gesto de ascenso 
glorificador. Ambos definen esa poética oculta del 
espacio indexical en que se asienta la imagen an-
troposófica del mundo de Steiner. (Ciertamente se 
trata de una cosmovisión que funciona sin los pun-
tos de referencia constructivos de una antropología 
crítica.) Las flechas están tomadas de la cartografía 
de las campañas militares, sin pretender reprodu-
cir con su forma abstractiva nada de la fatal reali-
dad de la guerra que acababa de desfigurar Europa. 
Más bien representan un juego dinámico de fuerzas 
de la naturaleza primordial que debe leerse como 
trasunto de “relaciones histórico-geográficas”205. 
Por tanto, el dibujo no solo tematiza tensiones y 
oposiciones históricas, sino también la gradación 
intermedia entre ellas. Esa escala graduada del de-
sarrollo se declina en su totalidad mediante letras 
y abreviaturas, desde el reino mineral situado en 
la parte inferior hasta la jerarquía angélica ubicada 
arriba, todo ello ligado entre sí mediante una dupli-
cación o superposición de flechas y mediante líneas 
de fuerzas transversales. Las secciones destacadas 
en la escala de desarrollo esotérica trazada con tiza 
blanca –desde la aparición del ser humano hasta los 
“espíritus de la forma”– se indican con un asterisco.
 El espacio de la historia universal explorado grá-
ficamente por Steiner se caracteriza por una cierta 
permeabilidad. Eso se debe en buena medida al he-
cho de que era un dibujante asistemático. Steiner 
dibujaba alternando varias pizarras, y no siempre 
allí donde el tema más lo reclamaba, sino donde se 
encontrara en cada momento206. La espacialización 
inconexa de la voz forma parte de la dramaturgia 
de la docencia. Muy otra será después la forma de 
proceder, por ejemplo, de Joseph Beuys. Su irrefre-
nable locuacidad le llevaba a llenar hasta los bordes 
con escritura y dibujos una pizarra tras otra, a fin 
de servirse de un plus de palabras para dotar a su 
pensamiento plástico de una mayor plausibilidad 
en forma de argumentos “all over” [fig. 30]. Por el 

tría euclidiana. En lugar de la perspectiva geomé-
trica, se desarrolla una especie de perspectiva cro-
mática con tizas de colores que visibiliza el “libre 
movimiento del alma en el cosmos”, expresado de 
forma idealizada209. Pero bajemos al prosaico nivel 
de los hechos: Steiner presenta las cruzadas del Me-
dievo como ejemplo paradigmático que tiene una 
relevancia espiritual en el presente. Mediante la 
madurada dramaturgia de las flechas, bosqueja un 
espacio de acción historiográfico cuya dimensión 
normativo-ideológica trata de inculcar de modo 
sugestivo en el oyente/observador. Los dibujos que 
Steiner hacía en la pizarra y sus elementos formales 
aparecen determinados de forma decisiva por la es-
trategia de convencimiento gráfica de este reforma-
dor del mundo.
 Lo que para Steiner se presentaba de forma tí-
pica e ideal como macrotendencia historiográfica, 
no se refleja ni siquiera de manera aproximada en 
el microámbito de la historia vital individual, como 
muestra el ejemplo de Belyj. Este ferviente seguidor 
de la antroposofía llegó a Dornach junto a su futu-
ra esposa en febrero de 1914 para contribuir como 
tallador de madera en la construcción del Goethea-
num, centro mundial del movimiento antroposófico 
levantado en Dornach (Suiza), hasta el momento de 
marchar como soldado a Rusia en 1916. Allí conoció 
a Steiner, no solo como orador sino también como 
dibujante, con ocasión de las conferencias que daba 
los domingos en la carpintería210. Cuando más tarde 
el propio Belyj, siguiendo una sugerencia del críti-
co literario Ivanov-Razumnik, tomó los lápices de 
colores para periodizar su producción literaria en 
el año 1927, su evolución ritmada en etapas de sie-
te años desembocó rápidamente en un diagrama 
“caótico” [fig. 31]211. Las flechas, empleadas de for-
ma argumentativa en el campo espacial de fuerzas 
integrado por influencias espirituales, relaciones 
personales y fases creativas, tenían como cometido 
destacar la potencia explicativa de ese autoanálisis 
multifactorial. La Linija žizni [Línea de la vida] de 
Belyj, con un movimiento que discurre en ocasiones 
de un lado a otro y a veces de modo antitético, ofrece 
una argumentación cambiante, que es ante todo un 
psicograma del autor212.

contrario, la imagen de la historia de Steiner está 
planteada como un sistema abierto, no existe un 
marco formal que ponga límites a sus dibujos.
 Las superficies marcadamente vacías son una 
característica esencial de los dibujos que Steiner 
hacía en la pizarra, como ya observara Emil Schwei-
gler207. Por el contrario, el formato y el color desem-
peñan un papel subordinado. La superficie vacía es 
ante todo un escenario y, en cuanto hay que incluir-
la en la reflexión como magnitud indiferenciada, se 
convierte en un espacio abstracto para la reesceni-
ficación simbólica de las cruzadas medievales. La 
interpretación antroposófica de ese vacío está clara. 
Se entiende como superficie de proyección psicoló-
gica del observador, que queda expuesto a sí mismo 
en la confrontación con la nada en la pizarra. En un 
sentido básico y general la superficie vacía también 
se puede entender como espacio libre. Permite al 
observador integrarse en el esbozo gráfico, es decir, 
continuar pensando en esas direcciones que solo se 
han bosquejado y no se han seguido desarrollando.
 Aunque para Steiner no existía una diferencia 
esencial entre viajar con el lápiz de dibujo sobre el 
“mapa de Europa” y describir verbalmente las gran-
des batallas de la historia mundial o las luchas de 
poder espiritual, al final daba preferencia a la repre-
sentación visual. El espacio esquematizado como 
“reproducción externa” de procesos históricos en 
forma de corrientes que siguen direcciones opues-
tas debía servir para visibilizar claramente unos 
principios universales que abarcaban múltiples 
épocas208. Ese espacio histórico no sigue la geome-

Fig. 31. Andrej Belyj, Linija 
žizni [Línea de la vida], c. 
1927. Lápices de colores, 
tinta y grafito sobre varios 
papeles adheridos entre 
sí, 66 x 125 cm. Museo 
Andrej Belyj, Moscú
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Fig. 32. George Maciunas, 
Chronology: 1881-1934 
[Cronología: 1881-1934], 
detalle, c. 1953-54. Pluma 
y lápiz sobre papel rayado, 
26,4 x 21,6 cm. The Museum 
of Modern Art, Nueva York, 
The Gilbert and Lila Silverman 
Fluxus Collection Gift
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Espacio histórico vectorial

El diagrama histórico es un espacio de configura-
ción cuya conformación gráfica está sujeta al pen-
samiento plástico. Aunque el espacio diagramático 
emplee los más diversos formatos, está claramente 
estructurado. Por ejemplo, los acontecimientos im-
portantes se pueden marcar con un código cromá-
tico, los lugares destacados recalcar con recuadros, 
y las unidades más grandes agrupar entre corche-
tes213. Por tanto, los diagramas históricos son imá-
genes con una semántica que sigue leyes propias, 
y que resulta particularmente informativa cuando 
se trata de mostrar interrelaciones causales. El pa-
rámetro “causa-efecto”, basado en un enfoque cau-
sal, probablemente tenga en la flecha su símbolo 
más característico. El vector como instancia lógica 
gráfica es sinónimo de una rigurosa cadena deduc-
tiva. Como signo indexical muestra relaciones de 
dependencia, nos ayuda a seguir las vías de influjo 
en el espacio topológico de la historia dibujada. En 
consecuencia, la flecha invita, por un lado, a mirar 
de manera relacional, y, por otro, sirve también para 
recalcar la potencia explicativa de los diagramas.
 Teniendo en cuenta esto, el historiador del arte 
inglés John Willett presentó en 1978 un esquema 
evolutivo, en el que trató de bosquejar con líneas 
de fuerza de color negro y diversos tonos de gris la 
compleja fase de consolidación de la modernidad 
artística durante la república de Weimar [cat. 354]214. 
Con este esquema dispuesto deliberadamente en 
varias capas, que incluye también el anclaje en el 
plano político-social, Willett aplicaba un importan-
te correctivo al afamado gráfico de Barr. Este había 
prescindido por completo de las interconexiones de 
las vanguardias históricas fuera el ámbito estético, a 
fin de afirmar la lógica propia del arte en el marco de 
una diferenciación estilística interna215. Willett, por 
el contrario, generó una imagen de múltiples planos 
con ayuda de un orden entrelazado, compuesto por 
flechas que se entrecruzan. Estos planos otorgan 
al espacio plano y bidimensional del gráfico una 
profundidad dinámica en la que también se refleja 
en buena medida el intenso afán de interconexión 
transnacional como práctica vanguardista global216.

El espacio histórico tabular

La historia nunca es aespacial. Todo lo contrario, 
siempre tiene una especificidad local. La espacia-
lidad es una dimensión necesaria de los aconteci-
mientos históricos, cuyo pleno alcance solo se per-

cibe como es debido en la ocupación estratégica del 
espacio en nombre de una política fatal de “Blut und 
Boden” [Sangre y tierra]217. Para dotar de forma grá-
fica al juego de fuerzas territoriales de las energías 
militares, el historiógrafo del movimiento Fluxus, 
George Maciunas, se concentró en la línea cuando 
creó sus primeras tablas históricas en los años cin-
cuenta [fig. 32]. Maciunas empleaba papel de escribir 
corriente para elaborar sus cronologías de la histo-
ria europea, trazadas a pluma con precisa limpieza 
sobre una amplia superficie. El lineado azul claro y 
la vertical de color rosa en el margen izquierdo del 
papel se ofrecen como modelo interpretativo es-
paciotemporal, pues generan la estructura básica 
bidimensional de una red de coordenadas. La yux-
taposición espacial y la sucesión temporal forman 
una estructura que permite ordenar el conocimiento 
historiográfico. El eje espacial y el eje temporal esta-
blecen una relación matemática entre los datos con-
cretos que permite hacer afirmaciones cuantitativas.
 En un principio, Maciunas desplegó su diagra-
ma histórico en ese retículo compuesto de hileras y 
columnas a través de una ordenación espacial que 
–como expuso Kant en su Crítica de la razón pura 
(1781)– es indispensable para almacenar lo “cientí-
ficamente conocido”218. Por lo pronto, era el espacio 
historiográfico lo que interesaba a Maciunas y lo que 
sometió a su voluntad de ordenación sincronópti-
ca. Partiendo de los acontecimientos políticos que 
han tenido lugar en Francia, Inglaterra, Alemania, 
los países balcánicos y Rusia, Maciunas representó 
tabularmente la historia europea con una topografía 
abstracta partiendo de puntos de vista geográficos. 
Comparaciones con China, Japón y Estados Unidos 
completan esta imagen histórica marcada por los 
acontecimientos de la Primera Guerra Mundial219. 
Entre los estados nación se han trazado líneas divi-
sorias verticales, de modo que los países se alinean 
unos junto a otros de forma paritaria. Maciunas se 
sirvió sobre todo de esas líneas divisorias para en-
señarnos a pensar de nuevo la historia en zonas es-
paciales delimitadas. Las definió como columnas y 
de ese modo pudo llevar a cabo una diferenciación 
regional del pasado. Estas líneas, trazadas con regla, 
discurren largo tiempo en paralelo, pero tan pronto 
como hay que registrar enfrentamientos bélicos en-
tre los países se transforman sin problemas en líneas 
de frente, como si se tratase de un rompecabezas. Su 
trazado irregular marca ahora los desplazamientos 
territoriales resultado de las campañas militares. 
Por tanto, la línea vertical que discurre formando 
meandros es el índice de la ordenación geopolítica 

del espacio que los avances militares y los combates 
en retirada redefinen una y otra vez. Si uno compa-
ra las líneas entre sí, enseguida tiene claro que la 
agresión alemana de mediados de agosto de 1914 a 
noviembre de 1918 pudo concentrarse en la anexión 
del Este solo porque el frente occidental se mante-
nía estable. La historiografía, tal como la esquema-
tiza aquí Maciunas, abre a la historia un espacio de 
acción que aparece ligado a la escritura, pero sobre 
todo al trazado polivalente de líneas.

Tipologías individuales

El modelo de esquema evolutivo historiográfico se 
basa en la suposición de que existe algo así como 
una convención de la visualización. De hecho, el de-
bate sobre la generación de evidencia visual se cen-
tra en las imágenes de las ciencias naturales como 
si nosotros, en las humanidades, no pudiésemos ar-
gumentar, reflexionar y obtener también nuevos co-
nocimientos con, mediante y a través de construc-
ciones históricas diagramáticas. A diferencia de la 
formación de modelos de las ciencias naturales, que 
tratan de generar algo así como objetividad a través 
de procesos de automatización, los diagramas his-
toriográficos están sujetos a fluctuaciones subjeti-
vas, es decir, ideológicas, aunque sus ordenaciones 
espaciales, estructuradas predominantemente si-
guiendo las reglas estrictas del sistema de coorde-
nadas, puedan engañar al respecto220. Así, con su 
anguloso gráfico, Playfair hizo una dura crítica de la 
política de endeudamiento del Gobierno británico. 
Neurath apostó por la potencia reformadora social 
de la ilustración visual mediante estadísticas gráfi-
cas mediante pictogramas. Por el contrario, Steiner 
defendió la idea de un evolucionismo espiritual, que 
visualizó a partir de un sencillo conjunto de signos. 
A su vez, Willett trató de corregir con su enfoque plu-
ricausal la idea conservadora de un arte autónomo 
considerado como un fin en sí mismo, y Maciunas 
utilizó la retícula para reproducir la geopolítica del 
espacio como representación escénico-abstracta. 
Estas formas heterogéneas de plantear la formación 
historiográfica de modelos inspiradas en diferentes 
puntos de vista abren nuevas perspectivas, necesa-
rias para analizar a fondo el pasado una y otra vez. 
Es cierto que, al final, el texto también cumple esta 
función epistémica, pero no lo hace con la evidencia 
gráfica propia de los diagramas. El arte de la diagra-
mática consiste en agotar sus amplias posibilidades 
configuradoras, a fin de alcanzar puntos de vista 
esclarecedores.

Este texto se basa en la segunda edición ampliada del libro 
de la autora Die Kunst der Diagrammatik. Perspektiven 
eines neuen bildwissenschaftlichen Paradigmas [El arte de 
la diagramática. Perspectivas de un nuevo paradigma de 
la ciencia de la imagen]. Bielefeld: Transcript, 2017.
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tenían una significación inmensa y tangible para 
nuestra existencia. Pero durante miles y miles de 
años nos han suministrado no solo abrigo, protec-
ción y alimento, sino materiales aparentemente i na- 
gotables para los medicamentos, el fuego, la ener-
gía, el armamento, la fabricación de herramientas y 
la construcción. Es normal que los seres humanos, 
observando los intrincados esquemas de sus ramas 
y el cíclico marchitarse y renacer de su follaje, los 
vieran como imágenes potentes del crecimiento, 
la decadencia y la resurrección. Ciertamente, los 
árboles han poseído una significación tan inmensa 
para el hombre, que a duras penas se podría hallar 
una cultura que no les haya atribuido un simbolis-
mo elevado, y en no pocos casos un poder celestial y 
religioso. La veneración de los árboles, llamada den-
drolatría, va unida a las ideas de fertilidad, inmor-
talidad y renacimiento, y a menudo se expresa bajo 
la forma de un axis mundi [eje del mundo], árbol 
cósmico o arbor vitae [árbol de la vida]. Esos moti-
vos, comunes en la mitología y el folclore del mundo 
entero, han tenido importancia cultural y religiosa 
para los grupos humanos a lo largo de la historia, y 
es indudable que la siguen teniendo.
 Encontramos una referencia a ese concepto 
universal en uno de los textos más sagrados de 
Occidente. La Biblia menciona en varios pasajes el 
árbol de la vida, especialmente en el Génesis y en 
el Apocalipsis 22,2, donde se nos dice que crece al 
lado del río de agua de vida: “En medio de su plaza, 
y de la una, y de la otra parte del río el árbol de la 
vida, que da doce frutos, en cada mes su fruto: y 
las hojas del árbol para sanidad de las gentes”. En 
cuanto a la utilidad del libro de la vida, se entiende 
mejor en Génesis 3,22: “Y dijo [el Señor Dios]: He 
aquí Adán, cómo se ha hecho uno de nos, sabien-
do el bien y el mal: ahora pues, porque no alargue 
quizá su mano, y tome también del árbol de la vida, 
y coma, y viva para siempre”1. 
 Esa alusión no es exclusiva del cristianismo. En 
realidad fue tomada, como muchos temas y relatos 
cristianos, de tradiciones judías, asirias y sumerias. 
El concepto de un árbol de la vida se remonta a mu-
chos siglos antes del nacimiento de Jesucristo y ha 
sido uno de los arquetipos de nuestra especie más 
extendidos y duraderos.

 En el Creciente Fértil, que se considera la cuna 
de la civilización, los sumerios, los acadios, los ba-
bilonios y los asirios creyeron en un concepto aná-
logo al de árbol de la vida. Se creía que ese árbol, 
representado por una serie de nodos y líneas en-
trecruzadas, crecía en el centro del paraíso, a veces 
guardado por una serpiente, pero más a menudo 
servido por dioses con cabeza de águila y sacerdo-
tes adorantes [figs. 1 y 2].
 Sabemos que los egipcios adoraron varias cla-
ses de árboles, como el sicómoro verde, la acacia, 
el tamarisco y el loto, y algunos indicios parecen 
atestiguar que Osiris, el gran dios de la vida futu-
ra, del mundo subterráneo y de los muertos, era en 
sus orígenes un dios arbóreo [fig. 3]2. Los antiguos 
cananeos reverenciaban la estaca de Asera, un obje-
to cultual en forma de árbol que honraba a la diosa 
madre Asera. El judaísmo esotérico tiene su propia 
y famosa versión del árbol de la vida, vulgarmente 
conocido como árbol sefirótico o cabalístico [fig. 4], 
y en la tradición cristiana se describen tanto el ár-
bol de la vida como el árbol del conocimiento del 
bien y del mal, siendo este un componente mayor 
en la historia fundamental de la Caída del Hombre, 
retratado en numerosas ilustraciones y pinturas 
medievales [figs. 5-7]. El Corán, texto sagrado del 
islam, menciona similarmente un árbol sagrado, el 
árbol Tuba, que se alza en el centro del paraíso. La 
mitología nórdica de la Escandinavia precristiana y 
Europa septentrional, región antiguamente cubier-
ta por espesos bosques, está llena de referencias a 
Yggdrasil, un enorme fresno que une la tierra con el 
infierno y el cielo [fig. 8]. En la cultura pagana de los 
celtas hubo muchas historias de árboles y prácticas 
cultuales en arboledas sagradas; la palabra “druida” 
tiene que ver con el roble, y etimológicamente po-
dría proceder de un término protoindoeuropeo que 
significaría “conocedor del roble” o “vidente del ro-
ble”. En la Grecia antigua cada santuario y templo de 
Atenea poseía su olivo sagrado, al cual se tenía por 
símbolo de la paz y la protección divinas3. Se cree 
que los indios navajos tuvieron un árbol de la vida 
en forma de árbol de maíz, que es también un tema 
recurrente en la cultura de los indios ojibwa. Las cul-
turas maya, azteca, de Izapa, olmeca y otras mesoa-
mericanas dejaron numerosas representaciones de 

         na de las prime-
ras cosas que llaman la atención del visitante que 
accede a la gran sala central del Natural History 
Museum de Londres (aparte de la impresionante 
réplica de un esqueleto de Diplodocus) es una sec-
ción de tronco de árbol que mide más de 4,5 metros 
de diámetro, colocada al fondo de la sala. Pertene-
ció a una secuoya colosal, de 1.335 años de edad, 
nacida de una frágil semilla en el año 557 y talada 
cuando medía 84 metros de alto. Cuando Carlo-
magno fue coronado sacro emperador germánico 
en el año 800, la joven secuoya tenía solo 243 años; 
celebró su séptimo centenario en 1257, tres años 
después del nacimiento de Marco Polo, y su primer 
milenio pocos años antes de que, en 1564, nacie-
ran Shakespeare y Galileo. Este árbol majestuoso 
aún se mantenía firme en la cordillera california-
na de Sierra Nevada, e iba camino de cumplir su 
cumpleaños número mil cuatrocientos, cuando fue 
cortado en 1892.
 Los bosques de secuoyas, ya extendidos en la 
era de los dinosaurios, siguieron expandiéndose 
durante millones de años, y hay restos fósiles que 
atestiguan su presencia en Groenlandia, el con-
tinente euroasiático y Norteamérica. Después de 
haber estado próximas a la extinción durante las 
glaciaciones y ser objeto de replantación en todo el 
mundo tras su descubrimiento a mediados del siglo 
XIX, ahora las secuoyas están principalmente limi-
tadas al cinturón costero del Norte de California, en 
los Estados Unidos. Capaces de alcanzar una altura 
de 115,5 metros y un diámetro troncal de 7,9 metros, 
y vivir más de 3.500 años, las secuoyas se cuentan 
entre los organismos de mayor tamaño y longevidad 
de nuestro planeta. Estos grandiosos seres vivos son 
un ejemplo asombroso de longevidad y estabilidad, 
y en última instancia representan la culminación 
palpable de las poderosas cualidades que el ser hu-
mano ha atribuido siempre a los árboles.
 En esta época, cuando más de la mitad de la po-
blación del mundo vive en ciudades, rodeada día 
tras día de asfalto, cemento, hierro y vidrio, cuesta 
trabajo concebir un tiempo en el que los árboles 
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Fig. 1

Anónimo, Árbol sagrado acadio, 
c. 2250 a. C. Impresión sobre arcilla, 
3,65 x 2,3 cm. The British Museum, Londres

Esta pieza, obtenida a partir de la 
impresión de un sello cilíndrico acadio 
de piedra verde, muestra una escena 
de oposición antitética, con un árbol 
sagrado en el centro sobre un monte 
cónico. Los sellos cilíndricos fueron un 
instrumento de comunicación muy utilizado 
en Mesopotamia durante la Edad de 

Fig. 3

Anónimo, Árbol del loto, c. siglo IX u 
VIII a. C. Marfil, 8,5 x 5 cm. The British 
Museum, Londres 

Relieve con un joven vestido a la usanza 
real egipcia y asido a un árbol del loto. 
El árbol y la flor del loto fueron temas 
recurrentes en el arte, la iconografía y 
la arquitectura de Egipto, y se cree que 
encerraban un significado importante para 
las gentes de aquel tiempo. A menudo el 
árbol del loto fue objeto de culto, como 
símbolo de regeneración y resurrección 
vinculado a diferentes deidades egipcias.

Fig. 2 

Anónimo, Árbol sagrado asirio, 
c. 865 a. C. Piedra de yeso, 217 cm (alto).
The British Museum, Londres 

Relieve en una losa parietal exhumada en 
el Palacio del Noroeste de Asurnasirpal II 
en Nimrud (ahora norte de Iraq), que 
muestra a un genio con cabeza de águila 
fertilizando un árbol sagrado. El genio 
alado con cabeza de águila, motivo 
repetido en la iconografía asiria, era un 
espíritu mágico protector al que se solía 
representar junto a un árbol sagrado, 
símbolo importante de la fertilidad para los 
asirios y tema frecuente durante el reinado 
de Asurnasirpal II. Se cree que estas figuras 
míticas, que también aparecen como 
sacerdotes, reyes o seres sobrenaturales, 
indican vientos fertilizantes o divinidades 
relacionadas con la fecundación artificial 
del árbol (cf. Philpot, 2004, p. 88). La 
losa contiene también un texto grabado 
en escritura cuneiforme. En sus orígenes, 
este relieve formó parte de una estancia 
totalmente revestida con representaciones 
del rey Asurnasirpal II rodeado de árboles 
sagrados.

Bronce (que abarca los imperios sumerio, 
acadio, babilónico y asirio). Presentaban 
una amplia variedad de asuntos a través 
de escenas emblemáticas grabadas y 
anotaciones escritas. Normalmente se 
hacían rodar sobre una tablilla blanda de 
arcilla húmeda para producir una impronta 
bidimensional de la escena. En esta 
impresión el árbol sagrado ocupa el lugar 
central, flanqueado a cada lado por un 
hombre que apuñala a un búfalo.
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Fig. 4

Athanasius Kircher, Árbol cabalístico 
de la vida. Grabado en id., Oedipus 
Ægyptiacus, vol. I. Roma: Ex typographia 
Vitalis Mascardi, 1652. Biblioteca de la 
Universidad de Sevilla, Fondo Antiguo, 
A 027/084, lám. entre los fols. 288 y 289 

Ilustración del erudito y polímata jesuita 
Athanasius Kircher (1601-1680). La 
cábala (en hebreo ָבַק  Qabbaláh) es una הָלּ
tradición mística judía; su nombre significa 
“recepción” y alude a las enseñanzas 
transmitidas de generación en generación 
o recibidas directamente de Dios. Un 
elemento esencial del saber cabalístico es 
el árbol de la vida, imagen formada por un
diagrama de diez círculos que simbolizan 
diez emanaciones de la energía divina. La 
versión del árbol cabalístico de Kircher, 
fundamental en el judaísmo esotérico, tuvo 
gran difusión en sociedades místicas de 
Europa y América del Norte.

Fig. 6

Hans Sebald Beham, El árbol de la ciencia, 
c. 1525-27. Xilografía, 34,2 x 25,3 cm.
The British Museum, Londres 

Escena de la Caída de Adán y Eva ante un 
fondo boscoso. Adán toma una manzana 
de la mano izquierda de Eva, y esta recibe 
otra manzana de la serpiente enroscada en 
el árbol. En el centro de este, por encima 
de la serpiente, hay una calavera de gran 
tamaño, recordatorio de las consecuencias 
de desobedecer a Dios. En una versión 
posterior de la escena el grabador alemán 
Beham sustituyó la calavera por un 
esqueleto completo abrazado al árbol del 
conocimiento del bien y del mal.

Fig. 5

Anónimo, “The Tree of Life” [El árbol de la 
vida], c. 1793. Aguafuerte, 35,4 x 25 cm. 
The British Museum, Londres 

Escena en la que aparece Cristo 
crucificado en un árbol que da frutos con 
nombres de virtudes como Paz, Amparo, 
Seguridad, Redención eterna, Perdón y 
Rectitud. Las raíces del árbol muestran 
siete calificativos de la naturaleza divina: 
gloriosa, misericordiosa, santa, justa, 
sabia, todopoderosa y omnipresente. En 
un primer plano están los sacerdotes John 
Wesley y George Whitefield predicando a 
un gentío en la calle. Al pie del grabado, 
otra inscripción reproduce un conocido 
pasaje bíblico que hace referencia al árbol 
de la vida.

Fundación Juan March



65

Fig. 7

Anónimo, El árbol de la ciencia, siglo XVI. 
Xilografía, 38 x 24,2 cm. The British 
Museum, Londres 

Probable frontispicio de una edición 
del Nuevo Testamento del siglo XVI que 
ilustra la conocida narración bíblica de 
la Caída de Adán y Eva, en él se muestra 
una de las escenas más representadas 
de la teología cristiana: la de Adán y Eva 
junto al árbol del conocimiento del bien 
y del mal, sosteniendo una manzana que 
una serpiente enroscada en el tronco les 
incita a comer. En esta versión concreta son 
varias especies de animales las que rodean 
a Adán y Eva en el Jardín del Edén, inscrito 
en un bello marco ornamental.

Fig. 8

Anónimo, El árbol Yggdrasil. Miniatura 
iluminada en la Edda oblongata, c. 1680. 
Instituto Árni Magnússon para los Estudios 
Islandeses, Reikiavik, AM 738 4to, fol. 44r

Miniatura recogida en la Edda oblongata, 
un manuscrito islandés de hacia 1680 
que contiene varias ilustraciones de la 
mitología nórdica. Muestra al árbol del 
mundo o fresno cósmico Yggdrasil, junto 
a los diferentes animales que habitan en 
él. Entre ellos tiene particular importancia 
la ardilla verde Ratatösk, abajo a la 
izquierda, que según la mitología nórdica 
(especialmente el poema del siglo XIII 
Grímnismál) sube y baja corriendo por 
Yggdrasil para llevar mensajes entre el 
águila que aparece en lo alto del árbol y el 
dragón Nidhöggr, que roe sus raíces.
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árboles cósmicos; para los mayas tenía la forma de 
una ceiba, conocida como waca chan, yax imix che 
o simplemente árbol yaxché [fig. 9]. El hinduismo 
venera a numerosos árboles sagrados: el ashoka, el 
bael, el neem, el tulsi y las champacas [fig. 10]; los 
más famosos son el árbol védico de Jiva y Atman, y 
la ashvattha, o higuera sagrada —llamada árbol de 
la bodhi por los budistas—, bajo la cual el Buda Gau-
tama habría meditado y alcanzado la iluminación 
[figs. 11 y 12]. Finalmente, en el budismo tibetano la 
tradición Gelugpa, basada en la escuela fundada por 
Dje Tsongkhapa en el siglo XV, ha sido retratada a 
menudo como un árbol del refugio con la represen-
tación de muchos de sus eminentes lamas y gurús 
[fig. 13].
 La omnipresencia de estos símbolos revela una 
conexión y fascinación intrínsecamente humana 
con los árboles, que atraviesa el tiempo y el espacio 
y va mucho más allá de la devoción religiosa. Esta 
fascinación la han sentido filósofos, científicos y 
artistas, atraídos igualmente por los aspectos ines-
crutables del árbol y por su belleza ruda, directa y 
resiliente. Hay en los árboles un fuerte carácter evo-
cador y expresivo que los hace aptos para toda clase 
de representación. Dibujarlos es fácil para los niños 
y los pintores principiantes, pero también han sido 
tema principal de artistas renombrados en todas 
las épocas. Sería imposible mencionar a todos los 
artistas que han contemplado árboles, pero desde 
luego es difícil hablar de Vincent van Gogh sin citar 
su tratamiento dramático y vigoroso de los árboles 
[fig. 14], e incluso recordar a Gustav Klimt sin evocar 
la imagen de su famoso Árbol de la vida [fig. 15].

Fig. 9

Linda Schele (dibujo), El árbol de la vida, 
escena central del Tablero de la Cruz 
(c. 698), conservado en el Museo Nacional 
de Antropología de México 

Dibujo basado en un bajorrelieve del 
Templo de la Cruz, la pirámide más notable 
del complejo de templos de Palenque, en la 
jungla de Chiapas (México). Palenque fue 
una ciudad-estado maya que floreció en el 
siglo VII, y sus ruinas se remontan hasta 
el año 226 a. C. Este tablero representa el 
árbol de la vida, una cruz o eje cósmico 
que según la mitología maya se encuentra 
en el centro de las cuatro direcciones o 
centro cósmico. En esa intersección se unen 
tres mundos: el inframundo, la Tierra y los 
cielos. La mayor parte de las inscripciones 
acompañantes refieren el comienzo de la 
creación y establecen la lista dinástica de 
los señores de Palenque.

 El atractivo de los árboles sedujo incluso a una 
de las figuras más sobresalientes del Renacimiento, 
el polímata italiano Leonardo da Vinci. Leonardo 
dejó tras de sí unas seis mil hojas de notas y dibujos 
relacionados con sus variadísimas inquietudes en la 
pintura, la escultura, la arquitectura, la anatomía, 
la botánica, la geometría, la ingeniería y la astrono-
mía. En uno de sus cuadernos sobre botánica para 
los pintores consignó una particular relación mate-
mática entre el tamaño del tronco de un árbol y el 
tamaño de sus ramas [fig. 16]. En esencia, observó 
que, a medida que un árbol se ramifica, en cada al-
tura la suma de grosores de las ramas secundarias es 
aproximadamente igual al grosor del tronco o rama 
principal. La norma de Leonardo se cumple prác-
ticamente en todas las especies arbóreas, y ha sido 
un principio esencial a la hora de modelar árboles 
realistas generados por ordenador.
 Hace años que ese fenómeno intrigaba a los 
científicos, sin que hubiera para él una explicación 
lógica hasta que en 2011 Christophe Eloy, físico in-
vitado en la Universidad de California en San Diego 
y asociado a la universidad francesa de Aix-Marsei-
lle, abordó el enigma desde un ángulo totalmente 
distinto. Eloy, especialista en dinámica de fluidos, 
se dio cuenta en seguida de que dicha pauta no te-
nía nada que ver con la circulación hídrica por las 
ramas del árbol, como antaño se pensó, sino con su 
resistencia al viento. Como demuestra el modelo 
de Eloy, el hecho de que la estructura fractal de la 
mayoría de los árboles se ajuste a la regla de Leo-
nardo obedece primordialmente a la necesidad de 
soportar las fuerzas de flexión que ejerce el viento 

sobre sus ramas. Esto en sí mismo es un descu-
brimiento importante, pero además una fórmula 
de este cariz para calcular la tolerancia al viento 
puede tener otras aplicaciones en numerosas tec-
nologías, particularmente en el diseño de objetos y 
edificios resistentes al viento y eficientes.
 A medida que nuestro conocimiento de los árbo-
les ha ido aumentando gracias a ese y muchos otros 
avances científicos, hemos comprendido que su 
función rebasa ampliamente la de proveer a la sub-
sistencia directa de los ecosistemas protegidos que 
sostienen. Los árboles desempeñan un papel cru-
cial en la moderación de las temperaturas del suelo 
y la prevención de su erosión. Y lo más importante 
es que sabemos que son los pulmones de nuestro 
planeta, que absorben dióxido de carbono de la at-
mósfera y liberan oxígeno. Por consiguiente, los ár-
boles y los seres humanos estamos inexorablemente 
unidos en este planeta azul que compartimos.
 Nuestra relación simbiótica y primordial con 
el árbol puede justificar que su esquema ramifica-
do nos haya proporcionado no solo un importante 
motivo iconográfico para el arte y la religión, sino 
también una valiosa metáfora para los sistemas de 
clasificación del conocimiento. A lo largo de toda 
la historia humana se ha utilizado la estructura 
arborescente para esclarecer prácticamente todas 
las facetas de la vida, desde los lazos de consan-
guinidad hasta las virtudes cardinales, desde los 
sistemas jurídicos hasta los dominios de la ciencia, 
desde las asociaciones biológicas hasta las bases de 
datos. Ha demostrado ser un modelo tan idóneo 
para presentar relaciones en forma gráfica porque 
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Fig. 10

Anónimo, Árbol sagrado hindú, c. 1830. 
Acuarela, 22,6 x 17,6 cm. The British 
Museum, Londres 

Escena  en la que se muestra las bodas 
del dios hindú Shiva y su esposa 
Parvati bajo un árbol sagrado. Brahma 
aparece con cuatro cabezas, realizando 
sentado un homa o sacrificio ritual del 
fuego. El árbol del centro podría ser un 
bael o Magnolia champaca, también 
llamado Michelia champaca, un árbol de 
hoja perenne que se considera dedicado 
a Shiva y cuyas flores se emplean en los 
cultos y observancias religiosas de otras 
deidades hindúes.

Fig. 11

Anónimo, El árbol de la bodhi, s. III d. C. 
Piedra caliza, fragmento. The British 
Museum, Londres 

Relieve en una losa del exterior de una 
estupa, que representa la iluminación del 
Buda (o buddha) Gautama, con un trono 
vacío bajo el árbol sagrado de la bodhi. 
Ese árbol, localizado en Bodhgaya, en 
el noreste de la India, era una higuera o 
baniano de gran porte bajo el cual se cree 
que Buda (Siddhartha Gautama) alcanzó la 
iluminación (concepto que en sánscrito se 
designa con el término bodhi, “despertar”). 
Bajo el trono se encuentran las huellas de 
los pies de Buda (buddhapadas), y en ellas 
dos “ruedas de la ley” (dharmachakras), un 
motivo recurrente de la simbología budista 
basado en las enseñanzas de Gautama.
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Fig. 12

Anónimo, Buda, c. 701-750. Pintura sobre 
seda de la dinastía Tang, 139 x 102 cm. 
The British Museum, Londres 

Pintura en la que aparece Buda sentado 
bajo un árbol de la bodhi engalanado, 
dando instrucción a sus discípulos.

Fig. 13

Konchog Gyaltsen, Árbol campo de 
refugio en la asamblea con Tsongkhapa, 
c. siglo XVIII. Thangka (pintura tibetana sobre 
algodón con líneas finas de oro). The Rubin 
Museum of Art, Nueva York 

Thangka que representa a Dje Tsongkhapa 
en el centro del campo (árbol) para la 
acumulación de mérito. Dje Tsongkhapa 
(1357-1419) fue un ilustre filósofo y líder 
religioso tibetano, cuya actividad condujo 
a la formación de la escuela budista 
hegemónica Gelugpa. Esta pintura sitúa 
a Tsongkhapa en el centro de un árbol, 
rodeado por una multitud de deidades 
de meditación, budas de confesión, 
bodhisattvas, arhat y protectores. Todas esas 
figuras religiosas están sentadas en el árbol, 
que se alza sobre un estanque azul. Al pie 
de la composición y alrededor del estanque 
se disponen las siete joyas de la realeza, los 
cuatro guardianes de los puntos cardinales, 
Brahma y Visnú. Por encima del árbol está el 
linaje de encarnaciones del panchen-lama, 
el lama de más alto rango después del dalai-
lama en la tradición Gelugpa del budismo 
tibetano.
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Fig. 14

Vincent van Gogh, The Mulberry Tree 
[La morera], 1889. Óleo sobre lienzo, 
54 x 65 cm. Norton Simon Art Foundation, 
Gift of Mr. Norton Simon, Pasadena 
(California) 

Van Gogh pintó esta morera en octubre de 
1889, menos de un año antes de morir. 
El árbol crece en suelo pedregoso y está 
visto desde el jardín del manicomio de 
Saint-Paul en Saint-Rémy-de-Provence, 
donde Van Gogh estaba viviendo tras su 

Fig. 15

Gustav Klimt, Lebensbaum [El árbol de la 
vida], c. 1910-11. Lápiz de color, pastel 
y gouache sobre papel transparente, 
200 x 102 cm. MAK-Österreichisches 
Museum für angewandte Kunst / 
Gegenwartskunst, Viena 

Este detalle, uno de los dibujos más 
reproducidos de la época moderna, es el 
número cuatro de la serie de nueve bocetos 
que componen el motivo, destinado a un 
friso mosaico encargado para el comedor 
del Palais Stoclet de Bruselas. El árbol de la 
vida se creó en un periodo muy productivo 
de Klimt y refleja su obsesión por este 
tema recurrente. Está articulado en una 
enigmática configuración de espirales, con 
ramas que forman un complicado torbellino 
en el que se insertan distintos símbolos, 
entre ellos frutos y hojas geométricos, y 
animales como pájaros y mariposas.

notorio incidente con Paul Gauguin. En 
esta pintura, que parece haber tenido 
cierta fascinación sobre su ánimo porque 
escribió comentándola a su hermano y 
a su hermana, se ve que el otoño ya se 
advierte en el árbol, cuyas hojas dominan 
la composición con sus tonos amarillos 
y anaranjados, en contraste con el cielo 
azul. A Van Gogh le interesaban mucho las 
mutaciones del follaje como respuesta no 
solo a la estación del año sino también a 
los cambios de color del cielo.

Fig. 16

Leonardo da Vinci, Ramificación  
de un árbol en el Manuscrito M de 
Leonardo, c. 1495-99. Bibliothèque  
de l’Institut de France, París, Ms 2183,  
fols. 78, 79

Estudio sobre cómo se ramifica un árbol, 
realizado por Leonardo pocos años antes 
de su muerte. En él propone una posible 
ecuación del proceso de ramificación 
arbórea. La regla de Leonardo es bastante 
sencilla: en cada nivel de ramificación de 
un árbol, la suma de las secciones de las 
ramas es igual a la sección del tronco 
(cf. Richter 1970, p. 205). Este principio 
de ingeniería ha sido reconocido 
recientemente como fundamento principal 
de la resistencia del árbol al viento y otras 
fuerzas externas.
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Fig. 17

Ramón Llull, Arbor Naturalis et Logicalis 
[Árbol natural y lógico (o árbol de 
Porfirio)]. Xilografía en Beati Raymundi Lulli 
[...] Logica nova. Palma de Mallorca: ex 
Typis Michaëlis Cerdà & Artich & Michaelis 
Amorós, 1744, p. 16. Biblioteca Pública 
de Palma, “Can Saler”, Palma de Mallorca, 
R. Llull 262-C 

Representación de uno de los más antiguos 
arquetipos arbóreos conocidos, a partir de 
la obra del filósofo y lógico griego Porfirio 
en el siglo III d. C., basada en ideas que 
Aristóteles había expresado antes en 
sus Categorías. El árbol materializa la 
escala del ser de Porfirio en una estructura 
arborescente, compuesta por un tronco 
central que contiene la serie de géneros 
y especies, y dos columnas contiguas con 
sucesivas divisiones dicotómicas. De la 
estructura ontológica original de Porfirio, 
que no ha llegado hasta nosotros, se 
hicieron varias interpretaciones durante 
la Edad Media. Esta figura es traducción 
literal del árbol de Porfirio que dibujó 
el gran poeta, místico y filósofo español 
Ramón Llull en 1303.
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expresa pragmáticamente la materialización de la 
multiplicidad (representada por la sucesión de 
grandes ramas, ramas medianas, ramitas y hojas) 
a partir de la unidad (el tronco fundacional cen-
tral, unido a su vez con una raíz, fuente u origen 
común)4. Es tan potente, de hecho, que a lo largo 
del tiempo las metáforas arbóreas han arraigado 
profundamente en muchas lenguas, de tal manera 
que es normal que hablemos de “ramas” del saber 
o de las ciencias, o de la “raíz” de un problema. En 
nuestros días, ese modelo sigue teniendo gran im-
portancia en la genética, la lingüística, la arqueo-
logía, la epistemología, la filosofía, la genealogía, la 
informática, la biblioteconomía y las ciencias de
la información, entre muchos otros campos.

Para empezar a estudiar la procedencia del mo-
delo epistemológico del árbol tenemos que volver 
la mirada al gran Aristóteles, su clasificación de los 
saberes y del mundo natural, y la subsiguiente ex-
pansión de sus ideas por el filósofo griego Porfirio5. 
Se atribuye a este el principio lógico que subyace al 
diagrama más antiguo que conocemos, el llamado 
“árbol de Porfirio”, que no es sino un esquema di-
cotómico basado en la ordenación aristotélica de la 
naturaleza [fig. 17].

Si bien es cierto que Aristóteles y Porfirio sen-
taron las bases de ese modelo epistemológico, la 
fase más decisiva para el desarrollo de la metáfora 
arbórea tuvo lugar en la Europa medieval duran-
te los comienzos de la escolástica. Hay pruebas 
concluyentes de que ya los juristas romanos utili-
zaron diagramas en forma de árbol, o stemmata, 
para transmitir la normativa sobre parentesco y 
matrimonio, pero el árbol no llegó a constituir una 
estructura habitual para visualizar, cartografiar y 

sis de muchos de los ideales que hoy guían el dise-
ño de la información y la visualización de datos.
 Una de las mejores maneras de entender las 
motivaciones que impulsaron la exégesis visual 
medieval es examinar atentamente la ars memo
rativa o “arte de la memoria”. Este nombre latino 
designa un conjunto de principios y técnicas mne-
mónicos utilizados para mejorar la memorización 
y la recuperación, fomentando al mismo tiempo 
la inventiva y la creatividad combinatorias. La ars 
memorativa7, surgida en la Grecia antigua y propa-
gada durante toda la Edad Media, adquirió un em-
puje considerable en manos de los primeros mon-
jes cristianos, como medio que facilitaba la lectura, 
la interpretación y la meditación sobre la Biblia. 
Santo Tomás de Aquino y la Orden de Predicado-
res fueron grandes partidarios de este arte, y de 
muchas de las técnicas mnemónicas, como auxi-
liares en el estudio de los textos sagrados. Los prin-
cipios generales de la ars memorativa incidían en 
la ejercitación del sentido visual y de la orientación 
espacial, la importancia de la ordenación y el po-
sicionamiento de las imágenes y, en última instan-
cia, la fuerza de asociar términos y valores. Con un 
orden natural caracterizado por el crecimiento y la 
disyunción, una estructura de ramas, hojas y frutos 
colgantes fácil de aprehender, y múltiples asocia-
ciones alegóricas, el árbol era un obvio candidato 
gráfico para representar la ars memorativa.
 El investigador inglés Peter L. Heyworth ve en 
el diagrama arborescente una potente herramienta 
didáctica para transmitir el rico patrimonio bíblico: 

En este periodo, el propio arte de predicar vino a ser 
equiparado a un árbol. Praedicare est arborizare: 

Fig. 18

Anónimo, Árbol de la vida. Miniatura 
iluminada en un Speculum theologiae 
de finales del s. XIII-principios del s. XIV, 
28,5 x 22 cm. Yale University Library, 
Beinecke Rare Book & Manuscript 
Library, New Haven (Connecticut), 
Beinecke MS 416, fol. 1v

Imagen iluminada que forma parte 
de un manuscrito, perteneciente a un 
género vulgarmente conocido como 
Speculum theologiae, que contiene una 
colección de ocho folios de diagramas 
didácticos compuestos en la abadía 
cisterciense de Kamp en Alemania. 
Este árbol diagramático es un notable 
ejemplo de la ars memorativa y exégesis 
visual medieval, que opera a modo de 
auxilio mnemónico para la meditación 
y el estudio de las Escrituras. Despliega 
doce ramas con sus respectivos frutos, 
correspondientes a distintos hechos 
de la vida de Cristo, acompañados de 
pasajes y citas de la Biblia. Basado en un 
versículo del Apocalipsis, este diagrama 
se vale de la composición arborescente 
para mejorar la memorización al servicio 
de la visualización meditativa.

clasificar el conocimiento hasta la Alta Edad Media 
(hacia 1000-1300), un periodo de grandes transfor-
maciones sociales y políticas y de aumento expo-
nencial de la población. Si bien la literatura bíblica 
y los textos litúrgicos seguían siendo el principal 
fundamento educativo de los monjes y del clero de 
élite, el siglo XII presenció también una entrada 
masiva de conocimientos del mundo antiguo, que 
a su vez impulsaría una serie de intentos de racio-
nalizar, organizar, categorizar y en último término 
representar aquel nuevo acervo de información. 
Al mismo tiempo, la exégesis bíblica evolucionaba 
desde el simple ejercicio de desglose alegórico has-
ta un proceso analítico arduo, con diversos grados 
de complejidad. Pronto el análisis textual se vio 
ampliado con diagramas, que resultarían ser útiles 
herramientas didácticas a la hora de explicar los 
novedosos sistemas multiparte. El diagrama apor-
taba muchas ventajas para el aspirante a exégeta, 
que con él podía captar de una sola ojeada los di-
ferentes niveles, relaciones y cadenas de sucesos 
expresados en los textos bíblicos [fig.  18]. Según 
investigadores de la Universidad de Yale:

En los libros producidos para enseñar la nueva exe-
gética, las imágenes empezaron a adquirir un papel 
crecientemente significativo. Mientras en algunos 
casos una representación visual precedía al texto 
exegético como sumario de lo que se estaba impar-
tiendo, en otros era el objeto principal, sirviendo el 
texto meramente como introducción a lo que comu-
nicaban la imagen y sus inscripciones.6

Este énfasis medieval en la exégesis visual cons-
tituyó probablemente el factor crucial en la géne-
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Fig. 19

Lucas Vorsterman, Árbol genealógico de 
María de Médicis, c. 1632. Aguafuerte, 
24,5 x 16,4 cm. The British Museum, 
Londres 

Medallón retrato de María de Médicis 
(1575-1642), que aparece circundada 
por ramas de su árbol genealógico. María, 
perteneciente a la opulenta y poderosa 
familia de los Médicis, fue la segunda 
esposa del rey Enrique IV de Francia. En 
las principales ramas del árbol, flores de lis 
sostienen los retratos de sus cinco hijos: el 
rey Luis XIII de Francia; la reina Enriqueta 
María de Inglaterra y Escocia; la reina 
Isabel de España; el duque Gastón de 
Orleans, y la duquesa Cristina de Saboya.

Fig. 20

Hartmann Schedel, Árbol geneaológico 
de Jafet. Xilografía en el Liber 
Chronicarum o Crónica de Núremberg. 
Núremberg: preces prouidoru[m] 
ciuiu[m] Sebaldi Schreyer [et] Sebastiani 
Kamemaister, 1493. Biblioteca Nacional 
de España, Madrid, Inc/1198, fol. XVI

Página de la Crónica de Núremberg, 
también conocida como Liber Chronicarum 
[Libro de las crónicas]: un extraordinario 
incunable (libro impreso antes de 1501), 
profusamente ilustrado y técnicamente muy 
avanzado, que contiene 1.809 xilografías 
hechas con 645 tacos. Esta historia 
universal del mundo fue compilada a partir 
de fuentes más antiguas y contemporáneas 
por el médico, humanista e historiador 
alemán Hartmann Schedel (1440-1514). 
Algunos de los mapas que contiene son 
las primeras ilustraciones diseñadas de 
ciertas ciudades y países. El arbol de 
la página derecha, que muestra a los 
descendientes de Jafet, hijo del patriarca 
bíblico Noé, pertenece a una sección 
que versa sobre el origen de las tribus 
y las naciones y presenta numerosas 
genealogías. Ilustraciones similares se 
emplean a lo largo del libro para aclarar 
las complicadas relaciones de parentesco 
que el texto describe. En lugar del árbol 
genealógico, más común, aquí el autor de 
las ilustraciones emplea un peculiar motivo 
botánico de sarmientos para enlazar los 
distintos miembros de la familia.

Fundación Juan March



73

Fig. 21

Anónimo, Árbol de las Virtudes. Miniatura 
iluminada en Conrad de Hirsau, Speculum 
virginum, primer cuarto del s. XIII, 
22,8 x 31,2 cm. Walters Art Museum, 
Baltimore, Ms. W.72, fol. 26r  

Ilustración del Speculum virginum 
[Espejo de vírgenes], libro escrito en el 
primer cuarto del siglo XIII en la abadía 
cisterciense de Himmerod, en Alemania. 
Es uno de los primeros tratados teológicos 
sobre la vida de clausura y sirvió como 
guía espiritual para las monjas. Este 
llamativo diagrama arborescente es una 
de sus doce ilustraciones. El árbol de las 
virtudes, tema común en la exégesis visual 
de la Edad Media, representa una serie 
de cualidades humanas relacionadas 
con la moral celestial (las virtudes 
cardinales), fáciles de entender y seguir 
como enseñanzas teológicas por el lector 
piadoso, y específicamente por las mujeres 
entregadas a la vida religiosa.

el sermón bien cultivado ha de tener raíces en un 
tema, que florece en el tronco de una auctoritas 
bíblica y desde ahí echa ramas grandes y pequeñas, 
que son las divisiones y subdivisiones con las que el 
predicador extiende su materia.8

La Alta Edad Media vio nacer no solo algunos de los 
primeros y más expresivos diagramas en forma de 
árbol, sino también sus arquetipos más populares 
y duraderos. Los árboles genealógicos se cuentan 
entre los primeros ejemplos del modelo, empleán-
dose casi siempre para la presentación de familias 
de la realeza y la nobleza, y para ilustrar parentes-
cos religiosos [figs. 19 y 20]. Los árboles también 
pasaron a ser metáforas de una concepción de la 
sociedad más amplia. La scala naturae [escala 
natural], asimismo conocida como “gran cadena 
del ser”, fue un concepto filosófico popular en la 
Edad Media, que veía el mundo como un árbol de 
perfección inmutable. Derivada de la concepción 

teleológica aristotélica de una escala de los seres 
esencial y jerárquica y una visión absoluta del uni-
verso, la scala naturae mostraba distintas especies 
en un orden lineal ascendente, normalmente em-
pezando por los minerales inanimados y pasando 
por los fósiles hacia las plantas, los animales, los 
seres humanos, los seres celestiales y finalmente 
Dios. Otras versiones ponían mayor énfasis en la 
monarquía y el derecho divino absolutista de los 
reyes, colocando al monarca en la cúspide de la es-
cala, seguido por los señores y las familias nobles, 
las distintas clases sociales de menor rango y así 
sucesivamente hasta el último siervo, que apare-
cía inmediatamente por encima de los animales, 
las plantas y los minerales. La scala naturae era un 
obvio reflejo de la estratificación feudal de la socie-
dad que rigió en toda Europa durante la Edad Me-
dia, cuyo orden artificial reforzaba y consolidaba. 
Aunque mantuvo su influencia hasta bien entrada 
nuestra época en diferentes manifestaciones de 

sistemas de clases jerárquicas, este encadenamien-
to de grados finalmente sería abandonado como 
sistema de clasificación formal en el siglo XVIII.
 Entre otros conceptos afines surgidos en el si-
glo XII se destaca el árbol moral, integrado por dos 
tipos complementarios, el árbol de las virtudes y el 
árbol de los vicios. El primero señala una serie de 
cualidades humanas relacionadas con la moral ce-
lestial (las virtudes cardinales) [fig. 21]; el segundo, 
por el contrario, indica un conjunto de cualidades 
asociadas con la inmoralidad terrenal (los pecados 
cardinales). Esta yuxtaposición de bien y mal su-
ministraba una estructura recurrente dentro de 
la cual los monjes medievales podían interpretar 
y contemplar las asociaciones entre las virtudes 
principales y los pecados o vicios mayores. 
 La figura del árbol se empleó también duran-
te este periodo para organizar manifestaciones 
legales como las bulas o decretos papales, los tra-
tados jurídicos y las decisiones o decretos de los  
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Fig. 22

Anónimo, “Arbor seu figura declarativa 
titul. De iure patro”. Grabado en Joannes 
de Imola y Egidio Perrino, Clementinae 
Clementis Quinti Constitutiones. Lyon: 
Apud Hugonem à Porta, & Antonium 
Vincentium, 1559. Morris, The Law Library 
Catalogue, New Haven, CL 141 B6 1559, 
desplegable entre los fols. 184 y 185

Parte de una compilación de constituciones 
(decisiones o decretos) pontificias dictadas 
por el papa Clemente V (1305-1314), 
este diagrama arborescente organiza 
una serie de decretos sobre el régimen de 
patrocinio. El documento original contiene 
media página de texto de apoyo, donde se 
desarrollan las distintas letras que figuran 
en el diagrama. Encima del árbol se lee en 
latín: “Ya que la materia de este título es 
sobremanera intrincada, difícil y cotidiana, 
pudiera resultar más fácil abarcarla 
utilizando el arte figurativo de un tronco 
de árbol”.

Fig. 23

Anónimo, “Arbor substitutionum” [Árbol 
de sustituciones]. Xilografía en Infortiatum, 
Pandectarum Iuris civilis tomus secundus. 
Lyon: Apud Hugonem à Porta, 1552. 
Morris, The Law Library Catalogue, New 
Haven, ABCNY Inf39 1552 flat, fol. 230

Ilustración del Corpus Iuris Civilis [Código 
de derecho civil], también conocido como 
Código de Justiniano, posiblemente la 
obra más importante de jurisprudencia 
e historia del derecho jamás compuesta. 
Redactada entre 529 y 534 por un comité 
de juristas nombrado por el emperador 
bizantino Justiniano I, recoge en sus 
cincuenta libros una colección de leyes y 
dictámenes anteriores, junto con esquemas 
explicativos de la legislación y los nuevos 
decretos del propio Justiniano. La parte 
segunda y más importante recibe el nombre 
de Digesto o Pandectas, y recoge casi un 
milenio de pensamiento jurídico romano, 
sin excluir dictámenes y fragmentos de 
tratados legales sobre un sinfín de asuntos, 
desde los derechos de los municipios 
hasta la reglamentación del divorcio. Este 
diagrama arborescente aparece en la 
segunda parte del Digesto (libros XXIV a 
XXXVIII), titulada Infortiatum. Se pensaba 
que hubiera recibido ese nombre por 
ser una sección de mucho uso, relativa a 
las sucesiones, las sustituciones y otras 
materias afines.
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monarcas [figs. 22 y 23]. Entre estas represen-
taciones una de las más usadas fue el árbol de 
consanguinidad, que mostraba las relaciones de 
parentesco entre familiares a lo largo de varias 
generaciones. Ya que el matrimonio con menos 
de siete grados de separación no se permitió has-
ta 1215, cuando el IV Concilio de Letrán redujo el 
número a cuatro, este tipo de diagrama fue un ins-
trumento importante para cartografiar los lazos de 
consanguinidad entre parientes. Los orígenes del 
árbol de consanguinidad, usado durante centena-
res de años, se remontan al siglo VII, siendo el prin-
cipal de sus progenitores san Isidoro de Sevilla9 en 
su obra magna, las Etimologías [fig. 24]. 
 Nacido asimismo en el siglo XII, el árbol de Jesé 
fue un tema enormemente popular del arte cristia-
no y la iconografía medieval, importante para con-
solidar la metáfora del árbol como representación 
esquemática de una genealogía. El árbol de Jesé, 
que también se conoce como radix Jesse [raíz de 
Jesé], representa la genealogía de Jesús hasta el pa-
dre del rey David, Jesé de Belén. Era un linaje ba-
sado en varias referencias bíblicas que establecen 
que Cristo descendía de David, en su mayor parte 
tomadas de los libros de Isaías, Mateo y Lucas. Esta 
representación arborescente acostumbra a ser muy 
estilizada y decorada con ricos ornamentos. El pro-
pio Jesé suele aparecer tendido al pie del árbol o 
viña, recostado o dormido; de su cuerpo brotan ra-
mas que ligan entre sí a los distintos antepasados 
de Cristo. El número de personajes representados 
varía mucho; entre Jesé y Jesús podían contarse 
hasta cuarenta y tres generaciones. Este motivo se 
encuentra en un extenso repertorio de pinturas, 
dibujos e iluminaciones de manuscritos a lo lar-
go de varios siglos [fig. 25], así como en la decora-
ción de grandes iglesias de todo el mundo, desde la 
abadía de Westminster en Londres hasta la catedral 
de Chartres (Francia).
 En la evolución del árbol exegético en la Alta 
Edad Media hubo muchos personajes de relieve, en-
tre ellos eruditos y enciclopedistas tempranos como 
Lamberto de Saint-Omer y Joaquín de Fiore10, pero 
uno solo descuella como progenitor: el estudioso y 
filósofo español del siglo XIII Ramón Llull. Parece 
haber indicios de que Llull entró en contacto con 
las obras importantes de Lamberto de Saint-Omer y 
Joaquín de Fiore en el curso de sus numerosos viajes, 
pero su pasión por la comunicación gráfica parece 
haber nacido mucho antes. “Es evidente que Ramón 
Llull compartía la fascinación de los escolásticos por 
el modo en que los diagramas y las estructuras gráfi-
cas se pueden imponer sobre los textos o generarlos”, 
explica la profesora de cultura y literatura medieval 
Mary Franklin-Brown. “Ya en los comienzos de su 
carrera, con anterioridad a sus dilatados viajes, ha-
cía pruebas con figuras de árboles como instrumento 
exegético y didáctico”11. En casi toda la producción 
luliana aparecen figuras de árboles, y sabemos que 
diseñó varios de carácter moral donde se delinea-
ban la ética, las virtudes y los vicios, así como dis-
tintas versiones del árbol de Porfirio [véase la fig. 17]. 
Pero es en su extensa y original enciclopedia Arbor 
scientiae [Árbol de la ciencia], que vio la luz en 1296, 
donde Llull se distingue por el desarrollo del modelo 
arborescente [fig. 26]. En esa magnífica compilación 
de dieciséis árboles de la ciencia que cartografían los 
más diversos ámbitos del conocimiento, Llull genera 
una compleja estructura organizativa formada por 
intrincadas conexiones, en la que el árbol constituye 
un elemento central de su visión y de su búsqueda de 
una ciencia o sabiduría universal. Arbor scientiae y 
sus llamativos modelos de árbol llegarían a ser una 
influencia central en los siglos siguientes, en parti-
cular para los sistemas de clasificación que surgieron 
en la Europa del Renacimiento.

Fig. 24

Anónimo, Carta de consanguinidad. 
Miniatura iluminada en tinta parda y 
roja en Isidoro de Sevilla, Etymologiae, 
c. 1160-65. Bayerische Staatsbibliothek,
Múnich, BSB-Hss Clm 13031, fol. 102v

Carta de la compilación llamada 
Etymologiae [Etimologías], escrita 
aproximadamente entre los años 615 y 
630. Esta obra de San Isidoro de Sevilla, 
formada por 449 capítulos en veinte libros 
y proyectada como suma del conocimiento 
universal, constituyó un eslabón crítico 
entre la Antigüedad tardía y la Edad Media
temprana, donde se exponían numerosas 
materias: la medicina, la gramática, la 
agricultura, la guerra, las herramientas, 
el derecho, la astronomía, la matemática 
y la religión. Este árbol arquetípico de 
consanguinidad, ilustración de una 
copia del siglo XII realizada en la abadía 
de Prüfening en Ratisbona (Alemania), 
indica los lazos de sangre de una sola 
persona. Los miembros de la familia más 
cercana, como padre, madre, hijo e hija, 
se sitúan cerca del centro, mientras que 
los parientes más lejanos se disponen 
en la periferia. A pesar de la fuerte 
estilización, esta carta abarca un esquema 
arborescente jerárquico y piramidal de 
gran complejidad. En los siglos siguientes 
inspiró muchas versiones más o menos 
embellecidas, que hicieron de ella uno de 
los arquetipos arbóreos más conocidos.

Fig. 25

Maestro del taller de Blanca de Castilla, 
El árbol de Jesé. Miniatura iluminada en 
el Psautier de saint Louis et de Blanche 
de Castille, c. 1230. Bibliothèque de 
l’Arsenal, París, Ms-1186 réserve, fol. 15v 

Árbol de Jesé bellamente ornamentado 
del Psautier de saint Louis et de Blanche de 
Castille [Salterio de san Luis y Blanca 
de Castilla]. El linaje, mostrado en orden 
ascendente, está compuesto por Jesé, 
Abraham, David, María y Jesucristo. Lo 
flanquean a uno y otro lado figuras del 
Antiguo Testamento, como Malaquías, 
Daniel e Isaías.
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Fig. 26

P. Clomvet (grabador), El árbol de la 
ciencia. Aguafuerte en Ramón Llull, Árbol
de la ciencia de el iluminado maestro 
Raymundo Lulio. Bruselas: Por Francisco
Foppens, 1663. Biblioteca Nacional de 
España, Madrid, R/17978, fol. [17]

Grabado que ilustra la edición en español 
del Arbor scientiae [Árbol de la ciencia, 
1296] impresa en Bruselas en 1663. Este 
árbol emblemático encarna la búsqueda 
luliana de una ciencia universal y viene 
a ser un índice general de su influyente 
obra enciclopédica. Mientras las ramas 
principales con filacterias representan los 
dieciséis dominios de la ciencia, a cada 
uno de los cuales se dedica un árbol propio 
en las páginas siguientes, las dieciocho 
raíces se reparten entre nueve atributos 
divinos (Bondad, Grandeza, Duración, 
Poder, Sabiduría, Voluntad, Virtud, Verdad 
y Gloria) y nueve principios lógicos 
(Diferencia, Concordancia, Contrariedad, 
Principio, Medio, Fin, Mayoridad, 
Igualdad y Minoridad). La idea de 
un tronco unitario de las ciencias ha 
perdurado hasta hoy, empleada en sentido 
figurativo en expresiones como “las ramas 
de la ciencia”. En los siglos siguientes a la 
muerte de Llull se hicieron varias versiones 
de este árbol con diferentes estilos de 
diseño.

Fig. 27

Charles Darwin, Árbol de la vida. 
Diagrama en On the Origin of Species by 
Means of Natural Selection. Londres: John 
Murray, 1859, desplegable frente a p. 117 

Esta es la única ilustración que contenía 
la primera edición de On the Origin of 
Species by Means of Natural Selection 
[El origen de las especies por medio 
de la selección natural] de Darwin. El 
árbol es una demostración esencial de su 
pensamiento sobre la evolución y la teoría 
del origen compartido universal. En la 
base del diagrama, Darwin inscribe una 
serie de hipotéticas especies ancestrales 
irregularmente espaciadas, de A a L, para 
subrayar que son distintas, mientras que 
sobre ellas se ven varios esquemas de 
ramificación que indican las subsiguientes 
variedades y subespecies. Cada partición 
sobre el eje vertical, de I a XIV, representa 
mil generaciones. Aunque ya antes hubo 
otros árboles de la vida que unían las 
especies, creados por autores como 
Jean-Baptiste Lamarck, Edward Hitchcock 
y Heinrich Georg Bronn, Darwin fue el 
primero en introducir un mecanismo de 
variación en el tiempo que hace que el suyo 
sea el primer árbol de la vida evolucionista.
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 La metáfora del árbol continuó floreciendo du-
rante el Renacimiento, y no solo (lo que no deja de 
ser sorprendente) en imágenes diagramáticas e ilus-
traciones arbóreas. En sus esfuerzos escritos por ca-
tegorizar el conocimiento, los filósofos Francis Ba-
con y René Descartes describieron densos sistemas 
de clasificación mediante formas de árboles12. Se 
cree que en Bacon influyeron las representaciones 
arborescentes de Ramón Llull, y su propio esquema 
epistemológico alentó a su vez muchas fórmulas 
posteriores: fue una inspiración de primer orden 
para la concepción del árbol del conocimiento de 
Descartes, así como para el esquema general de la 
Encyclopédie francesa de Denis Diderot y Jean Le 
Rond d‘Alembert, publicado en 1751.
 Pero sería en la biología de la Ilustración donde 
el diagrama arborescente encontrase una de sus 
mejores acogidas. La Ilustración, marcada por el 
auge de la ciencia empírica, fue una época afanada 
en describir y categorizar la afluencia de plantas y 
animales desconocidos del Nuevo Mundo. De los 
diversos esfuerzos de clasificación surgidos en el 
siglo XVIII, fue la taxonomía formulada por el zoó-
logo sueco Carlos Linneo13 en su seminal Systema 
naturae [Sistema natural] lo que realmente revolu-
cionó la manera de clasificar, agrupar y nombrar las 
especies que habitan nuestro planeta. Aunque su 
sistema de clasificación biológica y nomenclatura 
ha durado siglos, su obra pasó de moda en la era 
victoriana, debido sobre todo al naturalista inglés 
Charles Darwin14 y su famosa teoría del origen com-
partido universal a través de un proceso evolutivo.
 La aportación de Darwin a la biología —y a la 
humanidad— tiene un valor incalculable. Sus ideas 
sobre la evolución y la selección natural conservan 
gran importancia para la genética, la biología mo-
lecular y muchos otros campos. Pero pocas veces 
se ha puesto de relieve su legado en el ámbito de la 
cartografía de la información. Durante los veinte 
años que precedieron a la publicación en 1859 de 
El origen de las especies por medio de la selección 
natural, Darwin consideró varias posibilidades de 
representar mediante la figura de un árbol las rela-
ciones evolutivas entre especies con un antepasado 
común. Hizo distintos dibujos que desarrollaban 
temas arbóreos, el más famoso de los cuales es un 
esbozo rápido trazado entre unas anotaciones de 
1837. Años después esa idea tomaría cuerpo en el 
diagrama crucial al que él mismo llamó “el árbol de 
la vida” e insertó en El origen de las especies [fig. 27]. 
 Darwin no ignoraba la significación de la figura 
del árbol como elemento central en la representa-
ción de su teoría. Dedicó ocho páginas del capítulo 
“La selección natural”, en el que aparece el diagra-
ma, a glosar detalladamente el funcionamiento 
del árbol y su valor para entender el concepto de 
origen compartido. Por otra parte, en una carta a 
su editor, John Murray, enviada pocos meses antes 

del estreno de su hito científico el 31 de mayo de 
1859, escribía: 

Adjunto el diagrama que quiero que se grabe en 
cobre en una lámina desplegable frente a la última 
parte del volumen. —Es algo de aspecto extraño, 
pero indispensable para mostrar la naturaleza de las 
muy complejas afinidades entre animales pasados y 
presentes—. He dado las instrucciones necesarias al 
grabador, pero tendré que ver una prueba.15 

Aquí advertimos la importancia de la ilustración no 
como elemento secundario de su relato, sino como 
manifestación crucial de su pensamiento. Al final 
sería el diagrama del árbol, acompañado por las ex-
plicaciones detalladas de Darwin, lo que verdadera-
mente convenciera a un público más bien escéptico 
y reacio a aceptar sus revolucionarias ideas.16

 Después de la adhesión de Darwin a la metáfo-
ra arbórea, el naturalista, zoólogo, filósofo y artista 
alemán Ernst Haeckel fue uno de los más prolíficos 
creadores de árboles, y un destacado promotor del 
esquema arborescente para ilustrar procesos evo-
lutivos17. Aunque quizá sea más conocido por las 
sorprendentes ilustraciones multicolores de ani-
males y fauna marina publicadas en su Kunstfor
men der Natur [Formas artísticas de la naturaleza, 
1899-1904]18, durante su larga carrera Haeckel creó 
centenares de árboles genealógicos, bellamente 
ilustrados, referentes a toda clase de seres vivos. 
También acuñó muchos términos que ahora son de 
uso general, como “phylum”, “ecología” o “filoge-
nética” (el estudio de la asociación evolutiva entre 
diferentes grupos de organismos). La filogenética 
es un área de investigación en vías de crecimiento, 
que ha resultado decisiva para la clasificación de las 
especies en nuestra época. Elemento central de sus 
estudios es el árbol filogenético, una representación 
jerárquica de relaciones evolutivas entre rangos de 
especies biológicas que comparten un antepasado 
común, y que es continuamente puesta al día con 
la aparición de nuevos datos científicos.
 Mientras el diagrama arborescente se situaba 
en el centro de una entusiasta rehabilitación por 
parte de las ciencias biológicas, los campos de la 
cartografía y de la grafía estadística —de la que 
había sido pionero el ingeniero escocés William 
Playfair con su obra seminal The Commercial and 
Political Atlas [Atlas político y comercial, 1786], y 
que a mediados del siglo XIX experimentó un esta-
llido de originalidad— se mantuvieron inmunes a 
su atractivo, por decirlo así. De todos modos, en las 
décadas siguientes continuaron aflorando nume-
rosas representaciones de árboles para cartografiar 
un número creciente de temas, a la vez que adqui-
rían lentamente un diseño genérico abstracto.
 De ser metáforas potentes con connotaciones 
divinas, poco a poco los diagramas arbóreos han 

pasado a ser pragmáticos y utilitarios, y hoy son so-
bre todo instrumentos de la informática y, dentro 
del ámbito matemático, de la teoría de grafos. No 
está claro exactamente cuándo el diagrama arbó-
reo empezó a desprenderse de sus formas realistas 
de árbol para adquirir arquitecturas más estiliza-
das y abstractas. De hecho, algunos no lo hicieron 
nunca. El enfoque figurativo inicial, que ha dura-
do casi mil años, no da muestras de desaparecer. 
No obstante, en cierto momento alguien debió de 
darse cuenta de que era posible transmitir la lógica 
jerárquica de un árbol sin muchos de sus embelle-
cimientos vegetales. Ello a su vez abriría la puerta 
a una manera de pensar más abstracta y diagramá-
tica, fruto de la cual se produjo un cambio drástico 
cuyos ecos aún no se han apagado.
 Todo autoriza a suponer que los esquemas verti-
cales y horizontales fueran los primeros tipos de abs-
tracción, ya que mantenían un fuerte parecido con 
árboles de verdad. Bifurcándose a partir de un único 
punto de origen (arriba o abajo en los árboles verti-
cales, izquierda o derecha en los horizontales), esos 
modelos visuales alternativos son los lejanos proge-
nitores de todos los diagramas modernos de nodos y 
enlaces. Utilizando líneas simples en lugar de ramas, 
y círculos o cuadrados vulgares en lugar de las an-
tiguas hojas o frondas, los descendientes de aque-
llos primitivos esquemas de nodos y enlaces siguen 
siendo muy empleados para representar toda clase 
de datos taxonómicos, y son una parte integral de 
muchos sistemas operativos de ordenador, que hace 
posible la organización, presentación y consulta de 
archivos y carpetas. Ocasionalmente, incluso entre 
los modelos de árbol más antiguos, hay un esquema 
que no se ajusta a una única orientación, sino que 
se asemeja a los trazados orgánicos y multidireccio-
nales, hoy día tan difundidos, que se generan por 
ordenador mediante algoritmos avanzados.
 El círculo, otro símbolo que aparece en innume-
rables culturas vinculado a ideas de unidad, integri-
dad e infinitud, se emplea desde hace siglos para 
representar todo tipo de conceptos e información19. 
Era solo cuestión de tiempo, por lo tanto, que pasa-
ra a ser vehículo de representación de estructuras 
jerárquicas, dando origen a diagramas arborescen-
tes radiales que se benefician de la eficiencia espa-
cial del círculo y su atractiva fuerza pictórica.
 Una alternativa reciente a los árboles radiales 
son los árboles hiperbólicos, que se han populari-
zado con la aparición de visualizaciones interacti-
vas generadas por ordenador. En lugar de insertar-
se en el espacio euclidiano, los árboles hiperbólicos 
aprovechan el espacio hiperbólico, que propicia un 
componente de ampliación (o de “enfoque y con-
texto”) útil para el despliegue y la interacción con 
grandes jerarquías.
 El ordenador, Internet y los nuevos modelos na-
cidos de algoritmos han dado lugar a una panoplia 
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de nuevos métodos y diseños. Solo en un par de dé-
cadas hemos presenciado una explosión de origina-
lidad en la representación de estructuras jerárquicas, 
particularmente gracias a la introducción de técnicas 
alternativas de espacio lleno y esquemas de adya-
cencia que han potenciado las ventajas y la funcio-
nalidad de los viejos diagramas de nodos y enlaces. 
Muchos de estos nuevos modelos integran múltiples 
tipos de atributos de datos cuantitativos, como el ta-
maño, la longitud, el precio y la temperatura, y se va-
len de la semántica del color para indicar cualidades 
como el tipo, la clase, el género y la categoría.
 A comienzos de la década de 1990 Ben Shneider-
man20 sugirió la idea de descomponer sucesivamen-
te un área dada en elementos cada vez más peque-
ños, que permitirían la interacción de numerosos 
niveles jerárquicos. Este avance condujo a crear el 
mapa de árbol: un modelo de visualización de es-
pacio lleno que utiliza áreas poligonales y anidadas 
para indicar diferentes niveles escalonados. En un 
mapa de árbol rectangular, cada rama o sección del 
árbol está representada por un rectángulo, fragmen-
tado en rectángulos más pequeños que representan 
sus subsecciones.
 Ese importante hito catapultó a su vez la apari-
ción de otras variantes. Muchas de las nuevas alter-
nativas, por ejemplo el mapa de árbol circular y el 
mapa de árbol Voronoi, son semejantes en principio 
al modelo rectangular propuesto por Shneiderman, 
pero utilizan constructos poligonales diferentes. Sin 
embargo, a día de hoy el mapa de árbol rectangular 
original —descontando unos pocos ajustes y mejo-
ras algorítmicos— sigue siendo el más popular de 
su clase, y uno de los métodos más difundidos para 
visualizar estructuras jerárquicas.
 Los diagramas de rayos de sol, primos de los ár-
boles radiales basados en áreas, probablemente sur-
gieron como variante de los gráficos circulares, lo 
que explica que también sean conocidos como grá-
ficos de tarta multinivel, o sencillamente gráficos de 
tarta anidados. Cabe pensar que el diagrama de ra-
yos de sol se inventara simplemente como forma de 
posibilitar subdivisiones de las secciones primarias 
del gráfico circular (cuyo primer ejemplo conocido 
se atribuye al Statistical Breviary [Breviario estadís-
tico] de William Playfair en 1801).
 El último modelo (y tal vez el menos conoci-
do) es el icicle tree [árbol de carámbanos], también 
conocido como icicle plot, que fue desarrollado a 
comienzos de la década de 1980 por estadísticos 
como Beat Kleiner, John Hartigan, Joseph Kruskal 

y James Landwehr. Los icicle trees, considerados el 
equivalente de los árboles verticales y horizontales 
entre los diagramas de adyacencia, emplean una se-
rie de rectángulos yuxtapuestos, secuenciales, para 
indicar un orden de rangos, pero a pesar de su gran 
adaptabilidad no han sido demasiado utilizados. 
Ha habido otros modelos complementarios, como 
por ejemplo árboles de burbujas, árboles de conos 
y árboles de anillos, algunos de los cuales se aven-
turaron en el espacio tridimensional; sin embargo, 
todos estos modelos han sido un tanto marginales y 
experimentales, y hasta el día de hoy no han demos-
trado ser particularmente útiles.
 Por ser una de las metáforas visuales más ubi-
cuas y persistentes, la figura de árbol es un prisma 
extraordinario a través del cual podemos observar 
la evolución de la consciencia humana, la ideolo-
gía, la cultura y la sociedad. Desde sus raíces firme-
mente hundidas en la exégesis religiosa hasta sus 
expresiones digitales y seculares contemporáneas, 
la multiplicidad de los asuntos que han cartografia-
do cubre prácticamente todos los aspectos signifi-
cativos de la vida a lo largo de los siglos. Pero este 
símbolo dominante no es solo un ejemplo notable 
de la inventiva humana para cartografiar datos; 
es también el resultado de un potente anhelo hu-
mano de orden, equilibrio, jerarquía, estructura y 
unidad. Cuando miramos un diagrama de rayos de 
sol de comienzos del siglo XXI, parece ser una espe-
cie totalmente distinta de una ilustración de árbol 
figurativa del siglo XV. No obstante, si en su linaje 
nos remontamos más allá de los muchos ajustes, 
desplazamientos, experimentos, fracasos y éxitos, 
pronto nos daremos cuenta de que hay una línea ge-
nealógica definida, constantemente puntuada por 
muestras de la habilidad y la inventiva del hombre.
 Esta larga sucesión de pasos nos ha llevado 
hasta un amplio repertorio de técnicas contempo-
ráneas para representar y analizar estructuras je-
rárquicas. Lo que esta diversidad también nos en-
seña es que no existe un planteamiento de acierto 
o error, sino más bien una elección del modelo más 
efectivo para cada tarea. Como sucede en la mayo-
ría de los sistemas que pretendemos cartografiar,
las estructuras jerárquicas se pueden retratar des-
de distintos ángulos y mediante un número no pe-
queño de métodos visuales. Como cualquier mapa, 
una visualización es siempre una interpretación,
un particular punto de vista desde el cual entender 
el sistema. Sin embargo, como nos demuestran los 
ejemplos del árbol de Porfirio, el árbol de Jesé, el

árbol de consanguinidad, el árbol de la ciencia lu-
liano y el árbol de la vida darwiniano, una visuali-
zación que se sostiene sobre una determinada tesis 
o proposición puede llegar a ser una herramienta
enormemente poderosa y un meme contagioso y
duradero. Lo que este texto transmite en última
instancia a través de cientos de diagramas arbóreos
es el poder de los auxilios visuales para facilitar la
comprensión. Nos muestra, sencillamente, la po-
tencia de la comunicación visual.
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NOTAS BIOGRÁFICAS DE 
AUTORES RELEVANTES  

Aristóteles
384-322 a. C.

Conocido por los eruditos 
musulmanes de la Edad Media 
como “el Primer Maestro”, 
Aristóteles dio primacía al mundo 
tangible y a la idea de esencialismo: 
la presencia en cada cosa de una 
esencia inmutable. Esta concepción 
proporcionó el anhelo de fundar una 
taxonomía absoluta de la naturaleza, 
en la que se pudieran organizar 
todas las especies dentro de una 
jerarquía que procediera de lo más 
bajo a lo más alto. En las Categorías, 
parte de una serie de obras sobre 
lógica conocida como Órganon 
(40 a. C.), Aristóteles clasifica 
las entidades del entendimiento 
humano bajo una u otra de estas 
diez categorías: substancia, 
cantidad, cualidad, relación, lugar, 
tiempo, posición, estado, acción 
y pasión. La substancia, como 
base de su ontología, es la más 
importante de las diez clases, por 
ser la característica primaria de la 
que se predican todas las demás. 
Aristóteles despliega su visión 
fundamental de la clasificación 
en los Tópicos, donde brinda una 
lista de cinco clasificadores (los 
predicables) de las relaciones 
posibles entre un predicado y su 
sujeto: hóros [definición], genos 
[género], diáfora [diferencia], 
idion [propiedad] y symbebekós 
[accidente]. La estructura silogística 
de Aristóteles, que ejerció una 
influencia determinante sobre 
todos los esfuerzos de clasificación 
posteriores, no es una mera 
agrupación en un solo nivel: implica 
un mecanismo jerárquico específico, 
en virtud del cual se fundamenta 
una secuencia de premisas sobre 
un primer principio original que 
es la fuente de todas las verdades 
subsiguientes.

Porfirio
234-c. 305 d. C.

Siglos después de que Aristóteles 
sentara las bases de la clasificación, 
el filósofo y lógico griego Porfirio 
siguió desarrollándola en su 
breve Isagoge [Introducción] 
a las Categorías aristotélicas. 
Escrita entre los años 268 y 270 
y ampliamente difundida en la 
Europa medieval a partir de una 
traducción latina llevada a cabo por 
el filósofo romano Anicio Manlio 
Severino Boecio (c. 480-524 o 525), 
la Isagoge llegó a ser un manual 
de lógica en el que se inspiraron 
pensadores posteriores como el 
filósofo y polímata musulmán 
Averroes y el fraile franciscano 
y filósofo inglés Guillermo de 
Ockham.
 Además de reformular la lista 
original aristotélica de cinco 
predicables y reemplazar la hóros 
[definición] por la eidos [especie], 
Porfirio introdujo un esquema 
de clasificación jerárquico que 
vino a ser conocido como árbol de 
Porfirio, o scala praedicamentalis. 
Ese modelo, en forma de constructo 
arborescente, es una representación 
diagramática de la división lógica 
del género o substancia más alta en 
dicotomías sucesivas, hasta alcanzar 
la infima species [especie más baja]. 
Esencialmente retrata las bases de la 
proposición de Aristóteles mediante 
un esquema visual arborescente, 
fácil de captar y recordar. Aunque 
el esquema original de Porfirio 
no se conserva, el modelo fue 
continuamente adaptado en 
numerosas obras a lo largo de toda 
la Edad Media y el Renacimiento. El 
árbol de Porfirio es, que sepamos, 
el primer árbol metafórico del 
conocimiento humano.

Isidoro de Sevilla
c. 560-636

A Isidoro de Sevilla, nacido en 
Cartagena, se le suele considerar el 
último erudito del mundo antiguo. 
Fue durante treinta y siete años 
arzobispo de Sevilla, en cuya escuela 
catedralicia había cursado sus 
primeros estudios. Famoso por su 
apertura de miras y su amor al saber, 
Isidoro promovió la enseñanza de 
todas las ramas del conocimiento, 
incluidas las artes y la medicina, en 
las escuelas sacerdotales de toda 
España.
 Maestro en letras latinas, 
griegas y hebraicas, Isidoro fue 
un escritor prolífico y versátil, 
que dejó a la posteridad tratados 
y otros escritos. Pero su obra 
más grandiosa fue el intento de 
reunir la suma del conocimiento 
universal en la que llegaría a 
ser una de las enciclopedias 
medievales más influyentes y 
estimadas, las llamadas Etimologías. 
Redactadas entre los años 615 y 630 
aproximadamente, las Etimologías 
abarcan veinte libros, con citas de 
154 autores cristianos y paganos 
de la Antigüedad. Constituyen 
un repositorio del saber clásico 
en materias como la medicina, 
el derecho, la historia natural, la 
arquitectura y la agricultura, y están 
llenas de notables ilustraciones y 
mapas, entre ellos el más antiguo 
ejemplo de un mapa de T en O 
(un tipo de mapa medieval que 
representa el mundo como una letra 
T dentro de un círculo). Entre las 
ilustraciones se encuentran también 
algunos esquemas jerárquicos, 
en particular un famoso árbol 
de consanguinidad introducido 
inicialmente por Isidoro y repetido a 
lo largo de los siglos siguientes.

Lamberto de 
Saint-Omer
c. 1061-c. 1125

Pocas son las noticias de que 
disponemos acerca del erudito 
francés, monje benedictino y 
cronista medieval Lamberto de 
Saint-Omer. Sabemos que estudió 
en el venerable e influyente 
monasterio de Saint-Bertin en 
el norte de Francia, así como en 
varias escuelas sobresalientes del 
mismo país, y que fue muy versado 
en gramática, teología y música. 
Siendo aún joven fue prior de 
Saint-Bertin, y en 1095 fue elegido 
abad por los monjes y canónigos de 
Saint-Omer. Debe su mayor fama al 
Liber Floridus [Libro de flores], que 
redactó entre 1090 y 1120, cuando 
era canónigo de Nuestra Señora 
de Saint-Omer. El Liber Floridus 
fue la primera enciclopedia de la 
Alta Edad Media, y poco a poco 
reemplazó a las Etimologías, la 
obra magna de Isidoro de Sevilla. 
Temiendo que todo el saber de los 
siglos precedentes se perdiera en 
el futuro, Lamberto hizo acopio 
de un vasto número de textos y 
manuscritos para elaborar una 
historia universal del mundo, 
dividida en 161 secciones que tratan 
materias como la astronomía, la 
filosofía y la historia natural. Es 
una obra asombrosa, bellamente 
ilustrada con cuadros, diagramas 
y mapas, e incluye dos notables 
figuras arbóreas: una palmera 
mística de las virtudes y una raíz 
única que se bifurca en dos árboles 
horizontales de las virtudes y los 
vicios.
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Ramón Llull 
(o Raimundo Lulio)
c. 1232-c. 1315

Autor fecundo y polifacético, 
poeta, lógico y filósofo, Ramón 
Llull dejó cientos de escritos en 
catalán, latín y árabe, y fue un 
exponente clave del neoplatonismo 
para toda la Europa medieval. Se 
le ha calificado de pionero de la 
teoría de la computación por su 
obra más célebre, Ars Magna [Arte 
magna]. Escrita en 1271, contiene 
los cimientos de la fascinante 
combinatoria de Llull, un sistema 
universal del conocimiento que más 
tarde sería expandido por Gottfried 
Leibniz en lo que se considera un 
precedente remoto de la moderna 
informática.
 El magnífico Arbor scientiae 
[Árbol de la ciencia] luliano, 
escrito en 1296, es posiblemente 
una de sus aportaciones más 
importantes a la cartografía de la 
información. Además de ofrecer un 
árbol primordial de los dominios 
científicos que suministra la 
estructura para el texto completo de 
la enciclopedia [véase fig. 17], el libro 
muestra catorce árboles principales 
y dos suplementarios, y abarca tanto 
el saber profano (natural) como el 
saber religioso. Entre esos árboles 
están el arbor elementalis (de física, 
metafísica y cosmología), el arbor 
vegetalis (de botánica y medicina), 
el arbor humanalis (de antropología 
y estudios de la humanidad), el 
arbor apostolicalis (de estudios 
eclesiásticos y organización de la 
Iglesia) y el arbor celestialis (de 
astronomía y astrología).   

Joaquín de Fiore
c. 1135-1202

Joaquín de Fiore fue un monje 
cisterciense, místico y teólogo, 
conocido como autor de una 
fascinante filosofía de la historia 
basada en tres edades del mundo, 
la del Padre, la del Hijo y la del 
Espíritu Santo. Tras ser elegido 
abad de la abadía cisterciense de 
Corazzo, en el sur de Italia, y con 
el apoyo directo de varios papas 
sucesivos, Joaquín dedicó muchos 
años a escribir numerosos libros de 
exégesis bíblica antes de retirarse al 
eremitorio de Pietralata y fundar la 
orden monástica de San Giovanni 
in Fiore. Además de consagrarse 
al estudio de las Escrituras fue 
poeta y artista de talento, y no 
hay mejor muestra donde poder 
contemplar su lírica imaginación 
visual que el extraordinario Liber 
Figurarum [Libro de figuras]. 
Compilado póstumamente en 1202 
y perdido hasta 1937, este volumen 
contiene una de las más asombrosas 
colecciones de simbología teológica 
de toda la Edad Media. La visión 
joaquiniana de las edades históricas 
se expresa a través de una serie de 
exuberantes árboles en flor que 
representan un amplio catálogo 
de asuntos basados en personajes 
e instituciones del Antiguo y 
el Nuevo Testamento, como la 
centralidad de Cristo, la jerarquía de 
los protagonistas de la Biblia y los 
eslabones con el pasado.

Francis Bacon
1561-1626

Publicada en 1605 por el filósofo, 
científico, estadista y escritor 
Francis Bacon, The Advancement 
of Learning [El avance del saber] 
es una de las obras filosóficas más 
importantes escritas en inglés y 
un texto central del empirismo 
científico. Con su énfasis en la 
observación, la medición y la 
experimentación (apartándose de 
la filosofía teológica tradicional), 
Bacon ofrece una sistematización 
inédita y exhaustiva de todo el 
conocimiento humano. Empieza 
por localizar tres áreas principales 
del saber humano, que son las 
raíces de su sistema: “Las partes del 
saber humano hacen referencia a 
las tres partes del entendimiento 
humano, que es la sede del saber: 
la historia a su memoria, la poesía 
a su imaginación y la filosofía a su 
razón”1. Al expandir y contextualizar 
las restantes subcategorías de esos 
dominios primarios de la historia, 
la poesía y la filosofía, Bacon brinda 
una referencia evocadora al gran 
árbol del conocimiento cuando 
afirma que “las distribuciones y 
particiones del conocimiento no 
son como las varias líneas que se 
tocan en ángulo, y así se reúnen 
en un punto, sino como las ramas 
de un árbol, que antes de separarse 
y diferenciarse confluyen en un 
tronco que en su dimensión y 
cantidad es entero y continuo”2.

1. Bacon 1988, p. 81.
2. Ibídem, p. 97.

René Descartes
1596-1650

Conocido como padre de la filosofía 
moderna, René Descartes siguió 
explorando las ideas de Bacon para 
una organización arborescente 
de la ciencia, sobre todo en sus 
Principia Philosophiae (Principios 
de filosofía). Esta obra, publicada 
en 1644, se dividía en seis partes: 
I) Los principios del conocimiento 
humano, II) Los principios de las 
cosas materiales, III) El universo 
visible, IV) La Tierra, V) Los seres 
vivos, y VI) Los seres humanos. 
En una carta dirigida al traductor 
al francés de los Principia 
Philosophiae, en la que exponía la 
lógica subyacente a sus principios, 
Descartes invocaba el árbol del 
conocimiento: “Toda la filosofía es 
como un árbol, cuyas raíces son la 
metafísica, el tronco es la física, y 
las ramas que salen de ese tronco 
son todas las demás ciencias, que 
se resumen en tres principales, a 
saber, la medicina, la mecánica y la 
moral”. Y continuaba, sugiriendo 
que ese esquema también expresaba 
un orden determinado en el 
aprendizaje: “Ahora bien: así como 
no es de las raíces, ni del tronco 
de los árboles, de donde se toman 
los frutos, sino solamente de las 
extremidades de sus ramas, así la 
principal utilidad de la filosofía 
depende de aquellas de sus partes 
que solo se pueden aprender en 
último lugar”1.

1. Descartes 2009, p. 42 (la traducción 
recogida aquí es de la traductora de este
ensayo).
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Carlos Linneo
(Carl Linnaeus)
1707-1778

El botánico, médico y zoólogo sueco 
Carlos Linneo sentó las bases de la 
moderna nomenclatura binómica de 
las especies, y su obra fundamental 
sobre la clasificación biológica le 
convirtió en padre de la taxonomía 
moderna. La taxonomía linneana, 
como se la llamó después, fue 
expuesta por su autor en su Systema 
naturae [Sistema de la naturaleza] a 
partir de 1735, y dividía la naturaleza 
en una jerarquía anidada que parte 
de tres dominios principales o 
reinos: el Regnum animale [reino 
animal], el Regnum vegetabile [reino 
vegetal] y el Regnum lapideum 
[reino mineral]. Cada reino se 
subdivide en rangos sucesivos, de 
superior a inferior: clase, orden, 
familia, género y especie, lo cual 
proporciona un mecanismo de 
agrupación jerárquico y unitario 
a efectos de clasificación. Ahí 
se agrupaban los organismos 
atendiendo a sus rasgos físicos 
comunes, y a pesar de los cambios 
graduales que se irían introduciendo 
con el paso del tiempo (de los 
cuales los más recientes han sido 
resultado de la revelación de nuevos 
conocimientos científicos a partir 
de la secuenciación del ADN) 
muchos siguen estando organizados 
en formas que coinciden con la 
clasificación original de Linneo. En 
el momento de su décima edición, el 
Systema naturae clasificaba 
4.400 especies de animales y 
7.700 especies de plantas. Una 
de las mayores innovaciones del 
sistema era su denominación de 
las especies, que abandonaba 
los incómodos nombres latinos 
tradicionales en pro de las ahora 
corrientes designaciones binómicas, 
compuestas solo por dos términos, 
el género y la especie, para cada 
animal o planta.

Charles Darwin
1809-1882

Charles Darwin fue clave entre 
los proponentes de la metáfora 
arbórea. La única ilustración de su 
revolucionario tratado El origen 
de las especies por medio de la 
selección natural (Londres, 1859) era 
un esquema de árbol ramificado, 
pieza central en su teoría, al que él 
llamó “el árbol de la vida”. Darwin 
profundiza así en el simbolismo 
del árbol para aclarar su idea de 
evolución:

A veces las afinidades de todos los 
seres de la misma clase han sido 
representadas por un gran árbol. 
Creo que este símil es bastante 
acertado […]. En cada periodo de 
crecimiento, todos los retoños han 
tratado de ramificarse en todas las 
direcciones y de sobresalir y sofocar 
a las ramas y renuevos que los 
rodean, de la misma manera en que 
las especies y los grupos de especies 
han dominado en todos los tiempos 
a otras especies en la gran batalla por 
la vida.1

La idea de un árbol como sistema 
básico para organizar las especies 
no era, desde luego, nada nuevo. 
Los botánicos Augustin Augier 
y Nicolas-Charles Seringe, el 
paleontólogo Heinrich Georg 
Bronn y el biólogo Jean-Baptiste 
Lamarck, todos habían explorado 
el uso de gráficos jerárquicos para 
representar las especies. Pero 
Darwin introdujo un factor crítico (y 
desestabilizador): el tiempo. El árbol 
evolutivo de Darwin no era una 
imagen taxonómica del presente, 
estática e inmutable; era un modelo 
fluctuante, dinámico, que abarcaba 
muchas generaciones de cambio y 
adaptación.

1. Darwin 1909, p. 143.

Ernst Haeckel
1834-1919

En su condición de importante 
defensor y seguidor de Darwin, 
el naturalista, zoólogo, filósofo, 
médico e ilustrador Ernst Haeckel 
fue uno de los partidarios decisivos 
del diagrama arborescente para 
cartografiar los lazos evolutivos 
entre especies. Tras doctorarse en 
medicina en 1857, Haeckel centró 
sus esfuerzos en la zoología, y en 
1862 ocupó la cátedra de anatomía 
comparada en la Universidad de 
Jena, en Alemania. En los años 
siguientes descubrió, nombró y 
describió miles de nuevas especies. 
 En su Generelle Morphologie der 
Organismen [Morfología general 
de los organismos], publicada en 
Berlín en 1866, Haeckel explica 
muchas de sus ideas evolucionistas, 
acompañadas por bellos dibujos 
de árboles de la vida que iba a 
seguir desarrollando en posteriores 
versiones. A diferencia de los 
árboles de carácter hipotético de 
Darwin, las ilustraciones arbóreas de 
Haeckel, más elaboradas, se basaban 
en un método meticuloso de 
clasificación biológica. En Haeckel, 
uno de los más grandes adalides 
de la figura arbórea, culmina la 
larga sucesión de gigantes, desde 
Linneo hasta Lamarck y de este a 
Darwin, que con sus obras alentaron 
un nuevo interés por el modelo 
epistemológico del árbol y su 
utilidad para explicar y comunicar 
procesos biológicos intrincados.

Ben Shneiderman
n. 1947

Autor de varios libros, profesor 
y teorizador de la informática y 
miembro del Institute for Advanced 
Computer Studies en la Universidad 
de Maryland en College Park, el 
estadounidense Ben Shneiderman 
es un pionero en el estudio 
de la interacción cibernética, 
particularmente en el campo de la 
visualización de datos.
 Aparte de su trabajo sobre 
interfaces de manipulación directa, 
Shneiderman es conocido como 
creador del sistema “mapa de árbol” 
(treemap) para la representación 
de datos jerarquizados. En 1990, 
mientras trataba de resolver el 
problema de un disco duro lleno, 
decidió abandonar el enfoque 
tradicional de nodos y enlaces y 
explorar una técnica de espacios 
llenos mediante rectángulos 
anidados. El algoritmo “mapa de 
árbol” así descubierto genera una 
estructura arborescente por medio 
de una sucesión de rectángulos 
(ramas) que seguidamente se 
parcelan en rectángulos más 
pequeños (subramas), conforme 
a un mecanismo recurrente apto 
para acoger grandes esquemas 
jerárquicos. El crucial avance de 
Shneiderman se ha convertido en 
uno de los modelos de visualización 
más celebrados y populares, pero lo 
más importante es que ha abierto 
las puertas a un vasto número de 
tipos de mapa de árbol de espacio 
lleno, propiciando un estallido 
de creatividad en la moderna 
visualización.
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 OBRAS

EN
Las obras en exposición se presentan en este 
catálogo divididas en tres capítulos. El primero 
–La historia del arte como arte visual, I, 
1562-1934– y el tercero –La historia del arte 
como arte visual, II, 1936-2019– despliegan
por orden cronológico representaciones 
visuales de la historia del arte (y a veces 
de su naturaleza y de sus instituciones). 
El capítulo central –Alfred H. Barr: una 
genealogía para el arte moderno, 1936–
consiste, como se ha apuntado ya, en una 
reconstrucción casi exhaustiva del diagrama 
elaborado y publicado por Barr en 1936 en la
sobrecubierta del catálogo de su exposición 
Cubism and Abstract Art, celebrada en el
MoMA de Nueva York en aquel mismo año. 
Las páginas de esta sección central recogen 
las obras que, en la exposición a la que 
acompaña este catálogo, han sustituido en 
las tres dimensiones del espacio expositivo 
real las meras referencias textuales de las dos 
dimensiones del diagrama impreso.

Un asterisco en el número de catálogo 
indica los casos en que la obra referida ha 
sido expuesta a través de su reproducción: 
facsímiles de publicaciones antiguas 
frecuentemente excluidas de préstamo,  
copias de exposición de algunas de las 
fotografías mostradas y parte del material 
documental más reciente.
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EXPO 

SICIÓN

85

 1
La historia  
del arte como  
arte visual, I 
(1562-1934)

236 

2.3
De la estética de 
la máquina y el 
purismo a  
Dadá y De Stijl
(1910-1920)

178

2.2
De Odilon Redon 
al constructivismo
(1895-1915)

152 

2.1
De la estampa  
japonesa al 
cubismo
(1850-1910)

147

2
Alfred H. Barr, Jr.:  
una genealogía 
para el  
arte moderno  
(1936)

343

3
La historia del  
arte como arte 
visual, II
(1936-2019)

266

2.4
Del surrealismo, 
la Bauhaus y la 
arquitectura 
moderna a la 
abstracción 
geométrica y 
orgánica
(1920-1935)
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LA HISTORIA DEL ARTE COMO ARTE VISUAL,  I
(1562-1934)

1
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1*

Filippo Baldinucci

“Albero della casa 
di Cimabue” [Árbol 
genealógico de la familia 
Cimabue], en id., Notizie 
de‘ Professori del Disegno da 
Cimabue in qua, per le quali 
si dimostra come, e per chi le 
bell‘Arti di Pittura, Scultura, 
e Architettura lasciata la 
rozzezza delle maniere 
Greca, e Gottica, si siano in 
questi secoli ridotte all‘antica 
loro perfezione [Noticias 
sobre los maestros del dibujo 
a partir de Cimabue, por las 
cuales se demuestra cómo y 
para quiénes las bellas artes 
de la pintura, la escultura y 
la arquitectura abandonaron 
la tosquedad de la manera 
griega y gótica y se han 
centrado en estos siglos 
a su antigua perfección]. 
Florencia: Per Santi Franchi, 
1681, vol. I, p. 7 [XV]

Libro, 4º de fol.

Biblioteca Nacional de 
España, Madrid

2*

Claude-Henri de Rouvroy

“Tige de l’arbre scientifique 
de Bâcon. | Tige du nouvel 
arbre scientifique” [Vástago 
del árbol científico de Bacon 
| Vástago del nuevo árbol 
científico], en Claude-
Henri de Saint-Simon, 
Esquisse d’une nouvelle 
encyclopédie, ou Introduction 
à la philosophie du dix-
neuvième siècle; ouvrage 
dédié aux penseurs [Esbozo 
de una nueva enciclopedia, 
o Introducción a la filosofía 
del siglo diecinueve; obra 
dedicada a los pensadores].
París: impr. de Moreaux 
[1810], portada y p. 9

Libro, 8º de fol.

Bibliothèque nationale de 
France, París
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3*

Roger de Piles

“Noms des peintres les plus 
connus” [Nombres de los 
pintores más conocidos],  
en id., Cours de peinture par 
principes [Curso metódico 
de pintura]. París: Jacques 
Estienne, 1708, s/p 
[pp. 516, 519 y 520]

Libro, 12º de fol.

Bibliothèque nationale de 
France, París
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4* 

Ferdinand Olivier

Árbol genealógico del nuevo 
arte alemán (finales del siglo 
XVIII-principios del siglo XIX), 
en Sieben Gegenden aus 
Salzburg und Berchtesgaden, 
geordnet nach den sieben 
Tagen der Woche, verbunden 
durch zwey allegorische 
Blätter [Siete áreas de 
Salzburgo y Berchtesgaden, 
ordenadas según los siete 
días de la semana, unidas 
por medio  de dos hojas 
alegóricas], 1823, lám. 1 

Litografía montada sobre 
tablero pintado y recubierto 
de oro, 45,4 x 56,6 cm 

Cortesía de The Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York

Fundación Juan March
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5*

Heinrich Meyer

Uebersicht der Geschichte 
der Kunst bei den Griechen, 
deren bekannteste Werke 
und Meister, so wie die noch 
verhandenen und darauf 
Bezug habenden Denkmale. 
Nebst den gleichzeitigen 
Weltgebenheiten und den 
wichtigsten Erscheinungen im 
Gebiete der Wissenschaften, 
Literatur und Poesie [Tabla 
sinóptica de la historia 
del arte griego, de sus 
obras y maestros más 
conocidos, así como de los 
monumentos conservados y 
sus referencias. Se incluyen 
también los acontecimientos 
mundiales contemporáneos 
y los fenómenos más 
importantes en los campos 
de las ciencias, la literatura y 
la poesía]. Dresde: Walther, 
1826, tabla A

Libro, 2º de fol.

Universitätsbibliothek 
Erlangen-Nürmberg

Fundación Juan March
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6*

Arcisse de Caumont

“Tableau figuratif des 
variations de l‘architecture 
religieuse despuis les V.e 
siècle, jusqu’à la fin du XX.e” 
[Tabla sinóptica figurativa 
de las variaciones de la 
arquitectura religiosa desde 
el siglo V hasta finales 
del siglo XVII] (1828), en 
id., Cours d‘antiquités 
monumentales. Histoire 
de l’art dans l’Ouest de la 
France, depuis les temps les 
plus reculés jusqu’au XVII 
siècle. Atlas. Quatrième 
partie: Architecture religieuse 
du Moyen Age [Curso de 
antigüedades monumentales. 
Historia del arte en el oeste 
de Francia, desde los tiempos 
más antiguos hasta el siglo 
XVII. Atlas. Cuarta parte: 
Arquitectura sacra de la Edad 
Media]. París: Lance, 1831, 
vol. IV, lám. XLII 

Litografía, 8º de fol.

Bibliothèque Nationale de 
France, París

7

Bertall (ilustrador), Louis-
Paul-Pierre Dumont, 
Alexandre de Pothey y Paul 
Riault (grabadores)

“République des Arts: Duel 
a outrance entre M. Ingres, 
le Thiere de la ligne, et M. 
Delacroix, le Proudhon de 
la couleur” [República de 
las artes: duelo a ultranza 
entre M. Ingres, el Thiere 
de la línea y M. Delacroix, 
el Proudhon del color], en 
Le Journal pour rire, 28 de 
julio de 1849, p. 3

Periódico, 60 x 43,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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8*

Honoré Daumier 

Combat des écoles. 
L’Idéalisme et le Réalisme 
[Combate entre escuelas. 
El Idealismo y el Realismo], 
1855

Litografía, 27 x 36 cm 

Boston Public Library

9

Alphonse-Jules Wauters

Árboles genealógicos de las 
grandes famillas artísticas 
de la escuela flamenca, en 
id., La Peinture flamande 
[La pintura flamenca]. París: 
Ancienne Maison Quantin, 
1883, cubierta y pp. 146-47, 
162-63

Libro, 21 x 14 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

10

Arcisse de Caumont

“Classification des styles 
/ Durée des styles” 
[Clasificación de los estilos 
/ Duración de los estilos], en 
id., Abécédaire ou rudiment 
d‘archéologie [Abecedario o 
rudimento de la arqueología]. 
Caen: F. Le Blanc-Hardel, 
1886, portada y p. 2

Libro, 23 x 14 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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11

Hermann Vogel

“Die alte Eiche” [El viejo 
roble], en Fliegende Blätter 
[Hojas volanderas], vol. 
CXVII, n.º 2.979 (Múnich, 
1902-1903), p. 101

Revista, 26 x 23,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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12

Banister Fletcher

“The Tree of Architecture, 
showing the main growth 
or evolution of the various 
styles” [Árbol de la 
arquitectura, en el que 
se muestra el desarrollo 
principal o la evolución de 
varios estilos], en id., A 
History of Architecture on 
the Comparative Method, 
for the Student, Craftsman 
and Amateur [Una historia 
de la arquitectura según el 
método comparativo, para el 
estudiante, el artesano y 
el aficionado]. Londres: B. T. 
Batsford, 1905 (5.ª ed. rev. y 
amp. por Banister F. Fletcher), 
cubierta y p. III

Libro, 23 x 15 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

13

Joseph Stany Gauthier

“Graphique des Influences 
pour l‘Antiquité et le Moyen 
Age” [Gráfico de las 
influencias de la Antigüedad 
y la Edad Media], en id., 
Graphique d‘histoire de l‘art 
[Gráfico de historia del arte]. 
París: Plon-Nourrit, 1911, 
cubierta y pp. 220-21

Libro, 25 x 16,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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14

Paul Signac

“Résumé des trois apports” 
[Resumen de las tres 
aportaciones], en id., 
D’Eugène Delacroix au 
néo-Impressionnisme 
[De Eugène Delacroix al 
neoimpresionismo]. París: 
H. Floury, 1911, portada y
pp. 91-92

Libro, 22 x 15 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

15

William Holman Hunt

“List of Inmortals” [Lista 
de inmortales], en Pre-
Raphaelitism and the Pre-
Raphaelite Brotherhood 
[El Prerrafaelitismo y la 
Hermandad Prerrafaelita]. 
Londres: Chapman and Hall, 
vol. I, 1913 (2.ª ed. rev. 
con notas del autor por M. 
E. H.-H.), portada y p. 111
(ed. facsímil: Dehli, India: 
Facsimile Publisher, 2018)

Libro, 22 x 14 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

16

Umberto Boccioni

Diagrama de los principales 
periodos de la historia del 
arte, en Pittura, scultura 
futuriste (dinamismo plastico). 
Con 51 riproduzioni, quadri, 
sculture di Boccioni-Carrà-
Russolo-Balla-Severini-Soffici 
[Pintura, escultura futuristas 
(dinamismo plástico). Con 
51 reproducciones, cuadros, 
esculturas de Boccacioni-
Carrà-Russolo-Balla-Severini-
Soffici]. Milán: Edizioni 
Futuriste di “Poesia”, 1914, 
cubierta y pp. 82-85

Libro, 20,2 x 14 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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17

Filippo Tommaso Marinetti, 
Umberto Boccioni, Carlo 
Carrà, Luigi Russolo y Ugo 
Piatti

Sintesi futurista della 
guerra [Síntesis futurista 
de la guerra] (firmado en 
Milán, 20 de septiembre de 
1914). Milán: Direzione del 
Movimento Futurista, 1914, 
portada e interior

Folleto, 29 x 23 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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18

Francis Picabia 

“Construction moléculaire” 
[Construcción molecular], en 
391, n.º 8 (Zúrich, febrero de 
1919), portada

Revista, 43,6 x 27,2 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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19

Francis Picabia 

“Mouvement Dada”, en 
Anthologie Dada, n.º 4-5 
(Zúrich, mayo de 1919), 
portada y p. 4

Revista, 28 x 19 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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20

Max Deri

“Tabelle der Lebenslinien: 
Frankreich” [Tabla sinóptica 
de las líneas vitales: Francia] 
y “Tabelle der Lebenslinien: 
Deutschtland” [Tabla de las 
líneas vitales: Alemania], 
en id., Die Malerei im XIX 
Jahrhundert [La pintura en 
el siglo XIX]. Berlín: Paul 
Cassirer, 1919, vol. II, 
portada y tablas II y III

Libro, 25 x 19 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

21

Félix Fénéon 

«Les deux routes» [Las dos 
rutas], en L’Esprit nouveau: 
revue internationale 
d’esthétique [El espíritu 
nuevo: revista internacional 
de estética], n.º 1 (París 
[1920]), portada y pp. 57-58 

Revista, 25,3 x 16,6 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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22*

Anónimo

Stammbaum der düsseldorfer 
Malerschule [Árbol 
genealógico de la Escuela 
de Pintura de Düsseldorf], 
c. 1920

Gouache, 155 x 123 cm 

Stadtmuseum 
Landeshauptstadt Düsseldorf

Fundación Juan March
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23

Anónimo

“List de liquides” [Listado de 
liquidaciones] y “Les Premiers 
et les derniers” [Los primeros 
y los últimos], en Littérature 
[Literatura], vol. III, n.º 18 
(París, marzo de 1921), 
portada y pp. 1 a 3 

Revista, 21,4 x 13,6 cm

Archivo Lafuente

24

Charles Rufus Morey y  
John Shapley

“Diagram to Illustrate the 
Evolution of Style in Early 
Medieval Art” [Diagrama 
que ilustra la evolución del 
estilo en el arte medieval 
temprano], en “The Sources 
of Mediaeval Style” [Las 
fuentes del estilo medieval], 
The Art Bulletin [Boletín del 
arte], vol. VII, n.º 2 (Nueva 
York, diciembre de 1924), 
portada y p. 50

Revista, 31 x 24,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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26

Hans Arp y El Lissitzky

Kunst Ism 1914-1924 [Los 
ismos del arte, 1914-1924]. 
Erlembach (Zúrich); Múnich; 
Leipzig: Eugen Rentsch 
Verlag, 1925, cubierta y 
pp. VI, VII, 1, 12-13

Libro, 26,5 x 20,5 cm

Archivo Lafuente

25*

Alfred H. Barr, Jr.

Diagrama con una 
cronología de los grabadores 
al norte de los Alpes incluido 
en una carta a Paul J. Sachs, 
1925

Harvard Art Museums 
Archives, Harvard University, 
Cambridge (MA), Paul J. 
Sachs Papers (HC 3), carpeta 
108 

Fundación Juan March
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27*

G. Fattorusso

Italian Schools of Painting. 
The Renaissance in Italy 
[Escuelas italianas de pintura. 
El Renacimiento en Italia]. 
Florencia: G. Fattorusso,   
 1930

Libro, 36 x 50 cm (libro),   
 18 x 13 cm (diagrama 
plegado)

Getty Research Institute, Los 
Ángeles

Fundación Juan March
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28*

Kazimir Malévich

Plano explicativo y serie de 
veintidós tablas analíticas 
para el estudio de la cultura 
pictórica, c. 1925-27

The Museum of Modern Art, 
Nueva York (tablas 1, 3, 5, 
6 y 16)

Colección del Stedelijk 
Museum, Ámsterdam (tablas 
2, 4, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 
13, 14, 15, 17, 18, 19, 20, 
21 y 22) 

Plano explicativo de la 
disposición de las tablas 
analíticas, 1927

Lápiz y tinta china sobre 
papel, 35 x 73 cm

Colección del Stedelijk 
Museum, Ámsterdam

Tabla 1

“Ejemplo del análisis 
de formas de los cuatro 
elementos del cubismo: cómo 
se obtienen fragmentos, 
relaciones y líneas”, c. 1925. 
Collage, lápiz y tinta china 
sobre papel, 72, 5 x 98,5 cm 

Tabla 2

“Un ejemplo del estudio del 
comportamiento pictórico 
desde el punto de vista del 
color y la forma (segundo 
estadio del cubismo)”, 1927. 
Collage y acuarela sobre 
papel, 72 x 95,5 cm 

Fundación Juan March
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Tabla 3

 “Segundo estadio del 
cubismo: 1. El elemento 
complementario de la 
forma; 2. Estructura de 
la pintura; 3. El elemento 
complementario en el 
círculo cromático”, c. 1925. 
Collage, lápiz, acuarela 
y tinta china sobre papel, 
72,5 x 98,5 cm 

Tabla 4

“Elementos complementarios  
del impresionismo, 
cézanismo, cubismo, 
futurismo y suprematismo 
y sus espectros 
correspondientes, según 
el esquema constructivo y 
la mezcla de los elementos 
pictóricos de cada estilo”, 
1927. Collage, acuarela 
y tinta china sobre papel, 
72 x 98 cm 

Fundación Juan March
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Tabla 5

 “El grado de desarrollo del 
elemento complementario 
ofrece la posibilidad de 
clasificar cada sistema 
pictórico en estadios”, 
c. 1925. Collage, lápiz,
gelatina de plata y tinta china 
sobre papel, 72,5 x 98,5 cm 

Tabla 6

 “Transformación pictórica 
de la naturaleza bajo la 
influencia del elemento 
complementario”, c. 1925. 
Collage, lápiz, gelatina de 
plata y tinta china sobre 
papel, 72,5 x 98,5 cm

Fundación Juan March
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Tabla 7

“Tabla de las fórmulas de los 
elementos complementarios. 
La ordenación de los 
elementos complementarios 
según el comportamiento 
pictórico del artista da como 
resultado una tabla con una 
serie de signos que definen la 
cultura al completo”, 1927. 
Collage y acuarela sobre 
papel, 72 x 95,5 cm

Tabla 8

Estructura de la pintura y 
estructura del color, 1927. 
Collage sobre papel, 
69,5 x 98 cm

Fundación Juan March
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Tabla 9

Independencia de las 
ideologías en el arte nuevo, 
1927. Collage y tinta china 
sobre papel, 71,5 x 103 cm

Tabla 10

 “1. Gráfico de la 
clasificación de los estímulos 
cromáticos en el proceso 
creador del artista; 2. Un 
detalle del mismo gráfico”, 
¿1927? Collage, lápiz, 
acuarela y tinta china sobre 
papel, 72 x 102,5 cm

Fundación Juan March
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Tabla 11

“Desarrollo en detalle 
del gráfico n.º 9”, 1927. 
Collage, acuarela y 
tinta china sobre papel, 
72 x 102,5 cm

Tabla 12

“Ejemplos de combinación 
según la tabla n.º 4”, 1927. 
Collage, lápiz y acuarela 
sobre papel, 72 x 103 cm

Fundación Juan March
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Tabla 13

“Desarrollo en detalle del 
gráfico n.º 9 ilustrado sobre 
la base del gráfico n.º 11”, 
1927. Collage y tinta china 
sobre papel, 72 x 103 cm

Tabla 14

Efecto de los estímulos 
cromáticos en la percepción 
del color, 1927. Collage, 
acuarela y tinta china sobre 
papel, 72 x 102,5 cm

Fundación Juan March
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Tabla 15

Relación entre la percepción 
pictórica del motivo y el 
entorno del artista en el 
naturalismo, el impresionismo 
y el cezanismo, 1927. 
Collage sobre papel, 
72 x 98 cm

Tabla 16

Relación entre la percepción 
pictórica del motivo y 
elentorno del artista en el 
cubismo, el futurismo y 
el suprematismo, c. 1925. 
Collage, lápiz, gelatina de 
plata y tinta china sobre 
papel, 72,5 x 98,5 cm

Fundación Juan March
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Tabla 17

“Esclarecimiento de 
la imagen y desarrollo de la 
imagen”, 1927. Tinta china 
sobre papel, 72 x 98 cm

Tabla 18

“Resultados directos. 
Esclarecimiento de la 
imagen, tabla I: Ejemplo del 
trabajo desarrollado en la 
práctica por dos individuos 
de diferente orden de 
sensibilidad según el nuevo 
método”, 1927. Collage, 
lápiz y acuarela sobre papel, 
72 x 98 cm

Fundación Juan March
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Tabla 19

“Resultados obtenidos 
mediante la experimentación. 
Esclarecimiento de la imagen, 
tabla II”, 1927. Collage, 
lápiz, acuarela y tinta china 
sobre papel, 72 x 98 cm

Tabla 20

“Fijación del diagnóstico 
según las conclusiones 
obtenidas. Esclarecimiento 
de la imagen, tabla III”, 
1927. Tinta china sobre 
papel, 72 x 98 cm

Fundación Juan March
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Tabla 21

“El desarrollo de la imagen. 
El individuo”, 1927. 
Tinta china sobre papel, 
72 x 98 cm

Tabla 22

Desarrollo histórico del 
nuevo arte (1880-1926) y las 
conclusiones derivadas de él 
en Occidente y Rusia, 1927. 
Acuarela y tinta china sobre 
papel, 69 x 104 cm

Fundación Juan March
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29*

Ivan Matsa

“Az új művészet és irodalom 
társadalmi eredete” [Origen 
social del nuevo arte y 
literatura] y “A társadalmi 
kényszeritö erök felállása” 
[La emergencia de las fuerzas 
sociales], en A mai Európa 
müvészete [El arte de la 
Europa contemporánea]. 
Budapest: Petöfi Irodalmi 
Múzeum (1926), 1978, 
pp. 55 y 138 (ed. original 
en ruso)

Libro, 19,5 x 14 cm

Universitätsbibliothek der 
Humboldt-Universität zu 
Berlin

30

Fortunato Depero

Depero Futurista 1913-1927. 
Milán; Nueva York; París; 
Berlín: Italiana Dinamo-Azari, 
1927, cubierta y pp. 55, 
57 y 59

Libro, 24,5 x 31,9 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March



115

31

Amédée Ozenfant 

Art. París: Jean Budry & Cie, 
1928, cubierta y páginas 
interiores (s/p)

Libro, 24,5 x 16 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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32*

Anónimo

Vistas in situ de los 
paneles utilizados por 
Aby Warburg para ilustrar 
el ciclo de conferencias 
Urworte leidenschaftlicher 
Gëbardensprache 
[Palabras primigenias 
del lenguaje gestual 
patético] pronunciadas en 
la Kunstwissenschaftliche 
Bibliothek Warburg de 
Hamburgo entre el 29 de 
enero y el 12 de febrero 
de 1927, y detalles (de 
izquierda a derecha): 
1. “Verfolgung (Daphne) / 
Verwandlung (Actaeon)” 
[Transformación (Dafne) / 
Persecución (Acteon)]; 2. 
“Raub (Proserpina)” [Rapto 
(Proserpina)]; 3. “Opfertod 
(Orpheus)” [Muerte sacrificial 
(Orfeo)]; 4. “Menschenopfer 
Medea” [Sacrificio humano 
(Medea)]; 5. “Opfertanz / 
Klage” [Danza de la víctima 
/ Lamento]; 6. “Sieg” 
[Triunfo]; 7. Sin título [Sandro 
Boticelli, El nacimiento de 
Venus (1486) y Alegoría de 
la abundancia (c. 1470-80);
y Baccio Baldini (atribuido), 
Venus y sus hijos (1465)

Warburg Institute Archive, 
Londres

Fundación Juan March
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33

László Moholy-Nagy

“Stilrhythmik nach Dr. Georg 
G. Wieszner” [Estilo rítmico 
según el doctor Georg G. 
Wieszner], en Georg Gustav 
Wieszner, Der Pulsschlag 
deutscher Stilgeschichte. 
I. Teil: Von den Anfängen 
bis ins 16. Jahrhundert [El 
pulso de la historia de los 
estilos alemanes. Parte 1: 
De los orígenes al siglo XVI]. 
Stuttgart: Akademischer 
Verlag Dr. Fritz Wedekind, 
1929, cubierta, portada 
(doble) y pp. 16-17, 50-51

Libro, 31 x 21,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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34

André Breton y René Magritte 

“Les mots et les images” [Las 
palabras y las imágenes], en 
La Révolution surréaliste [La 
revolución surrealista], n.º 12 
(París, diciembre de 1929), 
portada y pp. 31-32

Revista, 29 x 20 cm

Archivo Lafuente

35

Anónimo

“Lissez / Ne lisez pas” [Lea / 
No lea], en Livres surréalistes 
et publications surréalistes 
[Libros surrealistas y 
publicaciones surrealistas]. 
París: José Corti [1931], 
portada y p. 16

Catálogo de publicaciones, 
22,4 x 14 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Joaquín Torres-García

Álbum Structures 
[Estructuras], 1932, páginas 
interiores

Tinta, témpera y papeles 
cortados y pegados sobre 
papel y cartón, 24 x 19 cm

Museo Torres-García, 
Montevideo

120
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37

Otto Neurath (autor) y Gerd 
Arntz (diseño)

Gesellschaft und 
Wirtschaft. 100 farbige 
Tafeln. Bildstatistisches 
Elementarwerk des 
Gesellschafts- und 
Wirtschaftsmuseums in Wien 
[Sociedad y economía. 100 
láminas en color. Pictogramas 
estadísticos básicos del 
Museo de Economía y 
Sociedad de Viena], Leipzig: 
Verlag des Bibliographischen 
Instituts AG, 1930, lám. 26: 
“Heeresstarken in der 
Neuzeit” [Fuerzas del 
ejército moderno]; lám. 32: 
“Einfuhrhandel nach Westund 
Mitteleuropa” [Comercio 
de importación de Europa 
Occidental y Central] y 
lám. 55: “Handelsmarinen 
der Erde” [Marinas mercantes 
del mundo]

Impresión fotomecánica, 
30,6 x 58,4 cm (caja); 
litografías, 30,5 x 45,7 cm

Colección Merrill C. Berman, 
Nueva York

Fundación Juan March
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38

Miguel Covarrubias

The Tree of Modern Art 
Planted 60 Years Ago [El 
árbol del arte moderno 
plantado hace 60 años], 
reproducción del original 
de 1933

Cartel, 74,5 x 55 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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39

Miguel Covarrubias

“The Tree of Modern Art-
planted 60 Years Ago” [El 
árbol del arte moderno 
plantado hace 60 años], 
en Vanity Fair, vol. XL, n.º 3 
(Nueva York, mayo de 1933), 
portada y pp. 36-37

Revista, 32 x 24,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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40

The Family Tree of American 
Painting [Árbol genealógico 
de la pintura americana], 
desplegable para las pruebas 
de Art in America: From 
1600 to 1865. An illustrated 
guide for a national radio 
broadcast from February 3 
to May 19, 1934. Chicago, 
Illinois: University of Chicago 
Press, 1934

Desplegable montado sobre 
tabla, 40,6 x 20,5 cm

The Nathaniel Pousette-Dart 
Papers. The Richard Pousette-
Dart Foundation, Nueva York

Fundación Juan March
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41*

Alfred H. Barr Jr.

Comparativa de los dos 
diagramas “Torpedo” 
elaborados para ilustrar 
la colección permanente 
ideal del MoMA, 1933 
(arriba) y 1941 (abajo), en el 
Advisory Committee Report 
on Museum Collections 
[Informe del comité asesor 
sobre colecciones del 
museo], 1941. Impresión 
offset, 20,3 x 29,2 cm. 
Alfred H. Barr, Jr. Papers. 
The Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York

Fundación Juan March
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42a*

Alfred H. Barr Jr.

Bocetos preparatorios para 
el diagrama de la evolución 
estilística del arte de 1890 
a 1935 que ilustraría la 
sobrecubierta del catalógo 
Cubism and Abstract Art, 
c. 1928-36. Lápiz sobre 
papel, 20,6 x 27,6 cm y
27,6 x 20,6 cm. Alfred 
H. Barr, Jr. Papers. The 
Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York

Fundación Juan March
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42b*

Alfred H. Barr Jr.

Ejemplar de la sobrecubierta 
del catálogo de Cubism and 
Abstract Art con correcciones 
y añadidos manuscritos. 
Alfred H. Barr, Jr. Papers. 
The Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York
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Fig. 1. Paneles de 
investigación de Rust 
Cohle, protagonista de 
la serie True Detective 
(1.ª temporada), Estados 
Unidos, 2014

Fig. 2. Panel de 
investigación del personaje 
Barry Allen utilizado 
en las series Arrow 
(2.ª temporada), 2013 y 
The Flash (1.ª temporada), 
Estados Unidos, 2014
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que tiene otro origen y otros objetivos estéticos, el 
montaje asociativo de reproducciones en forma de 
ensayo iconográfico sin palabras se puede retrotraer 
a 1912 de la mano de un ejemplo muy destacado: el 
almanaque Der blaue Reiter [El jinete azul], publica-
ción que Vasili Kandinsky y Franz Marc concibieron 
con la intención expresa de practicar en él una es-
critura comparativa de la historia del arte, para lo 
que compusieron numerosos diálogos iconográficos 
[figs. 3 y 4]1. En una carta de Kandinsky fechada el 
19 de junio de 1911, el pintor expresaba ese propósito 
de forma inequívoca: se trataba de confrontar dibu-
jos infantiles con arte antiguo egipcio, obras de la 
pintura china con cuadros del aduanero Rousseau, 
o ejemplos de arte popular con obras de Pablo Picas-
so2. Tanto al leer como al contemplar el almanaque 
se revela de forma inmediata en qué consiste el va-
lor de esas comparaciones entre imágenes, cuya in-
serción no responde a una referencia concreta en el 
texto. Por así decir, el “objetivo de las pesquisas” que 
Kandinsky y Marc tenían en el punto de mira consis-

tía en descubrir genealogías de imágenes expresivas, 
afinidades electivas en las invenciones pictóricas hu-
manas, entendidas, en cierto modo, de manera su-
pratemporal y global, es decir, no únicamente como 
fruto de influencias inmediatas, sino también de una 
necesidad antropológica. Es cierto que la retórica de 
estas comparativas de imágenes no es, ni mucho 
menos, tan compleja como los investigation walls de 
las películas policíacas, pero Der blaue Reiter se pue-
de considerar como el incunable de una larga serie 
evolutiva de tablas y paneles comparativos –en parte 
influidos por él, en parte surgidos en paralelo– que 
ha seguido su curso hasta bien entrado el siglo XX3.
 Desde entonces, la comparación de imágenes 
como fuente de conocimiento basada exclusiva-
mente en la argumentación visual formará parte 
del repertorio estándar de las revistas de arte, tanto 
populares como vanguardistas: la revista alemana 
Der Querschnitt [La sección transversal] (1921-1936), 
o publicaciones periódicas francesas como L’Esprit 
nouveau [El espíritu nuevo] (1920-1925), editada en 

Fig. 3. El doctor Gachet 
(1890) de Vincent van 
Gogh y un detalle de 
Kanshin mata-kuguri no zu 
[La humillación de Kanshin] 
(c. 1835) de Utagawa 
Kuniyoshi, en Vasili 
Kandinsky y Franz Marc, 
Der blaue Reiter. Múnich: 
Piper Verlag, 1912, 
pp. 114-15

Fig. 4. La torre Eiffel (1911) 
de Robert Delaunay y San 
Juan Bautista (c. 1600-5) 
de El Greco, en Vasili 
Kandinsky y Franz Marc, 
Der blaue Reiter. Múnich: 
Piper Verlag, 1912, 
pp. 34-35

     ay que atrapar a un asesino, descubrir un com-
plot, es necesario hacer investigaciones exhaustivas 
para sacar a la luz la trama del crimen organizado… 
En las producciones de cine y televisión actuales, 
siempre que las pesquisas de los criminalistas inda-
gan en las complejas circunstancias de un crimen 
recurren, casi de forma inevitable, a un instrumento 
auxiliar de carácter visual que la recepción crítica 
denomina “investigation wall” u “obsession wall” 
[paneles de investigación]. En este sentido, no es 
raro que en el cine incluso los personajes autodi-
dactas, marginados o inconformistas, se sirvan 
igualmente de ese medio para tratar de evocar los 
demenciales universos de sus obsesiones mediante 
la composición desbocada de paredes (o estancias 
enteras) forradas de fotografías, fichas, textos, notas 
adhesivas y/o recortes de periódicos [figs. 1 y 2]. La 
estructura visual de estas acumulaciones, que ven-
drían a ser una forma especial de mind map [mapa 
mental] o de organizational chart [organigrama], 
siempre presenta la misma disposición básica: 
normalmente, los documentos seleccionados se re-
parten por las paredes con profusión desbordante, 
a veces acompañados de anotaciones explicativas, 
los detalles se destacan por separado, y una red, 
imaginaria o dibujada –o materializada de alguna 
otra manera–, une entre sí todas esas imágenes de 
forma hipercompleja y casi nunca lineal. Esta car-
tografía visionaria tiene como objetivo evidenciar 
las relaciones, las posibles influencias, las depen-
dencias y las interconexiones entre los autores de 
los hechos y los hechos mismos. A menudo se re-
curre a un montaje cinematográfico sorprendente, 
por ejemplo un desplazamiento de la cámara sobre 
esas paredes, para abrir la escena en que la tenaci-
dad argumentativa del investigador –o la obsesión 
de su loco adversario– adquiere de repente todo su 
sentido. La imagen del criminalista, absorto en la 
contemplación de semejante y complejo artefac-
to con la sensación de estar a punto de resolver el 
caso con tan solo descifrar como corresponde el en-
tramado que él mismo ha tejido, también forma par-
te de los planos estándar del cine negro.

Afinidades electivas visuales

Todo espectador de cine y televisión conoce –y ado-
ra– esos investigation walls que visualizan la comple-
jidad de los hallazgos realizados. Pero casi nadie sabe 
que ese fenómeno tiene un significativo antecesor 
en un procedimiento científico-artístico que pode-
mos datar con bastante exactitud. Remotamente 
emparentado con el arte contemporáneo del collage, 
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el círculo de Le Corbusier y Amedée Ozenfant (au-
tores asimismo de La Peinture moderne [La pintura 
moderna]), La Révolution surréaliste [La revolución 
surrealista] (1924-1929) o Minotaure [Minotauro] 
(1933-1939) incluían a menudo en sus números ta-
blas comparativas de imágenes cuya combinatoria 
mostraba una similitud estructural con las láminas 
de imágenes contrapuestas del almanaque difícil de 
pasar por alto, a pesar de pretender transmitir un 
mensaje muy distinto [figs. 5, 6 y 7]. Pero tampoco 
podemos ignorar que la inconoclasia antimoderna 
de los nacionalsocialistas se apropió de las estrate-
gias de la técnica de montaje desarrolladas por sus 
oponentes, las pervirtió al convertirlas en instru-
mento de propaganda y las enfrentó pérfidamente al 
arte progresista de los creadores contemporáneos en 
la exposición muniquesa Entartete Kunst [Arte dege-
nerado] (1937), y en numerosas publicaciones. Así, 
panfletos como Kunst und Rasse [Arte y raza] (1928) 
o Kampf um die Kunst [Lucha por el arte] (1932), de 
Paul Schultze-Naumburg; Säuberung des Kunst
tempels [Depuración del templo del arte] (1937), de 
Wolfgang Willrich, o Deutsche Kunst und entartete 
“Kunst” [Arte alemán y “arte” degenerado] (1938), 
de Adolf Dresler, establecían comparaciones direc-
tas entre imágenes, contraponiendo obras escogidas 
del arte antiguo alemán o del arte nacionalsocialis-
ta académico con los trabajos de los expresionistas, 
cubistas, constructivistas y dadaístas; confrontaban 
composiciones modernas con fotografías médicas 
de personas discapacitadas o recurrían a la acu-
mulación de material gráfico incriminatorio con el 
fin de documentar la supuesta decadencia del arte 
en la república de Weimar y justificar la proscripción 
y la incautación de obras “degeneradas”, así como la 
persecución de sus autores [fig. 8].
 El artista enmarcado en la corriente ideológica 
del concepto “Blut und Boden” [Sangre y tierra] 

Fig. 5. Comparación de un 
“Nativo de África oriental 
con escarificaciones 
ornamentales y peinado 
en forma de casco con 
cimera” y el “Nuevo 
peinado alemán”, en la 
revista Der Querschnitt, 
1930 

Fig. 6. Comparación de 
creaciones de la naturaleza 
con creaciones artísticas, 
en Amédée Ozenfant y 
Charles-Édouard Jeanneret 
(Le Corbusier), La Peinture 
moderne. París: Les Editions 
G. Cres & Cie, 1925, 
pp. 44-45

Fig. 8. Comparación de 
obras de Emil Nolde, 
Pablo Picasso y Karl 
Schmidt-Rottluff con 
fotografías de personas 
con discapacidad, en 
Paul Schultze-Naumburg, 
Kunst und Rasse. Múnich: 
J. F. Lehmanns Verlag, 
1935, pp. 114-15

Fig. 7. Salvador Dalí, 
Le Phénomène de 
l’extase [El fenómeno 
del éxtasis], fotomontaje 
en Minotaure, n.º 3-4 
(diciembre de 1933)
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Wolfgang Willrich había publicado en su pérfido li-
bro Säuberung des Kunsttempels, un panfleto racis-
ta, antisemita y estéticamente reaccionario, algunos 
fotomontajes a toda página para atacar con ellos a 
los supuestos “locos, farsantes y criminales” del arte 
contemporáneo [figs. 9 y 10]4. En esos fotomontajes 
el autor combinaba, casi siempre mediante repro-
ducciones de detalles, trabajos de arte expresionista, 
constructivista, dadaísta o de la Nueva Objetividad, 
numerados y con sus correspondientes leyendas. 
Para elaborar estas composiciones, la mayoría de 
las veces seleccionaba recortes rectangulares de las 
reproducciones, rara vez obras de arte completas, y 
los colocaba pegados unos junto a otros o los super-
ponía formando estructuras ortogonales. Semejante 
proceso configurador deja claro que Willrich tam-
bién quería medirse con las formas expresivas de las 
vanguardias. Pero al contemplar el resultado salta a 
la vista que su creador infravaloró profundamente 
las despreciadas obras de sus adversarios, de modo 
que si los ensamblajes, collages y fotomontajes de 
los vanguardistas combinaban material heterogé-
neo para obtener nuevas unidades iconográficas en 
las que el mensaje compositivo total superaba cla-
ramente la suma del material empleado, en los foto-
montajes de este autor se producía únicamente una 
acumulación de piezas prestadas. En esos montajes 
no se ha refinado la densidad compositiva, ni se han 
marcado acentos significativos, sino que el pastiche 
de reproducciones se ofrece como una mera suce-
sión invariable, en la que sus componentes apenas 
establecen entre sí interacción iconográfica interna 
alguna, simplemente se agrupan conforme a moti-
vos o recursos estilísticos más o menos coinciden-
tes o según criterios externos. Por tanto, al final, 
el mensaje del conjunto se reducía únicamente a 
poner ante los ojos del espectador una profusión, 

vanamente desmedida y arbitraria, de material ico-
nográfico, y de subrayar su forma “degenerada” de 
producción.
 Muy distinto es el caso de la revista dirigida por 
Carl Einstein Documents (1929-1931), sin duda una 
de las cumbres de la mise en page de las publicacio-
nes de vanguardia. Esta revue parisina había adop-
tado como principio rector editorial la transmuta-
ción de todos los valores estéticos por medio de la 
confrontación visual directa, y a menudo chocante, 
de obras de arte de todos los géneros, épocas y cul-
turas. Así, cuadros y esculturas, fotografías y foto-
gramas, cómics y arte gráfico aplicado coincidían 
en sus páginas, en combinaciones siempre nuevas 
que nunca dejan de sorprender: producciones de 
culturas desaparecidas junto a obras de arte van-
guardista, u obras maestras de la alta cultura junto 
a curiosidades de la cultura trivial o popular5. Eins-
tein tuvo acceso a los experimentos editoriales prac-
ticados en las revistas de los albores del siglo XX 
dirigidas a artistas y publico en general, y los trans-
formó en su particular forma de escribir la historia 
del arte, que definió como una lucha de todas las 
experiencias ópticas6. Las innumerables reproduc-
ciones que contiene la revista –cada número ofrece 
una amplia serie de imágenes destinadas a reflejar 
la riqueza de la capacidad expresiva humana– com-
ponen a veces pequeños ensayos iconográficos en 
los que se pone al lector al tanto de temas como la 
continuidad de los problemas formales artísticos, 
o del estado de la cuestión de disciplinas como la 
estética, la iconografía, la etnología o la historia de 
la cultura. Por ejemplo, en el sexto número de 1930, 
el artículo de Ralph von Koenigswald Têtes et crâ
nes [Cabezas y cráneos] aparece acompañado por 
una tabla de imágenes en la que se comparan una 
máscara de Nueva Caledonia, una cabeza jibarizada 

Fig. 9. Fotomentaje con 
obras de artistas del 
círculo de la galería 
Der Sturm, en Wolfgang 
Willrich, Säuberung des 
Kunsttempels. Múnich: 
J. F. Lehmann, 1937, p. 30

Fig. 10. Fotomontaje 
con obras de artistas del 
Novembergruppe [Grupo 
Noviembre] de la galería 
Der Sturm, en Wolfgang 
Willrich, Säuberung des 
Kunsttempels. Múnich: 
J. F. Lehmann, 1937, p. 54

Fig. 11. Máscara de Nueva 
Caledonia, cabeza india 
jibarizada y un detalle 
de Judith y Holofernes 
(c. 1935) de Lucas Cranach 
el Viejo, en la revista 
Documents, 1930
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sudamericana y –aportación personal de la redac-
ción de la revista– un detalle del cuadro de Lucas 
Cranach Judith y Holofernes de hacia 1535 (Kunst-
historisches Museum, Viena): tanto en los cráneos 
de los antepasados, como en las cabezas-trofeo de 
los enemigos vencidos perviven mágicamente las 
energías de los muertos [fig. 11]7.
 En uno de los textos claves de Documents, “No-
tes sur le cubisme” [Notas sobre el cubismo], el autor 
expuso en 1929 su profundo escepticismo frente a 
las posibilidades representativas del lenguaje, es-
cepticismo que sin duda contribuyó al surgimiento 
de estas inusuales estrategias editoriales. En cuan-
to a la historiografía del arte, Einstein consideraba 
que la simultaneidad de la imagen se destruía por su 
fragmentación en el lenguaje: 

Por lo que respecta al método pedante que consiste 
en describir los cuadros, queremos hacer notar que, 
debido a la estructura del lenguaje, la energía simul-
tánea de la pintura se fragmenta y la impresión que 
produce se destruye por la heterogeneidad de las 
palabras.8 

Al abordar los diversos planteamientos metodológi-
cos de la historia del arte, Einstein constató la falta 
de nitidez conceptual de las declaraciones históri-
cas y críticas en las que la obra concreta, convertida 
en mero pretexto, amenazaba con diluirse, e infirió 
sin rodeos la existencia de un abismo insalvable en-
tre lenguaje e imagen, entre la paráfrasis literaria y 
la propia obra de arte: “El problema capital sigue 
siendo la diferencia entre estas dos categorías: la de 
la pintura y la del lenguaje”9. Como editor de Docu
ments, Einstein, al confrontar material iconográfico 
supuestamente dispar, satisfacía el principio surrea-
lista fundamental con el que André Breton reivin-
dicaba el dépaysement sistemático y total, es decir, 
el extrañamiento y desarraigo de todas las cosas al 
ser trasladadas a un lugar nuevo, por lo que había 
que procurarles una nueva realidad intensificada10. 
Ese planteamiento, centrado en la confrontación, 
encontró precisamente su expresión plena en las 
estrategias asociativas textuales e iconográficas de 
la revista. Partiendo de una base antropológico-et-
nológica, y con ayuda de un empleo inusual de las 
reproducciones, los Documents muestran gráfica-
mente, sobre todo, el enraizamiento del arte del 
presente en las profundidades de la historia. En 
consecuencia, en los “Aphorismes méthodiques” 
[Aforismos metódicos] que Einstein publicó en el 
primer número de esa revista en 1929 y que confor-
man un manifiesto de su propio trabajo científico, 
este llegó a una nueva y más amplia comprensión de 
la historia del arte entendida como lucha de todas 
las experiencias visuales, un enfoque de motivación 
surrealista que Documents escenificó como ninguna 
otra revista del siglo XX: “La historia del arte es la lu-
cha de todas las experiencias ópticas, de los espacios 
inventados y de las figuraciones”11.
 En tanto clash of images [choque de imágenes], 
este procedimiento sigue fascinando a los artistas 
del presente. Así, por mencionar solo dos de los 
ejemplos más llamativos, en el Atlas que Gerhard 
Richter inició en 1962, ese heterogéneo inventario 
de muestras de trabajos reales y posibles, fotos pri-
vadas y experimentos artísticos, y documentos grá-
ficos críticos con los medios de comunicación; o en 
Kulturgeschichte, 18801983 [Historia de la cultura, 
1880-1983] de Hanne Darboven, desbordante archi-
vo serial, no ordenado archivísticamente, que inclu-
ye material iconográfico histórico, popular y publi-
citario de todo un siglo, se detectan justamente los 
elementos esenciales de esas confrontaciones ico-
nográficas que definieron los proyectos intelectua-
les de composición de paneles de la primera mitad 

del siglo XX [figs. 12 y 13]12. Es precisamente ese as-
pecto estético, el encuentro entre imágenes hetero-
géneas de cuyo contacto salta una nueva chispa de 
conocimiento, lo que une, a pesar de las diferencias, 
la retórica iconográfica de las revistas de artistas 
desde el expresionismo hasta el surrealismo con las 
composiciones experimentales de carácter científi-
co de Aby Warburg. Tras el restablecimiento de este 
de una enfermedad a mediados de los años veinte, 
su biblioteca, dedicada al estudio de la cultura, se 
convirtió en el escenario de presentaciones-confe-
rencia de carácter experimental en las que el propio 
historiador hamburgués del arte ponía a prueba y 
hacía públicas –al menos ante un reducido grupo de 
personas– sus pioneras investigaciones, en lugar 
de transmitirlas en libros o artículos. Además de 
su famoso MnemosyneAtlas, proyecto iniciado en 
1924, que no llegó a completar a causa de su muerte 
en 1929, elaboró por esa época una docena larga de 
paneles de imágenes destinados a acompañar sus 
conferencias: en sus disertaciones tardías, esos pa-

Fig. 12. Gerhard 
Richter, Atlas, 1962, 
panel 8. Fotografías de 
periódicos sobre cartón, 
51,7 x 66,7 cm. Städtische 
Galerie im Lenbachhaus, 
Múnich

Fig. 13. Hanne Darboven, 
Kulturgeschichte, 
1880-1983 [Historia de 
la cultura, 1880-1983], 
1983, panel I, 162. 
Tarjetas postales y sellos 
sobre cartón, 70 x 50 cm. 
Dia Art Foundation, Beacon 
(Nueva York)
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neles se convirtieron en un instrumento didáctico 
con múltiples posibilidades de interconexión que 
sustituyó, con su simultaneidad visual, a la linea-
lidad, unívocamente orientada, de la comprensión 
lingüística. De hecho, los acontecimientos históri-
cos examinados, almacenados en los artefactos y 
obras de arte de cada época, debían expresarse vi-
sualmente a través de las asociaciones establecidas 
a partir de testimonios iconográficos auténticos, o 
de su reproducción, casi siempre fotográfica.

Estructura argumentativa polifónica  
y polifocal

Aby Warburg incluía en sus series de imágenes todos 
los géneros de las artes plásticas: arquitectura y pin-
tura, escultura y artes aplicadas, dibujo y arte gráfico 
impreso, pero también modalidades iconográficas 
antiguamente menospreciadas, como monedas y 
medallas, sellos, dibujo publicitario o fotografía pe-
riodística13. Resulta, además, sorprendente, la varie-
dad de piezas expuestas y de los medios de reproduc-
ción escogidos, pues sus paneles incluían, además 
de fotografías –sin duda el medio de reproducción 
más utilizado–, copias dibujadas –a menudo hechas 
por su mujer, la artista Mary Warburg–, impresiones 
facsímiles, libros ilustrados y libros raros sin ilus-
traciones. Algunas de las piezas mostradas, como 
sellos o recortes de periódicos, eran originales, pero 
de vez en cuando incorporaba objetos más pequeños 
en forma de vaciados en yeso, y también recurría a 
menudo a imágenes ya publicadas, sobre todo ilus-
traciones procedentes de grabados, monografías, 

catálogos y revistas especializadas, reproducidas 
una vez más mediante fotografías. En este contex-
to, ocupaban una posición especial las imágenes 
que Warburg empleara previamente en sus propias 
publicaciones, así como algunos paneles completos 
elaborados en ocasiones anteriores, y que volvía a 
presentar fotografiados a tamaño reducido, como 
una especie de autorreferencial mise en abyme. En 
este caso, el objetivo evidente era poder mostrar una 
visión panorámica de un conjunto temático especí-
fico, pero también aludir a los trabajos de investiga-
ción realizados por él. Ahora bien, no hay que per-
der de vista que la mayoría de esos paneles tenían 
su principal razón de ser en la ilustración directa de 
sus propias conferencias, que a veces Warburg esce-
nificaba como verdaderos espectáculos multimedia.
 Tomemos, por ejemplo, el quinto panel de la 
conferencia Die Funktion der nachlebenden Antike 
bei der Ausprägung energetischer Symbolik [La fun-
ción de la pervivencia de la Antigüedad en la cons-
titución del simbolismo energético] (1927), que 
pronunció con motivo de la celebración del sesenta 
cumpleaños de su hermano Max, y que pone ante 
nuestros ojos lo que podríamos considerar el “típi-
co” panel Warburg [fig. 14]14. Sobre un soporte negro 
dispuso doce piezas, la mayoría reproducciones fo-
tográficas de las obras de arte escogidas. Warburg 
reunió alrededor del asunto central abordado en el 
panel, la iconografía alusiva a la muerte de Orfeo, re-
presentaciones de escenas parecidas que muestran 
el cuerpo humano en situaciones tensas de conflic-
to y lucha, entre ellas, la versión clásica del grupo 
del Laocoonte (Musei Vaticani, Roma); motivos de 

Fig. 14. Fotografía 
anónima de uno de los 
paneles confeccionados 
por Aby Warburg para 
su conferencia La función 
de la pervivencia de 
la Antigüedad en la 
constitución del simbolismo 
energético, 1927, panel 5. 
Warburg Institute Archive, 
Londres
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la denominada “lucha de los calzones” del norte y 
el sur de Europa; un Castigo de Amor del círculo de 
Baccio Baldini; el fresco de La matanza de los ino
centes de Domenico Ghirlandaio (Santa María No-
vella, Florencia), acompañado de una copia de los 
contornos de las figuras de dicho fresco a fin de mos-
trar mejor su intensa gesticulación, y una escena de 
batalla clásica del siglo I después de Cristo, reutili-
zada en el arco de Constantino15. Es evidente que, 
con la elección de los distintos formatos, Warburg 
diferenciaba imágenes principales y secundarias, y 
que la diversidad de los motivos se aunaba median-
te la expresividad común de las imágenes escogidas. 
La descarga de tensión tanto física como psíquica se 
representaba unas veces al modo patético de la An-
tigüedad, y otras en el tono de comedia de la “lucha 
de los calzones”, para luego documentar con ejem-
plos del Renacimiento temprano la elaboración de 
soluciones iconográficas heterogéneas, punto en 
el que las obras de Durero marcaban una especie 
transición. Surgía aquí una constelación extrema-
damente interesante que, partiendo de una transfe-
rencia histórico-geográfica de motivos, se proponía 
mostrar visualmente el problema de un apasiona-
miento desmesurado que había que dominar.
 Por tanto, este panel se puede considerar como 
una visualización modélica de la forma en que War-
burg concebía el “Pathosformel” [fórmula del pa
thos], y del modo en que perseguía su objetivo, usan-
do ejemplos de escenas de intenso movimiento que 
se retrotraen hasta las raíces de las interrelaciones 
entre el arte del norte y del sur de Europa. En este 
panel no se estaba escenificando ninguna secuencia 
cronológica, y menos aún teleológica o conforme a 
cualquier otro tipo de linealidad desde la Antigüe-
dad hasta el Renacimiento, sino más bien un diagra-

ma general de fuerzas integrado por cuerpos carga-
dos de energía. Este diagrama genera la bipolaridad 
y multipolaridad subyacente a la evolución histórica 
a través de las confrontaciones iconográficas direc-
tas que se establecen incesantemente, visibilizan-
do así la génesis compleja desde el mito enardecido 
por la pasión hasta la alegoría cristiano-sofrosínica, 
poniendo ante los ojos del espectador el “simbolis-
mo energético” de la pervivencia de la Antigüedad. 
Desde el punto de vista compositivo, esto significa 
que Warburg no establecía ninguna conexión para-
táctica entre sus ejemplos, sino una lucha entre imá-
genes caracterizada por una tensa confrontación, 
con lo que la composición de sus paneles permite 
detectar una proximidad intelectual innegable con 
la fundamentación antropológica de la historia del 
arte que Einstein formulaba aproximadamente por 
esa misma época y que definía, como hemos visto, 
como la “lucha de todas las experiencias ópticas”16.
 Si en este caso nos encontramos ante un panel 
relativamente sencillo de abarcar con la mirada, 
otros ejemplos revelan la complejidad que podían 
llegar a alcanzar las composiciones de Warburg 
[fig.  15]. El elevado número, a menudo inabarca-
ble, de reproducciones dispuestas en un espacio 
mínimo –la mayoría de los paneles de la serie ico-
nográfica para su escrito Manet und die italienische 
Antike [Manet y la Antigüedad italiana] [cat. 32] su-
peran con mucho las cincuenta piezas–, la hetero-
geneidad de los medios empleados y la estructura 
compositiva condensada hasta el extremo plantean 
retos nada fáciles al espectador, más aún teniendo 
en cuenta que ahora nos falta la palabra de Warburg 
explicando sus paneles, pues normalmente impro-
visaba sus discursos delante de ellos17. Pero es so-
bre todo la composición de sus series iconográficas 

Fig. 15. Fotografía 
anónima de uno de los 
paneles confeccionados 
por Aby Warburg para 
su conferencia Manet y la 
Antigüedad italiana, 1929, 
panel 1. Warburg Institute 
Archive, Londres

Fundación Juan March
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lo que evidencia, más que los restantes elementos, 
la sutilidad del entramado de ideas de Warburg. 
En algunos paneles de imágenes muy apiñadas se 
detectan distintos agrupamientos según diferentes 
motivos que permiten conectar las reproducciones 
entre sí en todas direcciones, y eso hace que la aten-
ción del espectador se dirija constantemente hacia 
nuevos campos de interés. En algunos casos, pare-
ce que Warburg llegó al modelo argumentativo de 
los paneles que acompañaban sus exposiciones –e 
incluso de los que conforman su Atlas–, a través de 
una “dirección de fotografía” que se puede compa-
rar provechosamente con determinados recursos 
cinematográficos (sucesión de planos, plano gene-
ral, primer plano, flashback), si bien no se puede 
deducir que el historiador del arte haya desarrollado 
esas técnicas a partir de sus experiencias cinemato-
gráficas, que fueron más bien escasas.
 En resumen, podemos decir que la peculiar retó-
rica iconográfica de los paneles de Warburg trataba 
de convencer al espectador empleando una estruc-
tura argumentativa polifónica y polifocal, cuyo efec-
to apenas se puede reducir a un único denominador 
común. En ellos desplegó toda una plétora de ejem-
plos que van desde la Antigüedad hasta el presente, 
formando composiciones cuya sintaxis autónoma 
no sigue directrices lingüísticas de ninguna clase. 
Es cierto que, de vez en cuando, aparecen hileras 
de imágenes horizontales o en columnas verticales, 
pero casi siempre se ven interrumpidas por líneas 
de interrelación abiertas; que se escenifican evo-
luciones históricas de motivos concretos, así como 
sus inversiones; que recogen materiales disconti-
nuos que coinciden o se enfrentan entre sí; que el 
montaje combina elementos iconográficos homogé-
neos y heterogéneos, y que la forma en que Warburg 
concebía el antagonismo polar de la historia de la 
cultura se expresa en muchos casos considerando el 
material iconográfico desde perspectivas totalmen-
te contradictorias. El hecho de que Warburg combi-
nara muchas veces las mismas imágenes de formas 
distintas para obtener configuraciones nuevas, y 
que, además, algunos paneles variaran de una con-
ferencia a otra, e incluso aparecieran en una nueva 
versión en su proyecto MnemosyneAtlas, atestigua 
asimismo el carácter experimental de su método.
 La forma de mirar a través de la respectiva cons-
telación de imágenes no puede ser guiada arbitraria-
mente, pero, por otro lado, tampoco está claramente 
regulada, ni es unidimensional, como la cronológi-
ca, dirigida a la adquisición de un conocimiento 
predeterminado; la mirada vaga, igual que vagan 
por el espacio y el tiempo las fórmulas iconográfi-
cas, tal y como pretendía Warburg, y la disposición 
específica del material respeta las contradicciones 
de la historia, e incluso las pone de relieve en su fatal 
inevitabilidad. El hecho de que estas constelaciones 
de imágenes aparezcan dispuestas sobre un fondo 
neutro, casi siempre negro, no es en modo alguno un 
aspecto secundario: ese soporte monocromo separa 
como un paspartú cada una de las piezas expuestas 
y, allí donde se altera deliberadamente la distancia 
de separación entre ellas, se llama la atención sobre 
la especial proximidad –o la inesperada colisión– de 
dos o más reproducciones. En los paneles de War-
burg, el espacio existente entre una imagen y otra 
tiene como competencia básica salvaguardar una 
distancia cargada de tensión entre cada uno de los 
elementos concretos de la composición, de tal forma 
que puedan saltar “entre líneas” las chispas de nue-
vas certezas cognoscitivas. Nos llegan descargas de 
energía como las que a veces se pueden detectar en 
los trazos enérgicos de los esquemas dibujados por 
Warburg, sobre todo cuando esos bosquejos son bo-
rradores realizados espontáneamente [figs. 16 y 17]. 
Por tanto, las series de imágenes del historiador 

Figs. 16 y 17. Borradores 
desechados de los paneles 
1 y 4 confeccionados 
por Aby Warburg 
para su conferencia La 
función de la mneme 
social como custodia 
de los dinamoengramas 
antiquizantes del lenguaje 
gestual, 1927. Warburg 
Institute Archive, Londres
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hamburgués del arte tienen, en tanto formaciones 
cognoscitivas abiertas, una dimensión epistémica y 
una dimensión estética, y su composición persigue 
el objetivo del conocimiento intelectual y sensorial 
a un tiempo.

En el teatro de la didáctica iconográfica

Los proyectos de exposiciones y paneles del últi-
mo Warburg constituyen sin duda el centro de sus 
investigaciones: no se pueden considerar en modo 
alguno como sucedáneos casuales de libros que no 
llegaron a publicarse, o como trabajos circunstan-
ciales; en realidad, documentan la especial dedi-
cación del historiador del arte a aquellas imágenes 
en las que la humanidad ha tratado de conjurar fe-
nómenos inexplicables y, por ende, amenazadores, 
ya fueran afectos internos o demonios (“monstra”) 
procedentes del exterior. Warburg estaba conven-
cido de que los temas de sus investigaciones –la 
pervivencia de las obras de arte de la Antigüedad 
que plasman un estado de agitación existencial, 
su depósito en la memoria social concebida como 
memoria iconográfica, la constante oscilación en-
tre superstición e ilustración– se podían mostrar 
de manera más sugestiva y evidente a través de la 
presentación de las propias obras de arte que de su 
mera descripción verbal. La yuxtaposición y con-
traposición de las reproducciones escogidas estaba 
destinada a reemplazar un modelo de historia del 
arte más bien mecánico, sustentado en las relacio-
nes de influencia, por una teoría más amplia de la 
migración iconográfica, basada en la psicología 
cultural. 
 Las exposiciones y las series de imágenes funcio-
nan de modo que dejan bien claro por qué Warburg 
desarrolló un proceso demostrativo que diverge cla-
ramente de la presentación habitual de las diserta-
ciones sobre historia del arte sujetas al lenguaje. Si 
en los libros, artículos y conferencias de los historia-
dores del arte las imágenes tienen por lo común una 
finalidad meramente ilustrativa, la argumentación 
simultánea de sus paneles, con sus oscilaciones e 
interferencias, se basa en una estructura genuina-
mente visual, cuyo hilo discursivo solo se puede 
seguir de manera aproximada, es decir, descansa 
en una estructura sin palabras. No obstante, la pa-
labra –hablada– es irrenunciable como componente 
complementario de los paneles, y eso hace que la 
reconstrucción y la edición de las series de imáge-
nes tropiece con un problema irresoluble: Warburg 
improvisaba casi siempre buena parte del contenido 
de sus disertaciones delante de esos paneles –ya fue-
ra en conferencias o en exposiciones semipúblicas 
y también privadas–, y por tanto el material textual 
conservado, cuando lo ha habido, tiene por lo general 
un claro carácter fragmentario. No nos han llegado 
los elementos textuales de la mayoría de las series de 
imágenes, o bien son extremadamente lacónicos, o 
totalmente fragmentarios. Ya fuera en su totalidad 
o en su intencionada parcialidad –como ocurre con 
el incompleto MnemosyneAtlas–, las principales 
obras del último Warburg se perdieron con su muer-
te, y eso es algo que no nos queda más remedio que 
aceptar. El hecho de que todas las series iconográfi-
cas hayan sido concebidas como partes integrantes 
de un complejo de palabra e imagen mucho mayor, 
que aunaba la composición de las reproducciones y 
la del texto hablado, es sin duda un factor decisivo. 
De este modo, la presentación visual y la presen-
tación lingüística se amalgamaban en sus paneles 
generando una forma híbrida peculiar, única en su 
género, que da origen a un género didáctico en el que 
palabra e imagen mantienen una relación recíproca 
de carácter emblemático: podríamos decir que, en 
sus últimas conferencias, el orador Warburg salió a 

escena como subscriptio personificada para explicar 
los ejemplos iconográficos montados en sus paneles.
 La técnica expositiva de Warburg se distinguía 
sobre todo por su fuerte carácter performativo18. 
Imaginémonos a Warburg explicando sus teorías 
delante de los paneles. Inmediatamente se cae en la 
cuenta de algo que resulta evidente: la gesticulación 
didáctica del orador durante la conferencia debe ha-
ber presentado fuertes analogías expresivas con el 
gesto que caracterizaba el motivo de los ejemplos 
iconográficos escogidos, al menos de los emplea-
dos para ilustrar la fórmula del pathos. Es eviden-
te que la combinación asociativa de las imágenes 
y la explicación de sus interrelaciones por parte 
del intérprete, cuya actuación carismática en esas 
ocasiones está documentada, tenían un sugestivo 
efecto disuasorio, que Warburg solía intensificar 
hasta llegar al agotamiento, suyo y del público. Por 
tanto, las exposiciones y las series de imágenes no 
eran meros instrumentos de investigación histórica 
distanciadora, sino que su efecto se adentraba hasta 
el presente físico del orador; el pathos determinaba 
no solo el epicentro temático de las investigaciones 
de Warburg, sino también buena parte de su método 

Fig. 18. Fotografía 
anónima de uno de los 
paneles confeccionados 
por Aby Warburg para su 
conferencia La Antigüedad 
romana en el taller de 
Domenico Ghirlandaio, 
1929, panel 7. Warburg 
Institute Archive, Londres
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didáctico-retórico, y eso es algo que tiene importan-
tes consecuencias.
 La práctica expositiva y oratoria de Warburg se 
puede reconstruir de la siguiente manera: después 
de las conferencias –o de disertaciones ajenas a los 
ciclos de conferencias–, casi siempre acompañadas 
de diapositivas, Warburg explicaba a su oyentes los 
paneles de imágenes con un discurso improvisado. 
Estas exposiciones delante del material iconográfi-
co, de las que en algunos casos se han conservado en 
el Warburg Institute Archive de Londres fragmen-
tos textuales o listas de palabras clave, debían exigir 
muchísimo tanto al orador como al público, porque 
las fuentes hablan siempre de su inusual duración e 
intensidad. 
 En el que probablemente sea el caso más extre-
mo, una exposición improvisada con motivo de una 
visita a Albert Einstein que hoy es imposible de re-
construir, y que se organizó el 4 de septiembre de 
1928 en el mirador de la residencia de verano del 
científico en Scharbeutz con reproducciones que 
había llevado consigo Warburg, este estuvo hablan-
do durante cuatro largas horas sobre imágenes as-
trológicas, y sobre la ambivalencia y la sorprendente 
persistencia de los “valores expresivos característi-
cos” estrechamente ligados a ellas19.
 También sabemos que en las conferencias que 
daba en la Kulturwissenschaftliche Bibliothek de 
Hamburgo, Warburg se desplazaba libremente de-
lante de los paneles siempre que podía, y en ocasio-
nes cogía o hacía circular entre los asistentes libros 
o láminas más pequeñas preparadas por él, a fin de 
estudiar ese material ilustrativo adicional en inme-
diata confrontación con las piezas expuestas en los 
paneles20. El orador prefería hablar ante un núme-
ro limitado de asistentes, que debían ir moviéndose 
con él ante los paneles: en una carta de 6 de octubre 
de 1926, Warburg contaba que habría preferido im-
provisar su conferencia Orientalisierende Astrologie 
[Astrología orientalizante] ante un auditorio que lo 
acompañase de panel en panel, pero había tenido 
que renunciar a ello debido a la inesperada afluen-
cia de un gran número de asistentes: 

En contra de mi intención originaria, tuve que ha-
blar ante un público sentado compuesto por unos 
80 colegas expertos, puesto que el gran número de 
asistentes hacía imposible optar por una forma más 
libre de exposición a modo de conversación.21 

También tenemos información de primera mano 
sobre la intervención de Warburg en la Bibliothe-
ca Hertziana de Roma, donde en enero de 1929 dio 
una conferencia con el título Römische Antike in der 
Werkstatt des Domenico Ghirlandaio [La Antigüe-
dad romana en el taller de Domenico Ghirlandaio], 
y para la que preparó la correspondiente exposición 
iconográfica sobre el tema [fig. 18]22. Un asistente 
comentó que: 

Unas veces improvisaba y otras leía su manuscrito. 
Pero era evidente que como más cómodo se sentía 
era cuando podía recorrer la sala y hacer su exposi-
ción junto a las fotografías (3 lados de la gran sala 
estaban cubiertos con más de 100 fotografías). De-
finitivamente, esa forma de disertación sobre histo-
ria del arte es preferible a las diapositivas. El propio 
W[arburg] también expresó eso mismo. [...] Dejó que 
los oyentes tomasen parte en sus investigaciones y 
ofreció más hallazgos que soluciones. Ciertamente, 
la conferencia estimuló y casi enardeció a todos [...].23

Es probable que no solo el público, sino también el 
propio orador se sintieran estimulados y enardeci-
dos durante esas presentaciones. Al fin y al cabo, la 
manera en que Warburg exponía sus ideas no tenía 

nada en común con las rígidas formas de proclamar 
la verdad académica ex cathedra, sino que era algo 
totalmente diferente: experimento, atrevimiento, 
provocación y, en buena medida, el intento comple-
tamente serio de procesar la historia del sufrimiento 
de la humanidad a partir de su historia iconográfica. 
A la vista del carácter de estas exposiciones, no sería 
probablemente exagerado diseccionar el concepto 
de demostración, y concebir el método didáctico 
performativo de Warburg como una demonstra
tio, con cuya ayuda el historiador de la cultura y 
el arte trató de mantener a raya a los monstra que 
lo acosaron durante toda su vida. Probablemente 
sea esa la única forma de entender por qué su pre-
sencia ante el material iconográfico elaborado por 
él se puede comparar perfectamente con aquellas 
danzas en cuya eloquentia corporis se había sumer-
gido tan a menudo como científico: desde el “ritual 
de la serpiente” hasta la Ninfa fiorentina, desde la 
danza morisca hasta la cultura festiva del Renaci-
miento24. El hecho de que Warburg utilizara sus pa-
neles experimentales de imágenes como decorado 

para estas salidas a escena debe entenderse como el 
deseo realmente incontenible de dominar la oleada 
de imágenes procedentes del pasado y del presente 
con intentos continuos de ordenación visual.

Los historiadores del arte como 
criminalistas

Todos estos experimentos artístico-publicitarios y 
científicos que han tenido lugar desde Marc y Kan-
dinsky hasta Warburg desconfían de la capacidad de 
la organización lingüística para establecer un orden. 
Eligen las imágenes, combinadas a fin de conseguir 
estructuras argumentativas visuales, como medio 
para obtener el conocimiento en el campo de la es-
tética, la crítica del arte y la historia del arte. En este 
contexto es de vital importancia que las imágenes 
escogidas no reproduzcan procesos de pensamiento 
lineal –por ejemplo, que no se alineen una tras otra 
como sucede habitualmente en las publicaciones o 
en la proyección de diapositivas durante una confe-
rencia o una presentación con Powerpoint–, puesto 

Fig. 19. Sala de pintura y 
escultura italiana (sala 34) 
del Kaiser-Friedrich-
Museum de Berlín, c. 1920. 
Zentralarchiv, Staatliche 
Museen zu Berlin, Berlín

Fig. 20. Henri Cartier-
Bresson, Atelier de Pierre 
Bonnard en Le Cannet, 
1944. Fotografía, 
24,8 x 17 cm. Fondation 
Henri Cartier-Bresson, París
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Fig. 21. Maurice Jarnoux, 
André Malraux en su casa 
de Boulogne-sur-Seine, 
cerca de París, trabajando 
en su libro El museo 
imaginario, 1953. Paris 
Match Archive, París 

Fig. 22. Comparación de 
obras de Pablo Picasso, 
Amedeo Modigliani, 
Alberto Giacometti, Paul 
Gaugin y Rembrandt 
con fotografías 
contemporáneas, en John 
Berger, Ways of Seeing. 
Londres: Penguin, 1972, 
pp. 38-39

Fig. 24. Carrie Mathison 
y Saul Berenson, 
protagonistas de Homeland 
(Estados Unidos, 2011), 
en un fotograma de la 
serie ante un panel de 
investigación 
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que los documentos iconográficos deben percibirse 
de forma simultánea. Es evidente que los casos que 
hemos presentado aquí a modo de ejemplo se basan, 
por un lado, en los montajes históricos conocidos 
como period roms, visibles en museos, colecciones 
particulares y exposiciones desde el siglo XIX, es-
pacios en los que se confrontan obras de diversos 
géneros y niveles estilísticos para mostrar de forma 
sugestiva el estilo y el carácter, por ejemplo, de una 
escuela artística regional en una época determinada 
[fig. 19]. Por otro lado, también hacen suya la tradi-
ción de unas prácticas muy concretas de atelier, en 
las que el material iconográfico presentado en álbu-
mes recopilatorios o en las paredes –copias de obras 
de artistas modélicos, objetos y reproducciones de 
la historia de la cultura y la historia natural, repre-
sentaciones profanas, bocetos de todo tipo– creaba 
un cosmos visual que se convertía en fuente de ins-
piración artística [fig. 20]. 
 Los universos iconográficos museísticos diri-
gidos a la didáctica del arte, y los universos ico-
nográficos de los ateliers destinados a la práctica 
artística se popularizaron a través de las publica-
ciones que ya hemos mencionado aquí (a partir de 
Der blaue Reiter), y que llamaron también la aten-
ción en el ámbito de la ciencia. En este sentido, 
podríamos seguir el rastro de la historia del uso 
elaborado de imágenes propio de Carl Einstein, 
pero sobre todo de Aby Warburg, como forma de 

argumentación no lingüística, hasta llegar a ge-
neraciones posteriores de eruditos, con ejemplos 
como el André Malraux y su Museo imaginario, o 
John Berger y su Modos de ver [figs. 21 y 22]25. Todos 
ellos tienen en común el hecho de conseguir que 
sea la contemplación conjunta de material icono-
gráfico seleccionado la que narre –en cierto modo 
desde sí misma– la historia del arte o un problema 
de dicha disciplina, dando así clara primacía a los 
testimonios visuales frente a cualquier forma de 
presentación lingüística, y además sin evitar en 
lo más mínimo la complejidad de los fenómenos 
que persiste en la simultaneidad de estas sinop-
sis iconográficas. Las pesquisas desarrolladas en 
este campo no tratan de resolver ningún caso de 
asesinato, ni tampoco pretenden destapar ningún 
complot, pero sí buscan esclarecer las grandes 
cuestiones históricas, o mejor dicho, de la historia 
de la humanidad, concernientes a la génesis y de-
sarrollo de las posibilidades de expresión artística. 
Y, sin embargo, es cierto que los historiadores del 
arte que emplean en sus indagaciones paneles de 
investigación avant la lettre llevan a cabo un tra-
bajo detectivesco comparable al de los criminalis-
tas; siguen diversas pistas, reúnen indicios, tratan 
de encontrar conexiones razonables entre ellos, 
comprueban la plausibilidad de sus hallazgos y 
ordenan un mundo de complejas situaciones con 
ayuda de estrategias visuales [figs. 23 y 24].

NOTAS

Fig. 23. Gertrud Bing, Aby 
Warburg y Franz Alber 
en una suite del Hotel 
Palace de Roma rodeados 
de material iconográfico 
correspondiente en parte 
a la preparación de la 
conferencia La Antigüedad 
romana en el taller de 
Domenico Ghirlandaio, 
1929. Warburg Institute 
Archive, Londres

Algunas de las reflexiones presentadas aquí se han  
tomado de la introducción a la edición de las series 
iconográficas y las exposiciones de Aby Warburg; 
cf. Fleckner 2012a, pp. 1-18.

1. Cf. Köllner 1984, pp. 33 y ss.; Thürlemann 1986, 
pp. 210-22; Erling 2000, pp. 188-239; Bushart 2000, 
pp. 240-47.

2. Cf. carta de Vasili Kandinsky a Franz Marc, 19 de junio 
de 1911, en Kandinsky y Marc 1983, pp. 39-41.

3. En este artículo se ha optado por traducir el término 
alemán “Tafel” por “lámina” o “tabla” cuando se hace 
referencia a imágenes individuales o composiciones de 
imágenes aparecidas en publicaciones, o por “panel” 
cuando se habla de composiciones de imágenes adheridas 
a un tablero o cualquier otro tipo de superficie [N. del Ed.].

4. Cf. Fleckner 2012b, pp. 63-73; Fleckner 2015, pp. 
178-85. En la expresión “Blut und Boden” [Sangre y tierra] 
se resume la ideología de carácter étnico ensalzada por el 
nazismo, en la que se exalta la pureza racial de un pueblo, 
así como de la tierra en la que hunde sus raíces, en tanto 
fuente de riqueza alimentaria y cultural [N. del Ed.].

5. Cf. Fleckner 2006, pp. 331 y ss.

6. “L’histoire de l’art est la lutte de toutes les expériences 
optiques, des espaces inventés et des figurations”, Einstein 
1929b, pp. 32-34.

7. Cf. Koenigswald 1930, pp. 352-58. 

8. “En ce qui concerne la méthode pédante qui consiste à 
décrire les tableaux, nous remarquons qu’en raison de la 
structure de la langue la force simultanée du tableau est 
divisée et que l’impression est détruite par l’hétérogénéité 
des mots”, Einstein 1929a, p. 146.

9. “Le problème capital reste la différence entre ces deux 
catégories: celle du tableau et celle de la langue”, ibídem, 
p. 147.

10. Breton 1929, s. p.

11. Cf. nota 6.

12. Sobre el Atlas de Richter cf. Friedel y Wilmes 1997; 
Buchloh 1999, pp. 117-45; Flach 2005, pp. 45-69; sobre 
la obra de Darboven, cf. Adler 2009.

13. Cf. Warburg 2012.

14. Sobre Die Funktion der nachlebenden Antike bei der 
Ausprägung energetischer Symbolik, cf. Warburg 2012, 
pp. 115 y ss.

15. “Der Hosenkampf” o “Lucha de los calzones”, alude 
a un motivo caricaturesco basado en Isaías 4,1, típico en 
la plástica nórdica y del sur de Europa al menos desde el 
siglo XV, que representa la lucha de las mujeres viudas por 
un hombre, debido a la escasez de estos por culpa de las 
guerras [N. de Ed.].

16. Cf. notas 6 y 11. 

17. Sobre Manet und die italienische Antike, cf. ibídem, 
pp. 367 y ss.

18. Cf. Fleckner 2017, pp. 17-33.

19. Anotación del 4 de septiembre de 1928 citada en 
Warburg 2001, p. 339; cf. Bredekamp 2005a, pp. 165-82.

20. La Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg en 
Hamburgo, también conocida como KBW, base del 
futuro Warburg Institut, fue un proyecto en el que el propio 
Warburg empezó a trabajar en 1909. La pensó no solo 
como depósito para su colección privada sino también 
destinada a la educación pública. Abrió sus puertas en 
1926 (aunque formalmente se había constituido ya en 
1921), y en 1933, tras la subida al poder de los nazis, 
sus fondos se empezaron a trasladar a Londres. En 1944, 
el ya conocido como Warburg Institut fue asociado a la 
Universidad de Londres [N. del Ed.].

21. Citado en Binswanger y Warburg 2007, p. 164.

22. Sobre Römische Antike in der Werkstatt des Domenico 
Ghirlandaio, cf. Warburg 2012, pp. 303 y ss.

23. “Er sprach bald frei, bald las er aus seinem Manuscript 
ab. Am wohlsten fühlte er sich offenbar, wenn er im Saal 
herumgehen und an den Photographien demonstrieren 
konnte (3 Seiten des großen Saales waren mit über 100 
Photographien bedeckt). Diese Art des kunsthistorischen 
Vortrags ist entschieden den Lichtbildern vorzuziehen. 
W[arburg] sagte das auch selbst. [...] Er ließ die Hörer 
seine Forschungen mitmachen und bot mehr Findungen 
als Lösungen dar. Der Vortrag hat wohl alle angeregt und 
beinahe aufgeregt [...]”, carta de Axel von Harnack a 
Elsbeth Jaffé, de 20 de enero de 1929, extractada en una 
carta de Fritz Saxl a Aby Warburg, de 23 de enero de 
1929 (Londres, Warburg Institute Archive, GC/24931).

24. Estos temas los trató en Die Erneuerung der heidnischen 
Antike, cf. Warburg 1932; sobre el denominado 
“Schlangenritual” o “ritual de la serpiente”, cf. Warburg 
2018 [N. del Ed.].

25. Cf. Didi-Huberman 2013; Grasskamp 2014.
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ALFRED H. BARR, JR.:  
UNA GENEALOGÍA PARA EL ARTE MODERNO

(1936)

2
Fundación Juan March
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43

Alfred H. Barr, Jr.

Diagrama de la evolución 
estilística del arte de 1890 
a 1935, en Cubism and 
Abstract Art [cat. expo. 
The Museum of Modern 
Art, Nueva York, 2 de 
marzo-19 de abril de 1936]. 
Nueva York: The Museum 
of Modern Art, 1936, 
sobrecubierta (diagrama) y 
cubierta

Libro, 26 x 20 cm

Archivo Lafuente. Colección 
Adolfo Autric

Fundación Juan March
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La secuencia de imágenes de reproducida en el capítulo central (pp. 143-323) 
 ensaya la difícil tarea de trasladar a las páginas impresas las relaciones que  

Alfred H. Barr presentó panorámicamente en su diagrama para su Cubism and Abstract 
Art (1936). Como es obvio, mientras que la visualización de un único  

espacio abierto es siempre abarcante (y, dentro de ese espacio, ilimitada), la mirada 
lectora, que es consecutiva, se interrumpe en cada doble página y necesita  

“pasar página” para descubrir cómo continúa cada secuencia visual  
(una secuencia de influencias que, en algunos casos, se producen a través de décadas, 

lo que significa “pasar muchas páginas”). Los cintillos maquetados en la parte  
superior de cada una de estas páginas ayudarán a no perder el hilo al lector. Además, 

este podrá asimismo desplegar el diagrama inserto al principio del capítulo, para 
tenerlo a su izquierda, siempre a la vista, durante su “paseo” por estas páginas, que 

presentan imágenes de edades comprendidas entre 1895 y 1935.
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2.1
DE LA ESTAMPA JAPONESA AL CUBISMO

(1850-1910)
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JAPANESE  PR INTS1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

NEAR-EASTERN ART

N E G R O  S C U L P T U R E

M A C H I N E  E S T H E T I C

CUBISM

SUPREMATISM

CONSTRUCTIVISM

DE STIJL  and
NEOPLASTICISM

BAUHAUS

GEOMETRICAL ABSTRACT ARTNON-GEOMETRICAL ABSTRACT ART

SURREALISM

PURISM

FUTURISM
1910         Milan

1911                      Munich
EXPRESSIONISM ORPHISM

DADAISM

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

Seurat  d.1891

NEO-IMPRESSIONISM
1886                                      Paris

FAUVISM
1905           Paris

Paris
d. 1916

1912       Paris

1918      Paris

1924                 Paris

Leyden

Weimar  Dessau

Berlin
1916                          Paris

1919          1925

1916-08         Paris

1912                Moscow

1914                           Moscow

Paris
d. 1910

Rousseau

Cézanne
Provence  
      d. 1906

Gauguin d. 1903 

SYNTHETISM
1888 Pont-Avem,ParisVan Gogh

d. 1890

Redon

Brancusi
        Paris

Zurich      Paris
1916   Cologne

Berlin

MODERN
ARCHITECTURE

153
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JAPANESE  PR INTS FAUV ISM

44

Utagawa Toyokuni I (autor) y 
Yamatoya Jūbei (editor)

Viaje en palanquín, de la 
serie Fūryū yatsushi nana 
Komachi [Versiones satíricas 
de los Siete episodios de 
la vida de [la poetisa] 
Komachi], estampa japonesa 
ukiyo-e del periodo Edo 
(1615-1868), c. 1812-14 

Xilografía en color sobre 
papel japonés, 38 x 26 cm

Colección Bujalance

45

Utagawa Kunisada  
(Utagawa Toyokuni III) (autor) 
y Takadaya Takezō (editor)

Estación seis: Ôsaka, entre 
Totsuka y Fujisawa (retrato 
del actor Onoe Kikujirô II, 
como Ôsaka), de la serie 
Tōkaidō gojūsan tsugi no 
uchi [Las cincuenta y tres 
estaciones de la ruta Tōkaidō 
[de Tokio a Kioto]], estampa 
japonesa ukiyo-e del periodo 
Edo (1615-1868), 1852

Xilografía en color sobre 
papel japonés, 26 x 38 cm

Colección Bujalance

154

Fundación Juan March



FAUV ISM

CUB ISM
Cézanne

155

46

Paul Cézanne

Baigneurs au repos [Bañistas 
en reposo], c. 1875

Óleo sobre lienzo, 
35 x 46 cm

Ville de Genève, Musées 
d’art et d’histoire, Ginebra. 
Depósito de la Fondation 
Jean-Louis Prevost, Ginebra

Fundación Juan March
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156

47

Dos tablillas 
paleobabilónicas con 
escritura cuneiforme sumeria, 
1860 a. C

Terracota, 8 x 8 x 4 cm c/u

Colección particular

49

Anónimo

Cartel de la Exposition 
d’antiquités orientales. 
Fouilles de Tello, de Suse 
et de Syrie [Exposición de 
antigüedades orientales. 
Excavaciones de Tello, Susa 
y Siria], en el Musée de 
l’Orangerie des Tuileries, 
1930

Litografía, 59 x 48 cm

Colección particular

48

Cono de Gudea, 2100 a. C

Terracota, 13 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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NEAR-EASTERN ART

158

51

Christian Zervos (autor) y 
Horacio Coppola (fotografías)

L’Art de la Mesopotamie: de 
la fin du quatrième millénaire 
au XV siècle avant notre ère 
[El arte de Mesopotamia. De 
finales del cuarto milenio al 
siglo XV a. C.]. París: Éditions 
Cahiers d‘art, 1935, cubierta 
y páginas interiores

Libro, 33 x 26 cm

Colección particular

50

Adolf Loos

“Grand-Hotel Babylon, 
1923”, en ReD: Revue Svazu 
Moderni Kultury „Devetsil“ 
[ReD: Revista de la Unión 
de la Cultura moderna 
„Devetsil“], vol. 1, n.º 10 
(Praga: Odeon, julio de 
1928), portada

Revista, 23,5 x 18,4 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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160

53

Utagawa Hiroshige (Andō 
Tokutarō) (autor) y Tsutaya 
Kichizō (editor)

Hiratsuka, Banyūgawa 
funewatashi Ōyama enbô 
[Estación ocho: Hiratsuka, 
ferry en el río Banyû y vista 
del monte Ōyama], de la 
serie Gojūsan tsugi meisho 
zue [Vistas famosas de Las 
cincuenta y tres estaciones] 
(Tōkaidō vertical), estampa 
japonesa ukiyo-e del periodo 
Edo (1615-1868), 1855

Xilografía en color sobre 
papel japonés, 26 x 38 cm

Colección Bujalance

52

Utagawa Hiroshige (Andō 
Tokutarō) (autor) y Tsutaya 
Kichizō (editor)

Hamamatsu, meisho zazanza 
no matsu [Estación treinta: 
Hamamatsu, paisaje de 
pinos], de la serie Gojūsan 
tsugi meisho zue [Vistas 
famosas de Las cincuenta 
y tres estaciones] (Tōkaidō 
vertical), estampa japonesa 
ukiyo-e del periodo Edo 
(1615-1868), 1855

Xilografía en color sobre 
papel japonés, 26 x 38 cm 

Colección Bujalance
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161

54

Henri Matisse

Les Fleurs jaunes [Las flores 
amarillas], 1902

Óleo sobre lienzo, 
46 x 54,5 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

Fundación Juan March



CUB ISMCézanne

162

55

Paul Cézanne

L’Allée au Jas de Bouffan 
[El camino a Jas de Bouffan], 
c. 1890

Óleo sobre lienzo, 
73 x 94 cm

Ville de Genève, Musées 
d’art et d’histoire, Ginebra. 
Antiguo depósito de la 
Fondation Garengo

Fundación Juan March



CUB ISMRou s s eau

163

56

Henri Rousseau (a la manera 
de) y Roger Lacourière 
(grabador)

La Charmeuse de serpents [La 
encantadora de serpientes], 
1912

Grabado en color, 
47 x 56 cm (huella), 
63 x 89,5 cm (papel)

Musée d’Art Moderne de la 
Ville de Paris, París

Fundación Juan March
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57

Paul Cézanne

La Mer à l’Estaque [El mar en 
l’Estaque], 1878-79

Óleo sobre lienzo, 
73 x 92 cm

Musée national Picasso-Paris, 
París. Donación Herederos de 
Picasso, 1973-78. Colección 
personal Pablo Picasso

Fundación Juan March
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165

58

Pablo Picasso

Compotier aux poires et 
pommes [Frutero con peras y 
manzanas], 1908 

Óleo sobre tabla, 27 x 21 cm

Staatliche Museen zu Berlin, 
Nationalgalerie, Museum 
Berggruen, Berlín

Fundación Juan March
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166

60

Pablo Picasso

Mère et enfant [Madre y 
niño], 1907 

Óleo sobre lienzo, 
81 x 60 cm

Musée national Picasso-Paris, 
París. Dación Pablo Picasso, 
1979

59

Máscara Ngil de la etnia 
Fang (Gabón-República de 
Guinea Ecuatorial), primera 
mitad del siglo XX

Madera, pigmentos y caolín, 
49 cm (altura)

Colección Antonio Onrubia

Fundación Juan March
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168

62

Pablo Picasso

Trois figures sous un arbre 
[Tres figuras bajo un árbol], 
1907-8 

Óleo sobre lienzo, 
99 x 99 cm

Musée national Picasso-
Paris, París. Donación de 
M. William Mac Carthy-
Cooper, 1986

61

Máscara de danza ekuk, 
de la etnia Kwélé (Gabón), 
primer cuarto del siglo XX

Madera, caolín y polvo de 
maderas rojas oscurecido, 
39 cm (altura)

Colección Antonio Onrubia

Fundación Juan March
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63

Pablo Picasso

Tête de femme [Cabeza de 
mujer], 1907 

Óleo sobre lienzo, 
55 x 46 cm

Colección particular
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CUB ISM

171

64

Pablo Picasso

Cuaderno n.º 7 de bocetos 
para Las señoritas de Aviñón 
(París, mayo-junio), 1907, 
hojas 3, 10, 17 y 24

22 x 11,6 cm

Fundación Picasso. Museo 
Casa Natal. Ayuntamiento de 
Málaga

Hoja 3 

Estudio para la señorita 
sentada: desnudo con 
ropajes. Plumilla y tinta china 
sobre papel (59v-3r); Estudio 
para la señorita de los brazos 
levantados: desnudo de 
pie con las manos juntas. 
Lápiz de grafito sobre papel 
(3v-59r)

Fundación Juan March
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Hoja 17

Estudio para la señorita 
sentada: desnudo sentado en 
un sillón. Tinta china sobre 
papel; y bodegón con limón. 
Plumilla y tinta china sobre 
papel (16v-45r); Desnudo de 
pie con las piernas separadas 
y los brazos en jarras. Lápiz 
grafito sobre papel (45v-16r) 

Hoja 10

Estudio para el desnudo con 
pañería: desnudo de perfil 
con el brazo levantado. 
Plumilla y tinta china sobre 
papel (9v-52r); Desnudo 
con el brazo levantado, de 
espaldas. Plumilla y tinta 
china sobre papel (52v-9r)

Fundación Juan March
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Hoja 24

Estudio para la señorita 
de pie a la derecha (¿): 
desnudo de perfil con brazos 
levantados. Plumilla y tinta 
china sobre papel, y Estudio 
para bodegón con plátanos: 
cafetera con ropajes. Plumilla 
y tinta china sobre papel 
(23v-38r); Pirámide de 
desnudos. Lápiz grafito sobre 
papel (38v-23r)

Fundación Juan March



CUB ISM

174

65

Pablo Picasso

Composition cubiste (Femme 
nue debout) [Composición 
cubista (Mujer desnuda de 
pie)], 1911

Óleo sobre lienzo, 
26,5 x 15 cm

Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, 
Madrid

Fundación Juan March
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66

Juan Gris

Retrato de Pablo Picasso, 
en Albert Gleizes y Jean 
Metzinger, Du Cubisme 
(1912) [Sobre el Cubismo]. 
París: Compagnie française 
des arts graphiques, 1947

Libro (aguafuerte), 
25,6 x 40,2 cm

Colección particular, 
depósito en Colección 
Fundación Juan March, 
Madrid

Fundación Juan March
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176

67

Roger de La Fresnaye

Nature morte aux trois anses 
[Naturaleza muerta con tres 
asas], 1912

Óleo sobre lienzo, 
40 x 61 cm

Musée d’Art Moderne de la 
Ville de Paris, París

68

Georges Braque

Guitare [Guitarra], 1912

Óleo sobre lienzo, 
24 x 34,5 cm

Musée de Grenoble

69

Georges Braque

Souvenir du Havre [Souvenir 
de Le Havre], 1912

Óleo sobre lienzo, 
22 x 27 cm

Fondation Jean et Suzanne 
Planque, Lausana, en 
depósito en el Musée Granet 
(Aix-en-Provence) 

Fundación Juan March
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DE ODILON REDON  
AL CONSTRUCTIVISMO

(1895-1915)

2.2
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JAPANESE  PR INTS 1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

NEAR-EASTERN ART

N E G R O  S C U L P T U R E

M A C H I N E  E S T H E T I C

CUBISM

SUPREMATISM

CONSTRUCTIVISM

DE STIJL  and
NEOPLASTICISM

BAUHAUS

GEOMETRICAL ABSTRACT ARTNON-GEOMETRICAL ABSTRACT ART

SURREALISM

PURISM

FUTURISM
1910         Milan

FAUVISM

ORPHISM

DADAISM

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

1911                      Munich
EXPRESSIONISM

(ABSTRACT)

Seurat  d.1891

NEO-IMPRESSIONISM
1886                                      Paris

1905           Paris

1912       Paris

1918      Paris

1924                 Paris

Leyden

Weimar  Dessau

Berlin
1916                          Paris

1919          1925

1916-08         Paris

1913                Moscow

1914                           Moscow

Paris
d. 1910

Rousseau

Cézanne
Provence  
      d. 1906

Gauguin d. 1903 

SYNTHETISM
1888 Pont-Avem,ParisVan Gogh

d. 1890

Paris
d. 1916

Redon

Brancusi
        Paris

Zurich      Paris
1916   Cologne

Berlin

1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

MODERN
ARCHITECTURE
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70

Odilon Redon

Passage d’une âme [Pasaje 
de un alma], 1891

Aguafuerte, 8,2 x 5,2 cm 
(mancha)

Colección particular

71

Odilon Redon

Des peuples divers habitant 
les pays de l‘ocean [Pueblos 
diversos que habitan los 
países del océano], del 
álbum Tentation de St Antoine 
[Tentación de San Antonio], 
1896

Litografía, 56 x 39,3 cm

Colección José María 
Jiménez-Alfaro

Fundación Juan March
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FUTUR ISM
Brancu s i

CUB ISM SUPREMAT ISM

182

72

Lewis Wickes Hine

Powerhouse Mechanic 
[Mecánico en una central 
eléctrica], 1920

Fotografía. Copia de 1977 
(Nueva York: The Brooklyn 
Museum), 35,5 x 28 cm

Colección Cristina Gadea 
Autric Tamayo

Fundación Juan March
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184

74

Anónimo

Horno para patatas  
Top-o-Stove, c. 1935

Aluminio, 10 x 18,5 x 11 cm

Colección Adolfo Autric

73

Lewis Wickes Hine

Boiler Maker [Constructor de 
calderas], c. 1910

Fotografía. Copia de 1970 
(Rochester, Nueva York: The 
George Eastman House), 
23 x 30,5 cm

Colección Cristina Gadea 
Autric Tamayo

Fundación Juan March
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75

Constantin Brancusi

La Muse endormie [La musa 
dormida], 1910

Yeso patinado y goma laca, 
18 x 27,5 x 20,5 cm

Centre Pompidou, Musée 
National d’art moderne-
Centre de création 
industrielle, París. Legado de 
Constantin Brancusi, 1957

Fundación Juan March
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76

Vasili Kandinsky

Cubiertas de Franz Marc 
y Vasili Kandinsky (eds.), 
Der blaue Reiter [El jinete 
azul]. Múnich: R. Piper 
& Co., ediciones de 
1912 (izquierda) y 1914 
(derecha)

Libro, 29,4 x 22,2 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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(ABSTRACT )  EXPRESS ION ISM
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77

Franz Marc 

Ilustración, en Franz Marc y 
Vasili Kandinsky (eds.), Der 
blaue Reiter [El jinete azul]. 
Múnich: R. Piper & Co., 
1912, página interior

Libro, 29,4 x 22,2 cm

Archivo Lafuente

78

Franz Marc

Ilustración, en Franz Marc y 
Vasili Kandinsky (eds.), Der 
blaue Reiter [El jinete azul]. 
Múnich: R. Piper & Co., 1912 
(2.ª ed.), p. 65

Libro, 29,4 x 22,2 cm

Colección Carlos Pérez

Fundación Juan March
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79

Odilon Redon

Pegasus [Pegaso], 1914

Óleo sobre lienzo, 
58 x 51 cm

Colección Kunstmuseum Den 
Haag, La Haya

80

Vasili Kandinsky

Landscape with Two Poplars 
[Paisaje con dos chopos], 
1912

Óleo sobre lienzo, 
78,8 x 100,4 cm

The Art Institute of Chicago, 
Arthur Jerome Eddy Memorial 
Collection

Fundación Juan March



ABSTRACT  EXPRESS ION ISM

189
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CUB ISM ORPH ISM

190

82

Robert Delaunay 

St. Séverin (1909), en 
Lázló Moholy-Nagy y 
Walter Gropius (eds.), 
Albert Gleizes, Kubismus 
[Albert Gleizes. Cubismo]. 
Múnich: Albert Langen 
(col. Bauhausbücher, 13 
[Libros de la Bauhaus, 13]), 
1928, cubierta y página 
interior

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

81

Giovanni Battista Piranesi

Arco con adorno en forma 
de concha, lám. XI de la 
serie Carceri d‘Invenzione 
[Cárceles imaginarias], 
c. 1770

Aguafuerte, buril, bruñidor 
y punta seca, 40,5 x 55 cm 
(mancha); 79,5 x 56,5 cm 
(soporte)

Colección Fernando 
Carderera

Fundación Juan March
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191

83

Robert Delaunay

Hommage à Blériot 
[Homenaje a Blériot], 1914

Óleo sobre lienzo, 
46,7 x 46,5 cm

Musée de Grenoble. 
Adquirido a Sonia Delaunay 
en 1946

84

František Kupka

Étude pur une fugue [Estudio 
para una fuga], 1912-13

Gouache sobre papel, 
38 x 36 cm

Merzbacher Kunststiftung

Fundación Juan March



CUB ISM FUTUR ISM

192

86

Gino Severini

La ballerina blu [La bailarina 
azul], 1912

Óleo sobre lienzo con 
aplicaciones de lentejuelas, 
61 x 46 cm

Colección Mattioli

85

Pablo Picasso

Mademoisselle Leónie 
dans une chaise longue [La 
señorita Léonie en una chaise 
longue], en Max Jacob, 
Saint Matorel. París: Henry 
Kahnweiler, 1910

Libro con cuatro aguafuertes, 
27 x 23,5 cm

Colección particular, 
depósito en el Museu 
Fundación Juan March, 
Palma

Fundación Juan March
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88

Pablo Picasso

Dibujo de Picasso que ilustra 
el texto de F. T. Marinetti, 
“L’immaginazione senza 
fili e le parole in libertà”, 
en Lacerba, vol. I, n.º 12 
(Florencia, 15 junio de 
1913), portada y p. 128

Periódico, 35,4 x 25,2 cm

Archivo Lafuente

87

Gino Severini

Autoportrait au canotier 
[Autorretrato en canotier], 
1913

Óleo sobre lienzo, 
54,9 x 46,5 cm

Kunsthaus Zürich, Zúrich. 
Colección Johanna y Walter 
L. Wolf, 1984

Fundación Juan March
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90

Luigi Russolo

Solidità della nebbia [Solidez 
de la niebla], 1912

Óleo sobre lienzo, 
100 x 65 cm

Colección Mattioli

89

Peter Behrens

Ventilador AEG, 1910

Hierro esmaltado y latón, 
48 x 45 x 23 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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91

Giacomo Balla

Linee andamentali + 
successioni dinamiche [Líneas 
de tendencia + Secuencias 
dinámicas], 1913

Témpera sobre papel 
verjurado sobre lienzo, 
49 x 68 cm

Colección Mattioli

92

Todd Company

Protectograph 
[Protectógrafo], c. 1915

Acero esmaltado y cromado, 
12 x 42 x 22 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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93

Antonio Sant‘Elia

Edificio, en Theo van 
Doesburg, Klassiek-Barok-
Modern [Clásico-Barroco-
Moderno]. Amberes: De 
Sikkel, 1914, lám. VII

Revista, 22,4 x 14,3 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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95

Umberto Boccioni

Forme uniche della continuità 
nello spazio [Formas únicas 
de la continuidad en el 
espacio], 1913

Bronce (réplica 2004), 
105 x 86 x 36 cm

Colección particular

94

Victoria de Samotracia, 1913

Vaciado en escayola, 
102 x 70 x 70 cm

Taller de vaciados de la Real 
Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, Madrid

Fundación Juan March
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97

Raymond Duchamp-Villon

The Lovers [Los amantes], 
1913

Plomo (vaciado póstumo), 
67,3 x 99,7 x 12,1 cm

Tate. Presentado por los 
amigos de la Tate Gallery, 
1960

98

Giacomo Balla

Mercurio che transita davanti 
al sole [Mercurio pasando 
por delante del sol], 1913

Témperas sobre papel sobre 
lienzo, 120 x 100 cm

Colección Mattioli

96

Umberto Boccioni

Sviluppo di una bottiglia nello 
spazio [Desarrollo de una 
botella en el espacio], 1913

Bronce (réplica 2005), 
38 x 57 x 30 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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101

Jacques Lipchitz

Homme assis à la clarinete II 
[Hombre sentado con 
clarinete II], c. 1900-20

Bronce, 75 x 25 cm

Colección particular

99

Figura masculina blolo bian 
de la etnia Baulé (Costa de 
Marfil), s. XIX

Madera, pátina grumosa, 
desgastes brillantes y adorno 
metálico, 36 cm (altura)

Colección Antonio Onrubia

100

Muñeca de fertilidad akua‚ba 
de la etnia Fante (Ghana), 
primer cuarto del siglo XX

Madera, pátina negra y 
pigmentos, 32 cm (altura)

Colección Antonio Onrubia

Fundación Juan March
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102

Jacques Lipchitz

Seated Figure [Figura 
sentada], 1915

Bronce fundido, 
87 x 21,3 x 16,5 cm

Museo de Bellas Artes de 
Bilbao

103

Alexander Archipenko

Woman Combing her Hair 
[Mujer peinándose], 1915

Bronce, 35,6 x 8,6 x 8,3 cm

Tate. Adquirido en 1960

Fundación Juan March
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107

Juan Gris

Le Violon [El violín], 1916

Óleo sobre contrachapado, 
79,5 x 53,5 cm

Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid

104

Máscara de rituales de la 
sociedad secreta Lilwa de 
la etnia Mbole (República 
del Congo, ex Zaire), primer 
tercio del siglo XX

Madera y pigmentos varios, 
40 cm (altura)

Colección Antonio Onrubia

105

Filippo Tommaso Marinetti

Ohnivý buben. Africké 
drama. Žaru, barvy, hřmotu, 
vůní [Tambor de fuego. 
Drama africano. Resplandor, 
color, retumbar, oler]. Praga: 
Obelisk, 1922, portada

Libro, 24,5 x 16,1 cm

Archivo Lafuente

106

Pablo Picasso

“Femme” [Mujer], en Max 
Jacob, Le Siège de Jérusalem 
[El sitio de Jerusalem]. París: 
Henry Kahnweiler, 1914

Libro con cuatro aguafuertes, 
22 x 16 cm

Colección particular, 
depósito en el Museu 
Fundación Juan March, 
Palma

Fundación Juan March
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108

Pablo Picasso

Mujer sentada, 1917

Óleo sobre tela, 
116 x 89,2 cm

Museu Picasso, Barcelona

110

Juan Gris

Le Citron [El limón], 1919

Óleo sobre lienzo, 
55,2 x 37,8 cm

Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid

109

Wyndham Lewis

Composition in Red and 
Mauve [Composición en rojo 
y malva], 1915

Pluma, tinta, clarión y 
gouache sobre papel, 
34,7 x 24,5 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

Fundación Juan March
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111

Juan Gris

La Casserole [El cazo], 1919

Óleo sobre lienzo, 
65 x 81 cm

Colección Abelló

Fundación Juan March
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112

Fernand Léger

Nature morte [Naturaleza 
muerta], 1919

Óleo sobre lienzo, 
64,5 x 48,5 cm

Colección Abelló

Fundación Juan March
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114

Henri Laurens

Femme à l’éventail [Mujer 
con abanico], 1921

Bronce con pátina marrón, 
51 x 39 x 15 cm

Colección particular

113

Carlo Carrà

L’amante dell’ingegnere [La 
amante del ingeniero], 1921

Óleo sobre lienzo, 
55 x 40 cm

Colección Mattioli

Fundación Juan March
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115

Pablo Picasso, Fernand Léger 
y Lothar Schenk von Trapp

Escenografías, en Enrico 
Prampolini, Scenotecnica. 
Quaderni della Trienale 
[Escenotécnica. Cuaderno 
de la Trienal]. Milán: Ulrico 
Hoepli Editore, 1940, 
cubierta y pp. 98-99 y 
120-21

Libro, 22 x 21 cm

Archivo Lafuente

118*

Enrico Prampolini 
(escenografía) y Mario 
Giacomelli (fotografía)

Escenografía para una obra 
de Filippo Tommaso Marinetti 
en la XVI Esposizione 
Internazioanle d’Arte di 
Venezia, c. 1928

Fotografía. Copia de 
exposición

Cortesía Galería Priska 
Pasquer, Colonia

116

Viking Eggeling

Symphonie diagonale 
[Sinfonía diagonal],  
c. 1917-24

Película de 16 mm, 
duración 7’, 29’’  
(DVD, copia del original)

117

Fernand Léger

Ballet mécanique [Ballet 
mecánico], 1924

Película de 135 mm, duración 
12’ (DVD, copia del original)

Fundación Juan March
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119

Pablo Picasso

Frutero, 1919

Óleo sobre lienzo, 
45,5 x 45,5 cm

Museo Picasso Málaga. 
Donación de Christine Ruiz-
Picasso 

Fundación Juan March
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120

Pablo Picasso

Mandoline sur un guéridon 
[Mandolina en un gueridón], 
1920

Gouache sobre cartón, 
30 x 20 cm

Musée national Picasso-Paris, 
París. Dación Pablo Picasso, 
1979

Fundación Juan March
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121

Louis Marcoussis

Eau de vie [Agua de vida], 
1920

Gouache, 23 x 30 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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122

Pablo Picasso

Nature morte à la charlotte 
[Naturaleza muerta con tarta 
charlota], 1924

Óleo sobre lienzo, 
54 x 65 cm

Centre Pompidou, Musée 
National d’art moderne-
Centre de création 
industrielle, París. Legado de 
M. Maurice Meunier, 1955

Fundación Juan March
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124

Kazimir Malévich

Black Quadrilateral 
[Cuadrilátero negro], 1915

Óleo sobre lienzo, 
17 x 24 cm

MOMus-Museum of Modern 
Art-Costakis Collection, 
Tesalónica 

123

Pablo Picasso

Partiture musical et guitarre 
[Partitura musical y guitarra], 
1921

Óleo sobre lienzo, 
93 x 120 cm

Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, 
Madrid

Fundación Juan March
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Kazimir Malévich

Ot Kubizma i futurizma 
k suprematizmu. Novyi 
zhivopisnyi realizm [Del 
cubismo y el futurismo al 
suprematismo. El nuevo 
realismo en pintura], n.º 1 
(Moscú, 1916), portada 

Revista, 18,2 x 13 cm

Archivo Lafuente
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126

El Lissitzky y Kazimir 
Malévich

O novykh systemakh v 
iskusstve: Statika i skorost 
[Sobre los nuevos sistemas 
en el arte: estática y 
velocidad]. Vitebsk: Artel‘ 
khudozhestvennogo truda 
pri Vitsvomas (Vitebskikh 
svobodnykh masterskikh), 
1919, portada y 
contraportada y pp. 30-31

Libro, 23,5 x 18,5 cm

Archivo Lafuente
128

Kazimir Malévich y Nikolai 
Punin

Pervyi tsikil lektsii chitannykh 
na kratkosrochnykh kursakh 
dlia uchitelei risovaniia 
[Primer ciclo de conferencias, 
destinado a cursos de corta 
duración para profesores 
de dibujo]. Petrogrado: 
Izo NKP, 1920, portada y 
contraportada

Libro, 22,7 x 15,2 cm

Archivo Lafuente

127

Kazimir Malévich

Sin título, 1920-21

Lápiz sobre papel, 
14,7 x 14,1 cm

MOMus-Museum of Modern 
Art-Costakis Collection, 
Tesalónica 

Fundación Juan March
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131

Aleksei Kruchenykh 
(autor) y Mikhail Lariónov 
(ilustraciones)

Pomada. Moscú: G. L. 
Kuzmin; S. D. Dolinskii, 
1913, portada y páginas 
interiores

Libro, 15,6 x 10,9 cm

Archivo Lafuente

130

Mikhail Lariónov

Roter Rayonismus  
[Rayonismo rojo], 1913

Acuarela sobre papel, 
26,3 x 32,4 cm

Merzbacher Kunststiftung

129

Mikhail Lariónov

Blauer Rayonismus 
[Rayonismo azul], 1915

Acuarela sobre papel, 
37,5 x 46,5 cm

Merzbacher Kunststiftung

Fundación Juan March
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133

Aleksandr Rodchenko

Non-Representational 
Construction of Projected 
and Painted Surfaces of 
a Complex Composition 
with Colours [Construcción 
no representacional de 
superficies proyectadas y 
pintadas de una composición 
compleja con colores], 1917

Acuarela-gouache y tinta 
sobre papel, 39,5 x 34,6 cm

MOMus-Museum of Modern 
Art-Costakis Collection, 
Tesalónica 

132

Aleksandra Ekster

Pikasso i okrestnosti 
[Picasso y nosotros]. Moscú: 
Tsentrifuga, 1917, cubierta

Libro, 27 x 20,5 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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134

Aleksandr Rodchenko

Hanging Spatial Construction 
n.º 9 [Construcción espacial 
colgante n.º 9], c. 1910-21

Contrachapado 
de melocotonero, 
90 x 80 x 85 cm

Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich 

Fundación Juan March
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135

Aleksandr Rodchenko

Linearism [Linearismo], 1920

Óleo sobre lienzo, 
102,5 x 69,7 cm

MOMus-Museum of Modern 
Art-Costakis Collection, 
Tesalónica 

Fundación Juan March
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137*

Anónimo

Vladimir Tatlin con un 
asistente frente al modelo del 
Pamiatnik III Internatsionala 
[Monumento a la III 
Internacional], 1920

Fotografía. Copia de 
exposición

Archive Photos, Londres 

138

Naum Gabo

Esculturas, en Lázsló Moholy-
Nagy y Walter Gropius 
(eds.), Moholy Nagy. Von 
Material zu Architektur. 
Moholy-Nagy [Moholy-
Nagy. Del material a la 
arquitectura]. Múnich: Albert 
Langen (col. Bauhausbücher, 
14 [Libros de la Bauhaus, 
14]), 1929, cubierta y 
pp. 136-37

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

136

Aleksandr Rodchenko

LEF. Zhurnal levogo fronta 
iskusstv [LEF: Revista 
del Frente Artístico de 
Izquierdas], n.º 2 (Moscú, 
abril-mayo 1923), portada 

Revista, 23,2 x 15,6 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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139

Vladimir Tatlin

Reconstruction d’un relief 
d’angle [Reconstrucción 
de un relieve en ángulo], 
c. 1915

Hierro, acero y zinc, 
79 x 152 x 76 cm

Musée des Beaux Arts de 
Chambéry

Fundación Juan March
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140

El Lissitzky

Estudio para “Proun”, 1920

Litografía y lápiz sobre 
papel, 25,5 x 16 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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141

El Lissitzky

Sin título, 1922

Acuarela y tinta sobre papel, 
26,5 x 17,5 cm

Colección particular

CONSTRUCT IV I SM

Fundación Juan March
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142

El Lissitzky

Proun 4 B, 1920

Óleo sobre lienzo, 
70 x 55,5 cm

Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid

143

László Moholy-Nagy 

Konstruction [Construcción], 
1921 

Óleo sobre tabla, 
61 x 49,2 cm

Fundación Privada Allegro

Fundación Juan March
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146*

Varvara Stepanova

Escenografía del tercer 
acto de Smert‘ Tarelkina [La 
muerte de Tarelkin], obra de 
Aleksandr Sukhovo-Kobylin 
dirigida por Vsévolod 
Meyerhold, c. 1922

Fotografía. Copia de 
exposición

Cortesía Museo Estatal 
Central de Teatro 
A. A. Bakhrushin, Moscú

147*

Natalia Goncharova 
(escenografía) y Claude 
Harris (fotografía)

Escenografía de Les Noces 
[Las bodas] (1922), en 
Michel Georges-Michel, Les 
Ballets Russes de Serge de 
Diaghilev [Los Ballets Rusos 
de Serguéi Diáguilev]. París: 
Pierre Vorms, 1930, p. 17

Libro

Cortesía UCLA Library, Los 
Ángeles

144*

Liubov Popova

Escenografía de Le Cocu 
magnifique [El cornudo 
magnífico], obra de Fernand 
Crommelynck dirigida por 
Vsévolod Meyerhold, 1922

Fotografía. Copia de 
exposición

145*

Ignaty Nivinsky

Escenografía de Turandot [La 
princesa Turandot], obra de 
Giacomo Puccini dirigida por 
Yevgeny Vakhtangov, 1922

Fotografía. Copia de 
exposición

Fundación Juan March
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148

El Lissitzky 

Cubierta, en Aleksandr 
Taírov, Das entfesselte 
Theater [El teatro 
desatado]. Postdam: Gustav 
Kiepenheuer, 1923

Libro, 25 x 18 cm

Colección Adolfo Autric

149

Aleksandra Ekster

Escenografía de Romeo y 
Julieta y figurín para Salomé, 
en Aleksandr Taírov, Das 
entfesselte Theater [El teatro 
desatado]. Postdam:  
Gustav Kiepenheuer, 1923,  
pp. 93 y 25  

Libro, 25 x 18 cm

Archivo Lafuente

150

Mikhail Lariónov

Escenografía de Baba-Yega 
de Lariónov, en Hendricus 
Theodorus Wijdeveld (ed.), 
Wendingen [Giros], vol. 4, 
n.º 9-10 (Ámsterdam, 1921), 
portada y p. 31

Revista, 33 x 33 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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151*

Vladimir Tatlin

Escenografía de Zangezi, de 
Velimir Khlebnikov, 1923

Fotografía. Copia de 
exposición

152*

Natalia Goncharova (artista) 
y Claude Harris (fotografía)

Vestuario para La Nuit sur le 
mont chauve [Una noche en 
el monte pelado], obra de 
los Ballets Rusos de Serguéi 
Diáguilev dirigida por 
Bronislava Nijinska, 1924 

Fotografía. Copia de 
exposición

Cortesía de Library of 
Congress, Washington, 
Music Division

153*

Aleksandra Ekster

Vestuario y decorados 
de Aëlita. Reina de 
Marte, dirigida por Yakov 
Protazanov, 1924

Fotograma

Cortesía National Film and 
Sound Archive of Australia

154*

Georgy Yakulov

Construcciones para Le Pas 
d’acier [El paso de acero] 
de Serguéi Prokofiev, en XXI 
Saision des Ballets Russes 
de Serge de Diaghilev [XXI 
temporada de los Ballets 
Rusos de Serguéi Diáguilev]. 
París: Théâtre Sarah-
Berhardt, 1928, p. 6

Programa de mano, 
30 x 22 cm

Cortesía UCLA Library, Los 
Ángeles

Fundación Juan March



233

157*

Iraklij Il’ič Gamrekeli

Escenografía de Anzor,  
obra de Sandro 
Shanshiashvili, 1930

Fotografía. Copia de 
exposición

155

Kazimir Malévich y Anna 
Leporskaya

Diseño para la decoración 
de un muro en el Teatro de 
la Comedia Musical de la 
Casa Estatal del Pueblo 
(Gosnadrom), 1931

Lápiz y gouache sobre papel, 
31 x 87 cm

Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich 

156*

Renderización basada en los 
diseños originales de Kazimir 
Malévich y Anna Leporskaya 
para el Teatro Rojo de 
Leningrado, 1931

Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich 

Fundación Juan March
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158

Jacques Villon

Noblesse [Nobleza], 1922

Óleo sobre lienzo, 
73 x 54 cm

Colección particular. 
Cortesía Galerie Louis Carré 
& Cie, París

160

Albert Gleizes

Ecuyère [Jineta], c. 1920-23

Óleo sobre lienzo, 
130 x 93 cm

Centre Pompidou, Musée 
national d’art moderne-
Centre de création 
industrielle, París. Adquirido 
en 1951

159

Antoine Pevsner

Composition [Composición], 
1923

Óleo sobre cartón, 
52 x 35 cm

Centre Pompidou, Musée 
national d’art moderne-
Centre de création 
industrielle, París. Donación 
de la Sra. Pevsner, 1964

Fundación Juan March
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DE LA ESTÉTICA DE LA  
MÁQUINA A DADÁ, EL PURISMO Y DE STIJL

(1910 -1920)

2.3
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JAPANESE  PR INTS 1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

NEAR-EASTERN ART

N E G R O  S C U L P T U R E

M A C H I N E  E S T H E T I C

CUBISM

SUPREMATISM

CONSTRUCTIVISM

DE STIJL  and
NEOPLASTICISM

BAUHAUS

GEOMETRICAL ABSTRACT ARTNON-GEOMETRICAL ABSTRACT ART

SURREALISM

PURISM

FUTURISM
1910         Milan

1911                      Munich

FAUVISM

EXPRESSIONISM ORPHISM

DADAISM

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

Seurat  d.1891

NEO-IMPRESSIONISM
1886                                      Paris

1905           Paris

Paris
d. 1916

1912       Paris

1918      Paris

1924                 Paris

Leyden

Weimar  Dessau

Berlin
1916                          Paris

1919          1925

1916-08         Paris

1913                Moscow

1914                           Moscow

Paris
d. 1910

Rousseau

Cézanne
Provence  
      d. 1906

Gauguin d. 1903 

SYNTHETISM
1888 Pont-Avem,ParisVan Gogh

d. 1890

Redon

Brancusi
        Paris

Zurich      Paris
1916   Cologne

Berlin

MODERN
ARCHITECTURE

1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935
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161

Francis Picabia

“De Zayas! De Zayas!”, en 
291, n.º 5-6 (Nueva York, 
julio-agosto de 1915), p. 4

Revista, 43,7 x 28,8 cm

Archivo Lafuente

162

Francis Picabia y Tristan 
Tzara

Dadaphone [Dadáfono], 
n.º 7 (París, marzo de 1920), 
portada 

Revista, 27 x 18,9 cm

Archivo Lafuente

163

T. A. C. U. Co.

Dos exprimidores Wear-
Ever de T. A. C. U. Co. 
(The Aluminum Cooking 
Utensil Company of New 
Kensington, Pennsylvania), 
c. 1920

Aluminio, 23 x 12 x 23,5 cm 
y 12 x 12 x 22 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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164

Francis Picabia

391, n.º 7 (Nueva York, 
1917), portada

Revista, 36,1 x 26,1 cm

Archivo Lafuente

165*

Anónimo

God [Dios], 1932

Fotografía de la escultura de 
Morton Livingston Schamberg 
God

Philadelphia Museum of Art 
Library & Archives, Filadelfia

Fundación Juan March
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166

Figura janus protetora del 
clan kabeja de la etnia 
Hemba, estilo Niembo 
(Hemba septentrional, 
República del Congo), primer 
tercio del siglo XX

Madera con pátina oscura 
brillante, 23 cm

Colección Antonio Onrubia

167

Marcel Janco

Sturm-Ausstellung, II. Serie 
[Exposición Sturm, II. Serie] 
[folleto expo. Galerie Dada, 
Zúrich, 17 de marzo-7 de 
abril], 1917, portada

Folleto, 22,4 x 14,4 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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168

Hans (Jean) Arp

Madame Torse mit Wellenhut 
[Madame Torse con sombrero 
ondulado], 1916 

Madera, 40,6 x 26,3 cm

Hermann und Margrit Rupf-
Stiftung. Kunstmuseum Bern, 
Berna 

Fundación Juan March
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170

Francis Picabia

Sin título, 1918

Tinta sobre papel, 19 x 26 cm

Colección José María 
Jiménez-Alfaro

169

Marcel Duchamp

The Nine Malic Moulds [Los 
nueve moldes málicos], 
c. 1914

Aguafuerte, 33 x 25 cm

Colección particular

171

Francis Picabia

291, n.º 2 (Nueva York, abril 
de 1915), portada

Revista, 48 x 31,8 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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172

Tristan Tzara y Paul Eluard

DADA Société Anonyme pour 
l‘exploitation du vocabulaire 
[DADA Sociedad Anónima 
para la explotación del 
vocabulario]. [París]: s. l. 
[1919]

Impreso, 7 x 10,5 cm

Archivo Lafuente

173

Tristan Tzara y Paul Eluard

DADA ne signifie RIEN 
[DADA no significa NADA], 
[París]: s. l. [1919]

Impreso, 7 x 10,5 cm

Archivo Lafuente

174

Tristan Tzara y Paul Eluard

Chaque spectateur est 
un intrigant, s‘il cherche 
à expliquer un mot [Todo 
espectador es un intrigante, si 
busca explicar una palabra]. 
[París]: s. l. [1919]

Impreso, 7 x 10,5 cm

Archivo Lafuente

175

Hans Richter

Rhythmus 21 [Ritmo 21], 
1921

Película de 16 mm, duración 
3’, 22’’ (DVD copia del 
original)

Fundación Juan March
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176

Francis Picabia

Serpentins [Serpentinas], 
1922

Óleo sobre tabla, 
64,7 x 46,6 cm

Galerie Ronny Van de Velde, 
Berchem (Amberes)

Fundación Juan March
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177

Kurt Schwitters

Merzbild 14B, Die Rose 
[Merzbild 14B, La rosa], 
1919

Papel, cartón, tela, lazo, 
encaje, chapa, moneda, 
cuerda y pintura sobre 
madera, 16,4 x 14,1 cm

Colección particular

178

Kurt Schwitters

Gaahden, 1922

Dibujo Merz-collage, papel 
de seda y papel sobre papel, 
19,2 x 13,1 cm

Colección Navarro Valero. 
Cortesía Galería Leandro 
Navarro, Madrid

Fundación Juan March
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179

Kurt Schwitters

Ohne Titel (Oval) [sin título 
(Ovalado), c. 1925-26

Collage en papel de 
embalaje, 37 x 31,9 cm

Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich 

Fundación Juan March
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180

Piet Mondrian

Composition with Red, 
Black, Yellow, Blue and Grey 
[Composición en rojo, negro, 
azul y gris], 1921

Óleo sobre lienzo, 
80 x 50 cm

Colección Kunstmuseum Den 
Haag, La Haya 

Fundación Juan March
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182

Theo van Doesburg

Vidriera para la escalera 
derecha del Christian ULO 
School Rehobôth, Drachten 
(Smallingerland, Países 
Bajos), c. 1922-23

Vidriera, 122 x 31 x 7 cm

Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich 

181

Theo van Doesburg

Blanc, Wit, Weiß [Blanco], 
Mécano, n. º4-5 (Leiden, 
1923), portada

Revista, 25,2 x 16 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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183*

Theo van Doesburg (en 
colaboración con Cornelis 
van Eesteren y Gerrit Thomas 
Rietveld) 

Project for a Private House 
/ Hotel particulier [Proyecto 
para una casa privada] 
[1922], en L’Architecture 
Vivante (París, otoño de 
1925), lám. 5

Revista, 28 x 22, 5 cm

185*

Willem van Leusden

Construction [Construcción] 
[1922], en L‘Architecture 
Vivante (París, otoño de 
1925), lám. 19 

Revista, 28 x 22, 5 cm

184*

Theo van Doesburg

Intérieur [Interior] [1919], en 
L’Architecture Vivante (París, 
otoño 1925), lám. 12

Revista, 28 x 22, 5 cm 

186*

Robert van‘t Hoff

Villa Henny en Huis ter Heide 
(Utrech), vista sur, 1916

Fotografía. Copia de 
exposición 

Cortesía Imageworks, Art, 
Architecture and Engineering 
Library, University of 
Michigan

Fundación Juan March
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188*

J. J. P. Oud

Vestíbulo con pavimento 
de Theo van Doesburg en 
la casa de vacaciones en 
Noordwijkerhout, Holanda 
[1917], en L’Architecture 
Vivante (París, otoño 1925), 
lám. 20

Revista, 28 x 22,5 cm

187*

Gerrit Thomas Rietveld 
(arquitecto) y Jan Versnel 
(fotografo)

Vista exterior de la fachada 
sureste de la casa Schröder, 
Utrecht, Holanda, c. 1924

Copia de exposición, 
16,8 x 22,7 cm

Centre Canadien 
d’Architecture, Montreal

189*

Theo van Doesburg (en 
colaboración con Cornelis 
van Eesteren)

Petite maison à Alblasserdam 
(Pays Bas) [Pequeña casa en 
Alblasserdam (Países Bajos)], 
en L’Architecture Vivante 
(París, otoño de 1925), 
lám. 18

Revista, 28 x 22, 5 cm

Fundación Juan March
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190*

Vilmos Huszár

Interior, en L‘Architecture 
Vivante (París, otoño de 
1924), lám. 10-11

Revista, 28 x 22,5 cm

191*

J. J. P. Oud

Café de Unie, Róterdam, en 
L’Architecture Vivante (París, 
otoño de 1925), lám. 24

Revista, 28 x 22,5 cm

Fundación Juan March
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192

J. J. P. Oud

Proyecto edilicios, en 
Lázló Moholy-Nagy y 
Walter Gropius (eds.), 
J. J. P. Oud. Holländische 
Architektur [J. J. P. Oud. 
Arquitectura holandesa]. 
Múnich: Albert Langen 
(col. Bauhausbücher, 10 
[Libros de la Bauhaus, 10]), 
1926, cubierta y pp. 40-41

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente
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194

César Domela

Energie [Energía], 1931

Fotomontaje sobre cartulina, 
39 x 35 cm

Archivo Lafuente

193

César Domela

Les Musées de Berlin [Los 
museos de Berlín], 1928

Fotomontaje sobre cartulina, 
24,5 x 40,5 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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196

Theo van Doesburg

Ilustraciones, en Lázló 
Moholy-Nagy y Walter 
Gropius (eds.), Theo van 
Doesburg. Grundbegriffe 
der neuen gestaltenden 
Kunst [Theo van Doesburg. 
Conceptos fundamentales 
del nuevo arte del diseño]. 
Múnich: Albert Langen 
(col. Bauhausbücher, 6 
[Libros de la Bauhaus, 6]), 
1925, cubierta y doble 
página interior

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

197

Theo van Doesburg

De Stijl, vol. VI, n.º 9 (Leiden, 
1924-25), portada

Revista, 20,3 x 25,8 cm

Archivo Lafuente

195

César Domela

i10, n.º 13 (Ámsterdam, 
1928), portada

Revista, 30 x 21 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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198

Gerrit Thomas Rietveld

Silla roja y azul, c. 1917-23

Madera de haya pintada, 
87 x 60 x 76 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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201*

Frederick Kiesler

Escenografía de W.U.R. 
(Werstands Universal Robots), 
obra de Karel Čapeks, 1923

Fotografía. Copia de 
exposición

Friedrich Kiesler Stiftung

202*

Frederick Kiesler

Raumstadt [La ciudad 
en el espacio], proyecto 
presentado en la Exposición 
Internacional de París, 1925

Fotografía. Copia de 
exposición

Friedrich Kiesler Stiftung

200

Frederick Kiesler

The Little Review. Special 
Theatre Number, vol. XI, 
n.º 2 (Nueva York, invierno
de 1926), portada y doble 
página interior

Revista, 24,5 x 19,3 cm

Archivo Lafuente

199

Frederick Kiesler

Internationale Ausstellung 
neuer Theatertechnik, 
unter Mitwirkung der 
Gesellschaft zur Förderung 
moderner Kunst in Wien 
[Exposición internacional 
de nueva técnica teatral, en 
cooperación con la Sociedad 
para la Promoción del Arte 
Moderno en Viena]. Viena: 
Kunsthandlung Würthle 
& Sohn, 1924, cubierta y 
contracubierta

Libro, 22,7 x 15,3 cm

Archivo Lafuente
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203

Amédée Ozenfant

Reds, Rome [Rojos, Roma], 
c. 1920-25

Óleo sobre lienzo, 
81 x 100 cm

Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid

Fundación Juan March
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204

Le Corbusier

Nature morte [Naturaleza 
muerta], 1922 

Óleo sobre lienzo, 
65 x 81 cm

Centre Pompidou, Musée 
national d’art moderne-
Centre de création 
industrielle, París. Donación 
del artista en 1955

Fundación Juan March
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205

Amédée Ozenfant

Le Buffet [El buffet], 1925 

Óleo sobre lienzo, 
150,5 x 176 cm

Centre Pompidou, Musée 
National d’art moderne-
Centre de création 
industrielle, París. Donación 
de M. Raoul La Roche,1962

206

Le Corbusier

Deux bouteilles [Dos 
botellas], 1926

Óleo sobre lienzo, 
100 x 81 cm

Fondation Le Corbusier, París

Fundación Juan March
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208

Pierre Chareau

Apliques flor, 1924

Alabastro y metal, 
22 x 25 x 25 cm

Colección Adolfo Autric

207*

Thérèse Bonney

Biblioteca de Edouard Loewy 
diseñada por Claude Lévy 
y caja y cepillos de Louis 
Vuitton, París, c. 1925-30

Fotografías. Copias de 
exposición

Cooper-Hewitt, Smithsonian 
Design Library, Nueva York

Fundación Juan March
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210*

Le Corbusier

Vista exterior del pabellón 
“L’Esprit Nouveau” en la 
Exposición Internacional de 
París, 1925 

Fotografía

Fondation Le Corbusier, París 

209

Le Corbusier y Thonet 
Brothers Inc.

Silla basculante (modelo B 
301), 1929

Acero tubular cromado y 
tejido, 64,8 x 64,8 x 64,8 cm

Colección Adolfo Autric
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1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

1890

1895

1900

1905

1910

1915

1920

1925

1930

1935

NEAR-EASTERN ART

N E G R O  S C U L P T U R E

M A C H I N E  E S T H E T I C

CUBISM

SUPREMATISM

CONSTRUCTIVISM

DE STIJL  and
NEOPLASTICISM

BAUHAUS

GEOMETRICAL ABSTRACT ARTNON-GEOMETRICAL ABSTRACT ART

SURREALISM

PURISM

FUTURISM
1910         Milan

1911                      Munich

FAUVISM

EXPRESSIONISM ORPHISM

DADAISM

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

(ABSTRACT)

Seurat  d.1891

NEO-IMPRESSIONISM
1886                                      Paris

1905           Paris

Paris
d. 1916

1912       Paris

1918      Paris

1924                 Paris

Leyden

Weimar  Dessau

Berlin
1916                          Paris

1919          1925

1916-08         Paris

1913                Moscow

1914                           Moscow

Paris
d. 1910

Rousseau

Cézanne
Provence  
      d. 1906

Gauguin d. 1903 

SYNTHETISM
1888 Pont-Avem,ParisVan Gogh

d. 1890

Redon

Brancusi
        Paris

Zurich      Paris
1916   Cologne

Berlin

MODERN
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Walter Reimann

Decorado para la película 
Das Cabinet des Dr. Caligari 
[El gabinete del Dr Caligari], 
dirigida por Robert Wiene, 
1920

Fotograma
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211

Lyonel Feininger

Harzer Dorf [Pueblo del Harz 
(Alemania)], 1918

Xilografía, 17,7 x 18,5 
cm (mancha); 22 x 28 cm 
(soporte)

Colección Fels

Fundación Juan March
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214

Erich Mendelsohn

Optische Fabriek [fábrica 
óptica], en Hendricus 
Theodorus Wijdeveld (ed.), 
Wendingen [Cambios de 
sentido], vol. 3, n.º 10 
(Ámsterdam, octubre 1920), 
portada (Wijdeveld) y 
pp. 8-9

Revista, 33 x 33 cm

Archivo Lafuente

213

Rudolf Belling

Esculturas (1919), en 
Michel Seuphor, y Jozef 
Peeters (eds.), Het Overzicht 
[Panorama], n.º 15 
(Amberes, marzo-abril de 
1923), portada y doble 
página interior

Revista, 32,6 x 25,2 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Lyonel Feininger

Kathedrale [Catedral], en 
Lyonel Feininger y Walter 
Gropius, Programm des 
staatlichen Bauhauses in 
Weimar [Programa de la 
Bauhaus en Weimar], 1919

Xilografía, 32 x 19,5 cm

Archivo Lafuente

216

Walter Gropius y Adolf Meyer 
(arquitectos) y Carl Rogge 
(fotografo)

Casa Sommerfeld en Berlín 
(vista de la entrada, lado 
norte), 1923

Gelatina de plata, 
17,8 x 23,9 cm

Bauhaus-Archive, Berlín

217

Joost Schmidt y Walter 
Hammer (eds.)

Junge Menschen. 
Monatshefte für Politik, 
Kunst, Literatur und Leben 
aus dem Geiste der jüngen 
Generation [Jóvenes. 
Cuadernos mensuales sobre 
política, arte, literatura y 
vida desde el espíritu de la 
nueva generación], n.º 8 
(Hamburgo, noviembre de 
1924), cubierta

Revista, 29,3 x 22,6 cm

Archivo Lafuente
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218

László Moholy-Nagy y 
Herbert Bayer

Staatliches Bauhaus in 
Weimar 1919-1923 
[Bauhaus en Weimar]. 
Weimar; Múnich: 
Bauhausverlag: s. l. 
[¿1923?], cubierta

Libro, 24,6 x 25,4 cm

Archivo Lafuente

219

Josef Hartwig

Das moderne Schachspiel 
[Juego de ajedrez moderno], 
1923

Madera de peral y cartón, 
5,2 x 12,4 x 12,4 cm (caja), 
11,3 x 11,5 cm (tablero 
plegado); 45 x 45 cm 
(tablero abierto), 4,7-2,1 cm 
(figuras)

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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220

Vasili Kandinsky

Gute Laune [Buen humor], 
1923 

Acuarela sobre papel, 
35 x 26 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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221

Paul Klee

Landschaft für Verliebte 
[Paisaje para amantes], 
1924

Óleo sobre papel adherido a 
cartón, 34,5 x 26 cm

Zentrum Paul Klee, Berna 

Fundación Juan March
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223

László Moholy-Nagy y Walter 
Gropius (eds.)

Walter Gropius. 
Internationale Architektur 
[Walter Gropius. Arquitectura 
internacional]. Múnich: 
Albert Langen (col. 
Bauhausbücher, 1 [Libros 
de la Bauhaus, 1]), 1925, 
cubierta

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

222

Walter Gropius

Edificios y planos en, 
Bauhaus, n.º 1 (Dessau, 
1926), portada

Revista, 42,1 x 29,8 cm

Archivo Lafuente

224

Marcel Breuer

Silla “Wassily” (modelo B3), 
1927

Acero tubular cromado y piel, 
71,8 x 78 x 71,1 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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227

Herbert Bayer

Cartel de la exposición Arts 
and Crafts [Artes y oficios], 
1927

Litografía, 89,7 x 67,5 cm

Colección Merrill C. Berman

225

Herbert Bayer

Dessau, alte Kunst, neue 
Arbeitsstätten [Dessau, arte 
antigüo, nuevos puestos 
de trabajo]. Dessau: 
Geimeinnützinger Verein, 
1927, portada

Folleto desplegable, 
21 x 10,5 cm

Archivo Lafuente

226

Oskar Schlemmer

Vestuario para Das triadische 
Ballet [Ballet triádrico], 
en Lázló Moholy-Nagy 
y Walter Gropius (eds.), 
Oskar Schlemmer. Die 
Bühne im Bauhaus [Oskar 
Schlemmer. El escenario en 
la Bauhaus]. Múnich: Albert 
Langen (col. Bauhausbücher, 
4 [Libros de la Bauhaus, 
4]), 1923, portada y doble 
página interior

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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228

Y. Humener

Cartel de 1 de mayo, 1927

Litografía, 167,3 x 64,8 cm

Colección Merrill C. Berman

229

Carl Otto Müller

Cartel 7th Heaven [Séptimo 
cielo], 1927

Litografía, 110 x 76 cm

Colección Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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231

Fritz Helmuth Ehmcke

Cartel Pressa (World Press 
Exhibition), 1928

Litografía, 76 x 50 cm

Colección Merrill C. Berman

230

Edward McKnight Kauffer

Cartel London Underground 
[Metro de Londres], 1927

Litografía, 76 x 50 cm

Colección Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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233

Le Corbusier

Cubierta con edificios de 
Le Corbusier, en Alfred 
Roth, Zwei Wohnhäuser 
von Le Corbusier und Pierre 
Jeanneret [Dos obras de Le 
Corbusier y Pierre Jeanneret]. 
Stuttgart: Akad. Dr. Fr. 
Wedekind & Co, 1927

Libro, 29,7 x 21,1 cm

Archivo Lafuente

232

El Lissitzky

Gabinete de arte abstracto, 
en Brochure Quarterly, n.º 2 
(Nueva York, octubre-enero 
de 1928-29), portada y 
doble página interior

Revista, 25,2 x 15,9 cm

Archivo Lafuente
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234*

Theo van Doesburg

La casa-estudio del arquitecto 
vista desde el jardín, 
Meudon-Val-Fleury, 1930

Fotografía. Copia de 
exposición

Cortesía Instituto Holandés de 
Patrimonio Cultural

235*

Berthold Lubetkin (arquitecto) 
y John Havinden (fotografía)

Penguin Pool [Piscina de 
pingüinos] del Zoo de 
Londres en Rengent‘s Park, 
1934

Fotografía. Copia de 
exposición 

RIBA Collections, Londres

Fundación Juan March
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236*

Ludwig Mies van der Rohe 
(arquitecto) y Sasha Stone 
(fotografo)

Pabellón alemán en la 
Exposición Internacional de 
Barcelona, 1929

Fotografía. Copia de 
exposición

Stiftung Bauhaus Dessau

237* 

Le Corbusier (arquitecto) y 
Lucien Hervé (fotografo)

Ático De Beistegui [Carlos 
de Beistegui] en París, vista 
exterior y jardín, 1931

Fotografía. Copia de 
exposición

Fondation Le Corbusier, París 

Fundación Juan March
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239

Walter Gropius

Plano y fotografías de 
edificios de la Bauhaus, 
en Lázló Moholy-Nagy y 
Walter Gropius (eds.), Walter 
Gropius. Bauhausbauten 
Dessau [Walter Gropius. 
Edificios de la Bauhaus]. 
Múnich: Albert Langen (col. 
Bauhausbücher, 12 [Libros 
de la Bauhaus, 12]), 1930, 
cubierta, contracubierta y 
pp. 92-93

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

238*

El Lissitzky

Fotografía del artista del 
boceto para el proyecto de 
rascacielos horizontal para 
Moscú Wolkenbügel, 1925

Fotografía. Copia de 
exposición

Van Abbemuseum, Eindhoven

Fundación Juan March
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241

Varvara Stepanova

Moisei Ginzburg, Aleksandr 
Vesnin et al. (eds.), SA. 
Sovremennaia Arkhitektura. 
Architektur der Gegenwart. 
L’Architecture Contemporaine 
[CA. Arquitectura], 
contemporánea], n.º 6 
(Moscú, 1927), portada

Revista, 28,3 x 21,2 cm

Archivo Lafuente

240

Hermanas Leistekow

Das neue Frankfurt. 
Internationale Monatsschrift 
für die probleme kultureller 
Neugestaltung [El nuevo 
Frankfurt. Revista mensual 
internacional para los 
problemas de conversión 
cultural], vol. V, n.º 1 
(Fráncfort: Englert und 
Schlosser, 1931), portada

Revista, 25,2 x 23,6 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Jan Tschichold

Die Neue Typographie: 
Ein Handbuch für 
zeitgemäß Schaffende 
[La nueva tipografía. Un 
manual para creadores 
modernos]. Berlín: Verlag 
Des Bildungsverbandes Der 
Deutschen Buchdrücker, 
1928, portada 

Libro, 21 x 14,8 cm

Archivo Lafuente

243

László Moholy-Nagy

Diseño de cubierta, en 
Lázló Moholy-Nagy y 
Walter Gropius (eds.), 
Piet Mondrian. Neue 
Gestaltung: Neoplasticismus 
[Piet Modrian. Nuevo 
diseño: Neoplasticismo]. 
Múnich: Albert Langen (col. 
Bauhausbücher, 5 [Libros de 
la Bauhaus, 5]), 1925

Libro, 23,2 x 18 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Cassandre

Cartel Wagon-bar, 1932

Litografía, 102,9 x 62,2 cm

Colección Merrill C. Berman

244

Willem Hendrik Gispen

Cartel Rotterdam-South 
America Line [Línea 
Róterdam--Suramérica], 1927

Litografía, 85,6 x 64 cm

Colección Merrill C. Berman

Fundación Juan March
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247

Alberto Giacometti

Woman (Flat V) [Mujer 
(Plana V)], c. 1929

Bronce, 55,5 x 33,6 x 7,7 cm

Collection Fondation 
Giacometti, París

246

Christian Zervos (autor) y 
Horacio Coppola (fotografías)

L’Art de la Mesopotamie: de 
la fin du quatrième millénaire 
au XV siècle avant notre ère 
[El arte de Mesopotamia. De 
finales del cuarto milenio al 
siglo XV a. C.]. París: Éditions 
Cahiers d‘art, 1935, página 
interior

Libro, 33 x 26 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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248

Alberto Giacometti

Pocket-Tray [Bandeja de 
bolsillo], c. 1930-31 

Yeso pintado, 
6,81 x 11,49 x 8,66 cm

Collection Fondation 
Giacometti, París

249

Alberto Giacometti

Objet désagréable [Objeto 
desagradable], 1931 

Bronce, 
5,94 x 18,85 x 4,64 cm

Collection Fondation 
Giacometti, París

Fundación Juan March
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250

Alberto Giacometti

Projet pour une place 
[Maqueta para una plaza], 
c. 1931-32

Madera, 
19,4 x 31,4 x 22,5 cm

Colección Peggy 
Guggenheim, Venecia. 
Fundación Solomon R. 
Guggenheim, Nueva York 

Fundación Juan March
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251

Francis Bruguière

“St. George and the Dragon” 
[San Jorge y el dragón],  
en Transition [Transición],  
n.º 25 (Nueva York, otoño de 
1936), s. p. y encarte (“Five 
Photographers: M. A. Root, 
Matthew B. Brady, L. Moholy-
Nagy, Francis Bruguière, 
Henri Cartier-Breson”)

Revista, 21,5 x 15,5 cm

Archivo Lafuente

252

László Moholy-Nagy

L. Moholy-Nagy, 60 
Fotos / 60 Photos / 60 
Photographies. Berlín: 
Klinkhardt & Biermann, 
1930, cubierta

Libro, 24 x 17,5 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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253

Man Ray

Rayograph [Rayógrafo], 
1921 

Rayograma de 
gelatinobromuro de plata 
sobre papel. Copia de 1980, 
29,5 x 22,4 cm

Colección Gabriel Cualladó-
IVAM, Institut Valencià 
d‘Art Modern, Generalitat, 
Valencia

254

Man Ray

Rayogramme [Rayograma], 
1921

Rayograma de 
gelatinobromuro de plata 
sobre papel. Copia de 
época, 24 x 18 cm (mancha), 
27,5 x 21,5 cm (soporte)

Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid

Fundación Juan March
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Joan Miró

Peinture (Femme, tige, 
coeur) [Pintura (Mujer, tallo, 
corazón], 1925 

Óleo sobre lienzo, 
89 x 116 cm

Colección particular

255

Hans (Jean) Arp

Lèvres et glace à main [Labios 
y espejo de mano], 1927

Óleo sobre madera, 
58 x 100 cm

Colección Daimler Art, 
Stuttgart / Berlín 

Fundación Juan March
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257

Paul Klee

Spiralblüten [Flores 
espirales], 1926

Acuarela, pintura y tinta 
sobre lienzo sobre tabla, 
39,1 x 28,3 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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Yves Tanguy y Benjamin Péret

Dormir dormir dans les 
pierres [Dormir, dormir en 
las piedras]. París: Editions 
Surréalistes, 1927, cubierta

Libro,22,5 x 17,5 cm

Archivo Lafuente

259

Man Ray

Emak Bakia [Déjame en paz], 
1927

Película, duración 19’ (DVD, 
copia del original)

Fundación Juan March
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260

Max Ernst

Forêt-arêtes [Bosque-aristas], 
1927

Óleo sobre lienzo, 
27,2 x 22,1 cm

Colección José María 
Jiménez-Alfaro

261

Max Ernst

La Mer [El mar], 1927

Óleo sobre lienzo, 
19 x 24,1 cm

Colección José María 
Jiménez-Alfaro

Fundación Juan March
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262

Joan Miró

Sin título (Le Perroquet) [El 
loro], 1937

Gouache sobre papel 
adherido a lienzo, 
73 x 90 cm

Colección Fundación Juan 
March, Museu Fundación 
Juan March, Palma

Fundación Juan March
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André Masson

Maquette pour une 
decoration murale [Maqueta 
para una decoración mural], 
1929

Técnica mixta sobre papel, 
22,5 x 55,5 cm

Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid

264

Max Ernst

Fleurs écailles [Flores de 
escamas], 1928

Óleo sobre lienzo, 
18,5 x 23,8 cm

Colección José María 
Jiménez-Alfaro

Fundación Juan March
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265

Giorgio de Chirico

Les Archéologues II [Los 
arqueólogos II], 1927 

Aguafuerte y punta seca, 
34,1 x 24,9 cm (mancha), 
63,3 x 45,5 cm (soporte)

Ville de Genève, Musées 
d’art et d’histoire, Ginebra

266

Giorgio de Chirico

Les Archéologues III [Los 
arqueólogos III], 1928 

Aguafuerte, 19,5 x 16 cm 
(mancha), 28,2 x 23,4 cm 
(soporte)

Ville de Genève, Musées 
d’art et d’histoire, Ginebra

267

Giorgio de Chirico

Les Archéologues VI [Los 
arqueólogos VI], 1929 

Litografía en color, 
40 x 30 cm (mancha), 
56 x 45,2 cm (soporte)

Ville de Genève, Musées 
d’art et d’histoire, Ginebra

268

Giorgio de Chirico

Les Archéologues VI [Los 
arqueólogos VI], 1929 

Litografía, 40,5 x 30,5 cm 
(soporte)

Ville de Genève, Musées 
d’art et d’histoire, Ginebra

Fundación Juan March
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Pablo Picasso

Baigneuses sur la plage 
[Bañistas en la playa], 1928

Óleo sobre lienzo, 
21,5 x 40,4 cm

Musée national Picasso-Paris, 
París. Dación Pablo Picasso, 
1979

269

Paul Klee

Der Mann mit dem Mundwerk 
[El hombre de la boca 
grande], 1930

Pluma, lápiz y acuarela sobre 
papel, 43,9 x 43 cm

Zentrum Paul Klee, Berna. 
Donación de Livia Klee

Fundación Juan March
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271

František Kupka

Abstraction des deux gris 
[Abstracción de dos grises], 
1928

Óleo sobre lienzo, 
38 x 63 cm

Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich 

Fundación Juan March
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Pierre Chareau

Mesa de tres niveles, c. 1930

Madera, 58 x 15 x 58 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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274

Fernand Léger

Alfombra Paris, c. 1930

Lana, algodón y cáñamo, 
295 x 200 cm

Galerie Deroyan, París

273

Jean Lurçat (atribuida a)

Alfombra Tache [Mancha], 
1930

Lana, 310 x 180 cm

Galerie Deroyan, París

Fundación Juan March
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Theo van Doesburg

Composition in Oval 
[Composición oval], 1931

Óleo sobre lienzo, 
56,5 x 65 cm

Colección del Servicio 
Gubernamental para el 
Patrimonio Cultural, en 
préstamo a largo plazo en el 
Museo De Wieger, Deurne, 
Países Bajos

275

Paul Klee

Entwurf für einen Mantel 
[Diseño para una capa], 
1931

Acuarela y lápiz sobre papel, 
37,7 x 23,6 cm

Zentrum Paul Klee, Berna, 
Donación Livia Klee

Fundación Juan March
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László Moholy-Nagy

Construction (Perg 1) 
[Construcción (Perg 1)], 
1932

Gouache sobre pergamino, 
55 x 45 cm

Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, 
Madrid

278

Jean Hélion

Composition abstraite 
[Composición abstracta], 
1933

Óleo sobre lienzo, 
73 x 92 cm

Musée d’Art Moderne de la 
Ville de Paris, París

277

Pablo Picasso

Baigneuse au ballon [Bañista 
con balón], 1929

Óleo sobre lienzo, 
187 x 128 cm

Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, 
Madrid

Fundación Juan March
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280*

W. Dorwin Teague

Vista de la exposición Design 
for the Machine [Diseño de 
máquinas], Philadelphia 
Museum of Art, 1932

Fotografía. Copia de 
exposición

Philadelphia Museum of Art 
Library & Archives, Filadelfia

Fundación Juan March
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Streamliner

Cuatro pipas Streamliner, 
c. 1930

Aluminio, baquelita y 
madera, 5 x 15 x 4 cm; 
4,5 x 13,5 x 3 cm; 
4 x 13 x 3,5 cm y 
5 x 13 x 3,5 cm

Colección Rodrigo Autric 
Tamayo

Fundación Juan March
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Alfred H. Barr, Jr. y Philip 
Johnson

Machine Art [Arte de la 
máquina]. Nueva York: 
MoMA, 1934 (edición 
facsimilar), cubierta

Catálogo de exposición, 
25,5 x 19 cm

Colección Adolfo Autric

284

Solomon Telingater

Podshipniki [Rodamientos 
de bolas]. [Moscú?]: s. l. 
[c. 1935?]

Libro, 24,5 x 17,5 cm

Archivo Lafuente

283*

Paul Parker

Vista de la exposición 
Machine Art [Arte de la 
máquina], MoMA, Nueva 
York, 1934

Fotografía. Copia de 
exposición

Photographic Archive. The 
Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York

285

Sheldon Cheney y Martha 
Cheney

Art and The Machine. An 
Account of Industrial Design 
in 20th-century America 
[Arte y máquina. Un relato 
del diseño industrial en la 
América del siglo XX]. Nueva 
York: Whittlesey House, 
1936, cubierta, pp. 25, 49 
y 261

Libro, 23,5 x 18,5 cm

Colección Adolfo Autric

Fundación Juan March
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Marcel Duchamp

Rotoreliefs [Rotorelieves 
(discos ópticos)], 1935

Seis discos con impresión 
litográfica de dibujos en 
offset en ambas caras, 20 cm 
c/u (dia.)

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Anatole Jakovski

Arp, Calder, Hélion, Mirô, 
Pevsner, Séligmann. París: 
chez Jacques Povolozky 
[1935], portada y pp. 12-15

Folleto, 18,2 x 13,6 cm

Archivo Lafuente

288*

Dan Budnick 

Alfred H. Barr Jr. observando 
la escultura de Alexander 
Calder Gibraltar (1936), 
regalada al museo por el 
artista, 1967

Fotografía. Copia de 
exposición

The Museum of Modern Art, 
Nueva York

Fundación Juan March
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Julio González

Personnage dit “Femme au 
miroir” [Personaje conocido 
como “Mujer en el espejo”], 
c. 1934

Bronce fundido, 
51,5 x 12,3 x 14 cm

IVAM, Institut Valenciá 
d‘Art Modern, Generalitat, 
Valencia. Donación 
C. Martínez y V. Grimminger, 
París

Fundación Juan March
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Ben Nicholson

Painted Relief [Relieve 
pintado], 1934

Óleo sobre tablero 
compuesto, 92,5 x 92,5 cm

University of Hertfordshire 
Art Collection, Hertfordshire, 
Hatfield 

290

Albert Gleizes

Spirale brun et vert [Espiral 
parda y verde], 1933

Óleo sobre tela, 
168,2 x 77,7 cm

Colección Altec

Fundación Juan March
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Hans (Jean) Arp

Concreción I, 1936

Dibujo a tinta sobre papel, 
20 x 16 cm

Colección Westerdahl. 
Cortesía Galería Leandro 
Navarro, Madrid

293

Joan Miró

Portada, en Transition 
[Transición], n.º 25 (Nueva 
York, otoño de 1936)

Revista, 21,5 x 15,5 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Henry Moore

Two Forms [Dos formas], 
1936

Piedra Hornton, 
51 x 64 x 35,5 cm

The Henry Moore Foundation, 
Hertfordshire. Regalo de la 
Sra. Irina Moore, 1979

Fundación Juan March



322

295

Documents. Hommage 
à Picasso [Documentos. 
Homenaje a Picasso], vol. II, 
n.º 3 (París, 1930), portada 

Revista, 27,3 x 21,7 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Marcel Duchamp

Boîte-en-valise [Caja en 
maleta], c. 1935-40

Caja de cartón con réplicas 
en miniatura, fotografías 
y reproducciones en color 
de obras de artistas, 
40,5 x 38 x 10 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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Pablo Picasso

Femme dans un fauteuil 
[Mujer en un sillón], 1929 

Óleo sobre lienzo, 
91,6 x 72,4 cm

Museu Coleção Berardo, 
Lisboa 
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César Domela

Relief n.º 8 [Relieve n.º 8], 
1929

Cobre, madera, papel, 
plexiglás y pintura, 
99,5 x 99,5 x 8 cm

Museo Kröller-Müller, Otterlo 
(Países Bajos). Adquisición 
del Estado, 1963
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“Aun a riesgo de caer en un simplismo exagerado, 
podríamos dividir históricamente el impulso inicial 
hacia el arte abstracto de los últimos cincuenta 
años en dos corrientes principales, ambas surgidas 
del impresionismo. La primera y más importante 
tiene su fuente en las teorías y arte de Cézanne 
y Seurat, atraviesa el torrente cada vez más 
caudaloso del cubismo y desemboca en el delta 
que forman los diversos movimientos geométricos 
del constructivismo […]. Podemos describir esta 
corriente como intelectual, estructural, arquitectónica, 
geométrica, rectilínea y clásica por su austeridad y 
dependencia de la lógica y el cálculo. La corriente 
segunda –y hasta hace poco, secundaria– tiene su 
principal fuente en las teorías y el arte de Gauguin 
[…] y fluye a través del fauvismo de Matisse hasta 
alcanzar el expresionismo abstracto de las pinturas 
de preguerra de Kandinsky. Tras efectuar un recorrido 
subterráneo de unos pocos años, reaparece con vigor 
entre los maestros del arte abstracto relacionados 
con el surrealismo. Esta tradición, a diferencia de la 
primera, es más intuitiva y emotiva que intelectual; 
más orgánica o biomórfica que geométrica en sus 
formas, más curvilínea que rectilínea, más decorativa 
que estructural y más romántica que clásica en su 
exaltación de lo místico, de lo espontáneo y de lo 
irracional […]. Ambas corrientes se entremezclan 
a menudo y pueden llegar a darse en un mismo 
artista. Ambas también pueden admirarse en su 
estado más puro […]. La forma del cuadrado se ve 
enfrentada a la silueta de la ameba.”
 

Alfred H. Barr, Jr., 1936

Fundación Juan March



BARR,

 EL  

CUBISMO

      Y

PICASSO
Fundación Juan March



329

PARADIGMA
Y  

“CONTRAPARADIGMA”
(1936-1946)

Eugenio Carmona

Fundación Juan March



330     BARR, EL CUBISMO Y PICASSO — EUGENIO CARMONA

Fig. 1. El Guernica (1937) 
de Pablo Picasso en la 
exposición Picasso. Forty 
Years of His Art celebrada 
en el MoMA de Nueva 
York en 1939. Fotografía 
de Soichi Sunami. The 
Museum of Modern Art, 
Nueva York, Photographic 
Archive 

Fig. 2. Estudio de Pablo 
Picasso para Las señoritas 
de Avignon (1907) en 
la muestra Cubism and 
Abstract Art celebrada en 
el MoMA de Nueva York 
en 1936. Fotografía de 
Beaumont Newhall. The 
Museum of Modern Art, 
Nueva York, Photographic 
Archive 
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sición trascendental, pero al cabo “de transición” 
entre la formulación de la posibilidad del “arte 
puro” en el postimpresionismo y la “conquista” del 
pleno arte abstracto en el evolucionar de los ismos 
de la primera mitad del siglo XX.
 Sin embargo, leyendo de nuevo a Barr y entrela-
zando “diagramáticamente” sus proyectos y apor-
taciones, especialmente los dedicados a Picasso en 
19394 y 19465, algo sorprende, en la actualidad, po-
derosamente: Barr cambió de opinión. Con el paso 
del tiempo, y con mejores o más complejas com-
prensiones del cubismo y de Picasso, Barr, frente al 
paradigma pro abstracto de 1936, acabó situando un 
poderoso y alternativo “contraparadigma” [fig. 2].

Un momento fundacional y varias  
narrativas contrapuestas

Lo elaborado por Barr en Cubism and Abstract Art 
es estimado, desde hace tiempo, como un momento 
fundacional. Barr no solo situó con fuerza el para-
digma del “arte abstracto”, sino que estableció las 
premisas y la focalización de una narrativa que ha-
bría de crecer y constituirse en base y modelo de 
otras narrativas. Pero cuando leemos estudios sobre 
Barr, podemos llegar a tener la sensación de que su 
propuesta es considerada no solo fundacional sino 
también adánica. Se tiende a estimar la propuesta 
de Barr como si fuera la primera y estuviera sola. 
Tampoco se evalúan los préstamos intelectuales 
que Barr tomó de otros. Y es solo a través de esta re-
lación con “los otros” que la elaboración barresiana 
puede ser históricamente situada. 
 En Cubism and Abstract Art, Barr no cita a nadie. 
O solo cita a Meyer Schapiro. Aunque en buena me-
dida compensó esta falta añadiendo en el catálogo 
la abundante bibliografía recopilada por el más que 
encomiable Beaumont Newhall.
 En paralelo a Barr, y conocidas por él, por ser 
algo anteriores en fecha y aparecer referidas en su 
catálogo, se establecieron las narrativas sobre arte 
moderno realizadas por Tériade6, Carl Einstein7, Ja-
mes Johnson Sweeney8 –a quien Newhall da las gra-
cias en el catálogo– René Huyghe9 y, en el programa 
para su propia colección, por Helene Kröller-Mü-
ller10. De todas estas narrativas las de Tériade y Eins-
tein fueron especialmente influyentes. La de Téria-
de tuvo, además, una divulgación internacional de 
primer orden por haber sido publicada en francés 
en la revista más leída del momento: Cahiers d’Art 

[Cuadernos de arte]. En sus propuestas, tanto Téria-
de como Einstein dan una especial importancia al 
cubismo. Se podría decir que es en estas narrativas 
cuando el cubismo obtiene el estatus de experien-
cia central del arte moderno anterior a 1945. Y ello a 
pesar de que se le considera sin dar aún plena carta 
de naturaleza al nuevo sentido de la artisticidad que 
supuso el collage. También entendieron Tériade y 
Einstein que determinadas propuestas “abstractas” 
se derivaron del cubismo, pero no por ello concluye-
ron que el cubismo no tuviera finalidad en sí mismo. 
Por el contrario, ambos, en alguna medida, negaron 
la pertinencia o la “superioridad” del arte abstracto 
anicónico. Barr, por tanto, tuvo precedentes, pero 
en su defensa del arte abstracto puro como destino 
y paradigma del arte moderno iba a contracorrien-
te y disentía de los principales y más influyentes crí-
ticos coetáneos suyos. Aunque, en verdad, y dejan-
do a un lado la corriente expresionista, la visión del 
cubismo como punto de partida del arte abstracto 
geométrico es algo que contienen, de suyo, la pro-
pia literatura artística generada por el neoplasti-
cismo, el suprematismo y el constructivismo. Barr 
solo tuvo que ampliar estos planteamientos y situar 
como hecho histórico colectivo algo que en origen 
había sido planteado solo como poética.
 Lo que resulta enigmático es que Barr nunca 
comentara nada de Guillaume Apollinaire, cuan-
do su concepto de “arte abstracto puro” tiene un 
precedente claro en el concepto de “pintura pura” 
planteado por el poeta en sus crónicas de arte y en 
Los pintores cubistas. El concepto de “pintura pura” 
fue luego reconsiderado por Guillaume Janneau, en 
192911, en la primera historia del cubismo. Barr tam-
poco lo cita, aunque es de suponer que el carácter 
positivo con el que Janneau consideraba la “pintura 
pura” cubista que no renunciaba a la figuración de-
bió parecerle a Barr, en principio, erróneo. Por otro 
lado, Barr, una vez tras otra, afirma que el momento 
más cenital del cubismo se caracterizó por su “aus-
teridad” y su “ascetismo”. ¿No recuerdan estas con-
sideraciones a las de Eugenio d’Ors?12 Y cuando Barr 
habla de la forma cubista como “cristalización”, ¿no 
recordamos de inmediato algunas de las imágenes 
poéticas tempranas de Max Jacob o determinadas 
consideraciones de Jacques Lipchitz a propósito del 
fundamento de su escultura?13

 E incluso, por el traslado conceptual que encie-
rra, es necesario recordar ahora otra “apropiación” 
de Barr. En el momento de definir el “arte abstracto 

                    on muy conocidas 
las declaraciones que Pablo Picasso realizó a Marius 
de Zayas. Aparecieron en 1923 en la revista The Arts. 
Fue en el curso de este encuentro cuando Picasso 
consideró que su arte era un cúmulo de destruccio-
nes, cuando aseguró que en su trabajo no buscaba, 
sino que encontraba y cuando, además, afirmó con 
rotundidad: 

Muchos piensan que el cubismo es un arte de transi-
ción, un experimento que ha de traer resultados ulte-
riores. Quienes piensan así no lo han comprendido. 
El cubismo no es ni una semilla ni un feto, sino un 
arte que trata principalmente de formas, y cuando 
una forma se realiza está ahí para vivir su propia 
vida. Una sustancia mineral, con una configuración 
geométrica, no está hecha así con fines transitorios; 
está para seguir siendo lo que es y tendrá siempre su 
forma propia. Pero si hubiéramos de aplicar al arte la 
ley de la evolución y la transformación, habría que 
reconocer que todo arte es transitorio. Sin embargo, 
el arte no entra en esos absolutismos filosóficos. Si el 
cubismo es un arte de transición, estoy seguro de que 
lo único que saldrá de él será otra forma de cubismo.1

En 1939, estas categóricas consideraciones fueron 
el primer contenido que se ofreció al lector del ca-
tálogo de la trascendente exposición Picasso. Forty 
Years of His Art [Picasso. Cuarenta años de su arte] 
[fig. 1]. Como es sabido, la muestra, y el libro que la 
acompañaba, fueron un proyecto del Museum of 
Modern Art de Nueva York, bajo la dirección de Al-
fred H. Barr, Jr.2. Gracias a esta exposición, Picasso 
fue reconocido como el mayor creador del siglo XX. 
Pero el asunto es que tres años antes, en 1936, en otro 
proyecto, en su proyecto más “decisivo” en el MoMA, 
Cubism and Abstract Art [Cubismo y arte abstracto]3, 
Barr propuso como argumento y, en definitiva, como 
narrativa del arte moderno, justo todo lo contrario de 
lo que Picasso afirmaba sin ambages en 1923.
 Efectivamente, como todo el mundo sabe, en 
1936, en Cubism and Abstract Art, Barr trazó un dis-
curso formalista, evolucionista y teleológico en el 
que se planteaba que, al mediar los años treinta, la 
posición auténtica e históricamente coherente del 
arte moderno era la abstracción. Bajo dicha premi-
sa, convertida en paradigma, el cubismo quedaba 
situado como un momento “de transición”. De tran-
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puro”, trajo a colación la conocida metáfora sobre 
la belleza de las formas abstractas recogida en el 
Filebo de Platón. Era sabido el apoyo platónico en 
el que Mondrian quería sostenerse. Pero Barr afir-
maba que la metáfora platónica le venía de la lec-
tura de Philip MacMahon14, aunque probablemente 
sabía que la historia era otra. La primera vez que se 
recurrió a Platón para justificar el “arte puro” fue 
a través de Léonce Rosenberg en las páginas de la 
revista L’Èlan, en 1916. Barr conocía bien la publica-
ción. Y, sin duda, conocía bien el libro de su mentor, 
Arthur-Jérôme Eddy, Cubism and postimpresionism 
[Cubismo y postimpresionismo], donde el asunto 
fue retomado. En ambos, en Rosenberg y en Eddy, 
el exemplum platónico es referido al cubismo y no al 
arte abstracto absoluto.
 Barr, por tanto, conocía bien la literatura artísti-
ca sobre el cubismo y las narrativas que había gene-
rado. Pero su lucha teórica estuvo clara: transfirió 
conceptos y recursos retóricos surgidos para funda-
mentar el cubismo en favor del arte abstracto abso-
luto. Pero aún así, este cubismo, tan bien conocido, 
aunque concebido inicialmente como “estación de 
paso”, acabaría convirtiéndose en el corazón mismo 
de sus reflexiones.

El (extraño) camino hacia el  
cubismo de Alfred H. Barr 

Pero, antes de abordar el corazón del asunto, hay 
algo que es conveniente no dejar atrás. Al conocer 
la biografía intelectual de Barr, el investigador ac-
tual se sorprende del modo en que el cubismo “toma 
cuerpo” en los proyectos del director del MoMA. 
Ocurrió, literalmente, en un abrir y cerrar de ojos.
 En 1927, en su primer proyecto “evolucionista” 
sobre la modernidad artística: Exhibition of Pro
gressive Modern Painting: from Daumier and Corot 
to PostCubism [Exposición de pintura moderna 

progresiva: de Daumier y Corot al postcubismo], 
realizado en el Wellesley College, poco esclarecida 
quedó la experiencia cubista. En un proyecto de 
1930, ya en el MoMA, Painting in Paris from Ameri
can Collections [Colecciones americanas de pintura 
en París], lo que Barr escribe sobre el cubismo en el 
catálogo es escaso y poco comprometido. Solo tene-
mos una sorpresa: Barr sitúa un giro cubista hacia la 
abstracción en 1917, coincidiendo con el desarrollo 
del reactionary Picasso neoclásico. Al año siguiente, 
en 1931, trabajó en un primer y malogrado intento de 
realizar un gran proyecto “Picasso”. No sabemos qué 
lugar habría ocupado el cubismo en la propuesta. 
En 1934, en A Brief Survey of Modern Painting [Una 
visión general de la pintura moderna], todos los tex-
tos referidos a los ismos son breves. Pero el dedicado 
al cubismo lo es especialmente. Es casi irrelevante. 
Y eso que estamos muy cerca, solo a dos años, de 
Cubism and Abstract Art. Más cerca estamos aún 
con el proyecto Modern Works of Art, inaugurado 
en 1934 para conmemorar el quinto aniversario del 
museo. En el texto del catálogo de esta exposición, 
sobre el cubismo, y siendo generosos en la aprecia-
ción, encontramos un breve germen con argumen-
tos nuevos y quizás anticipadores. Se dice entonces 
que el cubismo es más “analítico” que el fauvismo. 
Se afirma que el origen del cubismo, tras asimilar 
el “arte negro” y a Cézanne, está en la fusión entre 
fondo y figura geométrica. Se indica la tendencia 
cubista hacia la abstracción. Se señala la aparición 
del collage. Y se sitúa un cambio, tras la reintegra-
ción del color, en 1914, con la participación de Juan 
Gris. Además, se añade la influencia del cubismo en 
el suprematismo y el neoplasticismo. Pero todo esto 
en doscientas sesenta y siete palabras y sin ningún 
énfasis especial.
 ¿Qué ocurrió entonces para que todo cambiara 
sustancialmente, apenas dos años más tarde, en la 
trascendente exposición de 1936? Sin duda, la res-

puesta a esta pregunta tiene que ser más de carácter 
pragmático que de orden simbólico o psicológico. 
Barr quería un proyecto “fuerte”. Un proyecto que 
contuviera el “sentido” interno del arte moderno, 
para así “orientar” a los patronos del museo, a los 
coleccionistas y al público general. Barr entendió 
que ese proyecto tenía que manifestar la idoneidad 
del arte contemporáneo, considerando que la op-
ción era el “arte abstracto”, especialmente el “arte 
abstracto constructivo”. También existió la posibi-
lidad de dar a esta opción un carácter político, tal 
como ha sido señalado por Susan Noyes Platt15. El 
arte abstracto –afirmó Barr– era el arte moderno 
de los países libres frente a los fascismos y frente al 
totalitarismo soviético16. Pero en la narrativa barre-
siana este don del arte abstracto aparece como algo 
coyuntural. Barr se detiene en el asunto, pero lo ex-
pone una sola vez y el tema ya no vuelve a aparecer 
en su trayectoria crítica. Por ejemplo, Barr no hace 
ningún comentario parecido en el catálogo de la ex-
posición Picasso de 1939 (Forty Years), siendo 1939, 
internacionalmente, una fecha más “comprometi-
da” que 1936. Parece fácil entender que Barr quiso 
situar un “aquí” y un “ahora” para el liderazgo de la 
escena americana en el arte moderno incorporando 
el “estado de la cuestión” del arte europeo. Pero, en 
su camino hacia el arte abstracto, Barr se topó con 
el cubismo que antes había ignorado, y el cubismo 
se convirtió en su inesperado objetivo. Y con el cu-
bismo, Picasso.

El cubismo se apodera del diagrama, 
y Picasso y el cubismo protagonizan el 
proyecto expositivo

Hoy en día, el diagrama en la sobrecubierta del catá-
logo de Cubism and Abstract Art es considerado una 
obra de arte [cat. 42b*]. Pero, probablemente, desde 
el punto de vista historiográfico, el gráfico de Barr 
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necesita ser visto otra vez, pese a las innumerables 
miradas que acumula. ¿Es ello posible? Quizás sí.
 En el diagrama, en su elegante y “moderno” 
cuerpo sans serif, la tipografía del término “cubis-
mo” es de mayor tamaño que el resto. Es de mayor 
tamaño incluso que los enunciados “arte abstracto 
no-geométrico” y “arte abstracto geométrico”. El 
término “cubismo” es el que más signos gráficos di-
reccionales hace converger. Y, sin embargo, frente a 
esta prevalencia, en su disposición en la página, se 
encuentra lateralizado; aunque compensando esta 
posición lateralizada, resalta, potente, el faldón de 
tipografía blanca sobre fondo poderosamente rojo, 
que contiene el título del catálogo y de la exposición. 
Todo este juego de visualidades contradictorias o en 
contrapeso nos manifiesta la existencia de un con-
flicto argumental de fondo. Barr afirma en su escri-
to que el destino de su propuesta es llegar al “arte 
abstracto”, pero, en rigor, de una manera subyacente 
está poniendo de manifiesto que lo que tiene que 
resolver no es la definición del “arte abstracto” ni el 
supuesto recorrido del “cubismo” al “arte abstracto” 
sino la entidad de lo que el “cubismo” es en sí mis-
mo. Y este detenerse en el cubismo fue también un 
detenerse en Picasso.
 Un análisis meramente cuantitativo de las obras 
ofrecidas en la exposición puede ser clarificadora. 
De las doscientas setenta y tres piezas reunidas17, 
setenta y dos son plenamente cubistas y diecinueve 
son asimilables, sin dudas razonables, al entorno 
cubista propiamente tal. Ello quiere decir que el 
treinta y cuatro por ciento de lo expuesto por Barr 
fue “cubismo”. Este porcentaje es especialmente 
alto, e hizo que el visitante de la exposición se en-
contrara con una muestra sobre “cubismo” que an-
tes nunca se había realizado. 
 Pero hay algo más. Se expusieron veintinueve 
obras de Picasso. Ningún otro artista incluido en 
la muestra tuvo tal representación. El segundo ar-

tista con mayor presencia fue Malévich con catorce 
piezas [fig. 3]. De Mondrian se expusieron nueve. 
Esto quiere decir que, en alguna medida, Cubism 
and Abstract Art acogía, también, una retrospecti-
va sobre “Picasso y el cubismo”. Con anterioridad a 
1936, el cubismo no había tenido trascendencia en 
los proyectos barresianos. En 1936, Barr hablaba del 
cubismo dando por liquidada hacía tiempo su exis-
tencia histórica como movimiento o como poética. 
Pero al plantear en su ensayo que la impronta cubis-
ta permaneció en la obra de Picasso hasta, al menos, 
importantes obras de 1928, como El estudio18 [fig. 4], 
Barr dio pie a considerar la poderosa pervivencia 
de “lo cubista”. Se deducía, además, que no era una 
pervivencia anacrónica o fantasmática, sino eficien-
te y capaz de sobrevivir al resituarse como medio 
para otras poéticas como el surrealismo. Piénsese 
que algunas obras de Picasso en 1928 –que Barr mis-
mo incluye y destaca en su proyecto– planteaban el 
suma y sigue del cubismo desde el propio cubismo 
y no la “inevitable” disolución del esfuerzo cubista 
en las premisas de la abstracción absoluta. 
 En el diagrama, la palabra “cubismo”, además 
de estar en cuerpo tipográfico mayor que el resto, 
se asienta en una curva cronológica más amplia 
que las demás. Pero ello no quiere decir que la du-
ración del cubismo se estime más prolongada que 
la de otros ismos. Si miramos bien, la curva apenas 
sobrepasa la fecha de 1910. Quizás su radio solo lle-
gue a 1911 o 1912. Sin embargo, en el índice y en el 
ensayo la presencia cubista es más compleja y dila-
tada. En el índice, el cubismo es el único referente 
que repite tres veces su presencia. En el desarrollo 
del texto se habla, además, de los orígenes del cu-
bismo, del desarrollo en varias fases del llamado 
“cubismo analítico”, muy brevemente se comentan 
los “otros cubistas” –es decir, Juan Gris, Jacques 
Villon y Louis Marcoussis– al tiempo que son trata-
dos Robert Delaunay, Marcel Duchamp, el orfismo, 

Fig. 3. Composiciones 
suprematistas de Kasimir 
Malévich en la exposición 
Cubism and Abstract Art 
celebrada en el MoMA 
de Nueva York en 1936. 
Fotografía de Beaumont 
Newhall. The Museum of 
Modern Art, Nueva York, 
Photographic Archive 

Fig. 4. Pablo Picasso, 
L’Atelier [El estudio], 
1928. Óleo sobre lienzo, 
149,9 x 231,2 cm. MoMA, 
Nueva York. Donación de 
Walter P. Chrysler, Jr. 
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el collage y los papeles pegados y el renacimiento 
del color. Se nombra, solo se nombra, a Albert Glei-
zes. Jean Metzinger está ausente del discurso de 
Barr19. Pero en el apartado dedicado a la escultura 
cubista, Barr dedica epígrafes a Alexander Archi-
penko y a Raymond Duchamp-Villon y se detiene 
en Henri Laurens y en Jacques Lipchitz. Y valga de-
cir ahora algo. De Lipchitz estuvieron presentes en 
la exposición siete obras [fig. 5]. Es decir, Lipchitz 
estuvo casi a la altura de Mondrian y tuvo mayor 
presencia que Vasili Kandinsky, Paul Klee y El Lis-
sitzky. De Gris se mostraron seis piezas. Esto es, 
en alguna medida Barr intuyó que había existido 
una “segunda vida” del cubismo durante los años 
de la Primera Guerra Mundial, pero no desarrolló 
este concepto20, aunque, con respecto a Picasso y 
Léger habló de Later Cubism21. Y, quizás por ello, 
y no sin cierta audacia para su tiempo, Barr consi-
deró “esculturas” los figurines de Picasso para los 
managers de Parade.
 En definitiva, pese a algunas ausencias, Barr pre-
sentó un panorama complejo, diversificado y crono-
lógicamente extenso de la experiencia cubista y del 
propio Picasso. Y dicha complejidad necesitaba un 
relato propio.

El primado de la “abstracción pura”  
y su reconsideración

Para poder articular el fundamento de su propuesta, 
Barr necesitó abordar, en primer término, la defini-
ción de lo que entendía por “arte abstracto”. Distin-
guió entre pureabstraction y nearabstraction22. 
Por “abstracción pura”, entendió, fundamentalmen-
te, el arte anicónico, ya fuera de tendencia geomé-
trica o expresiva. Por otro lado, consideraba “cuasi 
abstracto” el arte que, aun proponiendo los valores 
del “arte puro” mantenía vínculos, de un tipo u otro, 
con lo icónico o con los signos de lo visible. Así fun-
damentó Barr el paradigma de la abstracción en el 
arte moderno. Y obviamente creó un criterio –si se 
quiere artificial o impostado, si se quiere eficaz– con 
el que poder certificar la pertinencia histórica de 
las propuestas del arte moderno. El principio de la 
aniconicidad se apoyaba, a su vez, en un principio 
evolucionista, entendiendo esta “evolución” como 
“progreso”. Y la idea de progreso era un valor tauto-
lógico de la “auténtica” modernidad.

 Hoy, después de aquello que se llamó “la condi-
ción posmoderna”, el paradigma del arte abstracto 
absoluto se puede decir que ha periclitado. Tam-
bién ha periclitado la noción de “progreso artísti-
co”. Pero, para Barr, en su momento, el cubismo, 
casi siempre ejemplificado en la obra de Picasso, 
sería nearabstraction nunca pureabstraction. En 
1936 Barr opinaba que el “problema” del cubismo 
habría sido el de mantener la referencia visual o 
icónica al mundo de los objetos, pues “el parecido 
con objetos naturales, aunque no destruya necesa-
riamente esos valores estéticos, fácilmente puede 
adulterar su pureza”23. Barr era consciente de que 
el proceso en pro de lo que él llamó emancipated 
painting [pintura emancipada], es decir, el arte 
abstracto puro, puede tener un coste para el sujeto:

Claro está que semejante actitud lleva aparejado un 
gran empobrecimiento de la pintura: la eliminación 
de una extensa gama de valores, como son las con-
notaciones del contenido, sentimental, documental, 
político, sexual, religioso; los placeres del reconoci-
miento fácil, y el disfrute de la destreza técnica en la 
imitación de formas y superficies materiales.24

Pero aún así, el artista abstracto en su búsqueda, 
dice textualmente, “prefiere el empobrecimiento a 
la adulteración”25. Y es por ello por lo que la crítica 
derogatoria del cubismo le resultaba inevitable. Y 
fue entonces, para reforzar su argumento, que citó 
a Meyer Schapiro.
 Siempre se recuerda cómo Schapiro, en su fa-
moso ensayo “Nature of Abstract Art”, publicado 
en 193726, reprochaba a Barr la falta de contextuali-
zación social del arte que manejaba. De hecho, Barr 
preparaba al arte abstracto, desvinculándolo de su 
utopía originaria, para ser asumido por el nuevo 
gusto artístico de los grupos sociales dominantes. 
Pero, en rigor, no era esta la querelle, aunque la crí-
tica actual siempre se detenga en ella. Barr quiso 
“utilizar” a Schapiro para corroborar su opinión de 
que las presencias figurativas en las pinturas cubis-
tas son relevantes, pues son presencias que, según 
Schapiro, remiten a una diversidad de referentes: de 
la vida privada de los cubistas, a la inmediatez de sus 
referentes sociales. Con este planteamiento, Scha-
piro anticipaba lecturas semiológicas del cubismo. 
Pero, en cualquier caso, el razonamiento implícito 

Fig. 5. L‘Héros  [Héroe] 
(1910) de Alexander 
Archipenko, y Figure 
[Figura] (1930) y  Reclining 
Nude with Guitar [Desnudo 
femenino reclinado con 
guitarra] (1927) de 
Jacques Lipchitz en la 
exposición Cubism and 
Abstract Art celebrada en 
el MoMA de Nueva York 
en 1936. Fotografía de 
Beaumont Newhall. The 
Museum of Modern Art, 
Nueva York, Photographic 
Archive 

Fig. 6. Pablo Picasso, 
Femme nue [Mujer 
desnuda], 1910. 
Óleo sobre lienzo, 
215,3 x 88,9 cm. National 
Gallery of Art, Washington. 
Ailsa Mellon Bruce Fund 
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era el siguiente: si los iconos contenidos en las pin-
turas cubistas eran relevantes, el cubismo se alejaba 
del ideal de la abstracción absoluta. Desde nuestra 
posición actual, podemos entender que Barr le pedía 
al cubismo que fuera lo que el cubismo nunca quiso 
ser. Pero el paradigma de la abstracción absoluta era 
lo que él demandaba. 
 Ahora bien, en sus inmediatamente posteriores 
proyectos sobre Picasso, los de 1939 y 1946, ya cita-
dos, Barr se desdijo de su planteamiento principal 
sobre el cubismo. Es decir, Barr cimentó un para-
digma y luego desarrolló un “contraparadigma”. Su 
relación con la obra de Picasso provocó un poderoso 
giro conceptual. En 1939, en Picasso. Forty Years of 
His Art, comentando la obra de Picasso que titula 
Standing Figure27 [fig. 6], Barr escribe:

El cubismo se hizo rápidamente más abstracto en 
1910 […] el cubismo pasó por su periodo más austero. 
Picasso y Braque analizaron, simplificaron, geome-
trizaron las formas de la naturaleza, transmutándo-
las con una disciplina ascética, intransigente. Estas 
obras no son enteramente “abstractas”, conservan 
ciertos vestigios del “modelo”; pero esos mismos ves-
tigios sirven para indicar el proceso de abstracción 
y conducen a una tensión estética más complicada 
de lo que sería posible en composiciones puramente 
abstractas de cuadrados o círculos.28    

Efectivamente, el paradigma barresiano de la abs-
tracción pura o absoluta giró sobre sí mismo.
 Siete años más tarde, en 1946, en el proyecto edi-
torial Picasso. Fifty Years of His Art, en el momento 
de tratar la relación entre la geometría y la pintura 
cubista, Barr retomó la metáfora sobre la belleza de 
las formas geométricas del Filebo de Platón. Como 
vimos, en Cubism and Abstract Art fue su recurso 
preferido, su exemplum, para defender la validez 
atemporal del arte abstracto geométrico absoluto. 
Ahora, trasmutando consideraciones anteriores, 
aplica su exemplum al cubismo, en cuyo contexto 

surgió, en rigor, la alusión al Filebo de Platón, y con-
sagra la pertinencia de la dialéctica cubista entre 
pintura pura y signo icónico. 
 Pero aún abundó más en el asunto Barr en 
1946. En el epígrafe titulado “Picasso and the Cu-
bist Theory” [Picasso y la teoría cubista]29 retomó 
las famosas declaraciones del artista a Marius de 
Zayas con las que ha comenzado este escrito. Y, aún 
más, en el epígrafe “Vestiges of Reality” [Vestigios 
de realidad]30 Barr, volviendo sobre sus propios pa-
sos, escribió: 

Algunos de los pintores que venían detrás, Malévich 
y Mondrian por ejemplo, eran más abstractos [fig. 7]. 
Ellos llevaron el cubismo hasta el objetivo lógico de 
la pureza absoluta por medio de un arte que trataba 
exclusivamente de formas. Pero esa purificación, 
aunque valiente, fue también un empobrecimiento. 
Pues aunque en 1923 el cubismo le pareciera ser a 
Picasso primordialmente un arte de la forma, secun-
dariamente era un arte de la representación. No era 
nunca puramente abstracto. Siempre había vestigios 
de la “naturaleza”, ya se tratase de un paisaje, una fi-
gura o un bodegón. Y esos vestigios, por muy leves 
que fueran, seguían siendo esencialmente impor-
tantes porque revelaban el punto de partida, el grado 
de transformación sufrido por la imagen original; 
aportaban la cuerda tensa que a la vez anclaba la ima-
gen en la realidad ordinaria y daba la medida de su 
atrevida distancia. En este sentido un cuadro cubista 
no es solo un diseño, sino una metáfora rebuscada y 
controlada con precisión.31 

Barr convertía de nuevo su paradigma en contrapa-
radigma, aunque no sin resistencias, al menos en el 
espesor de las palabras que utiliza. Pero finalmente 
entendió que la poética cubista era una y que la poé-
tica de la abstracción absoluta era otra. Y entendió 
asímismo que la complejidad cubista, esto es, unir 
“pintura pura” y “signo icónico” es un logro trascen-
dente y ejemplar en sí mismo. 

Fig. 7. Obras de Kasimir 
Malévich y Piet Mondrian 
en la exposición 30th 
Anniversary Special 
Installation. Towards the 
“New” Museum celebrada 
en el MoMA de Nueva 
York en 1959. Fotografía 
de George Barrows. The 
Museum of Modern Art, 
Nueva York, Photographic 
Archive 
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“Cubismo analítico” y “cubismo sintético”: 
relato y contrarrelato en Barr

Para articular su narrativa, definidas las nociones de 
“abstracción pura” y de arte “cuasi abstracto”, Barr 
tomó una decisión que acabaría siendo trascenden-
te: dividió lo que consideraba el corazón mismo de 
la experiencia cubista en dos fases temporales que, 
a su vez, albergaban dos poéticas distintas. Barr ha-
bló, así, como es sabido, de “cubismo analítico” y de 
“cubismo sintético”. La fórmula quedó consagrada 
gracias a su propuesta y constituye hoy, salvo excep-
ciones, el modo más habitual de hablar del cubismo, 
de enseñarlo en las aulas y de divulgarlo en la vida 
social. Y ello a pesar de que hablar de “analítico” 
y “sintético” pudiera ser una manera sobrepuesta 
de hablar del cubismo que no se corresponde con 
el sentido de la cambiante y transformadora expe-
riencia cubista32. 
 Los historiadores plantean que la dualidad 
“analítico-sintético”, aplicada al cubismo, provie-
ne en Barr de los escritos y consideraciones de Da-
niel-Henry Kahnweiler33. Pero hoy podemos estimar 
que el asunto fue algo más complejo y que distaba de 
estar meridianamente claro cuando Barr lo asumió.
 Valga situar un punto de partida en Nueva York, 
en 1911. A finales del otoño de 1910, Marius de Za-
yas –de nuevo Marius de Zayas– de viaje en París, 
visitó a Picasso. Del encuentro surgió un escrito34 en 
el que De Zayas parece transmitir palabras del pro-
pio Picasso. Se describen dos etapas de un mismo 
proceso en la elaboración del cuadro cubista. En 
dicho proceso, el pintor, primero, “analiza” óptica-
mente el objeto y, luego, en un segundo momento, lo 
“sintetiza” sobre el lienzo, reconsiderándolo. Cinco 
años más tarde, en 1916, desde su exilio en Suiza, 
en las páginas de la revista Die weissen Blätter [Las 
hojas blancas], en uno de sus primeros textos sobre 

cubismo35, Kahnweiler se expresó en términos rela-
cionables con los de De Zayas, elaborando una de 
las primeras consideraciones “canónicas” sobre la 
pintura cubista. Posteriormente su escrito sería re-
cogido, en 1920, en la primera edición de El camino 
hacia el cubismo.
 Kahnweiler estaba comentando la obra realizada 
por Picasso en Cadaqués, en el verano de 1910 [fig. 8]. 
Consideraba que el pintor cubista ya no manejaba 
un punto de vista único y privilegiado ante el objeto, 
sino que lo mostraba como un dibujo estereométri-
co, mediante varias representaciones o facetas que 
constituían una descripción “analítica” que solo se-
ría refundida en la mente del espectador. Pero en 
esta reconsideración ya no es necesario que el objeto 
se represente mediante una “forma cerrada”, sino 
que puede ser representado mediante una “forma 
abierta” que constituye una “síntesis”. Y Khanweiler 
acudió a palabras de Immanuel Kant en su justifi-
cación de que dicha “síntesis” consistía en “agregar 
diferentes conceptos entre sí cuya multiplicidad se 
puede comprender en una única cognición”36.
 Al citar a Kant y usar los términos “analítico” y 
“sintético”, probablemente Kahnweiler está aludien-
do a la Crítica de la razón pura. Y bien pudiera ser 
que Kant estuviera en el ambiente de pensamiento 
cubista, pues por las mismas fechas André Lhote 
hablaría de cubismo “a priori” y de cubismo “a pos-
teriori”37. Pero ya fuera desde el comentario espon-
táneo o desde la enjundiosa apoyatura filosófica, las 
aportaciones de De Zayas y Kahnweiler plantean la 
diferencia entre “analítico” y “sintético” como dos 
momentos de un mismo proceso y no como dos eta-
pas cronológicamente diferenciadas. Barr debió co-
nocer los escritos de De Zayas y Kahnweiler, aunque 
no aparezcan recogidos como tales en la bibliografía 
de Newhall. Un dibujo de la exhibición de Picasso en 
la galería 291 estuvo en la muestra, y el escrito de De 

Fig. 8. Daniel-Henry 
Kahnweiler, Pablo Picasso 
y su hijo Claude en el 
estudio de La Californie, 
Cannes, en 1957. Foto de 
Duncan David Douglas. 
Musée National Picasso, 
París
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Zayas acompañaba esa muestra. Y aunque no apare-
ce en los listados bibliográficos ninguna referencia 
a Die weissen Blätter, sí es mencionada la edición 
alemana de El camino hacia el cubismo.
 Mientras tanto, en la crítica de arte parisina que 
acompañó al nacimiento y al desarrollo del cubis-
mo, la presencia de los términos o de los conceptos 
“analítico” y “sintético” no fue numerosa ni deter-
minante38. Fue en los años inmediatamente poste-
riores a la Primera Guerra Mundial cuando dicha 
dicotomía se hizo recurrente. En 1919, Maurice Ray-
nal, en unos de sus trabajos para Léonce Rosenberg, 
el opúsculo titulado Quelques intentions du cubisme 
[Algunas intenciones del cubismo], volvió a plantear 
“analítico” y “sintético” como dos fases consecuti-
vas del trabajo del pintor cubista39. El opúsculo de 
Raynal llevaba en portada un dibujo de Gris y, en es-
tos años, los años del “segundo cubismo”, la dialécti-
ca entre “analítico” y “sintético” vino a encontrar en 
Gris su principal receptor y propagador [fig. 9]. Entre 
1921 y 1927, Gris planteó el asunto de dos maneras. 
Primero, al igual que sus predecesores, entendiendo 
la noción de “síntesis” en equiparación de lo que él 
llamó su “método deductivo”, esto es: ir de la for-
ma abstracta hacia el encuentro con lo identifica-
ble figurativamente.  Pero hacia 1924 Gris cambió, y 
comenzó a considerar que “analítico” y “sintético” 
eran dos fases de su propia obra, con un antes y un 
después en 191840.

 Pero todo esto era en público. En privado, aun-
que en principio también con Gris como telón de 
fondo, el asunto se conducía con otros agentes. La 
publicación de la correspondencia entre Carl Eins-
tein y Kahnweiler ha sido decisiva para esclarecer el 
asunto41.  En algún momento del invierno de 1922, 
Einstein escribió a Kahnweiler expresándole su in-
terés en escribir un libro sobre Gris, y el marchante 
y teórico del cubismo, entusiasmado con la idea, le 
respondió: 

hoy veo que el giro decisivo de los mejores pintores 
cubistas, que tuvo lugar en torno a 1917, fue obra de 
Gris, puesto que sus primeros cuadros ya lo contie-
nen. […] Y esa es la línea divisoria. Primero el cubis-
mo analítico (del que trata mi libro)42, luego el sinté-
tico, por utilizar los términos al uso43.44

Kahnweiler habla, por fin, de “cubismo analítico” 
y de “cubismo sintético” como dos periodos distin-
tos y concatenados de la experiencia cubista. Cada 
periodo se definiría, a su vez, por una poética cu-
bista propia. La obra de Gris era la que inspiraba a 
Kahnweiler. Sin embargo, el marchante y teórico del 
cubismo, aun siendo el mayor valedor que Gris haya 
tenido, desarrolló en público su idea dejando a Gris 
fuera de juego45. En 1929, bajo el heterónimo “Da-
niel-Henry” publicó una pequeña monografía sobre 
el pintor. En esta contribución, habla con claridad 
de dos momentos históricos o de dos fases cronoló-
gicas distintas en el cubismo, la del “cubismo analí-
tico” y la del “cubismo sintético”. Pero ahora afirma 
que ambas fases resultaron del trabajo de Picasso y 
Braque. Además, Kahnweiler asevera que el “cubis-
mo analítico” pretendía recobrar la unidad perdida 
de la obra de arte y, por otro lado, dar el máximo de 
información sobre el objeto representado. Palabras 
enigmáticas, sin duda; mientras que el “cubismo 
sintético” no quedaba definido. Es decir que po-
dríamos considerar que Kahnweiler dejó la cuestión 
abierta, lanzando dos significantes a la espera de 
significado. Solo dice –aunque esto es sumamente 
importante– que el cambio entre “analítico” y “sin-
tético” se produjo en 1914, y da a entender que fue 
debido a que Picasso y Braque introdujeron sobre 
el lienzo Fremdstoffe, esto es, “materias extrañas”, 
materiales “foráneos” ajenos a la pintura46. En bue-
na medida, y aunque en la posguerra retrocedería a 
posiciones formalistas, Kahnweiler intuyó el poder 
transformador del collage.
 Fragmentos del texto de Kahnweiler fueron 
reproducidos en el homenaje a Juan Gris que rea-
lizó Cahiers d’Art en 1933. Ambas publicaciones, 
el homenaje a Gris en la revista y la monografía de 
1929, pudieron ser conocidas por Barr, pues ambas 
figuran en la bibliografía recogida en el catálogo de 
Cubism and Abstract Art.
 Pero al mismo tiempo que Kahnweiler hablaba 
de “cubismo analítico” y de “cubismo sintético” 
cambiando posiciones, su amigo y correspondiente 
epistolar, Carl Einstein, hacía su propia aportación, 
aunque, preferentemente a través de Picasso. En sus 
“Notes sur le cubisme”, aparecidas en 1929, en la ter-
cera entrega de Documents, Einstein, reproducien-
do obras de Picasso, definió el “cubismo analítico”47. 
Entre las obras publicadas se encontraban pinturas 
con tipografías y un collage, y Einstein afirmaba que 
veía menos este tipo de cubismo como el “análisis” 
del motivo exterior que, como la disociación de los 
fenómenos pictóricos, disociación transmutada 
en contraste simultáneo de partes diversas de un 
mismo objeto y favorecida por la transparencia de 
planos y por la articulación de elementos construc-
tivos simples. Es decir, en buena medida, Einstein 
aceptaba la existencia de una fase del cubismo que 
pudiera ser llamada “cubismo analítico”, aunque no 

Fig. 9. Juan Gris, Guitare 
et Pipe [Guitarra y pipa], 
1913. Óleo y carboncillo 
sobre lienzo, 65,09 x 
49,53 cm. Dallas Museum 
of Art, The Eugene and 
Margaret McDermott Art 
Fund, Inc. 
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la relacionara ya con la idea de “análisis” in stricto 
sensu del término.
 Ya en 1926, en la primera edición de Die Kunst 
des 20. Jahrhunderts [El arte del siglo XX], Einstein 
había utilizado, como recurso, los términos “analíti-
co” y “sintético” para hablar del cubismo. En la edi-
ción de 1929 esta posición se reforzó, y finalmente 
en la edición de 1931, Einstein, entre el subyugan-
te caudal intelectual con que comenta el cubismo  
–especialmente subyugante en su encuentro con
la fenomenología y el psicoanálisis– incluye, como
premisas, la existencia de un “cubismo analítico” y
de un “cubismo sintético”. El primero, preferente-
mente en la obra de Picasso, lo fecha entre 1910 y
1914, y el segundo entre 1914 y 1918. Mientras que la 
idea de “cubismo sintético”, en rigor, apenas queda 
esbozada, destiló toda una concepción ampliada del 
“cubismo analítico” desarrollando lo trazado ante-
riormente. Pero, atención, y esto es importante, con-
cluye Einstein que del cubismo nunca emergerá un 
arte no-figurativo, a pesar de lo que han promulga-
do los pintores llamados “abstractos”, según él, para 
justificarse a ellos mismos48. 

Teniendo en cuenta todo esto, podemos afirmar 
que Barr recogió toda una herencia dialéctica en tor-
no a las nociones de “cubismo analítico” y “cubismo 
sintético”. Pero el significado de ambas opciones es-
taba en buena medida por determinar, y él se ocupó 
de encontrar un sentido para ambos rótulos.

Según Barr, el desarrollo del “cubismo analíti-
co” se caracterizó por una progresiva desintegra-
ción de  las formas naturales representadas. Con 
punto de partida en el lado izquierdo de Las seño
ritas de Aviñón, y a pesar del excurso que según él 
supuso el momento influenciado por el “arte ne-
gro”, en la pintura cubista la representación de las 
formas naturales, primero cristalizada en forma de 
diamante, progresivamente se fue reduciendo en 
planos y facetas angulares. La tendencia era a eli-
minar la profundidad y a que las figuras y el fondo 
se fusionasen mediante passages o transiciones. En 
1910 se produjo el momento de mayor “abstracción”, 
desapareciendo la distinción entre fondo y figura. A 
finales de 1910 y principios de 1911, según Barr, se in-
trodujeron las tipografías y los signos de escritura, al 
tiempo que se desarrolló el principio de simultanei-
dad de puntos de vista de las facetas de un mismo 

mido por la critica posterior, es algo que podemos 
considerar decisivo en el pensamiento barresiano 
sobre el cubismo. Barr lo desarrolla sobre todo en 
sus escritos sobre Picasso, especialmente en el de 
1946. Y, si en su momento se hubiese entendido bien 
su mensaje, nuestro modo de hablar del cubismo y 
de entenderlo serían hoy otros.
 Para Barr el “cubismo analítico” es un proceso, 
y un proceso evolutivo, mientras que el “cubismo 
sintético” es un estado, casi un “estilo”, que fue 
capaz de perpetuarse en el tiempo. El cambio del 
“cubismo analítico” al “cubismo sintético” fue, por 
otro lado, según Barr, “un transcurso”. Un transcur-
so complejo y dilatado en el tiempo, de tal manera 
que las prácticas del “cubismo analítico” y del “cu-
bismo sintético”, según él, llegaron a superponerse. 
Efectivamente, Barr afirma en sus escritos que una 
misma pintura puede contener elementos “analí-
ticos” y elementos “sintéticos”. Incluso un collage 
puede añadir, al propio “principio collage”, elemen-
tos pictóricos, bien “analíticos”, bien “sintéticos”, o 
ambos50. 
 Esta percepción barresiana cambia por comple-
to el fundamento de lo que habitualmente enten-
demos como “cubismo analítico” y “cubismo sin-
tético”. Barr la desarrolló no tanto en Cubism and 
Abstract Art sino en sus dos trabajos sobre Picasso 
de 1939 y 1946, ya mencionados. Cuando en estos 
textos comenta una pieza tan conocida como Natu
re morte à la chaise cannée [Naturaleza muerta con 
silla de rejilla], de 1912 [fig. 10]51 plantea con claridad 
la posibilidad de concurrencia de todos los elemen-
tos y registros cubistas en una sola obra52.
 Barr, en Cubism and Abstract Art, al hablar del 
desarrollo del “cubismo analítico”, sitúa la introduc-
ción de letras de imprenta y escritura en la pintura 
cubista entre 1910 y 1911 –hoy sabemos con certe-
za que ocurrió en 1911–, pero no considera que ello 
suponga ninguna contradicción con respecto al de-
sarrollo de “lo analítico”. Tanto es así que, como ya 
hemos señalado, el apogee del “cubismo analítico”, 
según sus propias palabras, ocurrió en 1912, coinci-
diendo con el desarrollo de las texturas, los papeles 
pegados y el collage. Habría de ser en 1913 cuando 
se produjese la transición del “cubismo analítico” 
al “sintético”53. Sin embargo, cuando Barr realiza la 
cronología del “cubismo sintético”, retrotrae su ori-
gen, sin ambages, a la aparición de la escritura en la 
pintura y plantea un nuevo punto de partida en 1912 
con la invención del collage y con la aparición del 
color en la pintura de Delaunay, aparición del color 
que acabaría “contaminando” a Picasso54. Es decir, 
según se situara en un plano u otro, según tuviera 
que abordar un relato u otro, según tuviera en mente 
“lo analítico” o “lo sintético”, y según adoptara una 
perspectiva con la que plantear una narrativa, Barr 
elegía un punto de vista que modificaba el anterior. 
Es como si su relato se hubiese impregnado de la 
propia idea cubista de simultaneidad de facetas y 
de puntos de vista.

El reverso del diagrama. Alfred 
H. Barr versus Alfred H. Barr

En 1939, en Picasso. Forty Years of His Art, era de 
esperar que Barr aprovechara la ocasión para desa-
rrollar los conceptos de “cubismo analítico” y “cu-
bismo sintético”. Pero no ocurrió. O no se produjo la 
estricta continuidad con lo plateado en Cubism and 
Abstract Art. Tras un interesantísimo recorrido por 
los orígenes del cubismo, dice, simple y casi tauto-
lógicamente, que “cubismo analítico” es «cubismo 
que “analiza”, deconstruye, desmembra las formas 
naturales»55, añadiendo, meramente de pasada, que 
“cubismo analítico” es “término frecuentemente 
aplicado a la pintura cubista de 1909 a 1912-13, en 

objeto. Este modo de proceder, según Barr, llegó a 
su apogeo en 1912, coincidiendo con la aparición del 
collage, y se mantuvo hegemónico hasta 1913. Pero 
desde el momento en que los cubistas comenzaron a 
trabajar mediante formas bidimensionales, planas, 
lineales y abstractas, cercanas a la geometría, surgió 
el “cubismo sintético”49. 
 En definitiva, para Barr, el “cubismo analítico” 
es el logro de un proceso en el que la obra es lleva-
da hacia la abstracción; mientras que el “cubismo 
sintético” es el procedimiento en el que lo abstracto 
–lo que es abstracto como planteamiento– a través
del trabajo del artista, acaba evocando referencias
icónicas, con frecuencia leves y distanciadas del
sentido de la mimesis.

La definición de “cubismo analítico” que hace 
Barr tiene relación con lo propuesto por Kahnweiler 
y Einstein, aunque Barr nunca llegó a hablar de la 
famosa “ruptura de la forma homogénea” planteada 
por Kahnweiler. Sin embargo, la definición de “cu-
bismo sintético” que sitúa en Cubism and Abstract 
Art es genuinamente suya. Es significativo que Barr 
considere la influencia del llamado “arte negro” en 
la obra de Picasso como un excurso, y, en este punto, 
sus planteamientos diferían poderosamente de los 
de Einstein. Además, algo traspasa el espesor del 
texto de Barr. Se hace evidente que en sus plantea-
mientos yace la idea de “arte abstracto absoluto”, 
mientras que en los planteamientos de Kahnweiler 
y Einstein dicho planteamiento no es conceptual-
mente determinante. Es por ello por lo que resulta 
fácil esquematizar el planteamiento de Barr: es “cu-
bismo analítico” lo que del primado figurativo con-
duce a la abstracción, y es “cubismo sintético” lo que 
partiendo de la abstracción –tal como quería Juan 
Gris, valga decirlo– cualifica las formas hacia la 
sugerencia icónica. Tal facilidad de planteamiento 
hizo que la propuesta de Barr prevaleciera. Pero tal 
propuesta parece que deja sin resolver la identidad 
estética del collage. Se ha repetido hasta la saciedad 
que Barr, como era epistemológicamente “formalis-
ta”, no supo entender el collage y darle sentido. Aun-
que sí que supo entender el collage y su capacidad 
transformadora. Lo veremos más adelante.

Pero, aunque hay cosas que se han quedado sin 
decir, aún algo más hay que añadir. Y este algo más, 
que me parece que nunca ha sido recogido ni asu-
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particular a la obra de Picasso y Braque”56. Nada 
más. Para Barr es importante aún considerar que 
lo que llama “cubismo analítico” es un paulatino 
“progreso” hacia la abstracción. Pero la terminolo-
gía empleada no parece importarle ya mucho. La 
entiende simplemente como un rótulo. Tanto es así 
que en Picasso. Forty Years of His Art no dedica un 
epígrafe específico al “cubismo sintético”, aunque 
introduce una nueva consideración: “El cubismo 
después de 1912 es comparativamente sintético o 
subjetivo frente al analítico u objetivo”57.
 Esta nueva consideración podría haber sido de 
gran calado; pero Barr la dejó solo enunciada, y es 
mejor evitar el riesgo de ser demasiado especula-
tivos con lo que quiso decir. En cualquier caso, la 
tensión intelectual puesta en los términos “analí-
tico” y “sintético” ha desaparecido o, al menos, se 
ha relajado mucho. Ambos términos parecen tener 
ahora un valor más instrumental que conceptual. Y, 
por supuesto, Barr no aclara por qué ha cambiado la 
división cronológica entre ambos cubismos a 1912. 
¿Estaba empezando a vislumbrar el collage como un 
gozne conceptual de la noción de lo artístico?
 Siete años más tarde, en Picasso. Fifty Years of 
His Art, vemos que el proceso de modificación del 
paradigma albergado en Cubism and Abstract Art se 
confirma. Al comenzar el epígrafe dedicado al “cu-
bismo analítico”, podemos leer:

Como la mayoría de los términos que se aplican a las 
artes visuales, “analítico” no es demasiado exacto, 
pero sí describe de un modo general el proceso cu-
bista de descomponer o desmontar las formas de la 
naturaleza. “Analítico” transmite también algo del 
espíritu de investigación y disección de la forma 
puesto en práctica por Picasso y Braque casi como si 
sus bocetos fueran laboratorios.58

Barr ratifica la fecha de transición entre “analítico” 
y “sintético” en 1912, y además, aunque el proceso 
hacia a la abstracción siga siendo primordial, con-
sidera que “analítico” es simplemente un término 
útil para intuir un método y un estado del espíritu 
de Picasso y Braque y no, o no tanto, el rasgo para-
digmático de una poética. Y así, continuando con la 
deconstrucción de su propio relato, Barr especifica: 

La pintura cubista entre 1909 y el final de 1911 se de-
nomina analítica con razón, porque sus formas pare-
cen ser fragmentos o disecciones de las formas de la 
naturaleza. Pero estas tres pinturas […], con sus tex-
turas y colores arbitrariamente variados, y sus com-
binaciones libres de figuras casi geométricas, están 
tan alejadas del objeto original, son tan inventadas, 
hasta tal punto están construidas de tela entera (¡o de 
papel entero!), que han perdido casi todo su carácter 
analítico. Por falta de un nombre mejor, el cubismo 
de esta clase se ha denominado sintético. Una ilus-
tración sucinta de la diferencia entre los dos méto-
dos aparece en una composición, el collage “Guitarra 
y vaso de vino” […]. La guitarra es sintética, la copa 
analítica.59

En la cita anterior, Barr se está refiriendo al famo-
so collage absoluto –Guitarra, partitura y copa (La 
bataille s’est engagé)– hoy en el McNay Art Museum 
de San Antonio en Texas [fig. 11]60. Ahora el cubismo 
es llamado “sintético” solo por encontrar un buen 
nombre con el que referirse a él, mientras que lo 
“analítico”, lo “sintético” y el collage son registros 
que pueden convivir. Siguiendo con esta tónica, más 
adelante, incluso, escribiría:

En el desarrollo del cubismo sintético, la parte  
desempeñada por el collage es muy importante: el 
collage fortalecía la presencia de la superficie pic-
tórica al mismo tiempo que acrecentaba el alcance, 
la variedad y la distancia de la metáfora pictórica. 
(Por metáfora pictórica se entiende, como antes, la 
relación entre la imagen y el objeto o escena repre-
sentados.).61

Con el paso del tiempo y el conocimiento cercano de 
las obras, para Barr la escritura (o la tipografía) en 
la pintura cubista, la aplicación de texturas, el pa
piercollé y el collage formaban parte de un mismo 
ciclo de la experiencia cubista y participaban de una 
misma conciencia creativa o de una misma poéti-
ca. En Cubism and Abstract Art, Barr dice que, en la 
sencilla y ascética pintura del “cubismo analítico”, 
la introducción de letras, texturas y papeles pegados 
fueron “herejías”62. Pero, dijera lo que quisiera decir 
con este término, Barr se mueve balanceándose en-
tre posiciones contrastadas. De un lado el collage, 
las letras y las texturas le parecen “herejías”, pero, de 
otro, afirma que contribuyeron no solo a la variedad 
de formas y superficies, sino también a lo que podría 
llamarse “realismo cubista”, es decir, a una actitud 
que ponía el énfasis no en la realidad de los objetos 
representados sino en la realidad de la superficie 
pintada. Pero deja el asunto in nuce. Se limita a se-
ñalar lo que llama la “paradoja” creada por este tipo 
de cubismo: los cubistas, habiendo destruido en sus 
pinturas la imagen del mundo natural, terminaron 
incorporando fragmentos reales del mundo natural, 

Fig. 10. Pablo Picasso, 
Nature morte à la chaise 
cannée [Naturaleza 
muerta con silla de rejilla], 
1912. Óleo y hule sobre 
lienzo enmarcado con 
cuerda, 21 x 37 cm. Musée 
National Picasso, París

Fig. 11. Pablo Picasso, 
Guitar and Wine Glass 
[Guitarra y vaso de 
vino], 1912. Collage y 
carboncillo sobre tabla, 
47,9 x 37,5 cm. The 
McNay Art Museum de San 
Antonio, Texas. Legado 
Marion Koogler McNay
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aludiendo, por tanto, con los hechos, a “lo real” que 
habían querido cuestionar. En Picasso. Fifty Years of 
His Art llegó a escribir que el collage “añadió inso-
lencia a la paradoja”63. Según él, el “ilusionismo” de 
letras, texturas y collage era “desconcertante”, en un 
estilo que a su vez había sido desconcertante por su 
“extrema y abstracta austeridad”64.
 En 1939, Barr acabó diciendo que algunas de las 
más certeras realizaciones de Picasso eran colla
ges65. En 1946, en Picasso. Fifty Years of His Art, Barr 
refuerza su idea de que las letras, las texturas, las 
imitaciones de materias y el collage eran efectos de 
trompe l’œil y fragmentos de realidad introducidos 
en una superficie caracterizada antes por su huida 
de la mimesis de lo real66. Barr, no sin sentido del 
humor, viene a decirnos que no sabe si con estos 
elementos el “cubismo analítico” ha quedado “en-
riquecido” o “adulterado”, aunque añade que estos 
“fragmentos” son “acentos mágicos” que convierten 
el cubismo en otra cosa67. Partiendo del análisis de 
la proverbial Naturaleza muerta con silla de rejilla, 
Barr señala cómo la obra es capaz de combinar pre-
supuestos plásticos muy diferentes y, sin embargo, 
devolvernos una nueva sensación de unidad: 

Aquí, pues, en un solo cuadro, Picasso entremezcla 
realidad y abstracción en dos medios y en cuatro nive-
les o proporciones diferentes. Si nos paramos a pensar 
cuál es el más “real”, nos veremos pasar de la especu-
lación estética a la especulación metafísica. Porque 
aquí lo que parece más real es lo más falso, y lo que 
parece más alejado de la realidad cotidiana es quizá 
lo más real, puesto que es menos que una imitación. 

        No obstante, por muy dispares que puedan pare-
cer estos dos medios y estas diversas clases o grados 
de realismo, están cohesionados, ya que no total-
mente armonizados, por varios elementos físicos, 
ópticos y psicológicos.68

Si leemos bien lo que acaba de decir, lo que consta-
tamos es que Barr, pese a sus reticencias, en alguna 
medida entendió la cualidad transformadora del 
“principio collage”. Barr está ante la presencia de lo 
que, para él, y para su paradigma del arte abstracto, 
constituía, “lo otro”; y, por tanto, ha de desbordar su 
escueto marco de crítico de arte y curador de exposi-
ciones para poder atender a dicha otredad. Este Barr 
es un Barr muy distinto del Barr meramente “forma-
lista”, legitimador esnob del arte abstracto, que los 
historiadores y comentaristas suelen presentarnos. 
Es un Barr que sabe ver el reverso de su propio dia-
grama. 
 Barr, incluso, situó una referencia que habría de 
ser anticipadora. De nuevo en Picasso. Fifty Years of 
His Art dedicó un epígrafe especial a las “Construc-
ciones cubistas”69. Para él, el carácter estructural o 

arquitectónico había estado latente en el cubismo 
desde el periodo “analítico”. Pero en 1912, nos dice, 
literalmente, “quizás por el efecto catalizador del 
collage”70, Picasso comenzó a explorar la estructura 
tridimensional en el mismo momento en que la pin-
tura se estaba volviendo más bidimensional. Y, sin 
embargo, y en este comentario destaca la temprana 
capacidad de análisis de Barr, no fue la “escultura”, el 
concepto de “escultura”, lo que Picasso cambió, sino 
que abordó un nuevo concepto: el de “construcción 
tridimensional”71. Afirma Barr que las “mandolinas” 
de Picasso, refiriéndose a las construcciones en ma-
deras pintadas de los años 1914 a 1916, no eran ni 
escultura, ni pintura ni arquitectura: eran “carpin-
tería”72. Carpentry es el término que utiliza. En su 
tiempo bien pudiera ser que este comentario de Barr 
sonase a excentricidad. Sin embargo, en el momento 
presente, en el que la comprensión del artista como 
bricoleur es paradigmática, Barr, leído de nuevo, o 
simplemente, por fin, “leído”, resulta esclarecedor. 
Y no fue un simple rayo de luz en fuga. Fue todo un 
modo de pensar el arte moderno que, en él, fue de-
sarrollándose en paralelo a la elaboración del para-
digma del arte abstracto absoluto. Aunque sea una 
noticia que no manejamos a menudo, fue Barr quien 
quiso traer al seno del cubismo la distinción entre 
papier collé y collage. Él mismo lo cuenta, aunque lo 
cuente en una nota a pie de página73. Fue Barr, inclu-
so, quien difundió el término unartistic [no-artísti-
co o antiartístico]74. Lo hizo en sus aportaciones para 
el catálogo de Fantastic Art, Dada, Surrealism, en 
1936, exposición inaugurada a escasos ocho meses 
de la apertura de Cubism and Abstract Art. En 1934,  

Fig. 12. Alfred H. Barr, Jr. 
sentado frente al Guernica 
(1937) de Pablo Picasso 
en una sala del MoMA en 
1962. Fotografía de Tony 
Vaccaro. The Museum 
of Modern Art Archives, 
Nueva York, Photographic 
Archive
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Cahiers d’Art ya había publicado una historia de Dadá 
firmada por Georges Hugnet. A partir de entonces, 
todas las historias sobre Dadá y el Surrealismo han 
planteado su punto de arranque en Zúrich en 1916. 
Barr, sin embargo, propuso algo que solo ha podido 
ser entendido décadas más tarde. Propuso integrar la 
pintura no-retiniana y los readymade de Duchamp, 
y algunas propuestas de Francis Picabia, anteriores 
a la eclosión de Dadá en Zúrich, en la historia de la 
sensibilidad dadaísta. Y propuso, asímismo, comen-

zar la historia de este otro giro paradigmático en el 
sentido artístico del arte moderno en el momento en 
que Picasso y Braque comenzaron el trampantojo de 
la imitación de texturas, introdujeron tipografías y 
escrituras y dieron paso a los papier collés y al collage. 
Esta visión del cubismo era diametralmente opuesta 
a la planteada en Cubism and Abstract Art. Era un 
nuevo “contraparadigma”.
 La historia de la historia del arte nos muestra 
siempre a un Barr encerrado en su propio para-

digma del “arte puro” [fig. 12]. Pero no fue así. ¿Se 
contradijo Barr? Mejor que contradecirse, podemos 
decir que Barr trasladó a la historia del arte la propia 
multiplicidad del sujeto contemporáneo, abierto a 
la variación de puntos de vista como focalizaciones 
diversas de una realidad compleja. Nos vendría 
bien que alguien hiciera un diagrama con líneas, 
flechas, arcos y rótulos entrecruzando e implican-
do en el espacio de la página, unas con otras, sus 
aportaciones.  

1. Cito a través de Barr 1939, p. 12.

2. Ibídem.

3. Barr 1936.

4. Barr 1939.

5. Barr 1946, p. 260. Este libro fue, en relidad, un 
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y de sus poéticas hacen que se mantenga “vivo” como 
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6. En Cahiers d’Art, revista editada en París, Tériade 
publicó su “Documentaire sur le jeune peinture”, en varias 
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acertados, en parte incluye la pieza en su “narrativa” sobre 
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de pie], Cadaqués, verano de 1910, National Gallery of 
Art, Washington D. C., Ailsa Mellon Bruce Fund. Zervos: 
II*:233, Daix, Boudaille y Rosselet 1966, p. 363.
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30. Ibídem.

31. Ibídem.
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sistemático de los términos “cubismo analítico” y “cubismo 
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33. Cf. entre otros, Robbins 1988, pp. 277-83.
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volandera que acompañaba la exposición de obra sobre 
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Stieglitz, y presentada en Nueva York en la galería 291. 
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Zayas 1911b.

35. Kahnweiler 1916, pp. 209-22.
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verschiedene Vorstellungen zueinander hinzutun, und 
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1980.
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significativo. 
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50. Barr 1946, pp. 78 y ss.
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Rosselet 1966, p. 513.

61. Barr 1946, p. 84.
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1936, p. 78.

63. Barr 1946, p. 80.

64. Ibídem.
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66. Barr 1946, pp. 82 y ss.
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Barr 1946, p. 79.

68. Barr 1946, p. 79.

69. Ibídem, pp. 86 y 87.

70. Ibídem, p. 86.

71. “Three-dimensional construction”. Barr 1946, p. 86.
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73. Ibídem, p. 260.
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299

Joaquín Torres-García

Estructura. Montevideo: 
Biblioteca Alfar, 1936, 
cubierta y pp. 4-5 y 18-19

Libro, 20 x 15,3 cm 

Archivo Lafuente
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Nathaniel J. Pousette-Dart

“Today’s Accomplishments 
and New Horizons” [Logros y 
nuevos horizontes de hoy], en 
id., Art and Artists of Today 
[Arte y artistas de hoy], vol. I, 
n.º 2 (Nueva York, mayo de 
1937), portada y p. 3

Revista, 30 x 23 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid
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302*

Gerd Arntz y Otto y Marie 
Neurath

“Rembrandt en zijn familie” 
[Rembrandt y su familia] 
y “Rembrandt leerlingen 
en schilders door her 
beïnvloed” [Estudiantes 
y pintores influenciados 
por Rembrandt], en 
Rondom Rembrandt [Sobre 
Rembrandt]. Ámsterdam: De  
Bijenkorf, 1938, portada y 
pp. 8-9

Folleto de exposición, 
125 x 81 cm 

Otto and Marie Neurath 
Isotype Collection, University 
of Reading

301

Anónimo

“Vogue‘s Eye View of 
Spring Fashions” [Moda de 
primavera según Vogue], 
en Vogue, vol. 89, n.º 4 
(Nueva York, 15 de febrero 
de 1937), p. 45

Revista, 32,5 x 25 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid
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303

Nathaniel J. Pousette-Dart

“A Gestaltian Chart of 
Contemporary American 
Art” [Árbol gestáltico del arte 
contemporáneo americano], 
en Art and Artists of Today 
[Arte y artistas de hoy], vol. I, 
n.º 6 (Nueva York, junio-julio 
1938), portada y p. 2

Revista, 30 x 23 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

304

Nathaniel J. Pousette-Dart

Dibujo original para 
“A Gestaltian Chart of 
Contemporary American Art” 
(c. 1938) [Árbol gestáltico 
del arte contemporáneo 
americano], publicado en Art 
and Artists of Today [Arte y 
artistas de hoy], vol. I, n.º 6 
(Nueva York, junio-julio de 
1938), p. 2

Pluma, tinta y grafito sobre 
cartón, 61 x 53 cm

The Nathaniel Pousette-Dart 
Papers. The Richard Pousette-
Dart Foundation, Nueva York
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305

Joaquín Torres-García

La tradición del hombre 
abstracto (doctrina 
constructivista). Montevideo: 
Asociación de Arte 
Constructivo, 1938, cubierta 
y tres dobles páginas 
interiores (s/p)

Libro, 21 x 15,8 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Alfred H. Barr, Jr.

“Italian Painting and 
Scuplture, 1300-1800” 
[Pintura y escultura 
italianas, 1300-1800] 
e “Italian Sources of 
Three Great Traditions of 
European Painting” [Fuentes 
italianas de tres grandes 
tradiciones de la pintura 
europea], en id., Italian 
Masters. Lent by the Royal 
Italian Government [Maestros 
Italianos, cedidos por el 
Gobierno del Reino de Italia] 
[cat. expo. The Museum of 
Modern Art, Nueva York]. 
Nueva York: The Museum of 
Modern Art, 1940, cubierta 
y guardas de cubierta y de 
contracubierta

Libro, 26 x 19 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid
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Nathaniel J. Pousette-Dart

Gráfico sobre el proceso 
creativo, c. 1939

Fotografía, 23,8 x 20 cm

The Nathaniel Pousette-Dart 
Papers. The Richard Pousette-
Dart Foundation, Nueva York

308

Nathaniel J. Pousette-Dart

“Selling Art Layout” [Diseño 
para venta de arte], c. 1940 

Fotografía, 36,2 x 36,8 cm

The Nathaniel Pousette-Dart 
Papers. The Richard Pousette-
Dart Foundation, Nueva York
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309

André Breton y Max Ernst

“Concerning the Present 
Day Relative Attractions 
of Various Creatures in 
Mythology & Legend” [Sobre 
las atracciones comparadas 
en la actualidad de varias 
criaturas de la mitología y 
las leyendas], en VVV, n.º 1 
(Nueva York, junio de 1942), 
portada y pp. 62-63 

Revista, 28,7 x 21,5 cm

Archivo Lafuente

310

Anónimo

“Max Ernst‘s Favorite Poets 
and Painters of the Past” [Los 
poetas y pintores favoritos 
del pasado de Max Ernst], 
en View, vol. II, n.º 1 (Nueva 
York, abril de 1942), portada 
y doble página interior

Revista, 26,2 x 18,5 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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Kurt Seligmann

Diagrama, en View, vol. IV, 
n.º 4 (Nueva York, diciembre 
de 1944), p. 129

Revista, 30,5 x 23 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March



353

312

Joaquín Torres-García

Universalismo constructivo: 
contribución a la unificación 
del arte y la cultura de 
América. Buenos Aires: 
Poseidón, 1944, cubierta y 
pp. 60-61 y 270-71

Libro, 23,2 x 17,3 cm

Archivo Lafuente
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313

Campaña publicitaria de la 
agencia Young & Rubicam 
Inc., en Fortune, vol. XXXII, 
n.º 5 (Jersey City, noviembre 
de 1945), p. 177

Revista, 34 x 26,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

314

Anónimo

“Distribution of Basic Trends 
in Oceanic Art” [Distribución 
de las corrientes básicas del 
arte de Oceanía], en Ralph 
Linton y Paul S. Wingert 
(eds.), Arts of the South Seas 
[Artes de los mares del sur] 
[cat. expo. Nueva York: 
Museum of Modern Art, 
enero-mayo]. Nueva York: 
Museum of Modern Art, 
1946, cubierta y p. 9

Libro, 26 x 20 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid
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315

Ad Reinhardt

“How to Look at a Cubist 
Painting” [Cómo mirar un 
cuadro cubista], en P. M., 
Nueva York, 27 de enero de 
1946, p. 5

Periódico, 34,6 x 28,9 cm 
(hoja)

Ad Reinhardt Foundation, 
Nueva York

316

Ad Reinhardt

“How to View High (Abstract) 
Art” [Cómo ver el arte 
(abstracto) elevado], en 
P. M., Nueva York, 24 febrero 
1946, s/p

Periódico, 34 x 28,9 cm 
(hoja)

Ad Reinhardt Foundation, 
Nueva York

317*

Ad Reinhardt

“How to Look at Modern Art 
in America, 1946-1961” 
[Cómo mirar el arte moderno 
en América], en ARTnews, 
vol. 60, n.º 4 (Nueva York, 
verano 1961), pp. 36-37

Revista, 31,1 x 22,9 cm

Ad Reinhardt Foundation, 
Nueva York
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318

Hendrik Willem van Loon

“If you will keep this general 
outline of the Arts firmly in 
mind you can never go very 
for wrong” [Si memorizas 
firmemente este esquema 
general de las Artes, nunca 
te equivocarás demasiado] y 
“You can also remember the 
periods of Art by associating 
them with the clothes the 
people wore” [También 
podrás recordar los periodos 
del arte si los asocias con 
la vestimenta de la época], 
en id., The Arts [Las artes]. 
Nueva York: Simon and 
Schuster, 1946, portada 
y guardas de cubierta y 
contracubierta

Libro, 22 x 15 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid
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Ad Reinhardt y André Bloc

“Imaginary Museum” 
[Museo imaginario], en Art 
d’Aujourd’hui, vol. II, n.º 6 
(Boulogne-sur-Seine, junio de 
1951), p. 3

Revista, 30,9 x 23,9 cm

Archivo Lafuente

319

Anónimo

“Développement de l‘art 
non figurative” [Desarrollo 
del arte no figurativo], en 
Réalités Nouvelles [Nuevas 
realidades], n.º 2 (París, 
1948), portada y p. 3 

Revista, 28,6 x 23,3 cm

Archivo Lafuente
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André Malraux

Le Musée imaginaire. 
Psychologie de l’art [El museo 
imginario. Psicología del 
arte]. Ginebra: Albert Skira, 
1947, cubierta y p. 13

Libro, 28 x 23 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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322*

Maurice Jarnoux

André Malraux en su casa de 
Boulogne-sur-Seine, cerca de 
París, trabajando en su libro 
El museo imaginario, 1953

Fotografía. Copia de 
exposición 

Paris Match Archive, París 

Fundación Juan March
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323

Jean Saucet

“Tableau de la peinture 
moderne” [Tabla sinóptica 
de la pintura moderna], 
“Tableau de la sculpture 
moderne” [Tabla de la 
escultura moderna] y 
“Légendes des tableaux” 
[Leyendas de las tablas 
sinópticas], en Georges 
Pernoud (ed.), Les Clés de 
l´art moderne [Las claves 
del arte moderno]. París: La 
Table Ronde, 1955, cubierta 
y pp. 8-11

Libro, 21,5 x 13,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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324

Eric Newton

“Diagram of History of 
Art from 1255 to 1955” 
[Diagrama sobre la historia 
del arte de 1255 a 1955], en 
id., European Painting and 
Sculpture [Escultura y pintura 
europeas]. Harmondsworth: 
Penguin Books, 1956 
(4.ª ed.), cubierta y p. 238

Libro, 18 x 11 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

325

Joaquín Torres-García

Escuela del sur, n.º 1 
(Montevideo, octubre de 
1958), portada (dibujo 
original de 1943) 

Revista, 24,4 x 16,8 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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326*

Fernando Zóbel

 “The Program of Revolt” [El 
programa de la revuelta], 
“Spelling Guide to Chart” 
[Leyendas del diagrama] 
y “A Road Map of Modern 
Art” [Mapa de carretera del 
arte moderno], en Lecture 
Outlines for the Course 
Introduction to Contemporary 
Painting [Esquema del curso 
introductorio a la pintura 
contemporánea]. Manila: 
Ateneo de Manila, 1954-55, 
portada, índice y pp. 19, 
20 y 21

Ateneo Art Gallery Archives, 
University Archives, Manila 

Fundación Juan March
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327

Guy Debord

Guide psychogéographique 
de Paris. Discours sur les 
passions de l’amour. Pentes 
psychogéographiques de 
la dérive et localisation 
d’unités d’ambiance [Guía 
psicogeográfica de París. 
Discurso sobre las pasiones 
del amor. Pendientes 
psicogeográficas de la deriva 
y localización de unidades 
de ambiente], 1957

Litografía sobre papel, 
59,4 x 73,8 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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328

George Brecht

Diagramas en Notebooks 
[Cuadernos de notas]. 
Edición de Dieter Daniels con 
la colaboración de Hermann 
Braun. Colonia: König, 
1991, pp. 120-23 (vol. II: 
October 1958-April 1959), 
pp. 126-27 (vol. III: April-
August 1959) 

Libro, 29,5 x 22 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March



368

329*

Giorgio Tagliacozzo 
(concepto) y Hildegarde 
Bergheim (traslación gráfica) 

“The Tree of Knowledge” 
(1959) [El árbol del 
conocimiento], en Giorgio 
Tagliacozzo y D. P. Verene, 
(eds.), The “Arbor Scientia”. 
Reconceived and the History 
of Vico’s Resurrection. 
Atlantic Highlands, NJ: 
Humanities, 1993

Fundación Juan March
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330

Hans Peter Zimmer, Lothar 
Fischer, Heimrad Prem y 
Helmut Sturm (Gruppe SPUR)

“Diagram of Postwar artists 
groups” [Diagrama de grupos 
de artistas de posguerra], en 
SPUR, n.º 2 (Múnich, 1960), 
portada y página interior

Revista, 27,5 x 29,1 cm 

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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331

Hans Peter Zimmer, Lothar 
Fischer, Heimrad Prem y 
Helmut Sturm (Gruppe SPUR)

“Geburt der situationistischen 
Kultur” [El nacimiento de 
la situacionista Kultur], en 
SPUR, n.º 4 (Múnich, 1961), 
portada y página interior 

Revista, 28,4 x 29,6 cm 

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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333*

Heinz Mack

Diagrama de historia del 
arte para la exposición 
Radius ZERO que debía 
celebrarse en Kunsthalle 
de Düsseldorf en 1971 (no 
realizada), c. 1970

Cortesía MACK Studio / 
Archiv Heinz Mack

332

Anónimo

“Beginning of Surrealist 
Field” [Principio del campo 
surrealista], en André Breton 
y Marcel Duchamp (eds.), 
Surrealist Intrusion in the 
Enchanters‘ Domain [Intrusión 
surrealista en el dominio de 
los encantadores]. Nueva 
York: D‘Arcy Galleries, 1960, 
cubierta (diseño de Marcel 
Duchamp) y pp. 4-5

Catálogo de exposición, 
17,8 x 17,8 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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334

José Pierre

“Die wichtigsten Strömungen 
der modernen Malerei” [Las 
corrientes más importantes de 
la pintura moderna], en id., 
Futurismus und Dadaismus 
[Futurismo y dadaísmo]. 
Lausana: Éditions Rencontre, 
1967, pp. 138-39

Libro, 27 x 17,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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335*

Wolf Vostell

“Pre Fluxus New York Avant 
1962”, “Fluxus Wiesbaden 
1962” y “Pre Fluxus Cologne 
Avant 1962”, c. 1962

Fotocopias en blanco y 
negro, tamaño A3

Archivo Happening Vostell. 
Junta de Extremadura

336

Nam June Paik

Fluxus Island in Dé-coll/age 
Ocean [Isla Fluxus en océano 
Dé-coll/age], 1963

Desplegable. Impresión 
offset, 40 x 57,5 cm 
(desplegado)

Archivo Happening Vostell. 
Junta de Extremadura

Fundación Juan March
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337

Kurt Kranz (autor) y Giulio 
Paolini (diagrama)

“Von Heute bis in die graue 
Zeit” [De hoy a los tiempos 
oscuros], “Klassizismus bis 
Barock” [del Clasicismo 
al Barroco], “Reaissance 
bis Romantik (sic por 

Romanik)” [Del Renacimiento 
al románico], “Römisch-
Hellenistisch bis Etruskisch” 
[Del arte romano y griego 
helenístico al arte etrusco] 
y “Von den archaischen 
Griechen bis zu del 
Ägyptern” [Del arte arcáico 
griego al arte egipcio], en 
id., Sehen, verstehen, lieben. 

Drei Schritte in die Kunst  
[Ver, entender, amar. Tres 
pasos en el arte]. Múnich: 
Verlag Mensch und Arbeit, 
c. 1963,  pp. 174-81

Libro, 27 x 23 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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338

George Maciunas

Expanded Arts Diagram 
[Diagrama del arte 
expandido]. Viena; Nueva 
York: Springer, 2011 (1.ª ed. 
1966), p. 186

Desplegable. Impresión 
offset, 55,8 x 43,2 cm 
(desplegado)

Archivo Happening Vostell. 
Junta de Extremadura

Fundación Juan March
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339

Guy Debord

“Les Cheminements 
ténébreux de la révolution” 
[Los tenebrosos caminos 
de la revolución], en id., 
L’Internationale situationniste 
[La internacional 
situacionista], n.º 12 (París, 
septiembre de 1969), 
pp. 46-47 

Revista, 24 x 15,8 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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340

Maurice Stein, Larry Miller y 
Marshall Henrichs

Blueprint for Counter 
Education. Curriculum, 
Handbook, Wall Decoration, 
Shooting Script [Cianotipo 
para una educación a 
la contra]. Nueva York: 
Inventory Press, 2016  
(1.ª ed. 1970) 

Caja con 2 libros y 3 carteles: 
25,5 x 19,5 cm c/u (libros); 
94 x 124 cm c/u (carteles 
desplegados)

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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341

Michel Seuphor (Ferdinand 
Louis Berckelaers)

Diagrama en L´Art abstrait [El 
arte abstracto], vol. I: 1910-
1918. París: Maeght éditeur, 
c. 1971, cubierta y p. 78

Libro, 30 x 30 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

342*

Heinz Mack

Kunsthistorisches Diagramm 
[Diagrama de historia del 
arte], c. 1971

Rotulador sobre papel, 
50 x 65 cm

Cortesía MACK Studio / 
ZERO Foundation, Düsseldorf

Fundación Juan March
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343

Jean Clair

Art en France: une nouvelle 
génération [Arte en Francia: 
una nueva generación]. 
París: Chêne, 1972, 
sobrecubierta, cubierta y 
pp. 30-31 y 164-65

Libro, 28 x 20,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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344

Guillem Viladot

Diagrama sexy, 1972

Impresión tipográfica, 
42 x 27 cm

Archivo Lafuente

345

La familia Lavapiés

Artecontradicción, 1975

Cartel de exposición, 
59,5 x 44,2 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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346

John Berger

Ways of Seeing [Maneras de 
ver]. Londres: Penguin, 1972, 
cubierta y pp. 7, 8-9, 12-13 
y 134-35

Libro, 18 x 11 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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347

Georges Mathieu

“Tentative de situation par 
rapport aux coordonnées 
Formalisme / Expressivité 
pour l’exposition Véhémences 
confrontées (1951)” [Ensayo 
de ubicación de las obras 
según las coordenadas 
formalismo / expresividad 
para la exposición 
Vehemencias confrontadas] 
y “Aspects cycliques des 
six stades de l‘embryologie 
(1951)” [Aspectos cíclicos 
de los seis estados de la 
embriología], en Georges 
Mathieu, De la révolte à la 
renaissance. Au-delà du 
Tachisme [De la revuelta al 
renacimiento. Más allá del 
tachismo]. París: Gallimard, 
1973, portada y pp. 176  
y 178

Libro, 18 x 10,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid 

348

René Block y Ursula René 
(eds.)

Multiples: ein Versuch 
die Entwicklung des 
Auflagenobjektes 
darzustellen [Múltiples: 
un intento de representar 
el desarrollo de la edición 
de objetos]. Berlín: Neuer 
Berliner Kunstverein, 1974, 
cubierta

Catálogo de exposición, 
21 x 25 cm 

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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349

Michèle C. Cone

The Roots & Routes of Art 
in the 20th Century [Las 
raíces y las rutas del arte 
en el siglo XX]. Nueva 
York: Horizon Press, 1975, 
cubierta

Libro, 26 x 21 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

350

Das Environment als 
Konzept und Erfahrung [El 
ambiente como concepto 
y experiencia]. Berlín: 
Deutschen Akademischen 
Austauschdienst, c. 1977, 
cubierta y página interior

Libro, 29,8 x 21,3 cm 

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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351

Horst W. Janson

“Comparative Views of 
the History of Art (I, II, III)” 
[Visiones comparativas de 
la historia del arte (I, II, III)], 
en History of Art. A Survey 
of the Major Visual Arts from 
the Dawn of History to the 
Present day [Historia del 
arte. Panorama de las artes 
plásticas desde la prehistoria 
hasta nuestros días]. 
Englewood Cliffs: Prentice-
Hall; Nueva York: Harry 
N. Abrams, 1977 (1.ª ed. 
1963), cubierta y guardas de 
cubierta y contracubierta

Libro, 30 x 23 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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352

George F. Maciunas

“Diagram of Historical 
Development of Fluxus and 
Other 4 Dimensional, Aural, 
Optic, Olfactory, Epithelial 
and Tactile Art Forms” 
[Diagrama del desarrollo 
histórico de Fluxus y otras 4 
formas de arte dimensional, 
aural, Olfactory, epitelial, 
y táctil], en Kalejdoskop, 
n.º 3 (Lund, 1979), portada y
desplegable

Revista, 119,8 x 44,5 cm 
(diagrama desplegado)

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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353

Ben Vautier

“Hallo Maciunas” [Hola 
Maciunas], en Flash Art, 
n.º 84-85 (Milán; Nueva 
York, octubre-noviembre de
1978), portada y p. 51

Revista, 29 x 22 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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354

John Willett 

“Art Streams of the 20s, I: The 
Main Movements” [Corrientes 
artísticas de los años 20, I: 
Los principales movimientos], 
en id., The New Sobriety. Art 
and Politics in the Weimar 
Period, 1917-1933 [La nueva 
sobriedad. Arte y política en 
el período de Weimar, 1917-
1933]. Londres: Thames and 
Hudson, 1981, cubierta y 
pp. 14-15

Libro, 25 x 18 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

355*

Eduardo Alaminos

Diagrama, en Mariano 
Navarro, Territorio y 
territorialización del arte. 
Alicante: Caja de Ahorros 
de Alicante y Murcia, 1977, 
s/p.

Catálogo de exposición, 
22 x 22 cm

Biblioteca Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid

Fundación Juan March
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356

Tsuneaki Kakisu

“The Family Tree of Painting” 
[El árbol genealógico de la 
pintura], en id., The Family 
Tree of Painting. Nueva York: 
Philosophical Library, Inc., 
1982, portada y p. 17

Libro, 22 x 14,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

357

Robert Motherwell 

“Chronology of Abstract 
Expressionism” [Cronología 
del expresionismo abstracto], 
en Robert Motherwell y 
William Chapin Seitz (eds.), 
Abstract Expressionist 
Painting in America [Pintura 
expresionista abstracta en 
América]. Cambridge, Mass.: 
Harvard University Press, 
1983, p. 168

Libro, 27 x 21 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

360

Xavier Douroux y Franck 
Gautherot 

“Fait de mémoire, le soir 
du 26 juin 1986 par Xavier 
Douroux y Franck Gautherot” 
[Hecho de memoria la 
tarde del 26 de junio de 
1986 por Xavier Douroux 
y Franck Gautherot], en 
Christian Besson (ed.), 
Tableaux abstraits [Cuadros 
abstractos] [cat. expo. Villa 
Arson, Centre national d’art 
contemporain, Niza, 11 de 
julio-28 de septiembre 
de 1986]. Niza: Centre 
national des arts plastiques, 
Ministère de la culture et de la 
communication, 1986,  
pp. 124-26

Libro, 27 x 21 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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358

Götz Pochat 

“Sich überlagernde 
Stilphasen verschiedener 
Künstlergenerationen nach 
Pinder” [“Superposición 
en las fases de estilo de 
diferentes generaciones de 
artistas según Pinder], en 
Lorenz Dittmann, Kategorien 
und Methoden der deutschen 
Kunstgeschichte, 1900-1930 
[Categorías y método de la 
historia del arte de Alemania, 
1900-1930]. Stuttgart: 
Franz Steiner Verlag, 1985, 
cubierta y pp. 158 y 162

Libro, 23 x 15 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

359

Rosalind E. Krauss

“The Sculpture in the 
Expanded Field” [La 
escultura en el campo 
expandido], en id., The 
Originality of the Avant-
Garde and Other Modernist 
Myths [La originalidad de 
la vanguardia y otros mitos 
modernos]. Cambridge, 
Mass.: MIT Press, 1985, 
cubierta y pp. 282-83

Libro, 24 x 18,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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361

Charles Jencks

What is Post-Modernism?  
 [¿Qué es el 
postmodernismo?]. Londres: 
Academy Editions; Nueva 
York: St. Martin’s Press, 1987 
(2.º ed. rev. y amp.), cubierta 
y pp. 23 y 37

Libro, 24 x 22,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

362

René Block 

“Certain Relations in 20th 
Century Art” [Relaciones 
certeras en el arte del 
siglo  XX], en René Block 
(ed.), The Readymade 
Boomerang. Certain Relations 
in 20th Century Art. The 
Eighth Biennale of Sydney 
[El boomerang preparado. 
Relaciones certeras en el arte 
del siglo XX. Octava Bienal 
de Sidney]. Sidney: Eight 
Biennale, 1990, p. 17

Catálogo de exposición, 
30 x 23,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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363

Margaret Morgan

Barr/Loos: Portrait of a 
History of Modern Art as 
Sanitary System, or: A 
Place For Everything And 
Everything In Its Place (The 
house that Adolf and Alfred 
Built) [Barr/Loos: Retrato de 
la historia del arte moderno 
como sistema sanitario, o: 
Un sitio para todo y todo 
en su sitio (La casa que 
construyeron Adolf y Alfred)], 
1993

Impresión offset, 46 x 30,5 cm

Colección particular 

Fundación Juan March
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364*

Giorgio Tagliacozzo 
(concepto) y Donald Kunze 
(traslación gráfica)

“The Tree of Knowledge. 
Genetic History of the Human 
Imagination” (1989) [El árbol 
del conocimiento. Historia 
genética de la imaginación 
humana], en Giorgio 
Tagliacozzo y D. P. Verene, 
(eds.), The “Arbor Scientia”. 
Reconceived and the History 
of Vico’s Resurrection. 
Atlantic Highlands, NJ: 
Humanities, 1993

Fundación Juan March
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365

Jorge Oteiza

Dos diagramas y un texto, 
en id., Ley de los cambios. 
Figueres: Edicions Tristan; 
Donostia: Deché, 1990 

Carpeta gráfica 
(9 aguafuertes y 8 textos del 
artista), 50 x 62 cm

Archivo Lafuente

Fundación Juan March
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366

Marietheres Finkeldei

Entwicklungsschema 
[Esquema de desarrollo], 
2004

Impresión offset, 5 x 88 cm

Colección particular

Fundación Juan March
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367

Steven Watson (concepto) y 
Edward Fella (diseño)

“Sociogram of the Beats, 
1950-1965” [Sociograma 
de los beats, 1950-1965], 
en Lisa Phillips, Beat culture 
and the New America, 
1950-1965 [La cultura beat 
y la nueva América, 1950-
1965]. Nueva York: Whitney 
Museum of American Art; 
París: Flammarion, 1995, 
cubierta y pp. 260-61

Libro, 28 x 22 cm 

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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368

David Diao

Plots Available [Parcelas 
disponibles], 1996

Acrílico sobre lienzo, 
202 x 285 cm

Cortesía Galería Marta 
Cervera, Madrid/Office 
Baroque, Bruselas

Fundación Juan March
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369

Guerrilla Girls

“Guerrillas in the Midst of 
History” [Guerrillas en medio 
de la historia], en id., The 
Guerrilla Girls’ Bedside 
Companion to the History 
of Western Art [Manual de 
cabecera de las Guerrilla 
Girls sobre la historia del arte 
occidental]. Harmondsworth: 
Penguin Books, 1998, 
cubierta y guardas

Libro, 25 x 20 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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371

Peter Davies

The Fun One Hundred [Los 
cien mejores], 2000

Acrílico sobre lienzo, 
183 x 122 cm

British Council Collection

370

Ángel Mateo Charris

Rareza del siglo, 1994

Óleo sobre lienzo, 
162 x 130,2 cm

IVAM, Institut Valencià 
d’Art Modern, Generalitat, 
Valencia

Fundación Juan March
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372

James Elkins 

“The history of art imagined 
as a field of stars” [La historia 
del arte vista como un 
firmamento], “The history of 
art imagined as a map” [La 
historia del arte imaginada 
como un mapa], “The 
history of art imagined as a 
coastline” [La historia del arte 
imaginada como una línea 
costera], “The history of art 
imagined as a landscape” [La 
historia del arte imaginada 
como un paisaje] y Robert 
Rosenblum “The standard 
history of modernism (top) 
and the variant proposed by 
Robert Rosenblum (bottom)” 
[La historia estándar del 
modernismo y la variante 
propuesta por Robert 
Rosenblum], en Stories of Art 
[Historias del arte]. Nueva 
York: Routledge, 2002, 
cubierta y pp. 3, 5, 7, 9, 82

Libro, 21,5 x 14 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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373

Manuel Saiz

¿Qué es el arte? / What is 
Art?, 2007. Madrid: Galería 
Moriarty, 2007

Impresión offset, 60 x 81 cm 
(desplegado)

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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374*

Gerhard Dirmoser y Boris 
Nieslony

art in context – Die Kunst der 
Ausstellung [Arte en contexto.  
El arte de la exposición], 
1995

Diagrama digital en formato 
poster, 240 cm x 180 cm

Cortesía de los artistas

01 kulturtheoretische Sicht

32 philosophische Sicht

29 sozio-logische Sicht

28 Performativität als Sicht

27 filmische Sicht

26 Bewegungssicht

30 magische Sicht

26 zeitliche Sicht

27 Prozeßsicht

28 pragmatistische Sicht

29 anthropologische Sicht / 
ethnologische Sicht 

32 Sicht der Theaterwissenschaft

30 therapeutische Sicht

31 inhaltliche Sicht

01 kontextuelle Sicht

Ausstellung als situative Produktion
Ausstellung als situatives Experiment
Ausstellung als kulturelle Kartographie
Ausstellung als cultural mapping (BI)  

Ausstellung als kulturbildende Aufführung

Ausstellung 
als Klangerlebnis

Ausstellung als Inszenierung
Ausstellung als Zeitreise 

Ausstellung als Sachverhaltsdarstellung
Ausstellung als stilbildender Faktor 
Ausstellung als Theater  
Ausstellung als Denkort 

Ausstellung als Prozeß
Ausstellung als Film 

Ausstellung als Akt der Bedeutungssetzung
Ausstellung als Interpretation
Ausstellung als Handlungsraum 
Ausstellung als Sichtbarkeitsmultiplikator 
Ausstellung als Lifescape (BI)

Ausstellung als gesellschaftlich geprägtes Rollenspiel
Ausstellung als soziale Ereignis
Ausstellung als Ritual
Ausstellung als Sozialstudie
Ausstellung als Kultraum 

Ausstellung als Ritual
Ausstellung als Katharsis
Ausstellung als kultische Veranstaltung
Ausstellung als Vergangenheitsbewältigung

Ausstellung als Erzählung
Ausstellung als Materialsammlung
Ausstellung als Mikrokosmos
Ausstellung als Assoziationsfeld (BI) 

Filmsemiotik
Psychoanalyse (Lacan-Schule)
Prozeßtheorien 

Kulturanthropologie
Strukturalismus (Diskurs)
Mythos-Diskurs
Literature discourse 
Dekonstruktivismus
Gedächtnistheorien  

Therapeutischer Diskurs
Disability studies 
Gestalttherapie
Psychodrama / Psychotechniken
Urschreitherapie
Systemtheorie
Tanztheorie
Alchemie, Hermetik 
Esoterik-Debatte / New-Age-Diskurs
Psychologie

Performativitätsdiskurs
Theatertheorie
Theaterwissenschaft
dramatic discourse
Kunsttheorie
Philosophie
Postmoderne-Diskurs
Nomadologie-Diskurs
Dekonstruktivismus-Diskurs
performance studies 
performance theory 

(historische) Anthropologie
Ethnologie
Theologie / New-Age-Diskurs 
Theateranthropologie
Ethnographie
Performance Studies Ethnography 
Kulturanthropologie
sociology and performance
Soziologischer Diskurs
Exotismusdiskurs
Tribalismus-Debatte (Stammeskultur) 
Strukturalismusdiskurs
(Spielregeln der Kunst) 

Performative Theorien aus 
der Kulturwissenschaft

Performativitätsdiskurs
Performance Studies  
Sprechakttheorie
Sprachspieltheorie / Praxeologie  
Feministische Theorien (J. Butler)
Pragmatismus
Symbolischer Pragmatismus 
Pragmatisch-hermeneutische Wende 
Rollentheorie (T. Sarbin)
Diskursanalyse  

Musiktheorie
Wahrnehmungstheorie zur 

Architektur  (B. Leitner) 
Technoculture-Diskurs

Tanztheorie
body research
Filmtheorie
Dromologie
Zeittheorien

Diskurssicht

25 akustische „Sicht“
auditive Sicht

Literatur:
Museum der Obsessionen / Harald Szeemann 
Individuelle Mythilogien / Harald Szeemann
Zeitlos auf Zeit – Das Museum der Obsessionen / 

Harald Szeemann
Raum Buch / Walter Nikkels 
Das Museum als Arena – Institutionskritische Texte

von KünstlerInnen / (Artikel) Reformmodelle / 
Alice Kreischer, Andreas Siekmann

Literatur:
N. Elias
P. Bourdieu
Ulf Wuggenig, Vera Kockot 
Kurt Kladler, Lioba Reddeker

Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 
Edited by Alex Coles

Die Vernissage / Hans Peter Thurn 
nomen_est_omen  / Kunsthalle.tempSteyr 

Text von Reinhold Rebhandl 
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Alex Coles (Ed) 
Anthropologische Spektakel – Zur Schaustellung

„exotischer“ Menschen, Wien 1870-1910 / 
Werner Michael Schwarz   

Literatur:
Richard Shusterman / Kunst leben 

Die Ästhetik des Pragmatismus 
Spielregeln der Kunst – Machtverhältnisse (Studie) -

(Die Macht der Abhängigkeit) / Gerhard Dirmoser 
Martin Seel / Ästhetik des Erscheinens
Studie zur Performativität / G. Dirmoser, Boris Nieslony 
das diskursive museum / Hg. Peter Noever MAK 
Schließt das MMK (Artikel Falter 36/01) / Christine  

Resch, Heinz Steinert 

Literatur:
Rémy Zaugg. Herzog & de Meuron / Kunst und 

Architektur im Gespräch 
Das unsichtbare Meisterwerk / H. Belting 
ARCH+ 149/150 Medienarchitektur 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner
Magazin im Magazin (Katalog) Vorarlberger 

Kunstverein – Magazin 4 Bregenz 

Literatur:
Individuelle Mythologien (Buch) / H. Szeemann 
Die Welt als Museum (Buch) / Henri Pierre Jeudy 
Endzeit Stimmung (Buch) / Gregory Fuller 
Museografie und Ausstellungsgestaltung / 

(Handbuch) Ulrich Schwarz, Philipp Teufel
Skandal und Mythos – Eine Befragung Harald 

Szeemanns zur documenta 5 (1972) 

Literatur:
Bühnen / Räume – Anna Viebrock 
Martin Seel / Ästhetik des Erscheinens 
Peter J. Schneemann / (Proseminar) Internationale 

Kunstausstellungen im 19. und 20. Jahrhundert 
Der Betrachter ist im Bild – Kunstwissenschaft und

Rezeptionsästhetik /  (Hg) W. Kemp 
Die Kulisse explodiert – Friedrich Kieslers Theater-

experimente und Architekturprojekte 1923-1925
Friedrich Kiesler 1890-1965
Stage Design / Tony Davis 
Places of Performance – The Semiotics of Theatre 

Architecture / Marvin Carlson 
Museen als umkämpfte Orte (Beitrag) / S.C. Dubin 
IWK Institut für Kulturwissenschaft 
Ästhetik der Inszenierung / Hg. Josef Früchtl
MuseumsTheater – Theatrale Inszenierung in der

Ausstellungspraxis / Gabriele Kindler (Hg.) 
Museumsstudie für Graz / Peter Weibel 

Literatur:
Hyperorganismen / S. Iglhaut, M. Roth, P. Weibel
Architektur der Bewegung / Walter Pamminger 
(Kunst(Museum(Stadt))) / Marc Mer 

Literatur:
Crossings – Kunst zum Hören und Sehen (Katalog) 
Historischer Gartenatlas / Virgilio Vercelloni 

Literatur:
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Edited by Alex Coles 
Kontextstudie / Dirmoser, Zendron
Das Ende der Kunstgeschichte – Eine Revision

nach zehn Jahren / Hans Belting
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposion 

Sicht der Partitur

Rollensicht

theologische Sicht

Theatersicht

Sicht der Kunstwissenschaft

Siehe auch: 
kulturtheoretische Sicht 

soziale Sicht

Sicht der Behinderung

Siehe: Psychoanalytische Sicht 

Vergl. (Kunst-) historische Sicht  

Kulturwissenschaften
Schwarze Kulturtheorie
cultural studies (Diskurs) 
Kulturgeschichte 
kontextbewußte Theorien
Neosituationismus-Diskurs
Postmoderne-Diskurs 

Vergl. Service-Sicht 

Tanzsicht
Choreographie-Sicht 

Sicht der Verwandlung

Sicht des Aktes 

mythische Sicht

art in context - Die Kunst der Ausstellung
Vorgänge des Ausstellens 

1.12.1995
Umfassende Überarbeitung der Studie 04-10.2001
In Summe wurden ca. 85 Fachbücher und 20 Bände Kunstforum International bearbeitet

Zweite Überarbeitung der Studie 04-05.2003
Für die Betrachtungen im Q21 Wien wurden ca. 40 weiterer Fachbücher berücksichtigt 
Besonders hervorzuheben: Unsichtbare Architekturen – Systemerweiterung im MQ Areal

Dritte Überarbeitung der Studie 05-06.2005
Einarbeitung der Habil von Paolo Bianchi – Zur Ästhetik des Kuratierens / Über die „andere“ 
Ausstellungskunst als experimentelle Gestaltung (BI) 

Dank an: Martin Sturm (Auftraggeber der ersten Studie),
Paolo Bianchi, Rainer Zendron, Eva Sturm, Karl-Heinz Meier,   
Boris Nieslony (performance art context), Aileen Derieg (Übersetzung Grundschema),
Josef Nemeth (+), Astrit Schmidt-Burkhardt, Hans Kropshofer, 
Christian Bartel, Peter Matussek, Stefan Neuner  

Besonders hervorheben will ich die Arbeiten/Texte von H. Szeemann (HS) (+ 2005) ,
das Buch „Die Kunst der Ausstellung“ Hg. Bernd Klüser und Katharina Hegewisch und
das Buch „Kunst des Ausstellens“ Hg. Hans Dieter Huber, Hubert Locher und Karin Schulte

Alle Rechte liegen beim Autor (und für die Ursprungsfassung der Studie beim OK Linz)
Ausdrucke/Kopien für den persönlichen Gebrauch und Lehrtätigkeit sind erwünscht.

Die Studie ist auch im Internet abrufbar:
www.servus.at/kontext/ars/ (unter weitere Studien)
www.servus.at/kontext/ausstellung/
Weitere Studien siehe unter: 
www.servus.at/kontext/atmosphere/atmosphere.htm
www.servus.at/kontext/ars/ und www.servus.at/kontext/diagramm/

Gerhard Dirmoser / Waltherstr. 2/2/5 / A4020 Linz / gerhard.dirmoser@energieag.at

31 mythologische Sicht

Die Ausstellung als Theater
(wichtig aus der performativen Sicht) 

(s.u.) Konfrontationen / 
Dialogische Ansätze / Bilderstreit 

(L) Inhaltliche Aspekte 
der Ausstellungsgestaltung 

(C) Themenausstellungen

(8) Die inhaltliche Dynamik nimmt zu 
(These: Siehe Einflußanalyse in den „Spielregeln der Kunst“)
Das Rad der Konsumation dreht sich immer schneller
( => Enzyklopädischer Wahn) 
( => Die Ausstellung als Memoria-Theater)  

Umfassende Aufarbeitung 
einer bestimmten Kunstrichtung
(Futurismo&Futurismi / Palazzo Grassi – Venedig 1986 / Pontus Hulten) 
(Von der Aktionsmalerei zum Aktionismus / MAK Wien 1989 / 
Veit Loers, Dieter Schwarz, Peter Noever, u.a. ) 

Die Ausstellung als
stilbildender Faktor (s.r.) 

(7) Internationale Kommunikation
statt jahrelanger Forschung ?

(P. Weibel (am Bsp. Ars electronica), D. Diedrichsen, ...) 

Bestandsaufnahme / Bilanz  s.r.  

Interdisziplinäre Ausstellungen (s.u.) 

Multimediale Ausstellungen (s.u.) 

Intermediale Ausstellungen (s.u.) 

Die Ausstellung als
Andachtsraum 
(Vergl. Kunsthalle 
Essl Klosterneuburg)

Die Kirche als 
Ausstellungsraum(für Kunst)
(Krems) 
(Projekt: Gegenbilder)

Die Kirche als 
Ausstellungsraum
(von Glaubensinhalten) 

Eröffnungsrituale 
zu Ausstellungen 

Die Ausstellung als 
Initiationsritual 

Die Ausstellung als
kulturgeschichtlicher 
Schnappschuß

Die Ausstellung als
Mikrokosmos

Die Ausstellung als Film 

Die Ausstellung 
als Großprojektion
(STRESS / MAK Wien 2000) 

Ausstellung rund um die Uhr (s.r.) 

Sicht der Situation 

Situative Ansätze / 
Auf Orte/Situationen eingehen 

Die (erzählerische) Kraft des Kontextes
(Einzelprojekt: Death Row / Fedo Ertl / Steir. Herbst 1995) 
Siehe: Kirchen als Austellungsort 

(4.3) Die Ausstellung als 
situatives Experiment 
( => Die Ausstellung – Ein Spiel der Orte)
( => Die Ausstellung als Zwangslage)  

Kunstfremde 
Ausstellungsorte (s.r) 

Die Ausstellung als
permanente Installation
(D. Bogner / Schloß Buchberg (Kamptal)) 

Hochsemantische Räume 

Inszenierte 
Ausstellung 

Die Macht des Themas
Ausstellungsthema als Arbeitsauftrag

Performative Aspekte 
der Ausstellungsgestaltung 

Performative Aspekte 
der Kunstvermittlung 
im Kontext der Ausstellung 

Die Ausstellung 
als statische Gestalt 

Fahrende Ausstellungen 
(Flugzeug – H.-U. Obrist) 

Fahrend, durch die Welt 
(als Ausstellung) – Reisekunst 

Akustische 
Ausstellungsgestaltung
(Sam Auinger, D. Freixes)

Kunstfortschritt - Aus der Sicht der Kunst ?
Siehe: Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen  

Die Ausstellung als
Ort der kulturellen Legitimation
(Stefan Germer (mit) Joshua Decter) 

Die Ausstellung als
soziales Ereignis 
(I. Graw: Die documenta ist nur noch 
als soziales Ereignis zu verstehen) 

Die Ausstellung als „blinder Fleck“ 
Die Kunst der Eingrenzung = Die Kunst der 
Ausgrenzung (Heimspiele, Nationalkünstler, 
Eurozentrismus, Quotenregelung, PC-Debatte, ...) 

Diskurse statt Stile
(Vergl. Sicht der Stile – Rahmensicht) 

Diskurse als Rahmenidee
für Ausstellungen
(Diskurse statt modische Einzelnamen)   

Ausstellungsmachen als Prozeß
muß spannend bleiben
(nur möglich, wenn wenn das Projekt möglichst
offen angelegt wird) (W. Denk) 

Angestelltes Forschungspersonal  

Die Ausstellung als Rahmen  
für internationale Forschungsprojekte 
(Vergl.: „Visionäre & Vertriebene  - Kunsthalle Wien 1995) 

Siehe auch: inhaltliche Sicht  

Siehe auch: (C) Themenausstellungen 
Spannende thematische Ausstellungen 
sind sehr forschungsintensiv 

Symposiumsbeipack 

Die Rolle der 
Diskurszeitschriften s.o.  

Die Rolle der 
Diskurszeitschriften  

Die Ausstellung als Materialsammlung /
Hochsemantische Räume 
(Market – Group Material / Kunstverein München 1995) 
(Lettristen / Biennale Venedig 1993) 

Enzyklopädischer Wahn –
der Versuch einer umfassenden Ausstellung
(Futurismo&Futurismi / Palazzo Grassi – Venedig 1986) 
(Vom Klang der Bilder / Staatsgalerie Stuttgart 1985 / Karin v. Maur) 
(Wasser & Wein – Aus der Sicht der Kunst / Kunsthalle Krems 1995 / 
Konzept: W. Hofmann) 

Plünderungen / Stöberei / Aus dem Depot s.o.  
(Filme- und Theatermacher) 
(P. Greenaway, Robert Wilson, Fred Wilson) 

Befahrbare Ausstellungen
Disney-World
Grottenbahn (Märchenausstellung) 
Kunst im öffentlichen Raum 
Kunst am Bau
Rolltreppenanlagen
Kunst im Flughafen (Laufstege) 
Kunst in der U-Bahn
Industrielandschaft als Ausstellung 
(Spektakel der Industrielandschaft) (Ridin´A Train) 
Dachlandschaft als Ausstellung  

Warteräume, Transiträume 
als Ausstellungsräume 

Die Ausstellung 
als Mimesis
(Nachstellung diverser 
Situationen)  

Konfrontationen / Dialogische Ansätze / Bilderstreit 
(P. Greenaway / „100 Objekte zeigen die Welt“ / 
Akademie der bildenden Künste – Wien / kontextorientierte 
Hängung von Bildern aus den Bestand der Akademie) 
(J. Kosuth / „Das Spiel des Unsagbaren“ – Wittgenstein-Ausstellung / 
Secession Wien) 
(Wolff-Plottegg / Ausstellungsarchitektur – Trigon Raum – Steir. Herbst 1992)  

Das gestellte Thema – die erarbeitete Ausstellung
Lt. Paolo Bianchi ist dies bereits Ausstellungsalltag
(Kraft des Materials / OK Linz 1992 / Konzept u. Projektleitung R. Zendron) 

Wichtige Themen / Thematische Ausstellungen / 
Themenausstellungen
Es ist interessant, daß zu vielen Diskursachsen 
auch entsprechende Ausstellungen realisiert wurden 
(Vergl. Diskurse statt Stile)
Siehe im Detail in jeder der 64 Sichten 
(high & low / ART meets ADS / Der Hang zum Gesamtkunstwerk / 
Figures of the body / Die „Sprache“ der Kunst / Vom Klang der Bilder / 
Les immatériaux / Zeit / The Play of the Unmentionable / Das offene Bild / 
Zufall als Prinzip / Das Fremde – Der Gast / Bilder vom Tod / 
Glaube, Hoffnung, Liebe, Tod / Animal Art / Maschinen-Menschen / 
The machine / ....

Thematische Ausstellungen –
Ein veralteter Ansatz? (M. Sturm)
Forschungsintensive Ausstellungen

Forschungsintensive Ausstellungen 

Thematische Ausstellung 
(Vom Klang der Bilder – Die Musik in der Kunst des 20. Jhd. / 
Staatsgalerie Stuttgart 1985 / Karin v. Maur – Org. Angelika 
Weßbecher u. Karin Hämmerling) 
(Crossings – Kunst zum Hören und Sehen / Kunsthalle Wien 1998 / 
Cathrin Pichler u. Edek Bartz) 
(Klangkunst – sonambiente – festival für hören und sehen / 
Berlin 1996 / Christian Kneisel, Matthias Osterwold, Georg Weckwerth)
(Das innere Ohr / OK Linz 1995 / Thomas Dézsy, Derek Weber) 
(Austrian Soundscape / OK Linz 1992 / Proj.Ltg. Günther Rabl)

Thematische Ausstellungen: 
(Zeit – Die vierte Dimension in der Kunst / Michel Baudson / Wien 1985) 
(Zeit/Los – Zur Kunstgeschichte der Zeit / Kunsthalle Krems 1999 /  
Carl Aigner, Ötz Pochat u. Arnulf Rohsmann) 
(Zeit – Skulptur – Volumen als Ereignis / Landesgalerie OÖ / Assmann, Hattinger) 
(Zeit – Mythos, Phantom, Realität / Landesausstellung Wels 2000 W. Müller-Funk u.a.)
(Zeitreise: Bilder, Maschinen, Strategien, Rätsel / 1993 Museum für Gestaltung Zürich / 
Konzept u. Realisierung: Martin Heller, Michael Scholl, G.C. Tholen)
(Die schnelle Zeit / 2000 Centre Pompidou Paris)    

Thematische Ausstellungen: 
(Wien Fluß / 1986 Secession / Kurator P. Baum u.a. / 
Wien-Bezug als Aufgabenstellung) 

Thematische Ausstellungen: 
(Raum fort und fort – Eine Ausstellung in 2 Akten / 
OK Linz 2000-2001 / Elisabeth Schweeger, Martin Sturm) 
(Altered States / Moritz Küng)  
Ein Versuch zw. Den unterschiedlichen Systemen 
des Theaters und der Kunst eine inhaltliche 
Brücke zu schlagen 

Thematische Ausstellungen: 
(Geschwindigkeit und Verschwinden – P. Virilio) 

Die Macht des Kurators: Rekontextualisierung
(das ausgelieferte Werk)  

Tabuisierte Themen 

Die Sammlung als inhaltlicher Hemmschuh
(Produktionshäuser und Festivals liefern 
spannendere Projekte als Galerien (mit
eigenen Sammlungen)) 
Es hat keinen Sinn mehr, ständige 
Sammlungen aufzubauen. 
( => Die Ausstellung als Wanderdepot) 

Funktionalisierte Künstler 
wehren sich / Jahresthema 
als Pflichtübung 

Mit einer Ausstellung etwas 
zu sagen haben (R. Zaugg) 

Spannende Themen
sind oft forschungsintensiv 
( => wichtige Themen / Thematische Ausstellungen)  

Neue Kunstbegriffe werden 
zur Zeit eher über innovative 
Kunst- bzw. Diskurszeitschriften 
durchgesetzt (weniger über das 
Ereignis Ausstellung) 

Jedes denkbare Thema –
jeder Denkansatz kommt zu 
Ausstellungsehren

Inhalte werden in Begleitprogramme 
und Publikationen ausgelagert 
(Vergl. Ars electronica / Phantasma u. Phantome) 

Die Ausstellung als
Vergangenheitsbewältigung 

Behindertengerechte Ausstellungen
(zB. die Regal-Ausstellungen wurden als 
nicht behindertengerecht kritisiert) 

Bühnenbildner und Theaterregisseure
als Ausstellungsgestalter 
(Georg Ritter, Georg Lindorfer, R. Wilson, 
Kazuko Watanabe, ...)
Vergl. Museum für Arbeitswelt Steyr; Landesausstellungen
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld)   

Zur Zeit ist es kaum noch möglich, mehrere Jahre
in ein Projekt zu investieren. Die Gefahr ist viel zu 
hoch, von einer finanzkräftigen „Ausstellungsmaschine“ 
ausgebotet zu werden. (Vergl. „Tyrannei des Schönen“ Wien) 

Theorie wird nun oft im Symposionsbeipack geliefert 
und weniger in die Ausstelungsvorbereitung einbezogen
(Bsp.: ars electronica, Steir. Herbst, Kubin-Projekt Linz) 

Neue Kunstbegriffe werden zur Zeit
eher über innovative Kunst- bzw. 
Diskurszeitschriften u. Ausstellungskataloge –
weniger über das Ereignis „Ausstellung“ durchgesetzt
(Vergl. Kontextkunst)
( => Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen) 

Trends werden über die Kontinente 
hinweg in kurzer Zeit nachvollzogen
( => Versuche neue Kunstbegriffe zu setezn) 

Individuelle Mythologien
(Harald Szeemann) 
Werke mit besonderer Intesität 
der Intentionen (HS)  

Soziologische 
Begleituntersuchungen 
zu Ausstellungen
(AKKU: Kurt Kladler, Lioba Reddeker) 
(Ulf Wuggenig, Vera Kockot)  

Regisseure (Film u. Theater) u. Bühnenbildner
werden vermehrt zu Projekten eingeladen
(P. Greenaway, R. Wilson)
Vergl. Museum für Arbeitswelt Steyr; Landesausstellungen
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld)   

Kommunikation statt Kunst –
Diskursorientierte Ansätze (P. Bianchi) 
(„Stillstand Switches“ – Zürich 1991 (Ausstellung,
Symposium, Performances, Artists in Residence) 
(„Exchange 2“) 
(Ilia Gallée: Vorschlag das OK temporär zum Hotel 
umzuwidmen – Frühstücksgespräche mit Künstlern)
( => Kommunikationskonzepte) 

Sozialprojekte im Kunstfeld (Zinggl) 
(11 Wochen Klausur / 8 Wochen Klausur / 
Projekt zum Steir. Herbst 95)
( => Das Büro als Austellungsersatz / Infoläden ...) 
( => Kommunikationskonzepte) 

Einrichtung von Kommunikationszentren
(Depot Wien, Kunstraum Wien, Basis Wien 
(Stella Rollig, M. Brüderlin, Lioba Reddeker) 

Pragmatistische Ansätze / Handlungsorientierte Ansätze
(R. Shusterman)

Sicht des Handelns (Handlungssicht wurde für diese
Studie verlagert – zuvor Sektor 10)  

Realisierung „heiliger“ Orte
(Hans Hollein) 

Ausstellungshallen als 
die Kathedralen der Moderne
(Vergl. Messehallen in Leipzig)  

Szenographie s.o.

Die Ausstellung als
kommunikatives System 
der Kulturvermittlung

Die Ausstellung als Allheilmittel, 
um Wissen zu vermitteln 

Von Installation und 
Performance beeinflußte 
Ausstellungsgestaltung
(H. Hollein) 

Themenparks s.r.

Verkörperung des lebendigen Diskurses: 
Ausgestellte KunsttheoretikerInnen, KritikerInnen u. 
KuratoInnen („dis-positiv“ Projekt von Richard Jochum - 2000)   

Forschungs- und Organisationskooperationen
als Ausweg (aus Ressourcenproblemen) 
Bsp. „Die >Sprache< der Kunst“ (Wien, Frankfurt – P. Weiermair), 
„Wunderblock“ (Paris, Wien) 

Wissenschaftler/Philosophen als Ausstellungsmacher 
(S. Schade, G.C. Tholen, W. Pircher, J.-F. Lyotard, B. Latour)  

Die Kunst der Themenfindung –
Zeitgeist oder Überzeitliches –
Was bewegt die Macher/In?
Körper / AIDS / Krieg / Heimat / Das Fremde / Chaos / 
Tod / Rituale / Ängste / ...
Die inhaltliche Dynamik nimmt zu 

Welche „Institutionen“ haben 
sich (neben dem OK) noch auf 
thematische Ausstellungen spezialisiert?
-Landesausstellungsprojekte

Vergl. „Künstlerschicksale“, „Ursprung. U. Moderne“
-Festwochenprojekte

Vergl. „Wunderblock“, „Bildlicht“, ...
-Festivalprojekte

Steir. Herbst, ars electronica, Mediale, Festival der Regionen 
-Großprojekte im Biennaleumfeld

Vergl. „Futurismo & Futurismi“, „Figure of the body“, ...
-Eröffungs- und Jubiläumsprojekte

Vergl. „Phantasma u. Phantome“, „Fiktion/non-fiction“, „Wasser & Wein“, ...
-Interdisziplinäre Institutionen 

Vergl. „Zeitreise“ Museum für Gestaltung Zürich / MAK-Projekte 

Welche Ausstellungen haben 
Diskussionen ausgelöst ? 

Cultural correctness / 
Angloamerikanische Kulturtheorie 
als Motor neuer Ausstellungsprojekte ? 

Postmoderner Exotismus und Ethno-Voyeurismus
Von der postmodernen Ausstellungsinszenierung
zu postmodernen Ausstellungsinhalten? 
(Siehe: Interkulturelle Sicht) 

Themen, die über alle Kulturen hinweg relevant sind
als inhaltliche Anknüpfungspunkte für interkulturelle Projekte
(Tod & Ritual, ....) 

Der Kurator als Athropologe bzw. Ethnologe ? 

Multikulturelle Ansätze /vs/ eindimensionaler Kunstbetrieb –
Multikulturalismus im Kunstbetrieb 
als zutiefst konservativer Prozeß? (Rasheed Araeen)
(a) Aktualisierung der modernistischen Parameter des kunstgeschehens
in dem man „fremden“ Elementen selektiv Zutritt gewährt  
(b) Eine neue Welle des sentimentalen Realismus, der für den Pathos des 
liberalen Bewußtseins attraktiv ist, weil er die Lebensbedingungen der
unterdrückten ästhetisiert 

Interkulturelle Diskurse: 
Unterschiedliche Anschauungen bereichern unsere Sicht der Dinge
Diskurse statt Konsens – Darstellung und Anerkennung kultureller Differenz 

Darstellung und Anerkennung 
kultureller Differenz 

Die Kraft der „Peripherie“ 
Die Kraft der Randzonen
(Das Interesse der Zentren für die 
Kunst der Peripherie als Folge der 
Globalisierung und Dekolonisation)  

Der esoterische Zeitgeist 
begünstigt den interkulturellen Austausch 

Ethnozentrismus

Grundriß des Museums
der Obsessionen (Szeemann) 
(Feuer, Erde, Wasser, Luft)
als Gedächtnistheater
(ungewöhnliche Schiffe u. Flugmaschinen, 
Junggesellenmaschinen)   

Ausstellungsinstitutionen im Umfeld 
von Promente und Lebenshilfe-Organisationen 
(Kunstraum Linz) 

Künstlerhäuser als 
Ausstellungssituation 
(Gugging) 

Ausstellungsprojekte 
in Krankenhäusern 
und Kliniken 

De- und Rekontextualisierung 
als künstlerischer Ansatz 
(J. Kosuth)

Ereignisorientierte Ansätze
(Situationistische Projekte) 

Ausstellen = Aussetzen –
Die Ausstellung als Ort der Naivität 
(P. Bianchi) 

Translokation – Der ver- rückte Ort / 
Kunst zwischen Architektur (M. Mer) 

Wichtige Sicht zur Ausstellungsgestaltung 
Die tragende Rolle der Situation 
vor dem Formenspiel (G. Debord) 

Die Schwierigkeit Filme auszustellen 

Die Schwierigkeit performative 
Werke auszustellen 

Opferrituale als Ausstellung 
(H. Nitsch)

Liveness –
im Rahmen von Ausstellungen 
(In der Ausstellungen leben: Udo Wid)

(G) Die Ausstellung als Handlungsraum
(/vs/ die Ausstellung als Denkraum) s.o. 

Der Garten ist der Ort 
der Handlung (Barbara Nemitz) 

Hochkultur – Abgehobene Ansätze – Sprödigkeit
distanzierte Haltung (Vogelperspektive) –
unterdrückte Handlungsimpulse – Distinguiertheit –
das Gereinigte – das Heilige /vs/ .... 
(Vergl. N. Elias – (kritische) Distanz u. Engagement) 
(Vergl. P. Bourdieu – Distanzhaltung u. Distinktion) 

Das Gereinigte – Das Heilige 
(Distanzierte Haltung) s.o. 

Siehe auch: Das auratisierte
Werk – das entzogene Werk
(Altarsituation ...) s.u.  

Die Ausstellung als Kultraum bzw. Weiheraum
Gestaltung von 
Altarsituationen 

Die Galerie als der mystische Leib 
der Kunst (D. Buren)

Andacht, Einkehr, Kontemplation 
/vs/ Zerstreuung (S. Germer)  

Akustische 
Schutzzonen

Vermittlung ist immer Szene.
Theatralisch – Kommunikativ - Nie ganz Text. 
(H. Hartwig) 

Montage-Ansätze
(nach farbe, Form, Größe ...
Chronologische Logik) 

Rhythmik durch Montage 
(zB. Rhythmik der Bildhängung) 

Die Abfolge der Räume/Szenen
filmisch gedacht 
(Vergl. Räumliche Dramaturgie) 

Site-Specificity:
The Ethnographic Turn
(Edited by Alex Coles) 

Bildhauer u. Alchimist, Schöpfer 
eigener Mythologien 

Malen u. zeichnen 
als Therapie (+ Ausstellung 
als Kommunikationsangebot) 

Anti-mystische Zeit in Kunst u. Kultur
(Michel de Certeau 1975 zur
Ausstellung „Junggesellenmaschinen“)

Qualitative, persönliche 
Weltsicht, atmosphärische, 
diffuse, ahistorische Weltschau
Persönliche Gesten 

Psychologie des geheiligten Ortes 
(H. Szeemann) 

Video-Ausstellung 
(Gerry Schum)

Das Bordell von Anarchie 
und Theosophie, das wir alle 
im Kopf haben - visualisieren 
(Mario Merz zu H. Szeemann) 

Zur Idee der Fortpflanzung von Kultur 
(Junggesellenmaschinen)

Das „diskursive Museum“
(Das MMK Wien kündigte eine Diskursoffensive an / 
Das MAK Wien eröffnete das „Diskursive Museum“ –
Falter-Kommentar 2001 M. Dusini) 

Die Austellung als Mehrfach-Videoprojektion 
(Vergl. zB. Präsentationen des Architekturforum Linz –
Gerhard Neulinger) 

Siehe auch: Sicht der Erinnerung

Der Prozeß der allgemeinen Kulturalisierung, 
der Museographie der Welt ist für die Mythen 
als schicksalhafte Macht verheerend (H.P. Jeudy) 

Synkretismus der Kulturen ...
nur noch blutleere Gestalten von Mythen 
(H. P. Jeudy) 

Sehnsucht nach 
verlorenen Identitäten 
(H. P. Jeudy) 

Die affektive Beziehung zu anderen 
Kulturen, ... Wurde von wissenschaftlicher 
Konservierungsarbeit verdrängt, die selbst
ethnozentrisch ist. (Vergl. H.P. Jeudy) 

Zerstörung (des ursprünglichen) 
Kontextes durch Ausstellungen 

Mythos der uneingeschränkten
Möglichkeiten (H.P. Jeudy) 

Durch Ausstellungen erhaltene 
und vermittelte Werkgruppen 
(Werkverband) 

Ausstellen = Zerstörung 
ursprünglicher Zusammenhänge 

Darstellung der Stadt als 
totale Theatralisierung (H.P. Jeudy) 

Die Allmacht der Kunst 
das Zerstörte zu sakralisieren 
(H.P. Jeudy) 

Ausgestelle Obsessionen 
(„Austria im Rosennetz“ / MAK Wien 1996) 

Kullturelle Sakralisierungsbewegung 
des kollektiven Gedächtnisses 

Die Parodien des Heiligen 
(H.P. Jeudy) 

Mythologien der Zerstörung 
(H.P. Jeudy) 

Musealisierung 
der Kulturen 
(H.P. Jeudy)  

Mythen, welche die kollektive Angst gebiert 
(wie die Apokalypse) führen nur mehr ein Schattendasein
(... Angesichts der atomaren, gentechnischen, ....  Bedrohung)  
(H.P. Jeudy)

Mythen von der Entstehung des Universums 
Mythen von der Unsterblichkeit 

Die Ausstellung als
kulturelle Kartographie

Die Ausstellung als 
Bestätigung von Kultur 
(Vergl. H.P. Jeudy)  

Die Kunst spannende Themen 
zu erarbeiten (Themen, die über 
alle Kulturen hinweg relevant sind, 
als inhaltliche Anknüpfungsmöglichkeit) 

Poetischer Ansatz 

Die Ausstellung als geschlossene
Erzählung
Narrative Ausstellung (s.u.)
Die Kunst der Einführung 
Roter Faden /vs/ Einzelszenen 
Siehe auch: Szenische Ausgestaltung  

Die Ausstellung als tragende 
Sinnstruktur /vs/ Inszenierung 
ohne Inhalt 

Die Kunst der großen 
Aussage 

Akustische Geborgenheit 
durch den Einsatz bestimmter 
Materialien vermitteln 

Meditationsraum /vs/ 
Kaufhausstimmung 

Entnervende
Endlosschleifen 

Sensorgesteuerte 
Einspielungen 

Die documenta als Museum der Obsessionen? 
Ereignisstruktur: Die fünf Sinne, die Gefahren, 
die Gegensätze, die Jahreszeiten sollten jeweils 
als Erlebnisräume gestaltet werden (Szeemann)
(Vergl. Dazu: Studie „Zeichen der Provinz“ (Dirmoser))  

Wildes Denken, das sich am 
mythischen und utopischen Gehalt 
menschlichen Geistes u. menschlicher 
Tätigkeit labt (H. Szeemann) 

Reine Videoausstellungen 
stumpfen ab und machen träge (HS) 

Mythos documenta 
(Kunstforum Bd. 49) 

Der ursprüngliche Titel der Abteilung auf der d5 war:
„Schamanismus und Mystik“ mit Blick auf Beuys;
später „Individuelle Mythologien“ (HS) 

Individualisten, die in kein 
Schema passen 

Die Ausstellung als Referenz
(und Lieferant) für den Kunsthandel 

Die Ausstellung als Anlaß
zu schreiben - für Kritiker
und Journalisten 

Die Ausstellung als 
wertsteigender Mechanismus
für Sammlungen 

Die Ausstellung als symbolisches
Kapital für Politiker (als Anlaß für 
Reden an ausgewähltes Publikum)  

Die Ausstellung als Werbeanker 
für Sponsoren (und Arbeitsfeld 
für Sponsorkeiler) 

Die Ausstellung als
Arbeitsgeber für MitarbeiterInnen 
der Ausstellungsinstitution 
(inkl. Öffentlichkeitsarbeit) 

Die Ausstellung als inhaltliches
Futter für KunstvermittlerInnen 

Die Ausstellung als Sichtbarkeitsmultiplikator
für Kunstwerke und KünsterInnen
(symbolisches Kapital für KünstlerInnen) 

Die Ausstellung als Arbeitsauftrag 
für KuratorInnen 

Die Ausstellung als Denkanstoß 
für Kunsttheoretiker 

Die Ausstellung als Produkt 
relevanter Fachdiskurse Die Ausstellung als konsumierbares 

Ereignis für RezipientInnen

Die Ausstellung als Herausforderung 
für Ausstellungsgestalter und Architekten

Die Ausstellung als Anlaß 
für Ausstellungsarchitektur 
(Vergl. Kunsthalle Wien) 

Die Ausstellung als „Endpunkt“ 
und Produkt einer komplexen 
Kommunikationskette

Die Ausstellung als Anlaß 
für wissenschaftliche 
Begleitveranstaltungen 

Die Ausstellung als 
Verwertungsmaschine,
die symbolisches Kapital akkumuliert 
und daran teilhaben läßt 

Die Ausstellung als Produkt 
relevanter Fachdiskurse 

Ausstellungen als Blitzableiter 
der Gesellschaft (K. Hegewisch) 

Die Ausstellung als Konversationsstoff
(K. Hegewisch) 

Die Ausstellung als Tempel
(K. Hegewisch)  

Die Balance zwischen 
Gottesdienst und Tingeltangel 
zu halten ist schwer 
(Bazon Brock) 

Der Kurator als Ausstellungsregisseur 
(K. Hegewisch) 

Ausstellungen für inhaltlich 
ausgerichtete Kunst (HS)
(ca. ab 1970)  

Sicht der „Spinner“ 

Das Museum der Obsessionen 
nimmt Partei für ein Denken, das
magisch-animistische Züge zeigt (D. Spoerri / HS) 

Vergl.: Das sich vom Mythos emanzipierende 
„horizontale“ philosophische Denken

Diskurse zielen auf die Verbreitung von  
Information ab (Dialoge auf die Erzeugung).
(R. Capurro) 

Austellung als Verbreitungsmedium

Lichtgestaltung als 
magisches Element 
(Verborgenes Aufdecken: 
John Pawson 
„Lucie Rie und Hans Coper: Potters in parallel“) 

Audiogestaltung als 
magisches Element  

Ausstellung als Filmsequenz 
„The Art of the Motorcycle“ / Frank Gehry / 
Guggenheim Museum / NY 1998) 

Aktionsorientierte Ausstellung 
(Achille Castiglioni / 1993 Mailand / 
Stand für BT icino) 

Ausstellung auf 3 Ebenen, die die klassischen Stufen 
der Initiation repräsentieren 
(„La Mesure“ / 1995 Paris / Jean Nouvel) 

Multiprojektionsausstellungen 

Mythos der Junggesellenmaschinen (HS)  

Aus dem „Mythos“ spricht 
das Bedürfnis nach Mythen (HS) 

Totaltheater, totaler Film, ... (HS) 
(Piscator, Lang, Artaud)

Totaltheater, totaler Film, ... (HS) 
(Piscator, Lang, Artaud) s.l. 

Wiedererweckung 
der Mythen 
(Syberg)

Mythologie des Profanen 
(Anna Viebrock) 

Die Ausstellung als Sozialstudie (im Kunstfeld) 
(„Eine Gesellschaft des Geschmacks“ / Helmut Draxler) 
(Generali Foundation / Andrea Fraser)

Vergl. Sicht der Dramatisierung (in energetischer Hinsicht) 

Dramatisierte Abfolge 

Dramatisierungstechniken (s.r.) 
(Überraschungseffekte,
Höhepunkte gestalten) 

Gestaltung von 
Parallelsträngen 

Mehrere aufeinander 
abgestimmte 
Medienachsen 

Der zeitliche 
Ablauf von 
Führungen

Der strenge zeitliche Takt 
bei (zu) hoch frequentierten Ausstellungen
(Vergl. Riegersburg)  

Ausstellung als erzählte Geschichte, 
als Drama mit offenen Fragen , ....

Dem Besucher 
vermittelte Partitur 

Die Ausstellung als Zeitreise
Chronologisch gestaltete 
Ausstellungen 

Auf Superlativen hin 
ausgerichtete „Verläufe“ 

Dichtezonen und 
Ruhe/Verdauungs-Zonen

Gestaltung von 
mehreren unabhängigen 
Einstiegspunkten 

Aufmerksamkeit für das „Geschehen“ 
ihrer Objekte (M. Seel) 

Sicht der Darbietung

Der Prozeß des Erscheinens des Kunstwerkes 
ist ein performativer Prozeß, durch den sie etwas 
in seiner Gegenwärtigkeit zur Darstellung bringen.
(M. Seel) 

Kunstwerke sind besondere Arten von Darbietungen -
Auf dieses Sich-Präsentieren kommt es an 

Das performative Angebot der Ausstellung  

„Erscheinung“ als Frage 
der Bewegung  

Einrichtungen, die ein „Erkämpfen“ der
nächsten Zone notwendig machen 

Kunstwerke sind Darbietungen 
im Medium des Erscheinens (M. Seel) 

Durch den Steuerungsaufwand 
der Projektionstechnik wird die 
Ausstellung zur Maschine 

Das (performative) WIE der Darbietung
lenkt unsere Aufmerksamkeit auf das 
WAS der Darbietung
WIE tritt es in Erscheinung ...?
WIE bietet es sich dar? 

Das performative WIE des WAS ist 
Bei jeder Äußerung von Bedeutung.
Das performative Erscheinen des WAS

Die Ausstellung als
performativer Kontext des WAS 

Durch strenge Bahnen vorgegebener 
(zeitlicher) Ablauf 

Zeitliche Unabhängigkeit der Rezipienten
durch individulle Ansteuerung von Audio-
Konserven (Digitalplayer) 

Durch Filmprojektionen
strukturierte Ausstellungszeitlichkeit 

Durch Filme lassen sich 
„Erscheinungen“ präzise gestalten

Wie wird der Beginn einer 
Ausstellung definiert?
(Vergl. 100 Tage documenta X)

Über den Diskursvorlauf 
startet die documenta XI 
ein Jahr vor der Ausstellung 

Fachwissenschaftliche Leitung
(hat oft zentralen Einfluß auf die 
Ausstellungsgestaltung ... oft im 
Widerspruch zu den Gestaltern)  

Diskurs als Produkt einer 
Ausstellung

Begleitdiskurs als 
vorbereitender Bestandteil 

Fachwissenschaftler 
als Kurator 

Ausstellungsgestalter realisieren 
Gesamtgestaltung (mit Fachkuratoren) 
Produktionsleiter als Umsetzungsorganisator 

Riesige Projektionen und ihre 
Lichtführung bestimmen zur Zeit 
große Bereiche von Ausstellungen 

Video als Lichtinszenierung 

Diskurse des „sichtbar Machens“ 
(Fragestellung von Eva Waniek) 

Inszenierung
Szenische Gestaltung 

Ausstellung als
Konstellation von 
Darbietungen

Die Welt als Ausstellung 

Beteiligte Wissenschaftler 
denken zu oft „in Ausstellungen“  

Warum gibt es kaum Ausstellungen 
mit Musik-Beschallung?
Weiheraum für den Augensinn 

Atmosphärengestaltung mit Musik 

Milleniums-Ausstellungen 
(Ausstellungen zur Zeitenwände)  

Kino-Begleitausstellungen 

Ausstellungen im 
Kino-Foyer Ausstellungen zu Kultserien 

(Krieg der Sterne)

Filmszenen in 
Erlebnisparks 
nachgestellt 

Rundumprojektion 
als Ausstellung (Leningrad)  

Ausstellung über den Begriff „Kultur“ 
(100 objcts to represent the world) 

Jedermann vollzieht in jedem Augenblick 
einen Augenblick des Ausstellens: Man 
rückt einen Stuhl in eine Zimmerecke,
man plaziert eine Grünpflanze ....
(R.Zaugg)  

Allgem. Akte des Ausstellens 

Das Ausstellen, der Ausstellakt, ist wie sein Ergebnis,
die Ausstellung eine Ausdrucksform (R.Zaugg) 

Der Ausstellungsakt ist ein unbestimmter, 
verworrener Akt. Die Verwirrung rührt daher, 
daß sich der Ausstellungsakt auf alles anwenden 
läßt, was in der Welt existiert. (R.Zaugg)  Alle sind sich mehr oder weniger bewußt, 

ständig einen Ausstellakt zu vollziehen. (R.Zaugg) 

Es gibt keine Ausstellungstheorie. ...
nur vereinzelte Reflexionen (R. Zaugg) 

Die Künstler der letzten Jahrzente 
haben sich implizit und eplizit mit dem 
Ausstellungsakt auseinandergesetzt
(R.Zaugg) 

Vergl. Die Rolle des Darstellerischen 
als Akt (Udo Wid)

Akte der Vermittlung 

Kontextualisierungsakte 

Eröffnungsakt 
(Siehe: Sicht der Vernissage)

Der Akt des in Erscheinungtretens von Werken 

Akte des Erscheinens brauchen eine 
präzise Zugangsgestaltung (s.r.) 

Wissen des Bühnenbildners
(R. Zaugg) 

Schlechte Ausstellungen:
Eine Welt aus Pappmaché. 
Eine Thaterdekoration, in der 
auch der Besucher zu einem 
fiktiven Wesen wird (R. Zaugg)

Ausstellen ist, die Dinge 
zueinander in Beziehung 
setzen (R. Zaugg) 

Eine Ausstellung meiner 
eigenen Bilder mache ich, 
weil ich durch den Ausstellungsakt 
etwas zu sagen habe, 
etwas was ich mit den Bildern nicht 
vermitteln kann (R. Zaugg) 

Atmosphären kann durch 
dingliche Arrangements, 
Licht, Musik erzeugen –
dafür steht paradigmatisch
die Kunst des Bühnenbildes s.u. 

Sich im eigenen Rhythmus 
bewegen können 

Ausstellungsmaschinen, die Takt 
und Tempo vorgeben 
(Fließbänder um zentrale Schaustücke) 

Mobile Ausstellung
Container-Ausstellung 
Portable Ausstellungselemente
(Siehe: Transportsicht) 

Mobile Ausstellungsobjekte
(Hyperorganismen – Expo 2000 –
Sich selbst organisierende Projektionssysteme) 

Ausstellung mit sich selbst organisierenden 
Austellungselementen:  

Vorgegebene Bewegungsabläufe 

Stadtrundfahrt per Bus oder 
Schiff (die ausgestellte Stadt)  

Durch Filme vorgegebene
Bewegungsabläufe 

Rotierende Projektionssysteme 

Gestaltete Auftritte von 
Projektionseinrichtugen 
(so wird ein Präsentationszyklus 
kommuniziert) 

Ausstellungen die zum
Promenieren/Flanieren einladen 

Objekte über ein Stadtgebiet oder 
Parkanlagen verteilt 
(Münster, Kassel) 

Mit dem Fahrrad die Objekte aufsuchen 
(Münster)

Abgestimmte Eröffnungen 
bei Großveranstaltungen 
(Galerietag steir. Herbst) 
(white flags) 

Schwenkende Lichtzeiger 

Objekte, die zur Interaktion 
einladen 

Bewegungsmuster, die von elektronischen 
Ausstellungsführern vorgezeichnet werden 

„Auflockerung“ der Bewegungsmuster, 
indem man den gleichen Weg wieder 
durch die Ausstellung zurück muß  

Vergl. auch 
Themenlokale 

Wartezeit subjektiv verkürzen 
(Angebote im Eingangsbereich: 
Literatur, Cafe, Einstimmung per Video) 

Informationssysteme bzgl. Wartezeiten 
(Vergl. Weltausstellung 2000) 

Kinotakt in der Ausstellung 

Gebrauchssicht (Vergl. Alltagssicht) 

Auf der Suche nach fließenden 
Übergängen zw. Performance und 
Installation, zw. Aufführung und 
Aussstellung (Robert Morris, Bruce
Nauman)  (H. Belting) 

Konzeptkunst – Die Sprache 
des Drehbuchs (H. Belting) 

Die Aufführung des Werks 
im Film (H. Belting) 

Kulturwissenschaftliche Ausstellungen
Neue Ausstellungsideen bestätigen, daß in dem
Verhältnis von Kultur und Kunst eine Verschiebung
eintritt (H. Belting) 

Lange Zeit zeigten Kunstausstellungen nur Kunst –
Immer öfter werden nun auch Kultur/Geschichte aufbereitet
(Sozialmaschine Geld – Kunst.Positionen / OK Linz) 

Grund Ausstellungen zu organisieren: Kultur, die
durch Kunst sichtbar aufgeführt werden muß (H. Belting)  

Heute wachsen innerhalb der 
Kultur Besitzansprüche an die 
Kunst heran (H. Belting) 

Bei der Gestaltung von Ausstellungen 
befreit sich P. Greenaway vom Rahmen, 
der in Film und Malerei so fix vorgegeben ist
(Darum macht er immer mehr Ausstellungen)  

Die Ausstellung als 
„kultische“ Veranstaltung
(H. Belting: Der späte Kult der Moderne: 
Documenta und Westkunst) 

Museum als Tempel 
der Kunst 
(Arthur C. Danto) 

Museum als Schrein 
(Ad Reinhardt)

Das Museum gleicht durch 
seinen wechselnden Spielplan 
immer mehr dem Theater 

In der Ausstellung (im Museum) führt sich das Publikum 
selbst auf, nachdem es für jeden anderen Gemeinschaftsauftritt 
den öffentlichen Rahmen verloren hat (H. Belting) 

Die Ausstellung als
öffentlicher Rahmen 
(für politische Statements) 

Re-Mythisierung der Kunst 
durch Werke mit astronomischen 
Preisen 

Ausstellung als 
glitzernde Performance 
... aufgeführter Werke 
(Robert Wilson)

Die Verwandlung der Kunstausstellung
in ein Schauspiel gerät zunehmend in die 
Hände von Regisseuren (H. Belting) 

Weitere Titel: (Zeitgeist) (Zeitlos - Monumentalskulpturen)  

Sicht der Natur 

Die Ausstellung als künstliches Paradies
(Eden Project / Cornwall GB (botanische Ausstellung)
Die größten Glashäuser der Welt) 

Lehrpfade als Ausstellung 

Landschaftsgärten als Ausstellung
(Künstler als Gärtner) Ausgestellte Naturphänomene 

Ausstellung von 
Landschaftsstellen 
(Ausblickspunkte)  

Ausgestellter Baum
(Glaswände) (D. Perrault)

Menschen, die die Natur als 
Theater begreifen

Kunst des Landschaftsgätners 
(R. Zaugg) 

Ausstellung als situatives Experiment

Das Konzept als ein Spaziergang von einer
Überraschung zur anderen, funktioniert ein
bisschen wie im Filmschnitt (Szeemann) 

Kuratoren stellen 
Zusammenhänge her 

Manifest für die chronologische Hängung 
(Werner Spies)

Thematische Hängung 
(Lars Nittve) 

Strukturierung und 
Rhythmisierung der Räume 
Ist wichtig 

Für jede(n) KünstlerIn ein 
Raum – keine Mischung (HS) 

„Bildregie“ im Rahmen der 
Ausstellungsgestaltung 
(Vergl. W. Nikkels) 

Filmische Ausstellung (Vergl. 
filmisches Buch bei W. Nikkels)   

Zeitbedarf am Anfang einer 
Ausstellung vermitteln 
(Unterschiedliche Konsumationstiefen) 

Inhaltlichen Überblick
am Anfang einer 
Ausstellung bieten

Kriterien der Plakatgestaltung (W. Nikkels) auf 
Ausstellungen übertragen:
-Magie des Namens (Starkult) 
-Magie des Ortes (s.r.) 
-Magie des Datums (s.r.) 
-Magie des Kunstwerkes selbst (s.u.) 
-Magie der typographische Struktur und der Farbe (s.u.) 
-Magie des Künstlerbildnisses oder der Atelieransicht
-Magie des Ereignisses (s.o.) 

Magie des Datums 

Magische Erscheinungen 

Magie des 
Ereignisses 

Die Handlung des Kuratierens 
als eine klare deutliche Geste 
(Stella Rollig) 

Die weltzugewandten, gesellschaftsbezogenen 
Cultural Studies erfüllten ein Bedürfnis, das die 
oberflächenverliebten Simulationstheoretiker und 
die objektfixierten Kunstkritiker der 80er Jahre 
nicht erfüllen konnten – die Einmischung ins 
richtige Leben, die Vermischung mit Populärkultur ...
(Stella Rollig) 

Die Auflösung des objektfixierten Werkbegriffs 
in Konzepte und Prozesse geht so weit, daß ein/e
KünstlerIn auch einen Vortrag als Ausstellungsstück 
deklarieren kann (S. Rollig – zu Rainer Ganahl „Reading Seminars“) 

Das Museum nimmt mehr und mehr die 
Aspekte einer Diskothek an und immer 
weniger die Aspekte der Kunst 
(R. Smithson)

Theater als Thema eines Messestandes
(Das Konzept „Theaterbesuch“ wird ausgestaltet) 
(Intel – Intergraph 1999) 

„Hör-Lampen“
Akustische Kalotten zum 
Darunterstellen 
(Tom Holert) 

Die Ausstellung von Menschen und 
Tieren hat eine lange Tradition
(T. Holert) „Freakshows“ 
„ethnographische Präsentation“

Von „displaying“ zu „displacing“
(T. Holert) 

Zur Kulturtheorie der Globalisierung (T. Holert) 
(„Inklusion/Exklusion“ 1996) („documenta X“ 1997) 

Nun genügt es nicht mehr, Kunstbetrachter/in zu sein, 
sondern es ist unbedingt erforderlich, entweder eine(r) ... 
aus dem Lager Lacans, Baudrillards, Derridas ... zu sein
(Steven C. Dubin) 

Kritische Rekontextualisierung 
bestehender Ausstellungen 
(„Mining the Museum“ – Fred 
Wilson) 

In Ausstellungen kann man sich gut 
Unterhalten, es ist geheizt, man kann warten
ohne sich zu langweilen. ... und der passendste 
Treffpunkt für ein Rendevouz mit einer Dame (W. Kemp) 

Nauman baute Installationen, wo sich der 
Rezipient den Schlüssel besorgen mußte und 
eine Stunde in den Räumen verweilen durfte 

Philippe Pareno: Der Künstler hat die 
Rezipienten in das Projekt einbezogen. 
(Traditionelle Ausstellungen verdecken die
Verbindung von Handlung und Kunstwerk) 

In den Ausstellungen gilt
das Gebot des Schweigens
s.u. Sicht der Oralität

Eine Konstruktion, die gleichzeitig als 
Schaufenster und als Theater dient 
(Mercedes-Stand Automobilsalon Paris) 
Aufführung eines neuen KFZ-Modells 

„Szenografie“  
(tschechischer Bühnenbildner 
Josef Svoboda) 

Das Bühnenbild als „Star“
einer Aufführung 

Bühnenholographie
(Günther Schneider-Siemssen) 

Hoher Anteil an Videoarbeiten
in Ausstellungen steigert auch 
den Stellenwert der Oralität
(Biennale Venedig 2001) 
Siehe: Sicht der Oralität

Annäherung an das Theater 
steigert die Oralität 

Siehe im Detail auch: Sicht der Oralität 

Ausstellungen, die völlige Bewegungsfreiheit
Ermöglichen (Großräume, Ausstellungen die 
nur aus Projektionen bestehen, schwebende Objekte,
Schwebende Kulissen) 

Die Ausstellung als „offene Inszenierung“ 
Die Aufführung findet im Publikum
statt, daß sich of frei bewegen kann

Akustische Beiträge zur 
atmosphärischen Gestaltung 

Hoher Anteil an Videoarbeiten
in Ausstellungen steigert auch 
den Stellenwert der akustischen
Gestaltung 
(Biennale Venedig 2001) 
Siehe: Sicht der Oralität

Speziell bei Videoarbeiten ist 
es wichtig kleine Kinoräume zu 
gestalten, damit die Arbeiten auch 
akustisch wirken können 

Diskurs als Durchsetzungs-
mechanismus
Ausstellungen als Durchsetzungs-
mechanismus 

Flüssigere Diskurse
(L´HIVER DE LÁMOUR / musée d´art modern de la ville de Paris) 
Die Ausstellungsmacher sprachen von Klimazonen, und es wurde 
in Stimmungen gedacht. ... Beseelt von der Suche nach neuen, 
flüssigeren Diskursen (wolfgang Tillmans) 

Der Besucher erzeugt durch seine
Fortbewegung eine Wechselfolge 
von Szenen (Gio Ponti) 

Das „Schauspiel“, das der Gestalter bietet, muß von 
verschiedenen Blickpunkten her wirksam sein (Gio Ponti)  

Lehrstuhl für Szenographie
(HS für Gestaltung Karlsruhe) (H. Klotz)  
Das Berufsbild des Bühnenbildners
befindet sich stark im Wandel: ... Weg
von der klassischen Theaterbühne hin 
zum medienorientierten Arbeiten bei 
Film, Fernsehen und Eventagenturen, 
und zur Vernetzung mit dem Ausstellungs-
und Lichtdesign (S.: Studienführer) 

Studienschwerpunkt Ausstellungsgestaltung 
(HS Wuppertal u. Berlin)
(IWK Kuratorenlehrgang für „Museums- und Ausstellungswesen“ – Renate Goebl)  

Kulturhistorische und kunsthistorische
Ausstellungen als Bezugspunkt der 
Ausbildung am IWK (Renate Goebl) 

Behinderte Menschen als 
manische Sammler 

Wohnprojekte der Lebenshilfe / 
Das eigene Wohnzimmer als 
Ausstellungsraum  

Vergleiche auch:
Sicht der Identität 

Handlungsorientierte
Ausstellungen 

In der BRD werden für 1998 
mehr als 9000 Ausstellungs-
angebote aufgelistet 

Gescchichten erzählen, 
bei denen die Objekte die 
Akteure sind

Ausstellungen, die wie ein auseinander-
gezogenes Buch aussehen (P. Teufel) 

(S. Nowak) Sechs Themenbereiche 
wurden als „Bühnen“ bezeichnet ... und das
mit dem Ziel eine räumlich-visuelle Erzähldramaturgie 
zu Entwickeln, die die einzelnen „Aufführungen“ auf
den Bühnen verknüpfen. ... Jede Bühne hat ihre eigene
abgeschlossene Episode 

Einsatz von Modellen, die wie Filmkulissen 
aufgebaut sind 

Durch Leitsysteme gelenkte
Bewegungen (s.u.) 

Themenorientierte
Ausstellungen

Chronologische Ausstellung 

Kontextmuseen: naturhistorische, historische u. 
naturwissenschaftlich-technische Museen 

In größeren Ausstellungen werden 
Filmsequenzen in der Länge bis zu 
5 min empfohlen

In größeren Ausstellungen werden 
Hörsequenzen in der Länge bis zu 
2 min empfohlen

Parallelen bei der Produktion von 
Spielfilmen und Ausstellungen (J. Borchert) 

Die Ausstellung als 
optische und akustische 
Kakophonie 

Impulse barocker 
Wissenschaftsallegorien 
(Sieben Hügel  - Bilder und 
Zeichen des 21. Jahrhundets / 
(Beitrag) Bodo-Michael Baumunk) 

Nicht zuletzt aus Budgetgründen
Wurde auf dramaturgischen Rhythmus
Und auf Thatereffekte zurückgegriffen
(Titanic-Ausstellung / 1997 Hamburg) 

dramaturgischer 
Rhythmus

Dramaturgie: Aufbau wie ein Buch o. Theaterstück
mit Prolog, Tief- und Höhepunkten u. einem  Epilog (Atelier Brückner) 

Die Ausstellung als Parcours, eine
Abfolge von Atmosphären (Atelier Brückner)  

Die Ausstellung als Parcours, eine Abfolge 
von Atmosphären (Atelier Brückner) s.l.

Dramturgische Szenen-
folge wie in einem 
Roman 

Themenbezogene
Rauminszenierungen 

Objekte (Exponate) 
als Ausgangspunkt 
für jeden Themenbereich 

Grafik und Texte (Didaktik) 
als eigenständische 
erzählerische Ebene 

Licht- und Toninstallation
(im Dialog mit den Raum-
Installationen) als 
Inszenierungsstrang 

Autoaktive Steuerung von 
Licht- und Toninstallationen
(dialogisch mit den Inszenierungen
eingesetzt) 

Sicht der Vernissage Siehe auch:
Servicesicht 

Die Vernissage als 
wichtiges Ritual 

Unvertrautes und Neues
wird in besonderen Zeremonien 
begrüßt – Vernissage (H. P. Thurn) 

Aufmerksamkeitseffekt 
der Vernissage (Thurn) 

(Thurn) Geschichte der
Ausstellungseröffnung

Zeremonielle Werkpräsentation
(Thurn) 

Künstler verabschieden sich 
Innerlich vom Werk (bei der 
Vernissage) – Loslassen 

Aus dem Künstlertreffen
vor der Ausstellung entstand
die Vernissage

Vernissage 
Private Day 
Private View 
Preview  
Firnistag 

Magie des 
Ereignisses 

Es wurde zur Prestigefrage
große Ausstellungen am
„jour de vernissage“ in 
Augenschein zu nehmen
(Vergl. Biennale Venedig)

Demokratisierung 
der Vernissage 

Vernissage als kollektive
Initiation (H. P. Thurn) 

Unentwegt bezeugt die Kultur ihre 
Herkunft aus dem Kult – (Thurn) „Vernissage“ 

Die Eröffnung einer 
Ausstellung als 
Generalprobe o.
Premiere

Zeitlich abgestimmte Eröffnungen
(„Eröffnungskette“ Steir. Herbst)
Galerienrundgänge  

Künstler in Sichtweite 
zum „Anfassen“ 

Der Anspruch neuer Medien zwingt
Künstler in neue kommunikative Szenarien  

An die Stelle pompöser 
Priester oder Herrscher 
treten agile Redner und Schreiber

Vernissage als 
Freizeitvergnügen  

Groupies als 
Stimmungsmacher
bei Eröffnungen
(P. Maenz)   

Einbettung in regionale und
internationale Veranstaltungsprogramme 
(Vergl. Steir. Herbst) 
Die Ausstellung als Begleitprogramm

Die Eröffnung als profane Segnung
(durch lokale Politiker, Minister, ...) 

Matinee – künstlerische 
Vormittagsveranstaltung 

Das Leben eine Vernissage 
(Peggy Guggenheim) 

Die Eröffnung als 
Klatschspektakel 

Bildende Künstler nutzen 
Eröffnungen mit Vorliebe für 
verblüffende Auftritte 

Ausstellungen mit Aktionen 
eröffnen (J. Beuys)
Happening als Ouvertüre zu 
Ausstellungen 
(Vernissage als Kunstprozeß) 

Die Aktionen von Beuys beinhalteten zahlreiche Anspielungen 
auf sakrale (Geburt, Waschung, Taufe, Messe usw.) 
und profane (Gruß, Abfahrt, Reise etc.) Vorbilder –
als Ritualgestalt für die Eröffnung 

Vernissage als soziale Plastik 

Vernissage als 
soziale Plastik  

Akustische Irritationen um die 
übliche Ausstellungs-Atmosphäre
zu brechen
(Hysterisches Gelächter aus der 
Psychiatrie – 1938 Paris in einer A.
der Surrealisten)  

Duchamp wollte in einer 
Ausstellung „magische Augen“
installieren: Sie sollten beim 
Durchschreiten eines unsichtbaren
Strahles aufleuchten. 
(Die Umsetzung dieser Lichtschranken war 
zu schwierig und so wurden die Besucher 
Mit stablampen ausgestattet) 
(Vergl. Auch Lichtkonzepte von Kiesler) 

Die Ausstellung als Performance einer 
„Ausstellung“ bzw. Aufstellung  (Boris Nieslony –
Das Anthropognostische Tafelgeschirr) 
Jeden Tag wird ein Regalteil geöffnet; jeder Tag eine 
Präsentation; Abends wird wieder alles verschlossen,
zurückgenommen, zusammengepackt 

Ausstellung als Auflegung/Auffaltung von Bildern
in Hakenkreuzform (B. Nieslony)

Ausstellungsvorgang
(B. Nieslony)

Ausstellungs-
performance 

Siehe dazu auch:
Sicht der Performativität 

Das Konzept bestimmter 
Ausstellungstypen aufführen

Finissage – Rituale 
zum Ende der Ausstellung 

Die Ausstellung als Gesprächsthema
Der Besuch von „legitimen“ Ausstellungen 
als Distinktionsmittel 

Verabschiedung von der
Ausstellung und von 
verkauften Werken: Finissage

Ausstellungen werden im allgemeinen nicht zur 
Kunst, sondern zur Kultur gezählt, das heißt, sie 
werden nicht als experimentelle Formen, sondern 
als didaktische Prozesse gesehen, in denen
symbolische Formen zu sozialen Normen
werden (Brian Holmes) 

Ausstellungen als didaktische Prozesse, in denen
symbolische Formen zu sozialen Normen
werden (Brian Holmes) 

Die Ausstellung als
soziale Praxis
(Brian Holmes)

„Kunstraum Goethestraße“ (Linz) 
als Ankopplung der Promente-Aktivitäten 
an das Kunstfeld (und umgekehrt) 
Ausstellungen zu Sozialprojekten wechseln 
sich mit Kunstprojekten ab – zaghafte Verschränkungen  

Therapeutinnen, die Authentizität
„abschöpfen“ (Genialität, Wahnsinn, 
Asozialität, ...) (Alice Creischer & A. Siekmann
zu: Geschwister Hohenbüchler) 

Ausstellungen, die nichts als 
„Engagement“ vermitteln wollen 

Betroffenheitsausstellungen 

Die lediglich vermittelnde künstlerische Funktion scheint einen 
neuen Wahrheitsgehalt der Produkte zu garantieren – Authentizität 
wird nicht abkonstruiert, sondern verschoben, übertragen
(Alice Creischer & A. Siekmann zu: Geschwister Hohenbüchler)

Das Museum als 
Stellvertreter einer 
alten welt (Kravagna) 

Das Museum ist zwar heute up do date (in seiner Architektur ....) 
hat es aber immer noch nicht geschafft, die Aura des Quasi-Religiösen 
und Anspruchsvollen abzuschütteln. (Allan Kaprow)

Der Environment-Kontext des Kunstwerkes 
ist heute wichtiger als seine spezifische Form
(Allan Kaprow) 

Kulturbeschränkung findet statt, wenn ein 
Kurator eine Kunstausstellung thematisch

eingrenzt (R. Smithson)

Im Galerieraum verliert 
ein Kunstwerk seine 
Brisanz (R. Smithson)

Könnte es sein, daß gewisse 
Kunstausstellungen metaphysische
Schrottplätze geworden sind?
Kategorische Miasmen?
Intellektueller Abfall?
(R. Smithson)

Museen und Parkanlagen sind ebenerdige
Grabkammern (R. Smithson)

Das Museum muß eine Art 
Universität werden (J. Beuys)

Prozesse der 
Bedeutungsproduktion  

Museum als priveligierter Ort mit dreifacher Rolle:
(1) Ästhetisch (2) Ökonomisch (3) Mystisch
Mystisch: Das Museum/ die Galerie sichert allem, 
was sich leichtgläubig und wie gewohnt darin 
ausstellen läßt, umgehend den Status Kunst. ....
Das Museum (die Galerie) ist der mystische Leib 
der Kunst (Daniel Buren)

(Tom Marioni) ... beschloß sein eigenes
Museum zu eröffnen:1970 MOCA 
Ein Museum für Aktionen
(Relikte, Überreste von Aktionen) 

Die Kennerschaft ist schon immer Teil einer sich 
selbst genügenden Struktur gewesen ...
(Allan McCollum)

(Judith Barry) Zwei Pole des
Ausstellungsdesigs: 
-theatralischer Pol
-Ideologischer Pol  

(Fred Wilson) Ausstellung (Rooms with a View: The Struggle between 
Cultural Content and the Context of Art) 3 Räume: einer sah aus wie ein 
Galerieraum, einer wie ein Völkerkundemuseum, einer wie ein Jhd.Wende-Salon.
Tatsächlich veränderten die Umgebungen die Werke ( ... „gefunden in ...“)

Im Völkerkundebereich: Fundorte u. 
Materialangaben statt konkreter Namen
Die Werke nehmen dadurch einen exotischen 
Charakter an (Fred Wilson) 

Die Atmosphäre einer 
Völkerkundesammlung 

In Relation zu anderen Raumauffassungen 
wirkt der white cube kalt und irgendwie 
wissenschaftlich (Fred Wilson) 
Vergl. Andere „Atmosphären“ 

Installation The other Museum (Fred Wilson)
Segment „the Colonial Collecion“ Masken als Geiseln der Institution  

Zurschau-
stellung 

Zusammenführung der schönen und 
der grausigen Dinge (Fred Wilson) 
Metallsicht: Silberpokale u. Fußfesseln
für Sklaven 

In eine bestehende
Ausstellung zusätzliche
Bilder plazieren
(Mösenbilder documenta) 

Prozesse, durch die sich eine 
Ausstellung konstruiert
(Kommunikation, Macht, Intervention, 
Plazierungsprobleme, Transportprobleme, 
Thematische Verschiebungen, Personalwechsel, ...) 

Mythos des Museum of Modern Art / 
Mythos documenta ....

Veranstaltungen, die Mythen
ausschlachten oder sie schaffen –
kurzum Kassenschlager (H. Haacke)

Die Ausstellung als Geschichte 

Die Ausstellung als Philosophie 
(Vergl. Kosuth, Lyotard, Daedalus)

Ausstellen: die Veröffentlichung konzentrierter Interessen
und ihre Repräsentationen (B. Nieslony mit P. Bourdieu) 

Ausstellen ist ein „horizontales“ 
Selektionsverfahren – Veröffentlichung
ist ein vertikales Wirkungsverfahren, an 
zentralen Nerven einer Gesellschaft angeschlossen (B. Nieslony)

Als Punkte sind Kunstwerke nicht Material 
mit Inhalt, sondern Positionsangaben innerhalb
der Interaktion in einem Kontext (Kosuth)

Das Museum ist eine neognostische Weltmatapher 
(Sloterdijk mit Cioran) 

Das Museum als Spaziergang –
Der Spaziergang als Museum –
(zu Robert Walser u, Marcel Broodthaers) 
H.-U. Obrist 

Auch der Spaziergang ist eine sehr 
unmittelbare Form der Erfahrung. 
Serge Boris: „Weil ich Bravourstücke
nicht besonders mag, benötige ich 
Immer den Übergang vom einen ins
Andere“ (H.-U. Obrist)  

M. Broodthaers hat seit den 60er Jahren die Ausstellung 
als cinematographische Folge von Bildern und Objekten
definiert u. damit die Einzelobjekte relativiert (Obrist) 

Ausstellungen die einem evolutivem Prinzip folgen:
Laufend kommen neue Werke dazu (im Gegensatz zu 
„statischen Ausstellungen“) (Obrist) 

Mutation existierender Strukturen
(Ausstellungsreihe „Migrateurs“ von H.-U. Obrist)  

„take me (I´m yours)“ Werke werden durch Interaktion 
vollendet, andere können getestet, berührt u. auch 
transformiert werden (Obrist)  s.u. 

„Do  it“ eine
Ausstellung ohne 
Anfang und ohne
Ende (Obrist) 
(Instruktionen) 

Familien-Curating = immer für 
die 10-15 gleichen Leute
Ausstellungen machen (Obrist) 

In den thematischen Ausstellungen der 80er Jahre 
waren viele Ausstellungen wie Bühnenbilder inszeniert 
(Obrist) Künstler wurden wie Requisiten u. ihre Arbeiten 
wie Accessoires benutzt. 

Ausstellung als Aufforderung – es wird 
alles gezeigt, das irgendwer mitbringt. 
Der Kurator begrüßt und zusammen sucht 
man einen Platz für die Arbeit aus 
(Walter Hopps / Obrist) 

Das „100.000 Bilder Projekt“ 
(PS1 – Walter Hopps) 

„Trüffelschwein-
Syndrom“ man nimmt ein 
Thema u. verwendet die 
Kunst um die Idee zu illustrieren (Obrist) 

Die Einheit der Kunst und 
Technik wurde im 18.Jhd.
zerstört (Virilio) 

Die Ausstellung als
Handlungsanweisung „do it“ s.l. 
(Obrist) Eine Ausstellung aus
„do it yourself“ Beschreibungen

Die Handlungsanweisung ist ein 
Potential – nach Jahren kann
Die Ausstellung wieder
„aufgeführt“ werden.

(Obrist) 

„do it yourself“ Kultur 

„do it yourself-science“ 
(Obrist nennt Rupert Sheldrake) 
Vergl. Die Studien in Plakatform (für ASA u. STWST-TV)
Vergessen von der Kunstgeschichtsforschung 

Kunstfabrikation als Ausstellung 
(Linz / Hattinger) 

Werke die zur aktiven
Teilnahme herausfordern 
(Take me – I´m yours / Obrist)

Eine Ausstellung im Sinne
von regelmäßigen 
Ereignissen im Print-Medium
(museum in progress 
Im PROFIL) 

Cinematographischer 
Sequenzbegriff (Obrist) 

Ein durch vielfältige visuelle, musikalische 
und akustische Effekte inszenierter 
Ausstellungsbereich fängt den Besucher 
Atmosphärisch ein (Expo) 

Bildformen und 
Bildinhalte nähern 
sich filmischen 
Darstellungen (ARCH+) 

Ausstellungen „ergehen“ –
Fußböden als Ausstellungsfläche 
mitnutzen (Herbert Bayer hat das 
Sehfeld erweitert, indem er Wände,
Decken und Böden mit einbezog)
(Joachim Krausse) 

„Szenograph“ kann jeder sein:
Graphiker, Designer, Comic-
Zeichner, Filmleute, Computer-
spezialisten (ARCH+) 

In Hannover (Expo) und in London ist alles konventionell.
Man ist im Film, geht in den nächsten Film, verläßt den Film
und ist schon wieder in einem Film (ARCH+) 

Am meisten können wir von der 
Musik lernen, auch hinsichtlich der 
Gestaltung der Enviromments 
(Joachim Krausse)  Synästhetischer Bezug zwischen 

Bild und Musik. Beim Film gibt es 
bereits den Zwang, Bild und Ton 
aufeinander abzustimmen (J. Krausse) 

Diskussion über die 
Vermählung von Theater
u. Museum/Ausstellung

Szenographie als 
Abkömmling der
Event-Kultur (M. Roth)  

Die emotionalität des Films in drei 
Dimensionen übersetzen (M. Roth)  

„Panorama der Mobilität“ ... dem längsten Kino der Welt
(Expo 2000 / Jean Nouvel) 
(Vergl. Auch Multiprojektion Architekturbiennale 2000 Venedig)

Die Ausstellung als 
begehbarer Film 
(Expo 2000 – Umwelt, 
Landschaft, Klima) 

Jean Nouvels panoramatische 
Szenographien (Expo 2000)   

Cineorama (1900 Pariser Weltausstellung)
10 synchron gezeigte 70mm Filme vereinigten 
sich zur 360Grad-Bildform (Gesamtinstallation als 
Ballon / wegen Hitzeentwicklung nur 3 Aufführungen)  

Jeffry Shaw hat sich als Mitglied der 
Event Structure Research Group mit 
Formen des Expanded Cinema beschäftigt.
In der digitalen Technologie sieht er eine neue
Möglichkeit virtuelle Architekturen zu schaffen,
die den Prinzipien eines imaginären Archivs
entsprechen. 

Sponsoren, die zunehmend 
Ausstellungsinhalte in die 
Institutionen tragen (Römer) 

Statt bedeutungsschwerer
Einzelwerke – filmstudioähnliche o. 
interaktive Präsentationen (S. Römer) Je weniger die Museen wissen, wie sie 

mit dieser Kunst umgehen sollen, desto 
mehr wird am „Auftritt“ gearbeitet (Loers) 

Museum auf Zeit (Franz West)

Die internationale Ausstellung für Musik- und
Theaterwesen 1892 hatte ein Ausstellungstheater  

Die „Internationale Ausstellung
neuer Theatertechnik“ Wien 1924 
Gestaltung F. Kiesler 

Weltausstellungen als 
Wallfahrtsstätten zum 
Fetisch Ware 
(W. Benjamin) 
Vergl. U.a. documenta 

Dynamische Innenarchitektur um eine 
gigantische Installation mit Flugzeugen
visuell in Bewegung zu versetzen 
(Weltausstellung 1937 Paris – Palais 
D l´Air / Robert u. Sonia Delaunay) 

(Weltausstellung Paris 1900)
Schweizer Dorf mit 40m hoher Felswand und 
Wasserfall als Großensemble  

(Magazin im Magazin – 1993 Bregenz) 
Innerhalb von 7 Minuten wurden 1520 Bilder
projiziert (im Grunde eine Megaausstellung,
die in einem Koffer unterzubringen war  

Die Art, in der es als 
>Erbe< gewürdigt
wird, ist unheilvoller, 
als seine Verschollenheit 
es sein könnte.
(W. Benjamin) 

Das Museum als 
Fürsorgeeinrichtung 

Das Stadtwerk ist, so wie es in seiner Eigenheit 
sich zeigt, ein Bewegungsapparat, fundamental 
in Ausmaß und Wirkung, in dem der
Stillstandsapparat Museum bewegungslos ...
steht (Marc Mer) 

Das Konservieren konkreter Objekte trägt magische Züge:
Es handelt sich um die Manifestation von Projektionen, u.z. 
um solche der Präsenz, der Inkarnation, des Objektes 
(der Systeme der Objekte) und seines Ortes im (fiktiven) 
System der Geschichte. (Reihard Braun (M. Mer))  

Die Musealisierung folgt einer 
enzyklopädischen Ordnung
(F. Rötzer) 

Das Museum erscheint als große therapeutische Figur (R. Braun) 
Sie schreibt der nicht durchschaubaren Ordnung in einer nicht 
überschaubaren Welt die durchschaubare Ordnung in der 
überschaubaren Schachtel ein. (M. Mer) 

Das Museum ist virtuell die 
ursprüngliche Zweckbestimmung
des Werks, es ist der Tempel des 
geschützten Schaffens (Jeudy) 

Die ersten hundert Jahre sind die härtesten.
Wenn man 200 Jahre in einem Museum 
durchsteht, ist man dort, 
um dort zu bleiben.
(Duchamp) 

Durch den Akt der Musealisierung 
wird das Werk als „historisches
Monument“ klassifiziert, ... Damit ist 
es geeignet, für immer ein Grund-
Element des kulturellen Systems 
zu werden. 
(H.P. Jeudy)  

Ich bin für Kunst, die etwas anderes 
tut als in einem Museum auf ihrem 
Arsch zu sitzen (C. Oldenburg)

Ein Museum, das die Luft ausstellt, die es
umgibt! Das ist so wunderbar, das rechtfertigt
den weitesten Weg (U. Stock) 

Das Museum ist einzig dazu
da, Kunst immer wieder neu 
zu definieren (G. Storck) 

Verzauberung auf Zeit (HS)  

Feierlichmachung 
durch Isolierung (HS) 

Ausstellungen im TV
(100 Meisterwerke) 

Prozeß der Ausstellungswerdung (HS) 

Zur Austellung „Einleuchten“ : Einleuchten bedeutet 
einweihen, die Lichter anzünden, die Lichtstrahlen lenken, 
ja Positionen ausleuchten, konzentrieren und entgrenzen ... (HS)

Ausstellung mit 
Initiationskunstwerken
(W. Laib) (HS) 

Kinetischer Sinn oder
Bewegungssinn
Statischer Sinn oder 
Körpergleichgewichtssinn  

Gehörsinn

Manchmal wird das „Ausstellen“ 
mit dem Inhalt verwechselt

Zur Zeit werden wir von 
Größtprojektionen überschwemmt
(2000-2001) 

Das Modewort des Jahres 
2001 ist „Content“
(C. Mikunda) (Vergl. Nike Town) 

Dufttheater (C. Mikunda) 

Spiel als Instrument der 
Entmystifizierung 
(Rafael Lozano-Hemmer) 

Im Schatten der Bild-Ingenieure 
verlieren Architekten zunehmend 
an Terrain (Michael Shamiyeh) 

Museum und Theater nähern sich immer mehr an 
„Museum als Unterhaltung“ (Victoria Newhouse) 

Jede Störung der
Lautlosigkeit, Zeitlosigkeit,
Reglosigkeit und Leblosigkeit 
eines wahren Museums 
ist respektlos (Gerhard Merz)

Neues Schwergewicht von Ausstellungen
auf Vorstellungen (C. Resch, H. Steinert) 

Kuratorenwissenschaftler

(BI) „Andere“ Ausstellungen. „Die Gleichzeitigkeit des Anderen“
(Bern 1987). Auf der Spur des Mystischen und Magischen

(BI) Dialog statt Diskurs. … 
Die Ausstellung als Dialog von Leben. 

(BI) Die Ausstellung als Autopoiesis
(Selbstorganisation)

(BI) Kuratieren als Beweglichkeit

(BI) Die Lifescape als 
Informeller Ort (Th. Zaunschirm) 
… als spannende Kombination 
Verschiedener Aufführungsweisen
(John Bock)

(BI) Die Ausstellung als mentales Kino 
(Christoph Büchel)

(BI) Die Ausstellung als poetischer Akt 
(Gerhard Johann Lischka) 
Ausstellung als poetisches ABC 

(BI) Die Ausstellung als Konversation (H. Maturana) . 

(BI) Cultural Mapping statt Repräsentation.
Vermischte statt geschlossene Kulturen.
Zwischenexistenzen.

(BI) Ausstellung als 
Ort der Ruhe 

(BI) Kunsthaus als heilige Stätte

(„Magiciens de la Terre“ (Magier der Erde) – 1989 Paris

(BI) Bestimmte Kultobjekte mögen eine 
enorme spirituelle Kraft haben. Doch wenn
sie aus ihrem Kontext in eine Kunst-

ausstellung verpflanzt werden, 
verlieren sie ihre Eigenschaft

und rufen bestenfalls
Mißverständnisse 

hervor.

(BI) Kurator als 
Ethnograph mit 
ästhetischem Sinn

(BI) theatralisches Szenario
Für eine quasireligiöse Begegnung

(BI) Kulissenzauber der 
Ausstellung 

(BI) Inszenierungen ohne Inhalt haben uns eine reiche Anzahl 
mit großer Kelle angerührter Flops und Fiaskos beschert. 

(BI) Museen sollen zu den Leuten gehen und ein 
aktives Interesse an deren Problemen zeigen 

(BI) Das Credo von Joseph Beuys wird im Stillen verehrt: 
das Museum als Ort der Transformation, das Werk als Modell
der Transsubstation (Wesensverwandlung).  

(BI) Die Ausstellung entsteht als Landschaft, 
die zu begehen, zu durch-queren ist. 

(BI) Diskursive Montage 

(BI) Die Objekte im Museum 
bilden eine Modellwelt, 
eine Art Diaspora (Heller) 

(BI) Das Museum als Kompensation eines 
kulturellen Vertrautheitsschwundes, eines 
Natur- und Geschichtsverlustes?

(BI) Jede Ausstellung ist Vergegenwärtigung: entweder von 
Vergangenheit … oder von Visionen und Spekulationen 

(BI) Ausstellungsgestaltung und Ausstellungsdramaturgie haben 
einer Vielzahl möglicher Rezeptionsformen und –ebenen ...
entgegen zu kommen

(BI) Die Ausstellung sollte … die „Kultur des 
Unterschieds“ (R. Sennett) ermöglichen. 

(BI) Die Ausstellung als Ort 
des Unterschieds 

(BI) Gibt es Parallel zu den physischen Orten der 
Kunst auch Denkorte, eine Art Denkgeographie … ? 

Ausstellung als Denkort 

(BI) Ausstellung als 
cultural mapping 

(BI) Die Ausstellung als Workshop 
reflektierten Umweltbewußtsein

(BI) didaktisch perfekte Präsentationen (á la Szeemann), 
bei denen, wie im Kino, bis zum Abspann alles stimmt.

(BI) Kurator als Diagnostiker 
der Jetztzeit 

(BI) Diskursive Ausstellungsgestaltung  . 

(BI) Dialogisch operierende Kuratoren 
verstehen sich nicht als Verkünder 
von Wahrheiten 

(BI) Der Gang durch die Ausstellung 
entspricht einer Suche nach Sinn, den die 

Ausstellung selbst produziert. 

(BI) Ausstellungen intendieren keine 
neuen Weltbilder, was sie abbilden, 
sind Projekte und Experimente. 

(BI) Gute Ausstellungen präsentieren immer auch individuelle, 
experimentelle, kommunitäre, soziale und/oder solidarische Utopien. 

(BI) Gute Ausstellungen lesen 
sich wie Essays 

(BI) Gute Ausstellungen wollen die Anzahl der 
Sichtweisen auf die Phänomene vergrößern 

(BI) Kann die Ausstellung ein Modell der Welt sein? S.r.  

Sicht der Installation 

(BI) totale Installation

(BI) Die Ausstellung als Rückzugsort 
(BI) Ben Vautier (1965): Totale Kunst ist mein Projekt eines 
Hauses, das, weil ich niemals etwas wegwerfen werde, alles was ich 
besitzen kann, Zigarettenstummel, alte Dosen, Bilder usw.
enthalten würde … Totale Kunst liegt in der Kommunikation dieses ALLES. 

Vermüllung als Ausstellung

Sicht der Vermüllung

(BI) Die „Gerümpel-Protagonisten“ der Kunst, wie Krüsi, Kabakov oder 
Vautier, pflegen eine unorchestrierte Eigentümlichkeit, indem sie ihre 
Dingwelt durch ein Mit- und Gegeneinander von Chaos und Ordnung 
zu einer höchst ausgeklügelten, ineinander verzahnten Dialogmaschine 
gestalten 

(BI) Ein Gerümpeltäter erster Güte ist Jason Rhoades

(BI) Szenische Arrangements 
(John Bock)

(BI) Gerümpelhafte Atmosphäriker wie Rhoades,
Bock und Schneider

(BI) Nicht die Klarheit oder die Harmonie der 
Strukturen sind die Schlüssel zur Wirklichkeit, sondern 
das Chaos, die Unübersichtlichkeit, der Schrott (Zaunschirm) 

(BI) Nur das Unaufgeräumte 
entspricht der Komplexität 

der Welt 

(BI) Inszenierung der Unordnung 

(BI) Thomas Hirschhorn konfrontiert Kunst und Leben und 
führt mit seinem Bataille-Monument die Kunst wieder näher 
an reale Problemzonen des Sozialen heran.

(BI) Was in diesen Lifescapes passiert, kann 
Kaum „Kunstwerk“ oder „Ausstellung“ genannt
werden. … sie sind eine eigene Welt. 

(BI) Kunst als Membrane, Schnittstelle,
Zwischensphäre und Ort der 

Verwandlung. Grenzüber-
schreitungen sind für 

Lebenskunstwerke 
Programm.

(BI) Per-Formation sprich Performativität 
statt In-Formation 

(BI) … Eine schöne Vorstellung: in den Film 
Gehen, während andere nur ein Kino besuchen.
Umgelegt aufs Kuratorische heißt das: Nicht in 
die Ausstellung gehen, sondern in die Kunst 
eintauchen. 

(BI) Jedes Kunstwerk und jede Kunstausstellung besitzt ihren ureigenen 
Rhythmus. Rhythmus meint hier eine Bewegung, auch eine Sehbewegung, 
die einen Rhythmus sowohl aus der Kunst heraus- wie auch in sie hineinliest.

(BI) Das Phänomen Rhythmus steht für eine 
ursprüngliche Erlebnisform. 

(BI) Wände sind vertikale Inseln 

(BI) Smithson (1962): Kurator 
als Kulturbeschränker 

(BI) Smithson: Kulturbeschränkung findet statt, wenn ein Kurator 
eine Kunstausstellung thematisch eingrenzt 

(BI) Die Rolle des Künstlers/Kurators als 
Regisseur und die Rolle des Publikums als 
Akteur stimmt so nicht mehr

(BI) Das Konzept des Mythos des Künstler/Kurators 
als Demiurg, als Magier, als Prophet oder auch bloß 
als Wissensvermittler und Meinungsführer – ein 
Postulat der sogenannten Avantgarde – verfängt heute 
nicht mehr. 

(BI) Katharina von Alexandria (gest. um 307) 
Schutzheilige der Archivare, Philosophen, 
Redner und Ertrinkenden 

(BI) Der neue Kurator ist Retrovisionär und 
Romantiker. Er schätzt den Begriff der Weltanschauung, 
der Sinnliches (was sich anschauen läßt) mit Abstraktem
verbindet

(BI) Kurator als Gärtner 

(BI) Ausstellungen entstehen wie Gärten als hybride Formen,
Indem „Eigenes mit Fremden“ vermengt und das „Fremde dem 
Eigenen“ nutzbar gemacht wird. Joseph Beuys Ausspruch von 
der „Herstellung einer organischen Architektur“ paßt gut hierher.

(BI) Der Kurator als Gärtner schafft Atmosphären des Lebens 

(BI) Der Kurator als Gärtner bringt „Romantisches“,
„Natürliches“ und „Kreatürliches“ in seine Ausstellungen.
Er verstrickt sich in die Abenteuer des Alltags und vermengt
das Banale mit dem Existenzillen.

(BI) Der Kurator als Gärtner praktiziert heute weniger die
Einordnung als vielmehr die Entfaltung des Menschen in 
der Kunst. Die Ausstellung als Garten ist Lebensraum, 
offener Aktionsraum. All, Winkel der Welt und Kosmos
für Poesie. 
(BI) Der Kurator als Gärtner betrachtet das Wort 
„Garten“ als Flechtwerk, damit der Garten als Idee seine 
Zweige, Knoten, Labyrinthe, Arabesken, Volten, Falten, 
Dehnungen und Verlängerungen in der Kunstwelt voll
entfalten kann.

(BI) ARCHIVAR GÄRTNER KARTOGRAPH REISENDER

(BI) Kurator als Gestalter von Prozessen  

(BI) Jeden Tag für etwas Sorge tragen 

(BI) Der Kurator ist Weltenvermesser 
und Buchhalter ständiger Veränderungen.

(BI) Mapping meint ein Gehen ohne Ende, ein unendliches 
Weitergehen. Wer sich wie der Kurator mit Mapping 
beschäftigt, landet nicht an einem Anfang oder Ende, 
sondern mittendrin in den Dingen. 

(BI) Gestalter vertweigter Grenzerfahrungen 

(BI) Kurator als Gestalter einer Startsituation 

09 Alltagssicht

01 Atmosphärensicht

08 Sicht der Warenwelt

Subversionssicht / 
medienkritische Sicht

Transportsicht / Sicht der Reise

05 Sicht der Innovation

Interdisziplinaritätssicht

02 Entgrenzungssicht

01 kontextuelle Sicht

02 konzeptuelle Sicht

03 Servicesicht / Projektsicht 04 beeinflussende DenkerInnen

Methodensicht

06 Vermittlungssicht
Sicht der VermittlerIn (Lehrbetrieb)

07 Sicht der Medien

09 Alltagssicht

Ausstellung als Stimmungsbild 
Ausstellung als Rahmen
Ausstellung als Kunstgarantie
Ausstellung als  Atmosphärengestaltung 

Ausstellung als Referenz 

Ausstellung als offenes System
Ausstellung als Strukturdurchbrechung
Ausstellung als gesprengter Rahmen (BI)

Ausstellung als künstlerischer Kosmos (BI)

Ausstellung als Vereinbarung
Ausstellung als Handlungsanweisung 

Ausstellung als personales Experimentierfeld
Ausstellung als Bindeglied zw. Sparten
Ausstellung als Crossover (BI)

Ausstellung als Gabe 

Ausstellung als Werkzeug
Ausstellung als Profiliereinrichtung
Ausstellung als Experimentierfeld
Ausstellung als Kunstform  

Ausstellung als Kommunikation
Ausstellung als Medienraum 
Ausstellung als Medium (der Kunst) 
Kunstausstellung als Medium (BI)

Ausstellung als Subversion 

Ausstellung als Leistungsschau
Ausstellung als Konserve
Ausstellung als Warenlager 

Sicht der elektron. Medien

kontextbewußte Theorien
Kontextualismusdiskurs
Theorien zur Metakommunikation 
emotional turn 

Das offene Kunstwerk
(Spielregeln der Kunst)
Intertextualität

Performance theory
Erkenntnistheorie
Dialogische Ansätze
Postmoderne Sichten
Crossover-Debatte 

Performance theory 
(Spielregeln der Kunst) 

Kommunikationstheorie / NLP 
Pädagogik / Kunstpädagogik 
(Spielregeln der Kunst)
Theatertheorie 
Nomadologie-Diskurs 
Body theory 
Körperphilosopie / Körpersoziologie

Medientheorie / Mediendiskurs 
Medienwissenschaften
Medienanthropologie 
Kommunikationstheorie
Informationstheorie
Netzdiskurs / Cyberdiskurs
Simulationsdiskurs

queer theory / gender studies
Sexualitätsdiskurs / AIDS-Debatte 
Body theory / Körperphilosopie
Körpersoziologie
Tanztheorie / Neue Körpertheorien 
Phänomenologie der Wahrnehmung 
Ekeltheorie
Bioenergetische Therapie

Soziologie
Cultural studies
Neuer Subjektivismus
Privatismus-Debatte 
Lebensphilosophie
(Spielregeln der Kunst)

06 Gestische Sicht

05 Werkzeugsicht Ressourcensicht
Sicht der Instrumente 

Literatur:
Div. Bd. Des Kunstforum International
Gr. Anzahl von Ausstellungskatalogen 
AUS...STELLUNG – Die Krise der Präsentation / 

Veit Loers 
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium 
Die Vernissage / Hans Peter Thurn 
Project Unite 
Reformmodelle / (Beitrag) Alice Creischer,  

Andreas Siekmann
Iconoclash – beyond the imaage wars in science,

religion, and art / Bruno Latour, Peter Weibel (Ed.)

Literatur:
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium
Die Kulisse explodiert – Friedrich Kieslers Theater-

experimente und Architekturprojekte 1923-1925
Friedrich Kiesler 1890-1965
Museumsstudie für Graz / Peter Weibel 

Literatur:
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium 
Texte zur Kunst – Dez. 2000 10. Jg. Heft 40

10 Jahre Texte zur Kunst / 10 x 10 Die besten 
zehn Ausstellungen der letzten 10 Jahre 

Museografie und Ausstellungsgestaltung / 
(Handbuch) Ulrich Schwarz, Philipp Teufel

Literatur:
Wie zu sehen ist / Essays zur Theorie des 

Ausstellens / Museum Quadrat No.5 / Beitrag:
K.-J. Pazzini – Unberührte Natur 

Kunst leben – Die Ästhetik des Pragmatismus / 
Richard Shusterman 

Cool Killer o. der Aufstand der Zeichen / J.Baudrillard 
Medium Museum – Kommunikation und Vermittlung 

in Museen für Kunst und Geschichte / Thomas 
Dominik Meier, Hans Rudolf Reust

Im Zentrum der Peripherie – Kunstvermittlung und 
Vermittlungskunst in den 90er Jahren / 
Marius Babias (Hg.) 

Konservierte Welt – Museum und Musealisierung /
Eva Sturm

Zeitgenössische Kunst und ihre Betrachter / 
Wolgang Kemp

Rhetikus – Eine Wanderausstellung für Schaustücke
und Kopfhörer / S. Beck, L. Breuss, H. Löschl

Nomadic Architecture – Exhibition Design /
Edgar Reinhard 

Euphorie digital? Aspekte der Wissensvermittlung
in Kunst, Kultur und Technologie / C. Gemmeke ...

Marcia Tucker ! 
M. Lingner, Eva Sturm, D. Bogner, H. Hollein 

Literatur:
Kontaktpersonen (zu Kommunikationskonzepte): 
Dieter Bogner, M. Lingner, Ute Meta Bauer, 
Stella Rollig, M. Brüderlin, Zinggl, Christoph
Schenker, Eva Sturm, Herbert Wimberger

Christoph Schenker / Die Konkurrenz der 
Wirklichkeiten (Beitrag) Kunstf. Bd. 104 

Theorie der Botschaft (Beitrag) / Rafael Capurro 
Medium Museum – Kommunikation und Vermittlung 

in Museen für Kunst und Geschichte / Thomas 
Dominik Meier, Hans Rudolf Reus

Kursbuch neue Medien – Abschnitt: Einladung in 
neue Kunsträume

DELTA X – Der Kurator als Katalysator / 
Hans-Ulrich Obrist 

Medienarchitektur / ARCH+ Bd. 149 150 
museum in progress 
Museumsinformatik und Digitale Sammlung / 

Harald Krämer 
euphorie digital? / Claudia Gemmeke u.a. 
Kommunikation gegen den Horror vacui – (Beitrag)

Zur Aufgabe der Kommunikation im Museum
Norbert Herwig

Literatur:
Bühnen- und Ausstellungs-Architektur / Pedro 

Azara, Carlos Guri Harth 
Messestand-Design / Ingrid Wenz-Gahler 
Messedesign Jahrbuch 2000 / Convay Lloyd Morgan
Shop design / Arian Mostaedi 
Shop design / Aurora Cuito 
Das Lokal als Bühne – Die Dramaturgie des

Genusses / Denise Schulz 
Die Welt als Museum / Henri Pierre Jeudy 
Exhibitionistische Präsentation – Ein kurzer Versuch

über das Zeigen / Gerhard Theewen 
Wa(h)re Kunst (Ausstellungskatalog) / OK Linz 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner 
Smart Exports / U. Felber u.a 
Weltmuseum u. Weltausstellung / (Beitrag) 

Peter Sloterdijk 

Literatur:
Das Lokal als Bühne / Denise Schulz 
Die Welt als Museum / Henri Pierre Jeudy 
Curating Degree Zero / Beitrag von Moritz Küng 
Chambres d´Amis / J. Hoet 
Projet Unite 
Periphere Museen in Berlin / Michael Glasmeier 
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Edited by Alex Coles 

Literatur:
Land Art / Gilles A. Tiberghien
Gegen Interpretation / Susan Sontag
Ist ein Konzept ausstellbar (Beitrag) / Anne Rorimer

in: Exhibition Praesentation
Institutionskritische Texte von KünstlerInnen / 

Marcel Broodthaers – Gespr. mit Freddy de Vree
nomen est omen – Kunsthalle.tmp Steyr 
Museutopia – die Ausstellung (Konzept) 

Literatur:
Pedro Azara, Carlos Guri Harth / Bühnen- und 

Ausstellungs-Architektur 
Kunst-Ambiente / Germano Celant / „Ambiente-Arte“ 

Venedig 1976 / Kunstf. Bd. 17 1976 
Martin Seel / Ästhetik des Erscheinens 
Gernot Böhme / Atmosphäre 
Konstruktion von Atmosphäre / 

Daidalos Bd. 68 – 1998 (u.a. Gert Mattenklott) 
Atmosphärische Störungen – Wilhelm Reich 
Kontextstudie / Dirmoser, Zendron 
Die museale Aufbereitung des Spektakels 

kultureller Produktion / (Beitrag) Fred Wilson ! 
Eine Kartographie – Vom White Cube zum Ambient

(Beitrag) Stefan Römer 
Kunsthaus Bregenz / Peter Zumthor

07 Sicht der Kommunikation

Physische Sicht – Leistung (Siehe auch Sicht der Leistung) 

Sicht des Rahmens 

04 S. d. künstlerischen Produktion
Performance theory
Dialogische Ansätze
Betriebssystem-Diskurs 
Vergl. Plakataufteilung: Kontext-
Ansätze in Kunst u. Wissenschaft

Ausbildungssicht 

Sicht der Ideen

Sicht der Medialität 

08 Körpersicht / gustative Sicht 

Sicht der Kunstkritik

Anm.: Aus Körpersicht ausgelagert 

Siehe auch: Sicht der Oralität

Habituelle Sicht

02 Sicht des Eros

Techniken-Sicht

Sicht der Manifeste 

extreme large page
shift with scrollbar 

(s.r.) Jedem seine eigene 
(Internet)-Ausstellung 
(„Jedem Amerikaner sein eigenes Museum“ 
(J. Naisbitt, Megatrends, 1984)) 

In der Ausstellung leben / 
Die Ausstellung in Wohnräumen
(J. Hoet / Chambres d´Amis / Gent 1986) 
(Kunst die ½ Miete / Bludenz) 
(Zimmer 763, Hotel Carlton-Montparnasse, Paris 1993 / H.-U. Obrist 
Ausstellung im Hotelzimmer des Kurators) (Die Küchenausstellung)
(Projet Unite) 
(Kunstmesse „Art Hotel“ 1994 Amsterdam / 60 Galerien zeigen je 
1 Künstler in einem Hotelzimmer / Idee u. Konzept Gabriele Rivet)
(Zimmergalerien Moskauer Konzeptkünstler) 
(APP.BXL - appartement bruxelles / Konzept Moritz Küng)  

Siehe auch: Kunstfremde Ausstellungsorte
Vergl. auch: C. Kolig  „Das Paradies“ / W. Pichler 
Vergl. auch: Ausstellungen der Galerie Eder  Linz (Wohnungsgalerie)

Vergl. Vorschlag von Ilia Gallée: das OK Linz temporär zum Hotel  
umzuwidmen (statt Einzelausstellungen: Frühstücksgespräche mit 
den Künstlern) 

Die Ausstellung als offenes System (s.r.)

Virtuelle Galerien / 
Elektronische Galerien 
(Internet, CD-ROM, TV ...)
(Elektronische Galerien im Internet)
(Visionäre & Vertriebene (CD-ROM))
(Before the Sound of the Beep, Konzeptausstellung auf 
den Anrufbeantwortern von 20 Pariser Galerien)
(Der Versandkatalog als Ausstellung (Folder, Internet) 
1000 Meisterwerke – bequem kunst kaufen (Kulisch,
Obereder, Pichler, Rakuschan, Wid, u.a.)
(Fernsehgalerie – 1000 Meisterweke)  

(D) Kommunikationskonzepte 

Die ideale Ausstellung (s.o)  

(F) Die Ausstellung als Medium
der Kunstvermittlung (K. Hegewisch) 

Siehe auch: 
Rezipientensicht  

(Kunst-)Kritiker als Ausstellungsmacher
(„Heimspiel“ 1990 Hamburg (Hamburger Kritiker 
Schlagen Hamburger Künstler vor)
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld) 

Didaktische Ausstellungen
(high & low – modern art and popular culture / NY) 
(Museum der Wahrnehmung – MUWA Graz) 

Informationsgalerien 
(Kataloge, Vorträge, ...)
(Galerie Krinzinger) 

Wanderausstellungen 
(Transportsicht) 

Konfrontationen / 
Dialogische Ansätze / 
Bilderstreit  

Das Büro als Ausstellungsersatz /  
Infoläden
(BüroBert – Düsseldorf) 
(Infoladen Papier Tiger – Berlin) 
(Infoladen LC 36 – Köln) 
(Group Material)
(Paper Tiger TV – N.Y.) 
(11 Wochen Klausur – eine Intervention
zur Lage der Obdachlosen – Wiener Secession 1993) 
(8 Wochen Klausur – Interventionen zur Drogenpolitik –
Shedhalle Zürich 1994 (Zinggl u.a.))   

Archive als Ausstellung
(Ute Meta Bauer / Projekt „Informationsdienst“
80 KünstlerInnen in Hängeregistraturen präsentiert –
Diskurs statt Geniemythos) 

Das ausgestellte Archiv
(Boris Nieslony / Die schwarze Lade) 
(Vergl. Auch Ausstellungsaktivitäten von: 
Depot Wien) 

Die Ausstellung als Archiv (s.o)

Die musealisierte Zukunft 

Interdisziplinäre Ausstellungen  

Multimediale Ausstellungen
Klanginstallationen u. multimediale Rauminszenierungen
(Das innere Ohr / OK Linz 1995 / Thomas Dézsy, Derek Weber) 
(Austrian Soundscape / OK Linz 1992 / Proj.Ltg. Günther Rabl)  

Intermediale Ausstellungen 

Leibsicht

Symposionsausstellungen 
(als Leistungsschau)  

In der Ausstellungen leben / 
In der Ausstellung produzieren 
(Udo Wid)

(5) Die Ausstellung als
personales Experimentierfeld

Ausstellung als provisorische
Zusammenstellung
(Neue Zusammenhänge ausprobieren (HS))  

Die Einladung als 
Ausstellungsersatz
(Robert Barry)

Die verborgene Ausstellung 
(Zimmergalerien Moskauer Konzeptkünstler / 
Siehe: Fluchtpunkt Moskau) 

Die verteilt/gefundene Ausstellung
(Die Jury / Welser Kulturvermerke 1994 / 
Projekt: Die Fabrikanten & U. Wid mit G. Fröhlich.
J. Nemeth, Gebrüder Neuner, G. Dirmoser, ...) 

(3) Neue Qualitäten 
klein / conceptual / kontextuell 
situativ / kritisch / innovativ / spröde 

(3) Neue Qualitäten 
klein / conceptual / kontextuell
situativ / kritisch / innovativ / spröde 

Die Ausstellung 
als Rahmen  

Die Ausstellung als 
Memoria-Theater
(Mnemosyne / A. Warburg) 
(Vergl. C. Kolig, J. Kosuth)
(H. Szeemann) 

Die imaginäre Ausstellung 
(Kontextnetz mit Bildbestückung / Dirmoser, Zendron) 
(Thomas Huber / Katalog der ausgestellten Werke –
1991 (statt der Werke))

Portable Ausstellung / Ausstellungsschachtel
(M. Duchamp / „Boite-en-Valise“ Ausstellungsschachtel – Das hinterfragte Museum)
(E, Diller, R. Scofidio / Wanderausstellung „Tourisms: SuitCase Studies“ / 1991)  
(Mnemosyne-Atlas / Aby Warburg) 
(Mouse Museum / Claes Oldenburg)  

Zeitungsausstellung
(the message as medium (Standard u. Cash Flow) / H. Draxler) s.o. 

Ausstellung in Buchform (lt. M. Babias) 
(Jahresring Bd. „Der öffentliche Blick“ 1991 / H.-U. Obrist & K. König) 

Mobile Ausstellung (Obrist) 
(Museum der Wahrnehmung – MUWA) 

Ausstellungsschachtel (s.u)
Zeitungsaustellung (s.u.) 
Ausstellung in Buchform (s.u.)   

Zeitungsausstellung
(museum in progress)
Ausstellung im Massenmediium   

(4.1) Die Ausstellung
als gestalterisches 
Experimentierfeld

Interdisziplinäre Ansätze als Experimentierfeld
Siehe auch: Multimediale Ausstellungen 

„Aktivisten-Ausstellung“ 

Die Ausstellung
als Materialsammlung (s.o.)  

Der Einfluß von Ausstellungen 
auf die künstlerische Produktion 

Die Herausforderung 
großformatige 
Werke zu realisieren

Das transformierte Werk („documenta Effekt“) 
Arbeiten verändern sich in Hinblick 
auf ein Massenpublikum

Der Einfluß der Großprojekte 
auf Produktionsformen 
(Vergl. Werkstatt Kollerschlag) 

Das Ausstellungsthema
als Arbeitsauftrag

Die Ausstellung als
Kommunikationseinrichtung
(mit anderen Künstlern) 

Die Ausstellung –
ein Bildungsauftrag  

Medienwirksamkeit 
von Ausstellungen
(Großprojekte haben (leider) das 
beste Medienfeedback)  

Die Ausstellung als
personales Experimentierfeld (s.r.)  

Das Ausstellungskonzept muß so offen
angelegt sein, das Spannung aufkommt (W. Denk) 

Die Ausstellung als Logistikproblem
(Verpflichtender Einsatz bestimmter 
Transporteinrichtungen bzw. best.
Spediteure) 

Gestaltung von 
Orientierungshilfen s.o. 

Der Betrachter als (Kunst)Kritiker –
vernetzte Erfahrungen
(„Kunst im Netzwerk“ – Kunsthalle 
Hamburg / Kunstf. Bd. 88)
( => Kommunikationskonzepte) 

Der Betrachter/Besucher als Kunstkritiker –
Vernetzte Erfahrungen 

Ausstellung 
plastinierter Körper

Säulenheilige 

Ausgestellte Körper

Auslagenperformances 

Pranger 

Aufbahrung 

Der Köper als Ausstellung
Tattoos 
Bemalte, geschminkte Haut 

Tapp- und Tastkino 
(V. Export)

Die Kraftkammer 
als Ausstellung 

Narrenturm 
(ausgestellte Abnormitäten)  

Wachsfigurenkabinett 

Ausstellung mit 
abgeformten Körpern
(hyperrealistische Skulpturen)  

Vergl. LKW Projekte 

Ausgestelltes Alltagsleben 
(Taxi Orange)

(Erlebnisparks: Indianer, 
Steinzeit, Bergbauern) 

Am Laufsteg 
ausgestellte Körper 

Ausstellung ausgestopfter 
(Tier)Körper 

Ausstellung von Lebewesen
Ausstellung lebender Tiere 
(Zoo, Aquarium, ...) 

Ausstellung (nackter)  
Menschen 
(P. Greenaway)

Peepshow als 
umgekehrtes Panoptikum 

Ausstellung exponierter 
Körper (J. Lorbeer, Skip Arnold, 
V. Beecroft)

Inszenierte Warenwelt
als Ausstellung  

Die Waren-Messe als Ausstellung 

Marken-Tempel 
ohne Einkaufsmöglichkeit
(Nike)  

Einkaufsstraßen / Passagen als Ausstellung 
(Grand Galerie, Arkade, Passage-Kaufhaus)

Das Internet als Ausstellung 

Vernissage = 
Ausgestelltes Publikum 

Tableaux vivants 

(Medial vermittelte Körper)
Sex- und Porno-Filme 
als Gegenstand der Ausstellung 

Wa(h)re Kunst
(Bazon Brock, G. Fliedl, U. Giersch, R. Zendron / 
Wa(h)re Kunst – Der Museumshop 
als Wunderkammer / OK Linz 1996) 

Die Ausstellung als Leistungsschau s.o. 
(Messen, Kongreßmessen, ...) 

Siehe auch: multimediale Ausstellungen / 
Intermediale Ausstellungen 

Siehe auch: 
Interdisziplinäre
Ausstellungen  

Austellungsformen der Kunst ausstellen s.o. 
Rahmenkritische Aspekte   

Das inszenierte Atelier (s.o) 

Die Ausstellung als Versammlung
(Die Versammlung der Hl. Nepomuk 
Brückenheilige) / Peter Arlt) 

Die Einkaufsstadt als Ausstellung 
(s.o. R. Venturi)  

Preisgekrönte Messestände
Architekten und Künstler 
als Standgestalter  

Konzeptausstellung (auf Anrufbeantwortern)
(Before the Sound of the Beep, Konzeptausstellung
Auf den Anrufbeantwortern von 20 Pariser Galerien) 

Die Kunst auf Werbeträgern 
(Siehe: Kunst ohne Ausstellungsräume) 

In der Ausstellung leben/arbeiten 
(Udo Wid – Synergie der Disziplinen / 1999 Sezession) 
(Projet Unite)   

Ausstellung als Medium der Kunstvermittlung
Ausstellung als Vermittlungssystem
Ausstellung als Memoria-Theater 
Ausstellung als Logistikproblem 
Ausstellung als Aufzeichnung  

Kunstfremde Ausstellungsorte
(Projet Unite / Kurator: Yves Aupetitallot / Firminy – Frankreich 1993
Ausstelungsprojekt in einem Wohnblock (Le Corbusier)) 
(100 Umkleidekabinen – Ein Ambulantes Kunstprojekt / Graz 1994
Steir. Herbst / Kurator Paolo Bianchi) 
(Cabines de bain / Fribourg 1996 – Olivier Kaeser)    

Die Ausstellung als Zwangslage (s.o.)
(1 m2 Kunst – Die Kunst im Raster-Raum / 
Projekt von Bernhard Cella) 

Sicht der Situation s.o. 

Konfrontationen / Dialogische Ansätze (s.o. ...) 
(„Phantasma und Phantome“ / OK Linz 1995 – Konzept G.C. Tholen / 
Dialog: Analytiker – Künstler) 

Sicht der Ausstellungsproduktion

Konfrontationen / Dialogische Ansätze / Bilderstreit s.o.  
Hängung als Dialog bzw. Bilderstreit 
(Ausstellung „Bilderstreit“ Köln)
(„1 m2 Kunst – Die Kunst im Raster-Raum“ / Projekt: Bernhard Cella) 

Thematische Ausstellung:
(figures of the body – identity and alterity / Venedig 1995) 
(Körpersprache/Bodylanguage / Steir. Herbst 1973) 
(Beredsamkeit des Leibes / Cathrin Pichler) 
(Real Sex) (Real AIDS / Elisabeth Printschitz / Grazer Kunstverein 1994) 
(Körper und Körper / Elisabeth Printschitz / Steir. Herbst 1991)
(Puppen Körper Automaten – Phantasmen der Moderne / 
Katharina Sykora, Pia Müller-Tamm / 1999 Düsseldorf)  
(Picasso érotique / Jeu de Paume / Paris 2001 / Jean Clair) 
(STRESS - ReMembering the Body / MAK Wien 2000)    

Thematische Ausstellung:
(Les immatériaux / Musée National d´Art Moderne
Paris 1985 / Org. J.-F. Lyotard / Innovative Großaustellung 
über Virtualität, neue Technologien u. die Revolution der 
elektronischen Kommunikation) 
(Alle Ausstellungen zur Ars electronica Linz) 

Ausstellungen im Rahmen der  
Ausbildung an der Kunsthochschule

Thematische Ausstellungen: 
(„Das offene Bild“ / Münster u. Leipzig 1993 / 
Erich Franz zu U. Eco – Das offene Kunstwerk 19962) 
(„Zufall als Prinzip“ / Linda von Mengden / 
Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen 1992) 

Thematische Ausstellungen: 
-Teamwork 

Thematische Ausstellungen: 
(„Das Spiel des Unsagbaren“ –
Wittgenstein-Ausstellung / 
Secession Wien / J. Kosuth ) 

Thematische Ausstellungen: 
(„Eine Gesellschaft des Geschmacks“) 

Thematische Ausstellungen: 
(Kunst als Lebensritual / Org. Haberl & Kriesche 
(Gruppe pool) / Steir. Herbst 19973) 
(„Monte Verità“ – Lebensreformbewegung / H. Szeemann)
(„Coaca Maxima“ – Stadtentwässerung / H.-U. Obrist)   

Fahrende Ausstellung
(Jahrmarkt) (road show)  

Symposionsausstellung
(als Leistungsschau) 
(Bildhauersymposion St. Margarethen) 

F. Kiesler Er hat das Thema 
Ausstellungsgestaltung in den 
Rang eines Kunstwerkes 
gehoben

Bestandsaufnahmen / Bilanzen
Versuch den Zeitgeist einer bestimmten Phase herauszuarbeiten
(Vergl. Habitus-Ansatz)
(Westkunst – Zeitgenössische Kunst seit 1939 / Köln 1981 / 
Austellungskommisar: Kaspar König, Laszlo Glozer / 
Die bislang beste Übersicht über die künstl. Entwicklung seit 1939) 
(Zeitgeist / Martin Gropius Bau – Berlin 1982 / Christos M. Joachimides & 
Norman Rosenthal – Spektakuläre Mega-Schau)
(Bilderstreit / Köln 1989 / Leitung S. Gohr, J. Gachnang, W. Nikkels / 
Widerspruch, Einheit u. Fragment in der Kunst seit 1960) 
(Metropolis / Martin Gropius-Bau – Berlin 1991 / Org. Christos Joachimides / 
Großausstellung zur aktuellen Kunst – Zusammenfassung der Kunst der 80er) 
(H. Szeemann / When Attitudes Become Form / Kunsthalle Bern 1969 / 
Die entscheidende Ausstellung für die Bewegungen der konzeptuellen, 
Minimalistischen u. Arte-Povera-Kunst der 70er Jahre) 
(Bildlicht / Malerei zw. Material und Immaterialität / Wien Festwochen 1991 / 
Wolfgang Drechsler & Peter Weibel) 
(R. Fleck / Zentrum Paris / Kunsthalle Ritter Klagenfurt 1993 / Wichtiges Projekt 
zur neo-concept-art)
(Mythos Italien – Wintermärchen Deutschland / Heidi Müller / Haus der Kunst München 1988) 
(Pittura Immedia – Malerei in den 90er Jahren / Neue Galerie Graz 1995 / P. Weibel) 
(Hacken im Eis / 1985 Wien / Ulrich Loock)  

Produktionshäuser als Mechanismus
für spannende Ausstellungsprojekte 

KuratorIn als 
Kommunikationsprofi

Die Ausstellung als Aufenthaltsort

Ausstellungsreihe
(curated by / angeregt von 
der Galerie Metropol 
(Georg Kargl, Christian Meyer)) 

Mit der neo-concept-art (context art) 
entstehen auch experimentierfreudige
Ausstellungsprojekte 
(„Das Spiel des Unsagbaren“ (Kosuth) / 
„Projet Unite“ / „museum in progress“ / 
„Informationsdienst (Ute Meta Bauer) / 
„Eine Gesellschaft des Geschmacks“ / 
„Reisen zu den Quellen“ / 
( => Die Ausstellung als Archiv)   

Wenn sich die Produktionsbedingungen
im Kunstfeld ändern, müssen sich auch 
die Ausstellungsformen ändern
(Bsp. „Festival der Regionen“ OÖ) 
( => Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort wo sich das Publikum bereits befindet)
( => Neue Qualitäten)  

Spannende Experimente sind zur Zeit eher 
von Nachwuchskräften zu erwarten 
( => Neue Qualitäten) 

Auch Joachimides & Co. brauchen
(im Vorfeld) aufmerksam sondierende
Galeristen 
( => Neue Qualitäten) 

Thema T1 Ortlose Kunst / Räumliche 
Aspekte der Ausstellungsgestaltung
(P. Bianchi, H. Draxler, H. Obrist,
U. Meta Bauer, S. Rollig, H. Hollein, 
Th. Wulffen, M. Mer, Th. Huber, Czech, 
V. Acconci, S. Vogel, ...) 

Experimente haben Konjunktur 

Gestaltungsansätze aus dem Buch- u. Zeitschriftenbereich
finden sich nun immer öfter in Ausstellungen (Textierung / 
Layout-Ansätze / Farbkonzepte / Leitsysteme)   (s.r.) 
(7. International Architecture Exhibition / less aesthetics 
More ethics / la Biennale di Venezia 2000) 
( => Die Ausstellung als Materialsammlung)
( => Didaktische Ausstellungen) 
( => Die imaginäre Ausstellung) 
( => Virtuelle Galerien / Elektronische Galerien)  

Die Ausstellung als personales 
Experimentierfeld (s.o.)

Die Ausstellung als situatives  
Experimentierfeld (s.o.)
( => Die Ausstellung – Ein Spiel der Orte)  

Module, die sehr einfach auf 
andere Räume anpaßbar sind

Innovative Ausstellungsprojekte werden immer öfter
von Künstlern entwickelt und gestaltet (s.o.) 

Kontext-Künstler als Ausstellungsgestalter
(J. Kosuth, Ute Meta Bauer, B. Cella, A. Fraser, 
P. Weibel, ...) 

Schlüsselausstellungen erzeugen  
Folgeprojekte (Chambres d´Amis) 

Die gesamte Öffentlichkeit ist zum Raum 
der Kunst geworden. ... so daß die Ausstellung
für die Vermittlung von Kunst nicht mehr
prädestiniert ist (M. Lingner)

Kunst ist „das Sprechen über Kunst“

Unvermittelte Künstler-Kommunikation
(Künstler-Zeitschriften – Ein neuer Trend? (Ute Meta Bauer) 

Neue Kommunikationskonzepte
( => Das Büro als Ausstellungsersatz / Infoläden / 
Archive als Ausstellung) 
(„Informationsdienst“ (Ute Meta Bauer)) 

Medienbewußte Ausstellungsprojekte 

Mit der Repolitisierung der Kunst ergeben sich 
auch andere Ausstellungsformen 
( => Das Büro als Ausstellungsersatz / Infoläden / 
Archive als Ausstellung)

Die Kunst revolutionärer Ausstellungstechniken
(F. Kiesler / Holz-Galaxie – Museum of Modern Art 1951) 
( => Kommunikationskonzepte) 

Siehe auch: 
Kommunikationskonzepte 

Technisch gestützte
Vermittlungsansätze 
( => Kommunikationskonzepte) 

Technisch gestützte Vermittlungsansätze 
(Funkvermittelte Inhalte je Raumabschnitt (W. Seipel))
(Tonbandführer, MiniCD-Führer) 
(Verteilt eingestzte Multimedia-Stationen) 

Mehrschichtige räumliche
Vernetzungsansätze  
(H. Hollein) 

Die Logistik des Massenkonsums
(J. Baudrillard) 
Fatale Auswirkungen bis in den 
Austtellungsbereich (Kritik von R. Zaugg) 

Leitsysteme / Orientierungshilfen (s.r.)   
(Farbcode, Richtungsvorgaben, ...) 
Wege-Konzepte 

Gedächtnislandkarten 
(für sehr große Ausstellungsinstitutionen 
und Großausstellungen)

Leitsysteme und 
„heilige“ Orte 
(H. Hollein) 

Kommunikationsstudien / 
Metakommunikation 
(Ein Schwerpunkt der neo-concept 
bzw. context-art) 

Ausgestellte Studien
(K. Kladler, L. Reddeker, S. Rollig) 
(Depot: „Lesezimmer II“ - Ute Meta Bauer)
(OK, Depot: „Kontext-Studie“ – Gerhard Dirmoser) 
(PSi7: „Performance Art Kontext“ – G. Dirmoser & B. Nieslony)

Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort wo sich das Publikum bereits befindet (s.r.) 
(„museum in progress“) 

Geänderte Produktionsbedingungen 
führen zu neuen Ausstellungsformen s.o. 
(und damit auch zu neuen Kommunikationsformen)
(Bsp. „Festival der Regionen“) 

Freilegungen (Strukturen, Hintergründe) –
Institutionskritische Ansätze (s.o.) 
Auf Kommunikationsbedingungen eingehen 
(antiformalistische Strömungen) 
( => Der thematisierte Kunstverein) 
( => Der thematisierte Kurator) 
( => Selbsthilfeausstellungen) 

Ausgestellte Kommunikationskonzepte
( => Ausstellungsformen der Kunst ausstellen) 

Kunstvermittler-Ansätze 
(D. Bogner, Eva Sturm)
Didaktische Konzepte    

Ausbildung zur Austellungsgestaltung 
und Ausstellungsorganisation
(Paolo Bianchi / KunstUNI Linz)

Wie sich Wirklichkeiten, Werke,
Ausstellungen konstituieren
(u.a, Christoph Schenker) 
Wenn sich der Begriff ändert, 
entstehen auch neue Ausstellungsformen. 
(Am Bsp. Antiformalistischer Kunst / 
„Les immatériaux“ / ars electronica) 

Narrative Ausstellungen  
(P. Bianchi) 

Der beteiligte Betrachter (s.r.) 
„Der Kurator muß verschwinden“ (H.-U. Obrist) 

Inszenierte Kommunikation 
( => Inszenierte Ausstellungen) 
Semiotische Rahmenkonzeption 

Die Ausstellung als Wandzeitung (s.r.) 
Gestaltungsansätze aus dem Buch- und Zeitschriftenbereich 
Finden sich nun immer öfter in Ausstellungen
(Textierung / Layout-Ansätze / Farbkonzepte / Leitsysteme) 
(„Lettristen“ Biennale Venedig 1993, Projekt J. Kosuth)
( => Kommunikationskonzepte)
( => Die Ausstellung als Materialsammlung)     

In neuer Form an das Publikum herantreten 
( => dort wo sich das Publikum bereits befindet) 
( => Auslagen-Ausstellungen / Ausstellungen rund um die Uhr) 
( => Über Internet an die NetUser herantreten) 

Zusätzliche Informationsangebote
( => Konzept der Informationsgalerie) 

Inszenierte Atmosphäre

Weltausstellung als Leistungsschau 
(der ursprüngliche Anspruch der 
Weltausstellungen war eine lückenlose 
Darstellung menschlichen Schaffens: 
Die Inventarisierung der Welt) 

Inszenierter Schneesturm
im Rahmen einer Ausstellung 
(H. Hollein) 

Atmosphäre durch die 
Qualität des Raumes 

Thematische Ausstellungen – ein Bildungsinstument? 
Die thematische Ausstellung als didaktische Ausstellung 
(„high & low“, „Speicher“, ...) Vergl. Auch „Mnemosyne“ 

Kunstvermittler als KuratorIn 
(Dieter Bogner, Eva Sturm, 
Peter Kraml, ...)   

Konzeption von Landesausstellungen u. 
Konzeption des Projektes „Festival der Regionen“ –
Ein Volksbildungsauftrag? 

Themenausstellungen: Welche Rolle spielt dabei 
Interdisziplinäre Teamarbeit? (Philosophen, Historiker, 
Kunsttheoretiker, Psychoanalytiker, Architekten, Soziologen, 
Anthropologen ...) (G.C. Tholen, Strasser, ...) 
Vergl. „Wunderblock“ 
Aktivitäten der Gruppe daedalus 
(Gerhard Fischer, Klemens Gruber, W. Seitter) 

Institutionen, die sich als 
Produktionshäuser verstehen 
Welche Institutionen sind mit dem OK Linz vergleichbar?
(P.S.1 NY / Künstlerhaus Bethanien Berlin / 
Museum of contemp. Art NY (Marcia Tucker)

Welche Rolle spielen interdisziplinäre, 
multimediale, intermediale Ansätze ? 
Welche Institutionen sind in diesem Sinne 
offener ausgelegt? 
Installation, Architektur, Performance, Musik, Design, Medienkunst, ....
OK, MAK, Kunsthalle Krems, Kunsthalle Wien, Kunstraum Wien, ...

Themenausstellungen –
Eine Frage der Projektorganisation? 
(Siehe: Organisatorische Kraftakte) 

Themenausstellungen als Auftragsarbeit,
Co- oder Eigenproduktion? 
Welche Institutionen sind noch in der Lage qualifizierte 
Forschungsarbeit zu leisten und Großprojekte abzuwickeln?  

>Interdisziplinäre< Institutionen
Museum für Gestaltung Zürich, MAK Wien

Thematische Vorgangsweise –
Ein zentraler Ansatz bildender Künstler?   

Das gestellte Thema – die erarbeitete Ausstellung 
Erarbeitung vor Ort (Spezialität des OK ...) 
Bsp. „Kraft des Materials“, „Speicher“, 
„Die Augen der Architektur“, ...) 

Welche Kunstkritiker setzen sich mit 
Thematischen Ausstellungen auseinander?  

Die Ausstellung als globale Erkundungsreise
Projekte vor Ort und im Internet 

Der deklarierte Kontext (bei interkulturellen Projekten) 
als Herausforderung für Austellungsmacher 

Reiseprojekte –
Der Kurator als Reisender 

Migrationskünstler – Migrationskunst? 
Am Bsp. Neokonzeptkunst aus Moskau, Odessa,
St. Petersburg / Multiple Identitäten 

Interkultureller Austausch im Internet –
Traum und Wirklichkeit 

Die westliche Gesellschaft als 
Die Heimstätte der „Neophilie“ –
„Das Neue“ als kultur-
ökonomisches Phänomen 
(B. Groys) 

Nomadische Ansätze 
(Vergl. Steir. Herbst) 

Ausstellung als:
„Die Kunst der großen Geste“ 

Der Ausstellungskontext als tragende Sinnstruktur
/vs/ Inszenierung ohne Inhalt   überzogene Inszenierung
Die Kunst der großen Aussage  

Künstler arbeiten als Kuratoren, 
weil bestimmte Projekte nicht 
anders zu realisieren wären 

Zentrale Problemstellung: 
Qualität der Vermittlung 

Intellektuelle Konzeptualisten /vs/ 
Künstlerische Triebtäter 
(Germer zu J. Hoet) 

(A) Ortlose Kunst (s.o.) 

Findet eine radikaler Entmaterialisierungsprozeß statt? 
(Vergl. auch: Ästhetik der Absenz) 

Medienräume / Transferräume / 
Kommunikationsräume  

Cyberspace – Elektronische Räume 
(Vermittelte Räume)   

VR-Ausstellung am Bsp. Des Kubinprojektes –
Was veranlaßt Ausstellungsmacher konventionelle 
Galerieräume auf Bildschirmprojektionen zu reduzieren? 

Nennenswerte Multimediaanwendungen 
(CD-ROM: „Visionäre & Vertriebene“) 

Eine kleine Typologie der Internet-Galerien (...) / 
Alte Ausstellungskonzepte – konservative 
Museumsvorurteile elektronifiziert? (A) Ortlose Kunst (s.o.)

Die Ausstellung im Verkehrsmittel 
(Flugzeug, Bahn, Straßenbahn, ...)
(Cieli ad Alta Quota / Alighiero Boetti) 

Das OK auf Wanderschaft 

Ausstellungen auf Wanderschaft
(„De Vaglia“ – Kunstausstellung auf Reisen) 

Virtuelle Räume – Wahrnehmunsräume 
Denkraum Kunst / Incorporation 

Ortlosigkeit – Die Welt als Museum 

Metakkomunikative Aspekte
(art about art) 

Wichtige Sicht zur 
Ausstellungsgestaltung 

Der (Präsentations-)Kanal 
als integraler Aspekt des Werkes 
(V. Flusser) 

Intertextualität 
(Kon-Text / KoText) 

Die Ausstellung als kommunikative
Gesamtstruktur (M. Lingner) 

Die Ausstellung und div. begleitende Angebote 
als zusammengehörendes Kommunikationspaket
(Per-Uno Agren) 

Neue Vermittlungsansätze als Transformator 
konservativer Ausstellungskonzepte
-Das Aufsichtspersonal als Kunstvermittler (M. Tucker) 
-Der Aufseher als Kurator (M. Tucker)
-Der Besucher als Kunstkritiker 
-Vermischte Kommentare (3 Kommentare je Werk:
Wärter, Kinder, Professoren) (M. Tucker)

-Handlungsorientierte Ansätze (R. Shusterman)    

Zielgruppengerechte 
Austellungen 

Kunstdidaktische Ausstellungen
(Der Entstehensprozeß komplexer Werke
anhand Entwurfszeichnungen etc. 
nachvollziehbar machen) 

Die Ausstellung 
als Kommunikationspaket
(Inhaltliche Orientierungshilfen)  

Inhaltliche 
Orientierungshilfen 

Der Kurator als Pädagoge    

Infotainement
(Multimediale Begleitprogramme) 

Die Ausstellung 
als Ort der 
sinnlichen 
Erkenntnis 

Die verwissenschaftlichte
Ausstellung (s.r.)  

Lernort contra Musentempel (s.r.) 

Technisch gestützte Vermittlungsansätze 
(Verteilt eingesetzte Multimedia-Stationen) 
(Tonbanführer) 
(Funkvermittelte Inhalte je Raumabschnitt) 

Essenszubereitung als Ausstellung 
(Vergl. div. Restaurant-Konzepte und 
Raststätten-Konzepte) 

Land art - Austellungen
(radikale Entgrenzung in Bezug 
auf die Ausstellungssituation)  

Ausgestellte Natur (Kulturlandschaft) 

In Galerieräumen 
ausgestellte Natur
(Erdräume) 

Berührungsängste des 
Ausstellungsbetriebes
bzgl. neuer Medien 

Verschmelzung – Durchdringung –
Vermischtes – Amalgamiertes (s. r.) 

Verschiedene Formen der Offenheit –
Verwandlungskräfte 

Das Konzept des offenen Werkes
und sein Einfluß auf die Austellungsgestaltung 

Inhaltliche Offenheit 

Offenheit für 
Transformationen Offen für die Erarbeitung vor Ort 

/vs/ Aufstellung fertiger Werke (ohne Risiko) 

Offenheit für unkonventionelle Medien
(Skulpturen und Tafelbilder – als konservativer Ansatz) 

Offenheit für kulturelle 
Randbereich 

Fachliche Offenheit (Historiker, Germanisten, 
Philosophen, Soziologen, ... in Projekte 
einbeziehen)

Das Werk als Instrument – als „Werk-Zeug“, 
das als Kommunikationsprogramm funktioniert 
(M. Lingner) 

Interpretative Offenheit
(Siehe dazu auch: U. Eco) 
Wieviel (erklärenden) Text verträgt das Werk?   

Offenheit im Sinne
von Interaktion 

Offenheit für (gestalterische) Eingriffe u. Beiträge 
(Am Bsp. div. Internet- bzw. Netz-Projekte) 
„abgestellte“ Nachricht /vs/ transformiertes werk 

Programmierte Dialoge /vs/ 
offene Kommunikation 

Die Ausstellung als Warenlager
(Kunst ohne Unikat / Graz – edition artelier 1985-1998) 

Atmosphärische arbeitende Künstler 
(und entspr. Ausstellungsprojekte)
Siehe: Harald Szeemann

Entgrenzung  (H. Szeemann) 
Die Macht des Aussteigers 

Ausstellungen zu Randgebieten 
bildnerischen Schaffens 
„Ex Voto“ (Votivbilder) 
„Marionetten – Puppen – Schattenspiel“ 
„Bildnerei der Geisteskranken“ 
(H. Szeemann) 

Schubladen-Museum 
(Herbert Distel)  

Mentalitätsraum = Klima = Atmosphäre 
(H. Szeemann) (S.: Atmosphärensicht)   

Die Ausstellung als Wiederholung 
(Vergl. H.P. Jeudy) 

Ausstellung als Konserve
(Einweckglas als Ausstellung)  

Tödliche Konservierung 

De- und Rekontextualisierung
als künstlerischer Ansatz? 
-Verweise auf ursprüngliche Zusammenhänge
-Gestaltung neuer Zusammenhänge  

Der Kontext imprägniert das 
Werk mit Bedeutung 

Der Ausstellungsort „zeichnet“ 
jedes Werk (D. Buren)

Die Ausstellung als Medienraum 

Ausstellung als nachgezeichneter Zusammenhang 

Der gestaltete Rahmen 
Die Kunst der Rahmensetzung 

Leitsysteme / Orientierungshilfen 

Die Ausstellung
als Verkehrsproblem
-Leitsysteme
-Rundgang / Einbahn / Stauzone 
-Die Logistik des Massenkonsums
(Vergl. J. Baudrillard –

Der Beaubourg Effekt –
Implosion u. Dissuasion) 

Die Ausstellung als Wandelraum
oder Wandelgang 

Ausstellung und Besucherschule wären im 
Museum der Obsessionen eins geworden 
(H. Szeemann) – Konzept der Bildreihen 
Vergleiche: Besucherschule von Bazon Brock 
auf der documenta 7  

Ausstellung als Kunstform 
(Walter Grasskamp)

Thematische Ausstellungen
setzen alle Medien ein (HS) 

Ein Medienkonzept, das den Gattungsbegriff
sprengen soll, ist für jeden thematischen Aussteller 
schon längst Voraussetzung (H. Szeemann) 

Konzentriertes Leben 
in Ausstellungsform (HS)
Ausstellenswerte Wohnungen (HS)
(„Großvater – ein Pionier wie wir“) 

Die sich verweigernde Ausstellung 

Die Wohnung als Privatausstellung 
(eines Lebensstils u. persönlichen
Kunstverständnisses)   

Gänge, Aufenthaltsräume 
öffentlicher Gebäude als Ausstellung 

Ausstellung mit Bildern 
aus öffentlichen Warteräumen 
(W. Ebenhofer Steyr) 

Friedhofsanlagen 
als Ausstellung 

Erntedank als 
Ausstellung 

Der Bauernhof 
als Ausstellung 
(Urlaub am Bauernhof) 

Möbelkaufhaus mit 
Wohnszenarien als 
Ausstellung 

Leben in Muster-
Fertigteilhäusern 

Die Ausstellung als „Endpunkt“ 
und Produkt einer komplexen 
Kommunikationskette  (s.o.) 

Die Ausstellung als Ort 
für das Außergewöhnliche ?

Die Ausstellung als Ort für 
das kumulierte Gewöhnliche ? 

Die Ausstellung als Jahrmarkt
(K. Hegewisch)  

Die Ausstellung als Ort der Erholung  
(K. Hegewisch: Diderot)  

Flucht aus dem Alltag 

Die Ausstellung als Experimentierfeld (K. Hegewisch) 

In den Alltag hinein befreite Kunst 
(aus den Zwängen des Museums) 

Die Rolle der gedruckten 
Ausstellungsführer 

„Statt einer Hermeneutik brauchen wir
eine Erotik der Kunst“ (Susan Sontag) (HS) 

Kunst als konzentriertes
Leben (HS) 

Obsessionen des Todes 
und Überlebens (HS) 

Präsenz beschwören 

Die Ausstellung als Verbreitungsmedium s.o. 

Die Ausstellung als Botschaft (?) (mit R. Capurro formuliert) 
„Hermeneutik ist die Kunst des hermeneuein, d.h. des Verkündens,
Dolmetschens, Erklärens und Auslegens, Hermes hieß der Götterbote, ...“ 

Vernetzungsgedanke
(„Netz Europa“ Landesgalerie Linz) 

Wohnung als Bühne 
Wohnung als Ausstellung 
(Die ausgestelle Lebensart) 

Sich „exponieren“ 
(Lit.: Stefan Hulfeld) 

Sich „exhibieren“ 
(Lit.: Stefan Hulfeld) 

Zur Schau stellen
(Lit.: Stefan Hulfeld) 

Sich zeigen 

Andy Warhol stellte 1961 seine 
Pop-art-Bilder erstmals in einem
Schaufenster inmitten von 
Kleiderpuppen aus (s.o.) 

Ausstellungen/Performances 
inmitten der Warenwelt 
(S. Polke, K. Lueg und G. Richter 
Realisierten ihre „Demonstration für 
einen kapitalistischen Realismus“ 
1963 in einem Warenhaus) 

Das Warendisplay in 
Ausstellungsräume verlagert 
(A. McCollum, G. Bijl)

Nutzung leerer Ladenlokale 
(„Soho in Ottakring“) 

(„Ausleben in der Auslage“ / Wien
2 Künstler liegen in unterschiedlichen
„Raumatmosphären) ) 

Die Ausstellung als Medien-Leistungssschau
(Ausstellung zum prix ars electronica) 

Thema T2 Der Kurator als Künstler / 
Gestaltete Schaulust – ein visuelles Drama / 
Die Kunst der Bildpräsentation / Erlebniswelt Ausstellung
(P. Bianchi, H. Draxler, U. Meta Bauer, M. Brüderlin,
Y. Aupetitallot, M. Lingner, Zaunschirm, H. Szeemann, 
J. Kosuth, P. Weibel, D. Buren, I. Kabakov, 
R. Zaugg, S. Germer, K.-J. Pazzini, 
H. Hollein, B. O´Doherty, J. Nemeth(+),
Rockenschaub, ...) 

Thema T3 Themenausstellungen / Inhaltliche Aspekte der 
Ausstellungsgestaltung / Die Ausstellung als Wandzeitung
(P. Bianchi, H. Draxler, Cathrin Pichler, M. Brüderlin, 
E. Louis, P. Weiermair, K. König, J. Kosuth, W. Pircher, 
Gruppe daedalus, S. Schade, B. Kruger, group material, ...) 

Thema T4 Kommunikationskonzepte / Die Ausstellung als
Medium der Kunstvermittlung / Die Ausstellung als Handlungsraum
- Be-greif-Lust /vs/ Berührungsverbot
(U. Meta Bauer, M. Brüderlin, Marcia Tucker, S. Rollig, M. Lingner,
D. Bogner, K.-J. Pazzini, Eva Sturm, H. Hollein, B. O´Doherty,
R. Shusterman, W. Kos, Ch. Schenker, Th. Struth, ...) 

Thema T5 Interkultureller Austausch
(P. Bianchi, Jean-Hubert Martin, P. Weiermair, René Block,
Catherine David, Rasheed Araeen, B. Groys, C. Doswald,
F. Martin Wimmer, D. Diedrichsen, M.L. Angerer, 
Barbara Stratka, Kathrin Becker, M. Flügge, Jiri Svestka, 
Ch. Brockhaus, Sabine Vogel, ...) 

Thema T6 Aus der Sicht des Künstlers / der KünstlerIn
(Ute Meta Bauer, J. Kosuth, P. Weibel, D. Buren, Ilya 
Kabakov, Rockenschaub, Thomas Struth, Barbara Kruger, 
group material, ...) 

Messestand als Ausstellung
(Achille Castiglioni / Mailänder Messe 1993 / Stand für BT icino / 
Architektur als Ereignis) 

Unmittelbarkeit des Wesentlichen (Achille Castiglioni) 
Schwerpunktsetzung 

Offenheit in der Rezeption: 
Jeder Besucher kann seinen eigenen
Rundgang wählen („La Mesure“ / 1995 Paris / 
Jean Nouvel) 

Koffer als Ausstellungs-
Vitrinen (E. Diller, ...s.o.)
Koffer-Ausstellung 
(„Mondträume“ 
Design show 1999) 

Kleinstmögliche Einheiten von Ausstellungsarchitektur 
(Koffer als Vitrinen) (E. Diller u. R. Scofidio) s.r. 

Ausgestellte Pflanzen 
benötigen eine geeignete 
Atmosphäre 

Die Ausstellung
als Medium (HS) 

H. Szeemann interessiert das 
abweichende Bewußtsein, 
die Präsenz der Utopie (nicht aber 
lineares geschichliches Denken) 

Die geistige Botschaft der 
Weltausstellung (Facteur Cheval) (HS) 

Die Ausstellung als totales
Medium (HS) (Lissitzky´s Pressa in Köln) 

Bühne als atmosphärischer 
Innenraum (Anna Viebrock) 

Mythologie des 
Profanen (s.o.) 

03 AusstellungsmacherInnen
Siehe weiters:
Sicht der Kuratorinnen
KuratorInnen-Sicht 

Weitere Kuratoren, Ausstellungsmacher und Leiter von Kunstinstitutionen
J.-F. Lyotard, Marc Mer, Reinhard Braun, Klaus Strickner, Franz Kaiser, Veit Loers, Pontus Hulten, Gorges Boudaille, 
Colin De Land, J. Decter, Michael Fehr, Toni Stooss, Armin Zweite, Helmut Friedel, Bernd Klüser, Thomas Wulffen, 
Günter Metken, Paul Maenz, Wolfgang Becker, Siegfried Gohr, J. Gachnang, W. Nikkels, John G. Hanhardt, Moritz 
Küng (Kommunizierende Röhren), Joe Scanlan, Eric Colliard, Xavier Douroux, Frank Gautherot, Claude Gintz, 
Ernst Busche, Kirk Varnedoe,  Adam Gopnik, Michael Schirner, Jürgen Harten, Michel Baudson, Erich Franz, 
Dieter Bogner, Werner Fenz, Andreas Brandolini, Wolfgang Zinggl, Veit Görner, Christian Kravagna, Werner Hofmann, 
Otto Breicha, Otmar Rychlik, Kristian Sotriffer, Dieter Schrage, Thomas Kellein, Christoph Schenker, J. Meinhardt, 
Thomas Zaunschirm, Ulrich Loock, Thomas Krens, Wilfried Dickhoff, Peter Baum, Leo Kandl, Klaus Honnef, 
Pierre Restany, Wulf Herzogenrath, Rudolf Bumiller, Dieter Ronte, Uli Bohnen, Christoph Brockhaus, Zdenek Felix, 
Ryszard Stanislawski, László Beke, Matthias Flügge, Jiri Svestka, Dieter Schwarz, H.G. Haberl, Richard Kriesche, 
Skreiner, Oswald Oberhuber, Leo Navratil, Edelbert Köb, Wolfgang Pircher, Gerhard Johann Lischka, Georg Schöllhammer, 

Kuratoren  (zT. Ausstellungsmacher) 
Harald Szeemann (documenta 5 / Der Hang zum Gesamtkunstwerk / Einleuchten / ....) 
Kaspar König (Von hier aus / Westkunst / Der zerbrochene Spiegel / ...) 
Christos M. Joachimides (Zeitgeist / Metropolis / New Spirit in Painting / ...) 
Jan Hoet (chambres d´amis / documenta 9) 
Markus Brüderlin (Neo-Geo „Front“ / Aura / Das Bild der Ausstellung / in situ ...) 
Peter Weibel (Inszenierte Kunstgeschichte / context art / Bildlicht / ...)
Josef Kosuth (Das Spiel des Unsagbaren / The play of the Unmentionable) 
Hans-Ulrich Obrist (Zimmer 763 / Cloaca Maxima / Migrateurs / ....) 
Helmut Draxler (Eine Gesellschaft des Geschmacks / museum in progress / ) 
Robert Fleck (Zentrum Paris / Spielhölle / Bundes-Kunstkurator) 
Gottfried Hattinger (Feuerzeichen / Relikte & Sedimente / ars electronica) 
Remy Zaugg (Alberto Giacometti) 
Stephan Schmidt-Wulffen (Backstage / Wunderbar) 
Bonito Oliva (Europa-Amerika, The Different Avantgardes) 
Peter Noever (Inszenierte Kunstgeschichte / Tyrannei des Schönen / ...) 
Paolo Bianchi (100 Umkleidekabinen / Kunst Heimat Kunst I / ...) 
Yves Aupetitallot (Project Unité / ...) 
Ivo Mesquita (Chefkurator Biennale Sao Paulo) 

Kuratoren (...) 
René Block (new orient/ation / The Readymade Boomerang / ... ) 
Peter Weiermair (Prospect 86 / Arte Austria 1960-84 / Das Bild des Körpers / ...) 
Norman Rosenthal (Zeitgeist / Metropolis) 
Lóránd Hegyi (Radical surface / Kommentar zu Europa / Interferenzen / ...) 
Rudi H. Fuchs (documenta 7 / Balkon mit Fächer / Arnulf Rainer / ...) 
Peter Pakesch (Körper und Körper / Künstlerschaufenster / ...) 
Jean Clair, Gérard Régnier (Wunderblock / Das andere Ich / ...) 
Manfred Schneckenburger (documenta 8) 
Jean-Hubert Martin (Konstruierte Orte / Lektion der Dinge / art & pub 1890-1990 / ...) 
Jean Christoph Ammann (Das Bild nach dem letzten Bild / Trans-Avantgarde) 
Laszlo Glozer (Westkunst) 
Germano Celant (Ambiente-Arte / Keith Haring / ...) 

Kurt Kladler, Wolfgang Drechsler, Peter Assmann, Carl Aigner, Thomas Dézsy,
Derek Weber, Thomas Trummer, Peter Kraml, Joachim Eckl, Georg Lindorfer, 
Paul Fischnaller, Bernhard Cella, Günther Rabl, G.C. Tholen, 
Michael Lingner, Helmut Gsöllpointner, L. Ortner, Wolfgang Denk, 
Rainer Zendron, Christian Bernard, Axel Huber, Gerhard 
Fischer, Klemens Gruber, Peter Huemer, Martin 
Schwander, Robert Nickas, Rainer Fuchs, 
A.Spiegel, Alana Heiss, K. Egon Vester, 
Gerhard Storck, Julian Heynen, 
Pier Luigi Siena, 
Markus Scherer
(...) 

Fortsetzung: (...) 
Yasha David, Werner Spies, Georg Jappe, 
Wieland Schmied, Dan Cameron, Rasheed

Araeen, Papo Colo, William Rubin, Christoph Vitali, Philipp Doering,
Helmut Leppien, Wenzel Jacob, U. Krempel, Johannes Müller, 
H. Albert Peters, Neal Benezra, Friedrich Meschede, Christian 
Dumon, Gijs van Tyl, Götz Adriani, Jürgen Schweinebraden, (...) 

Fortsetzung: (...) W. Jean Stock, Martin Kunz, Uwe M. Schneede, Heiner Bastian,
Rainer Crone, Ulrich Luckhard, Jiri Svestka, Frank Barth, Thomas Deecke, 
Jusif Backstein, Bart De Baere, Pier Luigi Tazzi, Denys Zacharopulos, 
Dieter Honisch, S. Salzmann, E. Schneider, A. Baier, 
I.Bartsch, K. Bussmann, D. Stemmler, R. Wedewer,
K. Gallwitz, M. Fath, P. Beye, T. Osterwold, 
H. Vey, A. Vowinkel, L. Grisebach, 
N. Schafhausen, J. Sartorius, 
W. Schmalenbach, Jean de
Loisy, M. Hentschl, 
R. Stecker, 
(...)  

Fortsetzung: (...) 
Jean-Louis Froment, H. Gassner, Fumio

Nanjo, C. Huber, G. Söder, C. Tannert, K. Werner, A. Sayag, 
J.M. Bonet, M. Clot, J.L. Stals, M. Nungesser, H. Ricke, 
W.M. Faust, B. Schulz, W. Storch, F. Wilson, H. Klotz, 
Mike Kelley, R. Ohrt, Jean-Yves Jouannais

Thematische Ausstellungen: 
(„Ambiente-Arte“ / Germano Celant / Venedig 1976) 

Atmosphärische
Erscheinungen (M. Seel)  

Atmosphäre ist ein sinnlich und affektiv
spürbares und darin existentiell bedeutsames 
Artikuliertsein von Lebensmöglichkeiten (M. Seel)  

Objekte des bloßen Erscheinens 
sind oft Ausgangspunkt eines
Wachwerdens für die Atmosphäre (M. Seel)  

Ästhetik als Lehre von den Atmosphären
(Vorschlag von G. Böhme) 

Es geht um Augenblicke 
visueller/akustischer Distanzlosigkeit 

Wie kann das Objekt maximale Sichtbarkeit erreichen? 
(Siehe auch: Diskurse des „sichtbar Machens“) 
Vergl. dazu Porno-Diskurs 
Die Obszönität/Schamlosigkeit der Darbietung 
ist in Pornodarstellungen maximiert. 
Die maximale „Offenlegung“ kommt ganz direkt „zur Sache“ 

Die extreme Zuspitzung der Bildreize könnte als Modell genommen werden.
Ohne Umweg will der Rezipient zum Höhepunkt der Darbietung kommen ...

Wohnliche Gestaltung der 
Ausstellung
(du bist die welt – 2001 Wien) 

„privater“ Ansatz bei der 
Fotohängung 

Wie kann die visuelle Distanzlosigkeit 
gestaltet werden?
-Abschirmung von allen anderen Reizen
-großflächige Projektionen

Die Herausforderung der Distanzlosigkeit 
ist das eigentliche Kalkül des Obszönen (Jan Verwoert)  

Gestaltung wichtiger 
Kommunikationsstrukturen 
Von Großausstellungen (Zobernig) 

Für neue Medien ist das Einbeziehen
von Medienspezialisten wichtig 

Das Problem der Grundorientierung 
wird nur selten gut gelöst 
(gilt auch für videolastige Ausstellungen) 

Sicht der Bühne s.o. 

Der Rahmen will Bild werden 

Unrealisierte Ausstellungen  

Gibt es Objekte, die etwas (Situationen, 
Sachverhalte, andere Objekte) sichtbar
machen? Dabei geht es um:
Aufzeigungen, Heraus-Stellungen, 
Zusammen-Stellungen, 
Markante Setzungen, 
An-Ordungen, ...

Objekte die Situationen/Kontexte/Stellen
sichtbar machen: Punktmarkierungen, 
Lichtmarkierung, rahmende Objekte, 
Überblick verschaffende Objekte, ...

Objekte die andere Objekte 
sichtbar machen: Hervor-hebende Objekte, bewegende
Objekte, Objekte in Gegenüberstellung, ausblendende u. 
verdeckende Objekte, Aspekte fokusierende Objekte, 
Hervorhebung durch Verdichtung o. Versammlung,
Hervorhebung durch Anordnung 

Diskurse des 
Sichtbarmachens
(Studie: art of objects) 

Objekte die sich selbst sichtbar machen
Objekte die Klassifikationen sichtbar machen 

Ausstellungsgestaltung als
Atmosphärengestaltung

Austellungsdesign ist in vielen 
Fällen eine Frage der 
atmosphärischen 
Gestaltung 

Atmosphärische Ausstellungen:
(Olafur Eliasson – Kunsthaus Bregenz) 
(Musik-, Design-, Mode-Projekte Künstlerhaus Wien)  

Atmosphärische Architektur
Opakes Licht (Kunsthalle Klosterneuburg) 
Über den Dächern (OK Mediendeck)
Bunkeratmosphäre (Kunsthalle Wien)   Niemals geht es nur um die Gestaltung

des Gegenstandes, sondern immer zugleich
um die Schaffung der Bedingungen
des Erscheinens (G. Böhme)  

Akustische Möblierung 
von Ausstellung –
Musikatmosphären 

Der primäre Gegenstand der 
Wahrnehmung sind die Atmosphären 

Mediengeschichte der 
Ausstellungen 

Die Ausstellung als
Multimediale Inszenierung

Ausstellung als Display 
(Ausstellungstechnik als 
wesentlicher Bestandteil) 

Spezialitätengeschäft 
als Ausstellung
(ausgebreitete Schätze) 
Ausbreitung
Aus-Lage
Aus-Stellung

Neu Sicht auf Ausstellungen
(Passage, Warenpräsentation, 
Event, Weltausstellung) 
(Vergl. W. Benjamin) 

Warendisplay
Kaufhausdisplay   

Spartenübergreifendes Kunstgewerbe  
der Repräsentation 

Ausstellung auf Transportschiff
(Kounellis, KunstHS Linz) 

EROS-Ausstellung: 
Oppenheim bot sich wie eine „Natura“ dar:
Auf ihr waren Speisen angerichtet 

Die Ausstellung ist ein 
Ausdrucksmittel 

Die Ausstellung ist ein 
Ausdrucksmittel  

„intime“ Räumlichkeiten 
... eine besondere 
Atmosphäre schaffen 

Den „Geist“ des 
Hauses mitbekommen 

Repertoire des 
Schaufensterdekorateurs 
(R. Zaugg)

Räume mit gedämpfter Atmosphäre  

(Ausstellungs)Architektur 
als Stimmungskunst  

Ambiente-Ausstellung
Kunst-Ambiente 
Ambient-Art  

Leuchtkörper – Über 
Atmosphären-Produktion 
(Sebastian Weber, Kai Vöckler) 

Ambiance   

Hartnäckige Moderne-
Verteidiger sehen Atmosphäre 
als Betrug am apollinischen 
Geist der Moderne
(Vergl. P. Weibel) 

Zumthors Entwürfe gründen 
in einem atmosphärischen 
Gefühl (Vergl. Kunsthaus Bregenz) 

Atmosphäre von 
bühnenreifer Intensität 
erzeugen 

Die Ausstellung als
Stimmungsbild

Lokalkolorit nutzen 

Gefühlsqualitäten von Räumen erfassen 

Atmosphären kann durch 
dingliche Arrangements, 
Licht, Musik erzeugen –
dafür steht paradigmatisch
die Kunst des Bühnenbildes  

Schaufenster (Mechanismus 
der Verführung) Vergl. div. Galerien 

Beim Schauen gesehen werden 

Maximale Zielgruppenorientierung 

Gestaltung der Lokalität: Der Atmosphäre 
in ihrer Ganzheit muß mehr Wert beigemessen
werden als den einzelnen Komponenten 
(Aurora Cuito) 

Bühnencharakter des Ladens –
Der Laden wird wie ein einziges 
großes Schaufenster entworfen 
(Aurora Cuito) 

Produktausstellung 

Beim Kunden den Eindruck 
erwecken, gerade eine Show 
zu erleben (Aurora Cuito) 

Der Laden als Showroom 

Weitläufigkeit vermittelt dem Besucher 
den Eindruck, sich in einer Kunstgalerie 
oder einem Museum zu befinden (Aurora Cuito) 

Kunst als „Faktor“ in der Ladengestaltung –
Werke, die den „Geist“ einer bestimmten Ware 
transportieren (Aurora Cuito)  

Materialpalette, die zum 
Anfassen einlädt (warme Umgebung) 
/vs/ ausgesetzt sein 

Das Paradox zwischen Mode(Laden) und Kultstätte -
Kleidung wie Sammlerstücke präsentieren (Aurora Cuito)
Feierlichkeit des Ortes  

Die Unterscheidungsmerkmale zwischen Boutique
und Kunstgalerien werden heute immer mehr 
verwischt (Aurora Cuito) 

Luxuriöse Materialien, die den 
Charakter des Hauses symbolisieren 

Abgrenzung der Waren durch Paneele, 
Regalzellen, Lichtzonen, Tischzonen, ...

Der Laden als 
Labyrinth (Arian Mostaedi)  

Ausgestellte Kunstproduktion 
(Produktion, Workshop im 
Ausstellungsraum) 

Ausstellung 
als Jahrmarkt

Mit Ausstellungsstücken einen 
räumlichen Bezugsrahmen
schaffen 

Das Restaurant oder 
eine Bar als Ausstellung
(ausgestellte Privat-
sammlungen)  

Möbelausstellung als Cafehaus  

Portionierte Ausstellungen 
(die nicht in einem Stück 
konsumiert werden müssen) 

Einladungsgesten zu Ausstellungen: 
Säulen (Krems), Transparente, 
Rampen (OK), elektronische Laufschrift, 
Spektakuläre Objekte (Nordico) 

Kurzfassung „Menü“ am 
Beginn der Ausstellung  

Inhaltlich kritische Ausstellungen  

Beim Besucher sollte sehr schnell
eine „kognitive Landkarte“ 
(cognitive map) aufbauen können

„herausragende“ Objekte als „landmark“ 
Gestaltung zentraler Plätze als Knoten 

Symbolisches Leitsystem inkl. Farbcode
(Louvre) 

Überblick von oben: 
Erschließung von oben her; 
Balkonsituationen gestalten 

Aufwertung: Führungen durch 
KuratorIn, KünstlerIn, GestalterIn

Ausstellungsproduktion ist ein 
komplexes Teamwork 
(Ausstellungsgestalter, 
Ausstellungsmacher, Kurator, 
Fachwissenschaftler, ...) 
oft mit „Grenzüberschreitungen“ 

wer, wann, wie, wo 

zT. auch Gebrauchssicht 

Ausstellungsstatistik 
Jahrestafeln 
(Bernhard Cella)

Die Texte der Konzeptkunst 
mit Bildern zu besiegen 
(M. Broodthaers)

Mentalitätsraum = Klima = 
Atmosphäre  (H. Szeemann)  s.u. 

Ausstellung aus leeren 
Versandkisten 
(M. Broodthaers) 

Das „imaginäre Museum“ als 
ein „Museum ohne Wände“  
(André Malraux)
Vergl. Am Boden aufgelegte Bildsammlung

Das „imaginäre Museum“ als ein fiktives 
Museum nicht von Werken, sondern von 
reinen Formqualitäten

Die Ausstellung als „Kunstgarantie“ 

Von der majestätische 
Repräsentation des
Adlers zur majestätischen
Ausstellung (M. Broodthaers)

Ausstellung als Kunstkommentar 

Sicht der Stile

In seinem „Store Manifesto“ 
tauschte Claes Oldenburg den 
„Schrein“ gegen den Laden aus. 

In seinem „Store Manifesto“ tauschte 
Claes Oldenburg den „Schrein“ gegen 
den Laden aus.
Museum als Warenhaus 

Der Genuß einer Ausstellung 
ersetzt den unsicheren Genuß 
ihrer Exponate (H. Belting) 

Im Freilichtmuseum 
tätig sein 

Unbegrenzte Gesamtvision der Kunst 
aller Zeiten und Völker (in Buchform)

Ist ein Konzept ausstellbar?
(Anne Rorimer) 

Kunstmagazin als Ausstellung: SALON
(Zdenek  Felix) 

„may I help you“ – Auskunftspersonen (Moritz Küng) 

Ausstellung als Schauraum

Ich galt stets als erotischer
Ausstellungsmacher  (H. Szeemann) 

Ausstellungen zu machen, ist eine
Industrie geworden. ... Ich versuche
alles in dem Gefühl zu machen, im 
Moment auf natürliche Weise genau
das Richtige zu machen (HS) 

Die heroische Geste und die Kunst des Ausstellens 

StaatskuratorIn als Serviceeinrichtung 
(S. Rollig, L. Reddeker, M. Brüderlin)
Kunst als Dienstleistung (Dorothee Richter)  

Produktionshäuser mit eigenem Personal

Kurator als Projektleiter 

Kurator als Kommunikator 

Plakate als „tragbare“ Ausstellung (Dirmoser) 

Widersprüche von Anspruch und Realität (zB. „Tate Modern“): 
Anordnung der Sammlung nach klassischen 4 Aufgaben: Porträt, Stillleben,
Historienbild und Landschaft - ... Und in der Buchhandlung Regale zu:
Critical Theory, Art Histories, Film Studies, ...(C. Krümmel) 

Die moralisierende Sicht der 
Kritiker ist nicht mehr von 
Interesse

Die Mobilität und Mobilisierbarkeit des Objektes 
als Voraussetzung für Ausstellbarkeit (T. Holert) 

Sicht der Migration 

Die Verwandlung ganzer 
Städte in kommerzielle
Displays (T. Holert) Mobilität als Chiffre von Modernität 

Es treiben sich viele Besucher (in der Ausstellung) 
herum, die allein vom Trend, den relativ niedrigen 
Eintrittspreisen ... und der um die Museumsshops
herrschenden Mall-Atmosphäre angezogen werden. 
(W. Kemp) 

Liebevoll arrangierte
Dekorationselemente 

Die Kunstzeitschrift als Warendisplay 
und Versandhaus (Texte zur Kunst & 
Parkett, ...) 

(Das Ende der Avantgarde. Kunst als Dienstleistung / 
1995 Kunsthalle Hypo-Kulturstiftung)
(„Services“ / Kunstverein München)  

Einen Laden gründen, anstatt eine
Ausstellung zu bestücken 
(Malcolm McLaren)

Projekte mit Beteiligung der Reziepienten: 
Teilung der Erfahrungen und Handlungsformen

Markenerlebnisse 
(C. L. Morgan)  

Optische Metaphern für 
komplexe Angebote (C. L. Morgan)  

Zug-Ausstellung
(Opel Millenium Express) 
(Calvin Klein Truck)  

Lichtshow 
Lichtatmosphäre 

Tourneeausstellung

Ausstellungen als Orte der 
sinnlichen Wahrnehmung
(Siehe u.a.: Visuelle Sicht / 
Taktile Sicht / ... ) 

Selbstwahrnehmung statt
Werkwahrnehmung 

Brand Parks

Gegenüber der inszenierten 
Urbanität in Spaßbädern, Erlebniskauf-
häusern, Mega-Malls, Themenparks ...
haben Ausstellungen in Bezug auf die 
visuelle Kraft schon das Nachsehen  

Ausstellungen mit ihrer die Gesamtheit 
der Sinne ansprechenden Primärerfahrung 
werden auch weiterhin interessant sein  

Kult der Unmittelbarkeit /vs/ 
Neue Medien (G. Korff) 

Schaufenstergestaltung aus dem
Designbüro (Objekte mit schickem
Ambiente umhüllen) 

Die Ausstellung als
Lern- und Erlebnisort

Lernen als selbstgesteuerter
Aneignungsprozeß   

Konzeptorientierte  Ausstellungen  

Familiengerechte Ausstellungen 
(Freilichtmuseen, ...) 

Der Versuch Objekte zum Sprechen 
zu bringen 

Die Atmosphäre wird 
unabhängig von der 
Bildung wahrgenommen 

geheimnisvoll
aufregend
anlockend
visionär    

Die Ausstellung 
ist ein Medium 

Gestaltung von „Medienumgebungen“
(Edouard Bannwart lehrt das in Weimar) 

Die Vernissage als Service 
(Siehe: Sicht der Vernissage) 

Was wäre das „Minimum“ einer Ausstellung
(1 Werk? 1 Raum? 1 Tag? 1 Event?
Einmaliger Zugang für Rezipienten?)

(1820 zeigte B.R Haydon auf eigene Kosten
ein einzelnes Gemälde)   

Die Tätigkeit der Kunstkritiker als 
Dienstleistung im zeitlichen Umfeld 
der Vernissage 

Ursprünglich luden Künstler/Maler im 
Vorfeld der Ausstellungseröffnung
Freunde und Kenner ein

Premiere und Propaganda (Thurn) 

Ausstellungen (mittels FS, Katalog) 
Aus der Ferne betrachten –
Vorgeschmack für eigene Reisen 

Kunstkritiker als professionelle 
Meinungsmacher 

An die Stelle pompöser Priester oder Herrscher 
treten agile Redner und Schreiber  

Sicht der Wertung:
Akzentuierung wichtiger Arbeiten
Hierarchie der Hängung (bei 
Gemeinschaftsausstellungen) 

Indexierung / Einführung bei Eröffnungen 

Ausstellung deren Bildproduktion 
erst im Rahmen der Vernissage 
erfolgt (Yves Klein – Anthropometrie 
der blauen Epoche) 

Verschiedene Formen der Zensur und 
einseitige Ausstellungspolitik
führte zu Bewegungen mit selbst organisierten Räumen
(Räumlichkeiten als Service für off-Projekte) (B. Nieslony)

Das Konzept bestimmter Ausstellungs-
Typen ausstellen bzw. aufführen s.o. 
(B. Nieslony) (Fred Wilson)

Der Katalog als 
Erklärungsmaterial 

Der Katalog als mobiles 
Kommunikationsmedium 

Ausstellungen als didaktische Prozesse
(Brian Holmes)

Experimentelle Ausstellungsformen 
(nicht nur kulturelle Vermittlungsform –
sondern als eigene „Kunstform“) 

Da in Zukunft Kunst im Fernsehen 
stattfinden wird, „sollten die 
modernen Museen in Swimmingpools
und Nachtclubs umgewandelt werden.“
(Allan Kaprow)

Transportkisten (für Kunst) als 
Sitzmöbel und Ausgangspunkt für seine Ausstellungsprojekte
(Marcel Boodthaers)

(Marcel Boodthaers) „und wie Duchamp sagte 
>das ist ein Kunstobjekt< , 
habe ich im Grunde gesagt: >Dies ist ein Museum< „ 

Marcel Broodthaers hat in seiner 
Atelierbehausung ein fiktives Museum 
eingerichtet (Transportkartons, Reproduktionen
in der Form  von Postkarten) 

Das Museum ist ein abgegrenzter 
Bereich, in dem Kunst entsteht und 
verlorengeht: zugrunde gerichtet von 
dem Rahmen, der sie präsentiert und 
konstituiert. (D. Buren)

Die Kunst des Ausstellens und 
Verkaufens (Martha Rosler): 
Das Denken der KünstlerInnen 
beginnt dem Denken von BuchhalterInnen 
(oder VerkäuferInnen) zu ähneln. 

Die Strukturen des Ausstellens 
offen legen (Allan McCollum)
Hängung, Rahmung, ... 
(Surrogate) 

Die Präsentation im Einzelhandels-
geschäft will beim Konsumenten
eine aktive Reaktion auslösen
(J. Barry) 

Für Lissitzky ging es bei Fragen der Gestaltung mehr
als nur um Technik, das Auge durch den Raum zu
leiten. ... Er wollte den Raum tatsächlich bewohnen lassen

(Fred Wilson) Ausstellung (Rooms with a View: The Struggle between 
Cultural Content and the Context of Art) 3 Räume: einer sah aus wie ein 
Galerieraum, einer wie ein Völkerkundemuseum, einer wie ein Jhd.Wende-Salon.
Tatsächlich veränderten die Umgebungen die Werke ( ... „gefunden in ...“) 

Unterschiedliches Ambiente: 
-white cube (sachlich) 
-öffentlicher Raum
-Kirchenraum
-Büroatmosphäre (Serviceproj.) 
-Gangsituationen
-Restaurantatmosphäre
-Völkerkundemuseumsatmosphäre
-Kinofoyer-Atmosphäre

Exzellenz, eine Kategorie, die keiner Überzeugung oder
Erkenntnis verpflichtet ist, sondern nur noch dem wie 
immer auch definierten Erfolg (R. Ganahl) 
Erfolg und Exzellenz definiert sich u.a. als Funktionen von 
Medienrezeption und Verkauf   

KuratorInnen als Vermittler 
(Vermittlung von KünstlerInnen)
Arbeiten mit der Kreativität anderer
(Alice Kreischer, Andreas Siekmann)  

Informationsausstellung
(Alice Creischer)

Eigentümlich eingefrorene 
Kommunikationssituationen 
(Backstage, ...) (Vergl. Kritik von A. Creischer) 
Nur im Umfeld der Eröffnung trifft
man auf die Künstler

Offen nutzbare Wohnsituation in der Ausstellung 
(R. Tiravanija)

Serviceansatz als affirmative Auskoppelung 
aus der Dienstleistungsgesellschaft 
(Vergl. Kritik von A. Creischer) Autonomisierung kommunikativer 

Settings (Vergl. Kritik von A. Creischer) 

Die Ausstellung als Vereinbarung
Die Ausstellung als Übereinkunft

Die Ausstellung als Subversion

Interessanter als das Konzept der Ausstellung 
ist eigentlich der Begriff der „Veröffentlichung“
in den 80er Jahren (B. Nieslony) (Vergl. Büro Bert)

Das Konzept „Veröffentlichung“ unterscheidet sich von 
der Ausstellung durch die Intention (B. Nieslony) 

Ausstellung ist ein technischer 
Vorgang – durchaus mit 
Möglichkeiten die Ebene der 
Ausstellung zu verlassen und eine
Repräsentation zu werden (B. Nieslony) s.r.

Prostituierte, die sich in 
Auslagen „ausstellen“ 
(sich öffentlich preisgeben)  

Alles ist Ausstellung – Re-Präsentation 
von Atmosphären s.l. 

Alles ist Ausstellung –
Re-Präsentation 
von Atmosphären s.o.  

Zur Schau stellen (s.o.) 

Sicht der Veröffentlichung 

Diverse Elemente ... finden sich zu 
räumlichen Verbänden zusammen, um ab 
einem gewissen Energiepunkt „temporär veröffentlicht“ 
zu werden. Zu diesem Ereignis werden die Elemente in 
der Skulptur „ausgefaltet“ (B. Nieslony – Pholosophisches Terminal & 
Anthropognostisches Tafelgeschirr) 

Die Ausstellung als 
Uterodrom (P. Sloterdijk) 

Ausstellung deformierter Körper 
(Pathologisch-Anatomisches Museum) 

Literatur: ( ... Fortsetzung) 
Das Pathologisch-Anatomische Museum im 

Narrenturm 
Conserving / Daniel & Geo Fuchs
AUS...STELLUNG – Die Krise der Präsentation / 

Veit Loers 
Hey Mickey, „just do it“ in the Museum Mall / 

(Beitrag) Peter Higgins – ars electronica 2001 
Shopping – 100 Jahre Kunst und Konsum / 

Max Hollein, Christoph Grunenberg (Hg)
Harvard Design School – Guide to shopping / 

C. J. Chung, J. Inaba, R. Koolhaas, ... (Ed) 
Exposed / Traast + Gruson 
ExhibiZion – Positionen junger Kunst und Kultur 

Küchenausstellung 
(Hans-Ulrich Obrist) 

Nanomuseum 
(Taschenmuseum ohne 
festen Ort / H.-U. Obrist) 

Kurator als Katalysator (H.-U. Obrist) 

In den 60er/70er Jahren wurde die 
Suche nach anderen Ausstellungs-
formen und Ausstellungsorten als 
antimuseale Aktivität verstanden 
(Obrist) 

ausstellen /vs/ verbergen 

Es gilt, sich einfrierende Strukturen immer 
wieder zu verflüssigen (H.-U. Obrist) ... 
Bewegliche Strategien statt Fertigrezept 

Ausstellungen im Lebenszusammenhang, 
der während der Ausstellung aufrecht-
erhalten wird (Obrist) 

Kleinstgroßausstellung 
(Obrist) 

Kurator als Liebhaber
(Obrist mit H. Szeemann) 

Kastenausstellung 
(Exponate 
Anprobieren) 
(Obrist) 

In Bezug auf die (Weiter)Entwicklung von
Ausstellungsformen ist auf jeden Fall 
auf die Experimente von Hans-Ulrich 
Obrist zu verweisen 

Eine Art periphere Ausstellung in Buchform
(„Der öffentliche Blick“ / Obrist) 

Permanentes Migrationsmuseum (Obrist) 

Permanent sich umdrehende 
Komplementaritätsverhältnisse 
(Obrist)  

Der Dialog zwischen den Disziplinen ist sehr wichtig
(Obrist) (Projekt „Art & Brain) 

Der Kurator als Katalysator – das ist 
zugleich ein Plädoyer für nichtinszenierte 
Ausstellungen, für offene Situationen
(Obrist) 

Mobile Strukturen
Innerhalb des 
Museums schaffen (Obrist) 

Die Ausstellung als Anweisung (Obrist) „Do it“  
Die Ausstellung ereignet sich im Zwischenraum 
zwischen Umsetzung und Aneignung
Die Ausstellungsobjekte entstehen vor Ort in Umsetzung
der INSTRUKTIONEN.  
Ausstellung „in progress“ 
Nach Ausstellungsende sind alle Exponate 
zu zerstören 

Die Ausstellung als Handlungs-
anweisung 

Statt der „Ausstellung“
Situationen für Recherche-
Projekte schaffen 
(Obrist) 

Andrea Zittel hat in ein Haus
ein enzyklopädisches Modul-System
für all ihre Habseligkeiten nach 
versch. Kategorien eingebaut 

Zeitung als 
Ausstellungsraum 

Printmedien-Ausstellungen der 60er
(J. Kosuth, Dan Graham)

Medien“Räume“ als 
Ausstellungsräume 

Ausstellung 
für einen 
Verkehrsstau 
(Wandbilder) 

Mediale Qualitäten der 
Architektur 

Riesige Körperformen als 
Ausstellungsgebäude 
(body zone / London Millenium Dome) 

Junk-Space (Rem Koolhaas) ARCH+
... schwächt die Immunität, schafft Unterscheidungen ab, ...
ersetzt Hierarchie durch Akkumulation, Komposition durch Addition.
Junk-Space ist überreif und zugleich unterernährend ....
die Summe aller nicht getroffenen Entscheidungen.
Junk-Space basiert auf Kooperation. Es gibt keinen Entwurf, 
sondern kreative Ausbreitung. Das Programm des Junk-Space ist 
Eskalation. ... Junk-Space verkörpert eine umgekehrte Typologie 
kumulativer, promiskuitiver Identität,  bei der es weniger
um Qualität als um Quantität geht.   

Die Ausstellung als „Kaufhaus“ 
(Expo 1958 amerik. Pavillon) 

Wandlung des Repräsentationsmodells
White Cube zum „Ambient“ (S. Römer) 

In der Ausstellung 
arbeiten – Büro als 
Ausstellungsraum 

Info-/Recherche-Ambient 
(S. Römer) 

Das aktivistisch angehauchte 
Info-Ambient richtet sich an 
politisch interessiertes Publikum
(S. Römer)  

Die Gestaltung eines Umraumes, 
einer bestimmten Atmosphäre oder 
eines Milieus, hat die Präsentation eines
singulären Kunstwerkes
ersetzt (S. Römer) 

Der passende Begriff für diese einschneidende 
Wandlung des künstlerischen Präsentationsraumes 
scheint mir der Begriff „Ambient“ (S. Römer) 

Das Ambient ist grundsätzlich vom 
White Cube und seiner Atmosphäre 
ästhetischer Purifizierung zu unterscheiden
(S. Römer)  

Gemälde und Skulpturen sind 
Nicht mehr, was sie waren ...
Am ehesten lassen sie sich als 
Teil einer Art Warenhauslogistik 
begreifen (Veit Loers) 

(mit Marx) Man bringt nicht nur Produkte zur 
Ausstellung, sondern auch Produktionsmittel, 
und schließlich sogar Produktionsverhältnise
(V. Loers) 

Das Museum wird zum „Atelier“
(Franz West: Museum auf Zeit) 

Die Kolonialmacht Frankreich stellte in Paris 1889 
(Weltausstellung) „eingeborene Insassen“ wie Tiere zur Schau 
(Vergl. 1904, 1915) 

Die Strukturen der Selektion offen legen
„nomen est omen“
Kunsthalle.tmp Steyr

In der Sammlung kommt die 
Reise zum Stillstand 
(Timm Ulrichs)

Inszenieren ist Lieben (HS) 

Entgrenzung, das Abenteuer in 
Richtung Bedeutungswandel (HS) 

Überwindung der 
Kompartimentierung (HS) 

Das Museum der Obsessionen 
plädiert für die Simultaneität 
anstelle der normalen 
zeitlichen Abfolge (HS) 

Thermischer Sinn
Wärmesinn

Schmerzsinn
Geschmackssinn

... Die Dinge von den Rändern zum Zentrum führen ...
Es ist dieses atmosphärische Arbeiten, wie ich es nenne (HS) 

Das Medium Ausstellung dehnen (HS) 

Atmosphäre orchstrieren –
Den Ton treffen (HS) 

Kunstvermittlung ist in Japan großen 
Warenhäusern, Stadtteilmuseen, ...
überlassen (HS) 

Gefahr: Wenn das „Werkzeug“ 
(Ausstellung) zum Inhalt wird 

Tools zur Ausstellungsplanung
(CAVE, PC Cave – AEC) 

Übertragung von Erfahrungen div. 
Medienkunstwerke auf andere Ausstellungsobjekte (Peter Higgins) 

Die „Handschrift“ von 
Ausstellungsarchitekten 

Shopping: a primary mode of urban life 
(Rem Koolhaas) 

Ludwig-Museum: Atmosphäre eines in 
gedämpftes Licht getauchten Industrie-
oder Bergwerkschachtes (Maier-Solgk)

Literatur: ( ... Fortsetzung) 
Der bewegte Betrachte / Annette Hünnekens
Expanded Museum – Kulturelle Erinnerung und 

virtuelle Realitäten / Annette Hünnekens (ZKM) 
Museum in progress – volume 1-3 
Museumsinformatik und Digitale Sammlung / 

Harald Krämer
Unternehmen Capricorn – Eine Expedition durch

Museen / Christoph Steinbrenner (Hg) 
Beitrag: Expositur – ein virtueller Wissensraum /
Fuchs-Eckermann 

Les Immateriaux / (Artikel) Peter Weibel 

(BI) mit (der) … Ausstellung eine 
dialogische Atmosphäre schaffen

(BI) Hinführen zur Kunst 

(BI) Austellungen zeitgenössischer Kunst 
funktionieren wie Prüfstände

(BI) Die Ausstellung als Medium der Kunst 

(BI) ausstellen = aussetzen 

(BI) Die Ausstellung als Crossover, Spagat, Riss …
Verstörung und Cut-up-Methode

(BI) Die Ausstellung als Totalität (Dieter Roth)

(BI) Die Ausstellung als liquides Element, 
als Empfindung des Eintauchens 

(BI) Die Ausstellung als Sich-Zeigen
(G. Böhme) 

(BI) Ausstellung als die kleinen Sächeli 
(Friedrich Glauser) 

(BI) Der Kurator als Entdecker 

(BI) Roots, Routes, Rhizom. Die Ausstellung
als gewöhnlicher Ort, als Aufzeichnung 
von Wegen, als unentwegte Suche 

(BI) Die nomadische
Praxis des Kurators

(BI) Sucht nach Neuem  
(BI) Ausstellung als
Wanderlandschaft 

(BI) Kurator als Wanderer

(BI) Outsider-Forschung
(vor allem in der Schweiz) 

(BI) Erkundung von den Rändern her 

(BI) Suche nach dem Ungewohnten, 
Unkonventionellen 

(BI) Kritische Distanz zum Kunstgeschehen

(BI) Erschaffung einer 
Gegen-Welt 

(BI) Ausstellungen welche die Grenzen ihres 
Genres sprengten: 
(„Der Hang zum Gesamtkunstwerk“ (1983) 
„Von hier aus“ (1984 Kasper König),
„Alles und noch viel mehr“ (1985 G.J. Lischka),
„Chambre d´amis“ (1986 Jean Hoet),
„Magiciens de la terre“ (1989 Jean-Huber Martin)

(BI) Rausch, Meditation und Erotik 
der Ausstellung 

(BI) Ausstellung als
gesprengter Rahmen 

(BI) Ausstellung als 
gesprengter Rahmen s.u. 

(BI) kontrapunktische Zusammen-
und Gegenüberstellung. 

(BI) Sich aus dem „geschlossenen
Kreis“ herkömmlicher Bildkombinationen
befreien

(BI) Das „Straßennetz“ und die Platzanordnung
… frei verfügbar für den Flaneur (zu Czech) 

(BI) In der Ausstellung … verarmt zum Dokument, was
am Ort womöglich zur kulturellen Selbstbestätigung
taugt.

(BI) Die Ausstellung als künstlerischer Kosmos wäre somit ein 
ästhetisches Raumschiff, in dem die Gesetze der Schwerkraft
nicht gelten 

(BI) Zu 100 J Biennale von Venedig (1993): In ihrer wuchernden Unübersichtlichkeit 
und Ausuferung droht sie sich selbst aufzulösen, in Unverbindlichkeit unterzugehen. 
Eine Tragödie, ja ein Trauma für die einen, eine Erlösung, eine Befreiung für die anderen.

(BI) Wenn das Nomadentum der 80er Jahre
zur kulturellen Auflockerung beigetragen hat,
so ist es heute in den 90er Jahren auf die 
Idee der Reise ausgerichtet. 

Sicht der Verben

(BI) zu Venedig: Künstler lernten sich erst an 
der Vernissage kennen. Sie konnten kein 
gemeinsames Konzept entwickeln und auch 
nicht auf ein klar definiertes Thema reagieren.

Ausstellung als exemplarische Verdichtung 

(BI) J. Hainard … praktiziert eine 
„dekonstruktive Museografie“: Die 
Objekte werden bewußt aus ihrem kulturellen 
Kontext herausgenommen und Objekten aus 
unserer Kultur gegenübergestellt. 

(BI) Eine „Museologie der Brechung“ bietet 
den Betrachtern neue Verbindungslinien, 
stellt überraschende Bezüge und Zusammen-
hänge her. 

(BI) Der heutige Ausstellungs-
betrieb leidet an mangelnder Ausnutzung
der Spielräume. 

(BI) Eine Ausstellung sollte als Ort der Unterschiede, der
Brüche und Sprünge, als Drehscheibe zwischen den 
Kulturen bzw. zwischen den Werken konzipiert werden.

(BI) Generell ist eine Ausstellung immer auch ein Forum im Sinne von Markt, von 
Handeln und Tauschen, von Feilschen und Streiten, von Kommunikation und 
Konversation. 

(BI) Ausstellung der Verschiebungen, 
Begegnungen und Querungen 

(BI) Kunst als kulturelle und gesellschaftliche Wirklichkeit besitzt ihre „Heimat“ 
traditionellerweise in den Museen, Galerien und Kunstvereinen. Solche 
Festlegungen führen nicht selten zu einer Einschränkung des Blickwinkels.

(BI) Auf der Suche nach 
neuen Formen der 
Kunstvermittlung 

(BI) effektvolle Austellungen 
in Toiletten, Küchen, 
Umkleidekabinen und 
Privatwohnungen (als 
dekontextualisierendes 
Kuratieren) 

(BI) Austellung als Plattform 
für Begegnungen – die auf 
Langsamkeit basieren 

(BI) Ausstellung als Netz atmosphärischer Bezüge 

(BI) Ausstellungen bieten die Versuchsanordnung dafür, 
wie das Leben als Leben, als Teil eines künstlerischen 
Prozesses erlebt werden kann. 

(BI) In der Schwebe halten (Suspense) 

(BI) Die Gegenwartskunst spricht die Besucher 
unmittelbar an. Sofas stehen bereit. Von hier aus 
wirken die Bilder, Objekte und Fime besonders 
reizvoll.

(BI) Eintauchen in die 
Atmosphären des Lebens.

(BI) Ästhetisierung der Ateliers 
und Künstlerhäuser 

(BI) Immer öfter kann das Publikum die Kunstwerke 
am eigenen Leib erfahren, um deren Aura und 
Authentizität unmittelbar zu spüren. 

(BI) Matthew Barney gießt barocke Atmosphären 
in einen geschlossenen Kosmos. 

(BI) Übergang von Atelier und Ausstellung 

(BI) Kritik und Kommunikation 
in Bewegung 

(BI) Wer, wie im O.K. Linz (1992), aufgefordert
wird, in einen dreckverkrusteten Hühnerstall 
hineinzukriechen und dann durch den 
schmutzigen Deckel eines Plumsklos 
durchzurutschen, erfährt die Kunst nicht 
kontemplativ, sondern performativ – als 
leibhaftige MitspielerIn. (Büchel)

(BI) Zu Büchel (Abteiberg): Erwägt wurde, 
„Unrat“ … etc. ein Schild anzubringen: 
„Allergiker, aufgepaßt!“ Dieses Beispiel 
verdeutlicht, daß die Lifescape wie ein 
Virus auf den konventionellen Ausstellungs-
Betrieb wirkt. Wo er eindringt, gerät das 
System in einen Ausnahmezustand. 

(BI) ausufernde Rauminstallation 

(BI) Der Besuch des Lifescapes entspricht einer 
Art des Eintauchens: man fühlt sich umgeben von dem Raum, in dem man
sich befindet ( …. Ein Empfinden der Immersion)

(BI) In den Dingen versinken 
statt Über-der-Sache-Stehen. 

(BI) Im Lebenskunstwerk ist alles vorhanden: Ambience, 
Dimensionen, Emotionen, Farben, Formen, Linien, Wirbel, 
weisses Rauschen und Atmosphären. 

(BI) Atmosphäre 
statt sachliche 
Objektwelt 

(BI) klimatische, 
körperliche und 
mentale Situation

(BI) Eine Kunstausstellung 
als atmosphäre des Lebens

(BI) Kurator als Gestalter von Atmosphären

(BI) etwas (Selbst-)Gemachtes 
und Mitgestaltetes 
(Vergl. Dorfboden Weibern OÖ)

(BI) Früher machten Künstler und Kuratoren Pläne.
heute sprechen sie von Projekten. 
Die Sehnsucht nach Performance wächst. 

(BI) Die Museumspädagogik boomt, da 
der eigenen Lust am Sehen mißtraut wird.

(BI) Crossover läßt zugleich 
Autor/Künstler/Kurator 
Verschwinden 

(BI) Der White Cube ist selbstgefällig und 
blockiert alle Kommunikation 

(BI) Der White Cube regt das Denken nicht an, weil diese 
verschlossene Pseudo-Realität keine Frage, keine 
Auseinandersetzung erlaubt. 

(BI) Gute Kunst, Poesie, Musik, Philosophie oder Ausstellungskunst hat,
gerade wenn sie authentisch, radikal und selbstbewußt (oder auch
selbstvergessen) ist, etwas Schlechtes an sich. Schlecht nicht 
als etwas Allzuschönes und Überfreundliches, sondern im positiven
Sinn als etwas Amateurhaftes und Nonchalantes, als etwas 
Unberechenbares, Widerspenstiges und Handgemachtes.

(BI) mitten in der
Kunst – ohne Werk 

(BI) Ideen und Kontexte 
statt Ismen 

(BI) Jede Schau ist wie ein Fächer, den die 
Besucher begehend öffnen. Der Kurator betreibt 
das „Auffächern als Lebensform“. Von allen Reisen
und Recherchen kehrt er, … mit kleinen 
Erinnerungsstücken in der Mappe zurück. 

(BI) Das gigantische 
„Kunstarchiv“ von Harald 
Szeemann dient ihm als Laboratorium
für seine Ausstellungsprojekte 

(BI) Was in einer Kunstausstellung zählt, ist nicht zurück zu 
den Wurzeln, sondern, im Gegenteil, die Einwurzelung 
neuer Eigenschaften.  

(BI) Der Kurator als Kartograph entwirft mit seiner Ausstellung
nicht das, was ist, sondern das, was kommen wird. 

(BI) Kartenmacher, 
Pfadfinder, Lotse, Irrender

(BI) Gehen ist Denken – in der Kunst. 

(BI) Es sind vor allem weiche Kriterien, die das Kuratieren und die 
Kunst des Reisens ausmachen: Wer zwischen den Kulturen 
wandelt, muß sich in die Situation anderer, fremder Menschen
versetzen können (Empathie), muß sich offen und tolerant
gegenüber Andersartigem zeigen, …. und muß 
unabhängig sein

ausstellen

aussetzen

exponieren

auffächern

provozieren
verunsichern verwirren

öffnen

schockieren

entgrenzen 

erschüttern

hineinversetzen 

auseinandersetzen 

eintauchen

übergreifen

zuspitzen

ablesen

hervorkehren

durchmischen

vergegenwärtigen 

initiieren 

freilegen

nachzeichnen

offenlegen

prüfen

überprüfen

aufspüren

erkunden

recherchieren
suchen

auswählen

untermauern
vermitteln

präsentieren zeigen

austragen 

integrieren

eingliedern
einbeziehen

aufnehmen

ausschließen

visualisieren

veranschaulichen

zusammenbringen
zusammenführen

kombinieren

verketten

zusammensetzen

ineinander schieben
überlagern

ausleuchten

einstimmen

entdecken

verdeutlichen

aufzeigen

schöpfen 

diskutieren

erörtern

anordnen organisieren
inszenieren konfigurieren

abstellen

ordnen

zuordnen
interpretieren

hinführen

gegenüberstellen

konfrontieren

zusammenstellen

fokusieren

verdichten

repräsentieren

Fundación Juan March
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01 kulturtheoretische Sicht

32 philosophische Sicht

29 sozio-logische Sicht

28 Performativität als Sicht

27 filmische Sicht

26 Bewegungssicht

30 magische Sicht

26 zeitliche Sicht

27 Prozeßsicht

28 pragmatistische Sicht

29 anthropologische Sicht / 
ethnologische Sicht 

32 Sicht der Theaterwissenschaft

30 therapeutische Sicht

31 inhaltliche Sicht

01 kontextuelle Sicht

Ausstellung als situative Produktion
Ausstellung als situatives Experiment
Ausstellung als kulturelle Kartographie
Ausstellung als cultural mapping (BI)  

Ausstellung als kulturbildende Aufführung

Ausstellung 
als Klangerlebnis

Ausstellung als Inszenierung
Ausstellung als Zeitreise 

Ausstellung als Sachverhaltsdarstellung
Ausstellung als stilbildender Faktor 
Ausstellung als Theater  
Ausstellung als Denkort 

Ausstellung als Prozeß
Ausstellung als Film 

Ausstellung als Akt der Bedeutungssetzung
Ausstellung als Interpretation
Ausstellung als Handlungsraum 
Ausstellung als Sichtbarkeitsmultiplikator 
Ausstellung als Lifescape (BI)

Ausstellung als gesellschaftlich geprägtes Rollenspiel
Ausstellung als soziale Ereignis
Ausstellung als Ritual
Ausstellung als Sozialstudie
Ausstellung als Kultraum 

Ausstellung als Ritual
Ausstellung als Katharsis
Ausstellung als kultische Veranstaltung
Ausstellung als Vergangenheitsbewältigung

Ausstellung als Erzählung
Ausstellung als Materialsammlung
Ausstellung als Mikrokosmos
Ausstellung als Assoziationsfeld (BI) 

Filmsemiotik
Psychoanalyse (Lacan-Schule)
Prozeßtheorien 

Kulturanthropologie
Strukturalismus (Diskurs)
Mythos-Diskurs
Literature discourse 
Dekonstruktivismus
Gedächtnistheorien  

Therapeutischer Diskurs
Disability studies 
Gestalttherapie
Psychodrama / Psychotechniken
Urschreitherapie
Systemtheorie
Tanztheorie
Alchemie, Hermetik 
Esoterik-Debatte / New-Age-Diskurs
Psychologie

Performativitätsdiskurs
Theatertheorie
Theaterwissenschaft
dramatic discourse
Kunsttheorie
Philosophie
Postmoderne-Diskurs
Nomadologie-Diskurs
Dekonstruktivismus-Diskurs
performance studies 
performance theory 

(historische) Anthropologie
Ethnologie
Theologie / New-Age-Diskurs 
Theateranthropologie
Ethnographie
Performance Studies Ethnography 
Kulturanthropologie
sociology and performance
Soziologischer Diskurs
Exotismusdiskurs
Tribalismus-Debatte (Stammeskultur) 
Strukturalismusdiskurs
(Spielregeln der Kunst) 

Performative Theorien aus 
der Kulturwissenschaft

Performativitätsdiskurs
Performance Studies  
Sprechakttheorie
Sprachspieltheorie / Praxeologie  
Feministische Theorien (J. Butler)
Pragmatismus
Symbolischer Pragmatismus 
Pragmatisch-hermeneutische Wende 
Rollentheorie (T. Sarbin)
Diskursanalyse  

Musiktheorie
Wahrnehmungstheorie zur 

Architektur  (B. Leitner) 
Technoculture-Diskurs

Tanztheorie
body research
Filmtheorie
Dromologie
Zeittheorien

Diskurssicht

25 akustische „Sicht“
auditive Sicht

Literatur:
Museum der Obsessionen / Harald Szeemann 
Individuelle Mythilogien / Harald Szeemann
Zeitlos auf Zeit – Das Museum der Obsessionen / 

Harald Szeemann
Raum Buch / Walter Nikkels 
Das Museum als Arena – Institutionskritische Texte

von KünstlerInnen / (Artikel) Reformmodelle / 
Alice Kreischer, Andreas Siekmann

Literatur:
N. Elias
P. Bourdieu
Ulf Wuggenig, Vera Kockot 
Kurt Kladler, Lioba Reddeker

Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 
Edited by Alex Coles

Die Vernissage / Hans Peter Thurn 
nomen_est_omen  / Kunsthalle.tempSteyr 

Text von Reinhold Rebhandl 
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Alex Coles (Ed) 
Anthropologische Spektakel – Zur Schaustellung

„exotischer“ Menschen, Wien 1870-1910 / 
Werner Michael Schwarz   

Literatur:
Richard Shusterman / Kunst leben 

Die Ästhetik des Pragmatismus 
Spielregeln der Kunst – Machtverhältnisse (Studie) -

(Die Macht der Abhängigkeit) / Gerhard Dirmoser 
Martin Seel / Ästhetik des Erscheinens
Studie zur Performativität / G. Dirmoser, Boris Nieslony 
das diskursive museum / Hg. Peter Noever MAK 
Schließt das MMK (Artikel Falter 36/01) / Christine  

Resch, Heinz Steinert 

Literatur:
Rémy Zaugg. Herzog & de Meuron / Kunst und 

Architektur im Gespräch 
Das unsichtbare Meisterwerk / H. Belting 
ARCH+ 149/150 Medienarchitektur 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner
Magazin im Magazin (Katalog) Vorarlberger 

Kunstverein – Magazin 4 Bregenz 

Literatur:
Individuelle Mythologien (Buch) / H. Szeemann 
Die Welt als Museum (Buch) / Henri Pierre Jeudy 
Endzeit Stimmung (Buch) / Gregory Fuller 
Museografie und Ausstellungsgestaltung / 

(Handbuch) Ulrich Schwarz, Philipp Teufel
Skandal und Mythos – Eine Befragung Harald 

Szeemanns zur documenta 5 (1972) 

Literatur:
Bühnen / Räume – Anna Viebrock 
Martin Seel / Ästhetik des Erscheinens 
Peter J. Schneemann / (Proseminar) Internationale 

Kunstausstellungen im 19. und 20. Jahrhundert 
Der Betrachter ist im Bild – Kunstwissenschaft und

Rezeptionsästhetik /  (Hg) W. Kemp 
Die Kulisse explodiert – Friedrich Kieslers Theater-

experimente und Architekturprojekte 1923-1925
Friedrich Kiesler 1890-1965
Stage Design / Tony Davis 
Places of Performance – The Semiotics of Theatre 

Architecture / Marvin Carlson 
Museen als umkämpfte Orte (Beitrag) / S.C. Dubin 
IWK Institut für Kulturwissenschaft 
Ästhetik der Inszenierung / Hg. Josef Früchtl
MuseumsTheater – Theatrale Inszenierung in der

Ausstellungspraxis / Gabriele Kindler (Hg.) 
Museumsstudie für Graz / Peter Weibel 

Literatur:
Hyperorganismen / S. Iglhaut, M. Roth, P. Weibel
Architektur der Bewegung / Walter Pamminger 
(Kunst(Museum(Stadt))) / Marc Mer 

Literatur:
Crossings – Kunst zum Hören und Sehen (Katalog) 
Historischer Gartenatlas / Virgilio Vercelloni 

Literatur:
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Edited by Alex Coles 
Kontextstudie / Dirmoser, Zendron
Das Ende der Kunstgeschichte – Eine Revision

nach zehn Jahren / Hans Belting
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposion 

Sicht der Partitur

Rollensicht

theologische Sicht

Theatersicht

Sicht der Kunstwissenschaft

Siehe auch: 
kulturtheoretische Sicht 

soziale Sicht

Sicht der Behinderung

Siehe: Psychoanalytische Sicht 

Vergl. (Kunst-) historische Sicht  

Kulturwissenschaften
Schwarze Kulturtheorie
cultural studies (Diskurs) 
Kulturgeschichte 
kontextbewußte Theorien
Neosituationismus-Diskurs
Postmoderne-Diskurs 

Vergl. Service-Sicht 

Tanzsicht
Choreographie-Sicht 

Sicht der Verwandlung

Sicht des Aktes 

mythische Sicht

art in context - Die Kunst der Ausstellung
Vorgänge des Ausstellens 

1.12.1995
Umfassende Überarbeitung der Studie 04-10.2001
In Summe wurden ca. 85 Fachbücher und 20 Bände Kunstforum International bearbeitet

Zweite Überarbeitung der Studie 04-05.2003
Für die Betrachtungen im Q21 Wien wurden ca. 40 weiterer Fachbücher berücksichtigt 
Besonders hervorzuheben: Unsichtbare Architekturen – Systemerweiterung im MQ Areal

Dritte Überarbeitung der Studie 05-06.2005
Einarbeitung der Habil von Paolo Bianchi – Zur Ästhetik des Kuratierens / Über die „andere“ 
Ausstellungskunst als experimentelle Gestaltung (BI) 

Dank an: Martin Sturm (Auftraggeber der ersten Studie),
Paolo Bianchi, Rainer Zendron, Eva Sturm, Karl-Heinz Meier,   
Boris Nieslony (performance art context), Aileen Derieg (Übersetzung Grundschema),
Josef Nemeth (+), Astrit Schmidt-Burkhardt, Hans Kropshofer, 
Christian Bartel, Peter Matussek, Stefan Neuner  

Besonders hervorheben will ich die Arbeiten/Texte von H. Szeemann (HS) (+ 2005) ,
das Buch „Die Kunst der Ausstellung“ Hg. Bernd Klüser und Katharina Hegewisch und
das Buch „Kunst des Ausstellens“ Hg. Hans Dieter Huber, Hubert Locher und Karin Schulte

Alle Rechte liegen beim Autor (und für die Ursprungsfassung der Studie beim OK Linz)
Ausdrucke/Kopien für den persönlichen Gebrauch und Lehrtätigkeit sind erwünscht.

Die Studie ist auch im Internet abrufbar:
www.servus.at/kontext/ars/ (unter weitere Studien)
www.servus.at/kontext/ausstellung/
Weitere Studien siehe unter: 
www.servus.at/kontext/atmosphere/atmosphere.htm
www.servus.at/kontext/ars/ und www.servus.at/kontext/diagramm/

Gerhard Dirmoser / Waltherstr. 2/2/5 / A4020 Linz / gerhard.dirmoser@energieag.at

31 mythologische Sicht

Die Ausstellung als Theater
(wichtig aus der performativen Sicht) 

(s.u.) Konfrontationen / 
Dialogische Ansätze / Bilderstreit 

(L) Inhaltliche Aspekte 
der Ausstellungsgestaltung 

(C) Themenausstellungen

(8) Die inhaltliche Dynamik nimmt zu 
(These: Siehe Einflußanalyse in den „Spielregeln der Kunst“)
Das Rad der Konsumation dreht sich immer schneller
( => Enzyklopädischer Wahn) 
( => Die Ausstellung als Memoria-Theater)  

Umfassende Aufarbeitung 
einer bestimmten Kunstrichtung
(Futurismo&Futurismi / Palazzo Grassi – Venedig 1986 / Pontus Hulten) 
(Von der Aktionsmalerei zum Aktionismus / MAK Wien 1989 / 
Veit Loers, Dieter Schwarz, Peter Noever, u.a. ) 

Die Ausstellung als
stilbildender Faktor (s.r.) 

(7) Internationale Kommunikation
statt jahrelanger Forschung ?

(P. Weibel (am Bsp. Ars electronica), D. Diedrichsen, ...) 

Bestandsaufnahme / Bilanz  s.r.  

Interdisziplinäre Ausstellungen (s.u.) 

Multimediale Ausstellungen (s.u.) 

Intermediale Ausstellungen (s.u.) 

Die Ausstellung als
Andachtsraum 
(Vergl. Kunsthalle 
Essl Klosterneuburg)

Die Kirche als 
Ausstellungsraum(für Kunst)
(Krems) 
(Projekt: Gegenbilder)

Die Kirche als 
Ausstellungsraum
(von Glaubensinhalten) 

Eröffnungsrituale 
zu Ausstellungen 

Die Ausstellung als 
Initiationsritual 

Die Ausstellung als
kulturgeschichtlicher 
Schnappschuß

Die Ausstellung als
Mikrokosmos

Die Ausstellung als Film 

Die Ausstellung 
als Großprojektion
(STRESS / MAK Wien 2000) 

Ausstellung rund um die Uhr (s.r.) 

Sicht der Situation 

Situative Ansätze / 
Auf Orte/Situationen eingehen 

Die (erzählerische) Kraft des Kontextes
(Einzelprojekt: Death Row / Fedo Ertl / Steir. Herbst 1995) 
Siehe: Kirchen als Austellungsort 

(4.3) Die Ausstellung als 
situatives Experiment 
( => Die Ausstellung – Ein Spiel der Orte)
( => Die Ausstellung als Zwangslage)  

Kunstfremde 
Ausstellungsorte (s.r) 

Die Ausstellung als
permanente Installation
(D. Bogner / Schloß Buchberg (Kamptal)) 

Hochsemantische Räume 

Inszenierte 
Ausstellung 

Die Macht des Themas
Ausstellungsthema als Arbeitsauftrag

Performative Aspekte 
der Ausstellungsgestaltung 

Performative Aspekte 
der Kunstvermittlung 
im Kontext der Ausstellung 

Die Ausstellung 
als statische Gestalt 

Fahrende Ausstellungen 
(Flugzeug – H.-U. Obrist) 

Fahrend, durch die Welt 
(als Ausstellung) – Reisekunst 

Akustische 
Ausstellungsgestaltung
(Sam Auinger, D. Freixes)

Kunstfortschritt - Aus der Sicht der Kunst ?
Siehe: Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen  

Die Ausstellung als
Ort der kulturellen Legitimation
(Stefan Germer (mit) Joshua Decter) 

Die Ausstellung als
soziales Ereignis 
(I. Graw: Die documenta ist nur noch 
als soziales Ereignis zu verstehen) 

Die Ausstellung als „blinder Fleck“ 
Die Kunst der Eingrenzung = Die Kunst der 
Ausgrenzung (Heimspiele, Nationalkünstler, 
Eurozentrismus, Quotenregelung, PC-Debatte, ...) 

Diskurse statt Stile
(Vergl. Sicht der Stile – Rahmensicht) 

Diskurse als Rahmenidee
für Ausstellungen
(Diskurse statt modische Einzelnamen)   

Ausstellungsmachen als Prozeß
muß spannend bleiben
(nur möglich, wenn wenn das Projekt möglichst
offen angelegt wird) (W. Denk) 

Angestelltes Forschungspersonal  

Die Ausstellung als Rahmen  
für internationale Forschungsprojekte 
(Vergl.: „Visionäre & Vertriebene  - Kunsthalle Wien 1995) 

Siehe auch: inhaltliche Sicht  

Siehe auch: (C) Themenausstellungen 
Spannende thematische Ausstellungen 
sind sehr forschungsintensiv 

Symposiumsbeipack 

Die Rolle der 
Diskurszeitschriften s.o.  

Die Rolle der 
Diskurszeitschriften  

Die Ausstellung als Materialsammlung /
Hochsemantische Räume 
(Market – Group Material / Kunstverein München 1995) 
(Lettristen / Biennale Venedig 1993) 

Enzyklopädischer Wahn –
der Versuch einer umfassenden Ausstellung
(Futurismo&Futurismi / Palazzo Grassi – Venedig 1986) 
(Vom Klang der Bilder / Staatsgalerie Stuttgart 1985 / Karin v. Maur) 
(Wasser & Wein – Aus der Sicht der Kunst / Kunsthalle Krems 1995 / 
Konzept: W. Hofmann) 

Plünderungen / Stöberei / Aus dem Depot s.o.  
(Filme- und Theatermacher) 
(P. Greenaway, Robert Wilson, Fred Wilson) 

Befahrbare Ausstellungen
Disney-World
Grottenbahn (Märchenausstellung) 
Kunst im öffentlichen Raum 
Kunst am Bau
Rolltreppenanlagen
Kunst im Flughafen (Laufstege) 
Kunst in der U-Bahn
Industrielandschaft als Ausstellung 
(Spektakel der Industrielandschaft) (Ridin´A Train) 
Dachlandschaft als Ausstellung  

Warteräume, Transiträume 
als Ausstellungsräume 

Die Ausstellung 
als Mimesis
(Nachstellung diverser 
Situationen)  

Konfrontationen / Dialogische Ansätze / Bilderstreit 
(P. Greenaway / „100 Objekte zeigen die Welt“ / 
Akademie der bildenden Künste – Wien / kontextorientierte 
Hängung von Bildern aus den Bestand der Akademie) 
(J. Kosuth / „Das Spiel des Unsagbaren“ – Wittgenstein-Ausstellung / 
Secession Wien) 
(Wolff-Plottegg / Ausstellungsarchitektur – Trigon Raum – Steir. Herbst 1992)  

Das gestellte Thema – die erarbeitete Ausstellung
Lt. Paolo Bianchi ist dies bereits Ausstellungsalltag
(Kraft des Materials / OK Linz 1992 / Konzept u. Projektleitung R. Zendron) 

Wichtige Themen / Thematische Ausstellungen / 
Themenausstellungen
Es ist interessant, daß zu vielen Diskursachsen 
auch entsprechende Ausstellungen realisiert wurden 
(Vergl. Diskurse statt Stile)
Siehe im Detail in jeder der 64 Sichten 
(high & low / ART meets ADS / Der Hang zum Gesamtkunstwerk / 
Figures of the body / Die „Sprache“ der Kunst / Vom Klang der Bilder / 
Les immatériaux / Zeit / The Play of the Unmentionable / Das offene Bild / 
Zufall als Prinzip / Das Fremde – Der Gast / Bilder vom Tod / 
Glaube, Hoffnung, Liebe, Tod / Animal Art / Maschinen-Menschen / 
The machine / ....

Thematische Ausstellungen –
Ein veralteter Ansatz? (M. Sturm)
Forschungsintensive Ausstellungen

Forschungsintensive Ausstellungen 

Thematische Ausstellung 
(Vom Klang der Bilder – Die Musik in der Kunst des 20. Jhd. / 
Staatsgalerie Stuttgart 1985 / Karin v. Maur – Org. Angelika 
Weßbecher u. Karin Hämmerling) 
(Crossings – Kunst zum Hören und Sehen / Kunsthalle Wien 1998 / 
Cathrin Pichler u. Edek Bartz) 
(Klangkunst – sonambiente – festival für hören und sehen / 
Berlin 1996 / Christian Kneisel, Matthias Osterwold, Georg Weckwerth)
(Das innere Ohr / OK Linz 1995 / Thomas Dézsy, Derek Weber) 
(Austrian Soundscape / OK Linz 1992 / Proj.Ltg. Günther Rabl)

Thematische Ausstellungen: 
(Zeit – Die vierte Dimension in der Kunst / Michel Baudson / Wien 1985) 
(Zeit/Los – Zur Kunstgeschichte der Zeit / Kunsthalle Krems 1999 /  
Carl Aigner, Ötz Pochat u. Arnulf Rohsmann) 
(Zeit – Skulptur – Volumen als Ereignis / Landesgalerie OÖ / Assmann, Hattinger) 
(Zeit – Mythos, Phantom, Realität / Landesausstellung Wels 2000 W. Müller-Funk u.a.)
(Zeitreise: Bilder, Maschinen, Strategien, Rätsel / 1993 Museum für Gestaltung Zürich / 
Konzept u. Realisierung: Martin Heller, Michael Scholl, G.C. Tholen)
(Die schnelle Zeit / 2000 Centre Pompidou Paris)    

Thematische Ausstellungen: 
(Wien Fluß / 1986 Secession / Kurator P. Baum u.a. / 
Wien-Bezug als Aufgabenstellung) 

Thematische Ausstellungen: 
(Raum fort und fort – Eine Ausstellung in 2 Akten / 
OK Linz 2000-2001 / Elisabeth Schweeger, Martin Sturm) 
(Altered States / Moritz Küng)  
Ein Versuch zw. Den unterschiedlichen Systemen 
des Theaters und der Kunst eine inhaltliche 
Brücke zu schlagen 

Thematische Ausstellungen: 
(Geschwindigkeit und Verschwinden – P. Virilio) 

Die Macht des Kurators: Rekontextualisierung
(das ausgelieferte Werk)  

Tabuisierte Themen 

Die Sammlung als inhaltlicher Hemmschuh
(Produktionshäuser und Festivals liefern 
spannendere Projekte als Galerien (mit
eigenen Sammlungen)) 
Es hat keinen Sinn mehr, ständige 
Sammlungen aufzubauen. 
( => Die Ausstellung als Wanderdepot) 

Funktionalisierte Künstler 
wehren sich / Jahresthema 
als Pflichtübung 

Mit einer Ausstellung etwas 
zu sagen haben (R. Zaugg) 

Spannende Themen
sind oft forschungsintensiv 
( => wichtige Themen / Thematische Ausstellungen)  

Neue Kunstbegriffe werden 
zur Zeit eher über innovative 
Kunst- bzw. Diskurszeitschriften 
durchgesetzt (weniger über das 
Ereignis Ausstellung) 

Jedes denkbare Thema –
jeder Denkansatz kommt zu 
Ausstellungsehren

Inhalte werden in Begleitprogramme 
und Publikationen ausgelagert 
(Vergl. Ars electronica / Phantasma u. Phantome) 

Die Ausstellung als
Vergangenheitsbewältigung 

Behindertengerechte Ausstellungen
(zB. die Regal-Ausstellungen wurden als 
nicht behindertengerecht kritisiert) 

Bühnenbildner und Theaterregisseure
als Ausstellungsgestalter 
(Georg Ritter, Georg Lindorfer, R. Wilson, 
Kazuko Watanabe, ...)
Vergl. Museum für Arbeitswelt Steyr; Landesausstellungen
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld)   

Zur Zeit ist es kaum noch möglich, mehrere Jahre
in ein Projekt zu investieren. Die Gefahr ist viel zu 
hoch, von einer finanzkräftigen „Ausstellungsmaschine“ 
ausgebotet zu werden. (Vergl. „Tyrannei des Schönen“ Wien) 

Theorie wird nun oft im Symposionsbeipack geliefert 
und weniger in die Ausstelungsvorbereitung einbezogen
(Bsp.: ars electronica, Steir. Herbst, Kubin-Projekt Linz) 

Neue Kunstbegriffe werden zur Zeit
eher über innovative Kunst- bzw. 
Diskurszeitschriften u. Ausstellungskataloge –
weniger über das Ereignis „Ausstellung“ durchgesetzt
(Vergl. Kontextkunst)
( => Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen) 

Trends werden über die Kontinente 
hinweg in kurzer Zeit nachvollzogen
( => Versuche neue Kunstbegriffe zu setezn) 

Individuelle Mythologien
(Harald Szeemann) 
Werke mit besonderer Intesität 
der Intentionen (HS)  

Soziologische 
Begleituntersuchungen 
zu Ausstellungen
(AKKU: Kurt Kladler, Lioba Reddeker) 
(Ulf Wuggenig, Vera Kockot)  

Regisseure (Film u. Theater) u. Bühnenbildner
werden vermehrt zu Projekten eingeladen
(P. Greenaway, R. Wilson)
Vergl. Museum für Arbeitswelt Steyr; Landesausstellungen
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld)   

Kommunikation statt Kunst –
Diskursorientierte Ansätze (P. Bianchi) 
(„Stillstand Switches“ – Zürich 1991 (Ausstellung,
Symposium, Performances, Artists in Residence) 
(„Exchange 2“) 
(Ilia Gallée: Vorschlag das OK temporär zum Hotel 
umzuwidmen – Frühstücksgespräche mit Künstlern)
( => Kommunikationskonzepte) 

Sozialprojekte im Kunstfeld (Zinggl) 
(11 Wochen Klausur / 8 Wochen Klausur / 
Projekt zum Steir. Herbst 95)
( => Das Büro als Austellungsersatz / Infoläden ...) 
( => Kommunikationskonzepte) 

Einrichtung von Kommunikationszentren
(Depot Wien, Kunstraum Wien, Basis Wien 
(Stella Rollig, M. Brüderlin, Lioba Reddeker) 

Pragmatistische Ansätze / Handlungsorientierte Ansätze
(R. Shusterman)

Sicht des Handelns (Handlungssicht wurde für diese
Studie verlagert – zuvor Sektor 10)  

Realisierung „heiliger“ Orte
(Hans Hollein) 

Ausstellungshallen als 
die Kathedralen der Moderne
(Vergl. Messehallen in Leipzig)  

Szenographie s.o.

Die Ausstellung als
kommunikatives System 
der Kulturvermittlung

Die Ausstellung als Allheilmittel, 
um Wissen zu vermitteln 

Von Installation und 
Performance beeinflußte 
Ausstellungsgestaltung
(H. Hollein) 

Themenparks s.r.

Verkörperung des lebendigen Diskurses: 
Ausgestellte KunsttheoretikerInnen, KritikerInnen u. 
KuratoInnen („dis-positiv“ Projekt von Richard Jochum - 2000)   

Forschungs- und Organisationskooperationen
als Ausweg (aus Ressourcenproblemen) 
Bsp. „Die >Sprache< der Kunst“ (Wien, Frankfurt – P. Weiermair), 
„Wunderblock“ (Paris, Wien) 

Wissenschaftler/Philosophen als Ausstellungsmacher 
(S. Schade, G.C. Tholen, W. Pircher, J.-F. Lyotard, B. Latour)  

Die Kunst der Themenfindung –
Zeitgeist oder Überzeitliches –
Was bewegt die Macher/In?
Körper / AIDS / Krieg / Heimat / Das Fremde / Chaos / 
Tod / Rituale / Ängste / ...
Die inhaltliche Dynamik nimmt zu 

Welche „Institutionen“ haben 
sich (neben dem OK) noch auf 
thematische Ausstellungen spezialisiert?
-Landesausstellungsprojekte

Vergl. „Künstlerschicksale“, „Ursprung. U. Moderne“
-Festwochenprojekte

Vergl. „Wunderblock“, „Bildlicht“, ...
-Festivalprojekte

Steir. Herbst, ars electronica, Mediale, Festival der Regionen 
-Großprojekte im Biennaleumfeld

Vergl. „Futurismo & Futurismi“, „Figure of the body“, ...
-Eröffungs- und Jubiläumsprojekte

Vergl. „Phantasma u. Phantome“, „Fiktion/non-fiction“, „Wasser & Wein“, ...
-Interdisziplinäre Institutionen 

Vergl. „Zeitreise“ Museum für Gestaltung Zürich / MAK-Projekte 

Welche Ausstellungen haben 
Diskussionen ausgelöst ? 

Cultural correctness / 
Angloamerikanische Kulturtheorie 
als Motor neuer Ausstellungsprojekte ? 

Postmoderner Exotismus und Ethno-Voyeurismus
Von der postmodernen Ausstellungsinszenierung
zu postmodernen Ausstellungsinhalten? 
(Siehe: Interkulturelle Sicht) 

Themen, die über alle Kulturen hinweg relevant sind
als inhaltliche Anknüpfungspunkte für interkulturelle Projekte
(Tod & Ritual, ....) 

Der Kurator als Athropologe bzw. Ethnologe ? 

Multikulturelle Ansätze /vs/ eindimensionaler Kunstbetrieb –
Multikulturalismus im Kunstbetrieb 
als zutiefst konservativer Prozeß? (Rasheed Araeen)
(a) Aktualisierung der modernistischen Parameter des kunstgeschehens
in dem man „fremden“ Elementen selektiv Zutritt gewährt  
(b) Eine neue Welle des sentimentalen Realismus, der für den Pathos des 
liberalen Bewußtseins attraktiv ist, weil er die Lebensbedingungen der
unterdrückten ästhetisiert 

Interkulturelle Diskurse: 
Unterschiedliche Anschauungen bereichern unsere Sicht der Dinge
Diskurse statt Konsens – Darstellung und Anerkennung kultureller Differenz 

Darstellung und Anerkennung 
kultureller Differenz 

Die Kraft der „Peripherie“ 
Die Kraft der Randzonen
(Das Interesse der Zentren für die 
Kunst der Peripherie als Folge der 
Globalisierung und Dekolonisation)  

Der esoterische Zeitgeist 
begünstigt den interkulturellen Austausch 

Ethnozentrismus

Grundriß des Museums
der Obsessionen (Szeemann) 
(Feuer, Erde, Wasser, Luft)
als Gedächtnistheater
(ungewöhnliche Schiffe u. Flugmaschinen, 
Junggesellenmaschinen)   

Ausstellungsinstitutionen im Umfeld 
von Promente und Lebenshilfe-Organisationen 
(Kunstraum Linz) 

Künstlerhäuser als 
Ausstellungssituation 
(Gugging) 

Ausstellungsprojekte 
in Krankenhäusern 
und Kliniken 

De- und Rekontextualisierung 
als künstlerischer Ansatz 
(J. Kosuth)

Ereignisorientierte Ansätze
(Situationistische Projekte) 

Ausstellen = Aussetzen –
Die Ausstellung als Ort der Naivität 
(P. Bianchi) 

Translokation – Der ver- rückte Ort / 
Kunst zwischen Architektur (M. Mer) 

Wichtige Sicht zur Ausstellungsgestaltung 
Die tragende Rolle der Situation 
vor dem Formenspiel (G. Debord) 

Die Schwierigkeit Filme auszustellen 

Die Schwierigkeit performative 
Werke auszustellen 

Opferrituale als Ausstellung 
(H. Nitsch)

Liveness –
im Rahmen von Ausstellungen 
(In der Ausstellungen leben: Udo Wid)

(G) Die Ausstellung als Handlungsraum
(/vs/ die Ausstellung als Denkraum) s.o. 

Der Garten ist der Ort 
der Handlung (Barbara Nemitz) 

Hochkultur – Abgehobene Ansätze – Sprödigkeit
distanzierte Haltung (Vogelperspektive) –
unterdrückte Handlungsimpulse – Distinguiertheit –
das Gereinigte – das Heilige /vs/ .... 
(Vergl. N. Elias – (kritische) Distanz u. Engagement) 
(Vergl. P. Bourdieu – Distanzhaltung u. Distinktion) 

Das Gereinigte – Das Heilige 
(Distanzierte Haltung) s.o. 

Siehe auch: Das auratisierte
Werk – das entzogene Werk
(Altarsituation ...) s.u.  

Die Ausstellung als Kultraum bzw. Weiheraum
Gestaltung von 
Altarsituationen 

Die Galerie als der mystische Leib 
der Kunst (D. Buren)

Andacht, Einkehr, Kontemplation 
/vs/ Zerstreuung (S. Germer)  

Akustische 
Schutzzonen

Vermittlung ist immer Szene.
Theatralisch – Kommunikativ - Nie ganz Text. 
(H. Hartwig) 

Montage-Ansätze
(nach farbe, Form, Größe ...
Chronologische Logik) 

Rhythmik durch Montage 
(zB. Rhythmik der Bildhängung) 

Die Abfolge der Räume/Szenen
filmisch gedacht 
(Vergl. Räumliche Dramaturgie) 

Site-Specificity:
The Ethnographic Turn
(Edited by Alex Coles) 

Bildhauer u. Alchimist, Schöpfer 
eigener Mythologien 

Malen u. zeichnen 
als Therapie (+ Ausstellung 
als Kommunikationsangebot) 

Anti-mystische Zeit in Kunst u. Kultur
(Michel de Certeau 1975 zur
Ausstellung „Junggesellenmaschinen“)

Qualitative, persönliche 
Weltsicht, atmosphärische, 
diffuse, ahistorische Weltschau
Persönliche Gesten 

Psychologie des geheiligten Ortes 
(H. Szeemann) 

Video-Ausstellung 
(Gerry Schum)

Das Bordell von Anarchie 
und Theosophie, das wir alle 
im Kopf haben - visualisieren 
(Mario Merz zu H. Szeemann) 

Zur Idee der Fortpflanzung von Kultur 
(Junggesellenmaschinen)

Das „diskursive Museum“
(Das MMK Wien kündigte eine Diskursoffensive an / 
Das MAK Wien eröffnete das „Diskursive Museum“ –
Falter-Kommentar 2001 M. Dusini) 

Die Austellung als Mehrfach-Videoprojektion 
(Vergl. zB. Präsentationen des Architekturforum Linz –
Gerhard Neulinger) 

Siehe auch: Sicht der Erinnerung

Der Prozeß der allgemeinen Kulturalisierung, 
der Museographie der Welt ist für die Mythen 
als schicksalhafte Macht verheerend (H.P. Jeudy) 

Synkretismus der Kulturen ...
nur noch blutleere Gestalten von Mythen 
(H. P. Jeudy) 

Sehnsucht nach 
verlorenen Identitäten 
(H. P. Jeudy) 

Die affektive Beziehung zu anderen 
Kulturen, ... Wurde von wissenschaftlicher 
Konservierungsarbeit verdrängt, die selbst
ethnozentrisch ist. (Vergl. H.P. Jeudy) 

Zerstörung (des ursprünglichen) 
Kontextes durch Ausstellungen 

Mythos der uneingeschränkten
Möglichkeiten (H.P. Jeudy) 

Durch Ausstellungen erhaltene 
und vermittelte Werkgruppen 
(Werkverband) 

Ausstellen = Zerstörung 
ursprünglicher Zusammenhänge 

Darstellung der Stadt als 
totale Theatralisierung (H.P. Jeudy) 

Die Allmacht der Kunst 
das Zerstörte zu sakralisieren 
(H.P. Jeudy) 

Ausgestelle Obsessionen 
(„Austria im Rosennetz“ / MAK Wien 1996) 

Kullturelle Sakralisierungsbewegung 
des kollektiven Gedächtnisses 

Die Parodien des Heiligen 
(H.P. Jeudy) 

Mythologien der Zerstörung 
(H.P. Jeudy) 

Musealisierung 
der Kulturen 
(H.P. Jeudy)  

Mythen, welche die kollektive Angst gebiert 
(wie die Apokalypse) führen nur mehr ein Schattendasein
(... Angesichts der atomaren, gentechnischen, ....  Bedrohung)  
(H.P. Jeudy)

Mythen von der Entstehung des Universums 
Mythen von der Unsterblichkeit 

Die Ausstellung als
kulturelle Kartographie

Die Ausstellung als 
Bestätigung von Kultur 
(Vergl. H.P. Jeudy)  

Die Kunst spannende Themen 
zu erarbeiten (Themen, die über 
alle Kulturen hinweg relevant sind, 
als inhaltliche Anknüpfungsmöglichkeit) 

Poetischer Ansatz 

Die Ausstellung als geschlossene
Erzählung
Narrative Ausstellung (s.u.)
Die Kunst der Einführung 
Roter Faden /vs/ Einzelszenen 
Siehe auch: Szenische Ausgestaltung  

Die Ausstellung als tragende 
Sinnstruktur /vs/ Inszenierung 
ohne Inhalt 

Die Kunst der großen 
Aussage 

Akustische Geborgenheit 
durch den Einsatz bestimmter 
Materialien vermitteln 

Meditationsraum /vs/ 
Kaufhausstimmung 

Entnervende
Endlosschleifen 

Sensorgesteuerte 
Einspielungen 

Die documenta als Museum der Obsessionen? 
Ereignisstruktur: Die fünf Sinne, die Gefahren, 
die Gegensätze, die Jahreszeiten sollten jeweils 
als Erlebnisräume gestaltet werden (Szeemann)
(Vergl. Dazu: Studie „Zeichen der Provinz“ (Dirmoser))  

Wildes Denken, das sich am 
mythischen und utopischen Gehalt 
menschlichen Geistes u. menschlicher 
Tätigkeit labt (H. Szeemann) 

Reine Videoausstellungen 
stumpfen ab und machen träge (HS) 

Mythos documenta 
(Kunstforum Bd. 49) 

Der ursprüngliche Titel der Abteilung auf der d5 war:
„Schamanismus und Mystik“ mit Blick auf Beuys;
später „Individuelle Mythologien“ (HS) 

Individualisten, die in kein 
Schema passen 

Die Ausstellung als Referenz
(und Lieferant) für den Kunsthandel 

Die Ausstellung als Anlaß
zu schreiben - für Kritiker
und Journalisten 

Die Ausstellung als 
wertsteigender Mechanismus
für Sammlungen 

Die Ausstellung als symbolisches
Kapital für Politiker (als Anlaß für 
Reden an ausgewähltes Publikum)  

Die Ausstellung als Werbeanker 
für Sponsoren (und Arbeitsfeld 
für Sponsorkeiler) 

Die Ausstellung als
Arbeitsgeber für MitarbeiterInnen 
der Ausstellungsinstitution 
(inkl. Öffentlichkeitsarbeit) 

Die Ausstellung als inhaltliches
Futter für KunstvermittlerInnen 

Die Ausstellung als Sichtbarkeitsmultiplikator
für Kunstwerke und KünsterInnen
(symbolisches Kapital für KünstlerInnen) 

Die Ausstellung als Arbeitsauftrag 
für KuratorInnen 

Die Ausstellung als Denkanstoß 
für Kunsttheoretiker 

Die Ausstellung als Produkt 
relevanter Fachdiskurse Die Ausstellung als konsumierbares 

Ereignis für RezipientInnen

Die Ausstellung als Herausforderung 
für Ausstellungsgestalter und Architekten

Die Ausstellung als Anlaß 
für Ausstellungsarchitektur 
(Vergl. Kunsthalle Wien) 

Die Ausstellung als „Endpunkt“ 
und Produkt einer komplexen 
Kommunikationskette

Die Ausstellung als Anlaß 
für wissenschaftliche 
Begleitveranstaltungen 

Die Ausstellung als 
Verwertungsmaschine,
die symbolisches Kapital akkumuliert 
und daran teilhaben läßt 

Die Ausstellung als Produkt 
relevanter Fachdiskurse 

Ausstellungen als Blitzableiter 
der Gesellschaft (K. Hegewisch) 

Die Ausstellung als Konversationsstoff
(K. Hegewisch) 

Die Ausstellung als Tempel
(K. Hegewisch)  

Die Balance zwischen 
Gottesdienst und Tingeltangel 
zu halten ist schwer 
(Bazon Brock) 

Der Kurator als Ausstellungsregisseur 
(K. Hegewisch) 

Ausstellungen für inhaltlich 
ausgerichtete Kunst (HS)
(ca. ab 1970)  

Sicht der „Spinner“ 

Das Museum der Obsessionen 
nimmt Partei für ein Denken, das
magisch-animistische Züge zeigt (D. Spoerri / HS) 

Vergl.: Das sich vom Mythos emanzipierende 
„horizontale“ philosophische Denken

Diskurse zielen auf die Verbreitung von  
Information ab (Dialoge auf die Erzeugung).
(R. Capurro) 

Austellung als Verbreitungsmedium

Lichtgestaltung als 
magisches Element 
(Verborgenes Aufdecken: 
John Pawson 
„Lucie Rie und Hans Coper: Potters in parallel“) 

Audiogestaltung als 
magisches Element  

Ausstellung als Filmsequenz 
„The Art of the Motorcycle“ / Frank Gehry / 
Guggenheim Museum / NY 1998) 

Aktionsorientierte Ausstellung 
(Achille Castiglioni / 1993 Mailand / 
Stand für BT icino) 

Ausstellung auf 3 Ebenen, die die klassischen Stufen 
der Initiation repräsentieren 
(„La Mesure“ / 1995 Paris / Jean Nouvel) 

Multiprojektionsausstellungen 

Mythos der Junggesellenmaschinen (HS)  

Aus dem „Mythos“ spricht 
das Bedürfnis nach Mythen (HS) 

Totaltheater, totaler Film, ... (HS) 
(Piscator, Lang, Artaud)

Totaltheater, totaler Film, ... (HS) 
(Piscator, Lang, Artaud) s.l. 

Wiedererweckung 
der Mythen 
(Syberg)

Mythologie des Profanen 
(Anna Viebrock) 

Die Ausstellung als Sozialstudie (im Kunstfeld) 
(„Eine Gesellschaft des Geschmacks“ / Helmut Draxler) 
(Generali Foundation / Andrea Fraser)

Vergl. Sicht der Dramatisierung (in energetischer Hinsicht) 

Dramatisierte Abfolge 

Dramatisierungstechniken (s.r.) 
(Überraschungseffekte,
Höhepunkte gestalten) 

Gestaltung von 
Parallelsträngen 

Mehrere aufeinander 
abgestimmte 
Medienachsen 

Der zeitliche 
Ablauf von 
Führungen

Der strenge zeitliche Takt 
bei (zu) hoch frequentierten Ausstellungen
(Vergl. Riegersburg)  

Ausstellung als erzählte Geschichte, 
als Drama mit offenen Fragen , ....

Dem Besucher 
vermittelte Partitur 

Die Ausstellung als Zeitreise
Chronologisch gestaltete 
Ausstellungen 

Auf Superlativen hin 
ausgerichtete „Verläufe“ 

Dichtezonen und 
Ruhe/Verdauungs-Zonen

Gestaltung von 
mehreren unabhängigen 
Einstiegspunkten 

Aufmerksamkeit für das „Geschehen“ 
ihrer Objekte (M. Seel) 

Sicht der Darbietung

Der Prozeß des Erscheinens des Kunstwerkes 
ist ein performativer Prozeß, durch den sie etwas 
in seiner Gegenwärtigkeit zur Darstellung bringen.
(M. Seel) 

Kunstwerke sind besondere Arten von Darbietungen -
Auf dieses Sich-Präsentieren kommt es an 

Das performative Angebot der Ausstellung  

„Erscheinung“ als Frage 
der Bewegung  

Einrichtungen, die ein „Erkämpfen“ der
nächsten Zone notwendig machen 

Kunstwerke sind Darbietungen 
im Medium des Erscheinens (M. Seel) 

Durch den Steuerungsaufwand 
der Projektionstechnik wird die 
Ausstellung zur Maschine 

Das (performative) WIE der Darbietung
lenkt unsere Aufmerksamkeit auf das 
WAS der Darbietung
WIE tritt es in Erscheinung ...?
WIE bietet es sich dar? 

Das performative WIE des WAS ist 
Bei jeder Äußerung von Bedeutung.
Das performative Erscheinen des WAS

Die Ausstellung als
performativer Kontext des WAS 

Durch strenge Bahnen vorgegebener 
(zeitlicher) Ablauf 

Zeitliche Unabhängigkeit der Rezipienten
durch individulle Ansteuerung von Audio-
Konserven (Digitalplayer) 

Durch Filmprojektionen
strukturierte Ausstellungszeitlichkeit 

Durch Filme lassen sich 
„Erscheinungen“ präzise gestalten

Wie wird der Beginn einer 
Ausstellung definiert?
(Vergl. 100 Tage documenta X)

Über den Diskursvorlauf 
startet die documenta XI 
ein Jahr vor der Ausstellung 

Fachwissenschaftliche Leitung
(hat oft zentralen Einfluß auf die 
Ausstellungsgestaltung ... oft im 
Widerspruch zu den Gestaltern)  

Diskurs als Produkt einer 
Ausstellung

Begleitdiskurs als 
vorbereitender Bestandteil 

Fachwissenschaftler 
als Kurator 

Ausstellungsgestalter realisieren 
Gesamtgestaltung (mit Fachkuratoren) 
Produktionsleiter als Umsetzungsorganisator 

Riesige Projektionen und ihre 
Lichtführung bestimmen zur Zeit 
große Bereiche von Ausstellungen 

Video als Lichtinszenierung 

Diskurse des „sichtbar Machens“ 
(Fragestellung von Eva Waniek) 

Inszenierung
Szenische Gestaltung 

Ausstellung als
Konstellation von 
Darbietungen

Die Welt als Ausstellung 

Beteiligte Wissenschaftler 
denken zu oft „in Ausstellungen“  

Warum gibt es kaum Ausstellungen 
mit Musik-Beschallung?
Weiheraum für den Augensinn 

Atmosphärengestaltung mit Musik 

Milleniums-Ausstellungen 
(Ausstellungen zur Zeitenwände)  

Kino-Begleitausstellungen 

Ausstellungen im 
Kino-Foyer Ausstellungen zu Kultserien 

(Krieg der Sterne)

Filmszenen in 
Erlebnisparks 
nachgestellt 

Rundumprojektion 
als Ausstellung (Leningrad)  

Ausstellung über den Begriff „Kultur“ 
(100 objcts to represent the world) 

Jedermann vollzieht in jedem Augenblick 
einen Augenblick des Ausstellens: Man 
rückt einen Stuhl in eine Zimmerecke,
man plaziert eine Grünpflanze ....
(R.Zaugg)  

Allgem. Akte des Ausstellens 

Das Ausstellen, der Ausstellakt, ist wie sein Ergebnis,
die Ausstellung eine Ausdrucksform (R.Zaugg) 

Der Ausstellungsakt ist ein unbestimmter, 
verworrener Akt. Die Verwirrung rührt daher, 
daß sich der Ausstellungsakt auf alles anwenden 
läßt, was in der Welt existiert. (R.Zaugg)  Alle sind sich mehr oder weniger bewußt, 

ständig einen Ausstellakt zu vollziehen. (R.Zaugg) 

Es gibt keine Ausstellungstheorie. ...
nur vereinzelte Reflexionen (R. Zaugg) 

Die Künstler der letzten Jahrzente 
haben sich implizit und eplizit mit dem 
Ausstellungsakt auseinandergesetzt
(R.Zaugg) 

Vergl. Die Rolle des Darstellerischen 
als Akt (Udo Wid)

Akte der Vermittlung 

Kontextualisierungsakte 

Eröffnungsakt 
(Siehe: Sicht der Vernissage)

Der Akt des in Erscheinungtretens von Werken 

Akte des Erscheinens brauchen eine 
präzise Zugangsgestaltung (s.r.) 

Wissen des Bühnenbildners
(R. Zaugg) 

Schlechte Ausstellungen:
Eine Welt aus Pappmaché. 
Eine Thaterdekoration, in der 
auch der Besucher zu einem 
fiktiven Wesen wird (R. Zaugg)

Ausstellen ist, die Dinge 
zueinander in Beziehung 
setzen (R. Zaugg) 

Eine Ausstellung meiner 
eigenen Bilder mache ich, 
weil ich durch den Ausstellungsakt 
etwas zu sagen habe, 
etwas was ich mit den Bildern nicht 
vermitteln kann (R. Zaugg) 

Atmosphären kann durch 
dingliche Arrangements, 
Licht, Musik erzeugen –
dafür steht paradigmatisch
die Kunst des Bühnenbildes s.u. 

Sich im eigenen Rhythmus 
bewegen können 

Ausstellungsmaschinen, die Takt 
und Tempo vorgeben 
(Fließbänder um zentrale Schaustücke) 

Mobile Ausstellung
Container-Ausstellung 
Portable Ausstellungselemente
(Siehe: Transportsicht) 

Mobile Ausstellungsobjekte
(Hyperorganismen – Expo 2000 –
Sich selbst organisierende Projektionssysteme) 

Ausstellung mit sich selbst organisierenden 
Austellungselementen:  

Vorgegebene Bewegungsabläufe 

Stadtrundfahrt per Bus oder 
Schiff (die ausgestellte Stadt)  

Durch Filme vorgegebene
Bewegungsabläufe 

Rotierende Projektionssysteme 

Gestaltete Auftritte von 
Projektionseinrichtugen 
(so wird ein Präsentationszyklus 
kommuniziert) 

Ausstellungen die zum
Promenieren/Flanieren einladen 

Objekte über ein Stadtgebiet oder 
Parkanlagen verteilt 
(Münster, Kassel) 

Mit dem Fahrrad die Objekte aufsuchen 
(Münster)

Abgestimmte Eröffnungen 
bei Großveranstaltungen 
(Galerietag steir. Herbst) 
(white flags) 

Schwenkende Lichtzeiger 

Objekte, die zur Interaktion 
einladen 

Bewegungsmuster, die von elektronischen 
Ausstellungsführern vorgezeichnet werden 

„Auflockerung“ der Bewegungsmuster, 
indem man den gleichen Weg wieder 
durch die Ausstellung zurück muß  

Vergl. auch 
Themenlokale 

Wartezeit subjektiv verkürzen 
(Angebote im Eingangsbereich: 
Literatur, Cafe, Einstimmung per Video) 

Informationssysteme bzgl. Wartezeiten 
(Vergl. Weltausstellung 2000) 

Kinotakt in der Ausstellung 

Gebrauchssicht (Vergl. Alltagssicht) 

Auf der Suche nach fließenden 
Übergängen zw. Performance und 
Installation, zw. Aufführung und 
Aussstellung (Robert Morris, Bruce
Nauman)  (H. Belting) 

Konzeptkunst – Die Sprache 
des Drehbuchs (H. Belting) 

Die Aufführung des Werks 
im Film (H. Belting) 

Kulturwissenschaftliche Ausstellungen
Neue Ausstellungsideen bestätigen, daß in dem
Verhältnis von Kultur und Kunst eine Verschiebung
eintritt (H. Belting) 

Lange Zeit zeigten Kunstausstellungen nur Kunst –
Immer öfter werden nun auch Kultur/Geschichte aufbereitet
(Sozialmaschine Geld – Kunst.Positionen / OK Linz) 

Grund Ausstellungen zu organisieren: Kultur, die
durch Kunst sichtbar aufgeführt werden muß (H. Belting)  

Heute wachsen innerhalb der 
Kultur Besitzansprüche an die 
Kunst heran (H. Belting) 

Bei der Gestaltung von Ausstellungen 
befreit sich P. Greenaway vom Rahmen, 
der in Film und Malerei so fix vorgegeben ist
(Darum macht er immer mehr Ausstellungen)  

Die Ausstellung als 
„kultische“ Veranstaltung
(H. Belting: Der späte Kult der Moderne: 
Documenta und Westkunst) 

Museum als Tempel 
der Kunst 
(Arthur C. Danto) 

Museum als Schrein 
(Ad Reinhardt)

Das Museum gleicht durch 
seinen wechselnden Spielplan 
immer mehr dem Theater 

In der Ausstellung (im Museum) führt sich das Publikum 
selbst auf, nachdem es für jeden anderen Gemeinschaftsauftritt 
den öffentlichen Rahmen verloren hat (H. Belting) 

Die Ausstellung als
öffentlicher Rahmen 
(für politische Statements) 

Re-Mythisierung der Kunst 
durch Werke mit astronomischen 
Preisen 

Ausstellung als 
glitzernde Performance 
... aufgeführter Werke 
(Robert Wilson)

Die Verwandlung der Kunstausstellung
in ein Schauspiel gerät zunehmend in die 
Hände von Regisseuren (H. Belting) 

Weitere Titel: (Zeitgeist) (Zeitlos - Monumentalskulpturen)  

Sicht der Natur 

Die Ausstellung als künstliches Paradies
(Eden Project / Cornwall GB (botanische Ausstellung)
Die größten Glashäuser der Welt) 

Lehrpfade als Ausstellung 

Landschaftsgärten als Ausstellung
(Künstler als Gärtner) Ausgestellte Naturphänomene 

Ausstellung von 
Landschaftsstellen 
(Ausblickspunkte)  

Ausgestellter Baum
(Glaswände) (D. Perrault)

Menschen, die die Natur als 
Theater begreifen

Kunst des Landschaftsgätners 
(R. Zaugg) 

Ausstellung als situatives Experiment

Das Konzept als ein Spaziergang von einer
Überraschung zur anderen, funktioniert ein
bisschen wie im Filmschnitt (Szeemann) 

Kuratoren stellen 
Zusammenhänge her 

Manifest für die chronologische Hängung 
(Werner Spies)

Thematische Hängung 
(Lars Nittve) 

Strukturierung und 
Rhythmisierung der Räume 
Ist wichtig 

Für jede(n) KünstlerIn ein 
Raum – keine Mischung (HS) 

„Bildregie“ im Rahmen der 
Ausstellungsgestaltung 
(Vergl. W. Nikkels) 

Filmische Ausstellung (Vergl. 
filmisches Buch bei W. Nikkels)   

Zeitbedarf am Anfang einer 
Ausstellung vermitteln 
(Unterschiedliche Konsumationstiefen) 

Inhaltlichen Überblick
am Anfang einer 
Ausstellung bieten

Kriterien der Plakatgestaltung (W. Nikkels) auf 
Ausstellungen übertragen:
-Magie des Namens (Starkult) 
-Magie des Ortes (s.r.) 
-Magie des Datums (s.r.) 
-Magie des Kunstwerkes selbst (s.u.) 
-Magie der typographische Struktur und der Farbe (s.u.) 
-Magie des Künstlerbildnisses oder der Atelieransicht
-Magie des Ereignisses (s.o.) 

Magie des Datums 

Magische Erscheinungen 

Magie des 
Ereignisses 

Die Handlung des Kuratierens 
als eine klare deutliche Geste 
(Stella Rollig) 

Die weltzugewandten, gesellschaftsbezogenen 
Cultural Studies erfüllten ein Bedürfnis, das die 
oberflächenverliebten Simulationstheoretiker und 
die objektfixierten Kunstkritiker der 80er Jahre 
nicht erfüllen konnten – die Einmischung ins 
richtige Leben, die Vermischung mit Populärkultur ...
(Stella Rollig) 

Die Auflösung des objektfixierten Werkbegriffs 
in Konzepte und Prozesse geht so weit, daß ein/e
KünstlerIn auch einen Vortrag als Ausstellungsstück 
deklarieren kann (S. Rollig – zu Rainer Ganahl „Reading Seminars“) 

Das Museum nimmt mehr und mehr die 
Aspekte einer Diskothek an und immer 
weniger die Aspekte der Kunst 
(R. Smithson)

Theater als Thema eines Messestandes
(Das Konzept „Theaterbesuch“ wird ausgestaltet) 
(Intel – Intergraph 1999) 

„Hör-Lampen“
Akustische Kalotten zum 
Darunterstellen 
(Tom Holert) 

Die Ausstellung von Menschen und 
Tieren hat eine lange Tradition
(T. Holert) „Freakshows“ 
„ethnographische Präsentation“

Von „displaying“ zu „displacing“
(T. Holert) 

Zur Kulturtheorie der Globalisierung (T. Holert) 
(„Inklusion/Exklusion“ 1996) („documenta X“ 1997) 

Nun genügt es nicht mehr, Kunstbetrachter/in zu sein, 
sondern es ist unbedingt erforderlich, entweder eine(r) ... 
aus dem Lager Lacans, Baudrillards, Derridas ... zu sein
(Steven C. Dubin) 

Kritische Rekontextualisierung 
bestehender Ausstellungen 
(„Mining the Museum“ – Fred 
Wilson) 

In Ausstellungen kann man sich gut 
Unterhalten, es ist geheizt, man kann warten
ohne sich zu langweilen. ... und der passendste 
Treffpunkt für ein Rendevouz mit einer Dame (W. Kemp) 

Nauman baute Installationen, wo sich der 
Rezipient den Schlüssel besorgen mußte und 
eine Stunde in den Räumen verweilen durfte 

Philippe Pareno: Der Künstler hat die 
Rezipienten in das Projekt einbezogen. 
(Traditionelle Ausstellungen verdecken die
Verbindung von Handlung und Kunstwerk) 

In den Ausstellungen gilt
das Gebot des Schweigens
s.u. Sicht der Oralität

Eine Konstruktion, die gleichzeitig als 
Schaufenster und als Theater dient 
(Mercedes-Stand Automobilsalon Paris) 
Aufführung eines neuen KFZ-Modells 

„Szenografie“  
(tschechischer Bühnenbildner 
Josef Svoboda) 

Das Bühnenbild als „Star“
einer Aufführung 

Bühnenholographie
(Günther Schneider-Siemssen) 

Hoher Anteil an Videoarbeiten
in Ausstellungen steigert auch 
den Stellenwert der Oralität
(Biennale Venedig 2001) 
Siehe: Sicht der Oralität

Annäherung an das Theater 
steigert die Oralität 

Siehe im Detail auch: Sicht der Oralität 

Ausstellungen, die völlige Bewegungsfreiheit
Ermöglichen (Großräume, Ausstellungen die 
nur aus Projektionen bestehen, schwebende Objekte,
Schwebende Kulissen) 

Die Ausstellung als „offene Inszenierung“ 
Die Aufführung findet im Publikum
statt, daß sich of frei bewegen kann

Akustische Beiträge zur 
atmosphärischen Gestaltung 

Hoher Anteil an Videoarbeiten
in Ausstellungen steigert auch 
den Stellenwert der akustischen
Gestaltung 
(Biennale Venedig 2001) 
Siehe: Sicht der Oralität

Speziell bei Videoarbeiten ist 
es wichtig kleine Kinoräume zu 
gestalten, damit die Arbeiten auch 
akustisch wirken können 

Diskurs als Durchsetzungs-
mechanismus
Ausstellungen als Durchsetzungs-
mechanismus 

Flüssigere Diskurse
(L´HIVER DE LÁMOUR / musée d´art modern de la ville de Paris) 
Die Ausstellungsmacher sprachen von Klimazonen, und es wurde 
in Stimmungen gedacht. ... Beseelt von der Suche nach neuen, 
flüssigeren Diskursen (wolfgang Tillmans) 

Der Besucher erzeugt durch seine
Fortbewegung eine Wechselfolge 
von Szenen (Gio Ponti) 

Das „Schauspiel“, das der Gestalter bietet, muß von 
verschiedenen Blickpunkten her wirksam sein (Gio Ponti)  

Lehrstuhl für Szenographie
(HS für Gestaltung Karlsruhe) (H. Klotz)  
Das Berufsbild des Bühnenbildners
befindet sich stark im Wandel: ... Weg
von der klassischen Theaterbühne hin 
zum medienorientierten Arbeiten bei 
Film, Fernsehen und Eventagenturen, 
und zur Vernetzung mit dem Ausstellungs-
und Lichtdesign (S.: Studienführer) 

Studienschwerpunkt Ausstellungsgestaltung 
(HS Wuppertal u. Berlin)
(IWK Kuratorenlehrgang für „Museums- und Ausstellungswesen“ – Renate Goebl)  

Kulturhistorische und kunsthistorische
Ausstellungen als Bezugspunkt der 
Ausbildung am IWK (Renate Goebl) 

Behinderte Menschen als 
manische Sammler 

Wohnprojekte der Lebenshilfe / 
Das eigene Wohnzimmer als 
Ausstellungsraum  

Vergleiche auch:
Sicht der Identität 

Handlungsorientierte
Ausstellungen 

In der BRD werden für 1998 
mehr als 9000 Ausstellungs-
angebote aufgelistet 

Gescchichten erzählen, 
bei denen die Objekte die 
Akteure sind

Ausstellungen, die wie ein auseinander-
gezogenes Buch aussehen (P. Teufel) 

(S. Nowak) Sechs Themenbereiche 
wurden als „Bühnen“ bezeichnet ... und das
mit dem Ziel eine räumlich-visuelle Erzähldramaturgie 
zu Entwickeln, die die einzelnen „Aufführungen“ auf
den Bühnen verknüpfen. ... Jede Bühne hat ihre eigene
abgeschlossene Episode 

Einsatz von Modellen, die wie Filmkulissen 
aufgebaut sind 

Durch Leitsysteme gelenkte
Bewegungen (s.u.) 

Themenorientierte
Ausstellungen

Chronologische Ausstellung 

Kontextmuseen: naturhistorische, historische u. 
naturwissenschaftlich-technische Museen 

In größeren Ausstellungen werden 
Filmsequenzen in der Länge bis zu 
5 min empfohlen

In größeren Ausstellungen werden 
Hörsequenzen in der Länge bis zu 
2 min empfohlen

Parallelen bei der Produktion von 
Spielfilmen und Ausstellungen (J. Borchert) 

Die Ausstellung als 
optische und akustische 
Kakophonie 

Impulse barocker 
Wissenschaftsallegorien 
(Sieben Hügel  - Bilder und 
Zeichen des 21. Jahrhundets / 
(Beitrag) Bodo-Michael Baumunk) 

Nicht zuletzt aus Budgetgründen
Wurde auf dramaturgischen Rhythmus
Und auf Thatereffekte zurückgegriffen
(Titanic-Ausstellung / 1997 Hamburg) 

dramaturgischer 
Rhythmus

Dramaturgie: Aufbau wie ein Buch o. Theaterstück
mit Prolog, Tief- und Höhepunkten u. einem  Epilog (Atelier Brückner) 

Die Ausstellung als Parcours, eine
Abfolge von Atmosphären (Atelier Brückner)  

Die Ausstellung als Parcours, eine Abfolge 
von Atmosphären (Atelier Brückner) s.l.

Dramturgische Szenen-
folge wie in einem 
Roman 

Themenbezogene
Rauminszenierungen 

Objekte (Exponate) 
als Ausgangspunkt 
für jeden Themenbereich 

Grafik und Texte (Didaktik) 
als eigenständische 
erzählerische Ebene 

Licht- und Toninstallation
(im Dialog mit den Raum-
Installationen) als 
Inszenierungsstrang 

Autoaktive Steuerung von 
Licht- und Toninstallationen
(dialogisch mit den Inszenierungen
eingesetzt) 

Sicht der Vernissage Siehe auch:
Servicesicht 

Die Vernissage als 
wichtiges Ritual 

Unvertrautes und Neues
wird in besonderen Zeremonien 
begrüßt – Vernissage (H. P. Thurn) 

Aufmerksamkeitseffekt 
der Vernissage (Thurn) 

(Thurn) Geschichte der
Ausstellungseröffnung

Zeremonielle Werkpräsentation
(Thurn) 

Künstler verabschieden sich 
Innerlich vom Werk (bei der 
Vernissage) – Loslassen 

Aus dem Künstlertreffen
vor der Ausstellung entstand
die Vernissage

Vernissage 
Private Day 
Private View 
Preview  
Firnistag 

Magie des 
Ereignisses 

Es wurde zur Prestigefrage
große Ausstellungen am
„jour de vernissage“ in 
Augenschein zu nehmen
(Vergl. Biennale Venedig)

Demokratisierung 
der Vernissage 

Vernissage als kollektive
Initiation (H. P. Thurn) 

Unentwegt bezeugt die Kultur ihre 
Herkunft aus dem Kult – (Thurn) „Vernissage“ 

Die Eröffnung einer 
Ausstellung als 
Generalprobe o.
Premiere

Zeitlich abgestimmte Eröffnungen
(„Eröffnungskette“ Steir. Herbst)
Galerienrundgänge  

Künstler in Sichtweite 
zum „Anfassen“ 

Der Anspruch neuer Medien zwingt
Künstler in neue kommunikative Szenarien  

An die Stelle pompöser 
Priester oder Herrscher 
treten agile Redner und Schreiber

Vernissage als 
Freizeitvergnügen  

Groupies als 
Stimmungsmacher
bei Eröffnungen
(P. Maenz)   

Einbettung in regionale und
internationale Veranstaltungsprogramme 
(Vergl. Steir. Herbst) 
Die Ausstellung als Begleitprogramm

Die Eröffnung als profane Segnung
(durch lokale Politiker, Minister, ...) 

Matinee – künstlerische 
Vormittagsveranstaltung 

Das Leben eine Vernissage 
(Peggy Guggenheim) 

Die Eröffnung als 
Klatschspektakel 

Bildende Künstler nutzen 
Eröffnungen mit Vorliebe für 
verblüffende Auftritte 

Ausstellungen mit Aktionen 
eröffnen (J. Beuys)
Happening als Ouvertüre zu 
Ausstellungen 
(Vernissage als Kunstprozeß) 

Die Aktionen von Beuys beinhalteten zahlreiche Anspielungen 
auf sakrale (Geburt, Waschung, Taufe, Messe usw.) 
und profane (Gruß, Abfahrt, Reise etc.) Vorbilder –
als Ritualgestalt für die Eröffnung 

Vernissage als soziale Plastik 

Vernissage als 
soziale Plastik  

Akustische Irritationen um die 
übliche Ausstellungs-Atmosphäre
zu brechen
(Hysterisches Gelächter aus der 
Psychiatrie – 1938 Paris in einer A.
der Surrealisten)  

Duchamp wollte in einer 
Ausstellung „magische Augen“
installieren: Sie sollten beim 
Durchschreiten eines unsichtbaren
Strahles aufleuchten. 
(Die Umsetzung dieser Lichtschranken war 
zu schwierig und so wurden die Besucher 
Mit stablampen ausgestattet) 
(Vergl. Auch Lichtkonzepte von Kiesler) 

Die Ausstellung als Performance einer 
„Ausstellung“ bzw. Aufstellung  (Boris Nieslony –
Das Anthropognostische Tafelgeschirr) 
Jeden Tag wird ein Regalteil geöffnet; jeder Tag eine 
Präsentation; Abends wird wieder alles verschlossen,
zurückgenommen, zusammengepackt 

Ausstellung als Auflegung/Auffaltung von Bildern
in Hakenkreuzform (B. Nieslony)

Ausstellungsvorgang
(B. Nieslony)

Ausstellungs-
performance 

Siehe dazu auch:
Sicht der Performativität 

Das Konzept bestimmter 
Ausstellungstypen aufführen

Finissage – Rituale 
zum Ende der Ausstellung 

Die Ausstellung als Gesprächsthema
Der Besuch von „legitimen“ Ausstellungen 
als Distinktionsmittel 

Verabschiedung von der
Ausstellung und von 
verkauften Werken: Finissage

Ausstellungen werden im allgemeinen nicht zur 
Kunst, sondern zur Kultur gezählt, das heißt, sie 
werden nicht als experimentelle Formen, sondern 
als didaktische Prozesse gesehen, in denen
symbolische Formen zu sozialen Normen
werden (Brian Holmes) 

Ausstellungen als didaktische Prozesse, in denen
symbolische Formen zu sozialen Normen
werden (Brian Holmes) 

Die Ausstellung als
soziale Praxis
(Brian Holmes)

„Kunstraum Goethestraße“ (Linz) 
als Ankopplung der Promente-Aktivitäten 
an das Kunstfeld (und umgekehrt) 
Ausstellungen zu Sozialprojekten wechseln 
sich mit Kunstprojekten ab – zaghafte Verschränkungen  

Therapeutinnen, die Authentizität
„abschöpfen“ (Genialität, Wahnsinn, 
Asozialität, ...) (Alice Creischer & A. Siekmann
zu: Geschwister Hohenbüchler) 

Ausstellungen, die nichts als 
„Engagement“ vermitteln wollen 

Betroffenheitsausstellungen 

Die lediglich vermittelnde künstlerische Funktion scheint einen 
neuen Wahrheitsgehalt der Produkte zu garantieren – Authentizität 
wird nicht abkonstruiert, sondern verschoben, übertragen
(Alice Creischer & A. Siekmann zu: Geschwister Hohenbüchler)

Das Museum als 
Stellvertreter einer 
alten welt (Kravagna) 

Das Museum ist zwar heute up do date (in seiner Architektur ....) 
hat es aber immer noch nicht geschafft, die Aura des Quasi-Religiösen 
und Anspruchsvollen abzuschütteln. (Allan Kaprow)

Der Environment-Kontext des Kunstwerkes 
ist heute wichtiger als seine spezifische Form
(Allan Kaprow) 

Kulturbeschränkung findet statt, wenn ein 
Kurator eine Kunstausstellung thematisch

eingrenzt (R. Smithson)

Im Galerieraum verliert 
ein Kunstwerk seine 
Brisanz (R. Smithson)

Könnte es sein, daß gewisse 
Kunstausstellungen metaphysische
Schrottplätze geworden sind?
Kategorische Miasmen?
Intellektueller Abfall?
(R. Smithson)

Museen und Parkanlagen sind ebenerdige
Grabkammern (R. Smithson)

Das Museum muß eine Art 
Universität werden (J. Beuys)

Prozesse der 
Bedeutungsproduktion  

Museum als priveligierter Ort mit dreifacher Rolle:
(1) Ästhetisch (2) Ökonomisch (3) Mystisch
Mystisch: Das Museum/ die Galerie sichert allem, 
was sich leichtgläubig und wie gewohnt darin 
ausstellen läßt, umgehend den Status Kunst. ....
Das Museum (die Galerie) ist der mystische Leib 
der Kunst (Daniel Buren)

(Tom Marioni) ... beschloß sein eigenes
Museum zu eröffnen:1970 MOCA 
Ein Museum für Aktionen
(Relikte, Überreste von Aktionen) 

Die Kennerschaft ist schon immer Teil einer sich 
selbst genügenden Struktur gewesen ...
(Allan McCollum)

(Judith Barry) Zwei Pole des
Ausstellungsdesigs: 
-theatralischer Pol
-Ideologischer Pol  

(Fred Wilson) Ausstellung (Rooms with a View: The Struggle between 
Cultural Content and the Context of Art) 3 Räume: einer sah aus wie ein 
Galerieraum, einer wie ein Völkerkundemuseum, einer wie ein Jhd.Wende-Salon.
Tatsächlich veränderten die Umgebungen die Werke ( ... „gefunden in ...“)

Im Völkerkundebereich: Fundorte u. 
Materialangaben statt konkreter Namen
Die Werke nehmen dadurch einen exotischen 
Charakter an (Fred Wilson) 

Die Atmosphäre einer 
Völkerkundesammlung 

In Relation zu anderen Raumauffassungen 
wirkt der white cube kalt und irgendwie 
wissenschaftlich (Fred Wilson) 
Vergl. Andere „Atmosphären“ 

Installation The other Museum (Fred Wilson)
Segment „the Colonial Collecion“ Masken als Geiseln der Institution  

Zurschau-
stellung 

Zusammenführung der schönen und 
der grausigen Dinge (Fred Wilson) 
Metallsicht: Silberpokale u. Fußfesseln
für Sklaven 

In eine bestehende
Ausstellung zusätzliche
Bilder plazieren
(Mösenbilder documenta) 

Prozesse, durch die sich eine 
Ausstellung konstruiert
(Kommunikation, Macht, Intervention, 
Plazierungsprobleme, Transportprobleme, 
Thematische Verschiebungen, Personalwechsel, ...) 

Mythos des Museum of Modern Art / 
Mythos documenta ....

Veranstaltungen, die Mythen
ausschlachten oder sie schaffen –
kurzum Kassenschlager (H. Haacke)

Die Ausstellung als Geschichte 

Die Ausstellung als Philosophie 
(Vergl. Kosuth, Lyotard, Daedalus)

Ausstellen: die Veröffentlichung konzentrierter Interessen
und ihre Repräsentationen (B. Nieslony mit P. Bourdieu) 

Ausstellen ist ein „horizontales“ 
Selektionsverfahren – Veröffentlichung
ist ein vertikales Wirkungsverfahren, an 
zentralen Nerven einer Gesellschaft angeschlossen (B. Nieslony)

Als Punkte sind Kunstwerke nicht Material 
mit Inhalt, sondern Positionsangaben innerhalb
der Interaktion in einem Kontext (Kosuth)

Das Museum ist eine neognostische Weltmatapher 
(Sloterdijk mit Cioran) 

Das Museum als Spaziergang –
Der Spaziergang als Museum –
(zu Robert Walser u, Marcel Broodthaers) 
H.-U. Obrist 

Auch der Spaziergang ist eine sehr 
unmittelbare Form der Erfahrung. 
Serge Boris: „Weil ich Bravourstücke
nicht besonders mag, benötige ich 
Immer den Übergang vom einen ins
Andere“ (H.-U. Obrist)  

M. Broodthaers hat seit den 60er Jahren die Ausstellung 
als cinematographische Folge von Bildern und Objekten
definiert u. damit die Einzelobjekte relativiert (Obrist) 

Ausstellungen die einem evolutivem Prinzip folgen:
Laufend kommen neue Werke dazu (im Gegensatz zu 
„statischen Ausstellungen“) (Obrist) 

Mutation existierender Strukturen
(Ausstellungsreihe „Migrateurs“ von H.-U. Obrist)  

„take me (I´m yours)“ Werke werden durch Interaktion 
vollendet, andere können getestet, berührt u. auch 
transformiert werden (Obrist)  s.u. 

„Do  it“ eine
Ausstellung ohne 
Anfang und ohne
Ende (Obrist) 
(Instruktionen) 

Familien-Curating = immer für 
die 10-15 gleichen Leute
Ausstellungen machen (Obrist) 

In den thematischen Ausstellungen der 80er Jahre 
waren viele Ausstellungen wie Bühnenbilder inszeniert 
(Obrist) Künstler wurden wie Requisiten u. ihre Arbeiten 
wie Accessoires benutzt. 

Ausstellung als Aufforderung – es wird 
alles gezeigt, das irgendwer mitbringt. 
Der Kurator begrüßt und zusammen sucht 
man einen Platz für die Arbeit aus 
(Walter Hopps / Obrist) 

Das „100.000 Bilder Projekt“ 
(PS1 – Walter Hopps) 

„Trüffelschwein-
Syndrom“ man nimmt ein 
Thema u. verwendet die 
Kunst um die Idee zu illustrieren (Obrist) 

Die Einheit der Kunst und 
Technik wurde im 18.Jhd.
zerstört (Virilio) 

Die Ausstellung als
Handlungsanweisung „do it“ s.l. 
(Obrist) Eine Ausstellung aus
„do it yourself“ Beschreibungen

Die Handlungsanweisung ist ein 
Potential – nach Jahren kann
Die Ausstellung wieder
„aufgeführt“ werden.

(Obrist) 

„do it yourself“ Kultur 

„do it yourself-science“ 
(Obrist nennt Rupert Sheldrake) 
Vergl. Die Studien in Plakatform (für ASA u. STWST-TV)
Vergessen von der Kunstgeschichtsforschung 

Kunstfabrikation als Ausstellung 
(Linz / Hattinger) 

Werke die zur aktiven
Teilnahme herausfordern 
(Take me – I´m yours / Obrist)

Eine Ausstellung im Sinne
von regelmäßigen 
Ereignissen im Print-Medium
(museum in progress 
Im PROFIL) 

Cinematographischer 
Sequenzbegriff (Obrist) 

Ein durch vielfältige visuelle, musikalische 
und akustische Effekte inszenierter 
Ausstellungsbereich fängt den Besucher 
Atmosphärisch ein (Expo) 

Bildformen und 
Bildinhalte nähern 
sich filmischen 
Darstellungen (ARCH+) 

Ausstellungen „ergehen“ –
Fußböden als Ausstellungsfläche 
mitnutzen (Herbert Bayer hat das 
Sehfeld erweitert, indem er Wände,
Decken und Böden mit einbezog)
(Joachim Krausse) 

„Szenograph“ kann jeder sein:
Graphiker, Designer, Comic-
Zeichner, Filmleute, Computer-
spezialisten (ARCH+) 

In Hannover (Expo) und in London ist alles konventionell.
Man ist im Film, geht in den nächsten Film, verläßt den Film
und ist schon wieder in einem Film (ARCH+) 

Am meisten können wir von der 
Musik lernen, auch hinsichtlich der 
Gestaltung der Enviromments 
(Joachim Krausse)  Synästhetischer Bezug zwischen 

Bild und Musik. Beim Film gibt es 
bereits den Zwang, Bild und Ton 
aufeinander abzustimmen (J. Krausse) 

Diskussion über die 
Vermählung von Theater
u. Museum/Ausstellung

Szenographie als 
Abkömmling der
Event-Kultur (M. Roth)  

Die emotionalität des Films in drei 
Dimensionen übersetzen (M. Roth)  

„Panorama der Mobilität“ ... dem längsten Kino der Welt
(Expo 2000 / Jean Nouvel) 
(Vergl. Auch Multiprojektion Architekturbiennale 2000 Venedig)

Die Ausstellung als 
begehbarer Film 
(Expo 2000 – Umwelt, 
Landschaft, Klima) 

Jean Nouvels panoramatische 
Szenographien (Expo 2000)   

Cineorama (1900 Pariser Weltausstellung)
10 synchron gezeigte 70mm Filme vereinigten 
sich zur 360Grad-Bildform (Gesamtinstallation als 
Ballon / wegen Hitzeentwicklung nur 3 Aufführungen)  

Jeffry Shaw hat sich als Mitglied der 
Event Structure Research Group mit 
Formen des Expanded Cinema beschäftigt.
In der digitalen Technologie sieht er eine neue
Möglichkeit virtuelle Architekturen zu schaffen,
die den Prinzipien eines imaginären Archivs
entsprechen. 

Sponsoren, die zunehmend 
Ausstellungsinhalte in die 
Institutionen tragen (Römer) 

Statt bedeutungsschwerer
Einzelwerke – filmstudioähnliche o. 
interaktive Präsentationen (S. Römer) 

Je weniger die Museen wissen, wie sie 
mit dieser Kunst umgehen sollen, desto 
mehr wird am „Auftritt“ gearbeitet (Loers) 

Museum auf Zeit (Franz West)

Die internationale Ausstellung für Musik- und
Theaterwesen 1892 hatte ein Ausstellungstheater  

Die „Internationale Ausstellung
neuer Theatertechnik“ Wien 1924 
Gestaltung F. Kiesler 

Weltausstellungen als 
Wallfahrtsstätten zum 
Fetisch Ware 
(W. Benjamin) 
Vergl. U.a. documenta 

Dynamische Innenarchitektur um eine 
gigantische Installation mit Flugzeugen
visuell in Bewegung zu versetzen 
(Weltausstellung 1937 Paris – Palais 
D l´Air / Robert u. Sonia Delaunay) 

(Weltausstellung Paris 1900)
Schweizer Dorf mit 40m hoher Felswand und 
Wasserfall als Großensemble  

(Magazin im Magazin – 1993 Bregenz) 
Innerhalb von 7 Minuten wurden 1520 Bilder
projiziert (im Grunde eine Megaausstellung,
die in einem Koffer unterzubringen war  

Die Art, in der es als 
>Erbe< gewürdigt
wird, ist unheilvoller, 
als seine Verschollenheit 
es sein könnte.
(W. Benjamin) 

Das Museum als 
Fürsorgeeinrichtung 

Das Stadtwerk ist, so wie es in seiner Eigenheit 
sich zeigt, ein Bewegungsapparat, fundamental 
in Ausmaß und Wirkung, in dem der
Stillstandsapparat Museum bewegungslos ...
steht (Marc Mer) 

Das Konservieren konkreter Objekte trägt magische Züge:
Es handelt sich um die Manifestation von Projektionen, u.z. 
um solche der Präsenz, der Inkarnation, des Objektes 
(der Systeme der Objekte) und seines Ortes im (fiktiven) 
System der Geschichte. (Reihard Braun (M. Mer))  

Die Musealisierung folgt einer 
enzyklopädischen Ordnung
(F. Rötzer) 

Das Museum erscheint als große therapeutische Figur (R. Braun) 
Sie schreibt der nicht durchschaubaren Ordnung in einer nicht 
überschaubaren Welt die durchschaubare Ordnung in der 
überschaubaren Schachtel ein. (M. Mer) 

Das Museum ist virtuell die 
ursprüngliche Zweckbestimmung
des Werks, es ist der Tempel des 
geschützten Schaffens (Jeudy) 

Die ersten hundert Jahre sind die härtesten.
Wenn man 200 Jahre in einem Museum 
durchsteht, ist man dort, 
um dort zu bleiben.
(Duchamp) 

Durch den Akt der Musealisierung 
wird das Werk als „historisches
Monument“ klassifiziert, ... Damit ist 
es geeignet, für immer ein Grund-
Element des kulturellen Systems 
zu werden. 
(H.P. Jeudy)  

Ich bin für Kunst, die etwas anderes 
tut als in einem Museum auf ihrem 
Arsch zu sitzen (C. Oldenburg)

Ein Museum, das die Luft ausstellt, die es
umgibt! Das ist so wunderbar, das rechtfertigt
den weitesten Weg (U. Stock) 

Das Museum ist einzig dazu
da, Kunst immer wieder neu 
zu definieren (G. Storck) 

Verzauberung auf Zeit (HS)  

Feierlichmachung 
durch Isolierung (HS) 

Ausstellungen im TV
(100 Meisterwerke) 

Prozeß der Ausstellungswerdung (HS) 

Zur Austellung „Einleuchten“ : Einleuchten bedeutet 
einweihen, die Lichter anzünden, die Lichtstrahlen lenken, 
ja Positionen ausleuchten, konzentrieren und entgrenzen ... (HS)

Ausstellung mit 
Initiationskunstwerken
(W. Laib) (HS) 

Kinetischer Sinn oder
Bewegungssinn
Statischer Sinn oder 
Körpergleichgewichtssinn  

Gehörsinn

Manchmal wird das „Ausstellen“ 
mit dem Inhalt verwechselt

Zur Zeit werden wir von 
Größtprojektionen überschwemmt
(2000-2001) 

Das Modewort des Jahres 
2001 ist „Content“
(C. Mikunda) (Vergl. Nike Town) 

Dufttheater (C. Mikunda) 

Spiel als Instrument der 
Entmystifizierung 
(Rafael Lozano-Hemmer) 

Im Schatten der Bild-Ingenieure 
verlieren Architekten zunehmend 
an Terrain (Michael Shamiyeh) 

Museum und Theater nähern sich immer mehr an 
„Museum als Unterhaltung“ (Victoria Newhouse) 

Jede Störung der
Lautlosigkeit, Zeitlosigkeit,
Reglosigkeit und Leblosigkeit 
eines wahren Museums 
ist respektlos (Gerhard Merz)

Neues Schwergewicht von Ausstellungen
auf Vorstellungen (C. Resch, H. Steinert) 

Kuratorenwissenschaftler

(BI) „Andere“ Ausstellungen. „Die Gleichzeitigkeit des Anderen“
(Bern 1987). Auf der Spur des Mystischen und Magischen

(BI) Dialog statt Diskurs. … 
Die Ausstellung als Dialog von Leben. 

(BI) Die Ausstellung als Autopoiesis
(Selbstorganisation)

(BI) Kuratieren als Beweglichkeit

(BI) Die Lifescape als 
Informeller Ort (Th. Zaunschirm) 
… als spannende Kombination 
Verschiedener Aufführungsweisen
(John Bock)

(BI) Die Ausstellung als mentales Kino 
(Christoph Büchel)

(BI) Die Ausstellung als poetischer Akt 
(Gerhard Johann Lischka) 
Ausstellung als poetisches ABC 

(BI) Die Ausstellung als Konversation (H. Maturana) . 

(BI) Cultural Mapping statt Repräsentation.
Vermischte statt geschlossene Kulturen.
Zwischenexistenzen.

(BI) Ausstellung als 
Ort der Ruhe 

(BI) Kunsthaus als heilige Stätte

(„Magiciens de la Terre“ (Magier der Erde) – 1989 Paris

(BI) Bestimmte Kultobjekte mögen eine 
enorme spirituelle Kraft haben. Doch wenn
sie aus ihrem Kontext in eine Kunst-

ausstellung verpflanzt werden, 
verlieren sie ihre Eigenschaft

und rufen bestenfalls
Mißverständnisse 

hervor.

(BI) Kurator als 
Ethnograph mit 
ästhetischem Sinn

(BI) theatralisches Szenario
Für eine quasireligiöse Begegnung

(BI) Kulissenzauber der 
Ausstellung 

(BI) Inszenierungen ohne Inhalt haben uns eine reiche Anzahl 
mit großer Kelle angerührter Flops und Fiaskos beschert. 

(BI) Museen sollen zu den Leuten gehen und ein 
aktives Interesse an deren Problemen zeigen 

(BI) Das Credo von Joseph Beuys wird im Stillen verehrt: 
das Museum als Ort der Transformation, das Werk als Modell
der Transsubstation (Wesensverwandlung).  

(BI) Die Ausstellung entsteht als Landschaft, 
die zu begehen, zu durch-queren ist. 

(BI) Diskursive Montage 

(BI) Die Objekte im Museum 
bilden eine Modellwelt, 
eine Art Diaspora (Heller) 

(BI) Das Museum als Kompensation eines 
kulturellen Vertrautheitsschwundes, eines 
Natur- und Geschichtsverlustes?

(BI) Jede Ausstellung ist Vergegenwärtigung: entweder von 
Vergangenheit … oder von Visionen und Spekulationen 

(BI) Ausstellungsgestaltung und Ausstellungsdramaturgie haben 
einer Vielzahl möglicher Rezeptionsformen und –ebenen ...
entgegen zu kommen

(BI) Die Ausstellung sollte … die „Kultur des 
Unterschieds“ (R. Sennett) ermöglichen. 

(BI) Die Ausstellung als Ort 
des Unterschieds 

(BI) Gibt es Parallel zu den physischen Orten der 
Kunst auch Denkorte, eine Art Denkgeographie … ? 

Ausstellung als Denkort 

(BI) Ausstellung als 
cultural mapping 

(BI) Die Ausstellung als Workshop 
reflektierten Umweltbewußtsein

(BI) didaktisch perfekte Präsentationen (á la Szeemann), 
bei denen, wie im Kino, bis zum Abspann alles stimmt.

(BI) Kurator als Diagnostiker 
der Jetztzeit 

(BI) Diskursive Ausstellungsgestaltung  . 

(BI) Dialogisch operierende Kuratoren 
verstehen sich nicht als Verkünder 
von Wahrheiten 

(BI) Der Gang durch die Ausstellung 
entspricht einer Suche nach Sinn, den die 

Ausstellung selbst produziert. 

(BI) Ausstellungen intendieren keine 
neuen Weltbilder, was sie abbilden, 
sind Projekte und Experimente. 

(BI) Gute Ausstellungen präsentieren immer auch individuelle, 
experimentelle, kommunitäre, soziale und/oder solidarische Utopien. 

(BI) Gute Ausstellungen lesen 
sich wie Essays 

(BI) Gute Ausstellungen wollen die Anzahl der 
Sichtweisen auf die Phänomene vergrößern 

(BI) Kann die Ausstellung ein Modell der Welt sein? S.r.  

Sicht der Installation 

(BI) totale Installation

(BI) Die Ausstellung als Rückzugsort 
(BI) Ben Vautier (1965): Totale Kunst ist mein Projekt eines 
Hauses, das, weil ich niemals etwas wegwerfen werde, alles was ich 
besitzen kann, Zigarettenstummel, alte Dosen, Bilder usw.
enthalten würde … Totale Kunst liegt in der Kommunikation dieses ALLES. 

Vermüllung als Ausstellung

Sicht der Vermüllung

(BI) Die „Gerümpel-Protagonisten“ der Kunst, wie Krüsi, Kabakov oder 
Vautier, pflegen eine unorchestrierte Eigentümlichkeit, indem sie ihre 
Dingwelt durch ein Mit- und Gegeneinander von Chaos und Ordnung 
zu einer höchst ausgeklügelten, ineinander verzahnten Dialogmaschine 
gestalten 

(BI) Ein Gerümpeltäter erster Güte ist Jason Rhoades

(BI) Szenische Arrangements 
(John Bock)

(BI) Gerümpelhafte Atmosphäriker wie Rhoades,
Bock und Schneider

(BI) Nicht die Klarheit oder die Harmonie der 
Strukturen sind die Schlüssel zur Wirklichkeit, sondern 
das Chaos, die Unübersichtlichkeit, der Schrott (Zaunschirm) 

(BI) Nur das Unaufgeräumte 
entspricht der Komplexität 

der Welt 

(BI) Inszenierung der Unordnung 

(BI) Thomas Hirschhorn konfrontiert Kunst und Leben und 
führt mit seinem Bataille-Monument die Kunst wieder näher 
an reale Problemzonen des Sozialen heran.

(BI) Was in diesen Lifescapes passiert, kann 
Kaum „Kunstwerk“ oder „Ausstellung“ genannt
werden. … sie sind eine eigene Welt. 

(BI) Kunst als Membrane, Schnittstelle,
Zwischensphäre und Ort der 

Verwandlung. Grenzüber-
schreitungen sind für 

Lebenskunstwerke 
Programm.

(BI) Per-Formation sprich Performativität 
statt In-Formation 

(BI) … Eine schöne Vorstellung: in den Film 
Gehen, während andere nur ein Kino besuchen.
Umgelegt aufs Kuratorische heißt das: Nicht in 
die Ausstellung gehen, sondern in die Kunst 
eintauchen. 

(BI) Jedes Kunstwerk und jede Kunstausstellung besitzt ihren ureigenen 
Rhythmus. Rhythmus meint hier eine Bewegung, auch eine Sehbewegung, 
die einen Rhythmus sowohl aus der Kunst heraus- wie auch in sie hineinliest.

(BI) Das Phänomen Rhythmus steht für eine 
ursprüngliche Erlebnisform. 

(BI) Wände sind vertikale Inseln 

(BI) Smithson (1962): Kurator 
als Kulturbeschränker 

(BI) Smithson: Kulturbeschränkung findet statt, wenn ein Kurator 
eine Kunstausstellung thematisch eingrenzt 

(BI) Die Rolle des Künstlers/Kurators als 
Regisseur und die Rolle des Publikums als 
Akteur stimmt so nicht mehr

(BI) Das Konzept des Mythos des Künstler/Kurators 
als Demiurg, als Magier, als Prophet oder auch bloß 
als Wissensvermittler und Meinungsführer – ein 
Postulat der sogenannten Avantgarde – verfängt heute 
nicht mehr. 

(BI) Katharina von Alexandria (gest. um 307) 
Schutzheilige der Archivare, Philosophen, 
Redner und Ertrinkenden 

(BI) Der neue Kurator ist Retrovisionär und 
Romantiker. Er schätzt den Begriff der Weltanschauung, 
der Sinnliches (was sich anschauen läßt) mit Abstraktem
verbindet

(BI) Kurator als Gärtner 

(BI) Ausstellungen entstehen wie Gärten als hybride Formen,
Indem „Eigenes mit Fremden“ vermengt und das „Fremde dem 
Eigenen“ nutzbar gemacht wird. Joseph Beuys Ausspruch von 
der „Herstellung einer organischen Architektur“ paßt gut hierher.

(BI) Der Kurator als Gärtner schafft Atmosphären des Lebens 

(BI) Der Kurator als Gärtner bringt „Romantisches“,
„Natürliches“ und „Kreatürliches“ in seine Ausstellungen.
Er verstrickt sich in die Abenteuer des Alltags und vermengt
das Banale mit dem Existenzillen.

(BI) Der Kurator als Gärtner praktiziert heute weniger die
Einordnung als vielmehr die Entfaltung des Menschen in 
der Kunst. Die Ausstellung als Garten ist Lebensraum, 
offener Aktionsraum. All, Winkel der Welt und Kosmos
für Poesie. 
(BI) Der Kurator als Gärtner betrachtet das Wort 
„Garten“ als Flechtwerk, damit der Garten als Idee seine 
Zweige, Knoten, Labyrinthe, Arabesken, Volten, Falten, 
Dehnungen und Verlängerungen in der Kunstwelt voll
entfalten kann.

(BI) ARCHIVAR GÄRTNER KARTOGRAPH REISENDER

(BI) Kurator als Gestalter von Prozessen  

(BI) Jeden Tag für etwas Sorge tragen 

(BI) Der Kurator ist Weltenvermesser 
und Buchhalter ständiger Veränderungen.

(BI) Mapping meint ein Gehen ohne Ende, ein unendliches 
Weitergehen. Wer sich wie der Kurator mit Mapping 
beschäftigt, landet nicht an einem Anfang oder Ende, 
sondern mittendrin in den Dingen. 

(BI) Gestalter vertweigter Grenzerfahrungen 

(BI) Kurator als Gestalter einer Startsituation 

09 Alltagssicht

01 Atmosphärensicht

08 Sicht der Warenwelt

Subversionssicht / 
medienkritische Sicht

Transportsicht / Sicht der Reise

05 Sicht der Innovation

Interdisziplinaritätssicht

02 Entgrenzungssicht

01 kontextuelle Sicht

02 konzeptuelle Sicht

03 Servicesicht / Projektsicht 04 beeinflussende DenkerInnen

Methodensicht

06 Vermittlungssicht
Sicht der VermittlerIn (Lehrbetrieb)

07 Sicht der Medien

09 Alltagssicht

Ausstellung als Stimmungsbild 
Ausstellung als Rahmen
Ausstellung als Kunstgarantie
Ausstellung als  Atmosphärengestaltung 

Ausstellung als Referenz 

Ausstellung als offenes System
Ausstellung als Strukturdurchbrechung
Ausstellung als gesprengter Rahmen (BI)

Ausstellung als künstlerischer Kosmos (BI)

Ausstellung als Vereinbarung
Ausstellung als Handlungsanweisung 

Ausstellung als personales Experimentierfeld
Ausstellung als Bindeglied zw. Sparten
Ausstellung als Crossover (BI)

Ausstellung als Gabe 

Ausstellung als Werkzeug
Ausstellung als Profiliereinrichtung
Ausstellung als Experimentierfeld
Ausstellung als Kunstform  

Ausstellung als Kommunikation
Ausstellung als Medienraum 
Ausstellung als Medium (der Kunst) 
Kunstausstellung als Medium (BI)

Ausstellung als Subversion 

Ausstellung als Leistungsschau
Ausstellung als Konserve
Ausstellung als Warenlager 

Sicht der elektron. Medien

kontextbewußte Theorien
Kontextualismusdiskurs
Theorien zur Metakommunikation 
emotional turn 

Das offene Kunstwerk
(Spielregeln der Kunst)
Intertextualität

Performance theory
Erkenntnistheorie
Dialogische Ansätze
Postmoderne Sichten
Crossover-Debatte 

Performance theory 
(Spielregeln der Kunst) 

Kommunikationstheorie / NLP 
Pädagogik / Kunstpädagogik 
(Spielregeln der Kunst)
Theatertheorie 
Nomadologie-Diskurs 
Body theory 
Körperphilosopie / Körpersoziologie

Medientheorie / Mediendiskurs 
Medienwissenschaften
Medienanthropologie 
Kommunikationstheorie
Informationstheorie
Netzdiskurs / Cyberdiskurs
Simulationsdiskurs

queer theory / gender studies
Sexualitätsdiskurs / AIDS-Debatte 
Body theory / Körperphilosopie
Körpersoziologie
Tanztheorie / Neue Körpertheorien 
Phänomenologie der Wahrnehmung 
Ekeltheorie
Bioenergetische Therapie

Soziologie
Cultural studies
Neuer Subjektivismus
Privatismus-Debatte 
Lebensphilosophie
(Spielregeln der Kunst)

06 Gestische Sicht

05 Werkzeugsicht Ressourcensicht
Sicht der Instrumente 

Literatur:
Div. Bd. Des Kunstforum International
Gr. Anzahl von Ausstellungskatalogen 
AUS...STELLUNG – Die Krise der Präsentation / 

Veit Loers 
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium 
Die Vernissage / Hans Peter Thurn 
Project Unite 
Reformmodelle / (Beitrag) Alice Creischer,  

Andreas Siekmann
Iconoclash – beyond the imaage wars in science,

religion, and art / Bruno Latour, Peter Weibel (Ed.)

Literatur:
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium
Die Kulisse explodiert – Friedrich Kieslers Theater-

experimente und Architekturprojekte 1923-1925
Friedrich Kiesler 1890-1965
Museumsstudie für Graz / Peter Weibel 

Literatur:
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium 
Texte zur Kunst – Dez. 2000 10. Jg. Heft 40

10 Jahre Texte zur Kunst / 10 x 10 Die besten 
zehn Ausstellungen der letzten 10 Jahre 

Museografie und Ausstellungsgestaltung / 
(Handbuch) Ulrich Schwarz, Philipp Teufel

Literatur:
Wie zu sehen ist / Essays zur Theorie des 

Ausstellens / Museum Quadrat No.5 / Beitrag:
K.-J. Pazzini – Unberührte Natur 

Kunst leben – Die Ästhetik des Pragmatismus / 
Richard Shusterman 

Cool Killer o. der Aufstand der Zeichen / J.Baudrillard 
Medium Museum – Kommunikation und Vermittlung 

in Museen für Kunst und Geschichte / Thomas 
Dominik Meier, Hans Rudolf Reust

Im Zentrum der Peripherie – Kunstvermittlung und 
Vermittlungskunst in den 90er Jahren / 
Marius Babias (Hg.) 

Konservierte Welt – Museum und Musealisierung /
Eva Sturm

Zeitgenössische Kunst und ihre Betrachter / 
Wolgang Kemp

Rhetikus – Eine Wanderausstellung für Schaustücke
und Kopfhörer / S. Beck, L. Breuss, H. Löschl

Nomadic Architecture – Exhibition Design /
Edgar Reinhard 

Euphorie digital? Aspekte der Wissensvermittlung
in Kunst, Kultur und Technologie / C. Gemmeke ...

Marcia Tucker ! 
M. Lingner, Eva Sturm, D. Bogner, H. Hollein 

Literatur:
Kontaktpersonen (zu Kommunikationskonzepte): 
Dieter Bogner, M. Lingner, Ute Meta Bauer, 
Stella Rollig, M. Brüderlin, Zinggl, Christoph
Schenker, Eva Sturm, Herbert Wimberger

Christoph Schenker / Die Konkurrenz der 
Wirklichkeiten (Beitrag) Kunstf. Bd. 104 

Theorie der Botschaft (Beitrag) / Rafael Capurro 
Medium Museum – Kommunikation und Vermittlung 

in Museen für Kunst und Geschichte / Thomas 
Dominik Meier, Hans Rudolf Reus

Kursbuch neue Medien – Abschnitt: Einladung in 
neue Kunsträume

DELTA X – Der Kurator als Katalysator / 
Hans-Ulrich Obrist 

Medienarchitektur / ARCH+ Bd. 149 150 
museum in progress 
Museumsinformatik und Digitale Sammlung / 

Harald Krämer 
euphorie digital? / Claudia Gemmeke u.a. 
Kommunikation gegen den Horror vacui – (Beitrag)

Zur Aufgabe der Kommunikation im Museum
Norbert Herwig

Literatur:
Bühnen- und Ausstellungs-Architektur / Pedro 

Azara, Carlos Guri Harth 
Messestand-Design / Ingrid Wenz-Gahler 
Messedesign Jahrbuch 2000 / Convay Lloyd Morgan
Shop design / Arian Mostaedi 
Shop design / Aurora Cuito 
Das Lokal als Bühne – Die Dramaturgie des

Genusses / Denise Schulz 
Die Welt als Museum / Henri Pierre Jeudy 
Exhibitionistische Präsentation – Ein kurzer Versuch

über das Zeigen / Gerhard Theewen 
Wa(h)re Kunst (Ausstellungskatalog) / OK Linz 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner 
Smart Exports / U. Felber u.a 
Weltmuseum u. Weltausstellung / (Beitrag) 

Peter Sloterdijk 

Literatur:
Das Lokal als Bühne / Denise Schulz 
Die Welt als Museum / Henri Pierre Jeudy 
Curating Degree Zero / Beitrag von Moritz Küng 
Chambres d´Amis / J. Hoet 
Projet Unite 
Periphere Museen in Berlin / Michael Glasmeier 
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Edited by Alex Coles 

Literatur:
Land Art / Gilles A. Tiberghien
Gegen Interpretation / Susan Sontag
Ist ein Konzept ausstellbar (Beitrag) / Anne Rorimer

in: Exhibition Praesentation
Institutionskritische Texte von KünstlerInnen / 

Marcel Broodthaers – Gespr. mit Freddy de Vree
nomen est omen – Kunsthalle.tmp Steyr 
Museutopia – die Ausstellung (Konzept) 

Literatur:
Pedro Azara, Carlos Guri Harth / Bühnen- und 

Ausstellungs-Architektur 
Kunst-Ambiente / Germano Celant / „Ambiente-Arte“ 

Venedig 1976 / Kunstf. Bd. 17 1976 
Martin Seel / Ästhetik des Erscheinens 
Gernot Böhme / Atmosphäre 
Konstruktion von Atmosphäre / 

Daidalos Bd. 68 – 1998 (u.a. Gert Mattenklott) 
Atmosphärische Störungen – Wilhelm Reich 
Kontextstudie / Dirmoser, Zendron 
Die museale Aufbereitung des Spektakels 

kultureller Produktion / (Beitrag) Fred Wilson ! 
Eine Kartographie – Vom White Cube zum Ambient

(Beitrag) Stefan Römer 
Kunsthaus Bregenz / Peter Zumthor

07 Sicht der Kommunikation

Physische Sicht – Leistung (Siehe auch Sicht der Leistung) 

Sicht des Rahmens 

04 S. d. künstlerischen Produktion
Performance theory
Dialogische Ansätze
Betriebssystem-Diskurs 
Vergl. Plakataufteilung: Kontext-
Ansätze in Kunst u. Wissenschaft

Ausbildungssicht 

Sicht der Ideen

Sicht der Medialität 

08 Körpersicht / gustative Sicht 

Sicht der Kunstkritik

Anm.: Aus Körpersicht ausgelagert 

Siehe auch: Sicht der Oralität

Habituelle Sicht

02 Sicht des Eros

Techniken-Sicht

Sicht der Manifeste 

extreme large page
shift with scrollbar 

(s.r.) Jedem seine eigene 
(Internet)-Ausstellung 
(„Jedem Amerikaner sein eigenes Museum“ 
(J. Naisbitt, Megatrends, 1984)) 

In der Ausstellung leben / 
Die Ausstellung in Wohnräumen
(J. Hoet / Chambres d´Amis / Gent 1986) 
(Kunst die ½ Miete / Bludenz) 
(Zimmer 763, Hotel Carlton-Montparnasse, Paris 1993 / H.-U. Obrist 
Ausstellung im Hotelzimmer des Kurators) (Die Küchenausstellung)
(Projet Unite) 
(Kunstmesse „Art Hotel“ 1994 Amsterdam / 60 Galerien zeigen je 
1 Künstler in einem Hotelzimmer / Idee u. Konzept Gabriele Rivet)
(Zimmergalerien Moskauer Konzeptkünstler) 
(APP.BXL - appartement bruxelles / Konzept Moritz Küng)  

Siehe auch: Kunstfremde Ausstellungsorte
Vergl. auch: C. Kolig  „Das Paradies“ / W. Pichler 
Vergl. auch: Ausstellungen der Galerie Eder  Linz (Wohnungsgalerie)

Vergl. Vorschlag von Ilia Gallée: das OK Linz temporär zum Hotel  
umzuwidmen (statt Einzelausstellungen: Frühstücksgespräche mit 
den Künstlern) 

Die Ausstellung als offenes System (s.r.)

Virtuelle Galerien / 
Elektronische Galerien 
(Internet, CD-ROM, TV ...)
(Elektronische Galerien im Internet)
(Visionäre & Vertriebene (CD-ROM))
(Before the Sound of the Beep, Konzeptausstellung auf 
den Anrufbeantwortern von 20 Pariser Galerien)
(Der Versandkatalog als Ausstellung (Folder, Internet) 
1000 Meisterwerke – bequem kunst kaufen (Kulisch,
Obereder, Pichler, Rakuschan, Wid, u.a.)
(Fernsehgalerie – 1000 Meisterweke)  

(D) Kommunikationskonzepte 

Die ideale Ausstellung (s.o)  

(F) Die Ausstellung als Medium
der Kunstvermittlung (K. Hegewisch) 

Siehe auch: 
Rezipientensicht  

(Kunst-)Kritiker als Ausstellungsmacher
(„Heimspiel“ 1990 Hamburg (Hamburger Kritiker 
Schlagen Hamburger Künstler vor)
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld) 

Didaktische Ausstellungen
(high & low – modern art and popular culture / NY) 
(Museum der Wahrnehmung – MUWA Graz) 

Informationsgalerien 
(Kataloge, Vorträge, ...)
(Galerie Krinzinger) 

Wanderausstellungen 
(Transportsicht) 

Konfrontationen / 
Dialogische Ansätze / 
Bilderstreit  

Das Büro als Ausstellungsersatz /  
Infoläden
(BüroBert – Düsseldorf) 
(Infoladen Papier Tiger – Berlin) 
(Infoladen LC 36 – Köln) 
(Group Material)
(Paper Tiger TV – N.Y.) 
(11 Wochen Klausur – eine Intervention
zur Lage der Obdachlosen – Wiener Secession 1993) 
(8 Wochen Klausur – Interventionen zur Drogenpolitik –
Shedhalle Zürich 1994 (Zinggl u.a.))   

Archive als Ausstellung
(Ute Meta Bauer / Projekt „Informationsdienst“
80 KünstlerInnen in Hängeregistraturen präsentiert –
Diskurs statt Geniemythos) 

Das ausgestellte Archiv
(Boris Nieslony / Die schwarze Lade) 
(Vergl. Auch Ausstellungsaktivitäten von: 
Depot Wien) 

Die Ausstellung als Archiv (s.o)

Die musealisierte Zukunft 

Interdisziplinäre Ausstellungen  

Multimediale Ausstellungen
Klanginstallationen u. multimediale Rauminszenierungen
(Das innere Ohr / OK Linz 1995 / Thomas Dézsy, Derek Weber) 
(Austrian Soundscape / OK Linz 1992 / Proj.Ltg. Günther Rabl)  

Intermediale Ausstellungen 

Leibsicht

Symposionsausstellungen 
(als Leistungsschau)  

In der Ausstellungen leben / 
In der Ausstellung produzieren 
(Udo Wid)

(5) Die Ausstellung als
personales Experimentierfeld

Ausstellung als provisorische
Zusammenstellung
(Neue Zusammenhänge ausprobieren (HS))  

Die Einladung als 
Ausstellungsersatz
(Robert Barry)

Die verborgene Ausstellung 
(Zimmergalerien Moskauer Konzeptkünstler / 
Siehe: Fluchtpunkt Moskau) 

Die verteilt/gefundene Ausstellung
(Die Jury / Welser Kulturvermerke 1994 / 
Projekt: Die Fabrikanten & U. Wid mit G. Fröhlich.
J. Nemeth, Gebrüder Neuner, G. Dirmoser, ...) 

(3) Neue Qualitäten 
klein / conceptual / kontextuell 
situativ / kritisch / innovativ / spröde 

(3) Neue Qualitäten 
klein / conceptual / kontextuell
situativ / kritisch / innovativ / spröde 

Die Ausstellung 
als Rahmen  

Die Ausstellung als 
Memoria-Theater
(Mnemosyne / A. Warburg) 
(Vergl. C. Kolig, J. Kosuth)
(H. Szeemann) 

Die imaginäre Ausstellung 
(Kontextnetz mit Bildbestückung / Dirmoser, Zendron) 
(Thomas Huber / Katalog der ausgestellten Werke –
1991 (statt der Werke))

Portable Ausstellung / Ausstellungsschachtel
(M. Duchamp / „Boite-en-Valise“ Ausstellungsschachtel – Das hinterfragte Museum)
(E, Diller, R. Scofidio / Wanderausstellung „Tourisms: SuitCase Studies“ / 1991)  
(Mnemosyne-Atlas / Aby Warburg) 
(Mouse Museum / Claes Oldenburg)  

Zeitungsausstellung
(the message as medium (Standard u. Cash Flow) / H. Draxler) s.o. 

Ausstellung in Buchform (lt. M. Babias) 
(Jahresring Bd. „Der öffentliche Blick“ 1991 / H.-U. Obrist & K. König) 

Mobile Ausstellung (Obrist) 
(Museum der Wahrnehmung – MUWA) 

Ausstellungsschachtel (s.u)
Zeitungsaustellung (s.u.) 
Ausstellung in Buchform (s.u.)   

Zeitungsausstellung
(museum in progress)
Ausstellung im Massenmediium   

(4.1) Die Ausstellung
als gestalterisches 
Experimentierfeld

Interdisziplinäre Ansätze als Experimentierfeld
Siehe auch: Multimediale Ausstellungen 

„Aktivisten-Ausstellung“ 

Die Ausstellung
als Materialsammlung (s.o.)  

Der Einfluß von Ausstellungen 
auf die künstlerische Produktion 

Die Herausforderung 
großformatige 
Werke zu realisieren

Das transformierte Werk („documenta Effekt“) 
Arbeiten verändern sich in Hinblick 
auf ein Massenpublikum

Der Einfluß der Großprojekte 
auf Produktionsformen 
(Vergl. Werkstatt Kollerschlag) 

Das Ausstellungsthema
als Arbeitsauftrag

Die Ausstellung als
Kommunikationseinrichtung
(mit anderen Künstlern) 

Die Ausstellung –
ein Bildungsauftrag  

Medienwirksamkeit 
von Ausstellungen
(Großprojekte haben (leider) das 
beste Medienfeedback)  

Die Ausstellung als
personales Experimentierfeld (s.r.)  

Das Ausstellungskonzept muß so offen
angelegt sein, das Spannung aufkommt (W. Denk) 

Die Ausstellung als Logistikproblem
(Verpflichtender Einsatz bestimmter 
Transporteinrichtungen bzw. best.
Spediteure) 

Gestaltung von 
Orientierungshilfen s.o. 

Der Betrachter als (Kunst)Kritiker –
vernetzte Erfahrungen
(„Kunst im Netzwerk“ – Kunsthalle 
Hamburg / Kunstf. Bd. 88)
( => Kommunikationskonzepte) 

Der Betrachter/Besucher als Kunstkritiker –
Vernetzte Erfahrungen 

Ausstellung 
plastinierter Körper

Säulenheilige 

Ausgestellte Körper

Auslagenperformances 

Pranger 

Aufbahrung 

Der Köper als Ausstellung
Tattoos 
Bemalte, geschminkte Haut 

Tapp- und Tastkino 
(V. Export)

Die Kraftkammer 
als Ausstellung 

Narrenturm 
(ausgestellte Abnormitäten)  

Wachsfigurenkabinett 

Ausstellung mit 
abgeformten Körpern
(hyperrealistische Skulpturen)  

Vergl. LKW Projekte 

Ausgestelltes Alltagsleben 
(Taxi Orange)

(Erlebnisparks: Indianer, 
Steinzeit, Bergbauern) 

Am Laufsteg 
ausgestellte Körper 

Ausstellung ausgestopfter 
(Tier)Körper 

Ausstellung von Lebewesen
Ausstellung lebender Tiere 
(Zoo, Aquarium, ...) 

Ausstellung (nackter)  
Menschen 
(P. Greenaway)

Peepshow als 
umgekehrtes Panoptikum 

Ausstellung exponierter 
Körper (J. Lorbeer, Skip Arnold, 
V. Beecroft)

Inszenierte Warenwelt
als Ausstellung  

Die Waren-Messe als Ausstellung 

Marken-Tempel 
ohne Einkaufsmöglichkeit
(Nike)  

Einkaufsstraßen / Passagen als Ausstellung 
(Grand Galerie, Arkade, Passage-Kaufhaus)

Das Internet als Ausstellung 

Vernissage = 
Ausgestelltes Publikum 

Tableaux vivants 

(Medial vermittelte Körper)
Sex- und Porno-Filme 
als Gegenstand der Ausstellung 

Wa(h)re Kunst
(Bazon Brock, G. Fliedl, U. Giersch, R. Zendron / 
Wa(h)re Kunst – Der Museumshop 
als Wunderkammer / OK Linz 1996) 

Die Ausstellung als Leistungsschau s.o. 
(Messen, Kongreßmessen, ...) 

Siehe auch: multimediale Ausstellungen / 
Intermediale Ausstellungen 

Siehe auch: 
Interdisziplinäre
Ausstellungen  

Austellungsformen der Kunst ausstellen s.o. 
Rahmenkritische Aspekte   

Das inszenierte Atelier (s.o) 

Die Ausstellung als Versammlung
(Die Versammlung der Hl. Nepomuk 
Brückenheilige) / Peter Arlt) 

Die Einkaufsstadt als Ausstellung 
(s.o. R. Venturi)  

Preisgekrönte Messestände
Architekten und Künstler 
als Standgestalter  

Konzeptausstellung (auf Anrufbeantwortern)
(Before the Sound of the Beep, Konzeptausstellung
Auf den Anrufbeantwortern von 20 Pariser Galerien) 

Die Kunst auf Werbeträgern 
(Siehe: Kunst ohne Ausstellungsräume) 

In der Ausstellung leben/arbeiten 
(Udo Wid – Synergie der Disziplinen / 1999 Sezession) 
(Projet Unite)   

Ausstellung als Medium der Kunstvermittlung
Ausstellung als Vermittlungssystem
Ausstellung als Memoria-Theater 
Ausstellung als Logistikproblem 
Ausstellung als Aufzeichnung  

Kunstfremde Ausstellungsorte
(Projet Unite / Kurator: Yves Aupetitallot / Firminy – Frankreich 1993
Ausstelungsprojekt in einem Wohnblock (Le Corbusier)) 
(100 Umkleidekabinen – Ein Ambulantes Kunstprojekt / Graz 1994
Steir. Herbst / Kurator Paolo Bianchi) 
(Cabines de bain / Fribourg 1996 – Olivier Kaeser)    

Die Ausstellung als Zwangslage (s.o.)
(1 m2 Kunst – Die Kunst im Raster-Raum / 
Projekt von Bernhard Cella) 

Sicht der Situation s.o. 

Konfrontationen / Dialogische Ansätze (s.o. ...) 
(„Phantasma und Phantome“ / OK Linz 1995 – Konzept G.C. Tholen / 
Dialog: Analytiker – Künstler) 

Sicht der Ausstellungsproduktion

Konfrontationen / Dialogische Ansätze / Bilderstreit s.o.  
Hängung als Dialog bzw. Bilderstreit 
(Ausstellung „Bilderstreit“ Köln)
(„1 m2 Kunst – Die Kunst im Raster-Raum“ / Projekt: Bernhard Cella) 

Thematische Ausstellung:
(figures of the body – identity and alterity / Venedig 1995) 
(Körpersprache/Bodylanguage / Steir. Herbst 1973) 
(Beredsamkeit des Leibes / Cathrin Pichler) 
(Real Sex) (Real AIDS / Elisabeth Printschitz / Grazer Kunstverein 1994) 
(Körper und Körper / Elisabeth Printschitz / Steir. Herbst 1991)
(Puppen Körper Automaten – Phantasmen der Moderne / 
Katharina Sykora, Pia Müller-Tamm / 1999 Düsseldorf)  
(Picasso érotique / Jeu de Paume / Paris 2001 / Jean Clair) 
(STRESS - ReMembering the Body / MAK Wien 2000)    

Thematische Ausstellung:
(Les immatériaux / Musée National d´Art Moderne
Paris 1985 / Org. J.-F. Lyotard / Innovative Großaustellung 
über Virtualität, neue Technologien u. die Revolution der 
elektronischen Kommunikation) 
(Alle Ausstellungen zur Ars electronica Linz) 

Ausstellungen im Rahmen der  
Ausbildung an der Kunsthochschule

Thematische Ausstellungen: 
(„Das offene Bild“ / Münster u. Leipzig 1993 / 
Erich Franz zu U. Eco – Das offene Kunstwerk 19962) 
(„Zufall als Prinzip“ / Linda von Mengden / 
Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen 1992) 

Thematische Ausstellungen: 
-Teamwork 

Thematische Ausstellungen: 
(„Das Spiel des Unsagbaren“ –
Wittgenstein-Ausstellung / 
Secession Wien / J. Kosuth ) 

Thematische Ausstellungen: 
(„Eine Gesellschaft des Geschmacks“) 

Thematische Ausstellungen: 
(Kunst als Lebensritual / Org. Haberl & Kriesche 
(Gruppe pool) / Steir. Herbst 19973) 
(„Monte Verità“ – Lebensreformbewegung / H. Szeemann)
(„Coaca Maxima“ – Stadtentwässerung / H.-U. Obrist)   

Fahrende Ausstellung
(Jahrmarkt) (road show)  

Symposionsausstellung
(als Leistungsschau) 
(Bildhauersymposion St. Margarethen) 

F. Kiesler Er hat das Thema 
Ausstellungsgestaltung in den 
Rang eines Kunstwerkes 
gehoben

Bestandsaufnahmen / Bilanzen
Versuch den Zeitgeist einer bestimmten Phase herauszuarbeiten
(Vergl. Habitus-Ansatz)
(Westkunst – Zeitgenössische Kunst seit 1939 / Köln 1981 / 
Austellungskommisar: Kaspar König, Laszlo Glozer / 
Die bislang beste Übersicht über die künstl. Entwicklung seit 1939) 
(Zeitgeist / Martin Gropius Bau – Berlin 1982 / Christos M. Joachimides & 
Norman Rosenthal – Spektakuläre Mega-Schau)
(Bilderstreit / Köln 1989 / Leitung S. Gohr, J. Gachnang, W. Nikkels / 
Widerspruch, Einheit u. Fragment in der Kunst seit 1960) 
(Metropolis / Martin Gropius-Bau – Berlin 1991 / Org. Christos Joachimides / 
Großausstellung zur aktuellen Kunst – Zusammenfassung der Kunst der 80er) 
(H. Szeemann / When Attitudes Become Form / Kunsthalle Bern 1969 / 
Die entscheidende Ausstellung für die Bewegungen der konzeptuellen, 
Minimalistischen u. Arte-Povera-Kunst der 70er Jahre) 
(Bildlicht / Malerei zw. Material und Immaterialität / Wien Festwochen 1991 / 
Wolfgang Drechsler & Peter Weibel) 
(R. Fleck / Zentrum Paris / Kunsthalle Ritter Klagenfurt 1993 / Wichtiges Projekt 
zur neo-concept-art)
(Mythos Italien – Wintermärchen Deutschland / Heidi Müller / Haus der Kunst München 1988) 
(Pittura Immedia – Malerei in den 90er Jahren / Neue Galerie Graz 1995 / P. Weibel) 
(Hacken im Eis / 1985 Wien / Ulrich Loock)  

Produktionshäuser als Mechanismus
für spannende Ausstellungsprojekte 

KuratorIn als 
Kommunikationsprofi

Die Ausstellung als Aufenthaltsort

Ausstellungsreihe
(curated by / angeregt von 
der Galerie Metropol 
(Georg Kargl, Christian Meyer)) 

Mit der neo-concept-art (context art) 
entstehen auch experimentierfreudige
Ausstellungsprojekte 
(„Das Spiel des Unsagbaren“ (Kosuth) / 
„Projet Unite“ / „museum in progress“ / 
„Informationsdienst (Ute Meta Bauer) / 
„Eine Gesellschaft des Geschmacks“ / 
„Reisen zu den Quellen“ / 
( => Die Ausstellung als Archiv)   

Wenn sich die Produktionsbedingungen
im Kunstfeld ändern, müssen sich auch 
die Ausstellungsformen ändern
(Bsp. „Festival der Regionen“ OÖ) 
( => Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort wo sich das Publikum bereits befindet)
( => Neue Qualitäten)  

Spannende Experimente sind zur Zeit eher 
von Nachwuchskräften zu erwarten 
( => Neue Qualitäten) 

Auch Joachimides & Co. brauchen
(im Vorfeld) aufmerksam sondierende
Galeristen 
( => Neue Qualitäten) 

Thema T1 Ortlose Kunst / Räumliche 
Aspekte der Ausstellungsgestaltung
(P. Bianchi, H. Draxler, H. Obrist,
U. Meta Bauer, S. Rollig, H. Hollein, 
Th. Wulffen, M. Mer, Th. Huber, Czech, 
V. Acconci, S. Vogel, ...) 

Experimente haben Konjunktur 

Gestaltungsansätze aus dem Buch- u. Zeitschriftenbereich
finden sich nun immer öfter in Ausstellungen (Textierung / 
Layout-Ansätze / Farbkonzepte / Leitsysteme)   (s.r.) 
(7. International Architecture Exhibition / less aesthetics 
More ethics / la Biennale di Venezia 2000) 
( => Die Ausstellung als Materialsammlung)
( => Didaktische Ausstellungen) 
( => Die imaginäre Ausstellung) 
( => Virtuelle Galerien / Elektronische Galerien)  

Die Ausstellung als personales 
Experimentierfeld (s.o.)

Die Ausstellung als situatives  
Experimentierfeld (s.o.)
( => Die Ausstellung – Ein Spiel der Orte)  

Module, die sehr einfach auf 
andere Räume anpaßbar sind

Innovative Ausstellungsprojekte werden immer öfter
von Künstlern entwickelt und gestaltet (s.o.) 

Kontext-Künstler als Ausstellungsgestalter
(J. Kosuth, Ute Meta Bauer, B. Cella, A. Fraser, 
P. Weibel, ...) 

Schlüsselausstellungen erzeugen  
Folgeprojekte (Chambres d´Amis) 

Die gesamte Öffentlichkeit ist zum Raum 
der Kunst geworden. ... so daß die Ausstellung
für die Vermittlung von Kunst nicht mehr
prädestiniert ist (M. Lingner)

Kunst ist „das Sprechen über Kunst“

Unvermittelte Künstler-Kommunikation
(Künstler-Zeitschriften – Ein neuer Trend? (Ute Meta Bauer) 

Neue Kommunikationskonzepte
( => Das Büro als Ausstellungsersatz / Infoläden / 
Archive als Ausstellung) 
(„Informationsdienst“ (Ute Meta Bauer)) 

Medienbewußte Ausstellungsprojekte 

Mit der Repolitisierung der Kunst ergeben sich 
auch andere Ausstellungsformen 
( => Das Büro als Ausstellungsersatz / Infoläden / 
Archive als Ausstellung)

Die Kunst revolutionärer Ausstellungstechniken
(F. Kiesler / Holz-Galaxie – Museum of Modern Art 1951) 
( => Kommunikationskonzepte) 

Siehe auch: 
Kommunikationskonzepte 

Technisch gestützte
Vermittlungsansätze 
( => Kommunikationskonzepte) 

Technisch gestützte Vermittlungsansätze 
(Funkvermittelte Inhalte je Raumabschnitt (W. Seipel))
(Tonbandführer, MiniCD-Führer) 
(Verteilt eingestzte Multimedia-Stationen) 

Mehrschichtige räumliche
Vernetzungsansätze  
(H. Hollein) 

Die Logistik des Massenkonsums
(J. Baudrillard) 
Fatale Auswirkungen bis in den 
Austtellungsbereich (Kritik von R. Zaugg) 

Leitsysteme / Orientierungshilfen (s.r.)   
(Farbcode, Richtungsvorgaben, ...) 
Wege-Konzepte 

Gedächtnislandkarten 
(für sehr große Ausstellungsinstitutionen 
und Großausstellungen)

Leitsysteme und 
„heilige“ Orte 
(H. Hollein) 

Kommunikationsstudien / 
Metakommunikation 
(Ein Schwerpunkt der neo-concept 
bzw. context-art) 

Ausgestellte Studien
(K. Kladler, L. Reddeker, S. Rollig) 
(Depot: „Lesezimmer II“ - Ute Meta Bauer)
(OK, Depot: „Kontext-Studie“ – Gerhard Dirmoser) 
(PSi7: „Performance Art Kontext“ – G. Dirmoser & B. Nieslony)

Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort wo sich das Publikum bereits befindet (s.r.) 
(„museum in progress“) 

Geänderte Produktionsbedingungen 
führen zu neuen Ausstellungsformen s.o. 
(und damit auch zu neuen Kommunikationsformen)
(Bsp. „Festival der Regionen“) 

Freilegungen (Strukturen, Hintergründe) –
Institutionskritische Ansätze (s.o.) 
Auf Kommunikationsbedingungen eingehen 
(antiformalistische Strömungen) 
( => Der thematisierte Kunstverein) 
( => Der thematisierte Kurator) 
( => Selbsthilfeausstellungen) 

Ausgestellte Kommunikationskonzepte
( => Ausstellungsformen der Kunst ausstellen) 

Kunstvermittler-Ansätze 
(D. Bogner, Eva Sturm)
Didaktische Konzepte    

Ausbildung zur Austellungsgestaltung 
und Ausstellungsorganisation
(Paolo Bianchi / KunstUNI Linz)

Wie sich Wirklichkeiten, Werke,
Ausstellungen konstituieren
(u.a, Christoph Schenker) 
Wenn sich der Begriff ändert, 
entstehen auch neue Ausstellungsformen. 
(Am Bsp. Antiformalistischer Kunst / 
„Les immatériaux“ / ars electronica) 

Narrative Ausstellungen  
(P. Bianchi) 

Der beteiligte Betrachter (s.r.) 
„Der Kurator muß verschwinden“ (H.-U. Obrist) 

Inszenierte Kommunikation 
( => Inszenierte Ausstellungen) 
Semiotische Rahmenkonzeption 

Die Ausstellung als Wandzeitung (s.r.) 
Gestaltungsansätze aus dem Buch- und Zeitschriftenbereich 
Finden sich nun immer öfter in Ausstellungen
(Textierung / Layout-Ansätze / Farbkonzepte / Leitsysteme) 
(„Lettristen“ Biennale Venedig 1993, Projekt J. Kosuth)
( => Kommunikationskonzepte)
( => Die Ausstellung als Materialsammlung)     

In neuer Form an das Publikum herantreten 
( => dort wo sich das Publikum bereits befindet) 
( => Auslagen-Ausstellungen / Ausstellungen rund um die Uhr) 
( => Über Internet an die NetUser herantreten) 

Zusätzliche Informationsangebote
( => Konzept der Informationsgalerie) 

Inszenierte Atmosphäre

Weltausstellung als Leistungsschau 
(der ursprüngliche Anspruch der 
Weltausstellungen war eine lückenlose 
Darstellung menschlichen Schaffens: 
Die Inventarisierung der Welt) 

Inszenierter Schneesturm
im Rahmen einer Ausstellung 
(H. Hollein) 

Atmosphäre durch die 
Qualität des Raumes 

Thematische Ausstellungen – ein Bildungsinstument? 
Die thematische Ausstellung als didaktische Ausstellung 
(„high & low“, „Speicher“, ...) Vergl. Auch „Mnemosyne“ 

Kunstvermittler als KuratorIn 
(Dieter Bogner, Eva Sturm, 
Peter Kraml, ...)   

Konzeption von Landesausstellungen u. 
Konzeption des Projektes „Festival der Regionen“ –
Ein Volksbildungsauftrag? 

Themenausstellungen: Welche Rolle spielt dabei 
Interdisziplinäre Teamarbeit? (Philosophen, Historiker, 
Kunsttheoretiker, Psychoanalytiker, Architekten, Soziologen, 
Anthropologen ...) (G.C. Tholen, Strasser, ...) 
Vergl. „Wunderblock“ 
Aktivitäten der Gruppe daedalus 
(Gerhard Fischer, Klemens Gruber, W. Seitter) 

Institutionen, die sich als 
Produktionshäuser verstehen 
Welche Institutionen sind mit dem OK Linz vergleichbar?
(P.S.1 NY / Künstlerhaus Bethanien Berlin / 
Museum of contemp. Art NY (Marcia Tucker)

Welche Rolle spielen interdisziplinäre, 
multimediale, intermediale Ansätze ? 
Welche Institutionen sind in diesem Sinne 
offener ausgelegt? 
Installation, Architektur, Performance, Musik, Design, Medienkunst, ....
OK, MAK, Kunsthalle Krems, Kunsthalle Wien, Kunstraum Wien, ...

Themenausstellungen –
Eine Frage der Projektorganisation? 
(Siehe: Organisatorische Kraftakte) 

Themenausstellungen als Auftragsarbeit,
Co- oder Eigenproduktion? 
Welche Institutionen sind noch in der Lage qualifizierte 
Forschungsarbeit zu leisten und Großprojekte abzuwickeln?  

>Interdisziplinäre< Institutionen
Museum für Gestaltung Zürich, MAK Wien

Thematische Vorgangsweise –
Ein zentraler Ansatz bildender Künstler?   

Das gestellte Thema – die erarbeitete Ausstellung 
Erarbeitung vor Ort (Spezialität des OK ...) 
Bsp. „Kraft des Materials“, „Speicher“, 
„Die Augen der Architektur“, ...) 

Welche Kunstkritiker setzen sich mit 
Thematischen Ausstellungen auseinander?  

Die Ausstellung als globale Erkundungsreise
Projekte vor Ort und im Internet 

Der deklarierte Kontext (bei interkulturellen Projekten) 
als Herausforderung für Austellungsmacher 

Reiseprojekte –
Der Kurator als Reisender 

Migrationskünstler – Migrationskunst? 
Am Bsp. Neokonzeptkunst aus Moskau, Odessa,
St. Petersburg / Multiple Identitäten 

Interkultureller Austausch im Internet –
Traum und Wirklichkeit 

Die westliche Gesellschaft als 
Die Heimstätte der „Neophilie“ –
„Das Neue“ als kultur-
ökonomisches Phänomen 
(B. Groys) 

Nomadische Ansätze 
(Vergl. Steir. Herbst) 

Ausstellung als:
„Die Kunst der großen Geste“ 

Der Ausstellungskontext als tragende Sinnstruktur
/vs/ Inszenierung ohne Inhalt   überzogene Inszenierung
Die Kunst der großen Aussage  

Künstler arbeiten als Kuratoren, 
weil bestimmte Projekte nicht 
anders zu realisieren wären 

Zentrale Problemstellung: 
Qualität der Vermittlung 

Intellektuelle Konzeptualisten /vs/ 
Künstlerische Triebtäter 
(Germer zu J. Hoet) 

(A) Ortlose Kunst (s.o.) 

Findet eine radikaler Entmaterialisierungsprozeß statt? 
(Vergl. auch: Ästhetik der Absenz) 

Medienräume / Transferräume / 
Kommunikationsräume  

Cyberspace – Elektronische Räume 
(Vermittelte Räume)   

VR-Ausstellung am Bsp. Des Kubinprojektes –
Was veranlaßt Ausstellungsmacher konventionelle 
Galerieräume auf Bildschirmprojektionen zu reduzieren? 

Nennenswerte Multimediaanwendungen 
(CD-ROM: „Visionäre & Vertriebene“) 

Eine kleine Typologie der Internet-Galerien (...) / 
Alte Ausstellungskonzepte – konservative 
Museumsvorurteile elektronifiziert? (A) Ortlose Kunst (s.o.)

Die Ausstellung im Verkehrsmittel 
(Flugzeug, Bahn, Straßenbahn, ...)
(Cieli ad Alta Quota / Alighiero Boetti) 

Das OK auf Wanderschaft 

Ausstellungen auf Wanderschaft
(„De Vaglia“ – Kunstausstellung auf Reisen) 

Virtuelle Räume – Wahrnehmunsräume 
Denkraum Kunst / Incorporation 

Ortlosigkeit – Die Welt als Museum 

Metakkomunikative Aspekte
(art about art) 

Wichtige Sicht zur 
Ausstellungsgestaltung 

Der (Präsentations-)Kanal 
als integraler Aspekt des Werkes 
(V. Flusser) 

Intertextualität 
(Kon-Text / KoText) 

Die Ausstellung als kommunikative
Gesamtstruktur (M. Lingner) 

Die Ausstellung und div. begleitende Angebote 
als zusammengehörendes Kommunikationspaket
(Per-Uno Agren) 

Neue Vermittlungsansätze als Transformator 
konservativer Ausstellungskonzepte
-Das Aufsichtspersonal als Kunstvermittler (M. Tucker) 
-Der Aufseher als Kurator (M. Tucker)
-Der Besucher als Kunstkritiker 
-Vermischte Kommentare (3 Kommentare je Werk:
Wärter, Kinder, Professoren) (M. Tucker)

-Handlungsorientierte Ansätze (R. Shusterman)    

Zielgruppengerechte 
Austellungen 

Kunstdidaktische Ausstellungen
(Der Entstehensprozeß komplexer Werke
anhand Entwurfszeichnungen etc. 
nachvollziehbar machen) 

Die Ausstellung 
als Kommunikationspaket
(Inhaltliche Orientierungshilfen)  

Inhaltliche 
Orientierungshilfen 

Der Kurator als Pädagoge    

Infotainement
(Multimediale Begleitprogramme) 

Die Ausstellung 
als Ort der 
sinnlichen 
Erkenntnis 

Die verwissenschaftlichte
Ausstellung (s.r.)  

Lernort contra Musentempel (s.r.) 

Technisch gestützte Vermittlungsansätze 
(Verteilt eingesetzte Multimedia-Stationen) 
(Tonbanführer) 
(Funkvermittelte Inhalte je Raumabschnitt) 

Essenszubereitung als Ausstellung 
(Vergl. div. Restaurant-Konzepte und 
Raststätten-Konzepte) 

Land art - Austellungen
(radikale Entgrenzung in Bezug 
auf die Ausstellungssituation)  

Ausgestellte Natur (Kulturlandschaft) 

In Galerieräumen 
ausgestellte Natur
(Erdräume) 

Berührungsängste des 
Ausstellungsbetriebes
bzgl. neuer Medien 

Verschmelzung – Durchdringung –
Vermischtes – Amalgamiertes (s. r.) 

Verschiedene Formen der Offenheit –
Verwandlungskräfte 

Das Konzept des offenen Werkes
und sein Einfluß auf die Austellungsgestaltung 

Inhaltliche Offenheit 

Offenheit für 
Transformationen Offen für die Erarbeitung vor Ort 

/vs/ Aufstellung fertiger Werke (ohne Risiko) 

Offenheit für unkonventionelle Medien
(Skulpturen und Tafelbilder – als konservativer Ansatz) 

Offenheit für kulturelle 
Randbereich 

Fachliche Offenheit (Historiker, Germanisten, 
Philosophen, Soziologen, ... in Projekte 
einbeziehen)

Das Werk als Instrument – als „Werk-Zeug“, 
das als Kommunikationsprogramm funktioniert 
(M. Lingner) 

Interpretative Offenheit
(Siehe dazu auch: U. Eco) 
Wieviel (erklärenden) Text verträgt das Werk?   

Offenheit im Sinne
von Interaktion 

Offenheit für (gestalterische) Eingriffe u. Beiträge 
(Am Bsp. div. Internet- bzw. Netz-Projekte) 
„abgestellte“ Nachricht /vs/ transformiertes werk 

Programmierte Dialoge /vs/ 
offene Kommunikation 

Die Ausstellung als Warenlager
(Kunst ohne Unikat / Graz – edition artelier 1985-1998) 

Atmosphärische arbeitende Künstler 
(und entspr. Ausstellungsprojekte)
Siehe: Harald Szeemann

Entgrenzung  (H. Szeemann) 
Die Macht des Aussteigers 

Ausstellungen zu Randgebieten 
bildnerischen Schaffens 
„Ex Voto“ (Votivbilder) 
„Marionetten – Puppen – Schattenspiel“ 
„Bildnerei der Geisteskranken“ 
(H. Szeemann) 

Schubladen-Museum 
(Herbert Distel)  

Mentalitätsraum = Klima = Atmosphäre 
(H. Szeemann) (S.: Atmosphärensicht)   

Die Ausstellung als Wiederholung 
(Vergl. H.P. Jeudy) 

Ausstellung als Konserve
(Einweckglas als Ausstellung)  

Tödliche Konservierung 

De- und Rekontextualisierung
als künstlerischer Ansatz? 
-Verweise auf ursprüngliche Zusammenhänge
-Gestaltung neuer Zusammenhänge  

Der Kontext imprägniert das 
Werk mit Bedeutung 

Der Ausstellungsort „zeichnet“ 
jedes Werk (D. Buren)

Die Ausstellung als Medienraum 

Ausstellung als nachgezeichneter Zusammenhang 

Der gestaltete Rahmen 
Die Kunst der Rahmensetzung 

Leitsysteme / Orientierungshilfen 

Die Ausstellung
als Verkehrsproblem
-Leitsysteme
-Rundgang / Einbahn / Stauzone 
-Die Logistik des Massenkonsums
(Vergl. J. Baudrillard –

Der Beaubourg Effekt –
Implosion u. Dissuasion) 

Die Ausstellung als Wandelraum
oder Wandelgang 

Ausstellung und Besucherschule wären im 
Museum der Obsessionen eins geworden 
(H. Szeemann) – Konzept der Bildreihen 
Vergleiche: Besucherschule von Bazon Brock 
auf der documenta 7  

Ausstellung als Kunstform 
(Walter Grasskamp)

Thematische Ausstellungen
setzen alle Medien ein (HS) 

Ein Medienkonzept, das den Gattungsbegriff
sprengen soll, ist für jeden thematischen Aussteller 
schon längst Voraussetzung (H. Szeemann) 

Konzentriertes Leben 
in Ausstellungsform (HS)
Ausstellenswerte Wohnungen (HS)
(„Großvater – ein Pionier wie wir“) 

Die sich verweigernde Ausstellung 

Die Wohnung als Privatausstellung 
(eines Lebensstils u. persönlichen
Kunstverständnisses)   

Gänge, Aufenthaltsräume 
öffentlicher Gebäude als Ausstellung 

Ausstellung mit Bildern 
aus öffentlichen Warteräumen 
(W. Ebenhofer Steyr) 

Friedhofsanlagen 
als Ausstellung 

Erntedank als 
Ausstellung 

Der Bauernhof 
als Ausstellung 
(Urlaub am Bauernhof) 

Möbelkaufhaus mit 
Wohnszenarien als 
Ausstellung 

Leben in Muster-
Fertigteilhäusern 

Die Ausstellung als „Endpunkt“ 
und Produkt einer komplexen 
Kommunikationskette  (s.o.) 

Die Ausstellung als Ort 
für das Außergewöhnliche ?

Die Ausstellung als Ort für 
das kumulierte Gewöhnliche ? 

Die Ausstellung als Jahrmarkt
(K. Hegewisch)  

Die Ausstellung als Ort der Erholung  
(K. Hegewisch: Diderot)  

Flucht aus dem Alltag 

Die Ausstellung als Experimentierfeld (K. Hegewisch) 

In den Alltag hinein befreite Kunst 
(aus den Zwängen des Museums) 

Die Rolle der gedruckten 
Ausstellungsführer 

„Statt einer Hermeneutik brauchen wir
eine Erotik der Kunst“ (Susan Sontag) (HS) 

Kunst als konzentriertes
Leben (HS) 

Obsessionen des Todes 
und Überlebens (HS) 

Präsenz beschwören 

Die Ausstellung als Verbreitungsmedium s.o. 

Die Ausstellung als Botschaft (?) (mit R. Capurro formuliert) 
„Hermeneutik ist die Kunst des hermeneuein, d.h. des Verkündens,
Dolmetschens, Erklärens und Auslegens, Hermes hieß der Götterbote, ...“ 

Vernetzungsgedanke
(„Netz Europa“ Landesgalerie Linz) 

Wohnung als Bühne 
Wohnung als Ausstellung 
(Die ausgestelle Lebensart) 

Sich „exponieren“ 
(Lit.: Stefan Hulfeld) 

Sich „exhibieren“ 
(Lit.: Stefan Hulfeld) 

Zur Schau stellen
(Lit.: Stefan Hulfeld) 

Sich zeigen 

Andy Warhol stellte 1961 seine 
Pop-art-Bilder erstmals in einem
Schaufenster inmitten von 
Kleiderpuppen aus (s.o.) 

Ausstellungen/Performances 
inmitten der Warenwelt 
(S. Polke, K. Lueg und G. Richter 
Realisierten ihre „Demonstration für 
einen kapitalistischen Realismus“ 
1963 in einem Warenhaus) 

Das Warendisplay in 
Ausstellungsräume verlagert 
(A. McCollum, G. Bijl)

Nutzung leerer Ladenlokale 
(„Soho in Ottakring“) 

(„Ausleben in der Auslage“ / Wien
2 Künstler liegen in unterschiedlichen
„Raumatmosphären) ) 

Die Ausstellung als Medien-Leistungssschau
(Ausstellung zum prix ars electronica) 

Thema T2 Der Kurator als Künstler / 
Gestaltete Schaulust – ein visuelles Drama / 
Die Kunst der Bildpräsentation / Erlebniswelt Ausstellung
(P. Bianchi, H. Draxler, U. Meta Bauer, M. Brüderlin,
Y. Aupetitallot, M. Lingner, Zaunschirm, H. Szeemann, 
J. Kosuth, P. Weibel, D. Buren, I. Kabakov, 
R. Zaugg, S. Germer, K.-J. Pazzini, 
H. Hollein, B. O´Doherty, J. Nemeth(+),
Rockenschaub, ...) 

Thema T3 Themenausstellungen / Inhaltliche Aspekte der 
Ausstellungsgestaltung / Die Ausstellung als Wandzeitung
(P. Bianchi, H. Draxler, Cathrin Pichler, M. Brüderlin, 
E. Louis, P. Weiermair, K. König, J. Kosuth, W. Pircher, 
Gruppe daedalus, S. Schade, B. Kruger, group material, ...) 

Thema T4 Kommunikationskonzepte / Die Ausstellung als
Medium der Kunstvermittlung / Die Ausstellung als Handlungsraum
- Be-greif-Lust /vs/ Berührungsverbot
(U. Meta Bauer, M. Brüderlin, Marcia Tucker, S. Rollig, M. Lingner,
D. Bogner, K.-J. Pazzini, Eva Sturm, H. Hollein, B. O´Doherty,
R. Shusterman, W. Kos, Ch. Schenker, Th. Struth, ...) 

Thema T5 Interkultureller Austausch
(P. Bianchi, Jean-Hubert Martin, P. Weiermair, René Block,
Catherine David, Rasheed Araeen, B. Groys, C. Doswald,
F. Martin Wimmer, D. Diedrichsen, M.L. Angerer, 
Barbara Stratka, Kathrin Becker, M. Flügge, Jiri Svestka, 
Ch. Brockhaus, Sabine Vogel, ...) 

Thema T6 Aus der Sicht des Künstlers / der KünstlerIn
(Ute Meta Bauer, J. Kosuth, P. Weibel, D. Buren, Ilya 
Kabakov, Rockenschaub, Thomas Struth, Barbara Kruger, 
group material, ...) 

Messestand als Ausstellung
(Achille Castiglioni / Mailänder Messe 1993 / Stand für BT icino / 
Architektur als Ereignis) 

Unmittelbarkeit des Wesentlichen (Achille Castiglioni) 
Schwerpunktsetzung 

Offenheit in der Rezeption: 
Jeder Besucher kann seinen eigenen
Rundgang wählen („La Mesure“ / 1995 Paris / 
Jean Nouvel) 

Koffer als Ausstellungs-
Vitrinen (E. Diller, ...s.o.)
Koffer-Ausstellung 
(„Mondträume“ 
Design show 1999) 

Kleinstmögliche Einheiten von Ausstellungsarchitektur 
(Koffer als Vitrinen) (E. Diller u. R. Scofidio) s.r. 

Ausgestellte Pflanzen 
benötigen eine geeignete 
Atmosphäre 

Die Ausstellung
als Medium (HS) 

H. Szeemann interessiert das 
abweichende Bewußtsein, 
die Präsenz der Utopie (nicht aber 
lineares geschichliches Denken) 

Die geistige Botschaft der 
Weltausstellung (Facteur Cheval) (HS) 

Die Ausstellung als totales
Medium (HS) (Lissitzky´s Pressa in Köln) 

Bühne als atmosphärischer 
Innenraum (Anna Viebrock) 

Mythologie des 
Profanen (s.o.) 

03 AusstellungsmacherInnen
Siehe weiters:
Sicht der Kuratorinnen
KuratorInnen-Sicht 

Weitere Kuratoren, Ausstellungsmacher und Leiter von Kunstinstitutionen
J.-F. Lyotard, Marc Mer, Reinhard Braun, Klaus Strickner, Franz Kaiser, Veit Loers, Pontus Hulten, Gorges Boudaille, 
Colin De Land, J. Decter, Michael Fehr, Toni Stooss, Armin Zweite, Helmut Friedel, Bernd Klüser, Thomas Wulffen, 
Günter Metken, Paul Maenz, Wolfgang Becker, Siegfried Gohr, J. Gachnang, W. Nikkels, John G. Hanhardt, Moritz 
Küng (Kommunizierende Röhren), Joe Scanlan, Eric Colliard, Xavier Douroux, Frank Gautherot, Claude Gintz, 
Ernst Busche, Kirk Varnedoe,  Adam Gopnik, Michael Schirner, Jürgen Harten, Michel Baudson, Erich Franz, 
Dieter Bogner, Werner Fenz, Andreas Brandolini, Wolfgang Zinggl, Veit Görner, Christian Kravagna, Werner Hofmann, 
Otto Breicha, Otmar Rychlik, Kristian Sotriffer, Dieter Schrage, Thomas Kellein, Christoph Schenker, J. Meinhardt, 
Thomas Zaunschirm, Ulrich Loock, Thomas Krens, Wilfried Dickhoff, Peter Baum, Leo Kandl, Klaus Honnef, 
Pierre Restany, Wulf Herzogenrath, Rudolf Bumiller, Dieter Ronte, Uli Bohnen, Christoph Brockhaus, Zdenek Felix, 
Ryszard Stanislawski, László Beke, Matthias Flügge, Jiri Svestka, Dieter Schwarz, H.G. Haberl, Richard Kriesche, 
Skreiner, Oswald Oberhuber, Leo Navratil, Edelbert Köb, Wolfgang Pircher, Gerhard Johann Lischka, Georg Schöllhammer, 

Kuratoren  (zT. Ausstellungsmacher) 
Harald Szeemann (documenta 5 / Der Hang zum Gesamtkunstwerk / Einleuchten / ....) 
Kaspar König (Von hier aus / Westkunst / Der zerbrochene Spiegel / ...) 
Christos M. Joachimides (Zeitgeist / Metropolis / New Spirit in Painting / ...) 
Jan Hoet (chambres d´amis / documenta 9) 
Markus Brüderlin (Neo-Geo „Front“ / Aura / Das Bild der Ausstellung / in situ ...) 
Peter Weibel (Inszenierte Kunstgeschichte / context art / Bildlicht / ...)
Josef Kosuth (Das Spiel des Unsagbaren / The play of the Unmentionable) 
Hans-Ulrich Obrist (Zimmer 763 / Cloaca Maxima / Migrateurs / ....) 
Helmut Draxler (Eine Gesellschaft des Geschmacks / museum in progress / ) 
Robert Fleck (Zentrum Paris / Spielhölle / Bundes-Kunstkurator) 
Gottfried Hattinger (Feuerzeichen / Relikte & Sedimente / ars electronica) 
Remy Zaugg (Alberto Giacometti) 
Stephan Schmidt-Wulffen (Backstage / Wunderbar) 
Bonito Oliva (Europa-Amerika, The Different Avantgardes) 
Peter Noever (Inszenierte Kunstgeschichte / Tyrannei des Schönen / ...) 
Paolo Bianchi (100 Umkleidekabinen / Kunst Heimat Kunst I / ...) 
Yves Aupetitallot (Project Unité / ...) 
Ivo Mesquita (Chefkurator Biennale Sao Paulo) 

Kuratoren (...) 
René Block (new orient/ation / The Readymade Boomerang / ... ) 
Peter Weiermair (Prospect 86 / Arte Austria 1960-84 / Das Bild des Körpers / ...) 
Norman Rosenthal (Zeitgeist / Metropolis) 
Lóránd Hegyi (Radical surface / Kommentar zu Europa / Interferenzen / ...) 
Rudi H. Fuchs (documenta 7 / Balkon mit Fächer / Arnulf Rainer / ...) 
Peter Pakesch (Körper und Körper / Künstlerschaufenster / ...) 
Jean Clair, Gérard Régnier (Wunderblock / Das andere Ich / ...) 
Manfred Schneckenburger (documenta 8) 
Jean-Hubert Martin (Konstruierte Orte / Lektion der Dinge / art & pub 1890-1990 / ...) 
Jean Christoph Ammann (Das Bild nach dem letzten Bild / Trans-Avantgarde) 
Laszlo Glozer (Westkunst) 
Germano Celant (Ambiente-Arte / Keith Haring / ...) 

Kurt Kladler, Wolfgang Drechsler, Peter Assmann, Carl Aigner, Thomas Dézsy,
Derek Weber, Thomas Trummer, Peter Kraml, Joachim Eckl, Georg Lindorfer, 
Paul Fischnaller, Bernhard Cella, Günther Rabl, G.C. Tholen, 
Michael Lingner, Helmut Gsöllpointner, L. Ortner, Wolfgang Denk, 
Rainer Zendron, Christian Bernard, Axel Huber, Gerhard 
Fischer, Klemens Gruber, Peter Huemer, Martin 
Schwander, Robert Nickas, Rainer Fuchs, 
A.Spiegel, Alana Heiss, K. Egon Vester, 
Gerhard Storck, Julian Heynen, 
Pier Luigi Siena, 
Markus Scherer
(...) 

Fortsetzung: (...) 
Yasha David, Werner Spies, Georg Jappe, 
Wieland Schmied, Dan Cameron, Rasheed

Araeen, Papo Colo, William Rubin, Christoph Vitali, Philipp Doering,
Helmut Leppien, Wenzel Jacob, U. Krempel, Johannes Müller, 
H. Albert Peters, Neal Benezra, Friedrich Meschede, Christian 
Dumon, Gijs van Tyl, Götz Adriani, Jürgen Schweinebraden, (...) 

Fortsetzung: (...) W. Jean Stock, Martin Kunz, Uwe M. Schneede, Heiner Bastian,
Rainer Crone, Ulrich Luckhard, Jiri Svestka, Frank Barth, Thomas Deecke, 
Jusif Backstein, Bart De Baere, Pier Luigi Tazzi, Denys Zacharopulos, 
Dieter Honisch, S. Salzmann, E. Schneider, A. Baier, 
I.Bartsch, K. Bussmann, D. Stemmler, R. Wedewer,
K. Gallwitz, M. Fath, P. Beye, T. Osterwold, 
H. Vey, A. Vowinkel, L. Grisebach, 
N. Schafhausen, J. Sartorius, 
W. Schmalenbach, Jean de
Loisy, M. Hentschl, 
R. Stecker, 
(...)  

Fortsetzung: (...) 
Jean-Louis Froment, H. Gassner, Fumio

Nanjo, C. Huber, G. Söder, C. Tannert, K. Werner, A. Sayag, 
J.M. Bonet, M. Clot, J.L. Stals, M. Nungesser, H. Ricke, 
W.M. Faust, B. Schulz, W. Storch, F. Wilson, H. Klotz, 
Mike Kelley, R. Ohrt, Jean-Yves Jouannais

Thematische Ausstellungen: 
(„Ambiente-Arte“ / Germano Celant / Venedig 1976) 

Atmosphärische
Erscheinungen (M. Seel)  

Atmosphäre ist ein sinnlich und affektiv
spürbares und darin existentiell bedeutsames 
Artikuliertsein von Lebensmöglichkeiten (M. Seel)  

Objekte des bloßen Erscheinens 
sind oft Ausgangspunkt eines
Wachwerdens für die Atmosphäre (M. Seel)  

Ästhetik als Lehre von den Atmosphären
(Vorschlag von G. Böhme) 

Es geht um Augenblicke 
visueller/akustischer Distanzlosigkeit 

Wie kann das Objekt maximale Sichtbarkeit erreichen? 
(Siehe auch: Diskurse des „sichtbar Machens“) 
Vergl. dazu Porno-Diskurs 
Die Obszönität/Schamlosigkeit der Darbietung 
ist in Pornodarstellungen maximiert. 
Die maximale „Offenlegung“ kommt ganz direkt „zur Sache“ 

Die extreme Zuspitzung der Bildreize könnte als Modell genommen werden.
Ohne Umweg will der Rezipient zum Höhepunkt der Darbietung kommen ...

Wohnliche Gestaltung der 
Ausstellung
(du bist die welt – 2001 Wien) 

„privater“ Ansatz bei der 
Fotohängung 

Wie kann die visuelle Distanzlosigkeit 
gestaltet werden?
-Abschirmung von allen anderen Reizen
-großflächige Projektionen

Die Herausforderung der Distanzlosigkeit 
ist das eigentliche Kalkül des Obszönen (Jan Verwoert)  

Gestaltung wichtiger 
Kommunikationsstrukturen 
Von Großausstellungen (Zobernig) 

Für neue Medien ist das Einbeziehen
von Medienspezialisten wichtig 

Das Problem der Grundorientierung 
wird nur selten gut gelöst 
(gilt auch für videolastige Ausstellungen) 

Sicht der Bühne s.o. 

Der Rahmen will Bild werden 

Unrealisierte Ausstellungen  

Gibt es Objekte, die etwas (Situationen, 
Sachverhalte, andere Objekte) sichtbar
machen? Dabei geht es um:
Aufzeigungen, Heraus-Stellungen, 
Zusammen-Stellungen, 
Markante Setzungen, 
An-Ordungen, ...

Objekte die Situationen/Kontexte/Stellen
sichtbar machen: Punktmarkierungen, 
Lichtmarkierung, rahmende Objekte, 
Überblick verschaffende Objekte, ...

Objekte die andere Objekte 
sichtbar machen: Hervor-hebende Objekte, bewegende
Objekte, Objekte in Gegenüberstellung, ausblendende u. 
verdeckende Objekte, Aspekte fokusierende Objekte, 
Hervorhebung durch Verdichtung o. Versammlung,
Hervorhebung durch Anordnung 

Diskurse des 
Sichtbarmachens
(Studie: art of objects) 

Objekte die sich selbst sichtbar machen
Objekte die Klassifikationen sichtbar machen 

Ausstellungsgestaltung als
Atmosphärengestaltung

Austellungsdesign ist in vielen 
Fällen eine Frage der 
atmosphärischen 
Gestaltung 

Atmosphärische Ausstellungen:
(Olafur Eliasson – Kunsthaus Bregenz) 
(Musik-, Design-, Mode-Projekte Künstlerhaus Wien)  

Atmosphärische Architektur
Opakes Licht (Kunsthalle Klosterneuburg) 
Über den Dächern (OK Mediendeck)
Bunkeratmosphäre (Kunsthalle Wien)   Niemals geht es nur um die Gestaltung

des Gegenstandes, sondern immer zugleich
um die Schaffung der Bedingungen
des Erscheinens (G. Böhme)  

Akustische Möblierung 
von Ausstellung –
Musikatmosphären 

Der primäre Gegenstand der 
Wahrnehmung sind die Atmosphären 

Mediengeschichte der 
Ausstellungen 

Die Ausstellung als
Multimediale Inszenierung

Ausstellung als Display 
(Ausstellungstechnik als 
wesentlicher Bestandteil) 

Spezialitätengeschäft 
als Ausstellung
(ausgebreitete Schätze) 
Ausbreitung
Aus-Lage
Aus-Stellung

Neu Sicht auf Ausstellungen
(Passage, Warenpräsentation, 
Event, Weltausstellung) 
(Vergl. W. Benjamin) 

Warendisplay
Kaufhausdisplay   

Spartenübergreifendes Kunstgewerbe  
der Repräsentation 

Ausstellung auf Transportschiff
(Kounellis, KunstHS Linz) 

EROS-Ausstellung: 
Oppenheim bot sich wie eine „Natura“ dar:
Auf ihr waren Speisen angerichtet 

Die Ausstellung ist ein 
Ausdrucksmittel 

Die Ausstellung ist ein 
Ausdrucksmittel  

„intime“ Räumlichkeiten 
... eine besondere 
Atmosphäre schaffen 

Den „Geist“ des 
Hauses mitbekommen 

Repertoire des 
Schaufensterdekorateurs 
(R. Zaugg)

Räume mit gedämpfter Atmosphäre  

(Ausstellungs)Architektur 
als Stimmungskunst  

Ambiente-Ausstellung
Kunst-Ambiente 
Ambient-Art  

Leuchtkörper – Über 
Atmosphären-Produktion 
(Sebastian Weber, Kai Vöckler) 

Ambiance   

Hartnäckige Moderne-
Verteidiger sehen Atmosphäre 
als Betrug am apollinischen 
Geist der Moderne
(Vergl. P. Weibel) 

Zumthors Entwürfe gründen 
in einem atmosphärischen 
Gefühl (Vergl. Kunsthaus Bregenz) 

Atmosphäre von 
bühnenreifer Intensität 
erzeugen 

Die Ausstellung als
Stimmungsbild

Lokalkolorit nutzen 

Gefühlsqualitäten von Räumen erfassen 

Atmosphären kann durch 
dingliche Arrangements, 
Licht, Musik erzeugen –
dafür steht paradigmatisch
die Kunst des Bühnenbildes  

Schaufenster (Mechanismus 
der Verführung) Vergl. div. Galerien 

Beim Schauen gesehen werden 

Maximale Zielgruppenorientierung 

Gestaltung der Lokalität: Der Atmosphäre 
in ihrer Ganzheit muß mehr Wert beigemessen
werden als den einzelnen Komponenten 
(Aurora Cuito) 

Bühnencharakter des Ladens –
Der Laden wird wie ein einziges 
großes Schaufenster entworfen 
(Aurora Cuito) 

Produktausstellung 

Beim Kunden den Eindruck 
erwecken, gerade eine Show 
zu erleben (Aurora Cuito) 

Der Laden als Showroom 

Weitläufigkeit vermittelt dem Besucher 
den Eindruck, sich in einer Kunstgalerie 
oder einem Museum zu befinden (Aurora Cuito) 

Kunst als „Faktor“ in der Ladengestaltung –
Werke, die den „Geist“ einer bestimmten Ware 
transportieren (Aurora Cuito)  

Materialpalette, die zum 
Anfassen einlädt (warme Umgebung) 
/vs/ ausgesetzt sein 

Das Paradox zwischen Mode(Laden) und Kultstätte -
Kleidung wie Sammlerstücke präsentieren (Aurora Cuito)
Feierlichkeit des Ortes  

Die Unterscheidungsmerkmale zwischen Boutique
und Kunstgalerien werden heute immer mehr 
verwischt (Aurora Cuito) 

Luxuriöse Materialien, die den 
Charakter des Hauses symbolisieren 

Abgrenzung der Waren durch Paneele, 
Regalzellen, Lichtzonen, Tischzonen, ...

Der Laden als 
Labyrinth (Arian Mostaedi)  

Ausgestellte Kunstproduktion 
(Produktion, Workshop im 
Ausstellungsraum) 

Ausstellung 
als Jahrmarkt

Mit Ausstellungsstücken einen 
räumlichen Bezugsrahmen
schaffen 

Das Restaurant oder 
eine Bar als Ausstellung
(ausgestellte Privat-
sammlungen)  

Möbelausstellung als Cafehaus  

Portionierte Ausstellungen 
(die nicht in einem Stück 
konsumiert werden müssen) 

Einladungsgesten zu Ausstellungen: 
Säulen (Krems), Transparente, 
Rampen (OK), elektronische Laufschrift, 
Spektakuläre Objekte (Nordico) 

Kurzfassung „Menü“ am 
Beginn der Ausstellung  

Inhaltlich kritische Ausstellungen  

Beim Besucher sollte sehr schnell
eine „kognitive Landkarte“ 
(cognitive map) aufbauen können

„herausragende“ Objekte als „landmark“ 
Gestaltung zentraler Plätze als Knoten 

Symbolisches Leitsystem inkl. Farbcode
(Louvre) 

Überblick von oben: 
Erschließung von oben her; 
Balkonsituationen gestalten 

Aufwertung: Führungen durch 
KuratorIn, KünstlerIn, GestalterIn

Ausstellungsproduktion ist ein 
komplexes Teamwork 
(Ausstellungsgestalter, 
Ausstellungsmacher, Kurator, 
Fachwissenschaftler, ...) 
oft mit „Grenzüberschreitungen“ 

wer, wann, wie, wo 

zT. auch Gebrauchssicht 

Ausstellungsstatistik 
Jahrestafeln 
(Bernhard Cella)

Die Texte der Konzeptkunst 
mit Bildern zu besiegen 
(M. Broodthaers)

Mentalitätsraum = Klima = 
Atmosphäre  (H. Szeemann)  s.u. 

Ausstellung aus leeren 
Versandkisten 
(M. Broodthaers) 

Das „imaginäre Museum“ als 
ein „Museum ohne Wände“  
(André Malraux)
Vergl. Am Boden aufgelegte Bildsammlung

Das „imaginäre Museum“ als ein fiktives 
Museum nicht von Werken, sondern von 
reinen Formqualitäten

Die Ausstellung als „Kunstgarantie“ 

Von der majestätische 
Repräsentation des
Adlers zur majestätischen
Ausstellung (M. Broodthaers)

Ausstellung als Kunstkommentar 

Sicht der Stile

In seinem „Store Manifesto“ 
tauschte Claes Oldenburg den 
„Schrein“ gegen den Laden aus. 

In seinem „Store Manifesto“ tauschte 
Claes Oldenburg den „Schrein“ gegen 
den Laden aus.
Museum als Warenhaus 

Der Genuß einer Ausstellung 
ersetzt den unsicheren Genuß 
ihrer Exponate (H. Belting) 

Im Freilichtmuseum 
tätig sein 

Unbegrenzte Gesamtvision der Kunst 
aller Zeiten und Völker (in Buchform)

Ist ein Konzept ausstellbar?
(Anne Rorimer) 

Kunstmagazin als Ausstellung: SALON
(Zdenek  Felix) 

„may I help you“ – Auskunftspersonen (Moritz Küng) 

Ausstellung als Schauraum

Ich galt stets als erotischer
Ausstellungsmacher  (H. Szeemann) 

Ausstellungen zu machen, ist eine
Industrie geworden. ... Ich versuche
alles in dem Gefühl zu machen, im 
Moment auf natürliche Weise genau
das Richtige zu machen (HS) 

Die heroische Geste und die Kunst des Ausstellens 

StaatskuratorIn als Serviceeinrichtung 
(S. Rollig, L. Reddeker, M. Brüderlin)
Kunst als Dienstleistung (Dorothee Richter)  

Produktionshäuser mit eigenem Personal

Kurator als Projektleiter 

Kurator als Kommunikator 

Plakate als „tragbare“ Ausstellung (Dirmoser) 

Widersprüche von Anspruch und Realität (zB. „Tate Modern“): 
Anordnung der Sammlung nach klassischen 4 Aufgaben: Porträt, Stillleben,
Historienbild und Landschaft - ... Und in der Buchhandlung Regale zu:
Critical Theory, Art Histories, Film Studies, ...(C. Krümmel) 

Die moralisierende Sicht der 
Kritiker ist nicht mehr von 
Interesse

Die Mobilität und Mobilisierbarkeit des Objektes 
als Voraussetzung für Ausstellbarkeit (T. Holert) 

Sicht der Migration 

Die Verwandlung ganzer 
Städte in kommerzielle
Displays (T. Holert) Mobilität als Chiffre von Modernität 

Es treiben sich viele Besucher (in der Ausstellung) 
herum, die allein vom Trend, den relativ niedrigen 
Eintrittspreisen ... und der um die Museumsshops
herrschenden Mall-Atmosphäre angezogen werden. 
(W. Kemp) 

Liebevoll arrangierte
Dekorationselemente 

Die Kunstzeitschrift als Warendisplay 
und Versandhaus (Texte zur Kunst & 
Parkett, ...) 

(Das Ende der Avantgarde. Kunst als Dienstleistung / 
1995 Kunsthalle Hypo-Kulturstiftung)
(„Services“ / Kunstverein München)  

Einen Laden gründen, anstatt eine
Ausstellung zu bestücken 
(Malcolm McLaren)

Projekte mit Beteiligung der Reziepienten: 
Teilung der Erfahrungen und Handlungsformen

Markenerlebnisse 
(C. L. Morgan)  

Optische Metaphern für 
komplexe Angebote (C. L. Morgan)  

Zug-Ausstellung
(Opel Millenium Express) 
(Calvin Klein Truck)  

Lichtshow 
Lichtatmosphäre 

Tourneeausstellung

Ausstellungen als Orte der 
sinnlichen Wahrnehmung
(Siehe u.a.: Visuelle Sicht / 
Taktile Sicht / ... ) 

Selbstwahrnehmung statt
Werkwahrnehmung 

Brand Parks

Gegenüber der inszenierten 
Urbanität in Spaßbädern, Erlebniskauf-
häusern, Mega-Malls, Themenparks ...
haben Ausstellungen in Bezug auf die 
visuelle Kraft schon das Nachsehen  

Ausstellungen mit ihrer die Gesamtheit 
der Sinne ansprechenden Primärerfahrung 
werden auch weiterhin interessant sein  

Kult der Unmittelbarkeit /vs/ 
Neue Medien (G. Korff) 

Schaufenstergestaltung aus dem
Designbüro (Objekte mit schickem
Ambiente umhüllen) 

Die Ausstellung als
Lern- und Erlebnisort

Lernen als selbstgesteuerter
Aneignungsprozeß   

Konzeptorientierte  Ausstellungen  

Familiengerechte Ausstellungen 
(Freilichtmuseen, ...) 

Der Versuch Objekte zum Sprechen 
zu bringen 

Die Atmosphäre wird 
unabhängig von der 
Bildung wahrgenommen 

geheimnisvoll
aufregend
anlockend
visionär    

Die Ausstellung 
ist ein Medium 

Gestaltung von „Medienumgebungen“
(Edouard Bannwart lehrt das in Weimar) 

Die Vernissage als Service 
(Siehe: Sicht der Vernissage) 

Was wäre das „Minimum“ einer Ausstellung
(1 Werk? 1 Raum? 1 Tag? 1 Event?
Einmaliger Zugang für Rezipienten?)

(1820 zeigte B.R Haydon auf eigene Kosten
ein einzelnes Gemälde)   

Die Tätigkeit der Kunstkritiker als 
Dienstleistung im zeitlichen Umfeld 
der Vernissage 

Ursprünglich luden Künstler/Maler im 
Vorfeld der Ausstellungseröffnung
Freunde und Kenner ein

Premiere und Propaganda (Thurn) 

Ausstellungen (mittels FS, Katalog) 
Aus der Ferne betrachten –
Vorgeschmack für eigene Reisen 

Kunstkritiker als professionelle 
Meinungsmacher 

An die Stelle pompöser Priester oder Herrscher 
treten agile Redner und Schreiber  

Sicht der Wertung:
Akzentuierung wichtiger Arbeiten
Hierarchie der Hängung (bei 
Gemeinschaftsausstellungen) 

Indexierung / Einführung bei Eröffnungen 

Ausstellung deren Bildproduktion 
erst im Rahmen der Vernissage 
erfolgt (Yves Klein – Anthropometrie 
der blauen Epoche) 

Verschiedene Formen der Zensur und 
einseitige Ausstellungspolitik
führte zu Bewegungen mit selbst organisierten Räumen
(Räumlichkeiten als Service für off-Projekte) (B. Nieslony)

Das Konzept bestimmter Ausstellungs-
Typen ausstellen bzw. aufführen s.o. 
(B. Nieslony) (Fred Wilson)

Der Katalog als 
Erklärungsmaterial 

Der Katalog als mobiles 
Kommunikationsmedium 

Ausstellungen als didaktische Prozesse
(Brian Holmes)

Experimentelle Ausstellungsformen 
(nicht nur kulturelle Vermittlungsform –
sondern als eigene „Kunstform“) 

Da in Zukunft Kunst im Fernsehen 
stattfinden wird, „sollten die 
modernen Museen in Swimmingpools
und Nachtclubs umgewandelt werden.“
(Allan Kaprow)

Transportkisten (für Kunst) als 
Sitzmöbel und Ausgangspunkt für seine Ausstellungsprojekte
(Marcel Boodthaers)

(Marcel Boodthaers) „und wie Duchamp sagte 
>das ist ein Kunstobjekt< , 
habe ich im Grunde gesagt: >Dies ist ein Museum< „ 

Marcel Broodthaers hat in seiner 
Atelierbehausung ein fiktives Museum 
eingerichtet (Transportkartons, Reproduktionen
in der Form  von Postkarten) 

Das Museum ist ein abgegrenzter 
Bereich, in dem Kunst entsteht und 
verlorengeht: zugrunde gerichtet von 
dem Rahmen, der sie präsentiert und 
konstituiert. (D. Buren)

Die Kunst des Ausstellens und 
Verkaufens (Martha Rosler): 
Das Denken der KünstlerInnen 
beginnt dem Denken von BuchhalterInnen 
(oder VerkäuferInnen) zu ähneln. 

Die Strukturen des Ausstellens 
offen legen (Allan McCollum)
Hängung, Rahmung, ... 
(Surrogate) 

Die Präsentation im Einzelhandels-
geschäft will beim Konsumenten
eine aktive Reaktion auslösen
(J. Barry) 

Für Lissitzky ging es bei Fragen der Gestaltung mehr
als nur um Technik, das Auge durch den Raum zu
leiten. ... Er wollte den Raum tatsächlich bewohnen lassen

(Fred Wilson) Ausstellung (Rooms with a View: The Struggle between 
Cultural Content and the Context of Art) 3 Räume: einer sah aus wie ein 
Galerieraum, einer wie ein Völkerkundemuseum, einer wie ein Jhd.Wende-Salon.
Tatsächlich veränderten die Umgebungen die Werke ( ... „gefunden in ...“) 

Unterschiedliches Ambiente: 
-white cube (sachlich) 
-öffentlicher Raum
-Kirchenraum
-Büroatmosphäre (Serviceproj.) 
-Gangsituationen
-Restaurantatmosphäre
-Völkerkundemuseumsatmosphäre
-Kinofoyer-Atmosphäre

Exzellenz, eine Kategorie, die keiner Überzeugung oder
Erkenntnis verpflichtet ist, sondern nur noch dem wie 
immer auch definierten Erfolg (R. Ganahl) 
Erfolg und Exzellenz definiert sich u.a. als Funktionen von 
Medienrezeption und Verkauf   

KuratorInnen als Vermittler 
(Vermittlung von KünstlerInnen)
Arbeiten mit der Kreativität anderer
(Alice Kreischer, Andreas Siekmann)  

Informationsausstellung
(Alice Creischer)

Eigentümlich eingefrorene 
Kommunikationssituationen 
(Backstage, ...) (Vergl. Kritik von A. Creischer) 
Nur im Umfeld der Eröffnung trifft
man auf die Künstler

Offen nutzbare Wohnsituation in der Ausstellung 
(R. Tiravanija)

Serviceansatz als affirmative Auskoppelung 
aus der Dienstleistungsgesellschaft 
(Vergl. Kritik von A. Creischer) Autonomisierung kommunikativer 

Settings (Vergl. Kritik von A. Creischer) 

Die Ausstellung als Vereinbarung
Die Ausstellung als Übereinkunft

Die Ausstellung als Subversion

Interessanter als das Konzept der Ausstellung 
ist eigentlich der Begriff der „Veröffentlichung“
in den 80er Jahren (B. Nieslony) (Vergl. Büro Bert)

Das Konzept „Veröffentlichung“ unterscheidet sich von 
der Ausstellung durch die Intention (B. Nieslony) 

Ausstellung ist ein technischer 
Vorgang – durchaus mit 
Möglichkeiten die Ebene der 
Ausstellung zu verlassen und eine
Repräsentation zu werden (B. Nieslony) s.r.

Prostituierte, die sich in 
Auslagen „ausstellen“ 
(sich öffentlich preisgeben)  

Alles ist Ausstellung – Re-Präsentation 
von Atmosphären s.l. 

Alles ist Ausstellung –
Re-Präsentation 
von Atmosphären s.o.  

Zur Schau stellen (s.o.) 

Sicht der Veröffentlichung 

Diverse Elemente ... finden sich zu 
räumlichen Verbänden zusammen, um ab 
einem gewissen Energiepunkt „temporär veröffentlicht“ 
zu werden. Zu diesem Ereignis werden die Elemente in 
der Skulptur „ausgefaltet“ (B. Nieslony – Pholosophisches Terminal & 
Anthropognostisches Tafelgeschirr) 

Die Ausstellung als 
Uterodrom (P. Sloterdijk) 

Ausstellung deformierter Körper 
(Pathologisch-Anatomisches Museum) 

Literatur: ( ... Fortsetzung) 
Das Pathologisch-Anatomische Museum im 

Narrenturm 
Conserving / Daniel & Geo Fuchs
AUS...STELLUNG – Die Krise der Präsentation / 

Veit Loers 
Hey Mickey, „just do it“ in the Museum Mall / 

(Beitrag) Peter Higgins – ars electronica 2001 
Shopping – 100 Jahre Kunst und Konsum / 

Max Hollein, Christoph Grunenberg (Hg)
Harvard Design School – Guide to shopping / 

C. J. Chung, J. Inaba, R. Koolhaas, ... (Ed) 
Exposed / Traast + Gruson 
ExhibiZion – Positionen junger Kunst und Kultur 

Küchenausstellung 
(Hans-Ulrich Obrist) 

Nanomuseum 
(Taschenmuseum ohne 
festen Ort / H.-U. Obrist) 

Kurator als Katalysator (H.-U. Obrist) 

In den 60er/70er Jahren wurde die 
Suche nach anderen Ausstellungs-
formen und Ausstellungsorten als 
antimuseale Aktivität verstanden 
(Obrist) 

ausstellen /vs/ verbergen 

Es gilt, sich einfrierende Strukturen immer 
wieder zu verflüssigen (H.-U. Obrist) ... 
Bewegliche Strategien statt Fertigrezept 

Ausstellungen im Lebenszusammenhang, 
der während der Ausstellung aufrecht-
erhalten wird (Obrist) 

Kleinstgroßausstellung 
(Obrist) 

Kurator als Liebhaber
(Obrist mit H. Szeemann) 

Kastenausstellung 
(Exponate 
Anprobieren) 
(Obrist) 

In Bezug auf die (Weiter)Entwicklung von
Ausstellungsformen ist auf jeden Fall 
auf die Experimente von Hans-Ulrich 
Obrist zu verweisen 

Eine Art periphere Ausstellung in Buchform
(„Der öffentliche Blick“ / Obrist) 

Permanentes Migrationsmuseum (Obrist) 

Permanent sich umdrehende 
Komplementaritätsverhältnisse 
(Obrist)  

Der Dialog zwischen den Disziplinen ist sehr wichtig
(Obrist) (Projekt „Art & Brain) 

Der Kurator als Katalysator – das ist 
zugleich ein Plädoyer für nichtinszenierte 
Ausstellungen, für offene Situationen
(Obrist) 

Mobile Strukturen
Innerhalb des 
Museums schaffen (Obrist) 

Die Ausstellung als Anweisung (Obrist) „Do it“  
Die Ausstellung ereignet sich im Zwischenraum 
zwischen Umsetzung und Aneignung
Die Ausstellungsobjekte entstehen vor Ort in Umsetzung
der INSTRUKTIONEN.  
Ausstellung „in progress“ 
Nach Ausstellungsende sind alle Exponate 
zu zerstören 

Die Ausstellung als Handlungs-
anweisung 

Statt der „Ausstellung“
Situationen für Recherche-
Projekte schaffen 
(Obrist) 

Andrea Zittel hat in ein Haus
ein enzyklopädisches Modul-System
für all ihre Habseligkeiten nach 
versch. Kategorien eingebaut 

Zeitung als 
Ausstellungsraum 

Printmedien-Ausstellungen der 60er
(J. Kosuth, Dan Graham)

Medien“Räume“ als 
Ausstellungsräume 

Ausstellung 
für einen 
Verkehrsstau 
(Wandbilder) 

Mediale Qualitäten der 
Architektur 

Riesige Körperformen als 
Ausstellungsgebäude 
(body zone / London Millenium Dome) 

Junk-Space (Rem Koolhaas) ARCH+
... schwächt die Immunität, schafft Unterscheidungen ab, ...
ersetzt Hierarchie durch Akkumulation, Komposition durch Addition.
Junk-Space ist überreif und zugleich unterernährend ....
die Summe aller nicht getroffenen Entscheidungen.
Junk-Space basiert auf Kooperation. Es gibt keinen Entwurf, 
sondern kreative Ausbreitung. Das Programm des Junk-Space ist 
Eskalation. ... Junk-Space verkörpert eine umgekehrte Typologie 
kumulativer, promiskuitiver Identität,  bei der es weniger
um Qualität als um Quantität geht.   

Die Ausstellung als „Kaufhaus“ 
(Expo 1958 amerik. Pavillon) 

Wandlung des Repräsentationsmodells
White Cube zum „Ambient“ (S. Römer) 

In der Ausstellung 
arbeiten – Büro als 
Ausstellungsraum 

Info-/Recherche-Ambient 
(S. Römer) 

Das aktivistisch angehauchte 
Info-Ambient richtet sich an 
politisch interessiertes Publikum
(S. Römer)  

Die Gestaltung eines Umraumes, 
einer bestimmten Atmosphäre oder 
eines Milieus, hat die Präsentation eines
singulären Kunstwerkes
ersetzt (S. Römer) 

Der passende Begriff für diese einschneidende 
Wandlung des künstlerischen Präsentationsraumes 
scheint mir der Begriff „Ambient“ (S. Römer) 

Das Ambient ist grundsätzlich vom 
White Cube und seiner Atmosphäre 
ästhetischer Purifizierung zu unterscheiden
(S. Römer)  

Gemälde und Skulpturen sind 
Nicht mehr, was sie waren ...
Am ehesten lassen sie sich als 
Teil einer Art Warenhauslogistik 
begreifen (Veit Loers) 

(mit Marx) Man bringt nicht nur Produkte zur 
Ausstellung, sondern auch Produktionsmittel, 
und schließlich sogar Produktionsverhältnise
(V. Loers) 

Das Museum wird zum „Atelier“
(Franz West: Museum auf Zeit) 

Die Kolonialmacht Frankreich stellte in Paris 1889 
(Weltausstellung) „eingeborene Insassen“ wie Tiere zur Schau 
(Vergl. 1904, 1915) 

Die Strukturen der Selektion offen legen
„nomen est omen“
Kunsthalle.tmp Steyr

In der Sammlung kommt die 
Reise zum Stillstand 
(Timm Ulrichs)

Inszenieren ist Lieben (HS) 

Entgrenzung, das Abenteuer in 
Richtung Bedeutungswandel (HS) 

Überwindung der 
Kompartimentierung (HS) 

Das Museum der Obsessionen 
plädiert für die Simultaneität 
anstelle der normalen 
zeitlichen Abfolge (HS) 

Thermischer Sinn
Wärmesinn

Schmerzsinn
Geschmackssinn

... Die Dinge von den Rändern zum Zentrum führen ...
Es ist dieses atmosphärische Arbeiten, wie ich es nenne (HS) 

Das Medium Ausstellung dehnen (HS) 

Atmosphäre orchstrieren –
Den Ton treffen (HS) 

Kunstvermittlung ist in Japan großen 
Warenhäusern, Stadtteilmuseen, ...
überlassen (HS) 

Gefahr: Wenn das „Werkzeug“ 
(Ausstellung) zum Inhalt wird 

Tools zur Ausstellungsplanung
(CAVE, PC Cave – AEC) 

Übertragung von Erfahrungen div. 
Medienkunstwerke auf andere Ausstellungsobjekte (Peter Higgins) 

Die „Handschrift“ von 
Ausstellungsarchitekten 

Shopping: a primary mode of urban life 
(Rem Koolhaas) 

Ludwig-Museum: Atmosphäre eines in 
gedämpftes Licht getauchten Industrie-
oder Bergwerkschachtes (Maier-Solgk)

Literatur: ( ... Fortsetzung) 
Der bewegte Betrachte / Annette Hünnekens
Expanded Museum – Kulturelle Erinnerung und 

virtuelle Realitäten / Annette Hünnekens (ZKM) 
Museum in progress – volume 1-3 
Museumsinformatik und Digitale Sammlung / 

Harald Krämer
Unternehmen Capricorn – Eine Expedition durch

Museen / Christoph Steinbrenner (Hg) 
Beitrag: Expositur – ein virtueller Wissensraum /
Fuchs-Eckermann 

Les Immateriaux / (Artikel) Peter Weibel 

(BI) mit (der) … Ausstellung eine 
dialogische Atmosphäre schaffen

(BI) Hinführen zur Kunst 

(BI) Austellungen zeitgenössischer Kunst 
funktionieren wie Prüfstände

(BI) Die Ausstellung als Medium der Kunst 

(BI) ausstellen = aussetzen 

(BI) Die Ausstellung als Crossover, Spagat, Riss …
Verstörung und Cut-up-Methode

(BI) Die Ausstellung als Totalität (Dieter Roth)

(BI) Die Ausstellung als liquides Element, 
als Empfindung des Eintauchens 

(BI) Die Ausstellung als Sich-Zeigen
(G. Böhme) 

(BI) Ausstellung als die kleinen Sächeli 
(Friedrich Glauser) 

(BI) Der Kurator als Entdecker 

(BI) Roots, Routes, Rhizom. Die Ausstellung
als gewöhnlicher Ort, als Aufzeichnung 
von Wegen, als unentwegte Suche 

(BI) Die nomadische
Praxis des Kurators

(BI) Sucht nach Neuem  
(BI) Ausstellung als
Wanderlandschaft 

(BI) Kurator als Wanderer

(BI) Outsider-Forschung
(vor allem in der Schweiz) 

(BI) Erkundung von den Rändern her 

(BI) Suche nach dem Ungewohnten, 
Unkonventionellen 

(BI) Kritische Distanz zum Kunstgeschehen

(BI) Erschaffung einer 
Gegen-Welt 

(BI) Ausstellungen welche die Grenzen ihres 
Genres sprengten: 
(„Der Hang zum Gesamtkunstwerk“ (1983) 
„Von hier aus“ (1984 Kasper König),
„Alles und noch viel mehr“ (1985 G.J. Lischka),
„Chambre d´amis“ (1986 Jean Hoet),
„Magiciens de la terre“ (1989 Jean-Huber Martin)

(BI) Rausch, Meditation und Erotik 
der Ausstellung 

(BI) Ausstellung als
gesprengter Rahmen 

(BI) Ausstellung als 
gesprengter Rahmen s.u. 

(BI) kontrapunktische Zusammen-
und Gegenüberstellung. 

(BI) Sich aus dem „geschlossenen
Kreis“ herkömmlicher Bildkombinationen
befreien

(BI) Das „Straßennetz“ und die Platzanordnung
… frei verfügbar für den Flaneur (zu Czech) 

(BI) In der Ausstellung … verarmt zum Dokument, was
am Ort womöglich zur kulturellen Selbstbestätigung
taugt.

(BI) Die Ausstellung als künstlerischer Kosmos wäre somit ein 
ästhetisches Raumschiff, in dem die Gesetze der Schwerkraft
nicht gelten 

(BI) Zu 100 J Biennale von Venedig (1993): In ihrer wuchernden Unübersichtlichkeit 
und Ausuferung droht sie sich selbst aufzulösen, in Unverbindlichkeit unterzugehen. 
Eine Tragödie, ja ein Trauma für die einen, eine Erlösung, eine Befreiung für die anderen.

(BI) Wenn das Nomadentum der 80er Jahre
zur kulturellen Auflockerung beigetragen hat,
so ist es heute in den 90er Jahren auf die 
Idee der Reise ausgerichtet. 

Sicht der Verben

(BI) zu Venedig: Künstler lernten sich erst an 
der Vernissage kennen. Sie konnten kein 
gemeinsames Konzept entwickeln und auch 
nicht auf ein klar definiertes Thema reagieren.

Ausstellung als exemplarische Verdichtung 

(BI) J. Hainard … praktiziert eine 
„dekonstruktive Museografie“: Die 
Objekte werden bewußt aus ihrem kulturellen 
Kontext herausgenommen und Objekten aus 
unserer Kultur gegenübergestellt. 

(BI) Eine „Museologie der Brechung“ bietet 
den Betrachtern neue Verbindungslinien, 
stellt überraschende Bezüge und Zusammen-
hänge her. 

(BI) Der heutige Ausstellungs-
betrieb leidet an mangelnder Ausnutzung
der Spielräume. 

(BI) Eine Ausstellung sollte als Ort der Unterschiede, der
Brüche und Sprünge, als Drehscheibe zwischen den 
Kulturen bzw. zwischen den Werken konzipiert werden.

(BI) Generell ist eine Ausstellung immer auch ein Forum im Sinne von Markt, von 
Handeln und Tauschen, von Feilschen und Streiten, von Kommunikation und 
Konversation. 

(BI) Ausstellung der Verschiebungen, 
Begegnungen und Querungen 

(BI) Kunst als kulturelle und gesellschaftliche Wirklichkeit besitzt ihre „Heimat“ 
traditionellerweise in den Museen, Galerien und Kunstvereinen. Solche 
Festlegungen führen nicht selten zu einer Einschränkung des Blickwinkels.

(BI) Auf der Suche nach 
neuen Formen der 
Kunstvermittlung 

(BI) effektvolle Austellungen 
in Toiletten, Küchen, 
Umkleidekabinen und 
Privatwohnungen (als 
dekontextualisierendes 
Kuratieren) 

(BI) Austellung als Plattform 
für Begegnungen – die auf 
Langsamkeit basieren 

(BI) Ausstellung als Netz atmosphärischer Bezüge 

(BI) Ausstellungen bieten die Versuchsanordnung dafür, 
wie das Leben als Leben, als Teil eines künstlerischen 
Prozesses erlebt werden kann. 

(BI) In der Schwebe halten (Suspense) 

(BI) Die Gegenwartskunst spricht die Besucher 
unmittelbar an. Sofas stehen bereit. Von hier aus 
wirken die Bilder, Objekte und Fime besonders 
reizvoll.

(BI) Eintauchen in die 
Atmosphären des Lebens.

(BI) Ästhetisierung der Ateliers 
und Künstlerhäuser 

(BI) Immer öfter kann das Publikum die Kunstwerke 
am eigenen Leib erfahren, um deren Aura und 
Authentizität unmittelbar zu spüren. 

(BI) Matthew Barney gießt barocke Atmosphären 
in einen geschlossenen Kosmos. 

(BI) Übergang von Atelier und Ausstellung 

(BI) Kritik und Kommunikation 
in Bewegung 

(BI) Wer, wie im O.K. Linz (1992), aufgefordert
wird, in einen dreckverkrusteten Hühnerstall 
hineinzukriechen und dann durch den 
schmutzigen Deckel eines Plumsklos 
durchzurutschen, erfährt die Kunst nicht 
kontemplativ, sondern performativ – als 
leibhaftige MitspielerIn. (Büchel)

(BI) Zu Büchel (Abteiberg): Erwägt wurde, 
„Unrat“ … etc. ein Schild anzubringen: 
„Allergiker, aufgepaßt!“ Dieses Beispiel 
verdeutlicht, daß die Lifescape wie ein 
Virus auf den konventionellen Ausstellungs-
Betrieb wirkt. Wo er eindringt, gerät das 
System in einen Ausnahmezustand. 

(BI) ausufernde Rauminstallation 

(BI) Der Besuch des Lifescapes entspricht einer 
Art des Eintauchens: man fühlt sich umgeben von dem Raum, in dem man
sich befindet ( …. Ein Empfinden der Immersion)

(BI) In den Dingen versinken 
statt Über-der-Sache-Stehen. 

(BI) Im Lebenskunstwerk ist alles vorhanden: Ambience, 
Dimensionen, Emotionen, Farben, Formen, Linien, Wirbel, 
weisses Rauschen und Atmosphären. 

(BI) Atmosphäre 
statt sachliche 
Objektwelt 

(BI) klimatische, 
körperliche und 
mentale Situation

(BI) Eine Kunstausstellung 
als atmosphäre des Lebens

(BI) Kurator als Gestalter von Atmosphären

(BI) etwas (Selbst-)Gemachtes 
und Mitgestaltetes 
(Vergl. Dorfboden Weibern OÖ)

(BI) Früher machten Künstler und Kuratoren Pläne.
heute sprechen sie von Projekten. 
Die Sehnsucht nach Performance wächst. 

(BI) Die Museumspädagogik boomt, da 
der eigenen Lust am Sehen mißtraut wird.

(BI) Crossover läßt zugleich 
Autor/Künstler/Kurator 
Verschwinden 

(BI) Der White Cube ist selbstgefällig und 
blockiert alle Kommunikation 

(BI) Der White Cube regt das Denken nicht an, weil diese 
verschlossene Pseudo-Realität keine Frage, keine 
Auseinandersetzung erlaubt. 

(BI) Gute Kunst, Poesie, Musik, Philosophie oder Ausstellungskunst hat,
gerade wenn sie authentisch, radikal und selbstbewußt (oder auch
selbstvergessen) ist, etwas Schlechtes an sich. Schlecht nicht 
als etwas Allzuschönes und Überfreundliches, sondern im positiven
Sinn als etwas Amateurhaftes und Nonchalantes, als etwas 
Unberechenbares, Widerspenstiges und Handgemachtes.

(BI) mitten in der
Kunst – ohne Werk 

(BI) Ideen und Kontexte 
statt Ismen 

(BI) Jede Schau ist wie ein Fächer, den die 
Besucher begehend öffnen. Der Kurator betreibt 
das „Auffächern als Lebensform“. Von allen Reisen
und Recherchen kehrt er, … mit kleinen 
Erinnerungsstücken in der Mappe zurück. 

(BI) Das gigantische 
„Kunstarchiv“ von Harald 
Szeemann dient ihm als Laboratorium
für seine Ausstellungsprojekte 

(BI) Was in einer Kunstausstellung zählt, ist nicht zurück zu 
den Wurzeln, sondern, im Gegenteil, die Einwurzelung 
neuer Eigenschaften.  

(BI) Der Kurator als Kartograph entwirft mit seiner Ausstellung
nicht das, was ist, sondern das, was kommen wird. 

(BI) Kartenmacher, 
Pfadfinder, Lotse, Irrender

(BI) Gehen ist Denken – in der Kunst. 

(BI) Es sind vor allem weiche Kriterien, die das Kuratieren und die 
Kunst des Reisens ausmachen: Wer zwischen den Kulturen 
wandelt, muß sich in die Situation anderer, fremder Menschen
versetzen können (Empathie), muß sich offen und tolerant
gegenüber Andersartigem zeigen, …. und muß 
unabhängig sein

ausstellen

aussetzen

exponieren

auffächern

provozieren
verunsichern verwirren

öffnen

schockieren

entgrenzen 

erschüttern

hineinversetzen 

auseinandersetzen 

eintauchen

übergreifen

zuspitzen

ablesen

hervorkehren

durchmischen

vergegenwärtigen 

initiieren 

freilegen

nachzeichnen

offenlegen

prüfen

überprüfen

aufspüren

erkunden

recherchieren
suchen

auswählen

untermauern
vermitteln

präsentieren zeigen

austragen 

integrieren

eingliedern
einbeziehen

aufnehmen

ausschließen

visualisieren

veranschaulichen

zusammenbringen
zusammenführen

kombinieren

verketten

zusammensetzen

ineinander schieben
überlagern

ausleuchten

einstimmen

entdecken

verdeutlichen

aufzeigen

schöpfen 

diskutieren

erörtern

anordnen organisieren
inszenieren konfigurieren

abstellen

ordnen

zuordnen
interpretieren

hinführen

gegenüberstellen

konfrontieren

zusammenstellen

fokusieren

verdichten

repräsentieren

24 Architektonische Sicht ( II ) 

20 (kunst)historische Sicht

23 machttheoretische Sicht

21 ökonomische Sicht / 
Produktionssicht

22 Sicht der Popkultur

19 Sicht der Repräsentation 

18 Sicht des Kunstwerks

17 Körpererweiterungen17 Maschinensicht

18 Sicht des Bildes

19 materiale Sicht /
olfaktive Sicht (Geruch) 

21 Sicht des (Kunst-) Marktes

Finanzierungssicht / 
Kostensicht / Sponsorensicht

23 Sicht der organisierenden 
Institution

20 Sicht der Sammlung

24 Sicht des Feldes

Ausstellung als Werk
Ausstellung als Skulptur
Ausstellung als Projektionsraum 

Ausstellung als Maschinentheater
Ausstellung als Maschine 

Ausstellung als Ablagerung
Ausstellung als Materialsammlung
Ausstellung als Stillleben (BI)

Ausstellung als Leistungsschau
Ausstellung als Instrument des Kunstmarktes
Ausstellung als Show 
Ausstellung als Bühne

Ausstellung als Modeschau
Ausstellung als Schauraum
Ausstellung als Ereignis
Ausstellung als inszeniertes Event
Ausstellung als Inszenierung  

Ausstellung als Relikt
Ausstellung als Archiv 
Ausstellung als Bestandsaufnahme (BI)

Ausstellung als Wunderkammer
Ausstellung als „totale“ Installation
Ausstellung als installative Sammlung 
Ausstellung als parallele Geschichtsschreibung (BI)

Ausstellung als Zeichensystem
Ausstellung als Strukturdurchbrechung
Ausstellung als Konfiguration der Präsenz
Ausstellung als Spannungsraum 
Ausstellung als Vernetzung (BI)

Ausstellung als Kunstort
Ausstellung als Vereinbarung
Ausstellung als Raumkunst

Ausstellung als Gesamtkunstwerk
Ausstellung als Betriebssystem
Ausstellung als Institution (BI)

22 Unterhaltungssicht 

Performance history 
Kunsthistorik
Kulturhistorik
Psychologie der Sammlung
Philosophie/Theorie des Sammelns
Gedächtnis-Diskurs
Gedächtnistheorien 
„Ende der Geschichte“-Diskurs
Museum Studies
Museografie   

Wahrnehmungstheorie zur 
Architektur  (B. Leitner) 

Phänomenologie der 
Wahrnehmung

Orteforschung 
Theorie städtischer Orte
Architekturtheorie / Arch. Diskurs 

Strukturalismus (Diskurs) 
Semiotik / Theatersemiotik 
Symboltheorien des Wissens 
Systemtheorie / System-Diskurs 
Feldtheorien
Topological Psychology 
Formalwissenschaften 
Selbstorganisationstheorie

Machttheorien
Macht-Diskurs (mit Foucault) 
(Spielregeln der Kunst)
Organisationstheorie
Institutionskritik-Diskurs
Kulturmanager-Debatte 

Globalisierungsdiskurs
Liberalismusdiskurs
Ökonomie als Diskurs (Foucault) 
(Spielregeln der Kunst)

Medientheorie
Poptheorie / Poptheoret. Diskurs 
High&Low Diskurs 
Technoculture-Diskurs
cultural studies Diskurs
Modediskurs / Retrodiskurse
Hedonismusdebatte
Neuer Subjektivsmus – Debatte
Fun Debatte
Onthologie des Ereignisses

Kunsttheorie
Morphologie
Institutionskritik-Diskurs 
Kuratoren-Debatte 
Materialdebatte 
Differenzphilosophie
Rhizomatik 

Bildtheorien
Morphologie
Pictural turn (Diskurs)   

Produktsicht

Sicht der Ausstellungsinstitution 

25 räumliche Sicht

25 architektonische Sicht  ( I ) 

Sicht der Orte

Literatur:
A New Spirit in Curating (Veranstaltung) / 

1992 Ute Meta Bauer 
Documenta als anachronistisches Ritual (Beitrag) / 

Texte zur Kunst 1992 / Stefan Germer 
Quantum Daemon – Institutionen der Kunst-

gemeinschaft / (Hg) Peter Weibel 
Autoren von Texte zur Kunst halten Reden u.a. 

auf der Documenta IX / Texte zur Kunst 
Die Zukunft der „Avantgarde-Galerie“ /

Niels Ewerbeck 
30 Museums- und Kunstvereinsdirektoren zur

aktuellen Situation / Kunstf. Bd. 110 
Curating degree zero – ein internationales 

Kuratorensymposium 
Secession – Die Wiener Secession – Vom Kunst-

tempel zum Ausstellungshaus 
DELTA X – Der Kurator als Katalysator / 

Hans-Ulrich Obrist 
Politik der Präsentation – Museum und Ausstellung 

in Österreich 1918-1945 
Das Museum als Arena – Institutionskritische 

Texte von KünstlerInnen 
nomen_est_omen  / Kunsthalle.tempSteyr 

Literatur:
Clemens Krümel / (Beitrag) Past Caring 

Ausstellungsmodelle zwischen Display
und Animation 

Sichtbare Spuren – Arbeitsräume österr. Künstler / 
Fotoband von Herbert Fidler 

Im Atelier der Künstler / David Seidner 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner 
Smart Exports / U. Felber u.a 
museum in progress 
Was ist ein Museum? Dialog zw. Allan Kaprow und 

Robert Smithson 
Einige Überlegungen zum politischen Charakter 

dieser Situation / (Beitrag) Adrian Piper 
Vom Dokument zum Event / (Beitrag) 

Masaki Fujihata 
Metro als moderne Galerie (Artikel) 
Plakat Kunst – Über die Verwendung eines 

Massenmediums durch die Kunst / Otto 
Mittmannsgruber, Martin Strauß (Hg) 

Literatur:
Kunstgespräch 11/95 Denk  u. H. Gsöllpointner / 

Großausstellungen zur Kunst – abseits der 
Metropolen 

Stefan Germer / documenta als anachronistisches 
Ritual (Beitrag) / Texte zur Kunst Juni 1992 

Pedro Azara, Carlos Guri Harth / Bühnen- und 
Ausstellungs-Architektur 

The Stairs – Geneva the location / P. Greenaway 
Exhibition-Praesentation / Gerhard Theewen 
(Kunst(Museum(Stadt))) / Marc Mer 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner 
Smart Exports – Österreich auf den 

Weltausstellungen 1851 – 2000 / U. Felber u.a 
Qualitätsmanagement im Museum? / Stefan 

Brüggerhoff, Ruth Tschäpe 
Weltausstellungen / Erik Mattie 
Exposed / Traast + Gruson 

Literatur:
Wunderkammer des Abendlandes – Museum und 

Sammlung im Spiegel der Zeit / (Beitrag) 
Till Borchert / Texte zur Kunst 02/1995 5.Jg.17

Eine andere Moderne – Die künstlerische Kritik des
Museums / (Beitrag) J. Meinhardt / Kunstf. Bd.123

Die Welt als Museum (Buch) / Henri Pierre Jeudy 
Installation art (Katalog) / Text: Michael Archer
Die Museumskonservatoren (Beitrag) / P. Bourdieu 
The love of art – european art museums and their 

public / P. Bourdieu 1969 
Das Gartenarchiv / Kunstforum Bd. 146 / P. Bianchi 
Das Museum und die Dinge / Diethard Herles 
Medium Museum – Kommunikation und Vermittlung 

in Museen für Kunst und Geschichte / Thomas 
Dominik Meier, Hans Rudolf Reust 

Das unsichtbare Meisterwerk / Hans Belting 
Das Ende der Kunstgeschichte – Eine Revision 

nach zehn Jahren / Hans Belting  
Periphere Museen in Berlin ( (Hg.) M. Glasmeier
Das Buch zur Museumswelt / Joachim Baur 
Konservierte Welt – Museum und Musealisierung /

Eva Sturm
30 Museums- und Kunstvereinsdirektoren zur

aktuellen Situation / Kunstf. Bd. 110 
Das Museum – Die Entwicklung in den 80er Jahren

Preiß/Stamm/Zehnder (Hg)
Periphere Museen in Berlin / Michael Glasmeier
Museumsraum – Museumszeit 

Literatur:
Die Kunst der Ausstellung / B. Klüser, K. Hegewisch 
Stationen der Moderne – Die bedeutensten Kunst-

Ausstellungen des 20.Jhd. In Deutschland / 
Berlinische Galerie 

Im Zentrum der Peripherie – Kunstvermittlung u. 
Vermittlungskunst in den 90er Jahren / Marius 
Babias (Hg.) 

Zeitlos auf Zeit – Das Museum der Obsessionen / 
Harald Szeemann

Über die >totale< Installation / Ilya Kabakov 
Die Kunst der Installation / I. Kabakov, B. Groys 
Pläne – Projekte – Perspektiven / 30 Museums- u. 

Kunstvereinsdirektoren zu aktuellen Situation / 
Kunstf. Bd. 110 

Kunst in Frankreich / Kunst in der DDR / Kunst in 
Spanien / Kunst in Berlin / Kunst in Österreich / 
Kunst in Düsseldorf 
A New Spirit of Curating – Stuutgart (Veranstaltung)/

Einladende: Ute Meta Bauer 
Die Krise der „Ausstellung“ im System der Kunst / 

(Beitrag) Michael Lingner / Kunstf. Bd. 125 
Ausstellungs-Ausstellungen / (Beitrag) Thomas 
Wulffen / Kunstf. Bd. 125 

Es gibt keine Ausstelung mehr / (Beitrag) 
Kunstf. Bd. 104 

Die Kunst der Ausstellungsgestaltung (Studie) / 
Gerhard Dirmoser 

Wie zu sehen ist / Essays zur Theorie des 
Ausstellens  Museum zum Quadrat No.5 / Beitrag 
K.-J. Pazzini : Unberührte Natur 

Das Bild der Ausstellung / M. Brüderlin
AUS...STELLUNG – Die Krise der Präsentation / 

Veit Loers
Internationale Ausstellungsgestaltung (1969) 
Museografie und Ausstellungsgestaltung / 

(Handbuch) Ulrich Schwarz, Philipp Teufel

Literatur:
Daniel Buren / Achtung ! - Texte 1967-1991

Funktion einer Ausstellung (Beitrag) 
Ausstellung einer Ausstellung (Beitrag) 
Die Malerei und ihre Ausstellung oder -

ist Malerei ausstellbar (Beitrag) 
Funktion des Museums (Beitrag) 

Daniel Buren / Ausstellung einer Ausstellung / 
Katalog documenta 5, Kassel 1972 

J. Kosuth 
In der weißen Zelle /  Brian O´Doherty 
Art of Objects (Studie: Dirmoser, Zendron, 

Bartel, Kropshofer) 
Magazin im Magazin / Vorarlberg Kunstverein 
Museum Photographs – Thomas Struth 
Zeitmaschine – Oder: Das Museum in Bewegung

Literatur:
Puppen Körper Automaten – Phantasmen der

Moderne / Hg. Pia Müller-Tamm, Katharina Sykora 
Über Interaktivität (Beitrag) / Dieter Daniels 
ARCH+149/150 / Medienarchitektur !!
Hyperorganismen – Essays, Fotos, Sounds der 

Ausstellung „Wissen“ 
Bildarchitektur – Zu Geschichte und Aktualität des 

bildlichen Illusionsraumes / (Beitrag) Oliver Grau 
Die Welt an einem Ort / Martin Wörner 
Ars Electronica – Facing the Future 

Literatur:
Pedro Azara, Carlos Guri Harth / Bühnen- und 

Ausstellungs-Architektur 
Brian O´Doherty / Die weiße Zelle und ihre Vorgänger 

/ in: W. Kemp (Hg.) – Der Betrachter ist im Bild 
Ingrid Wenz-Gahler / Messestand-Design 
Rémy Zaugg (RZ) Herzog & de Meuron / Kunst und 

Architektur im Gespräch !!! 
Eine Grammatische Bemerkung / Joseph Kosuth 
Messedesign Jahrbuch 2000 / Convay Lloyd Morgan 
Medienarchitektur / ARCH+ Bd. 149 150 
Seitenwände – Die Augen der Architektur / 

Walter Pamminger

Literatur:
Inszenierung von Kunst durch Ausstellungs-

Architektur / (Beitrag) Johannes Cladders
Alternative spaces / Springer 04/95 (Zeitschrift)
Translokation – Der ver-rückte Ort / Kunst zwischen 

Architektur (Buch) / M. Mer
Orte und Nicht-Orte / Vorüberlegungen zu einer 

Ethnologie der Einsamkeit (Marc Augé)  
Paolo Bianchi (Ortlose Kunst) 
Die Fabrikanten (Orte als Projekt) 
Peter Arlt (Spezialist für Nichtorte) 
Sabine Vogel (alternative spaces) 
Thomas Wulffen (alternative spaces) 
H. Draxler, S. Rollig, H. Obrist, J. Fischer
Der Raum / Franz Xaver Baier 

Sicht der Ausstellung

Kampfsicht

Siehe auch: Sicht der Zerstörung
Siehe auch: energetische Sicht  

sportliche Aspekte

Sicht der Bühne

Sicht öffentlicher Auftritte

Sicht des Zwischen(raumes) 

Robotic
KI – Forschung / KI-Diskurs  
Connectionismus
Cyberdiskurs / Cybertheorie 
Netzdiskurs
Technoscience and Cyberculture  

Leistungssicht
Sicht der Objekte – Vergl. Objektsicht  

Sicht der Re-Präsentation 

Systemsicht Sicht der Zeichen  

Literatur: (... Fortsetzung)
K. Messner, J. Ortner (museum in progress) 
Impossible Worlds – The Architecture of Perfection 
A plus t / memoria-memory (I) 
Kunst im Bau  
Neue Museumsbauten in der BRD 
Denraum Museum – Über die Rezeption von 

Architektur und Kunst / Moritz Küng 
Der Raum des Buches / Walter Nikkles 
(Kunst(Museum(Stadt))) / Marc Mer 
Raumkunst.Kunstraum / Dieter & Gertraud Bogner 
Was ist ein Museum? Dialog zw. Allan Kaprow u. 

Robert Smithson 
Abweichende Orte / (Beitrag) Judith Barry 
Das Kunstmuseum, das ich mir erträume / R. Zaugg

Ausstellungsräume 
(als Festräume) (s.u.) 

Die unzugängliche 
Ausstellung (s.u.)
(H. Zobernig / O.T. 1992 – documenta Kassel)
(Hohenbüchler / 3 Pavillons mit Arbeiten aus Haftanstalt)  

(6) Die Ausstellung –
Ein Spiel der Orte 

Die Ausstellung
als Zwangslage - Die Not der Orte
(100 Umkleidekabinen – Ein Ambulantes Kunstprojekt) 
(Das letzte Haus / Steir. Herbst 1995 / Konzeption,  
Organisation Peter Zinganel u.a.) 
Die Not der Orte erzeugt spannende Ausweichlösungen 
(Steir. Herbst Graz (Feuerzeichen im Stollen / 
100 Umkleidekabinen)
( => Die verborgene Ausstellung) 

Architektur im Umbruch –
Chance für Ausstellungsprojekte
(100 Umkleidekabinen – Bad zur Sonne, Steir. Herbst 1994) 
(Die Augen der Architektur / OK Linz 1994 / Proj.Ltg. R. Zendron) 

Die Ausstellung der 
Ausstellungsräumlichkeit
(V. Acconci / the city inside us / MAK Wien 1993) 
Riesenhafte Erscheinungen 

Die Kunst der Ausstellungsarchitektur
(Von hier aus / Messehalle – Düsseldorf 1984 / 
Ausstellungsarchitektur: Hermann Czech / 
Künstlerische Leitung Kaspar König / 
Maßgeschneiderte Ausstellungsgebäude innerhalb der Messehalle) 
(Städtisches Museum Abteiberg, Mönchengladbach 1982 / H. Hollein) 
(Museum Groningen East Pavilion – Groningen 1993 / Coop Himmelb(l)au 
Wolf. D. Prix, Helmut Swicinsky) 
(Wolff-Plottegg / Trigon Graz ...) 

Inszenierung von Kunst durch Ausstellungsarchitektur
(Siehe: gleichlautender Beitrag von J. Claddes: 
Bsp.: Städtisches Museum Abteiberg, Mönchengladbach)
Inszenierung durch Architektur / Umnutzung
Kirche (Kunsthalle Krems) / Projekt: Gegenbilder (L. Baumgarten, C. Boltanski, J. Armleder) 
Stiftsbibliothek (H.-U. Obrist) 
Fabrik, Industriegebäude (Mediale – Karlsruhe / Context Art – Graz) 
Lagerhalle (Deichtorhallen Hamburg) 
Messehalle (Westkundt – Köln / von hier aus – Düsseldorf) 
Burg (Schloß Buchberg) 
Palazzi (Futurismo&Futurismi – Palazzo Grassi – Venedig) 
Barockarchitektur („Allégorie de la richesse – Barock u. Kunst der Gegenwart – Berlin 1993) 
Keller (KunstHS Linz) 
Dachböden (Projekt OK Linz 1995) 
Zelt (Forum Design – Linz) / Container (Steir. Herbst 1995) / Gartenhäuser (OK Linz)
Bahnhof (Zeitlos / Hamburger Bahnhof / Musée d´Orsay – Paris / NCKUNSTBO Berlin-Moskau – Berlin 1988) 
U-Bahn Stationen (topographie II – Videoinstallationen in der Wiener U-Bahn) 
Fußgängerunterführung (Ausstellungsraum des Lenbachhauses München) 
Flugzeuge (H.-U. Obrist) 
Baustelle (Fischli & Weiss – Zürich)
Wohnbereich – Siehe: In der Austellung leben   

(M) Räumliche Aspekte 
der Ausstellungsgestaltung 

(A) Ortlose Kunst  

(11) Das Ende der Ausstellung ? (s.r.) 

Die Ausstellung 
als Environment 

Virtuelle Galerien / 
Elektronische Galerien (s.u.) 

KuratorInnen-Sicht

Sicht der AusstellungsmacherIn

(10) Die Ausstellung wird zum Werk

Die Kunst revolutionärer 
Ausstellungstechniken (s.u.) 
(F. Kiesler / Holz-Galaxie – Museum of Modern Art 1951) 

(I) Die Kunst der 
Bildpräsentation
Die Kunst der Werkpräsentation 

Sicht der Ausstellungsgestaltung  
Die Ausstellung als
ständige Sammlung 

Ausgestellte Sammlungen
(Sammlung Schürmann / 
Die Sammlung Fer / 
Emanuel Hoffmann Stiftung / 
Sammlung Franz v. Bayern / 
Die Sammlung Marx / 
Die Sammlung Hahn / 
Sammlung Saatchi / Sammlung Essl / 
Sammlung Speck / Sammlung Ludwig  

Plünderungen / Stöberei / Aus dem Depot (Filme- und Theatermacher) 
(P. Greenaway / 100 Objekte zeigen die Welt / Akademie der bildenden Künste Wien) 
(P. Greenaway / The Physical Self – Rotterdam 1992) (Fred Wilson) 
(Sergej Bugaev Afrika / Krimania / MAK Wien 1995 / Verena Formanek) 
(Harald Szeemann / Museum Boymans-van Beuningen Rotterdam) 
(Robert Wilson / Portrait. Stil life, Landscape / Rotterdam) 
(Stefan u. Florian Neuner / Aus dem Depot  
(Leihgaben aus dem Stadtmuseum Wels 1995)) 

Die Ausstellung als
Wanderdepot 
(Sammlungsbestände „on tour“) 
(L. Hegyi / „Radical Surface“) 
(L.Hegyi / „Hot and Cool“) 

Sicht der ausstellenden Institution

Der thematisierte Kunstverein
(A. Fraser / Eine Gesellschaft des Geschmacks / 
1993 Kunstverein München / Vielzitiertes Projekt 
(Direktor des Kunstvereins: H. Draxler)) 

Versuche neue Kunstbegriffe 
zu setzen (Siehe: Identität) 
Macht der Definition 
(P. Weibel) (Aufbruchstimmung im Umfeld 
von „Project Unité“ (Yves Aupetitallot)  

Demokratische Kollektivausstellung 
Der thematisierte Kurator
(Feste Größen – Landesgalerie Linz 1993 / 
Der durch den Raster ersetzte Kurator (A. Spiegel)) 

(B) Der Kurator als Künstler ? 

Ausstellungsformen der 
Kunst ausstellen
(Peter Weibel / Inszenierte Kunstgeschichte) 
(Ella Raidel / Projekt: Orkus Depot / Netz Europa – OÖ Landesgalerie Linz 1994)
(Vergl. M. Broodthears / Salle Blanche) 
(Vergl. auch: Th. Schütte, H. Zobernig, E. Wurm)
(Fred Wilson / Rooms with a view) s.o.  
Siehe auch: Rahmenkritische Aspekte 

Ausstellungs – Ausstellungen
(Siehe: Ausstellungs-Ausstellungen / Thomas Wulffen / Kunstf. Bd. 125) 
(Stationen der Moderne – Die bedeutensten Kunstausstellungen des 20.Jhd. 
In Deutschland / Berlinische Galerie (Gropius Bau) – Berlin 1988) 
(Vergl. Buch: Die Kunst der Ausstellung – B. Klüser, K. Hegewisch) 
(The Museum of Museums / Waregem Belgien / Johan van Geluwe
(belgischer Künstler) Kunstf. Bd. 110) 

Typologie (Ausstellungstypen)
(Siehe jeweils im Detail)  

Die ideale Ausstellung
(Siehe dazu: Räumliche Konzepte 
von H. Hollein)  

Die Ausstellung als 
Betriebssystem der Kunst (s.r.)  

Die Ausstellung als
Betriebssystem der Kunst
(Siehe: Beitrag von M. Lingner)   

Die Ausstellung als
stilbildender Faktor (s.l.) 

Die Ausstellung als
Künstlermuseum /
Selbstmusealisierung
(Marcel Broodthears / Der Adler vom Oligozän bis heute / Düsseldorf 1972) 
(Martin Kippenberger / Ausstellung im San Francisco Museum of Art 1991) 
Methoden der Selbsthistorisierung 
(W. Pichler) (C. Kolig / „Das Paradies“) 
Vergl.: Das inszenierte Atelier 

Mitgliederausstellungen 
(Künstlervereinigungen, 
Produzentengalerien) 

Die Kunstausstellung 
als Markt (D. Buren)

Verkaufsausstellung
(Eine spez. Verkaufsausstellung: H.-U. Obrist / 
„Take me (I´m Yours)“ / 1995 Serpentine Gallery 
London u. 1995 Kunsthalle Nürnberg) 

Kunstmesse Die Ausstellung 
als Leistungsschau 
(u.a. Kunstsmessen)
(Biennale Venedig) 
(Projektwerkstatt 1-n I OK Linz) 

Mechanische Bühne 
Mechanische Ausstellung

Scheinarchitektur 

Die Ausstellung als Bild 
(Vergl. Bühnenbild) 

Die Ausstellung als Modeschau 
Die Ausstellung als Modesalon
(Syvie Fleury – The art of survival / Neue Galerie Graz 1993 / 
Konzept P. Weibel / Org. Christa Steinle, Alexandra Foitl) 

Schaufenster – Ausstellung 
Auslagen – Ausstellung / Ausstellungen rund um die Uhr 
(The Only One / 1989-1993 Rohrbach / Joachim Eckl, Georg Lindorfer) 
(Was jetzt? / Paul Fischnaller / 10 Auslagenprojekte in der Galerie Fischnaller 1993-94) 
(1 m2 Kunst – Die Kunst im Raster-Raum / Proj. Von Bernhard Cella / Böhlerhaus Wien) 
(„bewegung 10.april“ / BüroBert – Fenster Friesenplatz Köln) 
(5 Schaufenster der Kunsthalle Wien) 
(Künstlerschaufenster / Org. Pakesch, Weibel, Haberl / Steir. Herbst 1979) 
Vergl. Auch Schaufenster-Performances (Performance Art Kontext)
Leben in der Auslage – Falter Artikel 29/99

Ausstellungen
rund um die Uhr 

Schauraum – Kunstraum

Kunstfremde 
Ausstellungsorte (s.l.) 

Kunst ohne Ausstellungsräume –
dort wo sich das Publikum bereits befindet 
(Siehe: öffentlicher Raum) 
Außerhalb des white cube 
(„museum in progress“) 

Die Ausstellung als 
Materialsammlung (s.l.)

Geruchstabu
Eine Ausstellung darf nicht „riechen“
Vergl. Präparation eines Schweines
und Backvorgang – A. Kosa in 
(Relikte & Sedimente / OK Linz 1993) 

(10) Ortlose Kunst –
Das Ende der Ausstellung ?
( => Jedem seine eigne (Internet-)Ausstellung)
( => Virtuelle Galerien / Elektronische Galerien) 
( => Portable Ausstellungen)
( => Die imaginäre Ausstellung) 
( => Zeitungsausstellung / Ausstellung in Buchform)
( => Kommunikationskonzepte)   

Festwochen – Ausstellung
(de sculptura  / s.u.) 
(Der zerbrochene Spiegel / s.u.) 
(Bildlicht / s.u.) 

Sicht der Städte u. Regionen

(9) Die Ausstellung als
Profilierungseinrichtung (s.u.) 

Gruppenausstellungen
(die Macht des Kurators)
(Backstage – Hamburg u. Luzern / Stefan Schmidt-Wulffen, Barbara Steiner) 
(Fontanelle – Potsdam) (Integral – Berlin) (Sonsbeek – Arnheim) 
(Oppositionen & Schwesterfelder – Wien 1993 u. Kassel / Sabine B. Vogel) 
(Project Unité – Firminy 1993 / Yves Aupetitallot) 
(Kontext Kunst – Graz 1993 / Peter Weibel) 

Die Ausstellung als Ablagerung
(Relikte & Sedimente / OK Linz 1993 / Kurator: Gottfried Hattinger) 
(Stadtwerkstatt – in Arbeit 1979-1995 / Linz OÖ Landesgalerie 1995)  

Laufsteg – Ausstellungen / 
Einblicke – Ausblicke  

Laufsteg – Ausstellungen (s.o.) 

Die Ausstellung als
gestalteter Zwischenraum
Das was sich zwischen den 
Objekten aufspannt 

Bilddialoge als gestaltetes 
Spannungsfeld Inhaltliche Nähe durch 

räumliche Nähe repräsentiert
(J. Kosuth, A. Warburg)  

Die Ausstellung als „totale“ Installation
(I. Kabakov / „Das große Archiv“ als totale Inszenierung / 
Der Betrachter wird von der Ausstellung „aufgenommen“; 
der umgebende Raum wird in die Ausstellung einbezogen (I. Kabakov))  

Erlebnisausstellung
(die „wilden“ fünfziger Jahre /
Schallaburg 1985 / G. Jagschitz, K.-D. Mulley) 

(2) Spektakelkultur –
Neue Lebendigkeit ? 
Die Kunst der Unterhaltung 

Die Ausstellung als
Wunderkammer 
(„Wunderkammer des Abendlandes“ / Bonner Kunsthalle 1994/95) 
(Wunderblock – Eine Geschichte der modernen Seele / Wien 1989 / 
Jean Clair, Cathrin Pichler, Wolfgang Pircher)
(Haus-Geburt / OK Linz 1995 / Neulinger, Zendron, Sturm, Riepl) 
(Prag um 1600 / Kunsthistorisches Museum Wien) 
(Siehe auch: Der Museumsshop als Wunderkammer) 
(Theatrum naturae et artis / Bredekamp)

Die Ausstellung als
Wunderkammer (s.r.) 

Ereignishafte Ausstellung
(von hier aus / Düsseldorf 1984 / K. König) 

(K) Erlebniswelt Ausstellung / 
Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk (s.u.)  

(1) Die Krise der Großausstellung
groß / touristisch / konventionell / historisch / legitime Kultur  

Die Ausstellung als 
dominante Struktur 

Kunstbegriffe im Wandel
und ihr Einfluß auf die 
Ausstellungsgestaltung 

Die entflammte Aura (s.u.)

(kontext-) KünstlerIn als 
AusstellungsgestalterIn
(J. Kosuth, P. Greenaway, A. Fraser, 
P. Weibel, F. Kiesler, B. Cella, Ute Meta Bauer, 
Joe Scanlan, Wolfgang Denk, Helmut Gsöllpointner, ... s.u.) 
(Vergl. Neugestaltung des MAK Wien / Konzept P. Noever)
(D. Buren / Dominoes: a museum exhibition – Matrix 33 / 
Wadsworth Athaeneum, Hartford, Conneticut USA 1977) 
(D. Buren / Les couleurs: sculptures – Les Formes: 
Peintures / Musée d´Art Moderne, Centre Pompidou 1977) 
(D. Buren / Essai hétéroclite: les gilets / Stedelijk Van 
Abbemuseum – Eindhoven 1981)     

Die Ausstellung 
als Instrument des 
Kunstmarktes 
(P. Baum) 

Die Personalausstellung 
als Stützungsmaßnahme 

Der Versuch über
Gruppenausstellungen neue 
Ismen zu proklamieren
(Translokation / Neue Wilde / 
Neokonzeptuelle Kunst / Neo Geo / 
Context art / Transavantgarde) 

Die Galerie als (spezialisierte) 
Vorfeldeinrichtung für 
AusstellungsmacherInnen 

Die Ausstellung als Profilierungs-
einrichtung (für KuratorInnen)
Die Macht der Sichtbarkeit    

Die Ausstellung wird zum Werk (s.o.)  

AusstellungsmacherIn –
Mehrsprachige Kommunikationsprofi
(Vergl.: Internationale Kommunikation,
statt jahrelange Forschung) 

Ausbildungsprogramme
für KuratorInnen  

Fixkosten durch 
(wissenschaftliches) 
Stammpersonal 

Kostenteilung 
durch KoproduktionKostendruck „treibt“ 

zur Gegenwartskunst

Von Kommunen getragene
Großausstellungen finanziell oft schon 
besser bestückt als Projekte etablierter 
Kunst-Institutionen 

Finanzierbarkeit von 
Ausstellungen 

Angestellte Kuratoren /vs/ 
freie Kuratoren 

Formen der Zusammenarbeit / 
Formen der Koproduktion 

Projekte von 
Künstlervereinigungen 

Der Aufbau von Sammlungen –
Auswirkungen auf den 
Ausstellungsbetrieb?

Museumssicht

(D. Buren) Das Museum ist der 
einzige Gesichtspunkt, unter dem 
man das Werk betrachten muß 

Aus der Sicht 
des Sammlers 

Die Ausstellung als 
Versicherungsproblem 
(Wunschversicherungen, 
Verhandlungsspezialisten) 

Kunst ohne Ausstellung
Das (Un)Wesen der „art consultants“: 
Der AC als Umgehungsmechanismus – Kunst, die sich in 
keiner Ausstellung präsentiert und sich dem Markt nicht 
mehr stellt 

Panoptische Situationen
(Vergl. Foucault)    

Überwachungsausrüstungen 
als Ausstellungseinrichtung 

Die Ausstellung als Archiv s.u. 
(Stephen Prina / Archive) 
Künstler als Gärtner –
Das Gartenarchiv 
Kunstf. Bd. 146

„Regalisierte“ Ausstellung 
(Haus-Rucker-Co / Denkräume – Stadträume 
1967-1992 / Kunsthalle Wien)
(Robert Wilson / Portrait, Stil life, Landscape)
(Kunst ohne Unikat – edition Artelier 1985-1998 / 
Künstlerhaus Graz / Steir. Herbst)
(Stadtwerkstatt in Arbeit 1979-1995)    

Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk
(Szeemann) ... als Synthese der verlorenen Mitten (D. Buren)  
(J. Kosuth / Das Spiel des Unsagbaren –
Wittgenstein-Ausstellung / Secession Wien) 
(Vergl. auch: J. Beuys, W. Pichler, C. Kolig, Kabakov)

In der Tradition des Gesamtkunstwerkes 
(Das innere Ohr / OK Linz 1995 / 
Thomas Dézsy, Derek Weber) 

KünstlerInnen als 
Ausstellungsmacher 
(Gsöllpointner, Denk, Nemeth,
Ebenhofer, Rebhandl, ...) 

Places of Performance 
(Marvin Carlson)

Das inszenierte Atelier 
(Atelier Impasse Ronsin – Brancusi / Paris
Das Atelier als inszeniertes Selbstgespräch) 

Laufsteg-Ausstellungen
Einblicke-Ausblicke
(Österr. Pavillon der Biennale Venedig 1993 / Gerwald Rockenschaub)
(Vergl. auch: Karsten Bott, Haus-Rucker-Co, H. Hollein (Museum Abteiberg)) 

Inszenierte Ausstellungen 
(Peter Weibel / Inszenierte Kunstgeschichte / 
1989 Museum für angew. Kunst Wien – P. Noever)
(F. Kiesler / Internat. Ausstellung neuer Theaterkritik - 1924)
(Robert Wilson / Portrait, Stil life, Landscape)   

Uninszenierte Großausstellungen
(Der zerbrochene Spiegel / K. König u. 
H.-U. Obrist / 1993 Wien) 

(Peter Weibel / Inszenierte Kunstgeschichte / 
1989 Museum für angew. Kunst Wien) 

strukturelle/strukturale Sicht

(nachträgliche) Ordnungskonzepte
für die Präsentation 

Glasarchitektur für 
Ausstellungen
(Lichtfragen)  

Die verstreute Ausstellung
Der städtische Raum als Austellungsraum
(Skulptur – Projekte in Münster)
Ausstellungsführer als (räumlicher) Zusammenhalt  

Die Stadt als Ausstellung
(Siehe: Die Einkaufssatdt als Ausstellung)   

Sicht der Ausstellungsarchitektur

Ausweichausstellungen 
Dachbodenprojekt OK Linz 1995) 

Die Kunst als Füllmaterial für 
interessante Architektur
(siehe: H. Hollein, Coop Himmelb(l)au)  

Mobile Architektur  

Siehe auch: Kunstfremde
Ausstellungsorte 

Interessante Architektur als Magnet für spannende Ausstellungen
Alte Bäder (100 Umkleidekabinen – Bad zur Sonne, Steir. Herbst 1994) 
Stollen (Hattinger – Feuerzeichen – Graz Steir. Herbst 1993) 

Selbstorganisation als Konfigurationskraft 
(Selbstorganisationsansätze von knowbotic research)  

Selbsthilfe-Ausstellung (Internet) 
(Computer aided Curating / Künstler stellen
ihre Werke im Internet aus)  

Siehe: Öffentlicher Raum 

Sicht des öffentlichen Raumes 
Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort, wo sich das Publikum bereits findet
(Siehe: örtliche u. architektonische Sicht) 

Außerhalb des white cube
Auf der Suche nach den Ausstellungsorten – Die Kunst der Orte
Das Verlassen der Galerien und Museen 

Die Kunst auf Werbeträgern 

Museum in progress
(museum in progress / HS für Angewandte Kunst / ab 1990 
Projektionen, Plakatwände, Zeitungsseiten – Kathrin Messner, 
Josef Ortner u. Helmut Draxler (Flexibles Museum ohne Haus))
(„Wandzeitung“ Judith Fischer 1992 – Eine Projektion auf die 
Feuermauer der HS f. angew. Kunst) 
(„the message as medium“ (Standard u. Cash Flow) - H. Draxler / 
Boardmagazin der Austrian Airlines – 1993 Hans-Ulrich Obrist) 
(Imaginäre Themenausstellungen „Reisen zu den Quellen“ 
Junge Künstler bereisen andere Länder u. liefern Katalogbeiträge –
1993 Stella Rollig)    

Die Kunst der Orte 
(Auf der Suche nach neuen Ausstellungsorten) 

Kunst zwischen Architektur (M. Mer) 
(Translokation – Der ver-rückte Ort / 
Kunst zwischen Architektur – Graz) 

Die Macht der Ausstellung 
(Siehe: Spielregeln der Kunst) 
Die Macht des Themas
(Siehe: Spielregeln der Kunst) Vergl.: Sicht der Warenwelt 

Baustellenverkleidungen 
als Bildträger 

Großflächige fensterlose 
Hallenwände als Bildträger
(Kunsthalle Wien, Museumsquartier Wien) 

Großflächige Zäune als Bildträger
(Landesgalerie OÖ Linz – D. Brehm) 

Die (All)Macht des Kurators 

Konfrontationen / Dialogische Ansätze / Bilderstreit 
(P. Greenaway / „100 Objekte zeigen die Welt“ / 
Akademie der bildenden Künste – Wien / kontextorientierte 
Hängung von Bildern aus den Bestand der Akademie) 
(OÖ Landesausstellung „Ursprung und Moderne“ – Linz 1990 / Peter Baum) 
(Primitivism´ in 20th Century Art – 1984 MOMA NY – Org. William Rubin / 
Konfrontierte 150 moderne Werke mit 200 Stammesobjekten – Absolute 
Unterdrückung des Kontextes der afrikanischen Werke) 
(Allégorie de la richesse – Barock und Kunst der Gegenwart – Berlin 1993 –
Patrizia Bisci, Philipp Doering) 

Die musealisierte Zukunft
(AEC Linz / G. Stocker ) (This is Tomorrow – Popausstellung London) 
(S.: Museum der Zukunft / Projekt von Oliver Schwarz / Kunstf. Bd. 125) 
(„Das Österr. Museum des 21. Jahrhunderts“ / 1989 Oswald Oberhuber)

Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen (s.u.)
Kunstgeschichte als Geschichte der Ausstellungen
(Siehe: Neo-Geo, context art, Trans-Avantgarde, 
Neokonzeptuelle Kunst, Die neuen Wilden, ....)  

Historisch thematische Ausstellungen
(zB. „Der blaue Reiter“)
(Landesausstellungen mit „Kunstanteil“)  

Themenausstellung: 
(high & low – modern art and popular culture / 
NY 1990 / Proj.Ltg. Kirk Varnedoe u. Adam Gopnik) Sicht der Werbung 

Thematische Ausstellung
(ART meets ADS – Avantgarde & Kampagne / 
Jürgen Harten & Michael Schirner / Kunsthalle Düsseldorf 1992 / 
Vergleiche: Kunst & Werbung / Paris 1990 / Centre Pompidou)
(Wien Fluß / 1986 Secession Wien / Kurator Peter Baum u.a. / 
Wien-Bezug als Aufgabenstellung)  

(Sozialmaschine Geld – Kultur.Geschichte / OK Linz 2000 / W. Pircher)  

Thematische Ausstellung: 
(Der Hang zum Gesamtkunstwerk / Harald Szeemann / 
1983 Wien, Zürich, Düsseldorf) 

Themen Ausstellungen (Materialsicht): 
(Forum Metall – Linz)  
(Papier Skulptur – OÖ Landesgalerie Linz 
Walter Weer, Caroline Kesser, P.-G. Persin) 
(Plastik – Eine Ausstellung zeitgen. Skulptur / Stuttgart / Dirk Luckow) 
(Plastics Design / MAK München 1997) 
(Neues Feuer – Keramik – Linz 1999) 

Thematische Ausstellungen: 
(Maschinen-Menschen / 1989 Kunsthalle Berlin / 
Peter Funken & Lucie Schauer) 
(Puppen Körper Automaten – Phantasmen der Moderne / 
Katharina Sykora, Pia Müller-Tamm / 1999 Düsseldorf)
(Siehe div. Ausstellungen der ars electronica Linz 
seit 1979 !) 

Thematische Ausstellungen: 
(The machine – Der Schrecken der Technifizierung / 1968 Pontus Hulten) 
(Maschinen-Menschen / Lucie Schauer) 
(Junggesellenmaschinen / Szeemann (war als Maschinenausstellung angekündigt))
(machine age / Pontus Hulten)
(The Machine as Seen at the End of Mechanical Age 

/ 1968 Pontus Hulten – Moma NY) 
(Cybernetic Serendipity / 1969 Jasia Reichardt – ICA London) 
( Electra  - Electricity and Electronics in the Art  of 20th Century 
/ 1983 Frank Popper – Paris Musée d´Art Moderne)  

Thematische Ausstellungen: 
(Shopping – Frankfurt 2002 / Wechselbeziehung 
von Kunst und Warenpräsentation) 

Thematische Ausstellungen: 
Siehe Buch: Kunst der Ausstellung

Platzausstellungen 
(Vergl. Jahrmärkte)  

Spektakuläre Mega-Schau
(Zeitgeist / Martin Gropius Bau – Berlin 1982 / 
C.M. Joachimides & N. Rosenthal) s.u. 

Berührungsängste mit low culture, popular culture
(„on the edge“ (M. Tucker) / R. Shusterman) 

Ausstellungsgebäude 
als Politikerdenkmäler

Das Museum ist eine dem
Ausstellen untergeordnete
Institution (M. Götz) 

Der KuratorInnen-Status wird 
über Ausstellungsprojekte bestimmt
(kaum ein Kurator profiliert sich über 
Personalausstellungen)    

Kultur als Standortfaktor 
Vergleichskampf
(deutscher) Städte  

Identität einer Stadt 
über Kunst definieren   

Temporäre Großausstellung
(Forum Design / Linz 1980 / H. Gsöllpointner, L. Ortner) 

Zeitlos /vs/ Zeitgeist
(ZEITLOS Kunst von heute / Hamburger Bahnhof 1988 / 
Org. H. Szeemann – Großausstellung zur Skulptur / 
Gegenstück zu „Zeitgeist“) 

Großausstellung
(Zeitlos – Kunst von heute / Szeemann / 
Großausstellung zur Skulptur / s.u.) 

Überblicksausstellung 

Imaginäre Themenausstellungen 
(Siehe: „Reisen zu den Quellen“) 

Die verteilte Ausstellung  
(Mit der Kunst aus der Kunst / NGBK, Berlin 1993) 

Weltausstellungen
(logistische Fehlkonstruktionen / 2000)  

Kuratorentypen
Museumskurator, Staatskurator,
Reisekurator, Gastkurator, 
Kuratorenkünstler, Kommissär, 
Biennalekommisär, Chefkurator, 
Seniorkurator, 
freier Ausstellungsorganisator
Freischaffender Ausstellungsmacher

In Ausstellungen bildet sich Geschichte
und Kunstgeschichte ab
( => Bestandsaufnahmen / Bilanz)
( => Ostkunst / West-Kunst) 
( => Die Ausstellung als Ablagerung)  

Eine Ausstellung ist heute nicht mehr die Würdigung eines
gegebenen Werkes, sondern erst die Hervorbringung  eines 
solchen (M. Lingner bzw. T. Huber)
( => Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk) 
( => Die entflammte Aura)  

Die künstlerische Arbeit ist von vornherein so zu konzipieren,
daß sie als Gesamt-Werk mit der Ausstellung identisch ist.
(M. Lingner) ( => Auswirkung auf die Kuratoren ....?) 
( => Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk) 

Die Ausstellung als
Gesamtkunstwerk des 
Ausstellungsmachers 

Die Macht des 
Kurators (s.o.) 

Touristische Metropolen verschaffen sich 
über Großausstellungen, Festwochen-
Ausstellungen ein Gesicht 
( => Die musealisierte Zukunft)
( => (9) Die Ausstellung als Profilierungseinrichtung)  

Wenn sich der Werkbegriff ändert, 
entstehen auch neue Ausstellungsformen
(Am Bsp.: antiformalistische Kunst / Les immatériaux /
Ars electronica / ....) 
( => Virtuelle Galerien / Elektronische Galerien) 
( => Die Ausstellung als Materialsammlung) 

Institutionskritische Ansätze 
stehen zur Zeit hoch im Kurs
( => Der thematisierte Kunstverein) 
( => Der thematisierte Kurator) 
( => Selbsthilfe-Ausstellungen) 

Die Ausstellung als Ort der Unterhaltung, des spektakulären 
Erlebnisses /vs/ Die Ausstellung als Ort der Reflexion, der 
Erinnerung, der Selbstbegegnung  

Die Ausstellung als Erlebniswelt: Es wird immer 
wichtiger Ausstellungen als Ereignis bzw. Erlebnis 
zu verkaufen; lustvolle Unterhaltung, zeitgeistige 
Information, mit Festen bestückt, ....
( => multimediale Ausstellungen) 
( => Inszenierte Ausstellungen) 
( => Die Ausstellung als „totale“ Installation) 
( => Erlebnisausstellung)   Die documenta ist auf Massenwirksamkeit

hin ausgelegt. Statt der für den Kunstbetrieb
beschworenen Andacht, Einkehr, Kontemplation 
Gibt es Zerstreuung. Gameshow, Abenteuer-
Spielplatz, Erlebnispark heißen die Leitbilder 
der Kuratoren (Stefan Germer) 

Infotainement wird für Ausstellungsprojekte 
immer wichtiger; Multimediale Begleitprogramme 
sind zu erstellen 

Der Spektakel braucht spektakuläre Ausstellungsorte
( => Die Kunst der Ausstellungsarchitektur) 
( => Inszenierung von Kunst durch Ausstellungsarchitektur) 

Spektakuläre Ausstellungsorte
(Bunker, Stollen, Hochbauten, Ruinen, ...) 

Die Ereignisfähigkeit des Ausstellungsbetriebs 
reduziert sich oftmals auf Vervielfältigung 
und strukturelle Verlängerung (H.-U. Obrist)  

Staatsgalerien u. Großausstellungen wurden zu touristischen Attraktionen
und sind auch nur noch als solche zu begreifen
(Staatsgalerie Stuttgart, documenta 9, ...) 

Die Zeit der spannenden Großausstellungen ist vorbei
(Negativbeispiele: Bilderstreit, der zerbrochene Spiegel, documenta 9) 

Großausstellungen zeigen konventionelle großformatige
Bilder, Skulpturen u. Installationen auf konventionelle Weise 

Die Megashow „Großausstellung“ ist mit ihren
Kuratoren in „die Jahre“ gekommen (Siehe auch: 
Documenta als anachronistisches Ritual)  

Nennenswerte Großprojekte 
( => Bestandsaufnahmen bzw. Bilanzen) 

Das geschützte Bild 
(Die ausgestellte Kopie)
(Schutz vor Licht)  

Der sinnliche „Wert“ des Originals 
(unvermiitelte Formen der Wahrnehmung) 

Fragen der Rahmung  
Freiraum / Wirkraum 

Bildercluster 

low cost Ausstellungen
klein aber fein
(Vergl. Architekturforum Linz
Gerhard Neulinger) (AzW als Gegenbspiel)

Unter Galeristen finden sich
interessante Austellungsmacher
(René Block, P. Pakesch, Paul Maenz) 

Erfahrene Orte sind auch inhaltlich eine Herausforderung 
(Auf der Suche nach neuen Ausstellungsorten)
( => Die (erzählerische) Kraft des Kontextes) 
( => Kunstfremde Ausstellungsorte) 
( => Die Ausstellung in Wohnräumen)  

Umbruch/Abbruch-Situationen bieten gute 
Voraussetzungen für radikale Projekte 

Es geht darum, die eingefahrene 
Kategorisierung der verschiedenen 
Räume zu sprengen (H.-U. Obrist) 

Bestimmte Gebäude haben eine große Anziehungskraft 
(Martin Gropius-Bau (Berlin) / Palazzo Grassi (Venedig) 
( => Die Ausstellung der Austellungsräumlichkeit 
(V. Acconci))

Hat die institutionalisierte „white box“ ausgedient?
( => Kunstfremde Ausstellungsorte) 
( => Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort, wo sich das Publikum bereits befindet) 
( => Auslagen-Ausstellungen / Austellungen rund um die Uhr)  

Jede Ausstellung definiert auch die 
Funktion des Kurators neu (H.-U. Obrist) 

Bewerbung von Ausstellungen
(Ausstellen der Ausstellung 
an der Außenhaut) 

Inszenierte Einzelobjekte 
(Sockel, Podest, Vitrine, 
Hängevorrichtungen, ...) 
Lichtinszenierung s.u. 

In Szene gesetzt 

Zu dominante Materialität 
der Ausstellung
(das erdrückte Werk)  

Die Ausstellung als Bühne
(K. Hegewisch) 

In einer Drehtür integrierte Ausstellung
(Vergl. Bad Schallerbach)  

Seit den 70ern wird 
alles in exzessiver 
Weise inszeniert 

Städte machen Ausstellungen 
über ihre Erfolge 

Unternehmen stellen ihre 
Gewinne aus / Banken und 
Versicherungen als Ausstellungs-
Institutionen    

Szenographie – im Sinne 
von Ausstellungsarchitektur 

Die Ausstellung als Zirkus
(Simulation u. Täuschung)

Einsatz von Konzepten der 
Bühnenarchitektur für die 
Konstruktion des urbanen Raumes
(R. Venturi) 
Die Stadt als Ausstellung s.l. 

Themenparks 

Das Ausstellungswerk 
steht im Mittelpunkt der Ausstellung 
(/vs/ Betrachter steht im Mittelpunkt) 

Die Ausstellung in der 
italienischen Tradition 
des Objektkults

Bühnenarchitektonische 
Inszenierung im Sinne Holleins 

Werk und Ausstellung 
im gemeinsamen Material vereint 

Thematische Ausstellungen – Die Lust am Stöbern und 
Zusammentragen(„Wunderblock“, ...) (C. Pichler, W. Pircher, ...) 

Allzu oft wurde das Geistige der schönen
Form geopfert – Am Bsp. überinszenierter 
Themenausstellungen 

Welche Kuratoren haben sich auf 
Themenausstellungen spezialisiert? 
(H. Draxler – Münchner Kunstverein) 

Themenausstellungen – eine Geldfrage? 
Wie wird das Geld für Sonderprojekte in Österr. bereitgestellt?
Das „große Geld“ steht nur für thematische Ausstellungen zur 
Verfügung (außer Banken treten als Austellungsinstitution auf)  

Themenausstellungen als 
organisatorischer Kraftakt 
(Anz. Beteiligter Institutionen 
und Verstreutheit der Quellen) 

Exotik – Auseinandersetzung 
oder Spektakelansatz? 

Weltkunst statt Westkunst (s.u.) 
Weltkunstgeschichte 

Wenn er schon kein Künstler sein darf –
der Kurator als: Analyitiker, Katalysator, 
Kommunikator, Organisator, Manager, 
Pädagoge, Kunsthistoriker, Sammler, 
Kunsttheoretiker 

Die Macht des Kurators –
das ausgelieferte Werk 
(Vereinnahmende Übergriffe) 

Die Ausstellung als Kunstwerk?
„Die Kunst der Ausstellung“ 
Metakunstwerk Ausstellung 
Die Kunst der großen Geste   

Die ahistorische Ausstellung –
Eine Steigerung der Schaulust (P. Weibel) 
(Ein Vorwurf an postmoderne Ausstellungsmacher) 
(ahistorisch, primär ästhetisch, um der reinen 
Erscheinung willen – maximale Präsenz im Sinne 
von Erscheinung) (Vergl. M. Seel)

Künstler (als Kuratoren) können Projekte 
realisieren, die ein Kurator kaum 
„durchstehen“ könnte  

Die Ausstellungsmacher als 
Großmeister haben ausgedient 
(P. Bianchi) (BI) 

Der Ausstellungs-
macher, der sich als 
Künstler sieht 

Zentrale Problemstellung: 
Inhaltliche und organisatorische
Komplexität der Ausstellung 

Welche Ausstellungstypen 
fordern den Kurator als Gestalter: 
Der enzyklopädische Wahn / 
Die Ausstellung als Wunderkammer /
Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk /  
Interdisziplinäre Ausstellungen / 
Didaktische Ausstellungen / 
Inszenierte Ausstellungen / 
Konfrontationen – Dialogische Ansätze / 
Thematische Ausstellungen / 
Bestandsaufnahmen – Bilanzen 

Ortlosigkeit – Die Welt als Museum 

Ortlose Kunst am Bsp. 
der „hop and drop“-Skulpturen 

Anziehungskraft 
der „Nicht-Orte“ 

Die Not der Orte – Ein Zwang zur 
Handlung (Stadtwerkstatt)

Ausstellungen außerhalb 
der Institutionen 
(Schutzlos der allgemeinen 
Rechtslage ausgesetzt –
Selbstzensur) Grenzen der 
Freiheit der Kunst  

Unschuldige Orte /vs/ 
Spektakelorte (S.: spektakuläre Orte) 

Unschuldige Orte /vs/ 
Spektakelorte 

Auf der Suche nach den „alternativ spaces“ 
Quasi-Musealisierung von alternativ spaces –
Wenn die Alternative zum Mainstream wird

Thomas Huber: Die Bilder sind jetzt ohne Orte;
ortlos geworden, irrlichtern die Bilder 
von Ausstellung zu Ausstellung 

Beziehungsorientierte Sicht 

Den Zusammenhang, 
die Vernetzung sehen 

In formaler Hinsicht exemplarische Ausstellungen: 
Siehe Buch: Kunst der Ausstellung 

Aufseher als Kurator (M. Tucker) 
(Wenn sich der Aufseher/Vermittler mit dem 
Werk identifiziert, dann steigt die Qualität der
Vermittlung. Die Werkwahl erfolgt durch den Vermittler!) 

Die Art und Weise wie Bilder gehängt wurden, läßt 
Rückschlüsse auf das zu, was da angeboten wird
(O´Doherty) 

Der Bildrahmen als Thema 
Die Wand als Fortsetzung des Bildraumes (Wirkraum ...) 
Die Bildfläche und ihre Tendenz zur seitlichen Ausdehnung (O´Doherty) 
Die „Aktivierung“ der Wandfläche durch nicht-rechteckige Rahmen (O´Doherty) 

Das schwebende Bild
Das Bild als Bild-Objekt 

Technische Lösung 
der Bildaufhängung
(sichtbar, verdeckt, ...)
Wandhängung
Gestelle/Gerüste/Regalsysteme

Unkultur der unversellen 
Stellwandsysteme (Alu-Patentsysteme) 

Die Kunst der Hängung und Plazierung 
Isolierte Hängung
Clusterhängung (J. Kosuth)
Ausgerichtete Hängung (Referenzlinien, Referenzflächen) 
(Vergl. Raster als Kuratorersatz) 

Augenhöhe als gedachte Referenzlinie
Unterpriviligierte Zonen (Bodennähe) 
Inhaltlich besetzte Zonen: (Herrgotts-)Winkel, Schwellensituationen

Wieviel Raum braucht das 
Bild zum Atmen? (O´Doherty)
Vergl.: Die entflammte Aura 

Hängung nach formalen
Bildgestaltungskriterien
(Die ganze Wand als Bild auffassen) 

Neutraler Bildhintergrund
(zB. weiße Tafeln) 
Siehe auch: Weiße Wand als Ersatzaura 

Vorgesetzte Stellwände als 
Riesen-Passepartout für Schlüsselwerke
(Kritik von D. Buren)
Kontraproduktiv für die „all-over“ Wirkung bzw. für den
fortgesetzten Bildraum (am Bsp. Der Pollock-Bilder)  

Blickraum
Die zur Bildbetrachtung 
notwendige Distanz 

(I) Die Kunst der Bildpräsentation

Skulpturenparks als
Ausstellung 

Ruinen als Ausstellung
(einer Vergangenheit) 

Ausstellung als künstliche 
Parklandschaft
(„natürlich künstlich“ OK Linz 1998) 

Einfluß amerikanischer 
Ausstellungskonzepte 
(Vergl. La Vilette)  

Popkultur nicht hochstilisieren, 
sondern (unverfälscht) einbauen
(Vergl. „Festival der Regionen“) 

Verschmelzung –
Durchdringung –
Vermischtes –
Amalgamiertes 

Isolation – Der gestaltete 
Zwischenraum als Dramtisierungstechnik 

Geschützte Werke / Werkschutz  
-Das entfernte Original 
-Elektronische Fallen bzw. Schutzeinrichtungen
-Distanzierungseinrichtungen (Absperrungen) 
Abstandhalter (Vergl. Vortrag von W. Kos bei den 
Kulturvermerken 1995 Gmunden) 

-Das entzogene Werk (Überkopfhängung) 
-Das abgedeckte Werk (Glasflächen, Plexiglashauben) 
-Vitrinen, Glaskästen, Guckkästen
-Aufsichtsdienste
-Panoptische Situationen

Durch Glasbarrieren gemordeten Bilder
Kunst unter der Plexiglashaube 

Realisierung von Schutzzonen / 
Die Ausstellung als Schutzzone
White boxes 
Schauräume (Vergl. Auslagen-Ausstellung) 
Ausstellungseinbauten (Stellwände, eingebaute Räume)
Klimatisierte Bereiche (Klimatechnische Probleme)
Akustische Schutzzonen 
Lichtschutz (für grafische Arbeiten) 

Der Konservator als Ausstellungsgestalter 

Die Not der Orte 

Die Ausstellungsarchitektur als 
Apparat des Sehens (Beatriz Colomina) 
Durch ein komplexes Arrangement von 
Blicklinien wird festgelegt wer sieht und wer 
gesehen wird 

Architektur als Seh-Maschine konstruiert die Subjekte,
die sich in ihr aufhalten u. bestimmt Werke, die in ihr 
aufgestellt werden (frei nach: Beatriz Colomina) 

Die Bodenfläche als Bildfäche 
(Siehe: ungewöhnliche Standorte)
(Vergl. Bühnenbilder von Joseph Svoboda: 
Das Spiegelsystem der Rückwand macht 
das Bodenbild sichtbar) (Siehe auch: Toyo Ito) 

Die Wandfläche als Bildfäche 

Die Decke als Bildfläche
Bilder, die den gesamten Raum abdecken

Die Ausstellung als Maschine 
Die Kunst der Illusion (verdecken / verstecken) 
Versteckte Projektionseinrichtungen 
Verdeckte Mechanismen
Gesteuerte Beleuchtungseinrichtungen
Bewegungsmelder für gesteuerte Multimedia-Installationen
(Siehe: div. Expoprojekte)  

Sichtbare technische Lösungen 
(Nachvollziehbarkeit der Projektionstechnik) 

Multimediale Einrichtungen
als „Ausstellungsmaschinen“ 

Sensorgesteuerte Projektionen, Abspielungen, ...

Die Ausstellung als Erlebnispark
Die Ausstellung als Animation

Die Ausstellung als „Zone“ 
oder Sperrbezirk

Innenarchitekten als 
Ausstellungsgestalter 

Die Ausstellung als
Warenlager

Setzung /vs/ Anhäufung 

Die Ausstellung als formales Experiment 

Die begehbare Ausstellung 
Gestaltete Bodenflächen (Vergl. Barbara Kruger) 
Begehbare Projektionsflächen (AEC Lift / Vergl. CAVE) 

Der Ausstellungsraum als Erlebnis 
(V. Acconci, D. Buren, Dan Graham, M. Asher,
... / Kunstf. Bd. 17) 

Der Ausstellungsraum als Erlebnis (s.r.) 
(V. Acconci (MAK) , D. Buren, Dan Graham, M. Asher)

Die inszenierte Ausstellung (... Fortsetzung) 
Vergl. Inszenierung /vs/ Text
Siehe auch: Lichtinszenierung 
Inszenierte Kommunikation
Situatives Arrangement  

Inszenierung von Kunst durch Ausstellungsarchitektur (s.o.)
Die Tricks der Bühnenbildner (s.l.)  

Postmoderne Inszenierungen 

Lebensechtheit 
der Inszenierung (s.u.) 

Ausstellungsarchitektur im Sinn 
von Environment (Fontanas
„Ambiente Spaziale“ 
Kunstf. Bd. 17 1950) 

Der Markt der Ausstellungen 
(Ausstellungsübernahmen, CoProduktionen) 
Stellenwert der Ausstellungsinstitution
(hat großen Einfluß bzgl. Künstler-Zusagen) 

Identität der Ausstellungsinstitution (s.u.)
Ausstellungspolitik 
Ausstellungslinie   

Sammlungspolitik (Siehe: Identität) 
Zusammenhalt der Sammlung
Konsitenz der Sammlung

Kunstwerke als 
„Material“ 
der Ausstellung
(Vergl. Projekte von Kosuth)  Kunstwerke als „Material“ 

für die Abhandlung von 
definierten Themenstellungen 
(Das untergeordnete Werk) 

Kunstwerke als „Material“ der Ausstellung /vs/ 
das Werk im Zentrum der Ausstellung
(Die Ausstellung als stützende Rahmenhandlung) 

Adlermuseum (M. Broodthears)
Mickey-Maus-Museum (C. Oldenburg)

Die Präsentation zum Werk erklären (Flavin)

Präsentationsform als Werk 
(und das Museum als Inhalt) 

Austellungsmacher-“Künstler“
(H. Szeemann) 

Rückkehr ins Atelier /vs/ 
soziale und politische Fragen  

Szeemann für die Zeit nach der Documenta 6: 
„Jene Ethik des Künstlers, der nicht  will, daß man 
aus ihm den Kommentator eines anderen Künstlers 
macht, ist verschwunden“  

Über die Idee einer Maschinenausstellung
(Szeemann u. Pontus Hulten 1967) 
Im Sinne einer „geistigen Maschine“ 

Der Kurator als 
Museumsgründer 
(H. Szeemann: 
„Monte Verità“)

Diaschau als Ausstellungsersatz
(Vergl. Präsentationen von J. Nemeth)  

Musealisierung der 
Welt (Henri P. Jeudy)

Diorama 
(inszenierte Lebenswelten)
Spektakel von Natur 

und Wildnis 

Erst wenn nichts mehr übrig ist, wenn alles vernichtet ist, 
entfaltet sich die museographische Rekonstruktionsarbeit 
in ihrer ganzen Herrlichkeit (H. P. Jeudy) 

Marcel Broodthaers –
Das Museum als Erinnerung

Wiederaufgebaute Innenstädte 
als Ausstellung (St. Malo, Frankfurt)  

Ausstellung des Flüchtigen 
(Die Lust am Flüchtigen – H.P. Jeudy) 

Vom Konservator 
zum Kurator 

Weltmaschinen als Ausstellung 
(„Gesellmannsche Weltmaschine“) 

Totalitarismus des kollektiven Gedächtnisses 
(durch überzogene Museographie) (H.P. Jeudy) 

Tyrannei der Repräsentation 
(H.P. Jeudy) 

Sensationslüste befriedigen (Megastars, Skandalwerke, 
Schlüsselwerke, ...) Vergl. Die Ausstellung als Wunderkammer 

Fachwissenschaftliche Ansätze als 
Hemmschuh? (Textlastigkeit / 
Die (Un)Fähigkeit der Visualisierung) 

Die Ablösung der Texttapete
durch multimediale Imaginationen 
(Gottfried Korff) 
Vergl. Interdisziplinäre Ausstellungen
Multimediale Ausstellungen / 
Intermediale Ausstellungen 

Dramatisierungstechniken 
(Überraschungseffekte / 
Höhepunkte gestalten / ...) 

Die Kunst spannende Themen zu erarbeiten (s.l.) 

Der an den Künstler deligierte Gestaltungsauftrag:   

Das Kunstwerk wird zur Ausstellung 

Die Gesamtkunstwerksidee 
als Ausstellungsprojekt
(Die Ausstellung als 
Gesamtkunstwerk: 
Secession 1902) 

Der Ausstellungsort „zeichnet“ 
jedes Werk (D. Buren)

Die Ausstellung als
Gedächtnismaschine (Pircher) 

Die Kunst der Nähe 
Kunst der Bildpräsentation/Hängung 
(Vergl. Ähnlichkeitsansätze Warburg) 

Inhaltliche/ästhetische Kriterien 
der Bildhängung
(Vergl. Warburg-Ansatz) 

Die ideale Ausstellungsarchitektur? 
Universalhallen (Bsp. Kunsthalle Wien Karlsplatz) 

Ausstellungsinneneinrichtung   

Die Ausstellung als Raumkunst

Die Ausstellung als
Schauraum 

Die Ausstellung als Atemraum
(etwas, was in kaum einer Landesaustellung 
bedacht wurde) Im Hochsommer befinden sich 
Besucher oft am Rande einer Kreislaufstörung 

Die Ausstellung als „Raumlösung“ 
-Gestaltung von Zonen und Pfaden 
-Räumliche Orientierungshilfen (Hinweise, Leitsysteme,
Ausblicke, Einblicke)

-Zentrale Werke als Erinnerungshilfe und Orientierungspunkte
definieren (Louvre Paris) 

Rezeptionsgeschichte der 
Künstlerischen Obsessionen 
(Szeemann) 

Die Werkauswahl als Grundlage der Ausstellung 

Auswahl von Werken, die den größten 
obsessionellen und utopischen Gehalt haben 
(Szeemann) 

Künstler als obsessionelle 
Sammler (Dubuffet und sein 
Musée de l´Art Brut) Die Sammlung als kollektives Gedächtnis (HS) 

Das Museum als Ort, wo neue Zusammen-
hänge ausprobiert  werden (HS) 

Der Ausstellungsmacher als Animateur
(der franz. Begriff für Kurator) 

Ein Medienkonzept, das den Gattungsbegriff
sprengen soll, ist für jeden thematischen
Aussteller schon längst Voraussetzung (HS) 

Noch immer beschränken sich viele Ausstellungen 
Auf bestimmte Materialien und Gattungen 
(Vergl. Dazu auch die Meisterklassen-Praxis) 

(HS) Ausstellungsmacher als 
„Besitzmehrer und –bestätiger“ 

Agentur für geistige Gastarbeit (HS) 

Bildtypen als Ansatz für Ausstellungen: 
Pluchart unterscheidet in der d5 div. Bildtypen: 
-das erbauliche Bild (Trivialrealismus, Scund, Kitsch)
-das sich verweigernde (Konzept-Kunst) 
-das überzeugende (Werbung, politische Propaganda) 
-das die Gesellschaft in Frage stellende (soziologisch-kritische Body-Art)
-das konstatierende (Hyperrealismus)
-auf mögliche Zukunft weisende (Utopie, individuelle Mythologien)

Die Ausstellung 
als Geldmaschine
(K. Hegewisch)  

Für die Hängung der Bilder 
waren früher „Decorateure“ 
verantwortlich (K. Hegewisch) 

Der Raum als ausgemalter Sarg 
(Lissitzky)

Konzeptionelle Sicht: 
Verschiedene Realitätsebenen 
unterscheiden (HS) 

Das Museum als Möglichkeit 
Fragiles zu bewahren (HS) 

Obsessionen der Macht (HS)

Evidenzhängung 

Ausstellung als persönliches
Ausdrucksmittel (HS) 

Kunstbetrieb als 
Alibi der Macht (HS) 

Ereignisdocumenta d5 (HS) 

Waren die individuellen Mythologien noch
Zeichensprachen, so sind die Obsessionen
nun Energien, die hinter diesen Sprachen
wirken (H. Szeemann)
(Vergl. Seme – in situ – in actu) 

Wer darf welche „messages“ an wen 
unter welchen technischen Bedingungen
senden ... ? (R. Capurro) 

Ausstellung = Die Welt auf 
einer Bühne  

Sicht der Präsentation 

sich „präsentieren“ 

Formale Verwandtschaften 
von Ausstellungsinhalt und 
Ausstellungsgestaltung 

Andy Warhol stellte 1961 seine 
Pop-art-Bilder erstmals in einem
Schaufenster inmitten von 
Kleiderpuppen aus

(Vitrinen im Café Habighof) 
(Infokasten Strozzigasse) 

Drehbare hinterleuchtete 
Fahrplanzylinder als technische 
Grundlage für interaktive 
Vitrinenausstellungen (Wien)
(Gerda Lampalzer, M. Oppermann)  

Naturwissenschaftlichen 
Themenausstellungen
(Zeit, Wasser, Eisen, .... ) 

Die Ausstellung  
als Instrument der 
(Be)Wertung 

Dekonstruktivistische Ausstellungsarchitektur 
(Coop Himmelb(l)au / „Expressionist Utopias / 
Los Angeles 1993 / County Museum of Art)
(Zaha Hadid / „The Great Utopia“ / 
NY 1992 Guggenheim Museum)  

Formale Neuinterpretation der Ausstellungsinhalte
(bzw. des formalen Universums) durch die 
Ausstellungsgestaltung (Zaha Hadid / „The Great Utopia“ / 
NY 1992 Guggenheim Museum) 

„repräsentieren“ 

StarArchitektInnen als Ausstellungsgestalter 
(H. Hollein, Zaha Hadid, Coop Himmelb(l)au, F. Gehry, 
Jean Nouvel, Toyo Ito, R. Venturi,  ...) 

Ausstellung mit großer Stückzahl 
an Projektions und Abspieleinheiten 
(Inaki Abalos, Juan Herreros / Installation 
für die 3. Span. Architekturbiennale) 

Für jedes Werk ein passendes
Umfeld (Pepe Llinàs) 

Ausstellungsinstallation („Dreams“ (Toyo Ito) 
in der Ausstellung „Visions of Japan“ / 1991 London)

Austellung als totaler Projektionsraum
(Vergl. Cave) – Bilderrausch – Lichtraum
(„Dreams“ (Toyo Ito) in „Visions of Japan“ / 
1991 London)
Die Ausstellung als Spiegelkabinett

Olfaktorische Behandlung 
der Ausstellungsräume
(D. Freixes, u.a. (s.u.)) 

Die ausgestellte Stadt (Festbeleuchtung) 
(Markierte Situationen (Beth Cantallops & Ortega)    

Legoland 
Minimundus 

Archäologische Ausstellung 
(„Monte Verita“ / H. Szeemann) 
Archäologisches Museum (Altamira) 

Erscheinungen brauchen präzise Zugangsgestaltung
(Vergl. Installationen mit Warteschlangen) 

Vielzahl an Einzelgebäuden ermöglicht 
präzise Zugangsgestaltung 

Inszenierte Zugangsbedingungen 
statt inszenierte Einzelwerke 

In eine andere Welt eintauchen 
Andere Welten als Erscheinungen 

„Erscheinung“ durch Gestaltung 
von Überraschungen 

Objektsicht

Objekte die sich selbst ausstellen bzw. darbieten 
Vergl. Objekte die sich selbst sichtbar machen 

Wie kann sich etwas 
selbst ausstellen ?

Ausstellungen, die neue Formen der 
Darbietung diskutieren
(Du bist die Welt – Wien Festwochen 2001) 

Ausstellungen, die sich selbst ausstellen 
(wenn das Darbieten zu stark in den Vordergrund tritt) 
-wenn sich die Ausstellungsgeste verselbständigt 
-wenn sich Ausstellungsarchitektur zu wichtig macht 

Nutzung der Baustellenverkleidung 

Verteilte Ausstellungen 
realisieren oft auch einen 
zentralen „Eröffnungsauftritt“
(Vergl. Festival der Regionen) 

Das ganze Land wird Ausstellung 
Museen ohne Mauern 

Pop-Kultur: sich auf die Region einlassen 

In Ausstellungsbeschreibungen werden oft 
Einzelwerke stellvertretend fotografiert 
(übermittelt wird, was als Foto gut funktioniert) 
Beschreibende Texte werden mit jedem Jahr
kürzer (man muß sich selbst ein Bild machen) 

Wie werden Ausstellungen als 
Produkt in Medien vermittelt?
Oft wird das medial vermittelte 
„Bild“ weiterentwickelt. 
Auf Dauer überleben nur Katalog 
und Kommentar 

Manche KünstlerInnen 
geben nur ganze bestimmte 
Bilder frei (von diesen 
Bildern hängt die Rezeption 
über Jahrzehnte ab) 

Bei Großprojekten erfolgt die Gesamtgestaltung
von Ausstellungsgestaltern (Vergl. Landes-
ausstellungen) 

Glasarchitektur schafft 
eigene Probleme in der 
Ausstellungsgestaltung 

Bunkerarchitektur
ist nicht optimal 
(Vergl. CAT Wien) 

Gestaltung von Bühnen (Raum im Raum) als
Grundlage für das „Werkereignis“ 

Versuche der Sachlichkeit: Die Situation, die Sache „an sich“ –
Pur – herausgeschält – frei gelegt – unverstellt. 
Nicht als inszeniertes Einzelobjekt, sondern im Kontext 
(Siehe: art of objects) 

Bühnen, Sockel, 
Vitrinen, Hängung

Materialgeile 
Ausstellungen 

In der BRD entsteht 
ein Museum in der 

Machart Wunderkammer

Brauchen „Erscheinungen“ 
jeweils eigene Räume? 
- Pavillon je Werk 
- Stockwerk je Werk 

Die Ausstellung, das Display 
das sich selbst ausstellt
(Die Studie ist noch zu stark 
Einzelkunstwerkorientiert) 

Jedes Bundesland hat 
bereits eine Wasserausstellung 

Ausstellung & 
Architektur als 
Gesamtkunstwerk
(Kunsthaus Bregenz)
(Buren, Laib, Eliasson)

Milleniums-Ausstellungen  

Repräsentationssystem „Ausstellung“ 

Geschichtsausstellung 

AusstellungsdesignerInnen  

Der Wunsch zusammenzuführen  

Synthetisierendes Ausstellen
/vs/ klassifikatorische 
Präsentationsformen 

Spartenübergreifendes 
Kunstgewerbe der 
Repräsentation 

Räumliche Dramaturgie 

Nacht der Museen

Großausstellung als Mechanismus 
zur Wertsteigerung 
Ausstellung in angesehenen 
Institutionen als Wertsteigerung 

Computeranimation von Memorialarchitekturen –
Gedächtnistheater (Giulio Camillo, Robert Fludd) 
(Fuchs-Eckemann)

formale Sicht

Ausstellungsarchitektur 
als Skulpturen 

Material als Thema einer Ausstellung
(Wenn Attitüden Form werden) 

(RZ) Das Centre (G. Pompidou) 
drängt sich zwischen Werk und mich 

Mittels Architektur 
auf die Ausstellung 
einstimmen 

Ausstellung als Ausdrucksform 

Eine Semiologie der 
Ausstellung fehlt vollständig (R. Zaugg) 

Die Beziehung von Fassade und 
Bild studieren (Herzo & de Meuron)
Aus Bildern geschaffene Fassaden  

Aus Bildern geschaffene
Fassaden (Herzog & 
de Meuron)  

Bilder direkt auf Glasfassaden und Wände 
zu drucken, erlaubt auf Stellwände, Tische, etc. 
zu verzichten (Herzog & de Meuron) 
Minimierung der Materialschlacht 

Erforschung architektonischer 
Möglichkeiten 

Die Ausstellung als eigenständiges
Architekturprojekt bzw. Werk 
(Herzog & de Meuron) 
(Architekturthemen als Inhalt)

Modelle als 
Ausstellungsobjekte  

Fachkenntnis des Innenausstatters, 
Innenarchitekten, Tapezierers
(R. Zaugg) 

Kraft des Einzelwerkes 
(Gleichgültigkeit bzgl. 
der Aus-Stellung)

Ausstellung = Umgang mit Werken 

Mit einer Ausstellung etwas 
zu sagen haben (R. Zaugg) 

Eine Architekturausstellung zu machen heißt,
mit Abfällen zu arbeiten (R. Zaugg) 

Eine Ausstellung wie eine Stadt 
(R. Zaugg gestaltet Ausstellung 
zu Herzog & de Meuron) 

Räume, die zu zu großen 
Gesten verleiten 

„alles in einem Raum“ –
Ausstellungen 

Austellung über Ausstellungen 
(R. Zaugg hatte Kontakt mit dem 
Musée national d´Art – Paris) 
Wahrscheinlich eine undurchführbare 
Aufgabe (R. Zaugg) 

Atmosphäre ist der Prototyp 
eines Zwischenphänomens
(G.  Böhme) 

Schaumalen 
Schaubildhauerei  

Besondere Angebote für Fördermitglieder 
(Vergl. USA: eigene Räume, Bar, Führung, 
Keine Wartezeiten, eigene Öffnungszeiten)  

Ausstellungen im Set bieten (MuQa, Museumsnacht, ...) 

Mediendeck als Aussichtslokal (OK) 

Besitzverhältnisse zu 
Exponaten (Tausch-
Ansätze) 

Ausstellungs-
Statistik 
Jahrestafeln 
(Bernhard Cella)

Fiktives 
Museum 
(Marcel 
Broodthaers)

Museum nur noch im 
Zitat gelten lassen 
(Marcel Broodthaers)

Von der Werkproduktion 
zur Werkausstellung 
(Marcel Broodthaers)

Nicht mehr die Ideengeschichte 
des Werks, sondern jene des 
Museums ...  wird gezeigt 
(M. Broodthaers)

Die Lenkung der Kunstidee durch 
die Museumsidee (M. Broodthaers)

M. Broodthaers zitierte mit 
seinen Ausstellungen die 
Mechanismen der Macht 
(H. Belting) 

Das Museum läßt sich nur mehr im 
Zitat ernst nehmen (M. Broodthaers) 

Das Museum hat sein Ansehen als 
Bühne der Kunst verloren (M. Broodthaers)
Es ist nur noch ein Haus des Lustspiels (H. Belting)  

Monumentale Industriearchitektur als 
Basis für atmosphärische Ausstellungen
(Zollverein – Ruhrgebiet)  

Museen verwandeln sich in 
Bühnen ungewohnter 
Kunstspektakel (H. Belting)

„Ausrahmung“ der Kunst (H. Belting) Welche Rolle spielen 
populäre Ausstellungen bei der Ausrahmung der Kunst? 

Museum und Kunstmesse sind
kaum noch voneinander zu 
unterscheiden (H. Belting)

Gibt es Remakes von 
Ausstellungen ? 

Formanalyse als Inhalt 
von Ausstellungen 

Vergangene Ausstellungen rekonstruieren 
und wieder aufbauen (J. Beuys, R. Hamilton) 
Ausstellung und Geschichte der Kunst 
fallen dabei zusammen (H. Belting) 

Die alte Kunstgeschichte
ist immer auch der Ort 
einer kulturellen Identität 

Museum als 
Tempel der
Kunst

Gegen das Museum als 
Vergnügungsort (Ad Reinhardt) 

In seinem „Store Manifesto“ tauschte 
Claes Oldenburg den „Schrein“ gegen 
den Laden aus. 

Museen bieten eine Art
Freihandelszone für den 
symbolischen Handel um 
die Anerkennung 

Museum als Wechselbühne

Museum als zentrale Bauaufgabe (Baukunst) 

Der „event“ 
tritt an die 
Stelle des
Werks
(H. Belting) 

Sicht des Originals 

Das Museum war immer der privilegierte Schrein 
der Sammlung von Origunalen, die nur einen einzigen 
Ort auf der Welt besaßen (H. Belting) 

Museumsräume in 
Bühnen verwandeln
(Robert Wilson)

Eine ganze Stadt in eine Bühne 
verwandeln (Greenaway)
(stairs / Genf) 

Versteckte Projektionstechnik –
Illusion eines technikfreien Spiels 
(Gary Hill – Kunsthalle Wien) 

Mediale Ersatzform 
einer Kunstsammlung 
im Kunstbuch 

Panoramen 
(Simultanblick) 

Auktion als Präsentation
(Henrik Hanstein) 

Die Ausstellung als Zeichensystem

Die Ausstellung als Strukturdurchbrechung

Die Ausstellung als Konfiguration
der Präsenz

Die Ausstellung als Spannungsraum

Mehr an das Energiefeld 
herankommen (HS)  

Manifest für die chronologische Hängung 
(Werner Spies) 

Bedingt durch die räumliche
Fülle, ... Notwendigkeit der
Inszenierung eines Ablaufes

Zusammenhang von 
Raumgröße und 
Werkgröße 

Die Ausstellungswand als 
Fassade gedacht (Vergl. W. Nikkles)  

... Das Weiß innerhalb der 
Typographie ist weniger 
Atmosphärisch von Bedeutung, 
sondern vielmehr architektonisch
(W. Nikkels) 

Innenhofgestaltung 
als Ansatz für die 
Ausstellungsgestaltung
(Vergl. W. Nikkels) 

Die Ausstellung als
Organisation des Materials
(Vergl. W. Nikkels)

Die Ausstellung als formale Gestaltung

Magie des Ortes 

Magie des Kunstwerks

Umgehung der Machtstrukturen:
Ausgestellte KünstlerIn bestimmt,
wer als nächste/r ausgestellt wird

Literatur: (... Fortsetzung) 
Museen als umkämpfte Orte (Beitrag) / 

Steven C. Dubin 
Displays of Power. Controversy in the American 

Museum from the „Enola Gay“ to „Sensation“
(Buch) / Steven C. Dubin 

Die Wiener Secession – Vom Kunsttempel zum
Austellungshaus 

Zur Ästhetik des Kuratierens – Über die „andere“
Ausstellungskunst als experimentelle Gestaltung / 
Paolo Bianchi 2004 (BI)

Kontaktpersonen: H. Draxler, Zaunschirm, 
M. Brüderlin, J. Nemeth (+) , Ute Meta Bauer 
J. Kosuth , P. Weibel , Yves Aupetitallot
P. Bianchi , Stefan Germer 

Interesse dafür, was nicht geschieht, für den 
Bereich zwischen den Ereignissen, sozusagen 
die Lücke (R. Smithson)

Man müßte ein Museum für 
verschiedene Arten von Leere
entwickeln (R. Smithson)

Installationen sollten Räume leeren, statt
sie zu füllen (R. Smithson)

Unterirdische Museen 
(Philip Johnsons) 

Mausoleum der Leere, des Nichts - ... 
das Guggenheim das ganze Jahr über leer 
(A. Kaprow)

Das Museum als Abfallsystem
(Kaprow & Smithson)

Ähnlichkeit als 
Ordnungsprinzip 

Techno-museologische Gadgets 
(Tom Holert) 

Airfix-Figuren und Modelle als Popversion 
der Topographie des Terrors 

Museen bedeuteten schon immer 
Zurschaustellung von Macht: Sie präsentierten 
große Männer, große Reichtümer (zB. Kunstsammlungen),
große Taten  (Steven C. Dubin) 

Das Museum unterstützt und 
beglaubigt Überlegenheitsansprüche –
Heute tragen neue Sichtweisen und 
Konzeptionen dazu bei, daß sich akademische
Machtspiele entfalten können
(Steven C. Dubin) 

Der Historiker Edward T. Linenthal behauptet, 
Die Museen der Gegenwart glichen eher 
Foren denn Tempeln. 
Immer häufiger finden sich dort bestimmte 
Interessensgruppen ein, um ihre spezifischen 
Ansätze durchzusetzen (Steven C. Dubin) 

Retrospectiv-Ausstellungen
Versuche adäquater Rekonstruktion 
„historischer“ Kunstwerke  

Nauman baute Installationen, wo sich der Rezipient 
den Schlüssel besorgen mußte und eine Stunde in 
den Räumen verweilen durfte 
(so wird in den Zeiten des Massenkonsums individuelle 
Erfahrung gewährleistet) 

Sich aus beschränkten Wahrnehmungs-
bedingungen der Galerien befreien  

Die Galerie als klinische 
Schutzglocke für Werke 

Galerie ohne Ausstellungsräume 
(nur über Einschaltungen)  

„konfigurierende“ Präsentation 
(Sammler: Schürmann) 

Die Ausstellung als Bühnenerweiterung: 
(Eine Bühne, die nach vorne hin, über das 
Proszenium hinaus, in den Publikumsraum 
erweitert ist)  

Werkraum /vs/ Publikumsraum 

Drehbühnen 

Das Sammeln und Zeigen ist als Kulturleistung älter als das Herstellen

Dauerausstellungen
Wechselausstellungen
Der Begriff „Museografie“ umschreibt
die Gestaltungsaufgaben für eine
Dauerausstellung (P. Teufel) 

Ausstellungen sind die Kernleistung des Museums (P. Teufel) 

Ist das Museum ein Medium oder bedient
sich die Institution Museum des Mediums
Ausstellung? (P. Teufel) 

Megaausstellungen

Darbietung von Kunst und Kultur als 
Marketinginstrument (UNI,
Banken, Versicherungen,
Verbände, Einkaufs-
Zentren) 

Ausstellungsleiter müssen
Kunstgriffe vom fahrenden
Volk lernen (W. Benjamin) 

Ausstellungen als 
Raumerlebnisse

Vorschau (Vernissage) 
für Sammler, Leihgeber, 
Förderer (Thurn) 

Atelier-
Ausstellung 

Gemeinschaftsausstellung /vs/ 
Einzelausstellung  

Die Macht der Jury bei 
Gemeinschaftsaustellungen
(Selektion der Werke und Künstler; 
Macht der „Hängung“)  Die Macht der Beiräte 

bei Ausstellungsprojekten   

Nichts interessiert den Künstler so sehr 
wie die Hängung/Plazierung seiner Werke
(Thurn) 

In Galerien kommen Künstler 
oft selbst für die Ausst.Kosten auf

Macht der Ausstellungsbesprechung: 
Die Künstler haben ihr rhetorisches 
Deutungsmonopol verloren. 
Mehr und mehr haben die „Prediger“ 
das Sagen (Thun)  

Geruchsirritationen um die 
übliche Ausstellungs-Atmosphäre
zu brechen
(Geruch von Röstkaffee –
1938 Paris in einer A. der Surrealisten)

Techniken der Skandalisierung

Die Ausstellung als Grottensituation
(M. Duchamp)

u.a. mediale Zensur von Ausstellungsinstituation
(Bestimmte Arbeiten werden nicht akzeptiert) 
Das führte zu Bewegungen mit selbst organisierten Räumen

Die Vernissage 
hat zirzensischen 
Charakter bekommen

Man erwartet von den 
Showmastern des 
Art-Business ergötzt
zu werden (Thurn) 

Minimalaufwand: Ausstellung ohne Katalog,
ohne Einladung, ohne Bilderrahmen
(Vollard zeigt Picasso) 

„Kampfausstellung“
(A. Flechtheim) 

Wie Anstalten und 
Gefängnisse haben auch 
Museen ihre stationären 
Abteilungen und Zellen
(R. Smithson)     

Die örtliche Lage der Ausstellung 
hat auch Einfluß auf die 
Erreichbarkeit best. Rezipienten-
Schichten (Art Workers´ Coalition) 

Die Ausstellung als Körpererweiterung
Medien als Körpererweiterung  

Die Ausstellung als externe Repräsentation
Die Ausstellung als „eingefrorene“ Vorstellungswelt 
Die Ausstellung als verlängerte Vergangenheit

Besessenheit vom Museum 
(M. Broodthaers)

Eine der ursprünglichen
(technischen) Aufgaben des 
Museums ist das Aufbewahren
(D. Buren)

Das Museum sammelt in 
Hinblick auf einen eigenen 
Bestand (D. Buren) 

Galerien u. Museen sind öffentliche 
Räume. Öffentliche Räume sind politische 
Arenen, in denen Macht erlangt, ....
anerkannt, angegriffen, ... wird (A. Piper)

Die Ausstellung als 
Präsentationssystem 

Uralte Tradition der
Präsentation: die der 
Kriegsbeute    

Die Ausstellung 
als Bühne betrachten 
(J. Barry) 

Über 100 Jahre unveränderte 
Museumssituationen 
(Museumsmuseen)
(Mark Dion)

Sammeln, Archivieren,
Klassifizieren, Ordnen, 
Konservieren, Präsentieren
als Aufgaben (Mark Dion)

Das Ausstellung als 
„Ausgrabung“ (Fred Wilson) 
Sichtung der Bestände 

Die Herrschaft der Aufsichtsräte 
in den amerikanischen Museen
(H. Haacke) 

Der Trend zur Exzellenz und Grandiosität animiert 
auch die Museumsbauten selbst, die sich nur 
noch selbst präsentieren (R. Ganahl) 

Exzellenz und Grandiosität: Das subtile Spektakel beginnt 
mit den berühmten Architekten und einer grandiosen Architektur,
setzt sich fort mit einer namhaften Leitung, bekannten KuratorInnen,
die sich wiederum mit noch berühmteren Stars ... schmücken (R. Ganahl)  

Ausstellen: die Veröffentlichung konzentrierter Interessen
und ihre Repräsentationen (B. Nieslony mit P. Bourdieu) s.l. 

Kunst ist doch in der Sicht (der Ausstellung) eine
(mehr oder weniger) uninteressante Variante aller 
Repräsentationen (B. Nieslony)
Interessanter ist der Begriff der „Veröffentlichung“ 

Ausstellung ist ein technischer 
Vorgang – durchaus mit 
Möglichkeiten die Ebene der 
Ausstellung zu verlassen und eine
Repräsentation zu werden (B. Nieslony) 

Durch die „Verfahren“ ist jedes 
Objekt Träger einer Intention
(B. Nieslony)

Vergleiche: Sicht 
der Veröffentlichung

Literatur: ( ... Fortsetzung) 
Jahresring 37 / Präsentation und Re-Präsentation 

Über das Ausstellbare und die Ausstellbarkeit 
The Art of Exhibition / Douglas Crimp 
Kunst des Ausstellens / Hg. Hans Dieter Huber,

Hubert Locher, Karin Schulte 
Warm up – KunstHALLE.tmpSteyr 1997-2001 
Alles oder nichts – Welche Zukunft hat das

Austellungswesen? – Karlsplatz-Gespräch 1 
Nomadic Architecture – Exhibition Design /

Edgar Reinhard 

Das Museum ist gewissermaßen das 
Stehengebliebene der Ausstellung (Sloterdijk) 

Vitrinen-Ausstellung (Obrist) 

Bestimmte Künstler haben ganz genaue Vorstellungen
wie ein Raum (für bestimmte Werke) aussehen sollte. 
zB. für B. Newman mußte immer umgebaut werden
(W. Hopps) 

Ausstellung im 
Vergnügungspark 
(Walter Hopps) 
sicherte enormen 
Zuspruch / Konzept 
der „Action-
Ausstellung“ 

Semantische 
Kraft ungewohnter
Orte (Obrist) 

Uninszenierte Großausstellungen (Obrist) 

Die Ausstellung als
Handlungsanweisung „do it“ s.l. 
(Obrist) Eine Ausstellung aus
„do it yourself“ Beschreibungen / 
Die ausgestellten Werke sind keine
Originale (ein mutiger Schritt für 
die austellenden Institutionen) 

Fassade als Ausstellung 
(Kunsthalle Wien) 

Architektur ein „Theater 
des Erlebnisses“  

Inszenieter Erlebnisbarock (Anna Klingmann) 

Virtuelles Guggenheim - ein 
komplett fiktives dreidimensionales
Gebäude (Vergl. Arbeiten von 
Fuchs-Eckermann)

Die Besucher in London und in 
Hannover laufen durch Bilderräume und nicht 
durch Architektur (ARCH+ zur Expo) 

Räume heißen nun 
Rundumprojektionen 
(Joachim Krausse) 

Diagramme sind schon immer 
virtuelle Räume gewesen
(Joachim Krausse) 

Zumthor setzt eindeutig auf den 
anti-technologischen, anti-multimedialen 
Effekt (ARCH+) 

Die technischen Neuerungen 
finden heute nicht 
im konstruktiven Bereich statt, 
sondern im Bereich 
der Multimedialität (ARCH+) 

Papierpavillion
(Papierarchitektur von Shigeru Ban
Expo 2000 Hannover) 

Die Ausstellung als Maschinenhalle
(Expo 1958 russisches Pavillon) 

Fetischisierung des Originals (W. Benjamin) 

72 Selbstorganisierende Ausstellungsmodule –
Fahrende Roboter-Kapseln (Hyperorganismen) 
(„Wissen“ - ZKM auf der Expo 2000) 

Die Kunst- und Mediengeschichte 
kennzeichnet ein stetes Wechselspiel 
zwischen Großimmersionsräumen, die den 
Körper vollständigen integrieren, wie 
360Grad-Freskenräume, Panoramen, 
das Stereopticon, Cineoramen, Omnimax-,
IMAX-Kinos oder den CAVEs, mit unmittelbar 
vor den Augen getragenen Apparaturen,
Wie Peepshowbilder, Stereoskope,
Stereoscopic Television, Sensorama und HMD
(Oliver Grau) 

Siehe auch:
Körpersicht

Am Körper „getragene“ 
Ausstellungen (Datenbrillen) 

Immersion in „umfassende“ 
Bilderwelten kann umfassenden 
Distanzverlust des Subjektes zum 
totalisierenden Werk bedeuten. 
(Oliver Grau) 
Bei aller Sehnsucht nach Entgrenzung konstituiert sich 
das Subjekt doch im zivilisatorischen Prozeß der 
Distanzgeste. 

Mit den Bildern vor Augen 
strauchelnd zu Boden gehen –
Seh-Krank – Übelkeit im Bildertaumel Knowledge spaces –

begehbare Datenräume / 
Dynamische Wissensräume 
(Knowbotic Research)

Kulturstiftungen als 
Konstruktion der 
Einflußnahme
(Vergl. Siemens) 

Das Zeichen funktioniert innerhalb eines aggressiven 
Ausstellungsdesigns (... populistische Selbstdarstellung
und Messebau) (S. Römer) 

Das Ambient integriert die Kunst-
praktiken als Design in die Architektur

Salonkunstausstellungen
(mit Bildern gespickte Wände) 

„gutes Ausstellungsbild“ (ein Werk, das alle 
anderen überschreit) 

Biennale in Venedig 
seit 1895! Österreich
erst seit 1934 

Kunstolympiaden 
seit 1912 

Ausstellungen im Zusammenhang
mit Preisverleihungen 

„Das Bild im Raum“ (1929 Künstlerinnen zeigen Bilder
mit einem raumkünstlerischen Arrangement) 
(Secessionistische Dekorationsmeister: 
Kolo Moser, Josef Hoffmann)

Elektro-mechanische
Kulisse (F. Kiesler)  

Die Ausstellung als Bausatz
(Leger- und Trägersystem)
F. Kiesler (aus-stellen, aus-legen, ...) 

Drehvitrinen für wertvolle 
Exponate (F. Kiesler) 
Paternoster für die Präsentation 
von Boldern (F. Kiesler) 

(Weltausstellung Paris 1900 – Maréorama) 
Nachgebildetes Hochseedampfer-Deck für 500 Passagiere 
simulierte das stampfen eines Schiffes auf hoher See – dazu 
bewegte sich ein monumentales Diorama (inkl. Seekrankheit) 

(Weltausstellung Paris 1900 / 
Transsibirische Eisenbahn) 
Kinetisches Panorama 
Publikum sitzt in „Rüttel-Kabinen“ 
eines simulierten Zuges 

Die Ausstellung als Freunderl-
Wirtschaft (Forcierung der 
Arbeiten von Freunden und 
„Gleichgesinnten“) 
Gegenansatz: „nomen est omen“
Kunsthalle.tmp Steyr 

Museum in seinem
Verhältnis als 
Gehäuse zwischen 
Gehäusen (M. Mer) 

Kunstbunker 
(M. Mer) Vergl. die 
div. „Kunsthöhlen“ 

Filter, Klär- und Sortieranlagen 
für die Ewigkeit (M. Mer) 

Der Geschichtscontainer
sammelt die Reste dessen 
ein, was die Gegenwart 
hinter sich gelassen hat 
und musealisiert sie (Böhringer) 

Der Verschluß 
endet im Verlust,
Kulturgut als 
Kulturabfall (M. Mer) 

Passende Gehäuse zur 
Unterbringung eigener 
Werke (Pichler, Kolig) Die Begrenzung des Einzelnen, d.h.: die 

Bestimmung des Einzelnen erfordert die 
Rekonstruktion der verlorenen Ordnung.
Orte der Ordnung sind das Herbarium, 
das Museum, der Garten.
(J. Odenthal (M. Mer)) 

Mit der Verschlußkunst der 
Gehäuse Schluß machen (M. Mer) 

Raumsinn

Geruchssinn

Tools zur Planung zur 
Ausstellungsarchitektur 
(AEC) 

Oft geht es nur mehr um das Gehäuse und 
um die Darstellung (P. Noever) 

Kunstbunker, vergrabene Museen 

Neue Techniken um Zusatzinformationen zu 
Einzelobjekten abrufbar zu machen (Peter Higgins) 

Ausstellungen über die ganze Stadt verteilen und
24h zugänglich halten – interaktive Auslagen (Peter Higgins) 

Core 
Attraction

Bestimmte (elektronische) 
Medien-Kunstwerke lassen 
sich schwer sammeln und sind 
daher auch kaum in Ausstellungen 
vertreten 

Ausstellungsgebäude 
als Sammlerdenkmäler

Literatur: (... Fortsetzung)
ARCH+ 149/150 Medienarchitektur
Bildarchitektur – Zu Geschichte und Aktualität des 

bildlichen Illusionsraumes (Beitrag) / Oliver Grau 
Frank Maier-Solgk / Die neuen Museen
Du Nr. 706 / Tate modern von Herzog & de Meuron
DAIDALOS Nr. 68 / Konstruktion von Atmosphären
ARCH+ 129/130 Minimalismus und Ornament

Herzog & de Meuron
Sturm der Ruhe – what is architecture? / Hg. AzW 
Unsichtbare Architekturen - Systemerweiterung

im MQ Areal 
Kunsthaus Bregenz / Peter Zumthor 
Museum ohne Ausgang / Daniel Libeskind 

Literatur: ( ... Fortsetzung) 
Kursiv 8-4/01/ A Museum (1) 
Falter 36/01 / Schließt das MMK! / Heinz Steinert
Museumsinformatik und Digitale Sammlung / 

Harald Krämer
Zeitmaschine – Oder: Das Museum in Bewegung
Medien der Präsenz – Museum, Bildung und 

Wissenschaft im 19. Jahrhundert / J.. Fohrmann, 
A. Schütte, W. Voßkamp 

Speicher des Gedächtnisses / M. Csáky, P. Stachel

(BI) Die Funktion des Kurators ist 
die des Fadens

(BI) Kunstausstellungen sind selbst
Institutionen 

(BI) Die Ausstellung als Medium meint die Ausstellung
in ihren Darstellungsformen. 

(BI) Ausstellung als Gerümpelhaftigkeit (Hans Krüsi)

(BI) Die Ausstellung ist alles
- einschließlich nichts 
(Ben Vautier)

(BI) Die Ausstellung als Übergang
von Ausstellung und Atelier 

(BI) Die Ausstellung als sinnlich
erfahrbares Gelände 

(BI) Die Ausstellung als Leinwand zur Welt (Andy Warhol)

(BI) Auffächern als Lebensform. Das Archiv als Hort des
kollektiven Gedächtnisses / Der Kurator als Archivar 

(BI) Die Ausstellung (Karte) als
zweifache Projektion

(BI) Der Gang durch Museen
ist oft langweilig, weil die 
Zurschaustellung von Besitz
ermüdet.

(BI) Die Ausstellung als
Depot von 
Besitzgütern 

(BI) Deutungsmacht

(BI) Kustos = Ordner, 
Bewahrer 

(BI) Kunstwerke als 
Wertgegenstände 

(BI) Bilderschau

(BI) Verbindungen angeben 

(BI) Zwischenräume 

(BI) Durchgänge 

(BI) Definitionsmacht 

(BI) Orgie der Sinne 

(BI) Ausstellung als Panoptikum der Allmachtsfantasien

(BI) Agentur für geistige Gastarbeit 
(H. Szeemann) 

(BI) Lischkas synoptischer Überblick / 
Synoptische Ausstellungen 

(BI) Zu Lischka: Er war auf die Erfassung eines 
Ganzen, eines „Alles jetzt“ aus. 

(BI) Lischka versucht den schöpferischen 
Kosmos auszuleuchten

(BI) Panoptikum der schöpferischen
Möglichkeiten (zu Lischka) 

(BI) Der Kurator als 
Erzeuger eines Mehrwerts 

(BI) Eine Stadtlandschaft als 
Ort der Kunst (zu Czech)
Siedlungsartige Anordnung 

(BI) Das Raumvolumen entschied über 
die Wertschätzung (zu Czech) 

(BI) Ausstellung als Stadtlandschaft 
Für Kunst und Summierung von 
Einzelaustellungen  

(BI) Kurator als Erzeuger
eines Ereignisses 

(BI) Museen nach traditionellem europäischem Muster, 
Schaukästen, in denen tote Gegenstände mit wissenschaftlicher 
Logik aneinandergereiht sind, stossen in der Dritten Welt auf 
wenig Interesse 

(BI) Die Idee der Großausstellung
oder der großmäuligen 
Inszenierung kämpft in 
den 90er Jahren 
trotzig um ihr 
Überleben.

(BI) Die Ausstellung als Vernetzung

(BI) Der Ort des Werkes 
Ausstellung als Ort des Werdens der Werkes 

(BI) Museen und Kunstvereine sind Zentren für 
auf Lebenszeit berufene „Kunstokraten“ 

(BI) Das Museum leistet Gedächtnisarbeit
(BI) Das Museum als Forschende Erinnerung, als 
postmoderne Denkmalpflege?

(BI) Die Ausstellung als Stillleben

(BI) Das sinnliche Museum ist Ort der 
gezielten Brechung und Störung, Ort 
scheinbarer Naivität. 

(BI) Mausoleum 

(BI) Kuriositätenkabinett  (BI) Sammelsurium  

(BI) Am Bsp. „Atlas Mapping“: Weg von der 
Repräsentation, hin zu „cultural mapping“ 

(BI) erlebnisbezogenes Kuratieren 

(BI) Gratwanderung zwischen 
Museum und Geisterbahn …

(BI) Die Ausstellung ist das Werk eines Dialogs,
ein Werk, das sich aus mehreren Werken 
zusammen setzt, ein Werk, das andere Werke

integriert. Die Integration diverser Werke führt 
zur Simultaneität (statt zur Simulation) 

(BI) andere Ordnung der Dinge

(BI) Sympathisch ist in dialogischen Atmosphären der Kunst die 
gleichberechtigte Anerkennung von High & Low Culture und von 
Avantgarde und Populärkultur 

(BI) Jede Ausstellung ist ein „organisches Bauwerk“. Sie tut nicht so,
als ob die Lebenswelt nicht da wäre, aber sie kann deren dingfeste 
Wirklichkeit außer Kraft setzen – für Augenblicke zwar nur –
aber dafür immer wieder. 

(BI) Menschen mit unsicheren 
geistigen Lebensgrundlagen, 
ständig auf der Suche nach 
Projekten, … Experimenteure 

(BI) Bildraum und Realraum fallen ineinander.

(BI) Zu Spoerri: Chambre No.13 ist ein Tatort, ein Schaulager und Lagerraum, 
in welchem die Entgrenzung von Kunst und Alttag nicht auf der Straße, sondern 
in der Künstlerkammer stattfindet als Inszenierung eines „Metteur en scène 
d´obets“. Die geistigen wie materiellen Zwischenlager von Spoerri waren und 
sind gewaltig. 

(BI) Gewachsenes Materiallager 

Thomas Hirschhorn

(BI) Anti-Disneyland (Büchel)

(BI) Sinnenspektakel 

(BI) Nahrung für den Zeitgeist 

(BI) Müllhalde als Museum 

(BI) Künstler als „Homo connectus“

(BI) Emotional aufgeladene 
Bestandsaufnahme 

Ausstellung ohne Werk
(Kunst ohne Werk (BI) 

(BI) Künstler und Kuratoren sind nicht die 
Totengräber der Kunst, sondern Athleten, 
Welche die Möglichkeiten der Kunst 
kraftvoll ausschöpfen.  

(BI) Wo wohnt die Kunst? Im leeren Raum,
Im Vakuum? Wie kann man im Nichts und 
In der Leere zu Gast sein? Wo wohnt die 
Kunst, wenn der Raum verstopft ist?

(BI) Künstler und Kuratoren sind Equilibristen, bei ihnen ist 
die Differenz im Mittelpunkt, sie setzen auf das Dazwischen.  

(BI) zu Daniele Buetti: Die Museumswände sind mit Dispersion, Wasser und Torf 
getränkt, es ist, als würden sie  in der Farbe ersäuft. Die Besucher der leeren
Räume befinden sich inmitten der künstlerischen Arbeit, sind von der 
Kunst vollkommen eingehüllt. 
(Ausstellung als umgestülpter Farbkübel) 

(BI) In der internationalen Kunstwelt geht es vorrangig um das materielle
und manifeste, nicht um das immaterielle und spirituelle Befriedigen von
Neugier. 

(BI) Hortungsmanie

(BI) Die Architektur hat dem Kunstwerk
seine Aura entwendet 

(BI) Smithson: Im Galerieraum verliert ein Kunstwerk 
Seine Brisanz und wird zum tragbaren Objekt 

(BI) Die Aufgabe des Wärter-Kurators 
besteht darin, die Kunst vom Rest der 
Gesellschaft zu isolieren (Smithson). 

(BI) Alles wird auf das Niveau von Augenfutter 
und transportabler Handelsware reduziert (Smithson)

(BI) Kurator als Befrager statt 
Aufbewahrer von Material 

17 spielerische Sicht
Sicht des Spielens

15 Typographische Sicht 

14 existentielle Sicht

13 Intensitätssicht

12 ethische Sicht

10 emotionale Sicht

09 Alltagssicht

09 Alltagssicht

10 Rezipientensicht / 
taktile haptische Sicht

11 interkulturelle Sicht

12 ästhetische Sicht /
visuelle Sicht / Lichtsicht

13 Identitätssicht

14 Sicht des Künstlers
Sicht der Künstlerin

16 (Aus)Wirkungssicht

17 Karneval-Sicht

Ausstellung als Aufenthaltsort
Ausstellung als Lebenskunstwerk
Ausstellung als „Übersetzung“
Ausstellung als Fest

Ausstellung als analytische Setzung
Ausstellung als Schutzzone
Ausstellung als Labyrinth 
Ausstellung als Verstörung (BI)

Ausstellung als symbolisches Kapital
Ausstellung als politische Strategie
Ausstellung als Begegnungsort (BI)

Ausstellung als interkultureller Dialog (BI)

Ausstellung als Zeuge 

Ausstellung als Panoptikum
Ausstellung als Erinnerung
Ausstellung als Mahnmal 
Ausstellung als Spiegelkabinett 

Ausstellung als Erinnerungsarbeit
Ausstellung als Praxis der

Artikulation von Identität

Ausstellung als gestalt. Experimentierfeld
Ausstellung als Lebenskunstwerk
Ausstellung als Daseinsbestätigung
Ausstellung als Selbstdarstellung 
Ausstellung als Wertung 

Ausstellung als Sprache?
Ausstellung als Erzählung
Ausstellung als Projektion 
Ausstellung als Kartographie
Ausstellung als Wandzeitung  
Ausstellung als Plot  

Ausstellung als Spiel
Ausstellung als Rätsel 
Ausstellung als Spielwiese (BI)

Ausstellung als Spielhalle
Austellung als Karneval (BI)

psychoanalytische Sicht /
psychophysische Sicht

Sicht der Zerstörung

Kommunikationsästhetik
Soziologie (Bourdieu)
Identitätsdiskurs 
Performativitätstheorien
Postmoderne Sichten

Soziologie (Bourdieu)
Cultural studies
Neuer Subjektivismus
Privatismus-Debatte 
Lebensphilosophie
(Spielregeln der Kunst) 

Manifest des Taktilismus
Existentialismus (Primat des Handelns)
Psychoanalyse / Ekeltheorie
Lacanismus-Diskurs 
Queer theory 
gender studies
emotional turn 
psychological theories of performance
Psychologie / Handlungspsychologie
Siehe auch Gustav Metzger

Existentialismus 
(Primat des Handelns)

Existentialphilosophie
Subjektivismusdebatte  

Performative Theorien
Ethnologie
Analytische Philosophie
Sprachphilosophie 
Rhetorik 
Sprachwissenschaft / Linguistik 
Strukturalismus
Sprechakttheorie (Austin, Searle)
Pragmatik/Interaktions- und 
Konversationsanalyse
Soziolinguistik 
Linguistic performance theory 
Literaturwissenschaft 
Literature discourse 
Linguistic turn (Diskurs) 

Siehe auch: politische Sicht

Analytische Philosophie
Erkenntnistheorie
Kognitionswissenschaften
Kognitionstheorien 
Künstlerische Forschung
Konstruktivismus 
Ähnlichkeitstheorien   

16 erkenntnistheoretische Sicht

Ausstellung als Exerzitium
Ausstellung als Gedächtnistheater
Ausstellung als Denkraum 
Ausstellung als Wissensordnung
Ausstellung als Orientierungslauf
Ausstellung als Modell der Welt (BI)

Vergl. „linguistic turn“

15 sprachliche Sicht

Literatur:
Trans-plant – living vegetation in contemporary art / 

Barbara Nemitz
Ethik und Ästhetik des Gartens (Beitrag) / P. Nys 
Das Gartenarchiv – Kunstforum Bd. 146 
Ästhetik des Erscheinens / Martin Seel 
Das unsichtbare Meisterwerk / Hans Belting 
Die Kulisse explodiert – Friedrich Kieslers Theater-

experimente und Architekturprojekte 1923-1925
Friedrich Kiesler 1890-1965
Das Gedächtnis der Kunst – Geschichte und 

Erinnerung in der Kunst der Gegenwart
Speicher des Gedächtnisses – Bibliotheken, 

Museen, Archive / Moritz Csáky, Peter Stachel 
Mikro-Ökonomoe der Geschichte – Das Unaus-

stellbare en miniature (Beitrag) / Tom Holert
Kunsthaus Bregenz / Peter Zumthor

Literatur:
Das Marco Polo Syndrom – Symp. 04/95 Berlin

Zeitschrift: Neue bildende Kunst 4/5-95 / Beiträge 
von: Catherine David, Gerardo Mosquera, 

Jean-Hubert Martin, Sabine Vogel, B. Lüthi, M. Freitag,
René Block, Christoph Doswald 

Kunstf. Bd. 118 Weltkunst – Globalkultur 
Kunstf. Bd. 122 Afrika – IWALEWA 
Edward W. Said / Studie „Culture and Imperialism“ 93

Siehe dazu auch: Christian Höller in: Texte zur Kunst 
Juni 1994 

Edward W. Said / Buch „Orientalismus“ 1981 
Edward W. Said / Buch „Kultur und Imperialismus“ 1994 
P. Bianchi / Die Kunst der Ausstellung I + II / Beiträge 

in ARTIS 1993 
F. Wimmer / Interkulturelle Philosophie / Geschichte 

und Theorie Bd. I 
P. Bianchi & F. Wimmer / Archäologie einer globalen 

Heimat / in: America nowhere 
Politik der Präsentation – Museum und Ausstellung 

in Österreich 1918-1945 
Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 

Edited by Alex Coles 
Das Gedächtnis der Kunst – Geschichte und 

Erinnerung in der Kunst der Gegenwart
Kunstausstellungen und transnationale Politik 

(Artikel) Sringerin sept. 2000 / Brian Holmes
Politik der Präsentation / Hg. Herbert Posch u.a. 

Literatur:
Das Lokal als Bühne / Denise Schulz 

Literatur:
Karl-Josef Pazzini
H. Hollein 
Rockenschaub

Aura (Ausstellungskatalog Wiener Secession) / 
Beitrag von M. Brüderlin

Was ist ein Museum? Dialog zwischen Allan Kaprow 
und Robert Smithson 

Literatur:
Individuelle Mythilogien / Harald Szeemann 
Sichtbare Spuren – Arbeitsräume österr. Künstler / 

Fotoband von Herbert Fidler 
Im Atelier der Künstler / David Seidner
nomen_est_omen  / Kunsthalle.tempSteyr 
Weltmuseum und Weltausstellung / (Beitrag) 

Peter Sloterdijk 

Literatur:
Der Raum des Buches / Walter Nikkles 
J. Kosuth 
Barbara Kruger 
group material
Paolo Bianchi (Mapping-Ansätze) 
Seitenwände – Die Augen der Architektur / 

Walter Pamminger 
Was wir sehen blickt uns an / 

Georges Didi-Huberman
Die Vernissage / Hans Peter Thurn 
ARCH+ 149/150 / Medienarchitektur
Working with Type – EXHIBITIONS / 

Rob Carter, John DeMao, Sandy Wheeler
Muntadas – On Translation 

Literatur:
Museum der Obsessionen – von/über/zu/mit 

Harald Szeemann (Merve Jubiläumsband Nr. 100) 
Denkraum Museum / Moritz Küng 
Ästhetik des Ähnlichen / G. Funk, G. Mattenklott, u.a.
Strategies of Intertainment / ( Beitrag)

Heimo Ranzenbacher 

Literatur:
Kunstforum Bd. 120 / Kunst und Humor I 
Kunstforum Bd. 121 / Kunst und Humor II
Carnival in the Eye of the Storm? (Artikel) 

springerin Sept. 2000 / Brian Holmes 

Siehe oben: Therapeutische Sicht

energetische Sicht

Sicht der Performanz

Sicht der Weltanschauung

Vergl. Sicht des Feldes
Vergl. ästhetische Sicht  

Emotionale Wende (nach der kognitiven Wende)  

Spieltheorie
Sprachspielansatz (Wittgenstein)
Postmoderne Sichten  
Anthropologie (des Lachens)

Plakat Kunst – Über die Verwendung eines 
Massenmediums durch die Kunst / Otto 
Mittmannsgruber, Martin Strauß (Hg) 

Site-Specificity: The Ethnographic Turn / 
Alex Coles (Ed) 

Kontaktpersonen / Referenten:
Paolo Bianchi (Kunstf. Bd. 118, 122) 
Peter Weiermair
Rasheed Araeen
Boris Groys (Spezialist für neokonzeptuelle Ansätze 

Ost/Mittel-Europa) 
Diedrich Diedrichsen 
Jean-Hubert Martin
Catherine David (documenta X) 
René Block 
Christoph Doswald 
Univ. Doz. Franz Martin Wimmer / Ges. für inter-

kulturelle Kommunikation Wien – IWK AK Theorie 
und Praxis der Interkulturalität 

M.L. Angerer 
Barbara Straka 
Kathrin Becker 
Matthias Flügge 
Jiri Svestka 
Christoph Brockhaus

Literatur:
Der Garten ist der Ort der Handlung (Beitrag) / B. Nemitz 
Thomas Struth (fotographische Arbeiten) 
Museum Photographs – Thomas Struth 
Die Welt als Museum (Buch) / Henri Pierre Jeudy 
Studien zu Phänomenen der Ansteckung u. Zerstörung / 

Henri Pierre Jeudy
Das Bild der Ausstellung / M. Brüderlin 
Museum der Obsessionen / Harald Szeemann 
Zeitgenössische Kunst und ihre Betrachter / W. Kemp 
Der Betrachter ist im Bild – Kunstwissenschaft und

Rezeptionsästhetik /  (Hg) W. Kemp 

Autoren/Autroinnen-Sicht

DarstellerInnen-Sicht

Sicht der Lachkultur

Psychische Sicht

11 feministische Sicht

nn Sicht

Diskurse
Advanced Studies 
Methodenkomplexe
Theoriekomplex 
Forschungsrichtungen
Disziplin 

Literaturhinweise
je Sicht / 
Konferenzverweis

Ausstellungsbegriffe

Mit diesen Sichten werden inhaltliche/analytische Perspektiven abgesteckt bzw. 
inhaltliche Zonen abgegrenzt. Innerhalb dieser Zonen erfolgte die 
Plazierung nach dem Prinzip: räumliche Nähe = inhaltliche Nähe.
Der Außenring ist meist abstrakter gehalten, als der Innenbereich.
Mit Foucault könnte auch von archäologischen Gebieten gesprochen werden. 

+Ausstellung als ...   (Kurzdefinitionen) 

Die Archäologie folgt der Achse: Diskursive Praxis => Wissen => Wissenschaft. 
In diesem Sinne werden hier relevante Diskurse, Forschungsrichtungen
(Wissenschaftsbereiche) und Methodenkomplexe angeführt.
Disziplin: Methodenbündel (einer Wissenschaftsdisziplin) 

Politischer Diskurs
Repolitisierungsdiskurs
Postkolonialistischer Diskurs
Exotismusdiskurs
Race-Diskurs
Regionalismus-Debatte 
Minoritäten-Debatte
Eurozentrismus-Debatte 
Critical discourse 

Rote Textierung: KünstlerInnen 
Blaue Textierung:  Hervorhebung 05.2005 – Studie von Paolo Bianchi

Legende

(E) Interkultureller Austausch
(und Dialog) 

Exportausstellung

Ost-Kunst / West-Kunst
(Westkunst – Zeitgen. Kunst seit 1939 / Köln 1981) 
(Europa – Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- u. Osteuropa / 
Bonn 1994 / Künstl. Leitung: C. Brockkaus, R. Stanislawski, Beratung: 
László Beke u.a. / Gegenprojekt zu „Westkunst“ ) 
(Der Riss im Raum – Positionen der Kunst seit 1945 in Deutschland, 
Polen, der Slowakei u. Tschechien / Martin Gropius Bau Berlin 1995 / 
Kuratoren: M. Flügge, Jiri Svestka, u.a.) 
(Selbstidentifikation / Kunst aus St. Petersburg 1995 / Haus am Walsee 
Berlin / Barbara Straka, Kathrin Becker) 
(„Identität:Differenz – Tribüne Trigon 1940-1990“ / Steir. Herbst 1992 Graz / 
Peter Weibel, Christa Steinle) 
(Dreiländerschau Trigon / Steir. Herbst seit 1967 alle 2 Jahre) 
(BiNationale 1991, UDSSR / 1991 Kunsthalle Düsseldorf) 

Interkulturelle Ausstellungsprojekte
Inkl. Afrika-Ausstellungen (exkl. Ost-Kunst) s.o. 
(„The Other Story“ – 1989 London – Rasheed Araeen) 
(„Magiciens de la Terre“ (Magier der Erde) – 1989 Paris / Kurator 
Jean-Hubert Martin / Eine „Weltkunst“-Ausstellung /  
4 Jahre Vorbereitung)
(„Rencontres africaines“ – 1994 Paris – Jean-Hubert Martin)
(Projekte im alternative space „Exit Art“ NY – Papo Colo & Jeanette Ingberman) 
(„The Decade Show“ – 1990 NY)
(„Primitivism´ in 20th Century Art“ 1984 MOMA NY – Org. William Rubin / 
Konfrontierte 150 moderne Werke mit 200 Stammesobjekten / Absolute
Unterdrückung des Kontextes der afrikanischen Werke) 
(„Africa Explores: 20th Century Africa Art“ – 1991 NY) 
(„Moderne Kunst aus Afrika“ – Berlin 1979)  („ART/artifact“ – NY 1988) 
(„Africa Hoy“ – Las Palmas 1991) („Die Kunst der Yoruba“ – 1991 Museum Rietberg Zürich) 
(„the art of africa“ – 1995 London / Der bisher umfassendste Versuch) 
(„Prospect“ – 1993 Frankfurt – Peter Weiermair / documenta im kleinen) 
(„NEW ORIENT/ATION“ 4. Istambul Biennale 1995 – René Block) 
(„Lotte o. die Transformation des Objekts“ – Graz 1990, Wien 1991 – Clementine Deliss) 
(„Elementarzeichen“ – 1985 Kunsthalle Berlin – Lucie Schauer) 
(„Ursprung u. Moderne“ – 1990 Landesausstellung Linz – Peter Baum)    

Farbräume
Farbkonzepte mit dem
Ziel starke Gefühle zu vermitteln  

(G) Die Ausstellung als Handlungsraum 
(/vs/ die Ausstellung als Denkraum) s.o.

Be-greif-Lust /vs/ Berührungsverbot 

Die Ausstellung als Schutzzone
(steht quer zur Ausstellung als Handlungsraum) 

(G) die Ausstellung als Denkraum /vs/ 
die Ausstellung als Handlungsraum
(Erkenntnis braucht Distanz (Vergl. N. Elias))  

(s.l.) Jedem seine eigene 
(Internet)-Ausstellung 

Die Ausstellung als
Aufenthaltsort

Die Ausstellung als 
offenes System (s.l.) 

Die unzugängliche 
Ausstellung (s.o) 

Die Ausstellung als Fest (Festraum) 
Vergleiche das Konzept der 
Landesausstellungen 
(Landesausstellung zum Thema „Fest“ 2002 OÖ) 

(B) Der Kurator 
als Künstler ? (s.o.) 

Denkmalsicht / Gedenksicht 

Gedenkausstellung
Ausstellungen ersetzen
das Gedenken  

Selbsthilfe-Ausstellungen
(Computer aided Curating / 
Künstler stellen ihre werke im Internet aus) 

Selbsthilfe-Ausstellung

Die Ausstellung als Künstlermuseum / 
Selbstmusealisierung (s.o.) 

Eindrucksvolle 
Personalausstellungen
Große Personalausstellungen werden nun eher von 
Museen und Staatsgalerien realisiert.
(Alberto Giacometti / Palais de Chaillot – Paris) 
(Francis Bacon / Nationalgalerie Berlin) 
(Bruno Gironcoli / MMK Wien 1990 / Org. Dieter Schrage) 

Die Ausstellung setzt das 
tägliche Leben außer Kraft 

Ausstellung als ein Ort 
der Intimität (HS) 

Lichtgestaltung
der Ausstellung 

Mehrsprachig ausgeführte 
Ausstellungen 

(J) Die Ausstellung als Wandzeitung
Zeitungsansatz: Reduziertes Weiß zwischen den Zeilen  

Ausstellung in Buchform 

Zeitungsausstellung (s.l.) 

Anonyme Ausstellung
(Anonymous Museum in Chicago;
von Künstlern organisiert;
die Werke werden anonym ausgestellt)  

(9) Die Ausstellung 
als Profilierungseinrichtung

Ausstellung als Formation
(kultureller) Identität (H) Gestaltete Schaulust /

(zweckfrei spielerisch genutzt Blicklust)  
/vs/ visuelles Drama 
(präsentationstechnisch genutzte Schaulust)
Siehe: Dramatisierungstechniken   

Die entflammte Aura – hyperpräsente Erscheinungen 
(Remy Zaugg: Alberto Giacometti / Musée d´Art Moderne de la Ville Paris 
(Palais de Chaillot – Pl. Du Trocadéro) 1991) 
(M. Brüderlin / Aura / Wiener Secesion 1994) 
Die Objekte explodieren lassen ....

Spielerische Aneignung 
von Ausstellungsinhalten 

Die Ausstellung als Spiel 
(La Vilette) 

Die geführte Ausstellung 
(hören statt schauen)

Ausstellungen zu 
existentiellen Themen 

Betroffenheitsausstellungen 

Suche nach dem perfektem Jetzt (Moment)  
(J.L. Byars)

Die Kunst der Selbstdarstellung 
Die Ausstellung als Künstlermuseum
Selbstmusealisierung 

Künstler als Ausstellungsmacher
( => Die Ausstellung als personales Experimentierfeld) 
Künstler sind interessante Ausstellungsmacher. 
Innovative Ausstellungsprojekte werden immer öfter
von Künstlern entwickelt und gestaltet
(J. Kosuth, Ute Meta Bauer, B. Cella, A. Fraser, P. Weibel, 
W. Denk, H. Gsöllpointmer, J. Nemeth, U. Wid, 
Künstler als Leiter der Shedhalle Zürich) 
(Vergl. Auch: „Feste Größen“ – Linz) 
( => (Kontext-)Künstler als Ausstellungsgestalter) 

Politischer Stellenwert 
von Ausstellungen 

Formung nationaler und 
regionaler Identität
(Gsöllpointner)  

Formung nationaler und 
regionaler Identität (s.l.)
(Gsöllpointner)
(Landesausstellungen) 

Kultur als „Standortfaktor“ 
Profilierung der Städte: 
Festwochenausstellungen 

Festwochenausstellungen 

Die Ausstellung als 
Profilierungseinrichtung (s.o.)   
(Ausstellungsgebäude als 
Politikerdenkmäler) 

Die Ausstellung als Mittel zur internationalen 
Verständigung und Kooperation 

Die Ausstellung als Ort 
für kulturpolitische Statements 

Schwarze Kulturtheorie 
Kulturkritik
feminist studies / feminist theory 
gender studies
anthropology of gender
Kulturhistorik
Postmoderne Sichten
postcolonial theory 
(Spielregeln der Kunst)

Ästhetik als Kunsttheorie
Ästhetischer Diskurs 
Kunsttheorie / Morphologie
Wahrnehmungstheorie  
Erhabenheitsdebatte 
Auradebatte 
Ekeltheorie
Kommunikationsästhetik 
Performance Studies Ethnography

Das versteckte Werk / der geschützte Konsument –
Der Betrachter als Voyeur 

Zielgruppengerechte Gestaltung 
Geeignete Vermittlungssprachlichkeit /
Strukturiertheit von Großausstellungen –
Teilbereiche zugänglich machen (Modul-Konzepte) 

Die Ausstellung als souveränes Medium 
Gert Lovink spricht vom souveränen Medium: Eins, das
sich nicht um ein sogenanntes Publikum, Zielgruppen o. 
Adressaten schert

Die Ausstellung als Ort der Reflexion, 
der Erinnerung, der Selbstbegegnung /vs/ 
Die Ausstellung als Ort der Unterhaltung des 
spektakulären Erlebnisses
(Siehe auch: Erlebnisausstellung) 

Die Ausstellung als Denkzeug
(Mnemosyne / A. Warburg) 

Ausstellung aktueller Kunst von Frauen
(Kunst mit Eigen-Sinn / 1985 Museum des 20. Jhd. Wien / 
Konzept u. Redaktion: Silivia Eiblmayr, Valie Export, Cathrin Pichler) 
(Andere Avantgarde / 1983 Linz / Claudia Preschl, 

Andrea Stadlmayr, Sabrina Unger) 
(Bonner Frauenmuseum / Dir. Marianne Pitzen (Kunstf. Bd. 114)) 
(Zur Situation und Kreativität der Frau / 1975 / Ursula Krinzinger) 
(Bad Girls / 1994 / Marcia Tucker)  

Kunst ohne Ausstellungsräume –
Dort, wo sich das Publikum bereits befindet (s.o)
Siehe auch: Virtuelle Galerien
Siehe: Außerhalb des white cube 
Siehe: Kunst zwischen Architektur 
Siehe: Die Kunst auf Werbeträgern
Siehe: museum in progress   

Schauraum – Kunstraum (s.o.) 

Die Kunst der Konfrontation (als inhaltlicher Ansatz) 
Konfrontationen / Dialogische Ansätze / Bilderstreit 
(J. Kosuth / „Das Spiel des Unsagbaren“ – Wittgenstein-Ausstellung / Secession Wien) 

Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen (s.o.)
(M. Brüderlin / Neo-Geo „Front“ / 1984 Galerie St. Stefan / 
Vergl. Abstrakte, Le Consortium – Dijon 1986 – Überblick 
Über die Künstler des Neo Geo) 
(P. Weibel / context art / Graz 1993 
Vergl.: Entzauberung der Welt / Villa Arson – Nizza 1990)
(Jean-Christophe Amman / Trans-Avantgarde / 7 junge Künstler aus Italien / 
1980 Kunsthalle Basel – Lancierung der ital. Trans-Avantgarde um den Kritiker Bonito Oliva) 
(New York, anderswo und anders / ARC, Musée d´Art Moderne de la Ville Paris 1984 / 
Neokonzeptuelle Kunst / Org. Claude Gintz (Siehe R. Fleck))
(Die neuen Wilden / Neue Galerie Sammlung Ludwig, Aachen 1980 / Org. W. Becker –
Der Titel der Ausstellung wird zur allgemeinen Bezeichnung der jungen 
Neoexpressionistischen Malerei) 

(Translokation / Der ver-rückte Ort / Kunst zwischen Architektur – Graz 1994 / 
Idee u. Konzeption Marc Mer, Ausstellung: Reinhard Braun, Klaus Strickner)    

Die Ausstellung als
identitätsstiftende Institution 

Thematische Ausstellung: 
(Die Sprache der Kunst / Toni Stoos, Eleonora Louis / 
Kunsthalle Wien 1993) 

Oral-history Ausstellung 
(Wir waren ja nur Mädchen / OK Linz / Interviews 
Isabelle Muhr, Sonja Meller) 
Das durchbrochene Schweigen
Sprechende Räume 

Die Stimme aus dem off 

Thematische Ausstellungen: 
(Das Fremde – Der Gast / OK Linz 1993 / Kurt Kladler u. Elisabeth Madlener)
(Animal-Art / Steir. Herbst 1987 / Richard Kriesche) 
(Holocaust Exhibition / Imperial War Museum – London)   

Thematische Ausstellungen: 
(Bilder vom Tod / Historisches Museum der Stadt Wien 1993 / Sylvia Mattl-Wurm) 
(Glaube, Hoffnung, Liebe, Tod / Kunsthalle Wien 1995) 

Ausstellungen mit Literaturbezug: 
(A. Stifter / Raum fort und fort / OK Linz 2001) s.l.

Thematische Ausstellungen: 
(„Zonen der Verstörung“ / Silvia Eiblmayr –
Steir. Herbst 1997) 
(„Zorn und Zärtlichkeit“ / Zürich 1980)  
- Psychoanalyse
- Lacan
- Suture
- Abjekt
- Kubin

Thematische Ausstellungen: 
(Vom Ruf zum Nachruf / Künstlerschicksale / 
Schloß Mondsee – OÖ Landesausstellung 1996) 

Thematische Ausstellungen 
(Denkräume Kunst)   

Thematische Ausstellungen
(„gamegirl“ / Ute Meta Bauer)
(Puppen Körper Automaten – Phantasmen der Moderne / 
Katharina Sykora, Pia Müller-Tamm / 1999 Düsseldorf) 
(Quasi per gioco – Das Spiel in der Kust / 1995 Steir. Herbst) 

Thematische Ausstellungen: 
(Spielverderber / Forum Stadtpark Graz) 
(esprit d´amusement / Grazer Kunstverein) 
(der ironische Blick / Landesgalerie OÖ 2001)
(Quasi per gioco – Das Spiel in der Kust / 1995 Steir. Herbst) 

Thematische Ausstellungen
Ausstellung von J. Kosuth zum Thema Zensur 

Monographische Ausstellung = 
Personale (Monographie = Einzeldarstellung)  

Bestandsaufnahmen / Bilanzen
s.u./ s.o.

Die Kunst der Ausgrenzung (s.o.) 
(Heimspiele, Nationalkünstler, 
Eurozentrismus, Quotenregelung)  

Identität einer Stadt über Kunst definieren  

(documenta 7 / Kassel 19982 / Org. Rudi Fuchs / 
Einer der besten Ausgaben der documenta u. eine der 
einflußreichsten Ausstellungen des ästhetischen Wechsels 
zu den 80er Jahren) 

Ausstellung als Schlüsselereignis
(documenta 5 / Kassel 1972 / 
Org. Harald Szeemann
Schlüsselereignis der 70er) 

(Einleuchten / Deichtorhallen Hamburg 1989 / 
Org. Harald Szeemann) 

(daedalus . daedalus – Die Erfindung der Gegenwart / 
Wien MMK 1990 / Gerhard Fischer, Klemens Gruber u. 
Ulrike Todroff (MMK))

(Essen: Eine Archäologie der Sinne (Arbeitstitel) / 
1996 MAK Wien / Alexandra Reininghaus (Wien) u. 
Annemarie Hürlimann (Zürich)) 

Ähnlichkeitsansätze 
(Mnemosyne-Atlas / Aby M. Warburg)

Die Kunst der Nähe 

Landesausstellungen 
(Denkmalpflege als Ansatz
für Landesausstellungen) 

Die Beteiligung an wichtigen Ausstellungen haben
großen Einfluß auf den Status eines Künstlers (einer Künstlerin); die 
Beteiligung hat großen Einfluß auf seine/ihre Sichtbarkeit
( => Die Ausstellung als Leistungsschau) 
( => Versuche neue Kunstbegriffe zu setzen)
( => Bestandsaufnahmen / Bilanzen) 

Mit der Repolitisierung der Kunst
ergeben sich auch andere Ausstellungsformen 
( => Das Büro als Ausstellungsersatz / Infoläden / 
Archive als Ausstellung / Das ausgestellte Archiv) 
( => Neue Qualitäten)   

Feministische Institutionskritik
( => Institutionskritische Ansätze)  

Weniger Ästhetik – mehr Ethik
(7. International Architecture Exhibition / less aesthetics 
more ethics / la Biennale di Venezia 2000 
(streng genommen schwere Themaverfehlung)) 
(documenta X / Politics-Poetics / C. David) 

Statt der für den Kunstbetrieb
beschworenen Andacht, Einkehr, Kontemplation 
gibt es Zerstreuung. Gameshow, Abenteuer-
Spielplatz, Erlebnispark heißen die Leitbilder 
der Kuratoren (Stefan Germer) 

Die Ausstellung als Gameshow

Die Ausstellung als Abenteuerspielplatz
(Div. Veranstaltungen im AEC Linz) 

Der beteiligte Betrachter: 
Der Kurator muß verschwinden (H.-U. Obrist) 
(... Dies gilt primär für das Verhältnis
Betrachter-Werk) 

Die Franzosen 
sind zur Zeit 
sehr präsent 

Die Schweizer in Österreich 
(Brüderlin, Bianchi, Szeemann, 
Stooss, Lischka, Obrist) 

Lichtinszenierung
(John Pawson)  

Das Leben ist eine Bühne 

Die abgedunkelte lichtinszenierte
Ausstellung (Höhlensituation) 

Die Einzigartigkeit des Kunstwerkes
und seine besondere Ausstrahlung
hervorhebend 

Der Katalog als Begleiterscheinung 
der Ausstellungen 

Perfekt ausgeleuchtete Objekte
Lichterscheinungen  

Der Rezipient im Mittelpunkt 
der Ausstellung (/vs/ das 
Werk im Mittelpunkt) 

Die Ausstellung als Ort der Reflexion, 
der Erinnerung, der Selbstbegegnung (s.o.)  

Eröffnungs- und Jubiläumsprojekte
(Kunsthalle Krems/ Politische Anlässe  bzw. Feiertage / 
1000 Jahre Österreich / „Landesheilige“: Bruckner, Kubin, ...) 
Vergl. „Phantasma u. Phantome“, „Fiktion/non-fiction“ , 
„Wasser & Wein“, ...) 

Das Ausstellungsthema als „Arbeitsauftrag“ 
für Künstler (Erste Widerstände der 
Kontext-Künstler) 

Funktionalisierte Künstler wehren sich –
Das „Jahresthema“ als Pflichtübung? 
(Vergl. Der Aufstand der Literaten

(Festival der Regionen OÖ)) 

Vergl.: Internat. KommunikationKonfrontationen / 
Dialogische Ansätze  s.l.  
Neue Spannung durch Konfrontation? 

Cultural correctness / 
Angloamerikanische Kulturtheorie 
als Motor neuer Ausstellungsprojekte ? 

Unverbrauchter Nachschub für die Ausstellungsmaschine? 
Die Lust des Jägers nach Unschuld u. Unverbrauchten (Bianchi) 
(Durch die „hungrige“ russische/afrikanische ... Kunst

bekommt das westliche Leben wieder ästhetische 
Spannung (Bianchi mit B. Groys) 

Exotik = Anziehungskraft, die vom 
Fremdländischen ausgeht / 
Ausmaß der Vereinnahmung   

Weltkunst statt Westkunst ?
Vom Künstler zum Weltkünstler 

(Bianchi) 

Migrationskünstler – Migrationskunst? 
Am Bsp. Neokonzeptkunst aus Moskau, Odessa,
St. Petersburg / Multiple Identitäten

Neojaponismus in allen 
Lebensbereichen 

Das Andere – das Fremde 

Der Versuch mit fremden 
Kulturen umzugehen –
Ein Lernprozeß 

Fragen der Authentizität (Die Reinheit der Wurzeln) 
Künstler, die heute „andere“ Kunst schaffen, 
um das Verlangen der Metropolen nach 
einem neuen exotischen Nachtisch zu entsprechen 

Neuer Internationalismus 
(Vergl. Globalisierungsdiskurs)  

Die durch Konfrontation aufgelöste Aura /vs/ 
die entflammte Aura (Brüderlin, Kosuth)
(Weiße Wände als Ersatzaura)
(Zaunschirm wurde „geköpft“ / „punishment –detachment“
wurde gelobt (Bianchi))  

Bzgl. Aura und Dramatisierung: Siehe auch energetische Sicht 

Die entflammte Aura (s.o.)
(James Turrell)

Die Kunst der Ausstellung – Erweitertes 
Betätigungsfeld für Künstler ?

Instrumentalisierte Künstler wehren sich 
Gemeinschaftsprojekte von 
Künstler-Communities /vs/ 
Auserwählte ...
(Künstler werden nicht mehr 
eingeladen, sondern „auserwählt“) 

Die Ausstellung als Ort der 
sinnlichen Erkenntnis 

Siehe auch: Vermittlungssicht 

Wahrnehmungsräume –
Denkraum Kunst 

Die verwissenschaftlichte Ausstellung
Siegfried Mattl: Ausstellungen leiden heute darunter,
daß sie „wissenschaftlichen“ Status zugesprochen
erhalten haben, d.h. sie unterliegen dem Sprachspiel 
von wahr/falsch. Unter dem Vorzeichen der 
bildungspolitischen Präsentation werden die
Ausstellungen auf „Erkenntnis“ orientiert ...

Die Ausstellung als Vehikel der
Selbstanalyse und Selbstdarstellung
(Vergl. dazu: Eindrucksvolle Personalausstellungen)
(K. Hegewisch)  

Der Prozeß der Hängung/Plazierung 
als Analyseverfahren
(Der Kurator als Analytiker)
Vergl. Dazu die Ansätze von A. Warburg 

Dekonstruktion durch 
Konfrontation 

Sicht der Oralität

Sicht der Textgestaltung

Zeitungsausstellung 
(s.l.) 

Anmerkung: Diese Sicht ist im System
„performance art kontext“ nicht zu finden

Mappingansätze im Rahmen 
der Ausstellungsgestaltung 

Die Ausstellung als Plot
Die Ausstellung als Projektion 

Sicht der graphischen Gestaltung

Leitsysteme in Ausstellungen
(Farbcode, Lesefolge, ...)   

Werkbeschilderungen
Werkbeschreibungen 

Raumbeschilderungen 

Gestaltungsansätze aus dem Buch- und Zeitschriftenbereich
finden sich immer öfter in Ausstellungen
(Textierung / Layout-Ansätze / Farbkonzepte / Leitsysteme)
(„Lettristen“ Biennale Venedg 1993)
(7. International Architecture Exhibition / less aesthetics 
More ethics / la Biennale di Venezia 2000) 
(Umfassende Synchronopse bei der Landesausstellung „Zeit“ Wels) 
(Projekte von J. Kosuth, Barbara Kruger, group material) 

( => Die Ausstellung als Materialsammlung)
( => Didaktische Ausstellungen) 
( => Die imaginäre Ausstellung) 
( => Virtuelle Galerien / Elektronische Galerien)

Hochsemantische Räume (s.r.)   

Die tapezierte Kunst 

Die Ablösung der 
Texttapete durch 
multimediale 
Imaginationen
(Gottfried Korff) 

Hypertext-Metapher 

Die Ausstellung als Wandmalerei 

Die wachsende Dominanz des Visuellen 
über die Schrift und Sprache in der Postmoderne
(Fredric R. Jamenson) 

Vermittlung von Inhalten 
Das Textproblem (Sabine Offe, Jürgen Steen)

Lernort contra Musentempel
(Eine Kontroverse der 80er „Inszenierung vs. Text)  

Technisch vermittelte Oralität
(Tonbandführer) 
(Funkvermittelte Inhalte je Raumabschnitt) (W. Seipel) 
(Verteilt eingesetzte Multimedia-Stationen)
Jeder für sich akustisch abgekapselt  

Ausstellungen im Multimedia-Design 
(Vergl. Architekturbiennale Venedig 2000) 

Im Katalog findet sich alles,
was die Ausstellung nicht leistet
(Die „Katalogausrede“) 

Großformatige begehbare
Landkarten (P. Higgins) 

Stadtrundgänge als Ausstellung 
Rekonstruktion der Geschichte 
(Die Stadt und die Wildnis – Wien 1000-1500)  

Sicht der „Sorge“  

Tiere in Ausstellungen
(Jannis Kounellis)

Pflanzen in Ausstellungen
(trans-plant – living vegetation in
Contemporary art (Buch))

Sicht der Handlung – Siehe Sektor 28

politische Sicht

Die Ausstellung als Handlungsaufforderung 
Repolitisierung der Kunst ?
(Siehe: Das Büro als Ausstellungsersatz)  

Der Einfluß amerikanischer Ausstellungskonzepte
(in Bezug auf spielerische Vermittlungsansätze) 

Pragmatistische, handlungsorientierte
Ansätze (R. Shusterman) s.o. 

Unantastbarkeit des „vollendeten“ Werkes 

Sinnlich anschauliche „Begriffsbildung“ 

Schutzeinrichtungen 

Nähe /vs/ Distanz 

Das in der „Virtualität“ entzogene Werk
(Berührungsfreie Interaktion in VR-Installationen) 

„Berührungsängste“ (und Berührungsverbote) 

Siehe auch: Hochkultur –
Selbstkontrolle – distanzierte 
Haltung – Distinguiertheit –
unterdrückte Handlungsimpulse 

Das auratisierte Werk –
das erhobene Werk –
das entzogene Werk (s.r.) Das auratisierte Werk – das erhobene Werk –

Das entzogene Werk 
(Sockel, Podeste, Altarsituation, ...) 

Die Ausstellung als Spiel

Realisierung „visueller Reservate“
durch div. Abgrenzungstechniken 
-Versiegelung (Schließung von Fensterflächen) 
-Gestaltung von Beleuchtungszonen 
-Wandteiler / Raumteiler / Nischenbildung 
-Wahrnehmungstunnel (Sichtschutz) – der geführte/gelenkte Blick 
-Rahmensetzung mittels Farbflächen (Siehe: Der gestaltete Rahmen)
-Der Bilderrahmen als visuelles Reservat (Vergl. O´Doherty) 

Vergl. Dramatisierungstechniken: Isolation / Gestaltung des Zwischenraumes 

Tabuisierte Themen 

Das versteckte Werk / der geschützte Konsument
Verdecken – verstecken  

Dunkelkammern
Die dunkle Höhle – Uterus 
als Projektionsrahmenbedingung
(black boxes /vs/ white boxes)  

-Guckkästen (Sehschlitze, die nur für Erwachsene erreichbar sind)
-Zensur als bauliche Maßnahme 
-Seitenwege, Nebenzimmer, Paravent 
(Bsp. T. Blittersdorf – Galerie der Stadt Wels) 

-Schriftliche Warnung für sensible (angloamerikanische) Gemüter 
(Bsp. Secession Wien) 

Der Betrachter als Voyeur 
(... der auch als solcher von anderen 
wahrgenommen wird) 

In der „abgegrenzten“ Situation der 
Ausstellung können über Zusatzvereinbarungen
Inhalte präsentiert werden, die im öffentlichen 
Raum zu Anzeigen führen würden. 

Einerseits handelt es sich auch beim Ausstellungsraum 
um öffentliche Räume, andererseits gelten aber „eigene“ 
Regeln (Vergl. Anzeigen Galerieraum Kepler UNI Linz) 

Tabubrüche sind also 
nur im geschützen Bereichen möglich  

Momente höchster physischer 
Präsenz gestalten

Ausstellungen die
psychisch-existentielle 
Grenzerfahrungen vermitteln 

Ausstellungen, die bis zur 
Erschöpfung gefangen nehmen

Rundumprojektionsräume, 
Die den „festen Boden“ unter 
den Füßen auflösen 

VR-Ausrüstungen 
(Visuell in einer anderen 
Welt gefangen sein) 

Isolationsräume 
Völlig abgedunkelte Räume 

schwebende Hängung 
monumentaler Werke 

Sicht der Dramatisierung 

Dramatisierungstechniken

Gestaltung von Schwellensituationen 
Gestaltung von Einladungsgesten (Vorschau, Hinweis, 
Opener, Prachtstücke, ...) 
(Vergl. OK: Einsatz kleiner Videoflachmonitore) 

Gestaltete Engstellen 

Abgrenzung von Zonen; 
Realisierung von Inseln
Dramatisierung durch Abgrenzung 

Gestaltung von Höhepunkten und 
Überraschungseffekten 
(Siehe auch: Translokation) 

Die Kunst der Blickführung
Der geführte Blick  

Realisierung von Sichtsperren
zu umgehende Stellwände (in Eingangsbereichen), Vorhänge, ...
zur SteIgerung der Erwartungshaltung 

Die Kunst der Hervorhebung 
Sockel, Rampen, Drehteller, Bühnen, 
Inselbildung, Abgrenzung
Hervorhebung durch Rahmung 
Hervorhebung durch Barrierebildung
Isolation / Gestaltung des Zwischenraumes s.o.  

Ins rechte Licht setzen / 
Gestaltung von Lichträumen
(Zeitlich gesteuerte Hervorhebung einzelner 
Werke – F. Kiesler) 

Ins rechte Licht setzen / 
Gestaltung von Lichträumen (s.r.) 
(Zeitlich gesteuerte Hervorhebung 
einzelner Werke – F. Kiesler) 

Die Kunst der Abhängung –
Schwebende Situationen 
(Vergl. Dara Birnbaum, 
Klaus von Bruch) 

Bedrohliche Höhenlagen 

Einsatz raumgreifender bzw. 
weit auskragender Elemente 

Realisierung von monumentalen
Projektionen (Video, Dia) 
(Architekturbiennale 2000 Venedig) 

Die Kraft der Lage 
(Raummmitte, Ecklage, das als 
Barriere plazierte Werk) 

Siehe auch: Konfrontationen 
(dramatisierte Beziehungen) 

Die Ausstellungsarchitektur als 
Apparat des Sehens  (Beatriz Colomina) 
Durch ein komplexes Arrangement von 
Blicklinien wird festgelegt wer sieht und wer 
gesehen wird 

Lichtkonzepte (s.r.) 

Ungewöhnliche Standorte und Blickpunkte gestalten 
Einbau von Stegen, Brücken (Karsten Bott) => Laufstege Ausstellungen
Die Bodenfläche als Bildfäche
Umgänge (Rockenschaub / Guggenheim Mus. NY) 
Gestaltung von Aussichtspunkten, Platformen (Stattwerkstatt Ausstellung) 
Mehrstöckige Gebilde in Großhallen einbauen (HausRucker) 
Großhallen über Treppenanlagen von oben her erschließen („von hier aus“) 

Einblicke, Durchblicke gestalten
(Hollein: Mönchen-Gladbach, Frankfurt) 

Überblicke, Ausblicke gestalten
(Mus. des 20.Jhd. Wien Schweizergarten) 

Markierung zentraler 
Standpunkte 
(Sitzgruppen) 

Spiegelsituationen 
Die Ausstellung als
Spiegelkabinett (Toyo Ito s.o.) 

Schattenspiele 
(Vergl. MAK-Sesselsammlung)
(Vergl. Schattentheater von 
Tod Williams und Billie Tsien)  

Aufmerksamkeit erwecken / 
Neugier wecken
„affektiver“ Einstieg 
(Siehe: gestaltete Schaulust) 

Die ahistorische Ausstellung: 
Eine Steigerung der Schaulust
(P. Weibel) (Ein Vorwurf an 
Postmoderne Ausstellungsmacher / 
ahistorisch, primär ästhetisch, um der 
reinen Erscheinung willen – maximale 
Präsenz im Sinne von Erscheinung) 

Die Ausstellung als Panoptikum

Die Kunst der Illusion 
(verdecken / verstecken) 
Versteckte Projektionseinrichtungen 
Verdeckte Mechanismen 

Der verführte Blick 

Der geführte Blick 
(Siehe: Dramatisierung) 

Der verführte Blick 

Wahrnehmungstunnel, Wahrnehmungstrichter
In Gängen – auf lange Sicht – auf (zentrale) Werke hinführen  

Das Spiel mit der 
Erwartungshaltung 

Die Ausstellung als Labyrinth 
(Maciunas „Fluxus-Labyrinth“ / Kunstf. Bd. 17) 

Die Ausstellung als Geisterbahn o. Horrorkabinett
Gestaltete Angstlust / Thrill 
(Siehe auch: Gestaltete Schaulust)

Angst-Räume / Stollen / Tiefkeller / Bunker / Labyrinthe
Siehe Lichtinszenierung 
Rolle der Audiogestaltung   

Der Ausstellungsmacher als 
Decorateur (Vergl. 19. Jhd.) 
Postmodernes Dekor / 
Die Kunst der Ausschmückung  

Gestaltung von Stimmungsräumen (Manko im MQ)
Grundstimmung über die Farbtemparatur des Lichtes
(Vergl. Galerie der Stadt Wels) (Vergl. Atmosphäre)

Lebensechtheit 
der Inszenierung 

Ausstellungspolitik / Ausstellungslinie 
Wiedererkennbarkeit am „Markt der Ausstellungen“ 
Identität der Ausstellungsorganisation
(Produktionshaus, Spezialist für Großinstalltionen, 
StartUp für Nachwuchs, Internationalität, 
Gegenwartsbezug, Multimedialität, ...) Sammlungspolitik 

Zusammenhalt der Sammlung
Konsitenz der Sammlung  

Ausstellungsgestaltung
durch Kontextkünstler
(Siehe auch Kuratorensicht) 
(J. Kosuth, Renée Green, Barbara Kruger, 
L. Lawler, Cady Noland, P. Weibel, M. Asher, 
R. Barry, G. Bijl, M. Broodthears, G. Merz, C.P. Müller)

Die Ausstellung als Rahmen für Feste
Der Künstler als Karnevalist 

Obsession und/als Erkenntnis
(Vergl. H. Szeemann) 

Musealisierung der Welt 
(Henri Perre Jeudy) 

Sicht der Erinnerung 

Siehe auch: Identitätssicht

Die verwalteten Kollektiverinnerungen sind „rosa“ 
Erinnerungen, geschichtslose Erinnerungen, gereinigt von 
allen Konflikten und Auseinandesetzungen (H.P. Jeudy) Die Ausstellung als System 

kultureller Erinnerungszeichen 
(Vergl. H.P. Jeudy) 

Die Welt wurde ein großes Museum –
Ein Theater der Zerstörung (H.P. Jeudy) 

Die Ausstellung als Wiederholung
(Vergl. H.P. Jeudy) 

Zerstörung (Vulkanausbruch, 
Verschüttung) als Grundlage 
zukünftiger Ausstellungen 

Ausgestellte Katastrophen
(Japan: Atombombenzerstörungen, 
Pompeji) 

Ausstellung und Wertsetzung 

Ausstellung des Unfalls, der Fehlfunktion
(error design – irrtum im objekt / 1198 Kunsthalle Krems) 

Komik & Nonsens-Ausstellungen 
(„Fallobst“ Sammlung Essl) 
(„der ironische Blick“ / Landesgalerie OÖ 2001) 

Ausstellungen mit Regionalbezug
(„lebt und arbeitet in Wien“) 
(„Wienfluß“) 

Der ergänzende, der andere Blick
Eine unerwartete Geistesgeschichte 
Visualisierung des Geistes eines Landes 
(„Austria im Rosennetz“ / H. Szeemann & 
Cathrin Picher) 

Wir stehen vor einer Überfülle 
von Erinnerungen (H.P. Jeudy) 

Die Ausstellung als Rätsel (s.o.)

Die Ausstellung als Ordnungssystem
Die Ausstellung als Schema   

Die Ausstellung als Referenzsystem

Die Welt als ein Theater
der Erinnerung (H.P. Jeudy) 

kartographische Sicht

Die Ausstellung als Kartographie
Die Ausstellung als kulturelle Kartographie (s.l.) 

Die Ausstellung als Wissensordnung

Die Ausstellung als Memoria-Theater (s.l.)

Die Ausstellung als
Ort der Erinnerung 

Ausstellungen stiften Gedächtnis 
Die Ausstellung als Gedächtnismaschine (Pircher) 

Unterschiedliche Anschauungen 
bereichern unsere Sicht der Dinge / 
Diskurs statt Konsens – Darstellung und 
Anerkennung kultureller Differenz 

CutUp-Techniken 

Die Ausstellung als „Orientierungslauf“ 
Aktive Rezeption 
Einblicke, Ausblicke 
Mehrschichtige räumliche Vernetzungsansätze (Hollein) 

Die Ausstellung als Wandelgang 

Die Ausstellung als Lichtraum

Kunstgeschichte der 
intensiven Intentionen 
(H. Szeemann) 
Kunstgeschichte der Intensität, 
die sich nicht an formalen 
Kriterien allein orientiert

Die Ausstellung als Rätsel
Der Ansporn das Material zu entschlüsseln  

Konzept zu einer künftigen documenta (nach der erfolgreichen Nr.5) : 
Kernstück der ganzen Anlage ist der Prototyp 
des Museums der Obsessionen. Es folgt in 
seiner äußeren Form dem Theater der Erinnerung 
des Venezianers Giulio Camillo (1480-1544), 
Einer komplexen Visualisierung der Erinnerungssysteme. 
(H. Szeemann) 
In dieses Gesamtkunstwerk hat Camillo alle Künstler, alle Wissen,
alle Erinnerungsbilder eingebracht, die das Analogiedenken der 
Renaissance bot (Vergl. Studie „Performance art context“) . 
Die Ausstellung als Memoria-Theater (s.l.) 

Das Museum der Obsessionen 
ist also ein Theater, in dem der 
Betrachter auf der Bühne steht
(H. Szeemann)  

Gefahren als einer der zentralen 
Sichten im Museum der Obsessionen: 
In der Feuerreihe: Pyromanen, Feuer als 
Erzeuger von Angst (organisierte Gewalt) ....
(H. Szeemann) Vergl. Atmosphären-Sicht !!

Strikte Anwendung des Konzepts der Bildreihen
(am Bsp. Lichtensteins Autoreifen)
Im Museum der Obsessionen 8H. Szeemann)  

Die Ausstellung als Ort, wo 
neue Zusammenhänge 
ausprobiert  werden (Vergl. HS) 

Die thematische Ausstellung 
ist eine Intentionsvermittlung (Szeemann) 

Ausstellung als sinnlich-erfahrbarer 
oder verstehbarer Ordnungsversuch, 
als begehbare Gliederung (HS) 

Die Ausstellung als „egozentrische“ 
Archäologie (Vergl. C. Boltanski) (HS) 

Ein Erlebnis bieten, 
nicht nur einen Kommentar 

Erbauung (Die erbauliche Ausstellung) 

Infragestellung (kritische Ausstellung) 

(erstmalige) Zusammenführung relevanter 
Materialien und Beiträge 

Kritik des Betriebssystems Kunst 

Optimale Präsentation 
von Kunstwerken (oder Produkten) 

Die Ausstellung als
Übersetzungsmechanismus 
und Multiplikator (Vergl. Parasitenrad)

Ausgestellte Schicksale 

Sicht der Ausstellungskataloge
(und Gestaltung der Ausstellungsführer) 

Die Ausstellung als Ausstellungskatalog
Der Katalog als Ausstellungsersatz 
(„CREAM“) 

Die Ausstellung 
als Egotrip 

Die Ausstellung 
als Anerkennung

Raumerfahrung 

Blickerweiterung 

Horizonterweiterung 

Zeitvertreib 
Arbeitsplatzsicherung 

Betroffenheit 

Emotionale Bildung 

Zugänglichkeit 
geschützter Materialien 

Katalogproduktion
Städtetourismus 

Kulturtourismus 
Kulturbildend  

Kulturtransfer 

Interkulturelle Vermittlung 

Identitätsbildend 

Ethisch/moralische Bildung

Bildung 

Medienkritik  

Distinktion

Forschungsmotor 

Andenkenpflege 

Regionalbewußtsein 

Anerkennung 

Heraushebung
(Etwas zum Blickfang machen)  

Aktualisierung  
Rekontextualisierung   

Künstlerisches 
Selbstbewußtsein 

Sichtbarkeit  

Stilbildend 

Kollektives Gedächtnis   
(Ort der) Erkenntnis 

Aufklärung  

Zensur Wertsteigerung für Werke 

Verkaufshilfe 

Entdeckung 

Musealisierung   

Unterhaltung 

Faschingsumzüge als Ausstellung 

Die Ausstellung als symbolisches
Kapital für Politiker (als Anlaß für 
Reden an ausgewähltes Publikum) s.o.   

Die Ausstellung 
als Anregung

Geschmacksbildend 
(ein alter Anspruch –
mit Bourdieu wieder 
in Diskussion) 

Bewußtseinsbildung

Die Ausstellung als
vornehmer Zufluchtsort
(G.F. Koch) 
Ein Rerservat des Feierlichen  

Die (Kunst/)Ausstellung hält dem Individuum einen 
Spiegel vor. Sie artikuliert seine Sehnsüchte und 
Probleme, seine Ängste und Utopien (S.: K. Hegewisch) 

Die Ausstellung als Spielwiese 
(für KünstlerInnen) (K. Hegewisch) 

Die Kunst der Einladungsgestaltung (Gerti Plöchl)  

Individuelle Mythologien als 
bedenkenswerte Existenzäußerungen (HS) 

Individuelle Mythologien: die Versuche 
des einzelnen der großen Unordnung die 
eigene Ordnung gegenüberzustellen (HS)
Das könnte das Motto dieser Plakatarbeit sein (DG)  

Publikum in Atem halten (HS)
und auf Dauer in den Köpfen 
Veränderungen bewirken  

Der Glauben an einen 
geistigen Raum (HS) 

Das Museum der Obsessionen 
nimmt Partei für die Emotionen (HS) 

Die Schönheit wird konvulsivisch sein, 
oder sie wird nicht sein (D. Spoerri / HS) 

Obsessionen der 
Erinnerung (HS) 

Obsessionen des Geistes 
und der Sonne (HS) 

Die Ausstellung als Abbildung 
einer Weltsicht (HS) 

Ausstellung als Rundgang 
durch die Verlockungen (HS) 

Die Ausstellung 
als Mittel zur Selbstverwirklichung 

Der Spinner und der 
Denker sind ja die 
einzigen, die der großen
Konditionierung am ersten 
entgehen (HS) 

Echte Intensität produziert immer Innovation (HS) 

Die Ausstellung als „eigenes“,
gelebtes Ausdrucksmittel (H. Szeemann) 

Museum der Obsessionen 
als „Energielehre“ (HS) 

Wie man aus Objekten
wieder (künstlich) Leben 
machen kann (HS) 

Keine Idylle ohne 
Katastrophe (HS) 

Mit (Rafarl Capurro) könnte das gesamte Schema als wissenschaftlicher „Kosmos“ 
bezeichnet werden, umso mehr, als Giulio Camillo die Sektoren des Grundschema 
mit den Sternbildern besetzt hat (was heute kaum noch Sinn ergibt).  

Oralität als Medium 

Thematische Ausstellungen: 
(documenta X / Politics-Poetics / C. David)
(Positionen in der Lebenswelt / 1999 Generali Foundation) 
(Global Conceptualism / 1999 Rotterdam) 
(Kunst und Politik / 1970 Kunstverein Karlsruhe) 
(Kunst im politischen Kampf / 1973 Kunstverein Hannover) 
(art into society, society into art / 1974 ICA London)      

Zeigefunktionen (zeigende Elemente) in der Ausstellung 
Das „Zeigen“ der Ausstellung 
(P. Greenaway / „100 Objekte zeigen die Welt“)  

Die Ausstellung als Spielhalle
(„TOYS´N´NOISE“ / OK Linz / Margarete Jahrmann) 

„sich darstellen“ 

Die Ausstellung als 
Instrument der (Be)Wertung (s.o.)
und Anerkennung (s.l.)  

Licht als (im)materielles 
Konstruktionsmaterial (John Pawson)  

„Typographische“ Ausstellung 
(Venturi, Scott Brown & Associates / 
Ausstellung der Werke von VSBA / 1993 Philadelphia) 

Ausstellung als literarische
Kartographie (D. Freixes & 
V. Arquitectes / „El Dublin de 
James Joyce“ / 1995 Barcelona) 

Gewinnen einer neuen Identität nach 
schweren, oft existenzbedrohenden Ereignissen 

Wie reagieren Ausstellungsinstitutionen 
auf „existentielle“ Gefahren ?
-Mit Wachstum (mehr space) 
-Mediendecks (Medienwechsel) 
-Produktion statt Sammlung 
-Minimierung Stammpersonal

Wie reagieren diskursive
Festivall-Organisationen nach 
Jahren der Gestaltung:
Sie schaffen Ausstellungsräume zur 
Sicherung Ihrer „Ansammlungen“  
(AEC Linz – ein Haus für die „ars electronica“) 

Die ausgestellte „Ordnung“ 
als geistiger Ruhepol 

Die Sammlung als eine Form 
der „aggressiven Zurückhaltung“ 
(J. Baudrillard) Sammeln als eine Form von 

Askese, verzicht von Verschleiß ...
(Odo Marquard) 

Sammeln als Leidensverwindung: 
Der Sammler „sammelt“ sich selbst,
indem er sammelt (Urs Sommer)
Zu einer inneren Sammlung kommen ... 

Sammlung und Ausstellung
als Daseinsbestätigung

Der Archivar findet
genügend Alkohol im 
Existieren. Betrunken im 
Selbstgefühl schweift er
umher ... (P. Bianchi) 

Was man in Ausstellungen 
nicht zu zeigen pflegt ....

Die Ausstellung als Visualisierung 
von Vorstellungsbildern (HS) 

„exposition intellectuelle pour intellectuels“ (HS) 

Sinnliche Aspekte (der Ausstellung), um neue 
Erkenntnis körperlich präsent zu machen (HS) 

Die Ausstellung als
geschichtsträchtiger Ort 

Sicht der Kuratorinnen

Kuratorinnen u. Ausstellungsmacherinnen 
Karin v. Maur („Vom Klang der Bilder“) 
Cathrin Pichler („Sinneswerkzeug – Kunst als Instrument“ / Staatskuratorin / 
„Wunderblock“ / „Kunst mit Eigen-Sinn“ / „Austria im Rosennetz“ / „Der 6. Sinn“ / 
„Beredsamkeit des Leibes“ / „Das andere Ich“ ) 
Eleonora Louis („Das gläserne U-Boot“ / „Die >Sprache< der Kunst“ / „Doubletake“ / „Real Real“) 
Ursula Krinzinger („Zur Situation und Kreativität der Frau“ / „Zur Definition eines neuen Kunstbegriffs“ / 
„Symbol Tier“ / „Zwischenbilanz – Neue Deutsche Malerei“ / „Neue Strategien NYC I“) 
Ute Meta Bauer („Lesezimmer II“ / „Informationsdienst“ / „gamegirl“ ) 
Hildegund Amanshauser („Real Sex“ / „Kunst in NY“ / „Thomas Locher – Hans Weigand“) 
Catherine David („documenta 10“) 
Marcia Tucker („Bad girls“ / „A Labor of Love“ / „Bad Painting“ / „Choices: Making an Art of Everyday Life“ / 
„The 1970s: New American Painting“) 
Silvia Eiblmayr („Real Sex“ / „topographie II“ / „Kunst mit Eigen-Sinn“ / „suture – Phantasmen und Vollkommenheit“ /
„What am I doing here?“ ) 
Stella Rollig (Staatskuratorin / „Reisen zu den Quellen“) 
Elisabeth Printschitz („Real Aids“ / „Körper und Körper“ / „Vom Kriege“) 
Barbara Steiner („Backstage“ / „In Bewegung“) 
Lucie Schauer (Maschinen-Menschen“ / „Elementarzeichen“ / „Androgyn“ / 
„Skulpturenboulvard“ / „Video-Skulptur“ / „Projektionen“)
Mary Jane Jacob („Culture in Action“ / „A Forest of Sings“)  

Weitere Kuratorinnen und Leiterinnen von Kunstinstitutionen
Rosalind Kraus, Katharina Schmidt, Evelyn Weiss, Noemi Smolik, Christa Steinle, Christine Frisinghelli, 
Katharina Gsöllpointner, Sigrid Schade, Eva Sturm, Monika Schwärzler, Eva Maria Stadler, Elisabeth Fiedler, 
Chiara Bertola, Saskia Bos, Sabine B. Vogel, Ulli Lindmayr, Judith Fischer, Annelie Pohlen, Verena Formanek,
Ulrike Weber-Felber, Elisabeth Madlener, Rosemarie Schwarzwälder, Claudia Jolles, Eva Cuver, Anette Tietenberg, 
Melitta Kliege, Erika Billeter, Monika Faber, Eva Badura-Triska, Margit Zuckriegel, Suzanne Pagé, Susan Wyatt, 
Lida von Mengden, Heidi Müller, Sylvia Mattl-Wurm, Bettina Sefkow, Kathrin Becker, Barbara Straka, Gloria Moure, 
Renate Damsch-Wiehager, Karin Wilhelm, Elizabeth Sussman, Thelma Golden, Lisa Phillips, Bice Curiger, 
Corinne Diserens, Valerie Smith, Christiane Schneider, Ulrike Todroff, Alexandra Foitl, Ina Klein, Christa Häusler, 
Edith Almhofer, Clementine Deliss, Jeanette Ingberman, Hemma Schmutz, Hortensia Völkers, Gabriele Rivet, 
Marianne Pitzen, Claudia Preschl, Andrea Stadlmayr, Sabrina Unger, Kathy Halbreich, Ursula Prinz, 
Marianne Stockebrand, Sabine Fehlemann, Dorit Marhenke, Anda Rottenberg, Alexandra Reininghaus, 
Annemarie Hürlimann, Katalin Neray, Patrizia Bisci, Freya Mülhaupt, Catherine Millet, Marie-Louise Syring, 
Teresa Blanch, Aurora Garcia, Maria Ocón, Gloria Picazo, Virginia Heckert, Ann Noél, Gudrun Inboden, 
Ingrid Mössinger

Skandalisierte Ausstellungen
(„Sensation“ Brooklyn Museum of Art) 

Ästhetische Wahrnehmung von 
Ausstellungen (Vergl. Atmosphäre)
Aufmerksamkeit für das Erscheinen
ihrer Objekte  

Ästhetische Erkenntnis kann 
nicht mit propositionaler 
Bestimmtheit festgehalten
Werden (M. Seel) 

Der Einfluß der Kataloggestaltung 
auf die Gestaltung zukünftiger Ausstellungen
(idealisierte Konzepte / Die Unmöglichkeit das Ganze 
der Ausstellung zu fotografieren) (K.-H. Meier)  

Jeden Rezipienten soll das „Erlebnis“ geboten 
werden (durch präzise Zugangsgestaltung)
- Zutrittskanal, Geburtskanal, Initiation 
- Tunnelsituation 
- Die ganze Bühne für eine Person  

Andere Welten als Erscheinungen 
Welten, die uns emotional 
gefangen nehmen 

Blickinszenierungen - Einrichtungen, die plötzlich den
Blick auf eine Situation frei geben
- sich öffnende Flügel 
- Drehbühnen, die einen Sektor positionieren 
- Gestaltete Übergangszonen (Doppelvorhänge, Schleusen) 
- Umlenkspiegel 

Zur Zeit ist eine Zurücknahme klassischer 
Inszenierungsmittel zu bemerken 
(Ersatz: geregelte Zugangsbedingung; 
neue Möglichkeiten der Medientechnik) 

Die Ausstellung als Lichtraum
(durch Videoprojektionen) 

Kunstzeitung als Ausstellung gestaltet 
(„Site“ Düsseldorf)  

Symposien als Begleitveranstaltung 
zu Ausstellungen / 
Symposien in der Ausstellung 

Selbstwahrnehmung /vs/ Werkwahrnehmung 
(Siehe: art of objects) 
Ganzkörperkunstwerke und Ganzkörperausstellungen 
(mit allen Sinnen entauchen) 

Recycling und kulturelles Gedächtnis: 
Historische, autobiographische, 
ethnobiographische Geschichten recyclen 
vergangene Ereignisse und Materialien 

Interaktive Ausstellungen 
(Die Rolle interaktiver Medien) 

Paradoxien von Ausstellbarkeit 
(Tom Holert) Darstellungen des Holocaust 
(Bildsammlung von B. Nieslony)  

Künstlerausstellungen
(Malevich, Duchamp, 
Surrealisten, Schwitters)
Künstlermuseen  

Kartenausstellungen
(Cartes et figures de la terre / 
1980 Centre Pompidou) 
(Mapping / MoMA 1994) 

White flags / Ausstellun in Künstlerateliers 
Basistage / Tage der offenen Ateliers 

Ausstellung als
moralisch/ethische Anstalten 

Die Ausstellung als 
visuelle/ästhetische Schule für das Leben  

Das nach Ruhe und Gelassenheit
strebende Museum (R. Zaugg) 

Tische als Präsentationseinrichtung 
(Rémy Zaugg) 

Palette als Präsentationseinrichtung 
(C. Bartel)

Mittels Lichtraster gegen
Lüftungselemente ankämpfen 
(Rémy Zaugg)  

Lüftungselemente im Schwarz 
der Deckengestaltung 
verschwinden lassen 

Kampf gegen Alltagselemente 
Nutzung der Alltagselemente
Alltagsgesten 

Jedermann vollzieht in jedem Augenblick 
einen Augenblick des Ausstellens: Man 
rückt einen Stuhl in eine Zimmerecke,
man plaziert eine Grünpflanze ....
(R.Zaugg) 

Wahrscheinlich haben Künstler schon 
immer am meisten darüber nachgedacht 
was eine Ausstellung ist (Herzog & de Meuron)

Der Versuch die Bedeutung
von scheinbar so Trivialem wie 
Boden, Wand, Decke, Tür, Raum, 
Raumfolge, Licht, ... in einer 
Ausstellung zu definieren  
(zu Rémy Zaugg)  

Was heißt es ein Objekt 
auffällig bereit zu legen (weil 
man es beim Gehen mitnehmen
will) (R. Zaugg) 

Tischausstellung (Vergl. R. Zaugg) 
aus-legen
aus-stellen  

Viele Formen des Auslegens sind 
Formen der Ausstellung
(Vergl. Die analytischen „Auflegungen“ 
der Bildbelege bei Warburg) 
Auslegung als Auflegung 

Aus-Stellung als Auf-Legung / 
Begriffliche Auslegung / 
Spuren der Auseinandersetzung 
in der Auf-Stellung repräsentieren 

Vom Künstler, von der Künstlerin
selbst gestaltete Ausstellungen 

Gestaltung eindrücklicher 
Stimmungen (Herzog de Meuron) 

Reflexion über Wahrnehmung auf die 
Präsentation von Architektur anwenden 
(Herzog & de Meuron) 

Ausstellung als „Vertretung“
Stellvetretende Anwesenheit von 
Modellen und Bildern, Videoaufzeichnungen,
Pläne, Skizzen 

Bei Architekturausstellungen in oft nur 
die Vermittler präsent 

Wissen des Grafikers, 
der Grafikerin (R. Zaugg) 
Subtilität des Typografen (R. Zaugg) 

Tricks des Beleuchters 
(R. Zaugg) 

Schwung des 
Märchenerzählers (R. Zaugg) 

Wandregal als Basisleiste für Bilder 
(A. Warhol)

Funktion der Kunst: Den Menschen 
durch den Menschen in Erstaunen
zu versetzen (R. Zaugg) 

Atelierausstellung 

Ausstellung als 
Wahrnehmungsstudie 

Giacometti richtete seine ganze Aufmerksamkeit auf 
die Gestaltung von wahrnehmungsmäßigen Erscheinungen 
(Vergl. die Inszenierung der Ausstellung von R. Zaugg in Paris)
„der ganze Raum konzentrierte sich in diesem dunklen Punkt“ 
Die kleinen Skulpturen „explodieren“ (visuell) 

Objekte, Modelle – als ein Hinweis, 
daß es hier etwas zu sehen gibt  

Siehe auch: Gestaltung 
der Atmosphäre 

Atmosphärengestaltung –
Ein Fest der Sinne 

Raumstrukturierende
Beleuchtung   

Die Ausstellung 
„Dialog im Dunkeln“ 
war nur zu ertasten 

Kurzbroschüre als Erinnerung 
an den Besuch der Ausstellung
(auch für Einstimmung)  

Zutrittsbeschränkungen (geregelter Zugang; 
Maximale Personenzahl je Raum) 

Die Ausstellung als Erinnerung
Die Ausstellung als Mahnmal Marcel Broodthaers –

Das Museum als Erinnerung
(Siehe: Museumssicht)  

Politisch motivierte 
Museumsbesetzungen 
(M. Broodthears)

Protestveranstaltungen 
in/zu Ausstellungen 

Kunst übernimmt die Rollen der 
Repräsentation von kultureller
Identität (H. Belting) 

West und Ost
in der Spaltung 
der Kunst-
geschichte
(H. Belting) 

Die Ausstellung als
Vereinnahmung, Abgrenzung, 
Ausgrenzung, Ausklammerung Weltkunst und Minoritäten: Eine neue Geographie 

der Kunstgeschichte (H. Belting) 

Weltkunst-Ausstellungen 

Die Rolle des Gespräches 
bei intimeren Ausstellungssituationen 
in Wohnungen (APP.BXL – appartement bruxelles
Moritz Küng) 

Mündliche Auskunft zu Werken

Die Ausstellung als Sprache?
Das Prinzip der „Ausstellung“ 
(bzw. des Ausstellens) hat für 
viele Bereiche hohen Erklärungswert 

Es war mein Ehrgeiz seine Arbeiten nicht auszustellen, 
sondern hier „abzustellen“ (Szeemann zu Beuys-Arbeiten)
Beuys selbst sprach auch vom Abstellen  

Arkade / Kolumne 
(Bild- und Text-Unterbringung) Drei Formen der Typographie: 

-schichtende Typographie
-Begrenzende und zugleich beschützende Typographie
-Typographie als Organisation des Materials
(W. Nikkels)  

Die Ausstellung als Bildtapete  

Das Faltbildbuch als 
Ausstellung  

Die Ausstellung als Produkt- oder Warenkatalog
Die Ausstellung als Magazin
(Vergl. W. Nikkels)

TypographIn als AusstellungsgestalterIn
(G. Plöchl / zu A. Stifter) 

Die Ausstellung – ein System 
von Klammerungen 

Ein Ausstellungskatalog, den man nachträglich 
erwirbt, bleibt unvollständig. (W. Nikkels) 

Weiß der Katalogseite (und 
der Wände) als Konstante 
gegenüber der Nervosität 
der heutigen Kunst  

Ausstellungskataloge 
als dauerhafter
Existenzbeweis für 
Künstler 

In den 50er Jahren war der 
Katalog noch ein „Ausstellungskatalog“
(brilliante Reproduktionen) 

Ausstellung (Katalog) als geordnete Liste mit Abbildungen 
Ausstellung (Katalog) mit einer Reihe von in Augenhöhe plazierten Abbildungen
Ausstellung (Katalog) als Atlas
Ausstellung (Katalog) mit dynamischer Plazierung der Bilder und Legenden
Ausstellung (Katalog) auf einem Raster organisiert 
Ausstellung (Katalog) als Fokusierung
Ausstellung (Katalog) als Bildschirm
Ausstellung (Katalog) als Collage   (Siehe: W. Nikkels) 

Die Ausstellung als Kartierung des Materials 
Der Galeriekatalog 
als Produktkatalog 

In Museen und Bibliotheken entsteht 
ein immenses Archiv, ein Art „Schattenmuseum“ 
(durchh die Katalogsammlungen) 

Theoriebezogene Repolitisierung 
von Ausstellungen (Dorothee Richter)  

Ausstellung als ein Art des
Zu-Sehen-Gebens (Dorothee Richter) 

Gesellschaftsfähigkeit 
statt Differenz 
(Jeanne van Heeswijk) 

Der Ausstellungsmacher 
als charmanter Gastgeber 

Das Interesse an Kunst als
visueller und verbaler Analyse 
(Stella Rollig) 

Die Auflösung des objektfixierten 
Werkbegriffs in Konzepte und Prozesse 
geht so weit, daß ein/e KünstlerIn auch einen 
Vortrag als Ausstellungsstück 
deklarieren kann (S. Rollig – zu 
Rainer Ganahl „Reading Seminars“)

Literatur: (.... Fortsetzung) 
Museum zum Quadrat No.5 – (Beitrag) Unberührte 

Natur / Karl-Josef Pazzini
Zeitgenössische Kunst und ihre Betrachter / 

Wolgang Kemp
Museum ohne Tabu / Henry Pierre Jeudy 
Dritte Orte / (Interv.) Christian Mikunda (Andreas Hirsch) 
Metaphern der Partizipation / (Interv.) Rafael Lozano-

Hemmer (Heimo Ranzenbacher) 
Get in Touch / (Beitrag) Hiroshi Ishii & Tangible 

Media Group 

Ein Museum neigt dazu, den 
Standpunkt des Elan vital 
völlig auszuschließen – Das
Beste , was man über Museen 
sagen kann, das ist, daß sie jede
Aktivität tendenziell annulieren 
(Robert Smithson) 

Museen die wie Mausoleen 
aussehen (Allan Kaprow)  

„Leben“ im Museum ist wie 
Sex auf einem Friedhof 
(A. Kaprow)

Vergl. „Wir basteln uns einen Kunstbegriff“
Der Anspruch der Kunst

...... das Verunglückteste überhaupt: 
Die Kategorisierung der Kunst in 
Malerei, Architektur und Skulptur 
(R. Smithson)

Ähnlichkeit als 
Ordnungsprinzip 

Der „Disneyfizierung“ des Holocaust 
durch eine gedämpft-zurückhaltende 
Inszenierung vorzubeugen
(Tom Holert) 

Das Auschwitz-Modell ist ein Gegenentwurf 
zu den Erlebnis-Environments (Imperial   
War Museum London) (Tom Holert) 

Angemessenheit der Mittel, Formate und 
Dimensionen
Wie klein darf das Nichtrepräsentierbare 
dargestellt werden ? (Tom Holert) 

Aufmerksamkeit, die wir dem
winzigen Objekt schenken, ist 
fast voyeuristisch in ihrer 
Intensität (Tom Holert)
(KZ als Modell)  

Modelle, die in ihrer
Fragilität erschüttern 

Ausstellbarkeit des Unvorstellbaren

Die Ausstellung von Menschen und 
Tieren hat eine lange Tradition
(T. Holert) „Freakshows“ 
„ethnographische Präsentation“  

Die Apokalypse ausstellen
(„Apocalypse“ – London) : inkl. „Hell“ das mikro-
monumentale Skandalstück von Jake & Dino Chapman

Nicht präsentierbar bzw. repräsentierbar: 
Gewalt, Trauma, Enteignung (T. Holert) 
Die Chapmans greifen zum Mittel der Groteske,
um den unüberbietbaren Schrecken noch zu steigern
(ein antididaktischer Ansatz)  

Museen als Orte zur Stiftung von 
Identität (Steven C. Dubin) 

(Re)Inszenierung von bereits Geschichte
gewordener politischer Kunstpraxis
(Generali Foundation) 
Dokumentarische Reinszenierung 

Interesse an strategischen
Gegendiskursen 
(Global Conceptualism / 
1999 Rotterdam) 

Die Ausstellung als Ort der Gefahr
(tödlich Verunglückte Rezipienten: Serra, 
Calder, Christo, Beuys, Pepper, ...) 

Privatbesitz gesteht 
das Berührungsrecht zu 

Der Sammler als 
Protorezipient 

Foucault nennt die aktuelle Epoche 
„die Epoche des Raumes“: Wir sind in einer Epoche des
Simultanen, wir sind in einer Epoche der Juxtaposition,
in der Epoche des Nahen und des Fernen, 
des Nebeneinander, des Auseinander
(Thomas Wagner) 

In den Ausstellungen gilt
das Gebot des Schweigens
Das materielle Festhalten der Erfahrung und ihre
Weitergabe in gedruckter Form versteht Kemp als 
„die institutionell gebotene Form der Rede unter dem 
Gebot des Schweigens“ – „statt Reden und Hören 
werden die Aktivitäten des Schreibens und Lesens
eingesetzt“  

Das Buch bildet eine zweite, real
nicht existierende Ausstellung ab 
(W. Pamminger) 

Die Ausstellung als Leseraum
- Gebot des Schweigens
- Zum Teil hoher Textanteil
(Vergl. Die Ausstellung als Wandzeitung)  

Sicht der 
Verschriftlichung 

Die Sprache der Ausstellung 
Die Ausstellung als komplexe Aussage

Die Syntax/Grammatik der 
Ausstellungssprache
(Siehe: formale Sicht / strukturale Sicht) 

Die Gestalter von Landesausstellungen gehen davon aus, daß Durschnittsbesucher 
auf bestimmte Formen der Darbietung „eingelesen“ sind. Es erfolgt eine laufende
Weiterentwicklung, aber die Logistik der Massenveranstaltung zwingt auch zu einer
„deutlichen Sprechweise“. (Gespr. Mit. Karl-Heinz Meier)

Autorisiertes Sprechen:
Führung durch KuratorInnen; Führung durch
Fachpersonal; Führung durch „AutorInnen“
(Siehe: Sicht der Vermittlung) 

Oft geht man von der Lesbarkeit der Werke aus:
Das Werk „spricht“ zu uns (Vergl. G. Didi-Hubermann) 

Kunstgespräche im Rahmen 
von Ausstellungen 
(OÖ Landesgalerie; OK Linz) 

Eröffnungsreden und Vorträge 
als autorisiertes Sprechen 
(Vernissage) 

Vergl. Die Ausstellung als Weiheraum

Ausstellungskurzführer 
(Besucherschule – documenta) 

Hoher Anteil an Videoarbeiten
in Ausstellungen steigert auch 
den Stellenwert der Oralität
(Biennale Venedig 2001) 

Die Rolle des Gespräches 
bei „Service-Projekten“ 
(Siehe: Projektsicht) 

Annäherung an das Theater 
steigert die Oralität 

Beschilderte Objekte und 
beschilderte Räume
(Indexikalität)

Oraler Kontext

Das Medium Ausstellung bietet dem Besucher ein Vorankommen
im Raum und in der Erkenntnis (P. Teufel) 

Der Unterschied zwischen 
„Hinstellen“ und „Ausstellen“ (M. Götz)  
(Vergl. Szeemann mit Beuys)

Paradoxien von Ausstellbarkeit (s.r.) 
(Tom Holert) Darstellungen des Holocaust 
(Bildsammlung von B. Nieslony)

Ausstellung ohne
eine Zeile Text „Laßt 
Objekte sprechen“ 

Dramturgie durch Lichtführung unterstützen 

Die Kunst des Zeigens 

Einführungstext, Bereichstext, Thementext, 
Gruppentext, Objekttext, Objektbeschriftung (B. Serell)  

Klare Gliederung, 
einfache Sprache,
Kürze u. Prägnanz, 
Stimulanz 

Hands-on-
Installationen /  
Hands-on-
Interaktivität 

Die Handschrift eines “Autors“ muß sichtbar 
werden (nicht der akademische Kompromiß) 

Die Ausstellung als
gläserner Sarg

Der inszenierte Raum als „energetischer Ort 
des poetischen Widerstands“ (J.C. Amman) 

Glänzender Abschluß
(Firnis für gemalte Bilder) 
(Vergl. Geschichte der Vernissage)

Temp. Aufhebung der Schweigeregel
bei der Vernissage 

Nach der Eröffnung spektakulärer
Kollektivschauen fanden oft 
aufsehenerregende Bälle statt

Künstlerfeste im 
Ausstellungskontext 

Ausgestellte Zerstörung 
(Architektursprengungen –
Architekturzentrum Wien) 

Techniken der Skandalisierung 
(im Rahmen von Ausstellungseröffnungen) 

Ausstellungen im Licht der Taschenlampe (Duchamp, Steir. Herbst)    

Eine ganz andere Auffassung von Karneval 
(Kosov@: Carnival – in the Eye of the storm? / Trebor Scholz) 

Kunstausstellungen und 
transnationale Politik
(Artikel: Brian Holmes) 

Die unerträgliche Leichtigkeit von Ausstellungen
(Brian Holmes) ... Zur Aussichtslosigkeit von 
Versuchen, durch künstlerische Abstraktion 
mit der Realität eines menschlichen Konflikts
zurechtzukommen (Kosovo) (Boris Buden) 

Für Boris Buden sind Kunstausstellungen 
keine geringere Verleugnung von Politik
als die humanitäre Rhetorik, die die 
realen Probleme während des Krieges
verschleierte (Kosovo) (Brian Holmes) 

Traditionelle Kunst versuchte, diese Reaktionen (auf mediale Bilder)
in Form einer selbst-kontemplativen Übung zu sublimieren, 
während moderne Formen der Rezeption zu unmittelbarer Entladung 
tendieren, zu spontanem Ausdruck => „Karneval“ (Brian Holmes) 

Das Museum, daß sich vom 
Rest der Natur absetzen möchte,
transformiert als Environment
alles zu einer nature morte
(Allan Kaprow)

Die Ausstellung als Vermittlung
von Weltbildern 

Das Museum ist ein Zufluchtsort, 
ohne den kein Werk leben kann.

(D. Buren)

Die dramatische Präsentation 
des Beuteobjektes, die zweifellos 
den Ursprung des Fetischismus bildet, 
den Freud bei seiner Mythendeutung
analysiert (Judith Barry) 

Was gezeigt wird sagt eine Menge
über ein Museum aus; was nicht
gezeigt wird, aber noch mehr
(Fred Wilson) 

Rhetorik von Museen
(Martha Buskirk)  

Die Ausstellung als Zeuge

Die Ausstellung als Alptraum

Die Ausstellung als Gewalttat 

Das Konzept „Veröffentlichung“ unterscheidet sich von 
der Ausstellung durch die Intention (B. Nieslony) s.l. 

Ausstellen ist ein „horizontales“ 
Selektionsverfahren – Veröffentlichung
ist ein vertikales Wirkungsverfahren, an 
zentralen Nerven einer Gesellschaft 
angeschlossen (B. Nieslony) s.r. 

Durch die „Verfahren“ ist jedes 
Objekt Träger einer Intention
(B. Nieslony) s.u. 
Vielleicht ist „Kunst“ nur wirksam, wenn es/sie 
außerhalb dieser Verfahren wirkt, als „Erstellen 
eines unmittelbaren und intentionslosen Wertes“ 
der für diese Personen Welt darstellt.  

Welche Ausstellungen wollen etwas bewirken? 
-Verkaufen / Bewerben (für Verkauf) 
-Bildungsauftrag 
-Zur Schau stellen 
-Symbolisches Kapital akkumulieren 

Im Ausstellen konkretisiert sich die 
Entfaltung von Kunst (W. Lippert) 

In den Ekstasen der Langeweile, des 
Sinnlosigkeitsgefühls und des Überdrusses wird die 
Welt selbst zur Ausstellung (Sloterdijk) 

Wer sich hingegen im Museum zu Hause fühlt, der hat 
Mitten in der Welt den Platz entdeckt, wo man da sein 
Kann als wäre man schon fort. (Sloterdijk mit Cioran) 

Ausstellung als künstlerische Parodie auf die politischen Ereignisse
o. als politische Parodie künstlerischer Ereignisse (M. Broodthaers)

„take me (I´m yours)“ Werke werden durch Interaktion 
vollendet, andere können getestet, berührt u. auch 
transformiert werden (Obrist)

Die Kunst nach 1945 steht im Zeichen der 
Rezeptionsästhetik (Man kann das Werk nicht 
vom Ort trennen) (Obrist) 

Nationalitäten-
ausstellungen (Obrist) 

Verschränkung unterschiedlicher Ausstellungen 
(In anderen Welt eintauchen)  

Montage u. Bilderwelt: Kann die Bilderwelt eine 
integrative Funktion erfüllen? Es gibt etwas Drittes, 
das zwischen diesen beiden liegt ... Und das nenne 
ich die „Diagrammatik“. Die Diagrammatik hat 
eine Brückenfunktion (Joachim Krausse)
3 Elemente: Karten, Pläne und Diagramme
(Informationsökonomie)   

Topologische Ansätze der 
Diagrammatik 

Möglichkeit der 
Zuschauerbeteiligung
in Ausstellungen: 
Möglichkeit zur Axt zu greifen,
wenn das Werk nicht gefällt 
(Max Ernst 1920) 

Öffentlicher Ausstellungsraum 
als Produzent von Identität 

Corporate Collecting – Kunst als 
Bestandteil der Corporate Identity 
(Vergl. Generali) 

Ausstellungen als Mittel der Politik
und der Propaganda –
Instrumentalisierung von Ausstellungen  

visual education
(Fritz Saxl) 

visual education
(Fritz Saxl) 
Übt eure Sinne!
Schult euer Denken!

Politisch verhinderte Ausstellungen   

Erste Künstlerinnenvereinigung 
veranstaltet 1910 die Retrospektive zur 
„Kunst der Frau“ (Secession Wien) 
Erste Großausstellung im deutschspr. Raum /
1930 „Wie sieht die Frau?“ Erste Ausstellung 
Mit der Frage geschlechtsspezifischer Ästhetik / 
Erste feministische Ausstellung „Magna.
Feminismus, Kunst und Kreativität (Wien 1975 -
Organisiert von Valie Export) 

Das typographische Erscheinungsbild 
der Ausstellung (F. Kiesler)   

„Woman´s Building“
(Weltausstellung Chicago 1893)

Völlige Unbekanntheit von 
KüstlerInnen als 
Ausgangsbedingung – Durch-
brechung der Wiederholung 
immer gleicher Namen ... 
Gegenansatz: „nomen est omen“
Kunsthalle.tmp Steyr 

Völlige Unbekanntheit von 
KüstlerInnen als 
Ausgangsbedingung –
Information über die Arbeit 
(u. somit Existenz) der 
KünstlerInnen (und nicht
Einzelwerke) 
„nomen est omen“
Kunsthalle.tmp Steyr

Gleichwertige Berücksichtigung der 
KünstlerInnen ungeachtet der Präsenz in der 
Kunstgeschichte (Studie: performance art context) 

Das durchblicklose Weltanschauen avanciert 
zur Weltanschauung – die winzige Weltstück-
Sammelschachtel verwandelt sich in eine 
Weltausstrahlungseinrichtung 
(M. Mer mit Roy Ascott) 

Museen haben die 
dieselbe Aufgabe wie 
Datenbanken, Genpools, 
Reservate oder Zoos. (F. Rötzer) 

An den aufbewahrten und aufgebahrten und 
ausgestellten Dokumenten kann man sich selbst
aufrichten ... (Timm Ulrichs)

„sein“ bedeutet im Gegensatz zu 
„haben“, daß etwas in Bewegung ist.
Sein ist das Verbum der Bewegung,
der Gefühle, Empfindungen, Gedanken (HS) 

EINLEUCHTEN heißt
Auswahl nach
Intensitäten (HS) 

Vitalsinn

Tastsinn

Gesichtssinn 

Weg mit den Unterteilungen im Kopf, hoch die Energien (HS) 

Der Hunger nach 
Explosionen und 
Verschönerungen ist 
größer als der nach 
Erkenntnis und 
Didaktik. (HS)  

Animierte Wissensinhalte 

Interpretativ-interaktive 
Museen (Peter Higgins) 

Partizipative und 
eplorative Lerneinrichtungen / 
(Peter Higgins) 
(Exploratorium San Francisco) 

Mapping im Kontext 
von Landart-Ausstellungen 

MediendramaturgInnen (Christian Mikunda) 

Stimmungsmanagement –
Mood Management 
(Christian Mikunda) 

Über Projektionen Besucher emotional 
einwickeln (C. Mikunda) 

Unglaubliches 
Raumgefühl (Manko im MQ)
(Tate Modern) 
Vergl. Atmosphären 

Orte mit emotionalem Mehrwert –
Entertainment-Orte 
(C. Mikunda) 

Mit jeder
Ausstellung den 
ästhetischen 
Standard einer Zeit 
vermittlen (C. Mikunda) 

Berührbare 
Benutzeroberflächen
TUI – Tangible User 
Interface (Hiroshi Ishii)  

Praktiken zur Unterstützung 
emotionaler Interaktion 
(Lichtstimmung) (H. Ishii) 

Artanalyzer – Ein Tool, das 
Bildkommentare beisteuert 
(H. Ranzenbacher) 

art as a tool of understanding  
Kunst als analytisches Tool

(BI) Kurator ist … 
Kristallisationskern als 
Ordnungsprinzip

(BI) Die Ausstellung al Ort 
der Selbstdarstellung 

(BI) Ästhetik des Kuratierens 

(BI) Eingliederung oder Ausschluß von Außenseitern 

(BI) Achtung statt Ächtung des Anderen. 

(BI) Interkultureller Dialog … als motivreiches Tuch

Die Ausstellung als Modell der Welt (Ilya Kabakov) (BI)

(BI) Die Ausstellung als Spielwiese und als 
Modell-artige Auslegeordnung 
(„Lebenskunstwerke“ Bregenz 1991)

(BI) Die Ausstellung als Wirkungsspielraum 
für Interaktionen (Stefan Banz)

(BI) Die Ausstellung als
Subversum 

(BI) Der Kurator als Tagträumer 

(BI) Kunstausstellungen, so sie denn Orte des Lachens 
und der Ironie, des Begehrens, der Subversion und des
Tumults sind, kann man als nomadische Orte bezeichnen.
Es sind Orte der Verwandlung und der <produktion. (Schmidt)

(BI) Die andere Kunstausstellung versammelt 
Tauschgüter als Spielsteine eines gigantischen 
Spiel, bei dem die Kunstwelt das Spielbrett ist
und alle Akteure darin Spieler. 

(BI) Ort der Unruhe, des Lachens 

(BI) im Spiegel des 
Fremden 

(BI) Kurator = Chaotiker, 
Schöpfer, Künstler 

(BI) Der Künstler als Outsider und Narr 
lehrt den Kurator, dem Künstler als 
witzigen Zeichenverdreher und 
anarchistischen Bilderkonstrukteur nicht 
auf den Leim zu kriechen. 

(BI) eigenständiges Erforschen der Kunstwerke 

(BI) Austellung als Auseinandersetzung 
mit existentieller Befindlichkeit 

(BI) neokolonialistische Haltung 

(BI) Meine Vorstellung ist, daß man
wirklich ganz sinnlich und unmittelbar 
in die Ausstellung einsteigt

(BI) Herzstück einer 
Ausstellung 

(BI) visuelle Schocks 
und Denkanstöße

(BI) Werk als Bedeutungsstifter 

(BI) Ausstellung als Begegnungsort 
von Erster und Dritter Welt  

(BI) Szeemann hat die Autoren-Austellung erfunden 

(BI) Obsessions-Ausstellungen: „Junggesellenmaschinen“
„Monte Verità“ (Szeemann entwickelte sein Gedankengebäude
rhapsodisch und systematisch zugleich)

(BI) Das Museum der Obsessionen und sein 
Exekutivorgan, die Agentur für geistige 
Gastarbeit, haben stets dafür plädiert, daß die 
Angst vor Grenzüberschreitungen im vertikalen, 
kompartimentierten Geschichtsdenken 
überwunden werde durch eine manifeste 
Kunstgeschichte der Einfühlung 

(BI) Ausstellung als 
Visualisierung a-historischer 
Dimensionen 

(BI) „Chambres d´Amis war nicht als Inszenierung geplant, 
sondern als andere Struktur der Präsentation. 

(BI) Ausstellung als ver-rückter Blick 

(BI) Den Helden gebührte der angemessene Platz (zu Czech) 

(BI) Energieströme, Energie-
Austausch und Stromwechsel 

(BI) Der blossen Existenz eines Künstlers oder einer
Ausstellung wurde der Vorrang vor der Essenz gegeben

(BI) Bisher waren es immer Außenstehende, die 
interpretierten und kategorisierten 

(BI) Ein „existentielles Berührtsein“ unter 
Ausschluß der Akquisitionsgeschichte

(BI) Ausstellung als Ästhetisierung des Anderen

(BI) Kurator als Sucher 
nach Vergegenwärtigung 

(BI) Zu Amadou Sala: Er möchte die Biennale von 
Dakar eher mit dem Karneval von Rio verglichen 
sehen (als mit der Doocumenta) 

(BI) Zurück in der Heimat hat sich die Idee des Karnevals wie ein Wiederhaken
ins Fleisch gebohrt. Ein Ausstellung als Karneval zu konzipieren, würde bedeuten,
Neuland zu betreten: Der Karneval ist gegenläufig, er zerbricht und entmystifiziert
herrschende Ideologien und Anschauungen, die statisch und hierarchisch sind 
und auf starren kategorialen Unterscheidungen beruhen. 

(BI) Die Gemeinsamkeit zwischen einer 
Kunstausstellung und dem Karneval ist 
das Erlebnis als Abenteuer. 

(BI) Ausstellung als Ort für Karneval, Abenteuer  

(BI) Simultane Präsenz unterschiedlicher 
Positionen (zu Oliva)  

(BI) Das Zusammenfließen der Kunst aus 
aller Welt spiegle, wie sich Oliva inter-
pretieren läßt, eine neue Weltordnung. 

(BI) Die Idee der Transnationalität in Venedig scheiterte,
weil sie nur Idee blieb. Eine interkulturelle Ausstellung 
sollte es sich zur Aufgabe machen, das Werk in den Kontext 

zu stellen, in dem es geschaffen wurde. 

(BI) Eine interkulturelle Ausstellung sollte den Versuch unternehmen,
das Eigenrecht des Fremden und seiner Kunst und Kultur

augenfällig Zu machen. 

(BI) Der Heile-Kunstwelt-Mix (Kassel) und der 
multikulturelle Mischmasch (Venedig) haben als 
Rezept ausgedient (zu den 90er Jahren)

(BI) Die Ausstellung als
multikulturelles Einerlei 

(BI) Das Werk an sich und in seinem Verhältnis zur Welt 
außerhalb gewohnter Kategorien der Ästhetik zu befragen, 
ist Cueffs erklärte Absicht. 

(BI) Ausstellung und Buch 
werden zu Netzwerken

(BI) Museum als Ort der Herausforderung, 
der Auseinandersetzung und Begegnung

(BI) Eine ungewöhnliche Ausstellung zeigte das 
Historische Museum Bern. Unter dem Titel „Emotionen“
(1992/93) wurde eine Vielzahl von Gegenständen des 
alltäglichen und kultischen Gebrauchs, der privaten und 
kollektiven Erinnerung zusammengetragen. 

(BI) Kurator als Erzeuger 
von Emotionen 

(BI) Ausstellung als
Ort der Begegnung

(BI) Ausstellung als Ort interkultureller Auseinandersetzung 

(BI) Die Geschichte von Leid und Schmerz berührt den Besucher tief, 
entführt ihn in Stimmungen besonderer Art, die ihn diffus, ergriffen, ja 
geschockt, bisweilen hilflos vor den Vitrinen stehen lassen.  

(BI) Wer die Ausstellung „Le trou“ betritt, wird mit 
seinem eigenen Unbewußten konfrontiert, mit 
seinen Erinnerungen, Obsessionen, Begierden 
und Träumen (Alpträumen) 

(BI) Wer eine Ausstellung betritt, betritt einen 
Container. Jede Ausstellung schafft für die 
Besucher einen gemeinsamen Erfahrungsraum
(Speicher, Container, Phantasma, Marktplatz)

(BI) Die Ausstellungskunst ist eine 
Kunst, die ohne Ästhetik nicht auskommt 

(BI) Bildraum und Realraum fallen ineinander. Die Künstler 
wissen, wie einst barocke Zeremonienmeister, das Publikum 
Innerhalb einer gesamtkünstlerischen Inszenierung geschickt 
zu dirigieren. 

(BI) sentimentales Museum

(BI) Zwischen freier und angewandter Kunst 
schwebende Lebensraumatmosphären 

(BI) Ausstellung als 
identitätsstiftende Gegenkraft. 

(BI) Austellung als modell-artige 
Auslegeordnung 

(BI) In Büchels Ansammlungen von Abfall, Gerümpel und alltäglichem Mist, öffnet sich den Besuchern ein 
immenses ästhetisches Erfahrungsfeld, ein Raum der Melancholie, des Schwankens und des In-der-Schwebe-
Lassens. Verborgene Phobien drängen an die Oberfläche. Inmitten einer solchen Landschaft des Alltäglichen
zeigt sich die Kunst nicht länger als klassisches Environment, sondern als unmittelbar körperlich erfahrbare 
„Psychoscape“, als atmosphärischen, militanten und subversiven Kosmos des Lebens (Lifescape). 

(BI) Büchel ist ein Begründer und Könner im 
machen von Lifescapes, die kein blosses Abbild
der Welt sind, sondern eine Welt für sich. 

(BI) Ästhetik der Existenz (Banz)

(BI) Kunst des Puzzels

(BI) Zeichnungen, von Passanten 
unerwartet entdeckt (Peter Senoner)
(ausgesetzte Werke)

(BI) Jede noch so verwirrte 
Sammlung bestätigt die Existenz

seines Sammlers

(BI) Aus dem „Nichts und Alles und noch viel mehr“ des eigenen 
Kunstarchivs wie auch aus fremden Archiven schöpft der Kurator 
den Entwurf für seine Ausstellung und versichert sich dadurch 
seiner eigenen Identität. 

(BI) Austellungen und Archive
sind die Gärten unserer Erinnerung 

(BI) Eine Ausstellung, die 
nicht besucht wird, ist nichts
als eine Schutthalde der 
Gegenstände. 

(BI) Kurator als Ermöglicher 
neuer Verwandtschaften und 
Nachbarschaften 

(BI) Der Kurator als Kartograph schafft mit der 
Ausstellung eine Form, in der sich die Welt 
selbst beobachtet. 

(BI) In Ausstellungen kann das Unausgesprochene 
zur Sprache gebracht werden. 

(BI) Der Kurator „macht“ nict länger eine 
Ausstellung, sondern produziert sie als Mapping. 

(BI) Mit Mapping ist immer auch 
Self-Mapping gemeint. 

(BI) Mapper statt Macher 

(BI) In der Ausstellung werden die unterschiedlichsten
Sehnsüchte erfüllt: die nach Bewegung wie nach Ruhe,
nach Freiheit wie nach Abgeschlossenheit, nach 
Unbestimmtheit wie nach Eindeutigkeit. 

Fundación Juan March



414

375*

Gerhard Dirmoser

Ein Diagramm ist (k)
ein Bild. Ein Überblick 
als Gedächtnistheater. 
Studie zum Stand der 
Bildwissenschaften [Un 
diagrama (no) es una 
imagen. Una visión general 
como teatro de la memoria. 
Estudio sobre el estado de las 
ciencias de la imagen], 2005

Diagrama digital

Cortesía del artista

01 kulturtheoretische Sicht

29 sozio-logische Sicht

28 Performativität als Sicht

27 filmische Sicht 

30 Verhaltenssicht

26 zeitliche Sicht

27 Prozeßsicht

28 pragmatistische Sicht

anthropologische Sicht / 
ethnologische Sicht 

Sicht der Theaterwissenschaft

30 KI/AI Sicht

01 kontextuelle Sicht

Bild als körperliche Sensation
Diagramm als Grundraster
Diagramm als Grundrhythmus 

Filmsemiotik 
Filmtheorie
cinema studies
Psychoanalyse (Lacan-Schule)
Prozeßtheorien

Therapeutischer Diskurs
disability studies
Gestalttherapie
Psychodrama / Psychotechniken
Heilpädagogik 
Systemtheorie
Tanztheorie
Kognitionswissenschaften
Kognitionstheorien
AI/KI-Forschung

(historische) Anthropologie
Bildanthropologie 
Ethnologie
Theologie / New-Age-Diskurs 
Ethnographie
Performance Studies Ethnography
Kulturanthropologie 
Medienanthropologie 
sociology and performance
Soziologischer Diskurs
Exotismusdiskurs
Tribalismus-Debatte
(Stammeskultur)  
Strukturalismusdiskurs
(Spielregeln der Kunst) 

Performative Theorien aus 
der Kulturwissenschaft

Performativitätsdiskurs
Performance Studies
Sprechakttheorie
Sprachspieltheorie / Praxeologie
Feministische Theorien (J. Butler)
Pragmatismus
Symbolischer Pragmatismus 
Pragmatisch-hermeneutische Wende 
Rollentheorie (T. Sarbin)
Medientheorie 
Mediendiskurs 
Medienwissenschaften
Medienanthropologie 
Kommunikationstheorie

Musiktheorie / Musiksemiotik 
Elektroakustik
Wahrnehmungstheorie zur 

Architektur 
Technoculture-Diskurs
Strukturalismus (Diskurs) 
Systemtheorie / System-Diskurs 
Selbstorganisationstheorie
Symboltheorien des Wissens 
Formalwissenschaften
Komplexitätstheorie 

Tanztheorie
body research
Dromologie
Zeittheorien
Theaterwissenschaft 

25 akustische „Sicht“

auditive Sicht

Sicht der Partitur

Rollensicht

theologische Sicht

32 Theatersicht / Opernsicht 

Siehe auch: Sicht der Sorge 
kulturtheoretische Sichtsoziale Sicht

Kulturwissenschaften
Kulturphilosophie
Kulturanthropologie
Schwarze Kulturtheorie
cultural studies (Diskurs) 
Kulturgeschichte 
kontextbewußte Theorien 
Neosituationismus-Diskurs
Postmoderne-Diskurs 
cultural turn

26 Tanzsicht

Choreographie-Sicht 

Sicht des Aktes 

mythische Sicht

Ein Diagramm ist (k)ein Bild
Ein Überblick als Gedächtnistheater 

Studie zum Stand der Bildwissenschaften 
Kunst im Kontext diagrammatischer Studien 
Eine multiperspektivische Reflexion über Bildbegriffe 

Zweifellos wissen wir immer weniger, was ein Bild ist (R. Bellour) (BE) 

Beitrag für eine Ausstellung in der Galerie Maerz – Linz 12.2005 zum Thema „Concept“ (Kurator Gerhard Brandl) 

Ausgangsidee und Archiv - Recherche und Vernetzung: Gerhard Dirmoser

Die Finanzierung erfolgte ohne Gelder der Kulturverwaltung
Stand der Einarbeitung 06/2005 / Version 3.0 D
Im Internet 06/2005 / Erstpräsentation 12/2005 Galerie Maerz / Detailvorstellung 12/2005 TransPublic

Hinweise/Anmerkungen und Anforderung des Files:
gerhard.dirmoser@energieag.at / G. Dirmoser Waltherstr. 2 – 4020 Linz

Für Studienzwecke (Überarbeitungen) wird das Original-PowerPoint-File zur Verfügung gestellt.
Plazierungen im Internet, Ausdrucke und die Verteilung in Papierform (4x A0 oder A1) sind erwünscht.

Dank an: Josef Nemeth (+), Boris Nieslony, Astrit Schmidt-Burkhardt, Kristóf Nyíri, Bruno Latour,
Peter Weibel, TransPublic, Walter Pamminger, Tim Otto Roth, Gerhard Lischka, Steffen Bogen, 
Walter Ebenhofer, Dietmar Offenhuber, Oliver Grau, Franz Reitinger, Lydia Haustein, Katharina Struber, 
Bernhard Cella, Sabine Zimmermann, Oliver Schürer, Thomas Macho, Stefan Neuner, Ingo Nußbaumer,
Wolfgang Georgsdorf, Gerhard Brandl / Im Gedenken an: Josef Lehner (+) (Entwickler von Semanet) 
Mit ein Anlaß: 25 Jahre Atelier Wels   

Zur Methode: Als Ausgangsordnung dient die Struktur der Verben-Studie. Vergl. dazu Methoden der „grounded theory“.

Literatur/Autoren die für die Strukturierung dieser Studie wichtig war(en):
Gilles Deleuze (GD), M. Serres (MI), Georges Didi-Huberman (DH), Horst Bredekamp (HB), Gottfried Boehm (GB),  
Hans Belting (BE) (IFK), Martin Kemp (MK), Boris Nieslony (BN), Astrit Schmidt-Burkhardt (ASB), 
Dieter Mersch (ME), Petra Gehring (GE), Steffen Bogen (SB), Sybille Krämer (SK), Eva Schürmann (ES), Felix Thürlemann (FT), 
John Willats(WJ), Peter Galison (GA), W.J.T. Mitchell (JM), Peter Weibel (PW), Bernd Weidenmann (WE), Wolfgng Ullrich (WU), 
Peter Sloterdijk (PS), Bill Viola (BV), E.H. Gombrich (HG), Bernhard Waldenfels (BW), Andreas Gormans (AG), 
Friedrich Kittler (FK), Barbara Maria Stafford (MS), Theo van Leeuwen & Gunther Kress (LE), Franziska Brons (FB), 
Hans Jürgen Wulff (JW), Michael Sukale (MS), Éric Alliez (EA), Bruno Latour (BL), Gernot Böhme (BÖ), Kristóf Nyíri (NY), 
Manlio Brusatin (BR), Vilém Flusser (VF), Paul Virilio (PV), Linda Hentschel (LH), Klaus Sachs-Hombach (SH), Oliver Grau (OG), 
Franz Reitinger (FR), Ferdinand Fellmann (FF), Tim Otto Roth (OR), Andreas Schierwagen (AS), Stefan Römer (SR), 
Mathias Bauer (MB), Wolfgang Pircher (PI), Thomas Macho (TM), Mathias Vogel, Walter Pamminger (WP), 
Reinhard Brandt (RB), Wolf Singer (WS), Semir Zeki (SZ), Peter Geimer (PG), Ingo Nußbaumer (IN), 
Willibald Sauerländer (WS), Roland Posner (RP), Roberto Casati (RC), Karlheinz Lüdeking (KL), 
Matthias Bauer (BA), John Michael Krois (JK), Axel Müller (AM), Annamária Szöke, Evelyn Dölling (ED), 
Ulrike Ritter, Lambert Wiesing (WL), Getrud Koch (KO), Hans Dieter Huber (HH), Gregory Bateson

Netzdarstellungen im Kunstfeld – ein Beitrag zur Diagrammatik / G. Dirmoser (DG)    
Vom Nutzen schematischer Zeichnungen – ein Beitrag zur Diagrammatik / G. Dirmoser www.servus.at/kontext/diagramm/
performance-art Kontext (Plakat-Studie) / G. Dirmoser, B. Nieslony
Verben im Kontext (Plakat-Studie) / Denken (ein semantisches Netz) / G. Dirmoser, B. Nieslony
Studie Stadtwerkstatt-TV (u.a. zu den ars electronica TV-Projekten) / G. Dirmoser
Gestalterische Gesten (Plakat-Studie zur ars electronica 2003/2004) / G. Dirmoser
Die Fachliteratur wird radial im Bereich der inhaltlichen Sektoren aufgelistet

In Auszügen berücksichtigte Konferenzen/Tagungen:
Linien – ästhetische und epistemische Dimensionen der Zeichnung / 25. – 27.11.2004 Berlin 
Werner Busch (WB), Wolfgang Kemp, Karlheinz Lüdeking (KL), Barbara Wittmann (BW), Peter Geimer (PG), 
Uwe Fleckner, Carolin Meister, Éric Alliez (EA), Sabine Mainberger (SM), Oliver Jehle, Sabine Slanina,
Friedrich Teja Bach, Christopher Wood, Monika Brandmeier, Helmut Draxler, Sabine Flach, Ralph Ubl, Georg Witte 

Bildwissenschaft zwischen Reflexion und Anwendung / 24.-28.09.2003 Magdeburg 
P. Schreiber, W. Nöth, W. Schnotz, S. Majetschak !, F. Fellmann, Th. Knieper & M.G. Müller (KM)(MG), I. Därmann, K.F. Röhl,
F. Nake, T.O. Roth, (D. Münch), Eva Schürmann !! (ES), Th. Hensel, H.D. Huber (HH), (Th. Lentes), L. Wiesing, (M. Plümacher), 
K. Lüdeking, (J. Steinbrenner), Sachs-Hombach, R. Posner, Ch. Forceville, V. Gottschling, P. Ohler & G. Nieding, R. Höger, 
(M. Harth), (M. Behr), C. Doelker !(DO), R. Hopkins, (D. Schmauks), W. Hofmann, Chr. Maar & E. Pöppel, 
G. Pápay !, K. Rehkämper (KR), J. Hyman, D.M. Lopes, S.P. Ballstaedt !, R.P. Gorbach, M. Scholz, (G. Jäger), 
D. Wiedemann, S. Schwan, H.J. Wulff & J. zu Hüningen, H. Wahl, Th. Van Leeuwen !!, A. Schelske, B. Berendt, J. Schirra,
S. Schlechtweg, L. Priese, Th. Strothotte, Th. Knieper, Eli Rozik

UnSICHTBARes / 30. – 31.10.2004 ZKM Karlsruhe 
Olaf Breidbach (OB), Hans Diebner, Florian Dombois (FD), Dagmar Gerthsen, Wolfgang M. Heckl, Thilo Hinterberger,
Thomas Keller, Carlos Ulises Moulines (CU), Jochen Ziegenbalg, Anne Niemetz & Andrew Pelling, Heinz Otto
Peitgen (OP), Klaus Podoll, Hanns Ruder (RU), Philipp Sarasin (PH), Bernd Thaller (TH), Gabriele Werner (GW), Stephen Wolfram

Die Zeichnung / Grenz- und Fließfigur anschaulichen Denkens / 14. - 16.10.2004 IFK Wien
Hans Belting, Friedrich Teja Bach (TB), David Rosand, Christopher Wood, Wolfram Pichler, Christoph Sattler,
Steffen Bogen, Georges Didi-Huberman, Gerhard Neumann, Juliane Vogel, Ralph Ubl, Stefan Neuner,
Gottfried Boehm

Bildgedächtnis – Bildvergessen. Survival of the Images / 24. – 26.9.2004 Göttweig
M. Wagner, K. Sachs-Hombach, Gustav Frank, Jeff Bernard, Carola Muysers, Zsuzsanna Kondor, Robert F. Riesinger (RI), 
Pablo Schneider, Reinhard Krüger, Gottfried Kerscher, Johannes Domsich, K. Nyiri, Bernhard Rieder, Pia & Sonja Kral, 
Klaus Rehkämper, Roland Graf, Theresia Hauenfels, Anja Zimmermann, Gregor M. Lechner, Caroline Seidler, Harald Krämer, 
Christiane Kruse, Andreas Schelske, Elisabeth Oy-Marra, Christian Bracht, Uwe Schögl, Manfred Behr, Nicole Mehring, 
Benjamin Burkhardt

Bildwissenschaft? Eine Zwischenbilanz / 21.-23.4.2005 IFK Wien 
Hans Belting, Thomas Macho, Christiane Kruse (KU), W.J.T. Mitchel, Horst Wenzel (HW), Elisabeth Samsonow, Peter Geimer, 
Klaus Krüger (KÜ), Martin Schulz, Beat Wyss (WY), Gabriele Werner !!, Hans Dieter Huber, Gottfried Boehm

Zeichen & Zeichnung – Workshop über mehrere Jahre IWK Wien 2000 - 2002
Wolfgang Pircher, Oliver Schürer, Christa Kamleithner, Walter Pamminger, Karl Hildebrandt, Eva Waniek, Jürgen Lenk, 
Marianne Kubaczek, Markus Arnold, Harald Katzmair, Wolfgang Neurath, u.a. 

Weitere relevante Tagungen (n. ges.):
Das Bild in der Wissenschaft / 15. – 17.12.2004 Berlin 
Horst Bredekamp, Werner Busch, Suzanne Anker, Gerd Kempermann, Wolf Singer, Christian Griesinger,
Christoph Sensen, Alfred Nordmann, Othmar Marti, Karl Clausberg, Raphael Rosenberg, Harmut Hecht, 
Friedrich Vollhardt, Philipp Weiss, Thomas Fink, David Poeppl (DP), Wolfgang Heckl, Peter Geimer, 
Michael Hagner, Klaus Schwamborn, Peter Becker, Angela Fischel, Gottfried Boehm, Jörg Kotthaus,
Jochen Henning, Karl Schawelka, Wilhelm Krull, Barbara Stafford

Weitere Plakatstudien: www.servus.at/kontext/ars/
http://www.servus.at/kontext/ausstellungskunst/art_in_context.htm

mythologische Sicht

Sicht der Situation 

Sicht der Darbietung

Sicht des Handelns – der Praxis

25 Systemische Sicht

Bild als Echtzeitereignis
Bild als wissenschaftliche Basis

Bild als technische Simulation
Bild als Energiefluß
Bild als Impuls 
Bild als Akt 

Bild als Handlung
Bild als Zeigehandlung 
Bild als Performance 
Bild als Sendung 

Bild als Sozialfrage
Bild als Sendung 
Bild als Vorstellung 
Bild als Vermittlung 
Bilder als Verhaltensregler

Bild als Therapie 

Bild als Artikulation 
Bild als Erzählung 
Bild als Überredungsform 
Bild als Zauber 
Bild als Verwandlung 
Bild als magische Präsenz
Bild als Wesen 
Bild als Geheimcode 
Bild als symbolische Verdichtung
Diagramm als Bildrhetorik

Bild als Szene
Bild/Diagramm als Spiel 
Bild als Interaktion  
Bild als Darstellung 
Bild als Schauspiel  
Bild als Theater 

Bild als Standortfaktor 
Bild als Kultur 
Bild als Verbund 
Bild als Environment

Sicht der MusikGeschwindigkeitssicht

Skript-Sicht

rituelle Sicht

Siehe auch: Sicht der Behinderung
Siehe auch: Transportsicht
Siehe auch: Sicht der Performativität
Siehe auch: Sicht der Geste
Siehe auch: Sicht der Typographie 

Sicht der Therapie / Therapeutische Sicht
Siehe auch: Körpersicht, Erziehungssicht etc.
Siehe auch: Psychoanalytische Sicht

magische Sicht

31 Sicht der Verwandlung

Transformationssicht

Vergleiche: 
historische Sicht
Siehe: Virtualität

Vergleiche: 
historische Sicht

Sicht der Inszenierung

Siehe auch: 
Sicht der Mode

Siehe auch: Identitätssicht

Prozeßcharakter des Handelns
Siehe auch: politische Sicht
Siehe auch: machttheoretische Sicht
Siehe auch: historische Sicht 

Wettkampfsicht / Sicht d. Spielens

Sicht der Interaktivität 

Siehe: Unterhaltungssicht
Siehe: sportliche Aspekte 

32 spielerische Sicht 

Performativitätsdiskurs
Theatertheorie
Theaterwissenschaft
Theateranthropologie
dramatic discourse
performance studies
performance theory
Spieltheorie
Sprachspielansatz 
Postmoderne Sichten  
Anthropologie (des Lachens) 

Sicht der Lachkultur

Sicht der Ähnlichkeit & Mimesis

Siehe: Prozeßsicht
Siehe: Sicht der 
Bildgrammatik & Syntax

formale Sicht
Sicht der Zeichen (2) 
Sicht der Vereinbarung 

Literatur:
Dogma 95 – Zwischen Kontrolle und Chaos 
Latenz und Bewegung im Feld der Kultur. 

Rahmungen einer performativen Theorie des 
Films (Beitrag) / Gertrud Koch (GK)

Deanimated (Katalog) – Martin Arnold
---- MA (Beitrag) Akira Mizuta Lippit (AL)

Future cinema (Katalog zur Ausstellung) 
Der groteske Zeichentrickfilm in der historischen 

Emotionsforschung (Beitrag) / B. Lindner
Die Wirklichkeit der Bilder (Beitrag) / G. Böhme
Animation now! / Ed. Julius Wiedemann 
Kino Spüren / Christian Mikunda
Bildräume und Raumbilder / (Hg.) Gerald Raunig
New Screen Media / (Ed.) M. Rieser, A. Zapp
The Architecture of Image / Juhani Pallasmaa
Die Kunst der Augentäuschung / J. Tesch u.a. 
Der fotografische Akt / Philippe Dubois

Abfallsicht

Siehe: Schnittstellensicht
Siehe: Sicht der Wahrnehmung

Sicht der Animation

Performance-Sicht (I)

Simulationssicht 

kybernetische Sicht

Sicht der Liveness

Performance-Sicht (II)

Literatur:
mise en scène – Theater und Kunst / Beitrag:

Theater der Bilder / Wolfgang Kralicek (WK) 
Ludwig Wittgensteins Denkweg / Stefan 

Majetschak (MJ) 
Bilder, Ähnlichkeit und Perspektive – Auf dem 

Weg zu einer neuen Theorie der bildhaften 
Repräsentation / Klaus Rehkämper

Leib- und Bildraum – Lektüren nach Benjamin / 
(Hg.) Sigrid Weigel 

Die Medien der Künste – Beiträge zur Theorie 
des Darstellens / (Hg.) Dieter Mersch

>Bilder nachstellen< und >Bilder nachstellen< /
(Beitrag) / Christian Janecke 

Literatur:
Linien – Ästhetische und epistemische

Dimensionen der Zeichnung (Tagung 11.2004)
Vom Disegno zum Diagramm (Podium)

Schattenriß und Sonnenuhr: Formen von Kunst 
und Wissenschaft zwischen Bild und Diagramm/
(Beitrag) / Steffen Bogen !! 

Punkt und Linie zu Fläche / Kandinsky 
Periphere Aspekte des Zeichnerischen –

Künstlervereinigung Maerz 1998 Linz 
Die algorithmische Revolution (Ausstellung ZKM) 
Die Zeichnung – Grenz- und Fließfigur des 

Denkens / Tagung 10.2004 Wien
A Post Card from Raphael (Beitrag) / Christopher

Wood (Die Zeichnung als eigenständiges Werk)
Der Strich, die Spur (Beitrag) / G. Didi-Huberman
Schriftbildlichkeit (Beitrag) / Sybille Krämer 
Geschriebene Welten – Arabische Kalligraphie 

Literatur:
Kulturtechnik / Bild – Schrift – Zahl / Hg.

Sybille Krämer, Horst Bredekamp 
(Helmholtz-Zentrum für Kulturtechnik) 

Das Bild als Environment (Beitrag) / Franz 
Gertsch (in: Das Gedächtnis der Malerei) 

Culture Jamming. Mit Bildern gegen Bilder 
(Projekt) / Asko Lehmuskallio

Korrespondenzen – Visuelle Kulturen zwischen 
Früher Neuzeit und Gegenwart / (Hg.) Alex 
Fliethmann, Matthias Bickenbach 

Der zweite Blick – Bildgeschichte u. Bildreflexion
(Hg.) Hans Belting, Dietmar Kamper

Hören uns Sehen – Schrift und Bild – Kultur und 
Gedächtnis im Mittelalter / Horst Wenzel 

Literatur:
Bild-Anthroplogie / Hans Belting
Marc Augé, D. Freedberg, G. Didi-Huberman
Ethnographische Perspektiven auf Raum, Bild

und Wissen (Vorträge) / Ina-Maria Greverus,
Susanne Regener, Michi Knecht 

Strukturale Anthropologie I / C. Lévi-Strauss
Traurige Tropen / C. Lévi-Strauss
Anthropologie und Bild (Beitrag) / C. Wulf (CW) 
Descartea´Irrtum – Fühlen, Denken und das 

menschliche Gehirn / Antonio R. Damasio (RD)
Bild und Kult / Hans Belting
Katholischer Piktorialismus. Religion als Stil bei

Lars von Trier und Tom Tykwer / Gertrud Koch
Traurige Tropen / Claude Lévi-Strauss 
Innere Bilder im Lichte des imagic turn / 

Ferdinand Fellmann
Bildlichkeit / Manfred Faßler

Literatur:
IFK – Kulturen des Blicks (Beitrag) / H. Belting
Bildverstehen in der KI: Konzepte und 

Probleme (Beitrag) / Andreas Schierwagen 
Bildbeschreibung als Verbindung von visuellem

und sprachlichem Raum / Jörg R. J. Schirra
Blinde Seher – Die Wahrnehmung von Wahr-

nehmung in der Kunst des 17. Jahrhunderts /
Peter Bexte

Brains on Fire – Bilder in der Neurobiologie / 
Randolf Menzel (RL), David Poeppel (DP) 

Bildlichkeit und logisches Denken / Uwe 
Oestermeier

Literatur:
Zur Kunst des formalen Denkens / (Hg.) 

Rainer E. Burkard, Wolfgang Maas, P. Weibel
Geist und Natur / Gregory Bateson
Ökologie des Geistes / Gregory Bateson
SONIC – visuals for music / Ed. R. Klanten u.a.
Sonic graphics – seeing sound / Matt Woolman
Visuelle Musik in der Erlebnisgesellschaft 

(Vortrag) / Hans Dieter Huber 
Ornament, Diagramm, Computerbild –

Phänomen des Übergangs. Ein Gespräch der 
Bilderwelten des Wissens mit Lambert Wiesing

Literatur :
Performativität und Medialität / (Hg.) Sybille

Krämer
Performativität und Medialität – IWK-Workshop
Störung u. Transparenz. Skizze zur performativen 

Logik des Medialen (Beitrag)/ Ludwig Jäger (LJ) 
Pragmatismus und Performativität des Bildes /

(Beitrag) / Lambert Wiesing
Kunst als Erfahrung / John Dewey 
Kunst leben / Richard Shusterman
Die Bildlichkeit des Bildes – Bildhandeln als 

Beispiel des Begriffs Weltbild (Beitrag) / 
Eva Schürmann !!

Bildhandeln / Hg. Klaus Sachs-Hombach 
Picturing Performance – The Iconography of 

the Performing Arts / Thomas F. Heck 

Film, Video, TV (I)

Sicht der Beschleunigung

Bewegungssicht / Dynamik

29 Sicht der Gehirnfunktionen

Sicht der Steuerung 
Kreislaufsicht / Sicht der Wechselwirkung

Ereignissicht I
Sicht der Immersion

Theatersicht II

31 Sicht der Oralität

Kulturanthropologie
Strukturalismus (Diskurs)
Mythos-Diskurs
Dekonstruktivismus
Gedächtnistheorien  
Alchemie, Hermetik
Esoterik-Debatte / New-Age-Diskurs
Psychologie
Performative Theorien
Ethnologie
Analytische Philosophie
Sprachphilosophie 
Rhetorik / Topik
Sprachwissenschaft / Linguistik 
Strukturalismus
Sprechakttheorie 
Pragmatik/Interaktions- und 
Konversationsanalyse
Soziolinguistik 
Linguistic performance theory
Literaturwissenschaft 
Literature discourse
Linguistic turn (Diskurs) 

Literatur:
Die Sprache der Göttin / Marija Gimbutas
Literatur und Zeichnung : Franz Kafka (Vortrag) /

Gerhard Neumann
Theory an Application of Diagrams – 1st Intern.

Conference, Diagrams 2000 (AI Lecture Notes)
Diagrammatic Representation and Inference / 

2nd Intern. Conference, Diagrams 2002
Diagrammatic Representation and Reasoning

(Ed.) M. Anderson, B. Meyer, P. Olivier
Wissensbasierte 3D-Analyse von Gebäudeszenen

aus mehreren frei gew. Stereofotos / O. Grau
Das Schweigen des Bildes (Beitrag) / 

Günter Wohlfahrt (WO) 
Kunst der Aufführung – Aufführung der Kunst / 

Hg. E. Fischer-Lichte, C. Risi, J. Roselt
Zur Narrativik der Bilder und zur Bildhaftigkeit 

der Literatur – Plädoyer für eine Text-Bild-
wissenschaft (Vortrag) !! / Horst Wenzel (HW)

Rhetorik des Bildes (in: Der entgegenkommende
und der stumpfe Sinn) / Roland Barthes 

De figura – Rhetorik – Bewegung – Gestalt / 
Gabriele Brandstetter 

sprachliche Sicht (II) 

Sicht der Stimme

Sicht der Rhetorik

Anmerkung: Die Sicht 
der Oralität wurde neu
plaziert

Radio-Sicht

Literatur (2) :
What Do Picture Want? The Lives and Loves 

of Images / W.J.T. Mitchell 
Comics richtig lesen / Scott McCloud 
Comics neu erfinden / Scott McCloud  
Ikonologie des Performativen / (Hg.) Christoph 

Wulf, Jörg Zirfas
Der Gebrauch der Fotografie / Kunstf. Bd. 171

Heinz-Norbert Jocks – Versuch über die 
Fotologie

Performance und Bild – Performance als Bild / 
(Hg.) Christian Janecke 

Bild und Handlung (Vortrag 06.2005 IFK Wien) / 
Horst Bredekamp 

Siehe auch: Radio-Sicht

1934: Konzept zur Sociometry
von Jacob Levy Moreno

1965: Stanley Milgram beginnt seine 
small-world Experimente in Havard

1984 erscheint F. Vesters Buch „Neuland des Denkens“, 
daß 1999 unter „Die Kunst vernetzt zu denken“
neu aufgelegt wird. Grundlage war sein Buch „Das 
kybernetische Zeitalter“ (1974). 

1984 werden von Bill Hillier & Julienne Hanson
in „the social logic of space“ Schwellenanalysen
präsentiert, die Netzgraphen für räumliche 
Betrachtungen nutzen. 

1987 Für die soziologischen Methoden der 
Netzwerkanalysen stehen noch keine graph. Tools
zur Verfügung.

2002 - auf der ars electronica sind 
dynamische Netzgraphen zu sehen 

2002 erscheinen Bücher wie „Linked“, 
NEXUS – Theory of networks“, Netzwerke, .... 

Netze als Grundstrukturen vieler Spiele 

Der Bereich der Spiele hat in einigen Bereichen
die ältesten „Diagramme“ zu bieten. 

Interesse an Kontext-Fragestellungen in Kunst und 
Wissenschaft führten nicht nur mich zu netzförmigen 
Repräsentationstechniken. 

Prozessanalysen und ISO-Zertifizierungen 
im Bereich der Wirtschaft (ARIS als Beispiel) 

Sicht der Abfolge
Ablaufsicht 
Sicht der Reihung 
Sicht der Bänder

Sicht der 
Flußdiagramme

Sicht der comic strips

Ablaufsicht 
(komplexe Abläufe)  

Sicht der Notation

mimetische Sicht

Sicht der Erzählung 
Narrative Sicht 

Hostieneisen 

Abdruck als Prozeß (DH) 

Bildgebrauch 

Sicht der bewegten Bilder 

Die Flüchtigkeit der Fernsehbilder 

Prozesse des Visuellen (HB) 

Bildfragen – als tragende 
Voraussetzung von Kultur (HB) 

Bilder haben Macht auf Körper, Seele, Geist (GB) 

Bilder öffnen die Augen (GB) 

Du sollst dir kein Bild machen 
vom Allerhöchsten (GB) 

Für die Sinnentstehung ist allerdings
entscheidend, im Bild den Akt des 
Sehens wieder zu beleben, der darin 
angelegt ist (GB) 

Bildpragmatik  

Beim diagrammatischen Bau der Rede kommt 
es auf die „Stellung“ der Worte an (MB)
Vergl. W. Pamminger und die Übertragung der
Rhetorik-Prinzipien auf die Typographie

Die spezielle Diskursformation des Films 
als diagrammatische Operation (MB) 

So gesehen kann man die von Nietzsche und 
Ricoeur beschriebenen Verfahren der Konfiguration, 
der Refiguration und der Transfiguration jeweils als 
diagrammatische Operation verstehen (MB) 

Vergl. dazu den
Therapieansatz von 
L. Wittgenstein 

Bei der dramaturgischen Funktion
(der Diagramme) geht es zur Hauptsache darum, 
abstrakte Relationen und Prozesse in Szene zu setzen 
(also mit Kant zu reden: dem Begriff
zur Anschauung zu verhelfen) (MB) 

Funktion von diagrammatischen 
Operationen im Film (MB) 

Bild als symbolische Einheit (BE) 

Formen, die eher für Tätigkeiten als für
Beschreibungen von Dingen stehen (MS) 

Das Rastertunnelmikroskop erzeugt ein Bild, 
das mindestens vier hintereinander ablaufende
Transferprozesse durchläuft, bevor wir es 
wahrnehmen (W. M. Heckl) 

Laufende Bilder (Phasenbilder) 
über rotierende Trommel 

Phasenbilder bei M. Duchamp
und den Futuristen
(in 20 Einzelbildern eine 
Treppe herab 
steigend) (FK) 

Computerbild 

Wiederholraten 

Halbbilder 

Fotorealistische Animation (FK) 

Raytracing - Strahlverfolgung (FK)
Ein „elektronischer“ Strahl, der 
mathematische Objekte trifft 

Radiosity - Strahlungsverfahren (FK) 
Fragen der Difusion des Lichts 

Gruppenbilder 

Ortlos, ohne Existenz eines Originals, wird das 
Bild zu einer Schnittstelle für die Handlungen 
verschiedener Personen in Echtzeit (PW) 

Über das Bild können telematisch Handlungen an
einem weit entfernten Ort ausgeführt werden (PW) 

Mimetische Bilder 

Bilderkosmos

Superzeitlupe Bildraffer

Zeitlupenstudien   

(BV) Mit der Kamera kann der 
Bildermacher gleichzeitig 
beobachten und teilnehmen 

Visionäre Ekstase ist die Erfahrung, daß ein 
Bild vom ganzen Körper des Sehenden 
Besitz ergreift (BV) 

(BV) Oder es kann einfach 
das Verstreichen der Zeit 
sein, das im Video sichtbar 
wird. 

(AG) Bereich der nicht-mimetischen Künste 
(wie: die technische Zeichnung, das Diagramm) 

(AG) Christel Meier zählt die Gruppe der geometrisch-
abstrakten Diagramme zu den nicht-mimetisschen
Künsten 

(BE) Bildwissenschaft als Kulturwissenschaft:
diese Frage impliziert die Notwendigkeit, sich 
erst einmal über den Gegenstand der Kultur 
und ihre wissenschaftliche Analyse zu verständigen.
Das fängt damit an, für den Begriff von Bildkulturen
eine Übereinkunft zu gewinnen. 

Sicht des Blicks (II) 

(AG) Leonardo sah sich gezwungen, das 
scheinbar Unmögliche, nämlich die „bildhafte 
Rekonstruktion der hypothetisch gedachten 
Prozesse zu versuchen“. Dabei bediente er 
sich des diagrammatischen Darstellungsmodus. 

(AG) Bildliche Freilegungen von 
Funktionsprinzipien und -zusammenhängen(AG) Kosmologische Funktionsdiagramme 

(AG) Kosmologische Systematisierungsbeschreibungen 

Bilder und Zeichen wurzeln tief in 
vergangenen Kulturen 

Fragen einer Semiotik 
des Films – einer
Filmsprache (JW) 

(JW) Filmtheorie in einer Art einer „Linguistik des Films“ 
zu machen, ist darum m.E. sinnlos (und die Versuche der 
1960er-Jahre haben ausreichend gezeigt, daß sich hier 
Sackgassen auftun). Man sollte davon ausgehen, daß es 
so etwas wie eine „Sprachlichkeit des Films“ gibt, aber 
das ist eine symbolische Form, die nicht identisch ist mit 
der, die die natürlichen (?) Sprachen haben. 

Form- und Stilgeschichte des Films 
versuchen heute nicht mehr, das 
Filmische als Analogon des 
Sprachlichen aufzuziehen (JW) 

(JW) Schon magische Praktiken sind 
häufig mit visuellen Praktiken durchsetzt. 

(JW) Schon Muybridge arrangierte seine 
Bewegtbilder zu komplexen Bildtafeln bzw. 
Bilderarrangements 

(JW) Das Besondere am Film, das den Film als etwas Eigenes 
im Rahmen einer Bildwissenschaft auszeichnet, ist die Tatsache, 
daß das Filmbild ein „Bild zwischen Bildern“ ist. (2)

Bildfolge /vs/ Einzelbild 
Filmbildfolgen 
Bildkette
Bildsequenz 
Standbild, Zeitlupe
Bildraffer

(SH) Filmbilder erhalten durch
die Einbettung in weitere Bilder eine 
narrative Struktur

(JW) Eine weitere ... Ebene ist der Kontext der Szene. 
Viele Dinge des sozialen Lebens sind szenischer Natur, 
und die Situation ist eine elementare Größe lebensweltlicher 
Wahrnehmung 

Bild und Kult (BE) 

Bild und Kult (BE) 

Der Kultcharakter (des Bildes) 
scheint im Mittelater im Vordergrund
gestanden zu sein (BE) 

Zu (BE): Anthropologische Grundlagen 
der Bildverwendung 

(SH) Wollen Sie sagen, daß das, was die Bilder 
auszeichnet – im Gegensatz zu anderen Zeichen -, 
vor allem in der besonderen Aufgabe besteht, die 
sie innerhalb unserer conditio humana innehaben?
(BE) Ich glaube, das kann ich mit ja beantworten. 

(BE) In der Kunstgeschichte geht es 
meistens um die Funktion bestimmter 
Bilder und um die Funktionen von Bildern in 
bestimmten sozialen Situationen. 

(BE) Es geht nicht nur um eine akademische Frage, 
sondern die Bildwissenschaft ist auch eine Reaktion 
auf eine kulturelle Wende, auf die wir wissenschaftlich
reagieren ( .... auf die visuelle Produktion) 

Gebrauchstheorie
der Bilder   

(WL) ... Das ist auch die anthropologische Bedeutung
des Bildmediums: Könnte der Mensch keine Bilder 
herstellen, könnte er nur sehen, was anwesend ist. 
Seine sichtbare Welt wäre identisch mit seiner Umwelt. 
Durch die Bilder ändert sich so gesehen seine Umwelt. 

(WL) ... Zeichen werden immer nur durch Verwendung 
zu Zeichen. Zeichen fallen nicht vom Himmel. ... Die 
Verwendung kann auch wieder eingestellt werden. 
In der Kunst des 20.Jhd (und auch in den Neuen Medien) 
haben wir eine Vielzahl von Bildern, die Zeichen sein 
könnten, aber gar nicht dazu verwendet werden. Diese 
Bilder werden ausschließlich um ihrer Sichtbarkeit  
Willen verwendet. (DG) Vergleiche Fragen des Erscheinens !

(WL) Ein anderes Beispiel der Bildlichkeit ohne 
Zeichencharakter sehe ich in bestimmten, digitalen 
Simulationen. Simulationen versuchen geradezu 
programmatisch einen Gegenstand zu simulieren, d.h. 
im Nursichtbaren nachzubauen. ... Simulierte Autos: 
Das Bildobjekt ist konstruiert und über Software gesteuert,
aber es ist kein Zeichen, sondern eben ein künstlicher, 
mittels Bilder hergestellter Gegenstand. ... Es ist ein 
Virtueller Gegenstand (und nicht ein virtuelles Zeichen) 
(DG) Sollte auch am Bsp. GIS diskutiert werden
(Vektortopologie, Orthophoto, ...) 

(WL) Platons Mimesistheorie 

(WL) Zur Richtung „visual studies“: 
Sie verfolgt ein anderes Konzept als die angesprochenen 
philosophischen Bemühungen um die Grundlegung einer 
allgemeinen Bildwissenschaft, indem es ihr um die ganz 
konkreten alltäglichen Visualisierungsformen in ihrer 
jeweiligen kulturellen Einbettung geht. 

(WL) Der Gedanke der visual studies besteht nun darin, 
daß man sagt, das eigentlich Relvante in der Kultur ist 
das Sichtbare. 

(SH) Sie sprechen häufig davon, daß das menschliche Sehen und Erkennen von Bildern 
kulturinvariant sei. Gehen Sie hier von anthropologischen Konstanten aus? 
(RB) Ich halte diese Feststellung wichtig gegenüber Auffassungen, gemäß denen unsere 
Welt durch Symbolsysteme, speziell die Sprache, konstituiert wird.
Unsere Raum- und Zeitorientierungen sind jedoch wie bei 
allen Säugetieren symbolunabhängig (!) 

(RB) Wichtig natürlich die Wissenschaft der 
bewegten Bilder, die Film- und Fernsehwissenschaft. 
Das „kinema“, der Einbruch der Bewegung in die 
sonst statischen Mal- und Standbilder, ist m.E. die 
wirkliche ikonische Wende der Neuzeit; ...

(PW) Es gibt eine anthropologisch fundierte
enge Verwandtschaft zwischen Bild und Ton, 
die ich einfach als Physik des Signalcharakters
definiere.
Mit ein und demselben Signal kann man ein 
Bild oder einen Ton machen, d.h. Sehen von 
Tönen und das Hören von Bildern ist 
anthropologisch in eine physiologische 
Struktur eingebaut. 

(PW) Der berühmteste Videokünstler der Welt 
(Nam June Paik) hat nie ein Bild gemacht !

(PW) Ein Bild ist ein System wie ein 
biologischer 
Organismus 

Ikone: Kultbild, geweihtes 
Tafelbild der orthodoxen Kirche 

Ikonodule: Bilderverehrer 
Ikonodulie: Bildverehrung 

Ikonostase: dreitürige Bilderwand 
Zwischen Gemeinde- und Altarraum 
in der orthodoxen Kirche 

(BL) Du sollst dir kein Bildnis 
machen in irgendeiner Gestalt 

(BL) Religion, Wissenschaft und Kunst: drei 
verschiedene Muster, Bilder zu machen  

(FR)  Interessanter als das spezifische
Sein der Bilder, scheint mir die 
Beobachtung zu sein, daß nicht alle,
aber doch entschieden mehr Bilder,
als man gemeinhin anzunehmen
pflegt, einmalige kulturelle Zeugnisse
und Leistungen darstellen ...

(FR) Was sind Bilder in bestimmten
Kontexten zu leisten im Stande? 

(FR) Im mythischen Denken, so könnte man sagen, 
nimmt die Bildlichkeit des Bildes von dessen Gegenständlichkeit 
Besitz. Im ästhetischen denken greift demgegenüber die 
Gegenständlichkeit des Bildes auf dessen Bildlichkeit zu. 

(FT) Was bisher bei der Beschreibung dieses 
Übertritts ins Museum zu kurz gekommen ist, 
ist der Aspekt der Resemantisierung, den die 
Bildwerke dadurch erfahren, daß sie in einen 
neuen Kontext eingeordnet werden. 
Dieser neue Kontext wird durch den jeweiligen Bestand 
der an einem bestimmten Ort musealisierten Bilder 
wechselseitig geschaffen. Die Bilder werden an einer 
Wand meist nach dem Verfahren der Pendant-Hängung
zu syntagmatisch größeren Gebilden, zu „Bildsatzgefügen“, 
könnte man sagen, zusammengestellt. 

(FT) Dieses Projekt, historische 
Bilderwände quasi wie komplexe Texte oder 
„Bildsatzgefüge“ auf ihre jeweilige Bedeutung 
hin zu untersuchen, möchte ich mich in meinen
zukünftigen Forschungen stärker widmen.
(Vergl. kontextualisierende Methoden bei Wittgenstein etc. ) 

(FT) Zwei Namen: Sie haben zum einen Hans Belting, der die christliche Kunst
in der Form des wundertätigen Einzelbildes, des Kultbildes, untersucht hat,  
und Sie haben zum anderen Wolgang Kemp, der die christliche Kunst in den von 
ihr geschaffenen Bildsystemen dargestellt hat.   (Vergl. Zu Kemp: Kontextstudie) 

Die semantischen Implikationen der verschiedenen syntagmatischen
Darstellungsformen sind eine Dimension, die die Kunstgeschichte bislang noch

viel zu wenig reflektiert hat. 

(FT) Gerade der Aspekt der Syntagmatisierung spielt 
in Warburgs Beschäftigung mit dem so genannten 
Mnemosyne-Atlas in seinen letzten Lebensjahren eine 
ganz entscheidende Rolle. Es wäre ein wunderbarer 
Stoff für eine Untersuchung, darzustellen, wie Warburg –
als privater Kurator seiner Wunderkammer – aus 
einzelnen fotografierten Bildern immer wieder 
Bildsatzgefüge mit unterschiedlicher Bedeutung als 
Metadiskurs über die betroffenen reproduzierten 
Bilder geschaffen hat ....
Anmerkung: Die Diagrammatik interessiert sich
also für Kontext bzw. Zusammenhang

Bühnenbild

Bilder im Kontext von Thearpien

Bilder in der Behindertenarbeit 

Performative Bildanalyse 

Bilder als Erzählung  

Studium oraler Kulturen 
mittels überlieferter/erhaltener 
Bildmaterialien 

Wirkungsgrad des Bildlichen auf 
Kultur, Gesellschaft und Wissenschaft 

Bildbasierte Spiele (Spielkarten,
Brettspiele, Computerspiele, …

Simulierte Bilder 

Simulative Funktion der Surrogat-Bilder (PL)

Sprechende Bilder 

Mapping: 
Abläufe, Einflüsse, 
Synchronopse, …

bewegte /vs/ 
statische Bilder  

Bewegte Projektionen (zB. Scanner) 

Bildgeschichten mittels 
Einzelbilder (Dia) erzählen 
(documenta XI) 

Picturing
Performance 
(Buch) 

Habitusanalysen mit Bildmaterial 
(U. Wuggenig) 

Bilder als Zeichen 
der Zugehörigkeit 

Bilder der Religionen 
Bilder der Frömmigkeit 

Religös motivierte 
Bilderstürmerei 

Innere und äußere Bilder als Resultat 
persönlicher Symbolisierungen 
(anthropologisch zu verstehen) 

Mapping: Kreisdiagramme 
Der Blick zum Himmel 

Sicht der Maskierung (Maske)

Nutzung des Kontextes (der Situation) 
zur Generierung komplexer Diagramme
(Eisenman)

Die Repräsentation relevanter 
Handlungsskripts kann auch 
graphisch erfolgen 

Viele der Diagrammtypen finden 
sich auch als Spiele umgesetzt 

(BÖ) Ein Hauptparadigma für meine Analyse
von Atmosphären ist … die Kunst des Bühnenbildes. 
(Beleuchtung, die ein bestimmtes Klima erzeugt …) 

Visual Culture (HH) 

Sowohl phylo- als auch ontogenetisch
steht am Anfang unseres Umgangs mit
Bildern stets der animistische Glaube, daß
ein Bild auf irgendeine geheimnisvolle Art
und Weise etwas von dem enthält, was es
abbildet. (KL) 

(KL) Hans Belting
begründet seine Theorie 
des Bildes aus einem 
„anthropologischen“ Interesse

Tableau Vivants
(Inszenierte Bilder) 

Das visuelle Kurzzeitgedächtnis ist ein 
wichtiger Teil der menschlichen Intelligenz.
Bislang ging man davon aus, daß verschiedene
Teile des Gehirns daran beteiligt sind. Neue
Studien (04.2004) zeigen jetzt: Nur ein winziger 
Abschnitt des Gehirns ist für die kurzfristige
Bildaufnahme verantwortlich. (Spiegel) 

Bildpraxis 
(BE) Menschen isolieren innerhalb ihrer visuellen 
Aktivität, die ihr Lebensgesetz ausmacht, jene 
symbolische Einheit, die wir „Bild“ nennen. 
Der Doppelsinn innerer und äußerer Bilder
ist vom Bildbegriff nicht zu trennen
und verrät gerade dadurch dessen 
anthropologische Fundierung. 

(BE) Es (ein Bild) entsteht als das 
Resultat einer persönlichen oder 

kollektiven Symbolisierung. 

(BE) Wir leben mit Bildern und 
verstehen die Welt in Bildern. 

Mentale Bilder 

Bilderzeugung im sozialen Raum (BE)

Ein ganz anderer Animationsbegriff: 
(BE) Bildwahrnehmung, ein Akt der Animation.
ist eine symbolische Handlung, welche in den
verschiedenen Kulturen oder in den heutigen
Bildtechniken auf ganz verschiedene Weise
eingeübt wird. 

Sicht der Kognition

(BE) Die Zeichentheorie gehört zu den 
Abstraktionsleistungen der Moderne, denn sie 
trennte die Welt der Zeichen von der Welt der 
Körper in dem Sinne, daß Zeichen in sozialen 
Systemen zu Hause sind und auf Vereinbarung 
fußen. Sie wenden sich an eine kognitive statt an
eine sinnliche, körperbezogene Wahrnehmung. 

(NY) Es gibt Bilder, die wir 
überhaupt nicht deuten, auf 
die wir, im Gegenteil, in 
unmittelbarer Weise reagieren. 

(NY) … Collin Beardon vertritt bereits 
seit mehreren Jahren sehr entschieden 
die Auffassung, daß die eventuelle 
Mehrdeutigkeit der Bilder durch eine 
geglückte Animation aufgehoben 
werden kann; daß wo das unbewegte 
Bild oft der Deutung bedarf, das 
bewegte Bild sich selbst deutet. 

(NY) Ich möchte da – mich auf die 
entsprechenden Gedanken von Price, Stokoe
und Beardon berufend – folgende Formulierung 
wagen: Während das unbewegte Bild den Wörtern
der Wortsprache entspricht, entspricht die 
Animation den Sätzen. 
Die animierte ikonische Sprache ist sowohl in ihren
intuitiven als auch in ihren konventionellen Elementen 
ein reicher, dichter Bedeutungsträger ….

(BÖ) Diese Überwindung einer hypertrophen 
Semiotik verlangt aber nach einer 
Phänomenologie des Bildes.

(BE) Das Bild am Körper – Die Maske

(BE) Die Maske ist ein Pars pro toto 
für die Verwandlung unseres eigenen 
Körpers in ein Bild.
Wenn wir aber an unserem und mit unserem 
Körper ein Bild herstellen, dann ist es nicht 
ein Bild von diesem Körper. 

(BE) Verkörperung 

(BE) Das Bewegungsbild und die 3D-Animation sind 
technologische Verfahren, um das Leben der Körper 
im Bild zu simulieren. 

(BE) Erst durch die Maskierung wird es 
(das Gesicht) zu dem sozialen Zeichenträger, 
als das es funktioniert. 

(BE) Das Ornament ist in diesem Sinne, gegen 
seinen geläufigen Sinn, nicht Schmuck, sondern 
eine mediale Technik im Dienste der Bildgenese 
des Körpers. So wird der Körper der Natur entzogen 
und einer symbolischen Ordnung eingegliedert. 
Der Körper ist bei dieser Bildgenese gleich mehrfach 
beteiligt, weil er nicht nur Bildträger, sonder auch 
Bildproduzent ist …

(BE) Im Bezugsfeld von Körper und Bild 
bedarf die Gesichtsmaske der besonderen 
Aufmerksamkeit, die ihr Thomas Macho 
gewidmet hat. 

(BE) Das echte Gesicht ist nicht jenes, das die Maske verbirgt, 
Sondern jenes, das die Maske erst erzeugt, wenn man echt im 
Sinne der sozialen Intention versteht. 
Deshalb ist die Maske auch der Auftakt für eine Disziplinierung des
natürlichen Gesichts, das sich maskenhaft stilisiert, um der Codierung
zu entsprechen, die in der aufgesetzten Maske angelegt ist.

(BE) Die Transformation des Gesichts zur Maske zwingt aber den 
Träger zur Reduktion des lebendigen „Mienenspiels“, dessen 
Ausdruckswandel in der Maske zugunsten eines stabilen Ausdrucks 
unterdrückt wird. (Vergl. N. Elias) 

(BE) Jede Mimik löst das Bild auf …, 
während die Maske das Gesicht auf 
ein einziges maßgebliches Bild festlegt. 

(BE) Man kann wohl so weit gehen, 
Porträts überhaupt als Masken zu verstehen, 
die vom Körper unabhängig geworden und 
auf ein neues Trägermedium übertragen
worden sind. 

(BE) Körperbemalung und Gesichtsmaske liefern 
endlich auch einen Schlüssel für die Hintergründe 
der Blickbeziehung, die wir zu Bildern unterschiedlichster 
Art unterhalten, indem wir sie unwillkürlich animieren.
Wir fühlen uns von ihnen angeblickt.
Dieser Blicktausch, der in Wahrheit eine einseitige Operation 
des Betrachters ist, war dort ein echter Blicktausch, wo das
Bild von der Lebendmaske oder vom bemalten Gesicht 
erzeugt wurde. (Vergl. Didi-Huberman: Das Ding/Bild 
blickt uns an) 

Nachweis der „Suchtverankerung“ mit Hilfe der Computertomographie: 2 Bereiche im 
Gehirn zeigen nach der Präsentation der jeweiligen Bilder (alkoholische Getränke etc.)

signifikant gesteigerte Aktivitäten. Bestimmte Süchte sind also 
u.a. über relevantes Sinnesmaterial verankert (Bilder, Gerüche, …).

Entwöhnung: Man lernt die Anwesenheit der Suchtgegenstände 
zu akzeptieren. 

(BE) „Das Bild im Allgemeinen gibt es nicht. 
Unser mentales Bild ist immer ein Rückfluß“ 
(remanence), ist „Spur und Schrift“ der Bilder, die 
uns die aktuellen Medien vermitteln. 

(BE) Im Standbild ist die Bewegung des
Lebens eingefroren. 

(BE) … da wir nicht anders als mit bewegtem Auge 
sehen können, mit dem wir auch die Oberfläche der 
Stillen Bilder abtasten

(BE) Zum Kino: … Manovich spricht in diesem
Sinne von einem „dynamischen Bildschirm“, 
dessen Betrachter immoblisiert werden muß. 

(BE) Die großen Altarbühnen, die eigens 
für den Wiederauftritt der Ikonen gebaut 
wurden, waren in Rom und Venedig nichts
anderes als die Installationen dieser Zeit. 

Sicht der Linie

Linien – Ästhetische und epistemische
Dimensionen der Zeichnung (Tagung 11.2004 Berlin)
Werner Busch, Karlheinz Lüdeking, Barbara, Georg Witte,
Wittmann, Peter Geimer, Uwe Fleckner, Carolin
Meister, Éric Alliez, Sabine Mainberger, Oliver 
Jehle, Sabine Slanina, F. Teja Bach, Christopher Wood

Zeichnungen in der Moderne. Vom Disegno zum Diagramm
Wolfgang Kemp, Monika Brandmeier, Werner Busch,
Helmut Draxler, Sabine Flach, Sabine Mainberger, Ralph Ubl

Bildlinie – Schriftlinie (Lüdeking)

Linie und Spur 

Könnte die Zeichnung als jene Schaltstelle , die in der 
Klassik das Denken mit dem Handwerk verknüpft, zum 
privilegierten Medium einer genuin ästhetischen Erkenntnis
avancieren? 

(BE) Das Weiterleben aber kann auf versteckten 
Wegen und sogar gegen den Willen einer Kultur 
geschehen, die sich in anderen Bildern eingerichtet
hat. Solche Prozesse berühren Fragen des kulturellen 
Gedächtnisses, in dem Bilder ihr eigenes Leben führen

(BE) Symbolische 
Bilder einer 
kollektiven Praxis

(BE) Das kollektive Imaginäre (etwa im Mythos) 

(BE) Man ging in vielen Kulturen Götterbilder an den 
Orten besuchen, an denen sie residierten. 

(BE) Die technischen Bilder haben das Verhältnis 
zwischen Artefakt und Imagination zugunsten der 
Imagination verschoben und fließende Grenzen zu 
den mentalen Bildern ihrer Betrachter geschaffen 

(BE) Auf dieses Problem reagierte die Barockmalerei, 
als sie sich zum offiziellen Spiegel von privaten Visionen
erklärte. Durch ihre theatralische und halluzinatorische
Inszenierung weckte sie beim Kirchenvolk den Eindruck, vor 
solchen Werken persönliche Visionen zu empfangen. 

(BE) Träume und 
Fiktionen im Film

(BE) Der Kinosaal als 
ein öffentlicher Ort der 
Bilder

Im Hören produzierte Bilder 
(Hörbilder)  (BE) M. Augé spricht von „Koinzidenz 

von Bildern“, die dadurch eintritt, daß
der Betrachter seine Bilder mit jemand 
anderen teilt und sie resozialisiert, ohne 
dabei aus sich selbst herauszutreten

Lichtbilder 
Belichtungszeit 
Beleuchtungszeit 
Filmzeit 
Abtastzeit 

Belichtungszeit 
Beleuchtungszeit 
Filmzeit 
Abtastzeit s.l. 

(BE) In einen 
Bilderfluß eintauchen

(BE) Palimpsest aus Filmbildern 

(BE) Schauspieler als Typus der 
„Bildbedingtheit menschlichen Daseins“ 
(zu H. Plessner) (BE) Der Schauspieler verkörpere 

in der ihm aufgetragenen Rolle 
immer schon einen „Bildentwurf“ 

(BE) Symbolische Handlungen, 
die wir im Umgang mit den 
Bildern vollziehen 

(BE) Animation, die wir als Relikt einer „primitiven“ 
Weltanschauung verdächtigen, zieht auch heute den 
Vorwurf auf sich, einer magischen Identität von 
Bild und Abgebildeten gedient zu haben

(BE) Der soziale Raum erweiterte sich durch die 
Bilder und die Rituale, die an Bildern vollzogen 
wurden, um den Raum der Toten.

(BE) Bildkörper und Bildzauber 

(BE) Einem lebendem Menschen 
Schaden zuzufügen, indem man von ihm 
im Bild ein Double herstellte und sich 
insgeheim daran verginge

(BE) Abbild als Zauber 

(BE) Wo der Bildzauber ausgefallen ist, 
habe die Rolle des Künstlers begonnen 

(BE) Blickerfahrung, die vom Gesicht 
ausgeht  

(BE) Die Maske war eine epochale Erfindung, 
in welcher die Ambivalenz des Bildes, eine
Abwesenheit sichtbar zu machen, ein für alle 
mal eingerichtet ist. 

Wie das Bild lebt die Maske von der Abwesenheit. 

(BE) Das Fernsehen veränderte als Sammelort 
und als Abfallort der Bilder auch die Wahrnehmung 
des einzelnen Bildes. Als Passe-partout
für vergängliche Bilder macht es den 
Platz für immer neue Bilder frei, die wir 

nicht aufbewahren und nicht kaufen
müssen, weil sie im Pauschalangebot 

angeliefert und gleichzeitig beseitigt
werden. 

(SB/FT) … die Rhetorik beschäftigt sich unter
dem Stichwort ekphrasis schon früh mit Fragen
der Übersetzbarkeit des Bildes in die Schrift. 

(SB/FT) Die besondere Stärke der genuinen 
Diagramme beruht dennoch auf dem, was man ihre 
pragmatische Potenz nennen könnte. Mehr als andere 
Diskursformen sind Diagramme darauf hin ausgelegt, 
Nachfolgehandlungen nach sich zu ziehen. …
Das Diagramm erscheint wie ein Umschlagplatz des Sinns.

(SB) Der Begriff „Diagramm“ bezeichnet … weniger das 
abgeschlossene Ergebnis der Formgebung, als vielmehr 
den Prozeß der kontrollierten (Re)Konstruktion, bei 
dem nicht nur Relationen der Formgebung in der Fläche, 
sondern auch Relationen der Formgebung in der Zeit
relevant werden. 

(SB) Im Diagramm und nicht allein in verbalen 
Stellungnahmen verdichtet sich die Verheißung
(oder Drohung), Welt systematisieren und 
kontrolliert transformieren zu können. 

(SB) Die diagrammatischen Merkmale erlauben es …
eine zweite künstliche Welt parallel zur wirklichen 
Welt zu errichten. 

Sicht der Zeichnung (II)

Die Linie (und damit die Zeichnung) 
bietet für die Diagramme einen wichtigen 
Zugang (sei es als trennende oder als 
verbindende Linie, Kräfteverhältnisse etc.) 

Bildlinie / Schriftlinie (KL) 

Die Linie erzeugt die Unterscheidung (KL) 
(Ziehen einer Grenze / Grenzlinie) 
draw a distinction
Auch die Verbindungslinie spannt sich 
zwischen diskreten Einheiten auf (DG) 

Das Schreiben (mit der Hand) ist so 
lustvoll wie das Tanzen (BW) 

(BW) die gesetzte Linie / 
Die abgesetzte Linie / 
Diskontinuitäten 

(SM) chronologische 
Diagramme 

(SM) Die Wahrheit liegt
im System / Daher die 
Sicht der Diagrammatik 

Ober- und Unterflächen / Bild und Flächen in der 
Neurobiologie (Sektion) – Bilder als Aufdecker und
Verhüller von Komplexität 

Rhythmussicht / Ornamentsicht

(GD) In der Einheit von Katastrophe und Diagramm entdeckt der 
Mensch den Rhythmus als Materie und Material (zu Bacon, Pollock,
Morris Louis) …. Das Diagramm drückt mit einem Zug die ganze Malerei
aus, d.h. die optische Katastrophe und den manuellen Rhythmus. Und die 
aktuelle Evolution des abstrakten Expressionismus vollendet diesen Prozeß, 
indem sie Verwirklicht, was bei Pollock noch bloß Metapher war:
(1) Extension des Diagramms auf die räumliche und zeitliche
Gesamtheit des Gemäldes; (2) Aufgabe jeder visuellen 
Souveränität … (3) Erzeugung von Linien, die „mehr als 
Linien sind, ….

(GD) Wenn die Geometrie nicht Malerei ist, so gibt es 
spezifisch pikturale Anwendungen der Geometrie 

(GD) Einer aktuellen Terminologie folgend könnte man sagen, daß
Cézanne einen analogen Gebrauch der Geometrie macht und keinen digitalen. 
Das Diagramm oder das Motiv wären analog, während der Kode digital ist.
Die „analoge Sprache“, so sagt man, entstamme der rechten Gehirnhälfte – oder 
besser: dem Nervensystem -, die „digitale Sprache“ aber der linken. 
Die analoge Sprache wäre eine relationale Sprache, die die Ausdrucksbewegungen, 
para-sprachlichen Zeichen, die Atemzüge und Schreie etc. umfaßt. 

… Allgemeiner noch erhebt die Malerei die Farben und Linien zum 
Status einer Sprache, und dies ist eine analoge Sprache. Man kann sich 
also fragen, ob nicht Malerei stets die analoge Sprache schlechthin gewesen sei.

(GD) Was aber ein analoges Diagramm im 
Gegensatz zu einem digitalen oder symbolischen 
Kode ist, bleibt schwer zu erklären. Heute kann 
man sich auf Klangbeispiele aus dem Synthesizer
beziehen. Die analogen Synthesizer sind 
„modulatorisch“: Sie bringen heterogene 
Elemente in unmittelbare Konnexion, sie führen 
zwischen diesen Elementen eine an sich unbe-
grenzte Konnexionsmöglichkeit ein,….

(GD) Kurz, vielleicht ist gerade der Begriff von 
Modulation überhaupt (und nicht von Gleich-
artigkeit) dazu angetan, uns die Natur der
analogen Sprache oder des Diagramms
begreiflich zu machen. Die Malerei ist die 
analoge Kunst schlechthin. 

Morphing als Bildtransformation

(GD) Man könnte glauben, daß uns das Diagramm 
von einer Form zu einer anderen führt, etwa von der 
Vogel-Form zu einer Regenschirm-Form, und in diesem
Sinne als ein Agens der Transformation wirkt (zu Bacon). 
(Vergl. Eisenman)

(GD) Es gibt eine diagrammatische Linie, 
die Linie der Distanz-Wüste, und ebenso
einen diagrammatischen Fleck, den 
Fleck des Farb-Graus. …

(GD) Das Diagramm muß im Raum und in der Zeit begrenzt 
bleiben, es darf sich nicht über das ganze Gemälde hin 
ausbreiten, das wäre eine verpfuschte Arbeit (zu Bacon)

(GD) zu Michelangelo (Heilige Familie) – pikturales Faktum:
…. Die Formen können dann figurativ sein und die Personen
noch narrative Beziehungen besitzen, alle diese Verbindungen 
verschwinden zugunsten eines „matter of fact“, eines spezifisch
pikturalen (oder skulpturalen) Verbunds, der keine Geschichte
mehr erzählt und nichts als eine eigene Bewegung repräsentiert
und und scheinbar willkürliche Elemente in einem einzigen
kontinuierlichen Guß gerinnen läßt. (Vergl. S. Bogen und
F. Thürlemann) 

(SB) Zur Diagrammatik: … Der zweite, auf den motorischen Ausgang des Körpers
ausgerichtete Vorgang stiftet die diagrammatischen Momente: Hier wird die 
Grenze zwischen einem unbeeinflußbaren Ablauf und einer kontrollierten
Handlung bearbeitet. 

(SB) Unverfügbar /vs/ handhabbar: 
Pragmatische Qualitäten des 
Diagrammatischen 

(SB) In den Beispielen (inkl. Geschäftsdiagramme) zeichnet 
sich ein übergeordnetes pragmatisches Potential des 

diagrammatischen Prinzips ab, das sich grundlegend von 
der eidetischen 

Wahrnehmung
unterscheidet. 

(SB) … das diagrammatische Prinzip ist 
geeignet, das Einschreiben formaler 
Relationen operativ auf das Handeln 
in der Welt zu beziehen und dabei
unverfügbare Abläufe mit kontrollierbaren 
Handlungen zu verschränken. 

(SB) Visuelle Kulturen lassen sich in ihrer historischen 
Entwicklung und systematischen Ausdifferenzierung als 
spezifische Zusammenführung von diagrammatischen 
und eidetischen Momenten (singulärer Erscheinungen) 
beschreiben. 

(SB) Mediative Diagramme: 
Eine unveränderliche, von 
Gott gesetzte Ordnung der 
Welt sollte in eine innere 
Ordnung der Bilder über-
führt werden. 

(EA) Dieser offene Diagrammatismus, … setzt
eine völlige Verschiebung der traditionellen Idee
der Zeichnung voraus.  … Die Zeichnung muß als 
die gegenseitige Bestimmung der Oberflächen in 
einem afokalen und azentrischen all-over verstanden 
werden, das Gestalt und Umriß auf die geleiche
Ebene stellt ….  Matisses Werk stellt somit die 
Formkunst der Kunst in Frage. 

(AG) Diagramme sind immer auch Bilder, 
die unmittelbar auf andere Bilder, nämlich 
Bilder im Sinne zeitgemäßer Vorstellungen
reagieren. 

(SR) Die Silhoutte ist das Diagramm 
eines Portraits 

Film als Lichtwesen 
Film braucht die Projektion 

(SH) Bilderverbot als zentrales Instrument 
monotheistische Religionen durchzusetzen 

Magische Bildauffassung
Magische Bilder

(SH) Englischer Empirismus: Die mentalen
Bilder galten als die elementaren Einheiten der 
kognitiven Prozesse. Als abstrakte Kopien der 
konkreten Sinneseindrücke übernahmen sie die 
Funktion von Begriffen

Sozialwissenschaftliche 
Bildwissenschaften 

Bildmagie 
Bildzauber 

(SH) Formale Regeln des Bildaufbaus
(siehe: Bildsyntax) 

(SH) In der formalen Ästhetik hat Riegl die 
Qualitäten des Malerischen und des Haptischen
unterschieden, die Wölfflin zu einem umfang-
reichen Kategoriensystem formaler Eigen-
schaften pikturaler Relationen erweitert hat.

(SH) kulturell bedingte 
Darstellungsstile 

(SH) Wahrnehmung als 
kulturrelatives Phänomen

Bildzweck / Bildfunktion

Verwendungs-
zusammenhang
der Bilder 

(SH) pictorial speech acts (Kjorup) 

(SH) Malakt, Bildzeigeakt, …
(Vergl. Gestaltungsgesten) 

Mythogramme (SH) 

(SH) Film stellt 
Bewegung durch  
Bewegung dar

(SH) Medialität 
mentaler Bilder 

(SH) Bildexterne
Bestimmungsfaktoren

Hochgeschwindigkeitsfotografie (SH) 
Bilder als wissenschaftliche Basis

Bild und Religion (SH) 

Verehrung von 
Bildnissen 

(SH) Der Simulationstheorie geht es um die elementare
menschliche Fähigkeit, sich in den anderen mit der 
Absicht hineinzuversetzen, sein Verhalten zu verstehen

(SH) Insofern auch die Bildkommunikation eine 
Form des Handelns darstellt, ließe es sich als spezieller Fall 
des imaginativen Personenverstehens auffassen 

Bildrhetorik 

(SH) … demgemäß wäre die Frage nach einer 
Bildrhetorik eine Frage nach der Möglichkeit, mit 
visuellen Darstellungsmitteln einen argumentativen
Zusammenhang zu entwickeln oder zumindest 
zu unterstützen. (SH) Ein Bildelement besitzt eine rhetorische 

Funktion, wenn es über die Darstellung eines
Inhaltes hinaus zugleich zur Verdeutlichung 
der kommunikativen Intention beiträgt. 

(SH) Zur Rhetorik: … Ein sehr einfaches 
Mittel wäre beispielsweise die Hervorhebung 
bestimmter Bildinhalte durch Vergrößerung oder durch 
zusätzliche Konturlinien. Teilweise lassen sich auch die 
klassischen rhetorischen Figuren bei Bildern 
identifizieren und beschreiben (Vergl. W. Pamminger)

(SH) bildhafte Überredungsform 
(SH) … es gibt aber auch 
zahlreiche genuin visuelle
rhetorische Mittel !

(BR) Das Leben ist eine Linie, das
Denken ist eine Linie, das Handeln 
ist eine Linie (BR) Die Linie in Bewegung 

Sicht der Schrift

(BR) Zugang zum Zeichnen über das 
Schönschreiben, die Kalligraphie 

(Schreibschrift als gefaltete Linie) 

(BR) Das Schreiben ist nichts 
anderes als ein Zeichnen 

Bewegungsmuster in 
Zeichnungen übertragen 

(JS) Zu Etienne-Jules Marey: Seine mechanisch hervorge-
brachten Schaubilder und fotografisch erzeugten Bilder sind 
Sichtbarmachungen von Verschiebungen in genau 
bestimmten Zeiteinheiten 

(JS) Chronofotografische
Methoden 

(JS) Zur Bewegungsfotographie: … In Wirklichkeit 
haben wir es mit einer hypothetischen Figur zu tun, 
die kein Gegenstück in der Natur findet. 

(JS) Der Standard der Korrektheit wird von den 
Chronofotografischen Entdeckungen gesetzt (in 
Bezug auf: „Natur“ fehlerlos zu repräsentieren) 

(IN) … Cezanne, für den der Umriß oder die Linie das
letzte war, das zu vollbringen ist bzw. das letzte, das 
sich fügte (Vergl. diagrammatische Schöpfungsgeschichte)

(IN) In den Dingen (in Stiel und Stein) wird die Axt
aber nun, wie bereits gesagt, dinglich oder unmittelbar 
gegenständlich, d.h. nach dem griechischen Terminus
für >Ding< (pragma), unmittelbar pragmatisch erfaßt. 
…… also gegenständlich erfaßt. 

(IN) Man stelle sich vor, wie man 
einer Person einen Zusammenhang
klar machen möchte und beständig
Dinge hin und her zu schieben, 
herbei- und wieder wegzuschaffen,

zusammenzufügen und wieder zu 
trennen hätte, um den 

Zusammenhang >durchsichtig<
oder transparent zu machen.

….. Um mit einem Blick einen 
Zusammenhang erfaßbar

zu machen

(OH) Bilder bilden demnach nicht mehr nur den 
Gegenstand ab, sondern auch die zugrunde 
liegenden theoretischen Modelle. 

(PE) Deleuze says that a diagram is
no longer an auditory or visual archiv, 
but a map, a carthography that is coextensive
with the whole social field. 

(DH) Die Joycesche Passage über die unausweichliche Modalität 
des sichtbaren liefert auf diese Weise sehr präzis alle theoretischen 
Komponenten, die eine einfache optische Fläche, die wir sehen, zu 
einer optischen Macht werden lassen, die uns insofern anblickt, als 
in ihr das anadyomenische (aus dem Meer aufgetauchte) 
rhythmische Spiel zwischen Oberfläche und Grund, Ebbe und Flut,
Zug und Entzug, Erscheinen und Verschwinden wirksam ist. 

(DH) … es ist der Kult, der der Aura
ihr wahres Erfahrungsvermögen 
verleihen wird. 

(GE) Zwischen Schrift und Bild finden sich 
Figuren, Strukturen, durch diese Zwischen-
Lage wird der Name einer Repräsentations-
form zur philosophischen Metapher geeignet.
(zum Diagramm) 

(GE) Unter der programmatischen Überschrift „Mathematik der Mythen“ führt 
Serres im ersten einer Reihe von Bänden unter dem Titel Hermes vor, wie sich 
das topologische Netzdiagramm, gewissermaßen als Modell einer in einem 
Höchstmaß unfestgelegten Logik, auch generell auf geschichtliche Sinnvorgänge 
anwenden läßt. 

(GE) Kulturtopologie (bzw. 
Topologik) mit M. Serres

Filmische Diagramme 
(H. Wilharm) 

(Kaczmarek/Wulff) Die Graphentheorie beschäftigt sich, … mit
der formalen Analyse von Punkten (Knoten) und geordneten
oder ungeordneten Paaren von Punkten (Kanten), deren 
Integration in Komplexgebilde wie >Bäume<, >Netze< und 
ähnliches sowie mit der räumlichen Interpretation derartiger 
Gebilde (>planare Graphen<; >mehrdimensionale Graphen<)

(VF) Der Umbruch von der Text- in die 
Bildkultur (von der Linearität der Geschichte 
in die Zweidimensionalität der Magie) 

(VF) Während der über die Bildfläche schweifende Blick
ein Element nach dem anderen erfaßt, stellt er 
zeitliche Beziehungen zwischen ihnen her.

(VF) Diese dem Bild eigene Raumzeit ist nichts 
anderes als die Welt der Magie, eine Welt, in der 
sich alles wiederholt und in der alles an einem 
bedeutungsvollen Kontext teilnimmt. 

(VF) Die allgegenwärtigen technischen
Bilder um uns herum sind daran unsere 
„Wirklichkeit“ magisch umzustrukturieren 
und in ein globales Bildszenarium umzukehren.

(VF) Mit dem Schreiben kam eine Fähigkeit ins Leben, 
die das „begriffliche Denken“ genannt werden kann und 
die darin besteht, Linien aus Flächen zu abstrahieren, 
das heißt Texte herzustellen und diese zu entziffern. 
(DG) Am Anfang war also das Bild (in den Realwelterscheinungen)

(VF) In dem Maße, in dem das Christentum das 
Heidentum bekämpfte, nahm es Bilder in sich auf 
und wurde selbst heidnisch;

(VF) Wesentlich ist, daß das Foto mit jedem Hinüberwechseln 
in einen anderen Kanal eine neue Bedeutung erhält: Die 
wissenschaftliche schlägt in politische, die politische in 
kommerzielle, die kommerzielle in künstlerische Bedeutung um.
Somit ist die Aufteilung der Fotos in Kanäle keineswegs nur ein 
mechanischer, sondern vielmehr ein codifizierender Vorgang:
Die Distributionsapparate imprägnieren die Fotografie mit der 
für ihren Empfang entscheidenden Bedeutung. 

(CW) Der elaborierte Wahn ist ebenso 
wie die geheimste und verschwommenste
Phantasie aus >Bildern< gemacht, doch 
diese Bilder stehen für etwas anderes, 
haben also eine symbolische Funktion. 

(CW) Bilder als 
Verhaltensregler 

(CW) Die Ethnologie hat in den letzten Jahren 
wichtige Erkenntnisse über die Wirksamkeit 
von Auslöse-Bildern im Zusammenhang mit 
den elementarsten menschlichen Verhaltens-
Weisen …. gewonnen. 

(CW) Willensphantasmen sind Projektionen 
Von Handlungsenergie

(CW) Archetypische Bilder: C.G. Jung bestimmt
Ihre Bedeutung für das individuelle Leben wie folgt:
„Alle großen Erlebnisse des Lebens, alle höchsten 
Spannungen rühren deshalb am Schatz dieser Bilder 
und bringen sie zur inneren Erscheinung, die als 
solche bewußt wird, wenn soviel Selbstbesinnung 
und Fassungskraft vorhanden ist, daß das Individuum 
auch denkt, was es erlebt, und nicht bloß tut, d.h. 
ohne es zu wissen, den Mythos und das Symbol 
konkret lebt.“

(CW) Jede Kultur hat große 
Leitbilder und Schicksalsbilder
entwickelt

(CW) Bild als magische Präsenz

(CW) Bild als technische 
Simulation (… die Welt ins 
Bild verwandeln) 

(CW) Sakrale Bilder 

(CW) Handlungs- und Aufführungscharakter 
von Bildern (CW) Zum Akt der Taufe: Wie nun Worte Handlungen 

sind, so lässt sich die Hervorbringung von Bildern als 
Handlung begreifen (Vergl. Def. von Performance) 

Sicht der 
Aufführung

(CW) Eine zweite Dimension des performativen liegt
darin, daß sich Bilder auch als szenische Inszenierungen 
und Arrangements begreifen lassen. In diesem Verständnis 
sind Bilder kulturelle Aufführungen. 

(CW) Prozeßcharakter von Bildern:
Bilder sind nicht einfach da; sie entstehen,
sind präsent und werden transformiert. 

(CW) Bilder werden mit Hilfe der im Körper 
verankerten Imaginationen performativ. 

(NY) Wittgensteins Spätphilosophie
bezweifelt keineswegs das Bildhafte des Denkens,
wendet sich aber durchaus gegen die dekontextuali-
sierende Auffassung der Bildbedeutung. 

(NY) zu Wittgenstein: … daß die 
Bildbedeutung entscheidend nicht 

durch das einzelne Bild, sondern
durch die Institution des 

Bildgebrauches 
bestimmt wird.

(NY) zu Wittgenstein: 
Es gibt Bilder, die wir
überhaupt nicht deuten,
auf die wir, im Gegenteil, 
in unmittelbarer Weise
reagieren.

(NY) Wittgenstein: Wenn ein Kind denkt,
„macht es sich … Bilder“, die insofern 

willkürlich sind, „als andere Bilder 
denselben Dienst geleistet hätten.“ 

(NY) Wittgenstein: … Wir müssen uns jenes - das 
beschriebene Bild als Wunsch denken - es uns im
Zusammenhang mit Bildern zusammen – im 
Zusammenhang denken. Ja, das ist das Bild eines 
Wunsches. Wie ist es wenn wir uns statt dieses 
ruhenden Bildes eine in der Zeit ablaufende Handlung,
ein Durchlaufen von Situationen – eines Wechsels der 
Situation, denken? Fühlen wir uns dann von diesem 
kinematographischen Bild noch immer unbefriedigt? …
Man möchte sagen der Vorgang zeigt klarer als die 
ruhende Situation was der Wunsch wünscht. …
(NY) Dies ist eine bestürzende Passage. Wittgenstein
sagt hier in der Tat, daß die Bildunterschrift nicht das
einzige Instrument zur Behebung der Vieldeutigkeit des
Bildes ist; das Einsetzen einer Animation statt des 

Stehbildes könnte das Problem auch lösen. 

(NY) Price betont, daß wir in unserem Denken durchaus Bilder verwenden.
Mentale Bilder, visuelle Vorstellungen, meint Price, sind Wörtern überlegen,
Indem sie, eher als Wörter, „gewissermaßen selbst Beispiele/Fälle jener 
Begriffe sind, welche sie in Erinnerung rufen.“ Die Vorstellung des 

Hundes ist hundehafter als das Wort „Hund“. Mentale Bilder sind 
„quasi-exemplifizierende Einzelne“. 

(NY) Laut Merlin Donalds Ausführungen ist die rudimentäre Fähigkeit, 
unmittelbar in Bildern – also unvermittelt durch Wörter –

zu denken, Teil unserer ursprünglichen biologischen Ausrüstung. 

(OG) Maximierung des Realismus und seiner 
Steigerung des Illusionismus 

(OG) Das erste Aufscheinen 
virtueller Realität im Internet
erleben wir mit dem 
panoramatischen Format 
Quicktime VR und VRML 

(OG) Illusionsräume 

(OG) Das komplexe Gesamtwerk
aus Bild, plastischen Elementen 
und umhüllender Architektur negiert
auf diese Weise eine erkennbare
Werkhaftigkeit und verhalf dem 
Betrachter zu einem intensiven 
Immersionserlebnis

(OG) Germanischer Wortstamm bil (Bild): 
Bil bezeichnete etwas im belebten Sinne Wesenhaftes, war krafterfüllter
Gegenstand, dem eine irrationale, magische, ja geisterhafte Zauberkraft
innewohnte, die sich vom Betrachter nicht fassen oder beherrschen ließ. 

(OG) Eisensteins Theorien zum 
multisensuellen Raum-Film

(OG) Youngbloods
Expanded Cinema

Ikonographischer Vergleich mit 
Textdokumenten (Bibelstellen) 

(B. Nunold) Kants Begriff der 
„Einbildungskraft“ weist in die 
Richtung, daß unser Denken darauf 
beruht, sich ein Bild machen zu können 
und damit stets schon im Bilde zu sein.

(G. Gramelsberger) Das Problem
des Realismus der Bilder stellt 
sich aktuell in jenen Wissenschafts-
Bereichen, die mit numerischen 
Simulationen arbeiten.

Sicht der Behinderung

(AS) Das Verstehensproblem des Computersehens stellt sich
damit als Variante der Frage dar, ob semantische Maschinen
möglich sind. Der Beitrag kennzeichnet den Semantikbegriff 
der klassischen KI als den einer internalistischen Semantik,
mit der der Zugang zur Welt NICHT erreicht werden kann. 

(AS) Der Mustererkennungsansatz stieß bald auf verschiedene grundsätzliche 
Schwierigkeiten. Ein Hauptproblem war die Segmentierung des Bildes in 
bedeutungsvolle „Chunks“, die klassifiziert werden konnten. Speziell das 
Segmentierungsproblem erwies sich als unlösbar im allgemeinen Fall. Es 
wurde offensichtlich, daß Segmentierung mehr als nur Messungen im 
Bild verlangt. Nur in Bezug auf den intendierten Gebrauch läßt sich eine 
geeignete Segmentierung definieren. (AS) Schließlich setzte sich die Erkenntnis durch, daß Maschinensehen 

ein Verständnis der Welt verlangt, die im Bild dargestellt ist. Damit vollzog
sich der Übergang zu der Auffassung, daß Sehen ein Anwendungsfeld der 
KI-Techniken sei. Die Einsicht, daß Weltwissen zur Segmentierung erforderlich ist, 
führte zu dem Ansatz, Sehen als Bildverstehen zu untersuchen. 

(AS) Eindeutigkeit (in der Objekt-
bildung) bei der Rekonstruktion 
läßt sich vielfach erreichen, wenn 

kontrollierte Kamerabewegungen
eingesetzt werden. Aktives 

Sehen 

(AS) Obwohl der Beobachter 
des BVS den Eindruck hat, das 
es (das System) die Szene versteht, 
kann davon nicht die Rede sein: die 
Algorithmen, die ein Programmierer …
formuliert hat, besitzen von sich aus und für 
sich selbst keine Bedeutung.

(AS) Harnad kritisiert den Symbolverarbeitungsansatz für 
die Behauptung, daß bedeutungsvolle Programme durch 
regelgeleitete Symbolmanipulationen entstehen könnten

(AS) Herkömmliche bildverstehende Systeme weisen eine 
internalistische Semantik auf, d.h. die Bedeutung des Symbols

wird in der konzeptuellen Rolle gesehen, die es in Bezug zu 
auf die anderen Symbole spielt. Auf diese Weise kann 

das bildverstehende System keinen Zugang zur Welt
erlangen; seine Semantik ist „geborgt“ !!!

(AS) Wie wir gesehen haben, können BVS
bestenfalls den Anschein erwecken, als würden sie 
Verstehen; in Wirklichkeit sind wir es (als Nutzer, 
Programmierer …), die diesen Systemen Bedeutung
borgen.

(AS) Mit anderen Worten, die Redeweise vom Bildverstehen (wie auch vom Sprachverstehen)
bei Maschinen ist ein Kategorienfehler; Maschinen haben keine Subjektivität, und deshalb ist es 
unsinnig zu erwarten, daß sie je eine irgendwie geartete Verstehenskapazität haben könnten. !!!

Anmerkung: Die hier angeführten
Beiträge kann ich (DG) auch aus der 
Sicht der semantischen Netze zu 
100% unterstreichen

(AS) Ursächlich dafür ist m.E., daß es mit dem Informationsverarbeitungsparadigma –
Ungeachtet der Betonung der Agent-Umwelt-Interaktion – nicht gelingen kann, die 

historisch begründete, ganzheitliche Natur der Lebewesen und ihre lebensweltliche Einbindung
zu erfassen: Kognitionen sind eben nicht Komputationen (Searle) 

(RD) … unter den oben beschriebenen passiven Bedingungen
Zeigten die frontal geschädigten Versuchspersonen keinerlei 
Hautleitfähigkeitsreaktionen bei der Darbietung der beunruhigenden 
Bilder, obwohl sie hinterher den Inhalt dieser Dias beschreiben und 
sich sogar an den ungefähren Zeitpunkt erinnern konnten, zu dem 
sie gezeigt wurden. Sie konnten die Angst, den Ekel oder die 
Traurigkeit, die diesen Bildern innewohnten, sprachlich zum 
Ausdruck bringen …. (für sie existieren also keine emotionalen Bilder)

Dogma 95: Dreharbeiten müssen auf Originalschauplätzen
stattfinden / Der Ton darf niemals unabhängig vom Bild 
aufgenommen werden / Der Film findet im Hier und Jetzt statt / 
Was bedeutet es, auf Ästhetik zu verzichten ? 

(NY) Wittgenstein: Denken wir an hieroglyphische 
Schriften, bei denen jedes Wort seine Bedeutung 
darstellt! … Der Satz in Bildschrift kann wahr oder 
falsch sein. Er hat einen Sinn unabhängig von 
seiner Wahr- oder Falschheit.

(NY) By 1982 it became possible to demonstrate
that in the cortex there are some visual areas

which are retinotopically mapped. The
neurons in those cortical area are

organized to preserve the
structure of the retina.

(Kosslyn) 

Rhetorische
Strategien bei Gemälden
(Daniela Bohde) 

(WE) Auf die Instruktion „Was fällt Ihnen als erstes zu 
dem folgenden Wort ein?“ äußerten die Versuchspersonen 
zu nahezu allen Stimuluswörtern visuelle Assoziationen
(im Verhältnis 1800 zu 15!) 

(WE) Die „imagery“-Forschung hat in zahlreichen
Studien Gemeinsamkeiten und Unterschiede von 
„inneren Bildern“ und realer visueller Wahrnehmung

erforscht …. In beiden Fällen sind … ähnliche 
neurale Mechanismen beteiligt. 

(WE) Semantische Kraft des
Kontextes (Verstehenssituation)

(WE) Ein konventionalisierter Bewegungs-Code ist
dann wirkungsvoll, wenn es ihm gelingt, im Betrachter
die „psychologische Zeit“ zu beeinflussen (Gombrich) 

(WE) Funktionale Äquivalenzen von Bild und Sprache (Wedewer): 
O Bilder können Antworten auf die Fragen „wo?“ und „wie?“ geben.
O Bilder können „Und-Aussagen“ machen.
O Bilder haben eine Binnengliederung (Umrißlinien, Farb- und Hellgkeitskontraste) 
O Bilder können betonen. Der sprachlichen Syntax entspricht … die räumliche Syntax
O Bilder können wie Korrelationssätze gelesen werden, d.h. als Nebeneinander von 

Aussagen, die einen assoziativen Zusammenhang herstellen
0 Bilder können etwas anderes meinen, d.h. symbolisch und metaphorisch

eingesetzt werden

(WE) Der Code erfüllt seine kommunikative Funktion
durch den Kontext des Bildgesamt. Jedes Bild verleiht
durch seinen Binnenkontext einzelnen Elementen Bedeutung.

(WE) Automatisch erfolgt beim ersten Blick auf 
ein Bild ein globales Normalisieren; man erfaßt
die Szene, (das Thema) des Bildes, bevor Details
im Sinne einer lokalen Analyse genauer wahr-
genommen werden. 

(SH) Die Kunstgeschichte kennt bereits vielfältige Unterscheidungen 
zwischen Linienqualitäten. In der formalen Ästhetik hat Riegl die 
Qualitäten des Malerischen und des Haptischen unterschieden, die 
Wölfflin zu einem umfangreichen Kategoriensystem formaler 
Eigenschaften pikturaler Relationen erweitert hat.

(Schöne & Bischof) Die im Bild wirksame Blicklenkung
entspricht nach Warncke den Stilfiguren der Rhetorik. 
(Vergl. W. Pamminger)

Simulation physikalischer 
Prozesse und Theorien (RU)
Bsp. Relativitätstheorie

(W.M. Heckl) Rhythmisches 
Datenmaterial – Daten in ein 
Hörbild übertragen. Das Gehör
als logarithmisches Organ kann 
Rhythmen gut aufschlüsseln

K. Podoll (Vortrag) – Subjektive visuelle Sensationen –
halluzinatorische Formkonstanten der Migräneaura als 
Schnittstellen zwischen Kunst und Neurowissenschaften

(FD) Kunst als Erkenntnis durch Darstellung
und Performance 

Wie können komplexe dynamische 
Verhältnisse dargestellt werden?

Sicht der Verhaltensmuster

Sicht der Informatik Sicht der 
Algorithmen

Programme als performative
Handlungsanweisungen 

Die Sicht der Algorithmen (als Handlungsanweisung) 
sollte klar von den Fragen der Topologie abgegrenzt 
werden. 

Visualisierung von 
Programmstrukturen 

Cliché verre (in die 
Oberfläche kratzen)

(DH) Die „graphische Methode“ von Etienne-Jules Marey
verleiht dem Strich (trait) im XIX. Jahrhundert einen 
starken epistemologischen Status. Selbst mit der Erfindung
„Chronophotographie“ bleibt die Kurve (courbe) vorrangig 
als grafisches Ausdrucksmittel der Bewegung. Deshalb und 
in Bezug auf die Dauer und ihre Nuancen kritisierte Bergson 
die graphische Methode als „mechanistische Täuschung“.

(S. Neuner) Integrationsform von 
Zeichnung und Malerei bei Willem
de Kooning

Blind Time Drawings von Robert Morris
(R. Ubl) / Instrument der Blindheit 

(SB) Narrative Bilder und Bildsysteme
in Mittelalter und Früher Neuzeit  

Zeichnungen in 
ihrer Linearität 
sind leichter 
merkbar

Linien der Kräfte & Linien der Form:
Kraftlinien, Verbindungslinien, Feldlinien,
Magnetlinien, Energielinien, Flußlinien, 
Strömungslinien, Wirbellinien, …
Linien, die zur Fläche werden, 
Mimetisierung der Linie; relationales Interesse

Formlinien, Umrißlinien, Objektlinien, Ordnungslinien,
Containerlinien, Triangulierung, diagrammatische Linie

Gestische Spur /vs/ akkumulierter Fleck

Performative Öffnung des Bildes 
durch bestimmte Linienführung / 
Performative Öffnung durch Linien 

Operative Linien (SB)

(SB) Lineares 
nachzeichnen der 
Dynamik (Feldlinien, 
Strömungslinien

Dynamische 
Aspekte der 
Zeichnungen (SB)

Regel als diagrammatische
Bestimmung der Form 

Karneval-Sicht

Neuzeitliches Bild 
als Verheiratung von 
Diagramm und Mimesis

Ähnlichkeit in der Projektion 
Siehe: Sicht der Projektion 

Mustererkennung 
und Ähnlichkeit 

Authentizität 
und Ähnlichkeit 

Hineinversetzendes Denken
Probehandlung 

Zielbilder / Bildmessung  

Vergl. mimetische Sicht im 
Mediendiagramm 

Füllungsmoment und Ornament

Ornamentale Vorläufer der 
Diagrammatik in der Steinzeit 

Diagramm als Grundraster
Diagramm als Grundrhythmus

Linie als „Streifeneffekt“ als dynamische 
Spur bzw. Bewegungspur (DH) s.u.

(DH) Unsichtbarkeit der 
Bewegungsspuren / 
Phasenspuren  

Bewegungsdiagramme 
Bewegungsverlauf 

(DH) Spuren markierter Punkte 

Linien mit Richtungswert: Spuren
mit Richtungswert, Phasendiagramm,
Bewegungsvektor, Bewegungsspur,
Körperverschmelzung als Bewegungsspur

Durch Ketten mimetischer Bilder 
entstehen „Spuren“ mit Richtungswert 

Hüllkurve als (Ent)Faltungsrhythmus

(DH) Hüll-Linie, die für das 
Bewegungsmuster der Flügel-
schlaggeste steht / 
Bewegungsverschmelzung 

Phasenbilder 
Phasendiagramm 

Hüllkurve 
Summenspuren
Verlaufsbild 
Verlaufskörper

Medial genutzte Trägheit 
der Wahrnehmung

In der Bewegung der Welt mitschwimmen 

(DH) Mareys Bilder sind Filme ohne Transport-
perforierung (er wollte aber nicht das Kino 
erfinden) Marey wollte das Unsichtbare 
sichtbar machen 

Cinematograph (im Sinne des 
Zeichnens) aufzeichnen

(DH) Rauchtheater mit 24 
Rauchlinien (Wirbelspuren) 

Körperlichkeit und 
performativer Charakter 
der Zeichnung 

Malerische Performanz 

(GB) Mit der Linie 
zeichnen / Gegen die 
Linie zeichnen

Der Hang der Kybernetik und der Simulationsansätze 
zu Netzdarstellungen findet seine Fortsetzung im Bereich 
der Expertensysteme und den Kognitionswissenschaften. 

Konnektionistischer Ansatz als weitere 
Ausformulierung der Netzansätze

Temporalität durch die Linie 

Zeitlichkeit (Performativität) als die 
Grundkategorie der Bildanalyse (GB)

Alles als Zeichnung lesen
Alles als Malerei lesen 
Alles als Performance lesen 

(SK) Zuerst einmal: Es gibt einen kleinsten gemeinsamen
Nenner in den unterschiedlichen Positionen zur Performativität. 
Die Bezugnahme auf das Performative ist motiviert durch eine 
kritische Einstellung gegenüber der Idee der Repräsentation, 
genauer: gegenüber der Identifizierung von >Zeichen< mit 
>Repräsentation<. Doch die argumentative Stoßrichtung dieser 
Repräsentationskritik ändert sich, und damit auch die Radikalität, 
mit der die Ineinssetzung von Semiosis und Repräsentation infrage 
gestellt wird.  

Performance als 
Bildüberschreibung 

Performance als Bildschaffung 
(Komplexe Bilder sollen im 
Ereignis der Performance 
entstehen)  

(SK) Argumentativer Kern ist, daß jede Repräsentation zuerst 
einmal Präsentation ist, also die Physis und Physiognomie eines 
Signifikanten voraussetzt: Die Abwesenheit des Referenten ist als 
Anwesenheit des Zeichens organisiert, die Immaterialität eines Sinns
wird gegenwärtig nur in der Materialität eines Sinnlichen. 
Nicht mehr die Theorie der Kommunikation, vielmehr die Theorie der 
Wahrnehmung als eine Theorie des Erscheinens gibt nun den Rahmen
konzeptueller Erfassung des Performativen ab; nicht mehr auf dem Sagen,
sondern auf dem Zeigen liegt jetzt das Gewicht. 
Die Aufmerksamkeit hat sich also vom Kommunizieren auf das Wahrnehmen
verschoben. Doch wenn alles, worauf es ankommt, sich zeigt, so heißt das
auch: Was >von Bedeutung ist< liegt nicht hinter der Erscheinung, 
ist keine unsichtbare Tiefenstruktur, welche jenseits der Oberfläche des 
Wahrnehmbaren durch Verfahren der Interpretation zu erschließen wäre. 

(SK) Die Ansätze der >korporalisierenden
Performativität< lassen dieses Modell zurück. 
So eröffnet sich ein Horizont, vor dem semiotische 
Prozesse, also Darstellungshandlungen, auf eine 
Weise sich zeigen, die der >Logik der Semiosis< 
Und der mit ihr verknüpften Aufspaltung in die 
Dualität von Zeichenträger und Zeichenbedeutung
nicht mehr entspricht.

(SK) Es geht um eine Entwicklung, die von 
der Kommunikation zur Wahrnehmung,
vom Regelwerk zum Phänomen,
vom Sagen zum Zeigen, vom
universalen Zeichentyp zur singulären Äußerung,
von der Sozialität zur Körperlichkeit,
von der Referentialität zur Indexikalität, vom
Symbolischen zur Überschreitung des Symbolischen
verläuft. 
(Vergleiche dazu: die Bildfeindlichkeit der Soziologie) 

(LJ) Kulturelle Semantik 

(LW) Die fehlende pragmatistische Bildtheorie !
…. Die Beantwortung der Frage, was ein Bild ist,
nimmt im Pragmatismus keinen nennenswerten 
Platz ein. …. Hierzu passt, dass kaum eine der 
Gegenwärtigen bildwissenschaftlichen Positionen 
den Pragmatismus als eine Referenzposition nimmt.

(LW) Merkmale einer pragmatistischen Bildtheorie:
(1) Frage nach der Verwendungsmöglichkeit
(2) Antirepräsentationalismus

Handlungsrelevanz
von Bildern 

(LW) Bilder als ein Werkzeug zu interpretieren

(GK) In Bewegung gebrachte photographische 
Weltvorführungen. …. Die Kamera erzeugt 
Feststellungen über die Welt, so wie ich Fest-
stellungen treffe, ohne jedes Mal dabei zu sagen, 
ich stelle fest, daß ….. – Der filmische Apparat 
erzeugt also Äußerungen (mit S. Cavell) 

(GK) Die Kamera fungiert als bildgebendes
Medium, dessen phänomenale Welt als Projektion 
hervorgebracht wird. Und wie in jeder Projektion
bleibt die Ursache der Projektion verborgen, 
deswegen spricht Cavell zu Recht von einer 
automatischen Weltprojektion. 

(GK) Im Sinne einer somatischen Affizierung können wir 
also von einer performativen Kraft filmischer Bewegungsbilder
sprechen, die in der Affizierung unserer Wahrnehmung liegt.

(GK) Im technischen Medium Film fallen die technischen und kulturellen 
Rahmungen praktisch gesehen zusammen: als technische und kulturelle 
Techné erzeugt der Film einen >automatische Weltprojektion< (Cavell)

(GK) Insofern ist der doppelte Blick des Films als einem fotografischen Dispositiv
(das auch digital simuliert werden kann) immer einer, der uns etwas zeigt und 
gleichzeitig diesen Blick darauf zeigt, wie er in seinen 
technischen Mitteln erzeugt wird. (Vergl. M. Arnold)

(DH) Der Erfinder o. Wiedererfinder der „grafischen Methode“
E.-J. Marey, entwickelte eine beeindruckende Anzahl von 
Apparaturen, die .. dazu dienten, jede Art von Bewegung aufzu-
zeichnen, … sämtliche Variablen durch grafische Kurven … festzuh.

(DH) Kurve der 
Phänomene 

Sicht des Zeigens

(ME) Zwar untersteht jedes mediale Format, ob diskursiv oder aisthetisch, 
der Duplizität von Sagen und Zeigen, weil jedes Format, sei es Text, Schrift,
Zahl oder Bild, gleichzeitig an Wahrnehmungen und an Bedeutungen partizipieren, 
doch es ist entscheidend, welcher Modus. regiert. 
Diskursive Medien zeigen, wo sie zeigen, im Modus des Sagens,
während aisthetische Medien, wo sie sagen, im Modus des Zeigens sprechen.
Der prinzipielle Hiat der Formate, ihre Nichtkonvertierbarkeit, hat darin ihren tieferen Grund. 
>Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden<, lautet eine Bemerkung L. Wittgensteins 
aus dem Tractatus. Auf die formative Differenz der Medien bezogen bedeutet dies, daß sich 
beide Darstellungsmodi in ein und demselben medialen Format ausschließen. 

(ME) Indem hingegen aisthetische Medien zeigen, demonstrieren sie, 
führen vor oder performieren Präsenz. Ihr zentraler Modus ist, wie
bei allem Aisthetischen, Ekstasis: Aus-sich-Heraustreten, Sich-Ausstellen.

(ME) Klänge, Körper, Abbildungen usw.
dulden keine Negation. Selbst da, wo sie
sie verneinen, wo sie ihr Zeigendes
durchstreichen,präsentieren sie noch, 
offenbaren sie ein Nichtzeigbares oder 
Undarstellbares, weil sie gleichermaßen 
ihr Durchgestrichenes, ihr Verweigertes 
oder Denunziertes enthüllen. 

(ME) Kunst zeigt vermittels von Medien, aber 
dieses Zeigen erfüllt sich nicht im Medialen. 

(SK/HB) Lange, vielleicht allzu
lange galt Kultur als Text

(SK/HB) Diese Diskursivierung des Kulturverständnisses hat – mindestens – drei 
bemerkenswerte Effekte: a) Die Verkennung der epistemischen Kraft der Bildlichkeit
b) Die Desavouierung des mathematischen Formalismus c) Die einseitige Konzentration 
medienhistorischer und –theoretischer Forschung auf das Verhältnis von Mündlichkeit 
und Schriftlichkeit. 

(SK/HB) lautneutralen 
Graphismus

(SK/HB) Dieses >ABC des diskursiven Kulturkonzeptes< läßt sich 
auf eine streitbare Formel bringen: Der Zug, den die Wandlung in
der Semantik unseres Kulturkonzeptes genommen hat, geht von 
der Technik zum Text, von den Dingen zu den Symbolen, vom 
Bearbeiten zum Interpretieren. 

(SK/HB) Die Vertextung von 
Kultur ist an ihre Grenzen 
gestoßen 

(SK) Einer dieser blinden Flecken 
Geisteswissenschaftlicher Arbeit ist die 
>Schriftbildlichkeit<
(SK) Nicht anders als Bilder, stellen auch 
Texte eine zweidimensionale sichtbare 
Ordnung im Raum dar. 

(SK) Texte können ihre innere 
gedankliche Ordnung vor 
Augen stellen

(WK) Über das Bildertheater 
der 80er Jahre 

(WK) Bilder sind für das Theater ebenso 
selbstverständlicher Bestandteil wie etwa
für das Kino. 

(WK) Robert Wilson: Meiner Überzeugung nach 
haben wir es im westlichen Theater nicht sehr 
weit damit gebracht, ein Theater-Vokabular im 
Sinne einer Bildsprache zu entwickeln.

(WK) Man könnte sagen: Mit dem „Bildertheater“ 
kamen nicht die Bilder – die waren schon da – ins 
Theater, sondern die bildende Kunst. 

(WK) Das Dilemma der Bilder im Theater 
besteht darin, daß sie nicht für sich stehen
können. Bühnenbild ist angewandte Kunst. 

(WK) Die neuen Lesarten alter Stücke wurden nicht 
unwesentlich über die Bilder transportiert. Und früher 
oder später begannen viele Bühnenbildner, auch 
Regie zu führen. 

(WK) Alles beginnt beim Körper …. Es gibt ein 
Theater ohne Bühnenbild. Aber es gibt kein 
Theater ohne Bilder. 

(WK) Im „Bildertheater“ stehen die Körper in den Bildern. Im
Theater von Schleef und Fabre werden die Körper zu Bildern. 

(WK) Während das Theater der Bilder im Schauspiel
ernüchternd schnell an seine Grenzen gestoßen ist, hat es 
sich im viel statischeren Genre Musiktheater als wesentlich 
praktikabler erwiesen. 

(WK) Wenn der Begriff „Bildertheater“, was gut 
möglich ist, für Robert Wilson erfunden wurde, 
dann war das ein Mißverständnis. Die Sensation 
seines Theaters besteht darin, daß die Künste in 
seinen Arbeiten nicht miteinander, sondern 
nebeneinander existieren. 

(AL) was ist, wenn zu 
viele Bewegungen 
eliminiert werden und 
den Film lethargisch
und müde, unbeweglich
u. leer zurücklassen?

(AL) Zu Martin Arnold: Eingeschrieben in 
Deanimated ist eine Form von Phantomtext, eine
gespenstische Partitur, ein Schreiben, das das 
Zeichen entfernt und nur Spuren hinterläßt.
De-Skription könnte man dazu sagen, ein Ent-
Schreiben, ein Aus-Schreiben … ein Schreiben, daß
nichts als eine grafische Leere hinterläßt: Akinematographie,
Schreiben als Beseitigen, Entfernen, Entfernung. 

(ME) Geht man von den
Modellmedien Wort, Bild, 
Ton, Zahl aus, fällt vor 
allem deren 
Nichtkonvertierbarkeit auf. 

(ME) Die Zeitlichkeit des Films beruht dabei nicht 
eigentlich auf der Bewegung, sondern folgt einer 
komplexen Schnitt-Technik, die ihren Grund in primär
diskursiven Verfahren hat

(ME) Die Einzeichnung von Schnitten, von Serien der Differenzsetzungen,
die ihre Graphierung erst gestatten und die paradigmatisch die Frage 
nach den verschiedenen Zeichenmodi von Schrift und Ton sowie die
Möglichkeit eines Transfer zwischen aisthetischen und diskursiven 
Medien aufwirft. (ME) Visualisierung von klanglichen Ereignissen 

mittels graphischer Nachahmung, deren Ursprung sich 
im Gestischen ausmachen läßt. 

(MK) Boy´s Klangbilder
(Charles Vernon Boys) 

G. Heeg: Jeder Blick auf die Bühne muß ein sehenswertes
Bild fassen – Der Körper der Brecht-Szene zwischen 
Text und Tableau

Julia Encke zu Ernst Jünger: Anstatt einer >Leere< exponieren die ausgewählten 
Fotografien somit die Fülle des Ereignisses selbst, den kairos als Umschlagpunkt des 
im Geschehen begriffenen Ereignisses. Besonders der 1931 erschienene Band 
Der gefährliche Augenblick scheint die fotografische Repräsentation eines solchen 
Umschlagpunktes zum Programm zu erheben. Es handelt sich um eine Sammlung aus
spektakulären Fotografien nicht nur von Kriegsereignissen, sondern auch von 
Naturkatastrophen wie Erdbeben und Flutwellen, von Flugzeugabstürzen, Schiffs-
untergängen, Auto- und Sportunfällen sowie von Streiks und revolutionären Aufständen. 

Bild/Diagramm als ……
Diese Kurzdefinitionen 
können auch 
Gebrauchsansätze 
gelesen werden. 
Die pragmatistische
Sicht ist also ins 
Zentrum gerückt. 

(WP) Wie die Formulierungen „rhetorische Figur“ und
„Wendung“ belegen, stellt uns die traditionelle
Rhetoriktheorie ihre Elemente als Figuren oder
Bewegungsweisen vor; mit anderen Worten: als 
>schematische Gestalten<, als „Verfahren“ oder 
„Vorgänge im Raum“. (WP) Beispiele für solche Sprach-Figuren sind 

die Metapher als (Hin-)Übertragung, die 
Metonymie als Grenzverschiebung, die Ellipse 
als Auslassung, der Anakoluth als Verdrehung 

der Reihenfolge, der Chiasmus als 
als Spiegelstruktur. 

(WP) Da die Rhetorik ohnehin ihre 
Theoretischen Konstrukte entlang der 
Phänomene von Sichtbarkeit, Räumlichkeit
Und Prozeß modelliert, erscheint es sinnvoll,
Dieses System auch auf visuelle Phänomene

anzuwenden.

(WP) Hinweis auf die Verbindung von Visualität, 
Räumlichkeit und Rhetorik (Michael Chan: 
Die Augen der Rhetorik) 

(BR) Götzenbilder  

(BR) Anikonismus und Ikonoklasmus sind die Begleit-
erscheinungen stark monotheistisch geprägter Religionen 
und noch mehr dann, wenn ein Regime zur Schaffung einer
absoluten Kontrolle über die Bilder gegenüber seinen 

Untertanen obsessiv an der Tradition und an ihren 
Einrichtungen festzuhalten sucht, um des Schutzes, 

der Verewigung und der Überhöhung seiner 
selbst willen. 

Literatur (2) :
Bilder der Bewegung – Bewegung der Bilder 

(Beitrag) / Herbert Mehrtens (MT) 
Zeitlichkeit als Form und Inhalt der ästhetischen

Erfahrung (Beitrag) / Eva Schürmann 
Zeitlupe oder was wirklich geschah (Beitrag) / 

Thomas Köbner (KÖ)
Die erste Skizze / G. Nalbach, D. Figa
Das Bild als Argument (Beitrag !!) / D. Mersch
Formen des Anfangs. Sphärendiagramme aus 

dem 13. Jahrhundert (Beitrag) / Kathrin Müller

(MT) Simultanbewegungskarte

(SH) Bilder als Vermitllung
zwischen menschlicher und 
göttlicher Natur 

(ES) Bild als tableau und Bild als image

(ES) Die Bildlichkeit des image betrifft den Ereignis-
Und Aktcharakter des Bildes, d.h. das was es 
gleichsam tut. Die Tätigkeiten des Zeigens und 
Erscheinens wie auch des (Bild-)Sehens sind Bildhandlungen auf der 
Ebene des tableaus. Die Bildlichkeit des Bildgeschehens ist keine 
Eigenschaft (wie Farbigkeit oder Flächigkeit Eigenschaften des 
Bildgegenstandes sind), sodern ist etwas, das sich relational 
im Zwischenraum von Bild und Betrachtendem abspielt. 

(ES) Versteht man den Geschehens-
charakter des Bildes und seine 
Wahrnehmung durch einen 
Betrachtenden als Handlung im 
Sinne performativer Akte, 

bekommt Bildhandeln 
Praxischarakter. 

(ES) Die Konzepte Praxis und Performativität bieten, wie mir scheint,
bedeutende bildwissenschaftliche Anschlußmöglichkeiten. Die Aufmerksamkeit 
richtet sich damit nicht mehr bloß auf den Werkzeug-Charakter von Bildern, 
sondern auf die prozeduralen und tätigen Qualitäten des Bilderscheinens und 
Bildsehens. 

(ES) Bildpraxis: Ein nicht-gegenständlicher Bildbegriff, 
der auf die tätige Vollzugsform des Bildhandelns abzielt, 
ist m.E. weniger durch den semiotisch und anderweitig 
besetzten Pragmatik-Begriff als durch 
den Begriff der Praxis zu erläutern. 

(ES) An diese Praxismodelle läßt sich anknüpfen, wenn das Bildhandeln
über einen instrumentellen Handlungsbegriff hinausreichen soll. Im 
Praxismodell des Bildlichen sind Bilder nicht Mittel zum Zweck welcher 
Absicht auch immer, sondern Artikulations- und Formulierungsleistungen,
die sich im Zwischenraum von Zeigen und Sehen, Bild und Wahrnehmung 
abspielen. Mit dem Praxisbegriff betont man die Verankerung des Bildhandelns
in konkreten Kontexten.

(ES) Nimmt man die Rede vom Bildhandeln im ungegenständlichen Sinn ernst, 
muß auch das (Bilder-)Sehen als Handlung und als performative Vollzugsform 
des Bildes aufgefaßt werden. (ES) Beide, das Bild und die Wahrnehmung, liefern Ansichten 

dessen, was sie zeigen und sichtbar machen. Die in diesen 
Ansichten entfalteten Bedeutungen verdanken sich nicht in erster
Linie semantischen Zeichen-Objekt-Relationen, sondern sind 
praktische Angelegenheiten, nämlich Bedeutungszuschreibungen
durch Interpretation im Akt des Sehens. 

(ES) Die Einbildungskraft als operative Potenz 
der Bildung von Bildern. 

(ES) Bilder sind … nicht in erster Linie die dinglichen Werkzeuge 
kommunikativen und kulturellen Handelns, sondern kontextgebundene
Tätigkeiten; mediale Vermittlungsleistungen, in denen sich unsere 
Gegenstandsbezüge performativ abspielen. 

(ES) Bildlichkeit als 
performative Praxis 

(ES) Bildhandlungen als Prozesse sich bildender 
Weltverhältnisse 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. …
Als Zeigehandlung ist Bildhandeln eine Tätigkeit des Bildes selbst,
nicht seiner Produzenten und Rezipienten.  

(ES) Die Duplizität von Was und Wie erfordert eine gleichermaßen gedoppelte 
Aufmerksamkeit des Bildersehens. Da ein Kunstbild stets auf zwei Ebenen operiert –
Der Ebene des Gezeigten und der des Zeigens -, richtet aufmerksames Bildersehen
sich gleichermaßen auf das Medium und den Gegenstand einer Darstellung. 

(ES) Etwas-Sehen heißt in den meisten Fällen, es auf eine bestimmte Weise sehen. 
Dies eben ist die für Bildlichkeit charakteristische Duplizität von einem gegenständlichen 
Was und einem modalen Wie. Eben hierin demonstriert das Sehen seine Analogizität mit 
dem Zeigen. Denn Zeigen nur als ein indexikalisches Anzeigen oder Hinweisen aufzufassen, 
verfehlt m.E. die inkorporierende Kraft des Zeigens.

(ES) Die Rahmenvorgabe einer darstellerischen 
Zeigehandlung korrespondiert mit der wahr-
nehmenden Aufmerksamkeit. Diese Entsprechungs-
verhältnisse von Zeigen und Sehen, Bild und 
Wahrnehmung, Deixis und Aisthesis deuten auf 
einen Begriff von Bildhandlungen, der mit Hilfe des 
Konzeptes performativer Praxis eingeholt werden 
kann. Performative Praktiken sind Zeigen und Sehen
dann, wenn sie wesentlich durch die ikonischen 
Potenzen der Bildung von Bildern qualifizierbar sind. 

(ES) Die Fähigkeit, (sich) ein Bild zu 
machen, stellt eine kulturell geformte 
und kulturformende Tätigkeit des 
Bildens einer Sichtweise dar, die keinen
direkten Zugriff auf ein eindeutig 
Vorhandenes gewährt, sondern ein 
bildhafte Form der Vermittlung 
zwischen Ich und Welt darstellt. 

(ES) Nach einem überzeugenden Wort von Susan Langer 
ist Sehen ein Formulierungsprozeß. Formulieren, 
Artikulieren, Konfigurieren sind die bildlichen Qualitäten
des Sehens. 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. …
als Zeigehandlung ist Bildhandeln eines Tätigkeit 
des Bildes selbst, nicht seiner Produzenten und 
Rezipienten. 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. … 
Als Zeigehandlung ist Bildhandeln eines Tätigkeit
des Bildes selbst, nicht seiner Produzenten und Rezipienten. 

(ES) Die Duplizität von Was und Wie erfordert eine gleichermaßen 
gedoppelte Aufmerksamkeit des Bildersehens. Da ein Kunstbild stets 
auf zwei Ebenen operiert – der Ebene des Gezeigten und der des Zeigens -,
richtet aufmerksames Bildersehen sich gleichermaßen auf das Medium und 
den Gegenstand der Darstellung. 

(ES) Etwas-Sehen heißt in den meisten Fällen, 
es auf eine bestimmte Weise sehen. Dies eben ist die für 
Bildlichkeit charakteristische Duplizität von einem gegenständlichen 
Was und einem modalen Wie. 
Eben hierin demonstriert das Sehen seine Analogizität mit dem Zeigen.

(ES) So wie es nahezu unmöglich ist, etwas zu sehen, 
ohne es zugleich auf eine bestimmte Weise, nämlich 
in bestimmter Hinsicht und aus bestimmter Perspektive, 
zu sehen, so unmöglich ist es, etwas zu zeigen ohne 
eine Form einrahmender Intentionalität. ….
Die Rahmenvorgabe einer darstellerischen Zeige-
handlung korrespondiert mit der Perspektivik der 
wahrnehmenden Aufmerksamkeit. 
Diese Entsprechungsverhältnisse von Zeigen und
Sehen, Bild und Wahrnehmung, Deixis und Aisthesis
deuten auf einen Begriff von Bildhandlungen, der mit 
Hilfe des Konzeptes performativer Praxis eingeholt werden 
kann. Performative Praktiken sind Zeigen und Sehen dann, 
wenn sie wesentlich durch die ikonischen Potenzen der 
Bildung von Bildern qualifizierbar sind. 

(FF) … offenbar gibt es Bedeutungsbildungen, 
die sich nicht transzendentl-pragmatisch auf 

Sprachhandlungen zurückführen lassen. 

(FF) Dabei ist zu beachten, daß Bilder nicht nur isoliert auftreten, 
sondern zu Bildserien verarbeitet werden können. Das aber bedeutet, 
daß Bilder auch als Argumente fungieren, die keiner diskursiven 
Begründung bedürfen. 

(FF) Die Phänomenologie des Bildes läßt erkennen,
daß Bedeutungen von Bildern nicht primär im 
Gebrauch, sondern in ihrer Struktur oder Syntax
liegen. S.u. 

(FF) Der indirekte Realismus der Bilder schließt nicht 
aus, daß ihre Wahrnehmung und Verwendung in Praktiken 
angesiedelt ist, die wir Magie nennen. 

(FF) Die verschiedenen Funktionen, die Bilder 
ausfüllen können (Veranschaulichung, Simulation,
Appell usw.) lassen sich alle auf die ursprünglich 
magische Funktion des in sich geschlossenen 
visuellen Systems zurückführen, daß den 
Betrachter aus der Wirklichkeit der triebhaft-
funktionalen Bindungen herausnimmt, und in die 
Lage versetzt „Wirklichkeit zu spielen“. In diesem 
Sinn könnte man in der Tat von „Bildspielen“ sprechen, 
nur muß man beachten, daß es sich um eine eigene 
Form rituell-darstellenden Handelns handelt, die sich vom 
Sprachhandeln durch seine Rezeptivität unterscheidet. 

(FF) … Ich schlage daher vor, anstelle des irreführenden 
Stichwortes iconic turn von imagic turn zu sprechen. 

(FF) imagic turn : Die abwesende Wirklichkeit 
mental verfügbar zu machen.  

(FF) Die magische Bedeutungsbildung ordnet Bilder einer 
Form geistiger Rezeptivität zu, die in der Metaphysik 
ontologisch als Ursprungsdenken bezeichnet wird, die 
aber logisch nicht ausreichend geklärt worden ist. 

(FF) Bildwissenschaft kann sich meines erachtens nur als eine Art
Logik der Magie etablieren, die, wie die Rede von Magischen Kanälen 
nahe legt, durch die mathematisch-technische Rationalität keineswegs 
endgültig überwunden ist. Die magische Bildwahrnehmung tritt in 

der Bedeutungsbildung am deutlichsten zutage. 

Die semantische Bestimmtheit visueller 
Kommunikation hängt von äußeren
Faktoren wie etwa Kulturkreiss, historischer 
Kontext, Präsentationskontext, Umbild-
charakter, Vorwissen oder individueller 
Wahrnehmungssituation ab. (Knieper)

Anthropologischer Ansatz innerhalb der 
Bildwissenschaft: Jonas 

(DO) Teilweise konventionalisierte Formen der 
festen Bedeutung - … wohlverstanden aber nur 
innerhalb einer bestimmten Kultur. 

(DO) Zur Erklärung mancher 
Bilder sind zusätzliche Informationen 
notwendig, Angaben, die jenseits des 
Bildinhalts gesucht werden müssen: 
Deshalb die Bezeichnung transtextuelle
Bedeutung. 

Es zeigt sich, daß die Bildfokussierung
5-jähriger Kinder stärker am Ereignis-
Schema als am Raumschema ausgerichtet 
ist (Ohler, Nieding)

(VW) Im dreizehnten Jahrhundert schien es sogar möglich,
daß das Bild die Relique ganz ersetzte und damit auch deren
Funktion als authentische Repräsentationsform übernahm. 

(VW) Da man von ihm (Franz von Assisi) also keine Reliquien besaß, den Heiligen 
im Kult aber dennoch gebührend ehren wollte, machten die Franziskaner im Gegenzug
zu den plastischen Formen der Reliquien die Ikone zur Grundlage ihres Kulttypus –
zweifellos angeregt durch die Anfang des dreizehnten Jahrhunderts auftauchenden 
Importikonen aus dem Osten. 

(VW) Im Die Kunst der Malerei, sofern sie sich als >andächtige< versteht und auf 
Transzendenz zielt, geht nicht bildhaft, sondern spurhaft vor, schreibt Didi-Huberman.

(VW) Das vom Himmel gefallene Götterbild 

(VW) Das >Turiner Grabtuch< ist eine 
bildtragende Berührungsreliquie 

„Bildvermögen“ bei I. Kant  

(GB) Sie (die Malerei von Cézanne) gestattete, die 
Von Sausurre postulierte Bedeutungslosigkeit des 
einzelnen sprachlichen Artikulationselementes auf 
die Geflechtstruktur des Bildes zu übertragen. 

(GB) Merleau-Pontys Versuch mit de 
Saussures Sprachtheorie eine Bildtheorie 
zu begründen hat seine natürlichen 
Grenzen in der Verschiedenheit 

der beiden Medien. 

(GB) bildhafte Rede 

Wittgensteins Obsession für 
eine bildliche Sprache

(A.C. Danto)  

(WO) Denk dir nichts 
über das Bild aus, das Bild
soll sich gleichsam in dir 
ausdenken. 

(WO) Das Bild sagt: du sollst Dir kein Bildnis machen!
Im Bild sind Wendungen, mit denen es sich 
an uns wendet, uns auf einmal anblickt.
Dieser Blick ist sprechend. 

(BW) Appellstruktur 
des Bildes

(ID) szenische Konfigurationsfigur 

(KL) … so sagt er (Wittgenstein) später, alles kann ein Bild 
von allem sein. Was ein Bild abbildet (und ob es überhaupt
etwas abbildet), das hängt ausschließlich davon ab, 
welchen Gebrauch man von ihm macht. 

(FK) Für computergestützte Bildanalysen 
… bleibt das Etwas-als-Etwas ein theoretisches
Fernziel, dessen Erreichbarkeit noch nicht 
einmal feststeht. 

(FK) Der optimale Algorithmus zur automatischen Bildsynthese
läßt sich … ebenso problemlos wie unalgorithmisch
angeben. Er müßte einfach alle optischen und d.h. 

elektromagnetischen Gleichungen, die die 
Quantenelektrodynamik für meßbare

Räume kennt, auch für virtuelle 
Räume durchrechnen …

(ES) Bilder sind nicht nur 
gegenständliche Artefakte, 
sondern als Vorstellungs-,
Wahrnehmungs- und 
Erscheinungsbilder sind sie 
performative Vollzugsformen

der Einbildungskraft. 

(ES) Bilder als 
Vollzugsformen 
der Einbildungskraft 

(ES) Bilder … als kulturell
geformte und kulturformende
Sichtweisen 

Flugsimulator als 
Bildmaschine 

(BÖ) Ludischer Gebrauch 
der Bilderwelten (Adamowski) 

(ME) Pollocks
Performative Bildakte

(ME) Kein Bild kann 
umhin, indem es
etwas zeigt zugleich 
sich zu zeigen 

(ME) Die Magie des Bildlichen liegt in 
seiner Fähigkeit zur Evidenzgebung. 

(ME) Alle Maler, Gestalter, Regisseure, 
Dokumentarfilmer oder Videokünstler
geben ihren Blick und sich selbst im 
Blick preis …

(ME) Stets gibt das Bild nicht nur etwas zu 
sehen, vielmehr blickt, indem es zeigt, ein 
Anderes an. So kreuzen sich am Tableau
zwei unterschiedliche Sichtrichtungen ….

(ME) Das heißt, daß
der stumpfe Sinn außerhalb
der (gegliederten) Sprache … liegt.
Denn wenn Sie die … Bilder anschauen,
werden Sie diesen Sinn sehen: … dank
dessen was im Bild nichts als Bild ist, kommen 
wir ohne das Wort aus, ohne daß unsere 
Verständigung aussetzt (R. Barthes).

(ME) Er (Barthes) verweist auf ihr 
Scheitern, auf das „Abgleiten“ der 

Sprache am Bild. 

(ME) Bei allem, was Bilder im einzelnen auszusagen oder zu 
verstehen zu geben vermögen, zeigen sie sich. Ihnen eignet 
ein Selbstverweis: ihnen kommt, wie der Nacktheit, Blöße zu.
Das heißt, sie verbergen nichts, sie enthüllen freigiebig, 
was sie sind.

(ME) Das Zeigen berührt, es läßt erstaunen, 
macht betroffen, tangiert unsere Emotionalität.

Surrogatbilder 

(MJ) Jedes Bild stellt etwas dar: Seinen „Sinn“.
Dieser ist bestimmt durch die „Übereinstimmung, 
und Nichtübereinstimmung“ der Bildzeichen-Konfiguration 
„mit den Möglichkeiten des Bestehens und Nichtbestehens“ 
der repräsentierten „Sachverhalte“. (zu Wittgenstein) 

(MJ) Im Satz wird wie im Bild, eine 
Sachlage probeweise zusammengestellt.

Die Rhetorik des 
Bildes (R. Barthes) 

(RO) Das Bild ist Darstellung, das heißt
letztlich Wiederaufleben, und bekanntlich
verträgt sich das Intelligible schlecht mit
dem Erlebten. 

(RO) So ist die Rhetorik des Bildes insofern spezifisch, als sie den 
Physischen Zwängen des Sehens unterworfen ist, aber allgemein 

insofern, als die >Figuren< immer nur formale Beziehungen
zwischen Elementen sind (R. Barthes)

(MG) Die Bildwissenschaft könnte 
auch eine sozialwissenschaftliche 
Methode sein, wenn sie um die 
Problemdimension bereichert würde. 

(ES) Mit dem Begriff Bild rekurriert man auf Wahrnehmungen und 
Vorstellungen. Bilder leben von ihrem anschaulichen Gehalt eben so sehr 
wie von dem, was sie inhaltlich sagen. Ich sehe darin Anlaß genug, über 
einen performativen Bildbegriff nachzudenken und Bilder nicht nur als 
gegenständliche Tableaus, sondern als Bildereignisse zu begreifen, als 
Bildakte, die etwas tun oder etwas sagen, indem sie etwas zeigen. 

(ES) Zum Beispiel kann auch ein
Bild von Mark Rothko als Ereignis 
verstanden werden, indem es prozessual erscheint.
Es wird in der Wahrnehmung realisiert und kommt in ihr 
gleichsam zur Aufführung. Es wird im Akt der Bilderfahrung
nach Art von aufführenden Künsten lebendig und dadurch natürlich
auch in gewisser Art performativiert. 

Bedeutet Ihr performativer Ansatz auch eine Wegwendung 
von einer ontologischen Fragestellung) (ES) Ja. Unbedingt.

(ES) Die Präsenz-
leistung, … wird auf
eine Mittel-Zweck-
Relation reduziert. 

(ES) Ein performativierter und prozessualisierter Bildbegriff ist 
weiter gefaßt und führt weiter im Denken als der gegenständliche 
Bildbegriff. 

(LW) Mir geht es darum zu zeigen, daß
Bilder uns helfen können, Strukturen, wie 
Wahrnehmungen konstituiert sind – sozu-
sagen der innere Aufbau, die Modalität, 
das Format – zu veröffentlichen. 
Denn bei Bildern – und zwar nur bei
Bildern – ist die Weise, wie sie etwas 
zeigen selbst sichtbar. 

(LW) Ich wende mich dagegen, daß jede Nutzung des 
Bildes eine zeichenhafte Verwendung ist. Ich glaube …,
daß insbesondere digitale Medien sehr häufig dafür 
verwendet werden, Dinge herzustellen, die nur sichtbar sind.

Gibt es eine Analogie zwischen digitalen Bildern und Sprache?
(KR) Nein, ich denke nicht. Nur dadurch, daß man Bilder in 
einem Computercode, den wir proportional nennen würden,
erfassen kann, wird es nicht automatisch sprachlich, da zur 
Sprache mehr gehört, als lediglich aus kleinen Einzel-
elementen zusammengesetzt zu sein. 

(KR) Das Bild hat andere 
Möglichkeiten, Eigenschaften von 
Gegenständen hervor-
zuheben, als das die 
Sprache es tut.

Besitzen Bilder heute auch außerhalb des religiösen Kontexts mythischen Charakter?
(KR): Ja, wenn man einen ganz weiten Begriff von mythisch zugrundelegt. Denn ich glaube, 
daß Bilder in vielen Fällen anfangen, die Realität zu ersetzen, z.B. in Computerspielen oder 
mit weitaus weniger mythischem Charakter als virtuelle Realität, wie sie bei Autofirmen 
eingesetzt wird, also wenn man das Auto nicht nur von außen anschauen sonder sich schon
reinsetzen kann. 

Bewegungssimulation durch bis 
zu hundert Schichtungen 
(Z. Rybezynski)

Gesellschaftsbilder  

Images als Instumente der Wirklichkeits-
Konstruktion (S.J. Schmidt) 

(KÖ) Arnheim bemerkte noch drei weitere 
ästhetische Vorteile der Zeitlupe: (a) Einmal sieht
er, wie die Verlangsamung der Bewegung
eigentümlich „gleitend, schwebend, überirdisch“
wirkt und folgert daraus, daß sich die Zeitlupe für
„Halluzinationen und Gespenster wundervoll 
verwenden lassen müsse …
(KÖ) Woher stammt diese fluide Anmutung. 

Es gibt eine 
Katholizität des
Kinos (KO) 

(KO) Bildmotive und Votivbilder: 
Die Sehnsucht nach dem Wunder 

(KO) … Katholizismus heißt, 
zu glauben, daß sich etwas in 
Bildern zeigt. „Katholizismus“ ist 
hier der Name für einen piktorialen Stil. Ein Stil, 
der es ermöglicht in Bildern zu leben (zu Lars von Trier)

(PW) Als Begründer der Bildwissenschaft in den Naturwissenschaften kann Satiago
Ramon y Cajal betrachtet werden, der ab 1890 in zahlreichen und äußerst präzisen 
Abbildungen das neurale Netz des Gehirns Schicht für Schicht zeichnete. 

(DO) Illusionstheater 
Cyberspace 

(DO) Versuch einer Bildschrift: LoCoS
entworfen von Yukio Ota

(DO) Bilder, die erzählen wollen: 
vom Comic über den Fotoroman zum 
Animations- und Spielfilm 

(DO) Energetische Wirkbilder: 
Ihre Anwendung liegt im religiösen
und therapeutischen Bereich.

Yantras etc. 

(DO) Syntax ist also
Montage. Über Bildaufbau,
über Filmmontage gibt es bekanntlich Regeln. … diese werden
ständig weiter entwickelt, denn eine Bild-“Syntax“ läßt sich viel 
weniger festlegen als verbalsprachliche Syntax. 

Zeitsprung 

Zeitraffung 
Zeitdehnung 

(DO) Metonymische Bilder 

(DO) Hyperbel
Bildhafte Übertreibung 

Videoclub (Abnabelung von der
Ästhetischen Evolution) 

Generierte Bilder 

Werden Versuchspersonen mittels eines Tachistoskops Werbeanzeigen im 
Millisekundenbereich dargeboten, so können die Versuchspersonen die Bilder 
bereits nach ca. 1/100 Sekunde und damit wesentlich schneller als die 
dazugehörigen Texte thematisch erkennen. (T. Schierl) 

Das bildliche Verarbeitungssystem arbeitet
autonom und unabhängig vom Sprachsystem.

(T. Schierl) 

Ein weiter Faktor, der Einfluß auf die Qualität
der Speicherung von Bildern nimmt, ist die Lebendigkeit

(Vividness) der erzeugten inneren Bilder. Um Bilder
einer hohen Lebendigkeit zu generieren, müssen die 
ursächlichen Wahrnehmungsbilder möglichst emotional, 
besonders assoziationsreich, gestaltfest und eigenständig,
also anders als die anderen sein (T. Schierl). 

Kultursoziologische
Bildhermeneutik

Unsere ganze Kultur wird mehr und mehr von 
Bildern angetrieben, geprägt, formuliert und 
vorfabriziert, während die Sprache stetig an 
Einfluß verliert. (W. Wenders)

(HB) zum Schlangenritual: Bilder der Schlangen und 
Bildgesten schaffen eine Distanz, die es schließlich ermöglicht,

die Giftschlange furchtlos in den Mund zu nehmen.
Dies ist der Moment einer bildenergetischen

Bewältigung von tödlicher Naturangst.
Indem die Angst distanziert

wird, entsteht Kultur.

(HB) Der Grund für die Mißachtung des Fernsehens liegt in der 
immerwährenden Präsenz. Was die 24 Stunden auf zahllosen 
Kanälen zu sehen ist, schwächt sich durch Einebnung; nur was
sich zu entziehen vermag, hat tieferen Wert. Das ist die Annahme.
Ich halte sie für falsch. In Blitzen der Präsenz wie bei den 
Papstbildern wird sie durchkreuzt.

(BE) Mein Umgang mit Bildern hat im Grunde ein  
Ziel: Die Bekämpfung des Begriffes Illustration. Bilder
illustrieren nie, selbst Fotografien illustrieren nicht, 
sondern sie geben das, was sie darstellen, eigentätig 
wieder. Und diese Distanz darzustellen ist die 
vornehmste Aufgabe einer 
begrifflichen Bildanalyse und 
Bildkritik. (Vergl. Nieslony)

Sie auch die Sicht des Aktes (BE) 
Ich glaube, daß die Bildgeschichte im Moment 
eine Funktionsweise von Bildern zu rekonstruiieren
vermag, die sich auf eine Sphäre richten, 
in der sich die affektive Kraft eines Bildes
von Velázques ebenso ereignet wie die 
Erscheinung des Papstes auf dem Bildschirm:
nämlich in einer tief unterhalb jeder 
Abbildtheorie liegenden Zone des Bildakts.
An dieser Theorie arbeite ich. 
Im Sinne dieser Erweiterung … habe ich …
zu zeigen versucht, daß Denken nicht 
durch das Abbilden von Denken in Bildern,
sondern durch die bildaktive Bewegung
überhaupt erst konstituiert wird …

(HB) Ich kann nichts dafür, daß das Gehirn 
sich zu 80 Prozent mit der sogenannten

Verarbeitung visuell-haptischer Eindrücke
beschäftigt. Zu 80 Prozent! Das ist 

mein Thema !   !!!

Zu (HB): Bredekamp wies in diesem Zusammenhang auf den „falschen Glauben“ hin, 
daß alles digitalisierbar sei; nach Alan Turing läßt sich nämlich nur digitalisieren, was

mathematisierbar ist. 

Nicht der Level des Zeichens
sondern der Level der Deixis
ist von zentraler Bedeutung. 

Das Zeigen als das Primäre führt zum
Blick als primäre Zugangsweise. 

(BE) Für den Begriff „Bildkultur“
eine Übereinkunft gewinnen 

(HH) Die Erfahrung von Bildern geschieht in milieuspezifischen
Erlebnisräumen wie dem Kino, dem Museum, dem Themenpark, 
dem Wartezimmer, dem öffentlichen Raum, der Disco oder dem 
privaten Wohnzimmer. 

(HH) Visuelle Musik in der Erlebnis-
gesellschaft: Seit etwa Mitte der 90er
Jahre hat sich innerhalb der Klub-
kultur parallel zum Discjockey (DJ) der 
Videojockey (VJ) und seine weibliche 
Variante, die VJane, entwickelt. Der/
die VJ entstand aus dem Bedürfnis der
rhythmischen Visualisierung von 
Techno, House und Electronic Music.
(Visual Music) 

(HW) Die Kombinationsmöglichkeiten von Text und Bild im Mittelalter sind außerordentlich 
vielfältig, umfassen, „Texte in Bildern“ (Namen, Tituli, Intexte), die auf eine noch zu 
schreibende Schriftgeschichte im Bild verweisen, und „Bilder in Texten“, … die im Prozeß

der Überlieferung keineswegs fest sind, sondern den Text 
ausdeuten und umdeuten (Bsp. Zeigegesten)

(GW) … es soll der Frage nachgegangen werden, wie der 
strittig gewordene Bildstatus digitaler Bildlichkeiten einen 
medialen Paradigmenwechsel markiert und wie ein mathem.
Formalismus der Bildanalyse der Austreibung des Politischen
und des Ethischen aus der Bildfrage Vorschub leistet. 

(TM) Bilder & Kulturtechniken : Techniken, in denen 
symbolische Arbeit verrichtet wird 

(TM) Wo Chaos zum 
Kosmos geordnet wird
(Vergl. Diagramme)(TM) Bilder als 

symbolische Verdichtung 

(HW) Das Sagen braucht 
das Zeigen & Bilder 
brauchen die textuelle
Erklärung    (?) 

(HW) Vernetzung ins 
Zeigefeld der Sprache

(HW) Zeigefeld der Bilder 

Sprachentleerung des
Bildes in der Moderne 

(GB) Der linguistic turn hat eine zentrale 
Begründungsschwäche: es geht nicht 

Sprache auf Sprache zurück 
zu führen

(GB) iconic turn als logische Konsequenz 
des lingustic turn: das Zeigen muß
wieder ins Spiel gebracht werden
(Sprache wieder auf den „Boden“ bringen)

(GB) Zeigen /vs/
Aussagen 

(GB) Gegründet im Zeigen bietet das Bild 
eigene Generierungsmodi von Sinn

(GB) Der Übergang vom 
Faktischen zum Realen

(GB) Bilder umzirkeln einen 
eigenen epistemischen
Erfahrungsraum 

(GB) Das Imaginäre als die
stärkste Waffe des Bildes 

(GB) Wo es an Worten fehlt, ist durchaus Sinn

(GB) Die Bildkraft 
stirbt zuletzt 

(GB) Bildsinn = Sinn für das Imaginäre 

The Picture´s Image – Wissenschaftliche Visualisierung als Komposit / ZKM 7. – 8.5.2005 
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Martin Rickenbacher, Martin Suter, Anke Zürn, Anita Gertiser, Barbara Bader, Matthias Vogel, 
Andreas Kaplony, Astrit Schmidt-Burkhardt, Jörg Huber, Uwe Pörksen, Manfred Gerig, 
Corina Caduff, G.C. Tholen
Begleitprogramm zu einfach/komplex:
Jill Scott, Sabine Flach, Daniel Bisig, Michael Renner, Bernhard Probst, Mathias Winkler, Michael Hampe

Rhetorik als Archiv der
Bildorganisation?

Basel

(ME) Folglich werden uns 
nicht Bilder im gewöhnlichen Sinne

vorgeführt, die sich ins perzeptuelle Schema
einfügen und dem Auge erschließen, sondern
Graphen im Sinne der mathematischen 
Graphentheorie. Weder fungieren sie als 
Abbilder oder Repräsentationen von etwas, 
noch als Spuren oder Protokolle, sondern 
sie erweisen sich als Hybride zwischen
Schrift und Bild. Nichts anderes meint im 
übrigen die  Paradoxie vom „bildlosen Bild“.

(RF) … unser Erkenntnisprozeß ist so unmittelbar mit 
dem konkret Bildhaften verbunden, daß unser Gehirn 
unabhängig von einem äußeren Bild sowieso Bilder erzeugt. 

Literatur (2) :
Die Unvermeidlichkeit der Bilder / (Hg.) 

Gerhard v. Graevenitz, Stefan Rieger, 
Felix Thürlemann / F.W. Kramer, G. Baudy, 
J. Assmann, I.U. Dalferth, R. Kreis, U. Gaier,
Ph. Junod, Andreas Hauser, D. Gamboni, 
E. Schüttpelz, S. Rieger, G. Seebaß, Margit
Sutrop, H. Knoblauch, A. Haverkamp

Setzen Vorstellungen mentale Bilder voraus?
(Beitrag) / Margit Sutrop

Abbild – recent portraiture and depiction
(Katalog) / (Hg.) Peter Pakesch

Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes / 
(Hg.) Karl Sierek, Christa Blümlinger

Quel Corps? Eine Frage der Repräsentation / 
(Hg.) H. Belting, D. Kamper, M. Schulz 

The uses of images / E.H. Gombrich

(Mark Rothko) Ich verstehe
meine Bilder als Schauspiele

Schwerpunkt „ Der 
Schauspieler als Bild“ 
(Christopher Balme) 

Literatur (2) :
Film denken – Symposium 8.-10.11.2002

S. Zizek, C. Freeland, Martin Arnold, Ludwig 
Nagl, Birgit Recki, D.N. Rodowick, Gustav 
Deutsch, Mike Sandbothe, Gertrud Koch, 
W. Pircher, Raymond Bellour, Peter Kubelka

Film ist – Recherche / Gustav Deutsch, Hanna
Schimek

Filmverstehen und Alltagserfahrung / 
Stephan Schwan 

Das Bewegungs-Bild – Kino 1 / Gilles Deleuze
Das Zeit-Bild – Kino 2 / Gilles Deleuze
Geschichte der Filmtheorie /(Hg.) H.H. Diederichs
On Film / Stephen Mulhall
Filmästhetik / (Hg.) Ludwig Nagl
Videokunst / Lydia Haustein 
Bilder in Bewegung / (Hg.) Kai-Uwe Hemken

Siegfried Kracauer vollzog die Wende vom Denken in 
Sprache zum Denken in Bildern

(SB) Was bei textilen Techniken der Faden ist, ist bei den 
diagrammatischen Bildformen die Linie. Sie ist die Hauptakteurin
der diagrammatischen Graphismen. Auch der Begriff der Linie borgt
Textile Vorstellungen, wobei er einerseits auf den eindimensionalen 
Faden Bezug nimmt, sowie andererseits auf das durch den Faden 
hergestellte zweidimensionale Ereignis. Entlehnt wurde er aus 
lateinisch „linea“, Leine, leinener Faden, Schnur, Strich und „linum“,
Faden, Schnur, Leinwand, Segel, Netz, zu „linus“, aus Flachs, aus Leine.
Anfangs bezeichnete lateinich, „linea“ den gespannten Faden, mit dessen 
Hilfe gerade Striche gezogen wurden, später dann der Strich selbst. 

(BS) Die logische Wirksamkeit 
Diagrammatischer Strukturen 
bringt diese „dem Kalkül näher als der Skizze“

(SB) Peirce hat den materiellen 
Träger eines Diagramms als Quasi-

Geist bezeichnet. 

(SB) Peirce: 
Alles notwendige 
Schließen ist 
diagrammatisch.

(WL) … ich schlage eine 
kategoriale Differenz zwischen 
einem Ornament und einem 
Bild vor, um mir die Möglichkeit 
zu eröffnen, Übergangsphänomene
genauer beschreiben zu können.
(DG) Gleiches gilt für die Analyse 
von Diagrammen. 

(WL) Der Begriff des Ikons ist weiter als der Begriff des Bildes. Ikon bezeichnet eine Art der Verwendung von etwas als 
Zeichen, die unter anderem auch mit Bildern praktiziert wird – aber eben auch mit Diagrammen. Peirce war sich darüber im 
Klaren, denn er hat immer zwischen dem Diagramm und dem Bild unterschieden. Und dies mit einem guten Grund:

Bei einem Bild haben wir die Ähnlichkeit sichtbarer Weise, hingegen besteht bei einem Diagramm die Ähnlichkeit
ausschließlich in den Beziehungen. (letzter, abschließender Satz

in dieser Plakatstudie. In diesem Sinne sollten also Bilder 
und Diagramme in wichtigen Aspekten getrennt 

analysiert werden – G. Dirmoser) 

(WL) Allerdings besteht der Unterschied, daß ein Diagramm, wenn wir nicht 
mit ihm auf etwas Bezug nehmen würden, nur eine Struktur ist – wie ein 
Ornament oder Muster nur eine sichtbare Struktur ist. Ohne semiotische 
Verwendung unterscheidet sich ein Diagramm sichtbarer Weise von einem
Muster. 

09 Alltagssicht

01 Atmosphärensicht

03 Interdisziplinaritätssicht

02 Entgrenzungssicht

01 kontextuelle Sicht

02 konzeptuelle Sicht

03 Servicesicht / Projektsicht 

beeinflussende DenkerInnen

Methodensicht

06 Vermittlungssicht
Sicht der Vermittler (Lehrbetrieb) 

09 Alltagssicht

Bild als Atmosphäre  
Bild als Binnenkontext 
Bild als Ansicht 
Bild als Fenster 

Bild als Methode 
Bild als Qualitätsanspruch 
Bild als Komplexität 
Diagramm als Verdichtung 
Diagramm als Lösungsweg 
Bild als Innovation 

Bild als Entgrenzung
Diagramm als Begrenzung 
Bild als Konzept 
Bild als Übereinkunft 
Bild als Modell  
Bild als Rätsel 

Bild als Service
Bild als Open-Source
Bild als synästhetische Erfahrung 

Bild als Verfahren
Bilder als Instrumente 
Bilder als Interface 
Diagramm als Referenzsystem 
Diagramm als Konstruktionsanweisung 
Bild als öffentliche kulturelle Produktion

Bilder als Medien
Bild als Medium 
Bild als Medienanalyse
Bild als Medienkunst 
Bild als Kommunikationsmittel 
Bild als Sendung 
Bild als Medienereignis
Bild als Kommunikationsrahmen 

Bild als Spur
Bild als Energie 
Bild als Abbild 
Bild als Zumutung
Bild als Schöpfung 

kontextbewußte Theorien
Kontextualismusdiskurs
Theorien zur Metakommunikation
Ästhetik Diskurs 
Body theory / Körperphilosophie
Phänomenologie der Wahrnehmung
emotional turn  

Das offene Kunstwerk 
(Spielregeln der Kunst)
Intertextualität

Performance theory
Erkenntnistheorie
Dialogische Ansätze
Postmoderne Sichten
Robotic
Informatik / Elektronik 
KI – Forschung / KI-Diskurs  
Connectionismus
Cyberdiskurs / Cybertheorie 
Netzdiskurs
Technoscience and Cyberculture
Technodiskurs 

Kommunikationstheorie 
Pädagogik / Kunstpädagogik 
Designtheorie 
Theatertheorie 
Body theory
Körperphilosopie / Körpersoziologie

Medientheorie 
(Literaturwissenschaft)
Mediendiskurs 
Medienwissenschaften
Medienanthropologie 
Kommunikationstheorie
Informationstheorie
Netzdiskurs / Cyberdiskurs
Simulationsdiskurs
Nomadologie-Diskurs

queer theory / gender studies
Sexualitätsdiskurs / AIDS-Debatte 
Body theory / Körperphilosophie
Körpersoziologie
Tanztheorie / Neue Körpertheorien 
Phänomenologie der Wahrnehmung 
Ekeltheorie
Bioenergetische Therapie
embodied turn 

Soziologie 
Cultural studies
Neuer Subjektivismus
Privatismus-Debatte
Lebensphilosophie

06 Gestische Sicht

Ressourcensicht

Physische Sicht – Leistung (Siehe auch Sicht der Leistung) 

Sicht des Rahmens 

Ausbildungssicht 

08 Körpersicht

Anm.: aus 
Körpersicht 
ausgelagert 

Siehe auch: 
Sicht der Oralität

Habituelle Sicht

Sicht des Eros

Transportsicht / Sicht der Reise

07 Sicht der Kommunikation

08 Leibsicht / gustative Sicht

Chaos-Sicht

Sicht der Virtualität / Immersion

Sicht der Abwesenheit II

Synästhetische Sicht

Funktionale Sicht

Sicht der Erziehung

Sicht der Sexualität

Versorgungssicht

Sicht der Landwirtschaft

Sicht der Kleidung

Bild als Vermittlung
Bild als Visualisierung
Bild als Argumentation  
Diagramm als Verdichtung 
Bild als Übungsfeld
Bild als Ideal  

Bild als Alltag 
Bild als Schmuck 

Siehe auch: Sicht der Transformation
Techniken-Sicht

Siehe auch: Sicht des Feldes 
Siehe auch: Sicht der Unschärfe 

Siehe auch: Sicht der Mode
Siehe auch: Sicht der Schmückung

Sicht der Multifunktionalität

Vergl.: Sicht der Objekte 

Maschinensicht - Roboter

04 Sicht der Innovation

Sicht der Ideen

Sicht der Kunstkritik / Wertung

Sicht der Intention
Dialogische Ansätze
Betriebssystem-Diskurs
(Spielregeln der Kunst) 

05 S. d. künstlerischen Produktion
Performance theory
Dialogische Ansätze
Betriebssystem-Diskurs Sicht der Arbeitswelt

Verfahrenssicht

05 Werkzeugsicht

Sicht der elektron. Medien

07 Sicht der Medien

Subversionssicht / 
medienkritische Sicht

Körpererweiterungen

Sachverhaltssicht

Siehe auch: Sicht des Feldes 
Siehe auch: Sicht der Unschärfe 
Siehe auch: Sicht der Unbestimmtheit 

Interface-/ Schnittstellensicht

Sicht der Meßinstrumente

Sicht der Offenheit (Öffnung) 
Sicht der Clusterung, Ballung, Verdichtung
Sicht der Bricolage, Collage, Assemblage, Knotung
Sicht der Anti-Genealogie  

TV-Sicht 
s.o.  

Sicht der Medizin

Sicht der Telekommunikation

Betriebssystemsicht (Kunstfeld)

Literatur:
Bildwissenschaft zwischen Reflexion und 

Anwendung (Bericht) / Franz Reitinger (!) 
Kunst, Zeichen, Technik / Hg. Marianne Kubaczek,

Wolfgang Pircher, Eva Waniek
Analog/Digital – Opposition oder Kontinuum?

Jens Schröter, Alexander Böhnke (Hg.) 
Utopien des computerbasierten Bildes.

Künstlerische und wissenschaftliche Konzepte 
und Projekte des Jahres (1965-1970) / 
(Projekt) Margit Rosen 

Technologische Bilder – Aspekte visueller 
Argumentation / Martin Scholz 

Sehmaschinen und Bilderwelten – Die Sammlung
Werner Nekes

Anamorphosen – Geheime Bilderwelten /
Georg Füsslin, Ewald Hentze

Optische Medien – Berliner Vorlesung 1999 / 
Freidrich Kittler

Der entfesselte Blick – Symposion Workshops 
Ausstellung / (Hg.) Gerhard Johann Lischka

Literatur:
Was ist kein Bild? Zur >Störung der Verweisung<

(Beitrag) Peter Geimer
Bildgrammatik / Hg. Klaus Sachs-Hombach & 

Klaus Rehkämper
Modellieren. Beobachtungen und Gedanken zur 

Geschichte des Modellbegriffs (Beitrag) / 
Bernd Mahr (MA) 

Reading Images – The Grammar of Visual Design
Gunther Kress & Theo van Leeuwen

Handbook of Visual Analysis / Theo van Leeuwen
Carey Jewitt

„Nebenprodukte“, epistemologisch betrachtet 
(Beitrag) / Hans Ulrich Reck 

Literatur:
Unschärfe, Antimodernismus und Avantgarde 

(Beitrag) / Wolfgang Ulrich
Die Wahrheit in der Malerei / J. Derrida
Lois Renner – Bilder 1991-2002 

Literatur:
Divertimenti / Albrecht Fabri
Leonardo – Forscher Künstler Magier 
Konferenz – Calculating Images: Representation

by Algorithm in Science Art (Santa Barbara) /
Siehe: Harun Badakhshi

Tagung – Körper aus Zahlen. Digitale Bildgebung
in der Medizin und ihre Implikationen (am 
Helmholtz-Zentrum für Kulturtechnik Berlin) /
Tagungsleitung: Harun Badakhshi

Der schmutzige Daumen – gesammelte Schriften
Albrecht Fabri

Das Sichtbare & Das Verborgene / John Berger 
Abb.1 Bilder in der Wissenschaftskommunikation

Manfred Gerig, Irene Vögeli
Wissen und neue Medien / (Hg.) Horst Wenzel,

Ulrich Schmitz 

Literatur:
image & logic / Peter Galison
Ins Universum der technischen Bilder / V. Flusser
Diagrammatische Maschinenbilder des 15. Jhd. / 

Steffen Bogen 
Höhenrausch / Dietmar Dath (Schema von 

Max Tegmark) 
Die Linie der Konstruktion – und ihre andere 

Seite (Beitrag) / Friedrich Teja Bach
Handzeichnung und CAD in der zeitgenössischen 

Architektur (Beitrag) / Christoph Sattler 
Fließende und unterbrochene Bewegungen in 

Zeichnungen Taccolas (Beitrag) / S. Bogen
Perspektiven der Zeichnung (Beitrag) / W. Pircher
Epistemologie der Aufzeichnungsapparate 

(Tagung 11.2004) 
Tekennen en Rekenen / Panamarenko
Instrumente des Sehens / JB f. Bildkritik Bd. 2.2

Literatur:
Language in hand – why sign came before

speech / William C. Stokoe
Was die Hände über das Gehirn verraten
Handlung und Ausdruck (Kapitel)/ E.H. Gombrich
Zwischen den Händen. Über Beidhandzeichnen,

Symmetrie und Mischung bei Dieter Roth / 
(Beitrag) Ralph Ubl

Kleine Philosophie der fotografischen Geste 
(Beitrag) / Vilém Flusser

Psychische Prozese beim Verstehen von Bildern /
Bernd Weidenmann

Figur, Spur und Prozeß. Konfliktlinien von 
Zeichnung und Malerei in der Kunst Willem de 
Koonings (Beitrag) / Stefan Neuner 

Eine Bilderstrecke von Julian Rosefeldt (Beitrag)
Vom Tafelbild zum globalen Datenraum 

Literatur:
Schnitt und Linie. Etappen einer Liaison /

(Beitrag) Juliane Vogel 
everyday diagram graphics
Diagramm und bildtextile Ordnung (Beitrag) / 

Birgit Schneider (BS) 
Diagramm, Ornament, Textil (Interview) / 

Lambert Wiesing
Ganz normale Bilder – Historische Beiträge zur 

visuellen Herstellung v. Selbstverständlichkeit
Hg. David Gugerli, Barbara Orland (GO)

World Without Words / Michael Evamy
Bildsprache – Otto Neurath – Visualisierungen 
Hand und Wort / André Leroi-Gourhan
point it – Traveller´s language kit
Eintritt frei! Museum für Fußballfans, 

Barbiegirls und Comic-Helden / Henk van Os

Literatur:
Pornotopische Techniken des Betrachtens –

Raumwahrnehmung und Geschlechterordnung
in visuellen Apparaten der Moderne / 
Linda Hentschel (LH) 

(WI) Pornografische Bilder und die >körperliche 
Dichte des Sehens< (Beitrag) / Linda Williams

Haut, Fleisch und Farbe: Körperlichkeit und 
Materialität in den Gemälden Tizians / 
Daniela Bohde

Pornosophie & Imachination / M. Pfister, 
Stefan Zweifel 

Identity and Alterity. Figures of the body
Der Mensch entsteht im Bild (Bt)/ Barbara Orland
Mapping the Human Genome (beitrag) / 

Hildegard Frübis (HF)
Media Synaesthetics – Konturen einer 

physiologischen Medienästhetik 

Sicht der Rechner/Video-Technik

Sicht der Transportnetzwerke (I)

Internet/Datennetz-Sicht

Sicht der Gestaltungsgesten Siehe auch:
Designsicht 

Siehe auch: Simulationssicht 

Siehe auch:
Simulationssicht 

Sicht der „neuen Technologien“ 

Sicht der Hybridität (I)

Sicht der Tragbarkeit

Benutzeroberfläche 

Mittel-Sicht
Medien sind Mittel (DM) 

Sicht der Kunstgattungen 

Sicht der WarenweltSiehe auch: 
Ökononmische
Sicht

Literatur:
Das Bild als kommunikatives Medium – Elemente

einer allgemeinen Bildwissenschaft / Klaus 
Sachs-Hombach 

Verlustfrei codieren (Beitrag)/ Wolfgang Coy (WC)
Urbild & Imachination – eine Theorie zum 

Photogramm als Archetyp von Technobildern / 
Tim Otto Roth 

Medialität und Undarstellbarkeit – Einleitung in
eine >negative< Medientheorie (Beitrag) / 
Dieter Mersch

Medien Kunst Netz – Band 2 / Hg. R. Frieling u.a.
Kunst und Medium / Dieter Mersch
Kommunikation – Visuell / Das Bild als 

Forschungsgegenstand / Hg. Th. Knieper, 
Marion G. Müller (Peter Ludes (PL))

Visualität und Virtualität (Beitr.) / M. Meckel (MM)
Telenoia – Kritik der virtuellen Bilder

body mapping / Körperkarten 
(Der Körper als Referenzsystem) 

(BE) Der Muskelmann Cigolis, der 
um 1600 als Bronzeguß nach einem 
Wachsmodell entstand (Mapping!)  

1959 – The random network theory (Erdös & Rényi)
Vorläufer von „Small Worlds“ und der „Theory of networks“ 

Im Mai 1974 stellen die Teilnehmer der Tagung 
„Cybernetics of Cybernetics“ auf Einladung von 
Heinz von Foerster ihre Beiträge als gerichtete 
semantische Netze vor. Im sgn. Metabook
finden sich Netze von Gordon Pask, Gregory Bateson, 
Stafford Beer, Francisco Varela, Ivan Illich, ...) 

1977 - also bereits ein Jahr nach der Erstveröffentlichung 
steht die Rhizomatik von Deleuze & Guattari in deutscher 
Übersetzung zur Verfügung.

G. Deleuze

Felix Guattari

Ludwig Wittgenstein

M. Serres

1988 Netzplantechnik ist am PC/MAC auch 
graphisch unterstützt (Umnutzung für semant. Netze)
1988 Visualisierung von Regel/Objekt-Netzen als 
Baum (teure objektorientierte Expertensysteme) 

1992 sind die „Tausend Plateaus“ nun auch in 
deutscher Übersetzung verfügbar. Ein zweite Welle
der Rhizomatik-Begeisterung setzt innerhalb eines Jahres ein. 

1995 Internet-Hype führt zu einer Fülle 
netztopologischer Darstellungen (Höhepunkt: 2001 –
mapping cyberspace – M. Dodge & R. Kitchin) 

Internet-Sicht

Sicht der Netzwerke

2000 – Leistungsfähige graphische Tools für Netzvisualisierungen 
werden für verschiedenste Anwendungen verfügbar 
(Wissensrepräsentation, soziologische Analysen, ...)

2002 „das netz – Sinn und Sinnlichkeit vernetzter Systeme“.  
Große Wanderausstellung zum Netzthema. 

Entwicklungszweige im Bereich der Molekülsynthese

Euler 

R. Lullus

Ch. Darwin

Charles Sanders Peirce

Aby Warburg

Kurt Lewin

Karl Bühler

Jacob Levy Moreno

F. Kiesler

Erdös & Rényi

Stanley Milgram

Maciunas

Bourbaki-Gruppe

Randall Collins 

F. VesterBill Hillier & Julienne Hanson

Sigmar-Olaf Tergan

Gilbert J.B. Probst & Peter Gomez 

Mark Lombardi

Bureau d etudes

M. Dodge & R. Kitchin

Steffen Bogen &
Felix Thürlemann

Astrit Schmidt-Burkhardt

Franz Reitinger

Sicht der Rhizome
Sicht der Textur  

Sicht der Konstruktion Sicht der Pläne und der 
technischen Zeichnungen 

Organismus

Sprachlichkeit 
atmosphärischer Bilder 

Warum Bilder nur schwer Atmosphären 
schaffen können 

Warum die Diagrammatik nichts 
für atmosphärische Fragestellungen 
zu bieten hat 

Sicht der Mischung  

Pseudokarten für 
Erziehungszwecke 
(Franz Reitinger) 

Begehrte Formen: Der Abdruck als Skandal (DH) 

Einsatz von Schablonen 
(Duchamp) (DH) 

Schanierprinzip bei Duchamp (DH) 

Images need to be shared

Bilder vom Mars 

Bildformate des Internet (JPEG, GIF) 

Flut der Bilder (HB) 

Vor-Bilder (Vorbilder) (HB) 

Bildkompetenz 

Verbildung  

Die technologische Optimierung unserer
Schemata und Anschauungsformen im 
Rahmen von CAD- und anderen Programmen
hat die Diagrammatik mithin eine Schlüsselrolle 
im wissenschaftlichen und künstlerischen Herstellen 
von bildhaften Zeichenkomplexen verschafft (MB) 

Die wissenschaftliche Untersuchung und 
theoretische Klärung des anschaulichen
Denkens muß dabei von Anfang an dem 
Umstand Rechnung tragen, daß die 
Diagrammatik nicht nur ein bedeutsamer 
Gegenstand, sondern zugleich ein 
wichtiges Werkzeug und Medium der 
interdisziplinären Forschung ist (MB) 

Rolle der Diagramme in der 
Lehre und Wissenschaftsvermittlung (MB) 

Diagrammatische Komplexitätsreduktion 
in den Medien (MB) 

Der Verständigung zwischen der mathematisch-naturwissen-
schaftlichen und der literarischen Kultur eine neue Perspektive 
zu eröffnen, insofern diagrammatische Operationen bei aller 
thematischen und methodischen Differenzierung der einzelnen 
Disziplinen auf ein ihnen gemeinsames Prinzip der 
Relationalität verweisen. (MB) 

Bild als empirischer Alltagsbegriff 

Möglichkeiten der Telebilder (PW) 

Mobilität und Multiplikation: 
Bilderfülle (PW) 

Bildreproduktion

Ferntechnische Übertragung (PW)
Telegraf, Television, Telfax, ... 

Das Bild, von den Bildgebenden Verfahren der
Medizin bis hin zur Physik, spielt für die Produktion 
von Erkenntnis und die Verbreitung von Wissen 
eine größere Rolle denn je. (PW) (2) 

Die Videokamera ist ein ganz besonderes 
technisches Gerät. Sie verkörpert die 
Verbindung von Wahrnehmung und 
Erinnerung (BV) 

Die Entwicklungslinie der Technologie läßt sich 
von der Fotografie zum Kino und dann weiter 
bis hin zur Videotechnik und den digitalen
Medien verfolgen (BV) 
Vergl. auch: Future Cinema Die Kamera  grenzt 

Information ein (BV) 

Da Bild muß also in den Körper aufgenommen 
werden, um seine Wirkung zu entfalten (BV) 

(AG) Diagramme versuchen etwas zu erklären,
was – allein in Worte gefaßt – unverständlich bliebe. 

Schaubilder 

(AG) Diesem für das wissenschaftliche Funktionsdiagramm
typischen Darstellungsmodus, nämlich der Synthese von 
Innen- und Außenansicht bei Wahrung des Gesamtzusammen-
hangs, ist auch Keplers Planetenmodell von 1596 verpflichtet.

(BE) Bilderflut und Bildverlust 

(BE) Körper haben in der Bildgeschichte 
immerzu neue Ideen vom Mensch auf sich 
gezogen. 

(BE) Die Bildfrage bringt neues Licht in 
unser Körperverhältnis. Bilder bedienen die 
Fernsinne, den distanzierenden Blick auf 
den Körper. Entsprechend wird der Ekel, 
Als eine phobische Erfahrung von Körpernähe, 
Von ihnen meist tabuisiert.  

Pornographie als Bildfrage 

Pornotopische Techniken des Betrachtens –
Raumwahrnehmung und Geschlechterordnung
in visuellen Apparaten der Moderne (Linda Hentschel) 

(BE) Wesentliche Bildmerkmale sind als 
Körpermerkmale entstanden und von 
Körpern abgeleitet, wenn sie Bilder 
konstituieren. Darunter fallen die Merkmale
Präsenz und Sichtbarkeit, die immer erst 
von Körpern gelten, bevor sie von Bildern 
gelten können. 

(BE) Die Bildfrage, so lautet meine These, 
stellt den blinden Fleck in der Gen-Debatte 
dar. Die Verwechslung von Körper und Bild
ist das Kennzeichen der heutigen Kultur. 

(BE) Die Verführung besteht heute darin, das
Bildermachen am Körper selbst zu vollziehen und
damit Körper ähnlich verfügbar zu machen wie Bilder. 

(HB/FB) Warburgs Aufsatz über Heidnisch-antike Weissagung 
in Wort und Bild, der die Politisierung der Bildmedien mit Blick 
auf die Reformation als ein psychomotorisches Grundproblem 
zu begreifen suchte, wurde damit nicht nur zur Gründungsschrift
der politischen Ikonographie, sondern auch der Geschichte 
visueller Medien. 

Die bildliche Darstellung von abstrakten Sachverhalten, insbesondere
durch solche Bilder, die wir heutzutage als Graphen bezeichnen, 
aber auch die graphische Darstellung funktionaler Zusammenhänge,
ist in der Tat eine Erfindung des Mittelalters ... (P. Schreiber) 

(JW) Bilder sind Teil kommunikativer Vorgänge, 
und wir sind nie Bildern ohne einen sozialen oder 
interaktiven Kontext gegenübergestellt. 

(JW) Die vierte Ebene würde ich „Ordnung des Wissens“ nennen.
Wir stoßen im Film auf eine ganze Reihe von rhetorischen Figuren, 
wo nicht lebensweltliche, sondern Elemente der Kommunikation
das strukturbildende Prinzip sind. 
(Vergl. Dazu die Ansätze von Walter Pamminger) 

Bild-Körper-Medium (BE) 
Graduiertenkolleg 

(BE) Im Zentrum der anthropologischen 
Debatte steht ...das Verhältnis von Bildproduktion 
und Bildwahrnehmung. 

(BE) Diese Voraussetzungen (einer Bildgeschichte) 
hängen von den menschlichen, physischen und 
psychischen Fähigkeiten der Bildproduktion und 
der Bildwahrnehmung ab. 

(BE) Für mich ist die Frage wichtiger, wie wir 
überhaupt mit Bildern umgehen, welche 
Organe wir für Bilder haben. 

(BE) Ich kann ... die Frage nach dem 
Bild nur stellen, wenn ich einerseits 
zugleich die Frage nach dem
menschlichen Körper stelle, der Bilder 
wahrnimmt, Bilder erinnert und auch 
produziert, und andererseits die Frage
nach dem Trägermedium, nach dem 
Gastmedium der Bilder. 

(BE) die Frage nach dem 
Trägermedium, nach dem 
Gastmedium der Bilder.

(BE) Dabei ist es für mich wichtig, die Relation 
zwischen Medialität und Ikonizität, die Relation 
zwischen Medium und Bild zu klären. ....
Und in diesem Punkt bin ich eigentlich dezitierter
Antisemiotiker, weil ich glaube, daß zwischen Bildern
und Zeichen ein großer Unterschied besteht (!) 

(BE) Man kann Bilder als Zeichen betrachten, aber 
dann nimmt man ihnen gewissermaßen ihre 
physische, ihre mediale Leiblichkeit. .... Man 
nimmt ihnen ihre sinnliche Erscheinung. 

(BE) Es handelt sich bei den Medien um 
technische oder materielle Agenten der Bilder, 
um das, was die Franzosen „Dispositif“ nennen. 

(BE) Die Selbsterfahrung des Menschen, 
seinen Körper als Medium zu benutzen, 
hat vielleicht überhaupt erst die 
Erfindung von nichtkörperlichen, 
technischen, künstlichen Medien 
ermöglicht. 

(BE) Wir nehmen die Bilder, im Gegensatz zu dem, 
was man meist darüber zu lesen bekommt, nicht 
nur mit dem Auge wahr, sondern ganzkörperlich, 
und reagieren auf die Materialität oder auf die 
immaterielle Medialität der Bilder in einer spezifischen 
Weise, die körperlich grundiert ist. 
(Vergl. Dazu die Ansätze der Atmosphärischen Theorie) 

(SH) Möchten Sie sagen, daß die Bilderfahrung
immer eine synästhetische Erfahrung ist? (BE) Ja

(FF) Wir erleben uns von Außen und von Innen
zugleich. Und das prägt auch die Sonderstellung 
des Körperbildes, des Bildes unseren eigenen 
Körpers ...

Bilddidaktik  

(MS) Ich kann mich noch erinnern, als ich die Anatomie 
aufschlug und nicht nur die Bilder ansah, sondern auch 
die Texte von Leonardo las, dämmerte es mir plötzlich, 
daß ich in Leonardo jemanden hatte, der traditionelle
Philosophie mit der modernen experimentellen, emprischen
Wissenschaft zusammengebunden hatte. 
Da ging mir plötzlich ein Licht auf, wie die Brücke 
zwischen der Phänomenologie und der analytischen 
Philosophie geschlagen werden könnte. ...
Seine ganze Erkenntnis der Welt – er war ja ein hervorragender 
Wissenschaftler – legte sich nieder in seinen wissenschaftlichen
Zeichnungen. 

(MS) In der Bildtheorie, denke ich, muß es eine 
phänomenologische Experimentierkunst geben, 
bei der man zwischen Theorie und Experiment à la 
Leonardo hin und her schwankt und sich dann 
phänomenologisch die Bildinhalte erschließt, ähnlich 
wie bei der Texthermeneutik. Ich meine daher, daß
die Hermeneutik in der Tat für die Ästhetik gut ist, 
aber für die Erkenntnistheorie gar nicht taugt. 

(MS) ... Ich glaube, daß Kants Theorie, ... für die 
Bildtheorie nicht taugt, obwohl sie einen großen 
Einfluß auf Helmholz hatte. ... Ich bin inzwischen 
überzeugt, daß zumindest in großen Teilen die 
Wahrnehmung die Wirklichkeit zunächst einmal
nur durch die Sinne aufgefaßt wird. Wenn es nämlich
anders wäre, hätten wir große Schwierigkeiten, uns
in der Welt zurecht zu finden. 
(Vergl. Leibliches-eingebettet-sein) 

(MS) Und die Theorie, die man dann in der Bildtheorie 
benutzt oder benutzen sollte, entspricht nach meiner
Auffassung gerade nicht der Erkenntnistheorie, die aus 
der sprachphilosophischen Trias herausgekommen ist.
Insbesondere wehre ich mich gegen Goodman. Ich glaube, 
Goodman hat die Bilder nicht begriffen. Er hat genau das
getan, was ich für schädlich halte. Er hat nämlich nicht nur 
Sprachphilosophische Begriffe auf die Bildtheorie übertragen, 
... er hat auch sprachphilosophische Theorien übertragen, und 
das geht nicht. 

(MS) Er (Leonardo) benutzt die 
Bilder, um etwas darzustellen, 
was man durch Begriffe nicht 
ausdrücken kann, was wir aber
durch Sehen erkennen können.

(MS) Leonardo (hat in etwa geschrieben):
Warum mache ich anatomische Zeichnungen? 
Weil ein Bild mir mehr Wissen vermittelt als alle 
Sprache, die etwa das Organ bespricht, das ich 
durch eine Zeichnung schlicht abbilden kann. 

(MS) Wenn es ein realistisches Bild ist, kann es die Welt besser
darstellen als viele Worte ....
Deswegen ist es ja auch die technische Zeichnung, die mit
Leonardo die Welt erobert hat, bedeutend geworden. 
Andererseits ist es eben auch möglich, durch die Bildanschauung
eine Weltanschauung im Sinne der Kontemplation vermittelt 
zu bekommen. 

Sicht der Aufzeichnung

Bildlicher Aufnahmeprozeß (OR) 
Digitale Aufzeichnung der Bilder als Daten 

(PW) Ich glaube, daß der allgemeine Trend dahin geht, 
Daten zu Bildern zu machen. .... Daten zu Bildern zu 
konfigurieren. Das Ziel ist also, Daten in Bilder zu 
verwandeln – Bilder als ein epistemisches Feld, aus dem 
ich lernen kann. Dieses Bild dient dazu, eine Komplexität 
zu visualisieren. 
(DG) Vergl. Netzvisualisierung der ARS-DB
„Diagramme als epistemisches Feld“

Die Bilder dienen nicht mehr dazu die Welt zu verstehen,
sondern die Bilder dienen dazu, die Daten zu verstehen (PW)

(OR) Wenn Bilder abstrakt werden 
und sie zeichentheoretisch nicht mehr 
erfaßt werden können 

(PW) zu Fox-Talbot: Bilder zu entwickeln 
„without the destination of the hand of an artist“
(Maschinen, die ohne Künstler Bilder machen können)

(PW) invention /VS/ discovery: 
Der Künstler ist eher ein Wünschelruten-
gänger, der ein geschultes Auge hat und 
plötzlich sagt, daß ein Material einen 
gewissen Reiz hat.   (?) 

(OR) Heute spricht man beim Bildherstellungsprozeß
immer mehr von „imaging“. Im Englischen wird zwischen 
„picture“ und „image“ als Begriffe für das Bild unterschieden. 
Ersteres bezeichnet fixierte Bilder, ein „image“ hat hingegen 
etwas Flüchtiges. 

(PW) Kunstwerke, die solche mathematischen 
Strukturen abbilden, sind vornehmlich Medien-
kunstwerke – also digitale Kunstwerke – weil sie 
imstande sind, solche numerischen Überlegungen 
zu visualisieren. 

(OR) ... Schauen wir uns die Schnittstelle an, das
Interface, den Digital/Analog-Wandler, wo ein 
artikulierter Code in etwas Dichtes umgesetzt wird. 

(BL) Ikonoklastische Gesten
Typ A der Bilderstürmer ist gegen alle Bilder 
Typ B ist gegen das Einfrieren von Bildern, nicht gegen Bilder
Typ C ist nicht gegen Bilder, sondern gegen die Bilder der Gegner 
Typ D zertrümmert Bilder, ohne es zu wollen
Typ E ist einfach das Volk, das weder Ikonoklasten noch 
Ikonophile achtet. 

Ikonoskop: speichernde 
Fernsehaufnahmeröhre 

(FR) Die nach allen Richtungen ausufernde Diversität
der Bilder, läßt eine klare Trennung erst Recht als 
müßiges Begehren erscheinen. 
(FR) Wir sollten daher möglicherweise weniger in 
scharf abgegrenzten Begriffen als in strukturierten 
Mengen denken, nicht in Bildern, sondern in 
Bildtypen (DG) ... Und in Diagrammtypen 

(FR) Anstatt immer neue Abgrenzungen und Grenzverschiebungen
vorzunehmen, schiene es mir praktikabel, Kernbereiche der 
Bildforschung nach den Vorgaben einer empirischen Bildtypologie
festzulegen und sich von hier aus allmählich zu den Rändern 
vorzuarbeiten. Damit würden sich abstrakte Definitionsfragen 
von selbst erübrigen, mit denen sich Leute in die Bildforschung
einklinken, die von den historischen Dimensionen des Bildes 
oftmals wenig Ahnung haben. 

(FR) Es wäre schade, wenn die Bildwissenschaft den 
Kontakt zur Bildforschung verlöre, indem sie sich nur 
noch auf philosophische, semiotische und informations-
technologische Argumentationen einließe. 

(FT) Nun kommt derzeit als weiterer Schritt der Eintritt 
der Bilder ... in den globalen Raum des Internet hinzu. 
Auch hier gibt es noch kaum Überlegungen, welche Folgen 
die Eroberung dieses neuen, zusätzlichen Bildraumes für 
die betroffenen Objekte als Bedeutungsträger hat. 
Vor allem die zahlreichen neuen Formen der Syntagmatisierung –
Stichwort Hyperimage-Bildung – müßten untersucht werden. 

(FT) Wir werden sicher demnächst, wenn wir ein Gemälde
etwa von Rubens digital gespeichert haben, im Netz nach 
thematisch und stilistisch ähnlichen Bildern suchen
können. Und damit hätten wir, wenn sie wollen, neben 
der Ikonographie auch noch die alte wölfflinsche
Stilgeschichte in die Welt des Internet hereingeholt. 

Bilder erschließen sich im Kontext 
(Aufbau von Bildtableaus) 

Bilder können bestimmte Atmosphären nur 
schwer vermitteln  

Das Bildtableau als Rahmen 
Binnenkontext von Bildern 

Kontextabhängigkeit von Bildinhalten 

Hinterfragung der Bildbegriffe in der
Konzeptkunst (Vergl. IconoClash)  

Abwesenheit der Bilder 

Bilder die uns anziehen 
(die uns anblicken) 

Bildproduktion im Wandel der Zeit  

Reihe „Zeichen und Zeichnung“
(IWK Wien) 

Gestische Analysen auf
Der Basis von Bildmaterial 
(Warburg, Gombrich, 
Nieslony, Flusser,…) 

Sicht der Visualisierung

Vermittlung durch Visualisierung –
Fragen der Visualisierung 
(Teilstudie in: art of objects) 

Gestische Bilder (E. Vedova)
(abstrakter Expressionismus)

Die Geste des Abbildens 

Die Geste des 
Fotografierens Gestaltungsgesten im 

Rahmen der Bildproduktion  

Die diversen Medien des Bildes 
(Mediengeschichte) /
Medialität der Bilder

Die digitale Revolution – Bilder steigen zu
einem „öffentlichen ikonischen Logos“ auf

Bildlügen 

Der pornotopische Blick (LH)  

Bilder als 
Stellvertretung 

Mit den Augen essen 
Bilder aus dem Körperinneren / 
Körperschnitte 

Echte Bilder und falsche Körrper
(Vortrag: H. Belting) 

Bilder des Alltags  

Mit Bildern leben 
(Deco, Bildtapete, Poster, ….) 

Bilder auf Torten, T-Shirt, Mappen, …

Bilder der Technik 
Ästhetik profaner technischer Bilder  

Apparatetheorie des Bildes (Flusser) 

Von Maschinen produzierte Bilder (Vasulka)

Von Bildern
und Benutzeroberflächen 
(Verena Kuni) 

Icons – Bilder 
für User und 
Idioten 
(Beitrag: Stefan 
Heidenreich) 

Einige deklarierte Antiatmosphäriker sind 
Hauptvertreter der Diagrammatik
(Peter Eisenman / Diagram Diaries) 

Horizontsicht 
Sicht der Silhouette  

Sicht der Abgrenzung bzw. Rahmung: 
Umsetzbarkeit durch einige der Diagrammtypen
(Tabelle, Cluster, Karte, Architekturen, 
Geometrische Idealformen, …) 

Die Diagrammatik kann u.a. der konzeptuellen Sicht 
zugeordnet werden (Erarbeitung von Konzepten 
und Darstellung von konzeptuellen Arbeiten)

Diagramme haben in der Kunst (aber vor allem
in der Kunsthistorik) keinen leichten Stand

Diagramme versuchen das Abwesende
(das Unsichtbare) sichtbar zu machen.
Durch den nicht-mimetischen Ansatz
entsteht eine andere Art von Abwesenheit. 

Mapping: Speziell durch Faltungen 
(und Verknotungen) sind sehr 
komplexe Gebilde realisierbar 

Mapping: Schichtung/Faltung – Bricolage, 
Collage, Assemblage, Montage 

Diagrammatik & Architekturtheorie 
Eisenman, Rowe, Wittkower

M. Foucault

Thomas Macho

Peter Sloterdijk

J. Derrida

Stanley CavellDiagrammatik: Das
Erbe des Strukturalismus

Lydia Haustein 

Diagrammatische Methoden
(Siehe: Leistungsmerkmale 
graphischer Ordnungsformen) 

Diagrammatik: In der Architektur sind 
diagrammatische Ansätze mit Softwaretools
aus verschiedenen (Wissenschafts)Bereichen verbunden. 

Neben der Bastlerei kennen alle 
Bereiche der Technik/Architektur 

diagrammatische Methoden und haben 
entsprechende (digitale) Werkzeuge entwickelt. 
Siehe dazu: Die Analysen zu Maschinen-
zeichnungen von Steffen Bogen 

Sicht der technischen Zeichnung 
(Unterstützung der Konstruktion) 

Gestische Diagramme 
(Diagramme von 
Bewegungsabläufen)

Die diagrammatische Repräsentation ist für 
Gehörlosensprachen von Bedeutung
(Siehe Buch: Was die Hände über das
Gehirn verraten) 

Rolle der Diagramme bei der Visualisierung 
bestimmter Sachverhalte (Siehe Detailanalyse).
Praktisch alle Diagrammtypen/Ordnungsformen
sind im Rahmen der Vermittlung von Bedeutung

Mapping & 
Transportsicht: 
Flußdiagramme, 
Ablaufdiagramme, 
Prozeßdarstellungen, …

Die Plazierung/Ordnung der Waren 
in den Regalen kann diagrammatisch 
analysiert werden

Bilder als Körperschmuck 

Siehe auch: Sicht der Schmückung
Siehe auch: Festsicht

In didaktischen Büchern überlagern diagrammatische 
Markierungen die Abbildungen (von Kunstwerken). Auf diese
Weise werden bestimmte Gestaltungsaspekte diskutiert.

(BÖ) Sie können beispielsweise nicht sagen, daß die Bilder 
von Barnett Newman, von Mark Rothko oder von Jackson 
Pollock Zeichen sind und eine Bedeutung haben. …
Du sollst Erfahrungen an dem Bild machen. Das Bild
bedeutet nichts, das Bild ist selber etwas. 

(KL) Wenn man die Menge aller Zeichen … in indexikalische, ikonische
und symbolische Zeichen unterteilt, dann kann man die … These 
formulieren, daß die Kunst der Moderne vor allem ein Kampf gegen
das Ikonische war. 

(KL) So lassen sich etwa die unübersehbaren 
Datenmengen, mit denen die Wissenschaften 
unserer Zeit operieren, oft gar nicht anders 
als durch Übersetzung in ein bildhaftes Display 
bewältigen. 

(BE) Karlsruhe 2004: 
Graduiertenkolleg Karlsruhe:
Mit der Aufgabe, den Bilddiskurs 
gemeinsam und interdisziplinär 
anzugehen (10 Prof.) 

Bildübertragung 

Sicht der Bildtypen

E. Alliez plädiert für eine 
Geschichte der Bildtypen (BE) 

Darstellende Bilder (Vom Trompe l´oeil zum Ideogramm) (SH)
Ideogramme, Mythogramme, Hieroglyphen, Piktogramme

Strukturbilder (Von der Landkarte zum Diagramm) (SH) 
Karten, Pläne, Diagramme (Vergl. Ansatz von Deleuze!) 

Reflexive Bilder (Vom abstrakten zum ungegenständlichen Bild) (SH)

Synthetisches Bild als einen anderen 
Bildtypus verstehen (BE) 

Die Geschichte der Bilder ist 
immer auch eine Geschichte 
der Medien (BE) 

In den Bildern 
befreien wir uns stellvertretend 
von unseren Körpern (BE) 

(NY) Wieder einmal überzeugend mutet auch die Hypothese an, 
der zufolge im Laufe der menschlichen Stammesentwicklung und 
Ontogenese zuerst nicht die Wortsprache, sondern die Sprache der Gesten
eine begriffliche Ordnung in die episodische Bildhaftigkeit des 
vorsprachlichen Denkens bringt; …. 

(NY) mit Wittgenstein: … Bilder sind, 
genau wie Wörter, in unsere Lebensform
eingebettete Instrumente. 

(NY) Die Sprache der Gesten – eine präverbale, visuelle Sprache

(NY) Arnheim macht … auf die den diagrammatischen, 
schematischen Zeichnungen innewohnenden Möglichkeiten
aufmerksam. Der Unterschied zwischen mimetischen und 
nicht-mimetischen Formen, betont er, ist nur ein gradueller !!

(NY) … beschreibende Gesten, die ja als Vorläufer von 
Strichzeichnungen aufgefaßt werden können. 

(NY) Gesten bilden die Quelle nicht nur
der Semantik der Wortsprache – der 

Wortbedeutung – sondern auch ihrer 
Syntax. (Stokoe) 

(NY) … die Quelle der Metaphern indessen der 
menschliche Körper selbst ist – dessen Glieder, 
Lage und Bewegungen. 

(NY) Tufte: Visual Explanations is about
pictures of verbs, the representation of mechanism
and motion, of process and dynamics, of causes
and effects, of explanation and narrative. 

(NY) Die wichtigste Entdeckung der Philosophie des 
20. Jhd. besteht vermutlich in der Erkenntnis, daß letzten 

Endes jedes Wissen auf praktisches Wissen gründet. Nun wird 
praktisches Wissen leichter durch Bilder als durch Texte vermittelt.

Kristóf Nyíri William C. Stokoe

(NY) Bildliche Ergänzung der 
Schriftsprache (Neurath) 

Otto Neurath 

(NY) Wir brauchen nicht in Worten zu sagen, 
was wir mit Hilfe von Bildern klar machen 
können (Neurath) (Vergl. ASB) 

(NY) ... glaube ich keineswegs an die Möglichkeit einer 
vollwertigen Kommunikation in einer streng visuellen 
Sprache. Aber ich bin der Auffassung, daß die Ergänzung
der verbalen … Kommunikation mit einer bildlichen 
Dimension durchaus die Effektivität des Informations-
austausches steigern kann. 

(BÖ) Es geht mir hier um das, was Klages die 
Wirklichkeit des Bildes genannt hat, was man 
heute auch seine Atmosphäre nennen kann …

(BÖ) Magrittes Bild ist kein Werbebild, sondern ein Kunstwerk.
Aber es ist flach, plakativ, ohne Bedeutung und Atmosphäre.  

(BÖ) Das Bild der Dämmerung 
(Prozeßcharakter der Dämmerung) 

(BÖ) Das Bild der Dämmerung muß deshalb 
quasi randlos sein, es muß Tiefe haben und in 
seiner unvermeidlichen Rahmung den Raum 
ahnen lassen.

(BE) Es ist … offenkundig, daß Medien im Falle der Bilder 
ein Äquivalent dessen sind, was Schrift im Falle der Sprache 
ist. Nur gibt es für Bilder nicht die Alternative zwischen 
Sprache und Schrift, die beide Male aus dem Körper 
heraustreten. Wir müssen mit Medien arbeiten, um Bilder 
sichtbar zu machen und mit ihnen zu kommunizieren. 
Die „Bildsprache“, wie wir sie nennen. Ist eine andere 
Bezeichnung für die Medialität der Bilder. 

(BE) Die mediale Erfahrung, die wir an den Bildern machen
(die Erfahrung, daß Bilder ein Medium benutzen), ist in dem 
Bewußtsein begründet, daß wir unseren eigenen Körper als 
Medium benutzen, um innere Bilder zu erzeugen oder 
äußere Bilder zu empfangen: Bilder die in unserem Körper 
entstehen, wie die Traumbilder, die wir aber so wahrnehmen, 
as benutzten sie unseren Körper  nur als Gastmedium. 

(BE) Das Bild hat immer eine mentale, das
Medium immer eine materiale Eigenschaft. 

(BE) Nur in der Kunst übt die Ambivalenz, die 
zwischen Bild und Medium besteht, einen 
Starken Reiz auf unsere Wahrnehmung aus. 

(BE) In seiner strukturalen Analyse von 
Ornamenten, die in ganz verschiedenen 
Kulturen ganz ähnlich auftreten, hat der 
Anthropologe Levi-Strauss das Verhältnis 
zwischen Körper und Zeichnung vom Gesicht
abgeleitet. Die Bemalung ist „für das Gesicht 
gemacht, aber das Gesicht entsteht wiederum
erst durch sie.“ 
(Vergl. Macho: erstes Auftreten von 
Gesichtsdarstellungen) 

(BE) Zu Leroi-Gourhan: Die Stimme generiert das Sprechen, 
die Hand das Zeichen oder Abbilden in analogen Akten …

(BE) Die neue Technologie eröffnet die 
Epoche einer analytischen Bildwahrnehmung.
(Vergl. Studien zur Diagrammatik) Hans Belting

Der standardisierte Blick (BE) 
(durch virtuelle Fenster) 

Sicht der Intermedialität 

(BE) Intermedialität, ein Grundmuster jeder 
Mediengeschichte, bringt von selbst die 
Bildfrage mit ins Spiel. 

(BE) Neue Medien schärften erst den 
Blick für … Eigenschaften der alten Medien 

(BE) Gerade die Mediendiskussion ist 
dazu geeignet, einen Bildbegriff zu 
entwickeln, der nicht in technischen
Zusammenhängen aufgeht. 

(BE) Der Mensch ist gleichsam ein lebendes 
Organ der Bilder. 

(BE) Die Bilder sind in unserer körperlichen 
Erinnerung der Lebenserfahrung verbunden. 

(BE) Das Körperbild als 
Menschenbild 

(BE) Wo immer Menschen 
im Bild erscheinen, werden 
Körper dargestellt 

(BE) Alle Körperuntersuchungen 
werden in Bildern dargestellt

(BE) Bilder sind die Nomaden der Medien. Sie schlagen
in jedem neuen Medium das in der Geschichte der Bilder 
eingerichtet wurde, ihre Zelte auf, bevor sie in das 
nächste Medium weiterziehen. Es wäre ein Irrtum, die 
Bilder mit diesen Medien zu verwechseln.
Die Medien selber sind ein Archiv von toten Bildern, die 
wir erst mit unserem Blick animieren. 

Erst im 20.Jhd. führten die 
Printmedien den Photodruck ein (BE) 

(BE) Der inszenierte Blick (Jeff Wall): 
In der Auseinandersetzung mit der Konzeptkunst habe sie 
(die Photographie) das Bildermachen auf einer neuen 
Reflexionsebene und einer eingestandenen Intentionalität 
wieder eingeführt ….

(BE) Die Befreiung der Bilder erfolgt durch die
Befreiung aus dem konventionellen Gesetz des Mediums.

(SB/FT) diagrammatisches Gestalten 
und Argumentieren 

(SB/FT) Das Diagramm ist … keine bloße Hybridform, die sich als 
Zusammenführung von Text- und Bildelementen verstehen ließe. 
Formal und vor allem funktional betrachtet, haben Diagramme 
ganz spezifische (semiotische) Eigenschaften, sind 
kommunikative Instrumente mit nicht ersetzbaren 
Leistungsmerkmalen. 

(SB/FT) In der digitalisierten Welt spielen die häufig mit den 
inadäquaten Begriff des „Ikonischen“ bezeichneten Diagramme 
eine zunehmend wichtige Rolle. 

(SB/FT) Wer … die kulturelle Entwicklung mit der 
notwendigen Distanz betrachtet, wird auf die
überraschend große Bedeutung aufmerksam werden, 
die diagrammatische Ausdruckstechniken in früheren 
Epochen haben

(SB/FT) Synthetische Kondensation
oder Verdichtung (mittels Diagramm) 

(SB/FT) Peirce beschreibt das Diagramm … als eine 
„besonders brauchbare Art von Ikon, weil es gewöhnlich 

eine Menge von Details ausläßt und es dadurch dem Geist 
gestattet, leichter an wichtige Eigenschaften zu denken. 

(SB/FT) In seinen Diagrammen
sieht Peirce Mittel, die Denkbewegung
zu verlangsamen, zu kontrollieren und 
offenzulegen.
Als Diagramm werden keine statischen 
graphischen Formen bezeichnet, sondern deren 
Konstruktionsphasen und der begleitende Prozeß
der Rezeption. Der Produzent wird von Peirce
„Graphist“ genannt. 

(SB/FT) Die diagrammatische Technik des 
geordneten Inventars 

(Christel Meier) (siehe SB/FT) Diagrammatische Darstellungen: …
Besonders geeignet zur Darstellung von Sammlung, Ordnung und 
Markierung der Relationen von Begriffen oder durch sie vertretenen 
Phänomenen, von Konzentration und Verdichtung, von Selektion 
des jeweils Bedeutsamen, von Abstraktion aus dem Vielseitig-
Konkreten bis zum Überblick oder zur Zusammenschau 
Contuitus) des Gesamten (anders nicht Erfaßbaren), 
von der Darstellung logischer Oppositionen, 
beliebiger Kombinationen, Relationen, 
Konklusionen, schließlich von Reduktion 
und Unifikation in der mystischen 
Dimension. 

Body-Mapping: Die anatomische Begrenzung der 
Körperteile geben Orientierungspunkte für die 
Feinunterteilung der symbolisierten Gesamtzeit. 
(Christel Meier) 

(SB) Was unterscheidet Bilder von 
Diagrammen? Gibt es überhaupt Bilder, 
die keine Diagramme sind und Diagramme, 
die keine Bilder sind? 

(SB) Die Gegensätze von Bild und Diagramm
beginnen nicht erst bei der Frage nach der
Referenz, sondern haben eine mediale 
Grundlage, die die Produktion und Wahrnehmung 
der signifikanten Formen betrifft. 

(SB) Eine allgemeine Minimalbedingung des Diagrammatischen 
scheint jedoch darin zu bestehen, die Geste der Setzung oder 
das Verfahren der Einschreibung als integralen Bestandteil der
Repräsentation mitzudenken. 

(SB) Es gehört … zur Repräsentationsstrategie des Diagramms, 
die Situation, in der es produziert wird, in der Situation, in der es 
rezipiert wird, bis zu einem gewissen Grad fortdauern zu lassen bzw.
zu wiederholen: Ein Diagramm hat man eigentlich erst richtig verstanden, 
wenn man es auch selbst konstruieren kann.
Entsprechend sind die ältesten Diagramme der geometrischen 
Lehrschriften auch als Konstruktionsanweisungen angelegt. 

(SB) Zusammenfassung zur „medialen Differenz von Bild und Diagramm“:
Ein Bild wird mit seiner Fertigstellung aus der Produktionssituation herausgelöst
und in ein Dispositiv der Rezeption eingesetzt. …. Ein Diagramm ist dagegen keine 
fertige Form, sondern ein Prozeß, in dem das Verhältnis von Formen bestimmt 
werden kann. Das Dispositiv der Rezeption umfaßt hier die Produktionssituation. 
Der Rezipient des Diagramms wird zum Ko-Autor …

(SB) Die Brauchbarkeit der … vorgeschlagenen Kategorien erweist sich m.E. erst dann, wenn 
man erkennt, daß visuelle Artefakte eigentlich immer schon bildlich und diagrammatisch
zugleich sind und daß visuelle Kulturen immer schon damit beschäftigt sind, die unterschiedlichen 
Tendenzen zu einem pragmatischen Ausgleich zu bringen. 
Die Begriffe müssen sich somit darin bewähren, die Gemeinsamkeit zwischen ganz unterschiedlichen 
Ausprägungen und Überlagerungen des Bildlichen und Diagrammatischen aufzeigen zu können. 

(SB) Diagrammatische Bilder /vs/ bildhafte Diagramme:
Pointiert formuliert, verfolgt der hier vorgetragene Ansatz das 
doppelte Ziel, den bildlichen Anteil an den „Diagrammen“ der 
Wissenschaften und den diagrammatischen Anteil an den 
„Bildern“ der Kunst aufzuzeigen. (Das Projekt einer 
Kunsthistorischen Diagrammatik) 

(SB) Technische Relationen 
diagrammatisch veranschaulichen

(SB) Zwischen 2 Wahrnehmungsweisen hin und her 
wechseln: zwischen dem Diagramm funktionaler 
Wirkketten und dem Bild gebauter Maschinen

Sicht der Zeichnung (I) 

Entwerfen = to outline (WB)

Karheinz Lüdeking

W. Busch 

Peter Geimer

Georges Didi-Huberman

Éric Alliez

Helmut Draxler 

Die „blinde“ Hand /vs/ die 
visuell kontrollierte 
Zeichnung 

(BW) Körperliche Gesten, die vor der 
Repräsentation liegen (freie zeichnerische 
Bewegungen zB. bei Kindern) 

(BW) Eigenmacht der 
motorischen Funktion 

(PG) Handschrift als 
Zeichnung lesen 

(SM) Diagramme die dem Text 
vorausgehen (Entwürfe, Skizzen, 
Konstellationen, …) 

Instruktionsbilder (SM)  

(SM) Futurologische 
Diagramme 

Sicht der Spur

Linie & Spur 
Spur als Körperspur 
Spur als Bewegungsmuster 
Spur als Andeutung 
Spur als Überbleibsel als Rest 
Spur als Verweis 

Rolle der Zeichnungen
(Diagramme) in einem 
medientechnischen 
Ensemble 

Die Reproduktion 
(Drucktechnik) 
hat das „Original“ als 
Zeichnung produziert 

(F. Bacon) … plötzlich merkt man, wenn man sich das als 
Diagramm vorstellt, daß der Mund auch quer über das 
Gesicht verschoben werden könnte. 

Francis Bacon
Marcel Duchamp

P. Cézanne

(SB) diagrammatische
Auswertung von Bildern 

(SB) In den Überlegungen zu einer interdisziplinären 
Bildwissenschaft oder bildwissenschaftlichen 
Kunstgeschichte sollte die Differenz zwischen
dem Eidetischen (Sinn für singuläre
Einzelerscheinungen) und 
Diagrammatischen daher 
stärker profiliert 
werden. 

(BA) Mit Peirce können 
zwei Arten der ikonischen 
Zeichen unterschieden 
werden: 
images & diagrams

(BA) … man kann das von Nietzsche und Ricoeur beschriebene 
Verfahren der Konfiguration, der Refiguration und der 
Transfiguration jeweils als diagrammatische Operation
verstehen. Dabei hat die Tendenz, Gedankenexperimente
durch optische Medien und plastische Modelle zu 
unterstützen und sich dergestalt ein anschauliches 
Bild (image) vom „diagrammatoidal reasoning“
(Peirce) zu verschaffen … beständig zugenommen. 

(BA) Diagrammatische Komplexitätsreduktion 
in den Medien / Rolle der Diagramme in der 
Lehre und Wissenschaftsvermittlung 

Andreas Gormans

W. Kandinsky

(AG) Zur Funktion des Diagramms: …
Texte zu illustrieren, die sich mit der 
Ordnung der Dinge oder mit der Erklärung
der Phänomene in der Welt beschäftigen. 

J. Beuys

Bernard Cache

(P. Zumthor) Assoziatives, wildes, freies, geordnetes und 
systematisches Denken in Bildern, in architektonischen, 
räumlichen, farbigen und sinnlichen Bildern – das ist meine
Lieblingsdefinition des Entwerfens. Das Denken in Bildern als 
Methode des Entwerfens würde ich den StudentInnen … gerne
vermitteln. 

(JK) Ausdrucksformen –
Pathosgesten (A. Warburg) 

(HG) Ein statisches Bild muß mindestens zwei Anforderungen erfüllen, 
um lesbare Ausdrucksbewegungen darzubieten: Bewegungen müssen
zu Konfigurationen führen, die leicht überschaubar sind, und müssen 
in Zusammenhängen gezeigt werden, die klar genug sind, um eine 
eindeutige Interpretation zu ermöglichen. 

(HG) Symbolische 
Gebärden und 
ausdruckshaltige 
Bewegungen

(HG) Wie immer es gewesen sein mag, sicher ist
daß die griechische Kunst Methoden entwickelte, 
das Fehlen der Bewegung nicht durch Symbole, 
sondern durch die Schaffung von Bildern
mit maximaler Instabilität zu kompensieren.
Die Körper werden in Stellungen gezeigt,
von denen man erfahrungsgemäß weiß,
daß sie nicht gehalten werden können …

E.H. Gombrich

(HG) Der Bewegungsstil in Kunstwerken wird 
daher von einer großen Zahl von Variablen
abhängen; zu diesen gehört der landesübliche 
Grad des emphatischen Ausdrucks oder,
umgekehrt der erwartete Grad der
Zurückhaltung … Beides variiert
von Periode zu Periode
und von Klasse zu 
Klasse

(SH) Wittgenstein: Die übersichtliche Darstellung vermittelt 
das Verständnis, welches eben darin besteht, daß wir die 
„Zusammenhänge sehen.“

(SH) Relativ zu den Disziplinen ließe sich ganz 
grob zwischen speziellen metaphysischen, 
linguistischen, ethischen, kognitionswissen-
schaftlichen, informationstechnischen und
ästhetische Bildbegriffen unterscheiden. 

(SH) Die entsprechenden Phänomene, auf die sich diese Begriffe beziehen,
könnten als ontische, sprachliche, ethisch-normative, mentale, informatische
und materielle Bilder bezeichnet werden. 

Gebrauchsbilder 

Sicht der Bildsyntax & Grammatik

(SH) Sicherlich wird es für Bilder keine Grammatik
im üblichen Sinne geben (?) 

(SH) … eine Bildsyntax im morphologischen 
Sinn entwickeln 

Anwendungs-
orientierte 
Bildwissen-
schaften

Die Grammatik als das 
eigentliche Zentrum der 
Fragestellung ?

(SH) Eine Bildsyntax gibt es nur im
formalen und im morphologischen Sinne

(SH) Wohlgeformtheitsbedingungen 
(als Frage einer Syntax) „Wohlgeordnetheit“

(SH) Eine Bildsyntax im formalen
Sinne untersucht die für die Bild-
systeme notwendigen Eigenschaften,
die Bilder unabhängig von ihrer 
Bedeutung und Verwendung besitzen. 

(SH) Eine Bildsyntax im kombinatorischen 
Sinn untersucht das Regelsystem (bzw. die 
Grammatik), nach dem elementare Einheiten
eines Bildalphabets zu komplexen Bildern 
kombiniert werden können.  

(SH) partiell gültige Bildgrammatiken 
Am Beispiel der ISOTYPE (Neurath) / 
(SH) Wie das Beispiel der Bildsprachen zeigt, 
lassen sich Bilder durchaus sprachlichen 
Regelsystemen unterwerfen 

(SH) Für die Frage der morphologisch
beschreibbaren Bildstrukturen … sind 
eigenständige und isolierbare Kompositions-
einheiten zu bestimmen. 

(NY) O. Neurath: clear thoughts can be
expressed in simple language, and 
simple language can be translated
into pictures. 

Ch. Morris 

Sicht der Funktion / Bildzweck

(SH) Nach Gombrichs funktionalistischer Kunstauffassung
entwickeln sich Darstellungsformen also immer relativ 
zum Zweck. Das erklärt die unterschiedlichen Bildtypen
und die ästhetischen Stile, die sich in einem Erprobungs-
prozeß herausgebildet haben. ! 

Sicht des Konvention  
Zeichen/Symbole als 
konventionalisierte Bilder 

Strukturbilder im engeren Sinn werden als 
logische Bilder oder als Charts und Graphs
bezeichnet (SH) 

Abstrakte konzeptionelle Malerei 
als „reflexive Bilder“ 

(SH) Reflexive Bilder liefern eine Art 
visueller Metakommunikation 

Das elektronische Bild 
Das digitale Bild 

Bilder als visuelle Argumente (SH) 

Im progetto, dem Entwurf (BR) 

(BR) disegno interno –
Innere Zeichnung

(BR) geometrische Skizze 
(designatio) 

(BR) Effekte der 
Schlangen- und 
Wellenlinien 
(W. Hogarth)

(BR) Für die Konstruktion war die 
Perspektive nie von besonderem 
Nutzen (zur Geschichte der techn.
Zeichnung) 

(BR) 1839 wir der 
Zeichenunterricht in 
den französischen 
Volksschulen 
Pflichtfach 

(PG) Die Bilder existieren nur als Stichproben 
aus Strömen von Spuren 

(PG) Fotografie als Spur, Index und 
Abdruck des Realen 

(GA) Der Atlas trainiert das
Auge von Eingeweihten und 
Neulingen gleichermaßen 

Röntgenatlanten 

(GA) Atlas der Histotopographie
gesunder und kranker Organe 

Peter Galison

(GA) Aufzeichnungsinstrumente
(GA) Sprache der Phänomene 

(GA) Bilder wurden zu mehr als 
bloß nützlichen Werkzeugen; sie 
wurden die Worte der Natur selbst

(GA) mathematische Bilder 
(GA) mechanisches Bild 

(GA) fotochemische, 
mechanische Reproduktion

(GA) Nichtintervention – und nicht 
Ähnlichkeit – war das Herzstück der
mechanischen Objektivität 

(KP) Selbstaufzeichnung 

(JS) Die Daten die von diesen 
Maschinen erstellt werden 
sind Enthüllungen (mit 

Marey gespr.)

(JS) Die Primärdaten … sind mechanisch 
fabrizierte Sichtbarmachungen

(JS) Mareys grafische Methode war ein Mittel 
um Aufzeichnungen, Graphen o. Diagramme
herzustellen

(PG) Was ist kein Bild, ein Nicht-Bild
oder ein Unbild? 

(PG) Technische Störungen ….
Schlieren, Schleiern, Flecken, Punkte, 
Unschärfen, Verfälschungen von Farbe 
und Perspektive, …

(PG) Die Fähigkeit Fotografien zu lesen, ist erlernt, heißt
es 1982 in einem Text Allan Sekulas, der das geänderte 
Verständnis schon im Titel führt: „Über die Erfindung 
fotografischer Bedeutung“. „Jedes fotografische Bild
ist vor allem ein Zeichen dafür, daß jemand bemüht
ist, eine Botschaft zu senden.“ 

(WU) Der Zweck der sogenannten weichzeichnenden
Linien ist, wenigstens nach deutscher Auffassung, der: 
störende Bildhärten zu vermeiden, überflüssige, die 
Ruhe des Gesamteindrucks beeinträchtigende Einzelheiten 
zu unterdrücken und das Auftreten der >wolligen< 
Unschärfe zu verhindern.

(Thomas Ruff)

(WU) Daher wundert es nicht, wenn andererseits unscharfe 
Bilder an Attraktivität gewinnen und Effekte wie Weichzeichnung
eine Renaissance erleben, die bereits im 19. Jahrhundert als 
Mittel gegen Reizüberflutung eingesetzt wurden: Ein Ruheraum
für Reflexion – Entlastung – zu bieten, gehört nach wie vor zu 
den Aufgaben von Bildern. 

Semantische Offenheit, Unbestimmtheit

(IN) Dieses noetische Geflecht bzw. die 
Art der Konstellation, welche ebenfalls in der 

Idee als Konzept enthalten zu denken ist (da sie 
Sonst nicht zur Ursache eines Dinges bzw. zum 
Herstellungsmotiv oder Hervorbringungsgedanken 
Eines Dinges werden kann), steht zugleich in einem 
unmittelbaren Zusammenhang mit der Funktion …

(IN) Die Idee als Konzept und die Idee als Intention führen zu dem 
Ganzen der Idee, welche als das formierende bzw. gestaltende
Prinzip (des Gegenstandes) und für eine bloße Betrachtung als 
leitendes Prinzip oder Gedanken regulierendes Prinzip 
angesehen werden kann. (siehe auch noetisches Geflecht)

Ingo Nußbaumer

(IN) Die Idee eines Bildes differenziert sich nach 
Konzept (Bildanlage) und Intent (Bildbestimmtheit). 
Diese lassen sich weiter nach einer noetischen und 
ästhetischen Seite ausdifferenzieren … 

(OH) Die Mediziner schneiden schon 
heute die Körper ihrer Patienten mit den 
verschiedensten Schichtbildverfahren 
von MRI (Magnetic Resonance Imaging
oder Kernspintomographie) bis PET 
(Positronen-Emissions-Tomographie) 
in hauchdünne virtuelle Scheibchen 

(OH) Die Rohdaten eines Experiments 
sind nicht nur unanschaulich, sondern 
aufgrund ihren schieren Fülle auch 
schlicht nicht zu handhaben.

(OH) Techniken wie 3-D-Ultraschall haben sich 
durchgesetzt, weil werdende Eltern ihr zukünftiges 
Kind lachen und zappeln sehen, was bei einem 
einfachen 2-D-Schnittbild nicht möglich ist.

Technische Lehrbücher waren immer 
stark von Bildern geprägt (WC) 

Wer zeichnet, 
versteht (Nils Hoff) 

Horst Bredekamp

Gabriele Werner

Merleau-Ponty

(DH) Tony Smith: Die Nacht war dunkel, und es gab keine Beleuchtung, keine 
Fahrbahn- oder Seitenmarkierung, keine Leitplanken, überhaupt nichts außer dem 
dunklen Asphalt, der durch die flache Landschaft lief …Diese Fahrt war eine 
Offenbarung. Zuerst wußte ich nicht, was es war, Aber die Wirkung war, daß es 
mich von vielen meiner Ansichten über Kunst befreite. Es schien, daß es da eine 
Wirklichkeit gab, für die die Kunst keinen Ausdruck hatte. …
(DH) Wenn wir die Nacht als grenzenlos erfahren, wird sie schlechthin zu jenem Ort, 
an dem wir stets und vollkommen mittendrin sind … Wenn wir die Nacht als etwas 
erfahren, wo alle Objekte entschwinden und ihre sichtbare Stabilität verlieren, zeigt 
sie uns die Bedeutung der Objekte und ihre wesentliche Zerbrechlichkeit auf, …
(DG) Ein atmosphärischer Grenzwert für Bilderfahrung

Walter Benjamin

(DH) Das kritische Bild 

W.J.T. Mitchell

E.  Panofsky

(JM) Es gibt genug Gründe, die Natürlichkeit der Grußszene 
als Ausgangspunkt für die Erklärung der Malerei zu akzeptieren.
Die stille, visuelle Begegnung, die Geste des Hutziehens, das 
Motiv der „Gestenhaftigkeit“ als solches scheint einfach 
unvermeidbar als grundlegendes Beispiel zu sein, da es eines 
der zentralen Merkmale der Historienmalerei erfaßt, nämlich die 
Sprache des menschlichen Körpers als Vehikel für narrative, 
dramatische und allegorische Bedeutung. 

(KS) zu Cindy Sherman (Untitled
Film Stills): Diese Bilder verdeutlichen, 
daß sich ein Subjekt immer nur über ein 
Bild zu erkennen geben kann, das dem Fundus 
kulturell verfügbarer Bilder entstammt, und daß es 
sich fast immer die attraktivsten und gesellschaftlich
anerkanntesten Bilder aus diesem Fundus heraussucht.

(WI) … bis hin zu Fredric Jamesons Bemerkung, daß
pornografische Filme … nur die Potenzierung von Filmen 
generell darstellen. Denn File fordern uns auf, die Welt 
anzustarren, als ob sie ein nackter Körper sei.

(W.M. Ueding) … Diagramm … als 
grundlegende Technik aller 
visuellen Abstraktion

(Jörg F. Maas) methodisch-szientistisches Ideal: …. 
Die medizinische Literatur des 16. Jahrhunderts …
zeigt denn dies auch besonders dort, wo Begriffe 
wie tabula perpetua, tabella, synopsis, perioché, 
dispositio, schema, analysis, systema, syntaxis
oder stómata im Titel genannt werden.

Petra Gehring

(GE) Diagramm – das Wort dient dem Text M. Foucaults als 
differenzierte Metapher für jene Gerade-noch-Formalisierung,
as die das Begreifen von divergenten Spuren neuer, eigenartiger 
Ordnung im untersuchten Feld überhaupt nur vorstellig gemacht 
werden kann. 

(GE) Serres: Gott oder Teufel? Ausschluß, Einschluß? These oder Antithese? Die Antwort 
ist ein Spektrum, ein Band, ein Kontinuum. Wir werden niemals mit Ja oder Nein auf 
Fragen der Zugehörigkeit antworten. Drinnen oder draußen? Zwischen Ja und Nein, 
zwischen Null und Eins erscheinen unendlich viele Werte und damit unendlich viele 
Antworten. Die Mathematiker nennen diese neue Strenge unscharf:
Unscharfe Untermengen, unscharfe Topologie.
Wir hatten dieses unscharf schon seit Jahrtausenden 

notwendig (Vergleiche Gamm & 
Wittgenstein !) 

Jean Piaget

(GE) Insofern das Diagramm das ist, was exemplarisch 
über die Schrift hinaus trägt, ohne gleich im Bild (im 
Abbild) zu landen, schafft es einen gewissen Raum der 
Sagbarkeit, einen Raum, der sich zwischen bereits 
qualifizierten Räumen identifizieren läßt. 

Vilém Flusser

Roland Barthes

(VF) In der Fotogeste tut der Apparat, was der 
Fotograf will, und der Fotograf muß wollen, was 
der Apparat kann. 

(VF) Die Fotogeste ist die des 
„phänomenologischen Zweifels“,
insofern sie versucht, sich 
den Phänomenen von 
zahlreichen Standpunkten
aus zu nähern. 

(VF) Der Fotograf ist an der Codierung beteiligt. 
Schon beim Fotografieren hat er einen spezifischen 
Kanal des Distributionsapparates im Auge und 
codiert sein Bild in Funktion des Kanals.

Peter Weibel
G. J. Lischka(CW) Typologie der Bilder: Bilder als Verhaltensregler, 

Orientierungsbilder, Wunschbilder, Willensbilder, 
Erinnerungsbilder, mimetische Bilder, archetypische Bilder

(CW) Bilder sind medial bedingt, doch lassen 
sie sich nicht auf ihre Medialität reduzieren.

Friedrich Kittler

(NY) Bilder, genau wie Wörter, 
können als Instrumente dienen. 
(Wittgenstein) 

(NY) Wittgenstein: Gebärden als Bilder

(NY) zu Wittgenstein: zwei auffällige Bemerkungen: „Alles kann ein Bild von 
allem sein: wenn wir den Begriff des Bildes entsprechend ausdehnen.“ Und:
„Das Denken ist ganz dem Zeichnen von Bildern zu vergleichen.“ … 
„der Tatsache, daß das Bild mir etwas sagt, (ist) nicht wesentlich, daß
mir bei seinem Anblick Worte einfallen. Denn das Bild sollte doch die 
direktere Sprache sein.“ … „Das Bild sagt mir also sich selbst. –
Und daß es mir etwas sagt wird darin bestehen, daß ich in ihm
Gegenstände in irgendeiner charakteristischen Gruppierung
wiedererkenne.“

(NY) mit Wittgenstein: Es scheint, daß
unser Kommunikationssystem unvoll-
ständig ist, wenn Bilder keine Rolle 
spielen. 

(NY) Und ähnlich den mentalen Bildern sind auch
physische Bilder geeignete Instrumente abstrakter 
Argumentation – Arnheim macht in diesem 
Zusammenhang auf die in diagrammatischen
Zeichnungen innewohnenden Möglichkeiten 
aufmerksam. 

(NY) O. Neurath: Oft ist es sehr schwer in Worten 
zu sagen, was dem Auge direkt klar ist. Wir brauchen 
nicht in Worten zu sagen, was wir mit Hilfe von 
Bildern klarmachen können. 

Rudolf Arnheim

(LH) Unter pornotopischen Techniken des Betrachtens ist 
zu verstehen, daß die Interaktion zwischen Betrachter, 
seinem Körper und Bildraum analog der Sextechnik der 
Penetration strukturiert werden kann. Es geht in diesen 
Techniken um ein visuelles Hineingehen in den medialen Ort …

(LH) … wurde deutlich … daß die 
Betrachterpositionierung durch die 
Zentralperspektive gemeinsam mit
der Pornographie an einem Willen
zur Maximalen Sichtbarkeit arbeitet. 

Fusionslust mit dem
Räumlichen (LH)  

(LH) Die Zentralperspektive: ein 
Visueller Raumpenetrationsapparat 

(MI) Wenn also die Regel sich auf den Punkt bezieht, 
handelt es sich um Syntax; bezieht sie sich dagegen 
auf eine nichtleere Teilmenge, handelt es sich um 
Semantik. 

Roman Jakobson 

(AM) Fenstermetapher im Werk 
M. Duchamps

(SH) … entsprechend lassen sich die Besonderheiten weiterer 
Bildtypen, zB. diagrammatische oder piktographische Darstellungen, 
relativ zu den Zwecken verständlich machen, die sie erfüllen
sollen. Die Form ist also bedingt durch die Funktion.
(Bildzweck / Bildfunktion)

Siehe auch: Pragmatik

(G. Gramelsberger) Bilder nicht als Abbilder zu begreifen, 
sondern als Interface. …. Das Bild als imaginäre 
Projektionsfläche, selbst unsichtbar, … aufzufassen 
ist nicht neu, aber bisher eher mit der Metapher 
des Fenster illustriert, durch das man blickt, 
als mit dem Begriff des Interface. Im 
Unterschied zum Fenster impliziert die 
Interface-Metapher ein aktives 
Verhältnis zwischen Mensch und 
Maschine, Mensch und Realität. 

Diagramme als Interface 
zu unanschaulichen 
Meßdaten (DG) 

Kausalverhältnis zwischen 
Daten und Visualisierung

(FF) Zur Klärung der Bedeutung eines Bildes kann ein 
Vergleich mit der Klasse von Zeichen dienlich sein, die
in dem von mir aufgestellten „semiotischen Schema“
unterhalb des Bildes rangiert: die Spur
Für die Spur gilt die kausale Bedeutungstheorie,
da Spuren immer Zeichen von Gegenständen oder 
Vorgängen sind, die sie verursacht haben. 

(FF) Auch Bilder sind Spuren ihres 
Entstehungsprozesses. Trotz dieses
gleitenden Übergangs weist das Bild 
aber semantische Charakteristika auf,
die es eindeutig von der Spur unterscheiden.
Für das Bild gilt keineswegs, daß der abgebildete 
Gegenstand an seiner Entstehung beteiligt sein muß. 

Vergleiche auch: 
Ähnlichkeit und Berührung

(FF) … auf dieser Linie liegt auch L. Wittgensteins 
Begriff der „logischen Syntax“ zur Bezeichnung der 
internen Gliederung des Bildes. 
(FF) Pointillismus oder Kubismus als „syntaktische Stile“

F. Fellmann

Oliver Grau

„… sich in die Haut des anderen zu versetzen“
„… in ein Bild schlüpfen“
Bildhäute von Andrea Pesendorfer

Bzgl. Ausdrucksformen siehe 
auch: Sicht der Emotion

Aus dem Eindruck von isolierten
Farbflecken wird … so der 
Ausdruck von Zerstückelung und
Entfremdung (D. Bohde) 

Statt also hemmungslos auf das Liebesobjekt zu
projizieren, wie L´Amour Fou, soll sich dieser ideale
Betrachter wie der absolut Liebende verhalten:
Er läßt sich ganz und gar auf die Wahrheit seines 
Objekts ein, um es immanent nachzuvollziehen. 
(Isabelle Graw) 

Die Haltung dargestellter Personen kann …
einen Impuls zu ähnlicher Körperhaltung 
auslösen (Spiegelneuronen). Diese unbe-
wußt aufgenommene Körperhaltung 
kann auch ohne physische Realisierung
eine den dargestellten Gebärden 
entsprechende Emotion entstehen 
lassen (Hans Hacker) 

(WE) Besondere semantische Kraft
entwickeln zB. Instruktionen, 
Arbeitsorganisationen, Beziehungs-
konstellationen

(WE) Automatisches Verstehen greift wohl primär 
auf Schemata, Modelle usw. zurück, die das Subjekt
im Umgang mit der sinnlich erfahrbaren Welt 
entwickelt hat; systematisches Verstehen dagegen
bedient sich vor allem symbolischer Wissensbestände.

Offenheit: (WE) Der ikonische Code ist „schwach“. Er läßt sich weder 
In ein Repertoire diskreter Elemente zergliedern, noch existiert ein 
Satz von definierten Regeln, welche Kombinationsmöglichkeiten
Der Elemente einschränken …
(DG) Wie in der Diagrammatik gezeigt werden
kann, ist je Anwendungsfeld sehr 
wohl eine strenge Syntax
vereinbar!

Bernd Weidenmann

(ED) (Beitrag in: Bildgrammatik): „Die syntaktischen Regeln 
der visuellen Sprache werden durch die Menge von Operationen und
Funktionen konstituiert, durch die perzeptuelle Mechanismen 
Wechselbeziehungen zwischen den Grundelementen, den Koloremen
also, in verschiedenen visuellen Feldern etablieren. Ihre Anwendung 
besteht in der Konstruktion spezifischer räumlicher Gesamtheiten. 
Die Koloreme sind durch drei Gruppen syntaktischer Regeln miteinander 
verbunden:“
(1) topologische Regeln
(2) Gestaltrelationen
(3) Gesetze der Interaktion von Farben

Graphische Fachmethoden zeichnen 
sich durch eine je spezifische Syntax aus !

(ED) ... die visuelle Grammatik hat ihre Grundlagen 
in der Spezifik visueller Wahrnehmung.  D.h. ... die 
Wahrnehmungsgesetze sind integraler Bestandteil 
der syntaktischen Strukturen, weil sie allein zu wirklichen 
oder möglichen Arten der Beziehungen zwischen den 
Elementen in einem Bereich beitragen.

(SH) Eine Bildsyntax gibt es nur im formalen 
und im morphologischen Sinne.

(DG) Eine Diagrammsyntax im kombinatorischen Sinn 
untersucht das Regelsystem (bzw. die Grammatik), nach 
dem elementare Einheiten zu komplexen Diagrammen 
kombiniert werden können.

Martina Plümacher: Syntaxforschung besteht allgemein besehen 
in der Erforschung struktureller Elemente und ihrer 
Kombinationsmöglichkeiten im Rahmen eines bestimmten 
Zeichensystems. Ihr Ziel ist es, die Prinzipien und Regeln der 
Kombination aufzuweisen, die im Gebrauch dieses Systems 
zum Tragen kommen ...

(ED) Syntax visueller Zeichen nach Saint-Martin: ... 
nimmt ihre Anleihen in der Linguistik, hat aber ihre Grundlagen in der 
Topologie und Gestalttheorie. ...  die relevanten Grundelemente 
werden aber anders bestimmt, als in der verbalen Grammatik. 

(ED) ... ein (nach Saint-Martin) fundamentaler 
Unterschied zwischen verbaler und visueller 
Grammatik: ... hat den Ursprung in der Tatsache, 
daß die visuelle Sprache eine Sprache des 
Raumes ist, während die verbale Sprache durch 
Linearität gekennzeichnet ist, was zur Folge hat, 
daß erstere durch die ... Gesetze 
der Topologie und 
Gestalttheorie 
geleitet ist.

syntagmatische Strukturen des Bildes
Barbara Mackert (Ansatz von Thürlemann): ... Bei diesem Ansatz wird davon ausgegangen, 
daß bereits die syntagmatischen Strukturen des Bildes, als Verknüpfung relevanter 
Ausdruckskategorien – eidetische und chromatische – erfaßt und ohne Hilfe einer figurativen 
Lektüre inhaltlich gedeutet werden kann. Syntagmatische Strukturen lassen sich als
kompositionelle Schemata im bildlichen Bereich verstehen, welche wie Satzbaupläne im 
sprachlichen Bereich schon allein in ihrer jeweiligen Ausprägung bedeutungstragend sind. 

Syntagma: Zusammengestelltes, Sammlung

Die Aspektsicht bietet eine weitere Möglichkeit Bildelemente bzw. bestimmte 
Eigenschaften wahrnehmungsnahe anzusprechen ohne sofort die Syntax und 
die Semantik ins Spiel zu bringen.
Für die Rezipienten könne bestimmte Aspekte gezeigter Bilder schon allein 
dadurch herausgestrichen werden, indem Bildsequenzen oder Bildcluster 
gestaltet werden, die den jeweiligen Aspekt thematisieren. 
Die Begrifflichkeit des „Aspekts“ scheint mir auch sehr gut geeignet zu sein 
um differenzierte Bildbetrachtungen zu formulieren, ohne gleich auf die 
Begriffe Zeichen und Bildelement zurückgreifen zu müssen. Der Aspektbegriff 
kann sich auf jede Eigenschaft aber auch auf Bildstellen beziehen. 

Aspektsicht  

Aspektwahrnehmung und Warburg-Methode
Ulrike Ritter: Die einzelnen Aspekte lassen sich verdeutlichen, indem 
man das Bild durch analoge Bilder umgibt oder auch auf die 
realen Objekte verweist. D.h., einen Hasenaspekt veranschaulicht
man, indem man das Bild umgeben von anderen Hasenbildern zeigt. 
Nach Wittgenstein ist es die Strukturähnlichkeit, also die Anordnung 
einzelner Formen des Bildes im Bild, die den Hasenaspekt erkennbar 
und vom Entenaspekt unterscheidbar macht. 

N. Goodman

(MK) Vermeer erkannte, daß man zwingende
Illusionen erreicht, wenn man nicht akribisch 
detailgenau Bereiche darstellt, sondern das 
Wahrnehmungssystem dazu verlockt, einen 
großen Teil des Betrachtens zu leisten.

Unanschaulichkeit der Netzdiagramme

(RU) Messen und sehen –
ein fundamentaler 
Unterschied

(OP) Zwiebelschichtabtragung als 
Visualisierungsstrategie bei komplexen
Organen 

(OP) Die Medizin will von der 
Bilddeutung weg kommen
(aber kann man wirklich auf den 
erfahrenen Leser verzichten?)

An die Mustererkennung 
und Ähnlichkeitswahr-
nehmung werden höchste
Ansprüche gestellt

(FD) Versinnlichung
von Meßdaten

F. Dombois

(FD) Abstrakte Daten werden umgesetzt,
um einen Erfahrungsschatz aufbauen
zu können

Die Daten (die
Sache) selbst

(OR) Bei dieser Ausrichtung (auf den technischen
Herstellungsprozeß) ist auffallend, daß dabei die 
zeitgenössischen Imaging-Avantgarden selten
in den Künsten, sondern vielmehr in den
Wissenschaften angetroffen werden. 

Sicht der technischen
Herstellung

Bruno Latour

(OR) Dieser Prozeß der Fragmentierung
liegt maßgeblich in der Maschinisierung
des Imagingprozesses begründet. In der
Geschichte dieser Maschine gab es zwei
einschneidende Begebenheiten, die die 
Teilung maßgeblich verursachten: Die 
Erfindung der Fotografie und die 
Verwendung des Computers. 

(OR) Indem er sich auf militärische Technik 
bezieht, spricht P. Virilio von einem Wechsel 
von einer passiven zu einer aktiven Optik:
„Heute aber könne wir den Durchbruch einer 
aktiven Optik beobachten, das heißt, das dem
starren Material des Kameraobjektives ein 
Computer aufgesetzt wird, der Computer
sozusagen ein Teil der Optik ist.“

Walter Ebenhofer

Paul Virilio

(OR) Sicht des Störfalls: … Zum einen haben sich photogrammatische 
Entdeckungen zumeist einem Unfall zu verdanken: Becquerel und 
Röntgen sind populäre Beispiele aus der Wissenschaft, aber auch der 
Künstler Adam Fuss wurde durch einen ungewollten Lichteinfall durch 
eine Ritze in seiner Lochkamara auf das Photogramm aufmerksam.

(OR) Dort wird deutlich, daß ein „Bilderstreit“ 
sich nicht nur in der Kunst und den Massenmedien 
entfalten kann, sondern gerade auch in den 
Naturwissenschaften. Liest man unter diesen
Prämissen zB. image & logic, so verfolgt man
eine Diskussion zum Repräsentationsproblem 
unter Physikern ab 1920, die vieles der medien-
wissenschaftlichen Debatten bereits vorwegnimmt.

(OR) Photogramm als kameralose
oder linsenlose Fotographie

Ausbleichungsgrade als Photogramm
von Lagerungsverhältnissen

L. Moholy-Nagy

(OR) Zur Arbeit „Neuf portes de ton corps“: 
Die (Körper)Öfnnungen werden von Innen heraus 
illuminiert, die umliegenden Gefäße beginnen zu 
Leuchten. Der Körper wird zu einem Leuchtkörper. 

(OR) Um das Photogramm als spurhaftes Zeugnis 
einer Bilderwelt, die allseitig den Oberflächen der 
Welt einwohnt, zu erkennen, bedarf es einiger 
Überzeugungsarbeit. 

Photogramm als 
Spurensicherung 

(OR) Röntgenstrahlen (die) eine neue 
Art von Transparenz des Materiellen schufen

(OR) Parallelen von Photogrammen
und Röntgenaufnahmen 

(OR) Bezeichnend ist, daß sich die 
Röntgenbilder noch vor Fotografien als 
potentiell unabhängiger Beweis etablierten.

(OR) Rosalind Krauss: Daß eine Photographie als Spur, als ein 
durch Licht auf eine lichtempfindliche Oberfläche geworfener
Schatten, der dort als Spur fixiert wird, existiert, ist etwas, das 
durch jene Klasse von Objekten in den Vordergrund unserer 
Aufmerksamkeit gerückt wird, denen wir allgemein den Titel
„Photogramm“ geben. 

Goyas Kritik der Linie. Vexierbilder in der 
Geschichte des Zeichnens (Beitrag von 
Wolfram Pichler) / Das Vermögen Unverbundenes zu verbinden, 
Aber auch Verbundenes zu trennen. Goyas zwiespältige Linien
Unentschiedenheit

Scherenschnitt

Schnittmuster 

Bildtapete
Bilder auf Torten 

T-Shirt als Bildträger 

Urlaubsbilder 
Reisebilder 

Beidhandzeichnen
(Dieter Roth)

Zeichnung als elementare 
Geste des Körpers

Interesse am historischen Zusammenspiel 
von Ästhetiken des Diagramms und   
Kulturen „unreinen Zeichnens“ (TB)

(SB) Taccola (Mariano di Jacopo) 
zeichnete Maschinen (lange vor
Leonardo)

F. Teja Bach

Gottfried Boehm

Spiegelschriftübungen 
(Dieter Roth)

Der Scherenschnitt besitzt den 
Ruf eines von Damen betriebenen
Gesellschaftsspiels (Juliane Vogel)

(Steffen Bogen) Habilitationsprojekt über die 
Geschichte gezeichneter Maschinen

Sicht der Faltung

Enden und Falten. Geschichte der 
Malerei als Oberfläche (R. Ubl) 

Übertragbarkeit, Kopierbarkeit 
durch Linearität

Musterbücher als 
Konturensammlung

Spur /vs/ 
Fleck 

Spuren bei J. Nemeth:
Fleckenspuren, Abrollspuren,
Wischspuren, Spritzspuren, 
Zufallsspuren, Quetschspuren
Farbspuren, Lichtspuren

Thematisierung der Bildgrenze.
Es gibt Zeichnungen, die ihre 
Grenze selbst abstecken

Der Rahmen fragt nach 
der Bildhaftigkeit 

Konturen, die im Streit
miteinander stehen

(C. Sattler) Rolle der Handzeichnung:
Diskurshilfsmittel, Entwurfsmittel,
gestisches Sprechen, weniger ein 
erfinden als ein herausholen – erste 
Ansätze …. wo ansetzen

Der persönliche Strich 

Ablesbarkeit der Autorenschaft

Geste in der Computerzeichnung:
Parametrierende (krümmende) statt

zeichnend ziehende Geste

Architekturzeichnung als 
dienende Zeichnung 

(SB) Mischformen von Bild 
und Diagramm  

(SB) Konstruktive Aspekte
der Zeichnung 

Für die technische Herstellung ist die 
Kontur zentral 

(SB) Konstruktive Linie (vs) Linie
mit starkem Richtungswert
a) Topologie, Umriß/Kontur,
Objektzusammenhang, Gestalt
b) Strömung, Fluß, Feld, 
Beziehung, Zusammenhang

Diagrammatische 
Lehrfiguren (SB) 

Verführung durch Textur 

Füllungsmoment und 
Textur 

Diagramm als 
Referenzsystem

Bilder der 
Angehörigen 

Familienbilder

Bewegte Spur /vs/ 
statische Spur (DH) 

Linie als „Streifeneffekt“ als dynamische Spur
bzw. Bewegungspur (DH)

Konstruktive Linie: Referenzlinie,
Bezugslinie, Maßlinie, Gitterraster,
Fortschrittsbezugslinie, Umrißlinie

Kognitive Strenge (der techn. Zeichnung) 

Gestische Spur, habituelle Spur,
Mimetischer Nachvollzug
(Spur & Gespür) /vs/ Vektor der 
Technischen Zeichnung

Vektoralität der techn.
Zeichnung (minimaler 
Ausdruckswert)

Zeichnung als 
Reportage 

(SK) phänomenaler Leib 
und semiotischer Körper

(Plessner: Leib-Sein und 
Körper-Haben

(GK) mit Heidegger: Die Technik ist also nicht bloß
ein Mittel. Die Technik ist eine Weise der Entbergens.
(Anmerkung: Diagrammatik als Entbergungstechnik) 

(GK) Die Technik als Weise des  
Entbergens stellt eben nicht nur
her, richtet etwas aus, sondern
stellt auch etwas dar. 

(GK) Wie im physikalischen Experiment 
Herstellung und Darstellung ineinander 
laufen, so wird auch die Technik 
durch das Verschlingen von 
Herstellung und Darstellung 
markiert. 

Sybille Krämer

Gertrud Koch  

Dieter Mersch

(DM) Die Barriere der Differenz, der 
Abgründigkeit zwischen den unterschiedlichen
medialen Formaten Wort, Bild, Ton und 
Zahl, die als Riß weder medial einholbar 
noch überbrückbar scheint 

Modellsicht 

Wolfgang Pircher

(PI) Zur techn.
Zeichnung: Sie mußten

den Werkstätten ausreichend
Information bieten, …

(PI) Somit bildet das 
Zeichnen die Grundlage 
Schlechthin für die 
Ausbildung des Technikers,
dank dem Zusammenhang, 
den es zwischen Auge, Gehirn 
und Hand herstellt. 

(PI) Die Werkstatt-
zeichnung, gewisser-

maßen der Befehl des 
Konstrukteurs an die Werkstätte, 
mußte Kriterien der Eindeutigkeit
genügen …

Die andere Genealogie der Selbst-
einschreibungsverfahren schaltet 
also von der Seite des Outputs
(Kurven und andere graphische
Spuren, Bilder …) zur Seite der 
Inputsequenzierung um: zum 
Kontakt, zur Übertragung von 
Impulsen, zu mechanischen 
Codierungs- und Decodierungs-
Sequenzen und dergleichen.

(ME) Ein Bild sehen heißt 
dabei zugleich, die Medialität 
des Mediums mitsehen. 

(ME) Das studium bezeichnet den konventionell-lesbaren Sinn; es ist 
kodiert, während das punctum das eigentlich Bestechende nennt, das, 
was den Blick anzieht, was sich aufdrängt und von dem es heißt, es sei 
nicht kodiert und auch nicht im Bild auffindbar: Es gäbe sich gleichsam 
nur bei geschlossenen Ugen zu erkennen. Augenscheinlich entpuppt sich 
das Bildliche als eigenständiger medialer Modus, der nicht auf eine Reihe 
von Zeichen, eine Textur oder Schrift reduzierbar ist. 

(ME) … die Wahrnehmung ist, bevor sie 
Wahrnehmung-von-etwas (quid) ist, zunächst 
die Wahrnehmung-dass (quod) …

(ME) Das Ideal der Syntaktisierung aber bedeutet eine 
Darstellung ohne Körper. Zu ihm gehört das Verschwinden
von Materialität, Präsenz und Ereignis. 

(MK) Zu Leonardo da Vinci: Einige der 
wichtigsten Verfahren lassen sich … als 
seine Erfidung betrachten, darunter die 
in Einzelteile aufgelöste Darstellung und 
das Schnittbild eines Körpers – Techniken 
zur Offenlegung natürlicher Strukturen. 

Martin Kemp 

(MK) Durch die Veröffentlichung der Privatpapiere großer Wissenschaftler sind 
wir heute mit diesen Formen einer raschen grafischen Visualisierung vertraut, 
dem >Vor-sich-hin-Zeichnen< während des Nachdenkens, den schematischen
Gedankenexperimenten, improvisierten Diagrammen und hingekritzelten Lösungen.

(HB/GW) Bilder zeigen als Ausdruck von Wahrnehmungen, 
Beobachtungen und von Erkennen bestimmte Weisen des 
In-der-Welt-Seins an und sind deshalb genuin interdisziplinär.

(HB/GW) Mit Aby Warburg und Erwin Panovsky haben zwei Kunsthistoriker 
in bis heute maßgeblicher form gezeigt, daß zur Beschreibung eines Bildes 
als historisches, kulturelles und politisches Ereignis sowohl der Kontext als 
auch die Formgeschichte gehören. 

(MT) Falsch-Richtig- oder 
Vorher-Nachher-Schema

(GY) Durch die Einführung des Modellbegriffs 
in die Bilddefinition läßt sich die traditionelle 
und viel kritisierte Ähnlichkeitstheorie zu einer 
allgemeineren Theorie der konstruktiven, 
selektiv-transformativen Strukturanalogie 
erweitern. 

(SH) Bilder als wahrnehmungsnahe Medien 

Eva Schürmann

(ES) Ohne Anspruch auf Vollständigkeit meine ich, vier
konstitutive Bedingungen Des Bildlichen festhalten zu können: 
O Erstens gehört zur Bildlichkeit Anschaulichkeit, welche zumindest ihrem 

Anlaß nach aisthetisch verfaßt ist, d.h. sich aus Wahrnehmungen speist.
O Zweitens hat sie eine ästhetische und imaginative Dimension, die aus 

der produktiven Beteiligung der Einbildungskraft resultiert und von 
Vorstellungen geprägt ist. 

O Drittens ist eine Evidenzen schaffende Zeigekraft, das heißt eine deiktische, 
konfigurierende Artikulationskraft, konstitutiv für alles Bildliche. 

O Viertens zeichnet eine grundlegende Doppelheit das Bildliche aus, nämlich 
die Duplizität von Medium und Mediatisiertem resp. von Darstellendem und 
Dargestelltem; von einem gezeigten Was und einem zeigenden Wie.
Letzteres bildet Rahmenbedingungen des Gezeigten. 

(ES) Semantisches Was und syntaktisches 
Wie bilden genau jenen Konnex, der für das 
Bildliche charakteristisch ist. 

(ES) Nach einem überzeugenden Wort von Susan Langer 
ist Sehen ein Formulierungsprozeß. Formulieren, 
Artikulieren, Konfigurieren sind die bildlichen Qualitäten
des Sehens. S.o. 

(FF) Aus der Isolierung von Ansichten resultiert 
die Bedeutung von Bildern. 

(FF) Auf dieser Trennung beruht die Bedeutung, die nicht etwas 
der Ansicht von außen Hinzukommendes darstellt, sondern die 
Ansicht selbst ist. 

(FF) Die Phänomenologie des Bildes läßt erkennen,
daß Bedeutungen von Bildern nicht primär im 
Gebrauch, sondern in ihrer Struktur oder Syntax
liegen. 

(FF) Die Frage lautet … wie das Bild jenseits der 
„Stimulusbedeutungen“ eine protologische 
Bedeutungsdimension darstellt, aus der sich alle 
mentalen Bedeutungen oder Argumente 
herauskonstruieren lassen.

(DO) Besonders reizvoll ist es dabei, 
einzelne Bildkarrieren nachzugehen,
die durch Funktionswechsel entstehen,
beispielsweise wenn ein Bild der 
aktuellen Berichterstattung (Spurbild)
später in den Kunststatus aufrückt 
(Clipbild) oder zur Bewerbung eines 
Produkts (Pushbild) eingesetzt wird. 

(DO) … als eine erste Bedeutungsebene sind 
optische Muster und Reizkonstellationen in Betracht 
zu ziehen, die in der Informationsverarbeitung und 
den Verhaltensweisen von Lebewesen bereits vor der 
Existenz des Menschen >Bedeutung< hatten, -
Reizmuster also, die ein spontanes, d.h. unwillkürliches,
reflexartiges Reagieren auslösten. 
Die erste Bedeutungsebene, auch im Sinne von 
Urtümlichster Bedeutung, ist deshalb diejenige der 
>spontanen Bedeutung<. ….
Der Bereich der >spontanen Bedeutung< gründet somit
in Verhaltensbiologischen Programmen, die ein Alter von 
Jahrmillionen aufweisen. 

(DO) Mit der Entstehung der Menschenaffen und der 
Vorstufen des Menschen kommen weitere spezifische 
Wahrnehmungsinhalte dazu, nämlich vorkulturelle 
Signale, mimik und Gestik. 

(DO) Weitere Unterteilung der Ebene >spontane 
Bedeutung< in zwei Kodes: den biologischen Kode 
für stammesgeschichtliche signifikante Signale –
rasante Bewegung, auffällige Details, Formen der 
Lebensbedrohung und Lebenssicherung – und den 
archaischen Kode für vorkulturelle, nonverbale 
Reizmuster – Gesichter, Körperhaltungen, also 
Mimik und Gestik

(DO) Es sind besonders >bedeutungsträchtige< Dinge wie 
Baum, Weg, Haus, Mensch, die in einem ausholenden
semantischen Kraftfeld gelesen werden können. Auch 
gewisse Strukturen wie <oben> und <unten>, <groß> und 
<klein>, <senkrecht>, <horizontal> und <diagonal> sind 
geladen mit semantischer Energie. 

Literatur (2):
Instruktionale Bilder in der technischen 

Kommunikation (Beitrag) / S.-Peter Ballstaedt
Verbundene Materie, geordnete Bilder …

(Beitrag) / Steffen Bogen 
Visuelle Netze – Wissensräume in der Kunst /

Hans Dieter Huber, Bettina Lockemann, 
Michael Scheibel

Was ist Bildkompetenz? / (Hg.) Sachs-Hombach
R. Posner, W. Schnotz, D. Gerhardus, Peter 
Schreiber, R.P. Gorbach, M. Goetze, E. Högerle,
Th. Strohotte, T. Seufert, M. Scheibel

Lernen mit Bildmedien / Bernd Weidenmann 
Wissenserwerb mit Bildern /(Hg.) B. Weidenmann
Wissensbilder – Strategien der Überlieferung / 

(Hg.) U. Raulff & Gary Smith 
Gesammelte bildpädagogische Schriften – Bd.3 / 

Otto Neurath 

Die industrielle Massenproduktion von technischen 
Gütern erzwingt schriftliche und bildliche Beilagen 
zu den Produkten (Ballstaedt)

William Ferish erfindet 1820 die isometrische 
Darstellung, die heute den Standard in 
technischen Zeichenprogrammen darstellt.
(Ballstaedt) 

Steffen-Peter Ballstaedt

Bildanwendungs-
forschung

(VW) Die Beispiele der Geschichte authentischer Darstellung 
haben gezeigt, daß Authentisierung als Effekt eines kulturellen 
Handlungsmusters begriffen werden muß, das nicht notwendig 
an Technizität gebunden ist. 

(GB) Bilder als Fenster

Jacques Lacan

(GB) Das Subjekt agiert mithin nicht, indem es sich 
den Blick als eigenen Augpunkt einverleibt, der Blick 
ist vielmehr etwas, das ihm entgegenkommt. Der 
Mensch sieht sich auf eine primordiale Weise angeblickt.
Es wäre, im Sinne Lacans, völlig mißverständlich, wenn 
man Sehen, Wahrnehmung oder Auge mit dem Blick 
gleichsetzen würde. 

(GB) Darin wird deutlich (und Lacan bezieht sich 
wiederum ausdrücklich auf Merleau-Ponty): „daß
wir im Schauspiel der Welt angeschaute Wesen sind.“

Max Imdahl

Körperbilder – Mapping the Body (HF) 

(HF) Genomkarte –
Mapping the Code 

Bildtelegraphie (Peter Berz) 

Das Verfahren der Autotypie ist ein 
bildtelegraphischer Schachzug. Die geschliffene 
Glasplatte als Analog/Digital-Wandler läßt von der
unendlichen Helligkeits-Skala nur zwei Werte Schwarz und
Weiß und deren räumliche Ausdehnung übrig … (P. Berz) 

(ES) … im Vollzug der Bildung eines Bildes geht es nicht um 
die Herstellung eines Artefaktes, Sondern um Tätigkeiten 
des >sich ein Bild machen Könnens<, >sich ins Bild Setzens< 
oder >im Bild Seins<. (ES) Folgt man Heidegger, wird 

die Welt in dem Maße zum Bild, 
in welchem der Mensch zum 
Subjekt wird. 

(BÖ) Die faktisch einseitige Versorgung der Gesellschaft mit Bildern
kritisierte er (Flusser) als fragmentierend und „faschistisch“. 

(ME) Als erstes Prinzip der Blickspaltung
ergibt sich die Rahmung

(ME) Status der Wissenschaftsbilder
Weder bilden sie etwas ab noch 
handelt es sich um referentielle
Darstellungen …. 
Sie folgen einer 
graphematischen, nicht
visuellen Spur.

(ME) Dazu paßt, was Lacan in anderer Hinsicht 
als >Gabe< der Bildlichkeit ausgewiesen hat: 
Ein Bild erstellen heißt, einen Blick schenken –
…. sich zu schenken, sich preiszugeben. 

David Freedberg

(SU) Flusser konstatiert … in seiner Schrift „Ins Universum
der technischen Bilder“, daß die technischen Bilder völlig 
Neuartige Medien sind, auch wenn sie in vieler Hinsicht an 
Traditionelle Bilder erinnern mögen, und das sie etwas 
völlig anderes als die traditionellen Bilder >bedeuten<.  
(Vergleiche Studie zur Diagrammatik) 

(ME) Bilder sind Medien 
einer Visualisierung

(MJ) Ein Bild zu sein – so könnte man eine systematische 
Zwischensumme der bisherigen Überlegungen ziehen – ist für 
Wittgenstein also keine ontologische, sondern eine funktionale 
Bestimmung einer faktischen Gegenstandskonfiguration, die sich 
der repräsentierenden Ingebrauchnahme … verdankt.

Max Raphael 

(SB) Der Körper des Diagramms. 
Präsentationsfiguren, mnemonische 
Hände, vermessene Menschen 

Literatur (2) :
Der Körper des Diagramms (Beitrag) / 

Steffen Bogen 
Bild-Körper / Körper-Bild (Beitrag)/ Anne-Marie 

Bonnet (AB) 
Die Bildtechnik der Fieberkurve / Volker Hess
Language in hand – why sign came before

speech / William C. Stokoe
Bildgebende Verfahren in der Medizin / 

Olaf Dössel
Über den Körper im Bild sein. Zur visuellen 

Kultur der Anatomie (Diss.)/ Markus Buschhaus
Der perverse Raum (Beitrag) / Victor Burgin
Skandalöse Bilder – Skandalöse Körper / 

Anja Zimmermann 
Körper und Fremdkörper im Kino David 

Cronenbergs / Manfred Riepe
Cuttings (Katalog) / Candice Breitz

(RO) Wie gelangt der Sinn in das Bild? Wo endet 
der Sinn? Und falls er endet, was liegt jenseits …? 

(RO) Wie man … sehen wird, ist jedes Bild polysemisch, es impliziert
eine unterschwellig in seinen Signifikanten, aus denen der Leser
manche auswählen und die übrigen ignorieren kann. 

(MG) Mitchell unterscheidet
fünf Bildkategorien: 
grafische, optische, 
perzeptuelle, geistige und 
sprachliche Bilder. 

(MG) Es gibt also eine Verbindung zwischen 
Abbild und Denkbild. Das bedeutet, daß es
zu jedem Abbild auch Denkbilder gibt,
umgekehrt jedoch nicht jedes Denkbild 
auch Abbilder hervorbringt. 

Literatur (2):
Von der Mediokrität der Medien oder: Wieviel

Megabyte machen ein Kunstwerk? (Beitrag) / 
Rolf Sachsse (RS) 

Geschichte der Straßenverkehrszeichen / 
Martin Krampen 

Endlose Entlarvung der Bilder (Vortrag) / 
Martin Schulz ( ) 

Warum Bilder aus Daten als Bilder behandelt 
werden müssen (Vortrag) !! / Gabriele Werner 

Multimodal Discourse / Gunther Kress & 
Theo van Leeuwen

Jenseits der Bilder – Eine Geschichte der 
Bildbetrachtung im Abendland / Regis Debray

Bild – Medium – Kunst / (Hg.) Y. Spielmann u.a.
Ganz normale Bilder / D. Gugerli, B. Orland
Die Medien der Kunst – Die Kunst der Medien

(LW) Unter Visualisierung
versteht man ja „etwas sichtbar

machen“. Aber nicht jede Form des
Sichtbarmachens ist eine bildliche
Struktur. Bsp. Lackmuspapier – PH-Wert

(LW) Ich glaube, daß gerade
heute diese Techniken der 

Visualisierung mit Techniken der 
Verbildlichung ineinander übergehen.
Ich denke da nicht zuletzt an die 
Astronomie, in der viele Phänomene
der Sichtbarmachung zu finden sind, die überhaupt nicht mehr
klassisch optisch arbeiten. … Man kann im Groben sagen, daß
wir bis Ende des 19.Jhd. eine optische Astronomie hatten und 
dann fangen wir an, auch andere Phänomene zu visualisieren.
… häufig sind es Grenzfälle der Visualisierung, wo es jetzt gar 
nicht so darauf ankommt, ist es jetzt ein Bild oder nicht …

(LW) Der entscheidende Schritt zur Entstehung der Bildwissen-
schaften bestand darin, daß man sich vom klassischen Kunstwerk
hin zum Alltagsbild erweitert hat. 
Jetzt ist es, um dem Anspruch der Bildwissenschaft gerecht zu 
werden, sicherlich auch notwendig, sich nicht nur dem Banalen 
zuzuwenden, sondern auch dem Naturbild, was in natur-
wissenschaftlichen Kontexten eine Rolle spielt. 

(WA) Ernst H. Gombrich hat in seinem Buch über die 
Funktionen der Bilder folgende Bereiche benannt, in 
denen Bildkünste praktisch gebraucht wurden:
Als Wandmalerei, als Altarbilder, als 
Luxusobjekte, als Hausschmuck, als 
öffentliche Skulptur, als 
Allegorien, als magische, …
als Lehrzeichnung, als 
Lebensstile und als
Bilderzählung

(OB) Das Bild der 
Wissenschaft ist Abbild
ihrer Beobachtungen

James Turrell

(OB) Registriert
wird nur das, 
was Im Apparat 
abbildbar ist. 

(OB) Vielleicht ist die Geschichte der Spurendetektion
der Kernphysiker eines der besten Beispiele dafür, wie 
der Beobachter durch eine Maschinerie des Messens

ersetzt wird. 

(OB) Apparaturen und die
mit dieser Apparatur 
übermittelten Notationen
sind dabei ihrerseits schon
durch die Theorie vorgeprägt.

(OB) Die Messung kann derart eine eigene
Bildrealität von den Dingen erarbeiten, die 
den Beobachter nunmehr nicht mehr mit 
den Dingen selbst, sondern mit den in der 
Messung gewonnenen Aussagen über die 
Dinge und den in diesen Aussagen
erschlossenen Datenräumen
beschäftigt. 

(OB) Die EEG-Diagnostik, so schrieb der Kliniker G. Ulrich 1994,
ist eine morphologische, das heißt eine auf die Erfassung und 
Bewertung von Strukturen basierende Wissenschaft. Diese 
Strukturen sind die Strukturen des über das Instrument 
offerierten Datenraumes. 

Unterweisungsbild  

(GO) Ganz „normale“ Bilder bedürfen
keiner Begründung. Jeder sieht oder 
kennt sie – keiner regt sich auf und
wundert sich. Wenn alle meinen, das 
gleiche zu sehen und zu verstehen, 
dann ist dies die Wirklichkeit. 

(PW) Von computergestützten Beweismethoden in der Mathematik bis zur 
Computertomographie in der Medizin sehen wir eine bildfreundliche 
Wissenschaft, welche dem Regime der Repräsentation vertraut. 
Das Bild in der Kunst hat seine Verpflichtung zur Repräsentation
aufgegeben, 1. weil es das Monopol verlor und 2. weil 

die neuen Repräsentationsverfahren der 
technischen Bildapparate erfolgreicher

waren. 

(PW) Ist die Bildkunst und mit ihr die Medientheorie bildkritisch 
geworden, umarmt die Wissenschaft im Kontrast dazu voll Vertrauen die 
Optionen, welche technische maschinenbasierte Bilder für die Repräsentation
von Realität gewähren. 

(PW) Bilddiagnostik

(PW) Magnetresonanztomographie
(seit 1984), Computertomographie

(PW) Positronenemissionstomographie
(1975), Single-Photon-Emission-
Computertomographie, Stereolithographie,
Echokardiographie bzw. Ultraschallunter-

suchung, … digitale Subtraktions-
angiographie, Szintigraphie,

Endoskopie

(PW) Schnittbilder 

(DO) Eigentliche Eidektiker können
sich nicht nur gegenständliche Bilder, 
sondern auch Landkarten oder 
Buchseiten ganz genau … einprägen

(DO) Vorrang haben nach dem 
Verhaltensbiologen Beat Tschanz die 
Reize, die „dem Selbstaufbau, der 
Selbsterhaltung und der Arterhaltung
dienen.“ 
„Daher sind wir sozusagen vorpro-
grammiert, nach Objekten Ausschau 
zu halten, die für uns entweder
nützlich oder verderblich sein könnten

(DO) Es gibt einen Anteil der Bildbedeutung, der dem Bild 
„vorgeschaltet“ ist, der also eine Bedeutung impliziert, bereits bevor 
das Bild hergestellt ist. Er besteht in der Absicht des Bild-Machers 
und wird durch die Funktion des Bildes
ausgedrückt. 

(DO) Registrative Funktion:Spurbilder
Das Bild ist nicht das Ereignis selbst, 
sondern eine Spur des Ereignisses 

(DO) Mimetische Funktion:
Abbilder 

(DO) Simulative
Funktion: 
Surrogatbilder

(DO) Explikative
Funktion: Schaubilder

(DO) Diegetische (erzählende) 
Funktion: Phantasiebilder 

(DO) Appelative
Funktion: Pushbilder 

(DO) Dekorative Funktion: Zierbilder 

(DO) Die Mimik ist 
biologisch viel älter
als die artikulierte
Sprache. 

Zudem zeigen neuere Ergebnisse der Kognitionsforschung, daß es bei allen Transformationen und 
Beschleunigungen von Bildern und ihren Wahrnehmungen auch längerfristig stabile, visuell 
anthropologische Grundmuster gibt. Eine solche Konstante ist etwa die Dreisekunden-Integrations-
einheit des Gehirns, bei der sinnlich wahrnehmbare Inhalte bis zu einer Dauer von drei Sekunden
automatisch zu einer Wahrnehmungseinheit zusammengefaßt werden (PL). 

„Schlüsselbilder“ werden als visuelle Präsentationen, die sozusagen
den „Schlüssel“ für eine Nachricht bilden, in denen die Nachricht
auf eine Formel gebracht wird. Ähnlich wie Überschriften für 
Zeitungsartikel verdichten Schlüsselbilder für Nachrichtenfilme
oder Streaming Videos die (audio-)visuelle Information auf 
den Kern.
Die Forschungsergebnisse von Frey machen zudem deutlich,
daß Bewegtbilder signifikant höhere Aufmerksamkeitswerte
Erzielen als Standbilder …. (PL)

Explikative Funktion der Schaubilder (PL)

Dekorative Funktion der Zierbilder (PL) 

Wobei Bilder besser und langfristiger 
abgespeichert werden, je konkreter bzw.
realistischer sie sind.
D.h. ein reales Objekt wird besser 
abgespeichert als ein Farbfoto von dem 
Objekt, das Farbfoto besser als ein S/W-
Foto, das S/W-Foto bessre als eine 
Illustration usw. (T. Schierl) 

Das erste US-amerikanische Bildmagazin: LIFE

(BX) Verschiedene Zellen und synaptische Netzwerke 
Antworten auf Reize verschiedener Größenordnung, 
feinerer oder gröberer. Die Zellen an der Peripherie der 
Netzhaut empfangen und verarbeiten gröber als die 
Bündel im Schärfen-Zentrum, das Zentrum dagegen 
produziert sowohl feine wie grobe Informationen.
(Vergl. Blicktechniken) 

Gunther Kress
Theo van Leeuwen

(HB) Warburg, um es auf zwei Punkte zuzuspitzen, zeichnet sich dadurch 
aus, daß er das gesamte Feld der Bilder von der Briefmarke bis zur 
Primavera Botticellis in den Gegenstandsbereich einer Kunstgeschichte 
stellt, die sich als Bildwissenschaft definiert. 

(HB) Bilder wirken durch die Medien 
substantiell hindurch 

(HB) Die Realitätserwartung
gegenüber Bildern ist höher als 
gegenüber der Sprache.

(HB) … ich habe zu zeigen versucht (s.o.), daß Denken nicht durch das 
Abbilden vom Denken in Bildern, sondern durch die bildaktive Bewegung
überhaupt erst konstituiert wird, in Zeichnungen, Statuen oder auch 
Instrumenten. Das ist für mich der „heiße Kern“ dessen, was den iconic

turn ausmacht. 

(HB) Ich würde jede Form der Terrainbestimmung ver-
meiden. Die Bilder gehören nicht der Kunstgeschichte.
Sie gehören jedem. Kunstgeschichte ohne Interdisziplinarität
ist von einer traurigen Begrenztheit, und immer wieder, und 
jetzt am Berliner Wissenschaftskolleg, habe ich den wechsel-
seitigen Gewinn der Transdisziplinarität erlebt. Man benötigt 
aber, um sich austauschen zu können, Gravitation, und daher
beharre ich auf der Spezifik der Bildanalyse und der Spezifik
des Umganges mit dreidimensionalen  Gebilden wie der Tasse, ….

Bredekamp betonte den immanenten Konstruktions-
Charakter jeder fotografischen Wiedergabe.

Jedes Bild ist gestaltet – ebenso 
produziert wie produzierend 

Zu (HB): Seiner Meinung nach ist keine neue 
Bildwissenschaft durch die Addition von 
Naturwissenschaft, Biologie, Kultur- und 
Kunstgeschichte möglich. Stattdessen müßten

alle Disziplinen in Austausch
treten, ohne ihr eigenes 
Stammgebiet zu verlassen.

Zu (HB): Daß die Ergebnisse der Neurobilogie
kritisch und reflektiert auf die Bildfrage anzuwenden 
seien, wurde auch im folgenden betont, denn letztlich
kann auch sie bisher nicht beantworten, wie unser
enormes Bildgedächtnis funktioniert. 

Zu (HB): ausgehend von diesen Überlegungen zum Bildbegriff
wurde ... vorgeschlagen, den Iconic Turn als durch folgende 
drei Veränderungen gekennzeichnet zu sehen: eine sich 
abschwächende Bindung vom Bild an einen spezifischen 
Träger; die Träger sind für verschiedene Bilder verwendbar
geworden; Bilder können zunehmend zur Kommunikation
benutzt werden, weil sie greifbarer geworden sind 
(zB. in Form von Dias oder Fotoalben)

Zu (HB) – Zur Mathematisierbarkeit: 
Das Vertrauen innerhalb der sog. „mathematischen“
Architektur, daß Computer in Verbindung mit 
Mathematik autonom neue Formen generieren können,
konnte schon dadurch entkräftet werden, daß jede 
Rechenarchitektur selbst eine gestaltete ist

Christiane Kruse

Horst Wenzel 

Beat Wyss

Berauschende Bilderflut 

(GW) Dieses (semiologische) Angebot kollidiert
mit der Auffassung zum Bildstatus digitaler Bild-
produktionen, die F. Kittler so lapidar wie folgenschwer
zusammengefaßt hat: Computergrafik, weil sie Software
sei, bestünde aus Algorithmen und sonst gar nichts. Es
seien die algorithmischen Optionen, die über die Optik
entscheiden … Algorithmen aber sind syntaktisch. In diesem 
Sinne wären computergenerierte Bilder ohne Gegenstands-
designationen, sondern reines Sichtbares (mit L. Wiesing).

Die Analyse atmosphärischer Aspekte kann sehr gut über Verben
erfolgen. Neben der Sicht der „Verflüssigung“, können Lichterscheinungen,
Schwerkrafterfahrungen, Farbwahl, Bewegungsmuster, Unschärfedarstellung
und die Thematisierung von Ängsten bzw. Emotionen recht gut erfaßt werden.
Die Einarbeitung der entsprechenden Teilstudien würden (an dieser Stelle) den 
Rahmen sprengen. 

(BE) Körper als Matrix der Bilder 

(TM) Bilder benötigen immer schon
Medien

Gemachtheit der Bilder 

Atmosphärische Dichte bzw. Fülle 

(zu Lois Renner) Renner selbst sah unabhängig von der 
gattungsmäßigen Zuordnung anstelle der Frage, wo Malerei
anfange und wo sie aufhöre, selbst nur eine Bildmöglichkeit,
der er nachspüre. 

(GB) Boehm tritt
2005 für eine
Bild-Kritik ein (als
Sonderforschungsprojekt)

(GB) Darstellungs-
abhängigkeit aller 
Vermittlung 

(GB) Bilder sind eine Konkretion / 
Medien sind Technologien 

(GB) Medientheorie ist nicht 
gleich Bildtheorie 

(GB) Bildliche Logik arbeitet mit Unbestimmtheit und Intensität
(Vergl. die Studien 
von Gamm) 
Es geht u.a. um 
Affekteinschluß und 
Verdichtungstechniken

(GB) Es geht um eine Logik 
der Unbestimmtheit (Boehm)

(GB) Im Bild kann sich die Macht der Phantasie 
unverkürzt zeigen 

(GB) Das Imaginäre ist die stärkste Ressource 
des Menschen 

Michael Diers

James Elkins

U. Reck

Jacques Herzog & Pierre de Meuron

Michael Fried 

H.-J. Rheinberger

Jean-Luc Nancy

Pathos: die affektive Bewegung im Bild

(ME) Die Verwendung von Visualisierungen in den modernen Naturwissenschaften lassen
sich …. unterscheiden: (i) einerseits fungieren sie als Datenspuren, (ii) andererseits als 
funktionelle Graphen. 

(ME) das eigentliche Problem:
daß sie qua Spuren lediglich 
ein „Dass“ anzeigen, nicht 
schon ein „Was“

(DP) Sobald wir das Bild interpretieren,
interpretieren wir es im Kontext
einer Theorie. 

Softwarebasierte Bildgebung schließt 
eine Theorie (im Bild) mit ein
(Vergl. (RL))

(RF) Man könnte sagen, daß Bilder genau dadurch zu 
Bildern werden, daß sie bestimmte Regeln
der Nachbarschaftsbeziehung haben.

Boris Nieslony

(HI) Graphische Display-Produkte (in der Medizintechnik):
Die Grautonverteilungen auf den Display (3D oder 4D rekonstruiert)
sind keine Bilder, keine Endprodukte. Sie sind gefragte, modulare 
Zwischenprodukte, entstanden aus der Unterwelt der Algorithmen
und Matrices, dargestellt in einzelnen adressierbaren Pixeln, die 
eher in Termini der speziellen Algorithmik „data visualization“, 
Codes, Rauschen, Arrays oder in Begriffen der Quantenphysik, 
Sensorik, Kybernetik und der klinischen Medizin gedacht werden müssen

(OB) Zweidimensionale Illustration des Hochdimensionalen

(OB) Bilder sind nicht einfach Abbildungen, 
es sind Dokumente eines Verarbeitungs-
prozesses und sie visualisieren zu guten 
Teilen nicht nur einfach das, was in der 
Technik sichtbar zu machen ist, sondern auch 
diese Technik selbst. 

(Reck) Illustrative 
Nebenprodukte 

Gustav Deutsch

Hanna Schimek
Ludwig Nagl

Siegfried Kracauer

(P. Zumthor) Assoziatives, wildes,
Freies, geordnetes und systematisches
Denken in Bildern, in architektonischen,
räumlichen, farbigen und sinnlichen Bildern – das ist 

meine liebste Definition des Entwerfens. 

Barbara Maria Stafford

Diagramme und bildtextile Ordnungen /
Bilderwelten des Wissens – Kunsthistorisches
Jahrbuch für Bildkritik. Band 3,1

Das früheste Beispiel der Keilschriftzeichen und ihrer Anordnung zeigt, 
Daß die Muster und deren Formen nicht als naturalisierte Erscheinungs-
Weise der Zahlen, sondern vielmehr deren Ordnungen in Form von 
Tabellen, Diagrammen, Zeilen und Spalten von den Kulturtechniken der 
Schrift und der textilen Ordnungen her erklärt werden können. (HB) u.a.

Das Strukturikonische des Textilen (HB) u.a.

Textilien: Die unterschiedlichen Verbindungen 
von Fadenkreuzung, knoten und Masche können
so auf eine formal-inhaltliche Analyse von 
Diagrammatischen Gliederungssystemen 
mit bildhaften und textlichen Eigenschaften 
bezogen werden, deren Grundmerkmale, folgt 
man Steffen Bogen und Felix Thürlemann, „die 
Topologische Anordnung und dichotomische
Strukturierung von Zeichen ist.“ (BS) 

(SB) Was bei textilen Techniken der Faden ist, 
ist bei den diagrammatischen Bildformen die Linie.

(SB) Was die Materialität des Diagramms mit einem 
denkenden Körper vergleichbar macht, … ist die eigenartige 
Fähigkeit, in einem materiellen Zwischenraum neue Relationen
zu stiften, die aus bereits bekanten Relationen hervorgehen.

(SB) Im Hantieren mit und 
Auswerten von Diagrammen lagert
das körperliche Denken nach Peirce
seine eigene materielle Grundlage 
aus.

(SB) Peirce:
Kommen Sie, Leser, wir

wollen ein Diagramm konstruieren,
um den allgem. Verlauf des Denkens
zu veranschaulichen.

Birgit Schneider

(WL) Wenn ich das richtig sehe, gibt es bei Diagrammen bisher zwei große Ansichten, die sich 
gegenüber stehen: Einmal die von N. Goodman, der einen graduellen Begriff vertritt und behauptet,
daß der Übergang zwischen Diagramm und Bild fließend sei. Auf der anderen Seite steht die Ansicht,

die zum Bsp. Von Steffen Bogen
vertreten wird, daß zwischen
Diagramm und Bild ein 
kategorialer Unterschied
besteht. (DG) Was sich auch 
in meinen Studien bestätigt!

L. Wiesing

Fundación Juan March
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Manlio Brusatin (BR), Vilém Flusser (VF), Paul Virilio (PV), Linda Hentschel (LH), Klaus Sachs-Hombach (SH), Oliver Grau (OG), 
Franz Reitinger (FR), Ferdinand Fellmann (FF), Tim Otto Roth (OR), Andreas Schierwagen (AS), Stefan Römer (SR), 
Mathias Bauer (MB), Wolfgang Pircher (PI), Thomas Macho (TM), Mathias Vogel, Walter Pamminger (WP), 
Reinhard Brandt (RB), Wolf Singer (WS), Semir Zeki (SZ), Peter Geimer (PG), Ingo Nußbaumer (IN), 
Willibald Sauerländer (WS), Roland Posner (RP), Roberto Casati (RC), Karlheinz Lüdeking (KL), 
Matthias Bauer (BA), John Michael Krois (JK), Axel Müller (AM), Annamária Szöke, Evelyn Dölling (ED), 
Ulrike Ritter, Lambert Wiesing (WL), Getrud Koch (KO), Hans Dieter Huber (HH), Gregory Bateson

Netzdarstellungen im Kunstfeld – ein Beitrag zur Diagrammatik / G. Dirmoser (DG)    
Vom Nutzen schematischer Zeichnungen – ein Beitrag zur Diagrammatik / G. Dirmoser www.servus.at/kontext/diagramm/
performance-art Kontext (Plakat-Studie) / G. Dirmoser, B. Nieslony
Verben im Kontext (Plakat-Studie) / Denken (ein semantisches Netz) / G. Dirmoser, B. Nieslony
Studie Stadtwerkstatt-TV (u.a. zu den ars electronica TV-Projekten) / G. Dirmoser
Gestalterische Gesten (Plakat-Studie zur ars electronica 2003/2004) / G. Dirmoser
Die Fachliteratur wird radial im Bereich der inhaltlichen Sektoren aufgelistet

In Auszügen berücksichtigte Konferenzen/Tagungen:
Linien – ästhetische und epistemische Dimensionen der Zeichnung / 25. – 27.11.2004 Berlin 
Werner Busch (WB), Wolfgang Kemp, Karlheinz Lüdeking (KL), Barbara Wittmann (BW), Peter Geimer (PG), 
Uwe Fleckner, Carolin Meister, Éric Alliez (EA), Sabine Mainberger (SM), Oliver Jehle, Sabine Slanina,
Friedrich Teja Bach, Christopher Wood, Monika Brandmeier, Helmut Draxler, Sabine Flach, Ralph Ubl, Georg Witte 

Bildwissenschaft zwischen Reflexion und Anwendung / 24.-28.09.2003 Magdeburg 
P. Schreiber, W. Nöth, W. Schnotz, S. Majetschak !, F. Fellmann, Th. Knieper & M.G. Müller (KM)(MG), I. Därmann, K.F. Röhl,
F. Nake, T.O. Roth, (D. Münch), Eva Schürmann !! (ES), Th. Hensel, H.D. Huber (HH), (Th. Lentes), L. Wiesing, (M. Plümacher), 
K. Lüdeking, (J. Steinbrenner), Sachs-Hombach, R. Posner, Ch. Forceville, V. Gottschling, P. Ohler & G. Nieding, R. Höger, 
(M. Harth), (M. Behr), C. Doelker !(DO), R. Hopkins, (D. Schmauks), W. Hofmann, Chr. Maar & E. Pöppel, 
G. Pápay !, K. Rehkämper (KR), J. Hyman, D.M. Lopes, S.P. Ballstaedt !, R.P. Gorbach, M. Scholz, (G. Jäger), 
D. Wiedemann, S. Schwan, H.J. Wulff & J. zu Hüningen, H. Wahl, Th. Van Leeuwen !!, A. Schelske, B. Berendt, J. Schirra,
S. Schlechtweg, L. Priese, Th. Strothotte, Th. Knieper, Eli Rozik

UnSICHTBARes / 30. – 31.10.2004 ZKM Karlsruhe 
Olaf Breidbach (OB), Hans Diebner, Florian Dombois (FD), Dagmar Gerthsen, Wolfgang M. Heckl, Thilo Hinterberger,
Thomas Keller, Carlos Ulises Moulines (CU), Jochen Ziegenbalg, Anne Niemetz & Andrew Pelling, Heinz Otto
Peitgen (OP), Klaus Podoll, Hanns Ruder (RU), Philipp Sarasin (PH), Bernd Thaller (TH), Gabriele Werner (GW), Stephen Wolfram

Die Zeichnung / Grenz- und Fließfigur anschaulichen Denkens / 14. - 16.10.2004 IFK Wien
Hans Belting, Friedrich Teja Bach (TB), David Rosand, Christopher Wood, Wolfram Pichler, Christoph Sattler,
Steffen Bogen, Georges Didi-Huberman, Gerhard Neumann, Juliane Vogel, Ralph Ubl, Stefan Neuner,
Gottfried Boehm

Bildgedächtnis – Bildvergessen. Survival of the Images / 24. – 26.9.2004 Göttweig
M. Wagner, K. Sachs-Hombach, Gustav Frank, Jeff Bernard, Carola Muysers, Zsuzsanna Kondor, Robert F. Riesinger (RI), 
Pablo Schneider, Reinhard Krüger, Gottfried Kerscher, Johannes Domsich, K. Nyiri, Bernhard Rieder, Pia & Sonja Kral, 
Klaus Rehkämper, Roland Graf, Theresia Hauenfels, Anja Zimmermann, Gregor M. Lechner, Caroline Seidler, Harald Krämer, 
Christiane Kruse, Andreas Schelske, Elisabeth Oy-Marra, Christian Bracht, Uwe Schögl, Manfred Behr, Nicole Mehring, 
Benjamin Burkhardt

Bildwissenschaft? Eine Zwischenbilanz / 21.-23.4.2005 IFK Wien 
Hans Belting, Thomas Macho, Christiane Kruse (KU), W.J.T. Mitchel, Horst Wenzel (HW), Elisabeth Samsonow, Peter Geimer, 
Klaus Krüger (KÜ), Martin Schulz, Beat Wyss (WY), Gabriele Werner !!, Hans Dieter Huber, Gottfried Boehm

Zeichen & Zeichnung – Workshop über mehrere Jahre IWK Wien 2000 - 2002
Wolfgang Pircher, Oliver Schürer, Christa Kamleithner, Walter Pamminger, Karl Hildebrandt, Eva Waniek, Jürgen Lenk, 
Marianne Kubaczek, Markus Arnold, Harald Katzmair, Wolfgang Neurath, u.a. 

Weitere relevante Tagungen (n. ges.):
Das Bild in der Wissenschaft / 15. – 17.12.2004 Berlin 
Horst Bredekamp, Werner Busch, Suzanne Anker, Gerd Kempermann, Wolf Singer, Christian Griesinger,
Christoph Sensen, Alfred Nordmann, Othmar Marti, Karl Clausberg, Raphael Rosenberg, Harmut Hecht, 
Friedrich Vollhardt, Philipp Weiss, Thomas Fink, David Poeppl (DP), Wolfgang Heckl, Peter Geimer, 
Michael Hagner, Klaus Schwamborn, Peter Becker, Angela Fischel, Gottfried Boehm, Jörg Kotthaus,
Jochen Henning, Karl Schawelka, Wilhelm Krull, Barbara Stafford

Weitere Plakatstudien: www.servus.at/kontext/ars/
http://www.servus.at/kontext/ausstellungskunst/art_in_context.htm

mythologische Sicht

Sicht der Situation 

Sicht der Darbietung

Sicht des Handelns – der Praxis

25 Systemische Sicht

Bild als Echtzeitereignis
Bild als wissenschaftliche Basis

Bild als technische Simulation
Bild als Energiefluß
Bild als Impuls 
Bild als Akt 

Bild als Handlung
Bild als Zeigehandlung 
Bild als Performance 
Bild als Sendung 

Bild als Sozialfrage
Bild als Sendung 
Bild als Vorstellung 
Bild als Vermittlung 
Bilder als Verhaltensregler

Bild als Therapie 

Bild als Artikulation 
Bild als Erzählung 
Bild als Überredungsform 
Bild als Zauber 
Bild als Verwandlung 
Bild als magische Präsenz
Bild als Wesen 
Bild als Geheimcode 
Bild als symbolische Verdichtung
Diagramm als Bildrhetorik

Bild als Szene
Bild/Diagramm als Spiel 
Bild als Interaktion  
Bild als Darstellung 
Bild als Schauspiel  
Bild als Theater 

Bild als Standortfaktor 
Bild als Kultur 
Bild als Verbund 
Bild als Environment

Sicht der MusikGeschwindigkeitssicht

Skript-Sicht

rituelle Sicht

Siehe auch: Sicht der Behinderung
Siehe auch: Transportsicht
Siehe auch: Sicht der Performativität
Siehe auch: Sicht der Geste
Siehe auch: Sicht der Typographie 

Sicht der Therapie / Therapeutische Sicht
Siehe auch: Körpersicht, Erziehungssicht etc.
Siehe auch: Psychoanalytische Sicht

magische Sicht

31 Sicht der Verwandlung

Transformationssicht

Vergleiche: 
historische Sicht
Siehe: Virtualität

Vergleiche: 
historische Sicht

Sicht der Inszenierung

Siehe auch: 
Sicht der Mode

Siehe auch: Identitätssicht

Prozeßcharakter des Handelns
Siehe auch: politische Sicht
Siehe auch: machttheoretische Sicht
Siehe auch: historische Sicht 

Wettkampfsicht / Sicht d. Spielens

Sicht der Interaktivität 

Siehe: Unterhaltungssicht
Siehe: sportliche Aspekte 

32 spielerische Sicht 

Performativitätsdiskurs
Theatertheorie
Theaterwissenschaft
Theateranthropologie
dramatic discourse
performance studies
performance theory
Spieltheorie
Sprachspielansatz 
Postmoderne Sichten  
Anthropologie (des Lachens) 

Sicht der Lachkultur

Sicht der Ähnlichkeit & Mimesis

Siehe: Prozeßsicht
Siehe: Sicht der 
Bildgrammatik & Syntax

formale Sicht
Sicht der Zeichen (2) 
Sicht der Vereinbarung 

Literatur:
Dogma 95 – Zwischen Kontrolle und Chaos 
Latenz und Bewegung im Feld der Kultur. 

Rahmungen einer performativen Theorie des 
Films (Beitrag) / Gertrud Koch (GK)

Deanimated (Katalog) – Martin Arnold
---- MA (Beitrag) Akira Mizuta Lippit (AL)

Future cinema (Katalog zur Ausstellung) 
Der groteske Zeichentrickfilm in der historischen 

Emotionsforschung (Beitrag) / B. Lindner
Die Wirklichkeit der Bilder (Beitrag) / G. Böhme
Animation now! / Ed. Julius Wiedemann 
Kino Spüren / Christian Mikunda
Bildräume und Raumbilder / (Hg.) Gerald Raunig
New Screen Media / (Ed.) M. Rieser, A. Zapp
The Architecture of Image / Juhani Pallasmaa
Die Kunst der Augentäuschung / J. Tesch u.a. 
Der fotografische Akt / Philippe Dubois

Abfallsicht

Siehe: Schnittstellensicht
Siehe: Sicht der Wahrnehmung

Sicht der Animation

Performance-Sicht (I)

Simulationssicht 

kybernetische Sicht

Sicht der Liveness

Performance-Sicht (II)

Literatur:
mise en scène – Theater und Kunst / Beitrag:

Theater der Bilder / Wolfgang Kralicek (WK) 
Ludwig Wittgensteins Denkweg / Stefan 

Majetschak (MJ) 
Bilder, Ähnlichkeit und Perspektive – Auf dem 

Weg zu einer neuen Theorie der bildhaften 
Repräsentation / Klaus Rehkämper

Leib- und Bildraum – Lektüren nach Benjamin / 
(Hg.) Sigrid Weigel 

Die Medien der Künste – Beiträge zur Theorie 
des Darstellens / (Hg.) Dieter Mersch

>Bilder nachstellen< und >Bilder nachstellen< /
(Beitrag) / Christian Janecke 

Literatur:
Linien – Ästhetische und epistemische

Dimensionen der Zeichnung (Tagung 11.2004)
Vom Disegno zum Diagramm (Podium)

Schattenriß und Sonnenuhr: Formen von Kunst 
und Wissenschaft zwischen Bild und Diagramm/
(Beitrag) / Steffen Bogen !! 

Punkt und Linie zu Fläche / Kandinsky 
Periphere Aspekte des Zeichnerischen –

Künstlervereinigung Maerz 1998 Linz 
Die algorithmische Revolution (Ausstellung ZKM) 
Die Zeichnung – Grenz- und Fließfigur des 

Denkens / Tagung 10.2004 Wien
A Post Card from Raphael (Beitrag) / Christopher

Wood (Die Zeichnung als eigenständiges Werk)
Der Strich, die Spur (Beitrag) / G. Didi-Huberman
Schriftbildlichkeit (Beitrag) / Sybille Krämer 
Geschriebene Welten – Arabische Kalligraphie 

Literatur:
Kulturtechnik / Bild – Schrift – Zahl / Hg.

Sybille Krämer, Horst Bredekamp 
(Helmholtz-Zentrum für Kulturtechnik) 

Das Bild als Environment (Beitrag) / Franz 
Gertsch (in: Das Gedächtnis der Malerei) 

Culture Jamming. Mit Bildern gegen Bilder 
(Projekt) / Asko Lehmuskallio

Korrespondenzen – Visuelle Kulturen zwischen 
Früher Neuzeit und Gegenwart / (Hg.) Alex 
Fliethmann, Matthias Bickenbach 

Der zweite Blick – Bildgeschichte u. Bildreflexion
(Hg.) Hans Belting, Dietmar Kamper

Hören uns Sehen – Schrift und Bild – Kultur und 
Gedächtnis im Mittelalter / Horst Wenzel 

Literatur:
Bild-Anthroplogie / Hans Belting
Marc Augé, D. Freedberg, G. Didi-Huberman
Ethnographische Perspektiven auf Raum, Bild

und Wissen (Vorträge) / Ina-Maria Greverus,
Susanne Regener, Michi Knecht 

Strukturale Anthropologie I / C. Lévi-Strauss
Traurige Tropen / C. Lévi-Strauss
Anthropologie und Bild (Beitrag) / C. Wulf (CW) 
Descartea´Irrtum – Fühlen, Denken und das 

menschliche Gehirn / Antonio R. Damasio (RD)
Bild und Kult / Hans Belting
Katholischer Piktorialismus. Religion als Stil bei

Lars von Trier und Tom Tykwer / Gertrud Koch
Traurige Tropen / Claude Lévi-Strauss 
Innere Bilder im Lichte des imagic turn / 

Ferdinand Fellmann
Bildlichkeit / Manfred Faßler

Literatur:
IFK – Kulturen des Blicks (Beitrag) / H. Belting
Bildverstehen in der KI: Konzepte und 

Probleme (Beitrag) / Andreas Schierwagen 
Bildbeschreibung als Verbindung von visuellem

und sprachlichem Raum / Jörg R. J. Schirra
Blinde Seher – Die Wahrnehmung von Wahr-

nehmung in der Kunst des 17. Jahrhunderts /
Peter Bexte

Brains on Fire – Bilder in der Neurobiologie / 
Randolf Menzel (RL), David Poeppel (DP) 

Bildlichkeit und logisches Denken / Uwe 
Oestermeier

Literatur:
Zur Kunst des formalen Denkens / (Hg.) 

Rainer E. Burkard, Wolfgang Maas, P. Weibel
Geist und Natur / Gregory Bateson
Ökologie des Geistes / Gregory Bateson
SONIC – visuals for music / Ed. R. Klanten u.a.
Sonic graphics – seeing sound / Matt Woolman
Visuelle Musik in der Erlebnisgesellschaft 

(Vortrag) / Hans Dieter Huber 
Ornament, Diagramm, Computerbild –

Phänomen des Übergangs. Ein Gespräch der 
Bilderwelten des Wissens mit Lambert Wiesing

Literatur :
Performativität und Medialität / (Hg.) Sybille

Krämer
Performativität und Medialität – IWK-Workshop
Störung u. Transparenz. Skizze zur performativen 

Logik des Medialen (Beitrag)/ Ludwig Jäger (LJ) 
Pragmatismus und Performativität des Bildes /

(Beitrag) / Lambert Wiesing
Kunst als Erfahrung / John Dewey 
Kunst leben / Richard Shusterman
Die Bildlichkeit des Bildes – Bildhandeln als 

Beispiel des Begriffs Weltbild (Beitrag) / 
Eva Schürmann !!

Bildhandeln / Hg. Klaus Sachs-Hombach 
Picturing Performance – The Iconography of 

the Performing Arts / Thomas F. Heck 

Film, Video, TV (I)

Sicht der Beschleunigung

Bewegungssicht / Dynamik

29 Sicht der Gehirnfunktionen

Sicht der Steuerung 
Kreislaufsicht / Sicht der Wechselwirkung

Ereignissicht I
Sicht der Immersion

Theatersicht II

31 Sicht der Oralität

Kulturanthropologie
Strukturalismus (Diskurs)
Mythos-Diskurs
Dekonstruktivismus
Gedächtnistheorien  
Alchemie, Hermetik
Esoterik-Debatte / New-Age-Diskurs
Psychologie
Performative Theorien
Ethnologie
Analytische Philosophie
Sprachphilosophie 
Rhetorik / Topik
Sprachwissenschaft / Linguistik 
Strukturalismus
Sprechakttheorie 
Pragmatik/Interaktions- und 
Konversationsanalyse
Soziolinguistik 
Linguistic performance theory
Literaturwissenschaft 
Literature discourse
Linguistic turn (Diskurs) 

Literatur:
Die Sprache der Göttin / Marija Gimbutas
Literatur und Zeichnung : Franz Kafka (Vortrag) /

Gerhard Neumann
Theory an Application of Diagrams – 1st Intern.

Conference, Diagrams 2000 (AI Lecture Notes)
Diagrammatic Representation and Inference / 

2nd Intern. Conference, Diagrams 2002
Diagrammatic Representation and Reasoning

(Ed.) M. Anderson, B. Meyer, P. Olivier
Wissensbasierte 3D-Analyse von Gebäudeszenen

aus mehreren frei gew. Stereofotos / O. Grau
Das Schweigen des Bildes (Beitrag) / 

Günter Wohlfahrt (WO) 
Kunst der Aufführung – Aufführung der Kunst / 

Hg. E. Fischer-Lichte, C. Risi, J. Roselt
Zur Narrativik der Bilder und zur Bildhaftigkeit 

der Literatur – Plädoyer für eine Text-Bild-
wissenschaft (Vortrag) !! / Horst Wenzel (HW)

Rhetorik des Bildes (in: Der entgegenkommende
und der stumpfe Sinn) / Roland Barthes 

De figura – Rhetorik – Bewegung – Gestalt / 
Gabriele Brandstetter 

sprachliche Sicht (II) 

Sicht der Stimme

Sicht der Rhetorik

Anmerkung: Die Sicht 
der Oralität wurde neu
plaziert

Radio-Sicht

Literatur (2) :
What Do Picture Want? The Lives and Loves 

of Images / W.J.T. Mitchell 
Comics richtig lesen / Scott McCloud 
Comics neu erfinden / Scott McCloud  
Ikonologie des Performativen / (Hg.) Christoph 

Wulf, Jörg Zirfas
Der Gebrauch der Fotografie / Kunstf. Bd. 171

Heinz-Norbert Jocks – Versuch über die 
Fotologie

Performance und Bild – Performance als Bild / 
(Hg.) Christian Janecke 

Bild und Handlung (Vortrag 06.2005 IFK Wien) / 
Horst Bredekamp 

Siehe auch: Radio-Sicht

1934: Konzept zur Sociometry
von Jacob Levy Moreno

1965: Stanley Milgram beginnt seine 
small-world Experimente in Havard

1984 erscheint F. Vesters Buch „Neuland des Denkens“, 
daß 1999 unter „Die Kunst vernetzt zu denken“
neu aufgelegt wird. Grundlage war sein Buch „Das 
kybernetische Zeitalter“ (1974). 

1984 werden von Bill Hillier & Julienne Hanson
in „the social logic of space“ Schwellenanalysen
präsentiert, die Netzgraphen für räumliche 
Betrachtungen nutzen. 

1987 Für die soziologischen Methoden der 
Netzwerkanalysen stehen noch keine graph. Tools
zur Verfügung.

2002 - auf der ars electronica sind 
dynamische Netzgraphen zu sehen 

2002 erscheinen Bücher wie „Linked“, 
NEXUS – Theory of networks“, Netzwerke, .... 

Netze als Grundstrukturen vieler Spiele 

Der Bereich der Spiele hat in einigen Bereichen
die ältesten „Diagramme“ zu bieten. 

Interesse an Kontext-Fragestellungen in Kunst und 
Wissenschaft führten nicht nur mich zu netzförmigen 
Repräsentationstechniken. 

Prozessanalysen und ISO-Zertifizierungen 
im Bereich der Wirtschaft (ARIS als Beispiel) 

Sicht der Abfolge
Ablaufsicht 
Sicht der Reihung 
Sicht der Bänder

Sicht der 
Flußdiagramme

Sicht der comic strips

Ablaufsicht 
(komplexe Abläufe)  

Sicht der Notation

mimetische Sicht

Sicht der Erzählung 
Narrative Sicht 

Hostieneisen 

Abdruck als Prozeß (DH) 

Bildgebrauch 

Sicht der bewegten Bilder 

Die Flüchtigkeit der Fernsehbilder 

Prozesse des Visuellen (HB) 

Bildfragen – als tragende 
Voraussetzung von Kultur (HB) 

Bilder haben Macht auf Körper, Seele, Geist (GB) 

Bilder öffnen die Augen (GB) 

Du sollst dir kein Bild machen 
vom Allerhöchsten (GB) 

Für die Sinnentstehung ist allerdings
entscheidend, im Bild den Akt des 
Sehens wieder zu beleben, der darin 
angelegt ist (GB) 

Bildpragmatik  

Beim diagrammatischen Bau der Rede kommt 
es auf die „Stellung“ der Worte an (MB)
Vergl. W. Pamminger und die Übertragung der
Rhetorik-Prinzipien auf die Typographie

Die spezielle Diskursformation des Films 
als diagrammatische Operation (MB) 

So gesehen kann man die von Nietzsche und 
Ricoeur beschriebenen Verfahren der Konfiguration, 
der Refiguration und der Transfiguration jeweils als 
diagrammatische Operation verstehen (MB) 

Vergl. dazu den
Therapieansatz von 
L. Wittgenstein 

Bei der dramaturgischen Funktion
(der Diagramme) geht es zur Hauptsache darum, 
abstrakte Relationen und Prozesse in Szene zu setzen 
(also mit Kant zu reden: dem Begriff
zur Anschauung zu verhelfen) (MB) 

Funktion von diagrammatischen 
Operationen im Film (MB) 

Bild als symbolische Einheit (BE) 

Formen, die eher für Tätigkeiten als für
Beschreibungen von Dingen stehen (MS) 

Das Rastertunnelmikroskop erzeugt ein Bild, 
das mindestens vier hintereinander ablaufende
Transferprozesse durchläuft, bevor wir es 
wahrnehmen (W. M. Heckl) 

Laufende Bilder (Phasenbilder) 
über rotierende Trommel 

Phasenbilder bei M. Duchamp
und den Futuristen
(in 20 Einzelbildern eine 
Treppe herab 
steigend) (FK) 

Computerbild 

Wiederholraten 

Halbbilder 

Fotorealistische Animation (FK) 

Raytracing - Strahlverfolgung (FK)
Ein „elektronischer“ Strahl, der 
mathematische Objekte trifft 

Radiosity - Strahlungsverfahren (FK) 
Fragen der Difusion des Lichts 

Gruppenbilder 

Ortlos, ohne Existenz eines Originals, wird das 
Bild zu einer Schnittstelle für die Handlungen 
verschiedener Personen in Echtzeit (PW) 

Über das Bild können telematisch Handlungen an
einem weit entfernten Ort ausgeführt werden (PW) 

Mimetische Bilder 

Bilderkosmos

Superzeitlupe Bildraffer

Zeitlupenstudien   

(BV) Mit der Kamera kann der 
Bildermacher gleichzeitig 
beobachten und teilnehmen 

Visionäre Ekstase ist die Erfahrung, daß ein 
Bild vom ganzen Körper des Sehenden 
Besitz ergreift (BV) 

(BV) Oder es kann einfach 
das Verstreichen der Zeit 
sein, das im Video sichtbar 
wird. 

(AG) Bereich der nicht-mimetischen Künste 
(wie: die technische Zeichnung, das Diagramm) 

(AG) Christel Meier zählt die Gruppe der geometrisch-
abstrakten Diagramme zu den nicht-mimetisschen
Künsten 

(BE) Bildwissenschaft als Kulturwissenschaft:
diese Frage impliziert die Notwendigkeit, sich 
erst einmal über den Gegenstand der Kultur 
und ihre wissenschaftliche Analyse zu verständigen.
Das fängt damit an, für den Begriff von Bildkulturen
eine Übereinkunft zu gewinnen. 

Sicht des Blicks (II) 

(AG) Leonardo sah sich gezwungen, das 
scheinbar Unmögliche, nämlich die „bildhafte 
Rekonstruktion der hypothetisch gedachten 
Prozesse zu versuchen“. Dabei bediente er 
sich des diagrammatischen Darstellungsmodus. 

(AG) Bildliche Freilegungen von 
Funktionsprinzipien und -zusammenhängen(AG) Kosmologische Funktionsdiagramme 

(AG) Kosmologische Systematisierungsbeschreibungen 

Bilder und Zeichen wurzeln tief in 
vergangenen Kulturen 

Fragen einer Semiotik 
des Films – einer
Filmsprache (JW) 

(JW) Filmtheorie in einer Art einer „Linguistik des Films“ 
zu machen, ist darum m.E. sinnlos (und die Versuche der 
1960er-Jahre haben ausreichend gezeigt, daß sich hier 
Sackgassen auftun). Man sollte davon ausgehen, daß es 
so etwas wie eine „Sprachlichkeit des Films“ gibt, aber 
das ist eine symbolische Form, die nicht identisch ist mit 
der, die die natürlichen (?) Sprachen haben. 

Form- und Stilgeschichte des Films 
versuchen heute nicht mehr, das 
Filmische als Analogon des 
Sprachlichen aufzuziehen (JW) 

(JW) Schon magische Praktiken sind 
häufig mit visuellen Praktiken durchsetzt. 

(JW) Schon Muybridge arrangierte seine 
Bewegtbilder zu komplexen Bildtafeln bzw. 
Bilderarrangements 

(JW) Das Besondere am Film, das den Film als etwas Eigenes 
im Rahmen einer Bildwissenschaft auszeichnet, ist die Tatsache, 
daß das Filmbild ein „Bild zwischen Bildern“ ist. (2)

Bildfolge /vs/ Einzelbild 
Filmbildfolgen 
Bildkette
Bildsequenz 
Standbild, Zeitlupe
Bildraffer

(SH) Filmbilder erhalten durch
die Einbettung in weitere Bilder eine 
narrative Struktur

(JW) Eine weitere ... Ebene ist der Kontext der Szene. 
Viele Dinge des sozialen Lebens sind szenischer Natur, 
und die Situation ist eine elementare Größe lebensweltlicher 
Wahrnehmung 

Bild und Kult (BE) 

Bild und Kult (BE) 

Der Kultcharakter (des Bildes) 
scheint im Mittelater im Vordergrund
gestanden zu sein (BE) 

Zu (BE): Anthropologische Grundlagen 
der Bildverwendung 

(SH) Wollen Sie sagen, daß das, was die Bilder 
auszeichnet – im Gegensatz zu anderen Zeichen -, 
vor allem in der besonderen Aufgabe besteht, die 
sie innerhalb unserer conditio humana innehaben?
(BE) Ich glaube, das kann ich mit ja beantworten. 

(BE) In der Kunstgeschichte geht es 
meistens um die Funktion bestimmter 
Bilder und um die Funktionen von Bildern in 
bestimmten sozialen Situationen. 

(BE) Es geht nicht nur um eine akademische Frage, 
sondern die Bildwissenschaft ist auch eine Reaktion 
auf eine kulturelle Wende, auf die wir wissenschaftlich
reagieren ( .... auf die visuelle Produktion) 

Gebrauchstheorie
der Bilder   

(WL) ... Das ist auch die anthropologische Bedeutung
des Bildmediums: Könnte der Mensch keine Bilder 
herstellen, könnte er nur sehen, was anwesend ist. 
Seine sichtbare Welt wäre identisch mit seiner Umwelt. 
Durch die Bilder ändert sich so gesehen seine Umwelt. 

(WL) ... Zeichen werden immer nur durch Verwendung 
zu Zeichen. Zeichen fallen nicht vom Himmel. ... Die 
Verwendung kann auch wieder eingestellt werden. 
In der Kunst des 20.Jhd (und auch in den Neuen Medien) 
haben wir eine Vielzahl von Bildern, die Zeichen sein 
könnten, aber gar nicht dazu verwendet werden. Diese 
Bilder werden ausschließlich um ihrer Sichtbarkeit  
Willen verwendet. (DG) Vergleiche Fragen des Erscheinens !

(WL) Ein anderes Beispiel der Bildlichkeit ohne 
Zeichencharakter sehe ich in bestimmten, digitalen 
Simulationen. Simulationen versuchen geradezu 
programmatisch einen Gegenstand zu simulieren, d.h. 
im Nursichtbaren nachzubauen. ... Simulierte Autos: 
Das Bildobjekt ist konstruiert und über Software gesteuert,
aber es ist kein Zeichen, sondern eben ein künstlicher, 
mittels Bilder hergestellter Gegenstand. ... Es ist ein 
Virtueller Gegenstand (und nicht ein virtuelles Zeichen) 
(DG) Sollte auch am Bsp. GIS diskutiert werden
(Vektortopologie, Orthophoto, ...) 

(WL) Platons Mimesistheorie 

(WL) Zur Richtung „visual studies“: 
Sie verfolgt ein anderes Konzept als die angesprochenen 
philosophischen Bemühungen um die Grundlegung einer 
allgemeinen Bildwissenschaft, indem es ihr um die ganz 
konkreten alltäglichen Visualisierungsformen in ihrer 
jeweiligen kulturellen Einbettung geht. 

(WL) Der Gedanke der visual studies besteht nun darin, 
daß man sagt, das eigentlich Relvante in der Kultur ist 
das Sichtbare. 

(SH) Sie sprechen häufig davon, daß das menschliche Sehen und Erkennen von Bildern 
kulturinvariant sei. Gehen Sie hier von anthropologischen Konstanten aus? 
(RB) Ich halte diese Feststellung wichtig gegenüber Auffassungen, gemäß denen unsere 
Welt durch Symbolsysteme, speziell die Sprache, konstituiert wird.
Unsere Raum- und Zeitorientierungen sind jedoch wie bei 
allen Säugetieren symbolunabhängig (!) 

(RB) Wichtig natürlich die Wissenschaft der 
bewegten Bilder, die Film- und Fernsehwissenschaft. 
Das „kinema“, der Einbruch der Bewegung in die 
sonst statischen Mal- und Standbilder, ist m.E. die 
wirkliche ikonische Wende der Neuzeit; ...

(PW) Es gibt eine anthropologisch fundierte
enge Verwandtschaft zwischen Bild und Ton, 
die ich einfach als Physik des Signalcharakters
definiere.
Mit ein und demselben Signal kann man ein 
Bild oder einen Ton machen, d.h. Sehen von 
Tönen und das Hören von Bildern ist 
anthropologisch in eine physiologische 
Struktur eingebaut. 

(PW) Der berühmteste Videokünstler der Welt 
(Nam June Paik) hat nie ein Bild gemacht !

(PW) Ein Bild ist ein System wie ein 
biologischer 
Organismus 

Ikone: Kultbild, geweihtes 
Tafelbild der orthodoxen Kirche 

Ikonodule: Bilderverehrer 
Ikonodulie: Bildverehrung 

Ikonostase: dreitürige Bilderwand 
Zwischen Gemeinde- und Altarraum 
in der orthodoxen Kirche 

(BL) Du sollst dir kein Bildnis 
machen in irgendeiner Gestalt 

(BL) Religion, Wissenschaft und Kunst: drei 
verschiedene Muster, Bilder zu machen  

(FR)  Interessanter als das spezifische
Sein der Bilder, scheint mir die 
Beobachtung zu sein, daß nicht alle,
aber doch entschieden mehr Bilder,
als man gemeinhin anzunehmen
pflegt, einmalige kulturelle Zeugnisse
und Leistungen darstellen ...

(FR) Was sind Bilder in bestimmten
Kontexten zu leisten im Stande? 

(FR) Im mythischen Denken, so könnte man sagen, 
nimmt die Bildlichkeit des Bildes von dessen Gegenständlichkeit 
Besitz. Im ästhetischen denken greift demgegenüber die 
Gegenständlichkeit des Bildes auf dessen Bildlichkeit zu. 

(FT) Was bisher bei der Beschreibung dieses 
Übertritts ins Museum zu kurz gekommen ist, 
ist der Aspekt der Resemantisierung, den die 
Bildwerke dadurch erfahren, daß sie in einen 
neuen Kontext eingeordnet werden. 
Dieser neue Kontext wird durch den jeweiligen Bestand 
der an einem bestimmten Ort musealisierten Bilder 
wechselseitig geschaffen. Die Bilder werden an einer 
Wand meist nach dem Verfahren der Pendant-Hängung
zu syntagmatisch größeren Gebilden, zu „Bildsatzgefügen“, 
könnte man sagen, zusammengestellt. 

(FT) Dieses Projekt, historische 
Bilderwände quasi wie komplexe Texte oder 
„Bildsatzgefüge“ auf ihre jeweilige Bedeutung 
hin zu untersuchen, möchte ich mich in meinen
zukünftigen Forschungen stärker widmen.
(Vergl. kontextualisierende Methoden bei Wittgenstein etc. ) 

(FT) Zwei Namen: Sie haben zum einen Hans Belting, der die christliche Kunst
in der Form des wundertätigen Einzelbildes, des Kultbildes, untersucht hat,  
und Sie haben zum anderen Wolgang Kemp, der die christliche Kunst in den von 
ihr geschaffenen Bildsystemen dargestellt hat.   (Vergl. Zu Kemp: Kontextstudie) 

Die semantischen Implikationen der verschiedenen syntagmatischen
Darstellungsformen sind eine Dimension, die die Kunstgeschichte bislang noch

viel zu wenig reflektiert hat. 

(FT) Gerade der Aspekt der Syntagmatisierung spielt 
in Warburgs Beschäftigung mit dem so genannten 
Mnemosyne-Atlas in seinen letzten Lebensjahren eine 
ganz entscheidende Rolle. Es wäre ein wunderbarer 
Stoff für eine Untersuchung, darzustellen, wie Warburg –
als privater Kurator seiner Wunderkammer – aus 
einzelnen fotografierten Bildern immer wieder 
Bildsatzgefüge mit unterschiedlicher Bedeutung als 
Metadiskurs über die betroffenen reproduzierten 
Bilder geschaffen hat ....
Anmerkung: Die Diagrammatik interessiert sich
also für Kontext bzw. Zusammenhang

Bühnenbild

Bilder im Kontext von Thearpien

Bilder in der Behindertenarbeit 

Performative Bildanalyse 

Bilder als Erzählung  

Studium oraler Kulturen 
mittels überlieferter/erhaltener 
Bildmaterialien 

Wirkungsgrad des Bildlichen auf 
Kultur, Gesellschaft und Wissenschaft 

Bildbasierte Spiele (Spielkarten,
Brettspiele, Computerspiele, …

Simulierte Bilder 

Simulative Funktion der Surrogat-Bilder (PL)

Sprechende Bilder 

Mapping: 
Abläufe, Einflüsse, 
Synchronopse, …

bewegte /vs/ 
statische Bilder  

Bewegte Projektionen (zB. Scanner) 

Bildgeschichten mittels 
Einzelbilder (Dia) erzählen 
(documenta XI) 

Picturing
Performance 
(Buch) 

Habitusanalysen mit Bildmaterial 
(U. Wuggenig) 

Bilder als Zeichen 
der Zugehörigkeit 

Bilder der Religionen 
Bilder der Frömmigkeit 

Religös motivierte 
Bilderstürmerei 

Innere und äußere Bilder als Resultat 
persönlicher Symbolisierungen 
(anthropologisch zu verstehen) 

Mapping: Kreisdiagramme 
Der Blick zum Himmel 

Sicht der Maskierung (Maske)

Nutzung des Kontextes (der Situation) 
zur Generierung komplexer Diagramme
(Eisenman)

Die Repräsentation relevanter 
Handlungsskripts kann auch 
graphisch erfolgen 

Viele der Diagrammtypen finden 
sich auch als Spiele umgesetzt 

(BÖ) Ein Hauptparadigma für meine Analyse
von Atmosphären ist … die Kunst des Bühnenbildes. 
(Beleuchtung, die ein bestimmtes Klima erzeugt …) 

Visual Culture (HH) 

Sowohl phylo- als auch ontogenetisch
steht am Anfang unseres Umgangs mit
Bildern stets der animistische Glaube, daß
ein Bild auf irgendeine geheimnisvolle Art
und Weise etwas von dem enthält, was es
abbildet. (KL) 

(KL) Hans Belting
begründet seine Theorie 
des Bildes aus einem 
„anthropologischen“ Interesse

Tableau Vivants
(Inszenierte Bilder) 

Das visuelle Kurzzeitgedächtnis ist ein 
wichtiger Teil der menschlichen Intelligenz.
Bislang ging man davon aus, daß verschiedene
Teile des Gehirns daran beteiligt sind. Neue
Studien (04.2004) zeigen jetzt: Nur ein winziger 
Abschnitt des Gehirns ist für die kurzfristige
Bildaufnahme verantwortlich. (Spiegel) 

Bildpraxis 
(BE) Menschen isolieren innerhalb ihrer visuellen 
Aktivität, die ihr Lebensgesetz ausmacht, jene 
symbolische Einheit, die wir „Bild“ nennen. 
Der Doppelsinn innerer und äußerer Bilder
ist vom Bildbegriff nicht zu trennen
und verrät gerade dadurch dessen 
anthropologische Fundierung. 

(BE) Es (ein Bild) entsteht als das 
Resultat einer persönlichen oder 

kollektiven Symbolisierung. 

(BE) Wir leben mit Bildern und 
verstehen die Welt in Bildern. 

Mentale Bilder 

Bilderzeugung im sozialen Raum (BE)

Ein ganz anderer Animationsbegriff: 
(BE) Bildwahrnehmung, ein Akt der Animation.
ist eine symbolische Handlung, welche in den
verschiedenen Kulturen oder in den heutigen
Bildtechniken auf ganz verschiedene Weise
eingeübt wird. 

Sicht der Kognition

(BE) Die Zeichentheorie gehört zu den 
Abstraktionsleistungen der Moderne, denn sie 
trennte die Welt der Zeichen von der Welt der 
Körper in dem Sinne, daß Zeichen in sozialen 
Systemen zu Hause sind und auf Vereinbarung 
fußen. Sie wenden sich an eine kognitive statt an
eine sinnliche, körperbezogene Wahrnehmung. 

(NY) Es gibt Bilder, die wir 
überhaupt nicht deuten, auf 
die wir, im Gegenteil, in 
unmittelbarer Weise reagieren. 

(NY) … Collin Beardon vertritt bereits 
seit mehreren Jahren sehr entschieden 
die Auffassung, daß die eventuelle 
Mehrdeutigkeit der Bilder durch eine 
geglückte Animation aufgehoben 
werden kann; daß wo das unbewegte 
Bild oft der Deutung bedarf, das 
bewegte Bild sich selbst deutet. 

(NY) Ich möchte da – mich auf die 
entsprechenden Gedanken von Price, Stokoe
und Beardon berufend – folgende Formulierung 
wagen: Während das unbewegte Bild den Wörtern
der Wortsprache entspricht, entspricht die 
Animation den Sätzen. 
Die animierte ikonische Sprache ist sowohl in ihren
intuitiven als auch in ihren konventionellen Elementen 
ein reicher, dichter Bedeutungsträger ….

(BÖ) Diese Überwindung einer hypertrophen 
Semiotik verlangt aber nach einer 
Phänomenologie des Bildes.

(BE) Das Bild am Körper – Die Maske

(BE) Die Maske ist ein Pars pro toto 
für die Verwandlung unseres eigenen 
Körpers in ein Bild.
Wenn wir aber an unserem und mit unserem 
Körper ein Bild herstellen, dann ist es nicht 
ein Bild von diesem Körper. 

(BE) Verkörperung 

(BE) Das Bewegungsbild und die 3D-Animation sind 
technologische Verfahren, um das Leben der Körper 
im Bild zu simulieren. 

(BE) Erst durch die Maskierung wird es 
(das Gesicht) zu dem sozialen Zeichenträger, 
als das es funktioniert. 

(BE) Das Ornament ist in diesem Sinne, gegen 
seinen geläufigen Sinn, nicht Schmuck, sondern 
eine mediale Technik im Dienste der Bildgenese 
des Körpers. So wird der Körper der Natur entzogen 
und einer symbolischen Ordnung eingegliedert. 
Der Körper ist bei dieser Bildgenese gleich mehrfach 
beteiligt, weil er nicht nur Bildträger, sonder auch 
Bildproduzent ist …

(BE) Im Bezugsfeld von Körper und Bild 
bedarf die Gesichtsmaske der besonderen 
Aufmerksamkeit, die ihr Thomas Macho 
gewidmet hat. 

(BE) Das echte Gesicht ist nicht jenes, das die Maske verbirgt, 
Sondern jenes, das die Maske erst erzeugt, wenn man echt im 
Sinne der sozialen Intention versteht. 
Deshalb ist die Maske auch der Auftakt für eine Disziplinierung des
natürlichen Gesichts, das sich maskenhaft stilisiert, um der Codierung
zu entsprechen, die in der aufgesetzten Maske angelegt ist.

(BE) Die Transformation des Gesichts zur Maske zwingt aber den 
Träger zur Reduktion des lebendigen „Mienenspiels“, dessen 
Ausdruckswandel in der Maske zugunsten eines stabilen Ausdrucks 
unterdrückt wird. (Vergl. N. Elias) 

(BE) Jede Mimik löst das Bild auf …, 
während die Maske das Gesicht auf 
ein einziges maßgebliches Bild festlegt. 

(BE) Man kann wohl so weit gehen, 
Porträts überhaupt als Masken zu verstehen, 
die vom Körper unabhängig geworden und 
auf ein neues Trägermedium übertragen
worden sind. 

(BE) Körperbemalung und Gesichtsmaske liefern 
endlich auch einen Schlüssel für die Hintergründe 
der Blickbeziehung, die wir zu Bildern unterschiedlichster 
Art unterhalten, indem wir sie unwillkürlich animieren.
Wir fühlen uns von ihnen angeblickt.
Dieser Blicktausch, der in Wahrheit eine einseitige Operation 
des Betrachters ist, war dort ein echter Blicktausch, wo das
Bild von der Lebendmaske oder vom bemalten Gesicht 
erzeugt wurde. (Vergl. Didi-Huberman: Das Ding/Bild 
blickt uns an) 

Nachweis der „Suchtverankerung“ mit Hilfe der Computertomographie: 2 Bereiche im 
Gehirn zeigen nach der Präsentation der jeweiligen Bilder (alkoholische Getränke etc.)

signifikant gesteigerte Aktivitäten. Bestimmte Süchte sind also 
u.a. über relevantes Sinnesmaterial verankert (Bilder, Gerüche, …).

Entwöhnung: Man lernt die Anwesenheit der Suchtgegenstände 
zu akzeptieren. 

(BE) „Das Bild im Allgemeinen gibt es nicht. 
Unser mentales Bild ist immer ein Rückfluß“ 
(remanence), ist „Spur und Schrift“ der Bilder, die 
uns die aktuellen Medien vermitteln. 

(BE) Im Standbild ist die Bewegung des
Lebens eingefroren. 

(BE) … da wir nicht anders als mit bewegtem Auge 
sehen können, mit dem wir auch die Oberfläche der 
Stillen Bilder abtasten

(BE) Zum Kino: … Manovich spricht in diesem
Sinne von einem „dynamischen Bildschirm“, 
dessen Betrachter immoblisiert werden muß. 

(BE) Die großen Altarbühnen, die eigens 
für den Wiederauftritt der Ikonen gebaut 
wurden, waren in Rom und Venedig nichts
anderes als die Installationen dieser Zeit. 

Sicht der Linie

Linien – Ästhetische und epistemische
Dimensionen der Zeichnung (Tagung 11.2004 Berlin)
Werner Busch, Karlheinz Lüdeking, Barbara, Georg Witte,
Wittmann, Peter Geimer, Uwe Fleckner, Carolin
Meister, Éric Alliez, Sabine Mainberger, Oliver 
Jehle, Sabine Slanina, F. Teja Bach, Christopher Wood

Zeichnungen in der Moderne. Vom Disegno zum Diagramm
Wolfgang Kemp, Monika Brandmeier, Werner Busch,
Helmut Draxler, Sabine Flach, Sabine Mainberger, Ralph Ubl

Bildlinie – Schriftlinie (Lüdeking)

Linie und Spur 

Könnte die Zeichnung als jene Schaltstelle , die in der 
Klassik das Denken mit dem Handwerk verknüpft, zum 
privilegierten Medium einer genuin ästhetischen Erkenntnis
avancieren? 

(BE) Das Weiterleben aber kann auf versteckten 
Wegen und sogar gegen den Willen einer Kultur 
geschehen, die sich in anderen Bildern eingerichtet
hat. Solche Prozesse berühren Fragen des kulturellen 
Gedächtnisses, in dem Bilder ihr eigenes Leben führen

(BE) Symbolische 
Bilder einer 
kollektiven Praxis

(BE) Das kollektive Imaginäre (etwa im Mythos) 

(BE) Man ging in vielen Kulturen Götterbilder an den 
Orten besuchen, an denen sie residierten. 

(BE) Die technischen Bilder haben das Verhältnis 
zwischen Artefakt und Imagination zugunsten der 
Imagination verschoben und fließende Grenzen zu 
den mentalen Bildern ihrer Betrachter geschaffen 

(BE) Auf dieses Problem reagierte die Barockmalerei, 
als sie sich zum offiziellen Spiegel von privaten Visionen
erklärte. Durch ihre theatralische und halluzinatorische
Inszenierung weckte sie beim Kirchenvolk den Eindruck, vor 
solchen Werken persönliche Visionen zu empfangen. 

(BE) Träume und 
Fiktionen im Film

(BE) Der Kinosaal als 
ein öffentlicher Ort der 
Bilder

Im Hören produzierte Bilder 
(Hörbilder)  (BE) M. Augé spricht von „Koinzidenz 

von Bildern“, die dadurch eintritt, daß
der Betrachter seine Bilder mit jemand 
anderen teilt und sie resozialisiert, ohne 
dabei aus sich selbst herauszutreten

Lichtbilder 
Belichtungszeit 
Beleuchtungszeit 
Filmzeit 
Abtastzeit 

Belichtungszeit 
Beleuchtungszeit 
Filmzeit 
Abtastzeit s.l. 

(BE) In einen 
Bilderfluß eintauchen

(BE) Palimpsest aus Filmbildern 

(BE) Schauspieler als Typus der 
„Bildbedingtheit menschlichen Daseins“ 
(zu H. Plessner) (BE) Der Schauspieler verkörpere 

in der ihm aufgetragenen Rolle 
immer schon einen „Bildentwurf“ 

(BE) Symbolische Handlungen, 
die wir im Umgang mit den 
Bildern vollziehen 

(BE) Animation, die wir als Relikt einer „primitiven“ 
Weltanschauung verdächtigen, zieht auch heute den 
Vorwurf auf sich, einer magischen Identität von 
Bild und Abgebildeten gedient zu haben

(BE) Der soziale Raum erweiterte sich durch die 
Bilder und die Rituale, die an Bildern vollzogen 
wurden, um den Raum der Toten.

(BE) Bildkörper und Bildzauber 

(BE) Einem lebendem Menschen 
Schaden zuzufügen, indem man von ihm 
im Bild ein Double herstellte und sich 
insgeheim daran verginge

(BE) Abbild als Zauber 

(BE) Wo der Bildzauber ausgefallen ist, 
habe die Rolle des Künstlers begonnen 

(BE) Blickerfahrung, die vom Gesicht 
ausgeht  

(BE) Die Maske war eine epochale Erfindung, 
in welcher die Ambivalenz des Bildes, eine
Abwesenheit sichtbar zu machen, ein für alle 
mal eingerichtet ist. 

Wie das Bild lebt die Maske von der Abwesenheit. 

(BE) Das Fernsehen veränderte als Sammelort 
und als Abfallort der Bilder auch die Wahrnehmung 
des einzelnen Bildes. Als Passe-partout
für vergängliche Bilder macht es den 
Platz für immer neue Bilder frei, die wir 

nicht aufbewahren und nicht kaufen
müssen, weil sie im Pauschalangebot 

angeliefert und gleichzeitig beseitigt
werden. 

(SB/FT) … die Rhetorik beschäftigt sich unter
dem Stichwort ekphrasis schon früh mit Fragen
der Übersetzbarkeit des Bildes in die Schrift. 

(SB/FT) Die besondere Stärke der genuinen 
Diagramme beruht dennoch auf dem, was man ihre 
pragmatische Potenz nennen könnte. Mehr als andere 
Diskursformen sind Diagramme darauf hin ausgelegt, 
Nachfolgehandlungen nach sich zu ziehen. …
Das Diagramm erscheint wie ein Umschlagplatz des Sinns.

(SB) Der Begriff „Diagramm“ bezeichnet … weniger das 
abgeschlossene Ergebnis der Formgebung, als vielmehr 
den Prozeß der kontrollierten (Re)Konstruktion, bei 
dem nicht nur Relationen der Formgebung in der Fläche, 
sondern auch Relationen der Formgebung in der Zeit
relevant werden. 

(SB) Im Diagramm und nicht allein in verbalen 
Stellungnahmen verdichtet sich die Verheißung
(oder Drohung), Welt systematisieren und 
kontrolliert transformieren zu können. 

(SB) Die diagrammatischen Merkmale erlauben es …
eine zweite künstliche Welt parallel zur wirklichen 
Welt zu errichten. 

Sicht der Zeichnung (II)

Die Linie (und damit die Zeichnung) 
bietet für die Diagramme einen wichtigen 
Zugang (sei es als trennende oder als 
verbindende Linie, Kräfteverhältnisse etc.) 

Bildlinie / Schriftlinie (KL) 

Die Linie erzeugt die Unterscheidung (KL) 
(Ziehen einer Grenze / Grenzlinie) 
draw a distinction
Auch die Verbindungslinie spannt sich 
zwischen diskreten Einheiten auf (DG) 

Das Schreiben (mit der Hand) ist so 
lustvoll wie das Tanzen (BW) 

(BW) die gesetzte Linie / 
Die abgesetzte Linie / 
Diskontinuitäten 

(SM) chronologische 
Diagramme 

(SM) Die Wahrheit liegt
im System / Daher die 
Sicht der Diagrammatik 

Ober- und Unterflächen / Bild und Flächen in der 
Neurobiologie (Sektion) – Bilder als Aufdecker und
Verhüller von Komplexität 

Rhythmussicht / Ornamentsicht

(GD) In der Einheit von Katastrophe und Diagramm entdeckt der 
Mensch den Rhythmus als Materie und Material (zu Bacon, Pollock,
Morris Louis) …. Das Diagramm drückt mit einem Zug die ganze Malerei
aus, d.h. die optische Katastrophe und den manuellen Rhythmus. Und die 
aktuelle Evolution des abstrakten Expressionismus vollendet diesen Prozeß, 
indem sie Verwirklicht, was bei Pollock noch bloß Metapher war:
(1) Extension des Diagramms auf die räumliche und zeitliche
Gesamtheit des Gemäldes; (2) Aufgabe jeder visuellen 
Souveränität … (3) Erzeugung von Linien, die „mehr als 
Linien sind, ….

(GD) Wenn die Geometrie nicht Malerei ist, so gibt es 
spezifisch pikturale Anwendungen der Geometrie 

(GD) Einer aktuellen Terminologie folgend könnte man sagen, daß
Cézanne einen analogen Gebrauch der Geometrie macht und keinen digitalen. 
Das Diagramm oder das Motiv wären analog, während der Kode digital ist.
Die „analoge Sprache“, so sagt man, entstamme der rechten Gehirnhälfte – oder 
besser: dem Nervensystem -, die „digitale Sprache“ aber der linken. 
Die analoge Sprache wäre eine relationale Sprache, die die Ausdrucksbewegungen, 
para-sprachlichen Zeichen, die Atemzüge und Schreie etc. umfaßt. 

… Allgemeiner noch erhebt die Malerei die Farben und Linien zum 
Status einer Sprache, und dies ist eine analoge Sprache. Man kann sich 
also fragen, ob nicht Malerei stets die analoge Sprache schlechthin gewesen sei.

(GD) Was aber ein analoges Diagramm im 
Gegensatz zu einem digitalen oder symbolischen 
Kode ist, bleibt schwer zu erklären. Heute kann 
man sich auf Klangbeispiele aus dem Synthesizer
beziehen. Die analogen Synthesizer sind 
„modulatorisch“: Sie bringen heterogene 
Elemente in unmittelbare Konnexion, sie führen 
zwischen diesen Elementen eine an sich unbe-
grenzte Konnexionsmöglichkeit ein,….

(GD) Kurz, vielleicht ist gerade der Begriff von 
Modulation überhaupt (und nicht von Gleich-
artigkeit) dazu angetan, uns die Natur der
analogen Sprache oder des Diagramms
begreiflich zu machen. Die Malerei ist die 
analoge Kunst schlechthin. 

Morphing als Bildtransformation

(GD) Man könnte glauben, daß uns das Diagramm 
von einer Form zu einer anderen führt, etwa von der 
Vogel-Form zu einer Regenschirm-Form, und in diesem
Sinne als ein Agens der Transformation wirkt (zu Bacon). 
(Vergl. Eisenman)

(GD) Es gibt eine diagrammatische Linie, 
die Linie der Distanz-Wüste, und ebenso
einen diagrammatischen Fleck, den 
Fleck des Farb-Graus. …

(GD) Das Diagramm muß im Raum und in der Zeit begrenzt 
bleiben, es darf sich nicht über das ganze Gemälde hin 
ausbreiten, das wäre eine verpfuschte Arbeit (zu Bacon)

(GD) zu Michelangelo (Heilige Familie) – pikturales Faktum:
…. Die Formen können dann figurativ sein und die Personen
noch narrative Beziehungen besitzen, alle diese Verbindungen 
verschwinden zugunsten eines „matter of fact“, eines spezifisch
pikturalen (oder skulpturalen) Verbunds, der keine Geschichte
mehr erzählt und nichts als eine eigene Bewegung repräsentiert
und und scheinbar willkürliche Elemente in einem einzigen
kontinuierlichen Guß gerinnen läßt. (Vergl. S. Bogen und
F. Thürlemann) 

(SB) Zur Diagrammatik: … Der zweite, auf den motorischen Ausgang des Körpers
ausgerichtete Vorgang stiftet die diagrammatischen Momente: Hier wird die 
Grenze zwischen einem unbeeinflußbaren Ablauf und einer kontrollierten
Handlung bearbeitet. 

(SB) Unverfügbar /vs/ handhabbar: 
Pragmatische Qualitäten des 
Diagrammatischen 

(SB) In den Beispielen (inkl. Geschäftsdiagramme) zeichnet 
sich ein übergeordnetes pragmatisches Potential des 

diagrammatischen Prinzips ab, das sich grundlegend von 
der eidetischen 

Wahrnehmung
unterscheidet. 

(SB) … das diagrammatische Prinzip ist 
geeignet, das Einschreiben formaler 
Relationen operativ auf das Handeln 
in der Welt zu beziehen und dabei
unverfügbare Abläufe mit kontrollierbaren 
Handlungen zu verschränken. 

(SB) Visuelle Kulturen lassen sich in ihrer historischen 
Entwicklung und systematischen Ausdifferenzierung als 
spezifische Zusammenführung von diagrammatischen 
und eidetischen Momenten (singulärer Erscheinungen) 
beschreiben. 

(SB) Mediative Diagramme: 
Eine unveränderliche, von 
Gott gesetzte Ordnung der 
Welt sollte in eine innere 
Ordnung der Bilder über-
führt werden. 

(EA) Dieser offene Diagrammatismus, … setzt
eine völlige Verschiebung der traditionellen Idee
der Zeichnung voraus.  … Die Zeichnung muß als 
die gegenseitige Bestimmung der Oberflächen in 
einem afokalen und azentrischen all-over verstanden 
werden, das Gestalt und Umriß auf die geleiche
Ebene stellt ….  Matisses Werk stellt somit die 
Formkunst der Kunst in Frage. 

(AG) Diagramme sind immer auch Bilder, 
die unmittelbar auf andere Bilder, nämlich 
Bilder im Sinne zeitgemäßer Vorstellungen
reagieren. 

(SR) Die Silhoutte ist das Diagramm 
eines Portraits 

Film als Lichtwesen 
Film braucht die Projektion 

(SH) Bilderverbot als zentrales Instrument 
monotheistische Religionen durchzusetzen 

Magische Bildauffassung
Magische Bilder

(SH) Englischer Empirismus: Die mentalen
Bilder galten als die elementaren Einheiten der 
kognitiven Prozesse. Als abstrakte Kopien der 
konkreten Sinneseindrücke übernahmen sie die 
Funktion von Begriffen

Sozialwissenschaftliche 
Bildwissenschaften 

Bildmagie 
Bildzauber 

(SH) Formale Regeln des Bildaufbaus
(siehe: Bildsyntax) 

(SH) In der formalen Ästhetik hat Riegl die 
Qualitäten des Malerischen und des Haptischen
unterschieden, die Wölfflin zu einem umfang-
reichen Kategoriensystem formaler Eigen-
schaften pikturaler Relationen erweitert hat.

(SH) kulturell bedingte 
Darstellungsstile 

(SH) Wahrnehmung als 
kulturrelatives Phänomen

Bildzweck / Bildfunktion

Verwendungs-
zusammenhang
der Bilder 

(SH) pictorial speech acts (Kjorup) 

(SH) Malakt, Bildzeigeakt, …
(Vergl. Gestaltungsgesten) 

Mythogramme (SH) 

(SH) Film stellt 
Bewegung durch  
Bewegung dar

(SH) Medialität 
mentaler Bilder 

(SH) Bildexterne
Bestimmungsfaktoren

Hochgeschwindigkeitsfotografie (SH) 
Bilder als wissenschaftliche Basis

Bild und Religion (SH) 

Verehrung von 
Bildnissen 

(SH) Der Simulationstheorie geht es um die elementare
menschliche Fähigkeit, sich in den anderen mit der 
Absicht hineinzuversetzen, sein Verhalten zu verstehen

(SH) Insofern auch die Bildkommunikation eine 
Form des Handelns darstellt, ließe es sich als spezieller Fall 
des imaginativen Personenverstehens auffassen 

Bildrhetorik 

(SH) … demgemäß wäre die Frage nach einer 
Bildrhetorik eine Frage nach der Möglichkeit, mit 
visuellen Darstellungsmitteln einen argumentativen
Zusammenhang zu entwickeln oder zumindest 
zu unterstützen. (SH) Ein Bildelement besitzt eine rhetorische 

Funktion, wenn es über die Darstellung eines
Inhaltes hinaus zugleich zur Verdeutlichung 
der kommunikativen Intention beiträgt. 

(SH) Zur Rhetorik: … Ein sehr einfaches 
Mittel wäre beispielsweise die Hervorhebung 
bestimmter Bildinhalte durch Vergrößerung oder durch 
zusätzliche Konturlinien. Teilweise lassen sich auch die 
klassischen rhetorischen Figuren bei Bildern 
identifizieren und beschreiben (Vergl. W. Pamminger)

(SH) bildhafte Überredungsform 
(SH) … es gibt aber auch 
zahlreiche genuin visuelle
rhetorische Mittel !

(BR) Das Leben ist eine Linie, das
Denken ist eine Linie, das Handeln 
ist eine Linie (BR) Die Linie in Bewegung 

Sicht der Schrift

(BR) Zugang zum Zeichnen über das 
Schönschreiben, die Kalligraphie 

(Schreibschrift als gefaltete Linie) 

(BR) Das Schreiben ist nichts 
anderes als ein Zeichnen 

Bewegungsmuster in 
Zeichnungen übertragen 

(JS) Zu Etienne-Jules Marey: Seine mechanisch hervorge-
brachten Schaubilder und fotografisch erzeugten Bilder sind 
Sichtbarmachungen von Verschiebungen in genau 
bestimmten Zeiteinheiten 

(JS) Chronofotografische
Methoden 

(JS) Zur Bewegungsfotographie: … In Wirklichkeit 
haben wir es mit einer hypothetischen Figur zu tun, 
die kein Gegenstück in der Natur findet. 

(JS) Der Standard der Korrektheit wird von den 
Chronofotografischen Entdeckungen gesetzt (in 
Bezug auf: „Natur“ fehlerlos zu repräsentieren) 

(IN) … Cezanne, für den der Umriß oder die Linie das
letzte war, das zu vollbringen ist bzw. das letzte, das 
sich fügte (Vergl. diagrammatische Schöpfungsgeschichte)

(IN) In den Dingen (in Stiel und Stein) wird die Axt
aber nun, wie bereits gesagt, dinglich oder unmittelbar 
gegenständlich, d.h. nach dem griechischen Terminus
für >Ding< (pragma), unmittelbar pragmatisch erfaßt. 
…… also gegenständlich erfaßt. 

(IN) Man stelle sich vor, wie man 
einer Person einen Zusammenhang
klar machen möchte und beständig
Dinge hin und her zu schieben, 
herbei- und wieder wegzuschaffen,

zusammenzufügen und wieder zu 
trennen hätte, um den 

Zusammenhang >durchsichtig<
oder transparent zu machen.

….. Um mit einem Blick einen 
Zusammenhang erfaßbar

zu machen

(OH) Bilder bilden demnach nicht mehr nur den 
Gegenstand ab, sondern auch die zugrunde 
liegenden theoretischen Modelle. 

(PE) Deleuze says that a diagram is
no longer an auditory or visual archiv, 
but a map, a carthography that is coextensive
with the whole social field. 

(DH) Die Joycesche Passage über die unausweichliche Modalität 
des sichtbaren liefert auf diese Weise sehr präzis alle theoretischen 
Komponenten, die eine einfache optische Fläche, die wir sehen, zu 
einer optischen Macht werden lassen, die uns insofern anblickt, als 
in ihr das anadyomenische (aus dem Meer aufgetauchte) 
rhythmische Spiel zwischen Oberfläche und Grund, Ebbe und Flut,
Zug und Entzug, Erscheinen und Verschwinden wirksam ist. 

(DH) … es ist der Kult, der der Aura
ihr wahres Erfahrungsvermögen 
verleihen wird. 

(GE) Zwischen Schrift und Bild finden sich 
Figuren, Strukturen, durch diese Zwischen-
Lage wird der Name einer Repräsentations-
form zur philosophischen Metapher geeignet.
(zum Diagramm) 

(GE) Unter der programmatischen Überschrift „Mathematik der Mythen“ führt 
Serres im ersten einer Reihe von Bänden unter dem Titel Hermes vor, wie sich 
das topologische Netzdiagramm, gewissermaßen als Modell einer in einem 
Höchstmaß unfestgelegten Logik, auch generell auf geschichtliche Sinnvorgänge 
anwenden läßt. 

(GE) Kulturtopologie (bzw. 
Topologik) mit M. Serres

Filmische Diagramme 
(H. Wilharm) 

(Kaczmarek/Wulff) Die Graphentheorie beschäftigt sich, … mit
der formalen Analyse von Punkten (Knoten) und geordneten
oder ungeordneten Paaren von Punkten (Kanten), deren 
Integration in Komplexgebilde wie >Bäume<, >Netze< und 
ähnliches sowie mit der räumlichen Interpretation derartiger 
Gebilde (>planare Graphen<; >mehrdimensionale Graphen<)

(VF) Der Umbruch von der Text- in die 
Bildkultur (von der Linearität der Geschichte 
in die Zweidimensionalität der Magie) 

(VF) Während der über die Bildfläche schweifende Blick
ein Element nach dem anderen erfaßt, stellt er 
zeitliche Beziehungen zwischen ihnen her.

(VF) Diese dem Bild eigene Raumzeit ist nichts 
anderes als die Welt der Magie, eine Welt, in der 
sich alles wiederholt und in der alles an einem 
bedeutungsvollen Kontext teilnimmt. 

(VF) Die allgegenwärtigen technischen
Bilder um uns herum sind daran unsere 
„Wirklichkeit“ magisch umzustrukturieren 
und in ein globales Bildszenarium umzukehren.

(VF) Mit dem Schreiben kam eine Fähigkeit ins Leben, 
die das „begriffliche Denken“ genannt werden kann und 
die darin besteht, Linien aus Flächen zu abstrahieren, 
das heißt Texte herzustellen und diese zu entziffern. 
(DG) Am Anfang war also das Bild (in den Realwelterscheinungen)

(VF) In dem Maße, in dem das Christentum das 
Heidentum bekämpfte, nahm es Bilder in sich auf 
und wurde selbst heidnisch;

(VF) Wesentlich ist, daß das Foto mit jedem Hinüberwechseln 
in einen anderen Kanal eine neue Bedeutung erhält: Die 
wissenschaftliche schlägt in politische, die politische in 
kommerzielle, die kommerzielle in künstlerische Bedeutung um.
Somit ist die Aufteilung der Fotos in Kanäle keineswegs nur ein 
mechanischer, sondern vielmehr ein codifizierender Vorgang:
Die Distributionsapparate imprägnieren die Fotografie mit der 
für ihren Empfang entscheidenden Bedeutung. 

(CW) Der elaborierte Wahn ist ebenso 
wie die geheimste und verschwommenste
Phantasie aus >Bildern< gemacht, doch 
diese Bilder stehen für etwas anderes, 
haben also eine symbolische Funktion. 

(CW) Bilder als 
Verhaltensregler 

(CW) Die Ethnologie hat in den letzten Jahren 
wichtige Erkenntnisse über die Wirksamkeit 
von Auslöse-Bildern im Zusammenhang mit 
den elementarsten menschlichen Verhaltens-
Weisen …. gewonnen. 

(CW) Willensphantasmen sind Projektionen 
Von Handlungsenergie

(CW) Archetypische Bilder: C.G. Jung bestimmt
Ihre Bedeutung für das individuelle Leben wie folgt:
„Alle großen Erlebnisse des Lebens, alle höchsten 
Spannungen rühren deshalb am Schatz dieser Bilder 
und bringen sie zur inneren Erscheinung, die als 
solche bewußt wird, wenn soviel Selbstbesinnung 
und Fassungskraft vorhanden ist, daß das Individuum 
auch denkt, was es erlebt, und nicht bloß tut, d.h. 
ohne es zu wissen, den Mythos und das Symbol 
konkret lebt.“

(CW) Jede Kultur hat große 
Leitbilder und Schicksalsbilder
entwickelt

(CW) Bild als magische Präsenz

(CW) Bild als technische 
Simulation (… die Welt ins 
Bild verwandeln) 

(CW) Sakrale Bilder 

(CW) Handlungs- und Aufführungscharakter 
von Bildern (CW) Zum Akt der Taufe: Wie nun Worte Handlungen 

sind, so lässt sich die Hervorbringung von Bildern als 
Handlung begreifen (Vergl. Def. von Performance) 

Sicht der 
Aufführung

(CW) Eine zweite Dimension des performativen liegt
darin, daß sich Bilder auch als szenische Inszenierungen 
und Arrangements begreifen lassen. In diesem Verständnis 
sind Bilder kulturelle Aufführungen. 

(CW) Prozeßcharakter von Bildern:
Bilder sind nicht einfach da; sie entstehen,
sind präsent und werden transformiert. 

(CW) Bilder werden mit Hilfe der im Körper 
verankerten Imaginationen performativ. 

(NY) Wittgensteins Spätphilosophie
bezweifelt keineswegs das Bildhafte des Denkens,
wendet sich aber durchaus gegen die dekontextuali-
sierende Auffassung der Bildbedeutung. 

(NY) zu Wittgenstein: … daß die 
Bildbedeutung entscheidend nicht 

durch das einzelne Bild, sondern
durch die Institution des 

Bildgebrauches 
bestimmt wird.

(NY) zu Wittgenstein: 
Es gibt Bilder, die wir
überhaupt nicht deuten,
auf die wir, im Gegenteil, 
in unmittelbarer Weise
reagieren.

(NY) Wittgenstein: Wenn ein Kind denkt,
„macht es sich … Bilder“, die insofern 

willkürlich sind, „als andere Bilder 
denselben Dienst geleistet hätten.“ 

(NY) Wittgenstein: … Wir müssen uns jenes - das 
beschriebene Bild als Wunsch denken - es uns im
Zusammenhang mit Bildern zusammen – im 
Zusammenhang denken. Ja, das ist das Bild eines 
Wunsches. Wie ist es wenn wir uns statt dieses 
ruhenden Bildes eine in der Zeit ablaufende Handlung,
ein Durchlaufen von Situationen – eines Wechsels der 
Situation, denken? Fühlen wir uns dann von diesem 
kinematographischen Bild noch immer unbefriedigt? …
Man möchte sagen der Vorgang zeigt klarer als die 
ruhende Situation was der Wunsch wünscht. …
(NY) Dies ist eine bestürzende Passage. Wittgenstein
sagt hier in der Tat, daß die Bildunterschrift nicht das
einzige Instrument zur Behebung der Vieldeutigkeit des
Bildes ist; das Einsetzen einer Animation statt des 

Stehbildes könnte das Problem auch lösen. 

(NY) Price betont, daß wir in unserem Denken durchaus Bilder verwenden.
Mentale Bilder, visuelle Vorstellungen, meint Price, sind Wörtern überlegen,
Indem sie, eher als Wörter, „gewissermaßen selbst Beispiele/Fälle jener 
Begriffe sind, welche sie in Erinnerung rufen.“ Die Vorstellung des 

Hundes ist hundehafter als das Wort „Hund“. Mentale Bilder sind 
„quasi-exemplifizierende Einzelne“. 

(NY) Laut Merlin Donalds Ausführungen ist die rudimentäre Fähigkeit, 
unmittelbar in Bildern – also unvermittelt durch Wörter –

zu denken, Teil unserer ursprünglichen biologischen Ausrüstung. 

(OG) Maximierung des Realismus und seiner 
Steigerung des Illusionismus 

(OG) Das erste Aufscheinen 
virtueller Realität im Internet
erleben wir mit dem 
panoramatischen Format 
Quicktime VR und VRML 

(OG) Illusionsräume 

(OG) Das komplexe Gesamtwerk
aus Bild, plastischen Elementen 
und umhüllender Architektur negiert
auf diese Weise eine erkennbare
Werkhaftigkeit und verhalf dem 
Betrachter zu einem intensiven 
Immersionserlebnis

(OG) Germanischer Wortstamm bil (Bild): 
Bil bezeichnete etwas im belebten Sinne Wesenhaftes, war krafterfüllter
Gegenstand, dem eine irrationale, magische, ja geisterhafte Zauberkraft
innewohnte, die sich vom Betrachter nicht fassen oder beherrschen ließ. 

(OG) Eisensteins Theorien zum 
multisensuellen Raum-Film

(OG) Youngbloods
Expanded Cinema

Ikonographischer Vergleich mit 
Textdokumenten (Bibelstellen) 

(B. Nunold) Kants Begriff der 
„Einbildungskraft“ weist in die 
Richtung, daß unser Denken darauf 
beruht, sich ein Bild machen zu können 
und damit stets schon im Bilde zu sein.

(G. Gramelsberger) Das Problem
des Realismus der Bilder stellt 
sich aktuell in jenen Wissenschafts-
Bereichen, die mit numerischen 
Simulationen arbeiten.

Sicht der Behinderung

(AS) Das Verstehensproblem des Computersehens stellt sich
damit als Variante der Frage dar, ob semantische Maschinen
möglich sind. Der Beitrag kennzeichnet den Semantikbegriff 
der klassischen KI als den einer internalistischen Semantik,
mit der der Zugang zur Welt NICHT erreicht werden kann. 

(AS) Der Mustererkennungsansatz stieß bald auf verschiedene grundsätzliche 
Schwierigkeiten. Ein Hauptproblem war die Segmentierung des Bildes in 
bedeutungsvolle „Chunks“, die klassifiziert werden konnten. Speziell das 
Segmentierungsproblem erwies sich als unlösbar im allgemeinen Fall. Es 
wurde offensichtlich, daß Segmentierung mehr als nur Messungen im 
Bild verlangt. Nur in Bezug auf den intendierten Gebrauch läßt sich eine 
geeignete Segmentierung definieren. (AS) Schließlich setzte sich die Erkenntnis durch, daß Maschinensehen 

ein Verständnis der Welt verlangt, die im Bild dargestellt ist. Damit vollzog
sich der Übergang zu der Auffassung, daß Sehen ein Anwendungsfeld der 
KI-Techniken sei. Die Einsicht, daß Weltwissen zur Segmentierung erforderlich ist, 
führte zu dem Ansatz, Sehen als Bildverstehen zu untersuchen. 

(AS) Eindeutigkeit (in der Objekt-
bildung) bei der Rekonstruktion 
läßt sich vielfach erreichen, wenn 

kontrollierte Kamerabewegungen
eingesetzt werden. Aktives 

Sehen 

(AS) Obwohl der Beobachter 
des BVS den Eindruck hat, das 
es (das System) die Szene versteht, 
kann davon nicht die Rede sein: die 
Algorithmen, die ein Programmierer …
formuliert hat, besitzen von sich aus und für 
sich selbst keine Bedeutung.

(AS) Harnad kritisiert den Symbolverarbeitungsansatz für 
die Behauptung, daß bedeutungsvolle Programme durch 
regelgeleitete Symbolmanipulationen entstehen könnten

(AS) Herkömmliche bildverstehende Systeme weisen eine 
internalistische Semantik auf, d.h. die Bedeutung des Symbols

wird in der konzeptuellen Rolle gesehen, die es in Bezug zu 
auf die anderen Symbole spielt. Auf diese Weise kann 

das bildverstehende System keinen Zugang zur Welt
erlangen; seine Semantik ist „geborgt“ !!!

(AS) Wie wir gesehen haben, können BVS
bestenfalls den Anschein erwecken, als würden sie 
Verstehen; in Wirklichkeit sind wir es (als Nutzer, 
Programmierer …), die diesen Systemen Bedeutung
borgen.

(AS) Mit anderen Worten, die Redeweise vom Bildverstehen (wie auch vom Sprachverstehen)
bei Maschinen ist ein Kategorienfehler; Maschinen haben keine Subjektivität, und deshalb ist es 
unsinnig zu erwarten, daß sie je eine irgendwie geartete Verstehenskapazität haben könnten. !!!

Anmerkung: Die hier angeführten
Beiträge kann ich (DG) auch aus der 
Sicht der semantischen Netze zu 
100% unterstreichen

(AS) Ursächlich dafür ist m.E., daß es mit dem Informationsverarbeitungsparadigma –
Ungeachtet der Betonung der Agent-Umwelt-Interaktion – nicht gelingen kann, die 

historisch begründete, ganzheitliche Natur der Lebewesen und ihre lebensweltliche Einbindung
zu erfassen: Kognitionen sind eben nicht Komputationen (Searle) 

(RD) … unter den oben beschriebenen passiven Bedingungen
Zeigten die frontal geschädigten Versuchspersonen keinerlei 
Hautleitfähigkeitsreaktionen bei der Darbietung der beunruhigenden 
Bilder, obwohl sie hinterher den Inhalt dieser Dias beschreiben und 
sich sogar an den ungefähren Zeitpunkt erinnern konnten, zu dem 
sie gezeigt wurden. Sie konnten die Angst, den Ekel oder die 
Traurigkeit, die diesen Bildern innewohnten, sprachlich zum 
Ausdruck bringen …. (für sie existieren also keine emotionalen Bilder)

Dogma 95: Dreharbeiten müssen auf Originalschauplätzen
stattfinden / Der Ton darf niemals unabhängig vom Bild 
aufgenommen werden / Der Film findet im Hier und Jetzt statt / 
Was bedeutet es, auf Ästhetik zu verzichten ? 

(NY) Wittgenstein: Denken wir an hieroglyphische 
Schriften, bei denen jedes Wort seine Bedeutung 
darstellt! … Der Satz in Bildschrift kann wahr oder 
falsch sein. Er hat einen Sinn unabhängig von 
seiner Wahr- oder Falschheit.

(NY) By 1982 it became possible to demonstrate
that in the cortex there are some visual areas

which are retinotopically mapped. The
neurons in those cortical area are

organized to preserve the
structure of the retina.

(Kosslyn) 

Rhetorische
Strategien bei Gemälden
(Daniela Bohde) 

(WE) Auf die Instruktion „Was fällt Ihnen als erstes zu 
dem folgenden Wort ein?“ äußerten die Versuchspersonen 
zu nahezu allen Stimuluswörtern visuelle Assoziationen
(im Verhältnis 1800 zu 15!) 

(WE) Die „imagery“-Forschung hat in zahlreichen
Studien Gemeinsamkeiten und Unterschiede von 
„inneren Bildern“ und realer visueller Wahrnehmung

erforscht …. In beiden Fällen sind … ähnliche 
neurale Mechanismen beteiligt. 

(WE) Semantische Kraft des
Kontextes (Verstehenssituation)

(WE) Ein konventionalisierter Bewegungs-Code ist
dann wirkungsvoll, wenn es ihm gelingt, im Betrachter
die „psychologische Zeit“ zu beeinflussen (Gombrich) 

(WE) Funktionale Äquivalenzen von Bild und Sprache (Wedewer): 
O Bilder können Antworten auf die Fragen „wo?“ und „wie?“ geben.
O Bilder können „Und-Aussagen“ machen.
O Bilder haben eine Binnengliederung (Umrißlinien, Farb- und Hellgkeitskontraste) 
O Bilder können betonen. Der sprachlichen Syntax entspricht … die räumliche Syntax
O Bilder können wie Korrelationssätze gelesen werden, d.h. als Nebeneinander von 

Aussagen, die einen assoziativen Zusammenhang herstellen
0 Bilder können etwas anderes meinen, d.h. symbolisch und metaphorisch

eingesetzt werden

(WE) Der Code erfüllt seine kommunikative Funktion
durch den Kontext des Bildgesamt. Jedes Bild verleiht
durch seinen Binnenkontext einzelnen Elementen Bedeutung.

(WE) Automatisch erfolgt beim ersten Blick auf 
ein Bild ein globales Normalisieren; man erfaßt
die Szene, (das Thema) des Bildes, bevor Details
im Sinne einer lokalen Analyse genauer wahr-
genommen werden. 

(SH) Die Kunstgeschichte kennt bereits vielfältige Unterscheidungen 
zwischen Linienqualitäten. In der formalen Ästhetik hat Riegl die 
Qualitäten des Malerischen und des Haptischen unterschieden, die 
Wölfflin zu einem umfangreichen Kategoriensystem formaler 
Eigenschaften pikturaler Relationen erweitert hat.

(Schöne & Bischof) Die im Bild wirksame Blicklenkung
entspricht nach Warncke den Stilfiguren der Rhetorik. 
(Vergl. W. Pamminger)

Simulation physikalischer 
Prozesse und Theorien (RU)
Bsp. Relativitätstheorie

(W.M. Heckl) Rhythmisches 
Datenmaterial – Daten in ein 
Hörbild übertragen. Das Gehör
als logarithmisches Organ kann 
Rhythmen gut aufschlüsseln

K. Podoll (Vortrag) – Subjektive visuelle Sensationen –
halluzinatorische Formkonstanten der Migräneaura als 
Schnittstellen zwischen Kunst und Neurowissenschaften

(FD) Kunst als Erkenntnis durch Darstellung
und Performance 

Wie können komplexe dynamische 
Verhältnisse dargestellt werden?

Sicht der Verhaltensmuster

Sicht der Informatik Sicht der 
Algorithmen

Programme als performative
Handlungsanweisungen 

Die Sicht der Algorithmen (als Handlungsanweisung) 
sollte klar von den Fragen der Topologie abgegrenzt 
werden. 

Visualisierung von 
Programmstrukturen 

Cliché verre (in die 
Oberfläche kratzen)

(DH) Die „graphische Methode“ von Etienne-Jules Marey
verleiht dem Strich (trait) im XIX. Jahrhundert einen 
starken epistemologischen Status. Selbst mit der Erfindung
„Chronophotographie“ bleibt die Kurve (courbe) vorrangig 
als grafisches Ausdrucksmittel der Bewegung. Deshalb und 
in Bezug auf die Dauer und ihre Nuancen kritisierte Bergson 
die graphische Methode als „mechanistische Täuschung“.

(S. Neuner) Integrationsform von 
Zeichnung und Malerei bei Willem
de Kooning

Blind Time Drawings von Robert Morris
(R. Ubl) / Instrument der Blindheit 

(SB) Narrative Bilder und Bildsysteme
in Mittelalter und Früher Neuzeit  

Zeichnungen in 
ihrer Linearität 
sind leichter 
merkbar

Linien der Kräfte & Linien der Form:
Kraftlinien, Verbindungslinien, Feldlinien,
Magnetlinien, Energielinien, Flußlinien, 
Strömungslinien, Wirbellinien, …
Linien, die zur Fläche werden, 
Mimetisierung der Linie; relationales Interesse

Formlinien, Umrißlinien, Objektlinien, Ordnungslinien,
Containerlinien, Triangulierung, diagrammatische Linie

Gestische Spur /vs/ akkumulierter Fleck

Performative Öffnung des Bildes 
durch bestimmte Linienführung / 
Performative Öffnung durch Linien 

Operative Linien (SB)

(SB) Lineares 
nachzeichnen der 
Dynamik (Feldlinien, 
Strömungslinien

Dynamische 
Aspekte der 
Zeichnungen (SB)

Regel als diagrammatische
Bestimmung der Form 

Karneval-Sicht

Neuzeitliches Bild 
als Verheiratung von 
Diagramm und Mimesis

Ähnlichkeit in der Projektion 
Siehe: Sicht der Projektion 

Mustererkennung 
und Ähnlichkeit 

Authentizität 
und Ähnlichkeit 

Hineinversetzendes Denken
Probehandlung 

Zielbilder / Bildmessung  

Vergl. mimetische Sicht im 
Mediendiagramm 

Füllungsmoment und Ornament

Ornamentale Vorläufer der 
Diagrammatik in der Steinzeit 

Diagramm als Grundraster
Diagramm als Grundrhythmus

Linie als „Streifeneffekt“ als dynamische 
Spur bzw. Bewegungspur (DH) s.u.

(DH) Unsichtbarkeit der 
Bewegungsspuren / 
Phasenspuren  

Bewegungsdiagramme 
Bewegungsverlauf 

(DH) Spuren markierter Punkte 

Linien mit Richtungswert: Spuren
mit Richtungswert, Phasendiagramm,
Bewegungsvektor, Bewegungsspur,
Körperverschmelzung als Bewegungsspur

Durch Ketten mimetischer Bilder 
entstehen „Spuren“ mit Richtungswert 

Hüllkurve als (Ent)Faltungsrhythmus

(DH) Hüll-Linie, die für das 
Bewegungsmuster der Flügel-
schlaggeste steht / 
Bewegungsverschmelzung 

Phasenbilder 
Phasendiagramm 

Hüllkurve 
Summenspuren
Verlaufsbild 
Verlaufskörper

Medial genutzte Trägheit 
der Wahrnehmung

In der Bewegung der Welt mitschwimmen 

(DH) Mareys Bilder sind Filme ohne Transport-
perforierung (er wollte aber nicht das Kino 
erfinden) Marey wollte das Unsichtbare 
sichtbar machen 

Cinematograph (im Sinne des 
Zeichnens) aufzeichnen

(DH) Rauchtheater mit 24 
Rauchlinien (Wirbelspuren) 

Körperlichkeit und 
performativer Charakter 
der Zeichnung 

Malerische Performanz 

(GB) Mit der Linie 
zeichnen / Gegen die 
Linie zeichnen

Der Hang der Kybernetik und der Simulationsansätze 
zu Netzdarstellungen findet seine Fortsetzung im Bereich 
der Expertensysteme und den Kognitionswissenschaften. 

Konnektionistischer Ansatz als weitere 
Ausformulierung der Netzansätze

Temporalität durch die Linie 

Zeitlichkeit (Performativität) als die 
Grundkategorie der Bildanalyse (GB)

Alles als Zeichnung lesen
Alles als Malerei lesen 
Alles als Performance lesen 

(SK) Zuerst einmal: Es gibt einen kleinsten gemeinsamen
Nenner in den unterschiedlichen Positionen zur Performativität. 
Die Bezugnahme auf das Performative ist motiviert durch eine 
kritische Einstellung gegenüber der Idee der Repräsentation, 
genauer: gegenüber der Identifizierung von >Zeichen< mit 
>Repräsentation<. Doch die argumentative Stoßrichtung dieser 
Repräsentationskritik ändert sich, und damit auch die Radikalität, 
mit der die Ineinssetzung von Semiosis und Repräsentation infrage 
gestellt wird.  

Performance als 
Bildüberschreibung 

Performance als Bildschaffung 
(Komplexe Bilder sollen im 
Ereignis der Performance 
entstehen)  

(SK) Argumentativer Kern ist, daß jede Repräsentation zuerst 
einmal Präsentation ist, also die Physis und Physiognomie eines 
Signifikanten voraussetzt: Die Abwesenheit des Referenten ist als 
Anwesenheit des Zeichens organisiert, die Immaterialität eines Sinns
wird gegenwärtig nur in der Materialität eines Sinnlichen. 
Nicht mehr die Theorie der Kommunikation, vielmehr die Theorie der 
Wahrnehmung als eine Theorie des Erscheinens gibt nun den Rahmen
konzeptueller Erfassung des Performativen ab; nicht mehr auf dem Sagen,
sondern auf dem Zeigen liegt jetzt das Gewicht. 
Die Aufmerksamkeit hat sich also vom Kommunizieren auf das Wahrnehmen
verschoben. Doch wenn alles, worauf es ankommt, sich zeigt, so heißt das
auch: Was >von Bedeutung ist< liegt nicht hinter der Erscheinung, 
ist keine unsichtbare Tiefenstruktur, welche jenseits der Oberfläche des 
Wahrnehmbaren durch Verfahren der Interpretation zu erschließen wäre. 

(SK) Die Ansätze der >korporalisierenden
Performativität< lassen dieses Modell zurück. 
So eröffnet sich ein Horizont, vor dem semiotische 
Prozesse, also Darstellungshandlungen, auf eine 
Weise sich zeigen, die der >Logik der Semiosis< 
Und der mit ihr verknüpften Aufspaltung in die 
Dualität von Zeichenträger und Zeichenbedeutung
nicht mehr entspricht.

(SK) Es geht um eine Entwicklung, die von 
der Kommunikation zur Wahrnehmung,
vom Regelwerk zum Phänomen,
vom Sagen zum Zeigen, vom
universalen Zeichentyp zur singulären Äußerung,
von der Sozialität zur Körperlichkeit,
von der Referentialität zur Indexikalität, vom
Symbolischen zur Überschreitung des Symbolischen
verläuft. 
(Vergleiche dazu: die Bildfeindlichkeit der Soziologie) 

(LJ) Kulturelle Semantik 

(LW) Die fehlende pragmatistische Bildtheorie !
…. Die Beantwortung der Frage, was ein Bild ist,
nimmt im Pragmatismus keinen nennenswerten 
Platz ein. …. Hierzu passt, dass kaum eine der 
Gegenwärtigen bildwissenschaftlichen Positionen 
den Pragmatismus als eine Referenzposition nimmt.

(LW) Merkmale einer pragmatistischen Bildtheorie:
(1) Frage nach der Verwendungsmöglichkeit
(2) Antirepräsentationalismus

Handlungsrelevanz
von Bildern 

(LW) Bilder als ein Werkzeug zu interpretieren

(GK) In Bewegung gebrachte photographische 
Weltvorführungen. …. Die Kamera erzeugt 
Feststellungen über die Welt, so wie ich Fest-
stellungen treffe, ohne jedes Mal dabei zu sagen, 
ich stelle fest, daß ….. – Der filmische Apparat 
erzeugt also Äußerungen (mit S. Cavell) 

(GK) Die Kamera fungiert als bildgebendes
Medium, dessen phänomenale Welt als Projektion 
hervorgebracht wird. Und wie in jeder Projektion
bleibt die Ursache der Projektion verborgen, 
deswegen spricht Cavell zu Recht von einer 
automatischen Weltprojektion. 

(GK) Im Sinne einer somatischen Affizierung können wir 
also von einer performativen Kraft filmischer Bewegungsbilder
sprechen, die in der Affizierung unserer Wahrnehmung liegt.

(GK) Im technischen Medium Film fallen die technischen und kulturellen 
Rahmungen praktisch gesehen zusammen: als technische und kulturelle 
Techné erzeugt der Film einen >automatische Weltprojektion< (Cavell)

(GK) Insofern ist der doppelte Blick des Films als einem fotografischen Dispositiv
(das auch digital simuliert werden kann) immer einer, der uns etwas zeigt und 
gleichzeitig diesen Blick darauf zeigt, wie er in seinen 
technischen Mitteln erzeugt wird. (Vergl. M. Arnold)

(DH) Der Erfinder o. Wiedererfinder der „grafischen Methode“
E.-J. Marey, entwickelte eine beeindruckende Anzahl von 
Apparaturen, die .. dazu dienten, jede Art von Bewegung aufzu-
zeichnen, … sämtliche Variablen durch grafische Kurven … festzuh.

(DH) Kurve der 
Phänomene 

Sicht des Zeigens

(ME) Zwar untersteht jedes mediale Format, ob diskursiv oder aisthetisch, 
der Duplizität von Sagen und Zeigen, weil jedes Format, sei es Text, Schrift,
Zahl oder Bild, gleichzeitig an Wahrnehmungen und an Bedeutungen partizipieren, 
doch es ist entscheidend, welcher Modus. regiert. 
Diskursive Medien zeigen, wo sie zeigen, im Modus des Sagens,
während aisthetische Medien, wo sie sagen, im Modus des Zeigens sprechen.
Der prinzipielle Hiat der Formate, ihre Nichtkonvertierbarkeit, hat darin ihren tieferen Grund. 
>Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden<, lautet eine Bemerkung L. Wittgensteins 
aus dem Tractatus. Auf die formative Differenz der Medien bezogen bedeutet dies, daß sich 
beide Darstellungsmodi in ein und demselben medialen Format ausschließen. 

(ME) Indem hingegen aisthetische Medien zeigen, demonstrieren sie, 
führen vor oder performieren Präsenz. Ihr zentraler Modus ist, wie
bei allem Aisthetischen, Ekstasis: Aus-sich-Heraustreten, Sich-Ausstellen.

(ME) Klänge, Körper, Abbildungen usw.
dulden keine Negation. Selbst da, wo sie
sie verneinen, wo sie ihr Zeigendes
durchstreichen,präsentieren sie noch, 
offenbaren sie ein Nichtzeigbares oder 
Undarstellbares, weil sie gleichermaßen 
ihr Durchgestrichenes, ihr Verweigertes 
oder Denunziertes enthüllen. 

(ME) Kunst zeigt vermittels von Medien, aber 
dieses Zeigen erfüllt sich nicht im Medialen. 

(SK/HB) Lange, vielleicht allzu
lange galt Kultur als Text

(SK/HB) Diese Diskursivierung des Kulturverständnisses hat – mindestens – drei 
bemerkenswerte Effekte: a) Die Verkennung der epistemischen Kraft der Bildlichkeit
b) Die Desavouierung des mathematischen Formalismus c) Die einseitige Konzentration 
medienhistorischer und –theoretischer Forschung auf das Verhältnis von Mündlichkeit 
und Schriftlichkeit. 

(SK/HB) lautneutralen 
Graphismus

(SK/HB) Dieses >ABC des diskursiven Kulturkonzeptes< läßt sich 
auf eine streitbare Formel bringen: Der Zug, den die Wandlung in
der Semantik unseres Kulturkonzeptes genommen hat, geht von 
der Technik zum Text, von den Dingen zu den Symbolen, vom 
Bearbeiten zum Interpretieren. 

(SK/HB) Die Vertextung von 
Kultur ist an ihre Grenzen 
gestoßen 

(SK) Einer dieser blinden Flecken 
Geisteswissenschaftlicher Arbeit ist die 
>Schriftbildlichkeit<
(SK) Nicht anders als Bilder, stellen auch 
Texte eine zweidimensionale sichtbare 
Ordnung im Raum dar. 

(SK) Texte können ihre innere 
gedankliche Ordnung vor 
Augen stellen

(WK) Über das Bildertheater 
der 80er Jahre 

(WK) Bilder sind für das Theater ebenso 
selbstverständlicher Bestandteil wie etwa
für das Kino. 

(WK) Robert Wilson: Meiner Überzeugung nach 
haben wir es im westlichen Theater nicht sehr 
weit damit gebracht, ein Theater-Vokabular im 
Sinne einer Bildsprache zu entwickeln.

(WK) Man könnte sagen: Mit dem „Bildertheater“ 
kamen nicht die Bilder – die waren schon da – ins 
Theater, sondern die bildende Kunst. 

(WK) Das Dilemma der Bilder im Theater 
besteht darin, daß sie nicht für sich stehen
können. Bühnenbild ist angewandte Kunst. 

(WK) Die neuen Lesarten alter Stücke wurden nicht 
unwesentlich über die Bilder transportiert. Und früher 
oder später begannen viele Bühnenbildner, auch 
Regie zu führen. 

(WK) Alles beginnt beim Körper …. Es gibt ein 
Theater ohne Bühnenbild. Aber es gibt kein 
Theater ohne Bilder. 

(WK) Im „Bildertheater“ stehen die Körper in den Bildern. Im
Theater von Schleef und Fabre werden die Körper zu Bildern. 

(WK) Während das Theater der Bilder im Schauspiel
ernüchternd schnell an seine Grenzen gestoßen ist, hat es 
sich im viel statischeren Genre Musiktheater als wesentlich 
praktikabler erwiesen. 

(WK) Wenn der Begriff „Bildertheater“, was gut 
möglich ist, für Robert Wilson erfunden wurde, 
dann war das ein Mißverständnis. Die Sensation 
seines Theaters besteht darin, daß die Künste in 
seinen Arbeiten nicht miteinander, sondern 
nebeneinander existieren. 

(AL) was ist, wenn zu 
viele Bewegungen 
eliminiert werden und 
den Film lethargisch
und müde, unbeweglich
u. leer zurücklassen?

(AL) Zu Martin Arnold: Eingeschrieben in 
Deanimated ist eine Form von Phantomtext, eine
gespenstische Partitur, ein Schreiben, das das 
Zeichen entfernt und nur Spuren hinterläßt.
De-Skription könnte man dazu sagen, ein Ent-
Schreiben, ein Aus-Schreiben … ein Schreiben, daß
nichts als eine grafische Leere hinterläßt: Akinematographie,
Schreiben als Beseitigen, Entfernen, Entfernung. 

(ME) Geht man von den
Modellmedien Wort, Bild, 
Ton, Zahl aus, fällt vor 
allem deren 
Nichtkonvertierbarkeit auf. 

(ME) Die Zeitlichkeit des Films beruht dabei nicht 
eigentlich auf der Bewegung, sondern folgt einer 
komplexen Schnitt-Technik, die ihren Grund in primär
diskursiven Verfahren hat

(ME) Die Einzeichnung von Schnitten, von Serien der Differenzsetzungen,
die ihre Graphierung erst gestatten und die paradigmatisch die Frage 
nach den verschiedenen Zeichenmodi von Schrift und Ton sowie die
Möglichkeit eines Transfer zwischen aisthetischen und diskursiven 
Medien aufwirft. (ME) Visualisierung von klanglichen Ereignissen 

mittels graphischer Nachahmung, deren Ursprung sich 
im Gestischen ausmachen läßt. 

(MK) Boy´s Klangbilder
(Charles Vernon Boys) 

G. Heeg: Jeder Blick auf die Bühne muß ein sehenswertes
Bild fassen – Der Körper der Brecht-Szene zwischen 
Text und Tableau

Julia Encke zu Ernst Jünger: Anstatt einer >Leere< exponieren die ausgewählten 
Fotografien somit die Fülle des Ereignisses selbst, den kairos als Umschlagpunkt des 
im Geschehen begriffenen Ereignisses. Besonders der 1931 erschienene Band 
Der gefährliche Augenblick scheint die fotografische Repräsentation eines solchen 
Umschlagpunktes zum Programm zu erheben. Es handelt sich um eine Sammlung aus
spektakulären Fotografien nicht nur von Kriegsereignissen, sondern auch von 
Naturkatastrophen wie Erdbeben und Flutwellen, von Flugzeugabstürzen, Schiffs-
untergängen, Auto- und Sportunfällen sowie von Streiks und revolutionären Aufständen. 

Bild/Diagramm als ……
Diese Kurzdefinitionen 
können auch 
Gebrauchsansätze 
gelesen werden. 
Die pragmatistische
Sicht ist also ins 
Zentrum gerückt. 

(WP) Wie die Formulierungen „rhetorische Figur“ und
„Wendung“ belegen, stellt uns die traditionelle
Rhetoriktheorie ihre Elemente als Figuren oder
Bewegungsweisen vor; mit anderen Worten: als 
>schematische Gestalten<, als „Verfahren“ oder 
„Vorgänge im Raum“. (WP) Beispiele für solche Sprach-Figuren sind 

die Metapher als (Hin-)Übertragung, die 
Metonymie als Grenzverschiebung, die Ellipse 
als Auslassung, der Anakoluth als Verdrehung 

der Reihenfolge, der Chiasmus als 
als Spiegelstruktur. 

(WP) Da die Rhetorik ohnehin ihre 
Theoretischen Konstrukte entlang der 
Phänomene von Sichtbarkeit, Räumlichkeit
Und Prozeß modelliert, erscheint es sinnvoll,
Dieses System auch auf visuelle Phänomene

anzuwenden.

(WP) Hinweis auf die Verbindung von Visualität, 
Räumlichkeit und Rhetorik (Michael Chan: 
Die Augen der Rhetorik) 

(BR) Götzenbilder  

(BR) Anikonismus und Ikonoklasmus sind die Begleit-
erscheinungen stark monotheistisch geprägter Religionen 
und noch mehr dann, wenn ein Regime zur Schaffung einer
absoluten Kontrolle über die Bilder gegenüber seinen 

Untertanen obsessiv an der Tradition und an ihren 
Einrichtungen festzuhalten sucht, um des Schutzes, 

der Verewigung und der Überhöhung seiner 
selbst willen. 

Literatur (2) :
Bilder der Bewegung – Bewegung der Bilder 

(Beitrag) / Herbert Mehrtens (MT) 
Zeitlichkeit als Form und Inhalt der ästhetischen

Erfahrung (Beitrag) / Eva Schürmann 
Zeitlupe oder was wirklich geschah (Beitrag) / 

Thomas Köbner (KÖ)
Die erste Skizze / G. Nalbach, D. Figa
Das Bild als Argument (Beitrag !!) / D. Mersch
Formen des Anfangs. Sphärendiagramme aus 

dem 13. Jahrhundert (Beitrag) / Kathrin Müller

(MT) Simultanbewegungskarte

(SH) Bilder als Vermitllung
zwischen menschlicher und 
göttlicher Natur 

(ES) Bild als tableau und Bild als image

(ES) Die Bildlichkeit des image betrifft den Ereignis-
Und Aktcharakter des Bildes, d.h. das was es 
gleichsam tut. Die Tätigkeiten des Zeigens und 
Erscheinens wie auch des (Bild-)Sehens sind Bildhandlungen auf der 
Ebene des tableaus. Die Bildlichkeit des Bildgeschehens ist keine 
Eigenschaft (wie Farbigkeit oder Flächigkeit Eigenschaften des 
Bildgegenstandes sind), sodern ist etwas, das sich relational 
im Zwischenraum von Bild und Betrachtendem abspielt. 

(ES) Versteht man den Geschehens-
charakter des Bildes und seine 
Wahrnehmung durch einen 
Betrachtenden als Handlung im 
Sinne performativer Akte, 

bekommt Bildhandeln 
Praxischarakter. 

(ES) Die Konzepte Praxis und Performativität bieten, wie mir scheint,
bedeutende bildwissenschaftliche Anschlußmöglichkeiten. Die Aufmerksamkeit 
richtet sich damit nicht mehr bloß auf den Werkzeug-Charakter von Bildern, 
sondern auf die prozeduralen und tätigen Qualitäten des Bilderscheinens und 
Bildsehens. 

(ES) Bildpraxis: Ein nicht-gegenständlicher Bildbegriff, 
der auf die tätige Vollzugsform des Bildhandelns abzielt, 
ist m.E. weniger durch den semiotisch und anderweitig 
besetzten Pragmatik-Begriff als durch 
den Begriff der Praxis zu erläutern. 

(ES) An diese Praxismodelle läßt sich anknüpfen, wenn das Bildhandeln
über einen instrumentellen Handlungsbegriff hinausreichen soll. Im 
Praxismodell des Bildlichen sind Bilder nicht Mittel zum Zweck welcher 
Absicht auch immer, sondern Artikulations- und Formulierungsleistungen,
die sich im Zwischenraum von Zeigen und Sehen, Bild und Wahrnehmung 
abspielen. Mit dem Praxisbegriff betont man die Verankerung des Bildhandelns
in konkreten Kontexten.

(ES) Nimmt man die Rede vom Bildhandeln im ungegenständlichen Sinn ernst, 
muß auch das (Bilder-)Sehen als Handlung und als performative Vollzugsform 
des Bildes aufgefaßt werden. (ES) Beide, das Bild und die Wahrnehmung, liefern Ansichten 

dessen, was sie zeigen und sichtbar machen. Die in diesen 
Ansichten entfalteten Bedeutungen verdanken sich nicht in erster
Linie semantischen Zeichen-Objekt-Relationen, sondern sind 
praktische Angelegenheiten, nämlich Bedeutungszuschreibungen
durch Interpretation im Akt des Sehens. 

(ES) Die Einbildungskraft als operative Potenz 
der Bildung von Bildern. 

(ES) Bilder sind … nicht in erster Linie die dinglichen Werkzeuge 
kommunikativen und kulturellen Handelns, sondern kontextgebundene
Tätigkeiten; mediale Vermittlungsleistungen, in denen sich unsere 
Gegenstandsbezüge performativ abspielen. 

(ES) Bildlichkeit als 
performative Praxis 

(ES) Bildhandlungen als Prozesse sich bildender 
Weltverhältnisse 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. …
Als Zeigehandlung ist Bildhandeln eine Tätigkeit des Bildes selbst,
nicht seiner Produzenten und Rezipienten.  

(ES) Die Duplizität von Was und Wie erfordert eine gleichermaßen gedoppelte 
Aufmerksamkeit des Bildersehens. Da ein Kunstbild stets auf zwei Ebenen operiert –
Der Ebene des Gezeigten und der des Zeigens -, richtet aufmerksames Bildersehen
sich gleichermaßen auf das Medium und den Gegenstand einer Darstellung. 

(ES) Etwas-Sehen heißt in den meisten Fällen, es auf eine bestimmte Weise sehen. 
Dies eben ist die für Bildlichkeit charakteristische Duplizität von einem gegenständlichen 
Was und einem modalen Wie. Eben hierin demonstriert das Sehen seine Analogizität mit 
dem Zeigen. Denn Zeigen nur als ein indexikalisches Anzeigen oder Hinweisen aufzufassen, 
verfehlt m.E. die inkorporierende Kraft des Zeigens.

(ES) Die Rahmenvorgabe einer darstellerischen 
Zeigehandlung korrespondiert mit der wahr-
nehmenden Aufmerksamkeit. Diese Entsprechungs-
verhältnisse von Zeigen und Sehen, Bild und 
Wahrnehmung, Deixis und Aisthesis deuten auf 
einen Begriff von Bildhandlungen, der mit Hilfe des 
Konzeptes performativer Praxis eingeholt werden 
kann. Performative Praktiken sind Zeigen und Sehen
dann, wenn sie wesentlich durch die ikonischen 
Potenzen der Bildung von Bildern qualifizierbar sind. 

(ES) Die Fähigkeit, (sich) ein Bild zu 
machen, stellt eine kulturell geformte 
und kulturformende Tätigkeit des 
Bildens einer Sichtweise dar, die keinen
direkten Zugriff auf ein eindeutig 
Vorhandenes gewährt, sondern ein 
bildhafte Form der Vermittlung 
zwischen Ich und Welt darstellt. 

(ES) Nach einem überzeugenden Wort von Susan Langer 
ist Sehen ein Formulierungsprozeß. Formulieren, 
Artikulieren, Konfigurieren sind die bildlichen Qualitäten
des Sehens. 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. …
als Zeigehandlung ist Bildhandeln eines Tätigkeit 
des Bildes selbst, nicht seiner Produzenten und 
Rezipienten. 

(ES) Etwas, das Bilder selbst tun, ist das Zeigen. … 
Als Zeigehandlung ist Bildhandeln eines Tätigkeit
des Bildes selbst, nicht seiner Produzenten und Rezipienten. 

(ES) Die Duplizität von Was und Wie erfordert eine gleichermaßen 
gedoppelte Aufmerksamkeit des Bildersehens. Da ein Kunstbild stets 
auf zwei Ebenen operiert – der Ebene des Gezeigten und der des Zeigens -,
richtet aufmerksames Bildersehen sich gleichermaßen auf das Medium und 
den Gegenstand der Darstellung. 

(ES) Etwas-Sehen heißt in den meisten Fällen, 
es auf eine bestimmte Weise sehen. Dies eben ist die für 
Bildlichkeit charakteristische Duplizität von einem gegenständlichen 
Was und einem modalen Wie. 
Eben hierin demonstriert das Sehen seine Analogizität mit dem Zeigen.

(ES) So wie es nahezu unmöglich ist, etwas zu sehen, 
ohne es zugleich auf eine bestimmte Weise, nämlich 
in bestimmter Hinsicht und aus bestimmter Perspektive, 
zu sehen, so unmöglich ist es, etwas zu zeigen ohne 
eine Form einrahmender Intentionalität. ….
Die Rahmenvorgabe einer darstellerischen Zeige-
handlung korrespondiert mit der Perspektivik der 
wahrnehmenden Aufmerksamkeit. 
Diese Entsprechungsverhältnisse von Zeigen und
Sehen, Bild und Wahrnehmung, Deixis und Aisthesis
deuten auf einen Begriff von Bildhandlungen, der mit 
Hilfe des Konzeptes performativer Praxis eingeholt werden 
kann. Performative Praktiken sind Zeigen und Sehen dann, 
wenn sie wesentlich durch die ikonischen Potenzen der 
Bildung von Bildern qualifizierbar sind. 

(FF) … offenbar gibt es Bedeutungsbildungen, 
die sich nicht transzendentl-pragmatisch auf 

Sprachhandlungen zurückführen lassen. 

(FF) Dabei ist zu beachten, daß Bilder nicht nur isoliert auftreten, 
sondern zu Bildserien verarbeitet werden können. Das aber bedeutet, 
daß Bilder auch als Argumente fungieren, die keiner diskursiven 
Begründung bedürfen. 

(FF) Die Phänomenologie des Bildes läßt erkennen,
daß Bedeutungen von Bildern nicht primär im 
Gebrauch, sondern in ihrer Struktur oder Syntax
liegen. S.u. 

(FF) Der indirekte Realismus der Bilder schließt nicht 
aus, daß ihre Wahrnehmung und Verwendung in Praktiken 
angesiedelt ist, die wir Magie nennen. 

(FF) Die verschiedenen Funktionen, die Bilder 
ausfüllen können (Veranschaulichung, Simulation,
Appell usw.) lassen sich alle auf die ursprünglich 
magische Funktion des in sich geschlossenen 
visuellen Systems zurückführen, daß den 
Betrachter aus der Wirklichkeit der triebhaft-
funktionalen Bindungen herausnimmt, und in die 
Lage versetzt „Wirklichkeit zu spielen“. In diesem 
Sinn könnte man in der Tat von „Bildspielen“ sprechen, 
nur muß man beachten, daß es sich um eine eigene 
Form rituell-darstellenden Handelns handelt, die sich vom 
Sprachhandeln durch seine Rezeptivität unterscheidet. 

(FF) … Ich schlage daher vor, anstelle des irreführenden 
Stichwortes iconic turn von imagic turn zu sprechen. 

(FF) imagic turn : Die abwesende Wirklichkeit 
mental verfügbar zu machen.  

(FF) Die magische Bedeutungsbildung ordnet Bilder einer 
Form geistiger Rezeptivität zu, die in der Metaphysik 
ontologisch als Ursprungsdenken bezeichnet wird, die 
aber logisch nicht ausreichend geklärt worden ist. 

(FF) Bildwissenschaft kann sich meines erachtens nur als eine Art
Logik der Magie etablieren, die, wie die Rede von Magischen Kanälen 
nahe legt, durch die mathematisch-technische Rationalität keineswegs 
endgültig überwunden ist. Die magische Bildwahrnehmung tritt in 

der Bedeutungsbildung am deutlichsten zutage. 

Die semantische Bestimmtheit visueller 
Kommunikation hängt von äußeren
Faktoren wie etwa Kulturkreiss, historischer 
Kontext, Präsentationskontext, Umbild-
charakter, Vorwissen oder individueller 
Wahrnehmungssituation ab. (Knieper)

Anthropologischer Ansatz innerhalb der 
Bildwissenschaft: Jonas 

(DO) Teilweise konventionalisierte Formen der 
festen Bedeutung - … wohlverstanden aber nur 
innerhalb einer bestimmten Kultur. 

(DO) Zur Erklärung mancher 
Bilder sind zusätzliche Informationen 
notwendig, Angaben, die jenseits des 
Bildinhalts gesucht werden müssen: 
Deshalb die Bezeichnung transtextuelle
Bedeutung. 

Es zeigt sich, daß die Bildfokussierung
5-jähriger Kinder stärker am Ereignis-
Schema als am Raumschema ausgerichtet 
ist (Ohler, Nieding)

(VW) Im dreizehnten Jahrhundert schien es sogar möglich,
daß das Bild die Relique ganz ersetzte und damit auch deren
Funktion als authentische Repräsentationsform übernahm. 

(VW) Da man von ihm (Franz von Assisi) also keine Reliquien besaß, den Heiligen 
im Kult aber dennoch gebührend ehren wollte, machten die Franziskaner im Gegenzug
zu den plastischen Formen der Reliquien die Ikone zur Grundlage ihres Kulttypus –
zweifellos angeregt durch die Anfang des dreizehnten Jahrhunderts auftauchenden 
Importikonen aus dem Osten. 

(VW) Im Die Kunst der Malerei, sofern sie sich als >andächtige< versteht und auf 
Transzendenz zielt, geht nicht bildhaft, sondern spurhaft vor, schreibt Didi-Huberman.

(VW) Das vom Himmel gefallene Götterbild 

(VW) Das >Turiner Grabtuch< ist eine 
bildtragende Berührungsreliquie 

„Bildvermögen“ bei I. Kant  

(GB) Sie (die Malerei von Cézanne) gestattete, die 
Von Sausurre postulierte Bedeutungslosigkeit des 
einzelnen sprachlichen Artikulationselementes auf 
die Geflechtstruktur des Bildes zu übertragen. 

(GB) Merleau-Pontys Versuch mit de 
Saussures Sprachtheorie eine Bildtheorie 
zu begründen hat seine natürlichen 
Grenzen in der Verschiedenheit 

der beiden Medien. 

(GB) bildhafte Rede 

Wittgensteins Obsession für 
eine bildliche Sprache

(A.C. Danto)  

(WO) Denk dir nichts 
über das Bild aus, das Bild
soll sich gleichsam in dir 
ausdenken. 

(WO) Das Bild sagt: du sollst Dir kein Bildnis machen!
Im Bild sind Wendungen, mit denen es sich 
an uns wendet, uns auf einmal anblickt.
Dieser Blick ist sprechend. 

(BW) Appellstruktur 
des Bildes

(ID) szenische Konfigurationsfigur 

(KL) … so sagt er (Wittgenstein) später, alles kann ein Bild 
von allem sein. Was ein Bild abbildet (und ob es überhaupt
etwas abbildet), das hängt ausschließlich davon ab, 
welchen Gebrauch man von ihm macht. 

(FK) Für computergestützte Bildanalysen 
… bleibt das Etwas-als-Etwas ein theoretisches
Fernziel, dessen Erreichbarkeit noch nicht 
einmal feststeht. 

(FK) Der optimale Algorithmus zur automatischen Bildsynthese
läßt sich … ebenso problemlos wie unalgorithmisch
angeben. Er müßte einfach alle optischen und d.h. 

elektromagnetischen Gleichungen, die die 
Quantenelektrodynamik für meßbare

Räume kennt, auch für virtuelle 
Räume durchrechnen …

(ES) Bilder sind nicht nur 
gegenständliche Artefakte, 
sondern als Vorstellungs-,
Wahrnehmungs- und 
Erscheinungsbilder sind sie 
performative Vollzugsformen

der Einbildungskraft. 

(ES) Bilder als 
Vollzugsformen 
der Einbildungskraft 

(ES) Bilder … als kulturell
geformte und kulturformende
Sichtweisen 

Flugsimulator als 
Bildmaschine 

(BÖ) Ludischer Gebrauch 
der Bilderwelten (Adamowski) 

(ME) Pollocks
Performative Bildakte

(ME) Kein Bild kann 
umhin, indem es
etwas zeigt zugleich 
sich zu zeigen 

(ME) Die Magie des Bildlichen liegt in 
seiner Fähigkeit zur Evidenzgebung. 

(ME) Alle Maler, Gestalter, Regisseure, 
Dokumentarfilmer oder Videokünstler
geben ihren Blick und sich selbst im 
Blick preis …

(ME) Stets gibt das Bild nicht nur etwas zu 
sehen, vielmehr blickt, indem es zeigt, ein 
Anderes an. So kreuzen sich am Tableau
zwei unterschiedliche Sichtrichtungen ….

(ME) Das heißt, daß
der stumpfe Sinn außerhalb
der (gegliederten) Sprache … liegt.
Denn wenn Sie die … Bilder anschauen,
werden Sie diesen Sinn sehen: … dank
dessen was im Bild nichts als Bild ist, kommen 
wir ohne das Wort aus, ohne daß unsere 
Verständigung aussetzt (R. Barthes).

(ME) Er (Barthes) verweist auf ihr 
Scheitern, auf das „Abgleiten“ der 

Sprache am Bild. 

(ME) Bei allem, was Bilder im einzelnen auszusagen oder zu 
verstehen zu geben vermögen, zeigen sie sich. Ihnen eignet 
ein Selbstverweis: ihnen kommt, wie der Nacktheit, Blöße zu.
Das heißt, sie verbergen nichts, sie enthüllen freigiebig, 
was sie sind.

(ME) Das Zeigen berührt, es läßt erstaunen, 
macht betroffen, tangiert unsere Emotionalität.

Surrogatbilder 

(MJ) Jedes Bild stellt etwas dar: Seinen „Sinn“.
Dieser ist bestimmt durch die „Übereinstimmung, 
und Nichtübereinstimmung“ der Bildzeichen-Konfiguration 
„mit den Möglichkeiten des Bestehens und Nichtbestehens“ 
der repräsentierten „Sachverhalte“. (zu Wittgenstein) 

(MJ) Im Satz wird wie im Bild, eine 
Sachlage probeweise zusammengestellt.

Die Rhetorik des 
Bildes (R. Barthes) 

(RO) Das Bild ist Darstellung, das heißt
letztlich Wiederaufleben, und bekanntlich
verträgt sich das Intelligible schlecht mit
dem Erlebten. 

(RO) So ist die Rhetorik des Bildes insofern spezifisch, als sie den 
Physischen Zwängen des Sehens unterworfen ist, aber allgemein 

insofern, als die >Figuren< immer nur formale Beziehungen
zwischen Elementen sind (R. Barthes)

(MG) Die Bildwissenschaft könnte 
auch eine sozialwissenschaftliche 
Methode sein, wenn sie um die 
Problemdimension bereichert würde. 

(ES) Mit dem Begriff Bild rekurriert man auf Wahrnehmungen und 
Vorstellungen. Bilder leben von ihrem anschaulichen Gehalt eben so sehr 
wie von dem, was sie inhaltlich sagen. Ich sehe darin Anlaß genug, über 
einen performativen Bildbegriff nachzudenken und Bilder nicht nur als 
gegenständliche Tableaus, sondern als Bildereignisse zu begreifen, als 
Bildakte, die etwas tun oder etwas sagen, indem sie etwas zeigen. 

(ES) Zum Beispiel kann auch ein
Bild von Mark Rothko als Ereignis 
verstanden werden, indem es prozessual erscheint.
Es wird in der Wahrnehmung realisiert und kommt in ihr 
gleichsam zur Aufführung. Es wird im Akt der Bilderfahrung
nach Art von aufführenden Künsten lebendig und dadurch natürlich
auch in gewisser Art performativiert. 

Bedeutet Ihr performativer Ansatz auch eine Wegwendung 
von einer ontologischen Fragestellung) (ES) Ja. Unbedingt.

(ES) Die Präsenz-
leistung, … wird auf
eine Mittel-Zweck-
Relation reduziert. 

(ES) Ein performativierter und prozessualisierter Bildbegriff ist 
weiter gefaßt und führt weiter im Denken als der gegenständliche 
Bildbegriff. 

(LW) Mir geht es darum zu zeigen, daß
Bilder uns helfen können, Strukturen, wie 
Wahrnehmungen konstituiert sind – sozu-
sagen der innere Aufbau, die Modalität, 
das Format – zu veröffentlichen. 
Denn bei Bildern – und zwar nur bei
Bildern – ist die Weise, wie sie etwas 
zeigen selbst sichtbar. 

(LW) Ich wende mich dagegen, daß jede Nutzung des 
Bildes eine zeichenhafte Verwendung ist. Ich glaube …,
daß insbesondere digitale Medien sehr häufig dafür 
verwendet werden, Dinge herzustellen, die nur sichtbar sind.

Gibt es eine Analogie zwischen digitalen Bildern und Sprache?
(KR) Nein, ich denke nicht. Nur dadurch, daß man Bilder in 
einem Computercode, den wir proportional nennen würden,
erfassen kann, wird es nicht automatisch sprachlich, da zur 
Sprache mehr gehört, als lediglich aus kleinen Einzel-
elementen zusammengesetzt zu sein. 

(KR) Das Bild hat andere 
Möglichkeiten, Eigenschaften von 
Gegenständen hervor-
zuheben, als das die 
Sprache es tut.

Besitzen Bilder heute auch außerhalb des religiösen Kontexts mythischen Charakter?
(KR): Ja, wenn man einen ganz weiten Begriff von mythisch zugrundelegt. Denn ich glaube, 
daß Bilder in vielen Fällen anfangen, die Realität zu ersetzen, z.B. in Computerspielen oder 
mit weitaus weniger mythischem Charakter als virtuelle Realität, wie sie bei Autofirmen 
eingesetzt wird, also wenn man das Auto nicht nur von außen anschauen sonder sich schon
reinsetzen kann. 

Bewegungssimulation durch bis 
zu hundert Schichtungen 
(Z. Rybezynski)

Gesellschaftsbilder  

Images als Instumente der Wirklichkeits-
Konstruktion (S.J. Schmidt) 

(KÖ) Arnheim bemerkte noch drei weitere 
ästhetische Vorteile der Zeitlupe: (a) Einmal sieht
er, wie die Verlangsamung der Bewegung
eigentümlich „gleitend, schwebend, überirdisch“
wirkt und folgert daraus, daß sich die Zeitlupe für
„Halluzinationen und Gespenster wundervoll 
verwenden lassen müsse …
(KÖ) Woher stammt diese fluide Anmutung. 

Es gibt eine 
Katholizität des
Kinos (KO) 

(KO) Bildmotive und Votivbilder: 
Die Sehnsucht nach dem Wunder 

(KO) … Katholizismus heißt, 
zu glauben, daß sich etwas in 
Bildern zeigt. „Katholizismus“ ist 
hier der Name für einen piktorialen Stil. Ein Stil, 
der es ermöglicht in Bildern zu leben (zu Lars von Trier)

(PW) Als Begründer der Bildwissenschaft in den Naturwissenschaften kann Satiago
Ramon y Cajal betrachtet werden, der ab 1890 in zahlreichen und äußerst präzisen 
Abbildungen das neurale Netz des Gehirns Schicht für Schicht zeichnete. 

(DO) Illusionstheater 
Cyberspace 

(DO) Versuch einer Bildschrift: LoCoS
entworfen von Yukio Ota

(DO) Bilder, die erzählen wollen: 
vom Comic über den Fotoroman zum 
Animations- und Spielfilm 

(DO) Energetische Wirkbilder: 
Ihre Anwendung liegt im religiösen
und therapeutischen Bereich.

Yantras etc. 

(DO) Syntax ist also
Montage. Über Bildaufbau,
über Filmmontage gibt es bekanntlich Regeln. … diese werden
ständig weiter entwickelt, denn eine Bild-“Syntax“ läßt sich viel 
weniger festlegen als verbalsprachliche Syntax. 

Zeitsprung 

Zeitraffung 
Zeitdehnung 

(DO) Metonymische Bilder 

(DO) Hyperbel
Bildhafte Übertreibung 

Videoclub (Abnabelung von der
Ästhetischen Evolution) 

Generierte Bilder 

Werden Versuchspersonen mittels eines Tachistoskops Werbeanzeigen im 
Millisekundenbereich dargeboten, so können die Versuchspersonen die Bilder 
bereits nach ca. 1/100 Sekunde und damit wesentlich schneller als die 
dazugehörigen Texte thematisch erkennen. (T. Schierl) 

Das bildliche Verarbeitungssystem arbeitet
autonom und unabhängig vom Sprachsystem.

(T. Schierl) 

Ein weiter Faktor, der Einfluß auf die Qualität
der Speicherung von Bildern nimmt, ist die Lebendigkeit

(Vividness) der erzeugten inneren Bilder. Um Bilder
einer hohen Lebendigkeit zu generieren, müssen die 
ursächlichen Wahrnehmungsbilder möglichst emotional, 
besonders assoziationsreich, gestaltfest und eigenständig,
also anders als die anderen sein (T. Schierl). 

Kultursoziologische
Bildhermeneutik

Unsere ganze Kultur wird mehr und mehr von 
Bildern angetrieben, geprägt, formuliert und 
vorfabriziert, während die Sprache stetig an 
Einfluß verliert. (W. Wenders)

(HB) zum Schlangenritual: Bilder der Schlangen und 
Bildgesten schaffen eine Distanz, die es schließlich ermöglicht,

die Giftschlange furchtlos in den Mund zu nehmen.
Dies ist der Moment einer bildenergetischen

Bewältigung von tödlicher Naturangst.
Indem die Angst distanziert

wird, entsteht Kultur.

(HB) Der Grund für die Mißachtung des Fernsehens liegt in der 
immerwährenden Präsenz. Was die 24 Stunden auf zahllosen 
Kanälen zu sehen ist, schwächt sich durch Einebnung; nur was
sich zu entziehen vermag, hat tieferen Wert. Das ist die Annahme.
Ich halte sie für falsch. In Blitzen der Präsenz wie bei den 
Papstbildern wird sie durchkreuzt.

(BE) Mein Umgang mit Bildern hat im Grunde ein  
Ziel: Die Bekämpfung des Begriffes Illustration. Bilder
illustrieren nie, selbst Fotografien illustrieren nicht, 
sondern sie geben das, was sie darstellen, eigentätig 
wieder. Und diese Distanz darzustellen ist die 
vornehmste Aufgabe einer 
begrifflichen Bildanalyse und 
Bildkritik. (Vergl. Nieslony)

Sie auch die Sicht des Aktes (BE) 
Ich glaube, daß die Bildgeschichte im Moment 
eine Funktionsweise von Bildern zu rekonstruiieren
vermag, die sich auf eine Sphäre richten, 
in der sich die affektive Kraft eines Bildes
von Velázques ebenso ereignet wie die 
Erscheinung des Papstes auf dem Bildschirm:
nämlich in einer tief unterhalb jeder 
Abbildtheorie liegenden Zone des Bildakts.
An dieser Theorie arbeite ich. 
Im Sinne dieser Erweiterung … habe ich …
zu zeigen versucht, daß Denken nicht 
durch das Abbilden von Denken in Bildern,
sondern durch die bildaktive Bewegung
überhaupt erst konstituiert wird …

(HB) Ich kann nichts dafür, daß das Gehirn 
sich zu 80 Prozent mit der sogenannten

Verarbeitung visuell-haptischer Eindrücke
beschäftigt. Zu 80 Prozent! Das ist 

mein Thema !   !!!

Zu (HB): Bredekamp wies in diesem Zusammenhang auf den „falschen Glauben“ hin, 
daß alles digitalisierbar sei; nach Alan Turing läßt sich nämlich nur digitalisieren, was

mathematisierbar ist. 

Nicht der Level des Zeichens
sondern der Level der Deixis
ist von zentraler Bedeutung. 

Das Zeigen als das Primäre führt zum
Blick als primäre Zugangsweise. 

(BE) Für den Begriff „Bildkultur“
eine Übereinkunft gewinnen 

(HH) Die Erfahrung von Bildern geschieht in milieuspezifischen
Erlebnisräumen wie dem Kino, dem Museum, dem Themenpark, 
dem Wartezimmer, dem öffentlichen Raum, der Disco oder dem 
privaten Wohnzimmer. 

(HH) Visuelle Musik in der Erlebnis-
gesellschaft: Seit etwa Mitte der 90er
Jahre hat sich innerhalb der Klub-
kultur parallel zum Discjockey (DJ) der 
Videojockey (VJ) und seine weibliche 
Variante, die VJane, entwickelt. Der/
die VJ entstand aus dem Bedürfnis der
rhythmischen Visualisierung von 
Techno, House und Electronic Music.
(Visual Music) 

(HW) Die Kombinationsmöglichkeiten von Text und Bild im Mittelalter sind außerordentlich 
vielfältig, umfassen, „Texte in Bildern“ (Namen, Tituli, Intexte), die auf eine noch zu 
schreibende Schriftgeschichte im Bild verweisen, und „Bilder in Texten“, … die im Prozeß

der Überlieferung keineswegs fest sind, sondern den Text 
ausdeuten und umdeuten (Bsp. Zeigegesten)

(GW) … es soll der Frage nachgegangen werden, wie der 
strittig gewordene Bildstatus digitaler Bildlichkeiten einen 
medialen Paradigmenwechsel markiert und wie ein mathem.
Formalismus der Bildanalyse der Austreibung des Politischen
und des Ethischen aus der Bildfrage Vorschub leistet. 

(TM) Bilder & Kulturtechniken : Techniken, in denen 
symbolische Arbeit verrichtet wird 

(TM) Wo Chaos zum 
Kosmos geordnet wird
(Vergl. Diagramme)(TM) Bilder als 

symbolische Verdichtung 

(HW) Das Sagen braucht 
das Zeigen & Bilder 
brauchen die textuelle
Erklärung    (?) 

(HW) Vernetzung ins 
Zeigefeld der Sprache

(HW) Zeigefeld der Bilder 

Sprachentleerung des
Bildes in der Moderne 

(GB) Der linguistic turn hat eine zentrale 
Begründungsschwäche: es geht nicht 

Sprache auf Sprache zurück 
zu führen

(GB) iconic turn als logische Konsequenz 
des lingustic turn: das Zeigen muß
wieder ins Spiel gebracht werden
(Sprache wieder auf den „Boden“ bringen)

(GB) Zeigen /vs/
Aussagen 

(GB) Gegründet im Zeigen bietet das Bild 
eigene Generierungsmodi von Sinn

(GB) Der Übergang vom 
Faktischen zum Realen

(GB) Bilder umzirkeln einen 
eigenen epistemischen
Erfahrungsraum 

(GB) Das Imaginäre als die
stärkste Waffe des Bildes 

(GB) Wo es an Worten fehlt, ist durchaus Sinn

(GB) Die Bildkraft 
stirbt zuletzt 

(GB) Bildsinn = Sinn für das Imaginäre 

The Picture´s Image – Wissenschaftliche Visualisierung als Komposit / ZKM 7. – 8.5.2005 
Olaf Breidbach, Harun Badakhshi (HI), (Anette Hüsch – abges.), Stefan Ditzen, Erna Fiorentini, 
Albena Yaneva (Galerie der Forschung –Wien), Gunnar Schmidt, Markus Buschhaus, Tanja Klemm, 
Manfred Faßler, Inge Hinterwaldner, Barbara Orland, Hans Ulrich Reck, Karin Leonhard, Beat Wyss,
Hans Diebner, Jochen Hennig 

WissensBilder: Ästhetische Strategien in den Wissenschaften / HfGK Zürich 21. – 22.5.2005 
Sigrid Schade, (M. Kemp), Gabriele Werner, Barbara Orland, Marius Kwint, Gislind Nabakowski,
Martin Rickenbacher, Martin Suter, Anke Zürn, Anita Gertiser, Barbara Bader, Matthias Vogel, 
Andreas Kaplony, Astrit Schmidt-Burkhardt, Jörg Huber, Uwe Pörksen, Manfred Gerig, 
Corina Caduff, G.C. Tholen
Begleitprogramm zu einfach/komplex:
Jill Scott, Sabine Flach, Daniel Bisig, Michael Renner, Bernhard Probst, Mathias Winkler, Michael Hampe

Rhetorik als Archiv der
Bildorganisation?

Basel

(ME) Folglich werden uns 
nicht Bilder im gewöhnlichen Sinne

vorgeführt, die sich ins perzeptuelle Schema
einfügen und dem Auge erschließen, sondern
Graphen im Sinne der mathematischen 
Graphentheorie. Weder fungieren sie als 
Abbilder oder Repräsentationen von etwas, 
noch als Spuren oder Protokolle, sondern 
sie erweisen sich als Hybride zwischen
Schrift und Bild. Nichts anderes meint im 
übrigen die  Paradoxie vom „bildlosen Bild“.

(RF) … unser Erkenntnisprozeß ist so unmittelbar mit 
dem konkret Bildhaften verbunden, daß unser Gehirn 
unabhängig von einem äußeren Bild sowieso Bilder erzeugt. 

Literatur (2) :
Die Unvermeidlichkeit der Bilder / (Hg.) 

Gerhard v. Graevenitz, Stefan Rieger, 
Felix Thürlemann / F.W. Kramer, G. Baudy, 
J. Assmann, I.U. Dalferth, R. Kreis, U. Gaier,
Ph. Junod, Andreas Hauser, D. Gamboni, 
E. Schüttpelz, S. Rieger, G. Seebaß, Margit
Sutrop, H. Knoblauch, A. Haverkamp

Setzen Vorstellungen mentale Bilder voraus?
(Beitrag) / Margit Sutrop

Abbild – recent portraiture and depiction
(Katalog) / (Hg.) Peter Pakesch

Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes / 
(Hg.) Karl Sierek, Christa Blümlinger

Quel Corps? Eine Frage der Repräsentation / 
(Hg.) H. Belting, D. Kamper, M. Schulz 

The uses of images / E.H. Gombrich

(Mark Rothko) Ich verstehe
meine Bilder als Schauspiele

Schwerpunkt „ Der 
Schauspieler als Bild“ 
(Christopher Balme) 

Literatur (2) :
Film denken – Symposium 8.-10.11.2002

S. Zizek, C. Freeland, Martin Arnold, Ludwig 
Nagl, Birgit Recki, D.N. Rodowick, Gustav 
Deutsch, Mike Sandbothe, Gertrud Koch, 
W. Pircher, Raymond Bellour, Peter Kubelka

Film ist – Recherche / Gustav Deutsch, Hanna
Schimek

Filmverstehen und Alltagserfahrung / 
Stephan Schwan 

Das Bewegungs-Bild – Kino 1 / Gilles Deleuze
Das Zeit-Bild – Kino 2 / Gilles Deleuze
Geschichte der Filmtheorie /(Hg.) H.H. Diederichs
On Film / Stephen Mulhall
Filmästhetik / (Hg.) Ludwig Nagl
Videokunst / Lydia Haustein 
Bilder in Bewegung / (Hg.) Kai-Uwe Hemken

Siegfried Kracauer vollzog die Wende vom Denken in 
Sprache zum Denken in Bildern

(SB) Was bei textilen Techniken der Faden ist, ist bei den 
diagrammatischen Bildformen die Linie. Sie ist die Hauptakteurin
der diagrammatischen Graphismen. Auch der Begriff der Linie borgt
Textile Vorstellungen, wobei er einerseits auf den eindimensionalen 
Faden Bezug nimmt, sowie andererseits auf das durch den Faden 
hergestellte zweidimensionale Ereignis. Entlehnt wurde er aus 
lateinisch „linea“, Leine, leinener Faden, Schnur, Strich und „linum“,
Faden, Schnur, Leinwand, Segel, Netz, zu „linus“, aus Flachs, aus Leine.
Anfangs bezeichnete lateinich, „linea“ den gespannten Faden, mit dessen 
Hilfe gerade Striche gezogen wurden, später dann der Strich selbst. 

(BS) Die logische Wirksamkeit 
Diagrammatischer Strukturen 
bringt diese „dem Kalkül näher als der Skizze“

(SB) Peirce hat den materiellen 
Träger eines Diagramms als Quasi-

Geist bezeichnet. 

(SB) Peirce: 
Alles notwendige 
Schließen ist 
diagrammatisch.

(WL) … ich schlage eine 
kategoriale Differenz zwischen 
einem Ornament und einem 
Bild vor, um mir die Möglichkeit 
zu eröffnen, Übergangsphänomene
genauer beschreiben zu können.
(DG) Gleiches gilt für die Analyse 
von Diagrammen. 

(WL) Der Begriff des Ikons ist weiter als der Begriff des Bildes. Ikon bezeichnet eine Art der Verwendung von etwas als 
Zeichen, die unter anderem auch mit Bildern praktiziert wird – aber eben auch mit Diagrammen. Peirce war sich darüber im 
Klaren, denn er hat immer zwischen dem Diagramm und dem Bild unterschieden. Und dies mit einem guten Grund:

Bei einem Bild haben wir die Ähnlichkeit sichtbarer Weise, hingegen besteht bei einem Diagramm die Ähnlichkeit
ausschließlich in den Beziehungen. (letzter, abschließender Satz

in dieser Plakatstudie. In diesem Sinne sollten also Bilder 
und Diagramme in wichtigen Aspekten getrennt 

analysiert werden – G. Dirmoser) 

(WL) Allerdings besteht der Unterschied, daß ein Diagramm, wenn wir nicht 
mit ihm auf etwas Bezug nehmen würden, nur eine Struktur ist – wie ein 
Ornament oder Muster nur eine sichtbare Struktur ist. Ohne semiotische 
Verwendung unterscheidet sich ein Diagramm sichtbarer Weise von einem
Muster. 

09 Alltagssicht

01 Atmosphärensicht

03 Interdisziplinaritätssicht

02 Entgrenzungssicht

01 kontextuelle Sicht

02 konzeptuelle Sicht

03 Servicesicht / Projektsicht 

beeinflussende DenkerInnen

Methodensicht

06 Vermittlungssicht
Sicht der Vermittler (Lehrbetrieb) 

09 Alltagssicht

Bild als Atmosphäre  
Bild als Binnenkontext 
Bild als Ansicht 
Bild als Fenster 

Bild als Methode 
Bild als Qualitätsanspruch 
Bild als Komplexität 
Diagramm als Verdichtung 
Diagramm als Lösungsweg 
Bild als Innovation 

Bild als Entgrenzung
Diagramm als Begrenzung 
Bild als Konzept 
Bild als Übereinkunft 
Bild als Modell  
Bild als Rätsel 

Bild als Service
Bild als Open-Source
Bild als synästhetische Erfahrung 

Bild als Verfahren
Bilder als Instrumente 
Bilder als Interface 
Diagramm als Referenzsystem 
Diagramm als Konstruktionsanweisung 
Bild als öffentliche kulturelle Produktion

Bilder als Medien
Bild als Medium 
Bild als Medienanalyse
Bild als Medienkunst 
Bild als Kommunikationsmittel 
Bild als Sendung 
Bild als Medienereignis
Bild als Kommunikationsrahmen 

Bild als Spur
Bild als Energie 
Bild als Abbild 
Bild als Zumutung
Bild als Schöpfung 

kontextbewußte Theorien
Kontextualismusdiskurs
Theorien zur Metakommunikation
Ästhetik Diskurs 
Body theory / Körperphilosophie
Phänomenologie der Wahrnehmung
emotional turn  

Das offene Kunstwerk 
(Spielregeln der Kunst)
Intertextualität

Performance theory
Erkenntnistheorie
Dialogische Ansätze
Postmoderne Sichten
Robotic
Informatik / Elektronik 
KI – Forschung / KI-Diskurs  
Connectionismus
Cyberdiskurs / Cybertheorie 
Netzdiskurs
Technoscience and Cyberculture
Technodiskurs 

Kommunikationstheorie 
Pädagogik / Kunstpädagogik 
Designtheorie 
Theatertheorie 
Body theory
Körperphilosopie / Körpersoziologie

Medientheorie 
(Literaturwissenschaft)
Mediendiskurs 
Medienwissenschaften
Medienanthropologie 
Kommunikationstheorie
Informationstheorie
Netzdiskurs / Cyberdiskurs
Simulationsdiskurs
Nomadologie-Diskurs

queer theory / gender studies
Sexualitätsdiskurs / AIDS-Debatte 
Body theory / Körperphilosophie
Körpersoziologie
Tanztheorie / Neue Körpertheorien 
Phänomenologie der Wahrnehmung 
Ekeltheorie
Bioenergetische Therapie
embodied turn 

Soziologie 
Cultural studies
Neuer Subjektivismus
Privatismus-Debatte
Lebensphilosophie

06 Gestische Sicht

Ressourcensicht

Physische Sicht – Leistung (Siehe auch Sicht der Leistung) 

Sicht des Rahmens 

Ausbildungssicht 

08 Körpersicht

Anm.: aus 
Körpersicht 
ausgelagert 

Siehe auch: 
Sicht der Oralität

Habituelle Sicht

Sicht des Eros

Transportsicht / Sicht der Reise

07 Sicht der Kommunikation

08 Leibsicht / gustative Sicht

Chaos-Sicht

Sicht der Virtualität / Immersion

Sicht der Abwesenheit II

Synästhetische Sicht

Funktionale Sicht

Sicht der Erziehung

Sicht der Sexualität

Versorgungssicht

Sicht der Landwirtschaft

Sicht der Kleidung

Bild als Vermittlung
Bild als Visualisierung
Bild als Argumentation  
Diagramm als Verdichtung 
Bild als Übungsfeld
Bild als Ideal  

Bild als Alltag 
Bild als Schmuck 

Siehe auch: Sicht der Transformation
Techniken-Sicht

Siehe auch: Sicht des Feldes 
Siehe auch: Sicht der Unschärfe 

Siehe auch: Sicht der Mode
Siehe auch: Sicht der Schmückung

Sicht der Multifunktionalität

Vergl.: Sicht der Objekte 

Maschinensicht - Roboter

04 Sicht der Innovation

Sicht der Ideen

Sicht der Kunstkritik / Wertung

Sicht der Intention
Dialogische Ansätze
Betriebssystem-Diskurs
(Spielregeln der Kunst) 

05 S. d. künstlerischen Produktion
Performance theory
Dialogische Ansätze
Betriebssystem-Diskurs Sicht der Arbeitswelt

Verfahrenssicht

05 Werkzeugsicht

Sicht der elektron. Medien

07 Sicht der Medien

Subversionssicht / 
medienkritische Sicht

Körpererweiterungen

Sachverhaltssicht

Siehe auch: Sicht des Feldes 
Siehe auch: Sicht der Unschärfe 
Siehe auch: Sicht der Unbestimmtheit 

Interface-/ Schnittstellensicht

Sicht der Meßinstrumente

Sicht der Offenheit (Öffnung) 
Sicht der Clusterung, Ballung, Verdichtung
Sicht der Bricolage, Collage, Assemblage, Knotung
Sicht der Anti-Genealogie  

TV-Sicht 
s.o.  

Sicht der Medizin

Sicht der Telekommunikation

Betriebssystemsicht (Kunstfeld)

Literatur:
Bildwissenschaft zwischen Reflexion und 

Anwendung (Bericht) / Franz Reitinger (!) 
Kunst, Zeichen, Technik / Hg. Marianne Kubaczek,

Wolfgang Pircher, Eva Waniek
Analog/Digital – Opposition oder Kontinuum?

Jens Schröter, Alexander Böhnke (Hg.) 
Utopien des computerbasierten Bildes.

Künstlerische und wissenschaftliche Konzepte 
und Projekte des Jahres (1965-1970) / 
(Projekt) Margit Rosen 

Technologische Bilder – Aspekte visueller 
Argumentation / Martin Scholz 

Sehmaschinen und Bilderwelten – Die Sammlung
Werner Nekes

Anamorphosen – Geheime Bilderwelten /
Georg Füsslin, Ewald Hentze

Optische Medien – Berliner Vorlesung 1999 / 
Freidrich Kittler

Der entfesselte Blick – Symposion Workshops 
Ausstellung / (Hg.) Gerhard Johann Lischka

Literatur:
Was ist kein Bild? Zur >Störung der Verweisung<

(Beitrag) Peter Geimer
Bildgrammatik / Hg. Klaus Sachs-Hombach & 

Klaus Rehkämper
Modellieren. Beobachtungen und Gedanken zur 

Geschichte des Modellbegriffs (Beitrag) / 
Bernd Mahr (MA) 

Reading Images – The Grammar of Visual Design
Gunther Kress & Theo van Leeuwen

Handbook of Visual Analysis / Theo van Leeuwen
Carey Jewitt

„Nebenprodukte“, epistemologisch betrachtet 
(Beitrag) / Hans Ulrich Reck 

Literatur:
Unschärfe, Antimodernismus und Avantgarde 

(Beitrag) / Wolfgang Ulrich
Die Wahrheit in der Malerei / J. Derrida
Lois Renner – Bilder 1991-2002 

Literatur:
Divertimenti / Albrecht Fabri
Leonardo – Forscher Künstler Magier 
Konferenz – Calculating Images: Representation

by Algorithm in Science Art (Santa Barbara) /
Siehe: Harun Badakhshi

Tagung – Körper aus Zahlen. Digitale Bildgebung
in der Medizin und ihre Implikationen (am 
Helmholtz-Zentrum für Kulturtechnik Berlin) /
Tagungsleitung: Harun Badakhshi

Der schmutzige Daumen – gesammelte Schriften
Albrecht Fabri

Das Sichtbare & Das Verborgene / John Berger 
Abb.1 Bilder in der Wissenschaftskommunikation

Manfred Gerig, Irene Vögeli
Wissen und neue Medien / (Hg.) Horst Wenzel,

Ulrich Schmitz 

Literatur:
image & logic / Peter Galison
Ins Universum der technischen Bilder / V. Flusser
Diagrammatische Maschinenbilder des 15. Jhd. / 

Steffen Bogen 
Höhenrausch / Dietmar Dath (Schema von 

Max Tegmark) 
Die Linie der Konstruktion – und ihre andere 

Seite (Beitrag) / Friedrich Teja Bach
Handzeichnung und CAD in der zeitgenössischen 

Architektur (Beitrag) / Christoph Sattler 
Fließende und unterbrochene Bewegungen in 

Zeichnungen Taccolas (Beitrag) / S. Bogen
Perspektiven der Zeichnung (Beitrag) / W. Pircher
Epistemologie der Aufzeichnungsapparate 

(Tagung 11.2004) 
Tekennen en Rekenen / Panamarenko
Instrumente des Sehens / JB f. Bildkritik Bd. 2.2

Literatur:
Language in hand – why sign came before

speech / William C. Stokoe
Was die Hände über das Gehirn verraten
Handlung und Ausdruck (Kapitel)/ E.H. Gombrich
Zwischen den Händen. Über Beidhandzeichnen,

Symmetrie und Mischung bei Dieter Roth / 
(Beitrag) Ralph Ubl

Kleine Philosophie der fotografischen Geste 
(Beitrag) / Vilém Flusser

Psychische Prozese beim Verstehen von Bildern /
Bernd Weidenmann

Figur, Spur und Prozeß. Konfliktlinien von 
Zeichnung und Malerei in der Kunst Willem de 
Koonings (Beitrag) / Stefan Neuner 

Eine Bilderstrecke von Julian Rosefeldt (Beitrag)
Vom Tafelbild zum globalen Datenraum 

Literatur:
Schnitt und Linie. Etappen einer Liaison /

(Beitrag) Juliane Vogel 
everyday diagram graphics
Diagramm und bildtextile Ordnung (Beitrag) / 

Birgit Schneider (BS) 
Diagramm, Ornament, Textil (Interview) / 

Lambert Wiesing
Ganz normale Bilder – Historische Beiträge zur 

visuellen Herstellung v. Selbstverständlichkeit
Hg. David Gugerli, Barbara Orland (GO)

World Without Words / Michael Evamy
Bildsprache – Otto Neurath – Visualisierungen 
Hand und Wort / André Leroi-Gourhan
point it – Traveller´s language kit
Eintritt frei! Museum für Fußballfans, 

Barbiegirls und Comic-Helden / Henk van Os

Literatur:
Pornotopische Techniken des Betrachtens –

Raumwahrnehmung und Geschlechterordnung
in visuellen Apparaten der Moderne / 
Linda Hentschel (LH) 

(WI) Pornografische Bilder und die >körperliche 
Dichte des Sehens< (Beitrag) / Linda Williams

Haut, Fleisch und Farbe: Körperlichkeit und 
Materialität in den Gemälden Tizians / 
Daniela Bohde

Pornosophie & Imachination / M. Pfister, 
Stefan Zweifel 

Identity and Alterity. Figures of the body
Der Mensch entsteht im Bild (Bt)/ Barbara Orland
Mapping the Human Genome (beitrag) / 

Hildegard Frübis (HF)
Media Synaesthetics – Konturen einer 

physiologischen Medienästhetik 

Sicht der Rechner/Video-Technik

Sicht der Transportnetzwerke (I)

Internet/Datennetz-Sicht

Sicht der Gestaltungsgesten Siehe auch:
Designsicht 

Siehe auch: Simulationssicht 

Siehe auch:
Simulationssicht 

Sicht der „neuen Technologien“ 

Sicht der Hybridität (I)

Sicht der Tragbarkeit

Benutzeroberfläche 

Mittel-Sicht
Medien sind Mittel (DM) 

Sicht der Kunstgattungen 

Sicht der WarenweltSiehe auch: 
Ökononmische
Sicht

Literatur:
Das Bild als kommunikatives Medium – Elemente

einer allgemeinen Bildwissenschaft / Klaus 
Sachs-Hombach 

Verlustfrei codieren (Beitrag)/ Wolfgang Coy (WC)
Urbild & Imachination – eine Theorie zum 

Photogramm als Archetyp von Technobildern / 
Tim Otto Roth 

Medialität und Undarstellbarkeit – Einleitung in
eine >negative< Medientheorie (Beitrag) / 
Dieter Mersch

Medien Kunst Netz – Band 2 / Hg. R. Frieling u.a.
Kunst und Medium / Dieter Mersch
Kommunikation – Visuell / Das Bild als 

Forschungsgegenstand / Hg. Th. Knieper, 
Marion G. Müller (Peter Ludes (PL))

Visualität und Virtualität (Beitr.) / M. Meckel (MM)
Telenoia – Kritik der virtuellen Bilder

body mapping / Körperkarten 
(Der Körper als Referenzsystem) 

(BE) Der Muskelmann Cigolis, der 
um 1600 als Bronzeguß nach einem 
Wachsmodell entstand (Mapping!)  

1959 – The random network theory (Erdös & Rényi)
Vorläufer von „Small Worlds“ und der „Theory of networks“ 

Im Mai 1974 stellen die Teilnehmer der Tagung 
„Cybernetics of Cybernetics“ auf Einladung von 
Heinz von Foerster ihre Beiträge als gerichtete 
semantische Netze vor. Im sgn. Metabook
finden sich Netze von Gordon Pask, Gregory Bateson, 
Stafford Beer, Francisco Varela, Ivan Illich, ...) 

1977 - also bereits ein Jahr nach der Erstveröffentlichung 
steht die Rhizomatik von Deleuze & Guattari in deutscher 
Übersetzung zur Verfügung.

G. Deleuze

Felix Guattari

Ludwig Wittgenstein

M. Serres

1988 Netzplantechnik ist am PC/MAC auch 
graphisch unterstützt (Umnutzung für semant. Netze)
1988 Visualisierung von Regel/Objekt-Netzen als 
Baum (teure objektorientierte Expertensysteme) 

1992 sind die „Tausend Plateaus“ nun auch in 
deutscher Übersetzung verfügbar. Ein zweite Welle
der Rhizomatik-Begeisterung setzt innerhalb eines Jahres ein. 

1995 Internet-Hype führt zu einer Fülle 
netztopologischer Darstellungen (Höhepunkt: 2001 –
mapping cyberspace – M. Dodge & R. Kitchin) 

Internet-Sicht

Sicht der Netzwerke

2000 – Leistungsfähige graphische Tools für Netzvisualisierungen 
werden für verschiedenste Anwendungen verfügbar 
(Wissensrepräsentation, soziologische Analysen, ...)

2002 „das netz – Sinn und Sinnlichkeit vernetzter Systeme“.  
Große Wanderausstellung zum Netzthema. 

Entwicklungszweige im Bereich der Molekülsynthese

Euler 

R. Lullus

Ch. Darwin

Charles Sanders Peirce

Aby Warburg

Kurt Lewin

Karl Bühler

Jacob Levy Moreno

F. Kiesler

Erdös & Rényi

Stanley Milgram

Maciunas

Bourbaki-Gruppe

Randall Collins 

F. VesterBill Hillier & Julienne Hanson

Sigmar-Olaf Tergan

Gilbert J.B. Probst & Peter Gomez 

Mark Lombardi

Bureau d etudes

M. Dodge & R. Kitchin

Steffen Bogen &
Felix Thürlemann

Astrit Schmidt-Burkhardt

Franz Reitinger

Sicht der Rhizome
Sicht der Textur  

Sicht der Konstruktion Sicht der Pläne und der 
technischen Zeichnungen 

Organismus

Sprachlichkeit 
atmosphärischer Bilder 

Warum Bilder nur schwer Atmosphären 
schaffen können 

Warum die Diagrammatik nichts 
für atmosphärische Fragestellungen 
zu bieten hat 

Sicht der Mischung  

Pseudokarten für 
Erziehungszwecke 
(Franz Reitinger) 

Begehrte Formen: Der Abdruck als Skandal (DH) 

Einsatz von Schablonen 
(Duchamp) (DH) 

Schanierprinzip bei Duchamp (DH) 

Images need to be shared

Bilder vom Mars 

Bildformate des Internet (JPEG, GIF) 

Flut der Bilder (HB) 

Vor-Bilder (Vorbilder) (HB) 

Bildkompetenz 

Verbildung  

Die technologische Optimierung unserer
Schemata und Anschauungsformen im 
Rahmen von CAD- und anderen Programmen
hat die Diagrammatik mithin eine Schlüsselrolle 
im wissenschaftlichen und künstlerischen Herstellen 
von bildhaften Zeichenkomplexen verschafft (MB) 

Die wissenschaftliche Untersuchung und 
theoretische Klärung des anschaulichen
Denkens muß dabei von Anfang an dem 
Umstand Rechnung tragen, daß die 
Diagrammatik nicht nur ein bedeutsamer 
Gegenstand, sondern zugleich ein 
wichtiges Werkzeug und Medium der 
interdisziplinären Forschung ist (MB) 

Rolle der Diagramme in der 
Lehre und Wissenschaftsvermittlung (MB) 

Diagrammatische Komplexitätsreduktion 
in den Medien (MB) 

Der Verständigung zwischen der mathematisch-naturwissen-
schaftlichen und der literarischen Kultur eine neue Perspektive 
zu eröffnen, insofern diagrammatische Operationen bei aller 
thematischen und methodischen Differenzierung der einzelnen 
Disziplinen auf ein ihnen gemeinsames Prinzip der 
Relationalität verweisen. (MB) 

Bild als empirischer Alltagsbegriff 

Möglichkeiten der Telebilder (PW) 

Mobilität und Multiplikation: 
Bilderfülle (PW) 

Bildreproduktion

Ferntechnische Übertragung (PW)
Telegraf, Television, Telfax, ... 

Das Bild, von den Bildgebenden Verfahren der
Medizin bis hin zur Physik, spielt für die Produktion 
von Erkenntnis und die Verbreitung von Wissen 
eine größere Rolle denn je. (PW) (2) 

Die Videokamera ist ein ganz besonderes 
technisches Gerät. Sie verkörpert die 
Verbindung von Wahrnehmung und 
Erinnerung (BV) 

Die Entwicklungslinie der Technologie läßt sich 
von der Fotografie zum Kino und dann weiter 
bis hin zur Videotechnik und den digitalen
Medien verfolgen (BV) 
Vergl. auch: Future Cinema Die Kamera  grenzt 

Information ein (BV) 

Da Bild muß also in den Körper aufgenommen 
werden, um seine Wirkung zu entfalten (BV) 

(AG) Diagramme versuchen etwas zu erklären,
was – allein in Worte gefaßt – unverständlich bliebe. 

Schaubilder 

(AG) Diesem für das wissenschaftliche Funktionsdiagramm
typischen Darstellungsmodus, nämlich der Synthese von 
Innen- und Außenansicht bei Wahrung des Gesamtzusammen-
hangs, ist auch Keplers Planetenmodell von 1596 verpflichtet.

(BE) Bilderflut und Bildverlust 

(BE) Körper haben in der Bildgeschichte 
immerzu neue Ideen vom Mensch auf sich 
gezogen. 

(BE) Die Bildfrage bringt neues Licht in 
unser Körperverhältnis. Bilder bedienen die 
Fernsinne, den distanzierenden Blick auf 
den Körper. Entsprechend wird der Ekel, 
Als eine phobische Erfahrung von Körpernähe, 
Von ihnen meist tabuisiert.  

Pornographie als Bildfrage 

Pornotopische Techniken des Betrachtens –
Raumwahrnehmung und Geschlechterordnung
in visuellen Apparaten der Moderne (Linda Hentschel) 

(BE) Wesentliche Bildmerkmale sind als 
Körpermerkmale entstanden und von 
Körpern abgeleitet, wenn sie Bilder 
konstituieren. Darunter fallen die Merkmale
Präsenz und Sichtbarkeit, die immer erst 
von Körpern gelten, bevor sie von Bildern 
gelten können. 

(BE) Die Bildfrage, so lautet meine These, 
stellt den blinden Fleck in der Gen-Debatte 
dar. Die Verwechslung von Körper und Bild
ist das Kennzeichen der heutigen Kultur. 

(BE) Die Verführung besteht heute darin, das
Bildermachen am Körper selbst zu vollziehen und
damit Körper ähnlich verfügbar zu machen wie Bilder. 

(HB/FB) Warburgs Aufsatz über Heidnisch-antike Weissagung 
in Wort und Bild, der die Politisierung der Bildmedien mit Blick 
auf die Reformation als ein psychomotorisches Grundproblem 
zu begreifen suchte, wurde damit nicht nur zur Gründungsschrift
der politischen Ikonographie, sondern auch der Geschichte 
visueller Medien. 

Die bildliche Darstellung von abstrakten Sachverhalten, insbesondere
durch solche Bilder, die wir heutzutage als Graphen bezeichnen, 
aber auch die graphische Darstellung funktionaler Zusammenhänge,
ist in der Tat eine Erfindung des Mittelalters ... (P. Schreiber) 

(JW) Bilder sind Teil kommunikativer Vorgänge, 
und wir sind nie Bildern ohne einen sozialen oder 
interaktiven Kontext gegenübergestellt. 

(JW) Die vierte Ebene würde ich „Ordnung des Wissens“ nennen.
Wir stoßen im Film auf eine ganze Reihe von rhetorischen Figuren, 
wo nicht lebensweltliche, sondern Elemente der Kommunikation
das strukturbildende Prinzip sind. 
(Vergl. Dazu die Ansätze von Walter Pamminger) 

Bild-Körper-Medium (BE) 
Graduiertenkolleg 

(BE) Im Zentrum der anthropologischen 
Debatte steht ...das Verhältnis von Bildproduktion 
und Bildwahrnehmung. 

(BE) Diese Voraussetzungen (einer Bildgeschichte) 
hängen von den menschlichen, physischen und 
psychischen Fähigkeiten der Bildproduktion und 
der Bildwahrnehmung ab. 

(BE) Für mich ist die Frage wichtiger, wie wir 
überhaupt mit Bildern umgehen, welche 
Organe wir für Bilder haben. 

(BE) Ich kann ... die Frage nach dem 
Bild nur stellen, wenn ich einerseits 
zugleich die Frage nach dem
menschlichen Körper stelle, der Bilder 
wahrnimmt, Bilder erinnert und auch 
produziert, und andererseits die Frage
nach dem Trägermedium, nach dem 
Gastmedium der Bilder. 

(BE) die Frage nach dem 
Trägermedium, nach dem 
Gastmedium der Bilder.

(BE) Dabei ist es für mich wichtig, die Relation 
zwischen Medialität und Ikonizität, die Relation 
zwischen Medium und Bild zu klären. ....
Und in diesem Punkt bin ich eigentlich dezitierter
Antisemiotiker, weil ich glaube, daß zwischen Bildern
und Zeichen ein großer Unterschied besteht (!) 

(BE) Man kann Bilder als Zeichen betrachten, aber 
dann nimmt man ihnen gewissermaßen ihre 
physische, ihre mediale Leiblichkeit. .... Man 
nimmt ihnen ihre sinnliche Erscheinung. 

(BE) Es handelt sich bei den Medien um 
technische oder materielle Agenten der Bilder, 
um das, was die Franzosen „Dispositif“ nennen. 

(BE) Die Selbsterfahrung des Menschen, 
seinen Körper als Medium zu benutzen, 
hat vielleicht überhaupt erst die 
Erfindung von nichtkörperlichen, 
technischen, künstlichen Medien 
ermöglicht. 

(BE) Wir nehmen die Bilder, im Gegensatz zu dem, 
was man meist darüber zu lesen bekommt, nicht 
nur mit dem Auge wahr, sondern ganzkörperlich, 
und reagieren auf die Materialität oder auf die 
immaterielle Medialität der Bilder in einer spezifischen 
Weise, die körperlich grundiert ist. 
(Vergl. Dazu die Ansätze der Atmosphärischen Theorie) 

(SH) Möchten Sie sagen, daß die Bilderfahrung
immer eine synästhetische Erfahrung ist? (BE) Ja

(FF) Wir erleben uns von Außen und von Innen
zugleich. Und das prägt auch die Sonderstellung 
des Körperbildes, des Bildes unseren eigenen 
Körpers ...

Bilddidaktik  

(MS) Ich kann mich noch erinnern, als ich die Anatomie 
aufschlug und nicht nur die Bilder ansah, sondern auch 
die Texte von Leonardo las, dämmerte es mir plötzlich, 
daß ich in Leonardo jemanden hatte, der traditionelle
Philosophie mit der modernen experimentellen, emprischen
Wissenschaft zusammengebunden hatte. 
Da ging mir plötzlich ein Licht auf, wie die Brücke 
zwischen der Phänomenologie und der analytischen 
Philosophie geschlagen werden könnte. ...
Seine ganze Erkenntnis der Welt – er war ja ein hervorragender 
Wissenschaftler – legte sich nieder in seinen wissenschaftlichen
Zeichnungen. 

(MS) In der Bildtheorie, denke ich, muß es eine 
phänomenologische Experimentierkunst geben, 
bei der man zwischen Theorie und Experiment à la 
Leonardo hin und her schwankt und sich dann 
phänomenologisch die Bildinhalte erschließt, ähnlich 
wie bei der Texthermeneutik. Ich meine daher, daß
die Hermeneutik in der Tat für die Ästhetik gut ist, 
aber für die Erkenntnistheorie gar nicht taugt. 

(MS) ... Ich glaube, daß Kants Theorie, ... für die 
Bildtheorie nicht taugt, obwohl sie einen großen 
Einfluß auf Helmholz hatte. ... Ich bin inzwischen 
überzeugt, daß zumindest in großen Teilen die 
Wahrnehmung die Wirklichkeit zunächst einmal
nur durch die Sinne aufgefaßt wird. Wenn es nämlich
anders wäre, hätten wir große Schwierigkeiten, uns
in der Welt zurecht zu finden. 
(Vergl. Leibliches-eingebettet-sein) 

(MS) Und die Theorie, die man dann in der Bildtheorie 
benutzt oder benutzen sollte, entspricht nach meiner
Auffassung gerade nicht der Erkenntnistheorie, die aus 
der sprachphilosophischen Trias herausgekommen ist.
Insbesondere wehre ich mich gegen Goodman. Ich glaube, 
Goodman hat die Bilder nicht begriffen. Er hat genau das
getan, was ich für schädlich halte. Er hat nämlich nicht nur 
Sprachphilosophische Begriffe auf die Bildtheorie übertragen, 
... er hat auch sprachphilosophische Theorien übertragen, und 
das geht nicht. 

(MS) Er (Leonardo) benutzt die 
Bilder, um etwas darzustellen, 
was man durch Begriffe nicht 
ausdrücken kann, was wir aber
durch Sehen erkennen können.

(MS) Leonardo (hat in etwa geschrieben):
Warum mache ich anatomische Zeichnungen? 
Weil ein Bild mir mehr Wissen vermittelt als alle 
Sprache, die etwa das Organ bespricht, das ich 
durch eine Zeichnung schlicht abbilden kann. 

(MS) Wenn es ein realistisches Bild ist, kann es die Welt besser
darstellen als viele Worte ....
Deswegen ist es ja auch die technische Zeichnung, die mit
Leonardo die Welt erobert hat, bedeutend geworden. 
Andererseits ist es eben auch möglich, durch die Bildanschauung
eine Weltanschauung im Sinne der Kontemplation vermittelt 
zu bekommen. 

Sicht der Aufzeichnung

Bildlicher Aufnahmeprozeß (OR) 
Digitale Aufzeichnung der Bilder als Daten 

(PW) Ich glaube, daß der allgemeine Trend dahin geht, 
Daten zu Bildern zu machen. .... Daten zu Bildern zu 
konfigurieren. Das Ziel ist also, Daten in Bilder zu 
verwandeln – Bilder als ein epistemisches Feld, aus dem 
ich lernen kann. Dieses Bild dient dazu, eine Komplexität 
zu visualisieren. 
(DG) Vergl. Netzvisualisierung der ARS-DB
„Diagramme als epistemisches Feld“

Die Bilder dienen nicht mehr dazu die Welt zu verstehen,
sondern die Bilder dienen dazu, die Daten zu verstehen (PW)

(OR) Wenn Bilder abstrakt werden 
und sie zeichentheoretisch nicht mehr 
erfaßt werden können 

(PW) zu Fox-Talbot: Bilder zu entwickeln 
„without the destination of the hand of an artist“
(Maschinen, die ohne Künstler Bilder machen können)

(PW) invention /VS/ discovery: 
Der Künstler ist eher ein Wünschelruten-
gänger, der ein geschultes Auge hat und 
plötzlich sagt, daß ein Material einen 
gewissen Reiz hat.   (?) 

(OR) Heute spricht man beim Bildherstellungsprozeß
immer mehr von „imaging“. Im Englischen wird zwischen 
„picture“ und „image“ als Begriffe für das Bild unterschieden. 
Ersteres bezeichnet fixierte Bilder, ein „image“ hat hingegen 
etwas Flüchtiges. 

(PW) Kunstwerke, die solche mathematischen 
Strukturen abbilden, sind vornehmlich Medien-
kunstwerke – also digitale Kunstwerke – weil sie 
imstande sind, solche numerischen Überlegungen 
zu visualisieren. 

(OR) ... Schauen wir uns die Schnittstelle an, das
Interface, den Digital/Analog-Wandler, wo ein 
artikulierter Code in etwas Dichtes umgesetzt wird. 

(BL) Ikonoklastische Gesten
Typ A der Bilderstürmer ist gegen alle Bilder 
Typ B ist gegen das Einfrieren von Bildern, nicht gegen Bilder
Typ C ist nicht gegen Bilder, sondern gegen die Bilder der Gegner 
Typ D zertrümmert Bilder, ohne es zu wollen
Typ E ist einfach das Volk, das weder Ikonoklasten noch 
Ikonophile achtet. 

Ikonoskop: speichernde 
Fernsehaufnahmeröhre 

(FR) Die nach allen Richtungen ausufernde Diversität
der Bilder, läßt eine klare Trennung erst Recht als 
müßiges Begehren erscheinen. 
(FR) Wir sollten daher möglicherweise weniger in 
scharf abgegrenzten Begriffen als in strukturierten 
Mengen denken, nicht in Bildern, sondern in 
Bildtypen (DG) ... Und in Diagrammtypen 

(FR) Anstatt immer neue Abgrenzungen und Grenzverschiebungen
vorzunehmen, schiene es mir praktikabel, Kernbereiche der 
Bildforschung nach den Vorgaben einer empirischen Bildtypologie
festzulegen und sich von hier aus allmählich zu den Rändern 
vorzuarbeiten. Damit würden sich abstrakte Definitionsfragen 
von selbst erübrigen, mit denen sich Leute in die Bildforschung
einklinken, die von den historischen Dimensionen des Bildes 
oftmals wenig Ahnung haben. 

(FR) Es wäre schade, wenn die Bildwissenschaft den 
Kontakt zur Bildforschung verlöre, indem sie sich nur 
noch auf philosophische, semiotische und informations-
technologische Argumentationen einließe. 

(FT) Nun kommt derzeit als weiterer Schritt der Eintritt 
der Bilder ... in den globalen Raum des Internet hinzu. 
Auch hier gibt es noch kaum Überlegungen, welche Folgen 
die Eroberung dieses neuen, zusätzlichen Bildraumes für 
die betroffenen Objekte als Bedeutungsträger hat. 
Vor allem die zahlreichen neuen Formen der Syntagmatisierung –
Stichwort Hyperimage-Bildung – müßten untersucht werden. 

(FT) Wir werden sicher demnächst, wenn wir ein Gemälde
etwa von Rubens digital gespeichert haben, im Netz nach 
thematisch und stilistisch ähnlichen Bildern suchen
können. Und damit hätten wir, wenn sie wollen, neben 
der Ikonographie auch noch die alte wölfflinsche
Stilgeschichte in die Welt des Internet hereingeholt. 

Bilder erschließen sich im Kontext 
(Aufbau von Bildtableaus) 

Bilder können bestimmte Atmosphären nur 
schwer vermitteln  

Das Bildtableau als Rahmen 
Binnenkontext von Bildern 

Kontextabhängigkeit von Bildinhalten 

Hinterfragung der Bildbegriffe in der
Konzeptkunst (Vergl. IconoClash)  

Abwesenheit der Bilder 

Bilder die uns anziehen 
(die uns anblicken) 

Bildproduktion im Wandel der Zeit  

Reihe „Zeichen und Zeichnung“
(IWK Wien) 

Gestische Analysen auf
Der Basis von Bildmaterial 
(Warburg, Gombrich, 
Nieslony, Flusser,…) 

Sicht der Visualisierung

Vermittlung durch Visualisierung –
Fragen der Visualisierung 
(Teilstudie in: art of objects) 

Gestische Bilder (E. Vedova)
(abstrakter Expressionismus)

Die Geste des Abbildens 

Die Geste des 
Fotografierens Gestaltungsgesten im 

Rahmen der Bildproduktion  

Die diversen Medien des Bildes 
(Mediengeschichte) /
Medialität der Bilder

Die digitale Revolution – Bilder steigen zu
einem „öffentlichen ikonischen Logos“ auf

Bildlügen 

Der pornotopische Blick (LH)  

Bilder als 
Stellvertretung 

Mit den Augen essen 
Bilder aus dem Körperinneren / 
Körperschnitte 

Echte Bilder und falsche Körrper
(Vortrag: H. Belting) 

Bilder des Alltags  

Mit Bildern leben 
(Deco, Bildtapete, Poster, ….) 

Bilder auf Torten, T-Shirt, Mappen, …

Bilder der Technik 
Ästhetik profaner technischer Bilder  

Apparatetheorie des Bildes (Flusser) 

Von Maschinen produzierte Bilder (Vasulka)

Von Bildern
und Benutzeroberflächen 
(Verena Kuni) 

Icons – Bilder 
für User und 
Idioten 
(Beitrag: Stefan 
Heidenreich) 

Einige deklarierte Antiatmosphäriker sind 
Hauptvertreter der Diagrammatik
(Peter Eisenman / Diagram Diaries) 

Horizontsicht 
Sicht der Silhouette  

Sicht der Abgrenzung bzw. Rahmung: 
Umsetzbarkeit durch einige der Diagrammtypen
(Tabelle, Cluster, Karte, Architekturen, 
Geometrische Idealformen, …) 

Die Diagrammatik kann u.a. der konzeptuellen Sicht 
zugeordnet werden (Erarbeitung von Konzepten 
und Darstellung von konzeptuellen Arbeiten)

Diagramme haben in der Kunst (aber vor allem
in der Kunsthistorik) keinen leichten Stand

Diagramme versuchen das Abwesende
(das Unsichtbare) sichtbar zu machen.
Durch den nicht-mimetischen Ansatz
entsteht eine andere Art von Abwesenheit. 

Mapping: Speziell durch Faltungen 
(und Verknotungen) sind sehr 
komplexe Gebilde realisierbar 

Mapping: Schichtung/Faltung – Bricolage, 
Collage, Assemblage, Montage 

Diagrammatik & Architekturtheorie 
Eisenman, Rowe, Wittkower

M. Foucault

Thomas Macho

Peter Sloterdijk

J. Derrida

Stanley CavellDiagrammatik: Das
Erbe des Strukturalismus

Lydia Haustein 

Diagrammatische Methoden
(Siehe: Leistungsmerkmale 
graphischer Ordnungsformen) 

Diagrammatik: In der Architektur sind 
diagrammatische Ansätze mit Softwaretools
aus verschiedenen (Wissenschafts)Bereichen verbunden. 

Neben der Bastlerei kennen alle 
Bereiche der Technik/Architektur 

diagrammatische Methoden und haben 
entsprechende (digitale) Werkzeuge entwickelt. 
Siehe dazu: Die Analysen zu Maschinen-
zeichnungen von Steffen Bogen 

Sicht der technischen Zeichnung 
(Unterstützung der Konstruktion) 

Gestische Diagramme 
(Diagramme von 
Bewegungsabläufen)

Die diagrammatische Repräsentation ist für 
Gehörlosensprachen von Bedeutung
(Siehe Buch: Was die Hände über das
Gehirn verraten) 

Rolle der Diagramme bei der Visualisierung 
bestimmter Sachverhalte (Siehe Detailanalyse).
Praktisch alle Diagrammtypen/Ordnungsformen
sind im Rahmen der Vermittlung von Bedeutung

Mapping & 
Transportsicht: 
Flußdiagramme, 
Ablaufdiagramme, 
Prozeßdarstellungen, …

Die Plazierung/Ordnung der Waren 
in den Regalen kann diagrammatisch 
analysiert werden

Bilder als Körperschmuck 

Siehe auch: Sicht der Schmückung
Siehe auch: Festsicht

In didaktischen Büchern überlagern diagrammatische 
Markierungen die Abbildungen (von Kunstwerken). Auf diese
Weise werden bestimmte Gestaltungsaspekte diskutiert.

(BÖ) Sie können beispielsweise nicht sagen, daß die Bilder 
von Barnett Newman, von Mark Rothko oder von Jackson 
Pollock Zeichen sind und eine Bedeutung haben. …
Du sollst Erfahrungen an dem Bild machen. Das Bild
bedeutet nichts, das Bild ist selber etwas. 

(KL) Wenn man die Menge aller Zeichen … in indexikalische, ikonische
und symbolische Zeichen unterteilt, dann kann man die … These 
formulieren, daß die Kunst der Moderne vor allem ein Kampf gegen
das Ikonische war. 

(KL) So lassen sich etwa die unübersehbaren 
Datenmengen, mit denen die Wissenschaften 
unserer Zeit operieren, oft gar nicht anders 
als durch Übersetzung in ein bildhaftes Display 
bewältigen. 

(BE) Karlsruhe 2004: 
Graduiertenkolleg Karlsruhe:
Mit der Aufgabe, den Bilddiskurs 
gemeinsam und interdisziplinär 
anzugehen (10 Prof.) 

Bildübertragung 

Sicht der Bildtypen

E. Alliez plädiert für eine 
Geschichte der Bildtypen (BE) 

Darstellende Bilder (Vom Trompe l´oeil zum Ideogramm) (SH)
Ideogramme, Mythogramme, Hieroglyphen, Piktogramme

Strukturbilder (Von der Landkarte zum Diagramm) (SH) 
Karten, Pläne, Diagramme (Vergl. Ansatz von Deleuze!) 

Reflexive Bilder (Vom abstrakten zum ungegenständlichen Bild) (SH)

Synthetisches Bild als einen anderen 
Bildtypus verstehen (BE) 

Die Geschichte der Bilder ist 
immer auch eine Geschichte 
der Medien (BE) 

In den Bildern 
befreien wir uns stellvertretend 
von unseren Körpern (BE) 

(NY) Wieder einmal überzeugend mutet auch die Hypothese an, 
der zufolge im Laufe der menschlichen Stammesentwicklung und 
Ontogenese zuerst nicht die Wortsprache, sondern die Sprache der Gesten
eine begriffliche Ordnung in die episodische Bildhaftigkeit des 
vorsprachlichen Denkens bringt; …. 

(NY) mit Wittgenstein: … Bilder sind, 
genau wie Wörter, in unsere Lebensform
eingebettete Instrumente. 

(NY) Die Sprache der Gesten – eine präverbale, visuelle Sprache

(NY) Arnheim macht … auf die den diagrammatischen, 
schematischen Zeichnungen innewohnenden Möglichkeiten
aufmerksam. Der Unterschied zwischen mimetischen und 
nicht-mimetischen Formen, betont er, ist nur ein gradueller !!

(NY) … beschreibende Gesten, die ja als Vorläufer von 
Strichzeichnungen aufgefaßt werden können. 

(NY) Gesten bilden die Quelle nicht nur
der Semantik der Wortsprache – der 

Wortbedeutung – sondern auch ihrer 
Syntax. (Stokoe) 

(NY) … die Quelle der Metaphern indessen der 
menschliche Körper selbst ist – dessen Glieder, 
Lage und Bewegungen. 

(NY) Tufte: Visual Explanations is about
pictures of verbs, the representation of mechanism
and motion, of process and dynamics, of causes
and effects, of explanation and narrative. 

(NY) Die wichtigste Entdeckung der Philosophie des 
20. Jhd. besteht vermutlich in der Erkenntnis, daß letzten 

Endes jedes Wissen auf praktisches Wissen gründet. Nun wird 
praktisches Wissen leichter durch Bilder als durch Texte vermittelt.

Kristóf Nyíri William C. Stokoe

(NY) Bildliche Ergänzung der 
Schriftsprache (Neurath) 

Otto Neurath 

(NY) Wir brauchen nicht in Worten zu sagen, 
was wir mit Hilfe von Bildern klar machen 
können (Neurath) (Vergl. ASB) 

(NY) ... glaube ich keineswegs an die Möglichkeit einer 
vollwertigen Kommunikation in einer streng visuellen 
Sprache. Aber ich bin der Auffassung, daß die Ergänzung
der verbalen … Kommunikation mit einer bildlichen 
Dimension durchaus die Effektivität des Informations-
austausches steigern kann. 

(BÖ) Es geht mir hier um das, was Klages die 
Wirklichkeit des Bildes genannt hat, was man 
heute auch seine Atmosphäre nennen kann …

(BÖ) Magrittes Bild ist kein Werbebild, sondern ein Kunstwerk.
Aber es ist flach, plakativ, ohne Bedeutung und Atmosphäre.  

(BÖ) Das Bild der Dämmerung 
(Prozeßcharakter der Dämmerung) 

(BÖ) Das Bild der Dämmerung muß deshalb 
quasi randlos sein, es muß Tiefe haben und in 
seiner unvermeidlichen Rahmung den Raum 
ahnen lassen.

(BE) Es ist … offenkundig, daß Medien im Falle der Bilder 
ein Äquivalent dessen sind, was Schrift im Falle der Sprache 
ist. Nur gibt es für Bilder nicht die Alternative zwischen 
Sprache und Schrift, die beide Male aus dem Körper 
heraustreten. Wir müssen mit Medien arbeiten, um Bilder 
sichtbar zu machen und mit ihnen zu kommunizieren. 
Die „Bildsprache“, wie wir sie nennen. Ist eine andere 
Bezeichnung für die Medialität der Bilder. 

(BE) Die mediale Erfahrung, die wir an den Bildern machen
(die Erfahrung, daß Bilder ein Medium benutzen), ist in dem 
Bewußtsein begründet, daß wir unseren eigenen Körper als 
Medium benutzen, um innere Bilder zu erzeugen oder 
äußere Bilder zu empfangen: Bilder die in unserem Körper 
entstehen, wie die Traumbilder, die wir aber so wahrnehmen, 
as benutzten sie unseren Körper  nur als Gastmedium. 

(BE) Das Bild hat immer eine mentale, das
Medium immer eine materiale Eigenschaft. 

(BE) Nur in der Kunst übt die Ambivalenz, die 
zwischen Bild und Medium besteht, einen 
Starken Reiz auf unsere Wahrnehmung aus. 

(BE) In seiner strukturalen Analyse von 
Ornamenten, die in ganz verschiedenen 
Kulturen ganz ähnlich auftreten, hat der 
Anthropologe Levi-Strauss das Verhältnis 
zwischen Körper und Zeichnung vom Gesicht
abgeleitet. Die Bemalung ist „für das Gesicht 
gemacht, aber das Gesicht entsteht wiederum
erst durch sie.“ 
(Vergl. Macho: erstes Auftreten von 
Gesichtsdarstellungen) 

(BE) Zu Leroi-Gourhan: Die Stimme generiert das Sprechen, 
die Hand das Zeichen oder Abbilden in analogen Akten …

(BE) Die neue Technologie eröffnet die 
Epoche einer analytischen Bildwahrnehmung.
(Vergl. Studien zur Diagrammatik) Hans Belting

Der standardisierte Blick (BE) 
(durch virtuelle Fenster) 

Sicht der Intermedialität 

(BE) Intermedialität, ein Grundmuster jeder 
Mediengeschichte, bringt von selbst die 
Bildfrage mit ins Spiel. 

(BE) Neue Medien schärften erst den 
Blick für … Eigenschaften der alten Medien 

(BE) Gerade die Mediendiskussion ist 
dazu geeignet, einen Bildbegriff zu 
entwickeln, der nicht in technischen
Zusammenhängen aufgeht. 

(BE) Der Mensch ist gleichsam ein lebendes 
Organ der Bilder. 

(BE) Die Bilder sind in unserer körperlichen 
Erinnerung der Lebenserfahrung verbunden. 

(BE) Das Körperbild als 
Menschenbild 

(BE) Wo immer Menschen 
im Bild erscheinen, werden 
Körper dargestellt 

(BE) Alle Körperuntersuchungen 
werden in Bildern dargestellt

(BE) Bilder sind die Nomaden der Medien. Sie schlagen
in jedem neuen Medium das in der Geschichte der Bilder 
eingerichtet wurde, ihre Zelte auf, bevor sie in das 
nächste Medium weiterziehen. Es wäre ein Irrtum, die 
Bilder mit diesen Medien zu verwechseln.
Die Medien selber sind ein Archiv von toten Bildern, die 
wir erst mit unserem Blick animieren. 

Erst im 20.Jhd. führten die 
Printmedien den Photodruck ein (BE) 

(BE) Der inszenierte Blick (Jeff Wall): 
In der Auseinandersetzung mit der Konzeptkunst habe sie 
(die Photographie) das Bildermachen auf einer neuen 
Reflexionsebene und einer eingestandenen Intentionalität 
wieder eingeführt ….

(BE) Die Befreiung der Bilder erfolgt durch die
Befreiung aus dem konventionellen Gesetz des Mediums.

(SB/FT) diagrammatisches Gestalten 
und Argumentieren 

(SB/FT) Das Diagramm ist … keine bloße Hybridform, die sich als 
Zusammenführung von Text- und Bildelementen verstehen ließe. 
Formal und vor allem funktional betrachtet, haben Diagramme 
ganz spezifische (semiotische) Eigenschaften, sind 
kommunikative Instrumente mit nicht ersetzbaren 
Leistungsmerkmalen. 

(SB/FT) In der digitalisierten Welt spielen die häufig mit den 
inadäquaten Begriff des „Ikonischen“ bezeichneten Diagramme 
eine zunehmend wichtige Rolle. 

(SB/FT) Wer … die kulturelle Entwicklung mit der 
notwendigen Distanz betrachtet, wird auf die
überraschend große Bedeutung aufmerksam werden, 
die diagrammatische Ausdruckstechniken in früheren 
Epochen haben

(SB/FT) Synthetische Kondensation
oder Verdichtung (mittels Diagramm) 

(SB/FT) Peirce beschreibt das Diagramm … als eine 
„besonders brauchbare Art von Ikon, weil es gewöhnlich 

eine Menge von Details ausläßt und es dadurch dem Geist 
gestattet, leichter an wichtige Eigenschaften zu denken. 

(SB/FT) In seinen Diagrammen
sieht Peirce Mittel, die Denkbewegung
zu verlangsamen, zu kontrollieren und 
offenzulegen.
Als Diagramm werden keine statischen 
graphischen Formen bezeichnet, sondern deren 
Konstruktionsphasen und der begleitende Prozeß
der Rezeption. Der Produzent wird von Peirce
„Graphist“ genannt. 

(SB/FT) Die diagrammatische Technik des 
geordneten Inventars 

(Christel Meier) (siehe SB/FT) Diagrammatische Darstellungen: …
Besonders geeignet zur Darstellung von Sammlung, Ordnung und 
Markierung der Relationen von Begriffen oder durch sie vertretenen 
Phänomenen, von Konzentration und Verdichtung, von Selektion 
des jeweils Bedeutsamen, von Abstraktion aus dem Vielseitig-
Konkreten bis zum Überblick oder zur Zusammenschau 
Contuitus) des Gesamten (anders nicht Erfaßbaren), 
von der Darstellung logischer Oppositionen, 
beliebiger Kombinationen, Relationen, 
Konklusionen, schließlich von Reduktion 
und Unifikation in der mystischen 
Dimension. 

Body-Mapping: Die anatomische Begrenzung der 
Körperteile geben Orientierungspunkte für die 
Feinunterteilung der symbolisierten Gesamtzeit. 
(Christel Meier) 

(SB) Was unterscheidet Bilder von 
Diagrammen? Gibt es überhaupt Bilder, 
die keine Diagramme sind und Diagramme, 
die keine Bilder sind? 

(SB) Die Gegensätze von Bild und Diagramm
beginnen nicht erst bei der Frage nach der
Referenz, sondern haben eine mediale 
Grundlage, die die Produktion und Wahrnehmung 
der signifikanten Formen betrifft. 

(SB) Eine allgemeine Minimalbedingung des Diagrammatischen 
scheint jedoch darin zu bestehen, die Geste der Setzung oder 
das Verfahren der Einschreibung als integralen Bestandteil der
Repräsentation mitzudenken. 

(SB) Es gehört … zur Repräsentationsstrategie des Diagramms, 
die Situation, in der es produziert wird, in der Situation, in der es 
rezipiert wird, bis zu einem gewissen Grad fortdauern zu lassen bzw.
zu wiederholen: Ein Diagramm hat man eigentlich erst richtig verstanden, 
wenn man es auch selbst konstruieren kann.
Entsprechend sind die ältesten Diagramme der geometrischen 
Lehrschriften auch als Konstruktionsanweisungen angelegt. 

(SB) Zusammenfassung zur „medialen Differenz von Bild und Diagramm“:
Ein Bild wird mit seiner Fertigstellung aus der Produktionssituation herausgelöst
und in ein Dispositiv der Rezeption eingesetzt. …. Ein Diagramm ist dagegen keine 
fertige Form, sondern ein Prozeß, in dem das Verhältnis von Formen bestimmt 
werden kann. Das Dispositiv der Rezeption umfaßt hier die Produktionssituation. 
Der Rezipient des Diagramms wird zum Ko-Autor …

(SB) Die Brauchbarkeit der … vorgeschlagenen Kategorien erweist sich m.E. erst dann, wenn 
man erkennt, daß visuelle Artefakte eigentlich immer schon bildlich und diagrammatisch
zugleich sind und daß visuelle Kulturen immer schon damit beschäftigt sind, die unterschiedlichen 
Tendenzen zu einem pragmatischen Ausgleich zu bringen. 
Die Begriffe müssen sich somit darin bewähren, die Gemeinsamkeit zwischen ganz unterschiedlichen 
Ausprägungen und Überlagerungen des Bildlichen und Diagrammatischen aufzeigen zu können. 

(SB) Diagrammatische Bilder /vs/ bildhafte Diagramme:
Pointiert formuliert, verfolgt der hier vorgetragene Ansatz das 
doppelte Ziel, den bildlichen Anteil an den „Diagrammen“ der 
Wissenschaften und den diagrammatischen Anteil an den 
„Bildern“ der Kunst aufzuzeigen. (Das Projekt einer 
Kunsthistorischen Diagrammatik) 

(SB) Technische Relationen 
diagrammatisch veranschaulichen

(SB) Zwischen 2 Wahrnehmungsweisen hin und her 
wechseln: zwischen dem Diagramm funktionaler 
Wirkketten und dem Bild gebauter Maschinen

Sicht der Zeichnung (I) 

Entwerfen = to outline (WB)

Karheinz Lüdeking

W. Busch 

Peter Geimer

Georges Didi-Huberman

Éric Alliez

Helmut Draxler 

Die „blinde“ Hand /vs/ die 
visuell kontrollierte 
Zeichnung 

(BW) Körperliche Gesten, die vor der 
Repräsentation liegen (freie zeichnerische 
Bewegungen zB. bei Kindern) 

(BW) Eigenmacht der 
motorischen Funktion 

(PG) Handschrift als 
Zeichnung lesen 

(SM) Diagramme die dem Text 
vorausgehen (Entwürfe, Skizzen, 
Konstellationen, …) 

Instruktionsbilder (SM)  

(SM) Futurologische 
Diagramme 

Sicht der Spur

Linie & Spur 
Spur als Körperspur 
Spur als Bewegungsmuster 
Spur als Andeutung 
Spur als Überbleibsel als Rest 
Spur als Verweis 

Rolle der Zeichnungen
(Diagramme) in einem 
medientechnischen 
Ensemble 

Die Reproduktion 
(Drucktechnik) 
hat das „Original“ als 
Zeichnung produziert 

(F. Bacon) … plötzlich merkt man, wenn man sich das als 
Diagramm vorstellt, daß der Mund auch quer über das 
Gesicht verschoben werden könnte. 

Francis Bacon
Marcel Duchamp

P. Cézanne

(SB) diagrammatische
Auswertung von Bildern 

(SB) In den Überlegungen zu einer interdisziplinären 
Bildwissenschaft oder bildwissenschaftlichen 
Kunstgeschichte sollte die Differenz zwischen
dem Eidetischen (Sinn für singuläre
Einzelerscheinungen) und 
Diagrammatischen daher 
stärker profiliert 
werden. 

(BA) Mit Peirce können 
zwei Arten der ikonischen 
Zeichen unterschieden 
werden: 
images & diagrams

(BA) … man kann das von Nietzsche und Ricoeur beschriebene 
Verfahren der Konfiguration, der Refiguration und der 
Transfiguration jeweils als diagrammatische Operation
verstehen. Dabei hat die Tendenz, Gedankenexperimente
durch optische Medien und plastische Modelle zu 
unterstützen und sich dergestalt ein anschauliches 
Bild (image) vom „diagrammatoidal reasoning“
(Peirce) zu verschaffen … beständig zugenommen. 

(BA) Diagrammatische Komplexitätsreduktion 
in den Medien / Rolle der Diagramme in der 
Lehre und Wissenschaftsvermittlung 

Andreas Gormans

W. Kandinsky

(AG) Zur Funktion des Diagramms: …
Texte zu illustrieren, die sich mit der 
Ordnung der Dinge oder mit der Erklärung
der Phänomene in der Welt beschäftigen. 

J. Beuys

Bernard Cache

(P. Zumthor) Assoziatives, wildes, freies, geordnetes und 
systematisches Denken in Bildern, in architektonischen, 
räumlichen, farbigen und sinnlichen Bildern – das ist meine
Lieblingsdefinition des Entwerfens. Das Denken in Bildern als 
Methode des Entwerfens würde ich den StudentInnen … gerne
vermitteln. 

(JK) Ausdrucksformen –
Pathosgesten (A. Warburg) 

(HG) Ein statisches Bild muß mindestens zwei Anforderungen erfüllen, 
um lesbare Ausdrucksbewegungen darzubieten: Bewegungen müssen
zu Konfigurationen führen, die leicht überschaubar sind, und müssen 
in Zusammenhängen gezeigt werden, die klar genug sind, um eine 
eindeutige Interpretation zu ermöglichen. 

(HG) Symbolische 
Gebärden und 
ausdruckshaltige 
Bewegungen

(HG) Wie immer es gewesen sein mag, sicher ist
daß die griechische Kunst Methoden entwickelte, 
das Fehlen der Bewegung nicht durch Symbole, 
sondern durch die Schaffung von Bildern
mit maximaler Instabilität zu kompensieren.
Die Körper werden in Stellungen gezeigt,
von denen man erfahrungsgemäß weiß,
daß sie nicht gehalten werden können …

E.H. Gombrich

(HG) Der Bewegungsstil in Kunstwerken wird 
daher von einer großen Zahl von Variablen
abhängen; zu diesen gehört der landesübliche 
Grad des emphatischen Ausdrucks oder,
umgekehrt der erwartete Grad der
Zurückhaltung … Beides variiert
von Periode zu Periode
und von Klasse zu 
Klasse

(SH) Wittgenstein: Die übersichtliche Darstellung vermittelt 
das Verständnis, welches eben darin besteht, daß wir die 
„Zusammenhänge sehen.“

(SH) Relativ zu den Disziplinen ließe sich ganz 
grob zwischen speziellen metaphysischen, 
linguistischen, ethischen, kognitionswissen-
schaftlichen, informationstechnischen und
ästhetische Bildbegriffen unterscheiden. 

(SH) Die entsprechenden Phänomene, auf die sich diese Begriffe beziehen,
könnten als ontische, sprachliche, ethisch-normative, mentale, informatische
und materielle Bilder bezeichnet werden. 

Gebrauchsbilder 

Sicht der Bildsyntax & Grammatik

(SH) Sicherlich wird es für Bilder keine Grammatik
im üblichen Sinne geben (?) 

(SH) … eine Bildsyntax im morphologischen 
Sinn entwickeln 

Anwendungs-
orientierte 
Bildwissen-
schaften

Die Grammatik als das 
eigentliche Zentrum der 
Fragestellung ?

(SH) Eine Bildsyntax gibt es nur im
formalen und im morphologischen Sinne

(SH) Wohlgeformtheitsbedingungen 
(als Frage einer Syntax) „Wohlgeordnetheit“

(SH) Eine Bildsyntax im formalen
Sinne untersucht die für die Bild-
systeme notwendigen Eigenschaften,
die Bilder unabhängig von ihrer 
Bedeutung und Verwendung besitzen. 

(SH) Eine Bildsyntax im kombinatorischen 
Sinn untersucht das Regelsystem (bzw. die 
Grammatik), nach dem elementare Einheiten
eines Bildalphabets zu komplexen Bildern 
kombiniert werden können.  

(SH) partiell gültige Bildgrammatiken 
Am Beispiel der ISOTYPE (Neurath) / 
(SH) Wie das Beispiel der Bildsprachen zeigt, 
lassen sich Bilder durchaus sprachlichen 
Regelsystemen unterwerfen 

(SH) Für die Frage der morphologisch
beschreibbaren Bildstrukturen … sind 
eigenständige und isolierbare Kompositions-
einheiten zu bestimmen. 

(NY) O. Neurath: clear thoughts can be
expressed in simple language, and 
simple language can be translated
into pictures. 

Ch. Morris 

Sicht der Funktion / Bildzweck

(SH) Nach Gombrichs funktionalistischer Kunstauffassung
entwickeln sich Darstellungsformen also immer relativ 
zum Zweck. Das erklärt die unterschiedlichen Bildtypen
und die ästhetischen Stile, die sich in einem Erprobungs-
prozeß herausgebildet haben. ! 

Sicht des Konvention  
Zeichen/Symbole als 
konventionalisierte Bilder 

Strukturbilder im engeren Sinn werden als 
logische Bilder oder als Charts und Graphs
bezeichnet (SH) 

Abstrakte konzeptionelle Malerei 
als „reflexive Bilder“ 

(SH) Reflexive Bilder liefern eine Art 
visueller Metakommunikation 

Das elektronische Bild 
Das digitale Bild 

Bilder als visuelle Argumente (SH) 

Im progetto, dem Entwurf (BR) 

(BR) disegno interno –
Innere Zeichnung

(BR) geometrische Skizze 
(designatio) 

(BR) Effekte der 
Schlangen- und 
Wellenlinien 
(W. Hogarth)

(BR) Für die Konstruktion war die 
Perspektive nie von besonderem 
Nutzen (zur Geschichte der techn.
Zeichnung) 

(BR) 1839 wir der 
Zeichenunterricht in 
den französischen 
Volksschulen 
Pflichtfach 

(PG) Die Bilder existieren nur als Stichproben 
aus Strömen von Spuren 

(PG) Fotografie als Spur, Index und 
Abdruck des Realen 

(GA) Der Atlas trainiert das
Auge von Eingeweihten und 
Neulingen gleichermaßen 

Röntgenatlanten 

(GA) Atlas der Histotopographie
gesunder und kranker Organe 

Peter Galison

(GA) Aufzeichnungsinstrumente
(GA) Sprache der Phänomene 

(GA) Bilder wurden zu mehr als 
bloß nützlichen Werkzeugen; sie 
wurden die Worte der Natur selbst

(GA) mathematische Bilder 
(GA) mechanisches Bild 

(GA) fotochemische, 
mechanische Reproduktion

(GA) Nichtintervention – und nicht 
Ähnlichkeit – war das Herzstück der
mechanischen Objektivität 

(KP) Selbstaufzeichnung 

(JS) Die Daten die von diesen 
Maschinen erstellt werden 
sind Enthüllungen (mit 

Marey gespr.)

(JS) Die Primärdaten … sind mechanisch 
fabrizierte Sichtbarmachungen

(JS) Mareys grafische Methode war ein Mittel 
um Aufzeichnungen, Graphen o. Diagramme
herzustellen

(PG) Was ist kein Bild, ein Nicht-Bild
oder ein Unbild? 

(PG) Technische Störungen ….
Schlieren, Schleiern, Flecken, Punkte, 
Unschärfen, Verfälschungen von Farbe 
und Perspektive, …

(PG) Die Fähigkeit Fotografien zu lesen, ist erlernt, heißt
es 1982 in einem Text Allan Sekulas, der das geänderte 
Verständnis schon im Titel führt: „Über die Erfindung 
fotografischer Bedeutung“. „Jedes fotografische Bild
ist vor allem ein Zeichen dafür, daß jemand bemüht
ist, eine Botschaft zu senden.“ 

(WU) Der Zweck der sogenannten weichzeichnenden
Linien ist, wenigstens nach deutscher Auffassung, der: 
störende Bildhärten zu vermeiden, überflüssige, die 
Ruhe des Gesamteindrucks beeinträchtigende Einzelheiten 
zu unterdrücken und das Auftreten der >wolligen< 
Unschärfe zu verhindern.

(Thomas Ruff)

(WU) Daher wundert es nicht, wenn andererseits unscharfe 
Bilder an Attraktivität gewinnen und Effekte wie Weichzeichnung
eine Renaissance erleben, die bereits im 19. Jahrhundert als 
Mittel gegen Reizüberflutung eingesetzt wurden: Ein Ruheraum
für Reflexion – Entlastung – zu bieten, gehört nach wie vor zu 
den Aufgaben von Bildern. 

Semantische Offenheit, Unbestimmtheit

(IN) Dieses noetische Geflecht bzw. die 
Art der Konstellation, welche ebenfalls in der 

Idee als Konzept enthalten zu denken ist (da sie 
Sonst nicht zur Ursache eines Dinges bzw. zum 
Herstellungsmotiv oder Hervorbringungsgedanken 
Eines Dinges werden kann), steht zugleich in einem 
unmittelbaren Zusammenhang mit der Funktion …

(IN) Die Idee als Konzept und die Idee als Intention führen zu dem 
Ganzen der Idee, welche als das formierende bzw. gestaltende
Prinzip (des Gegenstandes) und für eine bloße Betrachtung als 
leitendes Prinzip oder Gedanken regulierendes Prinzip 
angesehen werden kann. (siehe auch noetisches Geflecht)

Ingo Nußbaumer

(IN) Die Idee eines Bildes differenziert sich nach 
Konzept (Bildanlage) und Intent (Bildbestimmtheit). 
Diese lassen sich weiter nach einer noetischen und 
ästhetischen Seite ausdifferenzieren … 

(OH) Die Mediziner schneiden schon 
heute die Körper ihrer Patienten mit den 
verschiedensten Schichtbildverfahren 
von MRI (Magnetic Resonance Imaging
oder Kernspintomographie) bis PET 
(Positronen-Emissions-Tomographie) 
in hauchdünne virtuelle Scheibchen 

(OH) Die Rohdaten eines Experiments 
sind nicht nur unanschaulich, sondern 
aufgrund ihren schieren Fülle auch 
schlicht nicht zu handhaben.

(OH) Techniken wie 3-D-Ultraschall haben sich 
durchgesetzt, weil werdende Eltern ihr zukünftiges 
Kind lachen und zappeln sehen, was bei einem 
einfachen 2-D-Schnittbild nicht möglich ist.

Technische Lehrbücher waren immer 
stark von Bildern geprägt (WC) 

Wer zeichnet, 
versteht (Nils Hoff) 

Horst Bredekamp

Gabriele Werner

Merleau-Ponty

(DH) Tony Smith: Die Nacht war dunkel, und es gab keine Beleuchtung, keine 
Fahrbahn- oder Seitenmarkierung, keine Leitplanken, überhaupt nichts außer dem 
dunklen Asphalt, der durch die flache Landschaft lief …Diese Fahrt war eine 
Offenbarung. Zuerst wußte ich nicht, was es war, Aber die Wirkung war, daß es 
mich von vielen meiner Ansichten über Kunst befreite. Es schien, daß es da eine 
Wirklichkeit gab, für die die Kunst keinen Ausdruck hatte. …
(DH) Wenn wir die Nacht als grenzenlos erfahren, wird sie schlechthin zu jenem Ort, 
an dem wir stets und vollkommen mittendrin sind … Wenn wir die Nacht als etwas 
erfahren, wo alle Objekte entschwinden und ihre sichtbare Stabilität verlieren, zeigt 
sie uns die Bedeutung der Objekte und ihre wesentliche Zerbrechlichkeit auf, …
(DG) Ein atmosphärischer Grenzwert für Bilderfahrung

Walter Benjamin

(DH) Das kritische Bild 

W.J.T. Mitchell

E.  Panofsky

(JM) Es gibt genug Gründe, die Natürlichkeit der Grußszene 
als Ausgangspunkt für die Erklärung der Malerei zu akzeptieren.
Die stille, visuelle Begegnung, die Geste des Hutziehens, das 
Motiv der „Gestenhaftigkeit“ als solches scheint einfach 
unvermeidbar als grundlegendes Beispiel zu sein, da es eines 
der zentralen Merkmale der Historienmalerei erfaßt, nämlich die 
Sprache des menschlichen Körpers als Vehikel für narrative, 
dramatische und allegorische Bedeutung. 

(KS) zu Cindy Sherman (Untitled
Film Stills): Diese Bilder verdeutlichen, 
daß sich ein Subjekt immer nur über ein 
Bild zu erkennen geben kann, das dem Fundus 
kulturell verfügbarer Bilder entstammt, und daß es 
sich fast immer die attraktivsten und gesellschaftlich
anerkanntesten Bilder aus diesem Fundus heraussucht.

(WI) … bis hin zu Fredric Jamesons Bemerkung, daß
pornografische Filme … nur die Potenzierung von Filmen 
generell darstellen. Denn File fordern uns auf, die Welt 
anzustarren, als ob sie ein nackter Körper sei.

(W.M. Ueding) … Diagramm … als 
grundlegende Technik aller 
visuellen Abstraktion

(Jörg F. Maas) methodisch-szientistisches Ideal: …. 
Die medizinische Literatur des 16. Jahrhunderts …
zeigt denn dies auch besonders dort, wo Begriffe 
wie tabula perpetua, tabella, synopsis, perioché, 
dispositio, schema, analysis, systema, syntaxis
oder stómata im Titel genannt werden.

Petra Gehring

(GE) Diagramm – das Wort dient dem Text M. Foucaults als 
differenzierte Metapher für jene Gerade-noch-Formalisierung,
as die das Begreifen von divergenten Spuren neuer, eigenartiger 
Ordnung im untersuchten Feld überhaupt nur vorstellig gemacht 
werden kann. 

(GE) Serres: Gott oder Teufel? Ausschluß, Einschluß? These oder Antithese? Die Antwort 
ist ein Spektrum, ein Band, ein Kontinuum. Wir werden niemals mit Ja oder Nein auf 
Fragen der Zugehörigkeit antworten. Drinnen oder draußen? Zwischen Ja und Nein, 
zwischen Null und Eins erscheinen unendlich viele Werte und damit unendlich viele 
Antworten. Die Mathematiker nennen diese neue Strenge unscharf:
Unscharfe Untermengen, unscharfe Topologie.
Wir hatten dieses unscharf schon seit Jahrtausenden 

notwendig (Vergleiche Gamm & 
Wittgenstein !) 

Jean Piaget

(GE) Insofern das Diagramm das ist, was exemplarisch 
über die Schrift hinaus trägt, ohne gleich im Bild (im 
Abbild) zu landen, schafft es einen gewissen Raum der 
Sagbarkeit, einen Raum, der sich zwischen bereits 
qualifizierten Räumen identifizieren läßt. 

Vilém Flusser

Roland Barthes

(VF) In der Fotogeste tut der Apparat, was der 
Fotograf will, und der Fotograf muß wollen, was 
der Apparat kann. 

(VF) Die Fotogeste ist die des 
„phänomenologischen Zweifels“,
insofern sie versucht, sich 
den Phänomenen von 
zahlreichen Standpunkten
aus zu nähern. 

(VF) Der Fotograf ist an der Codierung beteiligt. 
Schon beim Fotografieren hat er einen spezifischen 
Kanal des Distributionsapparates im Auge und 
codiert sein Bild in Funktion des Kanals.

Peter Weibel
G. J. Lischka(CW) Typologie der Bilder: Bilder als Verhaltensregler, 

Orientierungsbilder, Wunschbilder, Willensbilder, 
Erinnerungsbilder, mimetische Bilder, archetypische Bilder

(CW) Bilder sind medial bedingt, doch lassen 
sie sich nicht auf ihre Medialität reduzieren.

Friedrich Kittler

(NY) Bilder, genau wie Wörter, 
können als Instrumente dienen. 
(Wittgenstein) 

(NY) Wittgenstein: Gebärden als Bilder

(NY) zu Wittgenstein: zwei auffällige Bemerkungen: „Alles kann ein Bild von 
allem sein: wenn wir den Begriff des Bildes entsprechend ausdehnen.“ Und:
„Das Denken ist ganz dem Zeichnen von Bildern zu vergleichen.“ … 
„der Tatsache, daß das Bild mir etwas sagt, (ist) nicht wesentlich, daß
mir bei seinem Anblick Worte einfallen. Denn das Bild sollte doch die 
direktere Sprache sein.“ … „Das Bild sagt mir also sich selbst. –
Und daß es mir etwas sagt wird darin bestehen, daß ich in ihm
Gegenstände in irgendeiner charakteristischen Gruppierung
wiedererkenne.“

(NY) mit Wittgenstein: Es scheint, daß
unser Kommunikationssystem unvoll-
ständig ist, wenn Bilder keine Rolle 
spielen. 

(NY) Und ähnlich den mentalen Bildern sind auch
physische Bilder geeignete Instrumente abstrakter 
Argumentation – Arnheim macht in diesem 
Zusammenhang auf die in diagrammatischen
Zeichnungen innewohnenden Möglichkeiten 
aufmerksam. 

(NY) O. Neurath: Oft ist es sehr schwer in Worten 
zu sagen, was dem Auge direkt klar ist. Wir brauchen 
nicht in Worten zu sagen, was wir mit Hilfe von 
Bildern klarmachen können. 

Rudolf Arnheim

(LH) Unter pornotopischen Techniken des Betrachtens ist 
zu verstehen, daß die Interaktion zwischen Betrachter, 
seinem Körper und Bildraum analog der Sextechnik der 
Penetration strukturiert werden kann. Es geht in diesen 
Techniken um ein visuelles Hineingehen in den medialen Ort …

(LH) … wurde deutlich … daß die 
Betrachterpositionierung durch die 
Zentralperspektive gemeinsam mit
der Pornographie an einem Willen
zur Maximalen Sichtbarkeit arbeitet. 

Fusionslust mit dem
Räumlichen (LH)  

(LH) Die Zentralperspektive: ein 
Visueller Raumpenetrationsapparat 

(MI) Wenn also die Regel sich auf den Punkt bezieht, 
handelt es sich um Syntax; bezieht sie sich dagegen 
auf eine nichtleere Teilmenge, handelt es sich um 
Semantik. 

Roman Jakobson 

(AM) Fenstermetapher im Werk 
M. Duchamps

(SH) … entsprechend lassen sich die Besonderheiten weiterer 
Bildtypen, zB. diagrammatische oder piktographische Darstellungen, 
relativ zu den Zwecken verständlich machen, die sie erfüllen
sollen. Die Form ist also bedingt durch die Funktion.
(Bildzweck / Bildfunktion)

Siehe auch: Pragmatik

(G. Gramelsberger) Bilder nicht als Abbilder zu begreifen, 
sondern als Interface. …. Das Bild als imaginäre 
Projektionsfläche, selbst unsichtbar, … aufzufassen 
ist nicht neu, aber bisher eher mit der Metapher 
des Fenster illustriert, durch das man blickt, 
als mit dem Begriff des Interface. Im 
Unterschied zum Fenster impliziert die 
Interface-Metapher ein aktives 
Verhältnis zwischen Mensch und 
Maschine, Mensch und Realität. 

Diagramme als Interface 
zu unanschaulichen 
Meßdaten (DG) 

Kausalverhältnis zwischen 
Daten und Visualisierung

(FF) Zur Klärung der Bedeutung eines Bildes kann ein 
Vergleich mit der Klasse von Zeichen dienlich sein, die
in dem von mir aufgestellten „semiotischen Schema“
unterhalb des Bildes rangiert: die Spur
Für die Spur gilt die kausale Bedeutungstheorie,
da Spuren immer Zeichen von Gegenständen oder 
Vorgängen sind, die sie verursacht haben. 

(FF) Auch Bilder sind Spuren ihres 
Entstehungsprozesses. Trotz dieses
gleitenden Übergangs weist das Bild 
aber semantische Charakteristika auf,
die es eindeutig von der Spur unterscheiden.
Für das Bild gilt keineswegs, daß der abgebildete 
Gegenstand an seiner Entstehung beteiligt sein muß. 

Vergleiche auch: 
Ähnlichkeit und Berührung

(FF) … auf dieser Linie liegt auch L. Wittgensteins 
Begriff der „logischen Syntax“ zur Bezeichnung der 
internen Gliederung des Bildes. 
(FF) Pointillismus oder Kubismus als „syntaktische Stile“

F. Fellmann

Oliver Grau

„… sich in die Haut des anderen zu versetzen“
„… in ein Bild schlüpfen“
Bildhäute von Andrea Pesendorfer

Bzgl. Ausdrucksformen siehe 
auch: Sicht der Emotion

Aus dem Eindruck von isolierten
Farbflecken wird … so der 
Ausdruck von Zerstückelung und
Entfremdung (D. Bohde) 

Statt also hemmungslos auf das Liebesobjekt zu
projizieren, wie L´Amour Fou, soll sich dieser ideale
Betrachter wie der absolut Liebende verhalten:
Er läßt sich ganz und gar auf die Wahrheit seines 
Objekts ein, um es immanent nachzuvollziehen. 
(Isabelle Graw) 

Die Haltung dargestellter Personen kann …
einen Impuls zu ähnlicher Körperhaltung 
auslösen (Spiegelneuronen). Diese unbe-
wußt aufgenommene Körperhaltung 
kann auch ohne physische Realisierung
eine den dargestellten Gebärden 
entsprechende Emotion entstehen 
lassen (Hans Hacker) 

(WE) Besondere semantische Kraft
entwickeln zB. Instruktionen, 
Arbeitsorganisationen, Beziehungs-
konstellationen

(WE) Automatisches Verstehen greift wohl primär 
auf Schemata, Modelle usw. zurück, die das Subjekt
im Umgang mit der sinnlich erfahrbaren Welt 
entwickelt hat; systematisches Verstehen dagegen
bedient sich vor allem symbolischer Wissensbestände.

Offenheit: (WE) Der ikonische Code ist „schwach“. Er läßt sich weder 
In ein Repertoire diskreter Elemente zergliedern, noch existiert ein 
Satz von definierten Regeln, welche Kombinationsmöglichkeiten
Der Elemente einschränken …
(DG) Wie in der Diagrammatik gezeigt werden
kann, ist je Anwendungsfeld sehr 
wohl eine strenge Syntax
vereinbar!

Bernd Weidenmann

(ED) (Beitrag in: Bildgrammatik): „Die syntaktischen Regeln 
der visuellen Sprache werden durch die Menge von Operationen und
Funktionen konstituiert, durch die perzeptuelle Mechanismen 
Wechselbeziehungen zwischen den Grundelementen, den Koloremen
also, in verschiedenen visuellen Feldern etablieren. Ihre Anwendung 
besteht in der Konstruktion spezifischer räumlicher Gesamtheiten. 
Die Koloreme sind durch drei Gruppen syntaktischer Regeln miteinander 
verbunden:“
(1) topologische Regeln
(2) Gestaltrelationen
(3) Gesetze der Interaktion von Farben

Graphische Fachmethoden zeichnen 
sich durch eine je spezifische Syntax aus !

(ED) ... die visuelle Grammatik hat ihre Grundlagen 
in der Spezifik visueller Wahrnehmung.  D.h. ... die 
Wahrnehmungsgesetze sind integraler Bestandteil 
der syntaktischen Strukturen, weil sie allein zu wirklichen 
oder möglichen Arten der Beziehungen zwischen den 
Elementen in einem Bereich beitragen.

(SH) Eine Bildsyntax gibt es nur im formalen 
und im morphologischen Sinne.

(DG) Eine Diagrammsyntax im kombinatorischen Sinn 
untersucht das Regelsystem (bzw. die Grammatik), nach 
dem elementare Einheiten zu komplexen Diagrammen 
kombiniert werden können.

Martina Plümacher: Syntaxforschung besteht allgemein besehen 
in der Erforschung struktureller Elemente und ihrer 
Kombinationsmöglichkeiten im Rahmen eines bestimmten 
Zeichensystems. Ihr Ziel ist es, die Prinzipien und Regeln der 
Kombination aufzuweisen, die im Gebrauch dieses Systems 
zum Tragen kommen ...

(ED) Syntax visueller Zeichen nach Saint-Martin: ... 
nimmt ihre Anleihen in der Linguistik, hat aber ihre Grundlagen in der 
Topologie und Gestalttheorie. ...  die relevanten Grundelemente 
werden aber anders bestimmt, als in der verbalen Grammatik. 

(ED) ... ein (nach Saint-Martin) fundamentaler 
Unterschied zwischen verbaler und visueller 
Grammatik: ... hat den Ursprung in der Tatsache, 
daß die visuelle Sprache eine Sprache des 
Raumes ist, während die verbale Sprache durch 
Linearität gekennzeichnet ist, was zur Folge hat, 
daß erstere durch die ... Gesetze 
der Topologie und 
Gestalttheorie 
geleitet ist.

syntagmatische Strukturen des Bildes
Barbara Mackert (Ansatz von Thürlemann): ... Bei diesem Ansatz wird davon ausgegangen, 
daß bereits die syntagmatischen Strukturen des Bildes, als Verknüpfung relevanter 
Ausdruckskategorien – eidetische und chromatische – erfaßt und ohne Hilfe einer figurativen 
Lektüre inhaltlich gedeutet werden kann. Syntagmatische Strukturen lassen sich als
kompositionelle Schemata im bildlichen Bereich verstehen, welche wie Satzbaupläne im 
sprachlichen Bereich schon allein in ihrer jeweiligen Ausprägung bedeutungstragend sind. 

Syntagma: Zusammengestelltes, Sammlung

Die Aspektsicht bietet eine weitere Möglichkeit Bildelemente bzw. bestimmte 
Eigenschaften wahrnehmungsnahe anzusprechen ohne sofort die Syntax und 
die Semantik ins Spiel zu bringen.
Für die Rezipienten könne bestimmte Aspekte gezeigter Bilder schon allein 
dadurch herausgestrichen werden, indem Bildsequenzen oder Bildcluster 
gestaltet werden, die den jeweiligen Aspekt thematisieren. 
Die Begrifflichkeit des „Aspekts“ scheint mir auch sehr gut geeignet zu sein 
um differenzierte Bildbetrachtungen zu formulieren, ohne gleich auf die 
Begriffe Zeichen und Bildelement zurückgreifen zu müssen. Der Aspektbegriff 
kann sich auf jede Eigenschaft aber auch auf Bildstellen beziehen. 

Aspektsicht  

Aspektwahrnehmung und Warburg-Methode
Ulrike Ritter: Die einzelnen Aspekte lassen sich verdeutlichen, indem 
man das Bild durch analoge Bilder umgibt oder auch auf die 
realen Objekte verweist. D.h., einen Hasenaspekt veranschaulicht
man, indem man das Bild umgeben von anderen Hasenbildern zeigt. 
Nach Wittgenstein ist es die Strukturähnlichkeit, also die Anordnung 
einzelner Formen des Bildes im Bild, die den Hasenaspekt erkennbar 
und vom Entenaspekt unterscheidbar macht. 

N. Goodman

(MK) Vermeer erkannte, daß man zwingende
Illusionen erreicht, wenn man nicht akribisch 
detailgenau Bereiche darstellt, sondern das 
Wahrnehmungssystem dazu verlockt, einen 
großen Teil des Betrachtens zu leisten.

Unanschaulichkeit der Netzdiagramme

(RU) Messen und sehen –
ein fundamentaler 
Unterschied

(OP) Zwiebelschichtabtragung als 
Visualisierungsstrategie bei komplexen
Organen 

(OP) Die Medizin will von der 
Bilddeutung weg kommen
(aber kann man wirklich auf den 
erfahrenen Leser verzichten?)

An die Mustererkennung 
und Ähnlichkeitswahr-
nehmung werden höchste
Ansprüche gestellt

(FD) Versinnlichung
von Meßdaten

F. Dombois

(FD) Abstrakte Daten werden umgesetzt,
um einen Erfahrungsschatz aufbauen
zu können

Die Daten (die
Sache) selbst

(OR) Bei dieser Ausrichtung (auf den technischen
Herstellungsprozeß) ist auffallend, daß dabei die 
zeitgenössischen Imaging-Avantgarden selten
in den Künsten, sondern vielmehr in den
Wissenschaften angetroffen werden. 

Sicht der technischen
Herstellung

Bruno Latour

(OR) Dieser Prozeß der Fragmentierung
liegt maßgeblich in der Maschinisierung
des Imagingprozesses begründet. In der
Geschichte dieser Maschine gab es zwei
einschneidende Begebenheiten, die die 
Teilung maßgeblich verursachten: Die 
Erfindung der Fotografie und die 
Verwendung des Computers. 

(OR) Indem er sich auf militärische Technik 
bezieht, spricht P. Virilio von einem Wechsel 
von einer passiven zu einer aktiven Optik:
„Heute aber könne wir den Durchbruch einer 
aktiven Optik beobachten, das heißt, das dem
starren Material des Kameraobjektives ein 
Computer aufgesetzt wird, der Computer
sozusagen ein Teil der Optik ist.“

Walter Ebenhofer

Paul Virilio

(OR) Sicht des Störfalls: … Zum einen haben sich photogrammatische 
Entdeckungen zumeist einem Unfall zu verdanken: Becquerel und 
Röntgen sind populäre Beispiele aus der Wissenschaft, aber auch der 
Künstler Adam Fuss wurde durch einen ungewollten Lichteinfall durch 
eine Ritze in seiner Lochkamara auf das Photogramm aufmerksam.

(OR) Dort wird deutlich, daß ein „Bilderstreit“ 
sich nicht nur in der Kunst und den Massenmedien 
entfalten kann, sondern gerade auch in den 
Naturwissenschaften. Liest man unter diesen
Prämissen zB. image & logic, so verfolgt man
eine Diskussion zum Repräsentationsproblem 
unter Physikern ab 1920, die vieles der medien-
wissenschaftlichen Debatten bereits vorwegnimmt.

(OR) Photogramm als kameralose
oder linsenlose Fotographie

Ausbleichungsgrade als Photogramm
von Lagerungsverhältnissen

L. Moholy-Nagy

(OR) Zur Arbeit „Neuf portes de ton corps“: 
Die (Körper)Öfnnungen werden von Innen heraus 
illuminiert, die umliegenden Gefäße beginnen zu 
Leuchten. Der Körper wird zu einem Leuchtkörper. 

(OR) Um das Photogramm als spurhaftes Zeugnis 
einer Bilderwelt, die allseitig den Oberflächen der 
Welt einwohnt, zu erkennen, bedarf es einiger 
Überzeugungsarbeit. 

Photogramm als 
Spurensicherung 

(OR) Röntgenstrahlen (die) eine neue 
Art von Transparenz des Materiellen schufen

(OR) Parallelen von Photogrammen
und Röntgenaufnahmen 

(OR) Bezeichnend ist, daß sich die 
Röntgenbilder noch vor Fotografien als 
potentiell unabhängiger Beweis etablierten.

(OR) Rosalind Krauss: Daß eine Photographie als Spur, als ein 
durch Licht auf eine lichtempfindliche Oberfläche geworfener
Schatten, der dort als Spur fixiert wird, existiert, ist etwas, das 
durch jene Klasse von Objekten in den Vordergrund unserer 
Aufmerksamkeit gerückt wird, denen wir allgemein den Titel
„Photogramm“ geben. 

Goyas Kritik der Linie. Vexierbilder in der 
Geschichte des Zeichnens (Beitrag von 
Wolfram Pichler) / Das Vermögen Unverbundenes zu verbinden, 
Aber auch Verbundenes zu trennen. Goyas zwiespältige Linien
Unentschiedenheit

Scherenschnitt

Schnittmuster 

Bildtapete
Bilder auf Torten 

T-Shirt als Bildträger 

Urlaubsbilder 
Reisebilder 

Beidhandzeichnen
(Dieter Roth)

Zeichnung als elementare 
Geste des Körpers

Interesse am historischen Zusammenspiel 
von Ästhetiken des Diagramms und   
Kulturen „unreinen Zeichnens“ (TB)

(SB) Taccola (Mariano di Jacopo) 
zeichnete Maschinen (lange vor
Leonardo)

F. Teja Bach

Gottfried Boehm

Spiegelschriftübungen 
(Dieter Roth)

Der Scherenschnitt besitzt den 
Ruf eines von Damen betriebenen
Gesellschaftsspiels (Juliane Vogel)

(Steffen Bogen) Habilitationsprojekt über die 
Geschichte gezeichneter Maschinen

Sicht der Faltung

Enden und Falten. Geschichte der 
Malerei als Oberfläche (R. Ubl) 

Übertragbarkeit, Kopierbarkeit 
durch Linearität

Musterbücher als 
Konturensammlung

Spur /vs/ 
Fleck 

Spuren bei J. Nemeth:
Fleckenspuren, Abrollspuren,
Wischspuren, Spritzspuren, 
Zufallsspuren, Quetschspuren
Farbspuren, Lichtspuren

Thematisierung der Bildgrenze.
Es gibt Zeichnungen, die ihre 
Grenze selbst abstecken

Der Rahmen fragt nach 
der Bildhaftigkeit 

Konturen, die im Streit
miteinander stehen

(C. Sattler) Rolle der Handzeichnung:
Diskurshilfsmittel, Entwurfsmittel,
gestisches Sprechen, weniger ein 
erfinden als ein herausholen – erste 
Ansätze …. wo ansetzen

Der persönliche Strich 

Ablesbarkeit der Autorenschaft

Geste in der Computerzeichnung:
Parametrierende (krümmende) statt

zeichnend ziehende Geste

Architekturzeichnung als 
dienende Zeichnung 

(SB) Mischformen von Bild 
und Diagramm  

(SB) Konstruktive Aspekte
der Zeichnung 

Für die technische Herstellung ist die 
Kontur zentral 

(SB) Konstruktive Linie (vs) Linie
mit starkem Richtungswert
a) Topologie, Umriß/Kontur,
Objektzusammenhang, Gestalt
b) Strömung, Fluß, Feld, 
Beziehung, Zusammenhang

Diagrammatische 
Lehrfiguren (SB) 

Verführung durch Textur 

Füllungsmoment und 
Textur 

Diagramm als 
Referenzsystem

Bilder der 
Angehörigen 

Familienbilder

Bewegte Spur /vs/ 
statische Spur (DH) 

Linie als „Streifeneffekt“ als dynamische Spur
bzw. Bewegungspur (DH)

Konstruktive Linie: Referenzlinie,
Bezugslinie, Maßlinie, Gitterraster,
Fortschrittsbezugslinie, Umrißlinie

Kognitive Strenge (der techn. Zeichnung) 

Gestische Spur, habituelle Spur,
Mimetischer Nachvollzug
(Spur & Gespür) /vs/ Vektor der 
Technischen Zeichnung

Vektoralität der techn.
Zeichnung (minimaler 
Ausdruckswert)

Zeichnung als 
Reportage 

(SK) phänomenaler Leib 
und semiotischer Körper

(Plessner: Leib-Sein und 
Körper-Haben

(GK) mit Heidegger: Die Technik ist also nicht bloß
ein Mittel. Die Technik ist eine Weise der Entbergens.
(Anmerkung: Diagrammatik als Entbergungstechnik) 

(GK) Die Technik als Weise des  
Entbergens stellt eben nicht nur
her, richtet etwas aus, sondern
stellt auch etwas dar. 

(GK) Wie im physikalischen Experiment 
Herstellung und Darstellung ineinander 
laufen, so wird auch die Technik 
durch das Verschlingen von 
Herstellung und Darstellung 
markiert. 

Sybille Krämer

Gertrud Koch  

Dieter Mersch

(DM) Die Barriere der Differenz, der 
Abgründigkeit zwischen den unterschiedlichen
medialen Formaten Wort, Bild, Ton und 
Zahl, die als Riß weder medial einholbar 
noch überbrückbar scheint 

Modellsicht 

Wolfgang Pircher

(PI) Zur techn.
Zeichnung: Sie mußten

den Werkstätten ausreichend
Information bieten, …

(PI) Somit bildet das 
Zeichnen die Grundlage 
Schlechthin für die 
Ausbildung des Technikers,
dank dem Zusammenhang, 
den es zwischen Auge, Gehirn 
und Hand herstellt. 

(PI) Die Werkstatt-
zeichnung, gewisser-

maßen der Befehl des 
Konstrukteurs an die Werkstätte, 
mußte Kriterien der Eindeutigkeit
genügen …

Die andere Genealogie der Selbst-
einschreibungsverfahren schaltet 
also von der Seite des Outputs
(Kurven und andere graphische
Spuren, Bilder …) zur Seite der 
Inputsequenzierung um: zum 
Kontakt, zur Übertragung von 
Impulsen, zu mechanischen 
Codierungs- und Decodierungs-
Sequenzen und dergleichen.

(ME) Ein Bild sehen heißt 
dabei zugleich, die Medialität 
des Mediums mitsehen. 

(ME) Das studium bezeichnet den konventionell-lesbaren Sinn; es ist 
kodiert, während das punctum das eigentlich Bestechende nennt, das, 
was den Blick anzieht, was sich aufdrängt und von dem es heißt, es sei 
nicht kodiert und auch nicht im Bild auffindbar: Es gäbe sich gleichsam 
nur bei geschlossenen Ugen zu erkennen. Augenscheinlich entpuppt sich 
das Bildliche als eigenständiger medialer Modus, der nicht auf eine Reihe 
von Zeichen, eine Textur oder Schrift reduzierbar ist. 

(ME) … die Wahrnehmung ist, bevor sie 
Wahrnehmung-von-etwas (quid) ist, zunächst 
die Wahrnehmung-dass (quod) …

(ME) Das Ideal der Syntaktisierung aber bedeutet eine 
Darstellung ohne Körper. Zu ihm gehört das Verschwinden
von Materialität, Präsenz und Ereignis. 

(MK) Zu Leonardo da Vinci: Einige der 
wichtigsten Verfahren lassen sich … als 
seine Erfidung betrachten, darunter die 
in Einzelteile aufgelöste Darstellung und 
das Schnittbild eines Körpers – Techniken 
zur Offenlegung natürlicher Strukturen. 

Martin Kemp 

(MK) Durch die Veröffentlichung der Privatpapiere großer Wissenschaftler sind 
wir heute mit diesen Formen einer raschen grafischen Visualisierung vertraut, 
dem >Vor-sich-hin-Zeichnen< während des Nachdenkens, den schematischen
Gedankenexperimenten, improvisierten Diagrammen und hingekritzelten Lösungen.

(HB/GW) Bilder zeigen als Ausdruck von Wahrnehmungen, 
Beobachtungen und von Erkennen bestimmte Weisen des 
In-der-Welt-Seins an und sind deshalb genuin interdisziplinär.

(HB/GW) Mit Aby Warburg und Erwin Panovsky haben zwei Kunsthistoriker 
in bis heute maßgeblicher form gezeigt, daß zur Beschreibung eines Bildes 
als historisches, kulturelles und politisches Ereignis sowohl der Kontext als 
auch die Formgeschichte gehören. 

(MT) Falsch-Richtig- oder 
Vorher-Nachher-Schema

(GY) Durch die Einführung des Modellbegriffs 
in die Bilddefinition läßt sich die traditionelle 
und viel kritisierte Ähnlichkeitstheorie zu einer 
allgemeineren Theorie der konstruktiven, 
selektiv-transformativen Strukturanalogie 
erweitern. 

(SH) Bilder als wahrnehmungsnahe Medien 

Eva Schürmann

(ES) Ohne Anspruch auf Vollständigkeit meine ich, vier
konstitutive Bedingungen Des Bildlichen festhalten zu können: 
O Erstens gehört zur Bildlichkeit Anschaulichkeit, welche zumindest ihrem 

Anlaß nach aisthetisch verfaßt ist, d.h. sich aus Wahrnehmungen speist.
O Zweitens hat sie eine ästhetische und imaginative Dimension, die aus 

der produktiven Beteiligung der Einbildungskraft resultiert und von 
Vorstellungen geprägt ist. 

O Drittens ist eine Evidenzen schaffende Zeigekraft, das heißt eine deiktische, 
konfigurierende Artikulationskraft, konstitutiv für alles Bildliche. 

O Viertens zeichnet eine grundlegende Doppelheit das Bildliche aus, nämlich 
die Duplizität von Medium und Mediatisiertem resp. von Darstellendem und 
Dargestelltem; von einem gezeigten Was und einem zeigenden Wie.
Letzteres bildet Rahmenbedingungen des Gezeigten. 

(ES) Semantisches Was und syntaktisches 
Wie bilden genau jenen Konnex, der für das 
Bildliche charakteristisch ist. 

(ES) Nach einem überzeugenden Wort von Susan Langer 
ist Sehen ein Formulierungsprozeß. Formulieren, 
Artikulieren, Konfigurieren sind die bildlichen Qualitäten
des Sehens. S.o. 

(FF) Aus der Isolierung von Ansichten resultiert 
die Bedeutung von Bildern. 

(FF) Auf dieser Trennung beruht die Bedeutung, die nicht etwas 
der Ansicht von außen Hinzukommendes darstellt, sondern die 
Ansicht selbst ist. 

(FF) Die Phänomenologie des Bildes läßt erkennen,
daß Bedeutungen von Bildern nicht primär im 
Gebrauch, sondern in ihrer Struktur oder Syntax
liegen. 

(FF) Die Frage lautet … wie das Bild jenseits der 
„Stimulusbedeutungen“ eine protologische 
Bedeutungsdimension darstellt, aus der sich alle 
mentalen Bedeutungen oder Argumente 
herauskonstruieren lassen.

(DO) Besonders reizvoll ist es dabei, 
einzelne Bildkarrieren nachzugehen,
die durch Funktionswechsel entstehen,
beispielsweise wenn ein Bild der 
aktuellen Berichterstattung (Spurbild)
später in den Kunststatus aufrückt 
(Clipbild) oder zur Bewerbung eines 
Produkts (Pushbild) eingesetzt wird. 

(DO) … als eine erste Bedeutungsebene sind 
optische Muster und Reizkonstellationen in Betracht 
zu ziehen, die in der Informationsverarbeitung und 
den Verhaltensweisen von Lebewesen bereits vor der 
Existenz des Menschen >Bedeutung< hatten, -
Reizmuster also, die ein spontanes, d.h. unwillkürliches,
reflexartiges Reagieren auslösten. 
Die erste Bedeutungsebene, auch im Sinne von 
Urtümlichster Bedeutung, ist deshalb diejenige der 
>spontanen Bedeutung<. ….
Der Bereich der >spontanen Bedeutung< gründet somit
in Verhaltensbiologischen Programmen, die ein Alter von 
Jahrmillionen aufweisen. 

(DO) Mit der Entstehung der Menschenaffen und der 
Vorstufen des Menschen kommen weitere spezifische 
Wahrnehmungsinhalte dazu, nämlich vorkulturelle 
Signale, mimik und Gestik. 

(DO) Weitere Unterteilung der Ebene >spontane 
Bedeutung< in zwei Kodes: den biologischen Kode 
für stammesgeschichtliche signifikante Signale –
rasante Bewegung, auffällige Details, Formen der 
Lebensbedrohung und Lebenssicherung – und den 
archaischen Kode für vorkulturelle, nonverbale 
Reizmuster – Gesichter, Körperhaltungen, also 
Mimik und Gestik

(DO) Es sind besonders >bedeutungsträchtige< Dinge wie 
Baum, Weg, Haus, Mensch, die in einem ausholenden
semantischen Kraftfeld gelesen werden können. Auch 
gewisse Strukturen wie <oben> und <unten>, <groß> und 
<klein>, <senkrecht>, <horizontal> und <diagonal> sind 
geladen mit semantischer Energie. 

Literatur (2):
Instruktionale Bilder in der technischen 

Kommunikation (Beitrag) / S.-Peter Ballstaedt
Verbundene Materie, geordnete Bilder …

(Beitrag) / Steffen Bogen 
Visuelle Netze – Wissensräume in der Kunst /

Hans Dieter Huber, Bettina Lockemann, 
Michael Scheibel

Was ist Bildkompetenz? / (Hg.) Sachs-Hombach
R. Posner, W. Schnotz, D. Gerhardus, Peter 
Schreiber, R.P. Gorbach, M. Goetze, E. Högerle,
Th. Strohotte, T. Seufert, M. Scheibel

Lernen mit Bildmedien / Bernd Weidenmann 
Wissenserwerb mit Bildern /(Hg.) B. Weidenmann
Wissensbilder – Strategien der Überlieferung / 

(Hg.) U. Raulff & Gary Smith 
Gesammelte bildpädagogische Schriften – Bd.3 / 

Otto Neurath 

Die industrielle Massenproduktion von technischen 
Gütern erzwingt schriftliche und bildliche Beilagen 
zu den Produkten (Ballstaedt)

William Ferish erfindet 1820 die isometrische 
Darstellung, die heute den Standard in 
technischen Zeichenprogrammen darstellt.
(Ballstaedt) 

Steffen-Peter Ballstaedt

Bildanwendungs-
forschung

(VW) Die Beispiele der Geschichte authentischer Darstellung 
haben gezeigt, daß Authentisierung als Effekt eines kulturellen 
Handlungsmusters begriffen werden muß, das nicht notwendig 
an Technizität gebunden ist. 

(GB) Bilder als Fenster

Jacques Lacan

(GB) Das Subjekt agiert mithin nicht, indem es sich 
den Blick als eigenen Augpunkt einverleibt, der Blick 
ist vielmehr etwas, das ihm entgegenkommt. Der 
Mensch sieht sich auf eine primordiale Weise angeblickt.
Es wäre, im Sinne Lacans, völlig mißverständlich, wenn 
man Sehen, Wahrnehmung oder Auge mit dem Blick 
gleichsetzen würde. 

(GB) Darin wird deutlich (und Lacan bezieht sich 
wiederum ausdrücklich auf Merleau-Ponty): „daß
wir im Schauspiel der Welt angeschaute Wesen sind.“

Max Imdahl

Körperbilder – Mapping the Body (HF) 

(HF) Genomkarte –
Mapping the Code 

Bildtelegraphie (Peter Berz) 

Das Verfahren der Autotypie ist ein 
bildtelegraphischer Schachzug. Die geschliffene 
Glasplatte als Analog/Digital-Wandler läßt von der
unendlichen Helligkeits-Skala nur zwei Werte Schwarz und
Weiß und deren räumliche Ausdehnung übrig … (P. Berz) 

(ES) … im Vollzug der Bildung eines Bildes geht es nicht um 
die Herstellung eines Artefaktes, Sondern um Tätigkeiten 
des >sich ein Bild machen Könnens<, >sich ins Bild Setzens< 
oder >im Bild Seins<. (ES) Folgt man Heidegger, wird 

die Welt in dem Maße zum Bild, 
in welchem der Mensch zum 
Subjekt wird. 

(BÖ) Die faktisch einseitige Versorgung der Gesellschaft mit Bildern
kritisierte er (Flusser) als fragmentierend und „faschistisch“. 

(ME) Als erstes Prinzip der Blickspaltung
ergibt sich die Rahmung

(ME) Status der Wissenschaftsbilder
Weder bilden sie etwas ab noch 
handelt es sich um referentielle
Darstellungen …. 
Sie folgen einer 
graphematischen, nicht
visuellen Spur.

(ME) Dazu paßt, was Lacan in anderer Hinsicht 
als >Gabe< der Bildlichkeit ausgewiesen hat: 
Ein Bild erstellen heißt, einen Blick schenken –
…. sich zu schenken, sich preiszugeben. 

David Freedberg

(SU) Flusser konstatiert … in seiner Schrift „Ins Universum
der technischen Bilder“, daß die technischen Bilder völlig 
Neuartige Medien sind, auch wenn sie in vieler Hinsicht an 
Traditionelle Bilder erinnern mögen, und das sie etwas 
völlig anderes als die traditionellen Bilder >bedeuten<.  
(Vergleiche Studie zur Diagrammatik) 

(ME) Bilder sind Medien 
einer Visualisierung

(MJ) Ein Bild zu sein – so könnte man eine systematische 
Zwischensumme der bisherigen Überlegungen ziehen – ist für 
Wittgenstein also keine ontologische, sondern eine funktionale 
Bestimmung einer faktischen Gegenstandskonfiguration, die sich 
der repräsentierenden Ingebrauchnahme … verdankt.

Max Raphael 

(SB) Der Körper des Diagramms. 
Präsentationsfiguren, mnemonische 
Hände, vermessene Menschen 

Literatur (2) :
Der Körper des Diagramms (Beitrag) / 

Steffen Bogen 
Bild-Körper / Körper-Bild (Beitrag)/ Anne-Marie 

Bonnet (AB) 
Die Bildtechnik der Fieberkurve / Volker Hess
Language in hand – why sign came before

speech / William C. Stokoe
Bildgebende Verfahren in der Medizin / 

Olaf Dössel
Über den Körper im Bild sein. Zur visuellen 

Kultur der Anatomie (Diss.)/ Markus Buschhaus
Der perverse Raum (Beitrag) / Victor Burgin
Skandalöse Bilder – Skandalöse Körper / 

Anja Zimmermann 
Körper und Fremdkörper im Kino David 

Cronenbergs / Manfred Riepe
Cuttings (Katalog) / Candice Breitz

(RO) Wie gelangt der Sinn in das Bild? Wo endet 
der Sinn? Und falls er endet, was liegt jenseits …? 

(RO) Wie man … sehen wird, ist jedes Bild polysemisch, es impliziert
eine unterschwellig in seinen Signifikanten, aus denen der Leser
manche auswählen und die übrigen ignorieren kann. 

(MG) Mitchell unterscheidet
fünf Bildkategorien: 
grafische, optische, 
perzeptuelle, geistige und 
sprachliche Bilder. 

(MG) Es gibt also eine Verbindung zwischen 
Abbild und Denkbild. Das bedeutet, daß es
zu jedem Abbild auch Denkbilder gibt,
umgekehrt jedoch nicht jedes Denkbild 
auch Abbilder hervorbringt. 

Literatur (2):
Von der Mediokrität der Medien oder: Wieviel

Megabyte machen ein Kunstwerk? (Beitrag) / 
Rolf Sachsse (RS) 

Geschichte der Straßenverkehrszeichen / 
Martin Krampen 

Endlose Entlarvung der Bilder (Vortrag) / 
Martin Schulz ( ) 

Warum Bilder aus Daten als Bilder behandelt 
werden müssen (Vortrag) !! / Gabriele Werner 

Multimodal Discourse / Gunther Kress & 
Theo van Leeuwen

Jenseits der Bilder – Eine Geschichte der 
Bildbetrachtung im Abendland / Regis Debray

Bild – Medium – Kunst / (Hg.) Y. Spielmann u.a.
Ganz normale Bilder / D. Gugerli, B. Orland
Die Medien der Kunst – Die Kunst der Medien

(LW) Unter Visualisierung
versteht man ja „etwas sichtbar

machen“. Aber nicht jede Form des
Sichtbarmachens ist eine bildliche
Struktur. Bsp. Lackmuspapier – PH-Wert

(LW) Ich glaube, daß gerade
heute diese Techniken der 

Visualisierung mit Techniken der 
Verbildlichung ineinander übergehen.
Ich denke da nicht zuletzt an die 
Astronomie, in der viele Phänomene
der Sichtbarmachung zu finden sind, die überhaupt nicht mehr
klassisch optisch arbeiten. … Man kann im Groben sagen, daß
wir bis Ende des 19.Jhd. eine optische Astronomie hatten und 
dann fangen wir an, auch andere Phänomene zu visualisieren.
… häufig sind es Grenzfälle der Visualisierung, wo es jetzt gar 
nicht so darauf ankommt, ist es jetzt ein Bild oder nicht …

(LW) Der entscheidende Schritt zur Entstehung der Bildwissen-
schaften bestand darin, daß man sich vom klassischen Kunstwerk
hin zum Alltagsbild erweitert hat. 
Jetzt ist es, um dem Anspruch der Bildwissenschaft gerecht zu 
werden, sicherlich auch notwendig, sich nicht nur dem Banalen 
zuzuwenden, sondern auch dem Naturbild, was in natur-
wissenschaftlichen Kontexten eine Rolle spielt. 

(WA) Ernst H. Gombrich hat in seinem Buch über die 
Funktionen der Bilder folgende Bereiche benannt, in 
denen Bildkünste praktisch gebraucht wurden:
Als Wandmalerei, als Altarbilder, als 
Luxusobjekte, als Hausschmuck, als 
öffentliche Skulptur, als 
Allegorien, als magische, …
als Lehrzeichnung, als 
Lebensstile und als
Bilderzählung

(OB) Das Bild der 
Wissenschaft ist Abbild
ihrer Beobachtungen

James Turrell

(OB) Registriert
wird nur das, 
was Im Apparat 
abbildbar ist. 

(OB) Vielleicht ist die Geschichte der Spurendetektion
der Kernphysiker eines der besten Beispiele dafür, wie 
der Beobachter durch eine Maschinerie des Messens

ersetzt wird. 

(OB) Apparaturen und die
mit dieser Apparatur 
übermittelten Notationen
sind dabei ihrerseits schon
durch die Theorie vorgeprägt.

(OB) Die Messung kann derart eine eigene
Bildrealität von den Dingen erarbeiten, die 
den Beobachter nunmehr nicht mehr mit 
den Dingen selbst, sondern mit den in der 
Messung gewonnenen Aussagen über die 
Dinge und den in diesen Aussagen
erschlossenen Datenräumen
beschäftigt. 

(OB) Die EEG-Diagnostik, so schrieb der Kliniker G. Ulrich 1994,
ist eine morphologische, das heißt eine auf die Erfassung und 
Bewertung von Strukturen basierende Wissenschaft. Diese 
Strukturen sind die Strukturen des über das Instrument 
offerierten Datenraumes. 

Unterweisungsbild  

(GO) Ganz „normale“ Bilder bedürfen
keiner Begründung. Jeder sieht oder 
kennt sie – keiner regt sich auf und
wundert sich. Wenn alle meinen, das 
gleiche zu sehen und zu verstehen, 
dann ist dies die Wirklichkeit. 

(PW) Von computergestützten Beweismethoden in der Mathematik bis zur 
Computertomographie in der Medizin sehen wir eine bildfreundliche 
Wissenschaft, welche dem Regime der Repräsentation vertraut. 
Das Bild in der Kunst hat seine Verpflichtung zur Repräsentation
aufgegeben, 1. weil es das Monopol verlor und 2. weil 

die neuen Repräsentationsverfahren der 
technischen Bildapparate erfolgreicher

waren. 

(PW) Ist die Bildkunst und mit ihr die Medientheorie bildkritisch 
geworden, umarmt die Wissenschaft im Kontrast dazu voll Vertrauen die 
Optionen, welche technische maschinenbasierte Bilder für die Repräsentation
von Realität gewähren. 

(PW) Bilddiagnostik

(PW) Magnetresonanztomographie
(seit 1984), Computertomographie

(PW) Positronenemissionstomographie
(1975), Single-Photon-Emission-
Computertomographie, Stereolithographie,
Echokardiographie bzw. Ultraschallunter-

suchung, … digitale Subtraktions-
angiographie, Szintigraphie,

Endoskopie

(PW) Schnittbilder 

(DO) Eigentliche Eidektiker können
sich nicht nur gegenständliche Bilder, 
sondern auch Landkarten oder 
Buchseiten ganz genau … einprägen

(DO) Vorrang haben nach dem 
Verhaltensbiologen Beat Tschanz die 
Reize, die „dem Selbstaufbau, der 
Selbsterhaltung und der Arterhaltung
dienen.“ 
„Daher sind wir sozusagen vorpro-
grammiert, nach Objekten Ausschau 
zu halten, die für uns entweder
nützlich oder verderblich sein könnten

(DO) Es gibt einen Anteil der Bildbedeutung, der dem Bild 
„vorgeschaltet“ ist, der also eine Bedeutung impliziert, bereits bevor 
das Bild hergestellt ist. Er besteht in der Absicht des Bild-Machers 
und wird durch die Funktion des Bildes
ausgedrückt. 

(DO) Registrative Funktion:Spurbilder
Das Bild ist nicht das Ereignis selbst, 
sondern eine Spur des Ereignisses 

(DO) Mimetische Funktion:
Abbilder 

(DO) Simulative
Funktion: 
Surrogatbilder

(DO) Explikative
Funktion: Schaubilder

(DO) Diegetische (erzählende) 
Funktion: Phantasiebilder 

(DO) Appelative
Funktion: Pushbilder 

(DO) Dekorative Funktion: Zierbilder 

(DO) Die Mimik ist 
biologisch viel älter
als die artikulierte
Sprache. 

Zudem zeigen neuere Ergebnisse der Kognitionsforschung, daß es bei allen Transformationen und 
Beschleunigungen von Bildern und ihren Wahrnehmungen auch längerfristig stabile, visuell 
anthropologische Grundmuster gibt. Eine solche Konstante ist etwa die Dreisekunden-Integrations-
einheit des Gehirns, bei der sinnlich wahrnehmbare Inhalte bis zu einer Dauer von drei Sekunden
automatisch zu einer Wahrnehmungseinheit zusammengefaßt werden (PL). 

„Schlüsselbilder“ werden als visuelle Präsentationen, die sozusagen
den „Schlüssel“ für eine Nachricht bilden, in denen die Nachricht
auf eine Formel gebracht wird. Ähnlich wie Überschriften für 
Zeitungsartikel verdichten Schlüsselbilder für Nachrichtenfilme
oder Streaming Videos die (audio-)visuelle Information auf 
den Kern.
Die Forschungsergebnisse von Frey machen zudem deutlich,
daß Bewegtbilder signifikant höhere Aufmerksamkeitswerte
Erzielen als Standbilder …. (PL)

Explikative Funktion der Schaubilder (PL)

Dekorative Funktion der Zierbilder (PL) 

Wobei Bilder besser und langfristiger 
abgespeichert werden, je konkreter bzw.
realistischer sie sind.
D.h. ein reales Objekt wird besser 
abgespeichert als ein Farbfoto von dem 
Objekt, das Farbfoto besser als ein S/W-
Foto, das S/W-Foto bessre als eine 
Illustration usw. (T. Schierl) 

Das erste US-amerikanische Bildmagazin: LIFE

(BX) Verschiedene Zellen und synaptische Netzwerke 
Antworten auf Reize verschiedener Größenordnung, 
feinerer oder gröberer. Die Zellen an der Peripherie der 
Netzhaut empfangen und verarbeiten gröber als die 
Bündel im Schärfen-Zentrum, das Zentrum dagegen 
produziert sowohl feine wie grobe Informationen.
(Vergl. Blicktechniken) 

Gunther Kress
Theo van Leeuwen

(HB) Warburg, um es auf zwei Punkte zuzuspitzen, zeichnet sich dadurch 
aus, daß er das gesamte Feld der Bilder von der Briefmarke bis zur 
Primavera Botticellis in den Gegenstandsbereich einer Kunstgeschichte 
stellt, die sich als Bildwissenschaft definiert. 

(HB) Bilder wirken durch die Medien 
substantiell hindurch 

(HB) Die Realitätserwartung
gegenüber Bildern ist höher als 
gegenüber der Sprache.

(HB) … ich habe zu zeigen versucht (s.o.), daß Denken nicht durch das 
Abbilden vom Denken in Bildern, sondern durch die bildaktive Bewegung
überhaupt erst konstituiert wird, in Zeichnungen, Statuen oder auch 
Instrumenten. Das ist für mich der „heiße Kern“ dessen, was den iconic

turn ausmacht. 

(HB) Ich würde jede Form der Terrainbestimmung ver-
meiden. Die Bilder gehören nicht der Kunstgeschichte.
Sie gehören jedem. Kunstgeschichte ohne Interdisziplinarität
ist von einer traurigen Begrenztheit, und immer wieder, und 
jetzt am Berliner Wissenschaftskolleg, habe ich den wechsel-
seitigen Gewinn der Transdisziplinarität erlebt. Man benötigt 
aber, um sich austauschen zu können, Gravitation, und daher
beharre ich auf der Spezifik der Bildanalyse und der Spezifik
des Umganges mit dreidimensionalen  Gebilden wie der Tasse, ….

Bredekamp betonte den immanenten Konstruktions-
Charakter jeder fotografischen Wiedergabe.

Jedes Bild ist gestaltet – ebenso 
produziert wie produzierend 

Zu (HB): Seiner Meinung nach ist keine neue 
Bildwissenschaft durch die Addition von 
Naturwissenschaft, Biologie, Kultur- und 
Kunstgeschichte möglich. Stattdessen müßten

alle Disziplinen in Austausch
treten, ohne ihr eigenes 
Stammgebiet zu verlassen.

Zu (HB): Daß die Ergebnisse der Neurobilogie
kritisch und reflektiert auf die Bildfrage anzuwenden 
seien, wurde auch im folgenden betont, denn letztlich
kann auch sie bisher nicht beantworten, wie unser
enormes Bildgedächtnis funktioniert. 

Zu (HB): ausgehend von diesen Überlegungen zum Bildbegriff
wurde ... vorgeschlagen, den Iconic Turn als durch folgende 
drei Veränderungen gekennzeichnet zu sehen: eine sich 
abschwächende Bindung vom Bild an einen spezifischen 
Träger; die Träger sind für verschiedene Bilder verwendbar
geworden; Bilder können zunehmend zur Kommunikation
benutzt werden, weil sie greifbarer geworden sind 
(zB. in Form von Dias oder Fotoalben)

Zu (HB) – Zur Mathematisierbarkeit: 
Das Vertrauen innerhalb der sog. „mathematischen“
Architektur, daß Computer in Verbindung mit 
Mathematik autonom neue Formen generieren können,
konnte schon dadurch entkräftet werden, daß jede 
Rechenarchitektur selbst eine gestaltete ist

Christiane Kruse

Horst Wenzel 

Beat Wyss

Berauschende Bilderflut 

(GW) Dieses (semiologische) Angebot kollidiert
mit der Auffassung zum Bildstatus digitaler Bild-
produktionen, die F. Kittler so lapidar wie folgenschwer
zusammengefaßt hat: Computergrafik, weil sie Software
sei, bestünde aus Algorithmen und sonst gar nichts. Es
seien die algorithmischen Optionen, die über die Optik
entscheiden … Algorithmen aber sind syntaktisch. In diesem 
Sinne wären computergenerierte Bilder ohne Gegenstands-
designationen, sondern reines Sichtbares (mit L. Wiesing).

Die Analyse atmosphärischer Aspekte kann sehr gut über Verben
erfolgen. Neben der Sicht der „Verflüssigung“, können Lichterscheinungen,
Schwerkrafterfahrungen, Farbwahl, Bewegungsmuster, Unschärfedarstellung
und die Thematisierung von Ängsten bzw. Emotionen recht gut erfaßt werden.
Die Einarbeitung der entsprechenden Teilstudien würden (an dieser Stelle) den 
Rahmen sprengen. 

(BE) Körper als Matrix der Bilder 

(TM) Bilder benötigen immer schon
Medien

Gemachtheit der Bilder 

Atmosphärische Dichte bzw. Fülle 

(zu Lois Renner) Renner selbst sah unabhängig von der 
gattungsmäßigen Zuordnung anstelle der Frage, wo Malerei
anfange und wo sie aufhöre, selbst nur eine Bildmöglichkeit,
der er nachspüre. 

(GB) Boehm tritt
2005 für eine
Bild-Kritik ein (als
Sonderforschungsprojekt)

(GB) Darstellungs-
abhängigkeit aller 
Vermittlung 

(GB) Bilder sind eine Konkretion / 
Medien sind Technologien 

(GB) Medientheorie ist nicht 
gleich Bildtheorie 

(GB) Bildliche Logik arbeitet mit Unbestimmtheit und Intensität
(Vergl. die Studien 
von Gamm) 
Es geht u.a. um 
Affekteinschluß und 
Verdichtungstechniken

(GB) Es geht um eine Logik 
der Unbestimmtheit (Boehm)

(GB) Im Bild kann sich die Macht der Phantasie 
unverkürzt zeigen 

(GB) Das Imaginäre ist die stärkste Ressource 
des Menschen 

Michael Diers

James Elkins

U. Reck

Jacques Herzog & Pierre de Meuron

Michael Fried 

H.-J. Rheinberger

Jean-Luc Nancy

Pathos: die affektive Bewegung im Bild

(ME) Die Verwendung von Visualisierungen in den modernen Naturwissenschaften lassen
sich …. unterscheiden: (i) einerseits fungieren sie als Datenspuren, (ii) andererseits als 
funktionelle Graphen. 

(ME) das eigentliche Problem:
daß sie qua Spuren lediglich 
ein „Dass“ anzeigen, nicht 
schon ein „Was“

(DP) Sobald wir das Bild interpretieren,
interpretieren wir es im Kontext
einer Theorie. 

Softwarebasierte Bildgebung schließt 
eine Theorie (im Bild) mit ein
(Vergl. (RL))

(RF) Man könnte sagen, daß Bilder genau dadurch zu 
Bildern werden, daß sie bestimmte Regeln
der Nachbarschaftsbeziehung haben.

Boris Nieslony

(HI) Graphische Display-Produkte (in der Medizintechnik):
Die Grautonverteilungen auf den Display (3D oder 4D rekonstruiert)
sind keine Bilder, keine Endprodukte. Sie sind gefragte, modulare 
Zwischenprodukte, entstanden aus der Unterwelt der Algorithmen
und Matrices, dargestellt in einzelnen adressierbaren Pixeln, die 
eher in Termini der speziellen Algorithmik „data visualization“, 
Codes, Rauschen, Arrays oder in Begriffen der Quantenphysik, 
Sensorik, Kybernetik und der klinischen Medizin gedacht werden müssen

(OB) Zweidimensionale Illustration des Hochdimensionalen

(OB) Bilder sind nicht einfach Abbildungen, 
es sind Dokumente eines Verarbeitungs-
prozesses und sie visualisieren zu guten 
Teilen nicht nur einfach das, was in der 
Technik sichtbar zu machen ist, sondern auch 
diese Technik selbst. 

(Reck) Illustrative 
Nebenprodukte 

Gustav Deutsch

Hanna Schimek
Ludwig Nagl

Siegfried Kracauer

(P. Zumthor) Assoziatives, wildes,
Freies, geordnetes und systematisches
Denken in Bildern, in architektonischen,
räumlichen, farbigen und sinnlichen Bildern – das ist 

meine liebste Definition des Entwerfens. 

Barbara Maria Stafford

Diagramme und bildtextile Ordnungen /
Bilderwelten des Wissens – Kunsthistorisches
Jahrbuch für Bildkritik. Band 3,1

Das früheste Beispiel der Keilschriftzeichen und ihrer Anordnung zeigt, 
Daß die Muster und deren Formen nicht als naturalisierte Erscheinungs-
Weise der Zahlen, sondern vielmehr deren Ordnungen in Form von 
Tabellen, Diagrammen, Zeilen und Spalten von den Kulturtechniken der 
Schrift und der textilen Ordnungen her erklärt werden können. (HB) u.a.

Das Strukturikonische des Textilen (HB) u.a.

Textilien: Die unterschiedlichen Verbindungen 
von Fadenkreuzung, knoten und Masche können
so auf eine formal-inhaltliche Analyse von 
Diagrammatischen Gliederungssystemen 
mit bildhaften und textlichen Eigenschaften 
bezogen werden, deren Grundmerkmale, folgt 
man Steffen Bogen und Felix Thürlemann, „die 
Topologische Anordnung und dichotomische
Strukturierung von Zeichen ist.“ (BS) 

(SB) Was bei textilen Techniken der Faden ist, 
ist bei den diagrammatischen Bildformen die Linie.

(SB) Was die Materialität des Diagramms mit einem 
denkenden Körper vergleichbar macht, … ist die eigenartige 
Fähigkeit, in einem materiellen Zwischenraum neue Relationen
zu stiften, die aus bereits bekanten Relationen hervorgehen.

(SB) Im Hantieren mit und 
Auswerten von Diagrammen lagert
das körperliche Denken nach Peirce
seine eigene materielle Grundlage 
aus.

(SB) Peirce:
Kommen Sie, Leser, wir

wollen ein Diagramm konstruieren,
um den allgem. Verlauf des Denkens
zu veranschaulichen.

Birgit Schneider

(WL) Wenn ich das richtig sehe, gibt es bei Diagrammen bisher zwei große Ansichten, die sich 
gegenüber stehen: Einmal die von N. Goodman, der einen graduellen Begriff vertritt und behauptet,
daß der Übergang zwischen Diagramm und Bild fließend sei. Auf der anderen Seite steht die Ansicht,

die zum Bsp. Von Steffen Bogen
vertreten wird, daß zwischen
Diagramm und Bild ein 
kategorialer Unterschied
besteht. (DG) Was sich auch 
in meinen Studien bestätigt!

L. Wiesing
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Mediengeschichte 
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Phänomenologie der 
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Orteforschung
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Architekturtheorie 
Architekturdiskurs 

Strukturalismus (Diskurs) 
Semiotik, Semiotik-Kritik 
Symboltheorien des Wissens 
Feldtheorien
Topological Psychology
Topologische Mathematik
Formalwissenschaften
Diagrammatik / Mapping
Chaos-Theorie 
Fraktal-Geometrie
chromosome studies

Machttheorien
Macht-Diskurs (mit Foucault) 
Organisationstheorie
Institutionskritik-Diskurs
Kulturmanager-Debatte 
(Spielregeln der Kunst)

Globalisierungsdiskurs
Liberalismusdiskurs
Ökonomie als Diskurs (Foucault) 
(Spielregeln der Kunst)

Medientheorie
Poptheorie / Poptheoret. Diskurs 
High & Low Diskurs 
Technoculture-Diskurs
cultural studies Diskurs
Modediskurs / Retrodiskurse
Hedonismusdebatte
Neuer Subjektivsmus – Debatte
Fun Debatte
Onthologie des Ereignisses
Soziologie (Bourdieu) (Mauss)
Neuer Subjektivismus
Privatismus-Debatte

Kunsttheorie
Morphologie
Institutionskritik-Diskurs 
Kuratoren-Debatte 
Materialdebatte 
Differenzphilosophie
Rhizomatik
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Morphologie
Computervisualistik 
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Bild als Objekt
Bild als Hardware
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Bild als Fenster 

Bild als Naturwunder
Bild als Schöpfung
Bild als Spiegelung
Bild als Naturüberwindung 
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Sicht der Werbung
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Siehe auch: Sicht der Kleidung
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Literatur:
Images – A Picture Book of Architecture / 

Ilka & Andreas Ruby, Philip Ursprung !!
Contemporary architecture and the return of 

the image (Beitrag) / Ilka & Andreas Ruby ! 
Diagram Diaries / Peter Eisenman (PE) 
After the diagramm (Ausstellung) / Curated by

Douglas Cooper, Lauri Firstenberg
Pictures of Architecture – Architecture of 

Pictures / Jacques Herzog and Jeff Wall 
Spatial Schemas in Depictions (Beitrag) / 

Barbara Tversky (in:) 
Spatial Schemas and Abstract Thought / (Ed.) 

Merideth Gattis
Raum – Malerei / Landesgalerie Oberösterreich 
Die Sehmaschine / Paul Virilio

Literatur: 
Das Begehren der Linie. Matisses 
Diagrammatismus zwischen Linie und Farbe 

(Beitrag) / Éric Alliez
The Shapping of Deduction in Greec Mathematics.

A Study in Cognitive History / Reviel Netz 
Geometria et Ars memorativa. Studien zur 

Bedeutung von Kreis und Quadrat als 
Bestandteile mittelalterlicher Mnemonik und 
ihrer Wirkungsgeschichte an ausgw. Beispielen /
Andreas Gormans !

Die algorithmische Revolution (Ausstellung ZKM) 
Semiotische Schriften / Charles S. Peirce
Phänomen und Logik der Zeichen / C. S. Peirce
Einführung in die Semiotik / Umberto Eco 
Bedeutung ? Für eine transdisziplinäre Semiotik /

Hg. Eva Waniek

Literatur:
Iconoclash – Gibt es eine Welt jenseits des 

Bilderkrieges ? / Bruno Latour
Iconoclash (Katalog zur Ausstellung) 
Bildersturm und stramme Haltung / B. Brock
The Power of Images / David Freedberg
Krieg der Bilder – Bilder des Krieges / Georg 

Seeßlen & Markus Metz 
Gewaltbilder – Zur Ästhetik der Gewalt 
Sichtbarkeit und Macht: Maschinen als Augen-

zeugen (Beitrag) / Tal Golan (TG)
Ein Diskurs (dem die vernünftige Form fehlt) 

(Beitrag) / John Tagg
Der Blick und das >Programm<. Foucaults 

Algorithmen der Sichtbarkeit (Vortrag) / 
Philipp Sarasin (PH)

Raumgreifende Grafik (Beitrag) / Martin Warnke

Literatur:
Das Regime des Image – Zwischen mimetischem

Display und Corporate Branding / Hg. Gerhard
Johann Lischka & Peter Weibel

Die Frage nach dem Kunstwerk unter den 
heutigen Bildern / Hg. H. Belting, S. Gohr

the imaging knowledge base / Tim Otto Roth 
Die Frage nach dem Kunstwerk unter den 

heutigen Bildern / Hg. H. Belting, S. Gohr
Das Erbe der Bilder / Hg. H. Belting, L. Haustein
Vom Aussehen der Gedanken – Heinz Gappmayr

und die kozeptuelle Kunst / Ingrid Simon 
Animation – Form Follows Fun / Regina 

Dahmen-Ingenhoven
Kunstkörper – Werbekörper / Hg. G.J. Lischka
Weltmarkt der Bilder – Eine Philosophie der 

Visiotype / Uwe Pörksen

Literatur:
Ökonomie der Aufmerksamkeit – Ein Entwurf / 

Georg Franck (GF) 
Aufmerksamkeit – Wahrnehmung und moderne 

Kultur / Jonathan Crary (CR) 
Suchbilder –Visuelle Kultur zwischen Algorithmen

und Archiven / (Hg.) W. Ernst, S. Heidenreich,
Ute Holl

Karte, Tabelle, Kurve, Modelle und Isotope. Die 
Bildformen der Statistik im historischen 
Kontext (Beitrag) / Sybilla Nikolow 

Image Databases / Ed. Vittorio Castelli, 
Lawrence D. Bergman 

Weltmarkt der Bilder / Uwe Pörksen
Metzler Lexikon Kunstwissenschaft / U. Pfisterer
DuMonts Begriffslexikon zur zeitgen. Kunst 
Pictorial Metapher in Advertising / Ch. Forceville
Sybilla Nikolow (zu Otto Neurath) 

Literatur:
Iconic turn – Die Neue Macht der Bilder / 

(Hg.) Christa Maar, Hubert Burda
Die Bildwelt der Diagramme Joachims von Fiore

(Hg.) Alexander Patschovsky / Zentraler 
Text von Steffen Bogen & Felix Thürlemann

Geschichte als Ordnung in der Diagrammatik
Joachims von Fiore (Beitrag) / G. Luca Potestà

Plädoyer für eine kunsthistorische Diagrammatik
(Paper) / Steffen Bogen

Sehende Bilder – Die Geschichte des Augen-
motivs seit dem 19. Jahrhundert / Astrit
Schmidt-Burkhardt

Die Zukunft der Bilder (Veranst. Braunschweig) / 
R. Sachsse, G. B. Romer, Franziska Frey, 
G. Koshofer, R. Gschwind, M. Jürgens, u.a. 

Geschichte der Bilder / Manlio Brusatin
Integrating Madia Art into our Culture – Art 

History as Image Science (Beitr.) / Oliver Grau
Ikonik (Beitrag) / Max Imdahl (ID)  
Das Diagramm. Kunsthistorische Betrachtung 

über seine vielfältige Anwendung von der 
Antike bis zur Neuzeit (Diss.) / Ulrike Maria
Bonhoff !

Das Archiv, die Medien, die Karte und der Text
(Beitrag) / Rudolf Frieling (RF)

Bildwirklichkeiten / Martin Warnke (WA)
Understanding Pictures / Dominic Lopes
Symbole und Allegorien / Matilde Battistini 
Picture Theory / WJT Mitchell 
Iconology – Image, Text, Ideology / WJT Mitchell
Bilder lesen / Alberto Manguel
Im Königsbett der Kunstgeschichte (Interview) /

mit Horst Bredekamp 
Kunstgeschichte als historische Bildwissenschaft

(Vortrag) Horst Bredekamp  
Wissenschaft in Bildern / Cornelia Zumbusch

Literatur:
Über Malerei / Michel Serres
Galerie der Wissenschaften – Projekt 2005 Wien
Authentizitätsversprechen medialer Bilder und

physischer Stoffe (Beitrag) / Monika Wagner 
Vom Regime der Repräsentation in Kunst, 

Wissenschaft und Massenmedien (Beitrag) / 
Peter Weibel 

Das Bild als Palimpseat (Vortrag) / Klaus Krüger
Projekt – Wien: Galerie der Forschung / 

Albena Yaneva

Literatur:
Georges Didi-Huberman / Ähnlichkeit und

Berührung
Georges Didi-Huberman / Phasmes – Essays

über Erscheinungen von Photographien ….
Urbild & Imachination – Eine Theorie zum 

Photogramm als Archetyp von Technobildern /
(Abschlußarbeit) Tim Otto Roth 

Theorie des Bildes / Gernot Böhme 
Art and representation – New Principles in the

Analysis of Pictures / John Willats (WJ)
Privileg Blick – Kritik der visuellen Kultur / 

8Hg.) Christian Kravagna (CK) 
Für eine Philosophie der Fotografie / V. Flusser
Zwischen Bildsuggestion und Distanzgewinn

(Beitrag) / Oliver Grau
Was ist ein Bild/Tableau (Beitrag)/ Jacques Lacan
Kontinuitäten und Differenzen zwischen foto-

grafischer und postfotografischer Medialität 
(Beitrag) / Susanne Holschbach (SU) 

Konkrete Fotografie / Jäger, Krauss, B. Reese
EXIT – Ausstieg aus dem Bild (Ausstellung) 
Bilder und Codes von Plastizität (Vortrag) / 

Elisabeth Samsonow
Die Entdeckung der Perspektive / S.Y. Edgerton
Der gerahmte Blick. Zur Geschichte des 

Bildschirms am Beispiel der Camera obscura 
(Diss.) / Anette Hüsch 

Das Auge und der Apparat / Monika Faber u.a.
Diskurse der Fotografie / Hg. Herta Wolf 
Belichtete Welt / Bernd Busch 
Theorie der Fotografie (Bd III/IV) / W. Kemp 
Jener,der das Verb „fotografieren“ erfand 

(Beitrag) / Georges Didi-Huberman
Zwischenbilder – Kopigrafische und elektro-

grafische Arbeiten österreichischer Künstler 

Literatur:
Das Bild der Objektivität (Beitrag) / Lorraine 

Daston & Peter Galison
Technologie und Ästhetik der Astrofotografie  

(Beitrag) / Alex Soojung – Kim Pang (KP) 
Im Sog der bunten Bilder / Oliver Hochadel (OH) 
Nach dem Bild – Der Einstieg in das postikonische

Zeitalter (Vortrag) / Christiane Kruse
Wissenschaftliches Zeichnen – Museum für 

Gestaltung Zürich 
Mapping Scientific Frontiers / Chaomei Chen 
Picturing Science – Producing Art / (Ed.) 

Caroline A. Jones & Peter Galison
>Viskurese< der Physik / Karin Knorr Cetina
Envisioning Science / Felice Frankel
Visualization and Cognition: Thinking with

Eyes and Hands (Beitrag) / Bruno Latour
Das Technische Bild – Projekt Hemlmholtz-Zentr.
Mapping the Spectrum / Klaus Hentschel

Sicht der Technikgeschichte

Sicht der Zeichen (1)  

Sicht der Fotografie 

(AH) „Krise des Bildes“ hinsichtlich 
seiner Fähigkeit zur Repräsentation (?) 

Sicht der Schwerkraft

Literatur (2):
CTRL SPACE (Katalog zur Ausstellung) 
Erst das Geordnete ist sichtbar? 

Staatsdarstellungen … (Beitrag) / B. Segelken
Die Bildmedien – die vierte Gewalt im Staate?

(Beitrag) / Siegfried Frey 
Bildverbot / k.u.u.g.e.l. 
Thomas Hobbes – Der Leviathan / Horst 

Bredekamp 
Bild und Macht (Beitrag) / Wilhelm Hofmann (HO)
10+5=Gott / Die Macht der Zeichen
Ikonomanie (Beitrag) / Günther Anders 
Foucault und die Künste / Hg. Peter Gente
Sehsucht – Über die Veränderung der visuellen 

Wahrnehmung / Schriftenreihe Forum 

Sicht der Zukunft

Neue Werkbegriffe: 
Medienkunstwerk
Medienwerke artware

Sicht der Rahmungen

Öffentliche Bilder und 
Bilder der Macht (P. Weibel)
Elektronischer Kolonialismus 
(ARS 1988/K247)

Ereignissicht II 
(Erlebnissicht)
Eventsicht

Siehe: KI-Sicht 
Werkzeugsicht 

Sicht der Speichermedien

Sicht der Kognition

Eindringen der Bilder in den 
urbanen Raum 

Bildproduktion für 
Tanzveranstaltungen (VJ) 

Ein wichtiger Schritt gelang dem Mathematiker 
Euler ca. 1736 mit der Graphentheorie. Er entwickelte 
ein Verfahren zur graphischen Lösung logischer 
Fragestellungen.

Charles Sanders Peirce (1839-1914), 
ein zentraler Autor semiotischer Schriften, 
verwendete Graphen zur Visualisierung
von Logik-Problemstellungen. Er entwickelte
eine geometrische Form der Logik, die 
existentiellen Graphen (existential graphs). 

Breiten Einsatz fanden Baumgraphen
in der Naturwissenschaft u.a. durch Darwin
(Evolutionstheorie ca. 1839). Sehr schnell
wurde diese methodischen Ansätze auch   
In den Kunstwissenschaften fruchtbar

Nur wenige wissen, daß Aby Warburg (1866-1929)
kunsthistorische Fragestellungen mit Hilfe von Fäden 
absteckte und somit seine Bildsammlung auch in 
vernetzter Form bearbeitet hat. 

1933 – In einer kunsthistorischen Darstellung
verwickelt Miguel Covarrubias Baumstrukturen 
zu netzartigen Gebilden. 

1936 Barr-Modell (Stilentwicklungen in der 
bildenden Kunst) als Einflußdiagramm

1939 Abbildung zu F. Kiesler: Bilder zeigen ihn
über Qualitätskriteriennetze gebeugt.

1966 Maciunas publiziert sein „expanded arts diagram“.
Im Fluxus-Umfeld finden sich spannende Mapping-Lösungen. 

1968 - Mit „Hermes I “ und den Folgebänden legt 
M. Serres ein strukturales Fundament für die 
netztechnischen Betrachtungen der Folgejahre. 
Deleuze ist ohne seine Vorarbeiten nicht zu denken.

Bereits 1968 stellt J. Piaget in „Le structuralisme“
das Konzept der 3 Mutterstrukturen vor, das von 
der Bourbaki-Gruppe 1971 unter „Topologie Générale“
publiziert wird. In der zweiten Gruppe – den 
„Ordnungsstrukturen“ finden sich die Grundtypen „Netze“ bzw. „Gitter“. 
Auch in anderen strukturalistischen Publikationen finden sich Netzdarstellungen. 

1974 Das Hypertext-Paradigma 
wird von Ted Nelson formuliert 

Sicht komplexer Knoten
Lagezusammenhang 

(ca. ab 1975) Interesse an komplexen 
Knoten bei Lacan (u. topologischen 
Mathematikern) 

1980 legt M. Serres mit „Le parasite“ einen 
Repräsentationsvorschlag vor, der als dynamisches Netz-
gebilde technisch besser als das Rhizom umsetzbar ist.  

1984 werden von Bill Hillier & Julienne Hanson
in „the social logic of space“ Schwellenanalysen
präsentiert, die Netzgraphen für räumliche 
Betrachtungen nutzen. 

1989 findet das „vernetzte Denken“ in  den 
Organisationswissenschaften Eingang. Die Bücher 
von Gilbert J.B. Probst und Peter Gomez finden 
eine enorme Verbreitung. 

1994 Erste großformatige 
Arbeiten von Mark Lombardi –
„Global Networks“

1994 Erste großformatige Arbeiten 
von Mark Lombardi – „Global Networks“ (2) 

2003 wird von Steffen Bogen & Felix Thürlemann der 
diagrammatic turn ausgerufen. Der Beitrag findet 
sich in einem Sammelband zu Joachim von Fiore, der 
um 1200 wohl  eines der ersten semantischen Netze 
der Kunstgeschichte realisiert hat. 

2003 Mit „Netzstadt“ schreitet die Netzsicht auch in 
den Bereichen Stadtplanung und Architektur weiter 
voran. Architektursoftware ist ohne netztopologische 
Graphen nicht mehr zu denken. 

Vermessungstechnik (Triangulierungsnetze)

Sicht der 
Ansammlung 

Sicht der Liste, Tabelle, Matrix

Tableau-Sicht

Sicht der Differenz

Sicht der Idealdarstellungen 
(Kreis/Quadrat-Schemen) 

Aufbausicht
Sicht der Grenzen  

Sicht der Genealogien 
Sicht der Bäume
Sicht der Synchronopsen
Sicht der Chronologie 

Mapping time 

Kunsthistorik /vs/ 
allgemeine Bildwissenschaft
(Schemawissenschaft ?) 

Mnemosyne Atlas 
Bildcluster 

Statistiktabelle
Geschäftsgrafik 

Geste des Abdrucks (DH)  
Übertragung durch Abdruck (DH)  

Abdruck als Macht (DH)

Bildhafte Ähnlichkeit (DH)  
Spurhafte Ähnlichkeit (DH) 

Der Abdruck als Nachleben (DH) 

Aspekte des Ungreifbaren (DH) 
des Optischen (der Projektion) 

Abreibung 
Bleistift-Frottage (DH) 

Technische Erotik von Duchamps Abdruck-Experimenten (DH):
Glättung – Polierung – infra-geringes Abfeilen – Glasppaier – die 
Leinwand abschmirgeln – Lack abschleifen, diese Operationen 
führen oft zum Infra-Geringen. .... Infra-geringe Liebkosungen. 

Die Macht der Bilder 

Die neue Macht der 
Bilder (H. Burda)  

ICONIC TURN (Boehm) 
Ikonische Wende (HB) 

Bildwissenschaft
mit Aby Warburg 

Digitalisierte Bilder Virtuelle (projizierte) Bilder 

(H. Burda) Es sind nicht Texte, sondern Bilder, 
die die Wende zum 21. Jahrhundert markieren 

pictorial turn
(1992 W.T.J. Mitchell) 
Aktualisierung der Ikonologie
von Erwin Panofsky
(Mitchell als Peirce-Anhänger) 

Mentale Images ( /vs/
materielle pictures)

Historische Bildwissenschaften 

Ikonoklasmus der 
Bourbaki-Gruppe (HB) 

Computervisualistik 

Auch Darwin war in hohem Maße 
auf Bilder angewiesen 

Generelle Morphologie (Ernst Haeckel) 

Die Fülle an Bildern 
(durch die Fotografie) 

Fotografie – Acheiropietoi (HB) 
Nicht von Menschenhand gemachte Bilder  

Selbsteintragung der Natur (HB) 

Digitale Bilder kehren kategorial in den 
Rahmen der Malerei zurück, aus dem sich die 
wissenschaftliche Fotografie scheinbar gelöst 
hatte (HB) 

Logik der Bilder (HB) s.u. 

Wende zum Bild (GB)

Bilder gehen in Materie nicht auf (GB) 

Ein Bild ist ein Ding und ein 
Nicht-Ding zugleich (GB) 

Überwachungskamera 
(Katalog: CTRL Space) 

(GB) Kein Ding in der Welt schreibt vor, in 
welcher Form es angemessen darzustellen ist

Bilder sind gewiss immer auch 
Festlegungen, sie lassen das 
Leben in Materie erstarren (GB) 

Militärische 
Camouflage-Malerei (GB) 

Diagramme veranschaulichen
vergleichsweise abstrakte 
Relationen (mit Peirce) (MB) 

Das „diagram“ ist eine 
Veranschaulichung von 
Beziehungen (MB) 

Bildgefüge (MB) Bildaufbau (MB) 

Bild als Projektion Bild als Haut (Bildhäute
auf Objekten)  

Mit Diagrammen das in Szene zu setzen, 
was sich der Sinnlichkeit entzieht (MB) 

Relationale Logik 

Entwicklungsgeschichte
der diagrammatischen 
Gestaltungsmöglichkeiten 

Was ich als Bild sehe,
kann, aber muß kein 
Zeichen sein (RB) 

Was uns als Bild begegnet, beruht auf
einem einzigen Grundkontrast, dem 
zwischen einer überschaubaren Gesamt-
fläche und allem, was sie an Binnen-
ereignissen einschließt (GB) 

Dieser Grundkontrast = die „ikonische
Differenz“ (GB) 

So scheint auf der Verläßlichkeitsskala der 
Sinne der Tastsinn der überzeugenste zu 
sein. An zweiter Stelle folgt (zumindest bei
Primaten) vermutlich der Gesichtssinn (WS)

Errechnete Bilder (FK) 

Linearperspektivisches 
Tafelbild (FK) 

Radarbildschirm (FK) 

Pixel – Bildrepräsentation im 
Arbeitsspeicher (FK) o. Grafikkarte 

Die wissenschaftliche Visualisierung allein
berechtigt mithin, von einem iconic turn 
zu sprechen (FK) 

Ortlosigkeit der virtuellen Bilder 

Bilddistribution 

Höhlenmalerei

Ortlosigkeit des Bildes (PW)  

Bildarchive

Bildspeicher

Die entscheidende Erfindung in der Geschichte 
der Bildtechnologien war die Entdeckung des 
so genannten Scanning-Prinzips im Jahre 1841, 
auf dem auch die heutige Fernsehtechnologie
beruht (PW) 

Als ich den Erfinder der fraktalen Geometrie Benoit
Mandelbrot fragte, wie er in die Geschichte eingehen
möchte, sagte er: als derjenige, der die Bilder in die 
Mathematik zurückgebracht hat. (PW) 

Sicht der Ordnungen

Die Diagrammatik beschäftigt sich 
mit Ordnungsfragen (DG) 

Diagramm als Gliederungssystem (SB/FT) 

Logische Diagramme (AG) 

Diagramme als 
teleologische Bilder (AG) 

(AG) Hochmittelaterliche
Diagrammkunst 

(W. Wenders) In einem zukünftigen interdisziplinären Studiengang 
Bildwissenschaft plädiere ich jedenfalls für einen Vertreter des Orts-Sinns ...

(BE) Auf dem Fotomarkt vollzieht sich 
mit der Digitaltechnik eine Zeitenwende. 

(HB/FB) Bildgeschichte durch 
Kunstreproduktion 

Die Kunst der Doppelprojektion 
(Heinrich Wölfflin) (HB/FB) 

Mikrofotografie (HB/FB) 

(HB/FB) Kunstgeschichte konzentriert sich auf Bilder 
als Bilder, um die Distanzverhältnisse gegenüber den 
abgebildeten Zwecken und Objekten zu bestimmen. 
Naturwissenschaftler, von Robert Koch bis Benoit 
Mandelbrot, der die Formel „seeing is believing“ 
lancierte, sind hingegen immer wieder an einer 
Kopplung von Bild und Gegenstand, einer Art 
bildbezogenem Holismus interessiert. 

(GB) zur Semiotik: ... daß es mir trotz längerer Bemühungen 
nicht wirklich gelungen ist, mit semiotischen Modellen an den
Punkt zu kommen, zu dem ich hinstrebte, und das scheint 
mir daran zu liegen, daß die Semiotik ... dazu neigt, die 
Singularitäten, die mit Bildern verknüpft sind ... , mit der
Substitution eines Zeichenbegriffes zu früh überspringt. 

(GB) Längerfristig sollte aber ein 
anschauungsbetonter Zugang mit 
einem semiotischen Zugang zu 
verbinden sein. 

(RP) Bildstrukturen 
gehorchen anderen
Prinzipien als
Satzstrukturen u. 
Musikstrukturen

(BW) Bildlichkeit der Dinge selbst. Dinge die sich 
ähneln, zeigen einen genuinen Bildcharakter. 

(SH) Würden Sie sagen, daß die Grenze des 
Anschaulichen die Grenze des Beweisbaren 
ist? P. Schreiber: Nicht exakt, aber 
aphoristisch zugespitzt.

Die Geburtsurkunde der Topolgie: J.B. Listing – Der Zensus 
räumlicher Komplexe. Abhandlung der Kgl. Gesellschaft der 
Wissenschaften Göttingen 1862 (SH) 

Bildlogik ist sozusagen ein universeller
Kern für Bildwissenschaften (P. Schreiber) 

(JW) Das Besondere am Film, das den Film als etwas Eigenes 
im Rahmen einer Bildwissenschaft auszeichnet, ist die Tatsache, 
daß das Filmbild ein „Bild zwischen Bildern“ ist. 

Das was sich zwischen den Bildern aufspannt 
(DG) ... mit Aby Warburg Das was sich zwischen den 

Bildelementen aufspannt (DG) 

Spannungsfelder

Geschichte des Bildes als Ikone (BE)
Eine Geschichte des Bildes vor dem
Zeitalter der Kunst (BE)  

(BE) digitale 
Wende 

(BE) Die Bildgeschichte geht weiter .... 
sie ist nicht beendet, denn sie hängt 
nicht von den jeweiligen Techniken ab. 

(BE) Das Fach braucht keine andere Methodik,
sondern sollte seine eigenen, überwältigenden 
Erfahrungen mit Bildern in den Dienst der 
virulenten Diskussion zwischen verschiedenen 
Disziplinen und den Bildbegriff stellen. 

(BE) ... Ich würde differenzieren zwischen 
der kunstwissenschaftlichen und der 
bildwissenschaftlichen Methode, die erst 
im entstehen ist (!) 

(SH) Das Bild ist auch in seiner 
Eigenschaft als physischer Gegenstand 
wichtig. Das würde zugleich den 
Unterschied zu den sprachlichen 
Zeichen erklären.

(SH) Wäre es nicht denkbar, daß sich die ganze Diskussion um den 
Zeichencharakter als eine eher terminologische Auseinandersetzung 
erweist und die Pänomene einfach nur mit anderen Worten 
eingefangen werden? 
(BE) Dezitiert nein. Ich komme oft in die Situation, auf diese 
Frage reagieren zu müssen. Aber im wissenschaftspolitischen
Kampf von Régis Debray gegen die französische Semiotik
handelt es sich nicht nur um einen Streit um Worte, 
sondern darum, einen Bildbegriff, der in der Semiotik
definitiv unterbelegt ist, zu stärken. 

(BE) ... Ich möchte sie (die Kunsthistorik)
öffnen, um auf eine komparatistische Weise 
mit dem Bild umzugehen. .... (Auch) eine 
Textwissenschaft kann es nicht geben. 

Sicht der Naturwissenschaften I

(BE) Meine Begegnung mit Naturwissenschaftlern hat 
mir gezeigt, daß dort eine neue Sensibilität für Bildfragen
entsteht. Das muß nicht über die Kunstschiene laufen. 
Denn die Naturwissenschaftler haben nichts mit Kunst zu 
tun. ... Aber sie haben etwas mit Bildern zu tun, und zwar
auf eine Weise, die es ratsam erscheinen läßt, daß sie diese
Verwendung der Bilder stärker theoretisch rflektieren. 

(WL) Bilder unterscheiden sich in wahrnehmbarer 
Weise von Gegenständen, die keine Bilder sind. 
(DG) Wobei es bereits nach wenigen Metern
Abstand zu spannenden Grenzfällen kommt. 
.... (WL) Hingegen ob es etwa ein Zeichen ist, 
läßt sich nicht durch Hinsehen oder sonst eine 
empirische Untersuchung bestimmen; ...

(WL) So vertritt Peirce
einen so weiten Zeichen-
begriff, daß alles ein 
Zeichen ist. 

(WL) Bilder sind Dinge, bei denen es zur
Sichtbarkeit von etwas Dargestelltem
kommt

(WL) Wir haben in den Bildern 
ausgesprochen praktische Zeichenträger. 

(WL) Es gibt Dinge, Zeichen und Bilder 
(DG) (Vergl. Studie: art of objects)

(WL) Gegenstände können durch Verwendung 
zu einem Zeichen werden, aber nicht zu 
einem Bild. 
Zu einem Bild wird ein Ding durch sichtbare 
Eigenschaften: eben dadurch, daß es ein 
Bildobjekt zeigt. Zeigen und Sagen muß
differenziert werden. 
(DG) Vergl. Dazu raumgreifende Installationen,
die sehr wohl auch Bildkonzepte aufgreifen 
können ...

(WL) Man kann nicht ontologisch 
sagen, daß ein bestimmtes Bild 
kein Zeichen ist. 

(WL) Zu Heinrich Wölfflin: Seine Theorie der 
Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe will die 
logisch notwendigen Bedingungen der Möglichkeit 
von Bildlichkeit beschreiben. 

(RB) Bilder sind Gegenstände des Sehsinnes, man 
kann sie also nicht schmecken und riechen und 
ertasten, sondern nur aus einer bestimmten 
Entfernung sehen. (RB) Der Stuhl und das Bild vom Stuhl werden

beide im Hinblick auf die Gestalt und Größe und 
Farbe etc. unterschiedslos gesehen; man braucht 
also noch die spezifische Differenz zwischen den 
beiden Sehphänomenen, dem Gegenstand selbst 
und dem Bild von ihm. (DG) Vergl. Studie „art of objects“ 

(RB) In der weitesten Formulierung ist für das Bild konstitutiv,
dass es etwas zur Anschauuung bringt, was es selbst nicht ist.
(DG) Ausnahme: Vergl. Selbstbezügliche 
Bilder von J. Nemeth

(RB) Das Bild bringt im Gegensatz zu beliebigen 
Gegenständen etwas zur Anschauung, 
was es selbst nicht ist. 

(RB) Meine These lautet, daß
die gesamte Natur als solche 
keine Bilder kennt, ...

(SH) zu (RB) Aus Ihrem speziellen 
wahrnehmungstheoretischen Ansatz ergibt 
sich, ... daß sie das Spiegelbild als das 
Urphänomen des Bildes auffassen. 

(RB) Wir müssen ... davon ausgehen, 
daß wir etwas als Bild sehen und 
erkennen. (... Und nicht von seiner 
Fabriziertheit) Vergl.: Das Bild eines Kopfes 
in den Wolken ...

(RB) Diese natürlichen Spiegelphänomene zwingen den 
herangewachsenen Menschen und erst ihn dazu, das 
sichtbare Phänomen nicht als Doppelgänger oder 
Attrappe, sondern als Bild zu erkennen. 

Abbild 

(MS) Sicht der Sprachphilosophie: Man muß
den Gegenstand als durch die Bedeutung 
bestimmt darstellen können. In der Bildtheorie
ist es gerade umgedreht, da bestimmt der 
Gegenstand das Abbild und nicht umgekehrt. (MS) Bilder haben nicht nur darstellenden Charakter 

(MS) Die Methode der Sprachphilosophie, die mit Bedeutung, 
Wort und Gegenstand arbeitet, ähnelt zwar ontologisch der 
Methode der Bildwissenschaft, die mit dem Abbild, dem Bild
selbst als materialen Träger und dem Gegenstand arbeitet, 
aber de facto sind die Theorien und Probleme ganz anders 
gelagert. Teilweise sind sie sogar ... gegensätzlich zueinander. 

Bild als Fenster (MS)
(Vergl. Rahmen in Kassel)

(PW) Das ZKM versteht sich als Bildforschungszentrum 
(schwerpunktmäßig ... die Erforschung 
der technischen Bilder) 

(PW) zu „Bildern“ von Tim Otto Roth: 
Wir haben in Ihrem Fall kein Negativ mehr, 
weil, wenn diese Bilder gleichzeitig disloziert
an verschiedenen Orten auftauchen, dann ist
beides entweder das Original oder die Kopie. 
Das eine ist kein Abklatsch vom anderen.
Sondern man sieht hier sehr deutlich eine 
radikale Infragestellung des klassischen Bildes,
nämlich des Begriffs der Originalität ... 

(PW) Die Dislokation ist eine Eigenschaft der 
technischen Bilder, weil sie nur Signale sind, 
ganz abstrakte, die pulsiert werden, ...

(PW) In der Entwicklung des Bildes gibt es ja nicht 
nur die Differenz zwischen Figuration und Abstraktion, 
also Körper, Figur und Anthropologie usw. auf der einen
Seite und abstrakte Farbcodes auf der anderen, sondern 
es gibt den für mich noch viel schwerwiegenderen Konflikt
nämlich zwischen Materialbild und immateriellem Bild.

(PW) Materialbilder, die mit der Schwere des 
Materials arbeiten (Mit der Physik des Materials arbeiten) 

(PW) Immaterialisierung,
die mit den Medienbildern 
einhergeht, finde ich 
genauso interessant. 

(PW) Digitale Bilder erkennt man daran, 
weil sie so immateriell sind, reine 
Photonensequenzen. 

(PW) Die Pixelfrage ist hochrelevant in der 
Weiterentwicklung des Bildes. ... U.a. ist es
eine Frage der Skallierung. 

Fragen der Skalierung

(PW) Die Moderne hat eigentlich in Ihren Bildern 
die natürliche Skalierung schon aufgegeben. Das 
war die Folgerung dessen, daß die Sehapparate
in Bereiche eindringen, die sich unserer natürlichen
Skalierung entziehen: wie groß Moleküle und Atome 
sind, wie die Nanotechnologie mit ihrem Tunnelraster-
elektronenmikroskope in Skalierungen vordringen, die 
sich jeder Sichtbarkeit und Vorstellbarkeit entziehen. 

(PW) Bilder sind eindeutig mit dem 
Gegenstand mehr verhaftet als die Sprache.

Bildersturm – Iconoclash
Weibel, Latour

Ikonographie: Beschreibung, Form- und 
Inhaltsdeutung von (alten) Bildwerken 

Ikonologie: Lehre vom 
Sinngehalt alter Bildwerke 

(BL) Sorgsam verwalteter Bilderstrom 
in Religion, Politik und Kunst 

(BL) Bilder mit Bildern verknüpfen, mit Serien 
von ihnen spielen, sie wiederholen, reproduzieren,
leicht verzerren, war übliche Praxis in der Kunst ...

(FR) Tatsächlich sind Bilder in sich so komplex 
organisiert, daß diese Komplexität sich als 
qualitativer Unterschied niederschlägt. Dieser 
qualitative Unterschied berechtigt, von Bildern
als Bild und nicht als Zeichen zu sprechen.  (FR) Gegenüber der kategorisierenden Vorgehensweise hat der 

typologische Ansatz den Vorzug, daß er sich von den Bildern
her entwickeln läßt und daher mit historischen Bildgattungen
eine hohe Kompatibilität aufweist. Während der Geltungsumfang 
von Kategorien meist unklar bleibt, lassen sich Typen sowohl 
nach synchronen wie nach diachronen Gesichtspunkten 
spezifizieren. Die Verwendungsbreite und Aufkommensdichte  
einzelner Typen kann angegeben und deren Lebenszyklus
problemlos nachgezeichnet werden. 
(DG) Vergl. Versuche zur Diagrammatik 

(FT) Entpragmatisierung: Bilder, die geschaffen 
worden sind für ganz spezifische Funktionen, für 
ganz spezifische Kontexte ... werden unter dem 
Signum der Kunst ins Museum aufgenommen
und vorerst als Kunstwerke einander gleichgestellt.

(FT) Dieses Projekt, historische 
Bilderwände quasi wie komplexe Texte oder 
„Bildsatzgefüge“ auf ihre jeweilige Bedeutung 
hin zu untersuchen, möchte ich mich ...
stärker widmen (2) s.l.. 

(FT) Ich denke zum Beispiel, daß die Kunstgeschichte 
sich bisher noch zu wenig Rechenschaft über den 
oberflächlichen Umgang mit Bildern gegeben hat. 
Die Kunstgeschichte ist ein Fach, das grundsätzlich
einen emphatischen Umgang mit Bildlichkeit pflegt. 
Das ist aber nicht die Art, wie Menschen mit Bildern 
umgehen, selbst mit Kunstbildern. 

(FT) Aber auch das für mich problematische
hermeneutische Schichtenmodell 
Ikonographie/Ikonologie, das Panofsky
entwickelt hat, hat mit Warburgs 
ikonologischen Arbeiten wenig zu tun. 

(FT) Wir müssen uns bewußt sein, daß das
Bild immer einen spezifischen Ort hat, wo 
immer es erscheint. 

Bildmanagement 
(Lehrangebot Krems) 

Kunstgeschichtliche Deskription /vs/ 
Bildwissenschaftliche Analyse 

Die Rolle der Bilder bei 
Weltausstellungen 

Bilder als Stellvertretung 
(der Machthabenden) 

Bilder zum Anfassen 

Das projizierte Bild 

Ausgehen von der „stummen“ ikonischen 
Differenz – von der im Material gesetzten 
0ptischen Distinktion (Boehm) 

Was ist ein Bild? 

Bilder als Objekte gelesen 

Wiederkehr der 
Bilder (in der Kunst)

Materielle Beschaffenheit der 
„äußeren“ Bilder 

analoge /vs/ digitale 
Repräsentation von 
Bildern 

Warum können Bilder 
repräsentieren? 

Die Kunstgeschichte als eine 
der Bildwissenschaften

Führende „Wissenschaften“ 
des Bildes ? 

Bildtheorie 
Bildforschung 

Geschichte und 
Begriff des Bildes 

Gestaltung und Präsentation 
von Bildarchiven 

Die Photographie als Kopie, 
Archiv und Signatur (Derrida u.a.) 

Bilder der Werbung 
(Logo, Markenbilder, …) 

Diagrammtypen zur Visualisierung 
ökonomischer Daten (Geschäftsdiagramme)  

Bildproduktion
der Popkultur 

Inszenierungen in der
Popkultur 

Die Eroberung des öffentlichen Raumes 
durch großformatiges Bildmaterial 
(Kaufhäuser, Bauzäune, Umbauverkleidungen, …) 

Monströse Bildereignisse 

Bilder der Macht  

Bilder als Gegenstände 
der Domestizierung 

Bilderstürmerei im Umfeld der Machtwechsel 

Was leistet die Semiotik im Rahmen 
der Bildanalyse ? 

Zeichenhaftigkeit der Bilder / 
Bilder als wahrnehmungsnahe 
Zeichen (SH) 

Der semantische Wert
Des Zwischenraumes

Film-Montagen, oder: 
Zwischen den Bildern 

Relationalität der 
Bildelemente 

Fraktal-Bilder
(Visualisiertes Formelwerk) 

Das berechnete Bild 
(Vortrag: F. Kittler) 

Verhältnis von Bildern 
und Orten 

Bildräume 

Begehbare Bilder 

Bilder als architektonische Häute 

Translozierte Bilder 

Besetzung von Unorten 
mit Bildern 

Übertragung der Ortsidentität
mittels Bildmaterial 

Luftbilder – der 
Blick von oben 
(Orthophoto) 

Auf Architektur projizierte Bilder 
(Vergl. Kontextstudie)  

Schmückungsfunktion der Bilder
(Siehe auch: Bilder als 
Körperschmuck) Bildschmuck

Bildinszenierungen im 
Kirchlichen Kontext
(katholische Kirchen / 
Barock) 

Diagramme wurden als 
„Schmuckelemente“ in 
Büchern auf den ersten 
Seiten eingesetzt 

Nur wenige Beiträge schaffen es diagrammatische Ansätze 
auch zu aktueller bildender Kunst zu liefern (Lyotard und 
Didi-Hubermann zu Duchamp; G. Deleuze zu F. Bacon;
Alliez zu Matisse) 
Kann von diagrammatischer Malerei gesprochen werden? 

Spannend wäre eine Detailbetrachtung abstrakter 
Kunst aus der Sicht der Diagrammatik. 

Bei allen diagrammatischen Ansätzen 
handelt es sich um Repräsentations-
ansätze (Vergl. dazu semantische Netze) 

Diagrammatische Ansätze sind im Rahmen 
der Ausstellungserarbeitung von Bedeutung. 
Clusteransätze kommen auch ganz unmittelbar 
zum Einsatz (Kosuth – Wittgenstein; IconoClash)

Diagramme, die materiale/interne 
Zustände/Verhältnisse sichtbar machen 
(Vergl. Arbeiten von C. Bartel)

(BÖ) Ein Zeichen hat eine Bedeutung,
aber wir haben jetzt damit zu rechnen,
daß wir von der bildenden Kunst Werke
präsentiert bekommen, die semiotisch
nicht mehr voll erfaßbar sind. (BÖ) Sie (die Semiotik) ist 

aber nicht das Ganze, sie
wird falsch, wenn sie sich 
zum Ganzen aufbläht. 

Zur Flachheit der Bildobjekte: 
(HH) Das Sehen mit zwei Augen macht es praktisch
für uns sofort klar, daß wir es mit einer flachen 
Oberfläche, mit einer Tafel zu tun haben, …

built images

image transfer

walkable image

build diagrams

(Ruby) images of, on and as architecture

(Ruby) In „image as architecture“ the
medium and the content of the image 
coincide. Architecture becomes the
support and subject of a threedimensional
image, in its quality as an object, incorporates
pictorial references of the most diverse kinds
such as images, icons, clichés, metaphors,
symbols etc.  

Warburgansatz in der Präsentation (Ruby)

The Iconic Turn of
of Architecture (Ruby)

after this ban on images

(Ruby) Instead of incorporating images
in architecture he (Eisenman) uses
architecture to achieve their deconstruction. 
Eisenman employs his iconoclasm of the
diagram with the aim of bringing architecture
to depict nothing apart from the processual
conditions of ist own making. 

(Ruby) Computer-aided Design as
an Architectural Image Generator 

The major shift from the building as a 
structure to the buliding as an image (Ruby) 

Notwendigkeit einer 
Bildgeschichte (BE) 

Bildwerk (BE) 

Es genügt nicht, vom Material zu 
Reden, um dem modischen 
Medienbegriff auszuweichen. (BE) 

(BE) Pictures sind in der Sicht 
Mitchells physische Bilder, konkrete
„Objekte der Repräsentation, welche 
Bilder zur Erscheinung bringen“. ….
(BE) Ich würde lieber von Medien reden,
um für die Verkörperung von Bildern
einen Begriff zu finden. 

(NY) Wenn aber die Ebene der Wortsprache nicht so sehr die Grundlage des 
Denkens, sondern vielmehr nur ein abstrakterer Schauplatz desselben ist, so 
dürfte das mit dem Bild ergänzte Wort, ja manchmal sogar das Bild allein, 
ein geeignetes  Mittel für das Mitteilen von Gedanken sein als das bloße Wort. 

(NY) Wir müssen uns vergegenwärtigen, daß
während des zwanzigsten Jahrhunderts die 
Auffassung, laut welcher die visuelle Vorstellungen 
eine substantielle Rolle im rationalen Denken spielen
und Bilder wichtige Informationsträger sind, einen 
Minderheitenstandpunkt in der Philosophie darstellte.

(NY) Stephen Kosslyn, der Hauptvertreter des
„piktorialen“ Standpunktes in der imagery debate

(NY) Mentale Bilder, visuelle Vorstellungen, meint Price, 
sind Wörtern überlegen, indem sie, eher als Wörter, 
gewissermaßen selbst Beispiele/Fälle jener Begriffe sind,
welche sie in Erinnerung rufen. Die Vorstellung des Hundes 
ist hundehafter als das Wort „Hund“. Mentale Bilder sind 
„quasi-exemplifizierende Einzelne“

(NY) Price betont, daß wir neben mentalen Bildern auch
andere quasi-exemplifizierende Einzelne kennen: 
Modelle, Diagramme, … 
öffentlich gezeichnete Bilder ….

(NY) Wittgenstein: „Das Denken ist ganz 
dem Zeichnen von Bildern zu vergleichen“
und: „der Tatsache, daß das Bild mir etwas sagt,
[ist] nicht wesentlich, daß mir bei seinem Anblick 

Worte einfallen. 

(NY) Die Wahrnehmung, schreibt Arnheim …, ist ein Ergreifen 
von allgemeinen strukturellen Zügen. Und das sich auf das 
Allgemeine, Abstrakte richtende Denken operiert ebenfalls 
mit bildhaften Strukturen. 

(NY) Laut dieser Theorie (von Merlin Donald) ist
die rudimentäre Fähigkeit, direkt in Bildern – also 
unvermittelt durch Wörter – zu denken, Teil unserer 
ursprünglichen
biologischen Ausrüstung. 

(NY) Mimese ist grundlegend verschieden von Imitation, indem sie letzterer eine 
repräsentationale Dimension hinzufügt; sie ist Wiederholung oder 
Wiederdarstellung eines Ereignisses oder Verhältnisses in symbolische Absicht.
Gesten, Gesichtsausdrücke, Körperhaltung, … gehören zum Instrumentarium 
der mimetischen Repräsentation. 

(BE) Das Bild hat immer eine mentale, das
Medium immer eine materiale Eigenschaft.

(BE) Öffentliche Machtausübung im Bild 

(BE) Diese Grenzziehung zwischen dem, was Bild, und
dem, was nicht Bild ist, ist bei uns schon im inneren 
Bildgedächtnis und in der Bildphantasie angelegt. Dort 
findet ein Selektionsprozeß statt, aus dem Bilder mit 
einer besonderen Verdichtung und Intensität hervorgehen. 

(BE) Die Bilder wollte er (McLuhan) den 
Massenmedien überlassen, aber die Kunst
hatte die Aufgabe, ihr eigenes „Bild“ 
hervorzubringen. So lautete seine Forderung,
die Maler sollten das „Medium der Kunst“ zu
ihrem Thema machen und in der Abstraktion 
alle Abbilder, die aus der Umwelt stammen, vertreiben.
(Vergl. J. Nemeth)
Das Beispiel zeigt, daß sich der Bildbegriff nicht pauschal 
aus der Kunst ableiten und Bildlichkeit nicht mit 
Bildkunst gleichsetzen läßt. 

Sicht der Massenmedien

(BE) Die Massenmedien haben das Ihrige dazu getan, 
das „Vertrauen in das Bild“ zu erschüttern und es 
durch die Faszination einer medialen zu 
ersetzen, die ihre Effekte offen zur Schau 
trägt und eine eigene Bildrealität erzeugt. 

(BE) Die Geschichte der Kolonisation 
war immer auch ein „Krieg der Bilder“

Zeichnen als 
Berühren (TB) 

(BE) Wenn man sagt, es brenne eine ganze Bibliothek ab,
wenn ein alter Mann in Afrika stirbt (man könnte auch 
sagen ein ganzes Bildarchiv), dann wird deutlich,
welche Rolle der Körper auch als Ort 
kollektiver Traditionen besitzt. 

(BE) … der Widerstand, der sich in der Vorstellungswelt 
der Besiegten gegen die Bilder der Sieger regt 

(BE) Viele Orte existieren für uns, wie früher 
nur die Orte der Vergangenheit, allein als Bilder. 
… heute kennen wir viele Orte nur im Bild. 

(BE) Die verlorenen Orte besetzen als 
Bilder unser körperliches Gedächtnis 

(BE) Das Museum ist nicht nur ein Ort für Kunst,
sondern auch ein Ort für ausgediente Dinge und 
für solche Bilder, die eine andere Zeit repräsentieren 

(BE) Unsere mentalen Bilder entfalten sich 
bekanntlich umso ungehinderter, je weniger 
sie durch physische oder sichtbare Bilder 
eingeschränkt werden 

Die Eroberung der Welt als Bild (BE) 

(BE) Der Bildraum des Gemäldes 

(BE) Totenbilder waren in Rom exklusiv die „Bilder der Ahnen“ …
Es war im Ritterstand die Pflicht, Bilder zu erben, wogegen sich
Marius schon zur Wehr setzt, als er sich 107 v. Chr. Um das 
Konsulat bewirbt. Durfte man denn nichts werden, wenn man 
keine Bilder vorzeigen konnte? 

(SB/FT) Ziel der … Ausführungen ist es, 
das Bild/Text-Binom grundsätzlich in Frage 
zu stellen. Ein wichtiges Ausdrucksmittel ist 
Opfer der binären, auf Vergleich und 
Konfrontation … ausgerichteten Reflexion 
geworden …: das Diagramm

historische Sicht II

(SB/FT) „Diagramme wurden während der Antike und im 
ganzen europäischen Mittelalter überraschend häufig eingesetzt. 
Die griechische Antike hat die Begriffe schema und diagramma
geprägt, die wir noch heute gebrauchen“.

(SB/FT) Die durch die topologische Relation außen vs. innen 
angezeigte Hierarchie ist ein erstes diagrammatisches 
Merkmal jenseits des Text/Bild-Binoms. 

(SB/FT) Grundmerkmale des Diagrammatischen –
die topologische Anordnung und dichotomische
Strukturierung von Zeichen 

(SB/FT) Kombinatorik kann man
im Diagramm nachvollziehen

Diagramm als Kunstform 
(A. Patschovsky zu 
SB & FT) 

(SB/FT) … figürliche Elemente des Schemas können in das 
gleiche diagrammatische System einbezogen werden
wie die Begriffe. Sie sind ebenso wie die Schrift
topologisch und geometrisch genau definierten 
Feldern und Rahmenformen zugeordnet 
und darüber hinaus durch formale 
Analogie-/Gegensatzbeziehungen
aufeinander bezogen. 

(SB/FT) Obwohl das Londoner 
Warburg-Institut das … MUNDUS-ANNUS-

HOMO-Diagramm zu seinem Signet gewählt
hat, wurden die grundlegenden Bauprinzipien

von Diagrammen bislang weder in der Kunst-
wissenschaft, noch in der Literaturwissenschaft

systematisch gewürdigt 

Sicht der Beziehung / Relation
Sicht der 
Relationalität 

Viele Diagramme ähneln im Aussehen ihren Objekten 
überhaupt nicht. Ihre Ähnlichkeit besteht nur in der
Beziehung ihrer Teile. (SB/FT) (Peirce) 

(SB/FT) Peirce: Alles notwendige 
Schließen ist diagrammatisch(SB/FT) Peirce bezeichnet seine Diagramme

als eine Frage an die Natur von logischen 
Relationen 

(SB) … Genau diesen Punkt, an dem die 
Freiheit der Untersuchung in den Zwang einer 
relationalen Beobachtung umschlägt, versucht 
Peirce in seiner diagrammatische Logik
herauszupräparieren.

(SB/FT) Antike Kernbedeutung des 
Begriffs „Diagramm“ als „geometrische
Beweisfigur“

(SB/FT) Der Blick auf das Diagramm des 
Corpus Agrimensorum entspricht zunächst dem 
idealen Blick des Eroberers, der von oben auf 
ein eingenommenes Gebiet schaut. 
(Vergl. Diagrammtypen und Blickrichtungen) 

(SB/FB) … im Bereich der traditionellen figürlichen Malerei
erfüllen diagrammatische Strukturen eine zentrale Funktion 
im Prozeß der Sinnkonstitution.

(SB/FB) Die diagrammatischen Strukturen 
begründen … die sinnliche Evidenz 
des Sinns.  

(SB/FT) Das Diagramm erscheint wie ein 
Umschlagplatz des Sinns.

(SB) Zur Analyse der diagrammatischen Form: …
Daß es hier gravierende Unterschiede geben muß,
wird allein schon dadurch deutlich, daß das 
Liniennetz eines Diagramms auf keine Interaktion
mit vorgefertigten, inneren Bildern des Betrachters
abzielt. Ein Diagramm soll nicht mit Erinnerungen 
verknüpft werden, sondern es soll im Lauf seiner
Produktion regelrecht untersucht werden. 
(Der Rezipient als Ko-Autor) 

(SB) Diagrammatische Qualitäten stehen 
somit für die Tendenz zur Verallgmeinerung, 
Abstraktion, zur dynamischen Kontrolle der 
Phänomene und zur Rationalisierung. 

(SB) Das graphische Kontinuum läßt ganz
verschiedene Formen der Überlagerung von
Bild und Diagramm zu, die man historisch
z.B. als Repräsentation in gegeneinander 
ausdifferenzierten Kunst- und 
Wissenschaftssystemen greifen kann. 

(SB) Das Projekt einer 
Kunsthistorischen Diagrammatik

(SB) Diagrammatisch 
gestützte Mimesis 

(SB) Die visuelle Kultur der Neuzeit beruht 
auf der Entdeckung, diese beiden Modi der 
Repräsentation geschmeidig ineinander 
überführen zu können: Das Diagramm erzeugt
das Bild, das Bild füllt die diagrammatische
Konstruktion.

(WB) Das „in between“
muß in den Blick 
kommen

Sicht der trennenden Linien 
(Konturensicht, Grenzliniensicht, 
Container-Linien) 

Jede Reproduktion =
Transformation, also Übersetzung 

Atlasbilder 
Atlaswerke 

Sehen – Sichtbarmachen – Verbildlichen 
(Funktionen des Bildes in den Natur-
wissenschaften) Strukturen 
veranschaulichen, für die es kein wirklich 
anschauliches Äquivivalent gibt 

Die Fülle der Leere – Die Entdeckung des 
Vakuums als ästhetische Möglichkeit (Sektion) 

(GD) Diese Marken … sind
nicht-repräsentativ, nicht-
illustrativ, nicht-narrativ. …
Das Diagramm ist also die 
operative Gesamtheit der 
Linien und Zonen, der 
asignifikanten und nicht-
repräsentativen Striche 
und Flecke. (F. Bacon)

(GD) Die Malerei ist die analoge Kunst schlechthin. Sie ist sogar 
die Form, unter der die Analogie Sprache wird, eine eigene Sprache 
findet: im Durchgang durch das Diagramm. 

(GD) Der „Mittelweg“ dagegen bedient sich 
des Diagramms zur Bildung einer analogen 
Sprache. Mit Cézanne gewinnt er seine ganze 
Unabhängigkeit. 

(GD) Wir haben in diesem Sinne gesehen,
daß das Diagramm lokal begrenzt bleiben 
mußte, anstatt nach expressionistischer 
Art das ganze Gemälde einzunehmen, 
und daß etwas aus dem Diagramm her-
vorgehen mußte. (Vergl. Füllungsmoment) 

(GD) Es muß etwas sichtbar
aus dem Diagramm hervorgehen. 

(SB) Ende des 18.Jhd. Entdeckt William Playfair
(1759-1823), ein arbeitsloser technischer 
Zeichner die Möglichkeiten des Kurvendiagramms für die Zwecke der Statistik. 
…. An solchen Konklusionen (zB. aus dem Studium der Aktienverläufe) 
können dann weitere Handlungen ausgerichtet werden. Das diagrammatische
Prinzip scheint damit im Kurvendiagramm bei sich selbst angekommen zu 
sein. Es wird zur operativen Form …

(SB) Repräsentative Diagramme 
(geometrische Konstruktion einer 
Perspektivischen Abbildung) 

(SB) Eine kunsthistorische Diagrammatik versucht 
die Kunstgeschichte weiterzuentwickeln und damit 
die zwei Kulturen, an deren Trennung sie zunächst 
aktiv beteiligt war, wieder miteinander ins Gespräch
zu bringen. (eidetische /vs/ diagrammatische Momente)

(AG) geometrische Kodierung 

Felddiagramm

Sehen als taktile
Aktivität / haptische
Visualität (im Film) 

Malerische Elemente in 
der Photographie 

Die Geometrie ermöglicht das Sehen,
sie ist die Domäne der Anschauung;
die Algebra ermöglicht das Sprechen
und Schreiben … (M. Serres) 

Bildhafter Zugang
zur Architektur 
(P. Zumthor)

Imagic turn (Fellmann)

visualistic turn (SH)

Informatische
Bilder

Werbung als 
anwendungs-
orientierte 
Bildwissen-
schaft

Design als 
praktische 
Bilddisziplin 
(SH) 

Ein visueller Foucault 
(Seminar 2002 / Stephan Gregory) 
„Ein neuer Kartograph“ (Deleuze)   

(NY) Pictures were the „ordering
elements“ in Einstein´s thinking

Richtungsbezug bei Karten 

Unterhaltungsbilder

(SH) (nach Benjamin): Ich kann
schon nicht mehr denken, was ich 
denken will. Die beweglichen Bilder
haben sich an den Platz meiner 
Gedanken gesetzt …

(SH) (Benjamin) Der Zuschauer verehrt 
das Kunstwerk nicht mehr, an die Stelle
der Versenkung tritt die >Ablenkung als 
eine Spielart sozialen Verhaltens< 

Die Welt als Bildtapete 

Werbekampagne und 
Imagepflege ersetzen das 
traditionelle Herscherbildnis (SH) 

(SH) Bilder eignen sich besonders 
zur Manipulation, weil sie mit dem 
Gestus des Faktischen auftreten 

(BR) Den Anfang bildet 
eine Linie am Horizont 

(BR) Die Seitenlinie / 
Schlachtordnung 

Künstlerzeichnung /vs/ 
Architektenzeichnung 

Primat der Zeichnung 
vor der Realisierbarkeit 
(Etienne-Louis Bullée)

Kartographische konstruktion
einer ganzen Nation (BR)

(BR) … die wahre Geschichte der technischen Zeichnung, 
wie sie sich in den antiperspektivischen Rissen der Karten 
entwickelte 

(BR) Zeichnung als 
geologische Metapher 

(PG) Militärische Aufklärungsphotographie
(Luftbilder … als Karten) 

Orthophotos

Astronomischer 
Himmelsatlas (PG) 

Radarbilder 

Bildauswertung (per GIS) 

(GA) Bilder, die in der „Sprache der Phänomene
selbst“ formuliert seien ….Laßt die Natur für sich 
selbst sprechen …

(GA) Die frühen Atlasautoren waren zwar stolz
auf ihre interpretativen Fertigkeiten, hatten aber 
eine abweichende Vorstellung von „Naturtreue“. 
Die Worte typisch, ideal, charakteristisch und 
durchschnittlich sind nicht völlig synonym 

(GA) Grasheys Polizeimetapher war völlig 
angemessen. Nicht nur war die Geschichte
der Fotografie des späten 19. Jhd. durch 
und durch mit der Geschichte der
Verbrechensbekämpfung verbunden, 
auch die Röntgenfotografie fand 
zunehmend ihren Weg in den 
Gerichtssaal. 

(GA) Durchpausungen   

(GA) Echtheit kommt vor 
bloßer Ähnlichkeit 
(Vergl. Meßdatenstrom
als Linienzug) 

(GA) Die Suche nach 
objektiver Repräsentation

(WU) … Diese Variante eines mikroskopischen Blicks
erschwert die Orientierung, da Personen und Gegenstände
ihre individuelle Gestalt verlieren und ihr Aussehen sich 
auf dieselben Detailstrukturen reduzieren. 

(WU) Der Unschärfe-Boom im Bildjournalismus hat somit 
nicht zuletzt ökonomische Gründe, besitzen unscharfe 
Fotos doch sowohl einen höheren Überraschungswert als 
auch größere Unverbindlichkeit – beides macht sie zu 
einer begehrten Ware. 

(WU) Während viele Leser diese Seiten mit 
restlos unscharfen Bildern überblättern, ohne 
sie bewußt wahrzunehmen, wirken sie auf 
Insider wie ein Geheimcode aus der Business-
Welt, mit dem man sich als jung und trendy
ausweisen konnte

(WU) Auf die Spitze trieben die Werbeagenturen 
das Spiel mit Unschärfen, wenn sie Kampagnen 
für den Börsengang ihrer Kunden entwarfen. Dann
mochte die für Börsen-Bilder typische Ikonographie
der Bewegungsunschärfe als Inspiration dienen …

(WU) Videoclips & Werbefilme: 
Die Unschärfe bringt Bilder gleichsam in 
Stromlinienform – schmirgelt ihre Oberfläche so 
weit ab, daß das Auge des Betrachters an nichts 
mehr hängenbleiben kann. (s.u.) 

(WU) In einer weitgehend kommerzialisierten Welt, 
in der Oberflächen eigens als eindrucksvolles 
Erlebnis gestaltet wird, haben die Augen
viel mehr zu tun als früher

(WU) Der schöne Schein der Unschärfe läßt
aber auch den Konsum als ein Vergnügen
ohne (unangenehme) Konsequenzen 
erscheinen; suggeriert wird, es gebe
nichts anderes mehr als „light products“. 

(WU) Lifestyle-
Unschärfe 

(WU) Die Extrovertiertheit hat also auch die Ästhetik 
erfaßt, so daß darin beinahe eine neue Variante des
Expressionismus erkannt werden könnte: Wie 
dieser innerste Stimmungslagen mit 
existentiellem Pathos nach außen kehren 
wollte, überträgt man heute den Spaß 
am Leben ins Bild, das man damit 
selbst zum Event macht. 

(IN) Die Idee des Bildes ist das ganze des Bildes 
und nicht die Summe seiner Teile 

(IN) … die Teile lassen sich nur aus 
dem Ganzen der Sache begreifen 
und stellen kein bloßes Aggregat
oder eine Summe, ein Anhäufung
von Momenten vor. Judd

(IN) Bild als relationale Malerei 
(relational painting) 

(IN) Die Bildidee als ein beziehungsreiches 
Gefüge erschien den amerikanischen 
Künstlern der Minimalart zu sehr an ideelle
Errungenschaften der europäischen 
abstrakten Kunst gefesselt 

(IN) Bedeutung des 
Gefüges (ikonische 
Proposition) 

(IN) Die ikonische Proposition wird 
nicht allein von den konstituierenden 
Teilen gebildet, sondern desgleichen die 
Art der KONSTELLATION (das 
Zusammentreffen) und Art der 
KOMPOSITION (Zusammensetzung,
Zusammenstellung, Zusammenfügung) 
der Elemente bedingen die Proposition …

(IN) Der Unterschied zwischen 
lingualen und ikonischen 
Elementen einer Proposition

(IN) Der mögliche Vorteil der ikonischen gegen-
über lingualen Propositionen wird damit 
offensichtlich. Es ist möglich, daß sich eine 
Ikonische Proposition, obgleich sie eine 
empirische zu nennen ist, mithin nur 
a posteriori (d.h. empirisch) gilt, selbst-
verifizierend sein kann bzw. sich selbst 
erfüllt, die einleuchtende Wahrheit einer 
lingualen aber nur in einer a priorischen
Formation bestehen kann. 

(IN) Ist einmal eingesehen, daß auch Dinge oder Gegenstände 
überhaupt Trägerfunktionen von Bedeutung übernehmen können, 
so fehlt nur ein Schritt, um zu begreifen, Dinge können sich 
begrifflich fügen, indem sich in ihnen (selbst) eine Idee zum 
Ausdruck bringt (vergleichbar wie sich in Worten eine Idee zum 
Ausdruck bringen kann). 

(IN) In den DINGEN stellt sich nach dem Beispiel der Axt die Idee
der Axt in der Zusammenfügung von Stiel und Stein dinglich (einsichtig), 
d.h. den realen Teilen entsprechend, und in seiner entweder bildlich 
gedachten Funktion (der Imagination seines Zwecks) oder physisch 
bewirkten Funktion, d.h. dinglich (durch Tätigkeit) erfüllt dar. 
(DG) (performativer Nachvollzug des Sinns) 

(IN) … Sie muß daher, weil sie die Grundbausteine des Gegenstandes 
initiiert, auch eine Vorstellung bzw. einen Begriff von der Konstellation
(der Art des Zusammentreffens dieser) enthalten, damit ihre Elemente
nicht lose nebeneinander … gegeben sind, sondern in Verbindung 
zueinander, in einem noetischen Geflecht (einer synergierenden, d.h.
zusammenbindenden Différance befinden. Dieses noetische Geflecht 
bzw. die Art der Konstellation , welche in der Idee als Konzept enthalten 
zu denken ist, … steht in einem unmittelbaren
Zusammenhang mit der Funktion

Die Wissenschaft der Neuzeit war nie 
bildlos, iher Erfolgsgeschichte ist auch 
eine Geschichte ihrer Visualisierungs-
techniken (OH) 

Hermann-von-Helmholtz-Zentrum
für Kulturtechnik: Kunst- und Wissenschaftshistoriker, 
Kultur- und Literaturwissenschaftler, Mathematiker 
und Informatiker forschen, lehren und sammeln 
gemeinsam zum Thema Bilder der Wissenschaft.  
(Sybille Krämer, Horst Bredekamp, Wolfgang Coy, 
Thomas Macho, Friedrich Kittler, u.a.) 

Datenbankprojekt „Das technische Bild“ 
(Gabriele Werner & Horst Bredekamp) 

Fachtagung IFK: Bild und
Evidenz 

(PE) In general, the fundamental technique and 
procedure of architectural has seemingly shifted, …
from the drawing to the diagram.

(PE) Shifting architecture from a formal 
to a structuralist base, or from an iconic
to an indexical or syntactic one, …

(PE) … we must ask what the
difference is between the
diagram and a geometric scheme. 

(PE) … is today proposing a new theory of the diagram
based partly on Gilles Deleuz´s interpretation of Foucault´s
recasting of the diagram as „a series of machine forces“
and partly on their own cybernetic hallucinations. 

(PE) … diagrams are those forces which appear
in every relation from one point to another …

(DH) Wir müssen uns an den Gedanken gewöhnen, schreibt 
Merleau-Ponty, daß jedes Sichtbare aus dem Berührbaren 
geschnitzt ist, daß jedes taktile Sein gewissermaßen der 
Sichtbarkeit zugedacht ist … 

(DH) Denn wir tragen den Raum unmittelbar an 
unserem Leib. Den Raum, der keine ideale 
Kategorie des Verstandes ist, sondern das nicht 
wahrgenommene Grundelement all unserer 
sinnes- oder phantasmatischen Erfahrungen.
(DG) Nie kommen wir so nahe „an“ ein Bild … !

(CK) Darüber, daß der >pictorial turn< nicht eine Rückkehr 
zu naiven Mimesistheorien münden kann, herrscht Einigkeit.
Eine >postlinguistische< Wiederentdeckung des Bildes muß
dieses in einem komplexen Wechselspiel von Visualität, 
Apparat, Institution, Diskurs, Körper und Figurativität 
begreifen. 

(JM) Strukturalistische Kunstgeschichte 
in Frankreich: Louis Martin, Huber Damisch

(JM) Mitchell: Was immer der pictorial turn also ist, so sollte doch klar sein, daß er keine 
Rückkehr zu naiven Mimesis-, Abbild- oder Korrespondenztheorien von Repräsentation 
oder eine erneuerte Metaphysik von piktorialer >Präsenz< darstellt. Er ist eher eine 
postlinguistische, postsemiotische Wiederentdeckung des Bildes als komplexes 
Wechselspiel von Visualität, Apparat, Institutionen, Diskurs, Körpern und Figurativität 
begreifen. Er ist die Erkenntnis, daß die Formen des Betrachtens, … ebenso tiefgreifende
Probleme wie die Formen der Lektüre darstellen, und daß visuelle Erfahrung oder „die 
visuelle Fähigkeit zu lesen“ nicht zur Gänze nach dem 
Modell der Textualität erklärbar 
sein dürften.

(JM) … wichtig wäre …. die Idee einer Metasprache oder eines Diskurses,
die/der das Verständnis von Bildern kontrollieren könnte, ganz 
aufzugeben und stattdessen die Art und Weise zu 
erforschen, wie die Bilder sich repräsentieren

(JM) Diese Negativversion des pictorial turn war latent schon in der Einsicht 
angelegt, daß eine Semiotik, die nach dem Modell des linguistischen Zeichens 
konstruiert ist, zur Erfassung des Ikons, des Zeichens der Ähnlichkeit, 
ungeeignet wäre, eben weil … >das Ikon nicht notwendigerweise ein Zeichen 
sein muß< !

(KS) Wenn Smithson von einer Landschaft behauptet, 
sie verfüge schon über alle Eigenschaften eines Fotos, 
bevor er überhaupt seine Kamera auf sie gerichtet habe,
was meint er damit genau? 

(GE) Diagrammatische Darstellungen, …. Sind 
eigenständige Darstellungen unter dem Prinzip
der Interpretation und keinem Abbildungspostulat
unterworfen. 

(GE) Diagramm-Begriff bei M. Serres: Dessen am 
mathematischen Strukturalismus geschulte Texte 
entfalten ein Denken, das bei der Analyse von 
Zusammenhängen und Vorgängen im Bereich der 
kulturellen Sinnentstehung … den Aspekt des 
Räumlichen in den Vordergrund stellen und sich 
dabei ausdrücklich an Modellen geographischer, 
geometrischer, topologischer Diagramme und 
Vernetzungsformen orientieren. 

(GE) zu Foucault: Die Analyse versteht sich von daher 
als eine Archäologie bzw. Kartographie geschichtlich 
singulärer Beziehungen und Beziehungsbedingungen. Das 
räumliche Bild der Kartierung meint hier die statischen 
Formationen selbst, aber auch die Veränderungen, denen 
diese unterworfen sind …

(GE) Foucault: „Das Panopticon ist nicht als Traumgebäude 
zu verstehen: es ist das Diagramm eines auf seine ideale
Form reduzierten Machtmechanismus … eine Gestalt politischer 
Technologie, die man von ihrer spezifischen Verwendung 
ablösen kann und muß.“

(GE) Ein >Diagramm< ergibt sich also aus den Analysen jener 
hochwirksamen Maschinerien im Inneren der Sozialkörper: die 
Disziplinierung hat Diagrammcharakter, ebenso die Delinquenz, 
die Normalisierung, die Gestaltung der sexuellen Disparität, 
oder eben jener Panoptismus …. 

(GE) Worum es in der historischen Analyse nach Foucault 
von daher gehen muß, ist in der Vielfalt der Archive 
solche >Diagramme< zu finden, solche Manifestationen
machtvoller Ordnungsmuster, die tatsächlich als 
diejenigen signifikanten Muster gelten können, die 
wie ein historisches Apriori wirken und das Bild 
Einer bestimmten Zeit für uns prägen. 

(GE) Diagramme von Machtgeflechten

(GE) Das Diagramm selbst impliziert Macht

Sicht des Nichts 

(GE) Das „Diagrammatische“ …
fungiert als singuläres Struktur-
oder Relationenportrait; in 
gewisser Weise ist es die 
Reinform einer Art Abbildung 
von „Nichts“  (Vergl. Gamm) 

(GE) Macht-Diagramm 

(GE) Wo es Foucault um Machtanalytik geht (und das ist seine 
Auffassung von Philosophie), gibt er also tatsächlich den Anstoß, 
Diagramme zu konstruieren. Eine entsprechende >Mikrophysik<
immer neu zu identifizierender Machtfiguren im Diskurs …

(GE) Nur das Dazwischenschreiben, diagrammein, Diagrammfindung, wäre 
Metapher, vielleicht sogar des philosophischen Handelns, paradox wie es 
ist: machtunterwandernd und machtbegründend zugleich.

(GE) Toplogie als Sinngrammatik: Das Denken 
in Diagrammen bei M. Serres

(GE) Mit dem Netzdiagramm nimmt Serres einen Perspektiven-
wechsel vor, aus dem Bild der multilinearen Geflechte von 
logischen Verbindungen zwischen Elementen folgt, daß sich
das Feld möglicher Logiken, was deren Zahl, Art und Gestalt
angeht, ungeheuerlich erweitert. 

(GE) Zu Serres: Tatsächlich scheint es genau die Grenze
zwischen Strukturmathematik zu sein und dem, was man 
mit einem Verlegenheitsbegriff Poststrukturalismus nennt, 
auf der das Diagrammodell sich bei Serres bewegt: 
Sinn erscheint hier als rein relationale Angelegenheit
und ganz im Sinne der Strukturmathematik – gewissermaßen 
als Verbindungsweg oder –linie zwischen mindestens zwei 
Punkten (zwei Sätzen oder Annahmen). !!! 

(GE) Zu Serres: Die Zusammenhangsmöglichkeiten differenzieren sich 
noch mehr, zieht man in Betracht, daß einzelne solcher Relationengefüge
untereinander wiederum Familien, Untergesamtheiten bilden, und zwar 
Formationen oder Gruppen von jeweils endlicher, beschreibbarer Art:
Komplexe Konstellationen und Verweisungszusammenhänge, oder eben:
Strukturbilder, Netze, Diagramme, oder Netze von Diagrammen.
(GE) Jede konkrete Sinnrelation eine singuläre Determination, ein
punktebestimmender und relationentransformierender Pfeil, ein
Vektor in einem Raum – und all dies vor der Folie ungeheurer 
Möglichkeiten: das ergibt ein allgemeines Modell …

Siehe auch das Parasiten-Modell bei Serres (als mögliche
Umsetzung des Rhizoms). (GE) Der Grundgedanke ist 
scheinbar harmlos: Jede Relation ist intermittierende
Relation einer anderen, d.h. sie basiert darauf, an 
einer anderen „schmarotzen“ zu können.
(DG) Vergleiche (mit Derrida) ein Stützungs-
modell, wo sich die „bedeutsamen“ Kanten 
gegenseitig abstützen und damit auch 
semantisch bestimmen. (ein semantisches
Netz ganz ohne Knotenelemente)

(GE) Gefängnisdiagramm

(GE) Zu Foucault und Serres: Zweimal begegnet uns das 
Diagramm als eigentümliche, wenn nicht gar vorläufig-
endgültige Stufe des theoretischen Begreifens.
Zweimal führt eine Theorie, die ihr Augenmerk weniger auf
Objekte, als auf Beziehungsgefüge, auf komplexe relationale
Zusammenhänge (Strukturen also), richtet, das Diagramm
ein - an einer Stelle, an der in Texten aus der Tradition eher 
vom >Begriff<, von der >Metapher< oder allenfalls vom 
>Modell< die Rede war. 

(GE) Ein 
Denken wie 
das von Foucault 
und Serres hat wenig 
für eine Semiotik über …

(GE) Mit und nach dem Strukturalismus, der ein 
radikales Relationendenken ist, will man einem um 

keinen Preis wieder anheimfallen: dem wissen-
schaftlichen Glauben daran, es gäbe Zeichen über den rein relationalen, und das heißt: 

den historischen, den schwebenden Kon-Text des ZeichNENS hinaus. 

(GE) … warum sollte man da 
nicht, und vielleicht besser noch
als von Einschreibung (Derrida)
von „Dazwischenschreibung“
sprechen und statt von 
grammein von diagrammein?

(U. Papenkort) Die meisten Wissenschaften begreifen sich als Rede,
als –logie von ihrem Gegenstand. Nur noch an wenigen haftet ungern 
in Kauf genommen der Ausdruck >Beschreibung<, >-graphie<. 

(VF) Es ist eben gerade die ständige Veränderung
an die wir uns gewöhnt haben: Ein redundantes 
Foto verdrängt ein anderes redundantes Foto. Die 
Veränderung als solche ist gewöhnlich, redundant, 
der „Fortschritt“ uninformativ, ordinär geworden. 

(VF) Wir sind an die visuelle Umweltverschmutzung 
gewöhnt, und sie dringt durch unsere Augen und 
unser Bewußtsein, ohne wahrgenommen zu werden.

(VF) Es ist daher ein optimistischer Unsinn, wenn jemand behauptet, er sei frei, 
sein Fernsehen nicht einzuschalten, keine Zeitung zu bestellen oder nicht zu 
fotografieren. Die Energie, die er aufwenden müßte, um dem penetranten 
Druck der technischen Bilder zu widerstehen, würde ihn aus dem Gewebe der 
Gesellschaft hinausprojizieren. Die technischen Bilder vereinsamen zwar 
jene, die sie in ihren Winkeln empfangen, aber sie vereinsamen noch 
mehr jene wenigen, die vor ihnen flüchten. 

(VF) Die Struktur der von technischen Bildern beherrschten 
Gesellschaft ist demnach fascistisch, und zwar ist sie 
fascistisch nicht aus irgendwelchen ideologischen, sondern 
aus technischen Gründen. So wie die technischen Bilder 
gegenwärtig geschaltet sind, führen sie „von selbst“ zu 
einer fascistischen Geselllschaft.  

(CW) Nach Auffassung Platons 
und Aristoteles´ beruht die Macht 
der Bilder auf dem nicht stillbaren
mimetischen Begehren der Menschen

Leitbilder einer 
Organisation 

(CW) Verbreitet sind Bilder als Repräsentation, 
in denen Bilder Abwesendes 
gegenwärtig machen 

(NY) daß …, Bilder dank ihrer Ähnlichkeit mit 
den Gegenständen und Tatsachen, die sie 
vertreten, durchaus als natürliche Symbole 
funktionieren können. 

(NY) Visual Thinking (Rudolf Arnheim): „Ich 
werde den Standpunkt vertreten, … daß nur 
dadurch, daß die Wahrnehmung Typen von
Dingen – daß heißt – Begriffe sammelt, das 
Wahrnehmungsmaterial zum Denken 
verwendet werden kann.“ 

(LH) Im Übergang vom 14. zum 15. Jahrhundert habe,
so Kemp, die Perspektivierung des Sehens das 
Neben- und Nacheinander der Bildräume zu einem 
Hintereinander umgestaltet. … statt der Leserichtung 
von links nach rechts wurde nun die von vorne nach 
hinten wichtiger. 

(SB) topologisch
bedeutungsvolle 
Grenzen 

Substanz wird Form, 
Form ist Beziehung 
(W. Kemp) 

(OG) Sacri Monti, die Deckenpanoramen der Barock-
kirchen und die Panoramen des 19. Jhd., die Cineoramen, 
3D-Kinos, IMAX- und  Rundkinos.  (OG) So gingen dem Kino neben dem Panorama,

… das Diorama und seine Derivate, wie Cyklorama,
Pleorama und Dellorama, voraus …

(OG) Die Kunst- und Mediengeschichte kennzeichnet ein stetes Wechselspiel zwischen 
Großimmersionsräumen, wie 360 Grd-Freskenräume, Panoramen, dem Stereoopticon, 
Cinéoramen, Planetarien, Omnimax-, IMAX-Kinos oder den CAVEs die den Körper 
vollständig integrieren, mit unmittelbar vor den Augen getragenen Apparaturen, 
wie Peepshowbilder, Stereoskope, Stereoscopic Television,
Sensorama und HMD. 

(AM) Kunstwerke sind 
visuelle Differenzphänomene

(AM) Kunstwerke selbst sind  
„Ort“ der ikonischen Differenz 

(AM) Die ikonischen Differenz ist in ihrer
Kontrastvielfalt stets vor-gegenständlich 

(R. Höger) Ein Teil der Gegebenheiten, die für ein Schaf als 
Affordanzen wahrnehmbar sind, stellen sich für eine Maus gar 
nicht als solche dar, da die Körperausstattung der Maus nicht 
zu diesen Umweltgegebenheiten paßt. Entsprechend wir die 
Bedeutung der visuellen Szene für beide Tiere unterschiedlich
ausfallen. (Vergl. die Welt der Kinder /vs/ Sicht der Erwachsenen) 

Viele historische Kunststile
lassen sich … als vorgeformte
Repräsentationssysteme verstehen,
die durch anhaltende Korrekturen 
ihrem Zweck immer besser ange-
paßt wurden. (SH) 

Verhältnishaftigkeit
Proportionalität

Strukturales Seinsgefüge

Siehe auch: Sicht der Spur 

(DG) In Bezug auf Formfragen 
hat die Verbalsprachlichkeit nur
wenig zu bieten.

(FF) Die Formprobleme, auf die bildliche Darstellungen eine
Antwort geben, lassen sich selbst nur mit Formbegriffen lösen.
Hier hat die Formalisierung neue Wege zu beschreiten, die über die 
gängigen Verfahren der Binärcodierung hinausgehen und dazu führen,
ganze Ansichten syntaktisch dichter Formsysteme zu verarbeiten.

(WJ) … to represent the visible world can be
described in terms of two representational
systems: the drawing systems and the
denotation systems. 

(WJ) The drawing systems are systems such a perspective, 
oblique projection and orthogonal projection that map the
spatial relations in a picture. 

(WJ) These three systems – perspective, oblique projection
and orthogonal projection – belong to a family of systems
known as the projection systems.

(WJ) There are three classes
of denotation systems: silhouettes,
line drawings, and the optical
denotation systems such a
Pointillism. 

(WJ) Topological geometry is based on 
the most elementary and general types
of spatial properties, which include
relations like touching, separation, spatial

order, and enclosure. 

(IN) skulpturaler
Bildvorgang 

Bildfaltung (IN) 
(zu Andrea Pesendorfer)

Fäden-zieh-Bilder (A. Pesendorfer)

Sicht der Drucktechnik

(NY) Picture printing was invented
around 1400 a.d. 

Sicht der Aufmerksamkeit
In Werbung werden u.a.die
visuellen Möglichkeiten 
Aufmerksamkeit zu wecken
maximal ausgeschöpft – Das 
Einfangen der Augen (eye catching) 
ist eine wesentliche Grundlage um 
eine geregelte Kommunikation (im 
Sinne der Werbebotschaft) einzuleiten

Vor allem in den Arbeiten des Wiener 
Kunsthistorikers Alois Riegl hat die 
Aufmerksamkeit einen herausragenden 
Stellenwert (M. Fend) „Wille, Gefühl und 
Aufmerksamkeit“ 

(OG) Wie Emotion, Immersion und 
Macht zusammen hängen 

(WE) Bei Bildern, … kommt es zu einer 
Doppelcodierung: Das Bild aktiviert 
auch verbale Konnotationen (Benennen)

(GF) Bei der Beschaffung von 
Aufmerksamkeit zählen … Witz, 
Unterhaltungswert, modischer 
Sitz, richtiger Stallgeruch …

(GF) Weil die Aufmerksamkeit der 
Reziepienten so knapp ist, lohnt es
sich für die Produzenten, einen 
gewissen Aufwand zu treiben, um 
aufzufallen und sich vorzudrängeln.

(GF) Die große Mehrzahl der Informationsanbieter 
hat es nur noch auf die Aufmerksamkeit der 
Teilnehmer abgesehen.

(HB) Die Bildwelten, die in den naturwissenschaftlichen 
Laboratorien, vornehmlich der Molekularbiologie,
Nanotechnologie, Neurobiologie produziert werden,
haben eine ungewöhnliche Bildkraft, die auch das 
populäre Bildreservoir bestimmen. 

Datenstrukturen 
kodifizierter Bilder 

Bilder als codifizierte Materialwerte 
Mimetische Sicht der Daten (Meßwerte)

(TH) Wenn man es gesehen 
hat, dann sieht man es 
danach auch in den Formeln

Visualisierte 
Formeln

Foucault als Theoretiker des visual turn (PH)

visual turn (PH)

Macht als Frage der 
Sichtbarkeit

Diagramme der Macht 
machen sichtbar

Geometrische Anschaulichkeit 
Topologische Anschaulichkeit 

Die Anschaulichkeit 
geometrischer Operationen

Tageslichtauskopierpapier 

(OR) Das Chemiegramm:
als Chemische Malerei 

(OR) Kontaktabzug 

(OR) Naturselbstdruck

(OR) Zu Max Imdahl: In der Ikonik
Versucht er den Zugang zu einer 
Bildbetrachtung zu ebnen, die ihre 
Sinnhaftigkeit aus den Bildern 
selbst ableitet (nichtsprachliche
bildimmanente Logik) 

(OR) Bilder avancieren
in der Ikonik zu einem 
Experimentierfeld 
visueller Erkenntnis.

1 Vorikonographische Anschauung 
2 Ikonographische Anschauuung
3 Ikononologische Anschauung 

(OR) Die Ikonik ist eine 
auf die Struktur des 
Bildes gerichtete 
Anschauung 

(OR) Photogramm als 
Medium der taktilen Nähe

(OR) Das wahre Close-Up findet 
niemals in der Fotografie, sondern
seit jeher im Photogramm statt

(OR) Photogramme sind somit Phänomene, die 
unterschwellig überall dort auftauchen, wo Dinge,
Oberflächen und Licht aufeinander treffen. 

(OR) Die Welt ist voll von photogrammatischen Bildern. 
Keiner wird jedoch ihrer gewahr. Man kann sogar beim 
Photogramm von einer Art Urbild sprechen: Sobald sich 
die Nebel in der Entstehungsgeschichte der Erde lichteten,
erschien auch die ersten Photogramme auf der Erdoberfläche.
Das durch photographische Verfahren fixierte Photogramm
stellt einen technisch unterstützten Fingerzeig auf diese 
„natürlichen Bilder“ … dar. 

(OR) Röntgenstrahlen (die) eine neue 
Art von Transparenz des Materiellen schufen

Bildgebende Medien verschaffen ein Blick 
ins innere materieller Gebilde.

(OR) Similes oder Ikons (Nachahmung) / 
Indikatoren oder Indizes (Verbundenes) 
Symbole oder allgemeine Zeichen

(OR) Indexikalische Parallelen 
zwischen Abdruck und Photogramm

(OR) Wenn ein dreidimensionaler Gegenstand einen Abdruck
auf einer zweidimensionalen Fläche abdrückt, so kann dieser 
flächige Abdruck gemeinhin eben nicht mehr in ein dreidimensionales 
Objekt zurückübersetzt werden.

(GB) Entstehung und 
Eigenart des bildlichen 
Sinnes (am Bsp. der 
Zeichnung) 

Konturen 
durchstechen 

Malerei auf der 
Grundlage einer 
Bildprojektion

Kontur als 
Scharnier

Ikonologie des 
Zwischenraumes 
(W. Pichler) 
Soziales Feld -
Gezeichnete soziale 
Beziehungen

Mit den Mitteln der Malerei über 
Bildhaftigkeit sprechen (Nemeth)

Morphologie als diagrammatischer 
Ansatz der Romantik

Mapping Literatur 
Ein Überblick zum Gedächtnistheater 
Umfassendes Bild/Diagramm-Material
R. Fawcett-Tang (Ed.) / Mapping – An illustrated guide to graphic navigational systems
Matt Woolman / Digital Information Graphics 
P. Wildbur, M. Burke / Information Graphics – Innovative Lösungen im Bereich Informationsdesign
Maia Engeli / bits and spaces
E. R. Tufte / The Visual Display of Quantitative Information 
E. R. Tufte / Envisioning Information 
E. R. Tufte / Visual Explanations
Lynn Gamwell / Exploring the invisible – art, science, and the spritual
Martin Dodge u.a. / mapping cyberspace 
Katharine Harmon / you are here – personal geographies 
Mapping-Ausstellungen
Paolo Bianchi, Sabine Folie (Hg.) / Atlas Mapping (Katalog zur Ausstellung)
Die Sehnsucht des Kartografen (Kunstverein Hannover) 
Das Netz – Sinn und Sinnlichkeit vernetzter Systeme 
Mapping-Künstler / Diagrammatiker
Deleuze . Francis Bacon / Logik der Sensation 
Matt Mullican / Works 1972 – 1992 
Damien Hirst / Pictures from The Saatchi Gallery 
Mark Lombardi / Global Networks
Maciunas´ Learning Machines – From Art History to a Chronology of Fluxus / A. Schmidt-Burkhardt
Anne und Patrick Poirier / Archäologie zwischen Imagination und Wissenschaft
Anne et Patrick Poirier / Museum Moderner Kunst - Wien
Walter Ebenhofer / Bildmischung (mit Text von V. Flusser) 
Udo Wid / Schema „cultural field“ u.a. in diversen Katalogen 
Kunstforum Bd. 155 / Der gerissene Faden: art & language, Keith Tyson, Anna Opperman, 
Franz Ackermann, Gilles Barbier
Sue Williams / IVAM – Secession
Gilbert & George / New testamental pictures 
Christian Bartel / Bauholz gesägt
Bernhard Cella / Jahrbuch Kunst Österreich 
G. Werner / Mathematik im Surrealismus / Man Ray – Max Ernst – Dorothea Tanning
Thomas Hirschhorn / Jumbo Spoons and Big Cake 
Raumkörper – Netze und andere Gebilde / Kunsthalle Basel 2000 
Paolo Bianchi, Sabine Folie (Hg.) / Atlas Mapping (Katalog zur Ausstellung) 
C. Buci-Glucksmann / Der kartographische Blick der Kunst 
interarchive – Archivarische Praktiken und Handlungsräume im zeitgenössischen Kunstfeld
Lab – Jahrbuch 2000 für Künste und Apparate (Beitrag von Stefan Römer: 

die kunst der kartografien und diagramme
Lab – Jahrbuch 1998 für Künste und Apparate
B. Fetz u.a. (Hg.) / Der literarische Einfall – Über das Entstehen von Texten 
Keith Tyson / Parkett No. 71 2004 
Matthew Ritchie / Parkett No. 61 2001 
Olaf Nicolai / enjoy – survive 
Georges Adéagbo / Archäologie der Motivationen – Geschichte neu schreiben 
Hermann Nitsch / Die Architektur des Orgien Mysterien Theaters 
Gerhard Richter / Survey
Typographie und Diagrammatik
W. Pamminger / Layout und Philosophie – Zur Körpersprache philosophischer Texte 

in: Bedeutung? Für eine transdisziplinäre Semiotik
W. Pamminger / Seitenwände – Die Augen der Architektur
W. Pamminger, PRINZGAU/podgorschek, M. Ries / AutoBahn und Medien
Quart Heft für Kultur Tirol Nr. 1/03 (Konzept von W. Pamminger) 
Urs Wehrli / Kunst aufräumen 
Thomas Lamarre / Diagram, inscription, sensation (Beitrag) 
Katalog: Martin Arnold – Deanimated (Konzept von W. Pamminger) 
Scott McCloud / Comics richtig lesen
W. Pamminger / Poetic des Naheliegenden in Comics (Beitrag) 
the designer and the grid 
R. Fawcett-Tang (Ed.) / Mapping – An illustrated guide to graphic navigational systems 
P. Wildbur, M. Burke / Information Graphics – Innovative Lösungen im Bereich Informationsdesign
Jost Hochuli / Drucksachen, vor allem Bücher 
Diagraphics (Japan Creators´Association) 
Matt Woolman / Sonic graphics – seeing sound 
Quentin Newark / What is graphic design? 
Hatmaker / visual thesaurus 
Zu Otto Neurath:
K. H. Müller / Symbole Statistik, Computer, Design 
F. Hartmann, E.K. Bauer / Bildsprache – Otto Neurath – Visualisierungen 
Otto Neurath / Gesammelte bildpädagogische Schriften – Bd. 3 
Leitsysteme: 
R. Fawcett-Tang / Mapping – an illustrated guide to graphic navigational systems 
Diagrammatische Architektur
Bernard Cache / Earth Moves
UmBau 19 / Diagramme, Typen, Algorithmen 
Peter Eisenman / Diagram Diaries 
Peter Eisenman / Aura und Exzeß – Zur Überwindung der Metaphysik der Architektur 
daidalos Nr. 74 / Diagrammanie
Bill Hillier, Julienne Hanson / the social lögic of space 
F. Oswald, P. Baccini / Netzstadt – Einführung in das Stadtentwerfen 
Dirk Baecker u.a. / Unbeobachtbare Welt – Über Kunst und Architektur 
Greg Lynn / animate form
Kari Jormakka / Flying Dutchmen – Motion in Architecture 
Oliver Schürer / Elastische Passagen – die Konzepte des Gilles Deleuze in der zeitgen. Architektur
Michaela tomaselli / dog – daily ordinary gestures 
Foreign office architects / The yokohama project 
Ben van Berkel & Caroline Bos / UN studio fold
Ben van Berkel & Caroline Bos / move
Kas Oosterhuis – Architecture Goes Wild 
F. De Luca u.a. / Behind the scenes – Avant-garde Techniques in Contemporary Design 
Peter Zellner / Hybrid Space – new forms in digital architecture 
Z. Hadid, P. Schumacher / Utopias 
P. Schumacher / Skripten der Linzer Vorlesungen 
Labor / Sabine Funk, Astrit Hager – Räume des Wissens 
Arch+ Nr. 141 / Die Architektur des springenden Universums
Hani Rashid, Lise Anne Couture / Asymptote – FLUX 
Cecil Balmond / informal 
Markus Gromann / Musik als Entwurfsgrundlage für Architektur? (Diplomarbeit) 
Arch+ Nr. 156 / Neuer Pragmatismus in der Architektur ?
borderlinedisorder – The israel pavillion – Venedig 2002
Herzog & de Meuron / Naturgeschichte 
Future Vision Leisure – OK 2002   (einige diagrammatische Arbeiten)

Widerstand des Materials in der
Malerei (gestisch relevant) 

(GB) Die Zeichnung hat die Episteme der 
Geometrie ermöglicht. Die Geometrie 
(die Zeichnung) steht mit am Beginn der 
Kognition 

(LW) Das Bild gilt im Abendland gemeinhin 
Als das Musterbeispiel einer Repräsentation. 

(SK) Argumentativer Kern ist, daß jede Repräsentation zuerst
einmal Präsentation ist, also die Physis und Physiognomie eines 
Signifikanten voraussetzt: Die Abwesenheit des Referenten ist als 
Anwesenheit des Zeichens organisiert, die Immaterialität eines Sinns
wird gegenwärtig nur in der Materialität eines Sinnlichen. 

(WL) phänomenologischer 
Antirepräsentationalismus

(WL) Husserls Begriff vom „Bildobjekt“ ist ein gleichermaßen 
antisemiotischer wie auch antirepräsentationalistischer
Gegenbegriff, denn er interpretiert die Darstellung im Bild nicht 
als eine Form von Sinn oder Inhalt, sonders 
als eine besondere Art von Objekt, das im Bild 
Nicht repräsentiert, sondern eben erst einmal 
präsentiert wird: Das Bild macht sichtbar. Das 
Bild ist etwas, in dem sich ein anderes etwas
zeigt. ….. Ein Bildobjekt kann man sehen, 
hingegen Sinn und Inhalt nicht. (?) Das
kann man auch Schriftzüge aussagen

(WL) Jean-Paul Satre: Der Maler will keine Zeichen auf 
seine Leinwand malen, er will ein Ding schaffen. … Es liegt ihm 
also ganz fern, Farben und Töne als eine Sprache anzusehen. …
Aber wenn nun der Maler, werden Sie sagen, Häuser macht? 
Genau, er macht welche, das heißt er schafft ein imaginäres 
Haus auf der Leinwand und nicht ein Zeichen von einem Haus.
(WL) Wer ein Bild herstellt, schafft nicht ein Zeichen, sondern
eine besondere Art von Gegenstand: ein Bildobjekt …
einen Gegenstand aus reiner Sichtbarkeit. 

(GK) Die taktile Rezeption steht
gegen den Betrug des Voyeurismus
(zu. Valie Export)

Siehe auch: Sich des Zeigens

(B2) Das Problem der Bildspeicherung blieb 
ungelöst, bis man im 19. Jhd. Die Kopplung 
von Mikroskopen und Teleskopen mit der 
Fotografie bewerkstelligt hatte. 
Bildspeicherung hieß bis dahin, daß man das, 
was man zu sehen geglaubt hatte, selbst 
zeichnete oder andere zeichnen ließ …

(B2) Neben dem Problem der technischen Bildgebung, der 
Bild-Übersetzung, der Bild-Interpretation, tauchen weitere 
Schwierigkeiten auf: die ersten bildgebenden Medien in 
Experimentalsystemen können nicht nur nicht speichern,
sie können auch nicht messen.  ….
Identifizieren, Darstellen, Messen, Berechnen, 
Auswerten und Interpretieren sind wissenschaftliche 
Fundamentalakte ….(SK/HB) Hatte Husserl in seiner >Krisisschrift< noch die Entsinnlichung

und Abstraktion als Bodensatz wissenschaftlicher Entwicklung diagnostiziert,
so tritt jetzt hervor, daß es gerade die Versinnlichung, die Aisthetisierung
unsichtbarer Prozesse und theoretischer Gegenstände ist, welche das 
Lebenselexier wissenschaftlichen Wandels ausmacht. 

(MA) Von den als Harpedonapten (Seilspannern) bezeichneten 
Vermessungsspezialisten wurden auf diese Weise rechte Winkel 
konstruiert (Seile mit 12 gleich langen Abschnitten = 3 : 4 : 5)

(MA) Modul und Gitter: Die Konstruktion
von Gittern hat eine lange Tradition.
Schon 3000 v.Chr. Sind Stadtgründungen 
bekannt, deren Grundriß eine gitterartige 
Struktur zeigt. 

(W. Coy) In der Tradition der Mathematik und 
der technischen Wissenschaften können
Grafiken eine äußerst präzise Notation bilden,
die argumentativ und beweistechnisch 
selbständig neben den logischen 
Beweisketten eingesetzt werden.

(PI) Die „herrschaftliche“ Perspektive, die 
Exponierung des Blicks (in der Vogelperspektive) 
war den Mächtigen vorbehalten, so daß in der 
Wahl des Betrachterstandorts der Anspruch des 
Auftraggebers zum Ausdruck gebracht wird.

EXIT_Ausstieg
aus dem 
Bild ZKM 01.2005

(ME) Bildtheorien, die Bilder im Unterschied zum 
Symbolischen im Sinn der Repräsentation 
zu enträtseln versuchen 
(Vergl. S.K. Langer) 

(ME) Bilder re-präsentieren nicht nur, sondern präsentieren 
sich als Körper und enthüllen so die Gegenwart des 
Ver-Gegenwärtigten.

(ME) Der Raum des Zeigens reicht weit über das Sichtbare als das
Lesbare hinaus, weil er sich über die Materialität der Bildlichkeit 
erstreckt, d.h. auch das Taktile aufruft: die Dicke des Papiers, die 
Figürlichkeit der aufgetragenen Farben, die Härte des Grundes, 
die Unregelmäßigkeiten ihrer Struktur. 

(ME) Als Abbildung oder 
Darstellungen re-präsentieren Bilder; sie haben ein Inhalt

(MK) Betrachten wir statt der Endprodukte 
die Verfahren, so zeigt sich, daß Wissenschaft 
und Kunst viele Vorgehensweisen gemeinsam 
haben: Beobachtung, strukturelle Spekulation, 
Visualisierung, Nutzung von Analogie und 
Metapher, experimentelle Überprüfung und 
die Präsentation rekonstruierter oder 
simulierter Erfahrung unter Verwendung 
spezieller Stilmittel. 

(MK) Die Formen, die die ausgewählten 
Bilder aufweisen, lassen sich unter drei 
Kategorien fassen: analytische Beschreibung,
Abstraktion und Prozeß. 
Mit analytischer Beschreibung ist eine 
Darstellungsform gemeint, die Aspekte der 
Erscheinung nachbildet oder re-präsentiert –
auf der Grundlage eines intuitiven oder 
intellektuellen Verstehens nicht nur der 
Natur des Gesehenen, sondern auch dessen, 
wie es gesehen wird und wie es so abgebildet 
werden kann, daß es einen darauf eingestellten 
Betrachter >Informationen< vermittelt werden.

(MK) T2: … Zum Instrumentarium einer solchen Nachbildung
gehören das Projektionssystem der 
Linearperspektive, die Wiedergabe 
der Lichteffekte durch Schatten und 
Farbmodulation sowie das Wissen um 
die den Naturformen zugrunde 
liegenden Strukturen. 

(MK) R. Feynman: Komisch! Ich 
verstehe nicht, wieso wir mathem.
Ausdrücke schreiben und berechnen 
können, was das Ding tun wird, 
ohne daß wir in der Lage sind,
uns ein Bild davon zu machen.

(TM) Codes brauchen offenkundig 
keine systematischen Begründungen, 
um präzis funktionieren zu können. 

Literatur (2):
Warum Bilder aus Daten als Bilder behandelt 

werden müssen (Vortrag) !! / Gabriele Werner 
HistorioGraphie des Wissens: Kartesianische

Koordinaten (Beitrag) / Bernhard J. Dotzler
Beyond Measure / Jay Kappraff
Zeichen – Eine Einführung in die Semiotik

für Grafikdesigner / David Crow
Das indexikalische Bild (Beitrag) / Beat Wyss

(BR) Es liegt beinahe eine neo-ikonoklstische
Gewalt in der Produktion von Bildern, in denen 
es nichts zu sehen gibt. 

(BR) Deutlich kommt dieser Ikonoklasmus bei autoritären 
Regimen zum Ausdruck, die tatsächlich oder mutmaßlich 
konkurrierende Bilder und Simulakren niederreißen, um 
eigene in gigantischer Form zu errichten, sie zu verehren 
und ihnen dienen zu lassen.

Sicht der Zensur

(BR) Die Geschichte der öffentlichen Bilder hat immer 
schon mit der Ordnung eines Diskurses der Zensur 
zu tun, der somit „privativ“ und ausschließend bzw. 
„ostensiv“ auf Propaganda und Reklame ausgerichtet 
ist, das Bild überdeterminiert und es mit einer Aura 
der Verehrung umgibt, die ihm Respekt sichert. 

(HB/GW) Unser Begriff von Bildkritik setzt bei der Analyse
der Form an, also dem, was die Spezifik von Bildern ausmacht. 
Wenn uns daran gelegen ist, Medialität wieder zum Formproblem
zu machen, so folgt dies der Gewißheit, daß sich die visuellen 
Gehalte und Wirkungen, sei es im Bereich der Kunst, der 
Wissenschaften oder der Politik, ohne die Erörterung der 
Formen und ihrer Geschichte schlechterdings nicht klären lassen.
Eine „Bildwissenschaft“ ohne Formanalyse wirkt, als würde
jemand, der nie ein Pferd geritten hat, die Fähigkeiten eines 
Jockeys von einer fahrenden Limousine aus kommentieren. 

(GW) Kann es so etwas geben 
wie eine Form- oder Stilgeschichte
des naturwissenschaftlichen Bildes?

(GW) (2) Kann es so etwas geben 
wie eine Form- oder Stilgeschichte
des naturwissenschaftlichen Bildes?

Diagramme der Natur
Bernard Cache / Earth Moves 
Schwenk / das sensible Chaos 
György Doczi / Die Kraft der Grenzen 
Roberto Casati / Die Entdeckung des Schattens
Michael Baxandall / Löcher im Licht 
Herzog & de Meuron / Naturgeschichte
Mapping – Die Welt der Kartenwerke
Paolo Bianchi, Sabine Folie (Hg.) / Atlas Mapping (Katalog zur Ausstellung) 
C. Buci-Glucksmann / Der kartographische Blick der Kunst 
Franz Reitinger / Mapping Relationships: Allegory, Gender and the Cartographical Image in 

Eightennth-Century France and England 
L. Benevolo, B. Albrecht / Grenzen – Topographie, Geschichte, Architektur 
M. Swift / Historische Landkarten Europa
Vermessen – Historische Landkarten und ihre Vermessungsinstrumente 
C. Moreland, D. Bannister / Antique Maps 
M. Swift / Historische Landkarten Europa 
M. Monmonier / Cartographies of Danger
Franz Reitinger / Kleiner Atlas der österreichischen Gemütlichkeit 
J. Klare, L. van Swaaij / Atlas der Erlebniswelten 
Mapping und Politik
Geographie und die Politik der Mobilität (Katalog zur Ausstellung – Generali Foundation) 
Mark Monmonier / How to Lie with Maps 
Diagrammatik in der Wissensrepräsentation 
G. Judelman / Knowledge Mapping – Survey of the state-of-the-art 
Olaf Tergan / Modelle der Wissensrepräsentation 
Stephan Mehl / Dynamische semantische Netze 
Jean Aitchison / Wörter im Kopf. Eine Einführung in das mentale Lexikon
N. Rhodes u.a. (Ed.) / The Renaissance Computer – Knowledge technology in the first age of print 
Diverse Fachliteratur zu semantischen Netzen (nicht weiter angeführt)
Symposion: Bildsprache – Visualisierung – Diagrammatik 12/2000
Conference – Diagrams 2002 / Diagrammatic Representation and Inference 
M. Kirckhoff / Mind Mapping
Francois Jullien / Die Kunst, Listen zu erstellen 
R. H. Howe, S. Sloan / Metabook (zu Heinz von Förster) 
G. Dirmoser / Semantische Netze – Zur Gundlage der Netze 
G. Dirmoser / WiLa – Wissenslandschaften im SmallWorld GIS
Visualisierung und Wissensrepräsentation / Informationsvisualisierung
E. R. Tufte / The Visual Display of Quantitative Information 
E. R. Tufte / Envisioning Information 
E. R. Tufte / Visual Explanations
F. Fischer, H. Mandel / Wissen sichtbar machen (bei Fröhlich)
E. Holder. M. Peukert / Darstellung und Präsentation – Freihand und mit Comp. gestalten
S. K. Card u.a. (Ed.) / Readings in Information Visualization – Using Vision to think 
Colin Ware / Information Visualization – Perception for Design 
T. Bounford, A. Campbell / Digitale Diagramme
R. Coyne / Designing Information Technology in the Postmodern Age
Design for impact  
das netz – Sinn und Sinnlichkeit vernetzter Systeme 
G. Henschel / Die wirrsten Grafiken der Welt 
Mapping im Internet / Mapping Software 
Matt Woolman / Digital Information Graphics
Martin Dodge u.a. / mapping cyberspace
Maia Engeli / bits and spaces 
P. Kahn, K. Lenk / mapping web sites
t. Born u.a. / Virtual Design – Update 
V. Geroimenko u.a. / Visualizing the Semantic Web 
R. Widhalm, Th. Mück / Topic Maps 
Mapping the body
M. Skopec, H. Gröger / Anatomie als Kunst 
Ebenbilder – Kopien von Körpern – Modelle des Menschen (Ruhrlandmuseum Essen) 
H. Poizner u.a. / Was die Hände über das Gehirn verraten
Roter Faden – Zeichnungen von Alois Riedl 
Diagrammatik in der Philosophie
P. Gehring, T. Keutner u.a. / Diagrammatik und Philosophie
G. Deleuze / Unterhandlungen 1972 – 1990 
J. Rajchman / The Deleuze Connection 
G. Deleuze / Foucault
G. Deleuze / Differenz und Wiederholung 
G. Deleuze, F. Guattari / Rhizom (1000 Plateaus)
M. Foucault / Archäologie des Wisssens
M. Serres / Der Parasit 
M. Serres / Hermes I – Kommunikation
M. Serres / Hermes II – Interferenz 
G. Deleuze / Lust und Begehren 
M. Foucault / Die Ordnung der Dinge
M. Foucault / Überwachen und Strafen
G. Deleuze / Die Falte – Leibnitz und der Barock 
B. Massumi / A Shock to Thought – expression after deleuze and guattari
W. Pircher u.a. / Kunst, Zeichen, Technik – Philosophie am Grunde der Medien 
Diagrammatik in der Soziologie
Randall Collins / The Sociology of Philosophies
J. van Koolwijk u.a. / Methoden der Netzwerkanalyse
Bill Hillier, Julienne Hanson / the social logic of space 
F. U. Pappi / Methoden der Netzwerkanalyse 
J. Scott / Social Network Analysis 
S. Shaviro / connected – or what it means to live in the network society 
M. Faßler / Netzwerke 
M. Gleich / web of life 
D. Jansen / Einführung in die Netzwerkanalyse 
A.-L. Barabási / Linked 
M. Buchanan / Nexus
H. Schmutzhard / Kunst als Werkzeug (Diplomarbeit) 
borderlinedisorder – The israel pavillion – Venedig 2002 
Mapping in den Organisationswissenschaften
P. Gomez, G. Probst / Die Praxis ganzheitlichen Problemlösens 
P. Gomez, G. Probst / Vernetztes Denken 
F. Vester / Leitmotiv vernetztes Denken 

Diagrammatik in der Kunstgeschichte und Kulturwissenschaft
Hans Holländer (Hg.) / Erkenntnis – Erfindung – Konstruktion 
Astrit Schmidt-Burkhardt / Stammbäume der Kunst (Habil)
M. Warnke u.a. / Aby Warburg – Der Bilderatlas MNEMOSYNE  
P. Sloterdijk / Sphären I und II
Lynn Gamwell / Exploring the invisible – art, science, a. the spritual
Philip Rawson / Tantra – Der indische Kult der Ekstase 
Alexander Roob / Alchemie & Mystik – Das hermetische Museum 
Universale Bildung im Barock – Der Gelehrte Athanasius Kircher
Sigrid Weigel, Th. Macho, u.a. / Genealogie und Genetik
Astrit Schmidt-Burkhardt / Sehende Bilder 
Udo Becker / Lexikon der Symbole 
Herman Kern / Labyrinthe
Sehmaschinen und Bilderwelten – Ich sehe was, was du nicht siehst! 
C. A. Jones, P. Galison (Ed.) / Picturing Science – Producing Art 
Zeittafel der Weltgeschichte (Synchronopse) 
George Kubler / The shape of time – remarks on the history of things 
Denis Cosgrove (Ed.) / Mappings 
M. Bockemühl u.a. (Hg.) / Das Kunstwerk und die Wissenschaften 
L. Gamwell / exploring the invisible – art, science and the spiritual 
J. Barkhoff u.a. / Netzwerke – Eine Kulturtechnik der Moderne 
Diagrammatik in der Wissenschaft
Brian S. Baigrie / Picturing Knowledge – Historical and Philosophical 

Problems concerning the Use oft Art in Science
Barbara Maria Stafford / Kunstvolle Wissenschaft
Lynn Gamwell / Exploring the invisible – art, science, and the spritual
Brian S. Baigrie / Picturing Knowledge 
M. Silver, D. Balmori / Mapping in the age of digital media 
peter galison / image & logic – a material culture of microphysics 
F. Cramer / Der Zeitbaum 
E. G. Richards / Mapping Time 
M. Monmonier / Air Appartment – How Meteorologists learned to map ... weather 
Diagrammatik und Gedächtnistheater
Francis A. Yates / Gedächtnis und Erinnern – Mnemonik von Aristoteles bis Shakespeare 
G.-L. Darsow / Metamorphosen – Gedächtnismedien im Computerzeitalter 
Anne und Patrick Poirier / Archäologie zwischen Imagination und Wissenschaft
Damien Hirst / Pictures from The Saatchi Gallery 
Mapping – Kunst der Ausstellung
Michel Menu / Michel Paysant – et la théorie des ensembles 
Diagrammatik und Spiele
E. Glonnegger / Das Spiele-Buch
M. K. Hofer / The games we played 
T. Hartogh / Brettspiele aus aller Welt – neu entdeckt ( .... eher schwach)
Diverse Bücher als Beispiel für Visualisierungen
Hampden-Turner / Modelle des Menschen
György Doczi / Die Kraft der Grenzen (... über Proportionen)
Visualisierung und technische Zeichnung
Ladislao Reti (Hg.) / Leonardo – Forscher Künstler Magier

(ES) suggestive 
Werbebilder 

(ES) Dieser gegenständliche Bildbegriff betrifft nur das Bild als tableau, 
als Bildobjekt, als Artefakt. Das Bild als image hingegen, als anschaulich 
wirksames Geschehen, bleibt dabei in seiner eigentlichen Bildlichkeit
unterbelichtet. 

(ES) Bildlichkeit ist keine Eigenschaft, die ein Bild haben oder
nicht haben kann – wie Reflexivität beispielsweise eine 
Eigenschaft von Kunstbildern sein oder nicht sein kann -,
sondern ist die unabdingbare, konstitutive Bedingung, um
ein Ding als Bild ansprechen zu können. 

(ES) Was ist jene Bildlichkeit, die Bildern notwendig, aber keineswegs 
ausschließlich Bildern eignet, sondern außerdem noch eine Eigenschaft 
von Romanen, Gesten, Redeweisen und anderem sein kann? 

(ES) Die Bildlichkeit des Bildgeschehens ist keine 
Eigenschaft (wie Farbigkeit oder Flächigkeit Eigenschaften des 
Bildgegenstandes sind), sodern ist etwas, das sich relational 
im Zwischenraum von Bild und Betrachtendem abspielt. S.l. 

(ES) Es als in eine Praxis eingebundene Tätigkeit zu 
verstehen, eröffnet eine Forschungsperspektive, in der 
Bildwahrnehmung und Gegenstandswahrnehmung als 
analoge Vollzüge erscheinen !!! Denn auch die Gegen-
standswahrnehmung ist bildhaft organisiert: Wir sehen 
Gegenstände nach Maßgabe von Bildern. 

(ES) Schließlich kommt hinzu, daß für das Performativitätskonzept die Idee 
realisierender, materialisierender, verkörpernder Darstellung entscheidend ist, welche 
ebenso konstitutiv für Bildlichkeit ist: daß Billder eben nicht nur verweisen, 
stellvertreten oder illustrieren, sondern kraft ihrer materialen Qualitäten der 
Farbe und Form inkorporieren, was sie sichtbar machen – ein 
monochromes Bild etwa verweist nicht auf etwas anderes,
sondern ist, was es zeigt -, ist zumindest im Fall 
künstlerischer Artefakt-Bilder der Kunst der 
Moderne ihre entscheidende 
Qualität. 

(FF) Bildwahrnehmung und Gegenstandswahr-
nehmung bilden keine Opposition, sondern 
gehören zusammen. (Vergl. Eva Schürmann !)

(FF) Die Wahrnehmungspsychologie hat die räumlich-mundane
Qualität von Ansichten auf ein dem visuellen System des Menschen
eigenes „Streben nach Bedeutung“ zurückgeführt. Daraus hat 
H. Gombrich den Schluß gezogen, „daß unsere Sinne uns verliehen 
Wurden, um Bedeutungen zu erfassen und nicht Formen … „

(VW) Diesmal bin nicht ich es, der es aufsucht, … sondern
das Element selbst schießt wie ein Pfeil aus seinem 
Zusammenhang hervor, um mich zu durchbohren –
Roland Barthes nennt es punctum

(VW) Authentizität behauptet programmatisch 
und/oder ästhetisch immer einen Schritt zurück 
hinter die symbolische Kodifizierung von 
Kommunikation, sie behauptet ein jenseits der 
Zeichen und konstituiert damit genau jenen Ort, 

der in einer durch und durch medialisierten 
Welt als einziger wahrgenommen wird, an 

dem noch etwas für wahr-genommen
werden kann.

(GB) Wittgensteins Theorie 
bedeutet in der Geschichte der 
„ikonischen Wendung“ einen
vorläufigen Endpunkt und insofern 
einen Durchbruch, als es die Befragung 
der Sprache war, welche der ihr inne-
wohnenden Bildpotenz Nachdruck verschaffte, 
den linguistic turn in einen iconic turn überleitete.

(GB) Es ist leicht einzusehen, daß der 
sekundäre Status des Abbildes das 
Bildverständnis schwer behindert. 

(GB) Fiedler: 
Sichtbarkeitsgebilde  

Sicht des Blicks (III)

(GB) Lacans Interesse am 
Mimikry einiger Tiere, einem
naturgeleiteten Bildprozeß.

(WO) Ein Bild interpretieren
Ist eine Sache der „Logik
Der Augen“ (Cézanne)

(BÖ) Das Leben des Menschen spiele sich nur noch in einer Welt der Simulakren ab
(Baudrillard). War das Bildermachen ursprünglich ein Prozeß der Nachahmung von 
Dingen, so habe, sagt er, sich in der industriellen Produktion der Prozeß bereits 
umgedreht: Die Bilder erzeugen die Dinge. Und in unserer Weltperiode 
verschwänden die Dinge nun ganz, weil die Simulakren qua Code sich nur 
noch gegenseitig produzieren und reproduzieren. 

(ME) Materialbilder 
(Schwitters)

(ME) Dominanz des 
Sprachlichen oder des

Semiotischen …. Reduktion 
auf die Modi der Repräsentation, 
der Ähnlichkeit und der 
Exemplifikation

(ME) Der Blick begehrt das Bild
gleichwie das Bild den Blick 
begehrt (Lacan) 

(ME) Das Bild geht den Blick an, bedrängt und >entzündet< 
ihn, wie umgekehrt der Blick das Bild nicht loslässt und die 
Entschlüsselung seiner Rätsel fordert. 

(ME) …. In dem Maße, wie das Bild sichtbar macht, stellt es auch 
dem Blick nach, ersucht ihn hinzusehen, beherrscht seine Orientierung.
Der Herrschaftsgestus des Bildes, der mit der Struktur des Begehrens 
korrespondiert ….

(ME) Nicht nur ermächtigen die Bilder ihr Gezeigtes, 
sondern sie bemächtigen sich auch des Blicks, der 
in sie schaut. 

(ME) Bildliche Verkörperungen 
weisen kraft ihrer Materialität, kraft 
der >Gabe< einer Sichtbarkeit über 
ihr Symbolisches hinaus. 

(ME) Die Macht der Bildlichkeit, ihre ebensolche
Bemächtigung wie Abrichtung des Blicks, liegt 
in diesem >Mehr< an Evidenz, das der 
Repräsentation entgeht: Darin hat es seinen 
Zauber, aber auch seine besondere Suggestion, 

seine Wirksamkeit. 

(ME) Die Spezifische >Augenlust<
des Bildes, seine Mächtigkeit, die 
den Blick ebenso affiziert wie lenkt, 
gründet in dieser Evokation von 
Präsenzen, ….

(ME) Was am Bild besticht, was seine spezifische Augensucht
induziert, seine Magie, aber auch seine Mächtigkeit, wider-
setzt sich darum dem Begriff, wie es selbst >anblickt< und
zu sehen nötigt: Es ergeht vom Bild her ohne Fluchtpunkt.
Das haben Bilder mit Gesichtern
gemeinsam: Nicht wir blicken sie an,
sondern wir werden von ihnen 
angeblickt: Das Angesehenwerden ist
dem Blick vorgängig, …

weshalb Gilles Deleuze und Felix
Guattari überhaupt von der 
>Gesichtlichkeit< des Bildes 
gesprochen haben, …

(ME) Das eigentliche Thema einer negativen Bildästhetik wäre folglich die Ambivalenz des Bildlichen,
seine doppelgesichtige Macht zwischen Bemächtigung und Ermächtigung des Blicks …

Sicht der Popkultur

(ASB) Die Geschichte der Theorie des sehenden 
Kunstwerks ist noch nicht geschrieben. 
(ASB) Lacan … fällt mit seiner These aus den 
60er Jahren, „Im Bild manifestiert sich
mit Sicherheit immer ein 
Blickhaftes“, hinter Hegels 
kunsttheoretische 
Position … zurück.

(RF) Das Institut für wissenschaftlichen Film (IWF) in Göttingen hatte ab 
1952 bereits tatsächlich das Projekt einer >Encyclopedia Cinematographica<
als umfassende filmische Dokumentation von Bewegungsabläufen angefangen.
„Eine Matrix sollte die Bewegungsformen aller Gattungen erfassen und diese 
Exemplarisch als Bewegungspräparate von circa zwei Minuten Länge darstellen.“

(RF) Universale Bildspeicher

(RF) Ära des Bildertauschs 

(SU) Fotografie als 
Massenmedium 

(ME) Es liegt in der Ordnung des Blicks,
daß etwas zum Bild wird oder so betrachtet 
werden kann. …
(ME) Etwas als Bild sehen heißt … immer 
schon die Medialität des Mediums mitsehen. 

(ME) Das punctum bezeichnet das Bestechende, das, was ins 
Auge fällt, was am Bild die Aufmerksamkeit fesselt und 
Adornos >Rätselgestalt< entspricht. 

(ME) Das zweite Element (das punctum) durch-
bricht das studium. Diesmal bin nicht ich es, 
der es aufsucht …, sondern das Element
selbst schießt wie ein Pfeil aus seinem
Zusammenhang hervor, um mich
zu durchbohren. 

(ME) Insbesondere legte Barthes wert
darauf, daß das punctum nicht 
codiert und auch nicht im Bild
auffindbar sei …

Bild: (MJ) Wenn es abbildet, dann gerade nicht, 
weil eine wie auch immer zu fassende Ähnlichkeit
zw. Bildelementen u. abgebildeten Gegenständen 
vorläge, sondern weil die Struktur in Bild und 
Abgebildetem (logisch) ein und dieselbe ist 

(MJ) Ist die Form der Abbildung die 
logische Form, so heißt das Bild das 
logische Bild. … Jedes Bild ist natürlich auch ein
logisches, welche Abbildungsform es darüber hinaus 
immer verwenden mag. Dagegen ist aber zB. nicht jedes
Bild ein räumliches (zu Wittgenstein) 

Building the Diagram

(RO) … enthält das Bild Zeichen so hat man die Gewißheit, 
daß in der Werbung diese Zeichen eindeutig und im 
Hinblick auf eine optimale Lektüre gesetzt sind:
Das Werbebild ist unverholen oder zumindest 
emphatisch.

(RO) Allerdings muß sich die strukturale Analyse des Bildes 
hier spezifizieren, da unter allen Bildern einzig und allein die
Fotografie die Fähigkeit besitzt, die (buchstäbliche) Information 
zu vermitteln, ohne sie mit Hilfe von diskontinuierlichen Zeichen
und von Transformationsregeln hervorzubringen. 

(RO) Man muß also die Fotografie als Botschaft ohne Code 
der Zeichnung gegenüber stellen, die, selbst denotiert, eine 
kodierte Botschaft ist. 

Schlüsselbilder bringen dargestellte
Zusammenhänge nicht auf den 
Begriff, sondern auf das >Bild<.

(KM) 

(MG) Bilder sind solche „unscheinbaren Oberflächenäußerungen“
die, folgt man S. Kracauer, mehr über den Ort einer Epoche im 
Geschichtsprozeß aussagen als wissenschaftliche Abhandlungen. 

(MG) Je oberflächlicher, je populärer
die Bilder, um so interessanter 
sind sie als Quellenmaterial 
für die Ikonologie. 

(MG) Kommerzielle Bilder unterscheiden sich von den bis dato 
typischen Objekten kunsthistorischer Betrachtung dadurch, 
daß sie nicht >zur Befriedigung des schöpferischen 
Dranges ihrer Hersteller produziert (werden), 
sondern in erster Linie, um die Ansprüche 
eines Auftraggebers oder eines Publikums
zu erfüllen< (Panofsky) 

(MG) nach Mitchell: Zur 
Kategorie der optischen 
Bilder gehören Spiegel und 
Projektion.

(MG) Als Bild definiert Doelker „eine 
zum Zweck der Betrachtung oder 
Verständigung hergestellte visuelle 
Konfiguration. 

(MG) Einen Ausweg … weist Aby Warburg,
der die janusköpfige Gestalt des Bildes 
auf den Begriff brachte: in ikonologischer
Tradition kann unetrschieden werden zwischen dem 
Abbildcharakter und dem Denkbildcharakter von Bildern.

(MG) Einer Interpretin Warburgs 
zufolge sind „Bilder geronnene
Denkräume“ (Bauerle) 

Bildwissenschaft 
als „Zwischenschaft“ (MG)

(MM) Unterhaltungsfunktion: Bilder sorgen für 
Abwechslung in der visuellen Rezeption und 
Informationsverarbeitung. 

(MM) Erlebnisfunktion: Bilder vermitteln – in der 
Regel stärker als Texte – das Gefühl, ein 
Ereignis miterleben zu können, es –
wenngleich medienvermittelt – doch 
>wirklichkeitsgetreu< zu erfahren. 

Die Frage nach den Kunstwerken unter 
den heutigen Bildern 

(MM) Exklusivität: Niemand will immer dieselben Bilder in allen 
Zeitungen oder auf allen Programmen sehen. Eben weil Bilder 
Eyecatcher, ein Aufmerksamkeitsgarant sind, lassen sie sich 
nicht inflationieren. Gute Bilder werden zu exklusiven 
angeboten …

(AB) Die Formulierung >unter den heutigen Bildern< spielt 
vermutlich auf die Tatsache an, daß man mit der Kategorie 
>Bild< heutzutage nur noch einen geringen Anteil der 
Kunstproduktion zu erfassen vermag. 

(AB) Jedes Bild Richters ist eine Reflexion über 
die eigene Malerei und >ein malerischer Beitrag
zur Frage nach dem Sinn, den die Malerei und 
das Bild überhaupt in unserer Zeit noch haben können. 

(AB) Welche Chancen hat ein Reflexivwerden der Bildtheorie heute?
Reck schlägt vor, die Photographie als >ein Medium zur Herstellung 
nicht von Analogien, sondern von Diagrammen< zu verstehen.
(Vergleiche meinen Vorschlag verschiedene Verfahren als diagrammgebende
Medien aufzufassen) 

(AB) Heute schüren die Bilder eher Zweifel an der 
Existenz dessen, was sie zeigen, d.h. die Referenzialität
im Repräsentationssystem muß neu bedacht werden. 

(AB) Reck meint, das digitale Bild verändere 
>zwar Praxis wie Theorie des Bildes, nicht aber
den Prozeß der Kunst<, …

(HB) Kein Bild, kein Film, keine Holographie und kein Cyberspace kann die empirisch 
mit den Sinnen wahrgenommene Welt vollgültig substituieren. 

Projekt (Arbeitsstelle): „Das Technische Bild“ 
(Hermann-von-Helmholtz-Zentrum) 
Ziel ist es, eine Theorie bildhafter Erkenntnis 
vorlegen zu können, die nicht von der 
Hochkunst, sondern von den Visualisierungs-
Strategien der Naturwissenschaften
ausgeht. 

Sicht des WAS & WIE

(ES) Ich denke, daß es eine Strukturidentität von Wahrnehmung und Bild gibt, die darin besteht, 
daß Wahrnehmungen sich ebenso sehr aus inneren Bildern und Vorstellungen speisen, wie aus 
äußeren Bildern, die Anschauungsobjekte sein können. Wahrnehmung weist die gleiche 
Doppelstruktur auf wie ein Bild, nämlich aus einem im weitesten Sinne semantischen 
WAS zu bestehen und einem syntaktischen WIE. Mit den alten Begriffen hätte das
Inhalt und Form geheißen, bei Dewey heißt es Substanz und Form; Semantik und
Syntax oder Konzept und Anschauung kann man auch sagen. Entscheidend ist, 
daß Bilder immer ein bestimmtes Was auf eine bestimmte Art und Weise
zeigen, und diese Eigenschaft teilen sie mit dem Umstand, daß wir immer
etwas auf eine bestimmte Weise sehen. Zeigen und Sehen weisen 
insofern eine gewisse Strukturidentität auf. 

(ES) Die Einbildungskraft ist dasjenige Medium, 
durch das und in dem Anschauungen und Begriffe 
aufeinander bezogen werden. 

(HB) In diesem Zwischenverhältnis von materieller 
Konstitution und variabler Deutung definiert sich, was 
unter einem Bild im Speziellen zu verstehen ist: ein 
sinnliches, materiell gebundenes Scheinen von etwas, 
das Bedeutung anbietet und das der Betrachter zu 
interpretieren vermag. 

(HB) Diese Widerspruch spitzt sich in der 
Behauptung des immateriellen Gehalts technisch 

produzierter Bilder zu. Es ist ein abstruser Gedanke, daß
ein Bild auf einem Screen materiefrei wäre. Das haben 
Videokünstler gerade der ersten Generation darin 
zugespitzt, daß sie den Fernseherals Skulptur genutzt haben. 

(LW) Das Bild als Erkenntnisinstrument zur Erforschung der Wahrnehmung.
Das sind Gedanken, die finde ich hervorragend bei Conrad Fiedler ausgearbeitet –
Er dürfte auch der Vater dieser Überlegungen sein. In beispielhafter Weise kann 
man hier auch Heinrich Wölfflin heranziehen – mit seiner berühmten These, daß
die Darstellungsformen von Bildern auch Anschauungsformen sind. 
Man muß das nicht so hegelianisch auslegen, wie es Wölfflin getan hat …

(LW) Es gibt überhaupt keinen Grund, warum man nicht 
schon im Mittelalter Comics gezeichnet hätte. Nehmen Sie
Mickey Maus Hefte …, die wären technisch schon im 
Mittelalter und auch in der Antike möglich gewesen. 

(LW) Gerade habe ich ein Hauptseminar, in dem ich mich stark mit
Kartographie, also mit Kartenkunde und den Navigationssystemen 
beschäftige, in dem es also auch um ein naturwissenschaftlich 
geprägtes Bild geht. 

(LW) Nicht jedes monochrome 
Kunstwerk muß ein Bild sein. 

(KR) Venn-Diagramme

(WA) Um 1500 beginnen 
Herrscher damit, ihr Bildnis zu 
vervielfältigen, sie geben ihr 
Gesicht sozusagen in die 
Presse …

(ES) Darstellung bedeutet das Wie des Darstellens 
und das Was des Dargestellten

(ES) zu Turrell: Das Werk liegt nicht als Objekt vor,
sondern existiert gattungsübergreifend in Form von 
Kräften, energetischen Bewegungen, 
Fragmentarischem Auftauchen und Verschwinden.

…. Um- und Aufwertung des Werdens 
gegenüber dem Sein …

(ES) Insofern sind Begriffe wie Repräsentation, Zeichen oder Abbild für
kunsteigene Wirklichkeiten die falschen Kategorien. Vielmehr geht es um 
Präsentation oder sogar Manifestation im Sinne einer genuinen 
Vergegenwärtigung. Nach Hegels Wissenschaft der Logik, die seine
Ontologie expliziert, ist „Manifestation“ das sich selbst zeigende.
In diesem Sinne war es möglich, von „Selbstpräsenz“ im Werk von 
Turrell zu reden. 

(ES) Wenn das Problem allerdings ist, daß Sprache eine, wie
Boehm schreibt, „ihr einwohnende Ontologie“ hat, die sich von der
des Bildes ganz unterscheidet, sind die Konvergenzen kaum noch
zu erklären. Der „gemeinsame Grund“ ist schwer zu fassen, 
wenn man nicht auch von einer gemeinsamen Ontologie von
Bild und Sprache ausgeht. 

(ES) Eine Ontologie jedoch, die Impliziert, daß Erscheinen
Wirklichkeit ist, indem Seiendes erscheint und Erscheinendes
ist, umschließt auch das Kunstwerk. Dieses ist mit den 
Worten G. Boehms ein „Darstellungsprozeß, in dem Sein 
Permanent in Erscheinen übergeht.“  

(ES) Nur aufgrund einer, wie Boehm sagt, „gemeinsamen 
Sinnteilhabe“ konnten sowohl der begriffliche wie auch der 
anschauliche Weg zu konvergierenden Ergebnissen führen. Der 
Grund der Sinnteilhabe muß auf der Ebene einer gemeinsamen, 
aber pluralen Ontologie, die als Existenzgrund das Seiende in allen 
Differenzen seiner Aspekthaftigkeit übergreift, gesucht werden. 

(ES) … auf diese Weise ist das Was nur über das Wie zu 
erschließen. Die Darstellung, so Gombrich, „geht an dem 
Dargestellten nicht spurlos vorüber“. Conrad Fiedler geht 
weiter, indem er schreibt: „Der Inhalt der Kunst ist nichts 
anderes als die Gestaltung selbst.“  (Vergl. Sloterdijk: Die Welt als Formfrage)

(G. Jäger) Konkrete Fotografie –
Das Wie rückt in den Mittelpunkt. 
(W. Ebenhofer)

(OB) Das Photo fixiert 
die Welt nicht, es bemißt sie. 

(OB) Das Photo 
fixiert eine auf die 
Möglichkeiten der 

Apparatur
verkürzte Welt.

Legitimationsbild 

(Y. Spielmann) Die Tauglichkeit der Metapher 
der kognitiven Karte für ästhetische Bildtheorien
ergibt sich aus der Präferenz graphischer vor 
mimetischen Modulen für die Verarbeitung
räumlichen Wissens. 

Kartennaturen 

(J. Tanner) J.H. Lambert (1728-77) 
und W. Playfair (1759-1823) gehören
zu den Pionieren der neuen grafischen
Methode, der Charts. 

(S.J. Schmidt) Die Autoren … bezeichnen mit „Image“
alle Bilder und Vorstellungen, die Konsumenten über 
ein Produkt oder ein Unternehmen im Kopf haben. Diese Bilder bestimmen – neben der 
Produktqualität – den Absatz von Gütern bzw. den Erfolg von Markennamen. 

(PW) Diese Problematik des letzten Tafelbildes hat 
1923 Nikolai Taraboukine im vielleicht besten Buch 
zur Krise der Repräsentation unter dem Titel 
„Das letzte Bild. Vom Tafelbild zur Maschine“
aufgegriffen. 

(PW) Die Kunst läuft Gefahr, wegen ihrer 
obsoleten Bildtechnologie und Ideologie 
selbst obsolet zu werden, wird zumindest
von einer Marginalisierung bedroht, wenn
sie nicht versucht, mit der neuen Rolle
der Bilder in den Wissenschaften und den 
Massenmedien auf neue Weise zu 
Konkurrieren. 
(PW) Daher kann es durchaus der Fall
sein, daß die Menschheit die Bilder der 
Wissenschaft in Zukunft für ihr Leben 
wichtiger empfinden wird als die 
Bilder der Kunst. 

(CR) Die Einsichten, die Cézanne am Flußufer
hatte, lassen sich mit Nietzsche verbinden, der 
ebenfalls erkannte, daß die Welt „essentiell
eine Relations-Welt“ ist: „sie hat, unter 
Umständen, von jedem Punkt aus ihr
verschiedenes Gesicht: ihr Sein ist essentiell
an jedem Punkt anders“.

(DO) Alarmierender ist, wenn Fernsehstationen mit Archiv-
material sorglos umgehen …: Der Aufruhr in Algerien wird 
illustriert durch Reportagen, welche bei Demonstrationen
vor mehreren Monaten gemacht worden waren;
die Hungersnot im Sudan durch Aufnahmen
vom Vorjahr; 

(DO) Im Zuge der 
Boulevardisierung des 
Fernsehens werden 
zunehmend auch 
Ereignisse gestellt. 

Gebäude als Mega-Displays /vs/ zeichen-
leere Räume („Verborgene Stadt“) 
(Gregor Graf)

(DO) Ausstellung ohne 
Bilder: Bilder im Kopf

(DO) Der Wirklichkeitsgehalt des Bildes läßt sich 
bisweilen fast taktil in seiner Materialität erspüren

(DO) Phatische
Funktion: Füllbilder:
FS - Alle Elemente 
die der Kenn-
zeichnung des
Kanals dienen

Bilderduden 

(DO) Raumlogischer Zusammenhang

(SH) Idealtypische Form: Hyperrealismus
in der Werbung; idealtypische 
Stilisierung 

Werbewirkung von 
Bildern – Bilder 
vermitteln gefühls-
mäßige Einstellungen

Schlüsselbilder entstehen 
meistens erst infolge eines 
über viele Jahre 
gepflegten 
Markenauftritts
(Krzeminski)

60-90% der Leser einer 
Zeitschrift haben Kontakt
mit dem Bild einer 
Anzeige (Schierl)

Bildagentur

(LE) Not all overt taxonomies are diagrammatic.
a pictorial „tree“ may replace the diagrammatic
tree structure …

(HB) Auf der ersten Seite meiner 
Dissertation von 1974 steht der 
Satz: „Ich spreche nicht von 
Kunst, sondern vom Bild.“ 

(HB) … eins ist deutlich geworden – man kann keine Bild-
wissenschaft betreiben, ohne die zuständigen Disziplinen, 
also die Kunstgeschichte und die Archäologie, und ihre 
Methoden einzuschließen. Es ist eine Illusion, zu glauben, daß
man Bildwissenschaft betreiben könnte ohne Bildforschung.

(HB) Wer das Phänomen unterschätzt, daß Bilder emotionale,
körperliche Reaktionen hervorrufen können, wird sich der 
Problemtiefe, die von visuellen Phänomenen ausgeht, überhaupt
nicht nähern können. Diese Eigenschaft von Bildern ist der 
Grund dafür, daß eine Reihe von Kollegen und ich selbst
die Zeichentheorie und die Semiotik für hoch interessant,
aber für begrenzt halten. Bilder, visuelle Phänomene
haben eine nichtberechenbare Kraft. G. Böhme: 
Wo die Semiotik aufhört, beginnt die 
Kunstgeschichte. 

(HB) 1844-46 war William Fox Talbots „Pencil of 
Nature“ erschienen: Die Fotografie hielt Einzug in 
die Bücher.

Zu (HB) Eingangs gefragt nach seiner Bilddefinition, äußerte Bredekamp, daß er selbst
Inzwischen zu einem „konservativen“ Begriff von Bild zurückgekehrt sei, der die mentalen
Vorstellungsbilder ausschließe. Bredekamp schlug vor, das Bild als „eine Bündelung von
visuell-haptischen Elementen, mit einem Minimum von Semantik ausgestattet sind“ …

Zu (HB) Es wurde nochmals betont, daß die Frage, wie die „tote Materie“ eines Bildes instinktiv 
als „lebend“ erfahren werden könne, unlösbar bliebe. „Informationen“ entbehren diese 
Dimension, da sie qua definitionem meßbar und quantifizierbar sind; Computer wiederum 
können lediglich Informationen, aber keinen Sinn verarbeiten. 

Zu (HB) Stilgeschichte
naturwissenschaftlicher Bilder 

(JM) Dolly the
sheep … fulfills
the ancient
dream of creating
a living image 

(PG) Das Erscheinen unvorhersehbarer Informationen im Bild. …
eine Fülle von Details, … die „von sich aus“ ins Bild geraten sind. …
ProduzentInnen technischer Bilder wissen eben nur zum Teil, was 
Sie tun, und gerade auf diesem blinden Fleck beruht die Wirkungs-
macht apparativ erzeugter Bilder. 

(KÜ) Das Bild als Palimpsest: Im Blickpunkt
steht dabei die im Bild materialisierte 
Koexistenz von Original und Kopie, Vorbild
und Nachbild, Erinnerung und Gegenwart,
Identität und Differenz. … Palimpsest
Als heterogene Schichtenordnung

(KU) lebende Bilder 

(KU) G. Richter: Bilder sind der Versuch die Natur zu überwinden. 

Enttäuschung, daß das Bild doch 
nicht lebt, führt im Grunde zum 
Bildbegriff

(JM) Bilder sind wie 
lebende Dinge 

(JM) Bild im 
Bild 

(JM) bio digital 
pictorial turn (2005) 

(WY) morphologische Ikonologie (bei Warburg) /vs/ 
Topische Ikonologie (Ikonographie) (bei Panofsky) 

Blick, Gesicht, Maske, Interface,
Geste, Zeigen, Objekt, Bild, 
Bildhaut, Diagramm, Palimpsest,
Schleier, Opazität, Imagination,
Projektion, Schatten, Silhouette,
Clone, Double, Spiegel, Abbild,
Abformung, Abdruck, Code, Frame

(mit GB): 
Die Denkfiguren 
sollten versammelt werden

(GB) Der Sinn ist (bei den Bildern)
in ihrer Materialität tief eingegraben

(ASB) zu Warburg: sein Denkwerk,
mit dem er den Grundstein für eine 
Diagrammatik in der Kunstwissenschaft 
gelegt hat, stieß zunächst auf wenig
Resonanz. 

Eikones – NFS Bildkritik 
Macht und Bedeutung der Bilder
Iconic Criticism (Gottfried Boehm,

Ralf Simon, Andreas Beyer,
Michael Hagner, Antonio

Loprieno, Michael
Renner, Thomas Vetter,

Theodora Vischer 
www.eikones.ch

Projekt: Bild – Schrift – Zahl 
(Pablo Schneider) 

VIP – Virtuelles Institut
für Bildwissenschaften 
(Sachs-Hombach) 

Center for Visual 
Studies (M. Kemp) 

CEHT Paris 

Sportbild 

Warburg-Haus 
(Hamburg) 

Bildcharakter der Architektur 
(Projekt: Andreas Beyer)  

(ME) Bilder in den gegenwärtigen
Wissenschaften haben es nicht 
mit Wahrnehmungen zu tun, sie 
besetzen einen komplett 
anderen Platz

(ME) „(k)ein wissenschaftliches Bild besitzt 
irgend eine mimetische Macht“, schreibt
Bruno Latour zu recht, „es gibt nichts, das
weniger darstellungsgebunden, weniger 
figurativ wäre als die von Wissenschaften 
produzierten Bilder“

(ME) graphematische Bilder 

(ME) Enthüllung einer Strukturalität: … „Denn als Bild repräsentiert
das graphematische Konstrukt vor allem eine räumliche 
Ordnung“ (… zur epistemischen Funktion von Diagrammen)
… was sich seine formale „Spatialität“ nennen lässt. 

(ME) Ordnungen, Muster und Konfigurationen 
lassen sich – ebenso wie Existenzen – diskursiv 
nicht aufweisen; sie bilden keine textuellen
Produkte, keine „Gedankenerzeugnisse“, 
sondern erfordern ein Sehen und Zeigen.
Graphematische Bilder finden darin ihre 
außerordentliche Bedeutung: Ihre spatialen
Eigenschaften figurieren als Medium der 
Entdeckung von Strukturen im Abstrakten.

(ME) Folglich werden Bild und Funktion 
identisch, sei der Begriff der Funktion 
dabei algebraisch, analytisch oder 
topologisch präzisiert. (Visualität gerät 
zur syntaktischen Struktur)
(Vergl. auch Geländemodelle im GIS) 

(eikones) Geschichte und Theorie der Bildlexika. Zur Metaphorologie
und Grammatik der Bildsammlungen. Seit der Antike gibt es 
Versuche, Thesauren und Lexika des Bildlichen zu erstellen.
…. Kann man Bilder überhaupt ordnen?

(eikones) Rhetorik als Archiv der 
Bildorganisation? 

Bildstereotypen (wie 
„Plastikwörter“) 
Visiotype (Uwe Pörksen) Imagologie

Graphische Display-Produkte (HI)

Graduiertenkolleg – bild körper medien
(H. Belting, B. Wyss, G. Boehm, U. Frohne,
S. Gohr, L. Ledderose, M. Schulz, 
S. Zielinski, C. Kruse, U. Schulze, P. Weibel u.a.) 

Schwerpunkt „Bild und Wissen“ (B. Wyss):
Ziel der hierauf gerichteten bildwissenschaftlichen
Forschung ist es, Bild- und Wissenskultur reziprok 
aufeinander zu beziehen, Bilderordnungen als 
Wissensordnungen zu interpretieren.

Literatur (2):
Das unsichtbare Meisterwerk / H. Belting
Kunst als Medientheorie / Hans Ulrich Reck 
Wozu Menschen malen – Historische 

Begründungen eines Bildmediums / 
Christiane Kruse 

(SB) Im Rahmen einer Zeichentypologie definiert er (Peirce) das Diagramm als ein Ikon,  
in dem sich zwei Teile des (komplexen) Zeichens analog zur Relation von zwei Teilen 
des Objekts verhalten. … Ihre 
Ähnlichkeit besteht nur in der 
Beziehung ihrer Teile. 

Die älteste bislang bekannte Tabelle datiert etwa 2700
v.Chr. (Eva Cancik-Kirschbaum, Bernd Mahr)

(WL) Zeigen ist kein Repräsentieren, 
sondern ein Präsentieren. 

15 Typographische Sicht

14 existentielle Sicht

13 Intensitätssicht

12 ethische Sicht

09 emotionale Sicht

09 Sicht des Blicks (I) 

10 Rezipientensicht 

12 ästhetische Sicht 

13 Identitätssicht

14 KünstlerInnen-Sicht

16 (Aus)Wirkungssicht

Bild als Erkenntniswerkzeug 
Bild als Philosophie 
Diagramm als Erkenntniswerkzeug

psychoanalytische Sicht /
psychophysische Sicht

Sicht der Zerstörung

Kommunikationsästhetik
Soziologie (Bourdieu)
Identitätsdiskurs 
Performativitätstheorien
Postmoderne Sichten

Manifest des Taktilismus
emotional turn
Existentialismus (Primat des Handelns)
Psychoanalyse / Ekeltheorie
Lacanismus-Diskurs
queer theory
gender studies
psychological theories of performance
Psychologie / Handlungspsychologie 
Gestaltpsychologie  

Existentialismus 
(Primat des Handelns)

Existentialphilosophie
Subjektivismusdebatte 
Performative Theorien aus 

der Kulturwissenschaft
Performativitätsdiskurs
Nanotechnologie

Siehe auch: politische Sicht / historische Sicht
Siehe auch: Sicht der Abwesenheit 

Analytische Philosophie
Differenzphilosophie
Erkenntnistheorie
Kognitionswissenschaften
Kognitionstheorien 
Künstlerische Forschung
Konstruktivismus 
Ähnlichkeitstheorien
Phänomenologie
perceptual turn 
Diskursanalyse   

16 erkenntnistheoretische Sicht

Siehe oben: Therapeutische Sicht
Sicht der Träume 

energetische Sicht

Sicht der Textgestaltung

Sicht der Weltanschauung

Vergl. Sicht des Feldes 

AutorInnen-Sicht

DarstellerInnen-Sicht

Psychische Sicht

11 feministische Sicht

nn Sicht

Diskurse
Advanced Studies
Methodenkomplexe
Theoriekomplex 
Forschungsrichtungen
Disziplin 

Mit diesen Sichten werden inhaltliche/analytische Perspektiven abgesteckt bzw. 
inhaltliche Zonen abgegrenzt. Innerhalb dieser Zonen erfolgte die 
Plazierung nach dem Prinzip: räumliche Nähe = inhaltliche Nähe.
Der Außenring ist meist abstrakter gehalten, als der Innenbereich.
Mit Foucault könnte auch von archäologischen Gebieten gesprochen werden. 

Die Archäologie folgt der Achse: Diskursive Praxis => Wissen => Wissenschaft. 
In diesem Sinne werden hier relevante Diskurse, Forschungsrichtungen
(Wissenschaftsbereiche) und Methodenkomplexe angeführt.
Disziplin: als Methodenbündel (einer Wissenschaftsdisziplin) 

Politischer Diskurs
Repolitisierungsdiskurs
Postkolonialistischer Diskurs
Exotismusdiskurs
Race-Diskurs
Regionalismus-Debatte 
Minoritäten-Debatte
Eurozentrismus-Debatte 
Critical discourse

Legende

Sicht der graphischen Gestaltung

Kartographische Sicht

Sicht der Dramatisierung

Denkmalsicht / Gedenksicht

politische Sicht

Ästhetik als Kunsttheorie
Ästhetischer Diskurs
Kunsttheorie / Morphologie 
Wahrnehmungstheorie
Erhabenheitsdebatte
Auradebatte
Ekeltheorie
Kommunikationsästhetik

Schwarze Kulturtheorie
Kulturkritik
feminist studies / feminist theory
gender studies
anthropologie of gender
Kulturhistorik 
Postmoderne Sichten 
postcolonial theory
Medienrecht
Cyberlaw

Diagramm als Denkmedium
Diagramm als Theoriebild  
Bild als Forschung
Bild als Wissensform 
Bild/Diagramm als Methode
Bild als Gestalt 
Bild als Diskurs 

Bild als Sinneinheit
Bild als Content
Bild als Text 
Bild als Geschichte 

Bild als Lebensenergie
Bild als Herausforderung
Bild als Image 
Bild als Nachleben
Bild als Erscheinung  
Bild als Abwesenheit 

Bild als Präsenz
Bild als Beweis o. Beleg 
Bild als Schock 
Bild als Energieentladung
Bild als Double    

Bild als Erbauung
Bild als Erinnerung
Bild als Mahnmal 
Bild als Zeuge 
Bild als Stellvertretung 
Bild als Tabubruch
Bilder als Weltverhältnisse

Bild als Erscheinung
Bild als Photogramm
Bild als Spiegelbild
Bild als Beweis 
Bild als Spur 
Bild als Subversion 

Bild als Verkörperung 
Bild als Sendung

Sicht der Stimmung

rechtliche Sicht

Sicht der Sorge

Farbsicht  (Lichtsicht I) 

analytische Sicht

Wahrnehmungssicht

interkulturelle Sicht

Siehe auch:
historische Sicht
Sicht der Rhetorik
Sicht des Handelns

Diagrammatische Sicht

Siehe auch Sicht 
der Atmosphäre

Siehe auch Objektsicht
Ähnlichkeit und
Berührung

Siehe auch: Sicht der
künstlerischen Produktion

Siehe auch: 
Soziale Sicht

Sicht der 
Freundschaft
und Liebe

Siehe auch: Kulturtheoretische Sicht
Siehe auch: Sicht der organisierenden Institution

Sicht der Persönlichkeit

Siehe auch: energetische Sicht

17 medienphilosophische Sicht17 Sicht der Kunstwissenschaft
Kunsttheorie
Philosophie
Analytische Philosophie
Erkenntnistheorie
Postmoderne-Diskurs
Nomadologie-Diskurs
Dekonstruktivismus-Diskurs
performance studies
performance theory

Vergl. (Kunst-) historische Sicht 
Sicht der Kunstphilosophie 

Leistungssicht

Bild als Lebensschule
Bild als Kopie
Bild als Traumgestalt
Bild als Alptraum 
Bild/Diagramm als Gestalt 

Ästhetik 
digitaler Bilder 

dynamisches Mapping

ForscherInnen-Sicht

Wissensmanagement

Literatur:  
Bildbedeutung und mobile Kommunikation 

(Beitrag) Kristóf Nyíri
Wittgensteins Philosophie der Bilder (in: 

Vernetztes Wissen) / Kristóf Nyíri
Diagrammatik – Konzeptpapier / Matthias Bauer
Wege zur Bildwissenschaft / K. Sachs-Hombach
Diagrammatik und Philosophie / (Hg.)

Petra Gehring u.a. (Beiträge: W.M. Ueding,
J.F. Maas, Th. Keutner, U. Papenkort,
H. Wilharm, L. Kaczmarek, H.J. Wulff

Paradigma einer Methode – Der Begriff des 
Diagramms im Strukturdenken M. Foucaults
und M. Serres (Beitrag) / Petra Gehring !!!

Diagrams as Tools of Worldmaking / Renato G. 
Mazzolini

Was sind und was sollen die Bilder (Beitrag) / 
John Michael Krois

Der Pictorial Turn (Beitrag) / W.J.T. Mitchell
Die helle Kammer / Roland Barthes 
Phänomene Im Bild / Lambert Wiesing ( ) 
Bildwissenschaft zwischen Reflexion und 

Anwendung / Hg. Klaus Sachs-Hombach 
Die Wiederkehr der Bilder (Beitrag) / G. Boehm
On Pictures an the Words That Fail Them / 

James Elkins
Paul Ricoeur
Das Bild als Argument (Beitrag !!) / D. Mersch
what do pictures want? / w.j.t. mitchell
Philosophie der Wahrnehmung / (Hg.) L.Wiesing
Artifizielle Präsenz / Lambert Wiesing

Literatur:
Die Idee des Bildes – als Beitrag zu einer Noetik 

der Kunst / Ingo Nussbaumer (IN)
Was wir sehen blickt uns an – Zur Metapsycho-

logie des Bildes / Georges Didi-Huberman
Psychische Prozesse beim Verstehen von 

Bildern / Bernd Weidenmann
Anschauliches Denken / Rudolf Arnheim (RA) 
Wort, Bild, Ton, Zahl – Modalitäten medialen 

Darstellens (Beitrag) / Dieter Mersch
The imaging knowledge base – Interview von 

Tim Otto Roth mit Peter Weibel 
Bilderwissen – Die Anschaulichkeit naturwissen-

schaftlicher Phänomene / Martin Kemp 
Bildwelten des Wissens (Jahrbuch) Bd. 1,2 –

Oberflächen der Theorie 
Bildwörterbuch der deutschen Sprache – Duden
Vom Denken und anderen Dingen / Nelson 

Goodman
Das Sichtbare und das Unsichtbare/ 

Merleau-Ponty
Das Primat der Wahrnehmung / Merleau-Ponty
Die Medialität der Einbildungskraft (Beitrag) / 

Eva Schürmann 
Erkenntnis – Erfindung – Konstruktion ( Hg.

Hans Holländer 
Bilder des Wissens / Olaf Breidbach (OB) 
Bilder der Philosophie / Hg. R. Heinrich u.a. 
Tableaus der Wissenskultur (Beitrag) / Dotzler
Blickwechsel / Leonhard Schmeiser
Picturing Knowledge / (Ed.) Brian S. Baigrie
Bild – Bildwahrnehmung – Bildverarbeitung 

Literatur:
Jenseits der Opposition von Text und Bild –

Überlegungen zu einer Theorie des 
Diagramms und des Diagrammatischen /
(Beitrag) Steffen Bogen und Felix Thürlemann
„Diagrammatic turn“ !!

Der Raum des Buches / Walter Nikkels
Fülle und Leere – Die Sprache der chinesischen 

Malerei / Francois Cheng
>>Bildlinie / Schriftlinie<< (Beitrag Symp.) / 

Karlheinz Lüdeking
Geschichte der Linie / Manlio Brusatin
Punkt und Linie zu Text. Poetologische

Diagramme (Beitrag Symp.) / Sabine 
Mainberger

Graphische Semiologie. Diagramme, Netze, 
Karten (Paris 1967) / Jacques Bertin 

Die Kunst der Kartografien und Diagramme
(Beitrag) / Stefan Römer

From Texts to Pictures – The New Unity of 
Science (Beitrag) / Kristóf Nyíri

Visual thesaurus – a quick-flip brainstorming
tool for graphic designers

Must we mean what we say? / Stanley Cavell
Martin Arnold * DEANIMATED / Gestaltung:

Walter Pamminger
Information auf einen Blick – Zur Geschichte der

Diagramme / (Beitrag) Joachim Krausse
Layout und Philosophie. Zur Körpersprache 

philosophischer Texte (Beitrag) / Walter 
Pamminger

Die Beziehung von Kartographie, allgemeiner 
Bildwissenschaft und Semiotik (Beitrag) / 
Gyula Pápay (GY) 

Diagram – Diagramok / Annamária Szöke
Die semantische Tiefe von Bildern (Beitrag) / 

Chriatian Doelker
Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn /

Roland Barthes (RO) 
Vom Bild zum Sinn / Börries Blanke (BB) 
Stammbäume der Kunst – Zur Genealogie der 

Avantgarde / Astrit Schmidt-Burkhardt
einfach komplex – Bildbäume und Baumbilder

in der Wisenschaft
Die Karte als Kunstwerk / Bayr. Staatsbiblioth.
Bildsprache (zu Otto Neurath)

Literatur:
Imaginationen des Unsichtbaren – Zur 

Gattungstheorie des wissenschaftlichen 
Diagramms (Beitrag) / Andreas Gormans !!

Ordnungen der Sichtbarkeit / (Hg.) Peter Geimer
Sichtbarmachung und Sichtbarkeit (Beitrag) / 

Joel Snyder (JS) 
Das Unsichtbare – Mediengeschichtliche 

Annäherungen an ein Problem neuzeitlicher 
Wissenschaft (Beitrag) / Hartmut Böhme (B2)

Symposium ZKM – unSICHTBARes 2004
Bild-Anthroplogie / Hans Belting
Opazität und ikonischer Sinn (Beitrag) / 

Stefan Majetschak (MJ) 
Exploring the invisible – art, science and the

spiritual / Lynn Gamwell
Die Sichtbarkeit des Bildes / Lambert Wiesing
Visualizing the Invisible (Symposium 03.2005)
Erscheinen und Wahrnehmen. Eine vergleichende

Studie zur Kunst von James Turrell und der 
Philosophie Merleau-Pontys / Eva Schürmann

Bild und Ereignis / Ingo Zechner
Schritte zu einer kleinen Theorie der Sichtbarkeit

/ John Berger  
Die Wirklichkeit des Bildes / Reinhard Brandt
Body criticism – Imaging the Unseen in 

Enlightenment Art and Medicine / Barbara 
Maria Stafford

Literatur:  
Francis Bacon – Logik der Sensation / G. Deleuze
Krieg der Bilder – Bilder des Krieges / Georg 

Seeßlen & Markus Metz 
Vom Realismus der Bilder / Hg. Klaus Sachs-

Hombach & Klaus Rehkämper
Authentisches Bild und authentisierende Form / 

Volker Wortmann (VW) 
Authentizität und Inszenierung von Bilder-

welten / Hg. Thomas Knieper, Marion G. 
Müller 

Stammbäume – eine illustrierte Geschichte der 
Ahnenkunde / Christiane Klapisch-Zuber 

Bildtechniken des Ausnahmezustandes / 
Bildwelten des Wissens Bd. 2.1 

Literatur:
Das Begehren der Linie – Über Matisses 

Diagrammatismus zwischen Zeichnung und 
Farbe (Paper) / Éric Alliez

Ordnungen des Sichtbaren (Beitrag) / Bernhard
Waldenfels

Die Farbe Schwarz – Zur materiellen 
Konstituierung der Form / Max Raphael 

Wittgensteinskulptur – eine formalästhetische 
Betrachtung des tractatus logico philosophicus
(Diplomarbeit) / Wlater Meissl

Mehr Licht / (Hg.) VVS Saarbrücken 
Paul Virilio, Carine Asscher, Friedrich Kittler, 
Peter Bexte, W. Hagen, Ch. Bertram, 
Henning Lohner, mediamorph

Dimensionen ästhetischer Erfahrung / (Hg.) 
Joachim Küpper, Christoph Menke 

Literatur:
Die Entdeckung des Schattens / Roberto Casati
Löcher im Licht / Michael Baxandall (BX) 
Lob des Schattens – Entwurf einer japanischen 

Ästhetik / Tanizaki Jun´ichiro
Die gemeinsame Geschichte von Licht und 

Bewußtsein / Arthur Zajonc (AZ) 
Die Bildlichkeit des Bildes – Bildhandeln am 

Beispiel des Begriffs Weltbild (Beitrag) / 
Eva Schürmann !!

Linie und Licht (Beitrag) / Jacques Lacan (JL) 
Licht und Zeit / Hg. G. Böhme, R. Olschanski
Gender-Topographien / Claudia Liebrand 
Der Spiegel – Entdeckungen, Täuschungen, 

Phantasien / Jurgis Baltrusaitis
Reraesentatio Mundi / S. Blasche u.a. Hg. 

Literatur:
Flucht aus der Kategorie – Die Positivierung des

Unbestimmten als Ausgang aus der Modere / 
Gerhard Gamm

How to Lie with Maps / Mark Monmonier
Die Geschichte der Unschärfe / Wolfgang Ulrich 
Unschärfe, Antimodernismus und Avantgarde 

(Beitrag) / Wolfgang Ulrich
Unschärferelation – Fotografie als Dimension

der Malerei (Katalog) 
Unschärfe – Jenseits der Berechenbarkeit

(Workshop Lüneburg) 
Spur und Gespür. Zur Archäologie der Zeichnung

(Beitrag) Gottfried Boehm 
Intervalle 5 – Mimetische Differenzen / 

Hg. Sabine Flach, G. Christoph Tholen
Die „Nachträglichkeit“ der Bilder (Vortrag) / 

Beat Wyss

11 Lichtsicht II / Schattensicht

Siehe auch: Sicht der Visualisierung 

Literatur Die zitierte Literatur steht in Linz (beim Autor der Studie) zur Verfügung. 
Nicht unmittelbar verfügbare Literatur wird eigens „kursiv“ gekennzeichnet.

Sicht der Hybridität (II)

Beobachtersicht

mapping cyberspace
(ARS 2001/K38) 

Sicht des Erscheinens

10 Sicht der Unbestimmtheit

Sicht der Erinnerung

Siehe: Sicht der Sensortechnik
Siehe: Sicht der Gestalt(Wahrnehmung) 
Sicht der Ähnlichkeit II  

Diskurssicht

Visuelle Sicht

Rhetorik / Topik
Strukturalismus
Diagrammatik 
Mapping Diskurs 
diagrammatic turn 
Strukturalismus (Diskurs)
Literature discourse
Dekonstruktivismus
Gedächtnistheorien  
diagrammatic turn 

15 inhaltliche Sicht / Textsicht

Sicht der Bedeutung

Sicht der Literatur

Sicht der Sensortechnik

Diagrammatische Schnittstelle
für Musikcomputer – UPIC 
Die Zeichnungen werden als 
Druckkurven, dynamische 
Hüllkurven, Partituren ...
interpretiert (Iannis Xenakis)
(ARS 1990/I-K69,K72) 
(ARS 1992/II-K44) 

Satellitenbilder als Bildgrundlage
(Mario Sasso, Nicola Sani) (1990/P81)

Eine virtuelle Realität ist prinzipiell insofern
real, als daß sie von einer komplexen physischen 
Apparatur abhängt. Virtuell ist dagegen der Bildraum (SH) 

CAVE hat sich nicht aus Videospielen oder 
Flugsimulatoren heraus entwickelt, sondern 
seine Ursprünge liegen in der wissenschaftlichen 
Visualisierung und den Anforderungen des 
SIGGRAPH 92 Showcase (Daniel J. Sandin) 
(ARS 1996/J85) (CAVE-Entwicklung 1991) 
CAVE war als Werkzeug für die 
wissenschaftliche Visualisierung konzipiert.
(ARS 2001/K299)

Text und Tektonik, Aufbau und 
Ordnung . Gestalt und Gestaltung.
Form und Format, Formular und 
Formation. Schema und Masche.
Bauen un b(u)ilden. (Ecke Bonk)
(ARS 1995/K46)

Sicht der Unschärfe

Literatur:
Dem Blickregime begegnen (Beitrag) / 

Kaja Silverman (KS) 
Den Blick erwidern (Beitrag) / Martin Jay 
Schaulust – Schule für künstlerische 

Photographie Wien / Hg. Friedl Kubelka u.a. 
Emotionen in Nahsicht – Die Macht des 

Ausdrucks / Abschlußtagung des Graduierten-
kollegs „Psychische Energien bildender Kunst“
Okt. 2004

The self and others: Imitation in infants and 
Sartre´s analysis of the look / Kathleen Wider 

Warum auf Bildern geweint wid und warum 
Bilder zum Weinen bringen / James Elkins

Zur Ikonologie des Blicks (Beitrag) / H. Belting
Das Gesicht ist eine starke Organisation / 

(Hg.) Petra Löffler, Leander Scholz 
Rhetorik der Leidenschaft (Katalog) 

Literatur (2):
Bild Beobachter Milieu – Entwurf einer 

allgemeinen Bildwissenschaft / H.D. Huber 
Auge und Affekt / Gertrud Koch 
Kino Spüren / Christian Mikunda
Was ist ein Bild/Tableau? / Jacques Lacan (1964)

(in: Das Gedächtnis der Malerei) 
Die Unheimlichkeit des Gewöhnlichen / 

Stanley Cavell
Interpassivität – Studien über delegiertes 

Genießen / (Hg.) Robert Pfaller
Das Gesicht – Eine Kulturgeschichte / D. McNeill 
Wahrnehmen und Falschnehmen – Praxis der  

Gestaltpsychologie / Axel Seyler
Visuelle Intelligenz / Donald D. Hoffman 

Medientheorie 
(Literaturwissenschaft)

Mediendiskurs 
Psychoanalyse 
Medienanthropologie 
Kommunikationstheorie
Kognitionsforschung 
emotional turn

Sicht der Kunsttheorie 

Mapping Time 
(Ross Cooper, Jussi Ängeslevä)
(ARS 2003/F41/P100)

Body mapping: PET Positronen Emmisions
Tomographie (ARS 1997/K16) MRT Magnet Resonanz
Tomographie (fMRT) 
(Tom Wolfe) (ARS 1997/K219) „Brain Imaging“ 
3D-Elektroenzephalographie MRS 
Magnetresonanzspektroskopie 

body mapping
(ARS 1999/K309)

Re-Mapping Our Mental Model
(R. Buckminster Fuller) (ARS 2002/K17)

Datenvisualisierung
(ARS 2002/P23)

Mapping Toolkit (M. Bielicky, 
B. Lintermann) (2000/P88)  

Mit den Schriften von G. Deleuze kann
der gesamte Mappingbereich in 3 Gruppen 
gegliedert werden: Karten, Diagramme, Pläne

1973 beginnt Randall Collins mit seinen 
Netz-Studien zu „The Sociology of Philosophies“

1986 kann Sigmar-Olaf Tergan über 30 Formen der 
Wissensrepräsentation vorstellen, die auf netzartigen 
Strukturen basieren (wie zB. die semantischen Netze).

1988 Erstes Diagrammatik-Symposion
im Bereich der Philosophie

1993 Einige Dissertationen zum Thema 
„Semantische Netze“ sind nun als Buch verfügbar

1997 – Neue Generation objektorientierter GIS-Systeme
bietet flexible topologische Mechanismen. Preisgünstige 
Workstation-HW fördert die Entwicklung komplexer Grafiksoftware. 

1998 - Nach 25 Jahren Recherche legt Randall Collins 
die monumentale Studie „The Sociology of Philosophies“
vor, die Kommunikationsbeziehungen aller philosophischen 
Schulen aller Kulturen in der Form von Kommunikationsgraphen
repräsentiert. Er nutze u.a. Zitationsdatenbanken, die Ende der 
90er auch graphische Interfaces bieten (Netze in der Gestalt von
Gebirgslandschaften). 

2003 Für Suchmaschinen werden 
Ergebnisvisualisierungen in Netzform verfügbar

2004 Mapping Hype in Deutschland –
Zweiter Hype für Netzdarstellungen

Extrem komplexe Datenmodell mit bis zu 2000 
Objektklassen als Herausforderung an die
übersichtliche Darstellung 

Zusätzlicher Schub durch Semantik WEB

Plumbdesign als erster 
Meilenstein der (Java) 
„Zappelgraphen“

Zitationsdatenbank als Herausforderung 
für Visualisierungen

S. auch: 
body mapping

Porträt 
Selbstporträt 
Selbstbildnisse 

Siehe: Sicht der Differenz
Siehe: KI/AI-Sicht

Sicht der Architektonik
(Modell, Konfiguration) 

Denkfiguren 

Idole und Ikonen 

Selbstbild 

Sicht der Unsichtbarkeit

Bildgebende Medien 
Bildgebende Verfahren 
(Physik, Medizin, Meßtechnik, …) 

Diagrammgebende Medien

Visualisierung von Daten (Meßwerten) Sichtbarmachung

Landkarten 
Themenkarten 

Rechtsgültige Karten 
(Kataster / Mappenblätter) 

Dreamline als rechtsgültige 
Spur in Kartenwerken 

Diagrammatische Typographie 
(Walter Pamminger) Layoutstruktur 

Ikon (Ähnlichkeit) 

Totenmaske 

Computertomographie (Mittel zur 
Kontrastverstärkung sind notwendig) 

Nebelkammer 

Bildersturm 
Iconoclash

Der Abdruck als Trauer  

Kritik der Netzhautkunst (DH) 
(M. Duchamp) 

(DH) Der Schatten, der auf die 
Berührung verweist (indexikalisches Zeichen)

Wachs des Wunderblocks 
(mit Freud) (DH) 

Selbstinszenierung 

Magnetresonanztomographie 

Bilder an die Oberfläche holen 

Rastertunnelmikroskop 

Die MacherInnen der Bilder

Bildanteil der Metapher 

Das Denken in Bildern
Das Denken mit Bildern  

Tief sitzende Bilderangst von 
Bergson bis Derrida (Martin Jay) 

Wiederkehr der Bilder 
(Gottfried Boehm)

Anschauliches denken 

Mentale Images ( /vs/
materielle pictures) 

Visuelle Konditionierung von science (HB) 

Ikonologie des Rechtes (HB) 

Transmediale Bestimmung
der Bilder (HB) 
(Anmerkung: Daher kommt 
wieder das analytische Grundschema 
zum Einsatz) Vergl. ARS-Studie

Sicht der Authentizität

Authentizitätsgläubigkeit bzgl. 
der Fotografie (HB) 

artist /vs/ operator (HB) 
(Henry Fox Talbot)

Nanotechnologie: Diese Bilder sind keine 
Illustrationen, sondern Kosmen einer 
eigengesetzlich geschaffenen Semantik (HB) 

(HB) Gedächtniskultur beruht in hohem Maße 
auf privaten und öffentlichen Fotosammlungen 

Logik der 
Bilder (HB) 

Jenseits der Sprache? Anmerkung 
zu einer Logik der Bilder (GB) 

Bilderfahrung – Von der Wahrnehmung 
zum Bild (R. Brandt) 

In den Naturwissenschaften sind Bilder 
Instrumente der Erkenntnis (GB) 

Bildkompetenz und Bildkritik werden sich nicht 
entfalten lassen, wenn der Status des Ikonischen
unscharf bleibt (GB)  

Die Macht, die Bildern innewohnen kann, liegt
offenbar auch in ihrer Fähigkeit, Zugänge zu 
etwas zu eröffnen, was tot oder was anderswo 
ist .... (GB) 

Rohrschachtest 

Traumbilder

Bilder-Schrift (GB)
(IkonoGraphie)  

Bilder als Verstecke eines verborgenen 
Textes (Carlo Ginzburg) (GB) 

Begriffe als erkaltete Metaphern (GB) 

Konzept der Familienähnlichkeit 
(L. Wittgenstein) 

Imagination als Schau! (GB) 
(L. Wittgenstein) 

Jedes Bild zieht seine Bestimmungskraft
aus der Liaison mit dem Unbestimmten (GB) 

In einer ganz anderen Entwicklungslinie entstand wohl in 
der zweiten Hälfte des 18.Jhd. Die erfolgreichste und bis 
heute omnipräsente kognitive Bildform, nämlich das 
Diagramm (GB) Diagramme als kognitive Bilder

zum Zweck der Veranschaulichung 

Akt der Betrachtung als ein nicht-prädikativer Sinn,
dem kein sprachlicher Logos voraus geht (GB) 

Bildtheorie 

Bildästhetik 

Farbbild  

Das „image“ ist eine 
dichte Beschreibung 
von Merkmalen (MB) 

Einbildung  

Metapher als diagrammatische Operation (MB) 
Bildlicher Ausdruck 

Schemata (die laut Kant) dem Begriff
zur Anschauung verhelfen (MB) 

Somit fallen in das Untersuchungs-
und Anwendungsfeld der Diagrammatik 
praktisch alle Operationen der Bild-
und Zeichenherstellung 

AK Medienwissenschaft als Plattform 
zur Entwicklung einer multimedialen, 
pragmatisch integrierten Diagrammatik (MB) 

Der entscheidende Dreh beim 
„iconic turn“ ist nicht die Rückkehr 
zu naiven Abbildern, sondern die 
Hinwendung zu einem anschaulichen 
Denken in Relationen ! (MB) 

Sicht der Visualität

Sichtbarkeit als notwendige 
Eigenschaft von Bildern (RB)
(Vergl. „innere Bilder“ 

Innere Bilder 

Bilder sehen und erkennen ist eine 
sinnliche und spezifische geistige 
Tätigkeit (RB) 

Bilder, die auf das 
Emotionale zielen 
(in der Rhetoriklehre) (RB) 

Ausdrucksgesten in Bildern (Warburg)

Bilder, die auf den Willen des 
Betrachters zielen (RB) 

Betrachter 
Bildbetrachter 
Schauer   

Die Macht der Bilder (RB) 

Mit Bildern Lügen How to Lie with Maps (Buch) 

Bildfälschungen

Originalbild Originalausschnitt 

Retusche 
Schönung 

Kopfbilder: Von inneren und äußeren Bildern 

Was sich mit Worten alleine 
nicht fassen läßt

... Fast alle Hirnareale, die bei der 
Wahrnehmung sichtbarer Objekte 
aktiv werden, sind auch aktiv, wenn 
man sich die Objekte nur vorstellt (WS) 

Ein Kunstwerk ist umso größer, je
mehr unterschiedlichen Konzepten 
es sich annähert (SZ) 

Kipp-Figuren Kipp-Bilder 

Struths Museums-Fotografien zeigen, wie sich heutige
Museumsbesucher unbewußt im Raum positionieren und
damit auf die Komposition der historischen Gemälde
reagieren (MS) 

Bilder als Vorstellung (FK) 

Die wissenschaftliche Visualisierung allein
berechtigt mithin, von einem iconic turn 
zu sprechen (FK) (2) 

Bildklasse

BildrechteUrheberrechte

Aura des Bildes 

Aura des 
Originalbildes 

Sicht der Naturwissenschaften II

Der iconic turn beschreibt nicht nur eine
Hinwendung der Kunstwissenschaft zu 
den naturwissenschaftlichen Bildern, 
sondern auch eine Auseinandersetzung der
Naturwissenschaften mit den Bildern (PW) 

Das Bild, von den Bildgebenden Verfahren der
Medizin bis hin zur Physik, spielt für die Produktion 
von Erkenntnis und die Verbreitung von Wissen 
eine größere Rolle denn je. (PW) 

Das Bild, von den Bildgebenden Verfahren der
Medizin bis hin zur Physik, spielt für die Produktion 
von Erkenntnis und die Verbreitung von Wissen 
eine größere Rolle denn je. (3) Es sind aber nicht mimetische Bilder, 
wie sie die Kunst erzeugte, sondern epistemische Dinge, Bilder die
am ehesten vergleichbar sind mit Präparaten und Modellen, die uns 
helfen, die Wirklichkeit besser zu verstehen. (PW) 

Vergl. dazu das Medien-
Modell (DG): mimetische
Bilder werden diagrammatischen
Ordnungsstrukturen gegen-
übergestellt Mimetische Bilder (PW/DG)

Das Bild in mir (Bill Viola)

... Menschen, die durch den Entzug 
sämtlicher Sinnesreize mit der Leere 
konfrontiert sind, erzeugen aus sich 
selbst heraus die Bilder, die sie benötigen
um die Leere zu füllen (BV) 

Bilder sind er Motor 
unseres Lebens
(Bill Viola)

Den Künstlern des Spätmittelalters und der 
Frührenaissance ging es ... darum, eine andere,
tiefer liegende Geometrie abzubilden, die 
weniger äußere als innere Natur ist (BV) 

(BV) Nur die wenigsten professionellen Bildermacher 
sind überhaupt bereit, sich über tief greifende
Langzeitwirkungen ihrer Bilder Gedanken zu machen, 
geschweige denn Verantwortung dafür zu übernehmen. 

(BV) Es gehört zu den wichtigsten Entscheidungen, 
die wir heutzutage treffen müssen, welche Bilder 
wir in unseren Körper einlassen wollen, damit sie 
sich mit unseren Gedanken und Gefühlen verweben.

(BV) Solange wir in der Lage sind, abzuschalten,  
sind wir auch in der Lage zu denken. 

Der Betrachter taucht in die 
Welt des Bildes ein (BV) 

(BV) Es ist unglaublich, wie viele
Bilder jeder von uns in sich trägt. 

(BV) Darstellung von Zeit: Die wachsende 
Intensität des dargestellten Gefühls ist auf 
einer klar definierten Zeitachse angeordnet 

(BV) Ich dachte jahrelang, daß die Videokamera, 
mit der ich arbeite, ein visuelles Medium ist und 
das ich deshalb ein visueller Künstler sei. Inzwischen 
habe ich begriffen, daß die Arbeit mit der Videokamera
mir mehr als die Arbeit mit irgendeinem anderen Medium 
vor allem unsichtbare Dinge zeigt. 
Vergl. (BN): Das Bild hinter dem Bild 

Sicht der Bildwissenschaften

(AG) Jedenfalls sollten doch auch 
Diagramme als Bild Gegenstand 
einer Disziplin sein, die sich ihrer 
Fachbestimmung nach am ehesten 
als „Bildwissenschaft“ versteht. 

(AG) Diagramme: Als visuelle Komprimierungsversuche
eines Wissens, das sprachlich nur mit erheblichem
Mehraufwand zu vermitteln wäre, kommen sie der 
begrenzten Aufnahmekapazität des menschlichen
Gedächtnisses und seinem Selektierungsbestreben 
entgegen. 

Diagramme als 
Bildgattung (AG) 

(AG) Diagramme: Immer geht es bei dieser 
Bildgattung um das, was hinter der Erscheinung
liegt, um eine eindringliche, von allen äußeren
Nebensächlichkeiten abstrahierende Darstellung
theoretischer Prinzipien, Gesetze und Funktions-
Zusammenhänge, also letztlich um das Wesenhafte
einer Sache ...

(AG) Dadurch, daß die 
Diagramme der Sichtbarmachung
des Unsichtbaren dienen, kompensieren
sie zugleich die Begrenztheit der 
Erkenntnisfähigkeit des menschlichen 
Auges. Demnach sind sie Bilder, 
die der Erkenntnis dienen. 

Bildgattung des 
wissenschaftlichen 
Diagramms (AG) 

(AG) Das Liniennetz des Diagramms
als Spiegel der logisch-semantischen 
Struktur der Textpassage 

(AG) ... Die Platonsche Ontologie 
liefert die Basis für die epistemologische
Bedeutung des Diagramms

Bildwissenschaften: Es geht darum 
anschlußfähig zu werden – und nicht 
darum, gegeneinander recht zu 
behalten (BE) 

(AG) Mit wenigen Strichen, also letztlich 
unter Rückgriff auf den diagrammspezifischen 
Darstellungsmodus der Abstraktion, gelingt es 
Leonardo, nicht nur das Phänomen, sondern 
zugleich auch die jenes Phänomen bedingenden
inneren Kräfte darzustellen. 

(AG) Memorative Diagramme 

(W. Wenders) Das Suchen im Sinne von „Be-Suchen“
der Bilder findet immer weniger statt. Peter Handke
zitiert hierzu den Satz von Cezanne: „Die Dinge 
verschwinden. Man muß sich beeilen, wenn man
noch etwas sehen will.“ 

(PS) Bilder der Gewalt –
Gewalt der Bilder 

Belting stellt fest, daß wir uns zwar inmitten 
des iconic turn befinden, daß uns aber für 
einen kritischen Umgang mit Bildern bisher 
noch weitgehend die notwendigen analytischen 
Fähigkeiten fehlen. 

(BE) Bildfragen scheinen sich also auf den einzigen 
Aspekt zu beschränken, wie wir Bilder als Träger
von Informationen technologisch und wissenschafts-
theoretisch optimieren können. Dabei ist immer nur
von dem Wissen die Rede, das in den Bildern 
übertragen wird, um hier nur das Stichwort 
Imaging Science zu nennen. 

(BE) Weltbild und 
Menschenbild

(BE) Die Bücher des Statistikers Edward R. Tufte
haben nachgewiesen, daß die Informationsvermittlung 
in Bildern und das, was wir visuelles Denken nennen, 
auf eine alte Tradition zurückgehen. 

(BE) Der Reduktionismus im Bildbegriff beginnt
bereits bei der Gleichsetzung von Bildern und
visuellen Daten. Es sei daran erinnert, daß es
das rein visuelle Bild gar nicht gibt, wie der 
franz. Psychoanalytiker SergeTisseron schreibt. 
Immer sind auch andere Sinne und kognitive 
Prozesse an jenem symbolischen Akt beteiligt,
den wir Wahrnehmung nennen. 

(BE) ... Wir benutzen unsere inneren 
Bilder dazu, um mit ihnen die Welt 
zu symbolisieren. 

Bildsemantik

(BE) Wenn diese symbolische Praxis nicht
berücksichtigt wird, verliert der Bildbegriff
seine semantische Dimension

(BE) In der negativen Anthropologie, die 
im Menschen ein „exzentrisches Wesen“ 
sieht, schildert der Soziologe Helmuth Plessner
die Fähigkeit des Menschen, als Träger eines 
Bildes Abstand zu sich selbst wahren und sich als 
anderen erfahren zu können. 

(BE) Es ist ... Von Bedeutung zu erwähnen, daß
die Bildpraxis früh durch die erste Körperkrise, die 
Todeserfahrung, ausgelöst wurde, auf welche die 
Lebenden mit Bildern reagierten. Der Verlust eines 
Körpers durch den Tod führte zur Idee vom Bild, das den 
Verstorbenen fortan repräsentierte. Im Bild blieb er in der 
Gemeinschaft der Lebenden präsent ...

(HB/FB) Konsequenterweise defiinierte er
(Warburg) sich in diesem Jahr als ein 
„Bildhistoriker, nicht Kunsthistoriker“

pictorial turn (W.J.T. Mitchell)
iconic turn (Gottfried Boehm) 

Idolatrie, Ikonophilie, Fetischismus 
und Ikonoklasmus (WS)

Bilderflucht (WS) 

Verbindung von Bild und Affekt (GB) 

(GB) ... mir das Defizit der Ikonologie darin 
zu bestehen scheint, daß sie zu früh und zu schnell
das Bild mit dem Text liest, mit ihm identifiziert. 

(GB) Die semantische Unbestimmtheit halte 
ich auch für eine wesentliche Bestimmung 
des Bildes 

(SH) zu (GB): In Ihren Arbeiten 
haben Sie immer betont, daß
Bilder in irreduzibler Weise 
Erkenntnis vermitteln. ... Wie ist 
es zu verstehen, daß es um 
Erkenntnisse geht, die nur 
bildhaft zu vermitteln sind? 

(GB) ... Daß man mit dem Auge eine besondere 
Semantik konstruieren kann, die sich im ikonischen 
Kontrast, in der ikonischen Differenz erschließt, daß
ich etwas als etwas anschauen und auf diesem Wege 
einen Sinn erfassen kann. 

(GB) Ohne diesen Prozeß des genauen 
Sehenkönnens wird sich der Bildsinn
nicht erschließen, die Kultur des Bildes ist 
also mit der Kultur des Sehens aufs engste
verknüpft. 

diagrammatischer
Ikonismus (RP) 

(JW) Reflexivität im Bildiskurs

(BE) Die Bedeutung des Bildes in 
nichtästhetischen Zusammenhängen 

Geschichte des Blicks (BE) 

(BE,SH) mentale Bilder 
(SH) Bergson spricht vom Primat 
der mentalen Bilder  

(BE) Bilder der Erinnerung 

(BE) Persönliche Bildwahrnehmung 

(BE) Das Bild ist etwas 
Besonderes. Es ist etwas so 
Allgemeines wie die Sprache. 

(BE) Textgebundenheit der 
meisten Geisteswissenschaften 

Systematisch gesehen, erscheint mir eine 
Bildwissenschaft genauso sinnvoll und 
berechtigt wie eine Sprachwissenschaft 
oder Musikwissenschaft (R. Scholz) 

(WL) Phänomen der Bildlichkeit 

Sicht der Sprache (I)

(WL) Die sprachanalytischen Positionen 
subsumieren die Bildtheorie unter die 
Sprach- und Symbolwissenschaften
.... (N. Goodman) Auch Bilder seien 
sprachlich verfaßte Phänomene

(WL) In der Phänomenologie 
haben wir den Versuch, das Bild nicht 
als ein Zeichen zu interpretieren, sondern 
in seiner besonderen Sichtbarkeit zu 
beschreiben

(WL) Das Bild unterscheidet sich für einen 
Phänomenologen von einem Gegenstand, der kein 
Bild ist, nicht semiotisch, sondern in wahrnehmbarer
Weise (!) 

(WL) Der sprachanalytische 
Standpunkt hat ein Eigen-
interesse daran, daß Bilder 
Zeichen sind. 

(WL) Sollte sich allerdings die Perspektive eröffnen, daß
ein Bild nicht notwendigerweise ein Zeichen sein muß, 
benötigen wir Unterscheidungskriterien oder –kategorien
anderer Art, um den asemantischen Phänomenen
gerecht zu werden   (DG) .... Vergleichsreihen 

(WL) In den Bereichen (bildende Kunst & Neue Medien) 
lassen sich Bilder beschreiben, bei denen es ganz abwegig
ist, von einem Zeichencharakter zu sprechen.
(DG)  Vergleiche atmosphärische Gestaltungen 

(WL) ... die phänomenologische 
Richtung möchte die Bildtheorie 
an eine Wahrnehmungstheorie 
knüpfen. 
... so verteidigt die Phänomenologie 
einen perceptual turn.

(WL) Im phänomenologischen Ansatz 
werden Bilder über Ähnlichkeiten bestimmt. 

(WL) Ein Bild präsentiert auf sichtbare 
Weise eine Sache, die nicht anwesend ist. 

(WL) Zu sagen, daß man einem Bild einen Inhalt 
zuschreibt, ist schon ein erster, problematischer 
Schritt in eine Semiotifizierung des Bildes. 

(DG) In welcher Sprachlichkeit sollte man 
über Bildinhalte sprechen? Wie lassen sich 
Bildinhalte „zeigen“, die verbalbegrifflich 
nicht formulierbar sind ? (Vergl. PKW Studie) 

(WL) Die Tatsache, daß ich in einem Bild etwas –
eben ein Bildobjekt – sehe, heißt nicht, daß ein 
Bild einen Inhalt hat. Das gleiche gilt, wenn ich jetzt 
dort einen Gegenstand sehe. Dann sage ich auch nicht, 
ich sehe dort einen Inhalt. 
(DG) Was sehe ich, wenn ich Kostellationen von Gegenständen
wahrnehme? Führt der Kontext (die Situation) schneller 
zum möglichen Inhalt? 

(WL) Zu Yves Klein, Ad Reinhardt: Zu 
Recht spricht man hierbei von monochromer 
Malerei. Über die Möglichkeit, den Begriff „Malerei“
auf diese Dinge anzuwenden besteht Konsens. Dann
kommen wir aber zu dem Problem: Sind diese 
Kunstwerke Bilder?  (DG) Ist das nun schon wieder eine 
philosophisch zu eng formulierte Frage? 
Kommt man mit einer diagrammatischen Bildanalyse weiter? 
Analytisch orientierte Tafelbilder sind doch Bilder! 

(WL) Die gesamte Kunstgeschichte trägt nichts zur 
Beantwortung der Frage bei, ob wir eine monochrome Fläche 
als Bild bezeichnen sollen oder nicht. 

(RB) Wir erfahren, daß unsere Anschauungsinhalte 
nicht in Begriffe transformiert werden können. 

(SH) Sie betonen also den Anschauungsaspekt und 
möchten den Bildbegriff nicht über den Zeichenbegriff 
erläutern ? (RB) Ja, denn der Zeichenbegriff hilft bei 
der Bestimmung dessen, was ein Bild ist, nicht weiter. 

(RB) ... wir gewinnen einen praktikablen 
Bildbegriff nur als emprische Realisten 

(RB) Ausgefeilte Rhetorik der Bilder 

(RB) Die an der 
Linguistik orientierte analytische 
Bildtheorie von Nelson Goodman ist letztlich
ein Erbe des Cartesianismus mit einem „cogito“, 
das diskursiver Natur, also sprachlich verfaßt ist. 
Im Cartesianismus hat das an den menschlichen 
Körper oder Leib gebundene Sehen 
keine eigene Erkenntniskraft. 
(Hier müssen wir zu Aristoteles 
Zurück) (Vergl. W. Welsch Habil) 

(RB) Hier müssen wir wieder zu Aristoteles 
zurückkehren, der den Sinnen originäre, von 
aller Sprache unabhängige Erkenntnis- und
Unterscheidungsleistungen zuspricht. ....
Begriffe und Wörter haben dabei 
nur eine Kulissenfunktion. 

(RB) Kant korrigiert den Cartesianismus
partiell, denn er ergänzt die Logik und 
das „Ich denke“ durch die Ästhetik und 
das „Ego video“; ... Hermann Cohen und 
dann auch Ernst Cassirer, dem Goodman
folgt, heben den Kantischen Dualismus 
wieder auf. Das sieht man deutlich an der 

Symboltheorie Cassirers, in der die 
Symbole der Kantischen Kategorien 

einnehmen, aber nicht mehr auf eine 
getrennte Anschauung verweisen. 

(RB) In einer allgemeinen Bildwissenschaft 
sollte m.E. der Cartesianismus der analytischen 
Philosophie zurückgestellt werden zugunsten 
von vor- oder anticartesianischen Positionen, 
wie sie auch in den Kognitionswissenschaften
und Verhaltensforschungen unvermeidlich 
wieder kultiviert werden. 

(MS) Ich würde meinen, daß die phänomenologische 
Methode sehr gut geeignet ist, um Bildinhalte, also 
Abbilder, auf Sinn und Bedeutung hin zu analysieren, 
während die analytische Methode eher in der 
Erkenntnistheorie angewandt werden kann. 

(MS) Aber immer war es das Primat der Erkenntnistheorie,
das die Ästhetik unterjochte. Und ich versuche die 

Ästhetik aus dieser Unterjochung unter die Erkenntnis-
theorie herauszuführen. (DG) Vergl. Die Studie zum 
Album-Begriff bei Wittgenstein (Alois Pichler) 

(SH) zu (MS): Sie stellen das Bild als ein Medium dar, das
zwischen Denken und Wirklichkeit vermitteln kann. 

(Vergl. Dazu Sammlung zur Diagrammatik) 

(MS) Denn es ist ja gerade 
Sprachlich stumm – es „verschlägt uns ja die Sprache“

sobald ich ein Bild anschaue und nur bei dieser 
Anschauung bleibe, verstumme ich ....

(MS) Sobald sie (die Sprache) 
wieder aufkommt, wenn ich 
wieder über das Bild spreche, 
reiße ich es wieder in die 
erkenntnistheoretische Begriff-
lichkeit hinein. 

(MS) Klaus Rehkämper hat versucht, eine Theorie der
Bildähnlichkeit zu entwerfen. Diese Theorie der Bild-
ähnlichkeit ist in keiner Weise vergleichbar mit einer 
Theorie der Bedeutungsähnlichkeit oder der Identität
in der Sprachphilosophie. 

(PW) Der angelsächsische Raum ist 
in der Bildtheorie wesentlich weiter 

(PW) ich habe rein subjektiv, 
emotionell Schwierigkeiten mit 
digitalen Bildern. 

(OR) Im IT-Bereich werden numerisch basierte 
Informationen, seien es Bild-, Text- oder andere 
Mediendaten unter dem Begriff „content“
zusammengefaßt. 

(PW) Digitale Bilder, algorithmische, sind 
extrem verunsichernde Bilder. Solche 
probabilistischen Bilder, Störungen, 
Singularitäten finde ich modern und 
interessant für die heutige Gegenwart. 

Ikonoklasmus: Bildersturm, Abschaffung und 
Zerstörung von Heiligenbildern

(BL) Warum lösen Bilder so viel 
Leidenschaft aus ? 

(BL) Die Wahrheit ist Bild, doch 
es gibt kein Bild von der Wahrheit 
(Marie-José Mondszain) 

(BL) Muster von Bilderverwerfung und Bilderkonstruktion,
von Bildervertrauen und Bilderscheu 

(BL) Typ A der Bilderstürmer ist gegen alle Bilder

(BL) Wie lange noch wollen wir ein Bild, eine 
Installation, ein Objekt danach beurteilen, welche 
anderen Bilder, Installationen, Objekte durch es 
bekämpft, ersetzt, zerstört, verspottet,  degradiert, 
parodiert werden sollen. 

(FR) Annahme einer den 
Bildern inhärenten Opazität 
(S. Majetschak, L. Wiesing) 

(FR) Opazität ist mithin keine ontologische Größe, sondern 
muß in erster Linie als historisches Phänomen betrachtet 
werden. Opazität ließe sich als eine Semantisierung der 
Gegenstandsseite des Bildes begreifen, etwa in dem Sinne,
daß das Faktum der physischen Präsenz des Bildes als 
Zeichen für eine bestimmte Machart des Künstlers Relevanz erhält.  

(FR) Die ästhetische Selbstreferentialität des Bildes 
ist eine kulturell erworbene Tatsache und kann folglich 
unter entsprechenden historischen Umständen auch 
wieder obsolet werden, ohne daß das Bild selbst davon 
direkt betroffen wäre. 

(FR) Opazität verweist auf einen imaginären 
Ursprung des Bildes im Original. .... Um im 
Zweifelsfall über das Verhältnis von Original 
und Kopie Klarheit zu gewinnen, müssen wir auf 
die Materialebene des Bildes zurückgehen. 
(Vergl. materiallose - immaterielle digitale Bilder) 

(FR) Der „Iconic turn“ ist also als eine Reaktion 
auf die Hegemonie des Kunstbegriffs zu verstehen, 
von dem sich zu emanzipieren, die Bildforschung
kaum umhin kommt, will sie sich als eigene 
Forschungsdisziplin behaupten. 

Studie über Diagramme (FT)(SB)  

Bildtableaus als Grundlage für 
Vorträge (Bilder im Kontext) 

Schreckensbilder 

Bilder der Gewalt . Gewalt der Bilder 
(Vortrag Sloterdijk) 

Kriegsbilder 
Folterbilder 

Psychoanalytische 
Bildanalyse 

Feministische Bildanalyse 

Dem Blickregime begegnen
(Kaja Silverman) 

Politik der Bilder 

Politische 
Weltbilder 

Interkulturelle Vermittlung 
über Bildmaterialien 

Kontrastbilder 

Verhältnis von Ästhetik und Bild 

Ästhetik großformatiger Hochglanzbilder 

Gedenkbilder
Erinnerungsbilder 

Verhältnis von Bildern und Orten
(Memorialorte) 

Bildräume 
(u.a. in der 
Holographie) 

Licht- und Schatten im Bild 

Auge, Blick und Bild 
(Seminarreihe G. C. Tholen) 

Kraft der Bilder (Eikon) 

Rolle der Bilder für die 
Identitätsbildung 

Bilder als energetische Spuren 

Dramatische Konstellationen
in der Bildsprache der Filme 

Bilder existentieller 
Situationen (Nieslony)

Beweiskraft der Bilder 

Das Bild im 
Verhältnis von 
Schrift und Zahl

Typographische 
Konzepte des 
Bildeinsatzes 

Bildlose Texte 
(Suhrkamp Wissenschaft) 

In Bildern denken 

Bild als Medium der Erkenntnis 

Bild- und Wahrnehmungstheorien 
gehören zusammen 

Bildertableau als 
analytischer Ansatz

Naturwissenschaften vertrauen auf das 
Bild als Instanz der Erkenntnis und der 
Vermittlung  

Als Illustration 
unterschätzte 
Bilder (HB) 

Das „Hoch“ der Bilder in den 
Naturwissenschaften 

Bildtheorie 
Bildforschung 

Bildhermeneutik 

Bilder in der Philosophie & in anderen 
Künsten & Wissenschaften (Beitrag:
C. Ulises Moulines) 

Diagramme als Methode 
zur Selbstanalyse 

Vergleiche die geometrischen Ideale 
in der „utopischen Architektur“ (aus 
der Sicht der Diagrammatik) 

Da sich Diagramme als nicht-mimetische
Konfigurationen von den mimetischen Bildern
unterscheiden, sind auch eigene ästhetische 
Analysen notwendig. 

Nutzung von Mappingansätzen
für ästhetische Klärungen: 
Bildcluster, Bildtableaus, Reihen, …

Die energetische Sicht kann als 
Energiefluß diagrammatisch analysiert 
werden (Vergl. IFK Vortrag von Steffen Bogen) 

Arbeiten von T. Hirschhorn und Adeagbo
zeigen das (Bild)Material, das die Künstler
selbst im hohen Maße bestimmt. 
(Mappingansätze) 

Sich seiner Existenz versichern  

Sich in vielschichtige Einflüsse und 
Beziehungen eingebettet sehen.
(Mapping) 

Den Sprachschatz 
in Netzform oder als 
Cluster aufbereiten 

Praktisch alle diagrammatischen Techniken sind auch 
in der Typographie relevante Ordnungsansätze 

Die erkenntnistheoretische Relevanz 
der Diagramme (Andreas Gormans) 

Die Diagramme sind für jede
analytische Arbeit ein zentrales 
Instrument 

Aus der Sicht der Wahrnehmung lassen 
sich den Diagrammtypen auch „Sichten“
bzw. Perspektiven zuordnen:
Vogel- und Froschperspektive etc.
(Vergl. Manfred Sommer) 

(BÖ) Ich glaube aber, daß vorläufig im Bereich der Bildwissenschaft
ein sehr großer Überhang des geisteswissenschaftlichen Anteils da ist,
d.h. daß die Naturwissenschaft des Bildes noch nicht besonders weit
entwickelt ist.  

Sicht der Abbildung

(KL) Was man sieht, ist, was man
sieht (Credo der Minimalisten)

(KL) Belting fragt nach der 
existentiellen Bedeutung 
der Bilder 

(KL) Gottfried Boehm sieht in der Erfahrung 
des Bildes vor allem einen eigentümlichen 
Erkenntnismodus, der durch das diskursive 
Denken nicht ersetzt werden kann. Im Bild 
entfaltet sich eine eigene – sozusagen stumme –
Logik, die sich nur einem Sehen erschließt, das
nicht von vornherein ausschließlich im Dienste der
begrifflichen Identifizierung alles Sichtbaren steht.

(KL) Horst Bredekamp sieht das Bild 
ebenfalls als ein eigenständiges 
Erkenntnismedium.

(KL) Insofern ist aus meiner Sicht auch die 
Konzeption des Imaginären, die von Jacques
Lacan formuliert wurde, für eine Theorie der
Bilder sehr wichtig. Aus seiner psychoanalytischen 
Praxis heraus entwickelte Lacan eine tiefe Skepsis
gegenüber den Wunschbildern, an denen sich 
Individuen orientieren, indem sie sich darin erkennen,
zugleich aber immer auch verkennen. 

Bildentscheidungen

(BE) Bild und Tod 

(BE) Bild als Medium des 
abwesenden Körpers

Alphabet der Bilder (BE) 
(zu Gary Hill)

(BE) Manche setzen Bilder
generell mit dem visuellen 
Bereich gleich, womit alles 
Bild ist, was wie sehen …

Bildtheorien stehen in anderen Denktraditionen
als Medientheorien, weshalb es notwendig ist, in der 
„Physik des Bildes“ der Medialität des Bildes einen 
eigenen Stellenwert einzuräumen. (BE) 

(BE) Bildwahrnehmung, ein Akt der Animation.
ist eine symbolische Handlung, welche in den
verschiedenen Kulturen oder in den heutigen
Bildtechniken auf ganz verschiedene Weise
eingeübt wird. 

(BE) Eine allgemeine Theorie der 
Bildmedien steht noch aus ! (2001) 

Rhetorik des Bildes 

Sicht der Gestalt(wahrnehmung)

Gestalttheorie: Bild als 
Konstruktion des Betrachters 

Bildallegorien (Siehe: Panofsky / Renaissance)

(BE) W.J.T. Mitchell hat den 
Begriff der Ikonologie … neu 
in Gebrauch genommen. Er
versteht darunter eine 
Methode, Bilder nicht mehr 
mit Texten zu erklären, sondern
von Texten zu unterscheiden. 
„kritische Ikonologie“ 

Sinnliches Anschauungsbild (BE) (Cassirer) 

Totenbild (BE) 

… Bilder, nicht Wörter, bilden den 
uranfänglichen Stoff des Denkens (NY)

(NY) Laut Damasio ist das Tatsachenwissen,
das man als Hintergrund zu jeglicher 
Argumentation und Beschlußfassung
benötigt, in der Form von visuellen 
Vorstellungen unserem Geist gegenwärtig.  

(NY) Wittgestein weist auf 
Vorstellungsbilder hin, die sich 
sozusagen zu einer Bildsprache
zusammenschließen 

(NY) Die Wortsprache baut
auf der nichtverbalen 

Kommunikation auf 

(NY) Wittgenstein nimmt
ganz entschieden dahingehend
Stellung, daß gewissen Bilder
eindeutig Bedeutung 
vermitteln können, auch wenn
uns niemals gelehrt wurde,
wie dieselben zu interpretieren
seien. 

(NY) Das verstehen von Photographien und
Strichzeichnungen setzt gewöhnlich kein vorheriges 
Lernen von bildlichen Konventionen voraus. 

(NY) In seinem Aufsatz „Veranschaulichung und Erkenntnis“
bezeichnet Bruno Latour die Techniken des Schreibens und 
der bildlichen Darstellung als das letzte Fundament der 
modernen Wissenschaft, 

(NY) Karten und Pläne sind in 
der Tat die grundlegensten
visuellen Wissensträger. 

(NY) Wörter können niemals, wie er (Ivins) sich 
ausdrückt, „die Persönlichkeit von Gegenständen, 
zu denen man durch direkte Bekanntschaft Zugang
gewonnen hat, erfassen“, demgegenüber sind 
„Bilder oder Vorstellungen“ durchaus dazu geeignet. 

(BÖ) Das Bild als Nicht-Seiendes 

(BE) durch Bilder stellen wir … dar, was sich 
nicht abbilden läßt, sondern was sichtbar 
gemacht werden muß, in Bildern neuer Art.
Darunter fallen die „bildgebenden Verfahren“
in den Naturwissenschaften. 

(BE) Das Medium besitzt im Totenkult ein uraltes 
Paradigma. Der Tote tauschte seinen verlorenen 
Körper gegen ein Bild ein, mit dem er unter den 
Lebenden blieb. Nur im Bild ließ sich der Tausch   
mit der Präsenz des Toten einlösen. 

(BE) Im Rätsel der Bilder sind
Anwesenheit und Abwesenheit 
unauflösbar verschränkt. 

(BE) Das „Spiegelstadium“ bewirkt nach Lacan beim 
Subjekt eine Verwandlung, die durch die Aufnahme
eines Bildes ausgelöst wird. 

(BE) Nicht immer löste eine 
technische Erfindung eine neue 

Wahrnehmung aus. 

(BE) Er (Warburg) hatte die Reise (zu den Pueblo-Indianern) 
bereits im Überdruß der „ästhetisierenden Kunstgeschichte“ 
angetreten, deren „formale Betrachtung“ dem Bild nicht 
gerecht wurde. 

(BE) Warburg deutete die Begegnung mit der Antike trotz aller
Beteuerung des „Nachlebens“ insgeheim als ein interkulturelles 
Problem und stellte damit die offizielle Genealogie der 
abendländischen Kultur, mit ihren eingebürgerten 
Geschichtskonstruktionen, subtil in Frage: Die „Wanderung“ der 
antiken Bilder warf die Frage auf, ob sie in der Renaissance noch 
dasselbe bedeuteten. 

Das Begehren der Linie. 
Matisses Diagrammatismus
Zwischen Linie und Farbe
(Éric Alliez) 

Punkt und Linie zu Text.
Poetologische Diagramme
(Vortrag / Sabine Mainberger) 
Über Diagramme generierte Texte 

Bild als Gestalt (BE) 

Bild als Gestalt (BE) 

Bild & Gegenbild 

(BE) Unsere Körper besitzen die natürliche 
Kompetenz, Orte und Dinge, die ihnen in der 
Zeit entgleiten, in Bilder zu verwandeln und 
in Bildern festzuhalten

(BE) Die mentale Topographie in 
unserem Gedächtnis wurde durch 
die alte Lehre der Mnemotechnik 
eingeübt. Sie basiert auf einer topologischen 
Erinnerung, wie sie das Gehirn vorgibt: auf der 

Verknüpfung der Erinnerungsbilder (imagines) 
mit Erinnerungsorten (loci) als Relais und 

Stationen. 

Träume und Visionen (BE) 

(BE) Nirgendwo ist mit größerem Recht von jenem Ort 
die Rede, der wir selbst sind, als im Fall des Traumes. 

(BE) Die Bilder der Traumarbeit 
sind rätselhaft

(BE) Freud spricht von Traummaterial und von 
Traumgedanken, aber räumt dann doch ein, daß
beides sich „in visuellen Bildern“ ausdrückt. 

(BE) Orte und Bilder stehen im Traum 
in einer fließenden Verbindung 

(BE) Der Körper ist die Quelle unserer Bilder 

(BE) Der Träumende „begegnet dem 
Rätsel seines eigenen Bildes“ 

(BE) Die Vision ist dem Traum 
nicht nur als Reise vergleichbar 

(BE) Anders als der Traum, liefert die Vision im 
physischen Außersichsein der Ekstase den 
Empfänger einer offiziellen „Offenbarung“ aus 

(BE) Die Rolle der 
offiziellen Bilder …
beim Bildwunder und 
Bildtraum 

(BE) Die Vision gefährdet 
Die Bildhoheit der Kirche

Im Lesen produzierte
Bilder 

(BE) Unsere mentalen Bilder entfalten sich 
bekanntlich umso ungehinderter, je weniger 
sie durch physische oder sichtbare Bilder 
eingeschränkt werden 

(BE) … das Ich hat auch 
von sich selbst ein Bild, 
welches im Spiegelblick 
kontrolliert wird 

(BE) Das Schweißtuch der Veronica oder das 
Turiner Leichentuch, … galten als authentische 
Abdrücke eines Körpers, für den man kein Grab
besaß, und waren also Körperbilder mit derjenigen 
Evidenz, die wir heute der Photographie zuschreiben. 

(BE) Wenn wir die Geschichte der Bildproduktion 
nur lange genug zurück verfolgen, so führen uns 
die Bilder zu der großen Abwesenheit hin, die der Tod ist. 

(BE) … Platon fand in seiner Kultur kaum mehr Erfahrungen 
dafür vor, daß Bilder einmal Gefäße der Verkörperung
gewesen waren, als sie den Toten ihre verlorenen Körper 
ersetzten. Deshalb war ihm der Gedanke fremd, daß
Bilder erst durch einen Akt der Animation ins Leben 
gerufen wurden

Es (das Bild) bringt zur Erscheinung, was 
nicht im Bild ist, sondern im Bild nur 
erscheinen kann ….. (Zum Bild eines Toten) (BE)  

(BE) Es ist der Totenkult, der ein 
Medium der Präsenz forderte.
(… auf die Frage des wofür?) 

s.o. (BE) Die Maske war eine 
epochale Erfindung, in welcher die 
Ambivalenz des Bildes, eine
Abwesenheit sichtbar zu machen,
ein für alle Mal eingerichtet ist. 

Wie das Bild lebt die Maske von der Abwesenheit. 

(BE) Schattenriß und 
Schattenmalerei in der Antike 

(BE) Im Umriß eines Schlagschattens war 
das erste Mal das Bild eines Menschen 

aufgezeichnet worden (nach Plinius u.a.) 

(BE) Die Macht des Bildes „liegt im Licht und 
seiner transzendentalen Kehrseite, dem Schatten.

(BE) Der inszenierte Blick (Jeff Wall)
Leuchtkastenbilder 

Siehe auch: Sicht der 
Abwesenheit 

Siehe auch: Sicht der 
Naturwissenschaft 

Sicht der Fülle /vs/ Leere

Li (Prinzip, Gliederung, innere Linie) …
Es geht … weniger darum, die äußeren Erscheinungen 
der Welt zu beschreiben, als die inneren Prinzipien 
zu erfassen , die die Dinge gliedern und sie zueinander 
in Beziehung setzen.  (Francois Cheng / Fülle und Leere) 

(SB/FT) mnemotechnische 
Funktion der 
Diagramme 

(SB/FT) Das Diagramm ist für 
Peirce zunächst und vor allem 
Medium des Denkens  

(SB/FT) Diagramm und juristisches Denken 
(Corpus Agrimensorum) (arbores consanguinitatis) 

(SB/FT) Formen angewandter Geometrie mit 
rechtlichen Komponenten: Ausbildungsunterlagen 
für römische Feldmesser beinhalten Diagramme.
zB. ein Diagramm um Grenzsteine nach einem 
geometrisch fundierten System zu setzen. 

(SB/FT) Die Diagramme aus dem Corpus Agrimensorum
sind keine konkreten Flurkarten. Statt dessen veranschaulichen 
sie das allgemeine System, nach dem jede beliebige Landschaft
zu einem Teil des römischen Staatsgebietes
und damit zu einem Teil des römischen 
Rechtssystems werden konnte. 

(SB/FT) (arbores consanguinitatis) 
Schematische Darstellung von 
Verwandtschaftsverhältnissen 
(Römisches Erbrecht) 

(SB/FT) Das Diagramm ist so gebaut, so wie ein Haus
gebaut ist. Selbst das einfache Schema aus dem 
Corpus Agrimensorum ist mit einem Sinn für statische 
Zusammenhänge gezeichnet. (Vergl. Diagrammtypen) 

(SB/FT) Das Diagramm steht für die quasi körperliche, 
nicht in Frage zu stellende Autorisierung des 
überlieferten Gesetzes. 

Rechtsgültige Bilder / 
Fotografischer Beweis (GA) 

(SB/FT) Ontologische Diagramme 
des Mittelalters 

(SB/FT) Auch in der Antike sind im
Bereich der Geometrie, Kosmologie 
und Anatomie Diagramme mit 
ontologischen Ansprüchen 
entstanden 

(SB/FT) Zur These „Diagramm als Medium des Denkens“:
Wenn in einem Diagramm (und nur in einem Diagramm)
notwendige Zusammenhänge zwischen Hypothesen 
nachvollzogen werden können, dann sind Diagramme 
auch das genuine Medium, in dem Joachim sein typo-
logisches Geschichtsmodell systematisieren … konnte

(SB/FB) Nun zielen … die Diagramme
darauf ab, inhaltliche Strukturen auf der 
Ausdrucksebene in binären Relationen und 
Oppositionen, d.h. in sinnlich wahrnehmbaren
Analogien und Kontrasten abzubilden, bzw. 
dadurch erst zu konstituieren. 

(SB/FT) Zu einem Gemälde 16.Jhd.:
Die systematische Verteilung der 
emblematischen Bildfiguren auf die 
einzelnen „Zonen“ regt den Rezipienten 
dazu an, ein abstraktes – als Diagramm 
realisierbares – Begriffssystem zu 
rekonstruieren ….
Die diagrammatische Ordnung bezieht sich 
selbstreflexiv auf die im Gemälde dargestellte 
Szene …
Wichtig ist, daß das Bild selbst, durch die Suche 
des Betrachters nach diagrammatischen Strukturen,
eine semantische Kohärenz gewinnt. 

(SB/FT) Ein solches Forschungsprojekt, das nach der 
Signifikanz von topologisch-geometrischen Relationen und 
von kontrastiven Gestaltungsprinzipien sowie nach Grund-
formen und Grundfiguren des Diagramms und ihren Traditionen 
fragt, ist vom Text-Bild-Binom unabhängig. 

(SB/FT) Mit Peirce: …
ist die Kernfunktion der
Diagramme, das Denken 
zu kontrollieren und 
argumentative Beziehungen
zwischen Aussagen zu stiften

Visuelle Erkenntnis (SB) 

(SB) Meine Grundthese ist, 
daß diagrammatische Formen die 
Relation der Einschreibungen ganz anders 
thematisieren als Bilder, in denen sich die 
Formen körpergleich verdichten. 

(SB) Als Ursprungslegende der Plastik erzählt, 
wird nicht einmal recht einsichtig, warum die 
Schattenkontur überhaupt eine Grundlage für 
das plastische Modellieren mit Ton darstellen 

soll. (DG: Am Anfang stand ein Diagramm!) 

(SB) Zu Peirce (diagrammatische Logik): 
Das Ziehen von Konklusionen wird als 
Kontrollierte Einschreibung und 
Transformation graphischer Formen 
beobachtbar. 

(SB) Bildliche Qualitäten tendieren … zur Konkretisierung, zur Quasi-
Verkörperung, zum Festhalten der Phänomene, zum emotional gelenkten 
und auch gemeinschaftsstiftenden Sehen. Das Bedürfnis, ein affektiv 
besetztes Erinnern anzuleiten, läßt sich in der Ursprungslegende etwa gar 
nicht besser erfüllen als durch ein Bildnis des abwesenden Geliebten. 

Die Kunst ist in ganz unterschiedlichen Kontexten 
von folgender Transformation geprägt: (SB) Sie
verwandelt Diagramme in Bilder. Die ästhetische 
Anreicherung kann hier ohne echten Legitimations-
druck ausgebaut werden (im Gegensatz zur Wissenschaft)

Sicht der Zentralperspektive

(SB) Ein nach Regeln der Zentral-
perspektive aufgebautes „Bild“ kann 
hinsichtlich seiner Konstruktionsprinzipien 
immer auch als Diagramm angeschaut werden. 
Es ist Bild einer räumlichen Welt und zugleich die 
diagrammatische Darlegung optischer Regeln …
Man kann auch sagen: Eine spezifische Art von Diagramm 
Erzeugt Bilder – die Bilder sind eine figürliche Einkleidung
eines Diagramms.

(SB) diagrammatischer 
Subtext

(SB) Das Potential einer kunsthistorischen 
Diagrammatik für die Rekonstruktion von 
Kunst- und Wissenschaftsbegriffen 

(SB) Die Zentralperspektive ist 
ein paradigmatisches Verfahren, 
Bilder mit Hilfe von Diagrammen zu 
konstruieren. Ein Diagramm muß (?) von 
der Konstruktion in der Fläche her verstanden 
werden. 

Sicht der 
Schrift

Zeichnung als privilegiertes 
Medium einer genuin 
ästhetischen Erkenntnis (WB)

Zeichnerische Verfahren, die in ihrer
„Verkörperung“ selbständig ästhetische 
und epistemische Prozesse initialisieren (WB)

Blickbeziehung als 
Relation im Bild 

Schriftbild: Schrift(zug) & 
Bild unterscheiden sich 
nur in der Funktion
(am Bsp. Der Zeichung) (LK) 

Diagramme, die ein Werk 
veranschaulichen (SM) 

Fragen der „reinen Ästhetik“ sind nur 
möglich, wenn man keinen Funktions-
zusammenhang sieht. / was wären rein 
ästhetische Diagranmme ? (Deleuze zu Bacon)

Seminar zu Theoriezeichnungen 
(H. Draxler) … Freud versuchte das 
Denken selbst zu zeichnen 

(ASB) Theoriebilder /vs/ Wissensbilder
Vordenken und vorzeichnen (kreatives Potential)
Nachdenken und nachzeichnen / 
Überblickswissen (Historiker)
Visualisierungen, Vermittlungsbilder 

Wittgenstein zeichnet vor; Historiker zeichnen nach 
(zeichnen den Überblick) 

Was ich nicht zeichnen kann, 
das kann ich nicht denken 
(Wittgenstein) 

Das Diagramm als 
Theoriebild 

Ein Diagramm ist nicht nur ein 
Anschauungsbild 

Freilegung des Unsichtbaren 
(Instrumentelle Sichtbarmachung) 
Mikroskop, Fernrohr, … 

Fiktive und reale Monster / Bildgestützte 
Verfahren biologischer Normbildung (Sektion) 

Nanotechnologie, Kolorit, Perspektive –
Die Erscheinung der Bilder aus 
dem Nanobereich (Sektion) 

(GD) Man verwischt eine Partie mit einer 
Bürste, einem Handbesen, einem Schwamm
oder einen Lappen. F. Bacon nennt dies ein 
Diagramm !!! … als ob man figurative
Einheiten durch mikrometrische oder –
Umgekehrt – kosmische Einheiten ersetzte.
Eine Sahara, eine Nashornhaut – das ist das 
plötzlich aufgespannte Diagramm. Wie eine auf der 
Leinwand, in die figurativen und probabilitären
Gegebenheiten hereingebrochene Katastrophe. 

(GD) Und die Operation des Diagramms, seine Funktion, 
sagt F. Bacon, liegt in der „Suggestion“. Oder sie liegt 
strenger noch, in der Einführung von „faktischen 
Möglichkeiten“: eine Sprache, die der Wittgensteins 
nahekommt (*1). Die Striche und Flecke müssen mit der 
Figuration um so mehr brechen, als sie dazu bestimmt
sind, uns die Figur zu geben. Darum sind sie selbst nicht
genug, sie müssen „verwendet“ werden: Sie entwerfen
faktische Möglichkeiten, bilden aber noch kein pikturales
Faktum. Anm. (1): Wittgenstein: „Und in diesem 
Diagramm sind die verschiedensten Möglichkeiten
enthalten“ 

(GD) Das Diagramm ist die operative Gesamtheit der Striche und
Flecken, Linien und Zonen. So etwa das Diagramm Van Goghs … (F. Bacon)
Das Diagramm ist zwar ein Chaos, aber auch der Keim von Ordnung 
und Rhythmus. Es ist ein gewaltsames Chaos im Verhältnis zu den 
figurativen Gegebenheiten, aber ein Keim von Rhythmus im Verhältnis zur 
neuen Ordnung der Malerei: Es enthüllt „tieferliegende Empfindungsschichten“, 
sagt Bacon.

(GD) Ein zweiter Weg, den man oft abstrakten Expressionismus
oder informelle Kunst genannt hat, bietet eine ganz andere, diametral 
entgegengesetzte Antwort. Diesmal erreichen Abgrund und Chaos einen
höchsten Grad. Das Diagramm verschmilzt – fast wie eine Karte, die so 
groß wäre wie das Land – mit der Totalität des Gemäldes, und das
ganze Gemälde ist Diagramm. … Malerei besteht in einer Linie (und in 

einem Farbfleck), die keine Kontur ergibt, nichts begrenzt, weder 
innen noch außen, weder konkav noch konvex ist: die Linie bei 

Pollock, der Fleck bei Morris Louis. …. Die Malerei wird also zur 
gleichen Zeit eine Katastrophen-Malerei und eine

Diagramm-Malerei 

(GD) Bacon wird unablässig von der absoluten Notwendigkeit 
sprechen, das Diagramm an seiner Wucherung zu hindern,
von der Notwendigkeit, es auf gewissen Bezirken des Gemäldes
und zu gewissen Augenblicken des Malakts zu erhalten: er glaubt,
auf dem Gebiet des irrationalen Strichs und der konturlosen Linie 
Michaux weiter geht als Pollock, eben weil er eine Beherrschung 
des Diagramms bewahrt. ….
Das Diagramm darf also nicht das ganze Gemälde anfressen und 

muß räumlich zeitlich begrenzt bleiben. …. Das Diagramm ist
eine faktische Möglichkeit, es ist nicht das Faktum 

selbst.

(GD) Und aus dem Chaos gehen zunächst die „hartnäckige Geometrie“, die 
„geologischen Linien“ hervor; und diese Geometrie oder Geologie muß ihrerseits selbst 
durch die Katastrophe hindurchgehen, damit die Farben aufsteigen, damit die Erde zur 
Sonne aufsteigt. Es ist also ein verzeitlichtes Diagramm mit zwei Momenten. Das Diagramm 
aber vereint diese beiden Momente unverbrüchlich: Die Geometrie ist dabei das „Gerüst“ und die 
Farbe Sensation, „Farbempfindung“. Das Diagramm ist exakt das, was Cézanne Motiv nennt.
Denn das Motiv besteht aus zwei Dingen, aus Sensation und Gerüst. Es ist deren Verflechtung. 

(GD) … Allgemeiner noch erhebt die Malerei die Farben und 
Linien zum Status einer Sprache, und dies ist eine analoge 
Sprache. Man kann sich also fragen, ob nicht Malerei 

stets die analoge Sprache schlechthin
gewesen sei. (s.l.) 

(GD) Das Diagramm
hat stets Effekte, die 
es übersteigen. 

(GD) Im wesentlichen lautet das Gesetz des 
Diagramms nach Bacon folgendermaßen: 
Man geht von einer figurativen Form aus, ein 
Diagramm interveniert, um sie zu verwirren, 
und es muß draus eine Form ganz anderer 
Natur hervorgehen, Figur genannt. 

(GD) Da es nämlich selbst eine Katastrophe 
ist, darf das Diagramm keine Katastrophe
bereiten Da es selbst eine verwischte Zone ist, 

darf es nicht das Gemälde verwischen. 
(zu Bacon)

(GD) Das 
Wesentliche am Diagramm 
liegt darin, daß es dafür gemacht 
ist, daß etwas aus ihm hervorgeht

(SB) diagrammatische 
Auswertung von Bildern 

(SB) Diagramme sind 
wirkmächtige operative Formen 

(DG) Diagramme als Überblickswissen 
(SB) Diagramme als Zusammenfassung 

(SB) Die scharfen perspektivischen Formen erzeugen 
einen starken Impuls, die Ansicht durch Eigenbewegung 
zu transformieren. (zu: Repräsentative Diagramme) 
So wird der Betrachter vor dem Gemälde der Idealstadt
förmlich in die Tiefe gesogen. 

(SB) Eine theoretisch ausgerichtete 
Diagrammatik führt spezialisierte 
graphische Praktiken auf einer 
übergeordneten Reflexionsebene 
zusammen. 

(EA) diagrammatisch 
Konstruierte Entladung der 
Energie (bei Matisse)
Matisses energetisches Diagramm 
(EA) Eine solche vielfältige und transversale
Anordnung heterogener Kräfte bezeichnen 
wir als diagrammatisch (zu Matisse) . 

(EA) Unter Ur-Farbe verstehen 
wir die diagrammatische Reduktion 
der Farben auf ihre quantitativen 
Bezüge als Kräfteverhältnisse.
(zu Matisse)

(EA) Matisse: „Ich wähle die Quantität meiner Farbfläche
und gleiche sie an mein Zeichengefühl an“. Quantitativ-
energetisches Zeichengefühl und Farbgefühl versöhnen 
sich folglich  … in der Zeichenkomposition, indem sie mit 
„ungebildeten Stoffen oder Intensitäten“ und „nichtformalen 

Funktionen und Spannern“ umgeht. Eben dies
nennen wir Diagrammatismus.

(EA) … die der (Kräfte)Komposition
immanenten diagrammatischen 
Funktion (zu Matisse)

(EA) zu einem 
tatsächlichen 
radikalen bio-
diagrammatischen 
Chromatismus gelangte
Matisse …. In den Bildern 
der Jazz-Reihe, 

(AG) Bereich der nicht-
mimetischen Künste:
Technische Zeichnung, 
Diagramme, ….

(AG) Entstehung
des Diagramms
im Spannungsfeld 
zwischen Kunst
und Wissenschaft 

(AG) Somit handelt es sich bei 
Diagrammen um textanaloge, 
… textsubstituierende, wieder-

erinnerbare, also 
memorative Zeichen

(SR) Grundstruktur des Visuellen … Layout ist immer 
schon architektonisch gedacht (mit Bernard Cache) 

Über die Unmöglichkeit 
unscharfer Malerei (G. Richter)

(JK) So ist heute das Bild de facto zum 
Bindeglied zwischen Kunsttheorie und 
Wissenschaftstheorie geworden. 

(JK) Der Kunsthistoriker Sir Herbert Read hob vor
Jahrzehnten die Bedeutung von nicht-prägnanten
Formen in der Bilderkenntnis hervor. (Sein Spätwerk
„Icon & Idea“ war keine Kunsttheorie, sondern eine 
Bildtheorie. 
(JK) Auch beim Psychologen Anton Ehrenzweig avansierte
Vagheit zum Mittelpunkt der Bildtheorie. 

(JK) Die vage Form gab Aufschluß über den Prozeß der 
Bilderkenntnis überhaupt. Vage Formen waren (in der Kunst) 
nämlich immer Ausdruck einer Gefühlsstimmung. Man empfindet 
Ja gerade das Unscharfe, Unbestimmte und Uneindeutige als 
„stimmungsvoll“ und manchmal auch als bedrohlich.
(Vergl. Atmosphärenstudie) 

(HG) Die bildende Kunst  kann weder ein Kopf-
nicken noch ein Kopfschütteln wiedergeben. 
Dasselbe gilt für ein plötzliches Erröten oder die 
Häufigkeit von Blickkontakten. Ja man kann sich
wirklich fragen, wieso die Kunst überhaupt den 
Ruf hat, die menschlichen Affekte wiedergeben 
zu können. 

(HG) Es ist charakteristisch für jene
große Periode der griechischen Kunst, 
daß alle Möglichkeiten ausdrucksvoller 
Bewegung dazu verwendet wurden, 
die seelischen Beziehungen zwischen 
den handelnden Personen zu suggerieren. 

(HG) Es gibt keine systematische Studie des 
Blickkontakts in der bildenden Kunst, und auch über 
die Entwicklung der Darstellung des Gesichtsausdrucks
ist wenig Genaues bekannt. 

(SH) ethisch-normative Bilder   

Kartographie als anwendungs-
orientierte Bildwissenschaft

Typographie als praktische 
Bilddisziplin (SH) 

Im Teilbereich „Symbolische Politik“
beschäftigt sich die Politikwissenschaft 
mit Bildfragen

(SH) ISOTYPE als Bildsprache 
(Neurath) 

(SH) F. Saint-Martin verzichtet auf 
eine Auszeichnung konkreter Bild-

Elemente zugunsten visueller Felder,
die sie als Koloreme bezeichnet. 

(NY) Pictures can show
what texts can only describe

(NY) pictures can summarize

(SH) Die verschiedenen Stile beruhen auf 
Konventionen, die wir – mehr oder weniger –
kennen müssen, um das Bild angemessen 
verstehen zu können. 

(SH) Darstellungsstile sind konventionell

Siehe auch: Bildzweck 

Rendering

(SH) Bilder, die zum Erwerb bzw. zur 
Änderung von Überzeugungen, Präferenzen
und emotionalen Einstellungen dienen 

Bild und Aufmerksamkeit (SH) 

(SH) Bild und Emotion 

Die epistemische Funktion 
von Bildern (SH) 

(SH) Die normative Funktion 
von Bildern 
Idealbilder / Leitbilder

Bildhafte Darstellungen als 
kosmologische Entwürfe 

Wie Ideen lassen 
die Linien sich
bündeln (BR) 

(BR) An der Seite von Form und Zeichnung jedoch wurde 
die Farbe mehr oder weniger deutlich zur Seele der 
Repräsentation, zur eigentlichen Qualität der Malerei. 

Sicht der Kräfte (BN)
Sicht der Präsenz 

(BR) Kettenlinie als 
Gleichgewichtslinie / 
Gleichgewichtskurve  

Bilder sind an der Formierung von 
Wissen maßgeblich beteiligt (PG) 

(PG) Kunstfotografen wie Peter Henry Emerson
hielten Ende des Jahrhunderts das >künstlerisch 
wahrheitsgetreue< Bild gegen die >wissenschaftlich
vollkommenen<, aber gleichwohl >falschen< 
Erzeugnisse der Momentfotografie. 

(GA) Christeller war so gefesselt von der 
Ideologie der Mechanisierung, daß er 
bestimmt hatte, Mängel auf der Fotografie

als eindeutiges Zeichen von Objektivität
zu belassen …. / Er brachte sein 

Nicht-Intervenieren bildlich zum 
Ausdruck 

(GA) Idee der 
mechanischen
Objektivität 

(GA) Bilder, die nicht von Interpretationen
verdorben waren 

(GA) Bemühen der Wissenschaftler 
um solche urteilsfreien Abbildungen …
Sehnsucht nach dem perfekten 

„reinen“ Bild 

(KP) Liveliness und snappiness
(Als Kriterien schwacher Bilder in 
der Astrofotografie) 

(JS) Die Domäne der Malerei 
ist dasjenige, was man sieht, und 
nicht dasjenige, was wirklich existiert.

(TG) Die nie zuvor dagewesene
Genauigkeit der Fotografie machte 
die fundamentale juristische 
Unterscheidung zwischen Original-
fakten und ihrer Reproduktion 
zum Problem 

(TG) Spätere juristische Entscheide 
bauten auf dem Cowley-Entscheid auf und 
ordneten fotografische Beweise zusammen 
mit den Karten, Plänen, Modellen, Diagrammen,
Porträts und Gemälden in eine große juristische 
Kategorie, die als illustrative Beweise bezeichnet
wurde 

(TG) So wie Röntgenapparate lieferten 
Überwachungskameras wertvolle Fotografien, 
die kein beglaubigter Augenzeuge je anbringen 
könnte. 

Festhaltung einer Gesamtanschauung: 
Die Zeichnung (J. Schickore) 

Dokumente einer späteren Vergleichung: 
Dauerpräparat (J. Schickore) 

(WU) Bilder, die … Augen nicht mehr zur 
Ruhe kommen lassen 

(WU) Weichzeichnung, großgezoomte Pixel,
Verwischungen, pastelliges Verblassen,
Überbelichtung und Grobkörnigkeit, …
Bewegungsunschärfe, Auflösung der 
Konturen, Verschmelzung, das Ineinanderfließen 
der Dinge, sanfte Übergänge, Dämmerung, 
die Materialität der Körper auflösen, 
Verwackelungsunschärfe 

(WU) … Damit zeugt die 
Unschärfe immer wieder von 
Wünschen nach Umverteilung,
und was unscharf ist, soll 
zwischen Sichtbarkeit und 
Unsichtbarkeit hin- und her-
geschoben werden

(WU) Ästhetik der Unschärfe 
(WU) … Licht, das die Futuristen 
auch zur zweiten Ausprägung von 
Energie (neben der Bewegung)
erklärt hatten. 

Tiefenschärfe 

(WU) Sfumato-Effekte

(WU) Wer seine Sujets 
bewegungsunscharf über die 
Bildfläche zieht, strebt meist 
Dramatik und den Eindruck von 
Unmittelbarkeit an – sucht 
Authentizität. 

(WU) Wer seine Sujets 
bewegungsunscharf über die 
Bildfläche zieht, strebt meist 
Dramatik und den Eindruck von 
Unmittelbarkeit an – sucht 
Authentizität. s.l. 

(WU) Jeder Fotojournalist … weiß um die 
dramatisierende Wirkung eines verwackelten
oder verwischten Bildes …

(WU) der ehrliche 
Schnappschuß

(WU) Die Lomographen bemühen sich
in doppelter Weise – mit der Wahl des 
Apparats sowie mit dem Dementi bewußt
komponierter Bilder – um Authentizität. 

was sie als Vorboten anderer Bildtypen 
der 1990er Jahre ausweist

(WU) Lomographen-
Losung: „Je unschärfer, 
desto schärfer“

(WU) zu Gerhard Richter: Dabei kommt der Unschärfe 
insofern eine Schlüsselrolle zu, als sich von ihr aus 
sowohl die Tradition des Illusionismus als auch die 
moderne Verweigerung von Abbildlichkeit reflektieren
läßt … (WU) rhetorische

Möglichkeit der 
Unschärfe

(WU) Unschärfe als 
Bildstörung: John Hilliard

(WU) Unschärfe dient dazu, … um die 
Aufmerksamkeit des Betrachters zu 
regulieren (John Hilliard)

(WU) Daß sie Sujets auszublenden vermag, 
verleiht der Unschärfe die Fähigkeit, Bildinformation 
zu dosieren, bis ein Maximum an Dramatik oder 
Geheimnis erreicht ist

Zur Unschärfe:
Rosmarie Trockel,
Thomas Schütte

(WU) Die Unschärfe bringt Bilder gleichsam in 
Stromlinienform – schmirgelt ihre Oberfläche so 
weit ab, daß das Auge des Betrachters an nichts 
mehr hängenbleiben kann. 

(WU) Die gegenwärtige 
Kultur der Unschärfe erscheint 

zugleich wie eine Bilanz, versammelt sie 
doch das rhetorische und ikonographische
Potential verschiedener Unschärfe-Formen,
die sich … seit über 100 J. entwickelt haben

(IN) Bildverletzung, die sich 
aus der Überwindung der mono-
chromen weißen Grundfläche ergibt

Sicht der Wahrheitswerte(IN) … so liegt die Vermutung nahe, daß auch die 
Richtigkeit, Stimmigkeit oder Wahrheit einer ikonischen 
Proposition gemeint sein kann, mit anderen Worten: daß
auch der Wahrheitsbegriff und in weiterer Folge der 
Erkenntnisbegriff in der Kunst eine relevante, oft 
unterschätzte Funktion übernehmen würde. 

(IN) In den DINGEN stellt sich nach dem Beispiel der Axt die Idee
der Axt in der Zusammenfügung von Stiel und Stein dinglich (einsichtig), 
d.h. den realen Teilen entsprechend, und in seiner entweder bildlich 
gedachten Funktion (der Imagination seines Zwecks) oder physisch 
bewirkten Funktion, d.h. dinglich (durch Tätigkeit) erfüllt dar. s.o.

(IN) Erkenntnisbild

Wahrnehmungsbilder 

(IN) … wer sich auf die Innovationen der 
Kunst nicht wahrnehmlich einlassen kann,
wird die damit verknüpften Erkenntnisse 
auf der Basis der Wahrnehmungsbilder 
nicht erfassen 

Jeder Forscher muß
heute auch ein Layouter sein (OH) 

(PE) diagramms
matter, as flows and 
forces …

(PE) A diagram is not a plan, nor is
it a static entity. Rather it is
conceived of as a series of 
energies …

(DH) Auratisch wäre also folglich jener Gegenstand, 
dessen Erscheinung, über seine eigene Sichtbarkeit 
hinaus das verbreitet, was mit Vorstellungen zu 
Bezeichnen wäre, Vorstellungen, die 
Konstellationen oder Wolken um ihn 
herum bilden, …

(DH) Wenn W. Benjamin schließlich vom 
auratischen Bild sagt, daß „es sich unser 
bemächtigt“, indem es uns anblickt, 
spricht er immer noch vom Vermögen 
der Distanz als solcher und nicht von einer 
vagen göttlichen, und sei es verborgenen, 
fernen Macht. 

(DH) Freud hat nicht nur auf die Verbindung des Unheimlichen 
mit dem Alleinsein, der Stille und der Dunkelheit hingewiesen –
was Benjamin alsbald mit der Aura tun sollte -, sondern er zeigt
uns auch, wie die Erfahrung des Unheimlichen auf die visuelle 
Erfahrung der Gefahr, nichts mehr zu sehen, hinausläuft. 

(JM) Mitchell: In erster Linie aber würde ich den 
philosophischen Erlaß des pictorial turn im Denken von 
Ludwig Wittgenstein ansiedeln, insbesondere im offensichtlichen
Paradoxon einer philosophischen Karriere, die mit einer „Abbildtheorie“
der Bedeutung begann und mit dem Auftauchen einer Art Bilderstürmerei
endete, einer Bildkritik, die ihn seinen früheren Piktorialismus
widerrufen ließ …

(JM) Zu Crarys Verteidigung muß man
anführen, daß es viel schwieriger ist,
idealistische Geschichten der visuellen
Kultur zu überwinden, als man gemeinhin
annimmt.

(KS) Lacan: Der Mensch <ek-sistiert<, daß heißt,
die Welt ist ihm unmittelbar nicht zugänglich, so 
daß die Bilder sie ihm vorstellbar machen sollen.
Doch sobald sie dies tun, stellen sie sich zwischen 
die Welt und den Menschen. Sie sollen Landkarten 
sein und werden zu Wandschirmen: Statt die Welt 
vorzustellen, verstellen sie sie, bis der Mensch schließlich 
in Funktion der von ihm geschaffenen Bilder zu leben 
beginnt. Er hört auf die Bilder zu entziffern und projiziert
sie statt dessen unentziffert in die Welt „dort draußen“,
womit diese selbst ihm bildartig – zu einem 
Kontext von Szenen und Sachverhalten wird.

(GE) Entschieden antiplatonisch löst sich aus 
dieser Problematik Ch.S. Peirce, wenn er alles 
Erkennen für graphisch vermittelt und insofern
auch wesentlich diagrammatisch erklärt.

(Jörg F. Maas) Die Klammern mußten häufig …
handschriftlich vom Leser in die dafür vorgesehenen 
Zwischenräume nachgetragen werden. 

(GE) Das Diagramm … als Bezeichnung 
für den allgemeinen Vorgang und das
Heuristische des Bezeichnens selbst.

(GE) Deleuze: Der Diagrammatismus
Foucaults, das heißt die Präsentation 
reiner Kräfteverhältnisse und –relationen
… ist folglich das Analogon zum Kantschen

Schematismus …

(GE) Foucaults Macht-Diagramme siedeln …
auf der Ebene diskursiver Praktiken und 
Ordnungen, wo sie als das in einem Zwischen
mitfestgeschriebene erst noch zu vergegen-
wärtigen sind. Und eben nicht: bloß wie 
eine „Grammatik“ zu realisieren oder wie 
ein „Programm“ zu interpretieren. 

(GE) Zu Serres: Darüber hinaus läßt sich zeigen,
… daß nicht allein die Praxis der Philosophie vom 
Grundmotiv des Diagramms, sondern es die 
Sinnvorgänge überhaupt sind, die nach einem
durch und durch diagrammhaften Modell 
gedacht werden müssen !!!

(VF) Bilder sind 
bedeutende Flächen 

(VF) Die Bedeutung des Bildes, wie sie sich im Zuge des Scanning erschließt,
stellt demnach die Synthese zweier Intentionen dar: jener, die sich im Bild
manifestiert, und jener des Betrachters.

(VF) Während der über die Bildfläche schweifende 
Blick ein Element nach dem anderen erfaßt, stellt 
er zeitliche Beziehungen her. ….Zugleich stellt der 
Blick aber auch bedeutungsvolle Beziehungen 
zwischen den Bildelementen her. Er kann zu einem 
spezifischen Bildelement immer wieder zurückkehren
und es so zu einem Träger der Bildbedeutung 
erheben. Dann entstehen Bedeutungskomplexe, in
denen das eine Element dem anderen 
Bedeutung verleiht und von diesem seine eigene 
Bedeutung gewinnt: Der durch das Scanning
Rekonstruierte Raum ist der Raum wechselseitiger 
Bedeutung. 

(VF) Texte bedeuten nicht die Welt, sie bedeuten die 
Bilder, die sie zerreißen. Texte entziffern heißt folglich,
die von ihnen bedeuteten Bilder zu entdecken. 

(VF) Wenn Texte von Bildern verdrängt werden, dann erleben, 
erkennen und werten wir die Welt und uns selbst anders als 
vorher: nicht mehr eindimensional, linear, prozessual, historisch,
sondern zweidiemsional als Fläche, als Kontext, als Szene. Und
wir handeln auch anders als vorher: nicht mehr dramatisch,
sondern in Beziehungsfeldern eingebettet. Was sich gegenwärtig
vollzieht, ist eine Mutation unserer Erlebnisse, Werte und 
Handlungen, eine Mutation unseres In-der-Welt-Seins.

(VF) einbilden

(VF) Was die technischen Bilder zeigen, ist eine 
Funktion der Richtung, in welche sie zeigen. Das 
heißt: Ihre >Bedeutung< ist ihr >Sinn<, und es
fallen bei ihnen >Bedeutung< und >Sinn<
(significance und meaning) zusammen. Die 
semantische und die pragmatische Dimension
der technischen Bilder sind identisch. 

(VF) Die Geste des Fotografen ist eine philosophische 
Geste, oder anders gesagt: Seitdem die Fotografie 
erfunden wurde, ist es möglich geworden, nicht bloß 
im Medium der Wörter, sondern auch der Fotografien 
zu philosophieren. Der Grund dafür ist, daß die Geste 
des Sehens, also dessen ist, was die Antiken Denker
theoria nannten, und daß daraus ein Bild hervorgeht,
das von diesen Denkern idea genannt wurde.

Sehen heißt Bilder herstellen (CW) 

(CW) Sozialisation und Erziehung vermitteln 
Tausende von Orientierungsbildern, die es
dem jungen Menschen möglich machen, sich 
in seiner Lebenswelt zurecht zu finden … 
Diese Bilder sind öffentlich; sie werden von vielen 
Menschen geteilt; sie >vernetzen< sie; über die 
Beteiligung in solchen Bildnetzen wird Gemeinsamkeit,

Zugehörigkeit, Kollektivität geschaffen. 

(CW) Unter dem Einfluß der 
Globalisierung weiten sich diese 
Bildnetze über die Grenzen der
nationalen Kulturen weltweit aus 
und schaffen neue transnationale 
Bewußtseinsformen. 

(CW) Wunschbilder: In struktureller Hinsicht 
Ähneln sich triebbesetzte Bilder und Wunsch-
phantasmen; in ihren konkreten Ausprägungen sind
sie oft verschieden. Für die Ausrichtung menschlichen 
Handelns und Träumens sind sie von erheblicher 
Bedeutung. 

(CW) Erinnerungsbilder sind für den spezifischen 
Charakter einer Person bestimmend. Partiell sind 
Sie verfügbar und gestaltbar; zum Teil entziehen 
Sie sich der Verfügung durch das Bewußtsein. 
Viele entstammen der Wahrnehmung, andere gehen 
Auf imaginäre Situationen zurück. Erinnerungsbilder 
Überlagern neue Wahrnehmungen und gestalten 
diese mit.

(CW) Erinnerungsbilder konstituieren die 
Geschichte eines Menschen 

(CW) Eine wichtige Form des Umgangs mit Bildern
ist die Bild-Askese. Nach dem Motto <weniger ist 
mehr> verlangt sie den Verzicht auf eine Überflutung
durch Bilder. …. Bild-Askese als notwendige Bedingung
der Lust am Bild. 

(NY) zu Wittgenstein: Laut dieser (Auffassung) funktionieren 
Wortsprache und Bildersprache gemeinsam, einander durchdringend;
Bilder sind genau wie Wörter, in unsere Lebensform eingebettete
Instrumente. Während unsere Wörter überwiegend konventionell
sind, sind Bilder in wesentlichen Aspekten naturwüchsig-konkrete 
Bedeutungsträger.

(NY) Wittgenstein: Das Bild sagt mir sich
selbst … D.h. daß es etwas sagt, besteht in 
seiner eigenen Struktur, in seinen Formen 

und Farben.

(NY) Wittgenstein: Unsere gewöhnliche Sprache
hat keine Mittel, um einen bestimmten Farbton, 
etwa das Braun meines Tisches, zu beschreiben.
Sie ist also unfähig, ein Bild dieser Farbe zu erzeugen.

(NY) Wittgenstein: Ein Bild ist  
etwas nur in einer Bildsprache? …
Denke an die Vielgestaltigkeit 
dessen, was wir „Sprache“
nennen. Wortsprache, 
Bildersprache, Gebärden-
sprache, Tonsprache. …
(NY) Wittgenstein weist 
auf Vorstellungsbilder 
hin, die sich sozusagen
zu einer Bildsprache
zusammenschließen.

(NY) Wittgenstein …versuchte die 
Grenzen der verbalen Sprache zu 
überwinden, indem er eine 
Philosophie der Bilder ins Auge 
faßte.

(NY) Arnheim: Und das sich auf das 
Allgemeine, Abstrakte richtende Denken
operiert ebenfalls mit bildhaften
Struktueren. 

Wahrnehmung als Erkenntnis (Arnheim) 

(NY) Die wichtigste Entdeckung der 
Philosophie des 20.Jhd. besteht vermutlich 
in der Erkenntnis, daß letzten Endes jedes
Wissen auf praktischem Wissen gründet. Nun
wird praktisches Wissen leichter durch 
Bilder als durch Texte vermittelt.

(NY) Der Ausdruck „Enzyklopädie“ geht 
Auf die antike Verknüpfung der griech. 

Wörter enkyklios – Vollkreis – und 
paideia – Bildung – zurück. 

(NY) Und das 16. Jhd. War auch … das erste große Zeitalter 
visueller Enzyklopädien. Bilder sind gleichsam Organisations-
zentren transdisziplinären Wissens. Wo das linear-verbale 
Denken Absonderungen schafft, entsteht durch das - geistige 
und physische - Bild sogleich eine Anzahl von Beziehungen.
Bilder erinnern an bestehende und schaffen neue Zusammenhänge.
Das kreative Denken, das zugleich immer Zusammenhänge 
erblickendes Denken ist, ist typisch bildhaft. 

(LH) Blick als visuelle 
Handlungsform

Gewaltbilder –
Zur Ästhetik er Gewalt 

Sicht der Achsen

Siehe auch: Sicht 
der Spur

(SB) Schema konvergierender Achsen 
(als Grundlage des Inhalts) 

Lichtachsen Blickachsen (peilen, visieren) (SB)  

Zeigende Geste als Achse (Ausrichtung)
Zeigende Achsen 

(SB) In der Geste des Engels und in der Augenlinie der 
(Hl. drei) Könige verbindet sich eine Achse des Auftrags
mit einer Achse der Ausführung. 

Zeitliche Achsen der Reihenfolge  

Achse als Ausrichtung

Achsen als Bezugssysteme  
Projektionsachse / Optische Achse

Implizite Kompositionsachsen 

(OG) Hauptbedeutungspole des Bildes: 
repräsentative Funktion und erfüllende Präsenz 

Kanonische Farbwahl 

Konventionalisierte 
Attribute 

(B. Nunold) Was sich dann in semantischer
Hinsicht zeigt, ist eben kein beliebiges 

Objekt, sondern ein Bezugs- und 
Verweisungsganzes oder –gefüge. …

In der Kunst wird das entspr. 
Gefüge offen gelegt. 

Erkenntnismedium Visualisierung

(FF) … Dabei sei darauf hingewiesen, daß im Deutschen „Ansicht“ als 
visuelle Metapher zur Bezeichnung von kognitiven Einstellungen oder 
Überzeugungen gebraucht wird („ich bin der Ansicht, daß …“) 

(FF) Gebrauchstheorie der Bedeutung 

(FF) … Denn die Bedeutung von Bildern, die durch das 
syntaktische System vorgegeben ist, gehört nicht einem 
„dritten Reich“ idealer Wesenheiten an, sondern macht 
die Wirklichkeit der Bilder aus, die im Bildinhalt selbst 
liegt. Gegenüber dem Intellektualismus, der das Wirkliche 
als Zuschreibung durch das Denken auffaßt, lehrt die 
Bildsemantik, daß Wirklichkeit ein intrinsischer Charakter
der Phänomene ist. … Die Wahrnehmung des Wirklichen 
ist auf Bildlichkeit angewiesen, insofern in Bildern alle 
Prädikationen über visuell wahrnehmbare Eigenschaften 
enthalten sind. 

(FF) Die Bildanalyse läßt erkennen, daß Bedeutungen nicht in der 
Kommunikation gesetzt werden, sondern ihren Ursprung in
Formunterschieden haben. Kants Diktum: „Anschauungen ohne Begriffe sind blind“ gilt nicht für die 
Ansichten von Bildern, deren Sichtbarkeit keine begriffliche Erläuterung bedarf. Damit sind 
Bildbedeutungen den von M. Dummett eingeführten „Protogedanken“ vergleichbar …

Emotionale Bilder 
Beunruhigende Bilder (RD) 

Mit Antonio R. Damasio (aus: Descartes´ Irrtum):
„Unsere visuelle Wahrnehmung kann man durchaus als 
>Empfindung des Körpers, während wir sehen< beschreiben ...“

Bildwörterbuch (Duden): „Die bildliche Information 
ist nicht nur anschaulicher, sie ist oft auch präziser 
als die Umschreibung eines Wortinhalts. …
Ausländische Verlage es aufgegriffen und zur 
Grundlage eines universalen Systems 
Korrespondierender Bildwörterbücher gemacht“

Schaulust 

Die Macht des Ausdrucks 

Siehe auch: Sicht der Gesten
Ausdruckssicht 

Ausdruckshemmung 

Hans Sedlmayrs 
Konzept der macchia,
des Farbflecks 

Farbe als ein 
Lebewesen 
(R. Longhi)

„Die reine Lust am Schauen“
Aufmerksamkeit bei Alois Riegl
(Beitrag: Mechthild Fend) 

Wut, Verachtung und Haß?
Fragen nach dem Ort der 
Affekte in der inszenierten 
Fotografie (Gerlinde Gehring)
Zu Cindy Sherman, Jeff Wall

(WE) Das Subjekt verarbeitet 
Informationen als aktiver 
Konstrukteur von 
Bedeutungen (Neisser)

(WE) semantisch
„tiefe“ Bildverarbeitung 

(WE) Emotionen binden sich einerseits an bestimmte kognitive 
Inhalte; Kognitionen liefern auf diese Weise die „Semantik der 
Gefühle“

(WE) Das Bild ist das sichtbare Ergebnis von 
Entscheidungsprozessen eines Bildproduzenten. 

Verarbeitungstiefe (WE) 

(WE) Der Betrachter wertet Elemente des Bildes als 
Spuren für künstlerische Entscheidungen des 
Bildproduzenten aus. 

(CU) Theorien sind nun 
als Komplexe von Bildern zu verstehen / 
Theorienetze / Beziehung von Modellen 

Mimetische Sichtbarmachung
(Röntgen, Photogramme) 

Diagrammatische 
Sichtbarmachung
(Logische Diagramme) 

Schnittbilder / Schichtbilder

Röntgendichtes 
Kontrastmittel (TH) Quanten haben kein 

Aussehen / Visualisierter 
Wellencharakter 

(FD) Nichtsprachliche
Erkenntnis (Georg Picht) 

(FD) Darstellungsformen bestimmen, welche 
Erkenntnisse sich einstellen können

(FD) Kunst als der 
allgemeinere, offenere 
Forschungsansatz

Ordnungen der Sichtbarkeit

(OR) Distanz erntet Unschärfe 

Sicht der Optik

(OR) Zur Lochkamera: Die Camera obscura funktioniert 
zwar ohne eine Linsenoptik, sie gehorcht aber den 
optischen Gesetzen der Lichtbrechung.

(OR) Das Photogramm hält eine unmittelbare 
Konstellation von Licht, dreidimensionalem  
Objekt und lichtempfindlichen Material fest. 

(OR) Zum Photogramm; … kein optisches 
System ist zwischen Objekt und lichtempfindl.
Material dazwischen geschaltet, Prozesse der 
Beugung oder der Brechung gehen höchstens 
vom Objekt selber aus. 

(OR) Luminogramm:
Bewegung oder auch 
Filter modulieren im 
wesentlichen das Licht

(OR) Gegenstände in 
lichtmoduliernder Funktion
(L. Moholy-Nagy)

(OR) Verdichten der 
Schatten 

(OR) Gewitter- u. Nachtbilder 
(Florian M. Neusüss) Reflexkopie

(OR) Anna Atkins, C. Bucklow, Susan Derges, C. Schad,
W. Ebenhofer, J. Fontcuberta, A. Fuss, J. Lempert

Man 
Ray

(OR) Die bekannteste Form 
des Photogramms stellt die 
Röntgenaufnahme dar

Sicht des Photogramms

(OR) Der wesentliche Unterschied des Photogramms 
zu den meisten anderen Bildmedien liegt darin, daß
diese immer aus einem gewissen Abstand heraus agieren.

(OR) Die umgekehrte Unschärfebeziehung
Im Photogramm

Differenziertes Schattenspiel 

(OR) Bezeichnend ist, daß sich die Röntgenbilder 
noch vor Fotografien als potentiell unabhängiger 
Beweis etablierten.

(OR) Als Kontaktbilder sehe ich
Die Röntgenbilder medial weniger 
in einem photographischen 
Kontext als vielmehr in der Nähe 
des Fingerabdrucks gerückt, also 
derjenigen Bildform, die zuvor in 
den Indizienprozessen das Gerichts-
wesen revolutionierte.

(OR) Röntgenbilder könnte man unter diesem Gesichtspunkt
als innerkörperlichen Fingerprint bezeichnen. 

(GB) Zeichnung im Dienste des 
Wissens oder der Verständigung

Der Verstand zeichnet (mit Kant) 

Energetische Zeichnung
/vs/ konstruktive Zeichnung

Diagramm als Zwischenglied
von Text und Bild 

Füllungsmoment

Gerichtete Energie: Linie 
Ungerichtete 
Energie: Fleck

Freie energetische
Linie, gestische Spur

(WL) Die phänomenologische Tradition 
innerhalb der Bildphilosophie hat einen 

asemantischen Bidbegriff entwickelt

(SB) Ja der technische Blick in die Welt, der mißt und
Bewegungsketten erkennen und listig beeinflussen will -
und das graphisch vorausdenkt – scheint mir sehr zentral
für die Entwicklung von Diagrammen. Der Gegenpol scheint
mir nicht der mimetische Blick im engeren Sinn zu sein
(denn die Perspektive ist ein technisierter diagrammatischer
Blick, der eine Gestalt als Bewegungsform wahrnimmt, die 
aus einem inneren Impuls mit einer eigenen Spontaneität 
ausgestattet, sich selbst bestimmt. Wenn man das Interesse am 
Diagramm mit der Liebe zum Bild verbinden könnte, hätte man ein 
großes Rätsel gelöst ….

Siehe auch: Sicht des Zeigens 

(ME) Augensucht
der Bildlichkeit / 
Blicklust 

(ME) Lacan: Seminar über die 
Bilderfahrung

(ME) … den Blick in die Falle zu locken …
Sie provoziert einen Gegen-Blick, das, was
sich als „antwortendes Sehen“ beschreiben
läßt, welches Roland Barthes in einer ganz 
ähnlichen Figur vom punctum her – im 
Unterschied zum studium – beschrieben hat.
Vom letzteren heißt es, es sei codiert, 
während das punctum uncodiert bliebe; ja 
es habe nicht einmal einen Ort im Bild, es 
offenbare sich vielmehr nur bei 
geschlossenen Augen. 

(ME) Mehr noch, der Maler oder 
irgend ein Bildner >gibt<, wie Lacan
sich weiter ausdrückte, im Bild seinen 
Blick im Sinne einer >Gabe< zu sehen:
Sie lässt buchstäblich seine Gegenwart 
einem anderen spüren. 

(ME) … über sekundäre Sinneffekte: … von denen G. Deleuze in seiner
Logik des Sinns bemerkt hat, daß sie alles seien, was über den Sinn 
gesagt werden könne: „Der Sinn … ist stets eine Wirkung, ein Effekt.
Nicht nur eine Wirkung im kausalen Sinne; sondern eine Wirkung im Sinne
einer >optischen Wirkung<, einer >Klangwirkung< oder besser eines 
Oberflächeneffekts, Stellungseffekts, Spracheffekts (…). Die Struktur 
ist wirklich eine Maschine zur Produktion unkörperlichen Sinns (…). Es ist 
darum so erfreulich, wenn heute die frohe Botschaft ertönt: Der Sinn ist
niemals Prinzip oder Ursprung, er ist hergestellt.

(ME) … Wenn Wiiliam Turner die Sichtbarmachung
von Unsichtbarem wie Zeit, fallenden Regen, das 
sich verändernde Farbenspiel eines Sonnenunter-
gangs oder subtile Phänomene des Übergangs wie 

im Nebel verschwindende Schemen zur 
Anschauung bringt und dabei das Paradigma

der Repräsentationalität bis an den Rand
seiner Möglichkeiten auslotet …

(B2) Optische 
Lichtbrechung 

Diagrammatische Typographie
(Walter Pamminger)

(PI) Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts war man … in den
Wissenschaftlichen und philosophischen Kreisen allgemein
der Meinung, daß Zeichnen eine universale Sprache sei 
(eine Zeichnung kann gelesen und gedeutet werden von
Personen, die nicht dieselbe Sprache sprechen). 

(PI) Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts war man … in den
Wissenschaftlichen und philosophischen Kreisen allgemein
der Meinung, daß Zeichnen eine universale Sprache sei 
(eine Zeichnung kann gelesen und gedeutet werden von
Personen, die nicht dieselbe Sprache sprechen). S.o. 

(RC) Unser Gesichtssinn ist vom Hell-Dunkel-
Kontrast derart bezaubert, daß uns alles 
substanzlos und flach erschiene, fänden wir 
uns unversehens in einer Welt ohne Schatten
wieder. (RC) Flach sind die Räume und Gesichter, 

die mit Blitzlicht fotografiert wurde, und 
flach, ohne Räumlichen Zusammenhang, 
sind auch die Bilder, wenn wir den Schatten 
wegretuschieren. 

Schattenlinien 
Schattenstrahlen 

Verankerungsschatten 

Der Schatten als geometrische Projektion 

(ME) Unterschieden sei … zwischen aisthetischen
diskursiven Medien … letztere sind auf die Erzeugung 
logischer und syntaktischer Strukturen oder von 
Kommunikation bezogen. 

Diskursivität als diagrammatische Lesart der Bilder 

(ME) Bild und Ton haben es mit Erscheinungen 
zu tun; sie fügen sich nicht in Struktur von 
Nomen, sondern von Verben. 

(ME) Es liegt mithin in der Ordnung des Blicks,
daß etwas zum Bild wird oder so angeschaut 
wird. 

Die Ästhetik des Barock dachte vor allem von der
Wirkung her, dem Rhetorischen oder Bildlichen,
nicht von der Bedeutung oder dem Urteil aus. (ME)

(MK) Viele Künstler fragen so beharrlich 
nach dem Warum wie ein Wissenschaftler.
Auch bei ihnen ist jeder Akt des Sehens 
ein potentieller Akt der Analyse. A. Müller zu Marcel Duchamp: Durch seine vertiefte 

Arbeit am Bild änderten sich Form und Inhalt der 
Bilder grundlegend. Nicht mehr Bilder nach Bildern, 
sondern Bilder über Bilder entstanden. Seine >Meta-Bilder<
formulierten ein neues Bildkonzept, dessen Möglichkeiten 
längst nicht ausgeschöpft sind.  (Vergl. J. Nemeth)

Bild/Diagramm als ……
Diese Kurzdefinitionen können auch Gebrauchsansätze gelesen werden. 
Die pragmatistische Sicht ist also ins Zentrum gerückt. 
(Vergleiche dazu E.H. Gombrich: The uses of images) 

(AZ) Wir sehen nur Dinge, nur Objekte, 
kein Licht.

(AZ) Holographische
Bilder 

(BR) Während nun … die heilige Darstellung den Hang zeigt, 
zu einer typischen Kodifizierung zu erstarren, sind die Darstellung 
des Bösen keine Grenzen gesetzt, denn dieses bedarf starker und 
lebendiger Bilder, um in Augenschein genommen und ferngehalten 
zu werden. 

Karikaturen 

(BR) Bilder waren stets die „Bibel des Volkes“: Sie 
besitzen die Macht, die niedrigen und einfachen 
Seelen zur Tugend anzuspornen. 

Bildvergessenheit

(RI) Anamnese 
und Amnesie

(HO) … es wird kaum mehr bezweifelt, daß sich 
die politische Kommunikation zunehmend von 
einem logozentrischen zu einem ikonozentrischen
Phänomen entwickelt.  

(HO Sprachpolitik 
und Bildpolitik 

(HO) Wer mit Bildern kommuniziert, informiert 
Auf diffuse Art synchron und ohne Konsenszwang.

(HO) Die mehr oder weniger offene Bildskepsis 
der Politikwissenschaft sollte ersetzt werden durch
eine offene Behandlung der Fragen visueller Politik
in der Perspektive der Co-Evolution von Medien 
und Gesellschaft. 

(GY) Die Kartographie ist die 
älteste Bildwissenschaft

(GY) Es gibt Bilder, die strukturelle Relationen 
visualisieren, so zB. die Diagramme und abstrakten 
Strukturmodelle, bei denen der traditionelle 
Ähnlichkeitsbegriff keine Rolle spielt. 

(MJ) Transparenz und Opazität
als Momente der Bilderfahrung

(MJ) Die Rede von einer 
Opazität des Bildes meint 
dabei, daß jedes Bild mit jedem 
Sichtbar-Machen von etwas
stets auch sich selbst zeigt …

(ES) Die Präsenz des Bildes realisiert sich 
nur im Zusammenspiel mit einem
kopräsenten Betrachter. Insofern verweist
Bildtheorie auf Wahrnehmungstheorie. 

(ES) Wenn Bildlichkeit tatsächlich etwas vom Bild als Gegenstand zu 
Differenzierendes ist, das auch anderem zukommen kann, müßten
sich Isomorphien zwischen Artefakt-Bildern und Weltbildern auffinden
lassen. Dann wäre die Rede von Selbst- und Weltbildern nicht nur eine 
metaphorische facon de parler, sondern bezeichnete die tätige, bildnerische 
Weise, durch die Selbst- und Weltverhältnisse gebildet werden. Dadurch 
wäre man erneut auf einen tätigen Begriff des Bildes und seinen Praxis-

Kontext verwiesen. 

(ES) Beide, das Bild und die Wahrnehmung, liefern Ansichten 
dessen, was sie zeigen und sichtbar machen. Die in diesen 
Ansichten entfalteten Bedeutungen verdanken sich nicht in erster
Linie semantischen Zeichen-Objekt-Relationen, sondern sind 
praktische Angelegenheiten, nämlich Bedeutungszuschreibungen
durch Interpretation im Akt des Sehens.

(ES) Bei ethisch-normativen Bildern ist vor allem an 
Aspekte gedacht, wie sie in der Rede vom Menschen-
Bild oder vom Vorbild bzw. Leitbild, aber auch im 
Begriff der Bildung zum Ausdruck kommen. Selbst-
und Weltbilder in dem hier diskutierten Sinn sind 
allein schon auf inhaltlicher Ebene ethische Bilder,
denn sie transportieren normative Leitmotive unserer 
Ansichten von uns selbst und der Mitwelt. Sie fallen 
aber auch deswegen in den Bereich der Ethik, weil 
sie praktisch sind, d.h. tätige Vollzugsformen von 
Selbst- und Weltverhältnissen. 

(ES) Die Ausgangsfrage danach, in welchem Sinn Weltbilder, Selbstbilder oder 
Fremdbilder sinnfälligerweise Bilder (und nicht etwa >Weltsprache< oder 
>Selbsttext<) heißen und worin ihre eigentliche Bildlichkeit besteht, … läßt sich so 
beantworten: Die in Welt- und Selbstbildern zum Ausdruck gebrachten, bildhaften 
Gegenstandsbezüge sind ästhetisch-aisthetischer Art, denn sie gründen in Einbildungskraft 
und Wahrnehmung, sie konfigurieren einzelne Ansichten zu einer Gesamtansicht der Welt, der
anderen oder der eigenen Person, die sich aus Gesehenem und Vorgestelltem, Fiktionen und 
Perzeptionen zusammensetzt. 

(ES) Insofern sind Menschen- und Weltbilder
nicht nur im übertragenen Sinne Bilder, sondern
sie sind Bilder, die näherhin als ethisch zu qualifizieren 
sind … Darüber hinaus bilden Weltbilder ihrerseits den 
Rahmen und das Medium unserer Beziehungen zur Wirklich-
keit, und es ist gerade dieser vermittelnde Rahmencharakter, 
der charakteristisch für alles Bildhafte ist. 

(ES) Die Bewegung des Bildens von Selbst- und Weltbildern 
ist nach dem bisher Gesagten ein ethisches und praktisches 
Verhalten zur Wirklichkeit, das in seinem Vollzugscharakter
interessiert.

(ES) Ein performativer Begriff des 
Bildes als bildnerische Tätigkeit 
korrespondiert mit dem des Sehens.

(ES) Das Weltbild nach Wittgenstein
bezeichnet ein System von normativ 
vorausgesetzten, unhinterfragten Rahmen-
bedingungen unserer Bezüge zu uns selbst 
und zu  anderen. 

(ES) Als wahrnehmungsleitendes >System von 
Geglaubtem< (Wittgenstein) entscheidet ein Weltbild
jedoch vor allem darüber mit, was wie in den Blick 
gerät, und zwar nicht nur metaphorisch. Es entscheidet
darüber, was wie gesehen wird, und weist damit eben jene 
Doppelheit von einem Was und einem Wie, von deiktischen
und aisthetischen Eigenschaften auf, welche das Bildliche 
ausmachen. 

(ES) Folgt man Heidegger, wird die Welt in 
dem Maße zum Bild, in welchem der Mensch
zum Subjekt wird. 

(ES) Bilder als 
Weltverhältnisse
eigener Art 

(ES) …. In der Freiheit des So-oder-
anders-Sehen-Könnens, … liegen erhebliche 
ethische Potenziale. 

(ES) Folgt man Heidegger, wird die Welt in dem 
Maße zum Bild, in welchem der Mensch zum 
Subjekt wird. Insofern ist die Bildlichkeit ein 
subjekttheoretisches Problem. 

(ES) Bild meint dabei „wir sind über etwas im Bilde. Das will 
sagen: die Sache selbst steht so, wie es mit ihr für uns steht, 
vor uns“ (Heidegger). „Weltbild wesentlich verstanden meint daher
nicht ein Bild von der Welt, sondern die Welt als Bild begriffen“.

(ES) Bildlichkeit ist eine der Sprache vielleicht analoge, aber 
unter sie nicht subsummierbare Vermittlungsform, deren Ethos
in ihrer Partikularität besteht. 

(ES) Als bildnerische Gegenstands-
verhältnisse, die zwischen Vorstellung und 
Ding ebenso wie zwischen Ich und Welt stehen, 
Bilden Bilder aber Weltverhältnisse eigener Art. 

Wahrnehmungssyntax  

(FF) Fragen der Bedeutungsbildung 

(FF) Der iconic turn will einen Beitrag zur logischen Semantik leisten,
für deren Probleme man sich von der Bildanalyse neue Lösungswege
erhofft. 

(FF) Wahrnehmungsbedeutungen, 
die von Regeln des Sprachge-

brauchs völlig unabhängig 
sind. 

(FF) Gestalthafte Bedeutungsbildung 

(FF) Bildhafte 
Bedeutungsbildung 

(FF) Wahrnehmung und Bild beruhen 
auf Ansichten, die Bedeutungen 
vermitteln.

(FF) Blindes Sehen heißt, daß jemand 
mehr aufgenommen hat, als er weiß. 

(FF) Insofern ist ein Bild ein 
unwahrscheinlicher Fall einer 

Wahrnehmungsfixierung

(DO) Die semantische Tiefe 
von Bildern 

(DO) Spontane, 
feste, latente, 
deklarierte, 
artikulierte, 
kontextuelle, 
intertextuelle,
transtextuelle
Bedeutung & 
funktionale 
Bedeutung 

(DO) Wörtliche Bedeutung,
allegorische Bedeutung, 
anagogische Bedeutung

(VW) Tatsächlich finden sich authentisierende Muster und Strategien in der 
Bildgeschichte von dem Zeitpunkt an, an dem die Darstellungstransparenz
Eines Bildmediums prinzipiell in Zweifel gezogen wird und Authentisierung 
als apologetischer Reflex erscheinen kann …

(VW) authentisierende Bildentstehung 

(VW) Dem Maler … war die selbstlose 
Funktion des transparenten Mediums 
zugedacht 

(VW) asketische Übungen … 
Heiligkeit des Malers als Kriterium 

für die authentische Darstellung  

(VW) Vorstellung des asketisch selbstlosen 
Malers als durchlässiges Medium einer sich 
selbst darstellenden, transzebdenten
Wirklichkeit 

(VW) Das authentische Bild als 
Kunst- und künstlerlose 
Darstellung 

(VW) Unmittelbar-
keitsrhetorik

(VW) entanthropomorphisierende Bildentstehung 

(VW) Die asketische Transparen des Malers  (VW) Das gefundene Bild 
als authentische Darstellung
(vom Himmel gefallen)  

(VW) Stillosigkeit als 
stilisiertes Authentizitätssignum

(VW) Stilasketische Authentisierung 

stillos 
ungeschmückt

(VW) Die beharrliche 
Leidenschaftslosigkeit der Mechanik 

(VW) Photographie als 
kunstloses Medium 

(VW) Ein unhintergehbares Gefühl der 
Wirklichkeit, das man nicht loswird, obwohl 
man um alle Codes weiß (Dubois). 

(VW) Der Unterschied zwischen
non-fiction und fiction

(VW) Inszenierte 
Transparenz der 
Dokumentarfilmautoren

„Lehre vom Bild“ Fichte (GB)  

(JL) Zwar zeichnet sich in der Tiefe meines Auges das 
Bild/tableau. Das Bild ist sicher in meinem Auge. Aber ich, ich 
Bin im Tableau. Was Licht ist, blickt mich an, und dank diesem 
Licht zeichnet sich etwas ab auf dem Grunde meines Auges …

(JL) Im Bild manifestiert sich mit 
Sicherheit immer ein Blickhaftes. 

(WO) Der Sinn des Bildes bildet sich sinnlich. 

(BW) Das künstlerische Bild bewegt 
Sich also zwischen den Extremen eines 
Puren Fremdbildes und eines puren Selbstbildes …

(BW) Bilder … , die Sichtbarkeit 
als solche mit sichtbar machen. 

(ID) Veränderungen der Komposition …
verändern den Sinn der verbildlichten
Szene. 

Autotypie + Telautographie
(Umsetzung von Bildern in 
druckbare Punktraster) 

(FK) … der Begriff Raytracing entstammt nicht der 
Computergraphik, sondern ihrem militärischen 
Vorläufer: der Radarverfolgung von Feindflugzeugen.

(FK) Den ersten Lichtstrahl, aus dessen Brechungen und 
Spiegelungen ein virtuelles Bild entstand, konstruierte im 
Jahr des Herrn 1637 ein gewisser Rene Descartes. 

(FK) Radiosity oder … Lichtenergiekalkül soll besagen, daß eine 
sichtbare Welt nicht mehr aus Strahlen und Flächenpunkten 
errechnet wird, sondern aus leuchtenden und beleuchtenden 
Oberflächen. 

(ES) Die Einbildungskraft generiert die Alpträume der Nacht, denen 
Kant sich nicht aussetzen wollte, er schreckt vor ihrer Flüssigkeit, 
Abgründigkeit und Uferlosigkeit zurück. 

(ME) Innerhalb wissenschaftlicher 
Diskurse gewinnen sie zudem
Ein graphematisches
Format …., weshalb Karin 
Knorr Cetina treffend von 
„Viskursen“ statt von 
Diskursen sprach. 

Konstante in den Bildwissenschaften:
(ME) Die Beziehung zwischen Bild und Blick 

(ME) Der Blick begehrt das 
Bild gleichwie das Bild den 
Blick begehrt (Lacan) s.o. 

(ES) Eine Bildwissenschaft, 
die vom Blick her denkt

(ME) Mit der graphematischen Ordnung, dem Bild als 
bloße Skriptur, ist jedoch geleichzeitig jene Verwandlung
des Bildlichen ins Diskursive besiegelt, die das Ästhetische
(und die Rolle des Blicks) entgültig entthront. 

(ME) … Repräsentationen, Diagramme oder auch Spuren,
verkörpern sich im Medium der Bildlichkeit 

(ME) Zu Sigmund Freuds Traumdeutung: Letztere bietet 
in nuce eine komplette Medientheorie des Bildes. 

(ME) Dem Blick aber wohnt die Erwartung inne, von dem erwidert zu 
werden, dem er sich schenkt. Wo diese Erwartung erwidert wird (…), 
da fällt ihm die Erfahrung der Aura in ihrer Fülle zu. 

(ASB) Das Auge aber, mit dem du Bild
siehst, ist dasselbe Auge, mit dem dich 
Bild sieht. (Theo Kneubühler) !

(ASB) Den dialektischen Charakter des
Sehorgans, einerseits etwas Inneres 
Widerzuspiegeln und andererseits sich 
Nach außen hin zu öffenen, haben beide 
Theoretiker (Lacan & Hegel) außer acht
gelassen. 

(ME) Bilder setzen den 
reflektierenden Blick voraus.

(SB) Diagramme erscheinen häufig so prosaisch und profan, daß man 
sie gerne den Praktikern überläßt. Dabei sind sie Zentren, in denen Welt 
In kulturelles Wissen und Wissen in kulturelle Handlungen überführt wird. 
Das theoretische Vakuum, das diese komplizierten visuellen Texte umgibt,
ist erstaunlich bis erschreckend. (SB) Kunsthistorische Diagrammatik

(SB) Den diagrammatischen
Anteil an den „Bildern“ aufzeigen 

Wir versinken in Lawinen von Bildermüll, die unsere
Fähigkeit zu Differenzierung, zu Erstaunen und 
Bewunderung zermürben und abstumpfen 

lassen: Wir sind „Video-Idioten“
geworden. Die Bilder sind 
>im Ausverkauf<.
(M. Perniola) 

(MG) Nach Mitchell: Träume, Erinnerungen und 
Ideen sind „geistige Bilder“ 

(MM) Emotionalisierungsfunktion: Bilder können
Gefühle und Stimmungen von Momenten und 
Ereignissen für die Rezipienten besser und 
deutlicher ausdrücken, als dies ein ein eher 
Informationsorientierter Text vermag. 

(MM) … V. Flusser befürchtet gar eine Programmierung 
der Menschheit durch Bilder, die in seiner Sicht einen 
Rückschritt in den Analphabetismus darstellt und letztlich 
zum Verlust des historischen Bewußtseins führt.

(ES) Die Projection Pieces: Wandelbare 
Lichtbilder (J. Turrell)

(ES/Boehm) Die logische Struktur des Bildes basiert 
Auf einer nur visuell erschließbaren ikonischen Differenz.

(ES) Es gelte, schreibt Merleau-Ponty,
„zu lernen, wie unser Leib die Farben 
erlebt“, nämlich als „Konkretionen von
Frieden und Gewalt.“ 

(ES) Boehm weist der kunstgeschichtlichen Methodologie nach,
von der stillschweigenden Prämisse auszugehen, daß „sich das 
Bildliche auch nichtbildlich sagen läßt, und das Bild insofern in 

seiner inkommensurablen Genuinität völlig zu
unterschätzen.

Freund- und 
Feindbilder 

(S. Frey) Es gibt nonverbale Stimuli, an denen 
sich der Betrachter buchstäblich nicht satt 
sehen kann, und es gibt andere, die er sozusagen
aus tiefsten Herzen verabscheut ---

(PW) Eine künftige Bildwissenschaft 
muß daher die Bilder der Wissenschaft
inkludieren. Kunstgeschichte ist ohne 
Technikgeschichte und Wissenschafts-
geschichte nicht mehr vorstellbar, 
sondern nurmehr als operative Einheit
zu vollziehen. 

(DO) Die emotionale
Wirkung des Bildes 
ist unmittelbarer 
als beim Wort

(DO) Bilder eignen sich vorzüglich dazu etwas 
Auszulösen, weil sie unmittelbar emotional wirken

(DO) Energetische Funktion: Wirkbilder 
Zweck des energetischen Bildes ist es, 
eine ständige Wirkung auszuüben. 

(DO) Diskurslogischer Zusammenhang:
Das ganze Arsenal der Konjunktionen, mit denen logische 
Beiordnungen oder Unterordnungen konstruiert werden, läßt sich 
auch für Bildbezüge verwenden. 
So entsprechen Temporalsätze den
zeitlogischen Konstellationen. 
Bildfolgen lassen sich auch mit 
anderen Typen von Nebensätzen 
vergleichen. 

(DO) Leselogischer Zusammenhang 

Einfache Leute werden … Hauptsächlich als 
Opfer von Naturkatastrophen oder Unfällen 
gezeigt, seltener auch als Demonstranten … (PL) 

Das Stadtbild als
politisches Diagramm

Tele- oder Fotogenität als 
„Produkteigenschaft“ von Politikern 

Bilder steigern auch auch die 
emotionale Beteiligung. Einiges 
spricht dafür, daß sich kognitive
Muster über Visualisierung leichter
aktivieren lassen. (B. Scheufele) 

Bilder werden besser behalten.
Das Bildgedächtnis zeichnet 
sich durch eine besonders 
hohe Leistungsfähigkeit aus.

Jedes Photo ist auch das Porträt des Photographierenden, bzw.
die Momentaufnahme der „Haltung“, die zu dem Bild geführt hat, 
der „Einstellung“. (Das kann man in keiner Sprache so sagen wie im 
Deutschen, wo „Einstellung“ eben sowohl etwas Photographisches
meint wie auch etwas Psychologisches.
(Wim Wenders)

(BX) Eindrucksvoller ist der Nachweis, daß die Erwartung,
das Licht müsse von oben kommen, in der physikalischen 
Hardware des menschlichen Sehapparat verankert ist: diese 
Erwartung ist weder erworben noch kognitiv, sondern in der

Netzhaut eingebaut. … Die Schaltung der Retina ist stärker
als das Bewußtsein des aktuellen Oben …

(BX) Insbesondere hat man neuerdings Neuronen identifiziert, die auf 
sehr komplexe und differenzierte Sonderformen der Luminanzabstufung, 
also auf Schattierungs-Zonen antworten. 

(LE) There is a close similarity between
sequential information structure in

language and horizontal 
structure in visual

composition

(LE) All cultures work with margin and centre, left and 
right, top and bottom, even if they do not all accord the
same meanings and values to these spatial dimensions. 

(HB) Warburg … Zeichnet sich dadurch aus … daß er
Bildenergieforschung betrieben hat, also die Form als
einen Ausdruck und zugleich Träger von politischen, 
psychischen, kulturellen Energien begriffen hat. 
Energie & Ausdruck (HB) Der wichtigste Begriff, der mit diesem 

Feld verbunden werden kann, ist die Pathos-Formel.
… nicht zu bewältigende, zerstöreische Energien des 
Psychischen und Sozialen durch visuelle Formen zu entäußern

(HB) James Elkins: Warum auf Bildern geweint wird
und warum Bilder zum Weinen bringen.

Zu (HB): Bredekamps Schlußplädoyer galt 
der Abschaffung des Illustrationsbegriffs
Innerhalb dieser Zusammenhänge: Er sei 

ein Entschärfungsbegriff, der die 
Eigensinnigkeit der Bilder leugne

und weitgehend bekämpft werden müsse.

(BE) Die Frage nach dem Bild und seiner Geschichte läßt
sich inzwischen auch nicht mehr von einer interkulturellen 
Perspektive trennen. 

(WY) Die These sei gestellt, wonach das Bild
erkannt wird im Prozeß der „Nachträglichkeit“

(WY) Die Traumatheorie (von Jean Laplanche) 
für die Bildwissenschaft fruchtbar machen 

(BE) Die Trennung 
von der Mutter wird
im Bild aufgefangen.

(HW) Personen von Rang 
und Ansehen sind Bildträger 
(Mittelalter) 

(HW) Vorbilder 
können auch als 
Bild anwesend sein

(sich daran ein Bild oder 
ein Beispiel nehmen)

(HW) Ereignis als 
Eräugnis (sprachlicher 
Ursprung) 

Zeugenschaft beruht
auf Wahrnehmung. Der 
bildlichen Erinnerung
kommt eine zentrale
Rolle zu. 

was uns
anspringt –
was auf uns zutritt

(WY) Deckbilder
die Sachverhalte 
zudecken 

(GW) Bilder aus 
Daten 

(GW) Bilder aus Daten sind
keine Bilder mehr !?
Nachgeordnetes Sein von etwas, 
was sich als Sichtbares entzieht

Der Blick als 
Objekt (GW) 

(GB) Die Bildwissenschaft hat auch
2005 noch keinen wirklich 

definierten Inhalt 

(GB) Bildwissenschaft ist eine „offene Baustelle“ (2005) 

(ME) Datenspur
und Existenzbeweis /
Funktioneller Graph und 
spatiale Ordnung 

(RL) … es in den Naturwissenschaften 
einen Glauben an die Faktizität des 

Bildes geradezu unvermeidlich
geben muß …

(eikones) Warburgs „Pathosformel“
erweist sich als ein aufschluß-
reiches Konstrukt, die im 
Bild verborgenen Kräfte, das 
Bild als „Energie-Konserve“ 
oder „Dynamogramm“ zu 
verstehen.

(Knorr Cetina) 
Von Diskursen 
zu „Viskursen“

(OB) Die bloße 
Diskursivität des Denkens
scheint im Bild in eine 
neue Dimension 
überführt

(H.U. Reck) Grundkategorien
einer visuellen Diagrammatik 

Neuer Forschungs-
schwerpunkt bei
B. Wyss: Bild und 
Wissen 

Literatur (2) :
Verbundene Materie, geordnete Bilder. Reflexion

diagrammatischen Schauens in den Fenstern
von Chartres (Beitrag) / Steffen Bogen 
(in: Diagramme und bildtextile Ordnungen)

(SB) Reflexion 
diagrammatischen 
Schauens

(zu WL) … dieser besteht darin, daß es in Diagrammen wie in Bildern
Auch ein Surplus an Stil gibt, oder anders gesagt, daß man kein Diagramm 
Darstellen kann, ohne gleichzeitig einen Stil mit zu verwenden. (LW) Da …
Alles vom Menschen Gemachte einen Stil hat, können wir auch ein 
Diagramm einer Stilistik unterziehen. 

(zu WL) Es stellt sich trotzdem die Frage, wie sich 
ihre Definition vom Bild, Abwesendes anwesend zu 
machen, auf Diagramme beziehen ließe. Es scheint
zu einfach zu sagen, daß das Diagramm kein Bild
sei und damit auch aus der Bilddiskussion auszu-
klammern ist. Die entscheidende Frage ist doch, 
was denn das Bildobjekt eines Diagramms, einer 
Fieberkurve, einer Tabelle oder hier des Sonnen-
systems ist. 

Migrating Images –
Bilder transkulturell lesen
und Übersetzen: 11.2003
Berlin: P.C. Seel, J.W.T. 
Mitchell, D. Neguschewski,
N. Mirzoeff, A. Shalem, A. Abbas,
Sabine Flach, Geeta Kapur,
Machiko Kusahara, Sarat Maharaj

Fundación Juan March
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376

Reena Jana

Diagrama, en Emma Dexter, 
Vitamin D: New Perspectives 
in Drawing [Vitamina 
D: nuevas perspectivas 
sobre el dibujo]. Londres: 
Phaidon, 2005, cubierta y 
contracubierta

Libro, 30 x 26 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March



417

378

Pablo Helguera

Artoons: Cartoons About 
the Art World [Artoons: 
dibujos sobre el mundo del 
arte]. Nueva York: Jorge 
Pinto Books, 2009, cubierta 
y p. 81

Libro, 21,5 x 14 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

377

László Moholy-Nagy,  
Robert Rauschenberg  
y Richard Kostelanetz

László Moholy-Nagy 
“Finnegans Wake”, 
Robert Rauschenberg, 
“Autobiography” 
[Autobiografía] y Richard 
Kostelanetz “The Truth 
of Fiction is the Power 
of Artifice”, en Richard 
Kostelanetz (ed.), 
Diagrams in Essaying 
Essays. Alternative forms 
of Exposition [Ensayando 
ensayos. Formas alternativas 
de exposición]. Nueva York: 
AC Institute, 2013, pp. 59, 
278 y 299

Libro, 25 x 18 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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Sara Fanelli

Tate Artist Timeline: 20th 
century [Cronograma de los 
artistas de la Tate: siglo XX]. 
Londres: Tate, 2006

Desplegable, 16 x 16 cm  
(plegado), 16 x 192 cm 
(desplegado)

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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380

Noyau (Yves Nussbaum) 

Musée Réduit. Schweizer 
Kunst. Peinture Suisse [Museo 
reducido. Arte suizo. Pintura 
suiza]. Zúrich: Édition 
Moderne, 2007

Cartel desplegable, 76 x 130 
cm (desplegado)

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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381

Juan Luis Moraza 

Paisajes Internos / Viajes y 
Estancias / Ámbito Artístico, 
folleto de la exposición 
comisariada por Juan 
Luis Moraza, Incógnitas. 
Cartografías del arte 
contemporáneo en Euskadi. 
Bilbao: Museo Guggenheim, 
2007

Folleto de exposición, 
98 x 112 cm (desplegado)

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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382*

Ward Shelley

Who Invented the Avant-
Garde? V. 3 [¿Quién inventó 
la vanguardia? Versión 3], 
2008

Óleo y tóner sobre Mylar, 
158,75 x 72,39 cm 

Cortesía del artista y Galería 
Pierogi, Nueva York

Fundación Juan March
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383

Alicia Cheng (estudio mgmt.) 
(diseño) y Criswell Lappin 
(traslación gráfica) 

“Philip Johnson” y Steven 
Heller y Seymour Chwast, 
“Graphic Style Timeline” 
[Cronograma del estilo 
gráfico], en Steven Heller y 
Seymour Chwast, Graphic 
Style. From Victorian to New 
Century [Estilo gráfico. Desde 
el arte de la época victoriana 
hasta el nuevo siglo]. Nueva 
York: Abrams, 2011(3.ª ed.), 
cubierta y pp. 6-7 y 267

Libro, 30 x 22 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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385

Charles Jencks

A Sea of Many Streams [Un 
mar de muchas corrientes], 
2011

Cartel. Impresión offset, 
49 x 69 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

384

Manuel Fontán del Junco 
(concepto) y Guillermo 
Nagore Ferrer (traslación 
gráfica)

Maximin. Tendencias de 
máxima minimización en el 
arte contemporáneo [cat. 
expo. 8 de febrero- 25 de 
mayo 2008, Fundación Juan 
March, Madrid]. Madrid: 
Fundación Juan March, 
2008, cubierta, plano y 
cronología

34,5 x 29 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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Daniel Feral

Graffiti and Street Art 
[Grafiti y arte callejero], 
2011. Cartel publicado 
con ocasión de la muestra 
sobre la evolución del arte 
abstracto urbano Futurism 
2.0, celebrada en el espacio 
Blackall Studios, Londres, 
septiembre-octubre de 2012. 

Cartel. Impresión offset,  
45,7 x 30,4 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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Curro González

Artland 1950, 2012

Serigrafía coloreada con 
acuarela sobre papel, 
80 x 110,5 cm

Colección del artista

389

Curro González

Artland 2010, 2012

Serigrafía coloreada con 
acuarela sobre papel, 
80 x 110,5 cm

Colección del artista

387

Curro González

Cartografía del factor 
grotesco, boceto para el 
cartel publicado con ocasión 
de la muestra El factor 
grotesco, celebrada en el 
Museo Picasso Málaga, 
octubre de 2012-febrero de 
2013

Tinta sobre papel vegetal, 
70 x 100 cm

Colección del artista

Fundación Juan March
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390

Biljana Ciric, Alexandra 
Hodby y Seng Yujin

Art Worlds in the Making: 
From Utopia to Reality 
[Mundos del arte en 
progreso: de la utopía 
a la realidad], 2012. 
Cartel presentado el 30 
de septiembre de 2012 en 
el Goethe Open Space de 
Shanghai como parte de la 
muestra Alternatives to Ritual 
[Alternativas al ritual], 2012-
2013

Cartel. Impresión offset, 
46,5 x 70 cm (desplegado)

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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391

Leah Dickerman

Diagrama, en id., Inventing 
Abstraction, 1910-1925. 
How a Radical Idea Changed 
Modern Art [Inventando la 
abstracción, 1910-1925. 
Cómo una idea radical 
cambió el arte moderno]. 
Londres: Thames & Hudson, 
2012, cubierta y guardas

Catálogo de exposición, 
31,5 x 25 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

392*

Michael Ann Holly y Julie 
Walsh

“Materiality” [Materialidad], 
en “Notes from the Field” 
[Notas desde el campo], 
en Art Bulletin, vol. XCV, 
n.º 1 (Nueva York, marzo de
2013), p. 15 

Revista, 31 x 24,5 cm

Fundación Juan March
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Stephen Bann

El movimiento de artistas 
constructivistas y la 
incidencia de la actividad del 
grupo en el periodo de 1920-
1965, en The Tradition of 
Constructivism [La tradición 
del constructivismo]. Nueva 
York: The Viking Press, 2013 
(1.ª ed. 1974), p. XVIII

Libro, 21 x 15,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

394

Belén Adamo y Santiago 
Ortiz 

“Abstract Bull” [Toro 
abstracto], en Journal of 
the International Society 
for the Arts, Sciences and 
Technology [Leonardo. 
Revista de la Sociedad 
Internacional de las Artes, 
Ciencias y Tecnología], 
vol. XLVII, n.º 3 (Cambridge, 
Mass., 2014), portada

Revista, 28 x 21,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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Andrés Rábago (El Roto)

Oh, la l’art! Barcelona: 
Libros del Zorro Rojo, 2013, 
cubierta y páginas interiores 
(s/p)

Libro, 18 x 26,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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396

Glen Baxter

“It Was Tom‘s First Brush 
with Modernism” [Fue la 
primera toma de contacto 
de Tom con el modernismo], 
en id., Almost Completely 
Baxter. New and Selected 
Blurtings [Blaxter casi al 
completo. Nuevos y selectos 
disparates]. Nueva York: 
New York Review of Books, 
2016, cubierta y p. 19

Libro, 24 x 17 cm 

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

397

Grayson Perry

“Some of the Creative 
Industries” [Algunas de las 
industrias creativas] y “Map 
of the Museum based on 
Interior of Curator‘s head” 
[Mapa del museo en la mente 
del comisario], en id., Playing 
to the Gallery [De cara a la 
galería]. Londres: Penguin 
Books, 2016, cubierta y 
pp. 6 y 28

Libro, 20 x 13 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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Grayson Perry

Island of Bad Art [Isla del Arte 
Malo], 2013

Aguafuerte, 64,2 x 79,2 cm

Paragon Press, Londres

Fundación Juan March
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399

Yvan Etienne, Jeannin Brice  
y Matthieu Saladin (eds.)

“Sound Space Timeline” 
[Cronograma del espacio 
sonoro], en id., Tacet: Sound 
in the Arts: De l’espace 
sonore = From sound space. 
Dijon: Les Presses du réel, 
2014

Cartel. Impresión offset, 
66 x 61,5 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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400*

Ward Shelley

Extended Narrative. 
Addendum to Alfred Barr, 
v. 1, 2014 [Narrativa 
extendida. Adenda a Alfred 
Barr, versión 1], 2014

Óleo y tóner sobre Mylar, 
60,3 x 142,9 cm

Cortesía del artista y Galería 
Pierogi, Nueva York

Fundación Juan March
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401

Adrian Notz

Firmament Dada [Firmamento 
Dada]. Cartel para el 
Cabaret Voltaire, Zúrich, 
2014

Impresión offset,  
116,5 x 83 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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402

Tracy Boberg Nichols

Nichols Timeline Staircase 
[Escalera con cronograma de 
Nichols], 2014

Cartel. Impresión offset, 
152 x 61 cm

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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403

William Powhida

A Solipsistic Artist’s Map 
of the World [Mapa del 
mundo hecho por un artista 
solipsista], 2015

Acrílico y óleo sobre lienzo, 
97 x 152 cm

Cortesía de William 
Powhida / Gallery Poulsen, 
Copenhague

Fundación Juan March
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404

Electric Love Blueprint: 
A History of Electronic 
Music [Cianotipo del amor 
eléctrico: una historia de 
música electrónica], 2018

Serigrafía metálica sobre 
papel, 60 x 80 cm. Liverpool: 
Dorothy, 2019

Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

Fundación Juan March
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405

Pedro Zamora

Breve Storia Dell‘Arte [Breve 
historia del arte], 2018

Cubiertas de libros con 
estampación en oro, 
28 x 23 cm 

Colección del artista

Fundación Juan March
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Relación de obras  
y documentos  
en exposición

Fundación Juan March
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La historia del  
arte como arte visual, I 
(1562-1934)

1* 
Filippo Baldinucci. “Albero della casa di 
Cimabue” [Árbol genealógico de la familia 
Cimabue], en id., Notizie de‘ Professori del 
Disegno da Cimabue in qua, per le quali si 
dimostra come, e per chi le bell‘Arti di Pittura, 
Scultura, e Architettura lasciata la rozzezza 
delle maniere Greca, e Gottica, si siano in 
questi secoli ridotte all‘antica loro perfezione 
[Noticias sobre los maestros del dibujo a partir 
de Cimabue, por las cuales se demuestra cómo 
y para quiénes las bellas artes de la pintura, la 
escultura y la arquitectura abandonaron 
la tosquedad de la manera griega y gótica y 
se han centrado en estos siglos a su antigua 
perfección]. Florencia: Per Santi Franchi, 
1681, vol. I, p. 7 [XV]. Libro, 4º de fol. 
Biblioteca Nacional de España, Madrid

2* 
Claude-Henri de Rouvroy. “Tige de l’arbre 
scientifique de Bâcon. | Tige du nouvel arbre 
scientifique” [Vástago del árbol científico de 
Bacon | Vástago del nuevo árbol científico], 
en Claude-Henri de Saint-Simon, Esquisse 
d’une nouvelle encyclopédie, ou Introduction à 
la philosophie du dix-neuvième siècle; ouvrage 
dédié aux penseurs [Esbozo de una nueva 
enciclopedia, o Introducción a la filosofía 
del siglo diecinueve; obra dedicada a los 
pensadores]. París: impr. de Moreaux [1810], 
portada y p. 9. Libro, 8º de fol. Bibliothèque 
nationale de France, París

3* 
Roger de Piles. “Noms des peintres les plus 
connus” [Nombres de los pintores más 
conocidos], en id., Cours de peinture par 
principes [Curso metódico de pintura]. París: 
Jacques Estienne, 1708, s/p [pp. 516, 519 y 
520]. Libro, 12º de fol. Bibliothèque nationale 
de France, París

4* 
Ferdinand Olivier. Árbol genealógico del 
nuevo arte alemán (finales del siglo XVIII-
principios del siglo XIX), en Sieben Gegenden 
aus Salzburg und Berchtesgaden, geordnet 
nach den sieben Tagen der Woche, verbunden 
durch zwey allegorische Blätter [Siete áreas 
de Salzburgo y Berchtesgaden, ordenadas 
según los siete días de la semana, unidas por 
medio de dos hojas alegóricas], 1823, lám. 1. 
Litografía montada sobre tablero pintado y 
recubierto de oro, 45,4 x 56,6 cm. Cortesía de 
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York

5* 
Heinrich Meyer. Uebersicht der Geschichte der 
Kunst bei den Griechen, deren bekannteste 
Werke und Meister, so wie die noch 
verhandenen und darauf Bezug habenden 
Denkmale. Nebst den gleichzeitigen 
Weltgebenheiten und den wichtigsten 
Erscheinungen im Gebiete der Wissenschaften, 
Literatur und Poesie [Tabla sinóptica de 
la historia del arte griego, de sus obras y 
maestros más conocidos, así como de los 
monumentos conservados y sus referencias. 
Se incluyen también los acontecimientos 
mundiales contemporáneos y los fenómenos 
más importantes en los campos de las 
ciencias, la literatura y la poesía]. Dresde: 
Walther, 1826, tabla A. Libro, 2º de fol. 
Universitätsbibliothek Erlangen-Nürmberg

6* 
Arcisse de Caumont. “Tableau figuratif des 
variations de l‘architecture religieuse despuis 
les V.e siècle, jusqu’à la fin du XX.e” [Tabla 
sinóptica figurativa de las variaciones de la 
arquitectura religiosa desde el siglo V hasta 
finales del siglo XVII] (1828), en id., Cours 
d‘antiquités monumentales. Histoire de l’art 
dans l’Ouest de la France, depuis les temps 
les plus reculés jusqu’au XVII siècle. Atlas. 
Quatrième partie: Architecture religieuse 
du Moyen Age [Curso de antigüedades 
monumentales. Historia del arte en el oeste de 
Francia, desde los tiempos más antiguos hasta 
el siglo XVII. Atlas. Cuarta parte: Arquitectura 
sacra de la Edad Media]. París: Lance, 
1831, vol. IV, lám. XLII. Litografía, 8º de fol. 
Bibliothèque Nationale de France, París

7 
Bertall (ilustrador), Louis-Paul-Pierre 
Dumont, Alexandre de Pothey y Paul Riault 
(grabadores). “République des Arts: Duel a 
outrance entre M. Ingres, le Thiere de la ligne, 
et M. Delacroix, le Proudhon de la couleur” 
[República de las artes: duelo a ultranza entre 
M. Ingres, el Thiere de la línea y M. Delacroix, 
el Proudhon del color], en Le Journal pour 
rire, 28 de julio de 1849, p. 3. Periódico, 
60 x 43,5 cm. Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

8* 
Honoré Daumier. Combat des écoles. 
L’Idéalisme et le Réalisme [Combate entre 
escuelas. El Idealismo y el Realismo], 1855. 
Litografía, 27 x 36 cm. Boston Public Library

9 
Alphonse-Jules Wauters. Árboles genealógicos 
de las grandes famillas artísticas de la escuela 
flamenca, en id., La Peinture flamande [La 
pintura flamenca]. París: Ancienne Maison 
Quantin, 1883, cubierta y pp. 146-47, 
162-63. Libro, 21 x 14 cm. Biblioteca 
Fundación Juan March, Madrid

10 
Arcisse de Caumont. “Classification des 
styles / Durée des styles” [Clasificación 
de los estilos / Duración de los estilos], en 
id., Abécédaire ou rudiment d‘archéologie 
[Abecedario o rudimento de la arqueología]. 
Caen: F. Le Blanc-Hardel, 1886, portada y 
p. 2. Libro, 23 x 14 cm. Biblioteca Fundación 
Juan March, Madrid

11 
Hermann Vogel. “Die alte Eiche” [El 
viejo roble], en Fliegende Blätter [Hojas 
volanderas], vol. CXVII, n.º 2.979 (Múnich, 
1902-1903), p. 101. Revista, 26 x 23,5 cm. 
Biblioteca Fundación Juan March, Madrid

12 
Banister Fletcher. “The Tree of Architecture, 
showing the main growth or evolution of the 
various styles” [Árbol de la arquitectura, en 
el que se muestra el desarrollo principal o la 
evolución de varios estilos], en id., A History 
of Architecture on the Comparative Method, 
for the Student, Craftsman and Amateur [Una 
historia de la arquitectura según el método 
comparativo, para el estudiante, el artesano y 
el aficionado]. Londres: B. T. Batsford, 1905 
(5.ª ed. rev. y amp. por Banister F. Fletcher), 
cubierta y p. III. Libro, 23 x 15 cm. Biblioteca 
Fundación Juan March, Madrid

13 
Joseph Stany Gauthier. “Graphique des 
Influences pour l‘Antiquité et le Moyen Age” 
[Gráfico de las influencias de la Antigüedad y 
la Edad Media], en id., Graphique d‘histoire 
de l‘art [Gráfico de historia del arte]. París: 
Plon-Nourrit, 1911, cubierta y pp. 220-21. 
Libro, 25 x 16,5 cm. Biblioteca Fundación 
Juan March, Madrid

14 
Paul Signac. “Résumé des trois apports” 
[Resumen de las tres aportaciones], en id., 
D’Eugène Delacroix au néo-Impressionnisme 
[De Eugène Delacroix al neoimpresionismo]. 
París: H. Floury, 1911, portada y pp. 91-92. 
Libro, 22 x 15 cm. Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

15 
William Holman Hunt. “List of Inmortals” [Lista 
de inmortales], en Pre-Raphaelitism and the 
Pre-Raphaelite Brotherhood [El Prerrafaelitismo 
y la Hermandad Prerrafaelita]. Londres: 
Chapman and Hall, vol. I, 1913 (2.ª ed. rev. 
con notas del autor por M. E. H.-H.), portada 
y p. 111 (ed. facsímil: Dehli, India: Facsimile 
Publisher, 2018). Libro, 22 x 14 cm. Biblioteca 
Fundación Juan March, Madrid

16 
Umberto Boccioni. Diagrama de los 
principales periodos de la historia del arte, en 
Pittura, scultura futuriste (dinamismo plastico). 
Con 51 riproduzioni, quadri, sculture di 
Boccioni-Carrà-Russolo-Balla-Severini-Soffici 
[Pintura, escultura futuristas (dinamismo 
plástico). Con 51 reproducciones, cuadros, 
esculturas de Boccacioni-Carrà-Russolo-Balla-
Severini-Soffici]. Milán: Edizioni Futuriste 
di “Poesia”, 1914, cubierta y pp. 82-85. 
Libro, 20,2 x 14 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006670/000]

17 
Filippo Tommaso Marinetti, Umberto 
Boccioni, Carlo Carrà, Luigi Russolo y Ugo 
Piatti. Sintesi futurista della guerra [Síntesis 
futurista de la guerra] (firmado en Milán, 20 
de septiembre de 1914). Milán: Direzione 
del Movimento Futurista, 1914, portada e 
interior. Folleto, 29 x 23 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006831/000]

18 
Francis Picabia. “Construction moléculaire” 
[Construcción molecular], en 391, n.º 8 
(Zúrich, febrero de 1919), portada. 
Revista, 43,6 x 27,2 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006655/008]

19 
Francis Picabia. “Mouvement Dada”, en 
Anthologie Dada, n.º 4-5 (Zúrich, mayo de 
1919), portada y p. 4. Revista, 28 x 19 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 005444/004]

20 
Max Deri. “Tabelle der Lebenslinien: 
Frankreich” [Tabla sinóptica de las líneas 
vitales: Francia] y “Tabelle der Lebenslinien: 
Deutschtland” [Tabla de las líneas vitales: 
Alemania], en id., Die Malerei im XIX 
Jahrhundert [La pintura en el siglo XIX]. Berlín: 
Paul Cassirer, 1919, vol. II, portada y tablas II 
y III. Libro, 25 x 19 cm. Biblioteca Fundación 
Juan March, Madrid

21 
Félix Fénéon. «Les deux routes» [Las dos rutas], 
en L’Esprit nouveau: revue internationale 
d’esthétique [El espíritu nuevo: revista 
internacional de estética], n.º 1 (París [1920]), 
portada y pp. 57-58. Revista, 25,3 x 16,6 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 007641/002]

22* 
Anónimo. Stammbaum der düsseldorfer 
Malerschule [Árbol genealógico de la Escuela 
de Pintura de Düsseldorf], c. 1920. Gouache, 
155 x 123 cm. Stadtmuseum Landeshauptstadt 
Düsseldorf [Inv.: C 12105]
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23 
Anónimo. “List de liquides” [Listado 
de liquidaciones] y “Les Premiers et les 
derniers” [Los primeros y los últimos], en 
Littérature [Literatura], vol. III, n.º 18 (París, 
marzo de 1921), portada y pp. 1 a 3. 
Revista, 21,4 x 13,6 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 008317/006]

24 
Charles Rufus Morey y John Shapley. 
“Diagram to Illustrate the Evolution of Style 
in Early Medieval Art” [Diagrama que ilustra 
la evolución del estilo en el arte medieval 
temprano], en “The Sources of Mediaeval 
Style” [Las fuentes del estilo medieval], The Art 
Bulletin [Boletín del arte], vol. VII, n.º 2 (Nueva 
York, diciembre de 1924), portada y p. 50. 
Revista, 31 x 24,5 cm. Biblioteca Fundación 
Juan March, Madrid

25* 
Alfred H. Barr, Jr. Diagrama con una 
cronología de los grabadores al norte de los 
Alpes incluido en una carta a Paul J. Sachs, 
1925. Harvard Art Museums Archives, 
Harvard University, Cambridge (MA), 
Paul J. Sachs Papers (HC 3), carpeta 108 
[Inv.: HC.3.11]

26 
Hans Arp y El Lissitzky. Kunst Ism 1914-1924 
[Los ismos del arte, 1914-1924]. Erlembach 
(Zúrich); Múnich; Leipzig: Eugen Rentsch 
Verlag, 1925, cubierta y pp. VI, VII, 1, 12-
13. Libro, 26,5 x 20,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007023/000; 007599/000]

27* 
G. Fattorusso. Italian Schools of Painting. The 
Renaissance in Italy [Escuelas italianas de 
pintura. El Renacimiento en Italia]. Florencia: 
G. Fattorusso, 1930. Libro, 36 x 50 cm (libro), 
18 x 13 cm (diagrama plegado). Getty Research 
Institute, Los Ángeles

28* 
Kazimir Malévich. Plano explicativo y serie de 
veintidós tablas analíticas para el estudio de 
la cultura pictórica, c. 1925-27. The Museum 
of Modern Art, Nueva York (tablas 1, 3, 5, 6 
y 16) [Inv.: 820-824.1935]. Colección del 
Stedelijk Museum, Ámsterdam (tablas 2, 4, 7, 
8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 17, 18, 19, 20, 
21 y 22) [Inv.: A 33381(2-18)]

Plano explicativo de la disposición de las 
tablas analíticas, 1927. Lápiz y tinta china 
sobre papel, 35 x 73 cm. Colección del 
Stedelijk Museum, Ámsterdam [Inv.: A 
33381(01)]

Tabla 1. “Ejemplo del análisis de formas de 
los cuatro elementos del cubismo: cómo se 
obtienen fragmentos, relaciones y líneas”, 
c. 1925. Collage, lápiz y tinta china sobre 
papel, 72, 5 x 98,5 cm; Tabla 2. “Un 
ejemplo del estudio del comportamiento 
pictórico desde el punto de vista del color 
y la forma (segundo estadio del cubismo)”, 
1927. Collage y acuarela sobre papel, 
72 x 95,5 cm; Tabla 3. “Segundo estadio 
del cubismo: 1. El elemento complementario 
de la forma; 2. Estructura de la pintura; 
3. El elemento complementario en el 
círculo cromático”, c. 1925. Collage, 
lápiz, acuarela y tinta china sobre papel, 
72,5 x 98,5 cm; Tabla 4. “Elementos 
complementarios del impresionismo, 
cézanismo, cubismo, futurismo y suprematismo 
y sus espectros correspondientes, según 
el esquema constructivo y la mezcla de 
los elementos pictóricos de cada estilo”, 
1927. Collage, acuarela y tinta china sobre 
papel, 72 x 98 cm; Tabla 5. “El grado de 
desarrollo del elemento complementario 
ofrece la posibilidad de clasificar cada 
sistema pictórico en estadios”, c. 1925. 
Collage, lápiz, gelatina de plata y tinta 
china sobre papel, 72,5 x 98,5 cm; 
Tabla 6. “Transformación pictórica de la 
naturaleza bajo la influencia del elemento 
complementario”, c. 1925. Collage, lápiz, 
gelatina de plata y tinta china sobre papel, 
72,5 x 98,5 cm; Tabla 7. “Tabla de las 
fórmulas de los elementos complementarios. La 
ordenación de los elementos complementarios 
según el comportamiento pictórico del 
artista da como resultado una tabla con 

una serie de signos que definen la cultura al 
completo”, 1927. Collage y acuarela sobre 
papel, 72 x 95,5 cm; Tabla 8. Estructura 
de la pintura y estructura del color, 1927. 
Collage sobre papel, 69,5 x 98 cm; Tabla 9. 
Independencia de las ideologías en el 
arte nuevo, 1927. Collage y tinta china 
sobre papel, 71,5 x 103 cm; Tabla 10. 
“1. Gráfico de la clasificación de los 
estímulos cromáticos en el proceso creador 
del artista; 2. Un detalle del mismo gráfico”, 
¿1927? Collage, lápiz, acuarela y tinta 
china sobre papel, 72 x 102,5 cm; Tabla 11. 
“Desarrollo en detalle del gráfico n.º 9”, 
1927. Collage, acuarela y tinta china 
sobre papel, 72 x 102,5 cm; Tabla 12. 
“Ejemplos de combinación según la tabla 
n.º 4”, 1927. Collage, lápiz y acuarela 
sobre papel, 72 x 103 cm; Tabla 13. 
“Desarrollo en detalle del gráfico n.º 9 
ilustrado sobre la base del gráfico n.º 11”, 
1927. Collage y tinta china sobre papel, 
72 x 103 cm; Tabla 14. Efecto de los estímulos 
cromáticos en la percepción del color, 
1927. Collage, acuarela y tinta china sobre 
papel, 72 x 102,5 cm; Tabla 15. Relación 
entre la percepción pictórica del motivo 
y el entorno del artista en el naturalismo, 
el impresionismo y el cezanismo, 1927. 
Collage sobre papel, 72 x 98 cm; Tabla 16. 
Relación entre la percepción pictórica del 
motivo y elentorno del artista en el cubismo, 
el futurismo y el suprematismo, c. 1925. 
Collage, lápiz, gelatina de plata y tinta china 
sobre papel, 72,5 x 98,5 cm; Tabla 17. 
“Esclarecimiento de la imagen y desarrollo 
de la imagen”, 1927. Tinta china sobre 
papel, 72 x 98 cm; Tabla 18. “Resultados 
directos. Esclarecimiento de la imagen, tabla 
I: Ejemplo del trabajo desarrollado en la 
práctica por dos individuos de diferente orden 
de sensibilidad según el nuevo método”, 
1927. Collage, lápiz y acuarela sobre 
papel, 72 x 98 cm; Tabla 19. “Resultados 
obtenidos mediante la experimentación. 
Esclarecimiento de la imagen, tabla II”, 1927. 
Collage, lápiz, acuarela y tinta china sobre 
papel, 72 x 98 cm; Tabla 20. “Fijación del 
diagnóstico según las conclusiones obtenidas. 
Esclarecimiento de la imagen, tabla III”, 1927. 
Tinta china sobre papel, 72 x 98 cm; Tabla 21. 
“El desarrollo de la imagen. El individuo”, 
1927. Tinta china sobre papel, 72 x 98 cm; 
Tabla 22. Desarrollo histórico del nuevo arte 
(1880-1926) y las conclusiones derivadas de 
él en Occidente y Rusia, 1927. Acuarela y 
tinta china sobre papel, 69 x 104 cm

29* 
Ivan Matsa. “Az új művészet és irodalom 
társadalmi eredete” [Origen social del nuevo 
arte y literatura] y “A társadalmi kényszeritö 
erök felállása” [La emergencia de las fuerzas 
sociales], en id., A mai Európa müvészete [El 
arte de la Europa contemporánea]. Budapest: 
Petöfi Irodalmi Múzeum (1926), 1978, 
pp. 55 y 138 (ed. original en ruso). Libro, 
19,5 x 14 cm. Universitätsbibliothek der 
Humboldt-Universität zu Berlin

30 
Fortunato Depero. Depero Futurista 1913-
1927. Milán; Nueva York; París; Berlín: 
Italiana Dinamo-Azari, 1927, cubierta y 
pp. 55, 57 y 59. Libro, 24,5 x 31,9 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006788/000]

31 
Amédée Ozenfant. Art. París: Jean Budry 
& Cie, 1928, cubierta y páginas interiores 
(s/p). Libro, 24,5 x 16 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007600/000]

32* 
Anónimo. Vistas in situ de los paneles 
utilizados por Aby Warburg para 
ilustrar el ciclo de conferencias Urworte 
leidenschaftlicher Gëbardensprache [Palabras 
primigenias del lenguaje gestual patético] 
pronunciadas en la Kunstwissenschaftliche 
Bibliothek Warburg de Hamburgo entre 
el 29 de enero y el 12 de febrero de 
1927, y detalles (de izquierda a derecha): 
1. “Verfolgung (Daphne) / Verwandlung 
(Actaeon)” [Transformación (Dafne) / 
Persecución (Acteon)]; 2. “Raub (Proserpina)” 
[Rapto (Proserpina)]; 3. “Opfertod 
(Orpheus)” [Muerte sacrificial (Orfeo)]; 4. 
“Menschenopfer Medea” [Sacrificio humano 
(Medea)]; 5. “Opfertanz / Klage” [Danza de 

la víctima / Lamento]; 6. “Sieg” [Triunfo]; 7. 
Sin título [Sandro Boticelli, El nacimiento de 
Venus (1486) y Alegoría de la abundancia (c. 
1470-80); y Baccio Baldini (atribuido), Venus 
y sus hijos (1465). Warburg Institute Archive, 
Londres

33 
László Moholy-Nagy. “Stilrhythmik nach Dr. 
Georg G. Wieszner” [Estilo rítmico según 
el doctor Georg G. Wieszner], en Georg 
Gustav Wieszner, Der Pulsschlag deutscher 
Stilgeschichte. I. Teil: Von den Anfängen bis 
ins 16. Jahrhundert [El pulso de la historia 
de los estilos alemanes. Parte 1: De los 
orígenes al siglo XVI]. Stuttgart: Akademischer 
Verlag Dr. Fritz Wedekind, 1929, cubierta, 
portada (doble) y pp. 16-17, 50-51. Libro, 
31 x 21,5 cm. Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

34 
André Breton y René Magritte. “Les mots et 
les images” [Las palabras y las imágenes], 
en La Révolution surréaliste [La revolución 
surrealista], n.º 12 (París, diciembre de 1929), 
portada y pp. 31-32. Revista, 29 x 20 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006426/011]

35 
Anónimo. “Lissez / Ne lisez pas” 
[Lea / No lea], en Livres surréalistes et 
publications surréalistes [Libros surrealistas 
y publicaciones surrealistas]. París: José 
Corti [1931], portada y p. 16. Catálogo de 
publicaciones, 22,4 x 14 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006594/000]

36* 
Joaquín Torres García. Álbum Structures 
[Estructuras], 1932, páginas interiores. Tinta, 
témpera y papeles cortados y pegados sobre 
papel y cartón, 24 x 19 cm. Museo Torres-
García, Montevideo

37 
Otto Neurath (autor) y Gerd Arntz (diseño). 
Gesellschaft und Wirtschaft. 100 farbige 
Tafeln. Bildstatistisches Elementarwerk des 
Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseums in 
Wien [Sociedad y economía. 100 láminas 
en color. Pictogramas estadísticos básicos 
del Museo de Economía y Sociedad de 
Viena], Leipzig: Verlag des Bibliographischen 
Instituts AG, 1930, lám. 26: “Heeresstarken 
in der Neuzeit” [Fuerzas del ejército 
moderno]; lám. 32: “Einfuhrhandel nach 
Westund Mitteleuropa” [Comercio de 
importación de Europa Occidental y Central] 
y lám. 55: “Handelsmarinen der Erde” 
[Marinas mercantes del mundo]. Impresión 
fotomecánica, 30,6 x 58,4 cm (caja); 
litografías, 30,5 x 45,7 cm. Colección Merrill 
C. Berman, Nueva York

38 
Miguel Covarrubias. The Tree of Modern 
Art Planted 60 Years Ago [El árbol del 
arte moderno plantado hace 60 años], 
reproducción del original de 1933. Cartel, 
74,5 x 55 cm. Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

39 
Miguel Covarrubias. “The Tree of Modern 
Art-planted 60 Years Ago” [El árbol del 
arte moderno plantado hace 60 años], en 
Vanity Fair, vol. XL, n.º 3 (Nueva York, mayo 
de 1933), portada y pp. 36-37. Revista, 
32 x 24,5 cm. Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

40 
The Family Tree of American Painting [Árbol 
genealógico de la pintura americana], 
desplegable para las pruebas de Art in 
America: From 1600 to 1865. An illustrated 
guide for a national radio broadcast from 
February 3 to May 19, 1934. Chicago, 
Illinois: University of Chicago Press, 
1934. Desplegable montado sobre tabla, 
40,6 x 20,5 cm. The Nathaniel Pousette-Dart 
Papers. The Richard Pousette-Dart Foundation, 
Nueva York

41* 
Alfred H. Barr, Jr. Comparativa de los dos 
diagramas “Torpedo” elaborados para ilustrar 
la colección permanente ideal del MoMA, 
1933 (arriba) y 1941 (abajo), en el Advisory 

Committee Report on Museum Collections 
[Informe del comité asesor sobre colecciones 
del museo], 1941. Impresión offset, 20,3 x 
29,2 cm. Alfred H. Barr, Jr. Papers, 9a.15. The 
Museum of Modern Art Archives, Nueva York 
[Inv.: MA70]

42a* 
Alfred H. Barr, Jr. Bocetos preparatorios 
para el diagrama de la evolución estilística 
del arte de 1890 a 1935 que ilustraría la 
sobrecubierta del catalógo Cubism and 
Abstract Art, c. 1928-36. Lápiz sobre papel, 
20,6 x 27,6 cm y 27,6 x 20,6 cm. Alfred 
H. Barr, Jr. Papers. The Museum of Modern Art 
Archives, Nueva York [Inv.: MA209; MA 491; 
MA595; MA553]

42b* 
Alfred H. Barr, Jr. Ejemplar de la sobrecubierta 
del catálogo de Cubism and Abstract Art 
con correcciones y añadidos manuscritos. 
Alfred H. Barr, Jr. Papers, 3. C. 4. The 
Museum of Modern Art Archives, Nueva York 
[Inv.: MA209]

Alfred H. Barr, Jr.:  
una genealogía  
para el arte moderno 
(1936)

43 
Alfred H. Barr, Jr. Diagrama de la evolución 
estilística del arte de 1890 a 1935, en Cubism 
and Abstract Art [cat. expo. The Museum of 
Modern Art, Nueva York, 2 de marzo-19 de 
abril de 1936]. Nueva York: The Museum of 
Modern Art, 1936, sobrecubierta (diagrama) 
y cubierta. Libro, 26 x 20 cm. Archivo 
Lafuente. Colección Adolfo Autric

44 
Utagawa Toyokuni I (autor) y Yamatoya Jūbei 
(editor). Viaje en palanquín, de la serie Fūryū 
yatsushi nana Komachi [Versiones satíricas de 
los Siete episodios de la vida de [la poetisa] 
Komachi], estampa japonesa ukiyo-e del 
periodo Edo (1615-1868), c. 1812-14. 
Xilografía en color sobre papel japonés, 
38 x 26 cm. Colección Bujalance

45 
Utagawa Kunisada (Utagawa Toyokuni III) 
(autor) y Takadaya Takezō (editor). Estación 
seis: Ôsaka, entre Totsuka y Fujisawa (retrato 
del actor Onoe Kikujirô II, como Ôsaka), 
de la serie Tōkaidō gojūsan tsugi no uchi 
[Las cincuenta y tres estaciones de la ruta 
Tōkaidō [de Tokio a Kioto]], estampa japonesa 
ukiyo-e del periodo Edo (1615-1868), 1852. 
Xilografía en color sobre papel japonés, 
26 x 38 cm. Colección Bujalance

46 
Paul Cézanne. Baigneurs au repos [Bañistas 
en reposo], c. 1875. Óleo sobre lienzo, 
35 x 46 cm. Ville de Genève, Musées d’art et 
d’histoire, Ginebra. Depósito de la Fondation 
Jean-Louis Prevost, Ginebra [Inv.: 1985-0017]

47 
Dos tablillas paleobabilónicas con escritura 
cuneiforme sumeria, 1860 a. C. Terracota, 
8 x 8 x 4 cm c/u. Colección particular

48 
Cono de Gudea, 2100 a. C. Terracota, 13 cm. 
Colección particular

49 
Anónimo 
Cartel de la Exposition d’antiquités orientales. 
Fouilles de Tello, de Suse et de Syrie 
[Exposición de antigüedades orientales. 
Excavaciones de Tello, Susa y Siria], en el 
Musée de l’Orangerie des Tuileries, 1930. 
Litografía, 59 x 48 cm. Colección particular
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50 
Adolf Loos. “Grand-Hotel Babylon, 1923”, 
en ReD: Revue Svazu Moderni Kultury 
“Devetsil” [ReD: Revista de la Unión de la 
Cultura moderna “Devetsil”], vol. 1, n.º 10 
(Praga: Odeon, julio de 1928), portada. 
Revista, 23,5 x 18,4 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007350/010]

51 
Christian Zervos (autor) y Horacio Coppola 
(fotografías). L’Art de la Mésopotamie: de 
la fin du quatrième millénaire au XV siècle 
avant notre ère [El arte de Mesopotamia. De 
finales del cuarto milenio al siglo XV a. C.]. 
París: Éditions Cahiers d‘art, 1935, cubierta 
y páginas interiores. Libro, 33 x 26 cm. 
Colección particular

52 
Utagawa Hiroshige (Andō Tokutarō) (autor) 
y Tsutaya Kichizō (editor). Hamamatsu, 
meisho zazanza no matsu [Estación treinta: 
Hamamatsu, paisaje de pinos], de la serie 
Gojūsan tsugi meisho zue [Vistas famosas 
de Las cincuenta y tres estaciones] (Tōkaidō 
vertical), estampa japonesa ukiyo-e del 
periodo Edo (1615-1868), 1855. Xilografía 
en color sobre papel japonés, 26 x 38 cm. 
Colección Bujalance

53 
Utagawa Hiroshige (Andō Tokutarō) (autor) 
y Tsutaya Kichizō (editor). Hiratsuka, 
Banyūgawa funewatashi Ōyama enbô 
[Estación ocho: Hiratsuka, ferry en el río Banyû 
y vista del monte Ōyama], de la serie Gojūsan 
tsugi meisho zue [Vistas famosas de Las 
cincuenta y tres estaciones] (Tōkaidō vertical), 
estampa japonesa ukiyo-e del periodo Edo 
(1615-1868), 1855. Xilografía en color 
sobre papel japonés, 26 x 38 cm. Colección 
Bujalance

54 
Henri Matisse. Les Fleurs jaunes [Las flores 
amarillas], 1902. Óleo sobre lienzo, 
46 x 54,5 cm. Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid [Inv.: INV. 664 (1968.9)]

55 
Paul Cézanne. L’Allée au Jas de Bouffan 
[El camino a Jas de Bouffan], c. 1890. Óleo 
sobre lienzo, 73 x 94 cm. Ville de Genève, 
Musées d’art et d’histoire, Ginebra. Antiguo 
depósito de la Fondation Garengo [Inv.: BA 
1998-0521]

56 
Henri Rousseau (a la manera de) y Roger 
Lacourière (grabador). La Charmeuse de 
serpents [La encantadora de serpientes], 
1912. Grabado en color, 47 x 56 cm (huella), 
63 x 89,5 cm (papel). Musée d’Art Moderne 
de la Ville de Paris, París [Inv.: AME 1239]

57 
Paul Cézanne. La Mer à l’Estaque [El mar 
en l’Estaque], 1878-79. Óleo sobre lienzo, 
73 x 92 cm. Musée national Picasso-Paris, 
París. Donación Herederos de Picasso, 
1973-78. Colección personal Pablo Picasso 
[Inv.: MP2017-8]

58 
Pablo Picasso. Compotier aux poires et 
pommes [Frutero con peras y manzanas], 
1908. Óleo sobre tabla, 27 x 21 cm. 
Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, 
Museum Berggruen, Berlín [Inv.: NG MB 
14/2000]. (Solo MÁLAGA)

59 
Máscara Ngil de la etnia Fang (Gabón-
República de Guinea Ecuatorial), primera 
mitad del siglo XX. Madera, pigmentos y 
caolín, 49 cm (altura). Colección Antonio 
Onrubia

60 
Pablo Picasso. Mère et enfant [Madre y niño], 
1907. Óleo sobre lienzo, 81 x 60 cm. Musée 
national Picasso-Paris, París. Dación Pablo 
Picasso, 1979 [Inv.: MP19]. (Solo MADRID)

61 
Máscara de danza ekuk, de la etnia Kwélé 
(Gabón), primer cuarto del siglo XX. Madera, 
caolín y polvo de maderas rojas oscurecido, 
39 cm (altura). Colección Antonio Onrubia

62 
Pablo Picasso. Trois figures sous un arbre 
[Tres figuras bajo un árbol], 1907-8. Óleo 
sobre lienzo, 99 x 99 cm. Musée national 
Picasso-Paris, París. Donación de M. William 
Mac Carthy-Cooper, 1986 [Inv.: MP1986-2] 
(Solo MÁLAGA)

63 
Pablo Picasso. Tête de femme [Cabeza 
de mujer], 1907. Óleo sobre lienzo, 
55 x 46 cm. Colección particular [Inv.: 1300P] 
(No expuesta)

64 
Pablo Picasso. Cuaderno n.º 7 de bocetos para 
Las señoritas de Aviñón (París, mayo-junio), 
1907, hojas 3, 10, 17 y 24. 22 x 11,6 cm. 
Fundación Picasso. Museo Casa Natal. 
Ayuntamiento de Málaga [Inv.: FPCN 2037] 
Hoja 3. Estudio para la señorita sentada: 
desnudo con ropajes. Plumilla y tinta china 
sobre papel (59v-3r); Estudio para la señorita 
de los brazos levantados: desnudo de pie con 
las manos juntas. Lápiz de grafito sobre papel 
(3v-59r); Hoja 10. Estudio para el desnudo 
con pañería: desnudo de perfil con el brazo 
levantado. Plumilla y tinta china sobre papel 
(9v-52r); Desnudo con el brazo levantado, de 
espaldas. Plumilla y tinta china sobre papel 
(52v-9r); Hoja 17. Estudio para la señorita 
sentada: desnudo sentado en un sillón. Tinta 
china sobre papel; y bodegón con limón. 
Plumilla y tinta china sobre papel (16v-45r); 
Desnudo de pie con las piernas separadas y 
los brazos en jarras. Lápiz grafito sobre papel 
(45v-16r); Hoja 24. Estudio para la señorita 
de pie a la derecha (¿): desnudo de perfil con 
brazos levantados. Plumilla y tinta china sobre 
papel, y Estudio para bodegón con plátanos: 
cafetera con ropajes. Plumilla y tinta china 
sobre papel (23v-38r); Pirámide de desnudos. 
Lápiz grafito sobre papel (38v-23r)

65 
Pablo Picasso. Composition cubiste (Femme 
nue debout) [Composición cubista (Mujer 
desnuda de pie)], 1911. Óleo sobre lienzo, 
26,5 x 15 cm. Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, Madrid

66 
Juan Gris. Retrato de Pablo Picasso, en 
Albert Gleizes y Jean Metzinger, Du Cubisme 
(1912) [Sobre el Cubismo]. París: Compagnie 
française des arts graphiques, 1947. Libro 
(aguafuerte), 25,6 x 40,2 cm. Colección 
particular, depósito en Colección Fundación 
Juan March, Madrid [Inv.: 1643G]

67 
Roger de La Fresnaye. Nature morte aux trois 
anses [Naturaleza muerta con tres asas], 
1912. Óleo sobre lienzo, 40 x 61 cm. Musée 
d’Art Moderne de la Ville de Paris, París 
[Inv.: AMVP 1122]

68 
Georges Braque. Guitare [Guitarra], 1912. 
Óleo sobre lienzo, 24 x 34,5 cm. Musée de 
Grenoble [Inv.: MG 2919]

69 
Georges Braque. Souvenir du Havre [Souvenir 
de Le Havre], 1912. Óleo sobre lienzo, 
22 x 27 cm. Fondation Jean et Suzanne 
Planque, Lausana, en depósito en el Musée 
Granet (Aix-en-Provence) [Inv.: FJSP-998-048]

70 
Odilon Redon. Passage d’une âme [Pasaje de 
un alma], 1891. Aguafuerte, 8,2 x 5,2 cm 
(mancha). Colección particular

71 
Odilon Redon. Des peuples divers habitant les 
pays de l‘ocean [Pueblos diversos que habitan 
los países del océano], del álbum Tentation de 
St Antoine [Tentación de San Antonio], 1896. 
Litografía, 56 x 39,3 cm. Colección José 
María Jiménez-Alfaro

72 
Lewis Wickes Hine. Powerhouse Mechanic 
[Mecánico en una central eléctrica], 1920. 
Fotografía. Copia de 1977 (Nueva York: The 
Brooklyn Museum), 35,5 x 28 cm. Colección 
Cristina Gadea Autric Tamayo

73 
Lewis Wickes Hine. Boiler Maker [Constructor 
de calderas], c. 1910. Fotografía. Copia de 
1970 (Rochester, Nueva York: The George 
Eastman House), 23 x 30,5 cm. Colección 
Cristina Gadea Autric Tamayo

74 
Anónimo. Horno para patatas. Top-o-Stove, 
c. 1935. Aluminio, 10 x 18,5 x 11 cm. 
Colección Adolfo Autric

75 
Constantin Brancusi. La Muse endormie [La 
musa dormida], 1910. Yeso patinado y goma 
laca, 18 x 27,5 x 20,5 cm. Centre Pompidou, 
Musée National d’art moderne-Centre 
de création industrielle, París. Legado de 
Constantin Brancusi, 1957 [Inv.: AM 4002-37]

76 
Vasili Kandinsky. Cubiertas de Franz Marc y 
Vasili Kandinsky (eds.), Der blaue Reiter [El 
jinete azul]. Múnich: R. Piper & Co., ediciones 
de 1912 y 1914. Libro, 29,4 x 22,2 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 001068/000]

77 
Franz Marc. Ilustración, en Franz Marc y Vasili 
Kandinsky (eds.), Der blaue Reiter [El jinete 
azul]. Múnich: R. Piper & Co., 1912, página 
interior. Libro, 29,4 x 22,2 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 001070/000]

78 
Franz Marc. Ilustración, en Franz Marc y Vasili 
Kandinsky (eds.), Der blaue Reiter [El jinete 
azul]. Múnich: R. Piper & Co., 1912 (2.ª ed.), 
p. 65. Libro, 29,4 x 22,2 cm. Colección 
Carlos Pérez

79 
Odilon Redon. Pegasus [Pegaso], 1914. 
Óleo sobre lienzo, 58 x 51 cm. Colección 
Kunstmuseum Den Haag, La Haya [Inv.: SCH-
1958-0022]

80 
Vasili Kandinsky. Landscape with Two Poplars 
[Paisaje con dos chopos], 1912. Óleo sobre 
lienzo, 78,8 x 100,4 cm. The Art Institute 
of Chicago, Arthur Jerome Eddy Memorial 
Collection [Inv.: 1931.508]

81 
Giovanni Battista Piranesi. Arco con adorno 
en forma de concha, lám. XI de la serie 
Carceri d‘Invenzione [Cárceles imaginarias], 
c. 1770. Aguafuerte, buril, bruñidor y punta 
seca, 40,5 x 55 cm (mancha); 79,5 x 56,5 cm 
(soporte). Colección Fernando Carderera

82 
Robert Delaunay. St. Séverin (1909), en Lázló 
Moholy-Nagy y Walter Gropius (eds.), Albert 
Gleizes, Kubismus [Albert Gleizes. Cubismo]. 
Múnich: Albert Langen (col. Bauhausbücher, 
13 [Libros de la Bauhaus, 13]), 1928, cubierta 
y página interior. Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006720/019]

83 
Robert Delaunay. Hommage à Blériot 
[Homenaje a Blériot], 1914. Óleo sobre 
lienzo, 46,7 x 46,5 cm. Musée de Grenoble. 
Adquirido a Sonia Delaunay en 1946 
[Inv.: MG 2921]

84 
František Kupka. Étude pur une fugue [Estudio 
para una fuga], 1912-13. Gouache sobre 
papel, 38 x 36 cm. Merzbacher Kunststiftung

85 
Pablo Picasso. Mademoisselle Leónie dans 
une chaise longue [La señorita Léonie en una 
chaise longue], en Max Jacob, Saint Matorel. 
París: Henry Kahnweiler, 1910. Libro con 
cuatro aguafuertes, 27 x 23,5 cm. Colección 
particular, depósito en el Museu Fundación 
Juan March, Palma [Inv.: G0151]

86 
Gino Severini. La ballerina blu [La bailarina 
azul], 1912. Óleo sobre lienzo con 
aplicaciones de lentejuelas, 61 x 46 cm. 
Colección Mattioli

87 
Gino Severini. Autoportrait au canotier 
[Autorretrato en canotier], 1913. Óleo sobre 
lienzo, 54,9 x 46,5 cm. Kunsthaus Zürich, 
Zúrich. Colección Johanna y Walter L. Wolf, 
1984 [Inv.: 1984/21]

88 
Pablo Picasso. Dibujo de Picasso que ilustra 
el texto de F. T. Marinetti, “L’immaginazione 
senza fili e le parole in libertà”, en Lacerba, 
vol. I, n.º 12 (Florencia, 15 junio de 1913), 
portada y p. 128. Periódico, 35,4 x 25,2 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006785/000]

89 
Peter Behrens. Ventilador AEG, 1910. Hierro 
esmaltado y latón, 48 x 45 x 23 cm. Colección 
Adolfo Autric

90 
Luigi Russolo. Solidità della nebbia [Solidez 
de la niebla], 1912. Óleo sobre lienzo, 
100 x 65 cm. Colección Mattioli

91 
Giacomo Balla. Linee andamentali + 
successioni dinamiche [Líneas de tendencia + 
Secuencias dinámicas], 1913. Témpera sobre 
papel verjurado sobre lienzo, 49 x 68 cm. 
Colección Mattioli

92 
Todd Company. Protectograph [Protectógrafo], 
c. 1915. Acero esmaltado y cromado, 
12 x 42 x 22 cm. Colección Adolfo Autric

93 
Antonio Sant‘Elia. Edificio, en Theo van 
Doesburg, Klassiek-Barok-Modern [Clásico-
Barroco-Moderno]. Amberes: De Sikkel, 1914, 
lám. VII. Revista, 22,4 x 14,3 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 007588/000]

94 
Victoria de Samotracia, 1913. Vaciado 
en escayola, 102 x 70 x 70 cm. Taller de 
vaciados de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando, Madrid

95 
Umberto Boccioni. Forme uniche della 
continuità nello spazio [Formas únicas de la 
continuidad en el espacio], 1913. Bronce 
(réplica 2004), 105 x 86 x 36 cm. Colección 
particular

96 
Umberto Boccioni. Sviluppo di una bottiglia 
nello spazio [Desarrollo de una botella en 
el espacio], 1913. Bronce (réplica 2005), 
38 x 57 x 30 cm. Colección particular

97 
Raymond Duchamp-Villon. The Lovers [Los 
amantes], 1913. Plomo (vaciado póstumo), 
67,3 x 99,7 x 12,1 cm. Tate. Presentado 
por los amigos de la Tate Gallery, 1960 
[Inv.: T00371]

98 
Giacomo Balla. Mercurio che transita davanti 
al sole [Mercurio pasando por delante del sol], 
1913. Témperas sobre papel sobre lienzo, 
120 x 100 cm. Colección Mattioli

99 
Figura masculina blolo bian de la etnia Baulé 
(Costa de Marfil), s. XIX. Madera, pátina 
grumosa, desgastes brillantes y adorno 
metálico, 36 cm (altura). Colección Antonio 
Onrubia

100 
Muñeca de fertilidad akua‚ba de la etnia Fante 
(Ghana), primer cuarto del siglo XX. Madera, 
pátina negra y pigmentos, 32 cm (altura). 
Colección Antonio Onrubia

101 
Jacques Lipchitz. Homme assis à la clarinete II 
[Hombre sentado con clarinete II], c. 1900-20. 
Bronce, 75 x 25 cm. Colección particular

Fundación Juan March
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102 
Jacques Lipchitz. Seated Figure [Figura 
sentada], 1915. Bronce fundido, 
87 x 21,3 x 16,5 cm. Museo de Bellas Artes 
de Bilbao [Inv.: 03/26]

103 
Alexander Archipenko. Woman Combing 
her Hair [Mujer peinándose], 1915. Bronce, 
35,6 x 8,6 x 8,3 cm. Tate. Adquirido en 1960 
[Inv.: T00335]

104 
Máscara de rituales de la sociedad secreta 
Lilwa de la etnia Mbole (República del Congo, 
ex Zaire), primer tercio del siglo XX. Madera 
y pigmentos varios, 40 cm (altura). Colección 
Antonio Onrubia

105 
Filippo Tommaso Marinetti. Ohnivý 
buben. Africké drama. Žaru, barvy, 
hřmotu, vřní [Tambor de fuego. Drama 
africano. Resplandor, color, retumbar, 
oler]. Praga: Obelisk, 1922, portada. 
Libro, 24,5 x 16,1 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007042/000]

106 
Pablo Picasso. “Femme” [Mujer], en Max 
Jacob, Le Siège de Jérusalem [El sitio de 
Jerusalem]. París: Henry Kahnweiler, 1914. 
Libro con cuatro aguafuertes, 22 x 16 cm. 
Colección particular, depósito en el Museu 
Fundación Juan March, Palma [Inv.: G0153]

107 
Juan Gris. Le Violon [El violín], 1916. Óleo 
sobre contrachapado, 79,5 x 53,5 cm. Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid 
[Inv.: DE01312]

108 
Pablo Picasso. Mujer sentada, 1917. Óleo 
sobre tela, 116 x 89,2 cm. Museu Picasso, 
Barcelona [Inv.: MPB 110.003]

109 
Wyndham Lewis. Composition in Red and 
Mauve [Composición en rojo y malva], 1915. 
Pluma, tinta, clarión y gouache sobre papel, 
34,7 x 24,5 cm. Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, Madrid [Inv.: 647 (1981.20)]

110 
Juan Gris. Le Citron [El limón], 1919. Óleo 
sobre lienzo, 55,2 x 37,8 cm. Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid 
[Inv.: DE01561]

111 
Juan Gris. La Casserole [El cazo], 1919. Óleo 
sobre lienzo, 65 x 81 cm. Colección Abelló 
[Inv.: P302 – 5/2000]

112 
Fernand Léger. Nature morte [Naturaleza 
muerta], 1919. Óleo sobre lienzo, 
64,5 x 48,5 cm. Colección Abelló 
[Inv.: P137 – 11/990]

113 
Carlo Carrà. L’amante dell’ingegnere [La 
amante del ingeniero], 1921. Óleo sobre 
lienzo, 55 x 40 cm. Colección Mattioli

114 
Henri Laurens. Femme à l’éventail [Mujer con 
abanico], 1921. Bronce con pátina marrón, 
51 x 39 x 15 cm. Colección particular

115 
Pablo Picasso, Fernand Léger y Lothar 
Schenk von Trapp. Escenografías, en Enrico 
Prampolini, Scenotecnica. Quaderni della 
Trienale [Escenotécnica. Cuaderno de 
la Trienal]. Milán: Ulrico Hoepli Editore, 
1940, cubierta y pp. 98-99 y 120-21. 
Libro, 22 x 21 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007557/000]

116 
Viking Eggeling. Symphonie diagonale 
[Sinfonía diagonal], c. 1917-24. Película de 
16 mm, duración 7’, 29’’. (DVD, copia del 
original)

117 
Fernand Léger. Ballet mécanique [Ballet 
mecánico], 1924. Película de 135 mm, 
duración 12’ (DVD, copia del original)

118* 
Enrico Prampolini (escenografía) y Mario 
Giacomelli (fotografía). Escenografía para una 
obra de Filippo Tommaso Marinetti en la XVI 
Esposizione Internazioanle d’Arte di Venezia, 
c. 1928. Fotografía. Copia de exposición. 
Cortesía Galería Priska Pasquer, Colonia

119 
Pablo Picasso. Frutero, 1919. Óleo sobre 
lienzo, 45,5 x 45,5 cm. Museo Picasso 
Málaga. Donación de Christine Ruiz-Picasso 
[Inv.: MPM1.2]

120 
Pablo Picasso. Mandoline sur un guéridon 
[Mandolina en un gueridón], 1920. Gouache 
sobre cartón, 30 x 20 cm. Musée national 
Picasso-Paris, París. Dación Pablo Picasso, 
1979 [Inv.: MP876]

121 
Louis Marcoussis. Eau de vie [Agua de vida], 
1920. Gouache, 23 x 30 cm. Colección 
particular

122 
Pablo Picasso. Nature morte à la charlotte 
[Naturaleza muerta con tarta charlota], 
1924. Óleo sobre lienzo, 54 x 65 cm. Centre 
Pompidou, Musée National d’art moderne-
Centre de création industrielle, París. Legado 
de M. Maurice Meunier, 1955

123 
Pablo Picasso. Partiture musical et guitarre 
[Partitura musical y guitarra], 1921. Óleo 
sobre lienzo, 93 x 120 cm. Fundación Almine 
y Bernard Ruiz-Picasso para el Arte, Madrid

124 
Kazimir Malévich. Black Quadrilateral 
[Cuadrilátero negro], 1915. Óleo sobre 
lienzo, 17 x 24 cm. MOMus-Museum of 
Modern Art-Costakis Collection, Tesalónica 
[Inv.: ATH80.10-178]

125 
Kazimir Malévich. Ot Kubizma i futurizma 
k suprematizmu. Novyi zhivopisnyi realizm 
[Del cubismo y el futurismo al suprematismo. 
El nuevo realismo en pintura], n.º 1 (Moscú, 
1916), portada. Revista, 18,2 x 13 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 031078/000]

126 
El Lissitzky y Kazimir Malévich. O novykh 
systemakh v iskusstve: Statika i skorost [Sobre 
los nuevos sistemas en el arte: estática y 
velocidad]. Vitebsk: Artel‘ khudozhestvennogo 
truda pri Vitsvomas (Vitebskikh svobodnykh 
masterskikh), 1919, portada y contraportada 
y pp. 30-31. Libro, 23,5 x 18,5 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006905/000]

127 
Kazimir Malévich. Sin título, 1920-21. Lápiz 
sobre papel, 14,7 x 14,1 cm. MOMus-
Museum of Modern Art-Costakis Collection, 
Tesalónica [Inv.: C509 recto-360]

128 
Kazimir Malévich y Nikolai Punin. Pervyi 
tsikil lektsii chitannykh na kratkosrochnykh 
kursakh dlia uchitelei risovaniia [Primer 
ciclo de conferencias, destinado a cursos de 
corta duración para profesores de dibujo]. 
Petrogrado: Izo NKP, 1920, portada y 
contraportada. Libro, 22,7 x 15,2 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006918/0000]

129 
Mikhail Lariónov. Blauer Rayonismus 
[Rayonismo azul], 1915. Acuarela sobre 
papel, 37,5 x 46,5 cm. Merzbacher 
Kunststiftung

130 
Mikhail Lariónov. Roter Rayonismus. 
[Rayonismo rojo], 1913. Acuarela sobre 
papel, 26,3 x 32,4 cm. Merzbacher 
Kunststiftung

131 
Aleksei Kruchenykh (autor) y Mikhail Lariónov 
(ilustraciones). Pomada. Moscú: G. L. Kuzmin; 
S. D. Dolinskii, 1913, portada y páginas 
interiores. Libro, 15,6 x 10,9 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006832/000 y 006824/000]

132 
Aleksandra Ekster. Pikasso i okrestnosti 
[Picasso y nosotros]. Moscú: Tsentrifuga, 
1917, cubierta. Libro, 27 x 20,5 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 007341/000]

133 
Aleksandr Rodchenko. Non-Representational 
Construction of Projected and Painted 
Surfaces of a Complex Composition with 
Colours [Construcción no representacional 
de superficies proyectadas y pintadas de 
una composición compleja con colores], 
1917. Acuarela-gouache y tinta sobre 
papel, 39,5 x 34,6 cm. MOMus-Museum of 
Modern Art-Costakis Collection, Tesalónica 
[Inv.: 242.78-201]

134 
Aleksandr Rodchenko. Hanging Spatial 
Construction no 9 [Construcción espacial 
colgante n.º 9], c. 1910-21. Contrachapado 
de melocotonero, 90 x 80 x 85 cm. Cortesía 
Galerie Gmurzynska, Zúrich

135 
Aleksandr Rodchenko. Linearism [Linearismo], 
1920. Óleo sobre lienzo, 102,5 x 69,7 cm. 
MOMus-Museum of Modern Art-Costakis 
Collection, Tesalónica [Inv.: 240.78-49]

136 
Aleksandr Rodchenko. LEF. Zhurnal levogo 
fronta iskusstv [LEF: Revista del Frente Artístico 
de Izquierdas], n.º 2 (Moscú, abril-mayo 
1923), portada. Revista, 23,2 x 15,6 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006965/001]

137* 
Anónimo. Vladimir Tatlin con un 
asistente frente al modelo del Pamiatnik 
III Internatsionala [Monumento a la III 
Internacional], 1920. Fotografía. Copia de 
exposición. Archive Photos, Londres

138 
Naum Gabo. Esculturas, en Lázsló Moholy-
Nagy y Walter Gropius (eds.), Moholy Nagy. 
Von Material zu Architektur. Moholy-Nagy 
[Moholy-Nagy. Del material a la arquitectura]. 
Múnich: Albert Langen (col. Bauhausbücher, 
14 [Libros de la Bauhaus, 14]), 1929, cubierta 
y pp. 136-37. Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006720/021]

139 
Vladimir Tatlin. Reconstruction d’un relief 
d’angle [Reconstrucción de un relieve en 
ángulo], c. 1915. Hierro, acero y zinc, 
79 x 152 x 76 cm. Musée des Beaux Arts de 
Chambéry [Inv.: 983-4-1 BR]

140 
El Lissitzky. Estudio para “Proun”, 1920. 
Litografía y lápiz sobre papel, 25,5 x 16 cm. 
Colección particular

141 
El Lissitzky. Sin título, 1922. Acuarela y tinta 
sobre papel, 26,5 x 17,5 cm. Colección 
particular

142 
El Lissitzky. Proun 4 B, 1920. Óleo sobre 
lienzo, 70 x 55,5 cm. Museo Nacional 
Thyssen-Bornemisza, Madrid [Inv.: 652 
(1988.20)]

143 
László Moholy-Nagy. Konstruction 
[Construcción], 1921. Óleo sobre tabla, 
61 x 49,2 cm. Fundación Privada Allegro 
(Solo Madrid)

144* 
Liubov Popova. Escenografía de Le Cocu 
magnifique [El cornudo magnífico], obra de 
Fernand Crommelynck dirigida por Vsévolod 
Meyerhold, 1922. Fotografía. Copia de 
exposición

145* 
Ignaty Nivinsky. Escenografía de Turandot [La 
princesa Turandot], obra de Giacomo Puccini 
dirigida por Yevgeny Vakhtangov, 1922. 
Fotografía. Copia de exposición

146* 
Varvara Stepanova. Escenografía del 
tercer acto de Smert‘ Tarelkina [La muerte 
de Tarelkin], obra de Aleksandr Sukhovo-
Kobylin dirigida por Vsévolod Meyerhold, 
c. 1922. Fotografía. Copia de exposición. 
Cortesía Museo Estatal Central de Teatro 
A. A. Bakhrushin, Moscú

147* 
Natalia Goncharova (escenografía) y 
Claude Harris (fotografía). Escenografía de 
Les Noces [Las bodas] (1922), en Michel 
Georges-Michel, Les Ballets Russes de Serge 
de Diaghilev [Los Ballets Rusos de Serguéi 
Diáguilev]. París: Pierre Vorms, 1930, p. 17. 
Libro. Cortesía UCLA Library, Los Ángeles

148 
El Lissitzky. Cubierta, en Aleksandr Taírov, 
Das entfesselte Theater [El teatro desatado]. 
Postdam: Gustav Kiepenheuer, 1923. Libro, 
25 x 18 cm. Colección Adolfo Autric

149 
Aleksandra Ekster. Escenografía de Romeo 
y Julieta y figurín para Salomé, en Aleksandr 
Taírov, Das entfesselte Theater [El teatro 
desatado]. Postdam: Gustav Kiepenheuer, 
1923, pp. 93 y 25. Libro, 25 x 18 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006956/000]

150 
Mikhail Lariónov. Escenografía de Baba-
Yega de Lariónov, en Hendricus Theodorus 
Wijdeveld (ed.), Wendingen [Giros], vol. 4, 
n.º 9-10 (Ámsterdam, 1921), portada y 
p. 31. Revista, 33 x 33 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007650/035]

151* 
Vladimir Tatlin. Escenografía de Zangezi, de 
Velimir Khlebnikov, 1923. Fotografía. Copia 
de exposición

152* 
Natalia Goncharova (artista) y Claude Harris 
(fotografía). Vestuario para La Nuit sur le 
mont chauve [Una noche en el monte pelado], 
obra de los Ballets Rusos de Serguéi Diáguilev 
dirigida por Bronislava Nijinska, 1924. 
Fotografía. Copia de exposición. Cortesía 
de Library of Congress, Washington, Music 
Division

153* 
Aleksandra Ekster. Vestuario y decorados de 
Aëlita. Reina de Marte, dirigida por Yakov 
Protazanov, 1924. Fotograma. Cortesía 
National Film and Sound Archive of Australia

154* 
Georgy Yakulov. Construcciones para Le 
Pas d’acier [El paso de acero] de Serguéi 
Prokofiev, en XXI Saision des Ballets Russes 
de Serge de Diaghilev [XXI temporada de los 
Ballets Rusos de Serguéi Diáguilev]. París: 
Théâtre Sarah-Berhardt, 1928, p. 6. Programa 
de mano, 30 x 22 cm. Cortesía UCLA Library, 
Los Ángeles

155 
Kazimir Malévich y Anna Leporskaya. Diseño 
para la decoración de un muro en el Teatro 
de la Comedia Musical de la Casa Estatal del 
Pueblo (Gosnadrom), 1931. Lápiz y gouache 
sobre papel, 31 x 87 cm. Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich

156* 
Renderización basada en los diseños 
originales de Kazimir Malévich y Anna 
Leporskaya para el Teatro Rojo de Leningrado, 
1931. Cortesía Galerie Gmurzynska, Zúrich

157* 
Iraklij Il’ič Gamrekeli. Escenografía de 
Anzor, obra de Sandro Shanshiashvili, 1930. 
Fotografía. Copia de exposición
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158 
Jacques Villon. Noblesse [Nobleza], 1922. 
Óleo sobre lienzo, 73 x 54 cm. Colección 
particular. Cortesía Galerie Louis Carré & Cie, 
París [Inv.: P699]

159 
Antoine Pevsner. Composition [Composición], 
1923. Óleo sobre cartón, 52 x 35 cm. 
Centre Pompidou, Musée national d’art 
moderne-Centre de création industrielle, París. 
Donación de la Sra. Pevsner, 1964 [Inv.: AM 
4241 P]

160 
Albert Gleizes. Ecuyère [Jineta], c. 1920-
23. Óleo sobre lienzo, 130 x 93 cm. Centre 
Pompidou, Musée national d’art moderne-
Centre de création industrielle, París. 
Adquirido en 1951 [Inv.: AM 3075 P]

161 
Francis Picabia. “De Zayas! De Zayas!”, en 
291, n.º 5-6 (Nueva York, julio-agosto de 
1915), p. 4. Revista, 43,7 x 28,8 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 005445/005]

162 
Francis Picabia y Tristan Tzara. Dadaphone 
[Dadáfono], n.º 7 (París, marzo de 1920), 
portada. Revista, 27 x 18,9 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 005444/006]

163 
T. A. C. U. Co. Dos exprimidores Wear-Ever de 
T. A. C. U. Co. (The Aluminum Cooking Utensil 
Company of New Kensington, Pennsylvania), 
c. 1920. Aluminio, 23 x 12 x 23,5 cm y 
12 x 12 x 22 cm. Colección Adolfo Autric

164 
Francis Picabia. 391, n.º 7 (Nueva York, 
1917), portada. Revista, 36,1 x 26,1 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006655/007]

165* 
Anónimo. God [Dios], 1932. Fotografía de 
la escultura de Morton Livingston Schamberg 
God. Philadelphia Museum of Art Library & 
Archives, Filadelfia

166 
Figura janus protetora del clan kabeja de 
la etnia Hemba, estilo Niembo (Hemba 
septentrional, República del Congo), primer 
tercio del siglo XX. Madera con pátina oscura 
brillante, 23 cm. Colección Antonio Onrubia

167 
Marcel Janco. Sturm-Ausstellung, II. 
Serie [Exposición Sturm, II. Serie] 
[folleto expo. Galerie Dada, Zúrich, 17 
de marzo-7 de abril], 1917, portada. 
Folleto, 22,4 x 14,4 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 005454/000]

168 
Hans (Jean) Arp. Madame Torse mit Wellenhut 
[Madame Torse con sombrero ondulado], 
1916. Madera, 40,6 x 26,3 cm. Hermann 
und Margrit Rupf-Stiftung. Kunstmuseum Bern, 
Berna. (Solo Madrid)

169 
Marcel Duchamp. The Nine Malic Moulds [Los 
nueve moldes málicos], c. 1914. Aguafuerte, 
33 x 25 cm. Colección particular

170 
Francis Picabia. Sin título, 1918. Tinta sobre 
papel, 19 x 26 cm. Colección José María 
Jiménez-Alfaro

171 
Francis Picabia. 291, n.º 2 (Nueva York, abril 
de 1915), portada. Revista, 48 x 31,8 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 005445/002]

172 
Tristan Tzara y Paul Eluard. DADA Société 
Anonyme pour l‘exploitation du vocabulaire 
[DADA Sociedad Anónima para la explotación 
del vocabulario]. [París]: s. l. [1919]. 
Impreso, 7 x 10,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 005730/000]

173 
Tristan Tzara y Paul Eluard. DADA ne signifie 
RIEN [DADA no significa NADA], [París]: 
s. l. [1919]. Impreso, 7 x 10,5 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 005690/000]

174 
Tristan Tzara y Paul Eluard. Chaque spectateur 
est un intrigant, s‘il cherche à expliquer un mot 
[Todo espectador es un intrigante, si busca 
explicar una palabra]. [París]: s. l. [1919]. 
Impreso, 7 x 10,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 005728/000]

175 
Hans Richter. Rhythmus 21 [Ritmo 21], 1921. 
Película de 16 mm, duración 3’, 22’’ (DVD 
copia del original)

176 
Francis Picabia. Serpentins [Serpentinas], 
1922. Óleo sobre tabla, 64,7 x 46,6 cm. 
Galerie Ronny Van de Velde, Berchem 
(Amberes)

177 
Kurt Schwitters. Merzbild 14B, Die Rose 
[Merzbild 14B, La rosa], 1919. Papel, cartón, 
tela, lazo, encaje, chapa, moneda, cuerda 
y pintura sobre madera, 16,4 x 14,1 cm. 
Colección particular

178 
Kurt Schwitters. Gaahden, 1922. Dibujo 
Merz-collage, papel de seda y papel sobre 
papel, 19,2 x 13,1 cm. Colección Navarro 
Valero. Cortesía Galería Leandro Navarro, 
Madrid

179 
Kurt Schwitters. Ohne Titel (Oval) [Sin título 
(Ovalado), c. 1925-26. Collage en papel de 
embalaje, 37 x 31,9 cm. Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich

180 
Piet Mondrian. Composition with Red, Black, 
Yellow, Blue and Grey [Composición en rojo, 
negro, azul y gris], 1921. Óleo sobre lienzo, 
80 x 50 cm. Colección Kunstmuseum Den 
Haag, La Haya [Inv.: SCH-1955-0022]

181 
Theo van Doesburg. Blanc, Wit, Weiß 
[Blanco], Mécano, n. º4-5 (Leiden, 1923), 
portada. Revista, 25,2 x 16 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 005448/002]

182 
Theo van Doesburg. Vidriera para la escalera 
derecha del Christian ULO School Rehobôth, 
Drachten (Smallingerland, Países Bajos), 
c. 1922-23. Vidriera, 122 x 31 x 7 cm. 
Cortesía Galerie Gmurzynska, Zúrich

183* 
Theo van Doesburg (en colaboración con 
Cornelis van Eesteren y Gerrit Thomas 
Rietveld). Project for a Private House / Hotel 
particulier [Proyecto para una casa privada] 
[1922], en L’Architecture Vivante (París, otoño 
de 1925), lám. 5. Revista, 28 x 22, 5 cm

184* 
Theo van Doesburg. Intérieur [Interior] [1919], 
en L’Architecture Vivante (París, otoño 1925), 
lám. 12. Revista, 28 x 22, 5 cm

185* 
Willem van Leusden. Construction 
[Construcción] [1922], en L‘Architecture 
Vivante (París, otoño de 1925), lám. 19. 
Revista, 28 x 22, 5 cm

186* 
Robert van‘t Hoff. Villa Henny en Huis ter 
Heide (Utrech), vista sur, 1916. Fotografía. 
Copia de exposición. Cortesía Imageworks, 
Art, Architecture and Engineering Library, 
University of Michigan [Inv.: 01-10536]

187* 
Gerrit Thomas Rietveld (arquitectura) y 
Jan Versnel (fotografía). Vista exterior de 
la fachada sureste de la casa Schröder, 
Utrecht, Holanda, c. 1924. Copia de 
exposición, 16,8 x 22,7 cm. Centre Canadien 
d’Architecture, Montreal [Inv.: PH1984:0771]

188* 
J. J. P. Oud. Vestíbulo con pavimento de Theo 
van Doesburg en la casa de vacaciones 
en Noordwijkerhout, Holanda [1917], en 
L’Architecture Vivante (París, otoño 1925), 
lám. 20. Revista, 28 x 22,5 cm

189* 
Theo van Doesburg (en colaboración con 
Cornelis van Eesteren). Petite maison à 
Alblasserdam (Pays Bas) [Pequeña casa en 
Alblasserdam (Países Bajos)], en L’Architecture 
Vivante (París, otoño de 1925), lám. 18. 
Revista, 28 x 22, 5 cm

190* 
Vilmos Huszár. Interior, en L‘Architecture 
Vivante (París, otoño de 1924), lám. 10-11. 
Revista, 28 x 22,5 cm

191* 
J. J. P. Oud. Café de Unie, Róterdam, en 
L’Architecture Vivante (París, otoño de 1925), 
lám. 24. Revista, 28 x 22,5 cm

192 
J. J. P. Oud. Proyecto edificios, en Lázló 
Moholy-Nagy y Walter Gropius (eds.), J. J. 
P. Oud. Holländische Architektur [J. J. P. Oud. 
Arquitectura holandesa]. Múnich: Albert 
Langen (col. Bauhausbücher, 10 [Libros de 
la Bauhaus, 10]), 1926, cubierta y pp. 40-
41. Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006720/014; 006720/015]

193 
César Domela. Les Musées de Berlin [Los 
museos de Berlín], 1928. Fotomontaje sobre 
cartulina, 24,5 x 40,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007379/006]

194 
César Domela. Energie [Energía], 1931. 
Fotomontaje sobre cartulina, 39 x 35 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 007379/005]

195 
César Domela. i10, n.º 13 (Ámsterdam, 
1928), portada. Revista, 30 x 21 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 001812/002]

196 
Theo van Doesburg. Ilustraciones, en Lázló 
Moholy-Nagy y Walter Gropius (eds.), Theo 
van Doesburg. Grundbegriffe der neuen 
gestaltenden Kunst [Theo van Doesburg. 
Conceptos fundamentales del nuevo 
arte del diseño]. Múnich: Albert Langen 
(col. Bauhausbücher, 6 [Libros de la Bauhaus, 
6]), 1925, cubierta y doble página interior. 
Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006720/008]

197 
Theo van Doesburg. De Stijl, vol. VI, n.º 9 
(Leiden, 1924-25), portada. Revista, 
20,3 x 25,8 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 001810/001]

198 
Gerrit Thomas Rietveld. Silla roja y azul, 
c. 1917-23. Madera de haya pintada, 
87 x 60 x 76 cm. Colección Adolfo Autric

199 
Frederick Kiesler. Internationale Ausstellung 
neuer Theatertechnik, unter Mitwirkung 
der Gesellschaft zur Förderung moderner 
Kunst in Wien [Exposición internacional de 
nueva técnica teatral, en cooperación con la 
Sociedad para la Promoción del Arte Moderno 
en Viena]. Viena: Kunsthandlung Würthle 
& Sohn, 1924, cubierta y contracubierta. 
Libro, 22,7 x 15,3 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007604/000]

200 
Frederick Kiesler. The Little Review. Special 
Theatre Number, vol. XI, n.º 2 (Nueva York, 
invierno de 1926), portada y doble página 
interior. Revista, 24,5 x 19,3 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006039/006]

201* 
Frederick Kiesler. Escenografía de W.U.R. 
(Werstands Universal Robots), obra de 
Karel Čapeks, 1923. Fotografía. Copia de 
exposición. Friedrich Kiesler Stiftung

202* 
Frederick Kiesler. Raumstadt [La ciudad 
en el espacio], proyecto presentado en la 
Exposición Internacional de París, 1925. 
Fotografía. Copia de exposición. Friedrich 
Kiesler Stiftung

203 
Amédée Ozenfant. Reds, Rome [Rojos, Roma], 
c. 1920-25. Óleo sobre lienzo, 81 x 100 cm. 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid [Inv.: AD04834]

204 
Le Corbusier. Nature morte [Naturaleza 
muerta], 1922. Óleo sobre lienzo, 
65 x 81 cm. Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne-Centre de création industrielle, 
París. Donación del artista en 1955 [Inv.: AM 
3345 P]. (Solo MÁLAGA)

205 
Amédée Ozenfant. Le Buffet [El buffet], 
1925. Óleo sobre lienzo, 150,5 x 176 cm. 
Centre Pompidou, Musée National d’art 
moderne-Centre de création industrielle, 
París. Donación de M. Raoul La Roche,1962 
[Inv.: AM 4022 P]. (Solo MÁLAGA)

206 
Le Corbusier. Deux bouteilles [Dos botellas], 
1926. Óleo sobre lienzo, 100 x 81 cm. 
Fondation Le Corbusier, París [Inv.: FLC 142]

207* 
Thérèse Bonney. Biblioteca de Edouard Loewy 
diseñada por Claude Lévy y caja y cepillos de 
Louis Vuitton, París, c. 1925-30. Fotografías. 
Copias de exposición. Cooper-Hewitt, 
Smithsonian Design Library, Nueva York 
[Inv.: 2000-42-1]

208 
Pierre Chareau. Apliques flor, 1924. Alabastro 
y metal, 22 x 25 x 25 cm. Colección Adolfo 
Autric

209 
Le Corbusier y Thonet Brothers Inc. 
Silla basculante (modelo B 301), 
1929. Acero tubular cromado y tejido, 
64,8 x 64,8 x 64,8 cm. Colección Adolfo 
Autric

210* 
Le Corbusier. Vista exterior del pabellón 
“L’Esprit Nouveau” en la Exposición 
Internacional de París, 1925. Fotografía. 
Copia de exposición. Fondation Le Corbusier, 
París

211 
Lyonel Feininger. Harzer Dorf [Pueblo del Harz 
(Alemania)], 1918. Xilografía, 17,7 x 18,5 cm 
(mancha); 22 x 28 cm (soporte). Colección Fels

212* 
Walter Reimann. Decorado para la película 
Das Cabinet des Dr. Caligari [El gabinete 
del Dr Caligari], dirigida por Robert Wiene, 
1920. Fotograma

213 
Rudolf Belling. Esculturas (1919), en Michel 
Seuphor, y Jozef Peeters (eds.), Het Overzicht 
[Panorama], n.º 15 (Amberes, marzo-abril 
de 1923), portada y doble página interior. 
Revista, 32,6 x 25,2 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007654/003]

214 
Erich Mendelsohn. Optische Fabriek 
[fábrica óptica], en Hendricus Theodorus 
Wijdeveld (ed.), Wendingen [Cambios de 
sentido], vol. 3, n.º 10 (Ámsterdam, octubre 
1920), portada (Wijdeveld) y pp. 8-9. 
Revista, 33 x 33 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007650/028]

215 
Lyonel Feininger. Kathedrale [Catedral], en 
Lyonel Feininger y Walter Gropius, Programm 
des staatlichen Bauhauses in Weimar 
[Programa de la Bauhaus en Weimar], 1919. 
Xilografía, 32 x 19,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 001457/000]
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216 
Walter Gropius y Adolf Meyer (arquitectos) y 
Carl Rogge (fotografía). Casa Sommerfeld en 
Berlín (vista de la entrada, lado norte), 1923. 
Gelatina de plata, 17,8 x 23,9 cm. Bauhaus-
Archive, Berlín [Inv.: 6155/2]

217 
Joost Schmidt y Walter Hammer (eds.). Junge 
Menschen. Monatshefte für Politik, Kunst, 
Literatur und Leben aus dem Geiste der jüngen 
Generation [Jóvenes. Cuadernos mensuales 
sobre política, arte, literatura y vida desde 
el espíritu de la nueva generación], n.º 8 
(Hamburgo, noviembre de 1924), cubierta. 
Revista, 29,3 x 22,6 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006723/000]

218 
László Moholy-Nagy y Herbert Bayer. 
Staatliches Bauhaus in Weimar 1919-1923 
[Bauhaus en Weimar]. Weimar; Múnich: 
Bauhausverlag: s. l. [¿1923?], cubierta. Libro, 
24,6 x 25,4 cm. Archivo Lafuente

219 
Josef Hartwig. Das moderne Schachspiel 
[Juego de ajedrez moderno], 1923. Madera 
de peral y cartón, 5,2 x 12,4 x 12,4 cm (caja), 
11,3 x 11,5 cm (tablero plegado); 45 x 45 cm 
(tablero abierto), 4,7-2,1 cm (figuras). 
Colección Adolfo Autric

220 
Vasili Kandinsky. Gute Laune [Buen humor], 
1923. Acuarela sobre papel, 35 x 26 cm. 
Colección particular. (Solo Madrid)

221 
Paul Klee. Landschaft für Verliebte [Paisaje 
para amantes], 1924. Óleo sobre papel 
adherido a cartón, 34,5 x 26 cm. Zentrum Paul 
Klee, Berna [Inv.: PKS F 44]

222 
Walter Gropius. Edificios y planos en, 
Bauhaus, n.º 1 (Dessau, 1926), portada. 
Revista, 42,1 x 29,8 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 041391/001]

223 
László Moholy-Nagy y Walter Gropius (eds.). 
Walter Gropius. Internationale Architektur 
[Walter Gropius. Arquitectura internacional]. 
Múnich: Albert Langen (col. Bauhausbücher, 1 
[Libros de la Bauhaus, 1]), 1925, cubierta. 
Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006720/001]

224 
Marcel Breuer. Silla “Wassily” (modelo 
B3), 1927. Acero tubular cromado y piel, 
71,8 x 78 x 71,1 cm. Colección Adolfo Autric

225 
Herbert Bayer. Dessau, alte Kunst, neue 
Arbeitsstätten [Dessau, arte antigüo, nuevos 
puestos de trabajo]. Dessau: Geimeinnützinger 
Verein, 1927, portada. Folleto desplegable, 
21 x 10,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006762/000]

226 
Oskar Schlemmer. Vestuario para Das 
triadische Ballet [Ballet triádrico], en Lázló 
Moholy-Nagy y Walter Gropius (eds.), Oskar 
Schlemmer. Die Bühne im Bauhaus [Oskar 
Schlemmer. El escenario en la Bauhaus]. 
Múnich: Albert Langen (col. Bauhausbücher, 4 
[Libros de la Bauhaus, 4]), 1923, portada y 
doble página interior. Libro, 23,2 x 18 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006720/006]

227 
Herbert Bayer. Cartel de la exposición Arts 
and Crafts [Artes y oficios], 1927. Litografía, 
89,7 x 67,5 cm. Colección Merrill C. Berman

228 
Y. Humener. Cartel de 1 de mayo, 1927. 
Litografía, 167,3 x 64,8 cm. Colección Merrill 
C. Berman

229 
Carl Otto Müller. Cartel 7th Heaven [Séptimo 
cielo], 1927. Litografía, 110 x 76 cm. 
Colección Merrill C. Berman

230 
Edward McKnight Kauffer 
Cartel London Underground [Metro de 
Londres], 1927. Litografía, 76 x 50 cm. 
Colección Merrill C. Berman

231 
Fritz Helmuth Ehmcke. Cartel Pressa 
(World Press Exhibition), 1928. Litografía, 
76 x 50 cm. Colección Merrill C. Berman

232 
El Lissitzky. Gabinete de arte abstracto, en 
Brochure Quarterly, n.º 2 (Nueva York, octubre 
de 1928-enero de 1929), portada y doble 
página interior. Revista, 25,2 x 15,9 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 007569/002]

233 
Le Corbusier. Cubierta con edificios de Le 
Corbusier, en Alfred Roth, Zwei Wohnhäuser 
von Le Corbusier und Pierre Jeanneret [Dos 
obras de Le Corbusier y Pierre Jeanneret]. 
Stuttgart: Akad. Dr. Fr. Wedekind & Co, 1927. 
Libro, 29,7 x 21,1 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006667/000]

234* 
Theo van Doesburg. La casa-estudio del 
arquitecto vista desde el jardín, Meudon-
Val-Fleury, 1930. Fotografía. Copia de 
exposición. Cortesía Instituto Holandés de 
Patrimonio Cultural

235* 
Berthold Lubetkin (arquitecto) y John 
Havinden (fotografo). Penguin Pool [Piscina 
de pingüinos] del Zoo de Londres en Regent‘s 
Park, 1934. Fotografía. Copia de exposición. 
RIBA Collections, Londres [Inv.: 26703/1]

236* 
Ludwig Mies van der Rohe (arquitecto) y Sasha 
Stone (fotógrafa). Pabellón alemán en la 
Exposición Internacional de Barcelona, 1929. 
Fotografía. Copia de exposición. Stiftung 
Bauhaus Dessau [Inv.: I 7657 F]

237* 
Le Corbusier (arquitecto) y Lucien Hervé 
(fotógrafo). Ático De Beistegui [Carlos de 
Beistegui] en París, vista exterior y jardín, 
1931. Fotografía. Copia de exposición. 
Fondation Le Corbusier, París

238* 
El Lissitzky. Fotografía del artista del boceto 
para el proyecto de rascacielos horizontal 
para Moscú Wolkenbügel, 1925. Fotografía. 
Copia de exposición. Van Abbemuseum, 
Eindhoven [Inv.: 1576]

239 
Walter Gropius. Plano y fotografías de 
edificios de la Bauhaus, en Lázló Moholy-
Nagy y Walter Gropius (eds.), Walter Gropius. 
Bauhausbauten Dessau [Walter Gropius. 
Edificios de la Bauhaus]. Múnich: Albert 
Langen (col. Bauhausbücher, 12 [Libros de la 
Bauhaus, 12]), 1930, cubierta, contracubierta 
y pp. 92-93. Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006720/017]

240 
Hermanas Leistekow. Das neue Frankfurt. 
Internationale Monatsschrift für die probleme 
kultureller Neugestaltung [El nuevo Frankfurt. 
Revista mensual internacional para los 
problemas de conversión cultural], vol. V, 
n.º 1 (Fráncfort: Englert und Schlosser, 1931), 
portada. Revista, 25,2 x 23,6 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 002833/000]

241 
Varvara Stepanova. Moisei Ginzburg, 
Aleksandr Vesnin et al. (eds.), SA. 
Sovremennaia Arkhitektura. Architektur der 
Gegenwart. L’Architecture Contemporaine 
[CA. Arquitectura], contemporánea], 
n.º 6 (Moscú, 1927), portada. Revista, 
28,3 x 21,2 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 007170/002]

242 
Jan Tschichold. Die Neue Typographie: 
Ein Handbuch für zeitgemäß Schaffende 
[La nueva tipografía. Un manual para 
creadores modernos]. Berlín: Verlag Des 
Bildungsverbandes Der Deutschen Buchdrücker, 
1928, portada. Libro, 21 x 14,8 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 000500/000]

243 
László Moholy-Nagy. Diseño de cubierta, 
en Lázló Moholy-Nagy y Walter Gropius 
(eds.), Piet Mondrian. Neue Gestaltung: 
Neoplasticismus [Piet Modrian. Nuevo diseño: 
Neoplasticismo]. Múnich: Albert Langen (col. 
Bauhausbücher, 5 [Libros de la Bauhaus, 5]), 
1925. Libro, 23,2 x 18 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006720/007]

244 
Willem Hendrik Gispen. Cartel Rotterdam-
South America Line [Línea Róterdam--
Suramérica], 1927. Litografía, 85,6 x 64 cm. 
Colección Merrill C. Berman

245 
Cassandre. Cartel Wagon-bar, 1932. Litografía, 
102,9 x 62,2 cm. Colección Merrill C. Berman

246 
Christian Zervos (autor) y Horacio Coppola 
(fotografías). L’Art de la Mésopotamie: de 
la fin du quatrième millénaire au XV siècle 
avant notre ère [El arte de Mesopotamia. De 
finales del cuarto milenio al siglo XV a. C.]. 
París: Éditions Cahiers d‘art, 1935, cubierta 
y páginas interiores. Libro, 33 x 26 cm. 
Colección particular

247 
Alberto Giacometti. Woman (Flat V) 
[Mujer (Plana V)], c. 1929. Bronce, 
55,5 x 33,6 x 7,7 cm. Collection Fondation 
Giacometti, París [Inv.: 2004-0001]

248 
Alberto Giacometti. Pocket-Tray [Bandeja 
de bolsillo], c. 1930-31. Yeso pintado, 
6,81 x 11,49 x 8,66 cm. Collection Fondation 
Giacometti, París [Inv.: AGD 464].  
(Solo MÁLAGA)

249 
Alberto Giacometti. Objet désagréable 
[Objeto desagradable], 1931. Bronce, 
5,94 x 18,85 x 4,64 cm. Collection Fondation 
Giacometti, París [Inv.: AGD 286].  
(Solo MÁLAGA)

250 
Alberto Giacometti. Projet pour une place 
[Maqueta para una plaza], c. 1931-32. 
Madera, 19,4 x 31,4 x 22,5 cm. Colección 
Peggy Guggenheim, Venecia. Fundación 
Solomon R. Guggenheim, Nueva York 
[Inv.: 76.2553 PG 130]

251 
Francis Bruguière. “St. George and the 
Dragon” [San Jorge y el dragon], en Transition 
[Transición], n.º 25 (Nueva York, otoño de 
1936) s.p. y encarte (“Five Photographers: M. 
A. Root, Matthew B. Brady, L. Moholy-Nagy, 
Francis Bruguière, Henri Cartier-Breson”). 
Revista, 21,5 x 15,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 009740/023]

252 
László Moholy-Nagy. L. Moholy-Nagy, 60 
Fotos / 60 Photos / 60 Photographies. Berlín: 
Klinkhardt & Biermann, 1930, cubierta. 
Libro, 24 x 17,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006691/000]

253 
Man Ray. Rayograph [Rayógrafo], 1921. 
Rayograma de gelatinobromuro de plata 
sobre papel. Copia de 1980, 29,5 x 22,4 cm. 
Colección Gabriel Cualladó-IVAM, Institut 
Valencià d‘Art Modern, Generalitat, Valencia 
[Inv.: D.T.523.1993]

254 
Man Ray. Rayogramme [Rayograma], 1921. 
Rayograma de gelatinobromuro de plata 
sobre papel. Copia de época, 24 x 18 cm 
(mancha), 27,5 x 21,5 cm (soporte). Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid 
[Inv.: AD02056]

255 
Hans (Jean) Arp. Lèvres et glace à main 
[Labios y espejo de mano], 1927. Óleo sobre 
madera, 58 x 100 cm. Colección Daimler Art, 
Stuttgart / Berlín

256 
Joan Miró. Peinture (Femme, tige, coeur) 
[Pintura (Mujer, tallo, corazón], 1925. 
Óleo sobre lienzo, 89 x 116 cm. Colección 
particular. (No expuesta)

257 
Paul Klee. Spiralblüten [Flores espirales], 
1926. Acuarela, pintura y tinta sobre lienzo 
sobre tabla, 39,1 x 28,3 cm. Colección 
particular

258 
Yves Tanguy y Benjamin Péret. Dormir dormir 
dans les pierres [Dormir, dormir en las 
piedras]. París: Editions Surréalistes, 1927, 
cubierta. Libro,22,5 x 17,5 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 0130019/000]

259 
Man Ray. Emak Bakia [Déjame en paz], 
1927. Película, duración 19’ (DVD, copia del 
original)

260 
Max Ernst. Forêt-arêtes [Bosque-aristas], 1927. 
Óleo sobre lienzo, 27,2 x 22,1 cm. Colección 
José María Jiménez-Alfaro

261 
Max Ernst. La Mer [El mar], 1927. Óleo sobre 
lienzo, 19 x 24,1 cm. Colección José María 
Jiménez-Alfaro

262 
Joan Miró. Sin título (Le Perroquet) [El loro], 
1937. Gouache sobre papel adherido a 
lienzo, 73 x 90 cm. Colección Fundación Juan 
March, Museu Fundación Juan March, Palma

263 
André Masson. Maquette pour une decoration 
murale [Maqueta para una decoración 
mural], 1929. Técnica mixta sobre papel, 
22,5 x 55,5 cm. Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid [Inv.: AD00396]

264 
Max Ernst. Fleurs écailles [Flores de escamas], 
1928. Óleo sobre lienzo, 18,5 x 23,8 cm. 
Colección José María Jiménez-Alfaro

265 
Giorgio de Chirico. Les Archéologues II 
[Los arqueólogos II], 1927. Aguafuerte 
y punta seca, 34,1 x 24,9 cm (mancha), 
63,3 x 45,5 cm (soporte). Ville de Genève, 
Musées d’art et d’histoire, Ginebra [Inv.: E 91-
0400]. (Solo MÁLAGA)

266 
Giorgio de Chirico. Les Archéologues III 
[Los arqueólogos III], 1928. Aguafuerte, 
19,5 x 16 cm (mancha), 28,2 x 23,4 cm 
(soporte). Ville de Genève, Musées d’art et 
d’histoire, Ginebra [Inv.: E 87-0163-001]. 
(Solo MADRID)

267 
Giorgio de Chirico. Les Archéologues VI 
[Los arqueólogos VI], 1929. Litografía en 
color, 40 x 30 cm (mancha), 56 x 45,2 cm 
(soporte). Ville de Genève, Musées d’art et 
d’histoire, Ginebra [Inv.: E 71-0395-006]. 
(Solo MADRID)

268 
Giorgio de Chirico. Les Archéologues VI 
[Los arqueólogos VI], 1929. Litografía, 
40,5 x 30,5 cm (soporte). Ville de Genève, 
Musées d’art et d’histoire, Ginebra [Inv.: E 71-
0401-006]. (Solo MÁLAGA)

269 
Paul Klee. Der Mann mit dem Mundwerk [El 
hombre de la boca grande], 1930. Pluma, 
lápiz y acuarela sobre papel, 43,9 x 43 cm. 
Zentrum Paul Klee, Berna. Donación de Livia 
Klee [Inv.: SLK F 205]
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270 
Pablo Picasso. Baigneuses sur la plage 
[Bañistas en la playa], 1928. Óleo sobre 
lienzo, 21,5 x 40,4 cm. Musée national 
Picasso-Paris, París. Dación Pablo Picasso, 
1979 [Inv.: MP108]

271 
František Kupka. Abstraction des deux gris 
[Abstracción de los dos grises], 1928. Óleo 
sobre lienzo, 38 x 63 cm. Cortesía Galerie 
Gmurzynska, Zúrich

272 
Pierre Chareau. Mesa de tres niveles, c. 1930. 
Madera, 58 x 15 x 58 cm. Colección Adolfo 
Autric

273 
Jean Lurçat (atribuida a). Alfombra Tache 
[Mancha], 1930. Lana, 310 x 180 cm. 
Galerie Deroyan, París

274 
Fernand Léger. Alfombra Paris, c. 1930. Lana, 
algodón y cáñamo, 295 x 200 cm. Galerie 
Deroyan, París

275 
Paul Klee. Entwurf für einen Mantel [Diseño 
para una capa], 1931. Acuarela y lápiz sobre 
papel, 37,7 x 23,6 cm. Zentrum Paul Klee, 
Berna, Donación Livia Klee [Inv.: SLK F 211]

276 
Theo van Doesburg. Composition in Oval 
[Composición oval], 1931. Óleo sobre 
lienzo, 56,5 x 65 cm. Colección del Servicio 
Gubernamental para el Patrimonio Cultural, 
en préstamo a largo plazo en el Museo De 
Wieger, Deurne, Países Bajos [Inv.: AB411/
B83071]

277 
Pablo Picasso. Baigneuse au ballon [Bañista 
con balón], 1929. Óleo sobre lienzo, 
187 x 128 cm. Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, Madrid

278 
Jean Hélion. Composition abstraite 
[Composición abstracta], 1933. Óleo sobre 
lienzo, 73 x 92 cm. Musée d’Art Moderne de 
la Ville de Paris, París [Inv.: AMVP 2625]

279 
László Moholy-Nagy. Construction (Perg 1) 
[Construcción (Perg 1)], 1932. Gouache sobre 
pergamino, 55 x 45 cm. Fundación Almine y 
Bernard Ruiz-Picasso para el Arte, Madrid

280* 
W. Dorwin Teague. Vista de la exposición 
Design for the Machine [Diseño de máquinas], 
Philadelphia Museum of Art, 1932. Fotografía. 
Copia de exposición. Philadelphia Museum of 
Art Library & Archives, Filadelfia

281 
Streamliner. Cuatro pipas Streamliner, 
c. 1930. Aluminio, baquelita y madera, 
5 x 15 x 4 cm; 4,5 x 13,5 x 3 cm; 
4 x 13 x 3,5 cm y 5 x 13 x 3,5 cm. Colección 
Rodrigo Autric Tamayo

282 
Alfred H. Barr, Jr. y Philip Johnson. Machine 
Art [Arte de la máquina]. Nueva York: MoMA, 
1934 (edición facsimilar), cubierta. Catálogo 
de exposición, 25,5 x 19 cm. Colección 
Adolfo Autric

283* 
Paul Parker. Vista de la exposición Machine 
Art [Arte de la máquina], MoMA, Nueva 
York, 1934. Fotografía. Copia de exposición. 
Photographic Archive. The Museum of Modern 
Art Archives, Nueva York [Inv.: IN34.8]

284 
Solomon Telingater. Podshipniki [Rodamientos 
de bolas]. [Moscú?]: s. l. [c. 1935?]. 
Libro, 24,5 x 17,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 0145550/000]

285 
Sheldon Cheney y Martha Cheney. Art and 
The Machine. An Account of Industrial Design 
in 20th-century America [Arte y máquina. 
Un relato del diseño industrial en la América 
del siglo XX]. Nueva York: Whittlesey House, 
1936, cubierta, pp. 25, 49 y 261. Libro, 
23,5 x 18,5 cm. Colección Adolfo Autric

286 
Marcel Duchamp. Rotoreliefs [Rotorelieves 
(discos ópticos)], 1935. Seis discos con 
impresión litográfica de dibujos en offset 
en ambas caras, 20 cm c/u (dia.). Archivo 
Lafuente

287 
Anatole Jakovski. Arp, Calder, Hélion, Mirô, 
Pevsner, Séligmann. París: chez Jacques 
Povolozky [1935], portada y pp. 12-15. 
Folleto, 18,2 x 13,6 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 021130/000]

288* 
Dan Budnick. Alfred H. Barr Jr. observando 
la escultura de Alexander Calder Gibraltar 
(1936), regalada al museo por el artista, 
1967. Fotografía. Copia de exposición. 
The Museum of Modern Art, Nueva York 
[Inv.: AP90]

289 
Julio González. Personnage dit “Femme au 
miroir” [Personaje conocido como “Mujer 
en el espejo”], c. 1934. Bronce fundido, 
51,5 x 12,3 x 14 cm. IVAM, Institut Valenciá 
d‘Art Modern, Generalitat, Valencia. 
Donación C. Martínez y V. Grimminger, París 
[Inv.: 1993.038.003]

290 
Albert Gleizes. Spirale brun et vert [Espiral 
parda y verde], 1933. Óleo sobre tela, 
168,2 x 77,7 cm. Colección Altec

291 
Ben Nicholson. Painted Relief [Relieve 
pintado], 1934. Óleo sobre tablero 
compuesto, 92,5 x 92,5 cm. University of 
Hertfordshire Art Collection, Hertfordshire, 
Hatfield [Inv.: 040]

292 
Hans (Jean) Arp. Concreción I, 1936. Dibujo 
a tinta sobre papel, 20 x 16 cm. Colección 
Westerdahl. Cortesía Galería Leandro 
Navarro, Madrid

293 
Joan Miró. Portada, en Transition [Transición], 
n.º 25 (Nueva York, otoño de 1936). 
Revista, 21,5 x 15,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 009740/023]

294 
Henry Moore. Two Forms [Dos formas], 1936. 
Piedra Hornton, 51 x 64 x 35,5 cm. The Henry 
Moore Foundation, Hertfordshire. Regalo de la 
Sra. Irina Moore, 1979 [Inv.: LH 166]

295 
Documents. Hommage à Picasso [Documentos. 
Homenaje a Picasso], vol. II, n.º 3 (París, 
1930), portada. Revista, 27,3 x 21,7 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 007636/001]

296 
Marcel Duchamp. Boîte-en-valise [Caja 
en maleta], c. 1935-40. Caja de cartón 
con réplicas en miniatura, fotografías y 
reproducciones en color de obras de artistas, 
40,5 x 38 x 10 cm. Colección particular

297 
Pablo Picasso. Femme dans un fauteuil [Mujer 
en un sillón], 1929. Óleo sobre lienzo, 
91,6 x 72,4 cm. Museu Coleção Berardo, 
Lisboa [Inv.: UID 102-446]. (Solo MADRID)

298 
César Domela. Relief n.º 8 [Relieve n.º 8], 
1929. Cobre, madera, papel, plexiglás y 
pintura, 99,5 x 99,5 x 8 cm. Museo Kröller-
Müller, Otterlo (Países Bajos). Adquisición del 
Estado, 1963

La historia del arte  
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299 
Joaquín Torres-García. Estructura. Montevideo: 
Biblioteca Alfar, 1936, cubiertay pp. 4-5 y 
18-19. Libro, 20 x 15,3 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 002618/000; 000033/00]

300 
Nathaniel J. Pousette-Dart. “Today’s 
Accomplishments and New Horizons” [Logros 
y nuevos horizontes de hoy], en id., Art and 
Artists of Today [Arte y artistas de hoy], vol. I, 
n.º 2 (Nueva York, mayo de 1937), portada 
y p. 3. Revista, 30 x 23 cm. Biblioteca 
Fundación Juan March, Madrid

301 
Anónimo. “Vogue‘s Eye View of Spring 
Fashions” [Moda de primavera según 
Vogue], en Vogue, vol. 89, n.º 4 (Nueva York, 
15 de febrero de 1937), p. 45. Revista, 
32,5 x 25 cm. Biblioteca Fundación Juan 
March, Madrid

302* 
Gerd Arntz y Otto y Marie Neurath. 
“Rembrandt en zijn familie” [Rembrandt y su 
familia] y “Rembrandt leerlingen en schilders 
door her beïnvloed” [Estudiantes y pintores 
influenciados por Rembrandt], en Rondom 
Rembrandt [Sobre Rembrandt]. Ámsterdam: 
De Bijenkorf, 1938, portada y pp. 8-9. Folleto 
de exposición, 125 x 81 cm. Otto and Marie 
Neurath Isotype Collection, University of 
Reading

303 
Nathaniel J. Pousette-Dart. “A Gestaltian 
Chart of Contemporary American Art” [Árbol 
gestáltico del arte contemporáneo americano], 
en Art and Artists of Today [Arte y artistas 
de hoy], vol. I, n.º 6 (Nueva York, junio-julio 
1938), portada y p. 2. Revista, 30 x 23 cm. 
Biblioteca Fundación Juan March, Madrid

304 
Nathaniel J. Pousette-Dart. Dibujo original 
para “A Gestaltian Chart of Contemporary 
American Art” (c. 1938) [Árbol gestáltico del 
arte contemporáneo americano], publicado 
en Art and Artists of Today [Arte y artistas de 
hoy], vol. I, n.º 6 (Nueva York, junio-julio 
de 1938), p. 2. Pluma, tinta y grafito sobre 
cartón, 61 x 53 cm. The Nathaniel Pousette-
Dart Papers. The Richard Pousette-Dart 
Foundation, Nueva York

305 
Joaquín Torres-García. La tradición del 
hombre abstracto (doctrina constructivista). 
Montevideo: Asociación de Arte Constructivo, 
1938, cubierta y tres dobles páginas interiores 
(s/p). Libro, 21 x 15,8 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 000034/000]

306 
Alfred H. Barr, Jr. “Italian Painting and 
Scuplture, 1300-1800” [Pintura y escultura 
italianas, 1300-1800] e “Italian Sources of 
Three Great Traditions of European Painting” 
[Fuentes italianas de tres grandes tradiciones 
de la pintura europea], en id., Italian Masters. 
Lent by the Royal Italian Government [Maestros 
Italianos, cedidos por el Gobierno del Reino 
de Italia] [cat. expo. The Museum of Modern 
Art, Nueva York]. Nueva York: The Museum 
of Modern Art, 1940, cubierta y guardas 
de cubierta y de contracubierta. Libro, 
26 x 19 cm. Biblioteca Fundación Juan March, 
Madrid

307 
Nathaniel J. Pousette-Dart. Gráfico sobre 
el proceso creativo, c. 1939. Fotografía, 
23,8 x 20 cm. The Nathaniel Pousette-Dart 
Papers. The Richard Pousette-Dart Foundation, 
Nueva York

308 
Nathaniel J. Pousette-Dart. “Selling Art 
Layout” [Diseño para venta de arte], c. 1940. 
Fotografía, 36,2 x 36,8 cm. The Nathaniel 
Pousette-Dart Papers. The Richard Pousette-
Dart Foundation, Nueva York

309 
André Breton y Max Ernst. “Concerning the 
Present Day Relative Attractions of Various 
Creatures in Mythology & Legend” [Sobre las 
atracciones comparadas en la actualidad de 
varias criaturas de la mitología y las leyendas], 
en VVV, n.º 1 (Nueva York, junio de 1942), 
portada y pp. 62-63. Revista, 28,7 x 21,5 cm. 
Archivo Lafuente [Inv.: 006520/001]

310 
Anónimo. “Max Ernst‘s Favorite Poets and 
Painters of the Past” [Los poetas y pintores 
favoritos del pasado de Max Ernst], en 
View, vol. II, n.º 1 (Nueva York, abril de 
1942), portada y doble página interior. 
Revista, 26,2 x 18,5 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 006519/008]

311 
Kurt Seligmann. Diagrama, en View, vol. IV, 
n.º 4 (Nueva York, diciembre de 1944), 
p. 129. Revista, 30,5 x 23 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 006519/019]

312 
Joaquín Torres-García. Universalismo 
constructivo: contribución a la unificación 
del arte y la cultura de América. Buenos 
Aires: Poseidón, 1944, cubierta y pp. 60-61 
y 270-71. Libro, 23,2 x 17,3 cm. Archivo 
Lafuente [Inv.: 000051/000]

313 
Campaña publicitaria de la agencia Young 
& Rubicam Inc., en Fortune, vol. XXXII, n.º 5 
(Jersey City, noviembre de 1945), p. 177. 
Revista, 34 x 26,5 cm. Biblioteca Fundación 
Juan March, Madrid

314 
Anónimo. “Distribution of Basic Trends in 
Oceanic Art” [Distribución de las corrientes 
básicas del arte de Oceanía], en Ralph Linton 
y Paul S. Wingert (eds.), Arts of the South Seas 
[Artes de los mares del sur] [cat. expo. Nueva 
York: Museum of Modern Art, enero-mayo]. 
Nueva York: Museum of Modern Art, 1946, 
cubierta y p. 9. Libro, 26 x 20 cm. Biblioteca 
Fundación Juan March, Madrid

315 
Ad Reinhardt. “How to Look at a Cubist 
Painting” [Cómo mirar un cuadro cubista], 
en P. M., Nueva York, 27 de enero de 1946, 
p. 5. Periódico, 34,6 x 28,9 cm (hoja). 
Ad Reinhardt Foundation, Nueva York 
[Inv.: REIAD0270.1]

316 
Ad Reinhardt. “How to View High (Abstract) 
Art” [Cómo ver el arte (abstracto) elevado], 
en P. M., Nueva York, 24 febrero 1946, 
s/p. Periódico, 34 x 28,9 cm (hoja). 
Ad Reinhardt Foundation, Nueva York 
[Inv.: REIAD0271.1]

317* 
Ad Reinhardt. “How to Look at Modern Art in 
America, 1946-1961” [Cómo mirar el arte 
moderno en América], en ARTnews, vol. 60, 
n.º 4 (Nueva York, verano 1961), pp. 36-
37. Revista, 31,1 x 22,9 cm. Ad Reinhardt 
Foundation, Nueva York [Inv.: REIAD2107]

318 
Hendrik Willem van Loon. “If you will keep this 
general outline of the Arts firmly in mind you 
can never go very for wrong” [Si memorizas 
firmemente este esquema general de las 
Artes, nunca te equivocarás demasiado] y 
“You can also remember the periods of Art by 
associating them with the clothes the people 
wore” [También podrás recordar los periodos 
del arte si los asocias con la vestimenta de 
la época], en id., The Arts [Las artes]. Nueva 
York: Simon and Schuster, 1946, portada y 
guardas de cubierta y contracubierta. Libro, 
22 x 15 cm. Biblioteca Fundación Juan March, 
Madrid
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319 
Anónimo. “Développement de l‘art non 
figurative” [Desarrollo del arte no figurativo], 
en Réalités Nouvelles [Nuevas realidades], 
n.º 2 (París, 1948), portada y p. 3. 
Revista, 28,6 x 23,3 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 018823/000]

320 
Ad Reinhardt y André Bloc. “Imaginary 
Museum” [Museo imaginario], en Art 
d’Aujourd’hui, vol. II, n.º 6 (Boulogne-
sur-Seine, junio de 1951), p. 3. Revista, 
30,9 x 23,9 cm. Archivo Lafuente 
[Inv.: 018560/015]

321 
André Malraux. Le Musée imaginaire. 
Psychologie de l’art [El museo imginario. 
Psicología del arte]. Ginebra: Albert Skira, 
1947, cubierta y p. 13. Libro, 28 x 23 cm. 
Biblioteca Fundación Juan March, Madrid

322* 
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Este catálogo se ha compuesto en las tipografías

Futura, 
diseñada por Paul Renner en 1927 e inspirada en el espíritu de la Bauhaus  

y utilizada por Alfred H. Barr, Jr. en su diagrama de 1936, y

Tiempos, 
obra de la Klim Type Foundry (Wellington, Nueva Zelanda) y actualización moderna de la ubícua Times New Roman  

de Stanley Morison, de 1929, diseñada para The Times y usada con profusión en periódicos y revistas.

Este es nuestro homenaje al diagrama original que ha originado esta exposición.
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