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I. Schau und Wandlung durch das Bild

 ) kann hierbei, 
wie zu zeigen sein wird, eine besondere heuristische Wirksamkeit entfalten. Deshalb soll diese 
Malereigattung die weiteren Überlegungen anleiten.

Lebensströme, die das Wirkliche in unterschiedlichen Wandlungsgestalten durchziehen. Sodann 
bedeutet die Einheit aus Berg und Wasser eine lebensweltliche Ganzheit, die zumal in der Malerei 

Dieser Umstand hat seit jeher zu einer weitreichenden Verkennung seiner kulturgeschichtlichen, 
1 Ein ganz wesentliches Moment in 

der Gestaltgebung wie in der Art und Weise der Bildbetrachtung besteht bei dieser Malereigattung in 

Beziehung zwischen Abbild und Urbild verschiebt sich da auf überraschende Weise – oder aber sie 

einerseits, der Art und Weise der Bildwahrnehmung andererseits, können gerade im Hinblick auf 

das moderne Medium des Films wesentlich bestimmen. Andererseits ergeben sich von da aus Erwei-

1 Siehe dazu ausführlich Mathias Obert, Welt als Bild: Die theoretische Grundlegung der chinesischen 
Berg-Wasser-Malerei zwischen dem 5. und dem 12. Jahrhundert, Freiburg/ München, 2007. Mathias Obert, 

Weltbild-Bildwelt, 
Sankt Augustin, 2007, S. 193–219.
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 Das Berg-Wasser-Bild reift zwischen dem vierten und dem zehnten Jahrhundert heran, und vor 

mimetischen Charakter besitzen. Meist türmen sich da ausladende Felsgebirge über einem Wasserlauf 
-

schen Repertoire. Der Mensch darf in diesen Ansichten nicht fehlen, mag er auch mitunter sichtlich 

wandern da winzig klein Menschen durchs Bild, gehen allerlei Verrichtungen nach, wie in einem 

angebracht.

werden von einer Vielzahl von Wegen durchzogen, die sei es mitten durchs Bild, sei es vom allervor-
-

beschreibung, andererseits die Distanziertheit einer dem Betrachter gegenüberliegenden Ansicht von 

 ) werden immer wieder 
-

jeweils besonderen Ausführungsweise -

viel eher auf die Art und Weise der Darstellung, sie bezeichnen nicht eine raumkörperliche, sondern 
vornehmlich eine graphische Textur.
 Ebensowenig ist die in dieser Tuschemalerei so überaus dominante Linienzeichnung als reine 

eine Sachlogik der Wahrnehmung dafür keinen Grund anzugeben wüsste. Vor allem aber gibt die 
Tuschelinie in der Regel gar nicht hinreichend Auskunft über Schichtung und relative Lage der Dinge 
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geradezu zu verwirren. Die lebhaft pulsierende Pinsellinie der Malerei steht hingegen in inniger 

Tusche, Kraftmoment, Rhythmus und Tempo der Ausführung sichtlich wechselnden leiblichen 
Malakt in seiner zeitlichen Dimension greifbar gemacht 

von der Gesamtgestalt ins Detail.

der chinesischen Schreibkunst; sie gehört daher ihrer Eigenart nach in eine andere Kategorie als die 

Gilles Deleuze2

hat.3 Das bedeutet, die Gestalt ebenso wie jede einzelne Pinsellinie entspringt einem Werden, nicht 

in Gestalt und Linie einen Augenblick lang inne, gerinnt zum bildhaften Ausdruck. Das Berg-Was-

Gegenstandes im Ganzen schwingt dynamisch fort wie eine Bogensaite; über eine leibhafte Resonanz 

 Die Gestaltgebung in einem Berg-Wasser-Bild wird von vornherein als ganze und in jedem 
zì shì ) und zur 

 
shì -

gestalt“ vermittels ihrer evokativen Bewegtheit den Betrachter in der Anschauung unmittelbar 
anrührt, hat sie ihn auch schon in einer bestimmten Weise hereingeholt ins Bild und verwandelt. 

der Ausführungsweise auch der Bildaufbau.

würde. Obzwar in einzelnen Ausschnitten durchaus luft- und proportionalperspektivische Momente 

Raum erwecken, hebt diese Darstellungsweise insgesamt nicht auf eine zentralperspektivische 
Raumkonstruktion
Verortung statischer Bildelemente im Sichtfeld liefern. In einer Vielzahl von Beispielen kommt es 

2 Gilles Deleuze, Francis Bacon: Logique de la sensation, Paris, 2002, S. 12.
3 François Jullien, , Paris, 1992, besonders 
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nach einer perspektivischen Raumlogik jedenfalls in der Vogelperspektive erscheinen müssten. Auch 

berühmte akademische Meister Guo Xi 
Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell Lin quan gao zhi 

 ).  Dementsprechend vereint 
ein Berg-Wasser-Bild in einer Darstellung ganz unterschiedliche Ansichten, ja bisweilen hunderte 
von Kilometern auseinanderliegende Orte.

-

wandert wie durch eine Bildgeschichte, eröffnen sich immer neue Ansichten und Durchblicke; der 

ausschnittweisen Nahsicht entfaltet 
-

II. Der Ort des Bildes

 Es wird allgemein zugestanden, dass ein Berg-Wasser-Bild keinesfalls als Wiedergabe eines 

Viele Bilder dieser Gattung haben etwas Idyllisches oder gar Utopisches an sich. Die konkrete Ortlo-

 Siehe die Übersetzung in: Obert, Welt als Bild
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5 Doch mit einer utopischen Alternative zur realen Welt 

6 Da klaffen vielfach Lücken, es treten 
-

ebene Mittel- und Hintergrund ohne Abstufung ineinander. Anderswo wieder stehen beide Bildebenen 

Bildstellen verhalten sich zueinander wie Heterotopien – Orte, die unterschiedlichen Raumordnungen 
angehören.7 Mehrere raumzeitlich unvereinbare Ansichten desselben Gegenstandes können, wie 

Ort versammelt. Aufgrund seiner Ausführung mutet so manches Berg-Wasser-Bild wiederum 
geradezu atopisch an; einzelne Orte scheinen sich - wie der Ort des Anderen nach Husserl und 

unvermittelt in Wolkendunst oder schlicht in eine geradezu metaphysisch anmutende Leere des 
Malgrundes entrückt ist. Ein solches Bild bietet dem Betrachter gewiss keine einheitliche Szenerie 

 Wenn wir nun eine solche Ansicht betrachten – wo sollen wir eigentlich hinsehen? Anders als 

an. Wo mehrere Blickpunkte miteinander unvereinbar sind – so als könnten wir im selben Augenblick 

Bilddarstellung schwerlich zu einem Raumganzen zusammenfügen. Letztlich richtet sich diese 

Erfassung der Erscheinungsformen der sichtbaren Welt. In der diffusen Gestalt einzelner abgeson-

Orthaftigkeit der 
einzelnen Bildstellen.

hier, mal wieder dort etwas entdeckt, der Betrachter sich jetzt an dieser Stelle, dann wieder an jener 

5 Ostasiatische Kunst
S. 162.

6 Siehe dazu Bernhard Waldenfels, Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen. Modi leibhaftiger Erfahrung, 
Frankfurt a. M., 2009.

7 Waldenfels, Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen, S. 113.
 Waldenfels, Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen
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Bilder seit der Renaissance verlangt die Eigenart der Berg-Wasser-Darstellung von vornherein nach 
sukzessiven Betrachtung, und sie bestimmt die ausschnittweise Nahsicht 

klassischen Tafelbild. 

Stück auf einem Bergpfad, um sodann an anderer Stelle wieder herauszutreten, um den Ort zu 
wechseln und dasselbe Spiel von neuem zu beginnen. Das dynamische Hervorquellen der Felsen hat 
hier und da und dort gleichsam Blickbahnen ins Bild gelegt, die von einer Szenerie zu einer anderen 
hinüberführen. Wie in einem Film Schnitt und Montage unterschiedlicher Einstellungen, so sind es 
hier die Blickbahnen entlang der Tuschelinien, welche wechselnde Bildorte miteinander verknüpfen. 
Die Darstellung leitet das Auge durch unterschiedliche Blickpunkte und Ansichten hindurch. Der 
Betrachter begibt sich von unterschiedlichen Eintrittsstellen aus zeitweise hinein ins Dargestellte. 

Ausblick – der Blick wird abermals auf einen anderen Bildort gelenkt.

-
nales Gebilde. Und die Punkte, von denen aus jeweils einzelne Partien ansichtig werden – genauer 
gesagt: Die Bildorte, an denen sich jeweils eine welthafte Bilderfahrung entfalten kann –, liegen nach 

Fall ist. 
 Schaut letztlich ein Berg-Wasser-Bild sich selbst an – statt dass der Betrachter es im Blick von 

des Li Cheng Angler im Kahn am winterlichen Strom Han jiang diao 
ting ) aus der Sammlung des Palastmuseums in Taipei  eingegangen.9

Wasserfall lenkt da den Blick aus einer vagen Ferne in den Mittelgrund, wo das Auge nun zwischen 
einem inhaltsleeren Bildfeld und einem verkrüppelten Baum, der dieser Partie rechterhand die Waage 

9



39Was ist ein Bild? Transkulturelle Perspektiven

versunken auf seinem Kahn kauert und den Betrachter keines Blickes würdigt. Selbst wenn der 
Betrachter sich nichtsdestotrotz unmittelbar angesprochen fühlen, selbst wenn er sich in dem Topos 

aufdringliche Verweigerung des Blickes seitens des Einsiedlers eröffnet uns ein angemessenes 

jener Einsiedler dort in sich schaut, sehen wir den Baum, den Wasserfall im Hintergrund, schauen wir 
seine Lebensumgebung an. Er mag im Hintergrund das gleichförmige Tosen des Wassers vernehmen, 
er mag starr sein vom Winterfrost, wie der nackte Baum, der standhaft aufragt. Er weilt an diesem 
Fluss; er ist dort angekommen, wohin er gehört. Was wir durch seine stille Anwesenheit anschauend 

Aufenthaltsort des Einsiedlers. So wenig dieser sich bewegt, so sehr müssen wir 

10 welches nach Maurice Merleau-Ponty unter 
Bezug auf Edmund Husserl den Sehsinn auszeichnet, befangen bleiben. Indem wir gleichsam mit 
dem Einsiedler unseren Wohnort
vom Bild her

es aus dem Angeschauten heraus und kommt uns entgegen. Die Bildtiefe der Darstellung stülpt sich 

Bildpartien so sehen, als gehörten sie zu unserer natürlichen Umgebung, als könnten wir uns leiblich 
in ihnen umtun und durch diese Bewegung im Bild verschiedene Ansichten von dieser Gegend 
gewinnen. Wir schauen nun das Bild von innen her an. Sofern es aber nach wie vor ein gemaltes Bild 

selbst an.

Umwelt, die Welt des Einsiedlers in der malerischen Wiedergabe? Aber ist das überhaupt noch eine 

erwacht? Ist diese Umwelt nicht mit leiblichen Lebensvollzügen wie Gehen und Sitzen, Angeln und 

Stimmung von Alleinsein oder Einsamkeit angereichert – ganz wie die echte Welt, in der wir leben? 
Letztlich muss es unsere eigene Umwelt sein, die Umwelt, die unser Leiblichsein stets mit sich führt 

10 Maurice Merleau-Ponty, L’Œil et l’esprit
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einem diffusen Grund, bestenfalls ikonographische Anspielungen an ein mögliches Leben; keines-

umwelthafte Situierung

mysteriös eine solche Anlage malerischer Darstellung vor dem Hintergrund des neuzeitlichen Tafel-

Otto e mezzo
Filmzuschauer den eigentlichen Film nie zu Gesicht. Es handelt sich freilich auch nicht um das 

den Status der Bilder und dergleichen ist dieser Film viel zu sinnlich und viel zu dicht. Vielmehr 
verkörpert Otto e mezzo ein starkes Beispiel für eine Schau, die sich gleichsam im Innern der 

den ich im Angeschauten immer schon mitsehe, wenngleich er doch erst noch im Entstehen begriffen 
ist – also der eigentliche Film, das Kind, unter dessen Geburtswehen der Regisseur in Otto e mezzo 
so sehr leidet. Dieser eigentliche Film bleibt mir jedoch entzogen, er spielt gleichsam hinter meinem 

Otto e mezzo 
aus gleichkommt, weil erst das Gesehene als ein Angeschautes sich umwendet in jenes andere, 

und nicht gesehen werden kann, der gleichwohl mit dem Schauen der Filmbilder innig verwoben ist.
 Ebenso liegt ja in Wim Wenders’ Film Lisbon Story

Ungeschautes im Rücken. Mit dieser Wendung freilich arbeitet wiederum der Regisseur Wenders, 

Ton zwischen dem klassischen Herrschaftsblick und der diffusen Orthaftigkeit einer Schau durch den 
Rücken. Die leidvoll erfahrene Abwesenheit des gesuchten Bildmeisters, der den verwaisten 

-

auftaucht, das sind die wechselnden Orte des Schauens. Um dieser Orthaftigkeit,um des Unsichtigen 

recht schilt daher der Tonmeister Winter seinen Freund. Statt mit seinem anonymen und objektiven 
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schlicht, was es zeigt oder was derjenige, der das Bild hergestellt hat, zeigen will? Eröffnet nicht 
vielmehr jedes Bild die Welt, das Wirkliche, welches durchsetzt ist von Bildern und getragen wird 
vom Schauen? Der Grund für diese welteröffnende Kraft der Bilder dürfte jedoch in nichts Geringerem 
zu suchen sein als darin, dass jedes Bild dem Akt des Schauens einen Ort verleiht – statt lediglich 
einen Raum zu öffnen und darin etwas vorzuführen.

III. Weisen orthaften Schauens

-
stellungen kann nun das Gesagte für eine Theorie der Anschauung fruchtbar gemacht werden. Den 

zweifellos nicht auf seine semantischen Gehalte reduziert werden. Auch treffen vorherrschende 
Auffassungen wie die vom geometrisch konstruierten leeren Raum oder die vom gemalten Bild als 
einem Fenster, welches den Blick auf die sichtbaren Dinge im Raum freigibt und diese durch 

als ein opakes Medium stiftet jedes Bildding in seiner mimetischen Bildhaftigkeit eine anwesende 
Abwesenheit. In der medialen Leibhaftigkeit tut sich unweigerlich jeweils eine eigentümliche 
Örtlichkeit auf. Unter dem angeschauten Raum kommt stets der Ort des Betrachters – der Ort des 
Bildes – mit ins Spiel. Jedes Bild ist in seiner Bildwirkung auf eine Verortung angewiesen, die mehr 
und von anderer Art ist als eine letztlich austauschbare und beliebige Raumstelle. Das Bild entfaltet 
den Ort seines Hier- und Soseins, wie es ebenso unweigerlich das Bild selbst ist, welches den Ort der 
Bildanschauung als diesen bestimmten leibhaft in der Schau eingenommenen Ort zum Austrag 
bringt. Unter Berücksichtigung dieser allgemeinen Vorbehalte können in bestimmten Epochen, 

 Wenn wir beispielsweise in den Bühnenraum eines Renaissancebildes wie des San Girolamo 
nello studio

sich uns in einem zwei von einander prinzipiell streng abgetrennte Orte – der dargestellte Ort im 

Wenn wir wiederum durch den Bildraum hindurchschauen auf eine hinter dem Hauptsujet gelegene 
Landschaft, die oft durch einen Fensterausschnitt hindurch sichtbar wird, gehört dieser zweite Raum 
des Bildes genauso zum Ort der Darstellung – nicht zu dem Ort, von wo aus wir schauen. Das wird 

und Fernblick zugleich leistet, wie dies in der natürlichen Sehwahrnehmung nicht möglich ist. Die 
-

wissenschaft – das Gesehene vom Akt des Sehens durch eine absolute Grenze ab. Martin Heidegger 
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11 Das Objekt 

-
punkt einer distanzierten Schau, die an sich ohne Eigenleben auskommt. Eine Vermengung beider 

rein visuelles Konstrukt sein möchte.

einzigen Augpunkt als diesseitiges Ende aller Blickstrahlen fest. Allenfalls innerhalb ein und 
desselben Blickstrahls können zwei unterschiedliche Beobachterpositionen hervortreten, etwa mit 
Hilfe einer Rückenansicht, wie so oft bei Caspar David Friedrich. Wenn sich da der Ort des 

einem Ort im Bild mit dem Ort vor dem Bild zustande kommt, so ist dieser Eindruck doch unschwer 

einen Teil der ganzen Darstellung. Er gehört als Raumobjekt nach wie vor zu den anderen Objekten 
im Raum der Darstellung; er wird gesehen, schaut aber nicht wirklich. Der echte Ort des Schauens 

sie Andrej Tarkovskij im Stalker
ebenfalls einsetzt, hebt in Wahrheit die absolute Grenze zwischen dem Ort der Darstellung und dem 
Ort der Schau nicht auf.
 Einen anderen Ausweg aus der Engführung auf einen einzigen Augpunkt und eine einschichtige 

eine Spiegelung – wie im Falle der 

integriert werden. Dieses Spiel kann bis zu einer extremen Umkehrung gehen, wenn – wie bei den 
Meninas

der Rückseite einer Leinwand werden wir ansichtig. Die eigentlich gemeinte Bilddarstellung ist 

Doch selbst hier wird der Ort der Schau nicht wirklich vom dargestellten Ort einverleibt. Der Ort, 

-

Orte der Betrachtung werden schlagartig zu gesehenen Orten in der Darstellung, sobald sie von der 

Betrachter zweiter Ordnung werden – uns kann unsererseits kein Spiegelbild wiedergeben –, werden 
wir automatisch aus der Darstellung hinauskatapultiert, und so kommen wir erneut dort zu stehen, 
wohin uns die Disposition des klassischen Tafelbildes verweist: vor der Leinwand. Wir gelangen in 
keinem Fall hinein ins Bild, an den Ort des Dargestellten.

11 Holzwege
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Gegend mit einem realen geographischen Ort übereinfallen kann – wie bei zahlreichen Interieurs und 

Albrecht Altdorfers Alexanderschlacht
-

tische“ Wiedergabe des Ortes der historischen Schlacht angestrebt, so wie sich diese von einem 
12 In solchen 

einen Augpunkt, einen Ort der Betrachtung, sondern es liefert auch seinen Ereignisort als eine 
bestimmte Raumstelle in der wirklichen Welt mit. Vermittelt durch die Bildbetrachtung kann der 
Betrachter also durchaus an den Ort des Bildes, den Ort der Ansicht, versetzt werden. Gleichwohl 
gelangt er auch auf diesem Wege nicht hinein in die Darstellung, er bleibt unmittelbar davor stehen; 
nach wie vor trennt ihn ein unsichtbares Fenster von dem dargestellten Ort, sobald ein Bild als 
gesehene – und nur gesehene – Ansicht angelegt ist. Der vermeintliche Ortswechsel entpuppt sich für 

zusammen mit dem Ort der Schau. Der Ort des Bildes bleibt vom existenziellen Ort des Schauenden 
durch eine konstruktive Kluft geschieden, weil das Bild allenfalls Orte wiedergeben – abwesende 
Orte vermitteln und anwesend machen – kann; aufgrund seiner abbildhaften Anlage vermag es indes 
nicht unmittelbar in die Orthaftigkeit des Schauenden einzugreifen.

wechselnder Tageszeiten. Eine Genre-Landschaft wie Pieter Brueghels Jäger im Schnee von 1565 

Winter und Abend; sie entzieht sich obendrein ein Stück weit dem Gebot simultaner Wahrnehmung 
von einem einzigen Augpunkt. Sobald die Aufmerksamkeit des Betrachters nicht mehr der Landschaft 

durchaus in eine sukzessive Betrachtung einmünden. Wenn nicht in polyperspektivischer, so doch in 

sind verquickt mit einem zeitlichen Verlauf der Bildbetrachtung. Vor allem aber Bildnisse sind 

12 Alte Pinakothek 
München, München, 2
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Insofern ist deren Erscheinungsgestalt durchaus nicht lediglich ein stillgestellter Augenblicksein-

Gegenwart. Mitunter mag so das ganze Leben der dargestellten Person dem Betrachter entgegen-

Mädchen mit dem 
Perlenohrring
versteinerten Ewigkeit, wie sie Paul Cézannes Darstellungen des Mont Sainte-Victoire ausstrahlen. 

und der leibhaftigen Lebenszeit des Betrachters kommt. Auch bei Vermeer gerinnt im Blick des 

-
genblick innewohnen, in welchem der Betrachter das Bild anschaut. Auch in dieser Hinsicht ersetzt 

-
tiellen Ort des Betrachters wie ein Hof von Bedeutsamkeit und Lebensmöglichkeiten umgibt. Auch 
ist die gemalte Gestalt als solche – selbst noch in der angedeuteten Wiedergabe zeitlicher Aspekte – 

verkörpert da schon die Linie selbst eine jeweils 

 Bemerkenswert ist zuletzt, dass das neuzeitliche Tafelbild im Prinzip alles wiedergeben muss, 

Bildzonen der chinesischen Berg-Wasser-Malerei kann prinzipiell nicht in die Darstellung gelangen; 

Plausibilität und Vollständigkeit des Angeschauten. Je eindeutiger der 
trennende Abstand zwischen Betrachter und Betrachtetem durchgehalten, je klarer die Grenze 
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 Mit Beginn der klassischen Moderne wird bekanntlich die am neuzeitlichen Tafelbild aufge-
-

IV. Ortlose Schau

ukiyo-e 

Bildkunst, ja sie schwelgen geradezu in einem Blick, der sich systematisch alles Sichtbare unterwirft. 
Allerdings wird der absolute Abstand zwischen Beobachter und Beobachtetem mehr oder weniger 

Europas – zur Verlagerung des Beobachterstandortes ins Bildgeschehen. Diese Umkehr der Hierarchie 
Hundert Ansichten von Edo Meisho Edo hyakkei ) des Utagawa 

Hiroshige 13 exemplarisch aufzeigen.

Fugen; es entsteht der Eindruck, es handele sich um ein beliebiges Stück angeschauter Welt, nicht um 
ein in sich stimmiges Bildganzes. Und wie in Berg-Wasser-Bildern bahnen dem Betrachter allent-

Bildebene und dem Ort der Schau mit einer Vielzahl von Darstellungsmitteln aufgefangen oder sogar 
auf wirksame Weise überwunden.
 Insbesondere durch das absichtliche Abschneiden von Figuren und anderen Bildelementen im 

etwa aus einem vorstellbaren Weltganzen sinnvoll herausgehoben, der Bildraum lasse sich in einen 

scheint sich in den Raum des Beobachters hinein fortzusetzen, Darstellungsraum und Ort der Schau 
schlagen unvermittelt ineinander um. Besonders deutlich führt dies etwa das 39. Blatt  vor Augen. 

13

Hiroshige. Meisho Edo hyakkei , Köln, 2007.
 

).
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herauszutreiben – sie ist schon nahezu bei uns angelangt. In Blatt 3615, blicken wir auf eine Wand, in 
der das Halbrund eines teilweise geöffneten Schiebefensters einen Ausblick freigibt – wie auf ein 
Bild im Bild. Der Beobachterort wird durch diesen Trick von vor der Darstellung in ein angedeutetes 
Interieur verlagert, welches aber bereits dem dargestellten Ort angehört.

der Ansicht über dem Fluss ausgeworfen wird, diese Überleitung zwischen dem dargestellten Ort und 
16

 Eine auf die Spitze getriebene perspektivische Verjüngung zeigt zum Beispiel das 90. Blatt.17 

kraftvoll wenden die vom Vollmond über der Szenerie zum Betrachter hin geworfenen Schatten der 

Ende mitten unter die Menge versetzt. Das 107. Blatt  wiederum macht auf atemberaubende Weise 

über der Gegend als Höhe. Im 72. Blatt19 schauen wir mitten in einer Flussüberquerung dem 
20 wird die Souve-

11521

-

allüberall eine wunderbare Erscheinung, ein Fest für die Augen; allein der Augpunkt als vermeint-
licher Fixpunkt ist nicht mehr als eine Illusion. Der objektiv konstruierte Bildraum öffnet sich und 
nimmt das Subjekt in sich auf. Der Ort des Betrachters kann überall sein – doch der Ort des Bildes 
ist gerade darum nirgends mehr.
 Im neuzeitlichen Europa beherrscht prinzipiell das Gebot totaler Transparenz im Sichtfeld die 
Bildkunst. Dem Blick gerinnt, worauf immer er innerhalb des Bildrahmens trifft, zu einem sichtbaren 

15

).
16 ).
17 ).

).
19

).
20 ).
21 ).
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Ding – zum Bestandteil jenes Ortes der Darstellung, den das Auge des Betrachters von seinem 

sich entzie-
henden Bildortes auf. Ein bemalter Stellschirm aus dem 17. Jahrhundert führt beispielsweise die 
historischen 22 in epischer Breite vor. Allerdings wird das Geschehen nichts als 
ein Ganzes – wie etwa in Altdorfers Alexanderschlacht – zur Anschauung freigegeben. Der Betrachter 
thront beileibe nicht wie ein Feldherr über der Schlacht. Geboten werden lediglich einige reizvolle 

Abfolge einer Vielzahl von Scharmützeln auf, deren nur ein Bruchteil malerisch angedeutet wird. 

Bildebene – formal markiert durch die Wolkendecke – verschoben. Die vergoldeten Wolken sind 
aber andererseits gar nicht Teil der Darstellung; wie der Vorhang des Parrhasios sind sie dieser 
vorangestellt.

zwischen sichtbaren Körpern geschuldet. Das Dargestellte ist in Wahrheit geradezu der Verborgenheit 
abgerungen. Drastisch tritt hier Verbergung als konstitutives Moment von Sichtbarkeit zutage. Mal 

Spiel von Schau und Verdeckung weckt das voyeuristische Verlangen nach einem umfassenden 
Opazität 

des Bildmediums.

-

ein Abdecken bestimmter Bildpartien, um das Schwanken der Dinge zwischen Sichtbarkeit und 
Unsichtigkeit. An vielen Stellen ist die Ansicht scheinbar frei geblieben; bar jeden dargestellten 
Gegenstandes klaffen Löcher im Gemalten, welche den Blick auf den Malgrund freigeben. Wolken 

Was bedeutet dies?
-

nierte Darstellung von Wolken und Dunst. So ist sie zu diesem metaphysischen Fehlurteil gelangt: 
Die Sichtbarkeit in der Welt der Erscheinungen ist eine Gabe der unsichtbaren Wandlung. Je klarer 

22 
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Seinspotenz
Vagen

23 
Doch handelt es sich überhaupt um Abbilder des Kosmos, die das per se Unsichtbare zu evozieren 
suchen? Verweist die unterlassene Gestaltgebung symbolisch auf einen transzendenten Seinsgehalt? 

Geht es ihm überhaupt darum, ein Bild von der Welt

betrachtet: Bildstellen bar jeder Darstellungsfunktion –, da scheint die Suche nach dem Ort des 

 Wie eingangs aufgewiesen, tritt der Betrachter in ein Berg-Wasser-Bild ein, statt in unumkehr-
barer Blickdistanz davor stehen zu bleiben. Allerdings versinkt er dabei nicht in abgeschlossenen 
Miniaturidyllen oder in einer entgrenzten Weite. Die unbestimmt schwebenden Partien heben weder 
die Raumillusion zu einer unendlichen Tiefe hin auf, noch bringen sie etwas ins Spiel, was jenseits 

einen Widerhalt. Diese Leere durchzieht den Ort des Dargestellten eher wie eine vordergründige 
Opazität. Bruch und Übergang zugleich zwischen verschiedenen, raumzeitlich miteinander unver-
einbaren Blickpunkten – vergleichbar dem Schnitt zwischen Filmeinstellungen – so tritt da unmit-
telbar der Malgrund hervor. Die Leerstellen helfen der Anschauung, aus der Bildtiefe herauszutreten. 
Infolge einer Umkehr der Intentionalität
vom Schauenden zum seinerseits vom Bild Gemeinten und in seiner Existenz Angegangenen. Auf 

um den 
Schauenden herum konstituiert – vor und hinter ihm. Von diesem Ort aus geht der Betrachter wie 
erneuert in seine eigene

Welt – statt lediglich dem Auge eine Ansicht von der Welt vorzuführen.
 Ein Berg-Wasser-Bild ist gewiss kein Film. Allerdings ist es ein in sich höchst bewegtes 

23 La grande image n‘a 
pas de forme ou du non-objet par la peinture Das große Bild hat 
keine Form oder Vom Nicht-Objekt durch Malerei. Essay über Desontologisierung, München, 2005).
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).25 Wenn wir in 

Bild“, oder dass das Bild sich zu uns hin erweitert. Es bedeutet vielmehr, dass wir in der Bild-Be-

d’immanence“ eingehen können, der sich in der Bild-Bewegtheit materialisiert26 – als das Wirkliche 
selbst, nicht als dessen Abbild. Im Berg-Wasser-Bild schauen wir keine Welt vor unseren Augen an. 
Orthaft-zeitlich erschauen wir uns am Bild die Welt. Ebenso mag das Bewegtbild des Films, rein 

Wirksamkeit in der Anschauung entfaltet.
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