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Grundlagen des Kompetenzbegriffs

griff ist durchaus die Gefahr mitgegeben, dass das — oft auch sehr kurzfristige — Testen
bzw. Evaluieren fachlicher Schiilerleistungen gegeniiber dem bildungsorientierten
Vermitteln von Einstellungen, Fihigkeiten und exemplarischen bzw. reprisentativen
Wissenszusammenhingen die Oberhand gewinnt. Dementsprechend benennt auch
die osterreichische Kunstpidagogin Maria Rieder in ihrer preisgekronten wissen-
schaftlichen Arbeit zu »Bildungsstandards fiir die Bildnerische Erziehung«" fiir die
gegenwirtigen Bildungs- und Lehrplanreformen u. a. folgende Risiken: einen »Riick-
fall in den Schematismus und Methodismus des lernzielorientierten Unterrichts der
70er-Jahre, operationalistische Kompetenzfragmentierung, ein Anschwellen von Teil-
kompetenzbeschreibungen zu >endlosen< Listen [ ... ].«*
Diese eingeschrinkte Kompetenzauslegung und daran gebundene Interessen kon-
nen daher die Aufgabe von Unterricht vorrangig auf ein learning for tests beschrinken
und einen entsprechenden Einfluss auf dessen Gestaltung nehmen.*' Die Forderung
fachlicher Kompetenzen sollte jedoch in komplex sowie zeitlich linger angelegten
Lernsituationen erfolgen und der Stand ihrer Entwicklung in komplexen Handlungs-
situationen beobachtet bzw. evaluiert werden.
Fiir die Bestimmung komplexer Kompetenzen, z. B. bezogen auf den Umgang mit
Bildern, sollten folgende Gesichtspunkte leitend sein:
Kompetenzen miissen kumulativ (aufeinander aufbauend und vernetzt) und iber
die Auseinandersetzung mit wesentlichen (exemplarischen bzw. reprisentativen) In-
halten und Zusammenhingen eines Faches erworben werden.
Kompetenzen umfassen
- Wissen und Verstehen, z. B. Kenntnisse iiber fachliche Gegenstinde und das Verste-
hen ihrer Zusammenhinge

- Fertigkeiten und Fihigkeiten, z. B. das Konnen im tatigen Umgang mit fachlichen
Gegenstinden

- Motivation, Volition und Einstellungen, z. B. die Bereitschaft, sich auf eine Ausein-
andersetzung mit fachlichen Inhalten einzulassen und mit ihnen engagiert und
selbststindig umzugehen

39 »Bildnerische Erziehung« ist die Fachbezeichnung fiir den Kunstunterricht in Osterreich.
40 Rieder: Bildungsstandards 2010, S. 237, und Bildungsstandards 2012, S. 2

41 Rieder: Bildungsstandards; mit den Risiken eines eng gefiihrten kompetenzorientierten Kunstun-
terrichts setzt sich auch Maike Aden kritisch auseinander; Aden: Risiken

S »Bildkompetenz« aus kunstdidaktischer Perspektive

S.1  Bildkultur

Bilder sind essentielle Bestandteile unserer gegenwirtigen Kultur und formen ent-
sprechend die Weltkonstruktionen der heutigen Menschen. Kinder und Jugendliche,
mit den elektronischen Bildmedien als »digital natives«' aufwachsend, entfalten ihre
Personlichkeit daher ganz wesentlich unter dem Einfluss von Bildern, durch ihr rezep-
tives und auch produktives Umgehen mit ihnen.

Schon in den 90er-Jahren des letzten Jahrhunderts vermutete die Sozialisationsfor-
schung bei Jugendlichen eine medienbedingte mogliche »Verschiebung im gesell-
schaftlich vorherrschenden Wahrnehmungsmodus von der Dominanz des Diskursiv-
Begrifflichen zu einer Dominanz des Visuell-Bildhaften<*. In Folge der inzwischen
bestehenden kulturellen Hegemonie bildgebundener Erfahrungen, das ist in der
Hirnforschung lingst bekannt, entwickeln die heutigen »digital natives« im Ver-
gleich zu den zuvor noch anders enkulturierten »digital immigrants«® andere For-
men der Informationsaufnahme und -verarbeitung. »Die Informationsverarbeitung
in den Gehirnen junger Menschen«, so lautet ein Befund des Miinchener Neurowis-
senschaftlers Ernst Poppel, »die weniger sprachliche und dafiir umso mehr bildliche
>Nahrung< zu sich nehmen, geschieht also anders, es finden andere strukturelle Pri-
gungen statt.«*

Diese Feststellungen bergen mittlerweile keine innovativen Erkenntnisse mehr,
denn unsere gegenwirtige Kultur wird aufgrund ihrer fundamentalen Pragung durch
Bilder schon seit Langerem als eine Bildkultur bezeichnet. Das Wissen um den picto-
rial turn® bzw. den iconic turn® geht unterdessen dazu tiber, Allgemeingut zu werden.
Angesichts der Medienbilder von der Explosion im Atomkraftwerk von Fukushima
tibertitelte beispielsweise Florian Illies seinen Beitrag in der Wochenzeitung DIE
ZEIT vom 17. Marz 2011 mit »Die Macht der Bilder — Das ist der >Iconic Turn<:
Weil die Welt gesehen hat, wie ein Atomkraftwerk explodiert, ist der Glaube an die
Beherrschbarkeit der Technik zerstort. Das Bild im Kopf ist zu stark<«.” »Seit dem
11. September 2011 und den Folterfotos aus Abu Ghraib<, so schreibt Florian Illies
in seinem Zeit-Artikel weiter, »wissen wir, wie die medial vermittelten Bilder unsere
Wahrnehmung verindern — und zu welcher neuen Macht das globalisierte visuelle
Gedichtnis dadurch geworden ist. Jene Bilder, die uns bis jetzt aus Fukushima erreicht

Prensky: Digital Immigrants, Digital Natives
Ziehe: Zeitvergleiche, S. 146

Prensky: Digital Immigrants, Digital Natives
Poppel: Landkarte des Wissens, S. 307
Mitchell: The pictorial Turn

Boehm: Die Wiederkehr der Bilder

Illies: Die Macht der Bilder
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»Bildkompetenz« aus kunstdidaktischer Perspektive

haben, werden genau deshalb nicht wirkungslos bleiben, weil sie nicht mehr von der
menschlichen Festplatte geloscht werden konnen.«*

Schon immer gehorten Bilder zur abendlindischen Kultur,” fanden jedoch im Laufe
ihrer Geschichte recht unterschiedliche Beachtung. Dabei muss heute mit in Betracht
gezogen werden, dass in einer sich zunehmend globalisierenden Kultur Bilder ver-
schiedener Kulturzonen mit ihren andersartigen Traditionen und jeweiligen struktu-
ralen und ikonografischen Besonderheiten verstirkt aufeinandertreffen. Dies hebt die
interkulturellen Bildunterschiede hervor und bewirkt transkulturelle Vereinnahmun-
gen, Vermengungen, Umgestaltungen'® — Beispiele dafiir zeigte 2004 die Ausstellung
Afrika Remix im Diisseldorfer Museum Kunst Palast."

Mit der rasanten technischen Entwicklung und Ausbreitung der elektronischen
Medien mit ihren bildgebenden Verfahren haben Bilder besonders in den letzten
ca. zweieinhalb Jahrzehnten an grundlegender Bedeutung gewonnen. Wir sind stin-
dig von Bildern umgeben und verfiigen iiber zahlreiche technische Moglichkeiten,
um auf recht einfache Weise selbst Bilder herzustellen und zu bearbeiten, z. B. mit-
tels Digitalkameras, Handys, Smartphones, iPads, Grafiktablets, digitalen Bildbear-
beitungsprogrammen. Mit Hilfe dieser Medien werden Bilder weltweit verbreitet,
wahrgenommen und genutzt. Im Internet stehen jedem Nutzer kommerzielle und
nichtkommerzielle Bildkataloge und Bildsuchmaschinen zur Verfiigung, z. B., um nur
einige zu nennen, Flickr, Google, Picsearch, Zooomr. Die Bedeutung von Bildern in
politischen Zusammenhingen hat sich weiter verstarkt, sie nehmen erheblichen Ein-
fluss in Wahlkimpfen oder auch bei der Vermittlung von politischen Tagesereignissen.
Das findet mittlerweile auch verstarkt in der Aufarbeitung und Darstellung jiingerer
historischer Zeitabschnitte Beachtung. So legt der Flensburger Geschichtswissen-
schaftler Gerhard Paul seiner 2008 herausgegebenen Publikation zum 20. Jahrhun-
dert die Annahme zugrunde, »dass die Geschichte des 20. Jahrhunderts wesentlich
von visuellen Medien und Praxen mitgestaltet wurde und sich zugleich in Bildquellen
iiberliefert.«'

Mit den technischen Erweiterungen und den damit auch verkniipften Vereinfa-
chungen in der Produktion von Bildern wird es immer leichter, mit Hilfe verfeinerter
Techniken realititsbezogene Bildinhalte kaum noch nachvollziehbar zu manipulieren.
Von Bill Gates, dem Begriinder der Microsoft Corporation und von Corbis, der gro-
ten Bildagentur der Welt, soll der in diesem Zusammenhang sehr treffende Satz stam-
men: »Wer die Bilder beherrscht, beherrscht auch die Kopfe.«"

8  lllies: Die Macht der Bilder

Als abendlindisch wird urspriinglich der europiische Kulturkreis bezeichnet; mittlerweile bezieht
sich der Begriff abendlindische Kultur auf die gesamte durch gemeinsame Werte gepragte westliche
Welt.

10 Vgl. Mersmann: Bildkulturwissenschaft, Inter- und transkulturelle Bildkompetenz, pass. und Ull-
rich: Bilder auf Weltreise

11 Museum kunst palast: Afrika Remix

12 Paul (ed.): Das Jahrhundert der Bilder, S. 9

13 Z.B.zitiert in: Reiche: Macht der Bilder, S. 17
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5.2 Zum Bildbegriff in der Kunstdidaktik

Bis in die spaten 60er-Jahre des letzten Jahrhunderts standen im Zentrum der Kunst-
didaktik nahezu ausschlief8lich Bildproduktionen und Bildprozesse aus der Kunst. Ei-
nen wichtigen Beitrag zur Offnung fiir die alltiglichen Bilder leistete die Fachrichtung
der Visuellen Kommunikation in den 1970er-Jahren. Geleitet von ihrem Interesse an
politischer Wirksamkeit erkannten die Vertreter dieser fachtheoretischen Position die
Produkte der Massenmedien als die eigentlich gesellschaftlich relevanten und bewusst-
seinsbildenden. Die Werke der Kunst sollten, wenn iiberhaupt, nur noch einen margi-
nalen Platz im schulischen Kunstunterricht finden und wenn, dann mit ideologiekri-
tischem Anspruch analysiert werden. Zu den Auslosern der Visuellen Kommunikation
zihlten u. a. der Braunschweiger Fachdidaktiker Heino R. Moller mit seinem 1970
veroffentlichten, provokanten Buch »Gegen den Kunstunterricht«'* und die Frank-
furter Adhoc-Gruppe Visuelle Kommunikation mit ihren Thesen »Zur Begriindung ei-
nes neuen Unterrichtsfaches«". Gunter Otto, Kunst- und Allgemeindidaktiker, 6ffne-
te mit seiner »Didaktik der Asthetischen Erziehung«'® von 1974 die Fachdidaktik fiir
alle Bereiche und Sorten von Bildern und verséhnte sozusagen die massenmedialen mit
den kiinstlerischen. Dartiber etablierte sich in der Kunstdidaktik ein offener Bildbegriff,
der sich dann auch in den Beschliissen der Kultusministerkonferenz zum Fach Bil-
dende Kunst und in den Fachlehrplinen der damaligen Bundeslinder niederschlug.
Zum Beispiel heifit es in den 1976 von der Kultusministerkonferenz vereinbarten
»Einheitlichen Priffungsanforderungen in der Abiturpriifung« fiir das Fach Bildende
Kunst: »Gegenstand des Faches sind Phainomene und Objekte visueller Erfahrung
(im Bereich der Kunst, der Medien, des Design etc.) [ ... ]«.'” Zum Gegenstand des
Kunstunterrichts konnte nun alles werden, was vorrangig fiir das visuelle und hapti-
sche Wahrnehmen gestaltet wurde und wird. Das umfasst sowohl die gestalterischen
Produkte als auch die gestalterischen Prozesse. Allerdings erfuhren in den meisten
Bundeslandern in den Lehrplinen fiir den Kunstunterricht die Bilder der Kunst — ge-
geniiber den massenmedialen Bildern - eine doch sehr deutliche Betonung und eine
entsprechende Prioritit als Inhalte fiir den Kunstunterricht.

Im kunstdidaktischen Diskurs wird inzwischen der Begriff Bild in diesem offenen
Sinne genutzt. Bild umfasst demnach gestaltete Objekte, Prozesse und Situationen,
umfasst verschiedene Bildsorten — z. B. das Passbild, das Herrscherbildnis, das Star-
portrit —, wird durch verschiedene Medien erzeugt — z. B. mittels Malerei, Plastik,
digitaler Fotografie —, stammt aus verschiedenen bildnerischen Gestaltungsbereichen
— z. B. aus der Kunst, der Architektur, dem Design.

14 Moller: Gegen den Kunstunterricht

15 Adhoc-Gruppe Visuelle Kommunikation: Visuelle Kommunikation

16 Otto: Didaktik

17 Sekretariat der Stindigen Konferenz der Kultusminister: Einheitliche Priifungsanforderungen

37



38—

»Bildkompetenz« aus kunstdidaktischer Perspektive

5.3 Dimensionen der Bildkompetenz

Bilder stellen zentrale, wirksame Bestandteile unserer gegenwirtigen Kultur dar und
werden, das lasst sich mit Sicherheit prognostizieren, in der Zukunft noch weiter an
kultureller Geltung gewinnen. Fiir die Aufgabe der schulischen Bildung, den Schiilern
eine komplexe Kulturkompetenz'® zu vermitteln, bedeuten Bilder deshalb wesentliche
Inhalte. In bildgebundenen Lernprozessen erwerben die Schiiler fiir ihr gegenwirti-
ges und zukiinftiges Leben notwendige Kompetenzen. Denn das Vermogen, mit Bil-
dern angemessen umzugehen, muss, wie der kompetente Umgang mit der Sprache,
erlernt werden. Die Vermittlung von Kompetenzen, die ein qualifiziertes Umgehen
mit Bildern, ihr angemessenes Wahrnehmen sowie ein Verstehen ihrer Eigenarten,
Zusammenhinge und Wirkungen erméoglichen, gehort zu den substanziellen fachli-
chen Bildungsaufgaben des Kunstunterrichts. Subsumieren lassen sich die dafiir not-
wendigen (fachlichen) Kenntnisse, Fertigkeiten, Fahigkeiten und Einstellungen unter
den Begriff der »Bildkompetenz« bzw. der Bildkompetenzen."

Schema der »Bildkompetenz«

..........
........
. .,
o .,

BILDER
Produktion Reflexion Rezeption
Gestalten von Bildern Nachdenken dber Wahrneh
Bild-bezogene Prozesse Analysieren, Deuten von
und Zusammenhénge Bildern
— —
——
BILDKOMPETENZ

In Folge unserer bildgeprigten Kultur haben Bilder mittlerweile in vielen Schulfichern
vermehrt an Beachtung gewonnen,* im Fach Kunst stehen sie jedoch im Zentrum des

18  Bering: Kunstdidaktik und Kulturkompetenz, pass.; Bering: Notwendigkeit kultureller Kompetenz,
S. 145 ff. und Bering — Heimann - Littke — Niehoff - Rooch: Kunstdidaktik, bes. S. 55 ff. u. 5. 262 ff.

19 Einen Versuch, »Bildkompetenz« kunstpidagogisch auszulegen, unternahm der Kunstpadagoge
Florian Schaper im Rahmen seiner Dissertation, die 2012 veroffentlicht wurde. Schapers Arbeit,
nicht frei von sachlichen Unschirfen und Missverstindnissen (vgl. z. B. S. 20-26), wird dem kom-
plexen Anspruch, der mit der Vermittlung von »Bildkompetenz« verbunden ist, jedoch kaum ge-
recht; Schaper: Bildkompetenz

20 Vgl dazu Niehoff: Aus kunstdidaktischer Sicht
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Lernens. Denn das Fach Kunst ist das Fach des Bildes. Die bildbezogenen Lernprozes-
se werden im Kunstunterricht durch drei - sich gegenseitig durchdringende - fach-
spezifische Handlungsfelder getragen; stichwortartig benannt sind diese Felder mit
Produktion, Rezeption und Reflexion.” Im Kunstunterricht werden von den Schiilern

- Bilder hergestellt bzw. gestaltet,

- Bilder rezipiert, das meint wahrgenommen, analysiert und gedeutet,

- bildbezogene Zusammenhinge und Prozesse reflektiert.

Auf der Grundlage ihres Gestaltens, Wahrnehmens, Analysierens und Deutens von
Bildern sowie durch ihr Nachdenken iiber bildbezogene Prozesse und Zusammen-
hinge erwerben — wie obiges Schema veranschaulicht — die Schiiler zunehmend ihre
Bildkompetenzen. Dabei ist die Frage von Bedeutung, welche schon vorhandenen,
auferunterrichtlich erworbenen Kompetenzen der » digital natives« in den Kunstun-
terricht einbezogen werden kénnen bzw. miissen.”

Der Erwerb von Bildkompetenzen orientiert sich an ihren verschiedenen, miteinan-
der vernetzten Dimensionen. Das Fundament zur Differenzierung dieser Dimensio-
nen legen das oben dargelegte offene Verstindnis vom Bild sowie damit angenommene
gemeinsame Eigenschaften aller Bilder. Bilder, davon wird hier ausgegangen, entste-
hen als von ihren Urhebern gestaltete visuelle Phanomene, die sich der visuellen Wahr-
nehmung des Betrachters anbieten und in ihm reprasentiert werden. Sowohl ihre
Gestaltung als auch ihre Wahrnehmung werden von vielfiltigen Faktoren beeinflusst.
Darauf bezieht sich die nachfolgende Dimensionierung.

5.3.1 Bildstrukturale und bildinhaltliche Dimension

Bilder sind als gestaltete Phianomene durch besondere formale Strukturen gepragt, wie
z. B. Farben, Linien, Formen, Materialien. Deren Herstellung erfolgt mittels bestimm-
ter Techniken und in bestimmten Medien. Im Prozess der Bildgestaltung werden diese
Strukturen kompositionell aufeinander bezogen, sie tragen einzeln und im Zusammen-
spiel die Wirkungen und Bedeutungen von Bildern mit. Auf Grundlage dieser Spezi-
fitait miissen Bilder wahrgenommen und untersucht werden. Entsprechende Kompe-
tenzen, die die Schiiler iiber ihre bildgestalterischen, bildrezeptiven und bildnerische
Zusammenhange reflektierenden Prozesse im Kunstunterricht erwerben, bewirken ein
grundlegendes Verstehen der medialen Besonderheit des Bildes.

Eine vom Institut fiir Weiterbildung der Pidagogischen Hochschule Bern im Zeit-
raum September 2005 bis August 2007 durchgefiihrte Untersuchung zur visuellen
Kompetenz von Schweizer Studienanfingern belegte u. a., dass die Probanden bei der

21 Die Akzentuierung von sich durchdringenden fachspezifischen Handlungsfeldern bestimmt das
Fachverstindnis, das den Lehrplinen in der Bundesrepublik zugrunde liegt. Die Bezeichnung der
Handlungsfelder weicht voneinander ab. Manchmal ist das Handlungsfeld Reflexion nicht ausdriick-
lich ausgewiesen und in die Handlungsfelder Produktion und Rezeption integriert; z. B. in KMK:
Einheitliche Priifungsanforderungen

22 Vgl. z. B. Blohm: Bildkompetenzen und Bering — Holscher — Niehoff - Pauls (ed.): Nach der Bilder-
flut
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Beschreibung von bildstrukturalen Gegebenheiten deutliche Schwierigkeiten zeig-
ten.”

Dieser Befund schlieft sich nahtlos an die bereits an anderer Stelle dargelegten Be-
obachtungen von Defiziten im Umgang mit Bildern in anderen Fichern an.”* Bilder
werden sehr haufig kaum als gestaltete Phanomene aufgefasst, deren jeweilige spezi-
fische Bildstrukturen es zu untersuchen gilt. Sie werden dann mit sprachlichen Texten
gleichgesetzt, die sich auch vermeintlich entsprechend lesen und decodieren lassen.
So konstatierte der Religionsdidaktiker Giinter Lange fiir den Umgang mit Bildern
in seinem Fach: »Eine unreflektierte katechetische Bilddidaktik geht bis heute von
dieser Gleichsetzung [von Sprache und Bild; Erginzung: Verf.] aus: Bilder werden
angesehen wie verschliisselte Worte. Das Ziel einer Bilderschliefung bestiinde dem-
nach ausschlieflich in einer Riickiibersetzung der visuellen Sprache des Bildes in die
verbale.«*

In den Prozessen ihrer Gestaltung und Wahrnehmung werden den Bildstrukturen,
einzeln und als kompositionellen Gefiigen, Inhalte zugewiesen. Bilder werden so zu
Tragern von Sujets, Themen, Motiven, Motivzusammenhingen, Zeichen, Symbolen,
ikonografischen Beziigen und von komplexen Bedeutungszusammenhangen. Wahr-
nehmen und Verstehen von Bildinhalten ist oft an spezifische Vorgehensweisen ge-
bunden. Im Besonderen das Erschliefen komplexer Bedeutungszusammenhange
beansprucht eigene Methoden der Analyse und Interpretation und entsprechende
Kompetenzen.

5.3.2 Biografische Dimension

Bilder entstehen unter lebensgeschichtlichem Einfluss ihrer Hersteller und werden mit
den lebenskontextuellen Voraussetzungen ihrer Betrachter wahrgenommen und mit
Bedeutungen belegt. Daraus resultiert, wie es der franzosische Kultursoziologe Pierre
Bourdieu in den frithen 1970er-Jahren wegweisend formulierte, dass »ein jedes Werk
in gewisser Weise zweimal gemacht wird, namlich einmal vom Urheber und einmal
vom Betrachter [ ... ].«* Das kompetente Umgehen mit Bildern schliet also das Wis-
sen um ihre jeweilige subjektiv-biografische Determiniertheit mit ein. Bilder, dieses
Verstandnis ist ein wesentlicher Teil von Bildkompetenzen, entstehen in Abhingigkeit
von den Lebensgeschichten ihrer Urheber und kénnen durch verschiedene Rezipien-
ten voneinander abweichend wahrgenommen, erlebt und interpretiert werden.
Zur Veranschaulichung ein Beispiel:

23 Frankhauser - Gerber - Valsangiacomo: Bilder lesen, S. 64

24 Die Bezeichnung »andere Ficher« umfasst alle schulischen Ficher neben dem Kunstunterricht;
Niehoff: Das Bild in anderen Fachern, pass. und ders.: Aus kunstdidaktischer Sicht

25 Lange: Bilder zum Glauben, S. 29
26 Bourdieu: Elemente, S. 175
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Es handelt sich um drei, aus unter-
schiedlichen Lebenskontexten er-
wachsene Rezeptionen von Cas-
par David Friedrichs Bild »Frau
vor der untergehenden Sonne«”,
das um 1818 entstand.

Rezeption 1:

Der erste Text stammt von Kurt
Karl Eberlein (1890-1944/45)
und ist seinem Buch »Caspar
David Friedrich der Landschafts-
maler. Ein Volksbuch Deutscher Caspar David Friedrich: Frau vor Sonne - um 1818
Kunst« entnommen. Das Buch

erschien 1939. Kurt Karl Eberlein war ein wichtiger Kunsthistoriker im sogenannten
Dritten Reich, der Kunst und Kiinstler in den Kontext nationalsozialistischer Ideolo-
gie setzte:

»[...] jene unvergessliche >Frau in der Morgensonne<. Nach meiner Meinung ist dies das
bedeutendste Kunstwerk Friedrichs, weshalb es auch wie ein Zauberzeichen seines Kunst-
geistes auf den Umschlag dieses Buches gesetzt ist: die Frau, das Ewigweibliche der Welt, be-
grift anbetend das Ewigmannliche, das ewigzeugende Licht. Wie vergifle man je dieser stil-
len Gestalt, ganz Seele der Friihe, deren Seelenblick mit hebenden Hinden der geknickten
Arme eben das Licht erschaut. Uralter nordischer Weisheit Erbe scheint mir hier einzigartig
erahnt. Wer von allen deutschen Kiinstlern hat das je gemalt — auch Runges zum Morgen er-
wachende Kinderseele meint nicht dies —: die das Licht der Welt anbetende Menschenseele.
Auch das deutsche Kleid verhiillt nicht das alte Zeichen der nordischen Kultur, das mit den
Mitteln der romantischen Malerei zeitlos das Zeitlose aufruft. Hier in dem kleinen Bild des
Essener Museums wird Friedrich am eigensten und am groften. Hier ist die Rassenseele der
nordischen Kunst in einer uralten Leitgestalt Rune und Letter der Weltanschauung gewor-

den [...].«*
Rezeption 2:
Diese zweite Rezeption schrieb der Berliner Kunsthistoriker Helmut Borsch-Supan
(geb. 1933) in seiner 1973 erstmals aufgelegten Monografie iiber Caspar David Fried-
rich. Forschungen zu Friedrichs Werk bilden in Bérsch-Supans wissenschaftlicher
Arbeit einen deutlichen Schwerpunkt. Bérsch-Supan setzt Friedrichs Bild in einen
religiosen Kontext:

27 Dieses Friedrich-Bild wird im Essener Folkwang-Museum mit diesem Titel gezeigt. In der Fried-
rich-Forschung gibt es einen Disput dariiber, ob die dargestellte Situation eher einer untergehenden
oder eher einer aufgehenden Sonne zugeordnet werden kann.

28 Eberlein: Caspar David Friedrich, S. 49 f.
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»[...] Die Tageszeit ist in der neueren Literatur fast ausnahmslos als Morgen angesehen
worden. Die dunstige Atmosphire wie auch der gedankliche Zusammenhang der Gegen-
stinde macht jedoch wahrscheinlich, daf ein Sonnenuntergang dargestellt ist. Der Weg, auf
dem die Frau steht, der Lebensweg, endet unvermittelt. Sie weist mit ihren beiden Armen
auf die Felsblocke als Zeichen des Glaubens an ein ewiges Leben. Auf den religiosen Sinn
des Bildes verweist auch die Kirche links im Hintergrund. Die Armhaltung der Frau erganzt
die Strahlenfigur der Sonne und stellt so eine Verbindung zwischen dem Dunkelsten und
dem Hellsten, dem Nichsten und dem Fernsten her. Die Zugehorigkeit des Menschen zu
Gott trotz aller Wesensverschiedenheit ist auf diese Weise sinnfillig gemacht. Ein Gottes-
symbol ist auch der langgestreckte Berg im Hintergrund, ein Motiv aus der Umgebung Dres-
dens, das Friedrich am 19. August 1806 gezeichnet hat. Als abgesprengte Bestandteile dieses
fernen Gebirges wirken die Felsblocke in der Wiese, die wie kleine spitze Berge aussehen
und dadurch andeuten, daB der Glaube eine gottliche Kraft im Menschen ist. Die Vorstel-
lung von der untergehenden Sonne und der hereinbrechenden Nacht des Todes schlieft die
Gewifheit eines neuen Sonnenaufganges als Sinnbild des Lebens ein. Die Klarheit der Form
ist Ausdruck des absoluten Gottvertrauens | ... ].«*

Rezeption 3:

Der dritte Text stellt das verbale Perzept™ einer 18-jahrigen Schiilerin zum Friedrich-
Bild dar. Es entstand 1988 im Rahmen eines Kunst-Leistungskurses in der Jahrgangs-
stufe 12, in dem die Auseinandersetzung mit Caspar David Friedrich einen breiteren
Raum einnahm. Mit dem Impuls >Was nehme ich wahr? Was fiihle ich? Was fallt mir
dazu ein?< wurde das Perzept ausgelost. In dem Text vermengen sich im Unterricht
erworbene Bilderfahrungen mit subjektiven Wahrnehmungen und Bedeutungszuwei-
sungen:

»Frau vor/in Landschaft - rétliche warme Farben iiberwiegen — Schopfungsatmosphire —
religioser Zusammenhang - im Vordergrund mehr Ebene, im Hintergrund hiigeligere Land-
schaft — Mittelgrund nicht deutlich — Frau sticht stark aus dem Bild hervor, wirkt aber nicht
bedrohlich - erinnert an Prinzessin, wollte ich auch mal sein - iltere Frau wirkt, beruhigend,
statuenhaft, sicher, stolz — Frau bildet irgendwie Einheit mit der Landschaft - linker Arm
und Hiigel sind eine Kontur - rotlicher Himmel geht oben in Orange iiber — Strahlen der
Sonne scheinen von Frau auszugehen — Frau iiberlagert Mittelpunkt und Mittelsenkrechte
— ihr Kopfschmuck korrespondiert mit den Sonnenstrahlen — Bild vermittelt sanfte, leise
Stimmung — Frau meditiert, empfangt — Frau ist Teil der Natur, sticht nur als Form, nicht mit
Farben hervor - Frau breitet Arme aus, empfingt Gott, 6ffnet sich, erinnert an beten — keine
Tannen wie auf anderen Bildern von Friedrich - Bild ist symmetrisch — Riickenfigur - ich
werde ins Bild gefiithrt — Frau wirkt hilflos, wie ein Kind, ausgeliefert — es erinnert an Feuer,
Frau wird verbrannt, Hexe — Ende des Lebensweges? — Stadterin — weist auf Felsstiick (Glau-
bensfestigkeit?) — rotliche Farben bedringen mich - Bild wirkt kitschig.«*'

29 Borsch-Supan: Caspar David Friedrich, S. 108

30 Zum fachdidaktischen Begriff Perzept siche Otto: Bildanalyse, S. 13 ff. - Gunter Otto unterscheidet
das nur sprachliche verbale Perzept vom visuellen, das durch bildgestalterische Mittel, z. B. per Zeich-
nung, zum Ausdruck gelangen kann; vgl. Bering: Perzeptbildung, S. 206 ff.

31 Aus: Niehoff: Bild und Sprache, S. 18
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5.3.3 Komparative Dimension

Bilder unterscheiden sich von anderen Mitteln der menschlichen Kommunikation,
z. B. von der Wortsprache. Im Vergleich mit der Sprache ist das Bild ein syntaktisch
dichtes Zeichensystem, das seine Elemente bzw. Strukturen dem Betrachter simul-
tan anbietet. Die Sprache hingegen ist syntaktisch disjunktiv, sie wird sukzessive ge-
sprochen und gehort, geschrieben und gelesen. Das Bild mit seinen Strukturen und
Zeichen ist sinnlich prisent und phinomenal konkret. Dies gilt fiir das gegenstdndli-
che Bild ebenso wie fiir das ungegenstindliche, z. B. das informelle. Im Vergleich dazu
bleibt die Sprache mit ihren Elementen eher ungreifbar, ohne unmittelbaren konkre-
ten phinomenalen Bezug. So wird zum Beispiel ein ikonisches Bildzeichen >Baum<
durch sinnlich-prisent und sinnlich-konkret gegebene gegenstindliche Qualititen
seines Signifikats gebildet. Dagegen bietet ein gesprochenes oder auch geschriebe-
nes Wortzeichen >Baum«< keine unmittelbar sinnliche Nahe zu den gegenstindlichen
Eigenschaften des Bezeichneten an, es verbleibt symbolisch-abstrakt und lasst erst
imaginar Moglichkeiten bildhafter Konkretisierungen zu. Bezogen auf die Darstel-
lung von zeitlichen Abfolgen, von Handlungen und Ereignissen, zeigt sich das (unbe-
wegte) Bild momenthaft und ausschnitthaft. Im Unterschied dazu charakterisiert die
Sprache, dass sie Handlungen und Ereignisse in einen zeitlichen Ablauf bringt und
auch prozesshaft reprasentiert. Wissen iiber wesentliche zeichentheoretische Unter-
schiede zwischen Bild und Sprache, Kenntnisse tiber die Interdependenzen von Bild-
wahrnehmungen und deren, in kommunikativen Prozessen notwendigen verbalen
Transponierungen sowie auch iiber die unilaterale wortsprachliche Einflussnahme
auf visuelles Wahrnehmen bedeuten fiir die Auslegung von Bildkompetenzen rele-
vante Grundlagen.

In den 1970er-Jahren hat die Berliner Psychologin Gisela Ulmann auf kogniti-
onspsychologisch-experimenteller Basis u. a. zur Beeinflussbarkeit visueller Wahr-
nehmungen durch verbale Impulse und Bezeichnungen geforscht.”” Mit ihren Ex-
perimenten konnte Ulmann z. B. nachweisen, dass Worter, ob als Impulse oder
Bezeichnungen, einen richtungsgebenden Einfluss auf perzeptive Strukturierungen
von »Wahrnehmungsfeldern«* nehmen, so zu Determinanten visueller Wahrneh-
mungsprozesse werden und die Wahrnehmung der phinomenalen Spezifika visueller
Angebote verhindern konnen.* Insgesamt zeitigten Gisela Ulmanns experimentelle
Erkundungen Befunde, die fiir einen kompetenten Umgang mit Bildern und deshalb
auch fiirr Kunstunterricht essenziell sind. — Die folgenden Beispiele* lassen sich mit
Erkenntnissen von Gisela Ulmann in Verbindung bringen:

32 Ulmann: Sprache und Wahrnehmung

33 Bilder sind in diesem Sinne ebenfalls »Wahrnehmungsfelder«

34 Ulmann: Sprache und Wahrnehmung, S. 36 ff.

35  Aus: Bering — Heimann - Littke — Niehoff - Rooch: Kunstdidaktik, S. 135 u. S. 137; an dieser Stel-

le wird die Relation von Bild und Sprache aus fachdidaktischer Perspektive ausfiihrlich erortert,
S. 135-140.
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Beispiel 1:

Martin Kippenberger: Ich kann beim besten Willen

kein Hakenkreuz entdecken — 1984 — © Estate Martin

Kippenberger, Galerie Gisela Capitain, Cologne

Beispiel 2:

Alberto Giacometti: Drei Schreitende — 1948

An Martin Kippenbergers Bild von
1984 »Ich kann beim besten Willen
kein Hakenkreuz entdecken« ldsst
sich die Beeinflussung der Bildwahr-
nehmung durch sprachliche Impulse
leicht demonstrieren. Dieser Zusam-
menhang ist mit dem Bildkonzept
angelegt. Wird das Bild zunichst
ohne Kenntnis des Bildtitels be-
trachtet, dann setzen Bemiihungen
ein um eine perzeptive Organisation
des destruiert wirkenden Bildfeldes.
Eine pragnante und stabile Wahr-
nehmung der Bildstrukturen gelingt
kaum. Mit Kenntnis des Bildtitels,
vor allem ausgelost durch das Wort
>Hakenkreuz<, erhilt die Bildwahr-
nehmung eine neue Richtung. Die
Bildstrukturen werden vom Betrach-
ter semantisch eindeutiger belegt
und es ergeben sich fiir ihn klarere
Figur-Grund-Beziige.

Der Unterricht, dem die nachfolgende
protokollierte Unterrichtsphase ent-
nommen ist, fand in einem Grundkurs
in der Jahrgangsstufe 12 statt. Das The-
ma des Kurses lautete: »Die Darstel-
lung des Menschen in der Plastik«. In
der Stunde, in der der folgende kurze
Ausschnitt beobachtet wurde, sollte die
Plastik von Alberto Giacometti »Drei
Schreitende« aus dem Jahre 1948 vor-
rangig unter formanalytischem Aspekt
untersucht und ansatzhaft gedeutet
werden. Die Schiiler setzten sich zum
ersten Mal mit einer Arbeit von Giaco-
metti auseinander. Mit dem folgenden
Ausschnitt wurde die Unterrichtsstunde
eroffnet:

»Bildkompetenz« aus kunstdidaktischer Perspektive

Mittels Dia prasentiert die Lehrerin eine Ansicht der Plastik von Giacometti. Sie
gibt dazu keine weiteren Informationen und auch keine verbale Aufforderung an die
Lerngruppe. Das Bild wird den Schiilern als stummer Impuls angeboten. Sie betrach-
ten eine Zeit lang (etwa eine halbe Minute) still das Bild. Dann dufert sich der erste
Schiiler:

Erster Schiiler: »Drei Manner treffen sich auf einem Platz.«

Zweiter Schiiler: »Das ist schon nach dem Treffen, sie gehen jetzt schon auseinan-
den«

Erste Schiilerin: »Die haben sich wohl gestritten. Sie wenden sich wohl voneinan-
der ab.«

Zweite Schiilerin: »Der Mann, der in der Mitte steht, den man frontal sehen kann,
plustert sich etwas auf. Die anderen zwei scheinen zu fliichten. «

Lehrerin: »Sind denn die drei Figuren tatsichlich als Minner zu identifizieren?«

Dritte Schiilerin: »Da lassen sich eigentlich keine Geschlechtsmerkmale feststellen.
Die Figuren sehen wie Strichméinnchen aus.«

Vierte Schiilerin: » Sie wirken sehr diirr, steif, staksig.«

Erster Schiiler: »Die wirken knochrig und zerbrechlich. Thre raue Oberfliche wirkt
wie angefressen. «

In dieser knappen Phase, die noch dem Prozess der Bildanniherung zuzuordnen ist,
wird deutlich, dass die ersten eindeutigen verbalen Signifikanten »Minner« und »ge-
stritten« einen richtungsgebenden Einfluss auf die weiteren Bildwahrnehmungen
nahmen und diese von den spezifischen phinomenalen Gegebenheiten der Plastik
ablenkten. Mit ihrer interventiven Frage loste die Lehrerin perzeptive Neuorganisati-
onen aus. Bei den Schiilern begannen Bemiihungen, ihre sprachlichen Bezeichnungen
vorsichtiger vorzunehmen und angemessener auf die gestalterischen Besonderheiten
der Giacometti-Plastik zu beziehen.

Unter semiotischer Perspektive setzen sich die Beitrige in dem von den beiden
Kasseler Sprachwissenschaftlern Winfried Noth und Peter Seibert verfassten Buch
»Bilder beSchreiben. Intersemiotische Transformationen« mit den Affinititen und
Differenzen zwischen den Medien Bild und im Besonderen geschriebener Sprache
auseinander. Eine der grundlegenden Pramissen von Noth und Seibert, mit der sie vor
allem auf die Unterschiede dieser beiden Medien verweisen, lautet: »Bildbeschrei-
bungen sind Produkte medialer Transformationen, denn als sprachliche Texte sind
Bildbeschreibungen Ubersetzungen von Bildern in Texte des Mediums Sprache «.*

Gesprochene Sprache wird gehort, geschriebene gelesen, Bilder werden betrachtet.
Die medienspezifisch-strukturalen Unterschiede von Bild und Sprache konnen jedoch
leicht verwischen, wenn die — wortsprachliche Kompetenzen, z. B. Sprech-, Schreib-
und Lesefihigkeiten, subsumierenden — linguistischen Termini »literacy« oder »Li-

36 Noth - Seibert: Bilder beSchreiben, S. 8
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teralitit« als »visual literacy«"" oder »piktorale Literalitit«* auf die Fihigkeiten im
Umgang mit Bildern transferiert werden. Dies gilt ebenso fiir den von Saul B. Robin-
sohn verwendeten Begriff des »visuellen Analphabetismus«* sowie auch fiir den Ti-
tel »Bilder lesen [ ... ]«* der Studie von Regula Frankhauser, Bernhard Gerber und
Antonio Valsangiacomo.

Es zihlt zweifellos zur Bildungsaufgabe des Kunstunterrichts, den Schiilern zu ver-
mitteln, unter Beachtung der Unterschiede, der einseitigen und wechselseitigen De-
pendenzen in den Beziehungen von Bild und Sprache iber ihr Wahrnehmen, Imaginie-
ren, Erleben, Gestalten, Analysieren und Deuten von Bildern kompetent zu sprechen
und zu schreiben. Das schlieft auch die Erfahrungen mit ein, dass Bild und Sprache
im Zusammenwirken trotz ihrer Unterschiede dabei »eine Erkenntnis vermittelnde
Symbiose« einzugehen vermogen, » die betrachtliche Synergien und komplementire
Korrespondenzen auslosen kann.«*'

Eine »Erkenntnis vermittelnde Symbiose « bilden die unterschiedlichen Mittel Bild
und Sprache beispielsweise in Prozessen formanalytischer Bilduntersuchungen. Form-
analytische Fachbegriffe, wie z. B. Formkorrespondenzen oder Konstruktionslinien, die
tiber wahrgenommene bildstrukturale Charakteristika gepragt wurden und dadurch
anschaulich fundiert sind, konnen als Wortimpulse die formalen Analysen weiterer
Bilder steuernd beeinflussen und so zum Erkenntnisgewinn beitragen. Ebenso kann
das symbiotische Zusammenspiel der beiden Kommunikationsmedien entsprechend
wirksam werden, wenn Schiiler fiir ihre eigenen Bildgestaltungen getroffene formale
Entscheidungen miindlich oder schriftlich mitteilen. Diese bildbezogenen Uberle-
gungen konnen mit Hilfe erfahrungsgesittigter syntaktischer Termini — je nach Ge-
gebenheit — nur sprachlich oder auch mittels sprachlich erliuterter Skizzen kommu-
niziert werden. "

5.3.4 Crossmediale Dimension

Mit den kulturellen Tendenzen, die als pictorial turn bzw. iconic turn erfasst sind, ge-
winnt eine weitere Dimension fiir die Auslegung von Bildkompetenzen an zusitzli-
chem Gewicht. Die zunehmende Ausweitung der digitalen Bildmedien hat nicht nur
die Menge an Bildern, die uns taglich umgibt und auf uns einwirkt, erheblich erhéht,
Bilder waren zudem auch noch nie durch so viele und unterschiedliche Medien zu-
ganglich wie heute.

Bilder, die mit Hilfe digitaler Techniken produziert und verbreitet werden, ob zur
Werbung, zur Vermittlung politischer Tagesereignisse, in der Kunst oder auch fiir
den privaten Gebrauch, sind oft miteinander sowie mit Bildern traditioneller Me-

37 Z.B. Peek: Wissenserwerb mit darstellenden Bildern, S. 86
38 Z.B.Weidemann: Lernen mit Bildmedien, S. 18

39 Robinsohn: Bildungsreform, S. 16

40 Frankhauser — Gerber - Valsangiacomo: Bilder lesen

41 Glas: Bild-Wort-Text-Verhiltnis, S. 11

42 Vgl. dazu Niehoff: Formale Analyse
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dien, z. B. der Malerei, verwoben. Thre Gestaltungsmerkmale, ihre Sujets, Themen,
Motive, Zeichen stehen in Beziehung zu Bildern, die — unterschiedlichster medialer
Provenienz — in unserer Kultur schon enthalten und Elemente unseres »kulturellen
Gedichtnisses«** sind. — Zur Veranschaulichung crossmedialer Bildbeziige einige
Beispiele:

Beispiel 1:*

Bellini: Pieta (Dona dalle Rose) — um 1505 Giotto: Beweinung Christi — um 1305

Der Venezianer Giovanni Bellini malte diese »Pieta« um 1505; das Bild befindet sich
heute in Venedig in der Galleria dell’Accademia. In der christlichen Kunst — damit
auch in der abendlindischen Kultur - hat die Darstellung von »Pieta-Motiven« eine
feste Tradition. Das »Pieta-Motiv« steht in enger Verbindung mit dem Motiv der
»Beweinung Christi«, ist aus diesem herausgelost und kaum gegen dieses abzugren-
zen. Thema und Motiv der »Pieta« sind biblisch nicht bezeugt. Sie sind auf andere,
nicht-kanonische Uberlieferungen zuriickfithrbar. »Pietd-Motive « zeigen, wie Maria
den vom Kreuz abgenommenen Leichnam Christi halt und um ihren toten Sohn trau-
ert. In der Tradition der »Pieta«-Darstellungen variiert die Position des Leichnams.
Es gibt in der Geschichte seiner Darstellung unterschiedliche Typen; beispielsweise
sitzt der tote Korper oder ruht ausgestreckt auf Mariens Schof oder liegt ausgestreckt
auf dem Boden mit dem Kopf im Schof der Mutter. Bellinis Bild zeigt den Leichnam
auf dem Schofl Mariens liegend. In Giottos »Beweinung« liegt der Leichnam Christi
ausgestreckt auf dem Boden. Das Bild ist Bestandteil des Freskenzyklus in der padua-
nischen Arenakapelle und wurde etwa 1305 von Giotto gemalt.

Im Februar 2012 wihlte die Jury des World Press Photo Awards das Foto des Spa-
niers Samuel Aranda zum Pressefoto des Jahres 2011. Es entstand am 15. Oktober
2011 in einer Moschee in Sanaa, der Hauptstadt Jemens. Zentrales Motiv bildet eine
verschleierte Muslimin, die einen Verwandten im Arm hilt, der wihrend einer De-

43 Assmann: Das kulturelle Gedachtnis
44  Siehe auch: Niehoff: Bildung - Bilder - Bildkompetenz(en), S. 27-29, und unten Abschnitt »Histo-
rische Kunst als Bilderreservoir«
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monstration gegen den Prisidenten
Ali Abdullah Salih verletzt wurde.*

Die Verbindung zwischen den
Bildern ist offensichtlich, obgleich
sie sehr unterschiedlicher histori-
scher (um 1505, um 1305, Oktober
2011), unterschiedlicher kultureller
(Religion, Politik), verschiedener
medialer Herkunft (Malerei, Foto-
grafie) sowie verschiedener Sorte
(Kunstwerke, Pressefoto) sind. Ver-
mutlich nahmen »Pietad-Motive«
und/oder Motive der »Beweinung
Christi«, die der Fotograf in seinem Bildgedachtnis gespeichert hat, Einfluss auf des-
sen Wahrnehmung der Situation sowie auf die Wahl und Gestaltung des Motivs fiir
das Pressefoto. In der Bildrezeption schwingen moglicherweise vom Betrachter ge-
speicherte entsprechende Motive mit und beeinflussen die Wirkung des Bildes. Das
mit diesem Foto veroffentlichte individuelle menschliche Leid gewinnt mit der kul-
turgeschichtlichen Motiv-Verkniipfung noch an Eindringlichkeit. Die Empathie des
Bildbetrachters wird dadurch gesteigert (vgl. S. 215).

Samuel Aranda: Verschleiertes Leid - New York Times -
Pressefoto des Jahres 2011

Klage iiber den Tod des Bruders - Zeitungsfoto -
Rheinische Post vom 11.8.2008

Durch Kriegsgriuel oder andere politische
Gewaltaktionen verursachtes menschliches
Leid wird haufig in Bildern publiziert, die dem
Einfluss von »Pieta-Motiven« und/oder Moti-
ven der »Beweinung Christi« unterliegen. Mit
der Haufigkeit von Kriegen oder anderen politisch motivierten Gewalttaten und deren
journalistische Vermittlung durch Bilder hat dies mittlerweile einen traditionellen Sta-
tus erreicht. Davon zeugen das Zeitungsfoto von 2008 sowie der Stern-Titel von 1975.

'
T

1D

otrie Aki

Vietnamesin mit getotetem Kind - Titel
des »Stern« vom 10.4.1975

45  www.spiegel.de/kultur/gesellschaft (11. Februar 2012)
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Das Foto erschien am 11. August 2008 in der Tageszeitung »Rheinische Post«. Es
stellt eine Situation aus dem Krieg im Kaukasus im August 2008 dar. Ein Mann be-
klagt den Tod seines Bruders, der in Folge eines Angriffs eines russischen Kampf-Jets
auf einen Wohnblock in der georgischen Stadt Gori sein Leben verlor. Der klagende
Mann umschlingt mit seinen Armen fest Hals und Kopf des auf dem Boden ausge-
streckt liegenden Leichnams seines Bruders.

Der Titel des Wochenmagazins » Stern« vom 10. April 1975 erschien kurz vor Ende
des Vietnam-Krieges.* Das mit diesem (unter Einschluss des Indochina-Krieges) na-
hezu dreifig Jahre andauernden Kriegsgeschehen verbundene menschliche Leid wird
durch das Bild einer vietnamesischen Mutter, die ihr totes Kind im Arm tragt, zusam-
mengefasst, stellvertretend und als stille Anklage zum Ausdruck gebracht. Das Motiv
der »Pieta« wirkt in der Wahrnehmung dieses Bildes mit.

Beispiel 2

Zerstorte Eissporthalle - Bad Reichenhall -
Pressefoto - 2.2.2006

Caspar David Friedrich: Eismeer - 1823/24

Beide Bilder, sowohl das Pressefoto von 2006 als auch Caspar David Friedrichs »Eis-
meer<, stellen eine durch Naturgewalten ausgeloste Katastrophensituation dar und
entsprechen sich augenfillig struktural. Dies bewirken primir zwei nahezu analoge, aus
aufgehduften Bruchstiicken, Gebaudetriimmern bzw. Eisschollen, gebildete Formkom-
plexe, die jeweils von rechts nach links, diagonal orientiert gestaltet sind. Das Pressefoto
zeigt die am 2. Januar 2006 unter einer Schneelast eingestiirzte Eishalle im oberbayeri-
schen Bad Reichenhall. Das Foto erschien in der Wochenzeitung DIE ZEIT vom 5. Ja-
nuar 2006. Caspar David Friedrichs bekanntes Gemailde »Eismeer« entstand 1823/24.
Angeregt zur Herstellung dieses Bildes wurde Friedrich vermutlich durch einen Be-
richt iiber eine von dem Briten William Edward Parry geleitete Polarexpedition. Diese
Forschungsreise startete 1819 und sollte zur Erkundung der Nordwest-Passage die-
nen. 1820 musste laut Parrys Bericht die Expedition erfolglos abgebrochen werden,
da die Schiffe aufgrund massiven Packeises in eine duflerst bedrohliche Lage gerieten.

46 Der Vietnam-Krieg endete am 30. April 1975.
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Beispiel 3

Edvard Munch: Die Einsamen (Zwei Menschen) - Edvard Munch: Die Einsamen (Zwei Menschen) -
Kaltnadel - 1895 Farbholzschnitt — 1899

Crossmediales Denken pragte auch schon
vor dem Aufkommen der digitalen Bild-
medien z. B. die Arbeit von Kiinstlern.
Beispiele dafiir lassen sich im Werk des
Norwegers Edvard Munch finden. Munch
pendelte bei der Darstellung seiner Mo-
tive oftmals zwischen den Bildmedien.
Z. B. zeigen die drei Abbildungen ledig-
lich ausschnitthaft” Munchs vielfache
medial-wechselnde Umsetzung des Mo-
tivs »Zwei Menschen. Die Einsamen« in
unterschiedliche Medien. Munch stellte
das Motiv 1895 mittels Kaltnadelradie-
rung dar, 1899 setzte er es mittels Farb-
holzschnitt um und 1905 malte er es in Ol.

Edvard Munch: Die Einsamen (Zwei Menschen) -
Ol auf Leinwand - 1905

Beispiel 4

Anhand eines weiteren Beispiels sei die Bedeutung crossmedialer Bildfindungspro-
zesse insbesondere auch fiir die Gegenwartskunst dargestellt: Julia Gerber prasentiert
mit ihrem Gemilde eine Darstellung Robin Hoods, die auf Bilder des 2010 entstande-
nen Films »Robin Hood« des englischen Regisseurs Ridley Scott zuriickgeht.

Als Wegbereiter einer crossmedialen Erkundung von Bildern gilt der Kulturwis-
senschaftler Aby Warburg mit der Entwicklung seines Bildatlas, nach der Muse der
Erinnerung »Mnemosyne« genannt.** Spitestens seit 1927 konzentrierten sich seine
bildwissenschaftlichen Bestrebungen in dem groflen Projekt des Bildatlas. Warburgs

47 Munch hat dieses Motiv noch mehrmals in den gewihlten Medien technisch variiert umgesetzt.
48 Vgl. Warnke: Aby Warburg
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Julia Gerber: Robin Hood — Ol und Acryl Filmstill
auf Leinwand - 2012

»Mnemosyne-Projekt« basierte auf seiner Annahme eines vernetzten kollektiven
bzw. kulturellen Gedichtnisses, das bei der Herstellung und Wahrnehmung von
Bildern wirksam ist. Dem Projekt lag zudem Warburgs Erkenntnis zugrunde, dass
Zeugnisse menschlicher Gestaltungen sowie ihre Beziige zueinander nicht nur in der
(hochkulturellen) Kunst zu suchen sind, sondern in allen Gebieten der Kultur. Sein
Anliegen war, etwa 2000 Bilder aus verschiedenen kulturellen Bereichen, damit auch
unterschiedlicher Sorte, auf ca. sechzig Tafeln zusammenzustellen, um damit das Bild-
gedachtnis der abendlindischen Kultur entstehungsgeschichtlich, struktural sowie in
seinen vorrangigen Motiven und Themen zu rekonstruieren und zu dokumentieren.
Durch Aby Warburgs Tod im Jahre 1929 verblieb die Realisation dieses Vorhabens
jedoch fragmentarisch.

Mit der - von Warburgs Vorgehensweise abgeleiteten — fachdidaktischen Methode
des Kartografierens hat das crossmediale Untersuchen von Bildern in den Kunstunter-
richt Einlass gefunden.* — Dafiir ein Beispiel:

Den »Bildatlas« fertigte eine Schiilerin der 11. Jahrgangsstufe zu Jan van Eycks
»Hochzeit des Arnolfini« von 1434 an. Kartografisch erkundet wurde das Bild in-
nerhalb einer Unterrichtsreihe, in der die Auseinandersetzung mit Bildnissen im Zen-
trum stand. »Suchen Sie Bilder, die sich aus Ihrer Sicht zu van Eycks Bild in Bezie-
hung setzen lassen<«, so etwa lautete der recht offene, den kartografischen Prozess der
Schiiler initiierende und leitende Lehrerimpuls. Die gesammelten Bilder wurden as-
pektiert und kommentiert auf einem Karton zum Ausgangsbild in Beziehung gesetzt.

49 Vgl Busse: Atlas; Julien: High culture meets; Loffredo: Beziehungen zwischen alten und neuen Me-
dien
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>Bildatlas< einer
Schiilerin (Jgst. 11)

In ihrem »Bildatlas« veranschaulicht die Schiilerin Beziige zu aktuelleren und histo-
rischen Bildern und verdeutlicht die von ihr entdeckten crossmedialen, strukturalen,
inhaltlichen und bildtypischen Verbindungen.*® — Im Sinne der mit der Erstellung ei-
nes »Bildatlas« intendierten Kompetenzentwicklung ist es wichtig, dass die Schiiler
ihre entdeckten Bildbeziige reflektieren und nachvollziehbar erliutern konnen.

5.3.5 Bildgeschichtliche Dimension

Die crossmediale und die bildgeschichtliche Dimension von Bildkompetenzen sind
sehr eng miteinander verbunden und nur schwerlich voneinander zu trennen. Eine
crossmediale Erkundung von Bildern kann, wie obige Beispiele zeigen, sich zugleich
als ein — z. B. motivgeschichtlicher — Pfad in die Geschichte der Bilder erweisen, und
eine bildgeschichtliche Recherche kann umgekehrt mit crossmedialen Aspekten ver-
woben sein. Trotz ihrer Verschmelzungen lassen sich mit diesen beiden Dimensionen
in der Auseinandersetzung mit Bildern unterscheidbare Akzente setzen. Denn Un-
tersuchungen von Bildern im crossmedialen Zusammenhang kénnen geschichtslos
erfolgen und ebenso sind bildgeschichtliche Explorationen nicht an crossmediale
Bildbeziige gebunden.

Kompetenzen, die mit der bildgeschichtlichen Dimension kohirieren, gewinnen in
der Uniibersichtlichkeit unserer hypertrophen Bildkultur, ihrer Medien und Zeugnis-
se, an besonderer Bedeutung. Z. B. vermittelt das wohl mittlerweile zum gebrauch-
lichsten Informations- und Kommunikationsmedium avancierte Internet per Such-
maschinen seinen Nutzern zahllose Bilder, die zwar bestimmten Stichworten, wenn
auch nicht immer durchschaubar, zugeordnet sein konnen, sich aber unsortiert und

50 Eine ausfiihrliche fachdidaktische Auswertung des abgebildeten Beispiels findet sich bei Julien:
High culture meets, S. 42-44
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frei von historischen Kontexten anbieten. Das Internet ist ahistorisch, es vermittelt le-
diglich Simultaneitat. Eine vorrangige Nutzung des Internets als Informations-, Kom-
munikations- und Unterhaltungsmedium ist, wie z. B. eine entsprechende empirische
Untersuchung aus 2007 zeigt, fiir heutige Kinder und Jugendliche selbstverstindlich
geworden.*' Deshalb gehort es zu den essentiellen Aufgaben schulischer Bildung, den
Schiilern ein komplexes Verstehen der Historizitat ihrer — sie biografisch mitformen-
den - Kultur zu erméglichen. Das Verstehen der geschichtlichen Gewordenheit und
Verinderbarkeit der gegenwirtig erfahrbaren Kultur und somit auch der eigenen ge-
schichtlichen Geprigtheit bedeutet einen wesentlichen Beitrag zur (miindigen) Per-
sonlichkeitsentwicklung der Schiiler in einer demokratischen Gesellschaft.™

Bezogen auf den bildkulturellen Sektor hat der Kunstunterricht den Schiilern ent-
sprechende Kenntnisse, Fertigkeiten, Fahigkeiten und Einstellungen zu vermitteln.
Im Rahmen einer komplexen bildbezogenen Bildung miissen Kunstpadagogen des-
halb auch solche Lernsituationen arrangieren, in denen die Schiiler die notwendigen
Voraussetzungen erwerben, um mit der historischen Verfasstheit der Bilder adiquat
umgehen zu kénnen.*

Welche Wege fiihren jedoch in die Geschichte der Bilder, die, wie es der Bildwis-
senschaftler Horst Bredekamp 2003 formulierte, es »mit Stoffmengen zu tun« hat,
»die das Fassungsvermogen des Gedachtnisses bei weitem iibersteigen<«?** Von dem
aus dem 16. Jahrhundert stammenden stilgeschichtlichen »Evolutionsmodell der
Kunstgeschichte«*, das auf der Vorstellung basierte, »dafl sich Kunststile aus Kunst-
stilen entwickeln<«,* hat sich die Kunstwissenschaft inzwischen deutlich entfernt.
Schon in seiner 1926 erstmalig erschienenen Publikation »Das Problem der Genera-
tion in der Kunstgeschichte Europas« spottete der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder,
dass die Stile »nicht im Giansemarsch einander folgen«*’, und setzte alternativ das
Konzept der » >Ungleichzeitigkeit< des Gleichzeitigen «** dagegen. Es ist jedoch noch
mehrfach beobachtbar, dass die curriculare Strukturierung der Inhalte fiir den Kunst-

51 Theunert — Wagner: Neue Wege

52 Siehe hierzu auch die (iiberfachlichen) Richtlinien fiir die gymnasiale Oberstufe in NRW, z. B. in:
Ministerium fiir Schule und Weiterbildung, Wissenschaft und Forschung des Landes NRW: Richt-
linien und Lehrpline fiir die Sekundarstufe 11, S. XI-XXIII, S. XIV; die zweite leitende Aufgabe des
Unterrichts auf der gymnasialen Oberstufe »Hilfen geben zur personlichen Entfaltung in sozialer
Verantwortlichkeit« (S. XI) wird hier u. a. auch mit einer notwendigen Thematisierung der Ge-
schichte und Struktur unserer Gesellschaft und Kultur verkniipft.

53 Nicht gerade selten beschrinkt sich die kunstpidagogische Unterrichtspraxis, vor allem in der Se-
kundarstufe I, lediglich auf die Herstellung von Bildern und tibergeht damit eine historische Ausein-
andersetzung mit bildkulturellen Zusammenhingen.

54 Bredekamp: Modelle, S. 20
55 Bredekamp: Modelle, S. 13
56 Bredekamp: Modelle, S. 18
57 Pinder: Problem der Generationen, S. 37

58 Pinder: Problem der Generationen, S. 27
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unterrichts an einer angenommenen evolutionaren Stilabfolge orientiert ist. Das gilt
z. B. auch noch fiir das eine oder andere Lehrbuch fiir das Fach Kunst.*

Eine mit den oben benannten bildgeschichtlichen Bildungsaufgaben von Kunstun-
terricht korrespondierende Position, die auch eine andere als eine stilgeschichtliche
Vorgehensweise erfordert, wurde bereits kunstdidaktisch dargelegt: »Kunstpadago-
gik hat auch die Aufgabe, die Bedingungen fiir eine Deutung der Bilder zu schaffen.
Dazu zihlt eine verstirkte Hinwendung zur historischen Dimension der Bilder als Zei-
chenrepertoire fiir die Gegenwart, ohne das auch Bildfindungsprozesse nicht méglich
sind.«® Soll, so lisst sich didaktisch erginzen, mit dem Erkunden bildgeschichtlicher
Zusammenhinge im Unterricht nachhaltig dazu beigetragen werden, ein Verstandnis
fiir die historische Determiniertheit der gegenwirtigen Kultur zu bewirken, bietet sich
dafiir an, von Bildern aus der Wahrnehmungssphire der Schiiler auszugehen.®'

Mit diesem fachdidaktischen Denkansatz lassen sich Uberlegungen verbinden, die
schon 1973 der Essener Kunstwissenschaftler und Didaktiker Wolfgang Pilz** mit
seinem symptomgeschichtlich-didaktischen Prinzip einer »Kunstgeschichte riick-
wirts« anstellte.® Pilz verband damit keinen Recherche-Prozess, der beliebig vorn
einsetzt, um dann chronologisch linear zuriick zu laufen. In seiner didaktischen Kon-
zeption sollten ebenfalls Bilder aus dem Erfahrungsbereich der Schiiler zu Ausgingen
fiir bildhistorische Untersuchungen werden. Im Pilz'schen Sinne soll im Unterricht
ihre geschichtliche Verwoben- und Gewordenheit »aus der Gegenwart in die Vergan-
genheit hinein«* erkundet werden.

Zu diesen fachdidaktischen Positionen zur historischen Bildrecherche drei Beispiele:

Beispiel 1

Am 24. Juli 2010 ereignete sich wihrend der Loveparade in Duisburg ein schweres
Ungliick, bei dem 21 Menschen den Tod fanden und mehr als 500 verletzt wurden.
Ausgelost wurde dieses tragische Geschehen durch eine Massenpanik. In Medien-
berichten iiber diese Katastrophe wurde vorrangig ein Foto publiziert, das zeigt, wie
Helfer bemiiht sind, tiber eine Treppe den leblosen Korper einer jiingeren Frau aus
der Menschenmenge nach oben zu ziehen.

In der Ausgabe der Wochenzeitung DIE ZEIT vom 29. Juli 2010 befand sich ein um-
fangreicher mit »Tatort Duisburg« betitelter Bericht tiber die Duisburger Tragodie,
den ein Aus- bzw. Zuschnitt des Pressefotos eroffnete. Deuteten sich mit dem Ausgangs-
foto schon entsprechende Beziige an, zeigt das zugeschnittene Bild markante Affinita-
ten zu Darstellungen der Abnahme des Leichnams Christi vom Kreuz. Besonders au-

59 Z.B.Nerdinger: Perspektiven der Kunst

60 Bering: Kunstpadagogik und Bildkultur, S. 284 f.

61 Siehe auch die Auslegungen und Veranschaulichungen zur Bildgeschichtlichen Dimension in Niehoff:
Bildung - Bilder - Bildkompetenz(en), S. 29 ff.

62 Wolfgang Pilz lehrte zu der Zeit in der Ausbildung von Kunstpidagogen an der Universitit Essen.

63  Pilz: Erziehung durch Kunstgeschichte, S. 47, und ders.: Didaktik der Kunstgeschichte, S. 21

64  Pilz: Didaktik der Kunstgeschichte, S. 22
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genfillig ist die Parallelitit zwischen dem
zugeschnittenen Foto und der 1611-14
von Peter Paul Rubens gemalten »Kreuz-
abnahme«. Rubens Bild ist die Mitteltafel
eines Triptychons in der Kathedrale von
Antwerpen. Die Bildformate entsprechen
sich proportional. Durch den vorgenom-
menen Zuschnitt des Fotos wird eine
vermutlich beabsichtigte Bezugnahme
auf das historische Rubens-Bild deut-
lich. Beide Bilder sind mit dem Ereignis
>Tod< verbunden, haben vergleichbare
ausdruckshafte Wirkungen und analoge
Motivbestinde und -anordnungen.

Zugeschnittenes
Foto vom
Loveparade-
Ungliick - DIE
ZEIT vom
29.7.2010

Peter Paul
Rubens:
Kreuzabnahme -
1611-14

In beiden Bildern dominiert eine, von links unten
nach rechts oben, diagonal orientierte Komposi-
tion, in die der Leichnam Christi bzw. der leblose

Frauenkorper zentral eingefiigt ist.

Uber die Abnahme des toten Christus vom
Kreuz berichten die Evangelien keine Einzelhei-
ten. Erst durch Bilder wurden detaillierte Vor-
stellungen von diesem Vorgang gepragt und iiber-
liefert. Etwa seit dem 9. Jahrhundert gelangt die
»Kreuzabnahme Christi« zur Darstellung und

Max Beckmann: Kreuzabnahme - 1917

Pressefoto vom Duisburger Loveparade-Ungliick
am 24.6.2010
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durchzieht seitdem die Geschichte der Bilder und wurde Teil unseres kulturellen
Gedachtnisses.”® Ein Beispiel aus der noch jiingeren Bildgeschichte ist die »Kreuzab-
nahme«, die Max Beckmann 1917 unter dem Eindruck seiner Erfahrungen im Ersten
Weltkrieg malte.

Beispiel 2

Die Asthetiken der Bilder der neuen Medien, die heutige Kinder und Jugendliche als
»digital natives«® wie selbstverstindlich handhaben und die zu festen Bestandtei-
len ihrer Lebensweisen geworden sind, bilden sich nicht ex nihilo, sie sind aus den
Strukturen und Ikonografien der Bilder herkommlicher Medien hervorgegangen und
demzufolge mit deren Asthetiken vernetzt. Das Wissen um diese Verkniipfungen be-
deutet eine notwendige Voraussetzung, um unsere inzwischen sehr bildgepragte ge-
genwartige Kultur als geschichtlich geworden, als geschichtlich verwoben und als eine
sich stindig weiter entwickelnde erfassen zu konnen. Eine in der Geschichte unserer
Kultur verankerte ikonografische und strukturale Beziehung zwischen Bildern >alterx,
herkommlicher und >neuer< Medien belegt auch dieses Beispiel:

Hans Holbein d. J.: Kaufmann Gisze
- 1532

Fernsehbild - Neujahransprache 2011 Angela Merkel

Das Fernsehbild zeigt die deutsche Bundeskanzlerin Angela Merkel wihrend ihrer
Neujahrsansprache 2011. Im Vergleich wird die Verbindung des inszenierten Fernseh-
bildes mit einem Bildnis-Typus — menschliche Figur in einem zentralperspektivischen
Raum - evident, der sich in der frithen Neuzeit mit der Renaissance-Malerei entwi-
ckelte, hier vertreten durch Holbeins »Kaufmann Gisze« von 1532, und seitdem als
visueller Topos in der abendlindischen Kultur fest verankert ist. Ein jiingeres Beispiel
dafiir ist Heinrich Maria Davringhausens »Der Schieber« aus den Jahren 1920/1921.
Den Vor-Bildern entsprechend wird Angela Merkel als bildbestimmende Halbfigur fiir
die Betrachter, hier das TV-Publikum, in Szene gesetzt. Formale und farbliche Korre-

65 Lexikon der Kunst, Bd. I, S. 727
66 Prensky: Digital Immigrants, Digital Natives
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spondenzen lassen Figur und umgeben-
den Raum zur Einheit werden. Mit den
gewihlten Attributen und Symbolen
wird auf Angela Merkels Rolle als fiih-
rende nationale und internationale Po-
litikerin sowie auch auf ihre Eigenschaft
als Frau verwiesen. Im Unterschied zu
den gemalten Vor-Bildern zeigt das TV-
Bild eine mediale Besonderheit in dem
Kontrast zwischen der pragnanten Figur
und ihrem unscharfen Hintergrund bzw.
Umraum. Dadurch wird die Figur im
Bild wirksamer akzentuiert, eine Figur-
Grund'DiﬁerenZierung erleichtert und Heinrich Maria Davringhausen: Der Schieber -
die optische Prisenz der Bundeskanzle-  1920/21

rin in den Wohnzimmern der Fernsehzu-
schauer noch erhoht.

Mit diesem Bildnis-Typus lasst sich
auch das Titelfoto des Hefts 121 der
»Kulturpolitischen Mitteilungen<« in
sehr nahe Beziehung setzen. Es erschien
im zweiten Quartal des Jahres 2008.”
Das Bild wurde anlasslich des achtzigs-
ten Geburtstages des renommierten
Kulturhistorikers und Kulturpolitikers
Hermann Glaser publiziert. Es zeigt den
Jubilar in einer inszenierten Arbeitssitu-
ation. Glaser ist als Halbfigur in einer leicht gedreh-
ten Seitensicht dargestellt, sitzt im Ambiente eines
Arbeitszimmers am Schreibtisch, unterbricht kurz
seinen Schreibprozess und blickt den Betrachter an.
Sehr offensichtlich ist die Verwandtschaft dieses in-
szenierten Fotos mit Darstellungen des Kirchenvaters
Hieronymus in seiner Gelehrtenstube, oft betitelt
mit »Hieronymus im Gehaus«, die ebenfalls ihren
Ursprung in der frithen Neuzeit haben. Ein Beispiel
dafiir ist das Fresko von Domenico Ghirlandaio, das
1480 entstand und sich in der Chiesa di Ognissanti in
Florenz befindet.

Domenico Ghirlandaio: Hieronymus bei seinen Studien - 1480

67 Die »Kulturpolitischen Mitteilungen« werden als Zeitschrift von der Kulturpolitischen Gesell-
schaft herausgegeben.
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Die beiden Schiilerarbeiten sind in einem Leistungskurs der Jahrgangsstufe 12 ent-
standen, in dem u. a. auch eine gestalterische und rezeptiv-geschichtliche Auseinan-
dersetzung mit dem dargelegten Bildnis-Typus stattfand. Thema der gestalterischen
Aufgabe war: »>Mensch im Gehius< — Wer bin ich? Bin ich wer? — Eine Selbstin-
szenierung«. In Verbindung mit den Untersuchungen u. a. der oben vorgestellten
Bildbeispiele entwickelten die Schiiler eigene, ihre Person und ihre Lebenssituation
reflektierende Bildkonzepte. Dem historischen Bildnis-Typus entsprechend setzten
die Schiiler in ihren Bildern ihre Portritfigur mit dem sie umgebenden Innenraum
struktural und ikonografisch in Beziehung.

In der gestalterischen Aufgabenstellung verbanden sich Kompetenz- und Subjekt-
orientierung. Zudem verlangte ihre Ausfithrung eine prozessorientierte Vorgehens-
weise. Der Herstellung der finalen Bilder gingen Skizzen, Fotografien, Prozesse digi-
taler Bildbearbeitung, Notizen und Erliuterungen voraus. In den Arbeitsprozessen
vieler Schiiler durchdrangen sich traditionelle und neue Techniken. Beide hier vor-
gestellten, abschlieBenden Schiilerarbeiten basieren auf der Technik des digital pain-
tings mittels Grafiktablet.”®

Schiilerarbeit 2 - Leistungskurs 12 - 2012

Schiilerarbeit 1 - Leistungskurs 12 - 2012

Beispiel 3

Die Bedeutung historisch verwobener Bildfindungsprozesse insbesondere auch fiir
die Gegenwartskunst zeigt das Gemilde »Florian Meisenberg« von Helena Parada.
2011 malte Helena Parada dieses lebensgrofe Portrit eines Kommilitonen. Auf den
ersten Blick steht dem Betrachter ein junger Mann unserer Zeit gegeniiber. Bei genau-
erem Hinsehen stellt sich ein déja-vu-Effekt ein, denn das Bild folgt dem Vorbild von
Watteaus »Pierrot«.

68 Vgl. Loffredo — Niehoff: »Mensch im Gehaus«
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Helena Parada: Florian Meisenberg - Antoine Watteau: Pierrot - 1718/19

Ol auf Leinwand - 2011

5.3.6 Resiimee

Die vorgenommene kunstdidaktische Auslegung von »Bildkompetenz« korrespon-
diert mit dem komplexen Kompetenzverstindnis von Franz E. Weinert. Thre Vermitt-
lung erfolgt in kunstpidagogischen Lernsituationen, in denen emotionale Aspekte
Beriicksichtigung finden und sich die Schiiler mit fiir sie bedeutsamen Inhalten aus-
einander setzen.

Die Vermittlung einer komplexen »Bildkompetenz« intendierende kunstpidago-
gische Lernprozesse sind neben ihrer fachlichen Orientierung auch schiilerorientiert
angelegt. Im Begriff der Schiilerorientierung verbinden sich zwei wesentliche Akzent-
setzungen:

Zum einen geht es um die individuelle Forderung der Schiiler im kompetenten ge-
stalterischen, rezeptiven und reflexiven Umgang mit fachlichen Gegenstinden
und Zusammenhangen.
Zum anderen werden den Schiilern damit Maglichkeiten eroffnet, in die fachin-
haltlichen Auseinandersetzungen ihre individuellen subjektiven Empfindungen,
Wahrnehmungs- und Denkweisen einzubringen.
Bezogen auf die dargelegten sechs Dimensionen der »Bildkompetenz« lassen sich —
grob — folgende, sich durchdringende Teilkompetenzen formulieren, auf deren Erwerb
die Auseinandersetzungen der Schiiler mit Bildern im Kunstunterricht hinzielen:
(Bildstrukturale Dimension) Schiiler konnen Bilder als komplexe gestaltete Pha-
nomene wahrnehmen, untersuchen und gestalten.
(Bildinhaltliche Dimension) Schiiler konnen Bilder als komplexe Form-Inhalt-
Geflige wahrnehmen, untersuchen, mit Bedeutung belegen und gestalten.

59
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- (Biografische Dimension) Schiiler konnen Bilder — durch ihre Hersteller sowie
durch ihre jeweiligen Betrachter subjektiv-biografisch bedingt - wahrnehmen, un-
tersuchen und mit Bedeutungen belegen.

- (Komparative Dimension) Schiiler konnen Bilder als spezifische Zeichensysteme
von anderen spezifischen Zeichensystemen der menschlichen Kommunikation
unterscheiden.

- (Crossmediale Dimension) Schiiler konnen Bilder unterschiedlicher Sorte und
medialer Provenienz sowohl rezeptiv als auch gestalterisch in Wechselbeziehun-
gen bringen.

- (Bildgeschichtliche Dimension) Schiiler konnen Bilder als durch historisch-kultu-
relle Kontexte determiniert wahrnehmen, untersuchen und mit Bedeutung bele-

en.

Eingkompetenzorientierter Kunstunterricht impliziert, dass ein komplexes kompeten-

tes Umgehen mit Bildern weitgehend erlernbar ist, und steht damit dem immer noch

verbreiteten Mythos entgegen, dass bildnerische Fahigkeiten lediglich aus natiirlichen

Begabungen resultieren.

6 Caspar David Friedrich-Rezeption
als exemplarischer Fall

Eine Betrachtung der bildgeschichtlichen Dimension zeigt dariiber hinaus die Not-
wendigkeit, bedeutungsstiftende Kontexte zu entwickeln und diese auch im Kunst-
unterricht zu vermitteln. Ein exemplarischer Blick auf das (Euvre Caspar David
Friedrichs soll im Folgenden zeigen, in welchen divergierenden Kontexten Friedrichs
Bilder wahrgenommen, mit Bedeutung belegt und verwertet wurden.

6.1 Zur Rezeptions- und Wirkungsgeschichte der Malerei
Caspar David Friedrichs

Caspar Davids Friedrichs Bilder haben die Landschaftsdarstellungen in der nachfol-
genden Bildkultur bis in die Gegenwart nachhaltig beeinflusst. Ihr Einfluss durchzieht
die unterschiedlichsten Bildsorten.

Von der insgesamt hohen Bedeutung des Malers fiir die Nachwelt zeugen u. a. die
mittlerweile kaum noch zu iiberschauende Friedrich-Bibliografie, die zahlreichen
Ausstellungen, die seinem Werk gewidmet waren, die vielen Bilder, die ihn in bedeu-
tenden Museen im In- und Ausland reprisentieren, sowie auch eine Reihe von Fil-
men, die sein Leben und Werk zum Inhalt haben.

Friedrichs Anerkennung und Bedeutung besaf jedoch keine Kontinuitit. Der Ma-
ler, geboren 1774, verlor noch zu seinen Lebzeiten an Beachtung und war schon gegen
Ende seines Lebens in Vergessenheit geraten. Dieser Zustand dauerte nach seinem
Tod im Jahre 1840 noch etwa fiinf Jahrzehnte an.

Friedrichs Wiederentdeckung ist dem norwegischen Kunsthistoriker Andreas Au-
bert zu verdanken. Aubert arbeitete in den frithen 1890er-Jahren an einer Monografie
iiber seinen Landsmann, den Maler Johan Christian Dahl. Dahl lebte und wirkte lange
in Dresden und gehorte dort zum engsten Freundeskreis Caspar David Friedrichs. In
den Aufzeichnungen Dahls entdeckte Aubert Beschreibungen von Friedrich-Bildern,
die den Kunsthistoriker 1893 veranlassten, in Deutschland, u. a. in Dresden, iiber den
Verbleib von Friedrichs Werken nachzuforschen. In der Dresdner Gemildegalerie
waren Friedrichs Bilder lingst nicht mehr Bestandteile der Ausstellung, schon seit
Langem befanden sie sich im Magazin. Der Leiter der Galerie, so soll es Aubert spiter
berichtet haben, kannte weder einen Maler namens Friedrich noch dessen Werke. Erst
ein alter Museumsdiener soll sich an die im Magazin aufbewahrten Friedrich-Bilder
erinnert haben.'

1 Der Kunsthistoriker Wilhelm Niemeyer beschreibt dies in seiner Einfiithrung zur deutschen Aus-
gabe der Monografie Andreas Auberts iiber Johan Christian Dahl und bezieht sich dabei auf ein
Gesprich, das er mit Aubert 1908 gefiihrt habe. — Aubert: Die nordische Landschaftsmalerei, S. 9



