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EINBLICK IN DIE ABGRUNDE
DER BILDTHEORIEN

MARIO LEIMBACHER

«Was einer obne Erkldrung nicht versteht, versteht er auch nicht,
wenn man es thm erkldrt.»

Haruki Murakami, 1Q84

Theorien sind faszinierende Titigkeiten. Sie liefern uns Modelle, die vor
den Abgriinden des Denkens, der Wahrnehmung und des Verhaltens
schiitzen. Sie bilden Muster, Gelinder und Pfade, mit und in denen wir
uns zumeist fraglos orientieren und handeln.

So kénnen Theorien als hilfreich, aber auch als gefihrlich betrachtet
werden, denn sie geben uns Wege vor, und sie engen den Blick ein. Ab
und zu, wenn deren Modelle nicht mehr schliissig sind, listig werden
und man sie zu hinterfragen beginnt, entdeckt man an ihren Bruchstel-
len Abgriinde.

Wir sind mit religiosen, politischen, dsthetischen, sozialen und vielen
anderen Modellen aufgewachsen, die wir als selbstverstindliche Bedin-
gungen unseres Lebens betrachten. Mit und in welchen Modellen wir
uns orientieren, sicht man uns von aussen nicht unbedingt an. Nicht alle
Birtigen tragen eine Bombe im Rucksack, nicht alle Punks leben das
Modell «no future».

Im Laufe der letzten Jahrhunderte sind Modelle der Politik, der Re-
ligion, der Erziehung und der Kleinfamilie in Frage gestellt und zumin-
dest regional und temporir durch andere ersetzt worden. Das Ablosen
von alten Modellen ist hiufig von Krisen begleitet.

Zu Beginn des letzten Jahrhunderts wurden in der Kunst die Muster
des perspektivisch-naturalistischen Raumes verworfen. Sie wurden mit
dem Expressionismus und der Abstraktion durch das Modell der reinen
Anschauung ersetzt. In Hamburg fithrte 1913 der Kauf des expressionis-
tischen Gemildes «Der Mandrill» von Franz Marc von der Kunsthalle
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zu wiisten Debatten. Der Naturalismus als Selbstbestitigung des «Gu-
ten Geschmacks» und als ein dsthetisches Modell war mit diesem Kauf
angegriffen worden. Erst vor kurzem, im Jahre 1992, hat Ben Vautier
mit den paar Worten «La Suisse n’existe pas» einige Politiker dadurch in
Rage gebracht, dass er ihr Modell des nationalpolitisch korrekten Ver-
haltens ankratzte. Auch die provozierenden Aktionen von Hirschhorn
im Centre Culturel Suisse fiihrten zu Kontroversen und Budgetkiir-
zungen bei der staatlichen Kunstférderung.

Wenn Modelle verworfen werden, ersetzt man sie {iblicherweise
durch andere. Wer eine Theorie kritisiert und verwirft, wird sie durch
eine andere ersetzen, die dann auch wieder der Kritik ausgesetzt ist. Die-
ser Prozess erscheint als ein notwendiger Vorgang, vergleichbar mit dem
Skizzieren, Entscheiden und wieder Verwerfen, wie wir es im Unterricht
und dem eigenen Gestalten anwenden. Das Erkennen von Modellen und
ihre Beschrinktheit oder ihre Fehlerhaftigkeit gleicht dem Abwerfen
eines Musters oder einer Schale. Die neue Haut erscheint zu Beginn als
befreiende, flexible und natiirliche Oberfliche.

Wer den Blick in einen Abgrund wagt, scheint noch ausserhalb des-
selben zu stehen. Gegeniiber realen Abgriinden in der Landschaft, bei
denen man hochst selten einen Schritt hineinwagt, steckt man in theore-
tischen Abgriinden hiufig, ohne dass man sich dessen bewusst ist.

In unserem Verhalten gibt es vermutlich ausser den Triumen keinen
Flecken, der nicht von den Modellen erklirt oder gepriagt wird. Einzelne
Erkenntnistheoretiker behaupten, alles sei Text und habe damit Mo-
dellcharakter, es miisse alles gelesen und interpretiert werden (Derrida).
Vermutlich miissen wir aber, um einzelne Begriffe nicht zu stark auszu-
weiten und um sie noch weiter anwenden zu kénnen, Unterscheidungen
treffen, Modelle spielerischer entwerfen und sie immer wieder durch-
leuchten.

Maoglicherweise ist die Kunst eines der Gebiete, das vor Modellen
und Theorien verschont bleibt, da in ihr Modell und Wirklichkeit eine
Einheit bilden. Es gibt sie zwar, die Kunsttheorien, aber sie sind mit den
Erfahrungen der Kunst nicht deckungsgleich. Sie widersprechen sich so-
gar offensichtlich. Pierre Bourdieu beschreibt in seinem Text «Entwurf
einer Theorie der Praxis» das Problem der Unvereinbarkeit von Kunst
und Theorie mit einem Zitat von Durkheim:
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«Eine hervorragende Beschreibung der Art und Weise, wie die
praktische Beherrschung funktioniert, liefert Durkheim, wenn er
die Kunst untersucht, also das, was reine Praxis obhne Theorie ist:
Eine Kunst ist ein System von Handlungsweisen, die auf bestimmte
Ziele gerichtet und entweder Produkte einer traditionellen, durch
Erziehung mitgeteilten Erfahrung oder Produkte personlicher Er-
fahrung des Individuums sind. Man kann sie nur erwerben, indem
man in Beriihrung mit den Gegenstianden kommt, auf die sich das
Handeln beziehen soll, und indem man selbst mit ihnen umgeht.

Es kann zweifellos vorkommen, dass die Kunst durch Reflexion
erleuchtet wird, aber die Reflexion ist kein wesentliches Moment
der Kunst, denn die Kunst kann auch ohne sie existieren. Auch gibt
es nicht eine einzige Kunst, in der alles reflektiert wird.»

(Bourdieu 2009, S. 206)

Es wiire naiv zu meinen, man komme ginzlich ohne Theorien und
Modelle aus. Unser Fach ist aber dazu priadestiniert, Vorstellungen
bildhaft zu konkretisieren, zu tiberpriifen und als Moglichkeiten zu
verstehen, nicht als Dogmen.

Es folgen nun einige aus bekannten Texten der Bild- und Kunst-
theorie ausgesuchte Passagen, an denen Bruchstellen sichtbar wer-
den. Mir erscheinen diese Aussagen teilweise so erstaunlich, dass ich
den Eindruck von zwei unterschiedlichen Zivilisationen erhalte. Man
kann die einzelnen Aussagen, wenn man sie genau und Wort fiir Wort
zu verstehen versucht, als ontologisches Stolpern erfahren.

Lambert Wiesing, Professor fiir vergleichende Bildtheorie, den
ich im Folgenden auch zitiere, fiihrt in seinem Buch «Artifizielle Pri-
senz» den Leser ebenfalls schrittweise zur Entdeckung der Briiche der
Bildtheorien und bezeichnet diese als Kategoriefehler. Einzelne The-
orien thematisieren somit stellenweise das eigene Scheitern.

Wir bieten der Leserin und dem Leser Ausfliige an in das Dickicht
der Theorien und lassen einen Blick erhaschen auf die «Waldlaufer
und Trapper», die sich in ihrer Sprache verirrt haben. Mir zur Seite
steht eine junge Magierin und Zeichnerin, die mit ihrem Zauber die
Trapper in Bann hilt. Unsere Beweisfiihrung ist eine ungewohnte,
denn die Beweise sind Bilder und ihre nachvollziehbaren Entste-
hungsprozesse.
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«Man muss es mit aller Deutlichkeit sagen: Wie ein Bildtriger in
der Lage ist, das Bewusstsein eines gegenwdrtig sich prisentie-
renden Bildobjektes beim Betrachter zu erzeugen, ist zumindest
derzeit unerklirlich —und das ist auch nicht sehr verwunderlich,
denn hitte man eine Erklirung, so hitte man nichts Geringeres als
eines der grossen Riitsel der Menschheit gelost.»

(Wiesing 2005, S. 52)

Die Gymnasiastin Sabrina Ladner hat sich fiir die Abschluss-Se-
mesterarbeit im Bildnerischen Gestalten im Jahr 2011 die Aufgabe
gestellt, verschiedene Schuhe abzubilden. Sie hat dies fotografisch
und zeichnerisch gemacht. Sie hat im Ortsmuseum ihres Wohnortes
alte Schuhe ausgelichen, hat diese sowie eigene Schuhe zuhause in
einer hellen, undifferenzierten Umgebung platziert und in einer sehr
prizisen und geduldigen Art und Weise dargestellt.

Thre Semesterarbeit bestand aus einer Mappe mit Fotografien
und Zeichnungen sowie einem begleitenden Text, in dem sie ihre
Motive, ihre Arbeit und den erfahrenen Prozess beschrieben hat.

Jedes von ihr erzeugte Bild wurde entweder foto- oder zeichen-
technisch hergestellt. Hinter jeder Zeichnung steht eine mehrstiin-
dige, genaueste Beobachtung und Umsetzung mit Bleistift auf ein
Zeichenpapier im Format A4.

Es gibt weder ein Menschheitsritsel noch ein Mysterium hinter
dieser Arbeit oder ihren Produkten, wovon jedes Einzelne Schritt
fiir Schritt nachvollziehbar ist. Das bedeutet, dass es keine Erkli-
rungen braucht, um zu verstehen, wie die Bildtriger in der Lage
sind, das Bewusstsein der gegenwirtigen Schuhe zu erzeugen.
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«Was uns als Bild begegnet, berubt auf einem einzigen Grund-
kontrast, dem zwischen einer iiberschaubaren Gesamtfliche und
allem, was sie an Binnenereignissen einschliesst. Das Verhiiltnis
zwischen dem anschaulichen Ganzen und dem, was es an Einzel-
bestimmungen (der Farbe, der Form, der Figur usw.) beinbaltet,
wurde vom Kiinstler auf irgendeine Weise optimiert.»

(Boehm 1995, S. 30)

Die Schiilerin hat den abgetragenen Turnschuh so vor sich auf den
Tisch gelegt, dass er von der Schuhspitze her leicht von oben und von
der Seite sichtbar ist. Sie sah den Schuh wihrend des Zeichnens auf
dieselbe Weise, wie ihn der heutige Betrachter des Bildes sicht.

Der Prozess des Zeichnens bestand in einem linearen Entwerfen
des Objektes ohne Umgebung und dem darauffolgenden Ausfithren
in Tonwerten. Im Vergleich mit der Fotografie wird sichtbar, dass sie
einzelne Teile wie das Logo und den Schriftzug der Schuhmarke beim
zeichnerischen Darstellen weggelassen hat.

Die Kiinstlerin, sofern es legitim ist, diese Berufsbezeichnung
hier anzuwenden, hat das «Verhiltnis zwischen dem anschaulichen
Ganzen und dem, was es an Einzelbestimmungen beinhaltet», nicht
auf «irgendeine Weise», sondern auf ihre ganz spezifische, aber prizis
nachvollziehbare, sichtbare und beschreibbare Weise optimiert.
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«Als ich schliesslich deine Arbeiten gelesen und dich auch person-
lich kennen gelernt habe, gewann ich den Eindruck, als hitten

sich zwei Waldlidufer (Trapper) getroffen, die den gleichen, kaum
bekannten Kontinent der bildlichen Phinomene und der Visualitit
durchstreift hatten, um da und dort Messpunkte anzulegen, ihn
als wissenschaftliches Terrain neu zu erschliessen, bevor sie dann,
wie es sich in dieser Art von Erziblung des Typs «Lederstrumpff>
gehort, ibre jeweiligen Wege weitergehen.»

(Boehm 2007, S. 28, aus dem Briefwechsel zwischen Boehm und Mitchell)

Sabrina Ladner ist eine ganz normale Schiilerin in einem westlichen,
zivilisierten Land mit einer demokratischen Regierung. Thre zeichne-
rische Arbeit ist ebenfalls eine dusserst normale, gestalterische Titig-
keit, wie sie seit mehr als fiinf Jahrhunderten fast in der ganzen Welt
gepflegt wird.

Sie wire vielleicht bereit, den Trappern und Urwaldliufern zu er-
kliren, was sie macht, damit diese nicht im Dunkeln tappen miissen.

Sie wiirde sich aber dagegen wehren, in ihrer Titigkeit Mess-
punkte anlegen oder sich als eine primitive Kultur wissenschaftlich
erschliessen zu lassen. Das hat sie nicht notig, denn was erkennbar
ist, muss nicht vermessen werden.

Eine Landschaft muss dann vermessen werden, wenn sie in Besitz
genommen wird. Thr Besitz ist von sich aus nicht erkennbar — La Su-
isse n'existe pas!

Kunst ldsst sich nicht durch Vermessen und Eigentum in Besitz
nehmen, sondern nur durch ihre Titigkeit.
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«Perspektivisch gemalte Bilder miissen wie alle anderen gelesen
werden; und die Fihigkeit, zu lesen, muss erworben werden».
(Goodman 1967, S. 25)

Der in dieser Zeichnung dargestellte Schuh steht auf einem massiven
Holzschemel, tiber den ein weisses Tuch gelegt ist, das nicht die ganze
Breite der Schemeloberfliche einnimmt.

Dieser Schuh stand dazumal auf dem Holzschemel, und er tut es
jetzt noch fiir alle Betrachterinnen und Betrachter dieser Zeichnung.

Die Sitzfliche des Schemels erscheint in einer leichten, perspekti-
vischen Verkiirzung und fillt fast die zwei unteren Drittel des Bildes
aus. Parallel zum unteren Bildrand erscheint die dunkle Seitenkante
der Schemelfliche. In der Mitte dieser als Trapez erscheinenden Fli-
che ist der schwarze Damenschuh platziert.

Auch dieser Schuh ist von der Spitze her leicht von oben sichtbar,
sodass man leicht in die Schuhéffnung blicken kann. Auffallend ist
die grosse, ebenfalls dunkle Schleife des Schuhbindels.

Genauso wenig wie der Anblick des realen Schuhes eine Lesekom-
petenz erforderte, tut dies die Zeichnung von Sabrina Ladner. Der
reale Schemel erschien in derselben perspektivischen Verkiirzung wie
der mit der Zeichnung erscheinende Schemel. Fiir unseren Wahrneh-
mungsvorgang gibt es zwischen dem Anblick des wirklichen Sche-
mels und dem dargestellten Schemel weniger Unterschiede als zwi-
schen demselben Schemel unter verschiedenen Lichtsituationen oder
Betrachterperspektiven.

Es kann sein, dass man sich an Bilder gewohnen muss, so wie man
sich an schnelle Zugfahrten gewohnt (Lumiere). Die im Zug vorbei-
fliegende Landschaft muss aber auch nicht gelesen werden.
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«Nehmen wir ein realistische Bild, das in normaler Perspektive
und mit iiblichen Farben gemalt ist, und ein zweites Bild, das dem
ersten genau gleicht ausser darin, dass die Perspektive umgekehrt
und jede Farbe durch ihre Komplementirfarbe ersetzt ist. Das
zweite Bild liefert, wenn man es angemessen interpretiert, genau
dieselbe Information wie das erste.»

(Goodman 1976, S. 44)

Wenn ich Sabrina Ladner im Unterricht den Auftrag gegeben hitte,
in ihrem realistischen Bild dieser Stiefelette die Perspektive umzukeh-
ren, hitte sie mir die Antwort gegeben, dass das nicht moglich ist.
Eine Perspektive ldsst sich nicht umkehren.

Es wire moglich, eine andere Betrachterposition einzunehmen
und das Objekt von der Gegenseite zu erblicken. Das entstehende
Bild wire aber ein anderes. Es wiirden andere Bildinformationen ver-
mittelt.

Auch wenn sie in ihrer Zeichnung die Farben umkehren wiirde,
wire es nicht mehr derselbe Schuh. Die Schuhspitze wire weiss, das
Leder dunkel.

Sie hitte mir die Antwort gegeben, dass sie Bilder macht und nicht
Sitze schreibt, die ohne inhaltliche Einschrinkungen in andere Spra-
chen tbersetzt und in diesem Sinne angemessen interpretiert werden
konnten.
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«Wenn ich auf ein Blatt Papier mit einer Feder die Silhouette eines
Pferdes zeichne, indem ich diese Silbouette durch eine durchge-
zogene elementare Linie verwirkliche, wird jeder bereit sein, in
meiner Zeichnung ein Pferd zu erkennen; und doch ist die einzige
Eigenschaft, die das Pferd auf der Zeichnung hat (die durchgezo-
gene schwarze Linie), die einzige Eigenschaft, die das wirkliche
Pferd nicht hat.»

(Eco 2002, S. 204)

Der schwere, etwas abgetragene Lederstiefel sieht ganz nach Winter
aus. Man fiihlt sich sicher wohl in ihm. Von was sprechen wir, wenn
wir von den Eigenschaften eines Gegenstandes oder dessen Wirklich-
keit sprechen? Gibt es den «Gegenstand-an-sich»?

Obwohl die Zeichnung nur aus Strichen und Papier besteht, ist
doch der Stiefel prisent, und er wirmt mich in der Vorstellung.

Der Stiefel, der als Vorlage der Zeichnung diente, bildete sich in
dem Moment auf den Retinas der zwei Augen der Zeichnerin ab, in
dem sie den Blick auf ihn richtete. Sie nahm nervliche Impulse der bei-
den Retinas wahr und interpretierte diese Reize als einen bekannten
Gegenstand, ihren Winterstiefel, den sie aber auch schon gerochen
und mit den Hinden und Fiissen erlebt hatte.

Welches sind die Eigenschaften des wirklichen Stiefels? Sind diese
unterschiedlich zu denen, die die Sinne erleben?

Die Form der Verteilung der Reize auf der Retina als ein Abbild
ist jedoch eine Eigenschaft des wahrgenommenen Stiefels, die der mit
der Nase wahrgenommene Stiefel nicht hat, denn dieser besteht aus
verschwitztem Leder und Gummi und nicht aus einem situativen Ge-
flecht optisch beeinflusster, nervlicher Reize.

Was ist aber der wirkliche Stiefel? Ist der wirkliche Stiefel derje-
nige, der durch meine Geruchsnerven ins Wahrnehmungszentrum
verfrachtet wird, oder iiber die Tastsensoren der Haut?

Sabrina Ladner wiirde auf diese wirren Fragen antworten:

«Der wirkliche Stiefel ist derjenige, den ich gezeichnet habe.»
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«Kunstwerke sind in der Sprache der Linguistik aus Zeichen kon-
stituierte Zusammenschliisse. Die Komplexion von Zeichen wird
Text genannt —unabhiingig davon, ob das Kunstwerk ein Buch, ein
Bild oder eine Plastik ist.»

(Otto 1974, S. 85)

Wenn ich Sabrina Ladner fragen wiirde, wie sie dieses Bild liest, wiir-
de sie mich nach einer Weile riickfragen, ob ich damit meinte, wie sie
dieses Bild interpretieren wiirde.

Sie wiirde mir dann antworten, dass sie dieses Bild nicht zu in-
terpretieren gedenkt, sondern einfach nur betrachtet, so wie sie den
Schuh betrachtet hat, als sie ihn ganz prizis mit Bleistift auf dem Pa-
pier gezeichnet hatte.

Sie wiirde, falls sie ein politisches Manifest verfassen wollte, ei-
nen Text schreiben oder einen Vortrag halten und nicht einen Schuh
zeichnen. Das wiren die adiquaten Mittel dazu. Darum ist der Be-
griff Text nicht passend fiir einen Schuh, besonders weil er so schon
verziert ist und so viel Arbeit verursachte.

Er ist einfach wunderbar!
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«Um diese beiden Weisen (bildliche Darstellung und Imitation) dif-
ferenzieren zu konnen, gilt es zu beobachten, dass man bei einem
Bild seine Abnlichkeit zum Abgebildeten nur beschreiben kann,
wenn das darstellende Material von der gezeigten Darstellung
unterschieden wird. Denn offensichtlich hat nicht der materi-
elle Bildtriger mit dem dargestellten Gegenstand Abnlichkeit.
Entscheidend sind einzig die Phanomene, die in der Betrachtung
scheinbar sichtbar vorhanden sind: die Bildobjekte, denn dieses
wird betrachtet, wenn ein Bild als Zeichen auf etwas Abnliches
bezogen wird: Der auf der Bildoberfliche sichtbar werdende
Gegenstand bat Abnlichkeit mit einem existenten oder fiktiven

materiellen Gegenstand.»
(Wiesing 2005, S. 131)

Wie sollte ich das darstellende Material von der gezeigten Darstel-
lung unterscheiden? Der exklusive Schuh ist wirklich vorhanden, er
ist nicht nur scheinbar sichtbar, er ist sichtbar!

Wenn ich den wirklichen Schuh bertihre, dann spiire ich das Leder
und sein Gewicht. Wenn ich die Zeichnung beriihre, spiire ich den
Graphit und das Papier. Ich spiire mit meinen unterschiedlichen Sin-
nen eine unterschiedliche Materialitit. Das dndert aber nichts an der
Tatsache, dass ich in beiden Fillen einen exklusiven Schuh erblicke.

Kann mir jemand erkliren, was ein fiktiver materieller Gegen-
stand ist? Ist ein Schuh so lange fiktiv, bis ich ihn beriihrt habe? Siug-
linge nehmen alles in den Mund, um die Fiktion zu tiberwinden. Er-
wachsene machen das eher selten.
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«Denn der Maler kann ja noch weniger das, was er vor sich sieht,
einfach «abschreibens>. Er kann es nur in seine technisch bedingten
Gegebenbeiten <ibersetzen>.»

(Gombrich 2002, S. 30)

Was ist das, was Sabrina Ladner vor sich sah? Was hat sie in ihre
technisch bedingten Gegebenheiten iibersetzt?

Einen Schuh?

Damit ist nichts gesagt, denn dahinter steht eine ontologische Fra-
gestellung. Gibt es noch einen anderen Schuh als den, der mit der
Zeichnung sichtbar wird?

Gombrich hat sich vermutlich nicht iiberlegt, was er mit den Wor-
ten «das, was» meint. Er hat sich in diesem kleinsten, aber wesent-
lichen Detail im semiotischen Dickicht einer analytischen Betrach-
tung, also in der Sprache, verirrt.

In solchen Sitzen wird deutlich, dass die Sprache zu stolpern be-
ginnt, sobald sie sich dem Bild zu nihern versucht.

Sabrina Ladner hat den fiir ihr Sehen wirklichen Schuh effektiv
«abgeschrieben»! Sie ist mit ihrem Blick iiber das gewandert, was
vor ihr lag, und hat an den Stellen, wo es dunkler war, stirker und
linger schattiert. Sie hat mit ihren Hinden und dem Stift genau das
gemacht, was auch der Fotoapparat tut, abschreiben. Sie hat sich
aber im Gegensatz zum Fotoapparat beim Abschreiben ihrem eige-
nen, momentanen Rhythmus, ihrer Fragestellung, ihren Hinden und
ihren Interessen unterworfen.

Sabrina Ladner hat entworfen, entschieden und die sichtbare Idee
eines Schuhes entwickelt.
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«Zundchst ist der Gestaltungsvorgang in sich komplex und relativ
unzuganglich; er lisst sich experimentell in nur geringem Ausmass
aufhellen, denn es ist dusserst fraglich, ob echte gestalterische
Leistungen unter planmdssig gesetzten und variierten Bedin-
gungen tiberhaupt erreichbar sind.»

(Mihle 1967, S. 3)

Gezeichnet wird seit mehr als 18'000 Jahren (Lascaux). Wir kennen
Schiilerarbeiten aus der dgyptischen Hochkultur und solche aus den
letzten fiinf Jahrhunderten. Zeichenschulen in unserem Kulturkreis
gibt es seit mehr als dreihundert Jahren.

Mindestens seit Alberti und Vasari wird der Gestaltungsvorgang
minutios beobachtet und beschrieben. Millionen von Kindern haben
seit dieser Zeit zuhause oder im Unterricht das Gestalten erlernt.
Tausende von ihnen haben es zu Meisterleistungen in den darstel-
lenden Kiinsten gebracht.

Seit mehr als hundert Jahren wird in unserem Unterricht unter
planmissigen, variierten Bedingungen echte gestalterische Leistung
erreicht. Taglich werden tausende von Arbeiten in ihrem Entste-
hungsprozess beobachtet, begleitet und bewertet. Ich kenne kaum
andere Vorginge, die zuginglicher als diese Gestaltungsprozesse
sind.

Mich erstaunt, dass die Menschen, die diese Theorien verfassten,
keine eigenen Beobachtungen im Gestalten machen durften. Es blieb
ihnen die Welt des Auges, der Hand und des Stiftes und des Erschaf-
fens einer eigenen visuellen Realitit versperrt.

Sind sie vor den eigenen oder fremden Erwartungen gescheitert?
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«Nur der Maler hat das Recht, seinen Blick auf alle Dinge zu
werfen, obne zu ihrer Beurteilung verpflichtet zu sein. Vor ihm,
konnte man sagen, verlieren die Ordnungsbegriffe der Erkennitnis
und der Aktion ibre Tugend.»

(Merleau-Ponty 1984)
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Mario Leimbacher, Lehrer fiir Bildnerische Gestaltung an der Kantonsschule Enge Ziirich.

Eine ausfiihrliche Auseinandersetzung liber die Briiche der Theorien und weitere Bildfragen finden sich

als Textfragmente auf www.qubus.ch.
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