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) JORG H. GLEITER

Das Panorama und sein Gegenstandsversprechen

Die Grenzen der Konstitution

Panorama heif§t jene veralter anmutende Bildform, an die niemand mehr so recht
glauben mag, vor deren suggestiven Bildmacht aber selbst das an die digitale Bilder-
flur gewohnte Auge kapitulicren muss. Panoramen praktizieren, wie man mit Mau-
ricc Merleau-Ponty feststellen kann, eine ganz eigene ,magische Theorie des Se-
hens” (AG 284), in deren Zentrum die ,Metamorphose des Seins in scinem Schen®
(AG 285) steht. Wahrnehmen ist hier ein stiindiges Uberschreiten und Ineinander-
greifen von Bildwelt und leiblichem Scin. Immer greifen die Panoramen iiber sich
hinaus in den Raum und lassen in der toralen Vereinnahmung des Betrachters ver-
gessen, dass sie Bilder sind. Wohl tun sie, was auch andere Bilder tun, nur berithren
sic dabei die Extreme. Erwecken Bilder die Sehnsucht, selbst mit im Bild zu sein, so
setzen die Panoramen den Betrachter mitten ins Geschehen. Wie Bilder immer
auch unseren Leib miterschiittern, so fordern die Panoramen gleich die ganze, un-
geteilte leibliche Anwesenheir. Sind Bilder Verstirker der Imagination, so sind es die
Panoramen so schr, dass sie uns dies vergessen lassen. Im Panorama richret sich jeder
in der ,Position als Schender® (SU 105) ein. Hier sind wir mit dem Blick eins.

1. Faux terrain

In den Panoramen haben wir es im Sinne von Merleau-Ponty mit einer ,umfassen-
den Sichtbarkeit* (AG 285) zu tun und ihrem ganz. eigenen Gegenstandsverspre-
chen. Nirgends ist dies cindringlicher erlebbar als im ferusalem Panorama zu Altér-
ting. Schon der Eintrite ins Panorama bewirke einen leichten Schwindel. Die fast
unmerklich geneigte Ebene des tunnelartigen Ganges, durch den man ins Innere
des Panoramas gelangt, versetzt einen zu Beginn schon in eine Taumelbewegung.
An ciner halb offencn Tiir vorbei rauche man iiber eine Treppe in cine eigenartige
Diammerstimmung ein, die im Unklaren lisst, ob es Morgengrauen oder Abend-
dimmerung oder gar eine Art Wetterleuchren ist. Diesseits des Horizontes, den der
Lichestreif markiert, 6ffnet sich dann auf 95 Meter Breite ringsum der Blick auf die
Stadt Jerusalem um das Jahr 30 n. Chr.

In der Drehung um die eigene Achse wandert der Blick iiber die Stadt und tiber
sie hinaus in die Landschaft. Seindig, pulsierend, wird er vom Vordergrund auf den
Hintergrund gelenke und wieder zuriickgeworfen. Von der Stadt auf die ferne
Wiiste, von dort auf die karge Felslandschaft vorn, vom Berg Golgatha mit der
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Kreuzigungsszene wieder zuriick zur Stade. Man ist mittendrin, wo unmittelbar an
den Fiilen das faux terrain beginnt, die modellierte kiinstliche Landschaft, die tiber
Felsen und ticfer liegende Hausdicher erst abfillt und in der Tiefe verschwindet,
dann aber auf der anderen Seite wieder Hohe gewinnt, um beinahe nahtlos im
Panoramabild aufzugchen.

Wie kurz vor dem Eintritt einer Sonnenfinsternis senkt sich sodann eine erwar-
tungsvoll angespannte Stimmung auf die Besucher. Sic lisst dic Gespriche ver-
stummen. Dann, gleichsam aus dem Nichts, hebrt eine Stimme an. Niichtern und
sachlich benennt sie die Orte und die Personen und ihre Geschichten. Sie folgt
dabei dem kleinen roten Punke cines Laserpointers: Der Tempelbezirk, der Hasmo-
niier-Palast, die Sionsburg, die Residenz des Pilatus, Arimathias Felsengrab, Pas-
sah-Pilger aus Galida, Jesus zwischen Dysmas und Gestas am Kreuz. Am Ende der
Hinweis auf die in die Stadr zuriickkehrenden rémischen Truppen. Denn es blich
alles ruhig auf dem Berge Golgatha. Jetzt, nachdem das Panorama der reinen Siche-
barkeit entrissen ist, beginnt das Unsichtbare sich vom Grunde des Bildes zu lésen.
Nach und nach gibt das Panorama die in ihm ,gefangenen Phantome”® frei. Es hore
auf Gegenstand zu sein, dem man einfach gegeniiber steht, dabei wandelt es sich
zum Ort geheimer Komplizenschaft zwischen Blick und Bild und wandelt sich
zum Ort einer iibergreifenden Sichtbarkeit, die auf das ,fieberhafte Entstchen der
Gegenstinde in unserem Leib® (AG 280) zielt.

2. Imagination

Einmal eingetaucht ins Panorama iiberschreitet das Schen eine magische Linie. Mit
der Dimmerstimmung hiille es den Betrachter ganz und gar cin, so wie dies Mer-
leau-Ponty fiir die Nacht beschrieben hat, ,sic umbhiille mich, sie durchdringt all
meine Sinne, sic erstickt meine Erinnerungen, sie [6sche beinahe meine personliche
Identitic aus™ (PHW 329). Wo die Bildgegenstinde einem ganz nahe kommen, ist
jetzt das Schen selbst ,unmittelbare Gegenwiirtigkeit bei der Welt™ (SU 107), wie
die Stimme des Erziihlers, die von tiberall her auf einen eindringt und in ciner Are
akustischen Makrozephalic dem Betrachter buchstiblich unter die Haut geht.
Doch ist nicht Schrumpfung, sondern Weitung des Kérperraumes dic Folge, die
SZone der Leiblichkeit® (SU 327) weiter sich bis in die Unbestimmbarkeit des
leicht flimmernden Horizonts aus. Panorama, das bedeuter die Ablosung des cuk-
lidischen Raummodells durch den topologischen Raum mir scinen Bezichungen
von Nachbarschaften, EinschlieBungen und Uberschneidungen.. Nach Merleau-
Ponty ist ja das Sehen selbst schon Panorama (SU 105), so dass das Schen im Pan-
orama ganz bei sich ist. Die eigenartig traumwandlerischen Bewegungen der Besu-
cher offenbaren, dass nun die jeweilige Einheit von Leib und Wahrnehmung Zen-
trum einer in die Wiistenlandschaft sich weitenden Welt ist.

Um sich der magischen Theorie des Sehens der Panoramen zu niihern, gilt es je-
doch erst zu fragen, was denn Bilder iiberhauprt sind und was die Panoramen in ih-
rem besonderen Bildcharakter auszeichnet. Bilder erkennt man in der Regel daran,
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dass das, was man in ihnen sicht, aus dem lebensweldichen Erfahrungskontinuum
isoliert ist, dass es eine klare Grenze gibt zwischen dem im Bild Fixierten und der
Realitiit in ihrem Drang nach permanenter Transformation. Gewohalich tibernimmt
diese Funktion der Rahmen. Auch lassen sich Bilder weder schmecken noch riechen.
Wollte man sie ertasten oder unmittelbar zum Klingen bringen, hérten sie augen-
blicklich auf, fiir uns Bilder zu sein, sie wiiren dann eher Skulpturen oder Installati-
onen, die aber nicht im gleichen Sinne Bilder sind wie Gemiilde oder Zeichnungen
oder vielleicht Photographien. Bilder (auch abstrakte, monochrome Gemiilde) sind
dariiber hinaus physik- und zeitlos. Sie knnen nicht altern, nur die Farbe kann das
und die Leinwand. Eine Trivialitit scheint dann die Feststellung zu sein, dass dic
Welt der Bilder eine sichtbare Welt ist, und doch ist sie gleichzeitig eine ,fast ver-
riickte Welt®, wo sie in einen ,Rausch® des Sehens versetze und das Sehen selbst tiber
die visuellen Gegebenheiten hinausgreift ins ,,Gewebe des Seins” (AG 284).

Tatsiichlich setzen die Panoramen alles dran, die Grenze zwischen Bild und Le-
benswele wieder aufzuheben, fliissig und durchlissig zu machen. Die Panoramen
sind darauf angeleg, die erst mithsam isolierten, physiklosen Bildinhalte zariick in
das Erfahrungskontinuum des Betrachters zu iiberfiithren, ihnen Schwere und Alter
2w geben, ihnen ihre kérperliche Wesenheit zuriickzugeben. Sie erreichen dies da-
durch, dass in der Horizontalen die Leinwand zu einer kontinuierlichen, kreisfor-
migen Figur geschlossen ist. So wird die Trennlinic zwischen lebensweltlicher Rea-
litiit und Bildlichkeit iiberspielt, ja ausgeblender. Wo Anfang und Ende iibergangs-
los ineinander iibergehen, kann das Auge das Bild nicht mehr verlassen. Es gibe
keinen Ausgang, der Blick ist gefangen, mit dem Effeke, dass das bildlich Darge-
stellte aufhért, Ausschnite, Abbild oder Repriisentation zu sein. Die Panoramen
lassen also die Voraussetzungen des Sichtbaren im Bild vergessen, die Dinge losen
sich aus ihrem Verhaftetsein in der Fliche, in Form und Farbe. Die Wahrnehmung
wird so zu einer besonderen Art und Weise, im Bild und bei den Dingen zu sein.
Seine Erweiterung in der Vertikalen findet dies, wo nach oben der Bildraum im
simulierten Gewdlbe des dunklen Himmels sich verliert, nach unten das faux ter-
rin versucht, eine Kontinuitit zwischen Bildraum und Lebensraum herzustellen.

Wo die Panoramen es darauf anlegen, die Grenzen zwischen Bildwelt und Lebens-
welt zu iiberspielen, miissen sic einem gewissen Realismus folgen, und zwar im Ge-
gensatz zu reinen Bildern, zum Beispicl zu Tafelbildern, die sich dadurch auszeich-
nen, dass man in ihnen Dinge machen kann, die in der Realitit nicht maglich sind.
Man kann zum Beispiel Hiuser bauen, die auf dem Kopf stehen oder seltsame We-
sen erfinden, wie Kopffiiller oder Einhorner. Das kann man aber in den Panoramen
nicht, sie diirfen nicht, was zum Beispicl kubistische Bilder diirften: Der Imaginati-
on wegen kénnen in den Panoramen die Hiuser niche auf dem Kopf stehen, auch
wenn Finhorner durchaus durch die Landschaft laufen kénnen. Oben und Unten
konnen niche vertausche werden, womit der Punkt bezeichnet ist, an dem die Pano-
ramen authéren, reine Bilder zu sein. Denn in‘ihnen ist die Imaginiritit an die llu-
sion von Realitit gebunden. Das Imaginire ist ein erst Unsichtbares, es liegt hinter
den sichtbaren Dingen, withrend im kubistischen Bild das Imaginiire unmitrelbar in
der Sichtbarkeir, in der Konstruktion, im Gemachtsein selbst gegeben ist.
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3. [llusion

Die Wirkungsmacht der Panoramen beruht also auf dem einfachen Kunstgrift, dic
Grenze zwischen Bildwelt und Lebenswelt zu iiberspiclen. Trotzdem wurde dies
erst spiit entdeckt, wenn man einmal von den Fresken in den pompeianischen Vil-
len absicht. Am 1. Mai 1794 wurde das erste Panorama View of the Fleet at Spithead
in London von der kéniglichen Familie cingeweiht. Es musste noch ohne ein faux
terrain auskommen, denn dieses wurde erst in den dreiffiger Jahren des 19. Jahr-
hunderts erfunden. Trotzdem verfehlten die ersten Panoramen ihre Wirkung nichr,
die ja wesentlich cine der Befreiung, das heifft der Desautomatisierung des Schens
ist, und zum Ziel hat, die Korperlichkeit des Wahrnehmungsakzs, die Beteiligung
des propriozeptiven Systems des Leibes wieder zu Bewusstsein zu bringen. Bei der
Eroffnung soll ein Mitglied der kéniglichen Familie tiber Seekrankheit geklagt ha-
ben. Das ist nicht so erstaunlich, wie es erscheinen mag, denn jeder umstiirzende
Bewusstseinsprozess, jede Sensibilisierung der Sinne macht sich ja immer zuerst als
Krise, als ein Schwindelgefiihl bemerkbar.

In der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts entwickelten sich die Panoramen
dann zu Massenmedien und bedeutenden Mitteln nationalstaatlicher Propaganda.
Verwirklicht wurde cine solche massenpsychologische Absicht zum Beispiel in An-
ton von Werners Berliner Panorama Schlacht von Sedan (1883), das die Erinnerung
an den Sieg Preuflens iiber Frankreich 1871 aufrechterhalten sollte. Wie jedes Pan-
orama, so verkdrperte auch dieses Schlachtenbild die Summe des illusionstechni-
schen Kénnens der Zeit. Anton von Werner konnte fiir scinen Entwurf die Er-
kenntnisse nutzen, dic Hermann von Helmholez vom menschlichen Sehen gewon-
nen hatte. Aber schon Napoleon hatte die Wirkungsmacht der Panoramen erkannt
und fiir den Versailler Park acht Panoramen geplant. Durch sie sollten die gréften
seiner Schlachten niche nur im kollektiven Gediichenis lebendig bleiben, sondern
in der Verschriinkung von kérpetlicher und geistiger Erschiitterung dem Betrachter
unmittelbar eingeschricben werden.

Ein Gegenbild zu diesen Schlachtenbildern ist das Bourbaki Panorana in Luzern
von 1881. Es stellt die Entwaffnung der franzssischen Ostarmee unter General
Bourbaki bei ihrem Ubertritt in das Schweizer Asyl im Winter 1871 dar. Hier ent-
faltet das Panorama seine ganze Wirkungsmacht durch die Darstellung cines histo-
risch bedeutungsvollen Vorfalls, der als Geschehen jedoch undramatisch, cher cin
pazifistisches Nicht-Ereignis ist, dhnlich wie das Mesdag-Panorama in Den Haag.
Dieses zeigt den Rundblick von der im spiiten 19. Jahrhundert abgetragenen gro-'
Ben Diine von Scheveningen. Hier ist es der unwiederbringlich verlorene Blick aufs
Meer hinaus und ins Land hinein, der in leuchtenden Farben, wenngleich in me-
lancholischer Ténung, inszeniert ist und den ticfen, verunsichernden Einschnit
der Moderne in die menschliche Lebenswelt thematisiert.

Interessant ist, dass die Panoramen des spiiten 19. Jahrhunderts dieselben Ziele
verfolgten, die zu jener Zeit auch die Maler beschiftigten: Die Authebung der
Grenze zwischen Bildraum und Betrachterraum, die Sprengung der Hermetik der
Bilder, die Sichtbarmachung des Lichts und der Farbe, das heif§t die Befreiung der
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Malerei vom Haften an den Hiillen und Figuren, den bedeutungsvollen Linien. Es
ging ihnen darum, die ,,Form als Schauspiel® der Bedeutungen zu sprengen und die
im Malerischen gefangenen Phantome freizusetzen. Ganz auf die Wirkung der Far-
be vertrauend konzipierte Claude Monet sein Bild Wasserlilien als Panorama, auch
das Bild Nymphéas war fiir cine Gartenrotunde konzipiert, dic ihre Belichtung iiber
ein Glasdach erhalten sollte. Mit den Mitteln der Malerei verfolgten die Impressi-
onisten dasselbe, was die Panoramen mit dem kontinuierlichen Horizont und dem
fawx terrain oder das Stereoptikon und Cineorama bis hin zum Kino mit techni-
schen Mitteln zu erreichen versuchten. Sucht man dafiir Vorgiinger, so kommen
die Abwicklungen antiker Vasenmalerei in Frage oder die Freskenzyklen Giottos in
Assisi oder Padua.

4. Gegenstandsversprechen

Die Panoramen verleihen also ,demjenigen sichtbare Existenz, was das profanc
Sehen fiir unsichtbar hiilt (AG 284). Wenn hier Wirklichkeit und Erscheinen in
Eines fallen, wenn ,mein Leib selbst mit der sichtbaren Welt (AG 252) verschriinkt
ist, so beriihrt sich in den Panoramen der mythische mit dem anthropologischen
Raum. Hierin liegt der Grund, dass Panoramen ihre suggestivste Wirkungskraft
vor allem mit Themen erzielen, die hinab in die mythischen Sphiiren reichen. Mer-
leau-Ponty hatte j ja gezeigt, dass das Sehen, das auf ein ,geheimes und fieberhaftes
Entstehen der Gegenstinde® (AG 2806) ziclt, immer ein mythisches Sehen ist. Das
kionnen religivse Themen sein wie in Altstting, nationale Mythen wie im Sedanpa-
norama oder auch die negativen Mythen der Moderne. Die Panoramen formulie-
ren hier eigene Erfahrungsriume mit ihren je eigenen Gegenstandsversprechen.
Die Panoramen arbeiten also an dem nicht kleinen Kunststiick, sich im Mo-
ment der Betrachtung als Bild selbst aufzuheben, ohne dabei auf die Potenziale des
Imaginiren zu verzichten. Das gelingt, da hier nicht nur die Bildgegenstinde aus
dem Lebenskontinuum isoliert werden, sondern die Erfahrung der. totalen Imma-
nenz den Betrachter selbst von der Welt da drauflen trennt. Die Panoramen isolie-
ren den Betrachter aus der cinen realen Welt, indem sie zugleich die Realitiit einer
anderen Welt aufscheinen lassen. Bezogen auf dic duflere Welt heben sie die Seins-
setzung des Betrachrers auf, mit dem Ziel, die Intentionalitit des Bewusstscins
cinzuklammern. Die Panoramen sind also am Leib des Betrachters vollzogene phii-
nomenologische Reduktion. Uber die Sichtbarkeit der Bilder hinausgehend nii-
hern sich so die Welt des Bildes und die Welt des Betrachters einander an, es fallen
die Bildlichkeit des Dargestellten und die Zustindlichkeit des Betrachters in Eines.
Thr besonderes Gegenstandsversprechen macht die einzigartige, bis heute unge-
brochene Faszination der Panoramen aus, ihre magische, mithin religiose Wirkungs-
macht. Gerade im Altdttinger Panorama geht es ja nicht um Jerusalem, um die Stadt
und das Land. Es geht um cin Gegenstandsversprechen sehr eigener Art, das viel-
leicht kiihnste jemals formulierte: Um die Vergegenstindlichung, das heifft um die
Fleischwerdung Gottes in seinem Sohn. So kulminiert auch die Erzihlung des Pan-
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oramas auf dem Berg Golgatha in der Kreuzszene. Erzihlt wird von dem unver-
gleichlichen Gedanken, der alles bis dahin Giiltige auf den Kopf stellte, dies bedeutet
die Umkehrung des Jahrtausende alten Rituals des Menschenopfers zam Gottesop-
fer. Erzihle wird von jenem Wendepunkt, an dem das Menschenopfer Abrahams an
seinem Sohn Isaak umschligt in die Idee des Gottesopfers an Jesus seinem Sohn.

Unverkennbar steht dahinter der Versuch, Zeichen und Material, Geist und Kér-
per ein letztes Mal in cine Einheit zusammenzufiihren, wie im Kainszeichen, das
Kain auf die Stirn cingeschnitten war, eingekerbt ins Fleisch. Auch wenn niemand
so genau weifl, wie es ausgeschen haben mag, bedeutungsvoll war das Kainszeichen
als Spur seines materiellen Vollzugs. Das Kainsmal war daher immer mehr als eine
adaequatio, immer mehr als nur abstrakter Platzhalter und Stellvertreter fiir Abwe-
sendes. Als in den menschlichen Kérper eingekerbtes Zeichen bezeichnete es den
Ort des Gorttes, seine unmittelbare physische Anwesenheit. Dieses kehrte dann im
gekreuzigten Jesus wieder, jedoch in der Umkehrung der urspriinglichen Wirkungs-
richtung: Vom Gotteszeichen im Fleisch des Menschen, das im Kainsmal seine ma-
terielle Evidenz hatte, zum Zeichen des Menschen an seinem Gott, fiir das die
Speerwunde Jesus steht. Christoph Tiirke sprach vom Kainszeichen im Sinne der
Physio-Logik" archaischer Schriften, wie in den sumerischen Buchungstafeln um
3100 v. Chr., den ersten bekannten Schriftrafeln, in denen Zeichen, Bedeutung und
Material noch eine unzertrennliche Einheit bildeten, bis schliefllich der menschli-
che Intellekt nach und nach Zeichen und Zeichentriiger, Signifikant und Signifikat
vom Material trennte, und das Zeichen nur noch in lockerer, abstrakter Bezichung
zum Bezeichneten stand, vom Material selbst abgelést und ,unmotiviert” wurde
und seine Bedeutung nur noch ein unstetes ,Bedeutungsflackern war.

5. Travestie

Wie verschieden ist dagegen jenes andere Rundbild, das Panorama Friihbiirgerliche
Revolution in Deutschland in Bad Frankenhausen, das als Theater des Absurden die
Bauernkriege unter ihrem Anfiihrer Thomas Miintzer thematisiert. Es wurde 1983-
89 von Werner Tiibke erschaffen. Er scheint dieses als direktes Gegenbild zum Al-
totringer Panorama inszeniert zu haben. Denn mit seinem Anspruch eines umge-
kehrten Geschichrsbildes ist es von der Mitte einer akeuellen Kunsterwartung gleich
weit entfernt wie das Aleottinger Panorama. Ein Gegenbild zua Altétting ist Bad
Frankenhausen aber nicht ctwa, weil das Thema das revolutioniire Potenzial der
Reformation ist, sondern insofern Tiibke weniger als Maler denn als postmoderner
Skriptor auftritt.

Alles verwandelt sich ihm zu Zeichen, zu ironischen und grotesken Zeichen, dic
nach Deutung verlangen. Mit ungeheuerlichem kunsthistorischen Wissen schuf
Tiibke ein Bild wie einen Text, ja wie ein Buch. Es will gelesen und dechiffriert

1 Christoph Tiircke, Vom Kainszeichen zum genetischen Code. Kritische Theorie der Schrift, Miinchen
2005, S. 10.
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werden und weiter nichts. Mit der Kraft des Intellekes stemmt sich Tiibke gegen
das Pathos und die Urgewalt der Bilder, withrend er mit der ganzen Macht der
Groteske gegen die angemaf8te Deutungshoheit seiner politischen Auftraggeber
opponiert. Dadurch wird aber alles zur Travestie. Als ob fiir diec Hunderte von
Charakteren nur eine Person in den verschiedensten Verkleidungen Modell geses-
sen hiitte, wie in den unzihligen anonymen Portraitfotographien der amerikani-
schen Kiinstlerin Cindy Sherman, in denen die Kiinstlerin jedoch allein sich selbst
in kontinuierlicher Metamorphose ihrer postmodernen Identitit darstellte. Wie
bei Sherman spriche auch Tiibkes Figurenreigen immer nur von Tiibke.

In Bad Frankenhausen bewundern wir Tiibkes Witz und kunsthistorisches Wis-
sen, seine Akribie und Erzihlkunst und nicht zuletzt den protestantischen Fleifl.
Gerade diesem, dem protestantischen Fleiff, verdankt ja ironischerweise der siku-
lare Arbeiterstaat gerade das, was von ihm iiberleben wird, wie zum Beispiel Tiib-
kes Panorama. Aber so lustvoll wir uns auch in den Ritseln des Panoramas verlieren
mdgen, es will uns nicht nahe kommen. Es bleibt bei der intellektuellen Herausfor-
derung. Die Travestie lisst kein verschlingendes Sehen zu, alles ist opak, das Pano-
rama bleibt Leinwand. Die Metamorphose im Akt des Sehens, der Taumel bleibt
aus. In der kunsthistorischen Referenz verweigert sich Tiibkes Balzacscher Mikro-
kosmos der Zukunft, bleibt riickwiirts gewandt. Im Riitselcharakeer ruft Tiibke die
Geister der Vergangenheit, er beriihre aber nicht die Dimension des Morgens.

Wic anders ist das im Panorama von Altétting. Hier tritc der Maler Gebhard
Fugel vollig hinter der magischen Prisenz seines Werkes zuriick. Das Jerusalem
Panorama will in seiner fast schon fiebrigen Stimmung Wendepunke sein, Initiati-
on, Transfiguration und Transzendenz in einem. Es steht ganz in der Gewissheit,
dass das Imaginiire nicht etwas Unbeobachtbares ist, sondern es im Leib, in der
Anwesenheit des Betrachters das findet, was ,,ihm analog ist” (SU 108) und worin
es sich verkdrpern kann. So ist das Panorama Orrt der ,Kristallisation des Imaginii-
ren, der Existentialien, der symbolischen Matrix* (SU 247). Im Unterschied zu
Bad Frankenhausen ist hier das Sehen immer ein ,,Uberschreiten® des distanzierten
und distanzierenden Beobachtens und seines solipsistischen Selbstbezugs. Im Pan-
orama ist das Sein ,in seiner ganzen Ausdchnung von einem Sehen des Seins cin-
gefasst” (SU 105). Alles ist nah, nicht nur die weite Wiiste und das Leuchten des
fernen Horizonts, sondern gerade auch die Kreuzigungsszene, der Leib Christi, die
Wunde, Diese Nihe ist Voraussetzung fiir das transzendente Schen, dafiir, dass das
Sehen das Ganze umfasst und authére, selbstbezogen und damit nur ,perspektivi-
sches Sein™ (SU 269) zu sein.

6. Das Gemachtusein der Hlusion

Fragt man jetzt noch einmal nach den historischen Vorbildern, so st man (der
wahrnehmungstheoretischen Affinitiiten wegen) auf die Anamorphose und den
trompe-loeil. Beide rechnen, wie das Panorama, mit einem aktiven Betrachrer. In
sciner leiblichen Priisenz ist er am Entstehen des Wahrnehmungsphinomens betei-
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ligt, wie im Fall jenes anamorphotischen Objektes in Hans Holbeins Geniilde Die
Botschafter (1533), das nur bei geeignetem, schrigem Blickwinkel als cin frei im
Raum schwebender, menschlicher Schiidel sichtbar wird oder wie in der trompe-
[veil-Ausmalung der Kuppel von S. Ignazio (1685-94) in Rom durch Andrea Poz-
zo, wo es nur von einem Punke aus gelingt, dass der malerische Hlusionismus in
einen architektonischen Realismus umschlige. Gleichwohl ist der Betrachter in der
Anamorphose und im zrompe-/veil der Generator der Wirkungsmacht der Bilder,
ohne aber im eigentlichen Sinne ihr Urheber zu sein. Es bleibt hier trotz allem die
leibliche Anwesenheit des Betrachters dem Wahrnehmungsereignis iufSerlich.
Dagegen gilt fiir den Betrachter im Panorama in Altétting das, was Merleau-
Ponty fiir den Maler postulierte, dem wie ,auf einer Kreuzung® sein Schen zur
»Begegnung aller Aspekee des Seins” (AG 314) wird: ,Die duflere Wahrnehmung
und die Wahrnehmung des eigenen Leibes variieren miteinander, weil sie nur zwei
Seiten ein und desselben Aktes sind“, was sich aber nicht nur dem Maler beim
Malen eines Bildes, sondern auch dem Betrachter bei der Betrachtung des Panora-
mas offenbart. Letztendlich heifit das, dass wir nicht etwa erwas verloren haben,
wenn wir heute durch die totale Manipulierbarkeit der digitalen Bilder nicht mehr
an ihre Beweiskraft und sprichwaortliche Abbildhaftigkeit glauben; im Gegenteil,
die Erfahrung des Panoramas lehrt uns, dass wir dabei vom Wesen der Bilder etwas
wmdergcwmncn konnen, was sich uns als ihr magisches chulst.mdsvuﬁpluhcn
in der Verschrinkung von Bildwelt und leiblichem Sein unverstellt zeigen mag,
Die Kreuzigung ist geschehen, die réomischen Soldaten riicken ab. Auf dgm
Riickweg, auf dem nun leicht ansteigenden tunnelartigen Gang, kommt man wie-
der an der halb offenen Tiir vorbei. Mit ihr verbindet sich jetzt eine Einladung zur
Erkundung der Unterbiihne und Liiftung des Geheimnisses des Gemachtseins der
Hlusion. Unvermittelt stcht man in der Unterkonstruktion aus unbehandelten,
rauen Balken, ringsum die Leinwand, die iiberall dort grob und unbeschniteen
endet, wo sie nicht mehr einsehbar ist fiir den Besucher oben. In nachlissigen Zii-
gen liuft die Farbe aus. Was oben noch Materialitit, Stofflichkeit und Lichrreflex
war, wird hier als cinfacher und grober Pinselstrich entbloft. Und dennoch, o
der verzerrenden Untersicht und der Sichtbarkeit des Gemachtseins stellt sich der
Effekt der Desillusionierung nicht ein. Welche Selbstsicherheit tritt einem hier un-
ten entgegen! Sie ist vielleicht nur vergleichbar mit den Krypten der grofen Kathe-
dralen. Das Gemachtsein der Hlusion wird hier mit der Gewissheit offenbart, dass
jede Wahrheit, wenn sie nur eine solche ist, sich vom Schein der llusion, von ih-
rem Medium trennen lisst, ja um ihrer selbst willen davon getrennt werden muss.
Das offene Herzeigen des Gemachtseins geschieht in der Hoffnung, dass sich dem
Besucher (wie beim Kamszachcn) die Wahrheit Eingst im Vollzug des Bildes ein-

verleibr hat.



