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Bild-Raume

Theorie und Umsetzung

In der minoischen Kultur wurden Wandbilder zu verschiedenen Zeiten in
unterschiedlicher Weise eingesetzt, um fiir menschliches Handeln in gebau-
ten Umgebungen Orte bereitzustellen, die forthin dank der Darstellungen
an den Winden tiber die fiir jenes Handeln notwendigen visuellen Prisenzen
verfigten. Prozessionsszenarien in Lebensgrofle, wandiibergreifende Natur-
landschaften, aber auch komplexere narrative Friese mit Darstellungen en
miniature sowie ornamental-symbolische Kompositionen gehéren zu jenen
dekorativen Schemata, die noch in der NPZ auf Kreta und iiber dessen Kiisten
hinaus verbreitet waren, sich fiir die SPZ hingegen nur noch an den Winden
von Durchgangs- und Aufenthaltsriumen des Palastes von Knossos belegen
lassen. Fur die beabsichtigte Wirkung des Raumdekors bzw. die intendierte
Erfahrung des dekorierten Raumes spielte das Dargestellte, welches die archi-
tektonische Struktur durch figiirlich-gegenstindliche wie ideell-symbolische
Prisenzen bereicherte, eine ebenso grofle Rolle wie das Format, die Platzierung
und die kompositionelle Gestaltung der Darstellung, welche die Wahrneh-
mung des Dargestellten von den Anwesenden im Rahmen des Handlungsge-
schehens vor Ort prigten.

Die Auswahl der zur Reprisentation eines Bildinhalts platzierten Bildele-
mente erfolgte dabei zum einen in Hinblick auf die Funktion des Raums und
das in ihm verortete Handlungsgeschehen; zum anderen wurde sie aus einem
vorhandenen Repertoire an Bildelementen und -motiven getroften, die als Voka-
beln der zeitgendssischen Bildsprache grundsitzlich zur bildlichen Veranschau-
lichung bestimmter Sachverhalte etabliert waren und die nun auch im architek-
tonischen Kontext zur visuellen Vergegenwirtigung entsprechender inhaltlicher
Aspekte herangezogen wurden. In Anbetracht sowohl der programmatischen
Abhingigkeit von Raumtypus und Bildtopos als auch des beschrinkten Reper-
toires an Bildelementen und -motiven lisst sich dabei postulieren, dass der bild-
lichen Gestaltung einzelner Riume, dhnlich wie der angemessenen Bebilderung
von Gebrauchsobjekten, gewisse Regelhaftigkeiten und Konventionen zugrunde
lagen. Derartige Regelhaftigkeiten treten beispielsweise in der Wahl bestimm-
ter Kompositionsformen fiir bestimmte Riumlichkeiten zutage; etwa in der
Verwendung von von Einzelplatzierungen oder Aneinanderreihungen lebens-
grofler Menschenfiguren fiir Durchgangsbereiche, von wandiibergreifenden,
umschlieenden sezzings fiir polythyron-Hallen und Kammern oder von in sich
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3 Bild-Raume

geschlossenen Einzelszenen unter anderem fiir die Winde von Eingangsberei-
chen. Sie zeigen sich aber auch in der Wahl der Motive, welche zur visuellen Ver-
vollstindigung bestimmter Orte entsprechend den dort ausgetibten Handlungen
ausgewihlt wurden: Gabentriger in Korridoren, Treppenhiusern und Taroft-
nungen; die Dominanz Gber die Tierwelt in Eingangsbereichen; Kultbauten
und Symbole als Bezugsobjekte an den Winden von Lustralbecken; oder auch
idealisierte Naturlandschaften als Orte ritueller Aktivititen in polythyron-Hallen
und kammerartigen Ridumen. Sie belegen, dass bestimmte Motive in unmittelba-
rem Zusammenhang mit den Handlungen standen, die in bestimmten Formen
von Riumen stattfanden, wihrend sie aufgrund eben jenes Zusammenhangs in
anderen Raumformen niche fir den Wanddekor infrage kamen. Das analytische
Potential dieses Sachverhalts, nimlich dass auch das minoische Wandbild nur
eine mediale Ausdrucksform eines zugrunde liegenden, zeitgendssischen bild-
haften Zeichensysterns war und inhaltlich wie kompositorisch dessen jeweils
aktuellen Konventionen folgte, wurde bislang allerdings kaum wissenschaftlich
ausgeschopft.

Wie der Uberblick im vorangegangenen Kapitel zeigte, spielt hierbei auch der
Faktor Chronologie keine unwichtige Rolle. So bezeugen gerade die kleinerfor-
matigen Bildtriger, dass das Vorkommen einzelner Motive wie etwa des ,Baum-
Schiittelns® oder des ,Anlehnens-an-einen-baitylos® zeitlich beschrinkt war. Auch
die allmihliche, allerdings nur teilweise erfolgte Aufgabe der mit naturwelt-
lichen Darstellungen dekorierten Riumlichkeiten im Laufe der NPZ III weist
in dieselbe Richtung. Dies spricht einmal mehr fiir eine grundsitzliche Zweck-
gebundenheit der Bilddarstellungen, die in der bronzezeitlichen Kultur Kretas
nicht nur an Raum- und Handlungskontexte, sondern zudem an gewisse zeit-
lich begrenzte Formen des kulturellen und gesellschaftlichen Zusammenlebens
gekntipft waren, deren Verinderung auch zu einem Wandel der Bildsprache und
ihrem Einsatz auf unterschiedlichen Trigermedien fithren konnte. Dies gilt auch
und insbesondere fiir die Herstellung der kretischen Wandbilder, deren wechsel-
volle Geschichte daher auch unter einem chronologischen Gesichtspunkt unbe-
dingt im Verhiltnis zu den tibrigen Bildmedien der jeweiligen Epochen zu begrei-
fen ist. Fiir sie alle gilt, dass bei ihrer Herstellung auf ein gemeinsames Repertoire
an Bildelementen und -motiven zuriickgegriffen wurde, welches entsprechend
den kulturellen und ideologischen Vorstellungen der Zeit zur bildlichen Veran-
schaulichung relevanter Konzepte und Vorginge diente. Die Bilder an den Win-
den bestimmter R4dume in minoischen Palisten, ,Villen® und Siedlungsgebiuden
kénnen daher als Zitate der als bildwiirdig erachteten Ideen und Vorstellungen
begriffen werden, die auch auf anderen zeitgendssischen und zum Teil vollstin-
diger erhaltenen Bildtrigern Verbreitung fanden. Hier wurden sie gezielt im
Hinblick auf das Handlungsgeschehen vor Ort gewihlt und beeinflussten dieses
fortan durch die artifizielle Prisenz von Personen, Objekten und Inhalten. Die
Wandbilder der kretischen Bronzezeit stellen somit eine wichtige Schnittstelle
dar zwischen konkreten Orten der gebauten und im Zuge des gesellschaftlichen
Miteinanders genutzten Landschaft und den in bildhaft-anschauliche Form
gebrachten Vorstellungen der jeweiligen Zeit. Das Ziel der hier angestrebten
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3.1 Raum

Analyse von Wandbildern ist es daher, die von den Darstellungen reprisentier-
ten ideellen Zusammenhinge zu erschlielen und sie sowohl in Hinblick auf das
Handlungsgeschehen vor Ort als auch auf dessen gesellschaftliche Dimensionen
und chronologische Rahmenbedingungen auszuwerten.

Um diesen Betrachtungen ein Denkmodell zugrunde zu legen, welches die
Komponenten Bild, Ort, Raum und Handeln zusammenfthrt und mitein-
ander verkntpft, méchte ich im Folgenden mein Konzept des ,Bild-Raums*
vorstellen. Aufbauend auf raumsoziologischen, semiotischen und struktura-
listischen Uberlegungen soll es dieses Konzept erlauben, die bildlichen Dar-
stellungen der minoischen Kultur als Quellen fir das Verstindnis von Bild-
elementen an Orten bzw. von Wandbildern in architektonischen Riumen
und im Zusammenhang mit Formen des menschlichen Handelns zuginglich
zu machen. Die wesentlichen Komponenten des theoretischen Modells — Bild
und Raum - werde ich im Folgenden zunichst jeweils separat erértern, bevor
ich sie zum Konzept des Bild-Raums zusammenfuhre. Sie bilden die Grund-
lage fiir die archiologische Methode einer handlungsbezogenen Bildanalyse,
unter deren Anwendung ich im Anschluss einige von Wandbildern geprigte
Bild-Riume der minoischen Kultur untersuchen méchte. Den Ausfithrungen
zur relationalen Konzeption von Raum stelle ich dabei jeweils einen kurzen
forschungsgeschichtlichen Uberblick Giber bereits vorliegende, fallweise auch in
der Agiischen Archiologie aufgegriffene Denkansitze voran; an sie werde ich
mit meiner eigenen Theoriebildung zum Teil ankniipfen, mich zum Teil jedoch
auch davon abgrenzen. Im zweiten Teil werden Bilder als Manifestationen von
bildhaften Zeichensystemen erklirt und ihr hermeneutisches Potential im Rah-
men einer neuen Methode zur Rekonstruktion von Orten und Handlungen in
kulturgeschichtlicher Perspektive erortert.

3.7 Raum

3.1.1 Zur Raumanalyse in der Archaologie

Der Raum ist seit dem als spatial turn proklamierten Paradigmenwechsel in den
Kultur- und Gesellschaftswissenschaften als wesentliche Grofie kultureller und
3¢, Nachdem er aufgrund
seiner ideologischen Besetzung in den Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg

sozialer Erscheinungsformen neben die Zeit geriicke

in vielen Disziplinen programmatisch vermieden worden war, kommt ihm seit
den ausgehenden 1980er-Jahren eine neue Relevanz als konstitutivem Faktor
gesellschaftlicher Zusammenhinge zu*. Bezeichnend dafiir ist die Abkehr von

324 Zum spatial turn siehe u.a. Diinne — Guinzel 2006, 11-15; Bachmann-Medick 2009 sowie die
Beitrige von Déring — Thielmann und Giinzel in D6ring 2008.

325 Vgl. u.a. Schroer 2006, 17-28. Ferner Bernbeck 1997, 33f.
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einem starren, physisch-materiellen und absolut gedachten ,Container-Raum hin
zu einem dynamischen, aus den Bezichungen zwischen Menschen und sozialen
Giitern bestehenden und menschliches Handeln strukturierenden Raumbegrift**.

Auch in den altertumswissenschaftlichen Fichern findet seit einigen Jahren
eine Reflexion tiber den Raum in prihistorischen und antiken Kulturen statt. In
den archiologischen Wissenschaften, insbesondere in der Klassischen Archiolo-
gie, diirften sowohl die programmatische Vermeidung des Raumbegriffs als auch
die Schwerpunktsetzung auf Sammeln, Vergleichen, Klassifizieren und Inter-
pretieren von Kunstwerken zunichst ihren Teil dazu beigetragen haben, dass
lange Zeit keine Notwendigkeit gesechen wurde, sich mit dem Raum, weder als
analytischer Gréfle noch als sozialer Dimension, zu beschiftigen®”. Die in der
deutschsprachigen Archiologie auf Anregung aus benachbarten kultur- und
sozialwissenschaftlichen Fichern intensivierte Wiederentdeckung des Raums als
gesellschaftliches Phinomen stellt somit einen bemerkenswerten Schritt inner-
halb der deutschen Forschung dar. Dabei sollte jedoch nicht tibersechen werden,
dass in anderen archiologischen Forschungstraditionen die Vorstellung und Ana-
lyse archiologischer Befunde als riumliche Beziehungsgeflechte ihrer Einzelteile
bereits seit Langem existieren.

Ein Blick in den anglo-amerikanischen Sprachraum zeigt, dass dort neben
dem room, dem etymologischen Verwandten des Raums, der weitaus vielseitigere
Terminus space Verwendung findet, um Raum unter seinen dreidimensionalen,
metaphysischen, relationalen, perspektivischen oder kosmologischen Aspekten
zu bezeichnen. Und so gilt auch in der Archiologie: ,Archaeological data are
inherently spatial?*. Tatsichlich kommen unter dem Begriff spatial analysis
die iltesten und verbreitetesten Methoden der Archiologie zusammen, etwa die
Kartierung und Auswertung von Fundverteilungen an einem Ort oder an ver-
schiedenen Orten, die Durchfithrung von Surveys oder die Kontextanalyse”.
Archiologie verstand man bereits frih als ,das Studium der vergangenen Ver-
teilung kultureller Spuren in Zeit und Raum, und der Faktoren, welche diese
Verteilung bestimmten.“*** Forschungs- und methodengeschichtlich lassen sich
dahingehend verschiedene Herangehensweisen differenzieren, die im Folgenden
skizziert werden sollen, um vor diesem Hintergrund die hier gewihlte Konzeption
des Raumbegriffs zu positionieren.

326 Low 2001, 9-14; Schroer 2006, 29-181; Diinne — Giinzel 2006; Maran 2006a, 9f.

327 Bernbeck 1997, 15-25. Ahnliches gilt fiir die Ur- und Frithgeschichte, die mafigeblich am
Aufbau rassenideologischen Gedankenguts beteiligt war. Nach dem zweiten Weltkrieg kon-
zentrierte auch sie sich hierzulande im Wesentlichen auf das ,Sammeln von Fakten und deren
chronologisch-riumliche Ordnung®, ohne sich auf weiterfithrende Uberlegungen einzulassen.
Seit dem ausgehenden 20. Jh. sei jedoch auch hier ein zunehmendes ,Interesse an der Rezeption
auslindischer theoretischer Ansitze zu bemerken®; so Bernbeck 1997, 31.

328 Salisbury 2007, 2. Siehe auch Wright 2006, 49.

329 Seibert 2006, XIII.

330 Clarke 1977, 323 (Ubersetzung Verf.). Siehe auch Clarke 1977, 5: ,Although every archaeolog-
ical study, past and present, has some spatial component, nevertheless the archaeological discov-
ery and conquest of space has only recently begun on a serious scale. Ferner Salisbury 2007, 6.
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Das Ziel der unter dem Uberbegrift des Diffusionismus versammelten Ansitze
war es zunichst, raum-zeitliche Verteilungsmuster archiologischer Funde und
Befunde zu dokumentieren und Verallgemeinerungen zu bilden, um darauf auf-
bauend kulturelle Eigenschaften darzulegen und kulturelle Einheiten zu definie-
ren®'. Als Antwort auf diese als historizistisch abgewertete kulturgeschichtliche
Methode und als Folge des zunehmenden Zweifels am bestehenden Kulturbegriff
verstirkte sich in der anglo-amerikanischen Forschung etwa ab der Mitte des
20. Jahrhunderts die Hinwendung der Archiologie zu Kulturanthropologie und
Ethnologie. Zunichst war es insbesondere Walter Taylor, der seinen Unmut tiber
die auf einzelne Artefaktkategorien konzentrierte und allein regionalen Frage-
stellungen gewidmete Herangehensweise seiner Zeit duflerte. Er sprach sich statt-
dessen fiir eine ,konjunktive® Herangehensweise (conjunctive approach) aus, bei
der alle an einem Ort verfiigbaren Daten berticksichtigt und zueinander in Bezug
gesetzt werden, um auf dieser Grundlage vergangene Lebensweisen unter chrono-
logischen, ethnographischen und historiographischen Aspekten zu rekonstruie-
ren®?. In diesem Sinne wurden nun vermehrt Ansitze entwickelt, die einerseits
den Zusammenhang zwischen raum-zeitlichen Verteilungsmustern von Artefak-
ten und Architektur untersuchen sollten und andererseits die Art und Weise, wie
vergangene Gesellschaften funktionierten. Anfangs erfolgten jene Bestrebungen
insbesondere unter dem Aspekt des Funktionalismus und in Anlehnung an die
systemisch angelegte Gesellschaftstheorie von Emile Durkheim*?. Im Unter-
schied zu Durkheim wurde Raum allerdings nicht als soziale Kategorie, sondern
lediglich als relativ statisches Beziehungsgeflecht seiner konstitutiven Elemente
thematisiert®*. Zunehmend geriet denn auch bald die mangelnde Berticksich-
tigung kultureller und gesellschaftlicher Entwicklungen und Verinderungen in
die Kritik, und so wurden die Uberlegungen ab den 1960er-Jahren um prozes-
suale Faktoren erweitert. Neben David Clarke war es vor allem Lewis Binford, der
archiologisch erfasste Verteilungen von Architektur und Artefakten mit ethno-
archiologisch beobachtbaren Verteilungsmustern riumlicher Komponenten ver-
glich, um Regelmifdigkeiten zwischen vergangenen und gegenwirtigen Kulturen

sowie GesetzmifSigkeiten der kulturellen Dynamik zu erkennen®

. Inspiriert von
dem evolutionistischen Konzept des Kulturanthropologen Leslie White wurden
nun insbesondere die Einfliisse der natiirlichen Umgebung auf die kulturelle

Entwicklung und die Herausbildung gesellschaftlicher Strukturen in den Fokus

331 Ahnliche Ziele, wenngleich mit anderen, zum Teil recht fragwiirdigen Methoden, verfolgten
in der Ur- und Frithgeschichte die Verfechter der ,Kulturkreislehre; siche dazu ausfthrlicher
Bernbeck 1997, 26-31; ferner Salisbury 2007, Sf.

332 Taylor 1948, zitiert nach Bernbeck 1997, 36. Siche auch Trigger 1989, 2771 ; Seibert 2006, XIIIf.

333 Siche dazu und fiir Literaturhinweise Trigger 1989, 245-247; Seibert 2006, XIII; Salisbury
2007, 6f.

334 Zur Gesellschaftstheorie Durkheims und der Rolle des Raums als sozialer Kategorie siche
zusammenfassend Schroer 2006, 48—60.

335 Clarke 1968; Binford 1962. Siehe auflerdem Bernbeck 1997, bes. 36-48; Lang 2002, 63; Seibert
2006, XIV; Salisbury 2007, 6f.
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geriickt®*. Es wurden riumliche Zusammenhinge zwischen Siedlungen und
Gegebenheiten der natiirlichen Umgebung nachvollzogen und naturbedingte
Ereignisse und Katastrophen als primire Ursachen fiir soziokulturellen Wandel
deklariert. Bezug nehmend auf systemtheoretische Uberlegungen wurde zudem
versucht, durch Einsatz riumlich-statistischer Methoden Regelmifigkeiten
riumlicher Erscheinungsformen zu analysieren, mathematisch darzustellen und
im predictive modelling gar vorherzusagen®”’. Raum bildete in diesem Zusam-
menhang nun primir eine Kulisse oder einen Container, vor der bzw. in dem sich
menschliches Handeln, angetrieben von der postulierten agency der natiirlichen
Umwelt, ereignete ***.

Je dominanter diese nach Regelhaftigkeiten suchende Vorgehensweise der
prozessualen spatial analysis wurde, umso mehr regte sich die Kritik an deren
normativ- bzw. 6kologisch-deterministischen Grundgedanken. Mit der Postpro-
zessualen Archiologie setzte in den ausgehenden 1970er-Jahren das Bemiihen
ein, stirker den Menschen und Aspekte der menschlichen Kultur in den Vorder-
grund zu riicken, die nicht ausschliellich am Material ablesbar sind. Man ver-
suchte nun unter anderem, verstirkt das Individuum und nicht so sehr Verbrei-
tungsmuster archiologischer Daten zum Ausgangspunkt der Untersuchungen
zu machen. Sowohl die Konstruktion von Lebenswelten als auch die Produktion
und Reproduktion sozialer Beziehungen wurde auf die Aktivitit menschlicher
Individuen zuriickgefithrt. Fiir die Konzeption des Raums bedeutete dies eine
Verschiebung der Sichtweise von abstrakt-riumlichen Beztigen zwischen archio-
logischen Befunden zu soziokulturellen Wirkweisen riumlicher Beziige in ver-
gangenen Gesellschaften’. Raum wurde zu einer durch soziale Beziehungen
strukturierten Grofle, die ihrerseits wiederum die Konstitution sozialer Beziehun-
gen durch menschliches Handeln prigte. Die dynamische Komponente beruhte
darauf, dass es in der Hand des Individuums liegt, sozialriumliche Strukturen
zu reproduzieren oder zu verindern. Zur Anniherung an dieses sehr komplex
vorgestellte Gesellschaftsmodell Gber das archiologisch verfiigbare Material-
spektrum wurden verschiedene Ansitze vorgelegt. Zu den bekanntesten zihlen
wohl die von Bill Hillier und Julienne Hanson entwickelte Theorie der syntakti-
schen Ordnung des Raums sowie die daran gekniipfte Methode der Space Syntax
Analysis®®
gesellschaftliche Struktur wesentlich durch die gebaute Ordnung determiniert
sei, welche jene Struktur zugleich reflektiere®*'. Gebdude stellten demzufolge die
materialgewordene Anordnung sozialer Kategorien einschliefSlich eines Systems

. Der Sozialen Logik des Raums liegt die Annahme zugrunde, dass die

336 Bernbeck 1997, 36-48; Salisbury 2007, 7.
337 Seibert 2006, XIX.

338 Vgl. Tilley 1994, 7-10; Salisbury 2007, 7.
339 Seibert 2006, XV f; Salisbury 2007, 3-5.

340 Hillier - Hanson 1984; Hillier 1996; Hanson 1998. Vgl. auch Dafinger 2010, 123-125; Letesson
2009, 5-16.

341 Hillier - Hanson 1984, 52—66. Vgl. auch Parker Pearson — Richards 1994. Zur Kritik siche u. a.
Hahn 2010, 107-122.
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von Kontrollelementen dar, wodurch eine Schnittstelle zwischen den Inhabern
des jenen Kategorien eingelagerten Wissens und den Besuchern der Gebiude
geschaffen wurde. Die Space Syntax Analysis versuchte daher, die gegenseitigen
Beziehungen zwischen Mensch und physischer Umgebung aufzugliedern und
anhand des Bewegungspotentials im baulich gestalteten Raum die gesellschaftli-
chen Verhiltnisse, die jenem Raum eingeschrieben waren, darzustellen und nach-
zuvollziehen3%,

Neben diese recht normativ-strukturalistisch angelegte Herangehensweise trat
alsbald ein weiteres Konzept, welches die Konstitution von Raum stirker an das
aktiv wahrnehmende, reflektierende und handelnde Individuum kntpfte. Als
Herausforderung galt hierbei, menschliche Wahrnehmung einschliellich der ver-
schiedenen sensorischen Aspekte, miindlichen Traditionen, mental maps, sym-
bolischen Bezugssysteme sowie der Vorstellungen von Sakralem und Profanem zu
rekonstruieren, um eine Vorstellung von der Konstruktion, raumlichen Organi-
sation und Wahrnehmung vergangener Lebenswelten zu gewinnen®®. Einen pro-
minenten Status erlangte in diesem Zusammenhang die von Christopher Tilley in
Anlehnung an Martin Heidegger und Maurice Merleau-Ponty erarbeitete phino-
menologische Herangehensweise**. Anstatt der bislang tiblichen Konzeption als
Container begriff Tilley den Raum nun als ein Medium von Handeln:

»T'he alternative view starts from regarding space as a medium rather than
a container for action, something that is involved in action and cannot
be divorced from it. As such, space does not and cannot exist apart from
the events and activities within which it is implicated. Space is socially
produced, and different societies, groups and individuals act out their

lives in different spaces**.

Tilley lehnte Raum als singulires Phinomen zugunsten einer Vielzahl von Riu-
men ab, die als gesellschaftliche Produkte unmittelbar an alltigliches Handeln
gekniipft und Reproduktion wie Verinderung unterworfen seien. Humanized
space bestiinde demnach im Beziehungsgeflecht zwischen dem physisch-materiel-
len Raum (non-humanly created world), der korperlichen Verfassung, dem men-
talen Raum der Kognition und Reprisentation sowie dem Bewegungs-, Begeg-
nungs- und Interaktionsraum zwischen Menschen sowie zwischen Mensch und
Umgebung (non-human environment)*”. Raum wird auf diese Weise stark an das
Empfinden und die Erfahrung des menschlichen Individuums gebunden und
besteht allein in der momentanen Beziehung zwischen Mensch und Ort: ,What

342 Seibert 2006, XVI; Dafinger 2010, bes. 125-140; Letesson 2009, 5-16.
343 Salisbury 2007, 8.

344 Tilley 1994, bes. 7-34.

345 Tilley 1994, 10.

346 Tilley 1994, 10.

347 Tilley 1994, 10.
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space is depends on who is experiencing it and how“***. Tilley schrieb daher dem
Ort als Zentrum korperlicher Aktivitit, menschlicher Bedeutung und emotio-
naler Bindung eine in stirkerem Mafle prigende Wirkung auf den Menschen zu
als dem Raum. In den Fokus seiner Uberlegungen riickte er die Art und Weise,
wie Orte im alltdglichen Lebensvollzug Riume konstituieren. So seien Orte mit
Bedeutungen besetzt, welche in verschiedenen Formen der Raumkonstitution
zum Tragen kimen bzw. in verschiedenen Formen von Raum konstruiert und
reproduziert wiirden: im Ko6rperraum (somatic space) der Sinneserfahrung und
korperlichen Bewegung, welcher den menschlichen Kérper und seine Eigenschatf-
ten und Fihigkeiten als Ausgangspunkt nimmt**’; im Wahrnehmungsraum (per-
ceptual space), welcher auf den individuellen Absichten, Bewegungen, Wahrneh-
mungen und Emotionen beruht; im existentiellen oder gelebten Raum (exzstential
space), welcher die Bedingungen und das Ergebnis des menschlichen Handelns
und Miteinanders darstellt und, beeinflusst von lokalen, materiellen und symbo-
lischen Faktoren, im menschlichen Handeln konstituiert und reproduziert wird;
im architektonischen Raum (architectural space), welcher die gezielte Absicht
reflektiert, korperliche, wahrgenommene und gelebte Rdume hervorzubringen,
voneinander abzugrenzen und Bewegung zu steuern; und schliefflich im kogniti-
ven Raum (cognitive space), der die Grundlage fiir Reflexion und Diskursbildung
beziiglich der zuvor genannten Riume bildet*°. Diese verschiedenen Aspekte der
relationalen Raumkonstitution eignen sich Tilley zufolge als heuristische Instru-
mente, um sich den spezifischen Wirksamkeiten von Orten anzunihern. ,,Da sie
durch Dinge und Orte konstituiert werden, beeinflussen riumliche Beziehungen
[spatial relations] die Art und Weise, wie diese [Dinge und Orte] sich aufeinan-
der beziehen“*'. Raum sei folglich sowohl konstituiert als auch konstitutiv. Der
Mensch ist das Subjekt, das in Reaktion auf die an Orten vorgefundene Potentiali-
tit Raum wahrnimmt, reflektiert, handelt, ihn reproduziert oder verindert.
Wihrend Tilley sein Konzept hauptsichlich im Kontext der prihistorischen
Landschaftsarchiologie umsetzte®?, fand das Modell des sozial und syntaktisch
organisierten Raums vor allem in der Analyse gebauter Umgebungen wie Stid-
ten, Siedlungen und Gebduden Anklang, um die Art und Weise zu untersuchen,
wie Menschen Raum durch bauliche Strukturen herstellten und wie Architektur
gesellschaftliches Zusammenleben strukturierte . Waren es in den 1990er-Jahren

348 Tilley 1994, 11.

349 Ahnlich auch Sennett 1996, der die Wechselbeziehung zwischen gebauten Strukturen und kor-
perlichen Lebensformen und Erfahrungen in Bezug auf stidtische Rdume u.a. der klassischen
Antike und des Mittelalters diskutierte.

350 Tilley 1994, 14-17.

351 Tilley 1994, 17 (Ubersetzung Verf.).

352 Zu Theorienbildung und Raumkonzepten in der Landschaftsarchiologie siche auflerdem
Knapp — Ashmore 1999; Seibert 2006, XVI f. Vgl. auch Dobrez 2009.

353 Hillier 1996; Hanson 1998; Kent 1990; Parker Pearson — Richards 1994a; Cutting 2003;
Gren u.a. 1991. Die Untersuchung von architekturriumlichen Strukturen in Hinblick auf
kulturwissenschaftliche und soziologische Fragestellungen ist nicht zuletzt auch Gegen-
stand von Forschungsrichtungen wie der Household Archacology, die seit den 1980er-Jahren
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zunichst noch vor allem Vertreter der anglo-amerikanischen Forschungsland-
schaft, so kann seit Beginn des neuen Jahrtausends auch die deutschsprachige
Archiologie mit Tagungen und Publikationen zum Thema aufwarten. Neben
dem gebauten Raum, der vor allem in architektursoziologischen Studien behan-
delt wird**, sind es der soziale, der performative, der 6ffentliche Raum oder
auch der Bild-Raum®, die als analytische Groflen zur plakativen Benennung der
Schnittstelle zwischen materiellen Erscheinungsformen und gesellschaftlichen
Aspekten in den Fokus riicken. Der gestaltete Ort bzw. die gestaltete Architektur
wird somit letztendlich als gesellschaftlich produzierter, physisch-materieller und
mit Bedeutung besetzter Container des sozialen Raums konzipiert, der wiederum
durch soziale Praktiken und Interaktionen konstituiert und modifiziert wird,
woraus sich schliefSlich erneut Verinderungen der physisch-materiellen Erschei-
nungsformen ergeben kénnen.

3.1.2 Raumanalysen in der Archaologie der agaischen
Bronzezeit

Raumanalysen finden unter verschiedenen Gesichtspunkten auch in der Archio-
logie der dgiischen Bronzezeit Anwendung, zu der die vorliegende Arbeit einen
Beitrag leisten mochte. Neben Studien zur groffrdumigen Erfassung von Land-
schaften bildet auch hier die Analyse von gebauten Riumen den Schwerpunke.
Die Zielsetzung besteht im Wesentlichen darin, anhand der riumlichen Struktur
und materiellen Gestaltung baulicher Arrangements Einblicke in die soziale Ord-
nung sowie in die Strukturierung ritueller wie performativer Akte zu gewinnen.
Neben frith- und mittelbronzezeitlichen funeriren Komplexen stehen hierbei ins-
besondere die Gestaltung, Nutzung und Erfahrung gebauter Einheiten wie Paliste,
Villen, Stadthiuser und stidtischer Wohnblocks im Fokus der Untersuchungen.

Erste umfangreichere Anniherungen an wiederholt zu beobachtende Typen
architektonischer Ridume sowie an die riumliche Organisation minoischer
Gebiude wurden von James Walter Graham, John McEnroe und Donald Preziosi

verstirkt mit interdiszipliniren Ansitzen und interkulturellen Vergleichen der Frage nach
dem Zusammenhang zwischen Wohnarchitektur und sozialriumlicher Organisation nach-
geht; siche z.B. Laurence — Wallace-Hadrill 1997 in Bezug auf romische Hiuser in Pompeji
oder fiir Griechenland Nevett 2010; Boman 2003; Christophilopoulou 2007; Papaconstan-
tinou 2006. Eine Fokussierung auf bestimmte Aspekte des in rdumlichen Zusammenhingen
konzipierten gesellschaftlichen Miteinanders fithrte unter anderem zur Erforschung sakraler
und profaner Riume (z.B. Alcock — Osborne 1994; Wightman 2007), 6ffentlicher Riume
(z.B. Boman 2003), performativer Raume (Maran 2006b; siche auch Panagiotopoulos 2006a)
oder, als eine Folgeerscheinung der Emanzipationsbewegung der 1970er-Jahre, zu den sozial-
bzw. ethnoarchiologisch angelegten Untersuchungen zu gendered spaces (z.B. David — Kramer
2001, 278-283; ferner u.a. die Beitrige in Wicker — Arnold 1999; Cole 2004).

354 Zum Beispiel Schwandner — Rheidt 2004; Trebsche u.a. 2010.

355 Zu Letzterem insbesondere Zanker 1995; Zanker 2000; Zanker 2007. Vgl. auch Hélscher 2007;
Muth 1999; Lorenz 2008.
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unternommen®®. Wihrend Graham sich insbesondere der Funktion und Inter-
pretation von Raumkomplexen wie der minoischen ,Banketthalle’, dem Domestic
Quarter, den Westmagazinen oder auch von architektonischen Elementen wie den
Zentralhofen, Fenstern oder Rickspriingen widmete, stand fir Preziosi die Syntax
der raumlichen Organisation, fiir McEnroe die Typologie minoischer Gebiudefor-
men im Vordergrund. Auf diesen Ansitzen aufbauend fithrte Louise Hitchcock in
den 1990er-Jahren eine Kontextanalyse von Architektur und Artefakten bzw. eine
Untersuchung der riumlichen Relationen innerhalb von Gebiuden durch®””. In der
Tradition der Post-Strukturalisten griindete sie ihre Analyse auf die Giddens’sche
Systemtheorie und erweiterte sie um semiotische und empirische Aspekte der mate-
riellen Kultur, wie sie u.a. von Christopher Tilley und John Barrett diskutiert wur-
den®®. Thr Ziel war es, die gesellschaftliche Produktion von Funktion und Bedeu-
tung aus den riumlichen Beziehungen zwischen architektonischen Einheiten und
Objekten in ihren Fundkontexten zu ,lesen®, zu verstehen und zu interpretieren®”.
Umfassende Auseinandersetzungen mit dem gebautem Raum und seiner
Wirkung auf den Besucher und Betrachter legte ferner die Architektin Clairy
Palyvou vor. Mit der Analyse von Raumkonzepten und Zirkulationsmustern
in der minoischen Architektur und der Beleuchtung des Potentials minoischer
Riumlichkeiten als Joc7 sozialer Interaktionen steht auch sie in der Tradition jener
Forscher, die Raum vor allem als den Bedeutung transportierenden Zwischen-
Raum zwischen architektonischen Strukturen begreifen®®. Auf den Ansitzen
von Palyvou, Preziosi und Hillier aufbauend unternahm in den letzten Jahren
Quentin Letesson mit einer Kombination von Space Syntax Analysis und Depth-
maps eine Studie der Zugangs- und Sichtverhiltnisse innerhalb von minoischen
Gebiuden der NPZ 3!, Er beleuchtete unter anderem die ,,Grammatik® sowie die
Genese einer minoischen ,Architektursprache*¢* und belegte, dass die insgesamt
70 von ihm untersuchten Gebiude trotz unterschiedlicher Erscheinungsbilder
gemeinsame strukturelle Eigenschaften besafien, deren Vorliufer bereits in der
APZ, und dort keinesfalls nur in der Palastarchitektur, zu finden seien.
Beziiglich der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Raum in der Agii-
schen Archiologie sind ferner insbesondere die Arbeiten von Joseph Maran und
James Wright zum mykenischen Griechenland zu nennen, die im Rahmen der
Tagung zum Thema Konstruktion der Macht. Architektur, Ideologie und soziales

356 Graham 1956; Graham 1957; Graham 1959; Graham 1960; Graham 1961; Graham 1973; Graham
1975; Graham 1977a; Graham 1977b; Graham 1979; Graham 1987; McEnroe 1982; Preziosi 1983.

357 Hitchcock 1998. Siehe auch Hitchcock 1997.
358 Hitchcock 1998, 6-23 mit Literaturverweisen.
359 Hitchcock 1998, bes. 12f.

360 Palyvou 2000; Palyvou 2004; Palyvou 2005b, bes. 155-171. Vgl. ferner Preziosi 1983, bes.
205f.,, dem zufolge architektonische Strukturen ,Raumzellen® (space-cells) und ,riumliche
Loci (spatial loci) definieren und einfassen; Raum ist folglich konzipiert als Zwischenraum
zwischen Mauern, in ihm spielt sich den strukturellen und perzeptuellen Primissen entspre-
chend soziales Leben ab.

361 Letesson 2009; Letesson 2012; Letesson 2014.

362 Letesson 2014, 49-50.
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Handeln im Jahr 2005 in Heidelberg prisentiert wurden. Beide betonten den
Aspekt der Herstellung von Raum in sozialen Praktiken sowie die strukturierende
Wirkung von Architektur auf soziale Praktiken und beschiftigten sich mit der
Frage, wie, unter welchen Bedingungen und mit welchen Folgen fiir die soziale
Praxis Raum durch bauliche Titigkeit geschaffen wurde®*. Maran stitzte sich
dabei auf die Theorie des relationalen Raums, wie sie von der Soziologin Martina
Low erarbeitet wurde, und hob die Dualitit von Rdumen hervor. Léw zufolge
werden Riume in sozialen Praktiken reproduziert oder verindert, wihrend sie
zugleich eben diese sozialen Praktiken vorstrukturierten. Maran identifizierte
** und begriff sie — und konsequenterweise auch
Raum - als Medium, durch welches soziale Beziehungen hergestellt, reproduziert
und verindert wiirden*®. Im selben Band legte Maran der Studie mykenischer
Zitadellen das Konzept des performativen Raums nach Erika Fischer-Lichte
zugrunde: Raum eroftne, strukturiere und organisiere demnach Maéglichkeiten

Architektur mit sozialem Raum

fur die Begegnung zwischen Handelnden sowie fiir Bewegung und Wahrneh-
mung; die architekeurriumliche Organisation der mykenischen Zitadellen sei
daher eng verkniipft gewesen mit der Performanz sozialer Interaktion und bringe
die Funktion der Bauwerke als Schauplitze fiir die Reproduktion der in soziale
Strukturen eingeschriebenen Machtverhiltnisse zum Ausdruck®*. James Wright
widmete sich indessen den Praktiken, welche Architektur eingeschrieben sind,
und ging der Frage nach, wie jene Praktiken mit Architektur, ihrer Errichtung,
ihrer Wahrnehmung sowie mit Erinnerungen hervorrufenden Faktoren der von
ihr geprigten Orte verkniipft sind*”. Der von Menschen durch bauliche Titig-
keit hergestellte Raum ist also auch bei Wright ein physisch-materielles Konstrukt,
welches aus sozialen Praktiken hervorgeht und daher als Evidenz fiir jene sozialen
Praktiken gewertet und bewertet werden kann.

3.1.3 Fazit und Forderungen

Zusammenfassend ist festzustellen, dass sich die Konzeption von Raum in den
vergangenen Jahrzehnten und in den verschiedenen Forschungstraditionen —
von denen hier die deutschsprachige sowie die anglo-amerikanische exemplarisch
in den Fokus gertickt wurden — mafigeblich verindert hat. In der englischsprachi-
gen Forschung werden materielle Erscheinungsformen seit langem als riumlich
strukturiert gedacht, wobei sich in den letzten Jahrzehnten insbesondere zwei
Perspektiven herauskristallisiert haben: Eine strukturalistische, die die materielle

363 Maran 2006a; Wright 2006.
364 Maran 2006a, bes. 13: interpreting architecture as social space®.

365 Maran 2006a, 10f. Zur Rekonstruktion sozialer Riume anhand von mykenischer Architektur
auflerdem Miihlenbruch 2008. Eine erginzende Studie zur Rekonstruktion sozialer Riume
anhand von Keramik legte indes Philipp Stockhammer vor; siche Stockhammer 2010.

366 Maran 2006b.
367 Wright 2006, bes. 49-51.
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Gestaltung von Raum erfassen mochte, und eine stirker post-prozessual ausge-
richtete, die unter phinomenologischen Gesichtspunkten die Raumkonstitu-
tion an Orten durch denkende, fithlende und handelnde Individuen in den Blick
nimmt.

In der deutschsprachigen Archiologie sind es vor allem der gebaute Raum
und die damit zur Verfiigung stehenden ordnenden Faktoren wie etwa architekto-
nische Elemente oder auch bildlicher Raumdekor, die in Hinblick auf ihr Poten-
tial fiir das menschliche Erfahren, Bewegen und performative Handeln analysiert
werden. Der soziale Raum begegnet hingegen nicht selten als ein plakativer, sozial-
wissenschaftliche Fragestellungen implizierender Begriff, unter dem Materialana-
lysen verschiedener Art subsumiert werden, ohne dass der Raum selbst tiber sein
Verstindnis als eine grundsitzlich in reziproken Beziechungen zu Individuum und
Handeln stehende abstrakte Grofle hinaus eine Rolle spielt. Der Mensch wird
dabei als aktiver Produzent sowie als Rezipient und Betrachter von sozialem bzw.
gebautem Raum konzipiert; er konstituiert, reproduziert und verindert Raum in
sozialen Praktiken, welche durch die strukturierenden und organisierenden Fak-
toren des Raums stimuliert werden®*®. In R4umen agierende Menschen werden als
logischerweise vorhandene Faktoren vorausgesetzt; als konstitutive Elemente von
Raum theoretisch verankert wurden sie meines Wissens bislang allerdings nicht.
Den Ansitzen ist denn auch gemein, dass der Raum im Grunde neben den Men-
schen gestellt ist, der ihn in sozialen Praktiken produziert und dessen Handeln
durch ihn vorstrukturiert wird . Gerade vor dem Hintergrund aktueller Raum-
konzepte in benachbarten Disziplinen wie der Soziologie, wo der aktive Anteil des
Menschen an der Raumkonstitution im Vordergrund steht, wird jedoch deutlich,
dass Raum als gesellschaftliche Gréfe gerade nicht in der materiellen Substanz,
sondern in den Bezichungen zwischen Menschen und zwischen Menschen und
den sie umgebenden Objekten besteht, weshalb die Menschen selbst als wesent-
liche Komponenten jener Riume konzeptualisiert und thematisiert werden mis-
sen. Fir die Archiologie stellt sich damit die Herausforderung, ihrer bisherigen
Sichtweise entgegenzuarbeiten und den Menschen als raumkonstitutive Grofie
einzubezichen.

Der wahrnehmende und sich bewegende Menschen fand zwar bereits vor eini-
gen Jahrzehnten Eingang in die Untersuchung der gebauten wie der natiirlichen
Landschaft. Als Reaktion auf prozessuale Denkweisen wurden dabei jedoch auch
die Subjektivitit und Kontextgebundenheit der menschlichen Wahrnehmung,
Erfahrung und Aktivitit in den Vordergrund geriickt und der relationale Raum,
wie ihn beispielsweise Tilley*” konzipierte, mehr unter dem Gesichtspunkt der
potentiellen Verinderungen als unter jenem der konstanten Reproduktion begrif-
fen. Als Instrument des Erkenntnisgewinns ist ein derart an einzelne Individuen

368 So beispielsweise Hodder — Orton 1976; Clarke 1977. Vgl. auch Tilley 1994, 9f.

369 Vgl. auch die dahin gehende Kritik von Léw 2001, 166f. am Denkmodell von Pierre Bourdieu
(Bourdieu 1991), welches nicht selten von archiologischer Seite als Grundlage fiir die Ausein-
andersetzung mit dem sozialen Raum herangezogen wird.

370 Tilley 1994, bes. 10f.
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und Situationen gebundenes Raumkonzept gerade bei Kulturen, deren Schrift-
zeugnisse nicht lesbar sind bzw. dahingehend keine relevanten Informationen
erwarten lassen, allerdings wenig zielfiihrend.

Erstens ist die Wahrnehmung von Riumen kulturell und sozial geprigt.
Ein rein phinomenologischer Zugang, der die Wahrnehmung von Orten durch
die Ubertragung heutiger Beobachtungen und Erfahrungen rdumlicher Phino-
mene auf vergangene Kulturen zu ergriinden versucht, ist daher problematisch*2.
Das Herausarbeiten des Potentials von Architektur bzw. gebautem Raum hin-
sichtlich mdglicher Formen des dadurch an bestimmten Orten lokalisierten, nach
bestimmten Mustern strukturierten und raum-zeitlich organisierten gesellschaft-
lichen Handelns im Sinne der Architektursoziologie erscheint hingegen vielver-
sprechend, um sich aus der rekonstruierten Sicht eines fritheren wahrnehmenden
und sich bewegenden Individuums den Rabmenbedingungen jenes menschlichen
Handelns anzunihern.

Zweitens darf die im Zuge der post-prozessualen Stromung postulierte
Komplexitit und Individualitit der Raumkonstitution zwar keinesfalls negiert,
jedoch sicherlich relativiert werden: Tatsichlich baut das gesellschaftliche all-
tigliche Zusammenleben weniger auf den individuellen Situationen und Ver-
inderungen als vielmehr auf der repetitiven, zu einem gewissen Grad rituali-
sierten oder standardisierten Reproduktion von Riumen an Orten auf. Dass
diese Reproduktion von Riumen an Individuen gebunden und damit poten-
tiell Verinderungen ausgesetzt ist, besitzt uneingeschrinkte Giltigkeit; gerade
die ,geordneten Bahnen sind es jedoch, in welchen sich das alltigliche Leben
abspielt, so wie es die langlebigeren Lebens-, Verhaltens-, Denk- und Hand-
lungsweisen sind, fiir deren Umsetzung und als deren Stabilisatoren materielle
Objekte geformt und Symbole etabliert werden. Die Gestaltung der materiell-
physischen und symbolisch besetzten Umwelt durch Architektur und Artefakte
trigt zur Bewiltigung des tiglichen Lebens bei und schafft die Voraussetzungen
fiir Handlungssituationen. Dabei bedient sie sich eines die verschiedenen Sinne
ansprechenden Vokabulars, welches ein interpersonell geteiltes Verstindnis der
jeweiligen Situation zu gewihrleisten sucht®. Unter dieser Primisse mochte
ich auch an das archiologische Material herangehen und einen Raumbegrift
definieren, der den systemisch-konstruktivistischen Aspekt raumlicher Gefiige
wieder stirker in den Vordergrund riickt, wobei er sich das Potential der Ver-
inderung durch kontingente Ereignisse jedweder Art vorbehilt. Auf den nun
folgenden Seiten werde ich daher ein Raumkonzept vorschlagen, anhand dessen
im Anschluss eine Anniherung an das Zusammenspiel von Rdumen, Orten und
menschlichem Handeln unter einer ganz bestimmten Voraussetzung, dem Vor-
handensein von Bildwerken, unternommen werden kann.

371 Tilley 1994, 11; Low 2001, bes. 195-198.
372 Vgl. u.a. Lang 2002, 272; Salisbury 2007, 8.
373 Vgl. Berger — Luckmann 2007, 21-48; Miinch 2007, 206f.
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3.1.4 Einfuhrung des relationalen Raums zur Erfassung bild-
raumlicher Zusammenhange

Einen vielversprechenden Ansatz legte die deutsche Soziologin Martina Léw vor,
die mit einem prozessualen Raumbegriff das Wie der Entstehung von Riumen
zu erfassen suchte’. Der Raumbegriff soll nach Léw dazu dienen, wesentliche
Zusammenhinge als gedankliche Einheit formulieren und analysieren zu kén-
nen*”. Raum wird hier als , relationale (An)Ordnung von Menschen und sozialen
Giitern an Orten“ definiert¥°. Die umstindlich erscheinende Schreibweise der
»(An)Ordnung® wurde gewihlt, um zwei Aspekte zur Sprache zu bringen, die der
Entstehung von Raum eingeschrieben sind: Mit dem Aspekt der Ordnung wird
die strukturelle Dimension betont, welche der Entstehung und Wahrnehmung
riumlicher Gefiige zugrunde liegt; mit dem Aspekt der Anordnung wird indes
die Handlungsdimension in den Vordergrund gertickt, die aktive Betitigung von-
seiten der Individuen, derer es zur Produktion und Wahrnehmung von Raum
bedarf*”. Dem sozialwissenschaftlichen Ursprung des Konzepts Rechnung tra-
gend sind es diese Individuen, die bei der Herstellung von Raum zu den Prota-
gonisten werden. Es sind die Menschen, die, beeinflusst von den materiellen und
symbolischen Faktoren vor Ort, Riume kreieren, reproduzieren, wahrnehmen
und verindern. Geprigt von handlungstheoretischen Uberlegungen sicht es das
Konzept des relationalen Raums vor, nicht nur die verkniipften Elemente in
ihrer Anordnung, sondern auch die Verkntipfungen zwischen ihnen zu beriick-
sichtigen und zu analysieren®”®. Methodologisch umfasst diese Betrachtungsweise
folglich zum einen die Analyse der Lebewesen und Objekte in ihrem riumlichen
Arrangement vor Ort, zum anderen die Funktionsweise der relationalen Beziige
zwischen jenen (an)geordneten Lebewesen und Objekten. Um dieses Denkmo-
dell fir die Untersuchung archiologischer Hinterlassenschaften fruchtbar zu
machen, méchte ich im Folgenden seine wesentlichen Elemente ausfiihrlicher

darlegen (Abb. 3.1).

Relational-raumliche Elemente archaologischer Befunde

Archiologisch ist es natiirlich zunichst ein Arrangement sozialer Giiter, das im
Befund mehr oder weniger ausschnitthaft zutage tritt. Unter dem Begriff ,,soziale
Giter” fasste Léw Gegenstinde und Elemente zusammen, die aufgrund ihrer
materiellen Eigenschaften platzierbar bzw. platziert und zu Rdumen verkniipfbar
sind*”. Zu ihnen gehéren mobile Objekte wie beispielsweise Mobel, alltigliche
Gebrauchsgegenstinde, Kultobjekte oder Bildwerke, aber auch Winde, Tiren,

374 Low 2001, bes. 15.

375 Low 2001, 15.

376 Low 2001, bes. 152-157. 224.
377 Low 2001, 130-151. 224.
378 Low 2001, 156f.

379 Loéw 2001, 153-157. 224.
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Abb. 3.1 Graphik zur Veranschaulichung des relationalen Raumbegriffs.

Fenster oder Dekorelemente, die in ihrem Arrangement unter verschiedenen
Gesichtspunkten bei der Konstitution von Riumen mitwirken. Auf der Basis
ihrer materiellen Eigenschaften entfalten soziale Giiter eine symbolische Wirkung,
welche entsprechend der kulturellen und sozialen Prigung der anwesenden und
sie wahrnehmenden Menschen verstanden und interpretiert wird. Soziale Giiter
bzw. soziale Giiter und Menschen in ihrem riumlichen Arrangement formen die

€« 380
, von

materiellen und symbolischen ,Bedingungen einer Handlungssituation
denen menschliches Handeln, und somit die Konstitution von Raum, abhingt.

Der Vorgang der Raumkonstitution erfolgt in zwei analytisch zu unterschei-
denden Prozessen: der Syntheseleistung und dem Spacing*'. Beide Prozesse, und
damit die Konstitution von Raum generell, sind an menschliche Aktivitit gebun-
den und laufen im alltiglichen Lebensvollzug parallel und unbewusst ab. Thre
analytische Differenzierung birgt indes das Potential, sich der Entstehung von
Riumen unter verschiedenen Aspekten zu nihern. Im Begriff des Spacing steckt
das Schaffen von Raum

wdurch das Plazieren von sozialen Giitern und Menschen bzw. das Positi-
onieren primir symbolischer Markierungen, um Ensembles von Giitern

und Menschen kenntlich zu machen.“3%

380 Kreckel 1992, 76; Low 2001, 191f. Vgl. auch Hodder 1991, bes. 133-138.
381 Low 2001, 158-161.

382 Low 2001, 158. Entsprechend der Verwandtschaft des Wortes mit ,,Platz* wird in der vorliegen-
den Arbeit die Schreibweise ,,Platzierung® verwendet. ,Plazierung® bzw. ,plazieren® wird sich
nur in den wortlichen Zitaten von Léw finden.
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Es umfasst das ,,Errichten, Bauen oder Positionieren“3*

rungen in Relation zu anderen Platzierungen positioniert werden. Das Entwerfen,

, im Zuge dessen Platzie-

Errichten und Ausstatten von Gebiuden gehért ebenso dazu wie das Aufstellen,
Bewegen und Platzieren von alltiglichen Gebrauchsgegenstinden, Kultobjekten
und Bildwerken. Durch das (Sich)Platzieren von Menschen und Gegenstinden
entsprechend vorgefundener Handlungssituationen werden also kontinuierlich
Riume erschaffen, reproduziert und verindert.

Dem (Wieder)Erkennen und Verstehen bzw. Interpretieren von raumlichen
Arrangements liegt der Prozess der ,,Syntheseleistung® zugrunde. Beide Prozesse
sind unmittelbar miteinander verwoben, da das Raumschaften ,,ohne die gleichzei-
tige Verkntipfung der umgebenden sozialen Giiter und Menschen zu Riumen‘3**
nicht méglich ist. In der Syntheseleistung werden Giiter und Menschen ,iiber
Wahrnehmungs-, Vorstellungs- oder Erinnerungsprozesse zu Riumen zusam-
mengefiigt*®. Die Fihigkeit, Rdume wahrzunehmen und zu erkennen, wird, wie
das Wissen um die Bedeutung und Konsequenzen der riumlichen Arrangements,
im Wesentlichen in Sozialisationsprozessen und persénlichen Erfahrungen ange-
eignet*. Bestimmte Biindelungen von Lebewesen und sozialen Giitern zichen
demnach angelerntes (Sich)Platzieren, Handeln und Verhalten nach sich. In die-
sen sozialen Praktiken bestitigen sich die symbolischen Bedeutungen, welche mit
den materiellen Komponenten der vorgefundenen Handlungssituation assoziiert
werden3¥.

Dabei gilt zwar grundsitzlich, dass die Wahrnehmung und Verkniipfung
prisenter Lebewesen und sozialer Giiter zu Rdumen von Epoche zu Epoche,
von Kultur zu Kultur, ja sogar je nach Klasse, Geschlecht und der aktuellen
Situation variieren kann®*®. Innerhalb von Gesellschaften und gesellschaftlichen
Gruppen begegnen im Vollzug des alltiglichen Lebens allerdings eine Menge von
(An)Ordnungen und Raumkonstruktionen, welche repetitiv und verallgemeiner-
bar sind. Léw spricht hierbei von institutionalisierten (An)Ordnungen, welche in
regelmifiigen sozialen Praktiken reproduziert werden®. Diese (An)Ordnungen
bleiben tiber das aktuelle, eigene Handeln hinaus wirksam und ziehen genormte
Syntheseleistungen und Platzierungen nach sich. Materiell schlagen sich insti-
tutionalisierte Riume in mehr oder weniger genormten bzw. vergleichbaren
(Befund)Situationen nieder. Es sind jene wiederholt nach mehr oder weniger dem-
selben Muster durchgefithrten Handlungen, welche heutzutage in der dhnlichen

Anlage von Bahnhdfen, Supermirkeen, Parlamentsgebduden oder Kirchen®,

383 Low 2001, 158.
384 Low 2001, 159.
385 Low 2001, 159.

386 Berger — Luckmann 2007. Vgl. auch Parker Pearson — Richards 1994b, 2; Tilley 1994, 10f.
26-29.

387 Vgl. auch Richards 1993, 148.
388 Low 2001, 208f.

389 Low 2001, 161-172. 191.
390 Vgl. Low 2001, 162f.

88



3.1 Raum

archiologisch hingegen in dhnlichen Fundvergesellschaftungen wie beispielsweise
Gefiflensembles, aber auch wiederholt begegnenden architektonischen Struktu-
ren wie beispielsweise der sich dhnelnden Syntax von architektonischen Raum-
folgen in neupalastzeitlichen Gebiuden®”" ihren Niederschlag finden. Die Platzie-
rungen von sozialen Giitern erfolgten hierbei nach jeweils dem gleichen Prinzip,
wihrend die Syntheseleistung sowohl bei der Anlage der Arrangements als auch
bei spiterem Erblicken die Situation erkennen und das entsprechende und ange-
messene Handeln erwarten lisst.

Freilich darf die Existenz von institutionalisierten Riumen nicht absolut
gesetzt oder die Existenz individueller oder einzigartiger Situationen und gegen-
laufiger Aktionen ginzlich vernachlissigt werden. Solche Abweichungen von der
Norm sind auch in archiologischen Befunden durchaus greifbar und fiir den
Erkenntnisgewinn vor allem dann ergiebig, wenn die Verinderung gesellschaft-
licher Strukturen auch in der verinderten Platzierung sozialer Giiter — und somit
in sichtbaren Verinderungen der materiellen Kultur — ihren Ausdruck findet*”.
Fir die dazwischenliegenden Phasen erlaubt es die Voraussetzung institutiona-
lisierter Rdume, d.h. tiber kiirzere oder lingere Zeit wiederholt reproduzierter
(An)Ordnungen von Menschen und sozialen Giitern, dhnliche Befunde mit ihn-
lichen sozialen Praktiken unter Vorbehalt in Zusammenhang zu bringen und sich
auf diese Weise moglichen Prinzipien der Raumkonstitution anzunihern®”.

Die Konstitution von Riumen sowie die Reproduktion von Institutionen ste-
hen in Wechselwirkung zu gesellschaftlichen Strukturen. Mit Bezug auf die Struk-
turdefinition von Anthony Giddens** beschreibt Léw Strukturen als ,Regeln
und Ressourcen [...], die rekursiv in Institutionen eingelagert sind“3?”. Gesell-
schaftliche Strukturen erméglichen Handeln und werden wiederum im handeln-
den Riickgriff auf die Formationsregeln reproduziert?. Die gesellschaftliche
Struktur ist die Summe der gesellschaftlichen, z. B. rechtlichen, wirtschaftlichen,
politischen sowie auch riumlichen und zeitlichen Strukturen. Gesellschaftliche
Strukeuren liegen den Routinen des alltiglichen Handelns und der Institutio-
nalisierung von sozialen Prozessen zugrunde. Sie fungieren als Stabilisatoren des
menschlichen Zusammenlebens und werden in sozialen Praktiken aktualisiert —
oder auch verindert. Riumliche Strukturen liegen dartiber hinaus der Platzie-
rung und der Synthese sozialer Giiter und Menschen im relationalen Arrange-
ment zugrunde: Auch sie werden im Handeln verwirklicht und strukturieren

391 Siehe dazu u.a. Preziosi 1983; Hitchcock 1998; Letesson 2009, bes. 321-355.

392 Ausnahmen bilden einschneidende Ereignisse wie Naturkatastrophen, grof$flichige Zerstorung
von Menschenhand oder literarisch tiberlieferte Zeugnisse von herausragenden Ereignissen.

393 Hierauf bauen auch die archiologischen Methoden zur Analyse riumlicher Konfigurationen,
wie beispielsweise die Kontextanalyse, die Space Syntax Analysis oder auch die Spatial Network
Analysis auf.

394 Im Unterschied zu beispielsweise Tilley oder Hitchcock tibernimmt Léw bewusst nicht die von
Giddens erarbeitete Systemtheorie, da Raum darin als existentielle Grofle mit konkreten Orten
gleichgesetzt und somit die Komplexitit von Raum reduziert wird; so Low 2001, 37. 168.

395 Léw 166-172 bes. 167.
396 Low 2001, 168. 171f.
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zugleich jenes Handeln*”. Die hierbei aktualisierten, den rdaumlichen Strukturen
eingeschriebenen Regeln bestimmen die konventionelle Art der Platzierung und
Anordnung, wohingegen die Ressourcen, z.B. materielle Objekte, aber auch Bil-
der und Symbole, dazu dienen, die Ordnung der riumlichen Beziehungen und

38 Die wechselsei-

somit des menschlichen Zusammenlebens zu stabilisieren
tige Beziehung von Struktur und Handeln erweist sich somit als wechselseitige
Beziehung, als ,,Dualitit® von Handeln und Raum. Die Konstitution von Raum
geschieht entsprechend den gesellschaftlichen Strukturen, welche der vorgefun-
denen Handlungssituation eingeschrieben sind. Hierin liegt die Ordnung von

Riumen begriindet.

Raumliche Strukturen als objektive Sinnstrukturen

An die strukturelle Ordnung von Riumen lisst sich ein weiterer Aspekt kniipfen,
welcher sich auf die materiellen Erscheinungsformen der sozialen Giiter bezicht.
Im Rahmen der Objektiven Hermeneutik, wie sie von dem Soziologen Ulrich
Oevermann ausgearbeitet wurde*”, kénnen die Erscheinungsformen einer Kul-
tur, d.h. auch die Arrangements von Objekten an Orten, als ,,Ausdrucksgestal-
ten® objektiver Sinnstrukturen begriffen werden. Ausdrucksgestalten sind Ver-
korperungen von Lebenspraxis. Die Sinnstrukturen sind insofern objektiv, als
es sich bei thnen um ,durch Regeln erzeugte Gebilde““* handelt. Diese Regeln
gehen auf ein System zurtick, von dem sich alle Bedeutungserzeugungen ablei-
ten, so auch ,diejenigen, die mit Hilfe aufersprachlicher Gesten, aber auch eben
durch Dinge, die als Zeichen verwendet werden oder als solche fungieren, konkret
vollzogen worden sind“*"". Objektive Bedeutungsstrukturen

Hlassen sich weder sehen, héren, fithlen, schmecken noch riechen, son-
dern nur Jesen, d.h. sie sind abstrakt und nicht wahrnehmbar. Wahr-
nehmbar ist lediglich das in sich bedeutungslose materiale Substrat der
Ausdrucksform, in dem sie vor uns treten (...). Gleichwohl sind diese
Bedeutungsstrukturen empirisch und nicht metaphysisch, weil wir sie
durch methodenkritische Operationen bzw. Rekonstruktionen unstrit-

tig nachweisen konnen.“*

Das bedeutet, dass sich unter diesem Aspeke die rdumlichen Arrangements an
Orten als Verkorperung oder auch Materialisierungen von Lebenspraxis begrei-
fen lassen. In Zeit und Raum fixiert kénnen sie als ,Protokolle® der einstigen

397 Die folgenden Ausfithrungen beruhen auf Léw 2001, 172.
398 Vgl. Scholz 2004, 255; Hodder 2011, bes. 159f.

399 Oevermann 2001; Oevermann 2005.

400 Oevermann 2005, 159.

401 Oevermann 2005, 159.

402 Oevermann 2005, 160 (Hervorhebung im Original).
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Wirklichkeit gelten®®. Thnen inhirent sind Sinnstrukturen, welche insbesondere
mit den institutionalisierten Riumen repetitiv reproduziert werden. Fiir die
Erscheinungsformen archiologischer Befunde, wie sie etwa in den riumlichen
Verteilungen von Objekten an Orten oder in der durch visuelle Elemente sym-
bolisch differenzierten Architekeur vorliegen, gilt in diesem Sinne, dass solche
Arrangements auf Sinnstrukturen basieren, welche eben durch ihre Erschei-
nungsform — das materiale Substrat der Ausdrucksform — dokumentiert werden.
Die Konstitution von Riumen durch diese materielle Konstellation sowie hier
agierende Menschen beruht daher ebenfalls auf jenen objektiven Sinnstrukturen,
welche in den Prozessen der Platzierung und Syntheseleistung umgesetzt wer-
den. Daraus lisst sich folgern, dass riumliche Strukturen zugleich auch objektive
Bedeutungsstrukturen sind, da die durch sie strukturierten riumlichen Arrange-
ments in ihrer Gesamtheit Sinn transportieren, der in der Syntheseleistung ins
Bewusstsein riickt und die vorliegende Handlungssituation begreifen ldsst.

Die Entstehung von Riumen kann somit als ein dynamischer und dennoch
sozial vorstrukturierter Prozess begriffen werden, bei dem einerseits Menschen
und Objekte sich positionieren bzw. positioniert werden, andererseits das gleich-
zeitige Sehen sich platzierender oder bereits platzierter Lebewesen und Objekte
sowie die Synthese der ,Dinge in ihrem Arrangement® das Handeln und Ver-
halten jedes Einzelnen bestimmen**. Die Moglichkeiten der Raumkonstitution
werden dabei von den zugrunde liegenden Sinnstrukturen sowie den in einer
Handlungssituation vorgefundenen materiellen und symbolischen Bedingungen
beeinflusst. Es gilt, dass nur jene Lebewesen und sozialen Giiter in die Raum-
konstitution eingehen kénnen, die vor Ort vorhanden sind. Die materielle Kom-
ponente besteht aus den in einer Handlungssituation zur Verfiigung stehenden
sozialen Giitern oder auch natiirlichen Gegebenheiten, welche die Konstitution
von Riumen vorarrangieren; die symbolische Komponente hingegen besteht aus
der symbolischen Besetzung des Materials und der Form der sozialen Giiter*®.
Architektur beispielsweise kann entsprechend der Materialitit jhrer Bestandteile
ganz verschiedene Wirkungen entfalten und zu unterschiedlichen Formen von
Riumen fithren. Man denke an dieser Stelle nur an die auf bestimmte Bereiche
beschrinkte Verwendung von aufwendigen Inkrustationen oder farbigem Raum-
dekor, welche das innere Erscheinungsbild eines Gebdudebereichs im Unter-
schied zu anderen aufwerten kénnen. Die symbolische AufSenwirkung der sozia-
len Giiter markiert die Handlungssituation in ganz gezielter Weise und beeinflusst
das Handeln und Verhalten der Anwesenden®®. Sowohl die materielle als auch die
symbolische Komponente spielen eine wesentliche Rolle, wenn es darum geht,
Orte durch gezielte, permanente Platzierungen fiir menschliches Handeln vor-
zubereiten und ihnen eine spezifische Stimmung zu verleihen. In chrono-
logischer Hinsicht sind solche Platzierungen meist nicht mit der aktuellen

403 Eggert 2010, 60; Oevermann 2005, 161.

404 Low 2001, 195 mit einem Zitat von Gernot Bshme.

405 Low 2001, 191-193.

406 Siehe dazu auch Schroer 2006, bes. 176-178; ferner Rapoport 1974.
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Raumkonstitution verbunden, sondern fanden bereits einige Zeit vorher statt.
Als Beispiel seien Gebdude oder Denkmiler, aber auch Wege oder Innenraum-
ausstattungen genannt. Nach ihrer Errichtung am Ort verblieben, stellen sie die
materiellen und symbolischen Faktoren dar, welche von da an von Menschen
vorgefunden werden und je nach zeitlicher Nihe und kultureller Prigung deren
Handeln und Verhalten beeinflussen.

Die Ortsgebundenheit von Rdumen

Die Entstehung von Riumen ist an Orte gebunden*”. Nach Martin Heidegger
erhalten Riume ihr wesentliches Sein von Orten, nicht vom ,,Raum“#®, Als Ort
wird eine Stelle, eine Stadt, ein Platz, ein architektonisch eingefasster Bereich,
»ein mit einem Namen bezeichneter (kleiner) Teil der Erdoberfliche” benannt*®.
Platzierungen konnen nicht losgeldst von Orten erfolgen, und zugleich werden
Orte in Platzierungsprozessen hervorgebracht und definiert*’. Das Platzieren
von Lebewesen und von sozialen Giitern, also Gegenstinden und Elementen, die
aufgrund ihrer materiellen Eigenschaften platzierbar bzw. platziert und zu Riu-
men verkniipfbar sind, kann fliichtig sein und keine sichtbaren Spuren hinter-
lassen; durch das Platzieren sozialer Giiter wie Gebiude, Wandmalereien, Mobi-
liar kénnen jedoch auch permanente oder halb-permanente Gebilde erschaffen
werden, welche fortan als materielle, Bedeutung transportierende Faktoren die
jeweiligen Orte charakterisieren. Da sie (unter Beriicksichtigung der Struktur-
prinzipien Geschlecht und Klasse) riumlichen Strukturen entsprechend angeord-
net wurden, reflektieren sie die strukturelle Ordnung, welche dem hier verorte-
ten Handeln urspriinglich eingeschrieben war. Zugleich verweist das materielle
Erscheinungsbild auf die symbolischen Aspekte des Ortes.

Wihrend die Konstitution von Rdumen stets ein temporirer und dynamischer
Prozess ist, bleibt der Ort — ein Platz, ein Zimmer, die Stitte eines bedeutsamen
Geschehens — ,,auch ohne das Platzierte bzw. nur durch die symbolische Wirkung
der Platzierung erhalten". In der archiologischen Forschung kénnen einmalig
genutzte oder materiell nicht befestigte Orte nur anhand aufler Gebrauch gekom-
mener, nicht mehr benétigter oder unbeabsichtigt platzierter Hinterlassenschaf-
ten menschlicher Prisenz erkannt werden. Baulich gestaltete Orte bilden hinge-
gen das weitaus ergiebigere Arbeitsfeld der Archiologen*?. In diesem Fall ist die

407 Die folgenden Ausfithrungen beruhen auf Léw 2001, 198-203. Siche auch Tilley 1994, 15.
408 Heidegger 1994, 150f. Dazu ebenfalls Tilley 1994, 13.

409 Albert Einstein, zitiert nach Léw 2001, 199.

410 Low 2001, 198.272f.

411 Low 2001, 198.

412 Bereits Taylor 1948 schlug vor, der archiologischen Interpretation den Ort (Siedlung, Lager-
platz 0. A.) als grundsitzliche Einheit zugrunde zu legen. Neben der ortsinternen Chronologie
seien dabei zwei Arten der Synthese von Bedeutung: eine ethnographische, in der die Lebens-
weise (zu jedem Zeitpunkt) mittels der Heranziehung aller verfiigharen Daten rekonstruiert
werden sollte; und eine historiographische, die den Wandel der verschiedenen, diachron festge-
stellten Lebensweisen zum Thema haben wiirde; siche Bernbeck 1997, 36; Trigger 1989, 277f.
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in einem archiologischen Befund vorzufindende Anordnung von permanenten
und halbpermanenten materiellen Giitern wie Architektur, Wandbildern, Mobi-
liar oder auch fixierten Gebrauchsgegenstinden zurtickzufiihren auf die Existenz
eines fiir menschliches Handeln bestimmten und den riumlichen Strukturen ent-
sprechend gestalteten Ortes*".

Nach Tilley bilden Orte (places) aufgrund der assoziierten Bedeutungsspek-
tren gleichermaflen das prigende Element wie auch den Kontext der Konsti-
tution von Riumen**. Fiir kleinteiligere westliche Gesellschaften schlug Tilley
vor, Ort mit Schauplatz (locale) bedeutungsgleich zu setzen. Solche Schauplitze
seien Orte (Zimmer, Gebidude, Denkmiler, Versammlungsplitze, Felder, Sied-
lungen), welche durch gemeinsame Erfahrungen, Symbole und Bedeutungen
geschaffen und bekannt wiirden; sie seien zum einen Bedeutungscontainer,
zum anderen physisch-materieller Ort fiir menschliches Handeln*. In Anleh-
nung an Anthony Giddens lieffen sich Orte bzw. Schauplitze als Vergegenwir-
tigung von Potentialititen definieren, auf welche Handelnde im alltiglichen
Lebensvollzug zurtickgriffen; tiber Orte definiere sich wiederum die Situiertheit
(situatedness) des Einzelnen in Hinblick auf seine Identitit und sein aktuelles
Handeln**. Nicht zuletzt sei, so Tilley, das Vermdgen, Zugang zu bestimmten
Orten zu kontrollieren sowie Schauplitze fir Handeln vorzubereiten®”, ein
wesentliches Mittel der Herstellung und Demonstration von Machtverhiltnis-
sen. Die Hauptachsen, entlang derer sich die riumliche Vorherrschaft in kleinen
Gesellschaften organisiere, seien vor allem von Alter, gender, Verwandtschaft
und Abstammung bestimmt*®. In dhnlicher Weise machte Léw die Méglich-
keiten, Raum zu konstituieren sowie (An)Ordnungen an Orten durchzusetzen,
abhingig vom Reichtum, Rang und Wissen des Einzelnen*”. Die Platzierung
von sozialen Giitern an Orten setze sowohl Zugang zu den Orten als auch zu
den Giitern voraus. Da beide Arten des Zugangs nach gesellschaftlicher Zuge-
horigkeit — Klasse, Geschlecht, aber auch in Hinblick auf die hierarchische Stel-
lung und Assoziation zu Gruppen — variieren, seien auch die Mdglichkeiten,
Riume zu gestalten oder zu verindern, ungleich verteilt. Die Syntheseleistung
spielt sowohl bei der Einrichtung raumlicher Arrangements eine Rolle, da sie
die Reproduktion institutionalisierter Verkniipfungen organisiert, als auch bei
der Wahrnehmung der riumlichen Arrangements, da tiber die Wahrnehmungs-,

413 Vgl. auch Wright 2006, 49: ,Archaeological places, then, are the remnants of [...] institutions
and practices located in a fragmentary spatio-temporal grid.*

414 Tilley 1994, 14-20. Vgl. auch Salisbury 2007, 5.
415 Tilley 1994, 18.
416 Tillcy 1994, 17-19.

417 Zu Uberlegungen zum Zusammenhang zwischen sozialer Komplexitit und Aufwand bei der
Raumkonstruktion siche auch Bagwell 2006. In der minoischen Archiologie werden derartige
Studien vor allem von Maud Devolder durchgefiihrt, siche z.B. Devolder 2008; Devolder 2012;
Devolder 2015.

418 Tilley 1994, 26f.
419 Fur die folgenden Ausfithrungen beziehe ich mich auf Léw 2001, 210-218.
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Vorstellungs- und Erinnerungsprozesse jene Verkniipfungen erkannt und ver-
standen werden.

Orte sind aber nicht nur ,,Container von Macht“, sondern auch ,,Container
der Erinnerung®. ,,Tanta vis admonitionis inest in locis“ (Grof ist die Kraft der
Erinnerung, die Orten innewohnt) — dieses Zitat Ciceros nahm bereits Aleida
Assmann zum Anlass, um iiber das ,,Gedichtnis der Orte zu sinnieren*®. Orte
halten Erinnerungen, Erfahrungen und frithere Handlungen fest, sie bilden
die Materie, an die fliichtige Eindriicke und Erlebnisse gebunden sind*'. Die
Entstehung von ,Erinnerungsriumen umfasst dabei sowohl die Orte als auch
das Geschehen, das sich in der temporiren oder dauerhaften Platzierung von
sozialen Giitern und Menschen manifestiert. Hier angeordnete Lebewesen und
soziale Giiter gehen unter Einbeziechung der materiellen und symbolischen Fak-
toren mit den Orten in die Erinnerung ein. Nach Low ,verschmelzen Objekte
und Menschen mit ihren Lokalisierungen an konkreten Orten zu einzelnen
Elementen®“*?, Orte werden somit zu ,Subjekten, Trigern der Erinnerung®, sie
kénnen die ,vergleichsweise kurzphasige Erinnerung von Individuen, Epochen
3 und doch auf ihre einstige Existenz und
Bedeutung verweisen. Ihre Aura speist sich aus ihrem Status als Kontaktzone
mit dem Vergangenen**. Orte besitzen daher auch eine Symbolik, die in den
bereits oben erliuterten symbolischen Bedingungen der Handlungssituation

und auch Kulturen® iiberdauern

vor Ort impliziert ist.

Die Gestaltung von Orten besteht zu einem nicht geringen Anteil in Insze-
nierungsarbeit, bei der die Aulenwirkung der sozialen Giiter (z.B. ein Gebiude
einschliefllich Wandbebilderung, Inneneinrichtung, Prestigeobjekte, Kultgegen-
stinde) gezielt vorbereitet wird, um anschliefend beim wahrnehmenden Akteur
die gewiinschte Wirkung zu erzielen. Das Ergebnis wird auch als Atmosphire
bezeichnet*®. In ihnlicher Weise inszenieren auch Menschen sich selbst bzw.
ihr Erscheinungsbild und platzieren sich gemif der im gegebenen Kontext aktu-
ellen riumlichen und sinnlichen Strukturen in Relation zu anderen Menschen
und Objekten. Das so gestaltete riumliche Arrangement von inszenierten Men-
schen und sozialen Giitern besitzt eine AufSenwirkung, die in der Wahrnehmung
des Raumkonstituierenden aufgegriffen wird. Diese AufSenwirkung rekurriert
auf Raumbilder und reproduziert sie zugleich, sie sind bildhafte ,Konfigura-
tionen von Dingen, Bedeutungen und Lebensstilen, die alle auf bestimmte,

420 Assmann 2003, 298-339. Fiir die angegebene Ubersetzung aus Cic. fin., 5, 1-2, 394-396 siche
Merklin 1989. Jedoch bedeutet admonitio nicht nur die Erinnerung, die dort im folgenden
Satzteil durch das gingige memoria erwihnt wird, sondern verweist in sehr viel stirkerem Mafe
auf die auratische Kraft der Orte, Erinnerungen sowie Mahnungen zu evozieren.

421 Vgl. auch Tilley 1994, 27-29.

422 Low 2001, 199.

423 Assmann 2003, 298f.

424 Assmann 2003, 337f.

425 Low 2001, 204-210. 215; Bohme 1995, 87.
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gesellschaftliche Entwicklungskonzepte bezogen sind“#*. Die Raumbilder wer-
den von jedem Einzelnen am konkreten Arrangement von Lebewesen und Objek-
ten geformt und bei der Inszenierung von institutionalisierten Rdumen reprodu-
ziert*”. Die entstehenden Atmosphiren sind dabei keinesfalls universell, scheinen
jedoch ,von Gruppen von Menschen in gleicher Weise wahrgenommen zu wer-
den“**®, Inszenierungsarbeit, die planmifige Platzierung von sozialen Giitern und
Menschen an Orten, dient folglich dazu, Orte gezielt fiir soziale Gruppen und
deren Handeln vorzubereiten. Eine wesentliche Rolle kénnen dabei Bildwerke
spielen, indem sie ,Handlungen und Handlungsriume in funktionaler, 4sthe-
tischer und semantischer Hinsicht“ formen und definieren sowie ,Sinn- und
Handlungspotenziale inszenieren*.

Synthese: Potential und Grenzen der Verwendung des
relationalen Raumbegriffs in archdologischen Analysen

Welchen Mehrwert hat nun solch ein soziologisch begriindeter, prozessualer
Raumbegriff fiir die archiologische Forschung? Meines Erachtens ist er gleich
in zweifacher Weise von Nutzen: Zum einen ermdglicht er die Berticksichti-
gung sowohl der verkniipften Elemente als auch der Verkniipfungen unter dem
Oberbegriff des Raums, wodurch Raum nicht nur als ein plakativer Terminus,
sondern als ein wesentlicher strukturierender Faktor des menschlichen Zusam-
menlebens und Handelns anerkannt wird (Abb. 3.1). Indem materielle Erschei-
nungsformen #nd Menschen zu den verkntipften Elementen gezihlt werden,
kénnen materielle Befunde iiber ihre symbolische Wirkkraft relational an soziale
Praktiken und ihre Akteure gebunden werden. Damit kénnen sowohl synchron
als auch diachron Riickschliisse auf die Reproduktion riumlicher Strukturen
sowie auf deren Verinderung gezogen werden. Zum anderen erlaubt ein solcher
Raumbegriff die bisher kaum analysierte Einbeziehung von Bildwerken als sozi-
ale Giiter, die relational zu anderen sozialen Giitern und Menschen standen und
als materielle und symbolische Bedingungen von Handlungssituationen in die
Raumkonstitution eingingen. Das intrinsische Potential der Bildwerke ist weiter
unten noch ausfithrlicher zu diskutieren, bevor ihre Einbindung in relational-
riumliche Arrangements vollzogen wird. Vorerst sei an dieser Stelle jedoch noch
einmal kurz auf die wesentlichen Aspekte des dargelegten Konzepts beztiglich
seiner Anwendbarkeit auf archiologisch fassbare Hinterlassenschaften einge-
gangen.

Raum wird in der folgenden Untersuchung als relationale (An)Ordnung
von Menschen und sozialen Giitern an Orten begriffen, die in den Prozessen
des Raumschaffens (Spacing) und der Syntheseleistung entsprechend den gege-
benen riumlichen und sinnlichen Strukturen entsteht und reproduziert wird.

426 Ipsen 1997, 6-19.
427 Low 2001, 15f. 193.
428 Low 2001, 209.

429 Juwig — Kost 2010b, 23 f. mit weiteren Literaturverweisen.
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Archiologische Funde und Befunde sind damit zunichst als soziale Giiter zu
begreifen. Als ,,Produkte des gegenwirtigen und vor allem vergangenen mate-
riellen und symbolischen Handelns“** sind sie in der dgiischen Bronzezeit zu
einem bestimmten Zweck in einem gesellschaftlichen Kontext entstanden und
wurden entsprechend zugrunde liegenden Sinnstrukturen an Orten, d.h. an
Plitzen, auf Hofen, in Hallen oder Zimmern, aber auch in Héhlen oder Gipfel-
heiligtiimern in Relation zu anderen sozialen Giitern sowie zu Menschen plat-
ziert, wahrgenommen und verwendet **'. Die Objekte und Darstellungen bilden
materielle und symbolische Bedingungen der Raumkonstitution und besit-
zen eine Auflenwirkung, welche bei der Inszenierung von Orten sowie bei der
Wahrnehmung von Atmosphiren eine Rolle spielt. Der archiologische Befund
entspricht dabei natiirlich nur zu einem gewissen Grad den riumlichen Arran-
gements der bronzezeitlichen Gesellschaft*?. Bekanntermaflen kann er perma-
nente, halbpermanente sowie mobile Elemente enthalten*; jedoch sind es in der
uberwiegenden Mehrzahl die permanenten Guiter wie Architekturteile, steinerne
Sitzgelegenheiten oder auch steinerne Wand- und Bodenverkleidungen sowie
farbiger Raumdekor, die Riickschliisse auf die ihrer Platzierung bzw. Gestaltung
zugrunde gelegte rdaumliche Struktur oder die ihr eingeschriebene gesellschaft-
liche Bedeutung erlauben**. Halbpermanente Giiter wie Mobiliar aus vergingli-
chen Materialien oder Girten sind hingegen, wenn tiberhaupt, nur anhand ihrer
organischen Reste zu dokumentieren, doch auch dann belegen sie immerhin
noch ihr einstiges Vorhandensein an bestimmten Orten. Sowohl permanente als
auch halbpermanente Objekte dienten in ihrer (An)Ordnung dazu, menschli-
ches Sich-Bewegen und Handeln zu organisieren und menschliche Interaktion
zu strukturieren.

Zu den mobilen Elementen der Raumkonstitution gehérten schliefilich in
erster Linie die Menschen selbst, aber auch Gebrauchsobjekte von derart gerin-
ger Grofle und Gewicht, dass man nicht in jedem Fall davon ausgehen kann,
dass sie sich im archiologischen Befund auch an dem Ort befinden, an dem sie
ihren hauptsichlichen Verwendungszweck erftillten. Hier sei nur auf in Lager-
riumen gestapelte Objekte verwiesen, ganz zu schweigen von Fundobjekten,
welche aus nicht mehr erhaltenen Obergeschossen herabgefallen sind. Im Ideal-
fall jedoch zeugen solche Funde von dem einstigen Vorhandensein entspre-
chender Objekte vor Ort und lassen sich — je nach den Indizien der (Be)Fund-
situation — als Hinweise auf die potentielle Verortung des mit den Objekten

430 Kreckel 1992, 77; Low 2001, 153.

431 Zur Diskussion von Mensch-Objekt-Beziechungen siche zuletzt Hodder 2011, der jene Bezie-
hungen allerdings nicht unter dem Raumbegriff erfasst. Stattdessen stellt er, wie besonders auf
S. 164 zu erkennen, den Raum wie auch die Zeit neben die Mensch-Objekt-Relationen.

432 Vgl. Eggert 2010, 52f.: Ein ,,,Befund [reprisentiert] letztlich alle Beziehungen zwischen Fun-
den und sonstigen materiellen Spuren, die in konkreten Fundsituationen feststellbar sind®. Zur
Taphonomie archiologischer (Be)Funde siche einfithrend Lang 2002, 29-40.

433 Hall 1966, 95-106; Rapoport 1982, 87-101; Maran 2006b, 76.
434 Rapoport 1982, 21; Maran 2006b, 76.
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assoziierten Handelns im jeweiligen Kontext begreifen. Fernerhin bedeutet die
Einbeziechung von Menschen als verkniipfte Elemente der Raumkonstitution
zunichst ein der Analyse eingeschriebenes Mitdenken ihrer Anwesenheit; bei
bestimmten Fundumstinden, etwa einem Thron, kann jedoch auch eine mehr
oder weniger konkrete Lokalisierung einzelner Personen im Zusammenhang
mit permanenten Giitern erfolgen. Nicht zuletzt, und um eine gleich noch
ausfithrlicher darzulegende Folgerung vorwegzunehmen, bedeutet die Einbe-
ziehung der menschlichen Akteure auch eine Verkniipfung von Bildelementen
und -darstellungen an Winden, auf Objekten oder in Form von rundplasti-
schen Bildwerken mit vor Ort anwesenden und handelnden Personen, sodass
beide als konstitutive Elemente von Riumen begriffen und im Sinne ihrer
wechselseitigen Bezugnahme analysiert werden konnen. Diese Verkniipfung
stellt die Grundlage fur den hier eingefithrten Begriff des ,,Bild-Raums“ dar,
der im Anschluss an die Vorarbeiten zu Raum und Bild nihere Erlduterung
erfahren wird.

Zuvor scien jedoch in der gebotenen Kiirze noch die Grengen des hier
zugrunde gelegten Raumbegriffs angesprochen. Bei der Anwendung eines hand-
lungstheoretisch begriindeten, aus der Soziologie entlehnten Raumbegriffs auf
die Untersuchung archiologisch dokumentierter Hinterlassenschaften muss
hier als Erstes das fundamentale Feblen der menschlichen Akteure im archiolo-
gischen Befund konstatiert werden. Wesentliche Aspekte, wie sie in Lows Modell
in Bezug auf die Wirkung menschlicher Prisenz und menschlichen Handelns bei
der Raumkonstitution zum Tragen kommen, kénnen aus diesem Grund nicht
nach den von ihr definierten Kriterien behandelt werden: So kann meist schon
bei der Frage nach dem Geschlecht der Anwesenden nur spekuliert werden, ganz
zu schweigen von der sozialen Klasse oder dem Habitus, welcher sich nicht nur im
dufleren Erscheinungsbild der Personen, sondern auch in deren Verhalten bzw.
dem Verhalten anderer ihnen gegentiber niederschlagen kann**. Auflerdem wird
die menschliche Wahrnehmung in Sozialisationsprozessen geprigt, und so ist das
Erspiiren von Atmosphiren und riumlichen Stimmungen maf3geblich von der
jeweiligen Sozialisation und kulturellen Prigung des Individuums beeinflusst**.
Die Wahrnehmung von Orten hingt daher nicht nur vom Standpunkt des Einzel-
nen am jeweiligen Ort ab, sondern ,abhingig von den Strukturprinzipien Klasse
und Geschlecht, die in den Habitus eingehen, kann Raum vom selben Ort aus
sehr unterschiedlich synthetisiert werden“*’. Auch das konkrete Handlungsge-
schehen, welches den Kontext der Raumkonstitution bildete, bleibt aufgrund
fehlender Informationen weitgehend im Dunkeln. Das Fehlen des Menschen
darf dennoch nicht zu der falschen Annahme verleiten, er sei kein wesentlicher
Bestandteil von Rdumen und miisse deshalb nicht berticksichtigt werden. Viel-
mehr kann die Verwendung eines der Soziologie entnommenen Raumkonzepts
dabei helfen, bei der Analyse der ,leblosen® archiologischen Funde und Befunde

435 Low 2001, 173-183. 246-254.
436 Low 2001, 195-198. 208.
437 Low 2001, 202.
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die Menschen sowie die Formen und Strukturen ihres gesellschaftlichen Mitein-
anders vor Augen zu haben, welche letztendlich fiir die materiellen Erscheinungs-
formen ihrer Kultur verantwortlich zeichneten.

Eine weitere Grenze der hier vorgeschlagenen Perspektive betrifft die Erfas-
sung von riumlichen Phinomenen in ihrer Gesamtheit. Im Unterschied zu der
von Léw intendierten Wahrnehmung von Orten und Atmosphiren mit allen
Sinnen beruht die vorliegende Anniherung allein auf der visuellen Erfahrung.
Diese Fokussierung liegt im Forschungsgegenstand begriindet, denn sowohl die
akustischen als auch die olfaktorischen und thermischen AufSenwirkungen der
Menschen und sozialen Giiter vergangener Gesellschaften sind fur die archio-
logische Forschung weitgehend verloren. Wie das visuell erfassbare Ausschen
haben natiirlich auch Geriusche, Geriiche und Wirme an der Beschaffenheit von
Atmosphiren grofien Anteil und gehen entsprechend der kulturellen und habitu-
ellen Prigung der Wahrnehmenden in die Konstitution von Rdumen ein***. Zwar
lassen sich Funde wie Musikinstrumente, Riucher- und Olgefifle oder Lampen
vor allem in nicht-funeriren Kontexten oder auch in Bildwerken als Hinweise
auslegen, dass das assoziierte menschliche Handeln von Musikbegleitung bzw.
den Gertichen von pflanzlichen Essenzen oder Rauch geprigt war*’. Letztend-
lich handelt es sich jedoch um mobile Objekte, deren Einsatzort am Befund nur
bedingt festgemacht werden kann und deren potentielle Auflenwirkung zwar
objektiv zur Sprache gebracht, aufgrund der kulturell divergierenden Wahrneh-
mung und Beurteilung aber nur unter Vorbehalt beztiglich ihrer Wirkung auf das
Empfinden interpretiert werden kann.

Eine weitere Schwierigkeit, sich den riumlichen Erscheinungsformen ver-
gangener Gesellschaften in ihrer Vollstindigkeit anzunihern, besteht schlief3-
lich in der Ausschnitthaftigkeit der an einstigen Orten menschlicher Inter-
aktion zur Verfigung stehenden materiellen und symbolischen Faktoren. So
bildet Architektur als materielle AufSerung riumlicher Strukturen zweifelsohne
die zuginglichste Quelle fiir die Rekonstruktion einer Reihe von gesellschaft-
lichen Strukturen. Doch stellt auch das, was von Gebiduden tibrig ist, stets nur
einen in unterschiedlichem Mafle reprisentativen Bruchteil des Gesamteindru-
ckes dar, welchen das Gebiude in seinem Aufriss und mit seinem mehr oder
weniger aufwendigen Dekor einst auf seine Bewohner, Besucher, Betrachter
und Benutzer ausgetibt haben mag. Das weitgehende Fehlen der Obergeschosse
und der Innenausstattung — von Gebrauchs- und Aufbewahrungsgegenstin-
den aus verginglichen Materialien ganz zu schweigen — sowie nicht zuletzt das
Fehlen schriftlicher Quellen, welche zumindest indirekt Indizien ftr riumliche
Zusammenhinge liefern konnten, tragen ihr Ubriges zum liickenhaften Wissen
tber Raumwahrnehmung und Raumkonzeptualisierung gerade in prihistori-
schen Kulturen bei.

Wenngleich diese Grenzen die Rekonstruktion riumlicher Erscheinungsfor-
men zunichst wesentlich zu beeintrichtigen scheinen, so gilt dennoch, dass sich

438 Siche hierzu Day 2013 sowie jetzt auch Haug — Kreuz 2016.
439 Vgl. die Uberlegungen von Fox 2008, 133-140.
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tur die prahistorisch-archiologische Forschung niemals bessere Voraussetzungen
werden finden lassen. Stattdessen bietet das vorgestellte Raumkonzept verschie-
dene Ankniipfungspunkte, um sich der Konstruktion vergangener Lebensriume
unter einer Vielzahl von Aspekten in methodisch stringenter Weise anzunihern.
Indem die vorhandenen sozialen Giiter in ihren riumlichen Relationen zueinan-
der erfasst und ausgewertet werden, wird ein Geflecht von konstitutiven Elemen-
ten rekonstruiert, welches einen bestmdéglichen Ausschnitt aus den einst vorhan-
denen Bedingungen der Handlungssituationen vor Ort wiedergibt. Wie hierbei
Bildwerke als eine wertvolle Quellengattung zuginglich gemacht werden kénnen,
ist Gegenstand der folgenden Uberlegungen.

3.2 Bild

Die bereits von Platon** aufgeworfene Frage ,Was ist ein Bild?“ beschiftigt

seit den 1960er-Jahren, insbesondere seit der im Jahre 1994 als pictorial turn**!
bzw. als Ikonische Wendung**
Reihe von wissenschaftlichen Disziplinen, die sich unter dem Oberbegriff der

proklamierten Hinwendung zum Bild, eine

Bildwissenschaft mit verschiedenen Aspekten des Wesens, der Wahrnehmung,
Wirkung und Verwendung von Bildern auseinandersetzen*?. Die Bildwissen-
schaft mochte sich dabei insofern von der Kunstgeschichte abgrenzen, als sie
sich, Bezug nehmend auf naturwissenschaftliche Methoden, auf die Bedeu-
tung des Bildes an sich sowie auf seine kognitiven, strukturellen und affektiven
Aspekte konzentriert. Dabei soll es nicht so sehr um ,Bildkunstwerke® gehen,
wie sie neben anderen als Kunstobjekte identifizierten Gebilden wie Mdbeln,
Architektur oder Prunkgeschirr verschiedener Epochen und Stilrichtungen
zum Gegenstand der Kunstgeschichte gehoren. Stattdessen nimmt der Begriff
des Bildes in seiner heutigen Verwendung eine Vielzahl von Aspekten und
Bedeutungen an und tritt in den modernen Zeiten der ,Bilderflut® in Formen
und Kontexten zutage, die sowohl technologisch als auch in Hinblick auf Ver-
wendung und Adiquatheit noch vor wenigen Jahrzehnten undenkbar gewesen
wiren**, Es stehen also hiufig jene Formen von Bildern im Mittelpunkt, wie sie
im alledglichen Lebensvollzug mittlerweile allgegenwirtig sind ** — neben jeg-
lichen materiellen Erscheinungsformen oftmals auch immaterielle Formen wie
mentale oder optische Bilder — sowie die Frage nach deren Entstehung, Perzep-
tion, Wesen und Bildsein.

440 Platon, Sophistes, 73-75 Abs. 27 (Ubersetzung nach Wiehl 1967).

441 Mitchell 1994, bes. 11-34.

442 Boehm 2006, bes. 13-17. Die Erstauflage datiert ebenfalls ins Jahr 1994.

443 Siehe die Beitrige in Sachs-Hombach 2005.

444 Scholz 1999a, 34f.; Scholz 2004, 1-13. Siehe auch Giuliani 2003, 9-19.

445 Sachs-Hombach 1999, 10; Sachs-Hombach 2006, 9-13. Ferner Scholz 2004, 7f.
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3.2.1 Zur Bildinterpretation in der Klassischen Archaologie

Es bedarf wohl keiner ausfiihrlichen Erliuterung, dass insbesondere die Klassi-
sche Archiologie aus einem primir kunstgeschichtlichen Interesse an den Wer-
ken des Altertums hervorging und ihre Methoden wie jene des Stilvergleichs, der
Meisterforschung oder der Strukturforschung seit Beginn des 20. Jahrhunderts
in Anlehnung an die Kunstgeschichte entwickelt wurden**. Erst seit die Diskus-
sion um den Begriff der Bilddarstellung in den 1960er-Jahren durch Kunsthis-
toriker wie Ernst Gombrich, Semiologen wie Roland Barthes oder auch Philo-
sophen wie Nelson Goodman erweitert und intensiviert wurde*”, werden auch
in der Klassischen Archiologie Bildwerke wieder vermehrt in die einstigen kultu-
rellen und gesellschaftlichen Kontexte ihrer Produktion und Wirkung zuriick-
gefiihrt. So fithrte etwa die ,Wiederentdeckung® der Bildbedeutung als Indiz
tur die funktionale Bestimmung des Bildwerks zur Etablierung der von Erwin
Panofsky begriindeten ikonographischen und ikonologischen Methode **. Dem
zeichentheoretischen Grundgedanken Rechnung tragend lisst sich die Bedeu-
tung eines vorwiegend als komplexes Zeichen begriffenen Bildes ausschliellich
tber andere Zeichensysteme wie gesprochene oder geschriebene Worte ermit-
teln*”. Die hierauf gegriindete Methode fand in der archiologischen Forschung
einen duflerst dankbaren Abnehmer, war es doch aufgrund der engen Verwandt-
schaft von Klassischer Archiologie und Philologie lange Zeit gingige Praxis,
Bildwerke ,lediglich zur Illustration und Bestitigung der aus Texten bekannten
Tatsachen® zu verwenden**. Den Bildwerken wurde also vor allem die Rolle der
Reflexion soziokultureller Eigenarten und historischer Vorginge zugesprochen,
sie wurden als Spiegelungen der aus Texten bekannten Vorginge und Werte ihrer
Zeit analysiert ',

Alsbald trat der Begriff des Systems — unter anderem inspiriert durch die Arbei-
ten Umberto Ecos zur Semiotik *** - in den Vordergrund, um sich antiken Bildwer-
ken als Auferungen kohirenter kultureller und gesellschaftlicher Vorstellungen

446 Bernbeck 1997, 15-25; Holscher 2000, 147; Lang 2002, 9. 42-61.

447 Scholz 2004, 1-4.

448 Bernbeck 1997, 231-237; Lang 2002, 70. 231-250. Vgl. auch Holscher 1992, 478f.; Holscher
2000, 147f.; Schmidt 2009, 9.

449 Siehe dazu ausfiihrlicher Kapitel 3.2.4: Bilder als Zeichen.

450 Halscher 2000, 148. Siche auch Hélscher 1992, 461f; Juwig — Kost 2010b, 13f. 20; Eggert
2010, 65f.; Lorenz 2008, 8; Schmidt 2009, 11. Vgl. auflerdem Robert 1919, passim. Das Kapitel
tiber das ,Deuten aus der Darstellung allein“ (Robert 1919, 88-136) kann aufgrund der sehr

subjektiven Einschitzungen und keineswegs von Vorwissen befreiten Deutungen kaum iiber-
zeugen.

451 Zanker 1994, 281: ,les images ne sont pas congues comme des ceuvres d’art fermées sur elles-
mémes, mais comme autant d’éléments appartenant au monde du vécu, de la «réalité» politi-
que, sociale et culturelle, comme miroir ol la société se réfléchit elle-méme®. Zu Kritik an diesen
Ansiitzen siehe jedoch Tanner 2000.

452 Zum Begrift des ,,semantischen Systems* siche insbesondere Eco 2002, 85-113. 168-175. Die
deutschsprachige Erstausgabe seiner Einfihrung in die Semiotik datiert ins Jahr 1972.
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und Motivationen anzunihern*”. An den systemischen Wechselbeziechungen von
Bildelementen interessiert, beschiftigte sich etwa Lambert Schneider mit den
»Wirkungszusammenhinge[n] von Bildern in sozialen Prozessen® der Spitantike
sowie mit der Aufdeckung der ,ritualisierten gesellschaftlichen Akte [...], in denen
bestimmte Bilder einen Part gespielt haben“**. Sein Ziel war es, die Funktions-
weise der Bildersprache im Zuge gesellschaftlicher Interaktionsvorginge zu rekon-
struieren. Dazu definierte Schneider die einzelnen untersuchten Bildwerke als Ele-
mente eines Gesamtsystems bzw. eines Beziehungsgeﬂechts von Bedeutungen, in
dem die Einzelaussagen der Bilder in wiederholten Zusammenhingen begegneten.
Die Bilder hatten demnach Teil an einem kommunikativen System und agierten
kraft ihrer systematisch-strukturalen und semiotisch-pragmatischen Aspekte als
Medien in Kommunikationsakten*®. In einer Studie zu thrakischen Reliefgefi-
f8en, die auch fiir die vorliegenden Ausfithrungen noch relevant sein wird, unter-
nahm Schneider auflerdem den Versuch, sich der Systematik ihrer semantischen
Beziige anzunihern, ohne dabei auf Schriftquellen zurtickgreifen zu konnen®®.
Mit der zunechmenden Betrachtung von Bildwerken innerhalb der sozialen,
praktischen und funktionalen Zusammenhinge antiker Lebenswelten trat der
bisweilen recht vielseitig gefasste Begriff des Kontexts in den Vordergrund*”. So
betonte etwa Tonio Hélscher das reziproke Verhiltnis von Bildwerken, sozialen
Riumen und kulturellen Lebensformen und riickte die Rolle von Bildern als
Medien und konstitutiven Faktoren sozialer und kultureller Handlungskontexte
in den Vordergrund ®*. Zur Untersuchung der wechselseitigen Abhingigkeit von
Bildwerken und ihren ,Riumen rief Paul Zanker den in der vorliegenden Arbeit
unter anderen Vorzeichen verwendeten Begriff des ,,Bild-Raums® auf den Plan*”.
Als ,Bild-Raum® bezeichnete er die bildhafte Erscheinung von zum Teil mit

453 Holscher 1987; Giuliani 1986, bes. 22-24; Giuliani 2003, 14.
454 Das nun Folgende findet sich bei Schneider 1983, bes. 85-91. 168. Siehe auch Schneider 2006.

455 Die theoretischen Grundlagen fiir diesen Ansatz hatte Schneider bereits einige Jahre frither und
gemeinsam mit Burkhard Fehr und Klaus-Heinrich Meyer in einem Aufsatz iiber den Nutzen
semiotischer, kommunikations- und interaktionswissenschaftlicher Theorien fiir die archiolo-
gische Bildinterpretation vorgelegt; siche Schneider u.a. 1979. Die Annahme eines bildhaften
Vokabulars, welches sich in Form von Wiederholungen gleicher Bildelemente in verschiedenen
Bildzusammenhingen zeigte, fand zeitgleich auch in den Forschungen zu griechischen Vasen-
bildern ein breites Anwendungsfeld; Bérard — Vernant 1985, bes. 47; Schmidt 2009, 11. Siehe
auch Lissarague 2009.

456 Schneider 2006, 31-44. Vgl. dazu auch Eggert 2010, 66 m. Anm. 36. Ferner Schulz 2010,
83-85.

457 Schneider u.a. 1979, bes. 11; Junker 2005; Schmidt 2009, 9f.; Lissarague 2009, 15 mit weiteren
Literaturverweisen.

458 Holscher 2000, bes. 156; Holscher 2007, bes. 7-16. In Ansitzen bereits Holscher 1992.

459 Zanker 2000, 206: ,Die Vorginge und Rituale von Alltag und Fest vollziehen sich in bestimm-
ten Riumen. Diese Rdume sind oft architektonisch gestaltet und mit Bildern versehen. Zusam-
men mit den spontanen und organisierten Lebensabliufen, die sich in ihnen abspielten, boten
sich diese Riume den Zeitgenossen einst bildhaft dar, wurden als ein Ganzes erlebt. Als kollek-
tive Formen der Selbstverwirklichung gehdren solche Bild-Riume zu den besonders auffilligen
Merkmalen einer Kultur. Deshalb hingen strukturelle Verinderungen der Riume (und damit
auch der Bediirfnisse der Benutzer und der Sehweisen der Betrachter) meist mit tiefer greifenden
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Bildwerken versehenen Einheiten wie Hiusern, Foren, Theatern oder Thermen,
in denen Lebensabliufe, gestaltet von Benutzern bzw. ,Betrachtern®, verortet
waren*®. Der Zweck dieses Konzepts sei es, sich

ynicht nur @iber die tatsichlichen Kontexte und Rezeptionsbedingungen
im jeweiligen Raum, sondern auch iiber die Betrachter selbst Gedanken
[zu] machen, tiber ihre unterschiedlichen sozialen und kulturellen Pri-
gungen, ihre Erfahrungen im Umgang mit Bildern, ihre Assoziations-

gewohnheiten und anderes mehr#!.

Auf den Kontext folgte die Entdeckung des Ortes: Galt die Deutung der Bild-
werke unter Berticksichtigung des Ortes in der Archéologischen Hermeneutik Carl
Roberts noch als ,hochst gefihrliches Experiment, das zwar gelegentlich einmal

€462
]

gliicken kann, aber zum Prinzip erhoben direkt gemeingefihrlich wirkt )

wird sie nun zum Postulat erhoben:

»Die Forschung wird zukiinftig [...] die Orte beachten, die einerseits das
Umfeld fiir die Wirkung der Bildwerke darstellten, andererseits auch
durch die Bildwerke in ihrem Charakter definiert wurden“43,

Sowohl der Ort als auch der Kontext zihlen folglich zu den analytischen Grofen,
welche in der Klassischen Archiologie neben den Informationen aus Schriftquel-
len zum Verstindnis der Funktion und Bedeutung eines Bildwerks herangezogen
werden.

Das Fehlen schriftlicher Informationen, wie es per definitionem fir prihis-
torische Kulturen wie jene der bronzezeitlichen Agiis charakeeristisch ist, stellt
angesichts dieser forschungsgeschichtlichen Tradition freilich eine Herausforde-
rung dar**. Ein Blick in die prihistorisch-archiologischen Disziplinen, welche
sich bereits seit lingerer Zeit mit der Aufgabe konfrontiert sehen, mit Bildern

Verinderungen in den gesellschaftlichen und politischen Ordnungen zusammen und sind ohne
diese in ihrer kulturellen Bedeutung nicht zu verstehen®. Siehe auch Zanker 1994, bes. 285-289.

460 Zanker 2000, 206. 214-216; Zanker 1994, bes. 285-289.

461 Zanker 2000, 206. Ahnliche Absichten verfolgten unter anderem Muth 1999 und Lorenz
2008 mit ihren Untersuchungen zur Selektion und konstitutiven Bedeutung von Mythenbil-
dern fiir Atmosphiren und Lebensrdume in romischen Gebduden. Hier war es jeweils das Ziel,
anhand der thematischen Auswahl, ikonographischen Gestaltung und visuellen Wirkung von
Mythenbildern das ,,Zusammenwirken von Bild und Lebenskontext“ zu erschlieen und, so
Muth 1999, 45, weiter, ,die Lebensatmosphire zu rekonstruieren, in der die Menschen sich zu
bewegen wiinschten, [und] die Interessen und Vorstellungen zu analysieren, unter denen sich
die Gesellschaft den Raum als Lebensambiente zu stilisieren suchte®. Der Kontext wird dabei
auf zwei Weisen konzeptualisiert: zum einen als Gesamtheit der Innendekoration eines Raums,
zum anderen ist er nach Lorenz 2008, 13, ,,der Raum selbst und seine sozialhierarchische und
funktionale Einordnung im Hausganzen®.

462 Robert 1919, 232,
463 Holscher 2000, 156. Siehe auch Zanker 1994, bes. 285-289; Zanker 2000.
464 Siehe dazu auch Jihne 2006, bes. 87-89.
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als ,unkommentierten‘ Quellen zu arbeiten, erweist sich dabei als erniichternd,
enden die Bildbetrachtungen doch hiufig in

weinem bewussten Verzicht auf eine inhaltliche Interpretation zuguns-
ten einer stil- und formtypologischen Klassifizierung, einer intuitiven
Anniherung an Bildbedeutungen oder einer positivistischen Grundhal-
tung, welche die Bilder als Abbildungen einer Realitit versteht, die aus

spirlich Gberlieferten Schriftquellen erschlossen werden kann.“#

Manfred Eggert kam bei seiner quellenkritischen Betrachtung der Erkenntnis-
moglichkeiten hermeneutischer, semiotischer und kommunikationstheoretischer
Interpretationsansitze gar zu einem durchweg pessimistischen Urteil hinsichtlich
ihrer Anwendbarkeit auf Bildquellen schriftloser Kulturen: So sei tatsichlich kei-
ner geeignet, die Bedeutung der Bildwerke aufzudecken*.

Zwei Ansitze zum Umgang mit Bildwerken ohne explizite Schriftquellen seien
an dieser Stelle jedoch angefiihrt, da sie sich mit dhnlichen Fragestellungen wie die
vorliegende Untersuchung befassen. So ergriindete der franzdsische Archiologe
Thierry Petit in seinem Ansatz einer ,global interpretation® die Bedeutung und
Funktion des Sphinxmotivs in der levantinischen, zypriotischen und griechischen
Kultur, indem er die Kombinationen von Sphingen mit anderen Motiven unter-

#7: ,an iconographic motif cannot be explained without its being placed in

suchte
archaeological and symbolic context“*. Um sich den semantischen Beziehungen
zwischen einzelnen Bildelementen anzunihern, sei die Analyse von ,iconographic
groupings or ‘constellations of symbols’ in which the individual motif appears*
notwendig*”. In diesen Gruppierungen zeigte sich die Zugehorigkeit der einzel-
nen Motive zu einem gemeinsamen ,semantischen bzw. ,,symbolischen Feld“*”°.
Dartiber hinaus sei sowohl der archiologische Kontext als auch die Verwendung
des bebilderten Objekts zu berticksichtigen, da auch hier Muster der Kombina-
tion auf die Zugehérigkeit von Bildmotiven zu einem gemeinsamen kulturellen
Bereich hindeuten kénnen*". In einer Einzelstudie zum Sphinxmotiv im Dekor
archaischer Tempeldicher untersuchte er auf diese Weise sowohl die spezifische
Platzierung der Sphinx-Akrotere und der Sphinx generell im Tempeldekor als
auch die ,reciprocal symbolic relationship® >
ven, Voluten, Reitern, Frauenképfen oder einer Gorgo. Auf diese Weise gelangte
er tiber die althergebrachte Bedeutung des Mischwesens als Wichter des Zugangs

zum ,Baum des Lebens* zu einer Interpretation der Akrotere als Anspielungen auf

von Sphingen mit floralen Moti-

465 Juwig — Kost 2010b, 14. Vgl. auch Huth 2010, 127£.; Eggert 2010.
466 Eggert 2010.

467 Petit 2011; Petit 2013.

468 Petit 2013, 203. Zur Methode insbesondere auch Petit 2011, 15-17.
469 Petit 2013, 203.

470 Petit 2011, 15f.; Petit 2013, 229. 231.

471 Petit 2011, 17.

472 Petit 2013, 215.
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die Hoffnung auf ein heroisches Leben im Jenseits, welches die jeweilige Gottheit
den Sterblichen in Aussicht stellen wiirde*?. Die Quellen fiir diese wie weitere
Bedeutungszuweisungen zu den einzelnen Motivkombinationen waren nichts-
destotrotz schriftliche Erwihnungen in der Bibel und bei griechischen Auto-
ren, deren Sinngehalt sich Petit zufolge auch auf die griechischen Darstellungen
anwenden liefSe*%,

Matthias Jung unternahm indessen eine archiologische Deutung von bildli-
chen Darstellungen prihistorischer Kulturen, welche er auf der Verfahrensweise
der Objektiven Hermeneutik aufbaute, welche hier bereits in Kapitel 3.1.4
erortert wurde*: Um sich vergangenen Wirklichkeiten anzunihern, werden
zunichst die den Ausdrucksgestalten einer Kultur immanenten Bedeutungs-
faktoren ausfiihrlich erschlossen. Erst dann wird der Kontext berticksichtigt,
in den sie eingebettet waren und in dem sie ihre Wirkung entfalteten*. Jung
wendete diese Vorgehensweise unter anderem auf prihistorische Plastiken
an*”. In einem ersten Schritt versuchte er mittels einer ,gedankenexperimen-
tellen Rekonstruktion“*”® die objektiven Bedeutungsstrukturen der untersuch-
ten Gegenstinde durch reine Immanenz zu erschliefen. Sein Ziel dabei war es,
anhand der ,objektiven Mdéglichkeiten® des Gegenstands eine Art ,,,Verzwei-
gungsbaum‘ mdglicher Deutungen und deren Implikationen® zu erhalten,
wobei jede Verzweigung ,eine in sich schliissige Ableitung [reprisentiert], ohne
dass es in dieser Phase der Analyse méglich wire, zu entscheiden, was tatsich-
lich der Fall ist“*”. Der anschlieSende Schritt beinhaltet die Abgleichung des
WVerzweigungsbaums“ mit dem tatsichlich gegebenen Kontext, um nun eine
moglichst grofie Zahl an Verzweigungen und potentiellen Bedeutungsaspekten
auszuschlielen und idealerweise auf den einen sprichwortlich griinen Zweig
zu kommen. Der von Jung vorgeschlagene Ansatz legte damit einen bis dahin
unbeschrittenen Weg zur Aufdeckung von Sinnstrukturen bildhafter mate-
rieller Erscheinungsformen vor **. Als problematisch erweist sich dabei meines
Erachtens jedoch die ,gedankenexperimentelle® Sammlung objektiver Eigen-
schaften der Bildelemente, da sie Gefahr liuft, ein allzu subjektives und von
den einstigen Bedeutungsmoglichkeiten abweichendes Spektrum entstehen zu
lassen. Und letztendlich kommt auch dieser Ansatz nicht ohne zeitgendssische
Textquellen zu einer Bedeutungsfindung *'.

473 Petit 2013, 231.

474 Petit 2013, 217f. Hierzu auch Petit 2011, 115f.
475 Jung 2003; Jung 2005; Jung 2006.

476 Oevermann 2005, 162; Eggert 2010, 60.

477 Jung 2005. Siche auch Jung 2006.

478 Jung 2003, 94; Jung 2005, 333. Zur Anwendung der Methode der Objektiven Hermeneutik auf
archiologische Befunde siche auch Jung 2006, bes. 16-20.

479 Jung 2003, 94-98.
480 Siche dazu auch Eggert 2010, 60f.
481 Vgl. auch Eggert 2010, 68-70.
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3.2.2 Die ,minoische Bildsprache’: Forschungsgeschichte und
Anknupfungspunkte

Auch die Behandlung von Bildwerken der minoischen Kultur stand aufgrund des
Mangels an lesbaren bzw. aussagekriftigen Schriftquellen von vornherein unter
anderen Vorzeichen als die Interpretation klassischer Bildwerke. Seit den Anfin-
gen der Minoischen Archiologie zihlen die zahlreichen Bilddarstellungen, die in
den unterschiedlichsten Formen zutage geférdert wurden, zu den meistdiskutier-
ten Quellen fr die Kultur und Gesellschaft des bronzezeitlichen Kreta. Anstatt
sie jedoch mit aus Texten bekannten Sachverhalten und Wertvorstellungen abzu-
gleichen, werden die Bilddarstellungen zumeist selbst als anschauliche Zeugnisse
einer verborgenen Vorstellungswelt gehandelt und zur Rekonstruktion kultischer
und religiéser Ideen und Praktiken, zur Identifikation minoischer Kennzeich-
nungen von Identitit, gender, Prestige und Macht oder auch zur Rekonstruktion
gesellschaftlicher Rituale und Praktiken wie Rites de passages, dem Stiersprung
und dergleichen herangezogen.

Daneben entstand jedoch auch eine durchaus nicht geringe Anzahl an Ansit-
zen, um sich dem vielzitierten ,,Bilderbuch ohne Text“#*2, den Ausdrucksformen
und Regelmifigkeiten sowie einzelnen Bedeutungsaspekten der minoischen
,Bildsprache® durch ein fundamentales Verstindnis ihrer gestalterischen Mecha-
nismen anzunihern. Den Interessen der frithen deutschsprachigen Klassischen
Archiologie Rechnung tragend bemiihten sich zunichst ab den frithen 1920er-
Jahren Archiologen wie Camillo Praschniker, Gerhart Rodenwaldt und Valen-
tin Miiller um formale Beschreibungen, stilistische Auswertungen sowie um
die Rekonstruktion der Genese der Darstellungen*®. Eine Rolle spielten hierbei
unter anderem Aspekte der Riumlichkeit, die zum Verstindnis des strukturellen
Aufbaus der Bilddarstellungen beitragen sollten. Ubereinstimmend erfolgte die
Beschreibung der minoischen Bildwerke als Zeugnisse einer ,raumhaft denken-
den Kunst“#®, die

»ihre Gegenstinde nicht aus dem allgemeinen Zusammenhang der Wirk-
lichkeit herausreifit und nach neuen Gesetzen gruppiert, sondern die
ganze Wirklichkeit, die Weite des Raumes ergreift und nachbildet und
die menschlichen und tierischen Figuren in eben diesem allgemeinen
Zusammenhange sicht.“*

Diese realititsnahe Wiedergabeform habe sich erst mit der NPZ herausgebildet: Die
von Miiller skizzierte Entwicklung begann mit einer frithbronzezeitlichen und frii-
hen mittelbronzezeitlichen radialen Komposition, in der die Einzelelemente ,,dem
inhaltlichen Motiv nach® noch nicht in einer riumlichen Beziehung zueinander

482 Nilsson 1950, 7 (,a picture book without text®; Originalausgabe von 1927).
483 Praschniker 1921; Rodenwaldt 1921; Miiller 1925.

484 Praschniker 1921, 7.

485 Rodenwaldt 1921, 14.
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stehen; ab der ausgehenden Mittel- und in der Spitbronzezeit sei es dann zur Wie-
dergabe eines 7z natura vorgegebenen dreidimensionalen Raums gekommen, der
jedoch weiterhin reduziert gewesen sei auf die zweidimensionale und zum Betrach-
ter parallele Bildfliche*¥. Das Fehlen der Ferne als Motiv wurde von Miiller mit der
kretischen Vorliebe begriindet, den ,,Menschen [...] und alles, was da lebt und webt,
im lebendigen Zusammenhang® zu sehen; es sei ,,nur das Tast- und Greifbare und
die Kleinwelt, was dargestellt wird“*¥”. Die riumliche Beziechung, die durch die Plat-
zierung der Figuren und Elemente auf dem Bildgrund hergestellt wurde, entsprach
nach Miiller also der zweidimensionalen Wiedergabe einer ,Naturvorlage“*, in
der in dreidimensionaler Anordnung Figuren oder Objekte zueinander in Bezie-
hung standen. Die Art und Weise der Ubersetzung aus der Dreidimensionalitit
in die Zweidimensionalitit bestand zum einen in der Reduzierung der tatsichlich
vorhandenen auf die reprisentativen Lebewesen und Objekte, zum anderen in der
bestimmten Konventionen folgenden Anordnung, der raumlichen Verteilung der
Elemente auf der Bildfliche. Gleichzeitig habe die minoische Kunst, Rodenwaldt
zufolge, damit begonnen, bestimmte Ortlichkeiten zwar naiv vereinfacht, aber
doch portrithaft abzubilden*®.

Mit der Wiedergabe riumlicher Beziehungen und dem ,problematischen
Raum® der minoischen Bilddarstellungen beschiftigte sich einige Jahre spiter
auch Henrietta Groenewegen-Frankfort in ihrer prominenten Abhandlung zu
Arrest and Movement*". Sie betonte ebenfalls die den Bildern anhaftende ,,sug-
gestion of surroundedness“*”", ging zudem jedoch auch stirker auf die neupalast-
zeitlichen ,Handlungsbilder* ein. Sie stellte fest, dass im Unterschied zu den Bild-
darstellungen Agyptens oder Mesopotamiens die kretischen Darstellungen von
Handlungen nicht der Wiedergabe eines iibergeordneten Zwecks oder Ereignisses
dienten, sondern die Akteure selbst in einem ,rituellen Spiel“ (ritual play) den
Zweck oder das Ereignis in nichtsdestotrotz anonymer und historisch indifferen-
ter Allgemeingiiltigkeit verkdrperten®. Die bewegten Akteure seien dabei fast
immer ohne eine relationale Einbindung ausgekommen*?; durch die Platzierung
der einzelnen Figuren in ihren lebendigen, in sich geschlossenen Haltungen oder
Aktionen sei hochstens ein vager Eindruck dynamischer Beziehungen in einem
undefinierten, riumlichen Zusammenhang entstanden**. In der SPZ sei es denn

486 Muiiller 1925, 85-120 bes. 115-118. Vgl. auch Praschniker 1921, 7. Zu Ridumlichkeit und Per-
spektive in minoischen Bildwerken siche aufSerdem Walberg 1986; Sourvinou-Inwood 1989.

487 Miiller 1925, 117.

488 Miiller 1925, 93f.

489 Rodenwaldt 1921, 11.

490 Groenewegen-Frankfort 1987 (Erstausgabe 1951).
491 Groenewegen-Frankfort 1987, 201.

492 Groenewegen-Frankfort 1987, 187.

493 Groenewegen-Frankfort 1987, 199.

494 Groenewegen-Frankfort 1987, 201. Auch Iris Tzachili kam in ihrer 2011 erschienenen Abhand-
lung zu Landschaftsdarstellungen in der minoischen Kultur beziiglich der Wiedergabe von
Raum und rdumlicher Tiefe zu dem Ergebnis, dass die Wiedergabe von Landschaftsraum
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auch der Verlust eben dieser ,,absoluten Mobilitit und all ihrer raum-zeitli-
chen Begleiterscheinungen® gewesen, der als das Hauptsymptom des Verfalls des
minoischen Bildhandwerks angefithrt werden kénne*”: ,when life ebbed out of
it, [Cretan art] disintegrated“**.

Als Alternative zu jenen klassischen Herangehensweisen prisentierte Geerto
Snijder Mitte der 1930er-Jahre einen psychologischen Ansatz*”. Er formulierte
die These, die kretischen Kiinstler hitten tiber besondere, zum Teil durch Drogen
geforderte eidetische Fihigkeiten verfiigt, aufgrund derer sie in der Lage gewesen
seien, einmal Gesehenes geistig festzuhalten und unter gegebenen Voraussetzun-
gen ,naturgetreu” wiedergeben und auf eine Oberfliche projizieren zu kénnen.
Die minoischen Bilddarstellungen seien somit ,Ausdruck eines inneren, geistigen
Geschehens® gewesen, dessen innere Anschauungsbilder ohne weitere Reflexion
malerisch festgehalten wurden*®. Die fiir die neupalastzeitlichen Darstellungen
typischen gestikulierenden Figuren etwa bewertete Snijder als ,zusammenfas-
sende Anschauungsbild[er], [die] im Raum zu einer Einheit vereinigt[en], was
zeitlich aufeinanderfolgen wiirde“*”. Der dazu im Widerstreit stehenden For-
melhaftigkeit und Konventionalitit der minoischen Kunst begegnete er mit der
Annahme ,visueller Begriffe®, d. h. objektiv vorhandener Kunstwerke, die als ,.ein
neues Stiick Wirklichkeit® fortan in neue Anschauungsbilder eingebettet worden
seien®”. Motive ohne Parallelen reproduzierten dabei das ,unmittelbare opti-
sche Anschauungsbild®, welches gleichwertig mit hdufiger begegnenden, einen
wvisuellen Begrift™ wiedergebenden Motiven vergesellschaftet wurde”. Erst in
der SPZ kénne von einem ,,Aufkommen wirklicher Abstraktionen® gesprochen
werden, als die Kinstler unter festlindischem Einfluss ,zum Vergleich [ihres]
Anschauungsbildes mit der wahrgenommenen Wirklichkeit [schritten] und
letztere verarbeitet[en], statt sie einfach als Anschauungsbild hinzunehmen®®,
Die Problematik eines solchen Ansatzes wurde unmittelbar erkannt®®. Allein
mit Blick auf die sich gattungsiibergreifend gleichende stilistische Ausfertigung

sowohl in der grofiformatigen Wandmalerei als auch auf kleinen beweglichen Gebrauchsgegen-
stinden dieselben Charakteristika aufwies: das Fehlen einer zentralen Einheit zugunsten meh-
rerer separater Einheiten, das daraus resultierende Fehlen eines einzelnen Blickpunkts sowie
inkohirent eingesetzte Mittel der Wiedergabe raumlicher Tiefe; siehe Tzachili 2011, 207-399.

495 Groenewegen-Frankfort 1987, 204.
496 Groenewegen-Frankfort 1987, 195.

497 Snijder 1936. Im Jahr 1980 legte Snijder ein auf derselben Theorie aufbauendes, nun jedoch
auch neue Funde besprechendes Werk vor; Snijder 1980.

498 Snijder 1936, bes. 137.

499 Snijder 1936, bes. 152.

500 Snijder 1936, 152f.

501 Snijder 1936, 153.

502 Snijder 1936, 154 (Hervorhebung im Original).

503 Zur sofortigen, wenngleich aufgrund ihrer Anbindung an die Strukturforschung aus heutiger
Sicht ebenfalls nicht unproblematischen Kritik an diesem Ansatz siche Nierhaus 1935. Infrage
gestellt wurde auflerdem die psychologische Theorie, die Snijder zugrunde legt, durch Mayer
Gross 1937.
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sowie die dabei zum Einsatz gekommenen Herstellungstechniken erscheint es
héchst unwahrscheinlich, dass es sich bei den neupalastzeitlichen Bilddarstel-
lungen allesamt um ohne jegliche Reflexion wiedergegebene Anschauungsbilder
gehandelt haben kénnte. Eine Unterscheidung zwischen visuell-begrifflich wie
unmittelbar-anschaulich vorgestellten Lebewesen und Objekten erscheint trotz
der grundsitzlich nicht ginzlich abzulehnenden Idee von ,visuellen Begriffen®
nicht zielfithrend, da etwa in Anbetracht des Nebeneinanders von fantastischen
und realistischen Motiven keineswegs eine Ubereinstimmung dariiber erreicht
werden kann, welche der realistischen Motive letztendlich auch reale und damit
anschauliche Vorbilder besafen und welche nicht. Die Schlussfolgerung Came-
rons beziiglich dieses Erklirungsmodells minoischer Kunst fiel denn auch ent-
sprechend harsch aus:

»there is one explanation which can be ruled out altogether. This is the
theory first put forward by G.S.A. Snijder in 1934, one taken up by sev-
eral others since, which suggests that Minoan artisans and wall-painters
in particular acted upon eidetic visions.“>**

Die steigende Attraktivitit semiotischer Ansitze in den Geisteswissenschaften
fihrte ab den 1970er-Jahren auch in der Analyse minoischer Bilddarstellungen zu
entsprechenden Unterfangen. So wihlte etwa Lyvia Morgan aufgrund der repe-
titiven und formelhaften Struktur der Bildkompositionen eine semiotische Her-
angehensweise an minoische Bilddarstellungen und legte ihren ikonographischen
Analysen ein zeichentheoretisches Konzept zugrunde, welches die verschiedenen
grundsitzlich in Bilddarstellungen vorhandenen Ideen- und Bedeutungsebenen
thematisierte . Dabei betonte sie, dass Bedeutung einem Bild nicht innewohne,
sondern dass zweidimensionale Bilder Konstrukte seien, deren Verstindnis auf
der Kenntnis der Sprache beruhe, in welcher die Ubersetzung von einem Objekt
in seine Bildform erfolgt sei*®. Fiir das Verstindnis dieser Sprache sei es Morgan
zufolge essentiell, das Idiom der minoischen Bilddarstellungen zu analysieren,
d.h. die kulturspezifische konventionelle Ausdrucksweise im Unterschied zum
handwerklichen Stil der Ausfihrung®”. Basierend auf der zweiseitigen Konzep-
tion des Zeichenbegriffs nach Ferdinand de Saussure plidierte sie daher fiir ein
Studium des Vokabulars sowie der konventionellen strukturellen Prinzipien, die
einer Bilddarstellung zugrunde ligen und deren Bedeutung generierten®”. Gerade
in Anbetracht der beschrinkten Anzahl von Bildelementen sei es die wesentliche
Aufgabe der Forschung, die syntaktischen Verkniipfungen nachzuvollziehen,

504 Cameron 1976a, 4344, bes. 43. Zur sorgfiltigen Planung minoischer Wanddekoration als
Gegenargument zu Snijders Theorie ferner Cameron 1970, 165. Siehe aufierdem Groenewegen-
Frankfort 1951, 197f.

505 Morgan 1984; Morgan 1985; Morgan 1988, bes. 10-16.
506 Morgan 1985, 7.

507 Morgan 1985, 7-10.

508 Morgan 1985, bes. 8-10.
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deren wiederholte Verwendung Riickschlisse auf die implizierte Bedeutung
erlauben kénnte’”. Anhand der theriischen Miniaturdarstellungen aus dem West
House in Akrotiri, Thera, demonstrierte sie exemplarisch das Potential einer sol-
chen strukturalistisch-semiotischen Vorgehensweise und fiihrte tiberzeugend vor
Augen, wie dadurch eine Anniherung an die den Bildkompositionen zugrunde
liegenden kulturellen Konventionen und spezifischen inhaltlichen Assoziationen
erfolgen kann.

Ernst Gombrichs Studien zu kulturbedingten mentalen Dispositionen bei
der Bildbetrachtung und die semiotischen Uberlegungen Umberto Ecos bildeten
indessen das methodologische Rahmenwerk ftr Christiane Sourvinou-Inwoods
Betrachtungen zum Raum in Siegelbildern religiser Natur: Sie zerlegte Bild-
darstellungen in a) Bildelemente (signifying ,events’), b) deren syntaktische Ver-
kniipfungen mit anderen Bildelementen innerhalb derselben Darstellung sowie
c) deren Verkniipfungen mit anderen semantisch verwandten Bildelementen,
»which might have been selected in its place but were not“*°. Thr Ziel war es, die
sperzeptuellen Filter®, die bei der Komposition des jeweiligen Bildes im Einsatz
waren, nachzuvollzichen, indem sie die kulturellen Vorstellungen, welche diese
Filter prigten, rekonstruierte. Wie Morgan berief sich auch Sourvinou-Inwood
auf den formelhaften Charakter minoischer Siegelbilder und betonte die Not-
wendigkeit eines Verstindnisses des kulturspezifischen Darstellungscodes (zdziom,)
einerseits und der kulturell geprigten semantischen Vorstellungen anderer-
seits, wobei eine separate Auseinandersetzung mit beiden Ebenen aufgrund der
Schwierigkeit, sich zweiterer anzunihern, ratsam sei®'"'. Ins Zentrum ihrer Unter-
suchung stellte sie den ,ikonischen Raum*® (zconic space) der Siegelbilder und dis-
kutierte ihn in seiner Eigenschaft als Reflexion des realen Bezugsraums (reference
space) und dessen wesentlicher Konstituenten®'>. Uber die Rekonstruktion kul-
tisch genutzter Riume mit Hilfe von Siegelbildern gelangte sie zu der Erkennt-
nis, dass es ein bestindiges Charakteristikum des minoischen ikonischen Raums
gewesen sei, wesentliche Elemente des realen Bezugsraums wiederzugeben. Diese
Elemente lieffen auflerdem auf eine symbolische Belegung der riumlichen Struk-
tur der Rituale schlieflen, welche stets von einem bestimmten Blickwinkel aus
wahrgenommen und wiedergegeben wurden: Die Riume, in denen die in den
Bilddarstellungen gezeigten Rituale stattfanden, seien somit von den Minoern
von einem konkreten Blickpunkt aus erfasst und ins Bild gesetzt worden. Die
Darstellung ein und desselben Rituals vonseiten der Kiinstler, die Teil derselben
kulturellen Gemeinschaft waren, zeigten somit dieselbe Auffassung von links und
rechts sowie vorn und hinten und von deren symbolischer Besetzung im Kontext
desselben Ritualgeschehens®™.

509 Morgan 1985, 14-18; Morgan 1984, bes. 165f.
510 Sourvinou-Inwood 1989, 243.

511 Sourvinou-Inwood 1989, 243f.

512 Sourvinou-Inwood 1989, 246-256.

513 Sourvinou-Inwood 1989, bes. 252f.
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Den formelhaften Charakter minoisch-mykenischer Siegelbilder machten
ferner Jutta Beate Wohlfeil und Michael Wedde zum jeweiligen Ausgangspunkt
ihrer Uberlegungen zu einer typologischen Klassifizierung der Darstellungen.
In ihrer Studie zur minoisch-mykenischen Bildersprache’' richtete Wohlfeil
den Fokus dabei auf den Aufbau und die Gestaltungsprinzipien von Stier- und
Lowendarstellungen. Als wesentliche Merkmale der Gestaltung identifizierte sie
die Zusammenschau der einzelnen Bausteine, wobei die Verteilung in der Fliche
eine untergeordnete Rolle spielte: ,,Eine bestimmte Anordnung kann zwar behilf-
lich sein, sie ist aber nicht notwendig, wenn die Motive nur deutlich zu erkennen
sind“>*. Dabei fungierten alle Bausteine, jede Form, Bewegung, Drehung und
Aktion, jeweils als Chiffren fiir eine Aussage und konnten als Versatzstiicke in ver-
schiedenen Kontexten austauschbar eingesetzt und ,gelesen werden®'. Weitere
Gestaltungsmerkmale seien insbesondere die Nichtbeachtung zeitlicher Abfolgen
zugunsten der ,geraffte[n] Inhaltsgabe einer Handlung®, in der Ursache und Wir-
kung oftmals gemeinsam abgebildet seien, und die ,Herausstellung von Typen®,
welche einen gedachten und vom Betrachter leicht zu erginzenden Ablauf in sich
vereinten®”. Der durch die Kombination der Versatzstiicke konstruierte Typus,
der neben Tieren auch Gegenstinde einschloss, bildete ,nicht ein Bild, sondern
die Inhaltsangabe einer Erzihlung“>'®. Eine Prifung dieser und weiterer anhand
der Siegelbilder abgeleiteten Gestaltungsprinzipien auf ihre Giiltigkeit fiir andere,
grof8erformatige Bildmedien wie etwa das Stierrelief aus Knossos brachte Wohl-
feil zu dem Ergebnis, dass auch die ,vergrofierte Form der ,Stiersprungsszenen
als Fresko [...] die gleichen Gestaltungskonventionen wie die Siegelbilder® zeigte.
Dies fithrte Wohlfeil zu dem Resiimee:

»Man mufl daraus nicht schlieffen, daf die eine Kunstgattung von der
anderen beeinfluflt wurde, sondern dafl es sich um grundlegende Prinzi-
pien der minoisch-mykenischen Bildersprache handelt, der verschiedene
Gattungen unterworfen sind.“*"

Eine synoptische, keine erzihlende Darstellungsweise bildete somit Wohlfeil
zufolge eines der zentralen Gestaltungsprinzipien minoischer Bilddarstellungen
in unterschiedlichen Bildgattungen. Die Bilddarstellungen bestiinden demnach
aus additiven Aneinanderreihungen ausgewihlter Bildzeichen, die jeweils als
Chiffren fiir eine bestimmte Bedeutung standen und als fixe Bausteine auch aus
anderen Verbindungen bekannt gewesen seien.

514 Wohlfeil 1997.
515 Wohlfeil 1997, 106.
516 Wohlfeil 1997, 106. 109.

517 Wohlfeil 1997, 107. Diese Idee hatte vor ihr bereits Judith Weingarten in Bezug auf spitbronze-
zeitliche dreiseitige Prismen geduflert; siche Weingarten 1989, bes. 312.

518 Wohlfeil 1997, 107.
519 Wohlfeil 1997, 134.
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Wedde hingegen nahm Ritualdarstellungen auf Siegeln zum Ausgangs-
punkt seiner Uberlegungen. Er erarbeitete eine Methode zur typologischen
Klassifizierung bzw. zum Clustering repetitiver Varianten von Bildkomposi-
tionen, die er als bildhafte Auflerungen eines jeweils gemeinsamen zugrunde
liegenden Konzepts begriff**. Die zu einem cluster zusammengefassten Bild-
darstellungen besaflen ihm zufolge jeweils die gleiche Bildstruktur, welche das
Zusammenspiel der einzelnen Bildelemente entsprechend deren Art und Posi-
tionierung bestimmte. Dabei reproduzierten sie zu einem gewissen Grad ein
real nichtexistierendes Idealbild (master-type), in welchem die Vorstellung einer
bestimmten religiésen Thematik wie etwa der Anrufung, Epiphanie oder Ver-
ehrung idealtypisch umgesetzt war. Ahnlich wie Wohlfeil machte sich somit
auch Wedde die Erkenntnis zunutze, dass die minoisch-mykenische Bildspra-
che aus Versatzstiicken bestand, welche zur Reproduktion einer begrenzten
Anzahl an Konzepten entsprechend strukturellen Regeln und Konventionen
kombiniert wurden.

Mit ihrer eingehenden Studie The Iconography of Aegean Seals legte nicht
zuletzt Janice Crowley eine Terminologie sowie ein deskriptives Instrumen-
tarium vor, welches die Bildsprache der Siegel moglichst adiquat abbilden
sollte>®’. An erster Stelle stand hier die Ausarbeitung eines Standardvokabulars,
genannt IconAegean, zur neutralen Beschreibung simtlicher Bestandteile minoi-
scher Siegelbilder, wobei eine umfangreichere und detailliertere Terminologie
als jene des CALS-Archivs in der ARACHNE-Datenbank angestrebt wurde®>.
Die IconAegean-Klassifizierung basierte damit zwar auf dem Gesamtcorpus der
Siegelbilder, sei jedoch auch auf Formen der Gestaltung in anderen Bildmedien
anwendbar, da sie Bestandteil derselben kulturellen Identitit seien und dieselbe
kiinstlerische Ausdrucksweise aufwiesen®?.

Fir die Ubersetzung der minoischen Bildsprache mit den Mitteln der moder-
nen Sprache prisentierte Crowley ein Standardvokabular, das die Beschreibung
jedes Bilddetails auf vier unterschiedlichen Ebenen - 1) Kategorie, 2) Thema,
3) Icon, 4) Element und Syntax — ermdglicht. Thre Herangehensweise beruhte auf
der Identifikation eines einzigen, die Bildkomposition in verschiedenen Bildme-
dien und tber alle Zeitstufen hinweg bestimmenden Gestaltungsprinzips, dem
sogenannten fcon, und der daran ankniipfenden sogenannten fcon Theory>*.
Das Icon ist Crowley zufolge ,the memorable image compounded of content
and shape“*®. In seiner Entstehung durchlaufe das Zcon mehrere Phasen: vom
initial/eidetic image, d.h. dem Bild, das der Kiinstler in seiner realweltlichen

520 Unter anderem Wedde 1992; Wedde 1995; Wedde 2004, bes. 155-157 mit Verweis auf weitere
Arbeiten desselben Autors. Ahnlich ging auch Niemeier in seiner Studie zu minoischen Kult-
szenen vor; siche Niemeier 1989.

521 Crowley 2013. Davor bereits Crowley 1992 und Crowley 2010a.
522 Crowley 2013, 12.

523 Crowley 2013, 26-28. Siche hierzu auch Crowley 1992.

524 Crowley 2013, 15.

525 Crowley 2013, 15.
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Umgebung erblickt und eidetisch memorierte, tiber das essential image, d.h. die
Herauskristallisierung der wesentlichen Bildaussage und Reduzierung auf die
dafiir aussagekriftigen Bildformen, hin zum elaborate image, der Anpassung des
Bildes auf die zur Verfiigung stehende Bildfliche>*.

Die Herstellung dgdischer Bilddarstellungen erfolgte also durch die Kombina-
tion von bildhaft kodierten Informationseinheiten, wobei das Jcon ein einfaches
Design oder ein komplexes Motiv sein konnte. Die vollstindige Wiedergabe eines
Themas konnte eine Reihe von Jcons bendtigen. Die Verwendung derselben Jcons
fur die Wiedergabe einer relativ kleinen Anzahl an Themen sei indes ein wesent-
liches Charakteristikum minoischer Bilddarstellungen gewesen.

Wenngleich der Annahme einer anfinglichen eidetischen Vision vonseiten des
Kiinstlers sowie der daran gekniipften Erklirung der Darstellungsformen von der
VPZ bis in die EPZ durchaus dieselbe Kritik wie Snijder entgegengebracht wer-
den kann, so bestitigt das von Crowley entworfene Jcon-Konzept dennoch ein-
mal mehr die Giber die Zeitstufen hinweg zu beobachtende Methode der Bildher-
stellung durch die Verwendung von Versatzstiicken, die zur Reprisentation einer
Idee ausgewihlt und gemeinsam in einer von verschiedenen Faktoren abhingigen
Anordnung auf einer Bildfliche platziert wurden.

3.2.3 Fazit und Zielsetzungen

Nach diesem kurzen Abriss tiber bisherige Blickwinkel auf minoische Bilddar-
stellungen und ihre kompositorischen wie strukturellen Merkmale zeichnen sich
bereits einige wesentliche Charakteristika der minoischen Bildsprache, aber auch
zentrale Desiderata der bisherigen Forschung und somit Ankniipfungspunkte
fur die hier angestrebten Untersuchungen ab. So wurden iibereinstimmend ins-
besondere die wiederholte Wiedergabe eines begrenzten Repertoires an Bildele-
menten und Motiven und der formelhafte Charakter der Bildkompositionen als
wesentliche Eigenarten der minoisch-mykenischen Bilddarstellungen hervorge-
hoben. Eine strukturalistische Sichtweise auf die minoisch-mykenische Bildspra-
che wird in dieser Hinsicht seit einigen Jahrzehnten als die vielversprechendste, in
theoretischer Hinsicht auf unterschiedliche Weisen fundierte Herangehensweise
an ihre ,,Entschliisselung® erachret.

Die wiederholte Beschiftigung mit dem Aufbau von Siegelbildern fiihrte
zu der Erkenntnis, dass das Vorkommen von Bildelementen in kontextuel-
len Zusammenhingen keinesfalls beliebig war, sondern dass das beschrinkte
Repertoire an Bildelementen dazu verwendet wurde, um ein ebenfalls enden
wollendes Spektrum an verschiedenen Konzepten umzusetzen. Das bedeutet
bereits auf der Ebene der Siegelbilder, dass einzelne Bildelemente bei der visuell
anschaulichen Vermittlung bestimmter Inhalte Verwendung fanden, wihrend
sie in inhaltlich anders ausgerichteten Bildzusammenhingen keine Bedeutung
besaflen und entsprechend auch nicht wiedergegeben wurden. Es kann daher

526 Crowley 2013, 13.
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davon ausgegangen werden, dass der Einsatz von Bildelementen gezielt und in
der Absicht erfolgte, durch die Wiedergabe eines einzelnen Bildelements und
seine Verkniipfung mit anderen eine konkrete Idee zu visualisieren. So banal
diese Aussage klingt, impliziert sie doch zugleich einen wesentlichen Zweck der
minoischen Bildsprache, der bislang zu wenig in dieser Deutlichkeit thematisiert
wurde: Wie jede andere Form bildlich-visueller Auflerung auch wurde die mino-
ische Bildsprache dazu verwendet, um auf bestimmten Gebrauchsobjekten, an
bestimmten Orten, in bestimmten Kontexten und in bestimmten Situationen
des gesellschaftlichen Miteinanders eine konkrete Bedeutung anschaulich zu
vergegenwirtigen. So wurden bereits auf der Ebene der kleinformatigen Siegel-
bilder Bildelemente und -motive ausgewihlt und kombiniert, um auf bestimm-
ten Trigerobjekten entsprechend deren Funktion und Nutzung eine bestimmte
Idee ins Bild zu setzen und eine damit verkniipfte Bedeutung zu vergegenwirti-
gen. Dementsprechend gibt es Motive und Motivzyklen, die ausschliellich auf
Goldringen vorkommen, wihrend andere ausschlieflich auf Lentoiden begeg-
nen. Ungeachtet der praktischen oder sozialen Implikationen, die sich hieraus
fiir die Motive selbst ergeben, gentigt es an dieser Stelle festzuhalten, dass die
Verwendung von Bildelementen und -motiven somit offenkundig kontextab-
hingig war, wobei der Kontext zum einen durch die Bildzusammenhinge selbst,
zum anderen durch die Wahl des Trigerobjekts definiert wurde. Bereits die
Siegelbilder lassen somit einen tieferen Einblick in die kulturspezifischen Kon-
ventionen des kontextorientierten Umgangs mit der Bildsprache im minoischen
Kreta erahnen — ein Einblick, dessen Tragweite im Rahmen der hier angestreb-
ten Analysen weiter auszubauen sein wird.

Die im forschungsgeschichtlichen Uberblick angefithrten Untersuchungen
legten den Fokus im Wesentlichen auf die Logik der inneren Struktur der Bild-
darstellungen selbst, und zwar vorrangig auf jene der Glyptik. Ein wesentlicher
Punkt der in Kapitel 2 in historischer Perspektive dargelegten Ausfithrungen
tber die verschiedenen Formen der Verwendung des minoischen bildhaften
Zeichensystems in NPZ und SPZ war jedoch, dass der Einsatz der minoischen
Bildsprache keinesfalls auf eine einzelne Bildgattung beschrinkt war, sondern
dass dieselben Bildelemente, Motive und Kompositionen auf ganz unterschied-
lichen Trigerobjekten und somit auch in unterschiedlichen Verwendungs-
und Handlungskontexten zur Anwendung kamen. Eine Fokussierung auf eine
einzelne Bildgattung vermittelt daher nur eine sehr ausschnitthafte Sichtweise
auf die Ausprigungen der minoischen Bildsprache, sowohl was die Mechanis-
men und Konventionen ihrer Verwendung betrifft als auch in Hinblick auf
dahinterstehende kulturelle Konzepte. Um dariiber Aufschluss zu erlangen, ist
vielmehr der generelle, systematische und gezielte Einsatz von Bildelementen
und -darstellungen auf Artefakten an Orten und im Zusammenhang mit der
praktischen Verwendung der bebilderten Gegenstinde in den Mittelpunkt zu
stellen.

Vorstole in diese Richtung gibt es bereits: So machte etwa Robert
Laffineur anhand seiner Beobachtungen zu Waffen und Schiffen die Not-
wendigkeit deutlich, Objekte gesamtheitlich und unter Berticksichtigung des
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Zusammenspiels von Art und Verwendung des Trigermediums mit seiner
Bebilderung zu betrachten®”. Senta German untersuchte indes Darstellungen
performativer Akte in Siegel- und Wandbildern und bezog dabei auch deren
Fund- und Verwendungskontexte mit ein®*®. Dabei stellte sie einen Zusam-
menhang zwischen dem Palast, den Trigern und Nutzern der Siegelringe und
-steine sowie den dargestellten performativen Akten her und begriindete den
gezielten Einsatz der Bilddarstellungen damit, dass hierin die Mitglieder der
Palastgesellschaft ihre Zugehorigkeit zum Palast und die damit einhergehende
Machtposition zum Ausdruck gebracht hitten®”. Die von Judith Weingarten
anhand der Abdriicke von neupalastzeitlichen Siegelringen unternommene
Korrelation von Bildmotiven und administrativen Vorgingen beleuchtete ein
dhnliches Phinomen: Uber die Hiufigkeit von Siegelabdriicken mit demsel-
ben Motiv sowie iiber die administrativen Netzwerke, welche sich aus dem
Vorkommen derselben bzw. sich ihnelnder Motive an verschiedenen Orten
Kretas sowie in Akrotiri auf Thera ergaben, stellte sie Zusammenhinge zwi-
schen Motiven und dem sozialen Status der Ringnutzer her**°. Abgesehen von
solchen vereinzelten Ansitzen ist in der Minoischen Archiologie jedoch eine
relativ geringe Aufmerksamkeit auf den gezielten und zweckbestimmten Ein-
satz von Bilddarstellungen zu verzeichnen. Diesem Desiderat méchte ich mit
der vorliegenden Arbeit begegnen.

Ein zweiter Aspekt, der in eben dieser Hinsicht in der bisherigen Forschung
nur unzureichende Berticksichtigung erfuhr, ist jener der diachronen Entwick-
lung und Verinderung der Verwendung bestimmter Objekte in bestimmten
Kontexten. Dabei fehlt es, wie die oben zitierten Studien zeigten, keineswegs an
Definitionen einzelner Entwicklungsstufen in kunsthistorischer Perspektive®*.
Eine Rekonstruktion ihrer bildsprachlichen Vernetzung und ihres systemati-
schen Vorkommens in der minoischen Bildkultur erfolgte dabei jedoch nur in
Ansitzen.

Die Schilderungen in Kapitel 2 dienten bereits dazu, die Entwicklung
der bildkulturellen Ausprigungen nachzuzeichnen und dabei deutlich zu
machen, dass, abgesehen von stilistischen Merkmalen, insbesondere das Spek-
trum an Bildmedien sowie das Repertoire an Bildmotiven im Laufe der Zeit

527 Laffineur 1983a; Laffineur 1983b; Laffineur 1983c; Laffineur 1985S; Laffineur 1987/1988;
Laffineur 1990a.

528 German 2005.

529 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen zur neupalastzeitlichen Bildkunst in Driessen — Macdonald
1997, 61-64. 72-74. Ferner die Erlduterung der Zusammenhinge zwischen Wandmalereien
bzw. Wandreliefs und ihrer Vorbildfunktion fir die kleinformatigen Bildmedien bei Blakolmer
2010a; Blakolmer 2012.

530 Weingarten 1987; Weingarten 2010.

531 Siche etwa Crowley 2013, xi. 23-25; Wohlfeil 1997, 131-133. Untersuchungen kulturspezi-
fischer konzeptueller Ausdrucksformen in diachroner Perspektive bestehen dariiber hinaus fir
einzelne prominente Bildelemente wie etwa die Doppelaxt (Haysom 2010), den Krokus (Day

2011), das Doppelhorn (D’Agata 1992) oder den achtférmigen Schild (Danielidou 1998); oder
auch fiir Kompositionsschemata wie etwas das axiale Bildschema (Blakolmer 2011).
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bedeutende Verinderungen erfuhren. Es sind diese diachronen Verinderun-
gen in der Bildkultur, welche Riickschlisse auf Verinderungen in bestimmten
Bereichen des gesellschaftlichen Zusammenlebens erlauben. Die Diskussion
der Gestaltungsprinzipien minoischer Bilddarstellungen in den verschiedenen
Bildgattungen sollte daher um eine historische Sichtweise erginzt werden, die
weniger die offenkundig weitgehend unverindert bleibenden syntaktischen
Prinzipien als vielmehr die Entwicklungen des motivischen Repertoires in den
Blick nimmt. Erst ein Fokus auf das Aufkommen und Wiederverschwinden
von Bildelementen und -motiven kann aufzeigen, welche Gegenstinde und
Konzepte im Laufe der Zeit an Darstellungsrelevanz gewannen und welche
dabei eine gewisse Langlebigkeit aufwiesen oder eher relativ kurzfristige Pro-
minenz besaflen. Ein anschliefender Abgleich mit Phinomenen kultureller
Entwicklung in der zeitgendssischen archiologischen Evidenz mag dann even-
tuell Aufschluss tiber weitere Erscheinungsformen dieser Verinderungen und
tber dahinterstehende Beweggriinde geben. Fir das Verstindnis grundlegen-
der Verinderungen in der minoischen Gesellschaft, die unter anderem in der
Herstellung und Verwendung von Bildwerken sowie nicht zuletzt in deren
Funktion zutage treten konnen, ist es daher erforderlich, die Verwendung von
Bildelementen und ihre Vernetzung mit anderen Bildelementen in diachroner
Perspektive zu beleuchten. Auch in dieser Hinsicht mo6chte die vorliegende
Arbeit ein methodologisches Werkzeug bereitstellen und einen Beitrag zur
Kulturgeschichte Kretas leisten.

Alles in allem stellt sich also die Herausforderung, einen alternativen Zugang
zu den Bilddarstellungen der prihistorischen Kultur Kretas zu erarbeiten. Ange-
sichts der Unmadglichkeit, durch Texte unverriickbare Bedeutungszuordnungen
vorzunehmen, erscheint es sinnvoll, sich den Bildwerken sowie deren kulturel-
ler und gesellschaftlicher Funktion und Bedeutung auf anderen Wegen anzu-
nihern. Die strukturalistischen Uberlegungen zu minoischen Bildern haben
bereits wesentliche Schritte in Hinblick auf eine abstrakte Diskussion von Mor-
phologie und Syntax der Darstellungen gesetzt. Die vor allem in der Klassischen
Archiologie betriebene Einbeziehung von Kontext und Ort kann dabei hilfreich
sein, zusitzliche Informationen beziiglich der Verortung von Bilddarstellungen
und deren Trigerobjekten in den Lebenszusammenhingen der minoischen Kul-
tur zu liefern. Die vorliegende Arbeit mochte daher nun nicht der Frage nach
dem ,Was bedeutet es?“, sondern vielmehr dem ,Warum?“ von Bildelementen
und -darstellungen an Orten und in Handlungszusammenhingen nachgehen.
Nicht die Bedeutung der bildlichen Darstellungen, sondern die Strategien der
Sinnkonstruktion mittels bildlicher Darstellungen stehen somit im Fokus der
Bildanalyse und bilden die Grundlage fiir die im Anschluss zu erérternde Kon-
zeption und Untersuchung prihistorischer Bild-Rdume. Zunichst jedoch sollen
die folgenden Ausfithrungen dazu dienen, anhand bisher in der Archiologie ver-
wendeter Ansitze sowie unter Hinzuziehung neuerer Theoreme der Bildwissen-
schaften Uberlegungen zu einer Bildinterpretation anzustellen, die auf der Basis
der zur Verfiigung stehenden materiellen und symbolischen Erscheinungsfor-
men zu neuen Ergebnissen fithren kann.
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3.2.4 Theoretische und methodologische Gedanken zu
einer prahistorisch-archaologischen Bildanalyse

Um eine fir prihistorisch-archiologische Fragestellungen geeignete Form der
Bildinterpretation zu erarbeiten, gilt es in Verbindung mit den archiologisch
erfassbaren Bildmaterialien abzukliren, welche Parameter fiir eine Bildanalyse, die
ohne Informationen aus Texten auskommen muss, zur Verfiigung stehen. Dabei
sollen grundsitzlich zwei Aspekte erortert werden, unter denen Bilder im alltigli-
chen Leben eingesetzt werden und Wirkung erlangen: zum einen das Bildwerk als
Artefakt, zam anderen das Bild als Zeichen. Beide Aspekte erginzen sich natiirlich,
weil sie in ein und demselben Bildwerk zum Tragen kommen. Sie ermdglichen
aber auch eine Unterscheidung verschiedener analytischer Ankniipfungspunkte
und er6ffnen damit eine differenziertere Betrachtung von Bildern als materiellen
und anschaulichen Objekten des alltiglichen Gebrauchs einerseits und als Quel-
len fir Muster und Strategien der Platzierung von Bildelementen sowie fiir deren
synchrone wie diachrone Merkmale andererseits.

Das Bildwerk als Artefakt

Grundsitzlich ist vorauszuschicken, dass der Begriff des Bildes in der vorliegen-
den Arbeit auf aus leblosem Material geschaffene Bilder in zwei- und dreidimen-
sionaler Form, auf Bildwerke also, beschrinkt ist. Als Bildwerk wird das bebilderte
Objekt einschliefflich seines Trigermediums und der bildlichen Darstellung ver-
standen. Bildwerke sind damit prinzipiell als an Orten platzierte und wahrnehm-
bare sowie auf bestimmte Art und Weise in kulturelle und gesellschaftliche Hand-
lungssituationen eingebundene Objekte zu begreifen. Sie sind ausnahmslos an
materielle Trigermedien gebunden und folglich sowohl aus einer handwerklichen
Herstellung des Trigermediums als auch aus einer bildschaffenden Herstellung,
Bearbeitung oder Umgestaltung hervorgegangen®*>. Als Produkte menschlichen
Handelns sind sie somit nichts anderes als Artefakte, Dinge also, die aus bestimm-
ten Griinden und mit bestimmten Zielen gestalterisch hervorgebracht wurden,
um innerhalb lebensweltlicher Zusammenhinge eine bestimmte Funktion zu
erfiillen’®. Das Repertoire an Trigermedien sowie die Produktionsstitten, die
Herkunft, der relative Wert der verwendeten Materialien, die Bedingungen ihrer
Beschaffung, ferner erforderliche handwerkliche Fertigkeiten und Technologien
der Herstellung sowie das beteiligte Personal lassen sich etwa in Betracht ziehen,
um den bei der Herstellung eines Bildwerks geleisteten Aufwand und die relative
Bedeutung des Artefakts als Produkt seiner Bildkultur einzuschitzen.

Mit der Klassifizierung von Bildwerken als Artefakte begibt man sich als
Archiologe also zunichst auf bekanntes Terrain, wurden fiir deren Untersu-
chung doch gerade in den vor- und frithgeschichtlichen Disziplinen bereits eine

532 Miinch 2001, 104.

533 Miinch 2001; Giuliani 2003, 11; Petit 2011, 17f. Vgl. auch Juwig — Kost 2010, 14-16; Knappett
2004, bes. 49f.
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Vielzahl an Theorien und Fragestellungen entwickelt, welche unter dem Begriff
der Bildpraxis in seiner weitesten Auslegung zusammengefasst werden konnen®*.
Im Rahmen einer Philosophie der Artefakte lassen sich dariiber hinaus die prag-
matischen Dimensionen von Bildwerken unter einer Reihe von Gesichtspunk-
ten betrachten, die auf verschiedenen Begriffen von Geschichtlichkeit sowie den
damit verkniipften Bedingungen fufSen®”. In einem organisch gedachten Lebens-
modell von Artefakten hat bereits die Herstellung einen zeitlichen Ablauf sowie
einen kulturellen und handlungsbezogenen Kontext, aus dem das Bildwerk in
seiner Form und Materialitit hervorgeht. Es besitzt also eine Herstellungsphase,
die der eigentlichen Nutzungsphase vorausgeht: Wie jedes Objekt, z. B. ein Werk-
zeug, entfalten auch Bildwerke erst nach Fertigstellung ihre volle und intendierte
Funktion®*. Technologische, technische, formale und darstellerische Errungen-
schaften und Konventionen kommen hierbei ebenso zum Tragen wie kulturelle
und gesellschaftliche Bediirfnisse und Motivationen, welche die Notwendigkeit
eines bildhaften Artefakts innerhalb bestimmter Handlungssituationen bekun-
den und somit dessen Herstellung, Form und Materialitit bestimmen. In seinem
»pragmatisch ausgezeichneten Zustand der Vollendung® wird das Bildwerk idea-
lerweise zunichst fiir die Zwecke verwendet, fiir die es geschaffen wurde®. Diese
Funktionen bleiben jedoch selten konstant, sondern sie unterliegen im Laufe der
Zeit dem Wandel der sie einbettenden Praktiken und Konventionen, welche iiber
die Prisenz, Angemessenheit, Funktion und Verwendung von Bildern bestim-
men und durch die ,,das Artefakt an unterschiedliche Erfordernisse und Kontexte
angepasst und adaptiert” wird >**.

Uber seine Herstellung, Verwendung und Einbindung in lebensweltliche
Zusammenhinge gewinnt das Bildwerk auflerdem an signifikationsgeschichtli-
chen Aspekten, die mit ihm aufgrund bedeutender Situationen oder Ereignisse, in
die es involviert war, assoziiert werden. Das konnen die Erzeuger oder Auftragge-
ber eines Bildwerks sein, die Epoche, in der es entstand, oder die Tradition, durch
welche beispielsweise einem kultischen Bildgegenstand Authentizitit verlichen
wird>”. Diese signifikationsgeschichtlichen Aspekte tragen ihren Teil dazu bei,
dass das Bildwerk unter dem Stichpunkt ,evozierte Geschichtlichkeit® nicht nur
bestimmte Umgangsformen und Verhaltensformen beansprucht, um seinem Ver-
fall entgegenzuwirken. Auch evozieren Bildwerke, die zur Erfiillung gesellschaft-
licher, religiser oder politischer Funktionen hergestellt wurden, bestimmte Ver-
haltens-, Handlungsweisen und Reaktionen, zu denen Bildverehrung, Bildkult

534 Vgl. Juwig — Kost 2010, 22f.: ,,Der Begriff Bildpraxis bezieht sich zunichst einmal auf den
konventionalisierten Gebrauch von Bildobjekten, umfasst aber in einem erweiterten Sinne auch
ihre Produktion und Rezeption. Durch ihre Einbettung in soziale Kontexte ist die Bildpraxis
eine Kulturtechnik.“

535 Fir die folgenden Ausfithrungen siehe Miinch 2001. Vgl. auch Benjamin 1977, 11f.
536 Vgl. Miinch 2001, 105-110.

537 Miinch 2001, bes. 106.

538 Miinch 2001, 104. 110-112. Auerdem Benjamin 1977, 11f.

539 Miinch 2001, 115-117.
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oder Bildersturm ebenso gehdren wie der Kauf eines Produkts nach gesehener
Werbung oder das Befahren eines Radwegs, wie es das entsprechende Schild
anordnet, um nur einige Beispiele zu nennen’®*. So fordern Bildwerke direkt und
indirekt zu Handlungen und Verhaltensweisen auf, indem sie an ihrem Ort, in
ihrem situativen Kontext und im Bewusstsein des oder der Wahrnehmenden
auf die Vorstellungen, Appelle, Identititen und Personlichkeiten verweisen, als
deren materielle Visualisierung und Verstetigung sie ihre Funktion erftllen®*. In
seiner Materialitit, Grofle, Form und Verginglichkeit trigt der Bildtriger — ein
Gebrauchsgegenstand, ein Kultobjekt, eine Wand — also seinen Teil dazu bei, wie
das Artefakt Bildwerk innerhalb des gesellschaftlichen Miteinanders Verwen-
dung, Aufmerksamkeit und Wertschitzung erhilt.

Das Bildwerk als Artefakt stellt damit bereits einige Uberlegungsansitze zur
Verfiigung, bevor die Bilddarstellung an sich adressiert wird. Die genannten
Geschichtlichkeitsbegriffe besitzen eine heuristische Funktion und ermdogli-
chen eine systematische Zugangsweise, weshalb es sinnvoll ist, ,sich bei Werken
der Kunst, deren Sinn sich auf den ersten Blick verschlielt, an den Geschicht-
lichkeitsbegriffen zu orientieren, um auf diesem Wege zu einem Verstindnis zu
kommen®>*. Diese geschichtlichen Zusammenhinge, mit welchen das Bildwerk
aufgrund seiner Materialitit, Funktion und Verwendung verwoben ist, sind fiir
das Verstindnis seiner stindigen pragmatischen Einbindung unerlisslich>*. Auch
fur eine Analyse von prihistorischen Bildwerken kann es daher lohnend sein, sich
zunichst mit den materiellen Eigenschaften eines Bildwerks und der damit asso-
ziierbaren Einbettung in rdumliche — im Sinne des oben dargelegten Raumkon-
zepts — Zusammenhinge einer Gesellschaft wihrend eines gewissen historischen
Zeitraums sowie im Laufe seiner eigenen ,Lebenszeit vertraut zu machen.

Mit der Frage nach den Einsatzorten und Verwendungskontexten der Arte-
fakte wird ein unmittelbares In-Beziehung-Setzen nicht nur der Bildwerke, son-
dern in weiterer Folge auch der Bilddarstellungen zu menschlichem Handeln und
handelnden Menschen an Orten in den Mittelpunke geriicke>*. Dabei gilt, dass
die bildliche Darstellung als eine Eigenschaft des Artefakts dem Bildtriger auf
verschiedene Weise aufgeprigt sein kann: Erstens als Applikation auf ein Triger-
objekt, das primir ein zu eigenen Zwecken dienendes Gebrauchsobjekt ist und
bei dessen Verwendung das Dargestellte eine wie auch immer geartete Relevanz
besitzt (z.B. Gefifie mit malerischem oder Reliefdekor, Waften, Siegelringe etc.).
Zweitens kann die bildliche Darstellung die Form des Gebrauchsobjekts selbst
bilden: das Objekt wird demgemif} aufgrund des in seiner Bildform anschaulich

540 Dazu ausfiihrlicher Miinch 2001, 118-121.
541 Vgl. auch Knappett 2004, 49f.

542 Miinch 2001, 122.

543 Miinch 2001, 104f.

544 Vgl. hierzu Holscher 2000, 150f. Im Fokus sollte ihm zufolge das ,Warum?“ des Vorkommens
eines Bildes stehen: ,,Zu solch positiver Begriindung gehort der Horizont dessen, was in einer
bestimmten Kultur zu einer bestimmten Zeit denkbar und méglich ist, und die Frage, wie weit
dieser Horizont in einzelnen innovativen Schritten ausgedehnt werden konnte.”
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festgehaltenen Sachverhalts verwendet oder aufgestellt (z.B. Statuen, Statuetten,
,Hausmodelle). Einen dritten Fall bildet die Kombination aus ersteren beiden
Verhiltnissen zwischen Darstellung und Trigerobjekt: Das vollstindig in Bildform
gefasste Objekt dient in diesem Fall dazu, den dargestellten Gegenstand selbst zu
instrumentalisieren, wobei die Funktion jedoch von der Form des Trigermediums
bestimmt wird (z.B. Tierkopfrhyta, Schmuck). Entsprechend dem Grad der Pri-
gung des Trigerobjekts durch die bildliche Darstellung riickt letztere in Bezug
auf das einbettende Wahrnehmungs- und Benutzungserlebnis mehr oder weniger
stark in den Vordergrund. Die bildliche Darstellung oszilliert also zwischen selbst-
stindiger Prisenz und angemessener, einem Auswahlprozess entstammender und
an der Verwendung des Trigermediums orientierter Dekoration®*.

In Hinblick auf Einsatz und Verwendung der bildlichen Darstellung gilt es
daher zu berticksichtigen, welche Rolle ihr bei der Verwendung des Bildwerkes
zukam: Stellte sie einen angemessenen Dekor eines Gebrauchsobjekts dar, wel-
ches um seinetwillen verwendet wurde? Oder war es die bildliche Darstellung, um
derentwillen bzw. um deren Bedeutung und der in sie gesetzten Wirkung willen das
Bildwerk platziert und benutzt wurde? In jedem Fall darf ein struktureller Zusam-
menhang zwischen der bildlichen Darstellung und ihrem Tréiger vorausgesetzt wer-
den, der tiber die materielle Verbindung hinausgeht und im Zusammenhang zwi-
schen der bildlichen Darstellung und dem pragmatischen Kontext in Erscheinung
tritt, in dem das Trdgermedinm zum Einsatz kam. Dieser strukturelle Zusammen-
hang beruht wiederum auf den objektiven Sinnstrukturen, welche sich in Form der
zu konstatierenden Verkntipfungen von Bilddarstellung, Triger und ggf. Kontext
manifestieren lassen. Im Falle von fir sich platzierten, selbst-stindigen Bildwer-
ken fallen jene Sinnstrukturen mit den rdumlichen Strukturen zusammen, welche
fur ihre Platzierung innerhalb riumlicher Arrangements mafSgeblich waren. Die
Bestimmung des Grades der Unmittelbarkeit, in der die bildliche Darstellung zu

545 Zum Begriff des decorum als das ,Angemessene” oder ,,Schickliche siche auch Gombrich 1991,
bes. 389f.: ,,Es gibt angemessenes Verhalten in einer gegebenen Situation, einen angemessenen
Stil der Rede fiir eine bestimmte Gelegenheit und selbstverstindlich ein angemessenes Thema
fiir einen bestimmten Kontext.“ Vgl. auch Muth 1999, 54f. (mit weiteren Literaturverweisen)
zur angemessenen Ausgestaltung von Wohngebiuden: ,Raumausstattung macht Raum in
bestimmter Weise erlebbar, definiert ihn als Lebensatmosphire. Mafigeblich fiir ihr Funktio-
nieren — in der Summe ihrer Elemente wie auch in ihren Einzelteilen — ist die Forderung nach
,decor;; das heiflt nach der inhaltlichen Angemessenheit des Raumschmucks. In seinen Aus-
fithrungen zur architektonischen Gestaltung offentlicher und privater Bauten betont Vitruv
die Idee des decor als eine der Grundkonstanten der Baukunst. [...] Bezugspunkt fiir die Bestim-
mung von Angemessenheit ist die inhaltliche Dimension des Auszugestaltenden; sie kann sich
in verschiedenartiger Hinsicht definieren: funktional, ideell, sozial. Die angemessene Ausgestal-
tung [...] orientiert sich dabei vor allem am sozialen Status des Hausherrn sowie an den sich in
seinem Haus abspielenden Formen sozialer Interaktion. Das Erscheinungsbild des einzelnen
Raumes, seines Zuschnittes und seiner Innendekoration, ist somit besonders an der Raum-
nutzung sowie seinem sozialhierarchischen Charakter auszurichten.“ Dabei erlaube der Begriff
des ,Decorativen® ,alle Formen der Raumausstattung auf einer gemeinsamen Ebene in ihrem
raumschmiickenden Potential zu diskutieren, sie als letztlich nur verschiedene Momente von
unterschiedlichen Wirkungsmodi und -intensititen im Diskurs um die Bedeutung des Raumes
zu beleuchten.
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ihrem Verwendungskontext stand und mit der sie in diesem Kontext zur Wirkung
kam, bedeutet daher einen wichtigen Schritt hin zum Verstindnis von Zweck und
Funktion der bildlichen Darstellung in Zusammenhang mit ihrem Trigermedium
und hinsichtlich ihrer Relevanz fiir das daran gekntipfte Handeln.

Bezuglich der Funktion der bildlichen Darstellung als qualitative Eigenschaft
des Artefakes lisst sich ein weiterer Punkt ansprechen: Gerade auf Gebrauchsob-
jekten sind bildliche Darstellungen oft nicht ,auf einen Blick zur Ginze wahr-
nehmbar. Man muss das Objekt drehen oder umschreiten, um jeden Aspekt der
Darstellung zu erfassen. Flir Wandmalereien gilt oft Ahnliches: Das deutlichste
Beispiel stellen Malereien an den Winden von Korridoren dar, deren Darstel-
lungen nie zur Ginze, sondern stets nur Stiick fiir Stiick beim Durchschreiten
des Korridors zu erfassen waren®*. Doch auch die sich iiber mehrere Raumsei-
ten fortsetzenden Wandmalereien der minoischen ,Villen, der pompeianischen
Hiuser und der renaissancezeitlichen Palazzi waren und sind nicht auf einen Blick
wahrzunehmen, sondern sie waren dazu geschaffen, durch ihre Gegenwart und
in ihrer Gesamtheit dem eingefassten Raum ein dsthetisch ansprechendes und
thematisch angemessenes Ambiente zu verleihen. Sowohl bestimmte Gebrauchs-
objekte als auch bestimmte architektonische Riume waren erst dann vollstindig
und gebrauchsfertig, wenn sie mit der richtigen und angemessenen Bebilderung
versechen waren. In Hinblick auf die Konzeptualisierung der wechselseitigen
Beziehung von Bild, Medium und Benutzer lisst sich folgern, dass bildliche Dar-
stellungen als Dekoration von Objekten weniger unter dem Gesichtspunkt ihrer
Benutzerfreundlichkeit, sondern vielmehr in der Absicht angelegt waren, den
vom Trigerobjekt — einem Gebrauchsobjekt oder einem Raum - selbst gestellten
Anspriichen einer bildlichen Qualitit zu entsprechen.

Die Bilddarstellung selbst steht in der Regel in einer sinnstrukturellen Bezie-
hung zum Handlungszusammenhang, in den das bebilderte Objekt eingebettet
ist. Nach Oliver Scholz gilt: ,,Bilder sind in Bildspiele, Bildspiele in Lebensformen
eingebettet“>*. Dabei bestimmen kulturelle Tradition und gesellschaftlicher Dis-
kurs nicht nur die Themen, sondern auch die Ausdrucksformen, die fiir bestimmte
Situationen, Gelegenheiten und Handlungen, aber auch gebaute Strukturen sowie
Gebrauchsobjekte relevant und angemessen sind. So beruht es auf kultureller Uber-
einkunft, dass bildliche Darstellungen tiberhaupt als visuelle Ausdrucksformen in
ausgewihlten Kontexten zum Einsatz kommen. Dass nur bestimmte Themen fir
wspezifische ,soziale Situationen“>* passend sind und es weiterhin auf kulturellen
Konventionen beruht, wse diese Themen in angemessener, zeitgemifier und ver-
stindlicher Form bildlich zu veranschaulichen sind, trigt dazu bei, dass das Spek-
trum an Bildthemen in der Regel repetitiv und enden wollend ist. Dies gilt, um es
noch einmal zu betonen, vor allem fiir die ,traditionellen Bilder‘, die noch nicht von
sich selbst verwirklichenden , Kiinstlern“>* im Sinne der modernen Lehre vom ,l’art
546 Siehe dazu ausfiihrlicher Kapitel 4.5 und 4.6.

547 Scholz 2004, 158. Siche auch Benjamin 1977, 16.
548 Holscher 2000, 150.
549 Zur gesellschaftlichen Rolle dieser Kiinstler siche Bourdieu 1999.
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pour l'art®, sondern von bildschaffenden Handwerkern zu kultisch-religiésen, magi-
schen, politischen und elitir-reprisentativen Zwecken produziert wurden, wie es
zumindest seit der Bronzezeit und bis ans Ende des Mittelalters gingige Praxis war>®.

Auch die minoische Gesellschaft, um die es hier primir gehen soll, kam wohl
ohne einen Kunstbegriff aus und brachte dabei ,ein breites Spektrum von Objek-
ten, das wir zu groflen Teilen heute als Kunst ansehen [...] um ihrer Funktion
willen hervor®>s. Tatsichlich unterscheiden sich die Bildwerke vergangener Epo-
chen damit kaum von den meisten alltiglich eingesetzten Bildern des heutigen
Lebens. In der reziproken Abhingigkeit von Gebrauchsobjekt und Bilddarstel-
lung wirkt der diskursive Hintergrund insoweit mit, als er zum einen die Verwen-
dung des Artefakts innerhalb bestimmter Handlungen und Situationen vorgibt,
tiir die wiederum nur bestimmte Bildthemen als passend erachtet werden, und er
zum anderen die Verwendung des bebilderten Artefakts in jenen ,sozialen Situa-
tionen‘ nahelegt, auf welche die bildliche Darstellung inhaltlich oder symbolisch
Bezug nimmt. Die pragmatisch-kontextuelle Einbindung des bebilderten Objekts
ist folglich dafiir verantwortlich, dass die bildliche Darstellung nur eine Auswahl
der in der Bilderwelt einer Kultur zur Verfiigung stehenden Themen und Zyklen
annehmen wird. Moglicherweise fithrt sie sogar dazu, dass ein mit einer bestimm-
ten Bilddarstellung versehenes Trigermedium nur jenen Verwendungszwecken
zugefithrt wird, auf deren ideellen Hintergrund die bildliche Darstellung unmit-
telbar oder symbolisch verweist.

Die strukturelle Systematik der Verwendung von Bilddarstellungen, die zwar
von miindlich und/ oder schriftlich geduflerten Ideen, Vorstellungen und Kon-
ventionen abhingt, sich aufgrund dieser Abhingigkeit jedoch auch in den Bil-
dern und deren Platzierungen selbst manifestieren 7zuss, bildet somit einen viel-
versprechenden Ausgangspunket fiir ein Herangehen an prihistorische Bildwerke.
Wie jene Strukturen in den Bilddarstellungen enthalten und fiir eine Bildanalyse
zuginglich sind, soll Gegenstand der folgenden zeichentheoretischen Auseinan-
dersetzung mit Bildern sein.

Bilder als Zeichen

Die bewusst recht pragmatisch gehaltene Sichtweise auf bildliche Darstellungen
als gewissermaf3en formale Eigenschaften des Trigermediums soll keinesfalls von
ihren als Bilder im eigentlichen Sinne hervorgerufenen Wirkungen, evozierten
Verhaltensweisen oder auch den fiir ihr Verstindnis erforderlichen Kompetenzen
absehen lassen. Ganz im Gegenteil: Vor dem Hintergrund des bereits Gesagten
lassen sich die an Gebrauchsobjekte und Handlungssituationen gebundenen
Bilder umso mehr als konstitutive Elemente jener Gebrauchsobjekte und Hand-
lungssituationen konzeptualisieren und in Hinblick auf ihren Beitrag und das von
ihnen geforderte know-how befragen.

550 Siehe hierzu auch Benjamin 1977, 16-18.
551 Meyer 1979, 53. Siehe auch Hélscher 2000, 156.
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Zu diesem Zweck wird auch der vorliegenden Studie das seit den 1970er-Jahren
in der Klassischen wie in der Minoischen Archiologie fruchtbar gemachte semio-
tische Bildverstindnis zugrunde gelegt.

»Grundlage aller Uberlegungen ist die Auffassung, dafl die Bilderwelt
einer Kultur ein Teil jenes ideellen Systems ist, mit dem die betreffende
Gesellschaft sich in der Welt orientiert und ihren Handlungen Sinn ver-
mittelt. Indem aber die Bilder zu einem kulturellen System gehéren,
sind sie ein Objekt der Semiotik.“5%

Lambert Schneider, der sich intensiver auch mit den theoretischen Grundlagen
einer solchen Betrachtungsweise auseinandersetzte, brachte den Zusammenhang

von Bildzeichen und Bildsystemen auf den Punkt: So sei davon auszugehen, dass
Bildzeichen

»zu Systemen verbunden waren und dass sie als solche auch hergestellt
und rezipiert wurden. Einzelne Bildzeichen und ganze Bilder erwei-
sen sich bei dieser Betrachtung als Teile grof8erer Einheiten, sie bilden
jeweils Elemente von Systemen. Ein System aber ist nicht schlicht die
Summe seiner Teile, es ist die Summe seiner Teile und deren Beziehun-
gen zueinander wie auch zum Ganzen. [...] Erst in diesem Zusammen-
hang gewinnen nach strukturalistischer Auffassung die einzelnen Ele-
mente, das heiflt die jeweiligen Bildzeichen, ihren eigentlichen Sinn.“>%

Vor diesem Hintergrund soll im Folgenden eine intensivere Auseinandersetzung
mit den Eigenschaften von bildhaften Zeichen vorgenommen werden, die grund-
legende Einblicke in die strukturellen Beschaffenheiten raumlicher und bildinter-
ner Arrangements bieten kann.

Um sich dem Bildphinomen anzunihern, werden seit einigen Jahrzehnten
nicht nur in der Kunstgeschichte und Klassischen Archiologie, sondern auch
von bildorientierten Vertretern der Philosophie und der Soziologie auf semioti-
schen Theorien basierende Ansitze diskutiert, denen zufolge Bilder als Zeichen
zu begreifen seien und als Zeichen ihre Funktion im alltiglichen Lebensvollzug
erftillten®*. Die Verkniipfung der zeichentheoretischen Betrachtung (,,das Bild
bezieht sich auf™) mit der phinomenologischen (,,das Bild macht sichtbar®) wird
zunehmend als geeignete Ausgangsposition gesehen. Die Schnittstelle bildet die
5% von Dingen in Bildern. Indem die Dinge sichtbar werden,
konnen Bilder — als an Orten und in Handlungssituationen Sichtbares — eine

visuelle Prisenz

552 Holscher 1992, 464.
553 Schneider 2006, 31.

554 Scholz 2004, bes. 137; Schelske 1997; Sachs-Hombach 2006, 73-99. Ferner Holscher 1992,
465-471.

555 Der Begrift wird hier in Anlehnung an Wiesings ,artifizielle Prisenz® verwendet, siche Wiesing
2005.
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Zeichenfunktion erfiillen. Diese Zeichenfunktion beruht darauf, dass in Bildern
das Gesehene mit dem Bezeichneten zusammenfille**°. Die visuelle Prisenz von
Lebewesen und Objekten in Bildern ldsst sich unter mindestens drei Gesichts-
punkten begreifen: erstens, indem Lebewesen und Objekte schlichtweg sicht-
bar sind, wenn man das Bild betrachtet; zweitens, indem sich der Betrachter bei
der Bildwahrnehmung vorstellt, die Lebewesen und Objekte zu sehen; drittens,
indem das Bild das Aussehen der Dinge vor Augen fithrt’.

In jedem Fall wird das bildlich Veranschaulichte als gegenwirtig wahrgenommen
und erfiillt als artifiziell prisentes Objekt eine Zeichenfunktion, indem es bestimmte
Dinge sichtbar macht und dadurch speziell auf sie verweist®®. Diese den Zeichen
eigene Intentionalitit kann im Sinne einer ,von-Konstruktion® ausgedriickt werden:

»Als Bilder von x sind sie ipso facto Zeichen von x. Bilder sind typischer-
weise intentional auf einen Gegenstand oder einen Inhalt gerichtet; sie

beziehen sich auf etwas, handeln von etwas oder gehen tiber etwas“>>.

Mittels der Elemente des bildhaften Zeichensystems wird dieses Etwas der Bild-
darstellung — wirkliche und fiktive Dinge, Gestalten, Ereignisse und Sachverhalte
einer kulturellen Vorstellungswelt — veranschaulicht und in Kommunikations-
prozesse einer Gesellschaft eingebunden. Als wesentliche Voraussetzung gilt hier-
bei nach Nelson Goodman, dass

wein Bild, um einen Gegenstand reprisentieren zu kénnen, ein Symbol
tir ihn sein, fiir ihn stehen, auf ihn Bezug nehmen muf3; und daf kein
Grad von Ahnlichkeit hinreicht, um die erforderliche Beziehung der
Bezugnahme herzustellen®>®.

Nach Andreas Schelske erhalten Bilder in einer Kultur dann den Status von Zei-

chen, wenn sich ihre Verwendungsweise innerhalb einer Gesellschaft wiederholt:

»Zu einem Teil der Kultur entfaltet sich das Bild, sobald dessen Funktion
als Mitteilungstriger iiber eine gewisse Bedeutung verfiigt, die ihm ein
Mensch tiber einen Zeitraum hinweg zugesteht. Als solch konkretisiertes
Zeichen der Kultur ist das Bild in seiner Funktion und méglichen Ver-
wendungsweise von Menschen determiniert. Das Bild als Zeichen zeigt im
Auftreten seine Funktion an, indem es als solches wiedererkannt wird“ ¢!,

556 Sachs-Hombach 2003; Wiesing 2005; Spelten 2007.

557 Spelten 2007 mit weiteren Literaturverweisen. Vgl. auch Walton 1990, 304-315. 351; Scholz
2004, 63.

558 Vgl. auch Boehm 2007, 43: ,,Bilder erschopfen sich nicht darin, das Reale visuell zu substituie-
ren, sie bringen ein Zeigen eines eigenen Rechts zustande.“

559 Scholz 1999a, 36.
560 Goodman 1995, 5. Siehe auch Schelske 1997, 8; Scholz 2004, 28.
561 Schelske 1997, 8£.; Eco 2002, 74-76; Morgan 1985, 14f.
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Die kulturelle Verwendung von Bildern als Zeichen beruht auf der reproduzierten
»Segmentierung® dessen, was innerhalb eines gegebenen kulturellen Modells zu
einer bestimmten Zeit als bildwiirdige Form von Inhalt betrachtet wird %, sowie
auf dessen ,,Sedimentierung® in einer ,zwar wandelbaren, aber dennoch vorhan-
denen Funktion und Bedeutung“3®. Bilder zeichnen sich folglich dadurch aus,
dass sie wiederholt in bestimmten Kontexten des gesellschaftlichen Miteinanders
vorkommen und als visuell wahrnehmbare Triger von Bedeutung ihre anschau-
lich-kommunikative Funktion erfiillen.

Der Zeichenprozess setzt beim Verstehen eines Bildes zwei interpretative
Schritte voraus: Zum einen die Interpretation des wahrgenommenen Gegenstan-
des als ein Zeichen seiner Funktion und somit als ein Gegenstand der bildhaften
Kommunikation; zum anderen die Interpretation dessen, was im Bild an visu-
ell Bezeichnetem erkannt wird>**. Zudem impliziert das Verstindnis von Bildern
als Zeichen, dass jede Form von bildlicher Darstellung als materielle AufSerung
eines zugrunde liegenden bildlichen Zeichensystems konzeptualisiert und vom
Betrachter unter Berticksichtigung der systemrelevanten GesetzmifSigkeiten und
sogenannten Codes interpretiert werden kann. Im Unterschied zu anderen Zei-
chen weisen Bilder dabei in ihrer reprisentativen Form eine besondere ,Wahrneh-
mungsnihe“ auf, d.h. sie verweisen auf das von ihnen bezeichnete Objekt nicht
rein mittels kultureller Codes und Konventionen, sondern bezeichnen ihr Objekt
durch eine scheinbar unmittelbarere, wahrnehmungsnahe Anschaulichkeit®®.
Der von Wiesing eingefithrte Begriff der ,artifiziellen Prisenz® vermag diese
spezielle Eigenschaft bildhafter Zeichen, auf das Bezeichnete durch seine kiinst-
liche, visuell wahrnehmbare Gegenwart zu verweisen, in addquater Weise zu erfas-
sen’®. Bildliche Darstellungen verweisen folglich nicht nur auf ihre konventionell
konnotierten Bedeutungen, sondern sie fithren die kollektiv wiedererkennbaren
Merkmale der konventionellen Anschauungsform jener Bedeutungen vor Augen.
Sie geben sie in Form von bildlichen Konstellationen von Figuren und Objek-
ten anschauungsnah wieder, unterliegen dabei jedoch den Regelhaftigkeiten des
zugrunde liegenden Zeichensystems, auf dem das Verhiltnis von bildlicher Dar-
stellung und bezeichnetem Objekt beruht. Die augenscheinliche Unmittelbarkeit,
mit welcher Bilddarstellungen auf die ihnen zugewiesene Bedeutung zu referieren
scheinen, darf daher nicht dariiber hinwegtiuschen, dass auch Bilddarstellungen
kulturelle Konstrukte sind, die dem Zweck dienen, einen Sachverhalt durch eine
stets fiktive Anschauungsform darzustellen und in Handlungszusammenhinge
einzubringen. Thre Bedeutung ist ihnen nicht inhirent, sondern sie wird von den
Benutzern der Bilder entsprechend deren Sozialisierung und kultureller Prigung

562 Vgl. Eco 2002, 133.
563 Schelske 1997, 9.
564 Schelske 1999, 146f.

565 Vgl. Sachs-Hombach 2006, 73-99. Zur Reflektion der Zeichenfunktion von Bildern siehe auch
Wiesing 2005, 37-56. Zur Kritik an rein semiotischen Analysen von Bildwerken siehe indes
Holscher 2000, 163f.

566 Wiesing 2005.
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in die Bilddarstellungen hineingelegt. Es unterliegt dem Wissenshorizont des
Interpreten, wofiir Bilder als Zeichen standen und stehen.

Nihert man sich nun Bilddarstellungen prihistorischer Kulturen, so wird
schnell klar, dass zwar die Anschauungsnihe des Dargestellten die denotierten
Figuren und Objekte in den meisten Fillen erkennen ldsst, dass jedoch besagter
Wissenshorizont aufgrund des Fehlens von Textquellen unzureichend ist, um
das, woftir eine bildliche Darstellung stehen sollte, hermeneutisch zu ergriinden.
In ihrem Verstindnis als ,,Zeichen fiir etwas® er6ffnen sie jedoch nicht nur eine,
sondern zwei Moglichkeiten einer Auseinandersetzung mit prihistorischen Bild-
darstellungen: Neben der eher aussichtslosen Suche nach dem semantischen ,,fiir
etwas” erlaubt die Auffassung der Bilder als ,,Zeichen® eine intensivere Beschifti-
gung damit, wie Bilder a) unter Bezugnahme auf ein zugrunde liegendes Zeichen-
system syntaktisch angelegt wurden und wie sie b) aufgrund ihrer pragmatischen
Wirkung, welche kontextabhingig zu bestimmten Interpretationen, Verhaltens-
weisen und Handlungen veranlasste, in riumliche Zusammenhinge an Orten ein-
gebettet waren. Die fiir die Bildanalyse relevanten Dimensionen der Syntax, der
Semantik und der Pragmatik sind im Folgenden niher zu ergriinden.

Bildhafte Zeichen und das erkenntnistheoretische Potential
ihrer Syntax

Zeichenmittel, in Form und Farbe spezifizierte materielle Zeichentriger, ermégli-
chen die Sichtbarkeit von Zeichen>*. Im Falle von prihistorischen Bilddarstellun-
gen erfolgte die Sichtbarmachung hauptsichlich in Herstellungsverfahren wie der
Malerei, Skulptur, Plastik und Toreutik, in denen Bilddarstellungen in der Fliche
und im Relief sowie rundplastische Bildwerke hervorgebracht wurden. Hierbei
entsteht ,eine Oberfliche mit einer aktuellen Bedeutung und Wahrnehmungs-
“5¢ mit der das bildlich Dargestellte zur Geltung kommt. Mit der Syntax
werden nun die strukturellen Elemente der Anordnung und ihre Kombinations-
moglichkeiten im Rahmen eines bestimmten Zeichensystems analysiert>®. Bei
bildlichen Darstellungen kénnen in diesem Zusammenhang drei Gesichtspunkte
betrachtet werden: Das Repertoire ihrer Bildelemente, die Beziehungen, die in

form

einer Darstellung zwischen den Bildelementen vorliegen, und die innersystemi-
schen Regeln und Eigenschaften des zugrunde liegenden bildhaften Zeichensys-
tems. Ausschlaggebend fiir die vorliegenden Untersuchungen sind insbesondere
die ersten beiden Punkte, nimlich die Bildelemente selbst sowie die Bezichungen
zwischen ihnen; in ihnen kommen die drittgenannten innersystemischen Regeln
zum Tragen und lassen sich somit im Zuge einer Analyse der Bildelemente und
ihrer Beziehungen zueinander gewinnen.

567 Schelske 1997, 34-37. 50f.
568 Belting 2001, 19-22 bes. 20.

569 Délling 1999, 123: ,,Die Syntax ist jener Zweig der Semiotik, der die Weise erforscht, wie Zei-
chen verschiedener Klassen nach bestimmten Regeln kombiniert werden, um zusammenge-
setzte Zeichen zu bilden.“
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Gerade im kunsthistorischen Bereich beginnt die Frage nach der Syntax oft
auf der Ebene der Bildmarken, d.h. der Punkte, Linien und Flichen, Formen
und Farben, welche nach bestimmten, u.a. gestaltpsychologischen Faktoren der
Strukturierung als Einheiten wahrgenommen werden®”. In dieses Detail soll hier
nicht vorgedrungen, sondern auf der Ebene der Bildelemente im Sinne signifi-
kanter Einheiten bzw. geschlossener physischer oder symbolischer Formen und
Gebilde — Menschen, Greifen, Biume, Végel, Doppelhérner, 2—Spiralen etc. —
angesetzt werden®’. Jegliche Bedeutungsaspekte sind auf dieser Ebene auszu-
klammern, die Bezeichnung der Bildelemente durch Worte soll also keinesfalls
als interpretativ-wertend, sondern allein als eine zum Zwecke ihrer Besprechung
unvermeidliche Notwendigkeit erachtet werden®

In ihrer Anordnung auf der Bildfliche konstituieren die Bildelemente als ein-
zelne ,,Zeichen von etwas“ die bildliche Reprisentation, das ,zusammengesetzte
Zeichen® der visuellen Vorstellung eines Sachverhalts®”. Gegenstandsspezzfische
konventionale Regeln geben dabei vor, wie eine bestimmte Art von Person oder
Gegenstand, ein materielles Objekt oder ein immaterieller Sachverhalt innerhalb
einer Bildkultur abzubilden ist, um als Bild des intendierten Objekts verstanden zu
werden”*. Gegenstandsnextrale Bilddarstellungskonventionen hingegen betref-
fen etwa die Abgrenzung der Figuren und Objekte gegen den Grund, die Uber-
setzung der Dreidimensionalitit in die Zweidimensionalitit sowie die Darstellung
riumlicher Verhiltnisse”. Die Beziehungen von Bildelementen in einer gegebe-
nen Bildkomposition werden auch unter dem Stichwort der ,syntagmatischen
Relationen® thematisiert>”. Den syntagmatischen Relationen liegen Prinzipien
und Regeln der Kombination zugrunde, die es erlauben, das Zeichensystem zu
erlernen sowie kreativ anzuwenden®”’; sie gewihrleisten eine gewisse Ordnung der
bildlichen Veranschaulichungen, auf deren Grundlage mit Bildzeichen ein ziigi-
ger visuell-kommunikativer Kontakt zu einem Betrachter, der tiber die erforder-
liche Bildkompetenz verfiigt, hergestellt werden kann®?,

Gerade auf die riumliche Komponente gilt es kurz ndher einzugehen, da sie fiir
die hier angestrebten Untersuchungen eine grundlegende Rolle spielt. Bildliche
Darstellungen zeichnen sich in der Regel nimlich dadurch aus, dass sie riumliche

570 Siehe zum Beispiel Plimacher 1999, 49-55. Vgl. auch Sachs-Hombach 1999, 65f.

571 Siche dahingehend bereits Morgan 1985, 10; Crowley 1992, 25f. Vgl. auch Scholz 1999b, 274.
572 Scholz 1999a, 37; Plimacher 1999, 49. Siehe auch Crowley 1992, 25f.

573 Morgan 1984, bes. 165f. Siehe auch Sachs-Hombach 1999, 63f.

574 Scholz 2004, 148—151.

575 Scholz 2004, 42—44. 148—-151. Vgl. auch Morgan 1988, die jene Darstellungscodes unter dem
Begriff des idiom erfasst.

576 Vgl. Scholz 1999a, 37.

577 Plumacher 1999, 48f,; Scholz 1999a, 37f,; Giuliani 2003, 12; Scholz 2004, 40-52. Vgl. auch
Schelske 1999, 146.

578 Schelske 1997, 36. Vgl. auch Schneider u.a. 1979, 16f. Zur Bildkompetenz siche u.a. Schelske
1997, 40; Scholz 2004, 40-52. 148-151. 163, sowie generell die Beitrige in Sachs-Hombach
2003.
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Verhiltnisse so wiedergeben, wie sie in Realitit und Vorstellung konstruiert und
wahrgenommen werden:

»Any picture, whether found in art or anywhere else, has the logical form
of a map, a complex such that to grasp its structure in a certain way —
which way amounts to ‘understanding’ it — is to see how elements within
that structure correspond to properly sorted elements in its topic, what
itis a map of.“>”

Die Bildsyntax spiegelt demnach ein System perzeptueller Sinngehalte (seznse-
contents) wider, welche als strukturelle Nachbildungen visuell verstandener
Sachverhalte konstruiert sind. ,A picture shows how things can be seen to
stand in relation to one another*>*. Die riumliche Struktur einer Bildsyntax
entspricht folglich der strukturellen bzw. topologischen Gliederung von Gegen-
stinden und Sachverhalten in der kulturellen Vorstellung**!. Ahnlich argumen-
tierte Fernande Saint-Martin, der zufolge ,.die visuelle Sprache eine Sprache des
Raumes ist“’%, welche durch die Gesetze der Topologie und Gestalttheorie,

die Syntax der ,zusammengesetzten Zeichen® durch Bedingungen der visuellen

Wahrnehmungsprozesse geleitet sei**.

Zwar unterliegt also die Wiedergabe riumlicher Verhiltnisse den dar-
stellerischen, gegenstandsneutralen Gesetzmifligkeiten des zugrunde liegen-
den bildhaften Zeichensystems, sie reflektiert dabei jedoch auch immer die

579 Harrison 1991, 216. Siehe auch Pliimacher 1999, 49.

580 Harrison 1991, 229. Ferner Pliimacher 1999, 50. Siehe auch Huth 2010, 138: ,Zeichen-
systeme (drawing systems) dienen der Ubertragung der dreidimensionalen Wirklichkeit auf
eine zweidimensionale Ebene. Sie driicken riumliche Relationen der Realitit als riumliche
Relationen im Bild aus. Dafiir gibt es drei Verfahren: erstens die Projektion (orthogonal,
schrig, isometrisch, perspektivisch, invertiert etc.), zweitens die Darstellung der topologi-
schen Relationen verschiedener Bildgegenstinde untereinander sowie drittens die Wieder-
gabe der riumlichen Ausdehnung abgebildeter Objekte und Personen.“ In urgeschichtlichen
Darstellungen zihlt Christian Huth zufolge in erster Linie die riumliche Anordnung der
Bildelemente, ihre relative Nihe zu- oder Entfernung voneinander sowie ihre Verbunden-
oder Getrenntsein.

581 Pliimacher 1999, 50. Derartige Ideen finden sich bereits im frithen Werk Ludwig Wittgensteins,
siche Holscher 1999, 70: Die interne Gliederung der Bilder ,muf der internen Gliederung der
dargestellten Sachverhalte entsprechen, um sie derart abbilden zu kénnen®. Die Syntax ist
slogisch, d.h. im Sinne eines Spiegelbilds der Welt bestimmt. Siche auch Knappett 2004, 49f.
mit weiteren Literaturverweisen.

582 Saint-Martin 1990, XIV; Délling 1999, 131. Vgl. auch Giuliani 2003, 23.

583 Saint-Martin 1990, 193: ,Die Wahrnehmungsgesetze sind integraler Bestandteil der syntakti-
schen Struktur, weil sie allein zu wirklichen oder mdglichen Arten der Beziehungen zwischen
den Elementen in einem Bereich beitragen®. Vgl. auch Walton 1990, 302-315. 324, bes. 302f.:
»T'he process of investigating the ‘world of a picture’ by examining the picture is analogous in
important ways to the process of investigating the real world by looking at it. Visual examina-
tions of picture men and picture mountains, to speak loosely, are like visual examinations of real
men and real mountains. [...] Certain analogies between visual investigations of pictures and
visual investigations of things of the kinds they depict are closely linked to the perceptual games
in which the former are, fictionally, the latter.“
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wechselseitigen Beziehungen und Lagezusammenhinge der von den Bildele-
menten reprisentierten Lebewesen und Objekte, wie sie innerhalb der kon-
struierten Weltvorstellung einer Gesellschaft konzeptualisiert und strukturell
etabliert sind ***. Neben der grundsitzlichen Information Giber die Existenz und
das suggerierte Aussehen der dargestellten Lebewesen und Gegenstinde in der
Vorstellungswelt einer Kultur vermag die Bilddarstellung also bereits auf dieser
Ebene Aufschluss dariiber zu geben, welche Lebewesen und Objekte auf einem
Bildtriger — und somit an einem fiktiven oder konkreten Ort in einer Hand-
lungssituation — thematisiert und zueinander bzw. zu 6rtlichen Gegebenheiten
in Beziehung gesetzt wurden.

Weitet man die Analyse auf das Vorkommen desselben Bildelements in Ver-
gesellschaftungen mit anderen Bildelementen aus, so ldsst sich zum einen anhand
sich wiederholender und nur in einzelnen Elementen variierender Zusammenstel-
lungen von Bildelementen eine Vorstellung von dem Vokabular und der Gesamt-
struktur des Gibergeordneten Sinnkontexts gewinnen, der in Bildern jeweils in
unterschiedlichem Mafle ausschnitthaft zitiert wird*®. Zum anderen lisst sich
das zu einem Bildelement gehdrende Spektrum an syntagmatischen Moglich-
keiten erarbeiten, d.h. an Moglichkeiten, wze ein Bildelement in bildkontextuelle
Zusammenhinge eingebettet und als sinnstiftende Komponente in Relation zu
anderen Bildelementen gesetzt worden war. Diese Beziehungen beruhen nicht
allein auf den nach den gegenstandsneutralen Regeln der Syntax tibersetzten
riumlichen Strukturen: Sie verkdrpern Sinnstrukturen, die der (bild)rdumlichen
Darstellung eingeschrieben sind und die in der Art und Weise, wie Bildelemente in
Relation zu anderen Bildelementen vorkommen, Ausdruck finden (Abb. 3.2)5%.
Die Logik der Einbettung einzelner Bildelemente ist gegenstandsspezzfisch, da sie
in erster Linie nicht von darstellerischen Konventionen, sondern von den kultu-
rell definierten Eigenschaften des artifiziell prisenten Objekts selbst abhingt. Sie
beruht darauf, dass die Platzierung jedes einzelnen Bildelements auf bildsnhaltli-
cher Ebene der Logik des komplexen ,unmittelbaren Sachverhalts® folgt, welchen
die Darstellung unter Beriicksichtigung riumlicher und sinnstruktureller Bezie-
hungen der einzelnen Bildelemente untereinander zur Anschauung bringt.

In diesem Sinne, und unter Rekurs auf das oben dargelegte Raumkonzept,
kann eine Bildkomposition also auch als bildinterner relationaler Raum ver-
standen werden, der in der Anordnung der artifiziell prisenten Lebewesen und

584 Eine dhnliche Idee verfolgte auch Christiane Sourvinou-Inwood mit der Darstellung des Ver-
hiltnisses zwischen zconic space und space of reference; siche Sourvinou-Inwood 1985, 244256,
bes. 251f.: ,,One of the constant properties of iconic space is [...] that it reflects the vital values
of its reference space in the real world.”

585 Vgl. auch Morgan 1984, 165f,; Schneider 1983, 85-99; Schneider 2006, 31-44; Petit 2011,
14-16.

586 So bereits Morgan 1985, 7: ,,Iconography is a cultural notation, a language through which the
culture codifies its responses to the natural world through a system of associations. If we are to
comprehend the code of this notation we must systematically observe these associations in an
attempt to understand their function.”
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veranschaulichen ,unmittelbarer Sachverhalt’
Bilddarstellungen raumliche
Bildelement = Struktur
zusammengesetzte Zeichen der Bildsyntax
X F
\\4\@9 wohnen
2 inne
O 4
4 -
>
4
,unmittelbares . ) S Platzierung der Bildelemente
, 2 Wie ist Bildelement eingebunden? . : .
Objekt . r innerhalb von Bildkompositionen
besitzt
T pragen
Wirkungen
" gegenstandsspezifische Zusammenhange der
pragen |  Logik der Einbettung ' reflektiert | zugrundeliegenden
von Bildelementen Sinnstrukturen

Abb. 3.2 Graphik Uber die Korrelation von bildhaftem Zeichen, pragmatischer
Wirkung und der Einbettungslogik von Bildelementen.

Objekte besteht®¥. Als Bildelemente werden diese Lebewesen und Objekte auf
der Bildfliche in Relation zueinander platziert und wahrgenommen. Der Pro-
zess der Platzierung ist dabei ein einmaliger Vorgang, der mit der Herstellung von
Medium und Bild vonstattengeht. Aufgrund seiner Einmaligkeit ist er jedoch
umso fester in einen chronologischen Rahmen eingebunden, ist die Konstitution
des bildinternen Raums folglich als eine Produktion und Reproduktion aktuell
vorgestellter und wahrgenommener rdumlicher und sinnlicher Strukturen zu
begreifen. Mit dem Akt der Bildherstellung wird Anspruch auf eine normative
Giiltigkeit der jeweiligen Konstellation von zueinander im Verhiltnis stehenden
Lebewesen und Objekten erhoben. Thre Wiedergabe auf verschiedenen Medien
kann deshalb eine Vorstellung davon geben, an welchen Orten und in welchen
Situationen des gesellschaftlichen Zusammenlebens die zugrunde liegenden Sinn-
strukturen mittels bildlicher Zeichen reproduziert und Rekurs auf die iibergeord-
neten Sinnkonzepte genommen wurden.

587 Den Ort, an den dieser Raum ,,gebunden® ist, bildet der Bildtriger, siche unten Kapitel 3.4.
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Bemerkungen zum semantischen Bezug der Darstellung auf
das Dargestellte

Auf den Moglichkeiten der syntaktischen Anordnung von Bildelementen bauen
die Moglichkeiten auf, sich innerhalb eines gesetzten Bezugsrahmens bildlicher Zei-
chensysteme mitzuteilen. Ein Bild bezeichnet sein Objekt zunichst ikonisch durch
eine ,yvisuell wahrnehmbare Ahnlichkeitsrelation, d.h. es denotiert seinen Inhalt
unter Vorspiegelung einer Form- und Farbgebung, die der visuellen Vorstellung von
einem Objekt in wesentlichen Punkten dhnelt>®. Als ein wahrgenommenes ,unmit-
telbares Objekt* evoziert es eine Idee, die aufgrund der kulturellen Prigung bzw.
des kulturellen Vorwissens des Sehenden der Idee entspricht, die das reprisentierte
Objekt selbst hervorrufen wiirde’®. Das Ikon wirkt dabei nicht durch eine Ahn-
lichkeitsrelation zu wirklich existierenden oder nicht-existierenden Gegenstinden,
sondern durch Wiedergabe der fiir den reprisentierten Gegenstand konstitutiven,
kulturell erzeugten Merkmale, die beim Erkennen des Bildelements als Objekt der
alltdglichen oder visiondren Welt die Idee einer bildlichen Ahnlichkeit wachrufen.

»Wo Assoziationen durch augenblickliches Versteben ersetzt werden, wo
die Ahnlichkeit des Zeichens zu seinem ikonischen Objekt sofort erkannt
wird, dort ist das ikonische Zeichen ein Teil einer duflerst gut vertrauten

Bildkommunikation®>**.

Das Erkennen des per Ikonizitit bezeichneten Sujets einer Darstellung beruht auf
dem Erkennen der syntaktischen Gegebenheiten einer Darstellung, den Bildele-
menten und ihren riumlichen Beziehungen sowie dem auf diese Weise vermit-
telten Aussehen des Bildgegenstands, der den visuellen und strukturellen Triger
der Bedeutung darstellt>”. Dies fillt umso leichter, je grofler die Kohirenz der
Lebensformen von Bildproduzent und Rezipient ist.

Neben dem ikonischen besitzen Bilder stets auch einen symbolischen Objekt-
bezug®?. Symbole werden in sprachlichen Aushandlungsprozessen konstituiert,

588 Schelske 1999, 147; Schelske 1997, 8. 161-190. 316-323. 354. Siche auch Renfrew 1985, 13f;
Petit 2011, 14.

589 DPeirce 1986, 205; Schelske 1997, 38.

590 Schelske 1997, 18. 38f. 133. 236-264. Vgl. auch Schneider u.a. 1979, 12, denen zufolge die
Annahme, dass ein Bild und der dargestellte Gegenstand gemeinsame Eigenschaften besifien,
,naiv" sei. Vielmehr liefen sich Gemeinsamkeiten erkennen ,zwischen der bildlichen Darstel-
lung und bestimmten historisch verinderlichen bzw. jeweils gruppenspezifischen Wahrneh-
mungsmodellen, -strukturen und -systemen des betreffenden Gegenstandes®. Jegliche Ahnlich-
keiten sind folglich ,,objektiv-relativ®, sie liegen nirgendwo anders als im Auge des Betrachters.
Siche zur Argumentation gegen Ahnlichkeitstheorien in Bezug auf Bilder ausfiihrlich Scholz
2004, 17-81. Vgl. auflerdem Hélscher 2000, 161.

591 Schelske 1997, 40 (Hervorhebung im Original).

592 Sachs-Hombach 2001b, 67. Vgl. auch Spelten 2007, 92-94. Zur Problematik des Erkennens
von Bildelementen in der minoischen Siegelglyptik siehe u.a. Jung 1989.

593 Neben dem ikonischen und dem symbolischen besitzt auch der indexikalische Zeichenbezug
in Hinblick auf den Objektbezug in Bildern erkenntnistheoretisches Potential. Im Index wird
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sie sind hinsichtlich ihrer Bedeutung kulturell konventionalisiert, und sie bediir-
fen sprachlicher Zeichensysteme zur weiteren Vermittlung dieser Bedeutungen®.
Zum einen sind damit bildhafte Zeichensysteme insgesamt symbolisch, da bereits
die Tatsache, dass mittels einer bildlichen Darstellung etwas veranschaulicht und
kommuniziert wird, auf kulturellen Konventionen beruht. Zum anderen werden

im symbolischen Objektbezug jene Bedeutungen evoziert,

»die einem Bild oder einem Bildelement nicht als Inhalt zukomm/[en],
sondern die ihm iiber den Inhalt vermittelt zugewiesen [werden]. Die
symbolische Bedeutung ist das, worauf ein Bild ,anspielt® oder was es
versinnbildliche“>»,

In Anlehnung an Morris ist hierbei auch von der konnotativen Bedeutung des

Zeichens die Rede, also dem, was das Bild iiber den von ihm denotierten Sach-

gehalt des Bildsujets hinaus mitteilt>.

Der symbolische Objektbezug von Bildern liegt stets in den kulturellen und gesell-
schaftlichen Diskursen ihrer Zeit verwurzelt®”. So hingt das Erkennen der im Bild
prisentierten Bedeutungsaspekte von der Sozialisation, Erfahrung und kulturellen
Prigung des Betrachtenden ab, der das abgebildete Objekt mit Ideen und Vorstellun-
gen verkniipft. Der gesellschaftliche Diskurs strukturiert zum einen vor, welche The-
men und Bildformen in den verschiedenen gesellschaftlichen und kulturellen Kon-
texten zu verwenden sind**. Zum anderen trigt der gesellschaftliche Diskurs Sorge

das Objekt durch Hinweis, Gestik, Anzeichen und Messung bezeichnet. Wiederholt findet sich
das erklirende Beispiel des Rauchs, welcher indexikalisch als Anzeichen fiir ihn verursachendes
Feuer dienen kann. Nach Schelske 1997, 354 hat das ,indexikalische Zeichen [...] fiir Bilder
oft nur die entscheidende Aufgabe, auf die Funktion des Bildes als Bildkommunikation hinzu-
weisen und aufmerksam zu machen®. Eine Bilddarstellung vermag jedoch auch hinsichtlich der
Bildproduktion indexikalisch zu sein. So kann sie indexikalisch fiir Kenntnis und Anwendung
von Herstellungstechniken, beispielsweise Malerei, Bildhauerei oder Bronzeguss sein. Abdrii-
cke auf Tonplomben, Objekten etc. referieren indexikalisch auf den Akt des Siegelns. Aufer-
dem konnen Bildwerke aufgrund ihres charakteristischen Stils indexikalisch auf die Hand
eines bestimmten Bildners oder auch auf gesellschaftliche Subkulturen verweisen, welche sich
anhand eines charakteristischen Stils identifizieren mdchten; vgl. dazu Schelske 1999, 145f. An
dieser Stelle sei z. B. auf den neupalastzeitlichen ,naturalistischen‘ Darstellungsstil verwiesen, der
moglicherweise innerhalb des unmittelbaren sozialen Umfelds des Palastes von Knossos umge-
setzt wurde: er vermochte somit auch unmissverstindlich auf jenes Umfeld seiner Herkunft
zu verweisen und die Zugehdorigkeit des Bildwerks sowie der Praktiken, in denen es verwendet
wurde, zu dem vom Palast propagierten System zu implizieren; vgl. u.a. Thomas 2003; German
2005, 18f.; Blakolmer 2010a, 108; Blakolmer 2012, 98.

594 Schelske 1997, 41.
595 Sachs-Hombach 2001b, 71.

596 Morris 1988. Vgl. auch Schneider u.a. 1979, 13f., denen zufolge die Ermittlung der konno-
tativen (z.B. wertenden oder ideologischen) Bedeutungen eines Bildzeichens sehr wichtig fiir
dessen Benutzungsaspekete ist, ,,da sich in ihnen die Werturteile und damit die Interessensgebun-
denheit einer durch Zeichen gegebenen Mitteilung manifestieren. Ferner Hlscher 2000, 161.

597 Sachs-Hombach 2001b, 71; Hélscher 2000. Vgl. auch Oevermann 2005, bes. 161.

598 Zahlreich sind mittlerweile die Auferungen iiber die Angemessenheit und regelhafte Ver-
wendung griechischer wie rémischer Darstellungen in den verschiedenen, von Bildwerken
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tur die Reproduktion und traditionelle Vermittlung der mit den einzelnen Bildzei-
chen assoziierten Bedeutungen, die in der Regel tiber nicht-bildhafte Zeichensysteme
wie die Sprache erfolgt. Es bedarf daher keiner weiteren Ausfithrung, dass es eben
jener symbolische Charakter bildhafter Zeichen ist, der eine Bedeutungszuweisung
ohne zeitgendssische sprachliche bzw. schriftliche Erliuterungen verunmégliche.
Bilddarstellungen als Zeichen zu konzipieren bedeutet, sie als materielle
Auferungen eines selbst-referentiellen Symbolsystems zu verstehen, welches
Dinge und Sachverhalte nur in bedingter Abhingigkeit von den Gegebenheiten
der physischen Wirklichkeit zu (re)prisentativen und kommunikativen Zwe-
cken veranschaulicht®”. Nach Schelske kommunizieren ,Bilder nicht etwas
Sichtbares aus der Welt, sondern beziehen sich auf etwas, was sie innerhalb
ihrer Gliederung der Zeichenmittel sichtbar machen kénnen®“”. Es sei sowohl
tir den Objektbezug als auch fiir das kommunikative Funktionieren eines Zei-
chens unerheblich, ob die gezeigten Dinge in der wirklichen Welt existieren
oder nicht®!. Das Bildzeichen ,,Greif“ etwa funktioniert auch ohne die Exis-
tenz und Kenntnis von echten Greifen als bildhafter Verweis auf das Fantasie-
wesen. Denn das mittels eines zwei- oder dreidimensionalen Bildes artifiziell
Prisentierte ist nicht der Gegenstand selbst, wie er in der physischen Wirklich-
keit erfahren werden kann, sondern es ist, so Charles Sanders Peirce, das ,unmit-
telbare Objekt* des Zeichens: Im Zeichenprozess geht es um das Objekt, wie
es das Zeichen prisentiert; das Sein des zeichentragenden Objekts hingt von
seiner visuellen Prisenz im bildhaften Zeichen ab“?. Mit der Wahrnehmung
des bildlich Dargestellten wird daher auch nicht der dreidimensionale Gegen-
stand der wirklichen Welt wiedererkannt und interpretiert, sondern allein das
,unmittelbare Objekt® des Bildzeichens. Das Bezeichnete — nach Eco eine ,kul-
turelle Einheit®, d.h. eine Person, ein Platz, ein Ding, ein Gefiihl, eine Situa-
tion, eine Vorahnung, eine Fantasie, eine Halluzination, eine Hoffnung oder

603 _ jst dem-

Idee, die kulturell definiert und als existente Entitit deklariert ist
nach zunichst ein Gegenstand der Vorstellungswelt. Erst durch seine bildhafte
Materialisierung und Veranschaulichung, seine artifizielle Prisenz, erhilt dieser
Gegenstand einen Platz in der gelebten Wirklichkeit und wird als Triger sozia-

len Sinns gezielt zum Einsatz gebracht .

geprigten gesellschaftlichen Kontexten; siehe z. B. Zanker 2000; Hélscher 2000, bes. 153-158;
Junker 2005, 90-108. 125-139; Holscher 2007; Zanker 2007. Vgl. auch Gombrich 1991, bes.
388. 415. 422.

599 Schelske 1997, 18. 356. Vgl. auch Hélscher 2000, bes. 149-156.

600 Schelske 1997, 37.

601 Schelske 1997, 37. Vgl. auch Schneider u.a. 1979, 17; Scholz 2004, 150f.

602 Schelske 1997, 229-264; Schelske 1999, 147; Wiesing 2005, 37-80; Spelten 2007.

603 Eco 2002, 74-76. Auch nach Roland Barthes ,offenbart das Signifikat eines Zeichens keinen
Gegenstand, keinen leibhaftigen Menschen, sondern eine ,psychische® Vorstellung von einem
solchen. Der Objektbezug, das Signifikat, hat seinen Bezug nicht in der wirklichen Welt, son-
dern in der psychischen Vorstellung des Betrachters, dessen interne Konstruktion ihn zur Inter-
pretation der externen Welt bewegt®; siche Schelske 1997, 38.

604 Vgl. auch Soeffner — Raab 2004, 262-266.
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Die Darstellung eines Stiersprungs ist folglich nicht zwingend die Wieder-
gabe eines tatsichlich stattfindenden Rituals, sondern zunichst lediglich die in
Bildform gebrachte Veranschaulichung einer kulturellen Idee; und diese in Bild-
form gebrachte Veranschaulichung wurde von einer bestimmten Institution zur
visuellen Vergegenwirtigung und Vermittlung eben jener Idee an Orten und in
5, Dies wird besonders deutlich,
wenn die Darstellung nicht allein einen Mann zeigt, der Giber einen Stier springt —
was angesichts kulturanthropologischer Vergleiche noch Anspruch auf Historizi-
tit erheben mag —, sondern einen Mann, der einen Greifen an seiner Seite hat
(Abb. 6.8g), oder eine Frau, die einen Greifen umarmt®”. Hier zeigt sich eindeu-
tig, dass sich die bildlichen Darstellungen auf die Vorstellungswelt der minoischen
Kultur beziehen, welche mit der physischen Welt vernetzt wird, wobei die zur Ver-
anschaulichung dieser Schnittstellen geschaffenen Bilder selbst jedoch keine Aus-
kunft Giber die Verortung der Schnittstellen in Realitit oder Phantasie geben. Da
ein ,Bild in den meisten Fillen kaum Hinweise darauf [gibt], welche Elemente
inhaltlich und welche sinnbildlich gemeint sind“ %, erscheint es sinnvoller, grund-
sitzlich von der Primisse auszugehen, dass Bilddarstellungen zu kommunikativen

Handlungszusammenhingen wiedergegeben

Zwecken konstruiert wurden und somit beide Aspekte enthalten kénnen. Allein
das kulturelle Vorwissen hilft dartiber zu entscheiden, welche Darstellungen sich
auf wirklich existierende bzw. welche sich allein auf fiktive Sachverhalte und Vor-
ginge bezichen. Bleibt also etwa auch die Frage, ob der Stiersprung in der minoi-
schen Zeit als solcher praktiziert wurde oder nicht, weiterhin unlésbar, so lassen
sich Stiersprungdarstellungen doch mit Sicherheit als Reprisentationen und
symbolische Verweise zur Kommunikation kultureller Ideen betrachten, welche
sowohl auf Siegelringen und in Form von bronzenen Figurengruppen als auch an
den Winden minoischer Gebdude auf eben jene Ideen referieren sollten®”.

Dieser Umstand grenzt die Moglichkeiten der Bildanalyse jedoch keinesfalls
ein, sondern fordert vielmehr dazu auf, die Perspektiven zu wechseln. So ist nach
Sachs-Hombach das ,unmittelbare Objekt® die Voraussetzung dafiir, dass ein Bild
oder Bildelement iiberhaupt eine sinnbildliche Bedeutung erhilt: ,,Die inhaltliche
Bedeutung ist [...] primir, die sinnbildliche immer abgeleitet“ . Entsprechend
baut die Konstruktion von Bedeutung in einem Bild auf den ,unmittelbaren
Objekten‘ und deren Eigenschaften auf. Der entscheidende Punkt ist jedoch, dass
es bei der Planung und Gestaltung eines zu bebildernden Artefakes oder architek-
tonischen Raums primir die sinnbildlichen Bedeutungen und vorstellungswelt-
lichen Ideen waren, welche dem zukiinftigen Betrachter oder Benutzer vermittelt

605 Zu Stiersprungdarstellungen und deren kulturhistorischer Dimension seien hier stellvertretend
genannt: Hallager — Hallager 1995; Shaw 1997, 497-499. 501; Panagiotopoulos 2006.

606 CMS 1, 223 (Lentoid aus Vapheio).
607 CMS VIII, 146 (Lentoid in Genf).
608 Sachs-Hombach 2001b, 71.

609 Siche dazu u.a. Hallager — Hallager 1995; Zeimbekis 2006, 32-35; Giinkel-Maschek 2012,
124-127; Giinkel-Maschek 2012d, 173-176.

610 Sachs-Hombach 2001b, 71.

133



3 Bild-Raume

werden sollten. Die Selektion bestimmter ,unmittelbarer Objekte’ zu dem Zweck,
jene kommunikative Rolle an bestimmten Orten und in bestimmten Hand-
lungszusammenhingen zu erfiillen, verrit daher, dass das jeweilige ,unmittelbare
Objekt* tber Eigenschaften sowie daran ankntipfend iiber sinnbildliche Bedeu-
tungen verftgte, dank derer es in der jeweils zu bebildernden Situation Gberhaupt
als Bedeutungstriger infrage kam. Anstelle der Frage, ,fiir was“ ein bildhaftes Zei-
chen steht, scheint es daher zielfithrender herauszuarbeiten, welche Lebewesen
und Objekte tiberhaupt in Bildern per Anschaulichkeit vergegenwirtigt wurden,
um aufgrund der mit ihnen assoziierten Eigenschaften auf sinnbildliche Bedeu-
tungen zu verweisen, und in welchen Kontexten diese Lebewesen und Objekte
aufgrund ihrer semantischen Dimension einen relevanten und angemessenen
Bedeutungstriger bildeten.

Zusammenfassend lisst sich fiir die semantische Dimension von Bildzeichen
also festhalten, dass sie tiberall vorhanden ist, wo an Orten und in Handlungs-
zusammenhingen bildliche Darstellungen vorkommen, und dass sie auf die kon-
ventionell mit den ,unmittelbaren Objekten® der Darstellungen verkniipften
Ideen und Vorstellungen verweist. Aufgrund der kulturellen Konstruktion dieser
Ideen und Vorstellungen, die in Lern- und Sozialisationsprozessen sowie mittels
sprachlicher Vermittlung weitergegeben werden, ist es in Bezug auf prihistorische
Darstellungen jedoch unméglich, die von den Bildern transportierten Bedeutun-
gen zu erarbeiten. Man kann allerdings den Fokus verschieben und fragen, wie
Bilder tiberhaupt durch gezielte Platzierung ihrer einzelnen Elemente zum Ein-
satz gebracht wurden, um an Orten und in Handlungssituationen Bedeutung zu
vermitteln:

»[...] depiction is a pragmatic notion, a matter of the use to which things
with semantic content are to be put. There is a good reason to recog-
nize this pragmatic category and to give it a central place in our view of
things. The use of pictures in visual games is in a certain way prior to

their possession of semantic content™*'".

Um sich den bildpraktischen Strategien der Bedeutungsvermittlung in einer Kul-
tur anzunihern, sollte also danach gefragt werden, wie jene Bilder in spezifischen
Kontexten gebraucht wurden.

Die Pragmatik der Bildzeichen und ihr interpretatorisches
Potential

Als Auflerungen eines Zeichensystems erftllen Bilder erfiillen ihre Zeichen-

funktion, indem sie gemifl den Handlungen, Absichten, Regeln und Konven-

tionen des menschlichen Miteinanders auf bestimmte Weise benutzt werden®?.

611 Walton 1990, 351.

612 So erweisen sich semiotische Strukturen nach Schelske 1997, 12, ,insoweit als gesellschaftlich
bestimmt, wie davon ausgegangen wird, daf§ Zeichenkommunikation an die ko-orientierte
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Die Interpretation, d.h. die Verwirklichung der Bedeutung eines Bildzeichens,
erfolgt auf der Grundlage der syntaktischen Anordnung der Zeichenmittel und
ihrer semantischen Dimension sowie unter Berticksichtigung des Handlungskon-
texts®?. Erst der Benutzer eines Bildes ist es also, der je nach seinem Wissen und
seiner gegenwirtigen Situation die Bedeutung erkennt, die das Bild vor Ort oder
auf einem Gebrauchsgegenstand hat.

Gemif} der ,Pragmatischen Maxime® von Peirce gilt fiir die pragmatische bzw.
pragmatizistische “** Bedeutung eines Zeichens:

»Consider what effects, that might conceivably have practical bearings,
we conceive the object of our conception to have. Then, our conception

of these effects is the whole of our conception of the object.“ "

Die Bedeutung — der Begriff der Wirkungen — eines Gegenstands geht folglich aus
der Gesamtheit seiner méglichen sinnvollen Einbindungen in Handlungen bzw.
Handlungsabliufe und daraus, ,wie wir mit den Objekten, Zeichen und Bildern
und deren Wirkungen innerhalb unserer Interpretationen umgehen®, hervor ¢,

In Bezug auf bildhafte Zeichen spielt die pragmatische Dimension also inso-
weit eine Rolle, als mit ihr die an die Darstellungen gekniipften Interpretationen,
Verhaltens- und Handlungsweisen thematisiert werden. Tatsichlich stelle die
Pragmatik iberhaupt erst den Grund dafiir dar, dass bildhafte Zeichen an Orten
und in Handlungszusammenhingen platziert werden, und sie bestimmt die syn-
taktischen und semantischen Eigenschaften, durch welche die vonseiten des Pro-
duzenten oder Auftraggebers intendierten Denk-, Verhaltens- und Handlungs-
weisen beim voraussichtlichen Betrachter und/oder Benutzer der Bilder evoziert
werden sollten®”. Um sich also an die Logik des Umgangs mit bildhaften Zeichen
in prihistorischen Gesellschaften heranzutasten, erscheint es sinnvoll, ihre Vor-
kommnisse unter pragmatischen Gesichtspunkten zu beleuchten, d.h. dahin-
gehend, welche Denk-, Verhaltens- und Handlungsmuster potentiell an ihr Vor-
kommen gekniipft waren.

Praxis von Personen gebunden bleibt. Entsprechend den unterschiedlichen sozialen Herkunfts-
und Verwertungskontexten von Bildern entstehen auch verschiedene Bedeutungszusammen-
hinge®. Vgl. auch Schelske 2001 sowie ferner Scholz 2004, bes. 137. 143. 148; Juwig — Kost
2010, 22f.; Bshme 1999, 133f.

613 Schelske 1997, 19f. 42. Vgl. auch Schneider u.a. 1979, 11; Schneider 2006, 15-18 bes. 17.

614 DPeirce selbst fithrte den Begriff der ,,pragmatizistischen” Bedeutung ein, nachdem die Verwen-
dung des Begriffs der pragmatischen Bedeutung als Schlagwort die urspriingliche Intention sei-
ner Meinung nach nicht mehr erkennen lief3, siehe Peirce 1965, 5.414. Jener konnte sich jedoch
nicht durchsetzen, und um weniger Verwirrung zu stiften, soll auch in der vorliegenden Arbeit
weiterhin der gingigere Begriff ,,pragmatisch® verwendet werden.

615 DPeirce 1965, 5.438.

616 Schelske 2001, 150-154 bes. 151. Vgl. auch Jung 2003, 94; Petit 2011, 15f. mit weiteren Litera-
turhinweisen.

617 Schelske 2001, 152: ,Denn die isolierte, semantische Bezeichnungsfunktion vollstindiger Zei-
chen ist auflerstande von der Pragmatik autonome Bedeutungsaspekte anzugeben oder zu tiber-
liefern®. Vigl. auch Schneider u.a. 1979, 17f.
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Die Pragmatik bildhafter Zeichen kommt auf unterschiedlichen Ebenen zum
Tragen, die fiir sich genommen als analytische Ansatzpunkte dienen kénnen. Die
pragmatische Bedeutung der bildlichen Darstellung aktualisiert und zeigt sich in
der Reaktion des Interpreten. Sie reflektiert folglich Sinn und Zweck sowie das
Verstindnis des Einsatzes eines bildhaften Zeichens an einem Ort und in einem
Handlungszusammenhang. Das Spektrum an méglichen sinnvollen Praxisein-
bettungen ist dabei keinesfalls unendlich, sondern hingt mit der relativen End-
lichkeit der Mdglichkeiten zusammen, mit bildhaften Zeichen innerhalb gewisser
Kontexte des menschlichen Miteinanders auf etwas zu verweisen. Eine Annihe-
rung an dieses Repertoire moglicher Praxiseinbettungen ldsst sich zunichst iiber
ihr Trigermedium und diber ihren Fundkontext unternehmen. So kann das Tri-
germedium als funktional bestimmtes Artefakt niitzliche Hinweise daftir liefern,
im Rahmen welches Handlungsgeschehens und pragmatischen Sinnzusammen-
hangs die bildliche Darstellung als Zeichen auf einen relevanten Sachgehalt ver-
wies '8, Vorauszusetzen ist hier natiirlich die Kenntnis der Funktion des betref-
fenden Artefakes und der Handlungen, in die es potentiell eingebunden war.
Hilfestellung kann in manchen Fillen aber auch der Fundort leisten. So macht
es hinsichtlich der Pragmatik der Bilder einen Unterschied, ob ein bebildertes
Artefakt in einem Grabkontext, an einem Kultplatz, in einem Gebdude oder auf
dem zentralen Platz einer Siedlung deponiert, aufgestellt oder verwendet wurde.
Die Ubereinstimmung des archiologischen Fundzusammenhangs mit dem pri-
historischen Verwendungskontext ist natiirlich von Fall zu Fall zu priifen. Grund-
sitzlich gilt jedoch, dass sich sowohl die Lokalitit als auch der durch das Triger-
medium implizierte Verwendungskontext auf die pragmatische Bedeutung des
Bildes auswirken und dementsprechend die Reaktion im Denken, Handeln und
Verhalten auf Seiten des Interpreten beeinflussen. Sie strukturieren vor, welche
Maéglichkeiten der Zeicheninterpretation in der gegebenen Situation vom Inter-
preten, der seinerseits mit einem gewissen Kenntnis- und Erwartungshorizont
an das Zeichen herantritt, aktualisiert werden kénnen bzw. welche Bedeutung
das Individuum einer Bilddarstellung in einem gegebenen Kontext letztendlich
zukommen lassen kann®?’.

Das Bild erfiillt seine Zeichenfunktion somit in Abhingigkeit vom materiellen
Trigermedium und dessen Einbindung in einen Handlungskontext (Abb. 3.3).
Dieselbe Funktion und Verwendung des bebilderten Gebrauchsobjekts struktu-
rierten auch bereits auf Seiten des Produzenten die thematische Auswahl und die
Art der Wiedergabe des dargestellten Themas vor ¢°. Hier besteht das erkenntnis-
theoretische Potential der pragmatischen Wirkung von Bilddarstellungen somit

618 Vgl. Heinemann 2009, bes. 161; Giuliani 2003, 15. Vgl. auch Schelske 2001, 151; Scholz 1999,
42,

619 Schelske 1997, 42; Schelske 2001. Auflerdem Sachs-Hombach 2001, 57 sowie Sachs-Hombach
1999, 64: ,Relativ zu den linguistischen Grundkategorien sind Bilder multifunktional. Eine
entsprechende Zuordnung erfolgt immer erst im jeweiligen pragmatischen Kontext. Dies kann
als eine der Besonderheiten bildhafter Zeichen gelten“. Ferner Schneider u.a. 1979, 17-19;
Hélscher 2000, 162.

620 Halscher 2000, 151-154. Vgl. ferner auch Scholz 2004, 141-151.
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Abb. 3.3 Graphik zur Veranschaulichung der pragmatischen Wirkung bildhafter
Zeichen.

darin, dass ihr Eingebettetsein in Raum- und Handlungszusammenhinge auf der
Intention beruht, per Anschaulichkeit auf bestimmte Sachverhalte zu verweisen
und die diesen Sachverhalten zugeordneten Denk-, Verhaltens- und Handlungs-
weisen hervorzurufen. Hierbei werden die gesellschaftlichen Strukturen und
Konventionen reproduziert, aufgrund derer eben jenes Bildzeichen in einem
bestimmten Zusammenhang zur Evokation bestimmter Denk-, Handlungs-
und Verhaltensweisen zu verwenden war. Damit treten auch hier wieder die von
Oevermann definierten ,objektiven Sinnstrukturen® in ihrer materiell-anschau-
lichen und raumstrukturell geordneten Ausdrucksform hervor, mit deren Aktu-
alisierung im Kontext des gesellschaftlichen Miteinanders Sinn konstruiert und
sedimentiert wurde.

Eine Vorstellung von den méglichen Verwendungen eines Objekts in Hand-
lungszusammenhingen geben auflerdem die zeitgendssischen Bilddarstellungen
selbst, die unter bestimmten Gesichtspunkten somit ihrerseits als Sekundirquel-
len fiir eine objektiv-pragmatische Hermeneutik einzelner Bildelemente herange-
zogen werden konnen. Die syntaktische Konstellation bildlicher Darstellungen
folgt zwar den Regeln und Konventionen des zugrunde liegenden bildhaften
Zeichensystems; die besonderen Eigenschaften zusammengesetzter Bildzeichen
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bestehen jedoch, wie oben ausfiihrlicher dargelegt, darin, dass sie die Verhiltnisse
ihrer Einzelelemente entsprechend den wahrnehmungsnah konstruierten topo-
logischen Beziehungen ihrer ikonisch bezeichneten Gegenstinde umsetzen. Die
Einbettung von Bildelementen in Bildkompositionen hingt dabei in erster Linie
von den kulturell mit dem ,unmittelbaren Objekt® assoziierten Bedeutungen ab.
Es umfasst maximal diejenigen Zusammenhinge, in denen das Objekt entspre-
chend den kulturellen Vorstellungen erstens tiberhaupt ,Sinn macht und zwei-
tens eine sinnvolle wechselseitige Beziehung mit den anderen Objekten eingeht.
Aufgrund der mit dem Objekt verkniipften Wirkungen kommt es daher nur fiir
bestimmte Kombinationen mit anderen Bildelementen und deren Wirkungen
infrage.

Um also zu verstehen, warum ein bestimmtes Bildelement innerhalb bestimm-
ter Bildzusammenhinge, aber auch im Dekor eines Raums oder eines Gebrauchs-
objekts vorkommt, kann es hilfreich sein, sich mit der pragmatischen Bedeutung
jenes Bildelements, d. h. der Gesamtheit seiner Wirkungen auf die Denk-, Verhal-
tens- und Handlungsweisen seines bronzezeitlichen Betrachters auseinanderzu-
setzen. Anstatt anhand der (nicht mehr rekonstruierbaren) Reaktion des bronze-
zeitlichen Betrachters selbst kann anhand des Wechselspiels von Bildelementen
innerhalb von Bilddarstellungen der Versuch unternommen werden, tiber die ver-
schiedenen kontextuellen Einbettungen eines ,unmittelbaren Objekts* seine Wir-
kungen auf es umgebende Bildelemente zu erschlieen und auf diese Weise die
Maéglichkeiten an Reaktionen bzw. an auf ihn und seine visuelle Prisenz reagie-
rende ,unmittelbare Objekte’ zu umreiflen. Indem das Bildelement auf verschie-
denen Trigerobjekten und in verschiedenen Bildzusammenhingen wiederholt in
Relation zu anderen Bildelementen begegnet, wird sein eigener handlungsbezo-
gener Einsatzbereich sowie seine Zugehorigkeit zu einer groferen Sinnstruktur
reproduziert und auch fir den modernen Interpreten nachvollziehbar®*. Uber
diese Sammlung an Reaktionen auf die visuelle Prisenz des ,unmittelbaren
Objekts* ldsst sich dann das kulturelle Feld abstecken, innerhalb dessen selbiges
Objekt verortet war, und eine Erklirung dafiir finden, warum es letztendlich etwa
in einem bestimmten architektonischen Kontext oder auf einem bestimmten
Gebrauchsobjekt als Bildzeichen zum Einsatz kam.

In Hinblick auf die pragmatische Bedeutung einzelner Bildelemente erwei-
sen sich in Bildern festgehaltene Vergesellschaftungen von menschlichen Figu-
ren mit anderen Lebewesen oder mit Gegenstinden als besonders interessant.
In ihrer Gestaltung reprisentieren menschliche Figuren bestimmte Typen, die
durch Geschlecht, Kleidung, Schmuck und Haartracht sowie durch ihre Haltung
und Gestik charakterisiert sind. Bereits fiir sich zeichnen sie folglich vor, welcher
Typus von gesellschaftlich differenzierten Personen im Bild bei einer bestimm-
ten, meist stereotypen Handlung schematisch festgehalten wurde. In vielen Fillen
sind sie dabei nicht fiir sich allein dargestellt, sondern in einen Bildkontext ein-
gebunden, der die an diesem Handeln beteiligten Lebewesen und/ oder Objekte
veranschaulicht, welche in ihrer Anordnung auf der Bildfliche den Anlass, den

621 Vgl. hierzu auch Schneider 1983, 85-99; Morgan 1985, 14-19; Oevermann 2005, 160-168.
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Ort, die Intention, den Adressaten o.A. der handelnden menschlichen Figur
erliutern. Durch die Orientierung der gestikulierenden Figur zu einer anderen
oder zu einem Objekt hin manifestiert sich einerseits die Beziehung zwischen
beiden®®. Andererseits veranschaulicht sie, wie eine menschliche Figur handelnd
auf die Gegenwart einer anderen menschlichen Figur oder eines Gegenstandes
reagiert. Das gegeniibergestellte ,unmittelbare Objekt* fungiert folglich innerhalb
des Bildkontexts und fiir die menschliche Figur selbst als ein Zeichen. Dieses ver-
anlasst aufgrund sezner pragmatischen Dimension die menschliche Figur zu einer
Interpretation bzw. zu einem Handeln und Verhalten, welches wiederum schema-
tisch in Form der menschlichen gestikulierenden Figur festgehalten ist®>.

Die Wirkungen einzelner Bildelemente schlagen sich in der Bildkomposition
nieder, indem sie die daraus resultierenden riumlichen Verhiltnisse der Bildele-
mente durch ihre relationale Platzierung fixieren. Sie reproduzieren dabei riumli-
che Strukturen, welche im Falle der Bilder gleichbedeutend sind mit Sinnstruktu-
ren, denen durch die relationale Platzierung der Bildelemente Ausdruck verlichen
wird. Sind die anhand aller Bilddarstellungen zu konstatierenden Einbettungen
eines Bildelements in Bildkontexte sowie die gestischen Reaktionen, welche das
Vorkommen eines Bildelements bei einem menschlichen Gegeniiber auslésen
kann, zumindest in Hinblick aufihre visuelle Ausdrucksform erarbeitet, so bilden
sie das Spektrum der pragmatischen Bedeutungsmdéglichkeiten, die einem Bild-
element quasi bildlexikalisch zugeschrieben werden konnen. Fiir die Bildinterpre-
tation stecken sie das Wirkungsfeld ab, welches einem Bildelement grundsitzlich
zugewiesen werden kann®“. Anstatt den Umweg tiber eine ,,gedankenexperimen-
telle® ¢* Zusammenstellung aller heute denkbaren Moglichkeiten zu nehmen, wer-
den die Méglichkeiten der Einbettung anhand ihres tatsichlichen Vorkommens
in der prihistorischen Bildkultur aufzeigt. Die nachvollzogenen Zusammenhinge
basieren damit auf den emischen objektiven Sinnstrukturen der prihistorischen
Kultur und deren bildhafter Umsetzung.

Hieran kniipft sich nun wiederum die Moglichkeit, das Vorkommen einzel-
ner Bildelemente an Orten und in Handlungszusammenhingen besser einord-
nen zu kénnen. Da das erarbeitete Spektrum an Wirkungen bei jedem Vorkom-
men der Bildelemente potentiell mit gesetzt ist, ergibt sich im Umkehrschluss
die These, dass die gezielte Platzierung der Bildelemente an Orten bzw. auf Arte-
fakten dazu dient, eben jene Handlungs- und Verhaltensweisen zu evozieren,
wie sie in den Bilddarstellungen gezeigt sind. Es kann also gefolgert werden, dass
Bildelemente in ihrem Vorkommen unter anderem zu denjenigen Handlungen
veranlassten, welche in Bilddarstellungen in Form menschlicher, in Richtung

622 Vgl. dazu auch Niemeier 1989.

623 Dieser Gedanke ist dabei keinesfalls auf Menschendarstellungen zu beschrinken, sondern ldsst
sich auch auf die sogenannten heraldischen Kompositionen tibertragen, in denen das mittig
platzierte Element gleichsam das ergebene und beschiitzende Verhalten von flankierenden Grei-
fen, Sphingen oder Léwen bewirkt. Siche dazu ausfiihrlicher Kapitel 6.2.1: Spitpalastzeit und
Kapitel 6.3.3.

624 Neufunde kénnen dieses Bedeutungsfeld idealerweise bestitigen oder noch erweitern.

625 So bei Jung 2005; ferner Jung 2003.
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derselben Bildelemente gestikulierender Figuren veranschaulicht wurden. Dies
bedeutet nicht, dass die zu rekonstruierenden menschlichen Handlungen tat-
sichlich so awussaben, wie sie in den Bilddarstellungen wiedergegeben sind, son-
dern dass die Menschendarstellungen als konventionelle Bildzeichen fiir spe-
zifische Arten von Handlungen zu verstehen sind, die von bestimmten, nach
Geschlecht, Gewand und Gestik differenzierten Personenzypen durchgefithrt
wurden. So informieren Menschendarstellungen etwa dariiber, dass unmit-
telbar am Bildzeichen ,Baum-Schrein® vollzogene, in Form des ,Baum-Schiit-
telns® visuell reproduzierte Handlungen sowohl von minnlichen als auch von
weiblichen Figuren ausgefithrt wurden. Die weiblichen Figuren trugen dabei
nicht den iiblichen Volantrock, sondern einen heanos, was auf einen speziellen
Zustand der weiblichen Personen im Zusammenhang mit dem ,Baum-Schrein
hindeutet. Begegnet der ,Baum-Schrein nun in exponierter Position an der
Wand eines Lustralbeckens, so liegt die Vermutung nahe, dass die hier und mit
Blick auf den ,Baum-Schrein‘ agierenden Personen sowohl minnlichen als auch
weiblichen Geschlechts waren und dass sich die weiblichen Personen aufferdem
in einem speziellen Zustand befanden, der durch das Fehlen des Volantrocks in
den Bildern zum Ausdruck gebracht wurde. Zugleich stellt das Vorkommen des
Bildzeichens ,Baum-Schrein‘ an der Wand des Lustralbeckens einen mittelbaren
Zusammenhang zwischen den mit dem ,Baum-Schrein® verkniipften Ideen und
den realen Handlungen her, fiir die in der NPZ die architekturtypologisch spe-
zielle Form des Lustralbeckens errichtet wurde 6%,

Uber die pragmatische Dimension von Bildzeichen lisst sich somit der
Umgang mit und Einsatz von Bilddarstellungen in prihistorischen Kulturen an
Orten und in praktischen Zusammenhingen zu einem gewissen Grad rekonstru-
ieren. Die Bildinterpretation kann dabei auf verschiedenen Ebenen ansetzen, um
sich an die Verwendungszusammenhinge der einzelnen Bildelemente heranzu-
tasten. Diese erlauben nicht nur Riickschliisse darauf, warum ein Bildelement
an einem Ort, auf einem Trigermedium und in Relation zum Handlungsgesche-
hen platziert wurde, sondern auch auf Aspekte und Beteiligte des Handlungsge-
schehens selbst, das geprigt von ihrer Gegenwart stattfand. Mit zunehmendem
Umfang der Analysen lisst sich somit nicht nur die Systematik einer prihisto-
rischen Bildsprache in ihren handlungsbezogenen Aspekten rekonstruieren®”.
Auch die visuellen Strukturen des iibergeordneten Sinnkonzepts, welches in
Form der bildlichen Konstellationen von Lebewesen und Objekten visuell zum
Ausdruck kam, lassen sich bis zu einem gewissen Grad reproduzieren und visu-

alisieren®?.

626 Zum Lustralbecken mit Darstellung eines ,Baum-Schreins‘ an der Ostwand siche bereits oben
Anm. 192 und 236 mit weiteren Verweisen.

627 Der Begriff des Systems geht in diesem Zusammenhang auf die Definition nach Amos Rapoport
zuriick: ,,The idea underlying all definitions of a system is that of a collection of entities and sets
of relations among them* (zitiert nach Schneider 1983, 85).

628 Ahnliche Visualisierungen unternahm bereits Lambert Schneider; siche Schneider 1983 sowie
Schneider 2006, 31-44.
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3.3 All-In: Die Zusammenfuhrung von Raum und
Bild im Bild-Raum

Im Begrift ,Bild-Raum®“ mdchte ich den Raum als ,gedankliche Einheit von
wesentlichen Zusammenhingen®“” mit dem Bild als riumlich eingebundener
Auflerung eines bildhaften Zeichensystems vereinen. Er bezeichnet das Denk-
modell, auf dessen Grundlage ich in weiterer Folge die Untersuchungen des
Vorkommens von Bildwerken an konkreten Orten und unter Einbeziehung der
oben erérterten raum- und bildanalytischen Gesichtspunkte durchftihren werde
(Abb. 3.4).

Der Begriff des ,,Bild-Raums* ist an sich nicht neu, sondern wurde, wie schon
oben erwihnt, bereits von Zanker zur Untersuchung der wechselseitigen Abhin-
gigkeit von Bildwerken und ihren ,Riumen® benutzt. In der vorliegenden Ver-
wendung dient der Begriff des ,,Bild-Raums* hingegen weniger zur Beschreibung
und Untersuchung sich bildhaft darbietender riumlicher Arrangements, son-
dern zur Vorstellung und Analyse eines Gebildes, welches in den Beziehungen
zwischen real wie artifiziell gegenwirtigen Lebewesen und Objekten an Orten
besteht. Der Raum wird hier in Anlehnung an Léw als relationale Ordnung bzw.
Anordnung von an Orten platzierten und wahrnehmbaren Lebewesen und sozia-
len Giitern begriffen. Er bezeichnet somit das Beziehungsgeflecht, welches von
Menschen bzw. Lebewesen und Gegenstinden gebildet wird, die an konkreten
Orten anwesend bzw. vorhanden und wahrnehmbar sind. Die Konstitution von
Raum erfolgt dabei in zwei analytisch zu unterscheidenden Prozessen: zum einen
im Platzieren von Menschen und anderen Lebewesen sowie von Gegenstinden an
einem Ort und in Relation zueinander (Spacing); zum anderen in der synthetisie-
renden Wahrnehmung der zueinander in Beziehung stehenden Menschen, Lebe-
wesen und Gegenstinde an einem Ort. Beide Prozesse bedingen sich gegenseitig,
da man, um etwas oder sich selbst zu platzieren, riumliche Zusammenhinge
wahrnehmen und erkennen muss und das Wahrzunehmende in Platzierungen
reproduziert oder verindert wird.

Fir die darauf aufbauende Betrachtung eines archiologisch dokumentier-
ten Ortes ergibt sich zunichst Folgendes: Materielle Erscheinungsformen wie
Architektur, Mobiliar und Kleinfunde, sofern sie eindeutig einem konkreten
Ort, z.B. einer Halle, zugewiesen werden kénnen, bilden die sozialen Giiter, wel-
che einst als am Ort vorhandene, platzierte und wahrnehmbare Faktoren in die
Raumkonstitution eingingen; die zugehorigen Individuen sind natiirlich nicht
erhalten — sie sind jedoch grundsitzlich als wahrnehmende, wahrgenommene
und handelnde Grof8en mitzudenken und gegebenenfalls an bestimmten Stellen
konkret zu verorten. Auf analytischer Ebene werden damit sowohl die Beziechun-
gen zwischen Menschen und Objekten als auch die Objekte und eben jene Men-
schen selbst als wahrgenommene Elemente des Raums und als wahrnehmende
und handelnde Individuen zum Gegenstand der Untersuchung. Die materiellen

629 Low 2001, 15.
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Abb. 3.4 Graphik zur Veranschaulichung des Bild-Raum-Konzepts.

Erscheinungsformen an Orten zeugen von den Unternehmungen, riumliche
Strukturen zu sedimentieren, um ihre regelmifiige und unverinderte Reproduk-
tion im menschlichen Handeln zu gewihrleisten.

Das Vorkommen von Bildwerken an Orten eroffnet nun den Zugang zu
den Sinnstrukturen, auf welche mittels der visuellen Prisenz der dargestellten
Lebewesen und Objekte Bezug genommen wurde. In Hinblick auf jene Sinn-
strukturen kommt der zweite Aspekt der strukturorientierten Verwendung des
relationalen Raumbegriffs zum Tragen: So lassen sich durch die syntaktischen
Faktoren auch Bilddarstellungen im Sinne von Riumen konzeptualisieren, wel-
che in den relationalen Anordnungen der artifiziellen Lebewesen und Objekte
auf einer Bildfliche bestehen. Auch Bilder reproduzieren in diesem Sinne also
riumliche Strukturen, wobei sie diese aber nicht abbilden, sondern basierend auf
den Regeln und Konventionen des zugrunde liegenden Zeichensystems konstru-
ieren. Da jedoch sowohl der Platzierung von Lebewesen und Objekten an Orten
als auch der Platzierung von artifiziellen Lebewesen und Objekten auf einer
Bildfliche kulturell grundsitzlich in dhnlicher Weise konstruierte Vorstellungen
zugrunde liegen, konnen sowohl die riumlichen Erscheinungsformen an Orten
als auch jene auf Bildflichen als materielle und symbolische Reproduktionen
verwandter Sinnstrukturen gelten. Wihrend die Platzierung von menschlichen
Individuen an Orten im archiologischen Befund nur zum Teil nachvollzichbar
ist, fihren die bildlichen Darstellungen die relationale Einbindung von Men-
schen in bildinterne riumliche Arrangements uns also tatsichlich gewisserma-
8en vor Augen.
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3.3 All-In: Die Zusammenfihrung von Raum und Bild im Bild-Raum

Als ,Produkte des gegenwirtigen und vergangenen materiellen und sym-
bolischen Handelns“* sind in Handlungszusammenhinge eingebrachte Bild-
elemente und Bilddarstellungen ebenso als ,soziale Giiter zu klassifizieren wie
die tibrigen vorhandenen Gegenstinde und materiellen Strukturen. Indem sie auf
artifizielle Weise Lebewesen und Objekte prisentieren, die in ihrer Platzierung
und gemeinsam mit den physisch realen Lebewesen und Objekten das relatio-
nal-riumliche Arrangement vor Ort bilden, gehéren sie zu den materiellen und
visuellen Ressourcen, welche an Orten platziert werden, dort wahrgenommen
werden kénnen, in rdumliche Strukturen eingelagert sind und als Stabilisatoren
des menschlichen Zusammenlebens dienen®'. Je nach Bildwerksgattung sind
sie folglich ein mehr oder weniger fixer Bestandteil solcher Riume, werden als
solcher wahrgenommen und prigen die Erscheinungsformen der mit einem Ort
verkniipften Raumbilder. Da sie in ihrer visuellen Prisenz aulerdem als Zeichen
fungieren und verwendet werden, kann die Primisse geltend gemacht werden,
dass ihr ikonisch prisentierter Bildinhalt symbolisch auf einen Sachverhalt refe-
riert, welcher mit den Handlungen vor Ort und somit auch mit den Personen vor
Ort in einem gewissen Zusammenhang steht. Die Bilddarstellungen konstituie-
ren folglich gemeinsam mit den Lebewesen und Objekten vor Ort einen Raum.
Dabei tragen sie selbst einerseits als artifizielle Prisenzen zum riumlichen Gefiige
bei, wihrend andererseits die Bildform jener Lebewesen und Objekte selbst auf
ihren symbolischen Charakter und somit auf die Ideen und Vorstellungen ver-
weist, welche durch ihre Vergegenwirtigung das riumliche Geftige an einem Ort
vervollstindigen sollten.

Die Systematik, nach der bei der Platzierung von artifiziellen Lebewesen und
Objekten an Orten vorgegangen wurde, ist zurtickzufithren auf die Sinnstruktu-
ren, fiir deren Sichtbarmachung sie eingesetzt wurden. Da hierbei auf ein inner-
halb bestimmter Zeitabschnitte weitgehend unverindert gebliebenes Zeichenre-
pertoire zuriickgegriffen wurde und jenes Repertoire auf einem Zeichensystem
mit Regeln und Konventionen beruhte, ist davon auszugehen, dass die Platzie-
rung von Bildelementen auf verschiedenen Trigermedien stets sowohl dersel-
ben Einbettungslogik unterlag als auch aufgrund derselben Wirkungen erfolgte
(Abb. 3.2). Der Platzierung einer ,bikonkaven Basis® an einer Wand etwa kénnen
hinsichtlich ihrer Einbindung in die vorliegenden riumlichen Zusammenhinge
grundsitzlich dieselben Bedingungen unterstellt werden wie der Platzierung einer
,bikonkaven Basis* auf der Bildfliche eines Siegelrings. Es sind folglich die glei-
chen riumlichen Beziehungen, die zwischen der ,bikonkaven Basis® an der Wand
und den Menschen und Gegenstinden vor Ort vorherrschen, wie sie in einem Sie-
gelbild zwischen der ,bikonkaven Basis® und den tibrigen Bildelementen in Form
von Figuren und Objekten vorliegen. In beiden Fillen folgt die Platzierung des
betreffenden Bildelements den Regeln und Vorgaben des zugrunde liegenden Zei-
chensystems. Vor diesem Hintergrund kénnen denn auch die Bilddarstellungen
als Quellen dafiir dienen, welche Raum- und Sinnstrukturen an Orten, an denen

630 Kreckel 1992, 77; Loéw 2001, 153.
631 Kreckel 1992, 77; Low 2001, 153. Vgl auch Schneider u.a. 1979, 11. 22; Scholz 2004, 255.
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Bildwerke verwendet wurden, reproduziert wurden, welche bildhaft bezeichne-
ten Typen von menschlichen Handlungen mit bestimmten Bilddarstellungen vor
Ort assoziiert waren und welchen tibergeordneten Sinnkonzepten vor Ort vor-
kommende, das Handlungsgeschehen prigende oder in ihm verwendete Bilddar-
stellungen entnommen waren, um eben jene Sinnstrukturen visuell zu (re)pro-
duzieren.

Unter einem ,,Bild-Raum® soll daher die relationale Anordnung von Lebewe-
sen und sozialen Giitern an Orten begriffen werden, wobei die ,sozialen Giiter®
auch Bildwerke umfassen, die als materielle Aufferungen eines bildhaften Zeichen-
systems zur visuellen und symbolischen Prisenz bestimmter Objekte und Sach-
verhalte dienen. Gemif dieser Definition gehdren Bilddarstellungen zu einem
selbst-referentiellen Symbolsystem. Thre Vorkommnisse sind jedoch gleichzeitig
an Gegebenheiten der erfahrbaren Welt und somit unmittelbar an menschliches
Handeln und soziale Bedingungen an Orten gebunden. Der Bild-Raum stellt also
das analytische Produkt des an Orten inszenierten Zusammenspiels von erstens
materiellen Objekten und Strukturen, zweitens Bildwerken bzw. den mit ihnen
visuell prisentierten Lebewesen und Objekten und drittens den hypothetisch
anwesenden, das riumliche Arrangement wahrnehmenden sowie selbst als Teil
desselben wahrgenommenen handelnden Menschen dar (Abb. 3.4). Eine Anni-
herung an diese Menschen und ihr Handeln kann demnach tiber die Bilddarstel-
lungen erfolgen, die jene gemeinsam mit den an Orten platzierten Bildelementen
in komplexeren Sinnzusammenhingen zeigen.

Sowohl das Anfertigen von Bilddarstellungen als auch die Platzierung von
Bildelementen dienen dazu, Orte durch visuelle Prisenzen sinnhaft zu erweitern.
Es handelt sich bei diesen Akten um Prozesse der Sinnkonstruktion, die aufgrund
des Riickgriffs auf ein gemeinsames Zeichensystem in riumlich-struktureller
Hinsicht denselben Regeln folgen. ,Bild-Raum® bezeichnet somit das riumlich
strukturierte Beziehungsgeflecht von Bildwerken und menschlichem Handeln
an baulich gestalteten oder auch natiirlich belassenen Orten. Da die konstituti-
ven Elemente und die Beziehungen zwischen ihnen auf kulturell konstruierten,
in materieller und symbolischer Ausdrucksform reproduzierten Sinnstrukturen
beruhen, erméglicht die Analyse von Bild-Riumen Aussagen zu den kulturellen
Mechanismen der Sinnkonstruktion mittels Bildern an Orten und in Relation
zum Handlungsgeschehen.

Dabei unterliegt der Bild-Raum einerseits den systematischen Ordnungs-
prinzipien, die unter einer synchronen Betrachtungsweise ans Licht treten bzw.
diese in dieser Form tiberhaupt méglich machen. Andererseits ist auch der Bild-
Raum nicht vor Verinderungen gefeit. So wie Riume, deren Verinderungspoten-
tial bereits besprochen wurde, so haben sich auch Bildsysteme, wie alle Symbol-
systeme, in ihrer Gebrauchsabhingigkeit geschichtlich entwickelt und stehen in
wechselseitiger Abhingigkeit von gesellschaftlichen Vorgingen: Einerseits sind sie
historischen Verinderungen unterworfen, andererseits wirken sie in ihrer Rolle
als Triger und Vermittler kollektiver Bedeutungen und Werte an historischen
Entwicklungsprozessen mit. Verindern sich Ideale, Wertvorstellungen oder gesell-
schaftliche Praktiken, so kénnen sich auch deren visuelle Ausdrucksformen bzw.
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die praktische Verwendung von Bildzeichen verindern®?. Derartige Wandlungen
wiederum lassen sich anhand einer diachronen Betrachtungsweise von verschiede-
nen Bild-Riumen aufzeigen. Mit dem Konzept des Bild-Raums méchte ich somit
ein analytisches Denkmodell vorschlagen, unter dessen Anwendung der Umgang
mit Bildwerken in prihistorischen Kulturen in seiner Komplexitit und Wandel-
barkeit ergriindet werden kann.

3.4 Zur Vorgehensweise bei der Analyse von
Bild-Raumen

Das gedankliche Modell des Bild-Raums lisst sich der Untersuchung ganz unter-
schiedlicher Bildwerks- und Objektkategorien zugrunde legen. In der vorliegen-
den Arbeit mo6chte ich es im Speziellen zur Analyse von mit Wandbildern deko-
rierten Raumlichkeiten der kretischen Spitbronzezeit nutzen. Entsprechend sind
die folgenden Ausfihrungen zur Vorgehensweise in besonderem Mafle auf die
Gegebenheiten und Bedingungen dieser Bildwerksgattung sowie weiterer, zur
Rekonstruktion der bild-riumlichen Zusammenhinge relevanter und zeitgends-
sischer Trigermedien ausgelegt.

Durch das Medium Wandbild wurden an konkreten Orten Bildelemente und
-motive vergegenwirtigt; sie wurden somit tiber einen gewissen Zeitraum hinweg
zu dauerhaften Bestandteilen dieser Orte. In Wandbildern begegnen Objekte, die
zeitgleich auch in den Darstellungen der Glyptik, auf Steingefifien und anderen
Trigern zweidimensionaler Bilder sowie ferner in rundplastischen Modellen als
Kennzeichen spezifischer Lokalititen wiedergegeben wurden. Der Platzierung
von Bildelementen und -motiven an den Winden sowie auch in Siegelbildern und
anderen Bildgattungen liegt folglich eine gemeinsame Bildsprache zugrunde, die
bei der kiinstlerisch-handwerklichen Herstellung bestimmter 6rtlicher Erschei-
nungsformen im Kleinen wie in ,Lebensgrofle® angewandt wurde. Dieser Zusam-
menhang zwischen den in Bildern geschaffenen riumlichen Konstellationen von
Menschen und Objekten und den von Wandbildern geprigten Riumlichkeiten
der realweltlichen Gebiaude auf Kreta (und Thera) bildet einen der wesentlichen
Ankniipfungspunkte fiir meine Bild-Raum-Analyse, deren einzelne Schritte ich
im Folgenden skizzieren mdochte.

632 Dieses Phinomen wird in der Klassischen Archiologie bereits breit diskutiert. Als prignante
Beispiele seien hier die Genese der Mythenbilder um 700 v. Chr. als Reaktion auf das Aufkom-
men einer neuen Art der kollektiven Identititsstiftung (siche Junker 2009) oder auch die mit
einem Wandel der gesellschaftlichen Ideale einhergehenden Verinderungen der Bilddarstellun-
gen auf geometrischen Grabamphoren (siche Haug 2010) genannt.
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Schritt 1: Der Ort des Bildwerks

Den ersten Schritt bildet eine Darstellung der 6rtlichen Rahmenbedingungen,
wie sie Architektur und Fundobjekte in ihrer riumlichen Verteilung vermitteln.
Hierzu gehort erstens eine ausfiihrliche Beschreibung des Grund- und Aufris-
ses des bebilderten Orts, um ihn in Hinblick auf sein Potential als Bewegungs-
und Handlungsraum zu begreifen. Diese Beschreibung soll nicht nur unter dem
Gesichtspunkt der Synchronitit das Erscheinungsbild des Orts zur Zeit der
Verwendung der Bildwerke umfassen, sondern auch diachrone Verinderungen
berticksichtigen, welche zugleich Verinderungen in der Funktion des Orts und
im Zirkulationsmuster bedeuten kénnen. Die hier zu besprechenden Rium-
lichkeiten lassen sich in drei Kategorien einteilen, welche entsprechend ihrer
Lage im Zirkulationsgefiige der architektonischen Struktur unterschieden wer-
den kénnen: Eingangsriume, Durchgangsriume und Aufenthaltsriume. Diese
Kategorien sind durchlissig und orientieren sich — dem handlungstheoretischen
Raumbegriff Rechnung tragend — nicht primir an der architektonischen Struk-
tur, sondern an der an diese gekntipften menschlichen Bewegung. So finden sich
Eingangs- und Durchgangsriume auch in architektonisch als Hallen und Zim-
mer zu identifizierenden Einheiten — ein Umstand, welcher sich nicht zuletzt in
der Wandbemalung der entsprechenden Bereiche niederschlug . Doch auch die
materielle Gestaltung des Innenraums — Béden mit gepflasterten, zum Teil durch
verschiedenfarbige Steinsorten gebildeten Bereichen, mit erhabenen Gehflichen,
mit stuckierten Mustern oder gemalten Akzenten, daneben Winde mit Gips-
steinverkleidung, einfarbigem oder figtirlich bemaltem Verputz oder auch farbig
gestaltete Decken — konnte dazu dienen, bestimmte Bereiche hinsichtlich ihrer
Funktion innerhalb des architektonischen Geftiges visuell voneinander abzugren-
zen und individuell hervorzuheben. Gemeinsam mit Fenstern und Tiiren sowie
mit beweglichen, halb- und unbeweglichen Gegenstinden und Installationen
fungierten die gestalterischen Details als symbolische und materielle Faktoren,
welche die Rahmenbedingungen einer Handlungssituation und somit die Mog-
lichkeiten, Rdume durch Platzierung und Syntheseleistung zu konstituieren, vor-
strukturierten®**, Bei der Beschreibung der untersuchten Orte sind folglich simtli-
che das visuelle Erscheinungsbild prigenden Elemente zu berticksichtigen und in
Hinblick auf ihre etwaigen handlungsbezogenen Wirkungen zu bewerten. Neben
den unmittelbaren Faktoren spielen hier auch mittelbare, etwa durch geschlos-
sene oder gedffnete Tiren und Fenster oder durch Lampen bewirkte Modifika-
tionen des riumlichen Erscheinungsbilds eine Rolle. Thre Berticksichtigung trigt
ebenfalls dazu bei, sich an die getroffenen Mafinahmen zur Vorstrukturierung der
Raumkonstitution sowie zur Stimmung und Inszenierung des Raums heranzu-
tasten®,

633 Siehe bereits Giinkel-Maschek 2011.
634 Low 2001, 191-194.

635 Vgl. Low 2001, 204-210 mit weiteren Literaturverweisen. In der vorliegenden Arbeit wird
bewusst eine Fokussierung auf die visuelle Wahrnehmung vorgenommen. Fiir das Spiiren und
Erleben von Raum, genauer von Atmosphiren, spielen natiirlich auch die anderen Sinne eine
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Dartiber hinaus erlaubt die Feststellung, dass an der materiellen Substanz
Anderungen wie zum Beispiel Umbaumafinahmen vorgenommen wurden, Aus-
sagen dartiber zu treffen, welche Neuerungen im Zirkulationsmuster, im innen-
riumlichen Erscheinungsbild sowie damit einhergehend in den Vorbereitungen
fir Handlungssituationen von Fall zu Fall vorgenommen wurden. Sowohl die
synchrone als auch die diachrone Bau- und Befundbeschreibung sind daher not-
wendig, um sich den materiellen und baulichen Voraussetzungen fiir die Konsti-
tution von Riumen — und damit auch von Bild-Riumen — an Orten anzunihern.
Das Ziel ist es, eine Vorstellung davon zu erhalten, welche Bewegungs- und Hand-
lungsformen zu bestimmten Zeiten durch die baulichen Elemente und Struktu-
ren ermoglicht und gegebenenfalls forciert wurden.

Die ortlichen Gegebenheiten bildeten denn auch das Umfeld, in dem die in
den Fokus der Untersuchung geriickten Bildwerke platziert, wahrgenommen
und unter Umstinden verwendet wurden. An die Baubeschreibung ist daher
eine Beschreibung der Bildwerke, ihrer Aufstellung oder Anbringung sowie der
daran gekntipften Modalititen ihrer Sichtbarkeit und ihrer riumlichen Einbin-
dung vor Ort anzuschlielen. In Bezug auf die Wandbilder, um die es hier gehen
soll, gehoren hier zum einen natiirlich die Benennung der Gattung, des Wand-
aufbaus, des Formats der Darstellung sowie die Beschreibung der Darstellung
und ihre Datierung dazu. Zum anderen muss eine genaue Auseinandersetzung
mit der Platzierung der Bilddarstellungen bzw. der Bildelemente an den Winden
und ihrem etwaigen Bezug zu Elementen der Architektur und Inneneinrichtung
stattfinden. In Zusammenhang mit der Platzierung der Bilder sind zudem ihre
Sichtbarkeit von verschiedenen Standpunkten vor Ort sowie deren Regulierung
durch architektonische Elemente wie etwa polythyra zu diskutieren. Solche Uber-
legungen werden Aufschluss dariiber geben, inwieweit Bilddarstellungen durch
ihre visuelle Prisenz mehr oder weniger direkt den Bild-Raum und das Hand-
lungsgeschehen prigten bzw. ihm eine sinnliche Konnotation verlichen.

Als ein Hilfsmittel zur Verdeutlichung der architektonischen Rahmenbedin-
gungen sowie der riumlichen Verhiltnisse werden in der vorliegenden Arbeit
3D-Modelle verwendet. Sie ermdglichen nicht nur eine eingingige Veranschau-
lichung der Wandbilder als Teil ihres architektonischen Kontexts, sondern auch
der aus ihrer Anbringung resultierenden Sichtbarkeit bzw. Nicht-Sichtbarkeit aus
bestimmten Blickwinkeln, der Zuordnung einzelner Bildelemente und Kompo-
sitionen zu bestimmten innenarchitektonischen Einheiten sowie gegebenenfalls
ihrer Bezugnahme auf an bestimmten Stellen verortete Personen.

Schritt 2: Bildanalyse

Den zweiten Schritt stellt eine ausfithrliche Bildanalyse dar, die ausgehend von
den hauptsichlichen Elementen der Wandbebilderung vor Ort aufzeigt, wel-
che Wirkungen sich den einzelnen Bildzeichen zuschreiben lassen und wie die

wesentliche Rolle; vgl. dazu Low 2001, 204-210. Siche ferner auch Letesson 2009, 18f. Uber-
legungen in diese Richtung finden sich bei Fox 2008; Day 2013.
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Bildzeichen gemif$ der jeweils zugrunde liegenden sinnstrukturellen Logik in ihre
Kontexte eingebettet sind. Dazu ist es notwendig, simtliche Vorkommnisse der
einzelnen Bildelemente auf den unterschiedlichsten Trigermedien aufzufiithren
und ihre Einbindungen in Bildkontexte — und somit das Spektrum ihrer Verge-
sellschaftungen mit anderen Bildelementen — aufzuzeigen. Die Benennung der
Bildelemente soll dabei weitgehend den ins Deutsche iibersetzten konventionel-
len Bezeichnungen folgen, jedoch ohne die Absicht, sie dabei von vornherein
mit Interpretationen zu belegen. Die Identifizierung der einzelnen Figuren und
Objekte beruht notwendigerweise auf den subjektiven Erfahrungen des moder-
nen Interpreten. Indem jedoch jedes auf bestimmte schematische Weise geformte
Bildelement nicht mehr als durch eine wortliche Bezeichnung codiert wird, kén-
nen auch jene abstrakt-symbolischen Bildelemente wie die laufende Spirale oder
auch nicht eindeutig identifizierbare, jedoch wiederholt begegnende Bildele-
mente wie etwa das wahlweise als Ahre oder Sternschnuppe interpretierte Objekt
in Siegeldarstellungen®® auf abstrakte Weise als Bausteine der Kompositionen
gehandelt und zur verbalen Darstellung der riumlichen Bezichungen zwischen
ihnen und anderen Bildelementen verwendet werden.

Eine Zusammenstellung simtlicher Vorkommnisse eines Bildelements kann
unter mehreren Gesichtspunkten zu Erkenntnissen fiithren. Zum einen vermit-
telt sie aufgrund der unterschiedlichen Trigermedien, auf denen das Bildelement
begegnet, einen Eindruck von den Praxiseinbettungen des Bildelements und
somit von den Handlungsvorgingen, in denen das Bildelement als Zeichen ein-
gesetzt wurde, um auf die mit ihm verkniipften Bedeutungen zu verweisen. Ein
Abgleich mit den Erscheinungsformen der materiellen Kultur und der rdumli-
chen Verortung entsprechender Objekte kann zur Kenntnis der ,unmittelbaren
Objekte® und ihrer Verwendung beitragen. Neben eventuellen funktionalen
und sozialen Einordnungen ldsst sich dadurch zugleich der chronologische Rah-
men — die Verwendungshistorie — abstecken, in dem das Bildelement oder auch
das zusammengesetzte Zeichen, dessen Bestandteil es war, tiberhaupt als Zeichen
Verwendung fand. Dies mag ferner als Ausgangspunket fiir Untersuchungen zur
Ubernahme entsprechender Bildelemente und -kompositionen in benachbarten
Kulturen dienen.

Zum anderen lassen sich anhand der Zusammenstellung der méglichen Ein-
bettungen des einzelnen Bildelements die bildhaft-visuellen Sinnwelten aufzei-
gen, zu deren Veranschaulichung es einen sinnkonstruktiven Beitrag leistete. Da
dies nicht iiber eine Beschreibung der Bedeutungen der einzelnen Darstellungen
erfolgen kann, gilt es auf eine alternative Art der Veranschaulichung zuriick-
zugreifen, bei der die Relationen der einzelnen Bildelemente zu anderen Bild-
elementen und -motiven graphisch dargestellt werden®””. Die sinnstrukturellen
Bezichungen, wie sie auf verschiedenen Bildmedien anhand der syntaktischen

636 Beispielsweise auf CMS I1.3, 51 (Goldring aus Isopata); I, 219 (Goldring aus Vapheio); V $3, 68
(Goldring aus Kalapodi).

637 Lambert Schneider demonstrierte ein solches Vorgehen bereits in Bezug auf die Bildwelt der
Spitantike (Schneider 1983) sowie auf die Bildwelt der Thraker (Schneider 2006, 34-44).

148



3.4 Zur Vorgehensweise bei der Analyse von Bild-Raumen

Verkniipfungen in Erscheinung treten, sollen strukturschematisch in Form
eines Verzweigungsbaums dargestellt werden®®. Hiermit ldsst sich das tiberge-
ordnete Sinnkonzept bzw. die verschiedenen Sinnkonzepte, in denen das vom
Bildelement reprisentierte Objekt neben zugehérigen Personen, Gegenstinden
oder auch Symbolen seinen Platz hatte, anschaulich nachvollzichen. Die auf
diese Weise entstehenden Bezichungsgeflechte bilden somit die Sinnstrukturen
ab, welche innerhalb der Bildkompositionen durch die Relationen der Bildele-
mente zueinander ausschnitthaft wiedergegeben wurden. Diese Sinnstrukturen
sind den Gibergeordneten Sinnkonzepten eingeschrieben; sie sind an sich abstrakt
und nicht wahrnehmbar, sondern treten in Form von raum-zeitlich gebundenen,
materiellen Ausdrucksgestalten zutage, als die sie ,je eine konkrete Lebenspraxis
oder gar mehrere gleichzeitig® verkérpern®”. Mit den objektiven Bedeutungs-
strukturen lassen sich folglich jene bronzezeitlichen Strukturen erfassen, welche
fur die Bezichungen der einzelnen Bildelemente ausschlaggebend waren und
dementsprechend in den Bildkompositionen in anschaulicher Weise Nieder-
schlag gefunden haben. Mittels der Verzweigungsbiume werden die verschiede-
nen in den minoischen Bilddarstellungen belegten Mdglichkeiten der Einbet-
tung einzelner Bildelemente aufgezeigt.

Schritt 3: Zur Verwendung der Bildzeichen vor Ort

Die Ergebnisse aus Schritt 2 sind anschlieSend wieder auf das Bildelement vor
Ort zu tbertragen, welches den Ausgangspunkt der Untersuchung bildete. So
ist zunichst zu priifen, welche der Wirkungen im Falle der Bildkomposition
und -platzierung vor Ort zum Tragen kamen und unter Aktualisierung welcher
konventionell-logischer Beziehungen und sinnstruktureller Relationen das Bild-
element aufgrund seiner Platzierung im Verhiltnis zu anderen Bildelementen
bzw. im Verhiltnis zu etwaigen Elementen der Architektur und der Innenraum-
ausstattung seinen sinnkonstruktiven Beitrag zur Gesamtkomposition leistete.
Entsprechend den iibrigen Bildelementen und Bezug nehmend auf den Ver-
zweigungsbaum kann anschliefend eine Zuordnung zum tibergeordneten Sinn-
konzept, als dessen Zitat die Bilddarstellung vor Ort fungierte, vorgenommen
werden. Bei komplexeren Veristelungen und mehreren verschiedenen Sinnkon-
zepten, die mit einem einzelnen Bildelement verkniipft sein kénnen, ldsst sich
anhand der gegebenen Zusammenstellung mit anderen Bildelementen magli-
cherweise eine konkretere Zuordnung zu einem bestimmten Sinnkonzept tref-
fen. Das Ziel dieses Schrittes ist es, die Bildkomposition sowie ihre Einzelele-
mente aufbauend auf dem Wissen, wie sie den kulturellen Konventionen sowie
den Regeln des Zeichensystems entsprechend als sinnstiftende Bildzeichen
genutzt wurden, zu begreifen. Die Bildelemente sind also in Hinblick auf den
konstitutiven Beitrag auszuwerten, den sie als visuelle Prisenz jhrer Objekte vor
Ort leisteten.

638 Vgl. Schneider 1983, 91-99 m. Graphiken. Ferner Schneider 2006, 39 Abb. 13.
639 Oevermann 2005, 159-163.
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Schritt 4: Der Bild-Raum und seine kultur- und
gesellschaftshistorische Dimension

Im abschliefenden vierten Schritt werden die in den Schritten 1 bis 3 gewon-
nenen Erkenntnisse zusammengefiihrt. Der so umrissene Bild-Raum ist unter
verschiedenen Aspekten zu betrachten und in einen kultur- und gesellschaftshis-
torischen Rahmen einzubetten. Es gilt nun zu schildern, wie die Bildwerke und
das architektonische oder natiirliche Sezting unter Berticksichtigung potentieller
Aufenthalts- und Handlungsbereiche von Menschen vor Ort und wihrend einer
bestimmten Zeit zusammenspielten und, soweit moglich, die chronologische Ent-
wicklung dieses Zusammenspiels nachzuzeichnen. Zentral ist dabei die Rolle, die
dem Bildwerk als visuelle Prisenz bestimmter schematisch geformter Lebewesen
und Objekte sowie als Verweis auf die damit zusammenhingenden und vor Ort
vergegenwirtigten Sinnstrukturen zukam. Das Bildwerk ist also in Hinblick auf
seinen Einsatz bei der Rahmung, Inszenierung und Durchfiihrung kulturellen
und gesellschaftlichen Handelns zu befragen.

Dabei wird auflerdem zu kliren sein, wo auf der funktionalen Skala zwi-
schen angemessenem Dekor und eigenstindig bzw. stellvertretend agierender
artifizieller Prisenz das Objekt der Darstellung jeweils zu verorten ist. So tiber-
nahmen etwa figiirlich gestaltete Votivstatuetten in Heiligtiimern eine andere
Rolle als die figiirlichen Darstellungen auf Trinkgefiflen. In Bezug auf Wand-
bilder kommt dieser Frage eine umso héhere Relevanz zu, da ihre Darstellun-
gen je nach Komposition, Format und Ort der Anbringung auf unterschied-
lich intensive Weise auf den Raum wirkten und fur die Einbezichung in das
Handlungsgeschehen infrage kamen. Man denke hier nur an den Unterschied
zwischen einem oberhalb des menschlichen Aktionshorizontes umlaufenden

Miniaturfries®°

und einer grofiformatigen, den Handelnden gegeniiber ange-
brachten Darstellung einer ,thronenden Géttin (Abb. 5.10a) oder eines ,Baum-
Schreins® (Abb. 4.8). Das Zusammenspiel von Bilddarstellung, Wahrnehmung
und Handeln vor Ort wird insofern eine besondere Untersuchung erfahren, um
die vielfiltige Rolle von Bildwerken in rdumlichen Zusammenhingen auf eine
neue Grundlage zu stellen.

In Hinblick auf die bildlich-materiell umgesetzten bzw. durch die Gegenwart
und Verwendung der Bildwerke vor Ort aktualisierten Sinnstrukturen wird der
Frage nachzugehen sein, inwieweit die Darstellungen Riickschlisse auf die Funk-
tion und Nutzer der Riumlichkeiten erlauben. Verschiedene Gesichtspunkte
konnen hierbei berticksichtigt werden: Zum einen konnten die in der Bildana-
lyse zusammengetragenen bildlichen Darstellungen, welche die vor Ort gezeig-
ten Bildelemente gemeinsam mit hinsichtlich ihres Geschlechts, Gewands und
Handelns charakterisierten Figuren vor Augen fiihren, selbst eine Vorstellung
davon geben, welche Personentypen mit den vor Ort prisentierten Bildobjekten
assoziiert wurden. Angesichts der Wiederkehr von Bildelementen auf kleinforma-
tigen Bildtrigern und an Gebdudewinden dringt sich die Vermutung auf, dass

640 Siche Morgan 1988; Palyvou 2005b, 162-166 Abb. 241 Taf. 3A. Vgl. hierzu auch Renfrew
2000, bes. 138—143.

150



3.4 Zur Vorgehensweise bei der Analyse von Bild-Raumen

die Bilddarstellungen gewihlt wurden, wez/ das vor Ort stattfindende Geschehen
mit an anderer Stelle gezeigten bzw. versinnbildlichten Handlungen in Zusam-
menhang stand. In diesem Fall gilt es, die Bildelemente im Verzweigungsbaum
mit jenen vor Ort abzugleichen und das Geschehen vor Ort mit in den Bildern
versinnbildlichten Ideen und Vorstellungen zu verkntipfen. Als ein einfaches Bei-
spiel kénnen Bronzestatuetten mit dem Gestus der zur Stirn erhobenen Hinde
genannt werden: derselbe Gestus begegnet gelegentlich auch in Siegeldarstel-
lungen, wo zudem das Bezugsobjekt — etwa eine weibliche Figur mit einem Stab
in der ausgestreckten Hand oder eine minnliche schwebende Figur vor einem
,Baum-Schrein‘ — gezeigt ist. Es ist daher naheliegend zu vermuten, dass auch die
Bronzestatuetten den Gestus ideell auf jenes Bezugsobjekt richteten, welches in
den Bilddarstellungen etwa durch das Bildzeichen der weiblichen Figur mit Stab
bezeichnet ist. In Bezug auf Wandbilder kann dhnlich verfahren werden, indem
man beispielsweise die in Bezug auf das Bildzeichen ,Baum-Schrein® gezeigten
Handlungen als sinnbildliche Schemata fiir das Handeln vor visuell prisenten
,Baum-Schreinen‘ in Lustralbecken bewertet.

Zum anderen stellt das ebenfalls in der Bildanalyse erarbeitete Vorkommen
von Bildelementen und -kompositionen auf verschiedenen Trigermedien und
somit in verschiedenen Verwendungskontexten eine Moglichkeit dar, sich der
soziokulturellen Einordnung der Darstellungen anzunihern. Kristallisiert sich
fir Artefakte, auf denen bestimmte Bildelemente vorkommen, eine Konzen-
tration auf bestimmte gesellschaftliche Nutzergruppen heraus, so ist anzu-
nehmen, dass auch der Ort, an dem jene Bildelemente platziert wurden, vor-
wiegend von dieser Gruppe frequentiert wurde. Die Bildelemente fungierten
schlief$lich auch vor Ort als zeichenhafter Verweis auf derartige gruppenspezifi-
sche Ideen, welche jedoch nur fiir bestimmte Artefakte als angemessener Dekor
infrage kamen und somit offenbar ausschliefSlich fiir deren Nutzer Relevanz
besaflen®!.

Vor dem Hintergrund der in der Bildanalyse zusammengetragenen Merkmale
des Bildsystems sowie seiner Komponenten kann somit das Vorkommen von
Bildelementen vor Ort bzw. die Auswahl bestimmter Bildelemente fiir bestimmte
Orte nachvollziehbar gemacht werden. Es wird zu zeigen sein, inwieweit und auf
welche Weise Sinnstrukturen, wie sie anhand der Bilddarstellungen und ihrer in
den Verzweigungsbdumen reprisentierten Verkniipfungen aufgedeckt werden
konnten, durch das Zusammenspiel von Menschen, Objekten und artifiziell pri-
senten Lebewesen und Objekten im bild-riumlichen Arrangement vor Ort umge-
setzt wurden. Ausgehend von der Annahme, dass es dieselben Sinnstrukturen
waren, welche den bildlichen Darstellungen und den bild-rdumlichen (An)Ord-
nungen vor Ort wihrend einer bestimmten Epoche zugrunde lagen, erlaubt die
Analyse beider kultureller Erscheinungsformen eine ,methodisch kontrollierte

Rekonstruktion von Prozessen der Sinnkonstitution®**, wie sie zur Inszenierung

641 Das Beispiel, welches jenen Sachverhalt verdeutlichen wird, ist das Bildzeichen laufende Spirale
und seine Verwendung in der NPZ und in der SPZ; sieche Kapitel 5.3.

642 Soeffner — Raab 2004, 258.
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und Reproduktion gesellschaftlichen Handelns forciert wurden. Verinderungen
der gesellschaftlichen Praxis bedeuten auch Verinderungen der Sinnstrukturen
und somit der kulturellen, materiellen Erscheinungsformen, in denen sich nach
Oevermann ,Lebenspraxis verkorpert . Das Nachvollziehen von Verinderun-
gen in den bildlichen Darstellungen einerseits, in den Platzierungen und Verwen-
dungen von Bildelementen an Orten oder auf Artefakten andererseits gestattet
folglich auch Aussagen zu Aspekten gesellschaftlicher Verinderungen. Diese Ver-
inderungen der Bildpraxis sind schliefSlich mit den unter Schritt 1 erfassten dia-
chronen Umgestaltungen der gebauten Strukturen an Orten zu verkniipfen, um
die Entwicklung der assoziierten Bild-Riume nachzuzeichnen und in den iiber-
geordneten Rahmen des bekannten kulturellen und gesellschaftlichen Wandels
im bronzezeitlichen Agiisraum einzubetten.

643 Oevermann 2005, 161.
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