Die fundamentale Macht und Bedeutung des Bildes ldsst sich

weder auf die mediale Verfiigbarkeit noch auf seine Zeichen-

oder Symbolhaftigkeit reduzieren. Vielmehr erweist sich das

Bild als ein Gegeniiber — als ein Gestaltungsmoment, das Kom-

munikationsprozesse aktiv initiiert und steuert.

Hier setzt der Begriff »Movens Bild« an. Er bezeichnet die Wir-

kung des Tkonischen, das Bewegende wie auch das Bewegte des

Bildes. Diese Bandbreite des Ikonischen wird im Gegeniiber von

Evidenz und Affekt diskutiert, die als integrale Momente bildli-

chen Ausdrucks gegensitzlich erscheinen, aber doch unmittelbar

zusammen gehoren. Wie verschrinkt sich die affektive Dimen-

sion des Bildes mit seiner Evidenzerzeugung? Weder lésst sich

die dem Bild innewohnende Affektleistung von seiner Evidenz-

erzeugung trennen, noch ist bildliche Evidenz ohne affektive

Motivierung denkbar.

Im Zentrum der Debatte steht also die Einsicht, dass es eine ei-

gene Logik des Zeigens und Offenbarens gibt, welche die Wirk-

michtigkeit der Bilder ausmacht. Ihr Spektrum ist breit und

bietet eine Vielfalt an Ubergingen: Es reicht von luzider Sachhal- SBN 976770546312
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Vorwort

Der Entdeckung der Bilder als eines wissenschaftlichen
Gegenstandes seit den 1990er Jahren folgt gegenwirtig
eine Phase zunehmender Konsolidierung. Welchen Wegen
kann Bildforschung folgen und welcher Methoden kann
sie sich bedienen? Wohin und wie weit tragen ihre Fragen
Den vielen, noch unentschiedenen ersten Schritten miis-
sen nun zweite und dritte folgen, soll sich tatsdchlich die
Bahn eines Fortschrittes, in einem wenig bekannten Ter-
rain, abzeichnen. So vielstimmig und assoziativ die ersten
Debatten auch gewesen sein mogen, einige Leitlinien be-
ginnen sich abzuzeichnen. Zuvorderst die Einsicht, dass
Bilder wissenschaftliche Aufmerksamkeit auf Dauer nur
dann verdienen, wenn sie sich als Quelle eigener Antriebe
erweisen. Antriebe, die sich nicht damit begniigen, ledig-
lich zu wiederholen, abzubilden oder zu illustrieren, was

zuvor schon mit anderen Mitteln eingesehen worden war.

Movens Bild. Zwischen Affekt und Evidenz 8|9



So sehr Bilder dem Erkennen des Erkannten auch gedient
haben mogen, in methodischer Hinsicht verdienen sie als
bewegende Grofien uneingeschrankten Vorrang. Erst das
Movens Bild bindet die unterschiedlichsten Erkenntnis-
interessen, weil es epistemisches Neuland eroffnet. Es er-
weist sich als ein Potenzial, das sich auf vielfiltige Weise
vor allem deiktisch, kognitiv, affektiv oder dsthetisch aus-
agiert. Das Bild: der in sich gefestigte Schauplatz eines
entstehenden Sinnes. Damit ist das tragende Fundament
gegenwirtiger Forschungsbemiithungen umschrieben.
Thren Brennpunkt begleitet ein weiter Horizont.
Denn man kann tiber die Tragweite der Bilder schwerlich
befinden, ohne ihr Verhiltnis zu anderen kulturellen Sym-
bolsystemen zu bertihren. Bildforschung verdndert auch
unser Verstindnis von Sprache, Gestik, Mimus, Klang
oder Tanz, sie scheint geeignet, das europdische Konzept
des Logos zu erweitern und zu transformieren. Zumal die
digitalen Technologien neue Wege der Produktion und
Kommunikation eréffnet haben, deren Einfluss auf das
gesamte System der Gesellschaft und der Kultur kaum
zu ubersehen ist. Die Wende der wissenschaftlichen Auf-
merksamkeit hin zum Bild lost disziplinire und trans-
fakultire Anstosse aus. Sie relativiert die scheinbar fest
gefiigten Frontlinien zwischen den zwei oder drei Kultu-
ren, der Geisteswissenschaften, der Naturwissenschaft
samt ihrer technischen Anwendungen und der Sozial-
wissenschaft. Wenn die Rede von einer Selbstisolierung
der Geisteswissenschaften je berechtigt war, unter den
Vorzeichen des Bildes ist sie es nicht mehr. Ganz im Ge-
genteil: Sie sind gefragt, die Voraussetzungen dafiir zu

schaffen, dass die Bilderfrage als ein Problem des gesamten

Vorwort

Wissenssystems, formuliert, erforscht und angewendet
werden kann.

Der angedeutete Befund war es, der im Jahre
2005 zur Begriindung des Nationalen Forschungsschwer-
punktes (NFS) »Bildkritik. Uber Macht und Bedeutung
der Bilder« in Basel gefiihrt hat. Mit Mitteln des Schwei-
zerischen Nationalfonds (SNF) und der Universitit Basel
ausgestattet, reprasentiert er auch eines der ersten geistes-
wissenschaftlichen Grof3projekte der Schweiz. Seine Wirk-
samkeit manifestiert sich in nationalem und internatio-
nalem Rahmen (www.eikones.ch).

Der vorliegende Band vereinigt Beitrdge, die zu-
meist auf der ersten Jahreskonferenz »Movens Bild« im
Herbst des Jahres 2006 vorgetragen wurden, ergianzt durch
andere, die in ihrem Kontext entstanden sind. Diese Mo-
mentaufnahme vermittelt einiges von der Faszination des
Themas. Denn sie verdeutlicht, dass Bildern durch die Zei-
ten und Kulturen eine eminente Beweiskraft und eine un-
widerlegliche Zeugenschaft zugesprochen worden ist. Die
aus der Rhetorik entstandene Kategorie der evidentia, die
in der Neuzeit zu einem epistemischen Leitstern aufgestie-
gen ist, bezeichnet diese mit sinnlichen Mitteln gewonne-
ne Uberzeugungskraft. Was aber zeichnet die ikonischen
Evidenzen aus? Was macht sie gleichermafien beweiskrif-
tig wie wirksam, ldsst sie zwischen Einsicht und Affekt
oszillieren? Von diesen Fragen handelt der Band und un-
terscheidet dabei drei Gesichtspunkte: Sehen und Wirken,
Bewegen und Bewegtwerden sowie Weisen und Beweisen.

Es zeigt sich, dass eine Kultur der Interdisziplina-
ritdt disziplindre Diskurse voraussetzt. Nur dieses Fun-

dament ist imstande, ein gemeinsames Nachdenken zu

Movens Bild. Zwischen Affekt und Evidenz
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tragen, insbesondere dann, wenn ein dermaflen breites
Spektrum unterschiedlicher Facher daran beteiligt ist wie
im NFS »Bildkritik«. Dieser erste Band bereitet aber auch
schon jene Debatten vor, die in der zweiten Jahreskonfe-
renz (2007) ausgetragen wurden und mit der konstituti-
ven Rolle der Deixis, der Zeigeleistung des Bildes, befasst
waren. Deren Publikation ist in Vorbereitung. Manches,
was dieser Band ausspart, z. B. die rhetorischen Aspekte,
finden sich dort aufgenommen.

Die Herausgeber hoffen und wiinschen, dass die
damit zugleich er6ffnete Publikationsreihe des NFS »Bild-
kritik« in den néchsten Jahren gleichermaflen Erkennt-
nisfortschritte wie die bewegende Kraft des Themas zu
vermitteln vermag.

Wir danken fiir das Vertrauen, welches der Schwei-
zerische Nationalfonds und die Universitdt Basel in unse-
re Arbeit setzen und den Mitarbeitenden des NFS »Bild-
kritike, die auf unterschiedliche Weise dazu beigetragen
haben. Insbesondere aber danken wir unserem Partner,
dem Schaulager, das der Veranstaltung einen stimulie-
renden Ort geboten hat. Michael Renner (Hochschule fiir
Gestaltung und Kunst Basel) hat das Erscheinungsbild
dieses Bandes wie der gesamten Reihe entworfen. Die Fo-
tos aus Thomas Struths Audience Serie konnen dem Band
ein Bild geben. Désirée Hilscher hat das Lektorat betreut.
Thnen allen, wie dem Fink-Verlag, Miinchen, danken wir
tir ihr Engagement.

Basel, Juli 2008
Gottfried Boehm, Birgit Mersmann, Christian Spies

Vorwort
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Augenmali.
Zur Genese der ikonischen
Evidenz

Gottfried Boehm

Die Zeugenschaft der Sinne
»Ich habe es gesehen!«—Mit dieser bekréftigenden Formel pflegen Augenzeugen
vor Gericht, Besucher von Theatern oder Arenen, Flaneure und Spaziergin-
ger, Wissenschaftler in Laboratorien, teilnehmende Beobachter, zum Beispiel
Ethnologen, oder Betrachter in Museen ihre Evidenzen ins Spiel zu bringen. In
welchem Bereich auch immer: Sie berufen sich allesamt auf die Zeugenschaft ih-
rer Wahrnehmung und auf das Sichtbare, um damit ungekldrte Fragen zu be-
antworten, Sachverhalte zu rekonstruieren, Vermutungen zu verifizieren und
Richtiges vom Falschen zu unterscheiden. Man macht sich ein Bild, das heifit:
versichert sich der Realitdt in einer bestimmten Hinsicht und legt so die Basis
fiir ein angemessenes Urteil.

Aus: »Ich habe es gesehen!« folgt unversehens: »So ist es, nur so kann
es sein«, wobei sich dieses »sein< zwischen einer beildufigen Feststellung und
einer unumstofllichen Wahrheit bewegen kann. Evidenzen versetzen Sachver-
halte in die Zeitform der Gegenwart. Sie behaupten Geltung, indem sie Prasenz
schaffen. Das Evidente vergegenwirtigt, stellt vor Augen, riickt ins Licht, schafft
Klarheit und Durchblick.!

In der Flucht des Sichtbaren hilt die denkwiirdige Kraft der Evidenz
einzelne Blickpunkte fest, was umso mehr erstaunt, als ihr nichts als die Sinne
zu Gebote steht. Zu sehen ist Vieles und Vielerlei, wann aber gewinnt eine Wahr-
nehmung evidenten Nachdruck? Wie wird aus Augenschein: Augenmaf?

Kurz gesagt, wenn er in den Kontext einer Frage riickt, sich ein
Gesichtspunkt eroffnet, mit dem eine Differenz einhergeht. Das: »Ich habe
es gesehen!« erschlieit einen Sachverhalt genau >als< diesen Sachverhalt. Die
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Zeugenschaft der Sinne setzt hier an. Das Sichtbare ordnet sich auf einen Blick-
punkt hin und es verzweigt sich dabei: Es zeigt auf sich und zugleich auf die in
Frage stehende Sache. Das in Frage stellen, das heifdt die Fraglichkeit 6ffnet jene
Liicke zwischen dem, was man weify und dem, was man vermutet. Was man
nicht weif3 aber wissen will: eine Liicke, die durch die Evidenz geschlossen wird.
Nur im Hinblick auf... wird Etwas zur Spur, zum Befund, wird es »sprechends,
weil es Abwesendes aber Erfragtes bezeugt. Ein unscheinbares Detail tritt in
den Horizont, zum Beispiel der Strafverfolgung, der Wegsuche oder der For-
schung und wird >vielsagend«. Es wire reizvoll, dieser gemeinsamen Herkunft
von Fraglichkeit und Augenmaf weiter zu folgen. Wir kénnen nur suchen, fin-
den und erfinden, wenn sich zwischen dem, was sich zeigt und dem, was es
zu sein beansprucht, ein Kontrast, ein Dissens, eine Aporie auftut. In der Sicht
der Philosophie wurde sie staunend zur Kenntnis genommen und damit der
Impuls eines fundamentalen Fragens ausgelost.

So unterschiedlich Evidenzen in Erscheinung treten mogen, sie be-
ruhen mithin auf der doppelten Sicht- beziehungsweise Lesbarkeit einer ins
Auge gefassten Sache. Sie steigert den Prasenzgrad eines Gegebenen, hebt oder
stellt es heraus. Dies meint schon der rhetorische Begriff der evidentia, wie ihn
Quintilian aus dem griechischen Term endrgeia ins Lateinische fortentwickelt
hat.? Ein Vor-Augen-Stellen, das von einer Sache iiberzeugt. Eine doppelte Les-
barkeit liegt aber auch dem Wechselverhiltnis zugrunde, welches die Philo-
sophie mit der Differenz von Selbstverweis (index sui) und Sachaufweis (index
veri) etabliert hat.?

Bevor sich das Problem der Evidenz aber als Schliisselthema der
Erkenntnistheorie oder der Rhetorik spezifiziert, hat es sich langst in der Welt
der Praxis und der Poiesis verankert. Die menschliche Gattung hat frith ge-
lernt, jenseits animalischer Instinktlenkung das Sichtbare aufzuschlieflen, um
aus ihm lebenserhaltende Schliisse zu ziehen. Die Kapazitit des Augenmafles,
die eben dazu dient, verweist auf eine frithe, vermutlich praverbale Welt, auf
eine visuelle Urteilsfahigkeit. Sie manifestiert sich spiter eindrucksvoll in
kulturellen Ausformungen wie Riten, Rechtsverfahren und politischen Repri-
sentationen, bei der Nahrungssuche, im Ackerbau und Handwerk, in Kleider-
ordnungen, Tempeln, Gribern, Bildwerken und so fort. Der Hinweis auf die
Geschichte der menschlichen Gattung unterstreicht die fundamentale Rolle
anschaulicher Evidenzbildung, einer sinnlichen Sicherheit im Umgang mit
der Welt. Wenn man sie archaisch nennt, dann ragt dieses Archaische aber in
die Gegenwart hinein. Jeder, der eine gewdhnliche Sozialisation durchlaufen
hat, weifl das Sichtbare, das ihm im Alltag entgegenkommt, stillschweigend
zu erfassen, sich ein sinnliches >Urteil< zu bilden, jenes iudicium oculi, das der
Begriff Augenmafd bezeichnet. Es ist ein Urteil der Sinne, das nicht unbedingt
sprachlich verlautbart werden muss, um seiner Rolle zu gentigen. Im Gegen-
teil: Nicht selten verbleibt es im priaverbalen Raum. Wir schauen der Wirklich-
keit und unserem Nichsten ins Gesicht, damit wir wissen, was wir von ihm zu
gewdrtigen haben.*

Diese Vorgeschichte und das durchwegs sinnfillige Geprige der
Evidenz legen nahe, sie als eine Kategorie der Bilder zu diskutieren. Auch
diese kleiden bekanntlich Sinn und Bedeutung in eine sinnliche Form und

Gottfried Boehm

geben auf diesem Wege dem Auge spezifische Aufschliisse. Aber wie ldsst sich
die Struktur der Evidenz aus der Sphire der Wahrnehmung in die des Bildes
iibertragen? Die ikonische Darstellung und ihre Logik—so der Tenor dieser
Argumentation—lassen sich auf die Logik der Wahrnehmung zuriickbeziehen.
Beiden liegt, so suchen wir zu zeigen, in ihrer Unterschiedenheit das gleiche
System der Orientierung zugrunde.

Unsere Hypothese spiegelt sich auch im engen Verhiltnis von Per-
zeption und Sprache. Seinen Niederschlag findet es nicht nur im Lexikon, das
anschauungsbezogene Worte enthilt, sondern dariiber hinaus in der Gram-
matik, in der sich »evidentials« ausgebildet haben, das heift Wortklassen, die
auf Strukturen der Wahrnehmung rekurrieren.® Gemeint sind Sprachpartikel
wie: auf/unter, vor/nach, davor/dahinter, oben/unten und so fort. Sie spiegeln
das System anschaulicher Orientierung in der Sprache und erhellen damit auch
Aspekte ihrer Genese.

Die Diskussion der ikonischen Evidenz vermag sich aber auch auf
jene Debatten zu stiitzen, die in der »Epoche der Evidenz«, wie sie Rudiger
Campe, im Hinblick auf das 17. und 18.Jahrhundert genannt hat, gefithrt wor-
den sind.® Die von ihm nachgezeichneten »Knoten« in einem »terminologi-
schen Netzwerk zwischen Descartes und Kant« dokumentieren zugleich den
Widerstreit der Konzepte. Dartiber hinaus: Wie verhélt sich die Philosophie zur
Rhetorik, wenn sie sich deren zentralen Begriff der Evidenz zu eigen gemacht
hat? Folgen erkenntnistheoretische und rhetorische Evidenzen den gleichen
Regeln? Und was ist mit jenen ganz anderen Evidenzen der Trdume, der Pro-
phezeiungen und Gesichte, der Riten und Sakramente, der Kunst und der As-
thetik? Schliefllich: Was besagt es, wenn eine so alte und bildkundige Disziplin
wie die Kunstgeschichte der Evidenz bis vor Kurzem derartig wenig Aufmerk-
samkeit gezollt hat?” Der Versuch, ikonische Evidenz zu denken, gerit alsbald
in eine nattirliche Ndahe zum anschaulichen Prozedere der Phinomenologie.
Auch dann, wenn man deren philosophische Zielsetzungen, zum Beispiel in
Gestalt einer transzendentalen Egologie nicht teilen sollte, sind ihre Aufschliis-
se kaum zu entbehren. Edmund Husserl war vielleicht der bedeutendste Denker
der Evidenz, der Rekurse in die Geschichte (bis zu René Descartes) einbezog,
aber auch zukunftstrichtige Anst63e gab, die zur philosophischen Debatte des
Leibes, der Verkorperung oder der Lebenswelt gefiihrt haben, womit die Fra-
ge der Evidenz auch aus der Sphire des ego cogito, einer Bewusstseins- und
Subjektphilosophie herausgefiihrt wurde. Husserls eigene Bildtheorie bleibt
dahinter merklich zuriick. Nicht zuletzt wohl deshalb, weil sie das Ikonische
glaubte darauf reduzieren zu miissen, eine Referenz sichtbar zu machen. »Wenn
mit dem Bild nicht die bewusste Beziehung auf ein Abgebildetes gegeben ist,
haben wir kein Bild.«® Die wiirgende Enge des Abbildes fir die Bildkritik ist
mittlerweile deutlich geworden. Man muss sich ihr aber nicht ausliefern, wenn
man von Husserl-Lektiiren profitieren mdchte. So wenig, wie man sich seine
Neigung zu eigen machen muss, Evidenz von Ingredienzien wie Affekt, Em-
pathie oder Gefiihl vollig frei zu halten, die ihm dabei half, den Relativierun-
gen des Psychologismus zwecks »Rettung der Sachen selbst« entgegenzutreten.
Sachliche Luziditdt und affektive Wirkung schlieflen einander aber keineswegs
aus, sondern sind mannigfache Wechselwirkungen eingegangen, die auch die

Augenmal.
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1 Peter Paul Rubens,
Haupt der Medusa, um

Rede vom »Movens Bild. Zwischen Evidenz und Affekt« rechtfertigen. Figuren
der Evidenz erweisen sich mithin zugleich als affektive Figurationen. Husserl
trug dem eigentlich auch selbst Rechnung, wenn er die Evidenzerfahrung mit
Erlebnissen der »Befriedigung« verbunden hat, ausgelost von jenen starken Ein-
klingen beziehungsweise Uberein-Stimmungen, die er in den Begriffen »Erfiil-
lung« oder »Deckung« analysiert und objektiviert hat.’

Was Bildwerke anbelangt, so diirfte auch von ihnen gelten, dass sich
affektive von nicht-affektiven Wirkungen sduberlich kaum trennen lassen, zu-
mal dann nicht, wenn man emotionale Neutralitdt oder Askese des Ausdrucks
auch ins Register der Affekte einordnet. So gewinnen auch Konfigurationen
des Pathos, ja des lahmenden Schreckens, wie sie mit der schlangenbewehrten
Medusa, dem seines Schicksals sich verzweifelt erwehrenden Laokoon, oder in
physiognomischen Exzentrizititen, von der Art des Franz Xaver Messerschmidt
vorliegen, ihre Durchschlagskraft vor dem Hintergrund eines gemifligten, an
der Gewohnheit orientierten Ethos. [Abb.1]In der Organisation von Bildwer-
ken verschrankt sich jedenfalls Evidenz mit Affekt.

Sich orientieren

Wenn wir Ordnungsmuster der Anschauung mit solchen des Bil-
des in Verbindung sehen, dann nicht, um einer abbildenden, gleichsam >foto-
grafischen« Weltsicht das Wort zu reden oder eine anthropologische These zu
vertreten, die sich jenseits der Geschichte lokalisiert. Gerade der Reichtum his-
torischer Verdnderungen belegt das hohe Deutungspotential, das in der Wahr-
nehmung angelegt ist. Es gentigt eine Landschaft oder ein Landschaftsbild zu
betrachten, um der identischen Rolle des Horizontes zu begegnen und damit
der Unterscheidung von Oben und Unten (Himmel und Erde), der Gewich-
tung von Links und Rechts oder der sich 6ffnenden Tiefe des Gesichts- bezie-
hungsweise Bildfeldes. [Abb. 2] Archaische Kérper- oder Gesichtsbilder greifen
auf die Differenz von Innen und Aufien, auf Frontalitit und die verdeckte
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Riickseite, auf Anblicken und Angeblicktwerden zurtick. Es bedarf freilich der
Wiedererkennbarkeit von Figuren oder Gegenstinden nicht, um Evidenzen zu
erzeugen, wie es die Geschichte der Geometrie oder der abstrakten Kunst ge-
zeigt hat.

Maf3geblich ist ein anfinglicher Akt, der eine visuelle Differenz
setzt, ein Quellpunkt beispielsweise, aus dem sich lineare Krifte entfalten und
mit ihnen ikonische Dimensionen, eine wandernde Linie, die ein imaginires
Gespinst schafft, oder eine Farbe, deren Energie mit einer zweiten oder dritten
ein visuelles Spiel eingeht. [Abb. 3] Die angedeuteten Operationen bezeichnen
weniger, als dass sie erdffnen. Sie sind der Nukleus einer Orientierung, mit der
nicht Dieses oder Jenes dargestellt wird, sondern mit Horizontale und Verti-
kale, Oben und Unten, Davor und Dahinter, Nihe und Ferne ein ikonischer
Ort geschaffen wird, in dem mdogliche Figuren und Inhalte vom Kiinstler al-
lererst situiert werden konnen. Diese Anfang setzende und strukturierende
Aktivitit, die einen Spielraum erdffnet, darf man—unter beildufiger Anleihe
bei Kant—ein Schema in Aktion, das heifdt einen Schematismus nennen.'

Die Ubertragung der Wahrnehmungsorientierung in die Sphire des
Bildes, die dichte und unwillkiirliche Verwandtschaft zwischen Auge und Bild,
belegt eine Beobachtung, die Wassily Kandinsky beschrieben hat."! Er zeigt,
dass wir unsere vertikale Kérperachse und die Differenz von Links und Rechts
bereits dann schon aktivieren, wenn wir eine vollig leere Fliche anschauen,
das Bild im Nullzustand. Das leere weifle Feld, zum Beispiel ein Rechteck,
ist im geometrischen Sinne gleichwertig: Ein beliebiger Schnittpunkt zweier
Linien gehort mit jedem anderen denkbaren Schnittpunkt zu einem rechen-
baren Kalkil. In anschaulicher Hinsicht dagegen, bei einer einfachen »Unter-
scheidung der Gegenden im Raume« beziehungsweise der Fliche, wird der
menschliche Leib zum Bezugspunkt, von dem aus Links und Rechts ebenso
unterschieden sind wie Oben und Unten."” Die optische Energie der Fliche
ist diskontinuierlich verteilt mit Verdichtungen, die entlang einer Achse von
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links unten nach rechts oben verlduft—jedenfalls fiir einen Betrachter, der von
links nach rechts und von oben nach unten schreibt. Bereits der leere Grund
ist also schon Schauplatz jenes Orientierungssystems, das im Korper des Be-
trachters verankert ist. [Abb. 4]

Bevor auch nur der erste Strich gezogen oder der erste Fleck gesetzt
wurde, erweist sich das materielle Substrat der Darstellung als ein qualitativ
differenziertes »Prisenzfeld« (Maurice Merleau-Ponty) beziehungsweise »Zei-
gefeld« (Karl Biihler).” Es gentigt, dass es vom Autor angeschaut und als Akti-
onsfeld gewihlt wird. Dennoch ist der Ubergang vom Akt der Wahrnehmung in
den der Darstellung beziehungsweise der Betrachtung des Dargestellten keines-
wegs kontinuierlich. Wie kénnte es auch sein? Denn an die Stelle eines in einem
offenen Kontinuum schweifenden Blicks tritt ein Blick, der es mit der Stasis des
Bildes und seiner fixen Materialitit zu tun bekommt. Davon sogleich mehr.

Zuvor aber gilt es zu vermerken, dass die Wahrnehmung gleichsam
unter Spannung steht. Sie stellt nicht einfach fest, sondern sie realisiert sich, von
einer vitalen Bewegung, der Korpermotorik getrieben."* Husserl hat dem auf sei-
ne Weise Rechnung getragen, auch dann, wenn die abstrakte Begrifflichkeit
ihre Herkunft aus dem bewegten Leben verbirgt. Das gilt insbesondere fiir die
ihm besonders wichtige Kategorie der Intention beziehungsweise der Achse der
Intentionalitit. Thre verdeckten Antriebe bringen knappe sprachgeschichtliche
Hinweise zum Vorschein. Intentionalitdt ist ein Akt, der sich gar nicht denken
lasst, ohne die in ihm liegende Neigung zu berticksichtigen, tiber sich hinaus-
zudrangen. Das starke Bediirfnis, sich in der Welt zu orientieren, impliziert
ein agierendes, fortdringendes Subjekt, das auch auf andringende Krifte rea-
giert. Sprachlich bildet dieses Uber-sich-Hinausstreben der verbale lateinische
Wortstamm tendo ab. Er liegt auch der deutschen Tendenz beziehungsweise der
lateinischen intentio zugrunde, denn er bezeichnet soviel wie: dehnen, span-
nen, an- oder ausspannen, ausstrecken, hinwirken, sich richten auf, neigen zu,
streben nach."” Das Intendierende in der Intentionalitdt erscheint in diesem
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Lichte als ein performativer Impuls, der eine Lenkung der Sicht bewerkstelligt,
Vor-sicht, Vor-habe, Vor-satz und Ab-sicht umfasst und damit wahrgenomme-
ne Dinge auf einen Aspekt hin erschlieSt. Ob-tentio (lat.) meint das Vorziehen
einer Sache gegeniiber einer anderen, das auch als in die Nédhe riicken erscheint.
Adtendo beziehungsweise attentio (lat.), zu Deutsch: aufmerken beziehungs-
weise Aufmerksamkeit, kommt durch ein Tun des sich Richtens und Sinnens
zustande, das eine Ausrichtung der Sinne bewirkt. Husserl hat die vitalen As-
pekte der Intentionalitdt verstirkt, als er in seiner Philosophie der Lebenswelt
affektiv besetzte verbale Formen benutzt hat, wie dringen und sich aufdrin-
gen, gezogen und angezogen werden, streben beziehungsweise affizieren. Sie
unterstreichen die in den Akten der Orientierung wirkenden Krifte. Die Aus-
bildung von Affekten verdankt sich mithin keinem exzessiven Sonderzustand,
sondern ist bereits im Drangen der Intentionalitit selbst verankert. Der vitale
Hintergrund, der sich in der Orientierung der Wahrnehmung mobilisiert, ist
gleichermafSen Ort der Affekte und der Evidenzen. Am Anfang steht die von der
Ur-Impression ausgeloste »Affektion«.'

Wer aber intendiert und sich zu orientieren sucht, der agiert in ei-
nen unbestimmten Raum hinein, der sich ihm vorgingig bereits erschlossen hat.
Eine prinzipielle Vertrautheit mit der Welt, ein Orientiertsein kommt in den
einzelnen Akten der Orientierung’ zum Tragen. Es bedarf, um mit Husserl zu
reden, eines »Bodens« beziehungsweise »Grundes«, einer »Welthabe« oder eines
fraglosen »Weltglaubens«, damit Subjekte agieren konnen, diesen oder jenen
Aspekt herauszustellen vermogen. Gegeniiber den einzelnen Orientierungen
erscheint das grundlegende Orientiertsein wie der Fond eines unbestimmten
Kontinuums. »Wir wussten schon, bevor wir meinten, unsere Deutungsnatur
geht unserer Deutungskultur voraus.«’* Damit kommt ein transzendentales
Argument ins Spiel, welches den lebensweltlichen Horizont als Bedingung der
Moglichkeit intentionaler Akte behauptet. Die Pointe dieser »primordialenc
Welthabe ist zweifacher Art: Sie bewirkt die Offnung von etwas wie Welt und
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sie impliziert ein unmittelbares Rithren der Sinne an das Reale. Eine vorgingi-
ge Vertrautheit, die Husserl als »amodal« charakterisiert, das heif$t noch nicht
nach einzelnen Sinnesvermogen wie Sehen, Tasten, Horen und so fort ausdif-
ferenziert. Es ist die Welt vor ihren Differenzen, ein philosophisches Pangiia, das
sich aber nur in unseren Intentionen, Wahrnehmungen und Akten mittelbar
erschliefdt. Diese Welt vor der Welt werden wir nie betreten, weil wir schon in
ihr leben. Wir miissen ihre Existenz voraussetzen, wenn wir verstehen wollen,
wie Orientierung und das heifdt Evidenz moglich ist. Es bedarf eines missing
link, welches die Distanz, die wir in der Erkenntnis nehmen, zu iiberbriicken
imstande ist, die Nachtrdiglichkeit der Reflexion mit der Vorgingigkeit einer Welt-
habe zur Deckung gelangt. In der Evidenz meldet sich die amodale, sinnliche
Vertrautheit zuriick, sie leuchtet im Vollzug der Evidenz, in der Erfahrung der
Erfilllung, momenthaft auf: nuda veritas. Sie streift das Gewand der Intentiona-
litdt nicht ab, sondern zeigt sich gerade darin. Wir unterstellen ndmlich nicht,
wenn wir uns auf einen existierenden Sachverhalt beziehen, dass er in dieser
Zuwendung vollig aufgeht. Das genau Gesagte und das genau Gezeigte: Sie sind
getragen von einer Realitit, die jenseits aller Kommunikation bleibt. Das Be-
stimmte begleitet ein Hof des Unbestimmten. Evidenzen sind auf Etwas hin
transparent, das man die Nacktheit des Indeterminierbaren nennen kann.

Die Geltung der Evidenz kann sich namlich auf nichts anderes stiit-
zen als auf dieses zugrunde liegende Orientiertsein. Eine archaische Ebene der
Erfahrung macht sich bemerkbar und Husserl zogert nicht, sie mit der wieder-
holten Vorsilbe »Ur« zu markieren, als Ur-doxa, als Ur-impression, Ur-empfin-
dung, Ur-glaube oder Ur-evidenz zu umschreiben."

Die Sphire der Ur-doxa ist in ihrer undifferenzierten Dichte und
Fiille vor-pridikativ: »eine pronominale Tiefenabsenz, eine »semantische Un-
terwelt« oder »ur-hypnagogische Disposition des Geistes« hat sie Wolfgang
Hogrebe genannt.? Sie zeigt sich, macht sich tragend bemerkbar. Gegenstand
sprachlicher Urteile, die sie aufschlieflen kénnten, vermag sie nicht zu sein.
Wenn man ihr eine logische Eigentiimlichkeit zuschreiben mochte, dann kann
es sich nur um ein vorgiangiges Verbundensein handeln, um das, was man Kon-
junktion nennt und von Disjunktionen, Oppositionen oder Negationen unter-
scheidet. Konjunktionen bewirken Kontinuitit. Sie ermdglichen. Vertraut oder
jedenfalls bekannt sind sie aus Akten intuitiver Einsicht, in denen sich bislang
unverbundene Teile der Welt als zugehorig, als zu- oder ineinander passend
erweisen. Derartige Erfahrungen sind, um weitere Hinweise anzuschlielen,
auch aus Freundschaft und Liebe bekannt, nicht zuletzt aus der Sphire geis-
tiger Produktivitit, von Wissenschaftlern und Kiinstlern. Paul Klees flam-
boyanter Ausruf, der ihn im nordafrikanischen Kairouan iiberkam, kann fir
manche dhnliche Spitzenerfahrung stehen: »Ich und die Farbe sind eins. Ich bin
Maler.«*! Eine Evidenz wird hiermit kundgetan, die nicht nur dieses oder jenes
Werk betrifft, es gelingen lisst, sondern die dem Kinstler stark genug schien,
um ihn in seiner gesamten Tétigkeit iiberhaupt hervorzubringen, ihm einen
neuen Anfang zu erméglichen.

Husserl hat die in der Evidenz vollzogene »Passung« niher charak-
terisiert. Seine Begriffe dafiir sind »Deckung« oder »Erfiillung«. Gemeint ist:
Was in einer Intention oder Proposition zunichst nur vorgestellt oder gemeint
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ist, das stellt die Erfiilllung direkt vors Auge, zeigt es »als es selbst«. Offenbar
handelt es sich um ein Ineinandergleiten von Sicht und Ansicht, das als Syn-
these beschrieben wird. Das sie begleitende Erlebnis ist dasjenige der »Befrie-
digung«, dem—im Falle des Scheiterns—die »Enttduschung« gegeniibersteht.*
Die Synthese der Erfiillung bewirkt, was er auch »Ahnlichkeitsverschmel-
zung« genannt hat.”

Husserls Theorie der Evidenz macht sehr alte kulturelle Erfahrun-
gen mittels phanomenologischer Analyse plausibel. Eine ganze Metaphorologie
lief3e sich entwerfen, in der sich die mit Evidenzen verbundenen affektiv geton-
ten Epitheta spiegeln wiirden: Offnungen, Durchblicke, Luzidititen, Epiphanien,
Resonanzen, Bertihrungen, gesteigerte Momente und Plotzlichkeiten, Glanzlich-
ter, Verschmelzungen, Uberwiltigungen, Modalititen der Lebendigkeit und so
fort. Sie sind allesamt herausgehoben und zugleich mit einem darin aufschei-
nenden Grund verbunden, einer spezifischen Temporalitit gehorchend.

Strukturen ikonischer Evidenz

Die Logik der Wahrnehmung, davon war die Rede, setzt sich als
Orientierung im Bilde fort. Aber wie?

Als ein Element der Vermittlung machen wir uns nun Husserls
Analyse, seine Theorie des Horizontes zunutze und die damit verbundene Be-
grifflichkeit. Es wird sich zeigen, dass der Horizont der Wahrnehmung spezi-
fische Eigenschaften auch der bildlichen Darstellung zu erhellen vermag.

Zunichst: Der Horizont markiert eine imagindre Grenze zwischen
dem Sichtbaren und dem unsichtbar Gegenwiirtigen. Imagindr kann man sie
deshalb nennen, weil sie zum wahrnehmenden Korper gehort, von dem sie
sich nicht losreifen, der sie aber auch nie iiberschreiten kann. Die dem Hori-
zont eigentiimliche Eigenschaft verschwinden und hervortreten zu lassen—sein
Schwellencharakter—rechtfertigt auch die paradoxe Rede vom unsichtbar Ge-
genwirtigen. Die dem Horizont eigene Mobilitit bedingt, dass das Abwesende
nicht aus der Welt ist, sondern, als Potential moglicher Prasenzen, im Zustand
der Latenz verharrt. Das Unsichtbare ist keine Transzendenz, sondern es hilt
sich als realisierbare Sichtbarkeit in der Welt bereit. Die Bewegung des indi-
viduellen Blickpunkts verandert unser Erfahrungsfeld. Erhohen wir unseren
Standpunkt, wichst Weite und Uberblick. Aber auch eine blo8e Verschiebung
vermag den Gesichtspunkt zu erweitern, Neues, noch Unbekanntes hervortre-
ten zu lassen. Wihrend Anderes, das uns im Riicken liegt, aus dem unmittel-
baren Kreis der Aufmerksamkeit herausfillt.

Identifiziert man den Horizont mit einer Linie, an der »anstehts,
was sichtbar werden kann, dann verfiigt sie tiber sehr besondere Eigenschaften.
Sie ist der »Saum« moglichen Zuwachses, der dem Auge jenen >Stoffc zufiihrt,
dessen es bedarf, wenn der wandernde Blickpunkt, gleitend und kontinu-
ierlich, zum nichsten Horizont iibergeht. Auf der Schwelle des Horizontes
wird das Unsichtbare sichtbar, das Sichtbare unsichtbar. Seiner Eigenart nach
gegenstandslos—kein Ding, eher ein erdffnendes Schema—wird er zum Ort,
vor den die Gegenstdnde treten, sich von ihm abheben. Der Horizont gliedert
das Gesichtsfeld, ohne selbst Grund oder Figur zu sein. Weder-noch.? Sich
auf der Erde zu orientieren impliziert unabsehbar viele wandernde Horizonte,
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unabsehbar vieler Menschen. Sie lassen sie ineinandergleiten, in einem Prozess
permanenter Verschiebung. Husserl unterlegt ihm das telos eines approximati-
ven »Welthorizontes«,? der—wie es sich fiir Horizonte gehort—seinerseits nie-
mals erreicht werden kann. Man konnte ihn ein regulatives Konzept nennen,
das den denkbaren Umfang dessen umschreibt, was die unerschopfliche Fiille
der Lebenswelt, der Ur-doxa, als ein Potential bereithilt. Dem Welthorizont
entspricht weder eine einzelne noch die Summe aller Wahrnehmungen. Allen-
falls ein spekulativer und korperloser gottlicher Blick, der endlichen Tragweite
menschlichen Sehens prinzipiell iiberlegen, verméchte alles auf einmal (uno
intuitu) zu erfassen.

Husserls enge Verkniipfung von Intentionalitdt und Horizont er-
moglicht weitere Einsichten, die sich fiir die Frage der ikonischen Evidenz als
fruchtbar erweisen. Wir sprachen bislang nur vom Horizont in der Ferne, was
aber, wenn wir diese Ferne gar nicht zu Gesicht bekommen, stattdessen aber
ganz mit einem jeweiligen Gegenstand befasst sind, der unser Gesichtsfeld aus-
fallt? Husserl sprach in diesem Falle von einem »Innenhorizont«, den er vom
anderen, dem Auflenhorizont, klar unterschieden hat. Er erschlief3t sich in
dem, was er auch »Abschattung« nannte.?® Abgeschattet sind Gegenstinde in
der Wahrnehmung, insofern sie uns immer und jeweils nur einen Aspekt dar-
bieten. In diesem einen Aspekt sehen wir aber nicht nur einen bestimmten Teil
der Oberfliche, sondern erfassen in ihm die Sache, gegebenenfalls in dem, was
sie ist: in ihrer Evidenz. Im Innenhorizont scheidet sich das, was wir wirklich
sehen, dieses Stiick einer Vorderseite, von dem, was wir nicht sehen —aber mit
vergegenwartigen. Das Riickseitige und Unsichtbare erschlieen wir aus der
Aspekthaftigkeit der Ansicht. In der Abschattung verflechten sich die physi-
sche Sinnlichkeit und die sich der Sinnlichkeit entziehende Bedeutung: die Sa-
che selbst, so, wie sie im Sehen ist. Wir wissen was ein Stuhl, Tisch oder Haus ist
durch ein partielles sichtbares Konstrukt hindurch. Es verdndert seine Gestalt
mit der Verschiebung des Blickes, aktiviert dabei die Latenz des Unsichtbaren,
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die am Horizont aus ihrer Reserve tritt, sich auf die verschiedenste Weise als An-
sicht darbietet. Dieses im Alltag iibersehene Phinomen hat Husserl, wohl nicht
zufillig, mit Kategorien diskutiert, die aus dem Bereich des visuellen Darstellens
stammen, nimlich »Kontrast«, »Abhebung« oder »Einstellung«.”

Mit dem Ubergang von der anschaulichen Analyse der Welt zum
Bild verdndern sich aber auch die Rahmenbedingungen von Evidenz. Ein Ma-
ler oder Zeichner kann sich nicht damit begniigen, in einer jeweiligen Ansicht
etwas schliissig zu prisentieren. Er muss sich fiir dieses oder jenes Vorgehen
entscheiden, legt den freien Fluss der Wahrnehmung fest, indem er sich eine
bestimmte Ansicht wihlt. Darin ist sein Tun demjenigen der Rhetorik verwandt.
Denn auch sie analysiert und optimiert ein Machen, mag es auch die fliichtige
Form einer Rede zum Ziel haben. Der Vorwurf der Mani-pulation, ganz wort-
lich: das Dazwischentreten der Hand, trifft beide. Nicht zufillig wird gemach-
ten Evidenzen—im Unterschied zu solchen der Erkenntnis—deshalb das Ideal
der Wahrscheinlichkeit und nicht der Wahrheit zugesprochen. Der Maler verfiigt
iiber die Interpretationshoheit im Hinblick auf das Was und Wie seiner Dar-
stellung. Wiahlt er zum Beispiel das Verfahren der geometrischen Projektion,
dann operiert er mit Auf-, Unter-, Uber- oder Frontalsichten, unterschiedlichen
Fluchtachsen oder ihrer Kombination—um auf diesem Wege ein visuelles Kon-
strukt zu schaffen, welches das Dargestellte regelgerecht verzerrt. [Abb. 5,6,7] Es
umspielt, im Falle eines Tisches, das Schema eines Trapezes, um damit einen
richtigen, das heiflt einen rechteckigen Tisch vor Augen zu stellen. Die projektiv-
perspektivische Evidenz ist, wie wir noch genauer sehen werden, nur eine der
Moglichkeiten und kiinstlerisch keineswegs zwangslaufig. Viele »falsche« Ob-
jekte brachten die wunderbarsten édsthetischen Evidenzen hervor. Man denke
zum Beispiel an Paul Klees spite Zeichnungen. [Abb. 8] Doch bleibt festzuhalten,
dass auch ein abstrakter Maler mit Schematisierungen arbeitet, mit dem, was
Husserl Abschattung nennt. Denn auch er operiert mit einem Innenhorizont. Er
entwirft Ansichtigkeiten, die iiber sich hinwegweisen, etwas Unsichtbares mit
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vergegenwirtigen. [Abb. 9] Dabei interagieren unterschiedliche Sinnesleistun-
gen. Die perspektivische Projektion, beispielsweise, funktioniert nur, wenn das
Auge den Tastsinn ins Spiel bringt. Was eine dreidimensionale Sache der Erfah-
rung nach ist, wissen wir nur aus taktilen Vollziigen. Die Hand kennt das Ding,
weil sie seine Kontur tastend umfahren oder seine Oberfldche beriihren kann.
Ohne dieses ins Sehen integrierte Tasten vermdchten wir in Teilansichten wo-
moglich keine Ganzheiten zu erschlieflen. Nur der taktile Sinn, die Hand oder
Haut, ist imstande, das Wahrgenommene wahrnehmend zu beriihren, jene vor-
gingige Nihe herzustellen, die Husserl als Urvertrautheit seiner Theorie der
Evidenz zugrunde gelegt hat. Die Kapazitit des Beriihrens, tiber die die Haut
verfiigt, das bei weitem grofite menschliche Organ, ist fiir die Entwicklung des
Kleinkindes und weiterhin fiir die Genese des menschlichen Bewusstseins von
erheblicher Bedeutung.

Die komplexen Sinnesleistungen versteht man nicht hinreichend,
wenn man das Sehen, Horen oder Tasten lediglich auf ihre—gewiss wichtige—
Spezialisierung hin betrachtet.?® Erstaunlich sind ndmlich die wechselseitigen
Implikationen: Auch das Auge vermag zum Beispiel zu tasten, das Ohr sich im
Raume zu orientieren und die Hand sich visuell zurecht zu finden. Nur dank
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der Hand gewinnt das Auge Macht tber die Darstellung, vermag es seine Sich-
ten zu fixieren. Jeder Pinselzug oder Federstrich ist auch »touches, das heifdt eine
Bertihrung, die sich als Spur verewigt und sich ans Auge adressiert. Der Blick
interagiert mit der zeichnenden Hand, in Hinblick auf... eine darzustellende
Ansicht. Im Topos vom »Raphael ohne Hénde« reflektierten sich diese Fragen
schon seit dem 18. Jahrhundert.?

Husserls Analyse des Horizontes klirte wohl zum ersten Mal mit
wiinschenswerter Genauigkeit das Wechselspiel zwischen der Faktizitit des Ge-
sehenen und der darin mit vergegenwirtigten Bedeutung. Das wahrgenom-
mene Ding—und darin ldsst sich seine Einsicht pointieren—ist kein isoliertes
Etwas samt Form und Inhalt, sondern der Kern eines Hofes, in dem es sich
darbietet. Von einem Binnenhorizont durchzogen, an dem das jeweils Sicht-
bare sein Unsichtbares in Latenz hilt. Merleau-Ponty sprach diesbeziiglich in
seinem Spitwerk von einer »polymorphen Matrix«.”® Die gingige Differenz
zwischen Erscheinen und Sein trifft den von Husserl beschriebenen Sach-
verhalt gerade nicht. Denn Abschattung meint die Selbstgebung eines Gegen-
standes vermittels seiner angeschauten Ansichtigkeit. Mit dem Ubergang vom
Prisenzfeld der Wahrnehmung ins Bildfeld verdandern sich weitere Parameter.
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Die Dinge erscheinen wahrnehmend in einem transparenten Durchblick, vor
einem virtuellen Grund. Wenn wir etwas sehen, erblicken wir es im Licht, das
es umhiillt, in dem es sich abzeichnet. Die visuelle Ordnung des Bildes hat es
dagegen mit der Materialitit eines Darstellungsfeldes zu tun, auch dann, wenn
es sich, wie zum Beispiel bei Marcel Duchamp, um eine Glasscheibe handelt.
Mit der Handhabung des Materiellen prigt sich der Darstellung die Geste ein.
Sie verschafft dem Korper Gegenwart im Werk. Das Bild erzeugt eine primire
Opazitit, in der sich eine Differenz auftut, die etwas vor Augen stellt. Damit
verbindet sich eine folgenreiche Umkehrung des Blickes: Unser Auge durchdringt
die materielle Schicht nicht, sondern sieht das Dargestellte in ihm aufscheinen.
Es kommt ihm entgegen, es wendet sich ihm zu.”" Der Horizont des Bildes lasst
sich nicht verschieben. Er erscheint in die Dichte der Materialitit eingepragt
als der Grund, aus dem sich Ansichten herausgebildet haben.

Damit verdndert sich aber auch der Charakter der Evidenz. Gewiss
kann man Bilder auf ihre Passung mit Referenzen hin iiberpriifen, das mitge-
brachte Vorwissen in ihnen bestitigt oder nicht erfillt sehen. So kennen wir
das Konzept der klassischen Landschaft der Campagna, und wir sehen, dass
es mit Claude Lorrains Gemailden auf die eine oder andere Weise zur Deckung
kommt. Wir wissen immer schon was Haus, Berg und Baum sind und finden
sie in Bildern »getroffen<. Wir entdecken in ihnen Anspielungen auf andere
Bilder und beginnen uns in einem Netz interikonischer Verweise zu bewegen,
in dem vielfdltige Berithrungen geschehen, und so fort. Gleichwohl: Externe
Erwartungshorizonte reichen nicht aus, um die Erfahrung ikonischer Evidenz
in der ihr eigenen Kraft zu kennzeichnen. Was aber dann?

Bilder bieten sich auf zweierlei Weise an: Sie liefern eine Vorgabe
des Erwartbaren und zugleich deren gegebenenfalls evidente Erfiillung. Wir
haben gelernt, beides betrachtend zu unterscheiden und aufeinander zu be-
ziehen. Selbst dann, wenn ein Kiinstler den pygmalischen Traum traumt, sich
sein Werk lebendig zeigt, sich wie ein Double dem Realen annihert—selbst
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dann ist es durch und durch gemacht, ein Konstrukt. Sogar dazu imstande,
sein Gemachtsein zu kaschieren, sich als Bild (fast) durchzustreichen, um ei-
ner Sache zum Verwechseln zu dhneln.

Das Wort Konstrukt mochte auch andeuten, dass die herkommliche
Unterscheidung zwischen Bildtrager und Bildgehalt, zwischen Figur und Grund
oder Form und Referenz in eine Sackgasse fithrt. Denn unsere Analyse hat ge-
zeigt, dass der Kuinstler nicht Etwas auf der Leinwand fixiert—wie Schmetter-
linge zur Schau stellt. Vielmehr entwirft er eine jeweilige Ansicht, mit der er das
Auge des Betrachters lenkt. Der Begriff der Ansicht verbindet visuellen Zugang
mit Sinngehalt, Aufschluss mit Sache. Er entspricht dem, was wir zuvor Sche-
ma in Aktion oder Schematismus genannt haben. Er begrenzt und ermoglicht
gleichermaflen. Ansicht und Sicht sind in einen Akt eingebettet, der auf die
Lebenswelt und ihre Orientierungen zuriickverweist. Wittgenstein hatte ver-
wandte Ideen, wenn er Regel und Regelgebrauch als »Sprachspiel« beschrieben
hat, das er, zumindest probeweise, auch auf die Sphire der »Bildspiele« hin er-
weiterte.” Sein Konzept wirft ein erhellendes Licht auf jenen inneren Bildsinn,
der in visuellen Konfigurationen Sinn zu erkennen vermag, seiner Evidenz
gestaltend Dauer verleiht.

Das Schema dieses Tisches, oder: dieser Landschaft, gerade dieses
Portraits oder dieses sehr besonderen, monochromen Gemildes bezeichnet nicht
nur, sondern es eréffnet einen Spielraum der Betrachtung, eine doppelte Sicht-
barkeit. Bei aller gestalterischer Freiheit: Nicht alles sieht gleich aus, zum Bei-
spiel wie eine Landschaft. Dennoch ist die Grenze nicht vollig scharf gezogen,
sie ldsst Raum fir Neues und Anderes, noch Ungesehenes. Max Ernsts Frot-
tagen, Durchreibungen von Holzbrettern, bieten fiir dieses Spiel an den Grenzen
die schonsten Beispiele. [Abb. 10] Zur gleichen Zeit bringt der Schematismus
auch die Vorgabe einer Erwartung, einer bestimmten Sehmdoglichkeit ins Spiel.
Der Betrachter erkennt sie und misst die Darstellung daran, indem er das ihm
angebotene Spiel zwischen Vorgabe und Realisierung zu spielen beginnt, den
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Abstand, der sich zwischen ihnen auftut, durchmisst, die gebotenen Reflexi-
onspotentiale aktiviert, sein Augenmafd zur Geltung bringt.

Damit ist aber auch deutlich geworden, dass Bilder ihre Evidenzen
aus der Erfiillung ihrer eigenen Vorgaben gewinnen. Sie lassen sich zureichend
nicht an einer Idee oder an einem Begriff messen, sondern ausschlief3lich an ih-
rem eigenen Spielraum. Die sichtbare Welt schreibt nicht vor, wie ein treffendes
Bild auszusehen hat. Es gibt, wie die Geschichte der Kunst zweifelsfrei zeigt, eine
Vielzahl evidenter Darstellungen des »Gleichen«. Produktive Bildermacher erfin-
den neue Weisen zu sehen, indem sie den Blick auf bislang unbekannte Bahnen
lenken. Die Arbeit am Bild impliziert also die Erfindung neuer Regeln (traditio-
nell Stil, Manier, Konzept etc. genannt). Sie schlieen mitunter auch Texte oder
verbale Anweisungen ein, die prizisieren, was wir die Vorgabe genannt haben.
Evidenz entsteht aus dem kunstvoll angelegten Selbstvergleich zwischen dem,
was die Vorgabe zeigt und dem, was sie an Sinn induziert. Die Erfiilllung will
gelingen, erzwingen lisst sie sich nicht. Evidenz ist ihrer Erfahrung nach kein
Gegenstand, sondern Wirkung, eine Wirkung, die ermiachtigt, von ihr zu reden.

Exemplum

Die Analyse der ikonischen Evidenz miindet, aus naheliegenden
Griinden dort, wo sich ihre Wirksamkeit entfaltet: im einzelnen Bild. Die
Fiille ihrer Erscheinungsweisen lisst sich in Begriffe nicht tibertragen, wohl
aber exemplarisch erschlieffen. Im Laufe der Geschichte wurden ganz unter-
schiedliche Wege erkundet, um zu tiberzeugenden Bilden zu gelangen. Die
Entfaltung anschaulicher Evidenzen mittels der Blicklenkung figuraler Sche-
matismen beginnt bereits vor der monumentalen Hohlenmalerei von Alta-
mira und Lascaux und sie setzt sich in jeder Gegenwart fort. [Abb. 11,12] Zur
Hlustration erwdhnen wir lediglich drei besonders folgenreiche Exempel. Die
griechische Vasenmalerei operierte mit den unmodifizierten Kontrasten roter
oder schwarzer Flichen in einer sphirischen Anordnung, die byzantinische
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Mosaikkunst wihlte als Blick leitende Elemente einzelne Farbsteine (tesserae)
und versetzte sie in einen Zustand parataktischer Kontinuitit. Die der Kon-
struktion der Bildordnung zustrebende Perspektive der Renaissance schliefi-
lich bediente sich projektiver Verfahren. Die damit jeweils ins Spiel gebrachten
visuellen Vorgaben und ihre Einlosungen unterscheiden sich grundlegend und
doch sind sie imstande, jeweils evidentielle Zustinde zu bewirken. Weshalb es
auch gar nicht sinnvoll wire, die erzielten Evidenzen unterschiedlicher bild-
nerischer Verfahren gegeneinander auszuspielen. Viel angemessener scheint es,
sich mit ihrer impliziten Logik zu beschiftigen. Zumal sich seit dem 19.und
20.Jahrhundert eine Vielzahl alternativer Strategien ausgebildet hat, mit dem
Bild neu anzufangen, seine Horizonte und Fundamente zu erproben.

Wir erldutern mit dem zeichnerischen Werk Giorgio Morandis (1890 —
1964) eine Position, in der sich figurative und abstrakte Aspekte tiberlagern.”
Thre Exemplaritit fiir unseren Zusammenhang bestirkt im iibrigen Moran-
dis Verfahren, die Ordnung des Bildes in derjenigen der Wahrnehmung zu
verankern: keine Linie ohne intensive Betrachtung der sorgsam arrangierten
Motive und ihrer anschaulichen Prasenz. Zudem lassen sich die unterschied-
lichen Strategien, die er zeichnend, aquarellierend und malend verfolgte, mit
Fotografien des gleichen Sujets in Beziehung setzen. [Abb. 13, 14, 15] Morandis
bildnerische Arbeit geht wie diejenige anderen Kiinstler dem Sichtbaren >auf
den Grund«. Was die Zeichnungen darbieten, sind streng genommen auch
nicht die Dinge des Stilllebens, sondern deren visuelle Wurzeln, die sich in das
Weif$ des Blattes senken, um aus ihm seltsam eigensinnige Konfigurationen
hervortreten zu lassen. Der Status der Linien ist transitorischer Art: Sie sind
unterwegs zu den Dingen, ohne sie zu umschreiben, in ihrem jeweiligen Vor-
handensein zu erfassen. Es sind Linien in Aktion, im Sinne jener Leistung, die
wir als Schematismus umschrieben haben. In einzelnen Blittern verzogert sich
die Einl6sung des Motivs so sehr, dass enigmatische Gebilde oder Konstrukte
entstehen, ihre Vieldeutigkeit sich nicht wirklich reduzieren lasst. [Abb. 16]
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Wir machen damit vom Begriff der doppelten Sichtbarkeit Gebrauch,
mit dem sich Evidenz verorten ldsst. Sie resultiert aus kunstvoll gesetzten Ab-
weichungen, einer im Ikonischen etablierten Differenz zwischen dem Sichtba-
ren und dem Gemeinten, des Sich-Zeigens und des Gezeigten. Das Blatt Natura
Morta (1962) operiert, [Abb. 17] zusitzlich zu den sich vortastenden Linien, mit
schraffierten Passagen, die das Dingliche in Tonstufen zwischen Weif3, Schwarz
und Grau iibertragen. Worin besteht nun aber jener innere Selbstvergleich des
Bildes, den wir als Basis der ikonischen Evidenz und ihrer Erfiillung identifi-
ziert hatten? So sparsam Morandi seine Linien setzt, sie entwerfen einen sicht-
baren Sachgehalt, etwas Gemeintes, wie vieldeutig auch immer, mag es sich um
Vasen, Kriige oder Dosen handeln. Sie stellen nicht Etwas dar, sondern stellen
vor Augen, sie machen sichtbar. Der Akt des niemals beendeten Hervorkom-
mens beschreibt, wie sich das Gemeinte jeweils zeigt, wie es sich—im Rahmen
gerade dieser Vorgabe—erfiillt. Die Entscheidung des Kiinstlers fiir diese oder
jene Linie ist ein fiir allemal gefallen. Sie zeigt sich unverriickbar. Und er6ffnet
gerade damit aber einen visuellen Spielraum des Wahrnehmens. Das Definiti-
ve der linearen Konfiguration erweist sich als unerschépflich und lebendig.

Wenig scheint durch den Kiinstler gemacht: Einige Vertikalen stre-
ben z6gernd auf, von einer Fufllinie gehalten. Wo sie sich verengen, die Hilse
zweier Gefifle andeutend, zweigt links und rechts jeweils eine Waagrechte
zur Seite ab und markiert mit der >Schulter< der Dinge zugleich den Uber-
gang vom inneren zum dufleren Horizont. Das Sichtbare zeigt sich abgeschat-
tet, und die volle Aufmerksamkeit, die ihm zuteil wird, ist kaum merkbar
abgelenkt durch jenen Verweis auf eine unberiihrbare Ferne. Die Kraft des
Konturs gilt nicht dem Versuch, die Dinge in ihrem Vorhandensein festzu-
legen, sie zu individualisieren. Stattdessen erscheinen sie zusammengewach-
sen, ihre Anzahl bleibt verborgen. Wo sich die Linien kreuzen, bilden sich
Orientierungen aus und mit ihnen eine polymorphe Matrix, die den Blick in
Richtung des Dinglichen lenkt.
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Das Stillleben hat sich in seiner Gattungsgeschichte von allem Er-
zdhlbarem zumeist weit entfernt gehalten. Diese vorpridikative Stille radika-
lisiert Morandi. Wir nehmen an einem Geschehen der Verzweigung teil, das
Oben und Unten, Links und Rechts, sowie Nah und Fern unterscheidet und
damit einen Raum des Erscheinens schafft. Eine der Zeichnung tiberhaupt ei-
gentiimliche Fihigkeit, die unbestimmte Leere des Grundes ins Greifbare zu
wenden, mit ihr zu bauen, nimmt Morandi auf virtuose Weise auf. Um pers-
pektivische Projektion geht es nicht, sondern um den ungesicherten Grenzver-
kehr von Licht und Schatten, von Leere und Linie.

Husserls Begriff der Abschattung haben wir in unsere Analyse einge-
flochten. Bezeichnete er doch jene Schwelle, an der im jeweiligen Ding Sichtba-
res aus dem Ungeformten hervorkommt oder in ihm verschwindet. Gewiss hat
er an den dreidimensionalen Gegenstand in der Wahrnehmung gedacht—oder
an sein Abbild—, als er von Abschattung redete. Doch zeigt sich hier, dass sie
sich auch an anderen visuellen Realititen beobachten ldsst. Wir wissen aus
der Geschichte der Bilder, wie unterschiedlich die Bertthrung von Ansicht und
Grund gestaltet werden konnte. Hier tritt eine sichtbare Welt aus der Konfi-
guration von Linien hervor, die aus dem Abgrund des Materiellen, dem Weif3
des Papiers entstammen. Man sieht, wie sie Ort und Richtung suchen, wie sie
schwanken. Durch das grafische Geriist tritt die Energie des Grundes hindurch,
erscheint da und dort gefasst, als ein Ding im Werden.

Der Betrachter dieser Blatter, davon war die Rede, sieht sich mit im-
manenten Verzogerungen konfrontiert. Die Darstellung der Dinge halt, auf dem
Weg zu ihrer Sichtbarkeit, inne. Das Erscheinen vollendet sich nicht in einer
definiten Greifbarkeit. Dergleichen ist aus der Zeichenkunst und ihrer Nei-
gung zur Andeutung und zum Unabgeschlossenen auf die eine oder andere
Weise geldufig.”* Morandi nimmt diesen Faden auf und spinnt ihn weiter. Das
Auge beginnt sich fur das Unbestimmte des hellen Grundes zu sensibilisieren.
Kein leichtes Unterfangen, denn es untergrabt die Fundamente scheinbar
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unverzichtbarer Erwartungen. Sie setzen ndmlich ihre Entsprechung als giiltig
und gesichert voraus, dass jeder Darstellung eine Referenz innewohnt, beide so
tibereinstimmend, wie das Erkennen mit dem Erkannten. Morandi befragt die-
se Pramisse, wie viele Kiinstler der Moderne. Deshalb bleibt es auch ein schales
Vergniigen, in die Abweichungen, in die uns die Zeichnungen verwickeln, eine
Standardreferenz hineinzulesen, das, was sie >eigentlich< meinen. Mitgebrach-
tes Wissen hilft dem Betrachter deshalb nicht weiter. Und wer sich, angesichts
der vieldeutigen Faktur, doch daran hilt, dem entzieht sich, worum es wirk-
lich geht: eine z6gernde und umwegige Suche nach dem Sichtbaren, im tiefen
Raum des Unbestimmten. Ein Auge, das nicht vergessen konnte, was es weif,
dem bliebe das Gliick verschlossen, das Morandis Zeichnungen dem aufmerk-
samen Betrachter antragen—das Gliick, dass ein Sichtbares auf eine neue Wei-
se zu sich selbst zu gelangen vermag.

Die Evidenz dieser Zeichnungen verdankt sich mithin keinen ex-
ternen Beziigen, so sehr sie moglich sind oder sich gar anbieten. Wenn wir vom
internen Selbstvergleich als Ort der ikonischen Evidenz gesprochen haben,
dann bringt er zwei Aspekte ins Spiel, zur >Deckung« oder zur >Erfillung<. Der
eine ldsst sich als der Vorsatz, als die Intention beschreiben, dem, was man
sieht—die Gefifle auf dem Tisch—, in seinem jeweiligen Aussehen gerecht zu
werden. Der andere kommt durch die Hand des Kiinstlers ins Spiel, durch die
Geste, mit der er den Zeichenstift gebraucht, ihn tiber die Kérnung des schwe-
ren Biittenpapiers hinweg bewegt. Zwischen beidem bauen sich Aquivalente
auf, die bislang noch nicht erprobt worden sind und es erlauben, durch gera-
de diese grafische Konfiguration hindurchzublicken—auf ihren unbestimmten
Grund. Von dort her kommt uns der Sinn, so oder so, kommt er uns gegebe-
nenfalls iiberzeugend und lebendig entgegen.

Die Sensibilitét fiir das Unbestimmte vermag der sich darbieten-
den Offenheit und das heifdt einer tiefgriindigen Absenz standzuhalten.” Das
wird vollends deutlich an Bildern, die sich des Korrektivs vorgegebener Motive
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und ihrer Beobachtung im Atelier entledigen. Auf dem Weg dorthin gewinnt 19 Andy Warhol,

die Arbeit Brice Mardens zum Beispiel Interesse, der seit den achtziger Jahren
des vorigen Jahrhunderts Verfahrensweisen der ostasiatischen Kalligraphie stu-
dierte und rezipierte, ihr Energiegefille, das sich zwischen Zeichenhaftigkeit
und Impulsivitdt aufbaut, in eine westliche Bildauffassung tibersetzte.® Das
Blatt Hydra beispielsweise (1987/88) benannt nach seinem Entstehungsort, der
griechischen Insel, zeigt eine Konfiguration, die—technisch gesehen—aus Li-
nien und tiberdeckenden Tuschebahnen besteht. [Abb. 18] Sie wiederholen sich
sechs Mal, je anders, und bilden so ein Muster an Kohidrenz aus, eine krypti-
sche »Schrift¢, die der Kiinstler zum Teil mit Pinseln schreibt, die er an langen
Stocken befestigt hat, um so den Grad der Kontrolle tiber das grafische Ge-
schehen zu mindern.

Vollends erreicht ist die Mobilisierung des Unbestimmten bei Bild-
werken, die sich des kontingenten Flecks als visueller Wurzel, als ihres Sche-
matismus bedienen. Leonardo da Vincis Denkfigur der »Macchiax, oft zitiert,
hat die damit verbundenen Moglichkeiten erstmals reflektiert.”” Wenn er die
genaue Betrachtung unwillkiirlicher Flecken empfiehlt, wie sie sich auf dem
Putz alter Wande intentionslos ausgebildet haben, deckt er damit eine >hyp-
nagogische« Fihigkeit des Auges auf. Es liest aus dem Ungeformten Wolken,
Monstren, Gesichter, Fratzen etc. heraus oder liest sie hinein. Indem sich der-
artige Strukturen aus fest gefiigten Referenzen befreien und dem Unbestimm-
ten eine nachhaltige Aufmerksamkeit widmen, in den Raum eines abwesenden
Sinnes eintauchen, bringen sie—momenthaft—Evidenzen an die Oberfliche.
[Abb. 19] Mit nachlassender Konzentration pflegen sie wieder zu verschwin-
den. Nicht wenige Kiinstler der Zeit nach dem zweiten Weltkrieg haben sich,
wie zum Beispiel Wols, Jackson Pollock, Hans Hartung oder Henri Michaux,
mit dieser Welt taumelnder Analogien, elementarer und sprachferner Kon-
junktionen beschiftigt. Der Kontrast zwischen einer erstarrten, visuellen Set-
zung, die aus einer gestalterischen Aktion resultiert, und dem Potential ihrer
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vieldeutigen Lesbarkeit spielt dabei eine wichtige Rolle. [Abb.20] Es gibt das
Wissen nicht und wird es niemals geben, das zu sagen vermochte, was dieses
Sichtbar machende gerade bedeutet. Dennoch haben wir es mit Evidenzen zu
tun, verschiedener Prignanz. Thnen ist ein dominant temporaler Zug einge-
schrieben. Sie manifestieren nicht nur Momenthaftigkeit, sondern auch Ge-
schichte. Nur deshalb haben ikonische Evidenzen auch die Kapazitit, etwas
Neues, noch nie Gesehenes in die Welt zu bringen. In einem ganz bestimmten
historischen Moment formuliert, steigt aus einem Grund der Unbestimmtheit
ein Sinn auf und stellt sich gerade jetzt und auf diese Weise vor Augen.
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Von der Wirkmacht
und Wirkkraft der Bilder

Bernhard Waldenfels

Wahrnehmung beginnt damit, dass uns etwas auffillt, Denken damit, dass
uns etwas einfillt, Begehren damit, dass uns etwas anzieht. Diese schlichten
Sitze verweisen auf ein Geschehen, das nicht in unserer Macht steht. Der Um-
gang mit Bildern stellt uns vor dhnliche Fragen. Bilder fallen ins Auge wie
alles, was wir sehen. Insofern wohnt ihnen eine eigene Wirkmacht und Wirk-
kraft inne, der wir als Sehende ausgesetzt sind. Um diese Wirkungen soll es im
Folgenden gehen. Wir werden Bilder unter dem Gesichtspunkt der Aufmerk-
samkeit betrachten, einem Geschehen, das sich zwischen Gesehenem und
Sehendem abspielt und das jeden Blick mit einem Gegenblick konfrontiert.
Entscheidend ist dabei die Frage, wie Bilder als Bilder wirken, wie sie uns als
Bilder tiberraschen. Mit der Umsetzung dessen, was uns auffillt, in Bildnis-
se, die ein anderer hervorbringt, erweitert sich das Aufmerksamwerden zu ei-
nem Aufmerksammachen. Die Phinomenologie der Aufmerksamkeit, auf die
sich unsere Uberlegungen stiitzen, erfordert ein Umdenken, vertraute Begriffe
beginnen zu schillern. Sie bewegt sich zwischen der Skylla einer klassischen
Bildaskese, die sich um eine dsthetische Eindimmung von Bildwirkungen be-
miiht, und der Charybdis einer panikonischen Bildeuphorie, die der Bilderflut
freien Lauf ldsst.!

I Kontrollierte Macht- und Reizwirkungen

Soweit das traditionelle Denken sich an Gesamt- oder Grundord-
nungen orientiert, tendiert es dahin, Wirkungen, denen wir als endliche Wesen
ausgesetzt sind, zu kontrollieren oder zu purifizieren. Doch Wirkungen, die ei-
ner vorgingigen Beurteilung und Bewertung unterworfen werden, haben etwas
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zutiefst Zweideutiges. Wenn Wirkungen gut sind, so nicht kraft der Wirkung,
die sie ausiiben, sondern im Hinblick auf die Wirkungen, die sie erzielen oder
zu denen sie beitragen. Dies gilt fiir Wirkung von Worten, von Lehrmethoden,
Strafmafinahmen, Medikamenten und eben auch fiir die Wirkung von Bildern.
Wirkungen stehen im Schatten des Wahren, Guten oder Schonen. Blofle Wir-
kungen, die sich diesen Richtmaflen entziehen, dienen der Neugier, der Macht
iiber andere, dem Eigendiinkel oder der schlichten Kurzweil. Sie werden al-
lenfalls geduldet, und ihre mogliche Pervertierung bedeutet eine permanente
Gefahr. Die gute Wirkung bemisst sich an der Macht Gottes, an der Macht der
Vernunft, an der Macht der Natur oder an der Macht der Geschichte,” wihrend
die blofe oder die iible Wirkung an schlichte Gefiihle appelliert oder niedere
Instinkte wachruft. Die Frage nach der Art und Weise, wie etwas auf jemanden
wirkt, beriithrt blofle Modalititen, die den Kern der Dinge nur indirekt beriih-
ren. Wirkungen sind eine Frage des blo8en Stils wie im Falle des pathetischen
Ausdrucks oder eine Frage der Effizienz, verbunden mit Praktiken und Tech-
niken, die ihr Richtmafl anderswo finden.

Als bevorzugtes Feld solcher Wirkungen gilt die Rhetorik, deren
Status ebenso zweideutig ist wie ihre Wirksamkeit. Platon unterscheidet zwi-
schen einer guten und einer schlechten Rhetorik. Die Rhetorik seines Gegen-
spielers Gorgias, die iiberredet, statt mit Griinden zu iiberzeugen, betrachtet er
als eine Art Schmeichelei, die das Gute hinter dem Angenehmen verschwinden
lasst. Ahnlich ablehnend @uflert sich Kant. In der Kritik der Urteilskraft hilt
er der »Beredsamkeit« ihre Hinterlist vor, nur die »Wohlredenheit« im Sin-
ne eines eloquenten Stils lasst er durchgehen.’ Der wahre Redner schopft als
»Redner ohne Kunst« aus der »klaren Einsicht in Sachen« und aus dem »leb-
haften Herzensanteil am wahren Guten«. Einzig den schénen Kiinsten wird
zugestanden, mit dem Schein zu spielen, dies aber mit offenen Karten, so dass
der Verstand daraus seinen Nutzen zu ziehen vermag.

Was fiir die Wirkmacht der Rede gilt, trifft auch auf die Macht der
Bilder zu. Dies zeigt sich deutlich in der Vorgeschichte und der Geschichte
der Asthetik. Die archaische Form der Bildmagie lisst Bild und Ding, Bild
und Person miteinander verschmelzen, so dass etwa von der Berithrung eines
Heiligenbildes reale Wirkungen ausgehen oder die Durchbohrung des Bildes
eines Feindes diesem wirklichen Schaden zufiigt. Der kiinstlich hervorgerufe-
ne Bildzauber tauscht Wirkungen vor durch eine triigerische Kunstfertigkeit,
die Platon mit der Taschenspielerei vergleicht. Dieser Zauber verfliegt, wenn
man dem Zauberer auf die Finger schaut oder hinter die Kulissen blickt. Die
Einfithrung religidser, politischer oder alltiglicher Bildsymbole erlaubt es, den
Bildaberglauben und den Bildzauber zu brechen und die Bildwirkung auf ge-
ordnete Bahnen zu lenken. Die Eigenkraft, die den Bildern bleibt, wird insti-
tutionalisiert und reguliert. Allerdings gelingt die Kontrolle niemals véllig. Es
gibt eine List der Bilder, die sich hinter dem Riicken der offiziellen Billigung
abspielt, etwa in der Form so genannter heidnischer Relikte. Auch der Bilder-
glaube hat seine Ketzer.

Im Zuge der Asthetisierung, wie sie im Europa des 18.Jahrhunderts
einsetzt und wie sie bei Kant ihren mafigebenden Ausdruck gefunden hat,
wird die Macht der Bilder in einen sublimen Kunstgenuss tiberfiihrt, so dass
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sie sich den Einfliisterungen der Sinne verschliefit. Das interesselose Wohlge-
fallen ldsst nur noch Raum fiir das allgemeine Interesse der Vernunft. So heif3t
es in der Kritik der Urteilskraft: »Der Geschmack ist jederzeit noch barbarisch,
wo er die Beimischung der Reize und Rithrungen zum Wohlgefallen bedarf,
wohl gar diese zum Maf3stabe seines Beifalls macht.«* Hinter diesem Verdikt
steht dhnlich wie bei Platon und wie noch bei Nietzsche eine Abwehr gegen die
Herzensergieflungen einer pathetischen Kunst. Doch anders als bei Nietzsche
verbindet diese Distanznahme sich mit einer Drosselung der Sinnlichkeit, die
eine Hierarchisierung der Kiinste nach sich zieht. Schon die Musik, die anders
als die Dichtung nichts »zum Nachdenken tibrig bleiben lafit«, schafft mehr
Genuss als Kultur; ihr »Gedankenspiel« ist blo3 »die Wirkung einer gleich-
sam mechanischen Assoziation«.” Innerhalb der bildenden Kunst wird eine
Auslese getroffen. Die Zeichnung, die durch ihre blofle Form gefillt, verdient
den Vorrang gegeniiber den Farben, die den »Abrif3 illuminieren« und sich den
Reizen zugesellen, die als »Fremdlinge« im Reich des Schénen auftauchen und
bestenfalls pidagogisch geduldet werden.® Die Bildkunst wird gleichsam einem
transzendentalen Rorschachtest unterworfen, bei dem Formantworten vor
Farbantworten rangieren. Die Entwirklichung der Bilder zum schonen Schein
lasst ihre sinnliche Wirkung verblassen. Die Autonomie, die der Kunst ebenso
wie der theoretischen und der praktischen Vernunft zugestanden wird, befreit
sie zwar von aller dufleren Dienstbarkeit, doch ihre Horizonte schrumpfen.

Der nachdsthetischen Moderne mit ihrer Freisetzung der farbli-
chen, linearen und voluminosen Bildkrifte stellt sich bis heute die Aufgabe,
den Kiinsten ein weiteres Umfeld zurtickzugewinnen, ohne die kiinstlerische
Eigenwirkung preiszugeben. Eine Riickgewinnung setzt voraus, dass herkomm-
lichen Bildpraktiken wie auch herkémmlichen Bildideen Moglichkeiten ent-
lockt werden, die nicht auf der eingangs erwidhnten Generallinie liegen; so ist
zu erwarten, dass Altes in einem neuen Licht erscheint. Wir haben mit einem
Heteron zu rechnen, auch mit einem Heteron an Wirkkraft, das nicht von au-
Berhalb in die Bildwelt eindringt, sondern ihrem Inneren entspringt. Ohne
eine solche Fremdheit, die inmitten des Eigenen ihre Widerstandskraft entfal-
tet, droht eine Verfliissigung des Gegensatzes von Bild und Realitit, wie Jean
Baudrillard sie seit langem beschwort; wir wiirden, um mit Hans Belting zu
sprechen, bei einer »aufgeklirten Idolatrie« enden.” Hier liegt das Streitfeld, in
dem eine Kritik der Bilder sich zu bewéhren hat.

Il Das Wirken der Aufmerksamkeit

Zuvorderst stellt sich die Frage, was iitberhaupt unter einer Wirk-
oder Bewegkraft von Bildern zu verstehen ist. Dieser Frage ndhere ich mich,
indem ich meine Ankiindigung wahrmache und vom Aufmerksamkeitsge-
schehen ausgehe und nicht wie iiblich von der Wahrnehmung oder der Einbil-
dungskraft, von der Zielhandlung oder der Wechselrede. Die Aufmerksamkeit
betrachte ich als eine Form der Initialerfahrung. Es geht um die Urtatsache, dass
etwas auftritt und nicht vielmehr nichts, dass dieses auftritt und nicht vielmehr
jenes; ohne sie gibe es schlechterdings nichts zu sehen oder zu horen. So bese-
hen gibt es nicht nur ein Faktum der Vernunft oder der Freiheit, sondern auch
ein Faktum der Erfahrung. Gleichzeitig gehort die Aufmerksamkeit zu einer
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Gesamterfahrung, die intermodal verfasst ist und sich noch nicht auf verschie-
dene Sinnesmodi verteilt. Zwar dominiert jeweils eine bestimmte Modalitit
wie beim Knall, beim Blitz, beim Windstof} oder beim Erdbeben, doch es fin-
den sich nirgends spezifische Aufmerksamkeitsdaten oder Aufmerksamkeits-
effekte, die den Sinnesqualitdten und ihrer spezifischen Motorik gleichen. Dies
bestitigen neuere, neurologisch unterbaute Untersuchungen zur audiovisuel-
len Interaktion, die beweisen, wie sehr Farb- und Gehéreindriicke einander
verstidrken, so dass etwa ein rot eingefirbter Zug gegeniiber einem griin einge-
farbten Zug bei den Testpersonen eine grofere Lautstirke erzielt.® In eine dhn-
liche Richtung weist die haptische Kunst blinder oder sehbehinderter Kinstler,
die auf ihre eigene Weise das Gesamtsensorium aktivieren und so auch der
Aufmerksamkeit neue Wege eroffnen.’

1. Auffallen und Aufmerken

Erfahrung, in der Uberraschendes und Neuartiges auftritt, ent-
stammt nicht dem intentional gerichteten und geregelten Akt eines Subjekts,
das sein Augenmerk oder sein Gehor auf ein bestimmtes Objekt richtet, sie
beginnt vielmehr mit einem Ereignis des Sichtbar- und Horbarwerdens. Et-
was macht sich bemerkbar. Ereignisse dieser Art sind untergriindig auch dann
wirksam, wenn es so aussieht, als nihme die Erfahrung lediglich ihren nor-
malen Gang. Aufmerksamkeitsfelder pflegen sich allmihlich zu dndern wie
Reiselandschaften oder Sprachgewohnheiten. Das Initialereignis der Aufmerk-
sambkeit stellt aber nicht nur keinen subjektiven Akt, sondern ebensowenig
einen objektiven Vorgang dar, aufler in der Beobachterperspektive, die post
festum eingenommen wird. Wir haben es mit einem Doppelereignis zu tun: et-
was fillt mir auf—ich merke auf.

Das Auffallen bezeichne ich als Pathos, als Widerfahrnis oder als
Affektion. Dieses Pathos schlief3t gewisse Ziige des Widrigen, Unerwiinschten
und auch des Verletzenden ein, wie es in alltaglichen Wendungen wie >Ins
Auge springen« (dhnlich frz. sauter aux yeux) oder >Hervorstechen< anklingt.
Ungewohntes kommt zumeist ungelegen.'” Auf der anderen Seite hat das Auf-
merken den Charakter einer Response, einer >Erwiderungs, die ebenfalls mehr
ist als ein harmloses Fiillsel. Das Doppelereignis von Pathos und Response
unterscheidet sich grundlegend von einem funktional geregelten Kausalge-
schehen, bei dem das Ursacheereignis sich unabhidngig vom Folgeereignis
beschreiben ldsst, so wenn etwa das Steigen der Flut die Zerstorung eines
Schutzdammes herbeifithrt. Dass von Bildern eine physische Kausalwirkung
ausgeht, ist ohnehin ausgeschlossen, da der Bildcharakter keine objektive Ei-
genschaft von Dingen oder Vorgingen darstellt. Die gemalte Sonne fiigt der
Strahlkraft der Sinne nichts hinzu, so wie ein Blumenphoto das pflanzliche
Wachstum nicht beschleunigt. Pathos und Response sind als Ereignisse nicht
voneinander zu trennen. Ich antworte auf etwas, das mir auffillt; etwas fillt
mir auf, indem ich darauf antworte. Dieses Indem meint jedoch keine Koinzi-
denz, als wire da etwas gegeben, das sich unter zwei Aspekten darstellt wie die
Venus als Abend- und Morgenstern. Auffallen und Aufmerken bilden ebenso-
wenig zwei Stimme einer einzigen Erfahrung, die gleich der Rezeptivitit der
Sinne und der Spontaneitit des Verstandes in einem Dritten verbunden sind,
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mag dieser Wurzelgrund auch noch so verborgen sein. Das fragliche Dritte
erweist sich vielmehr als ein Zwischen, das zugleich trennt und verbindet, wie
es der Bindestrich tut."

Die gleichzeitige Ungleichzeitigkeit zweier Ereignisse besagt, dass
diese raumzeitlich gegeneinander verschoben sind. Was uns auffillt und tber-
rascht, kommt stets zu frith, wihrend unsere Antwort stets zu spit kommt, ge-
messen nicht nach einer duleren Uhr, die alles, was geschieht, auf einer einzigen
Zeitlinie anordnet und ihm einen bestimmten Zeitraum zumisst, gemessen
vielmehr an einer diachronen Rhythmik der Erfahrung, die jede Synchronie
ausschlieflt. Das Zu-frith und Zu-spit verweist auf eine unmogliche Koinzi-
denz, die in ihrer Unmoglichkeit erfahren wird. Diese genuine Vorgingigkeit
und Nachtraglichkeit entspricht einem Auseinandertreten der Erfahrung, das
ich als Diastase bezeichne. Wenn es eine spezifische Form der Bildwerdung
gibt, so ist zu erwarten, dass sie von dieser genuinen Verspitung der Erfahrung
nicht verschont bleibt.

2. Macht, Kraft und Gewalt

Was auf uns einwirkt, indem es uns auffillt, uns iiberrascht und
unserer Initiative zuvorkommt, ldsst sich als urspriingliche Wirkung nur in der
Wirkung fassen, die es ausiibt. Hinter der substantivischen Macht steht das pro-
zessuale Vermaogen, das sich in der Tat beweist.'” Aus der Beteiligtenperspektive
betrachtet geht die Wirkung ihrer Ursache voraus, so etwa im Erstaunen oder
im Erschrecken tiber ein unvorhergesehenes Ereignis. Das Pathos ist kein Et-
was, das sich separat betrachten liefle wie ein Naturereignis, es bestimmt sich
als das Woraufeines Getroffen- oder Affiziertseins, das sich in das Woraufeines
Antwortens verwandelt. Der doppelten Bestimmtheit aufseiten des Erfahrenen
entspricht aufseiten des Erfahrenden der doppelte Status eines Patienten, der
etwas erleidet, und des Respondenten, der darauf recht und schlecht antwortet.
Dieser zwiefache Spalt in der Erfahrung ist es, der die Erfahrung in Atem halt.
Er schafft einen Hohlraum fiir eine Folge von Verarbeitungsschritten, wie wir
sie aus der Psychologie und der Neurophysiologie der Emotionen kennen.” Er
schafft aulerdem Raum fiir ein Arsenal von Bildern, Symbolen und Medien,
in denen die Erfahrung sich modalisiert. Wer der Erfahrung wirkende Sub-
stanzen, wirkende Subjekte oder entsprechende Modelle unterschiebt, fiihrt
Instanzen ein, die das Werk der Erfahrung bereits voraussetzen. Die Auffas-
sung dessen, was uns widerfahrt, als etwas und die Charakterisierung dessen,
dem etwas widerfahrt, als jemand, gehort bereits zur Verarbeitung von Wider-
fahrnissen und zur Ausarbeitung von Erfahrungsstrukturen.

Was nun die Wirkungen der Erfahrung angeht, so ist zu unter-
scheiden zwischen einer Machtwirkung, die auf jemanden einwirkt, und ei-
ner Kraftwirkung, die etwas bewirkt. Macht, so wie sie auch von Autoren wie
Max Weber, Hannah Arendt und Michel Foucault verstanden wird, spielt sich
zwischen uns ab; sie hat einen sozialen Charakter, selbst wenn ihre Austibung
weitgehend anonym bleibt, ganz im Gegensatz zum physischen Kriftespiel,
dessen Einzelkrifte sich gegeneinander aufrechnen lassen. Allerdings sind
soziale Einwirkung und physische Wirkung innerhalb unserer leiblichen Er-
fahrung eng miteinander verflochten. Dem Leib, der ich bin, entsprechen die
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Machtwirkungen, dem Korper, den ich habe, die Kraftwirkungen. Eine Tat,
die mich beschimt oder erbost, treibt mir die Scham- oder Zornesréte ins Ge-
sicht und setzt, wie wir wissen, bestimmte Hormonprozesse in Gang; ein freu-
diges Ereignis ruft Herzklopfen hervor. Aufierdem kénnen Antworten, die ein
intra- oder interpersonaler Konflikt uns abverlangt, sich in die Korpersprache
der Symptome fliichten, etwa in der Ausbildung von Phobien, bei denen die
Antwort sich von ihrem urspriinglichen Anlass abspaltet. Es kommt so zu ei-
ner besonderen Art der Antwortverschiebung. Wie die Schliche der Reklame
zeigen, zehren Bildwirkungen immer auch von unbewussten Kriéften, die sich
unserer Kontrolle entziehen.

Von den Macht- und Kraftwirkungen ist schliellich die Gewalt
zu unterscheiden, die einen hybriden Charakter aufweist. Die Austibung von
Gewalt bringt es mit sich, dass man jemand als etwas behandelt, betrachtet,
benutzt, erniedrigt, um ihn im duflersten Falle zu vernichten. Es stellt sich
die Frage, wie es zugeht, dass Bilder nicht nur zu Gewalt anstacheln, sondern
geradezu die Qualitdt von Gewaltbildern annehmen. Natiirlich ist die Darstel-
lung von Gewalt nicht selbst gewaltsam, doch wo verlaufen die Grenzen zwi-
schen Darstellung, Bezeugung und Verherrlichung der Gewalt? Die dringende
Aufgabe begrifflicher Unterscheidungen wird erschwert durch den Umstand,
dass traditionelle Begriffe wie dynamis, potentia, potestas, vis, pouvoir, powet,
violence oder force in vielen Farben schillern, und dass dahinter verschiedene
Ordnungsvorstellungen zum Vorschein kommen, auch solche, die ein ontolo-
gisches Kontinuum voraussetzen."

3. Primére und sekundidre Aufmerksamkeit

Eine drohende Uberdramatisierung der Erfahrung ldsst sich ver-
meiden, wenn wir zwischen einer primdren Aufmerksamkeit unterscheiden,
die in erhohtem Mafle innovativ und kreativ auftritt, und einer sekundiren
Aufmerksamkeit, die weitgehend repetitiv und reproduktiv ablduft, da uns das,
was in der gewohnlichen Erfahrung zutage tritt, in seinen Grundziigen vertraut
ist. Dass die Aufmerksamkeit in den meisten Erkenntnis- und Handlungsthe-
orien so stiefmiitterlich behandelt wird, hingt sicherlich damit zusammen,
dass man sich allzu einseitig an das Gewohnte hilt, so dass die Aufmerksam-
keit sich am Ende dem Anknipsen eines Lichtschalters oder der Einstellung
eines Scheinwerfers angleicht. Man riickt ins Licht, was schon da ist, man
entdeckt, was man im Grunde schon kennt. Doch anders als die Installation
eines Monitors beruht die lebendige Fingewohnung auf Gewdhnungsprozes-
sen, die erhebliche Probleme aufwerfen. Jede erprobte und erlernte Wachsam-
keit hdangt ab von wiederholbaren Auffilligkeiten, die aus der Gestalttheorie
als Aufforderungscharaktere, aus der Ethologie als Ausloseschemata bekannt
sind. Den Aufmerksamkeitsmerkmalen entsprechen dauerhafte Aufmerksam-
keitseinstellungen, die von Fall zu Fall aktualisiert werden. In der Sprache Hus-
serls bedeutet dies, dass die Ereignisse des Auffallens sich in wiederholbaren
Qualititen sedimentieren und die Ereignisse des Aufmerkens sich korperlich
habitualisieren. So kommt es zu wechselnden Formen der Konzentration und
der Zerstreutheit, speziell zur Ausbildung bevorzugter Merkwelten, in denen
sich kollektive und individuelle Interessen spiegeln. Aufseiten des Auffilligen
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stoflen wir auf erprobte Pathosgestalten, die sich in kulturspezifische Pathos-
formeln fassen lassen. Doch dies gehort bereits zur Bildwerdung der Erfah-
rung. Von allgemeiner Wichtigkeit ist der Umstand, dass starke Formen des
Pathos, die den normalen Gang der Erfahrung durchbrechen, nur indirekt zu
greifen sind, namlich in der Abweichung vom Gewohnten und in der Form
von Bewegungsiiberschiissen, die den Rahmen bestehender Sinngefiige und
Regelsysteme tiberschreiten. Pathetisch wird das Pathos erst, wenn dieser Kon-
trast sich abschwicht und das Pathische ungehemmt und ungeschminkt als
pathos pur hervortritt.

4. Polarisierungen und Dissoziationen

der Aufmerksamkeit

Das Aufmerksamkeitsgeschehen gleicht keinem ruhigen Fluss,
vielmehr bilden sich Stromungen und Wirbel verschiedener Art. Schon das
wechselnde Gewicht des pathischen und des responsiven Moments fiihrt zu Po-
larisierungen, die den zeitlichen Charakter verdndern. An dem einen Ende der
Skala finden wir die Plotzlichkeit des Schocks, der unsere Abwehrkrifte tiberfor-
dert, an dem anderen Ende den Schlummer der Gewohnheit, der in einem Motto
wie nil novi sub sole seine Rechtfertigung sucht. Das erreichte Gleichmaf3 schlief3t
allmihliche Anderungen nicht aus, doch diese vollziehen sich so unauffillig,
dass sie erst aus dem zeitlichen Abstand heraus wahrgenommen werden. Oft
geschieht dies in Form gelebter Anachronismen, die unsere Aufmerksambkeit in
einen inneren Widerstreit verwickeln wie bei dem legendaren Monch von Heis-
terbach, der im Griibeln iiber Gottes Zeit seine eigene Zeit vergisst. Wahrend sich
in der Polarisierung lediglich die Gewichte verschieben, fithren pathologische
Dissoziationen dazu, dass das Aufmerksamkeitsgeschehen auseinanderbricht.
Solche Dissoziationen lassen sich als Antwortstérungen oder Antwortblocka-
den begreifen. Einerseits miissen wir mit Fdllen rechnen, in denen das Pathos
nahezu ohne Antwort bleibt wie im Falle traumatischer Ereignisse, die den Pati-
enten verstummen lassen; andererseits gibt es Fille, in denen die Antwort na-
hezu ohne Pathos zustande kommt wie bei der neurotischen Anklammerung an
stiitzende Rituale oder beim autistischen Kreisen um sich selbst. Das Nahezu
markiert eine doppelte Barriere, die eine vollige Abspaltung von Pathos und
Response verhindert. Wiirden Auffallen und Aufmerken sich ganz und gar von-
einander losen, so wiirde das Widerfahrnis in eine duflere Verursachung, die
Response in einen puren Reflex abgleiten, die Erfahrung wiirde absterben.

Il Augenfidlligkeit der Bilder

Das Aufmerksamkeitsgeschehen nimmt spezifische Formen an, je
nachdem, ob etwas ins Auge fillt, ob uns etwas zu Ohren kommt oder ob uns
etwas in den Sinn kommt, uns einfillt, wie wir sagen. Dasselbe gilt auch fiir
die verschiedenen Medien der Aufmerksamkeit. Uns geht es hier in erster Li-
nie um das Verhiltnis zwischen dem Augenfilligen und dem Bildhaften. Es ist
zu erwarten, dass die zuvor erwdhnte Urtatsache der Erfahrung in einer dhn-
lichen Urtatsache der Bilderfahrung ihre Entsprechung findet. Das Staunen
dariiber, dass es Bilder gibt, ldsst sich durch noch so raffinierte Bildtheorien
nicht ausraumen.
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1. Wirken durch Bilder

Die Phinomenologie der Bilderfahrung macht seit Husserls Zeiten
einen deutlichen Unterschied zwischen dem Sehen von Bildern als Bildobjekten
und dem Sehen in Bildern als Medien. Die Grundformel des Bildsehens lautet:
»Wir sehen etwas als etwas im Bilde.« Das Bild als das Worin des Sehens ist nicht
geradewegs sichtbar; es zeigt sich nur indirekt als das, was das Bildding zu einem
Bildding macht, und als das, worin das Bildsujet als Bildsujet auftritt. Die bild-
liche Differenz, mit der wir unterscheiden zwischen dem, was als Bild aufge-
fasst wird, und dem, als was es aufgefasst wird, besagt, dass das Bild sich nicht
nur von etwas, sondern auch von sich selbst unterscheidet, sofern es sich auf
etwas bezieht. Schon das fungierende Bild entzieht sich dem direkten Zugriff
gleich dem fungierenden Blick, in dem es seine Wirkung entfaltet. Die Imagi-
nation bedeutet keine Erweiterung oder Verstirkung und auch keine Nichtung
der Wahrnehmung, sondern eine Hohlung oder Faltung des Sichtbaren, wie
Merleau-Ponty dies immer wieder nennt. Was wir sehen, sehen wir anders, aus
einem schiefen Winkel oder aus einer unaufhebbaren Ferne. Auf die Bildwir-
kung trifft Ahnliches zu wie auf das Bildsehen. Wir haben zu unterscheiden
zwischen dem Wirken von Bildern (frz. par, engl. by) und einem Wirken durch
Bilder hindurch. Dieses Durch ist medial zu verstehen (frz. a travers, engl. across
oder through) und nicht etwa instrumental, als wiirden wir eigenmichtig iiber
die Bilder verfiigen. Die zweite Grundformel lautet also: »Uns fillt etwas auf
durch das Bild hindurch.«'® Das wirkende Bild unterscheidet sich von der her-
vorgerufenen Wirkung, gleich wie das darstellende Bild sich vom Dargestellten
unterscheidet. Diese Selbstdifferenz, die das Bildgeschehen abermals aushohlt,
schafft die notigen Bedingungen fiir eine origindre Bildlichkeit, die nicht erst
hinterdrein zu einer bildfreien Wirklichkeit und einer ebenso bildfreien Wirk-
samkeit hinzutritt. Kreative Bilder fiigen sich nicht in eine zunéchst bilderlose
Welt ein, sie verleihen der Welt einen genuin bildlichen Charakter. Dem In-der-
Welt-Sein entspricht ein ebenso grundlegendes Im-Bilde-Sein.

An dieser Stelle lohnt sich ein Seitenblick auf Probleme, wie wir sie
dhnlich aus dem Bereich der Sprache kennen. Bekanntlich wird in Karl Biihlers
Organonmodell dem Appell an den Horer ein ebenso unersetzlicher Platz ein-
gerdumt wie der Darstellung der Sache und dem Selbstausdruck des Sprechers.
Doch die Rolle der Wirkung hilt sich in Grenzen, zum einen deshalb, weil die
Sprache unter Hinweis auf Platons Kratylos insgesamt als Instrument begriffen
wird, zum anderen deshalb, weil die Wirkung der Rede einseitig aus der Per-
spektive des Sprechers betrachtet wird. Jemand erzeugt mittels der Worte bei
jemand anderem eine Wirkung. Das konkrete Sprechereignis, auf das Biihler
sich ausdriicklich bezieht, fiigt sich in den Rahmen konventioneller Regelun-
gen; einzig diese Regeln sind es, die das Sprachgeschehen tiber behavioristisch
gefasste Wirkungszusammenhinge hinausheben. John Langshaw Austin geht
in seiner Sprechakttheorie um einiges weiter, doch im entscheidenden Augen-
blick biegt auch er auf alte Wege zurtick. Mit der illokutiondren Kraft (illocuti-
onary force) beschwort er eine Macht der Rede, die in der Rede selbst ausgeiibt
wird, indem sie mit Worten Sachverhalte und Verbindlichkeiten erzeugt, so
etwa das Tragen eines Namens oder das Bestehen eines Vertrags. Diese Macht
der Rede hingt ab von einem wechselseitigen Verstehen und von gemeinsamen
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Regeln der Verstindigung. Anders steht es mit der perlokutiondren Wirkung
(perlocutionary effect), die zwar durch die Rede (engl. by) erzielt wird, aber eben
nicht auf konventionelle Weise, so dass auflersprachliche Mittel denselben
Dienst tun wiirden. Konventionelle Folgen werden streng von realen Wirkun-
gen geschieden. Wer den Ball gegen eine Wand donnert, schief3t kein Tor. Mit
anderen Worten, es gibt eine Machtwirkung in der Rede, aber keine Machtwir-
kung, die sich durch die Rede hindurch vollzieht. Es gibt eine performative, aber
keine adressierte Macht. Sprachliche Gewaltakte, die aus einem Ausfall der Rede
resultieren und die gleich wie das Schweigen selbst einen sprachlichen Charak-
ter haben, kommen erst gar nicht vor. Die Sprechakttheorie unterschligt wie
die meisten aktuellen Sprach- und Handlungstheorien die pathischen und re-
sponsiven Anteile der Rede. Ahnlich wie in der traditionellen Behandlung von
Bildwirkungen wird der Kontrollbereich nicht verlassen, so dass die Wirkung
der Sprache als Sprache zu kurz kommt. Bildtheoretiker sollten sich also drei-
mal umschauen, bevor sie sich an vorhandene Sprachtheorien anlehnen.'

Doch kehren wir zur Bildwirkung zurtick. Wir miissen noch ei-
nen Schritt weiter gehen. Man konnte versucht sein, die beiden Grundformeln
»Sehen im Bild—Wirken durch Bilder« schlicht zu parallelisieren und die Bild-
werdung in einen Kreislauf aus Merken und Wirken einzufiigen. Doch als Men-
schen leben wir nicht in einer vorgeprigten Umwelt, deren Bildervorrat sich aus
schieren Lebenserfordernissen speist. Bilder gehoren zu jenen schon erwahnten
»Fremdlingen«, die Kant aus der reinen Bildsphdre zu verbannen sucht. Die
Bildwirkung tritt nicht neben die Bildwahrnehmung, sie folgt ihr auch nicht
nach, vielmehr rumort sie in ihr als eine permanente Beunruhigung. Deshalb
lautet die zweite Grundformel nicht: »Durch Bilder hindurch fillt uns etwas
als etwas ein«, als hitte das Pathos selbst einen Sinn. Das Wovon des Affiziert-
werdens ist weder ein sichtbares noch ein bildhaftes Etwas, das wir wie einen
unbekannten Gegenstand daraufhin befragen konnen, was es ist. Besagtes Wo-
von ist nicht nur sinn- und regellos, es ist auch im strengen Sinne bildlos, selbst
wenn es zur Verbildlichung drangt. Ein Widerfahrnis, das den gewohnten Gang
der Dinge durchbricht, verschligt uns nicht nur die Sprache, es iibersteigt auch
unsere Fassungskraft, es lasst sich nicht ausmalen wie eine ferne Vision. Hinter
dem bekannten Gebot »Du sollst dir kein Bildnis machen!«, mit dem laut Kant
das judische Volk, aber auch der Islam einen einzigartigen Ausdruck der Erha-
benheit gefunden hat," steht ein noch grundlegenderer Widerstand, der besagt:
»Du kannst dir kein Bildnis machen«—aufler hinterdrein, so wie ein Schiffbrii-
chiger als superstite lupo di mare den Lebensfaden wiederaufnimmt oder wie
ein Erfinder mit Erstaunen seinen Fund betrachtet. Genau so wie die Anrede
kein Bestandteil des Gesagten ist, genau so ist der Anblick kein Bestandteil des
Gesehenen. Anrede und Anblick, aber auch die Anrithrung sind Formen einer
Affektion, wortlich: eines Antuns, das sich allerdings nur bedingt auf eine per-
sonliche Taterschaft zurtickfithren lasst.

2. Bildwirkung und Bildgestalt

Entscheidend ist nun die Frage, wie es dazu kommt, dass ein un-
sichtbares Pathos ins Auge springt und dass eine bildlose Wirkung ins Bild
tritt, sich in Szene setzt. Hier geht es nicht mehr nur um die Sichtbarkeit des
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Unsichtbaren, von der so oft die Rede ist, sondern um die Bildlichkeit des Bild-
losen. Woher rithren die Paradoxe, von denen das Nachdenken iiber die Kunst
der Bilder immer wieder aufgestort wird? Paradoxe sind das Salz des Den-
kens, erforderlich sind sie auch hier. Wenn wir uns nicht in den Nebeln des
Unsichtbaren, Undarstellbaren und Unsagbaren verlieren wollen, so miissen
wir ausgehen von dem, was wir vom Bild zu sehen bekommen, darunter die
Materialitit der Bilder, die wir mit Hinden greifen oder mit den technischen
Mitteln der Elektronik erzeugen. Der Versuch, eine Entstehung des Sichtba-
ren aus dem Unsichtbaren nachzuzeichnen, wiirde nicht auf eine Genealogie
der Bilder hinauslaufen, sondern auf eine Ikonogonie, in der die mythischen
Zige einer Kosmogonie wiederkehren. Wir haben immer schon Bilder vor
uns, gesehene und geschaffene, offene und gerahmte. Das Wirken der Einbil-
dungskraft begegnet uns einzig in den Bildern, die sie im Verborgenen erzeugt.
Das Wovon des Getroffenseins bliebe auf ewig blind und stumm, blind wie
der blofle Affekt im Sinne Kants," wenn es nicht das Worauf des Antwortens
gibe, das sich in Zeichen und Bildern artikuliert—so wie es laut Goethe dem
Dichter gegeben ist zu sagen, was er leidet. Wie schon beim Pathos, das uns
aufmerken ldsst, offnet sich auch hier nur ein indirekter Weg. Die Differenz
zwischen der Bildwirkung, die das Sehen in Bewegung setzt, und der Bildge-
stalt, in der es sich ausformt und verdichtet, tritt mit ins Bild. Nehmen wir
nochmals den Blick. Der Blick, nicht zu verstehen als ein subjektiver Sehakt,
sondern als Sehereignis, ist zu unterscheiden von dem Gesehenen. Sofern die-
ser Blick durch das Bild zu uns dringt, ist abermals zu unterscheiden zwischen
dem sehenden Bild, das uns anblickt, und dem gesehenen Bild, das wir unserer-
seits sehen."” Selbst die Zeitverschiebung von Pathos und Response wiederholt
sich hier. Das Bild, das wir vor uns sehen, bewahrt in sich die Spuren eines
vergangenen Blickgeschehens, das niemals vollig gegenwirtig ist und war. Die
Analyse des Bildes durchlauft mithin verschiedene Stufen, von der Bildgestalt,
die ihre eigene Syntax, Semantik und Pragmatik erfordert, iiber die zeitliche
Bildverschiebung, die im Herzen des Bildes aufklafft, bis zur Bildwirkung, die
ihre Initialkraft im Blick entfaltet. Dieser abgestuften Sichtweise entspricht
die Steigerungsfolge von Spiegel, Spur und Blick, die ich an anderer Stelle als
bildtheoretisches Motto verwendet habe.?® An dieser Stelle gilt das Interesse
in erster Linie der pathischen Seite des Bildgeschehens und so auch dem Blick
als einem Ersten, das nur in einem Zweiten oder Dritten zu fassen ist.?! Alte
Motive wie die Blendung des Blicks, der sich schutzlos dem Sonnenlicht aus-
setzt, der todliche Schrecken des Schonen und natiirlich auch der bése Blick
geben dem Bildgeschehen etwas Abgriindiges. Dieses fehlt auch nicht in Kants
Asthetik. »Das Uberschwengliche fiir die Einbildungskraft[...]ist gleichsam
ein Abgrund, in dem sie sich selbst zu verlieren fiirchtet«, doch geleitet von der
Vernunft gelangt die Einbildungskraft alsbald auf festen Grund.*

3. Pathosformen

Angesichts der Vielfalt von Bildformen lassen sich verschiedene
Pathosformen oder Affektionsweisen auflisten, verbunden mit entsprechenden
Antwortweisen. Sie finden ihre Entsprechung in wechselnden Intentionsweisen
wie Erfassen, Einschatzen, Fithlen, Begehren oder Entscheiden und in typischen
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Sprechakten wie Wiinschen, Versprechen, Drohen, Berichten oder Befehlen.
Allerdings miissen wir uns davor hiiten, das Pathos im Sinne der neuzeitlichen
Gefiihlslehre zu verstehen, als ginge es hierbei um die Beschreibung innerer,
psychischer Vorgidnge und Zustande, die lediglich in die Sprache physiologi-
scher Vorginge tibertragen wird. Das Pathos als Widerfahrnis bewegt sich auf
der Grenze zwischen der Welt der Dinge, dem Bereich des eigenen Selbst und
dem der Anderen, und die verschiedenen Dimensionen der Erfahrung finden
ihren Kreuzungspunkt in der Leiblichkeit.?> AufSerdem ist es nicht damit ge-
tan, dass wir uns auf typische Physiognomien und Charaktere beziehen, in
denen sich Affekte wie Zorn, Gleichgiiltigkeit oder Leichtsinn verkorpern. Die
Pathosformeln der Warburgschule gehen einen Schritt weiter, da sie korperli-
che Bewegungsformen und Energiesymbole wie das flatternde Haar oder den
Faltenwurf eines Gewandes einem kulturgeschichtlichen Bildrepertoire zuord-
nen. Doch eine Ikonopathie, die der eingebiirgerten Ikonologie eine zusitzli-
che Tiefendimension verleiht, indem sie von einem Pathos des Logos ausgeht,
miisste noch elementarer ansetzen, indem sie Bilder stets auch als Ereignisbilder
oder als Erregungsbilder thematisiert.”* Ich selbst begntige mich mit einigen An-
deutungen, wie sie sich einer Phdnomenologie der bildlichen Aufmerksambkeit
aufdringen. Die Grundkrifte der Aufmerksamkeit, mit denen sich die Phino-
menologie der Aufmerksamkeit beschiftigt,” finden ihr Pendant in entspre-
chenden Bildkriften, die uns veranlassen, Aisthesis und Kinesis paarweise zu
behandeln. Das alte Motiv der Kinédsthese kime damit zu neuen Ehren, falls
darunter keine blofle Bewegungsempfindung verstanden wird, sondern ein
Empfinden in Bewegung.

Den Ausgangspunkt der Bilddynamik bildet eine Beunruhigung
des Blicks. Diese steht ganz und gar im Gegensatz zur Reinheit einer »Empfin-
dungsart[...], die durch keine fremdartige Empfindung gestért und unterbro-
chen wird«; es bedarf jener storenden »Fremdlinge«, die Kant aus dem Reich
des Schonen verbannen will.?® Es ist die Unruhe, die den Spalt zwischen se-
hendem und gesehenem Bild offen hilt. Dazu gehoren jene aus Attraktion und
Repulsion gemischten Bewegungen, die Kant dem Erhabenen vorbehilt und
der ruhigen Kontemplation des Schonen entgegensetzt. Diese Unruhe findet
sich wieder in den Grundelementen des klassischen Bildes. Die Umrisse der
Zeichnung sind keine blolen Grenzlinien, die eines vom anderen abteilen, son-
dern Risse und Spalten in der Bildflache. Eine Linie, die keinem vorgegebenen
Gesetz gehorcht, entfaltet ein Eigenleben, indem sie sich schldngelt, sich mit
anderen Linien kreuzt oder in einem Gewirr von Linien verschwindet. Ahn-
lich ist auch die Farbe kein Fiillsel. Ihre Strahlkraft, die sich bis ins Orphische
steigern kann, missachtet die Grenzen, die ihr von den Dingen gesetzt werden.
Das Sehen setzt sich um in ein Farbverhalten; das leibliche Selbst bewegt sich
anders, wenn es Rot oder Griin sieht; das Farbsehen ist kinetisch durch und
durch.” Aulerdem bildet der kanonische Gegensatz von Figur und Grund kein
friedliches Paar. Die Figur kann auf bedngstigende Weise hervorspringen und
sich vom Hintergrund abldsen, den Bildgrund bis zum Rande fiillen, und um-
gekehrt kann der Grund sich in einen gahnenden Abgrund verwandeln. Bilder
wie das Schwarze Quadrat von Malewitsch laden ein zu einer widerstreitenden
Sichtweise je nachdem, ob das Schwarz als schwarze Fliche oder als schwarzes

Von der Wirkmacht und Wirkkraft der Bilder

56|57



Loch betrachtet wird. Goyas iiberlebensgrofier Gigant, der die Mondsichel zu
einem schmalen, schiichternen Licheln zusammenschrumpfen lisst, sprengt
formlich den Bildrahmen. Daneben gibt es Blicke, die den Betrachter um-
garnen, ihn geradezu ins Bild hineinlocken wie in einen Lebens- oder einen
Totentanz. Auf solche Weise wird der Blick des Betrachters von einer Blickbe-
wegung erfasst, die er nicht beherrscht. Selbst die Beruhigung ist das Ergebnis
einer Bewegung, die zum Stillstand kommt, also nie vollig stillhilt, so wie das
Stillschweigen spricht, indem es geheimhilt, und wie sich noch in der Reg-
losigkeit des Stillebens etwas regt. Die Darstellung von Pathosmotiven wie
Schrecken, Staunen oder Freude verfehlt ihr Thema, wenn sie sich an wieder-
kehrende Merkmale klammert und wenn das Pathos sich nicht in einem leib-
haften, raumbildenden Bildgeschehen realisiert, sei es in dem Griin und Blau
der monetschen Seerosen, sei es in dem hektischen Zeichenstrich und den
stiirmischen Schraffuren goyascher Radierungen. Dazu gehort die Kunst des
Weglassens, die Blickrdaume freigibt, ohne sie auszufiillen. In den Grenzgin-
gen der Kunst stof3t das Apollinische immer wieder auf das Dionysische, das
Schone auf das Erhabene. Was sich hinter diesen herkommlichen Unterschei-
dungen verbirgt, sind Urkontraste, die sich jeder Vereinigung widersetzen.

4. Pathos im Schatten des eidos

Die Geschichte der Bildbetrachtung und Bildverfertigung leidet un-
ter einer hauseigenen Bildvergessenheit. Das Sehbegehren riickt in den Schatten
der Bildgestalt, die alles Licht auf sich zieht. Das Augenfillige sinkt herab zum
bloflen Augenschein. Dies rithrt daher, dass die Schwelle, die das Wovon des
Getroffenseins und das Worauf unserer Blickantwort von dem absondert, was
wir jeweils im Bilde sehen, absinkt. Damit verliert sich das Sehereignis: der An-
blick, der uns erregt, und der Augenblick, der immerzu blinkt und flackert,?® in
der Allsichtigkeit eines Panoramas. Das Sehen nihert sich einem Wiedersehen,
fiir das alles sonnenklar ist, es verfestigt sich zu einem Gesehenhaben.? Das
Bild wird veredelt zur Idee, aber damit wird es auch entsinnlicht.

Die Schliisselworter eidos und idea, die ihrerseits eine lange Vor-
geschichte haben, werden von Platon mit einer unvergleichlichen Bedeutungs-
kraft aufgeladen, aber auch tiberfrachtet. Der sprachliche Bezug zum Sehen (gr.
Stamm -5, lat. videre) und zum Wissen (gr. eidévat) bedeutet mehr als eine
sprachgeschichtliche Reminiszenz. Gehen wir zuriick in die vorplatonische
Geschichte, so finden wir bereits bei Homer das Wort €idog, das fiir die Gestalt
einer dufleren Erscheinung steht. »Es bezeichnet das, was man sieht, was in die
Augen fillt, den Anblick in seiner Sichtbarkeit.« In der Euklidischen Geome-
trie dient eidog—im Gegensatz zu oyxfpa, das sich von der Tanzfigur herleitet
und eine aus Stiicken zusammengesetzte Figur bezeichnet—als Ausdruck fir
die »ornamentale Gestalt der Figur im Ganzen, und abgesehen von ihrer Gro-
Be«. Demgegeniiber steht idéa in der Literatur fiir die »duflere Erscheinung
im Gegensatz zum eigentlichen Wesen des Gegenstandes«.* In Platons hochst
facettenreicher Bildtheorie, in der auch das Sehbegehren, das Pathos, der Au-
genblick und der Bildzauber eine wesentliche Rolle spielen, kommt es alles in
allem zu einer Sublimierung des Sehens, zu einem Sehen mit den Augen des
Geistes oder der Seele, so dass die Differenz zwischen Sehen und Gesehenem
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in der Synopsis, einer Gesamtschau, unterzugehen droht. Ideen sind die wah-
ren Bilder. Bei Kant weicht die Sublimierung des Blicks einer Blickkontrolle.
Wie schon erwihnt, wird die produktive Bildwerdung in der Einbildungskraft
erkauft mit der Eliminierung sinnlicher Regungen. Nur als moralische Ach-
tung findet das Pathos Eingang in das Reich des Schénen, und die Gewalt-
samkeit des Erhabenen kommt nur zur Geltung, soweit dieses »jeden Maf3stab
ibertrifft«.”! Das Pathos vertrigt sich nicht mit den Ideen einer Vernunft, die
ihren eigenen Interessen folgt. Um eine programmatische Formulierung auf-
zugreifen: Im Reich der Bilder lauft die Evidenz der Affektion den Rang ab.

5. Indirekte Wirkungen in der Kunst

Wenn Kiinstler Bilder fabrizieren und inszenieren, geht das Auf-
merksamwerden in ein Aufmerksammachen, die Blickanregung in eine Blick-
steuerung iiber. Dies schliefit nicht aus, dass auch die Einflufinahme auf den
fremden Blick ihre pathischen Urspriinge hat, die ein Moment des >es malt«
einschliefen. Bildhersteller und Bildbetrachter sind ebenfalls in ein Zwischen-
geschehen verwickelt, das niemand, auch nicht der Bildner, vollig in der Hand
hat. Die Aufteilung in Produzent und Rezipient ist ebenso vordergriindig wie
die zwischen Sender und Empfinger; sie geht von Positionen aus, die dem Seh-
beziehungsweise dem Sprechgeschehen fix und fertig untergeschoben werden.
Doch dies sind Probleme, die wir hier nur streifen konnen.*

Wir fragen uns abschlieBend nach dem Ort, den die gesteigerte
Form kiinstlerischer Bildwirkung fiir sich beanspruchen kann. Dabei schei-
den zwei Extreme aus, da sie die eigentiimliche Wirkmacht kiinstlerischer
Bilder schwichen oder gar ausloschen. Wiirde die Kunst sich auf den Dienst
an lebensweltlichen oder sonderweltlichen Interessen verlegen, so wiirde sie
sich selbst preisgeben. Sie wiirde allgemeine Funktionen wie Warnung, Alar-
mierung, Gedidchtnisbildung, Belehrung oder Lustbefriedigung iibernehmen
oder sich fir fremde Ziele wie politische Willensbildung, religiése Glaubens-
erweckung, ckonomische Werbung oder alltidgliche Unterhaltung einspannen
lassen. Der bekannte Leitsatz »Krieg ist Politik mit anderen Mitteln« lief3e sich
mit allen erdenklichen Variationen auch auf die Kunst anwenden. Natiirlich
ist nicht ausgeschlossen, dass die Kunst eine Menge Nebenwirkungen erzielt,
etwa in der Weckung eines politischen Bewusstseins, in der Gestaltung sakra-
ler Riume oder in Form von Mal- und Bewegungstherapien. Es schlief3t eben-
sowenig aus, dass auflerkiinstlerische Produkte eine Bildwirkung entfalten, die
weit iiber ihren Gebrauchswert hinausgeht. So konnen Weltkarten sich wie
Ortsteppiche vor unseren Augen ausbreiten und zu einem kartographischen
orbis pictus anwachsen.” Es braucht kaum der Erwahnung, wie sehr die tradi-
tionelle Kunst religiose, politische und auch didaktische Elemente in sich auf-
genommen hat, und dies sicher nicht zu ihrem Schaden. Doch die Frage nach
der spezifischen Wirkung der Bilder ldsst sich durch solche lebensweltlichen
Beziige ebensowenig beantworten wie durch den Hinweis auf den Reklame-
und Versicherungswert der Mona Lisa.

Es gibt aber noch ein zweites Extrem, das auf andere Weise die eigen-
timliche Wirkmacht der Kunst verfehlt. Die Bildverfertigung kann sich darauf
kaprizieren, Uberraschungseffekte zu produzieren und das Auffillige durch das
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Allzuauffillige zu tiberbieten. Damit avanciert das Seh- und Bildereignis selbst
zum Bildgehalt. Aus Ereignisbildern, in denen etwas in den Blick und ins Bild
tritt, werden pure Eventbilder, die eine Bildermaschinerie in Gang halten. Das
Aufmerksammachen liefert sich blofen Showeffekten aus, und die Response, die
Antwort, die wir geben und immer wieder neu zu erfinden haben, sinkt herab
zu einem momentanen Sehreflex. Dem Ereignisbegriff haftet eine unvermeidli-
che Zweideutigkeit an, die sich nicht ein fiir allemal bereinigen ldsst. Natiirlich
hat es keinen Sinn, neuere Bildmedien fiir den Bildverschleif8 verantwortlich zu
machen, verantwortlich ist unser Umgang mit Medien und Apparaturen.

Eine Alternative zu der Selbstpreisgabe der Kunst findet sich, wenn
wir auf einer indirekten Wirkweise beharren. Damit greifen wir die Unterschei-
dung zwischen einer primiren, innovativen und einer sekundiren, repetitiven
Form der Aufmerksamkeit auf. Indirekte Wirkungen gehen zuriick auf Uber-
schiisse des Auflerordentlichen und auf Abweichungen vom Ordentlichen. So
wird die kulturelle Normalitit verfremdet und zugleich als Normalitit ent-
deckt.’** Auf diese Weise entgehen wir dem kulturalistischen Zirkel, der dazu
fiihrt, dass alle kulturellen Stiftungen letzten Endes als Selbstausdruck einer
Kultur verstanden werden. Phinomenologisch formuliert, bedarf es einer iko-
nischen Epoché, die an die Stelle der dsthetischen Katharsis und der sinnlichen
Abstinenz tritt. Sie fithrt zu einer Verfremdung der natiirlichen Erfahrung, in-
dem sie den Blick anhilt und das gewohnte Bildinteresse suspendiert. So lenkt
sie den Blick nicht nur von dem, was sich zeigt, auf die Art und Weise, wie es
sich zeigt, sondern dariiber hinaus fiihrt sie uns zurtick zu dem, wovon der
Bilderblick getroffen ist und worauf er zu antworten hat. Der Betrachter wird
aufmerksam auf das Aufmerksamkeits- und Wahrnehmungsgeschehen infolge
einer potenzierten Form der Attention. In diesem Sinne sind bildende Kiinste
stets auch Aufmerksamkeitskiinste, die dem Unauffilligen Raum geben.

Bernhard Waldenfels
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Endnoten

Die folgenden Uberlegungen stiitzen sich auf die Voraussetzungen einer responsiven, pathisch
grundierten Phinomenologie, wie sie an fritherer Stelle entfaltet wurden. Vgl. vom Verf., Ant-
wortregister, Frankfurt a.M.1994 (Neuaufl. 2007); Bruchlinien der Erfahrung, Frankfurt a.M.
2003; Phinomenologie der Aufmerksamkeit, Frankfurt a.M.2004. Gleichzeitig wird eine Reihe
von Bildstudien fortgesetzt, in denen das Ritsel der Sichtbarkeit, die Ordnung des Sichtbaren so-
wie die Beunruhigung des Blicks eine entscheidende Rolle spielen. Vgl. Der Stachel des Fremden,
Frankfurt a. M. 1990; Sinnesschwellen, Frankfurt a. M. 1999; Spiegel, Spur und Blick, Kéln 2003.
Zur Macht der Geschichte vgl. Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, Tiibingen 1965, S.
285. Die Wirkungsgeschichte spielt in dieser Hermeneutik eine zentrale Rolle, doch ohne dass der
Wirkungsbegriff eigens entfaltet wird.

Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft [1790], Hamburg 2003, B 217 f. [Fortan als KU zitiert.]
Ebd., B 38.

Ebd., B 218. Die Bevorzugung des Logos gegeniiber Harmonie und Rhythmus finden wir bereits
im platonischen Bildungsprogramm (vgl. Politeia 398 d).

KU (Anm.3), B 41f.

Hans Belting, Die angenehme Leere der Bilder, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 29.12.1999.
Vgl. die Zeitschrift: Forschung 2, 2004, S.13f.

Verwiesen sei auf eine neuere Untersuchung von Volkmar Miihleis, Kunst im Sehverlust, Miinchen
2005; sie zeigt, wie die Blindheit das Sensorium nicht nur schwicht, sondern auch neu ordnet.
Dazu ein Schweizer Kommentar: »Doch d’Wilt isch so perfid, dass sy sech silten oder nie nach
Bilder, wo'mer vore gmacht hei, richtet.« (Mani Matter, Liedtext aus: Chue am Waldrand, in: I han
es Ziindholzli aziindt, Bern 1973.)

Vgl. das englische Wort hyphen, das sich von dem griechischen Wort v¢év (wortlich: »unter ei-
nemc) herleitet und eine ungewohnte Form der Einheitsbildung anzeigt.

Vgl. dazu Politeia (477 c—d): Vermégen ist eine »gewisse Art des Seienden, wodurch wir wohl
vermogen (Svvdpeba), was wir vermdgen. [...] Bei einem Vermégen aber sehe ich lediglich darauf,
worauf es sich bezieht und was es bewirkt.« In Sophistes (247 d—e; dhnlich Phaidros 270d) wird
jedem Seienden das Vermogen (8vvapig), etwas zu tun oder etwas zu leiden, zugesprochen; somit
ist das Seiende »nichts anderes als Vermogen, Kraft (Svvapug)«. Schleiermacher, von dem diese
Ubersetzung stammt, fiigt erliuternd den Kraftbegriff hinzu. Fraglich ist jedoch Mehreres: 1. Die
Ersetzung des Aktuellen durch eine Potenz (siche die omindse vis dormitiva), 2. die durchgingige
Supposition eines Machthabers, 3.die Entschirfung des Pathos zu einem Leidensvermégen. Das
Verb (SbvacBar), das Platon auch in Gorgias (466 b) bei seiner Machtkritik verwendet, leistet solch
fragwiirdigen Deutungen weniger Vorschub als das Substantiv (§uvauig). Ahnliches gilt fiir das
franzosische Verbalsubstantiv pouvoir, dem noch die puissance als Potenz gegeniibersteht.

Ich verweise auf den Beitrag von Klaus Scherer in diesem Band. Die Operationalisierung der
Emotionen schligt nur dann in einen technologischen Operationalismus um, wenn Modelle der
Erfahrung unterschoben werden, so dass der Ausdruck >Erfahrungen machencseinen fruchtbaren
Doppelsinn einbiifit.

Werden Begriffe wie Wirklichkeit und Moglichkeit, Aktualitit und Potentialitit auf jedwedes Sei-
ende angewandt, so verringert sich der Unterschied zwischen Etwas und Jemand, zwischen Kraft
und Macht; werden soziale und natiirliche Prozesse einander angeglichen, so verschwindet das
Unbheilvolle der Gewalt. Betreffs der Problematisierung von Macht und Gewalt sei verwiesen auf
mein Buch, Schattenrisse der Moral, Frankfurt a. M. 2006, Kap. VI-VIIL

Diese mediale Bildwirkung schwicht sich ab zu einer schlichten Bildwirkung, wenn bei Louis
Marin der »Reprisentationseffekt« des Bildes die Oberhand gewinnt. Das, was reprisentiert wird,
sind zwar primir »Krifte« (forces), die den Zeichen eine »pathische und dsthetische Wertigkeit«
verleihen, doch diese Krifte werden durch das Bild »instrumentalisiert« und in Potenz (puissance)
bzw. in Macht (pouvoir) verwandelt. Vgl. Louis Marin, Das Sein des Bildes und seine Wirksamkeit,
in: Vera Beyer, Jutta Voorhoeve, Anselm Haverkamp (Hg.), Das Bild ist der Konig. Reprisentation
nach Louis Marin, Miinchen 2006, S. 18. Abgesehen von der unzureichenden Unterscheidung zwi-
schen Macht- und Kraftwirkung (s.o0.) scheint mir gegeniiber der Reprisentationswirkung, die
das Bild ausiibt, die Wirkung, der es in der Reprisentation unterliegt, zu kurz zu kommen.

Zur Kritik an den Mingeln kommunikativer Sprachauffassungen wie denen von Biihler, Austin,
Searle und dhnlichen Autoren verweise ich auf meine Ausfithrungen in: Antwortregister, 1. Teil
(Anm.1).

KU (Anm.3), B 124f.
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Vgl.KU (Anm.3), B 121.

Im Franzésischen kénnte man unterscheiden zwischen einer image voyante und einer image vue;
denn voyant bedeutet auch >auffallends, »auffilligc oder >grell« wie im Falle einer besonders her-
vorstechenden Farbe. Ahnliches gilt fiir das lateinische Wort conspicuus, das sich von conspicere
herleitet und das im Englischen als conspicuous, im Italienischen als conspicuo fortlebt. Aktiv und
Passiv sind nicht so sduberlich voneinander getrennt, wie unsere schulphilosophische Weisheit es
sich trdumen lasst.

Vgl. vom Verf,, Spiegel, Spur und Blick. Zur Genese des Bildes (Anm. 1).

Erstheit, Zweitheit und Drittheit sind bekanntlich Begriffe der peirceschen Semiotik, die von einer
Semiose ausgeht, also von einer Zeichenwerdung und nicht von einem festgefiigten Zeichensystem.
KU (Anm.3), B98f.

Vgl. dazu vom Verf., Der leibliche Sitz der Gefiihle, in: Michael Staudigl, Jiirgen Trinks (Hg.), Er-
eignis und Affektivitit, Wien 2006.

Der Ausdruck >Erregungsbilder« findet sich in einer Studie von Werner Kaegi tiber das Werk Aby
Warburgs von 1933; siehe den Artikel »Pathosformel« in: Historisches Wérterbuch der Philoso-
phie, Bd.7, Basel 1989.

Siehe vom Verf., Phinomenologie der Aufmerksamkeit (Anm. 1), S. 94—106.

KU (Anm.3), B 39-41.

Vgl. Kurt Goldstein, Der Aufbau des Organismus, Den Haag 1934, S.167—174, dazu das Kapitel
iiber das Empfinden in: Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris 1945, dt.
Phinomenologie der Wahrnehmung, Berlin 1966.

Vgl. den Augenblick als clin d’ceil bei Jacques Derrida, La voix et le phénomene, Paris 1967, Kap. V.
Vgl. im Griechischen das perfektivische eidévat (wissen=gesehen haben).

Alle Zitate Kurt von Fritz, Philosophischer und sprachlicher Ausdruck bei Demokrit, Plato und
Aristoteles, Darmstadt 1963, S.44—46.

KU (Anm.3), B 85.

Zur spezifischen Dimension der Aufmerksamkeitslenkung verweise ich auf mein Buch, Phino-
menologie der Aufmerksamkeit (Anm. 1), Kap IX.

Dies lage auf der Linie dltester Weltbilder.

Wenn Normalitit auf Prozesse der Normalisierung zuriickgeht, dann gibt es, anders als Kant meint,
keine ésthetische »Normalidee«, deren Normalitit ganz und gar durch ein »Urbild der Schonheit«
abgesichert wire (vgl. KU (Anm. 3), B 58f.).
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Form und Differenz.
Zu einer Topik der
modernen Abstraktion

Sebastian Egenhofer

Ikonoklasmus und Erkenntniskritik
Zu den wirkungsstirksten Begriffen der neueren Kunsttheorie, die das Ver-
hiltnis von Affekt und Evidenz reflektieren, gehort Friedrich Nietzsches an-
tinomische Paarung des Dionysischen und des Apollinischen. Der Strom des
Chaos und der formauflosende Rausch stehen gegen die Disziplin der Gestalt
und die pazifizierende Kraft des Bildes oder des Imagindren, das dem Subjekt
als Schutzschirm gegen das Chaos dient. Wenn man die Genealogie dieser
Paarung bis zu Immanuel Kants Theorie der transzendentalen Subjektivitit
zuriickverfolgt, 6ffnet sich der Resonanzraum auf die Grundunterscheidung
von Ding-an-sich und Erscheinung—der phdnomenalen Gegenstdndlichkeit,
auf die das Subjekt als Erkenntnissubjekt bezogen ist, und der unverfiigbaren
Dimension der Gebung dieser Gegenstande, der »nichtsinnliche[n] Ursache«
der Erscheinung oder des noumenalen Seins, die topologisch Nietzsches dio-
nysischem Werden entspricht. In der transzendentalen Perspektive durchlauft
der Spalt, der die apollinische Erscheinung vom Werden trennt, das Subjekt
selbst und scheidet sein Selbst- und Weltbewusstsein vom unbewussten Le-
ben des Leibs, der den Andrang des Werdens, in das er eingelassen ist, in die
Affektionen und Vorstellungsbilder des Subjekts von der Welt tibersetzt. Die
Gesamtheit dieser Bilder macht die Dimension der endlichen Evidenz des
Bewusstseins aus. Sie ist der Gesichtskreis der Phanomenalitit der Welt selbst.
Deren Bezug zum Chaos oder zum noumenalen Sein ist als Abschirmung
und Offnung in Einem bestimmt, eine Doppelfunktion, die in elementarer
Weise in der Affizierbarkeit des Subjekts realisiert ist. Im Schirm der Affizier-
barkeit, der raum-zeitlichen Anschauung oder der Rezeptivitit iibersetzt sich
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das affizierende Chaos in das geordnete, von der Einbildungskraft stabilisierte
Gefiige der erkennbaren Welt.

Ich will mit Nietzsche und Kant diese Konstellation beleuchten,
in der die Struktur des Subjekts mit der Konstitution seiner Welt sich ver-
schriankt. Und ich will diese Konstellation mit bildtheoretischen und bildge-
schichtlichen Uberlegungen kreuzen, in deren Zentrum der Formbegriff steht.
Mit Blick auf das Paradigma des rational-perspektivischen Bildes wird deut-
lich werden, dass auch in der vormodernen Kunst Form nicht, wie es die klas-
sische Kunsttheorie will, als comprehensio eines Empfindungsmaterials, als
die Unterwerfung sekundirer Dingqualititen (Farbe, Stofflichkeit) unter die
Disziplin des leeren Maf3es bestimmt werden kann. Form ist, gerade von ihrer
konstruktiven Einschreibung in den mathematischen Raum her gedacht, nur
als Grenze bildlicher Evidenz und als ihr Bezug auf das Inkommensurable oder
das Formlose denkbar. Im Weiteren soll die moderne Destruktion des Para-
digmas der Perspektive, in dem der vorstellende und erkennende Bezug des
Subjekts auf das Sein eine Reflexionsfigur fand, mit Nietzsches fundamentaler
Erkenntnis- und Bewusstseinskritik verbunden werden, die den Welthorizont
des Subjekts im Ganzen als Bezirk jener Tduschung bestimmt, die fiir das un-
bekannte Tier, den Menschen, der im Horizont dieser Tduschung das Werden
als gegenstdandliche Welt erblickt, iiberlebensnotwendig ist. So wie die inten-
tionale Evidenz der Welt hier an den Leib zuriickgebunden wird, stiirzt in der
modernen Abstraktion die ideelle und illusiondre Bildtiefe in den Schirm der
materiellen Malerei zurtick. Es wird darum gehen, diese Analogie im Rahmen
der skizzierten Topik zu situieren, die Bildkritik und Bewusstseinskritik ver-
bindet. Ich will so eine Interpretation der modernen Abstraktion, besonders
Mondrians und Malewitschs, vorbereiten, die sich ebenso den idealistischen,
oder, mit Nietzsches Ausdruck, platonistischen Auslegungstendenzen entge-
gensetzt, wie sie die hartnickige formalistische Ausblendung der Metaphysik
der Abstraktion aufzubrechen versucht.

Nietzsche hat die Malerei der beginnenden Moderne nicht zur
Kenntnis genommen. Die franzgsischen Kiinstler seiner Generation tauchen
in seinen Schriften und Briefen nicht auf. Der zeitlich nichste Kiinstler ist
Eugene Delacroix. Delacroix aber ist »modern« in Nietzsches Sinn: verspitet,
krank, décadent—ein Romantiker. »Wagner zum kranken Paris gehorig, eigent-
lich ein franzosischer Spiat-Romantiker, wie Delacroix, wie Berlioz, alle mit
einem fond von Unheilbarkeit auf dem Grunde und, folglich, Fanatiker des
Ausdrucks... «.? Nietzsche sieht nicht den Weg der Selbstgesundung, den die
Moderne mit dem Impressionismus beginnt und auf dem sie den »fond von
Unbheilbarkeit« austrocknen wird, indem sie das Phantasma des Bildes, Dela-
croix’ delirante, halluzinogene Welt, am Rahmen einer szientifischen Analyse
des Sehens, des Lichts und der materiellen Farbe festmacht. Der Erscheinungs-
raum des Bildes wird—und Delacroix, der sich auf die Untersuchungen Eugeéne
Chevreuls zum Simultankontrast bezog, macht hier einen Anfang’—an den
materiellen Schirm der Malerei, der Vorstellungsraum des Subjekts an die
Arbeit des Auges und der Nerven zuriickgebunden. Mit dieser Insistenz des
Trigers oder der Produktionsmittel im Bild beginnt die Eintriibung der reprasen-
tationalen Dimension der Malerei, die in die Abstraktion der Moderne fiihrt.

Sebastian Egenhofer

Die Affinitit der szientifischen, in der impressionistischen Malerei
implizierten Wahrnehmungsanalyse zu Nietzsches spiten erkenntniskritischen
Fragmenten ist leicht greifbar. Jeweils wird das (>apollinische<) Bildbewusstsein
auf einen energetischen, stromenden Realitdtsgrund zurtickgefiihrt, der sich
erst im Korper oder, wie Nietzsche sagt, im Leib des Subjekts in die phdnome-
nale Gegenstiandlichkeit der Welt iibersetzt. In Nietzsches explizit kunsttheore-
tischen Reflexionen zeichnet sich jedoch keine Transformation des Bildbegriffs
ab, die der in der beginnenden Moderne geleisteten entspriche. Die formschaf-
fende Liige, die Nietzsche als Wesen und Aufgabe der Kunst begreift, scheint
eine Transparenz der Dimension bildlicher Evidenz—die Zugriffsmoglichkeit
auf die Plastizitdt der Welt—schon vorauszusetzen, die mit Blick auf seine eige-
ne Erkenntniskritik wie auf die Malerei der beginnenden Moderne gerade kei-
ne Selbstverstindlichkeit mehr besitzt. Die Begriffe der strengen Form und des
grofien Stils, die er in seinen spiten Texten der >kranken< Romantik entgegen-
setzt, der emphatische Bezug auf die sikulare Renaissance Jakob Burckhardts
und noch einmal auf die Griechen scheinen fiir die Riickkehr zu einem &sthe-
tischen Konservatismus zu sprechen, der der Berauschung an Wagners Musik
eine klassizistische Disziplinierung entgegensetzt. Doch fillt dieser Anschein
hinter die Implikationen der skizzierten Topik zuriick.

Im Rahmen der neuzeitlichen Kunsttheorie ist Form als Produkt
einer autonomen Rationalitdt gedacht worden, die den passiv empfangenen
Stoff der Sinnlichkeit dem Maf$ des geometrischen Raums unterwirft, in den
sie spontan die Gestalt der Gegenstinde einzeichnet. In diesem Begriff der
Form ist eine Glittung und Verstetigung des affizierenden Chaos schon vor-
ausgesetzt. Der vorgegenstindliche energetische Strom, in den das Subjekt als
Leiblichkeit eingelassen ist, ist zum Stoff der Empfindungsmannigfaltigkeit
modifiziert, den das intentionale Bewusstsein als Kleid der sinnlichen Quali-
tdten seiner Gegenstinde im Raum auslegt. Formgebung ist als die plastische
Arbeit an diesem gegebenen Stoff gedacht, eine Transformation eher als ein
Erschaffen von Formen. Radikal gedacht, muss die Formgebung jedoch das
prasynthetische Chaos oder die Formlosigkeit selbst bertihren und in sich den
Konstitutionsprozess des intentionalen Bewusstseins und seines Welthorizonts
wiederholen. Nietzsches Formbegriff muss im Rahmen dieser genealogischen
Verschiebung interpretiert werden, in dem Form nicht mehr als Ausfluss einer
intelligiblen Unendlichkeit, mit der das selbstgegenwirtige cogito kosubstan-
ziell wire, in den Raum der endlich-imaginativen Reprisentation, sondern als
Produkt der Beziehung der synthetischen Kapazitit des Bewusstseins oder der
Einbildungskraft und also zuerst des Leibs zum affizierenden Chaos oder nou-
menalen Sein zu denken ist. Triager dieser Beziehung kann das Subjekt nur sein,
sofern es selbst am Chaos partizipiert, das seine endliche Welt unterlduft und
tragt. Nur aus dieser Teilhabe bezieht es die Gegenkrifte, die den Horizont des
Bewusstseins und der phinomenalen Welt gegen den Andrang des Chaos auf-
rechterhalten. Formgebung ist in Nietzsches Begriff des groffen oder strengen
Stils als Selbstbegegnung des Chaos bestimmt. »Uber das Chaos Herr werden], ]
das man ist; sein Chaos zwingen, Form zu werden; Nothwendigkeit werden in
Form: logisch, einfach, unzweideutig, Mathematik werden, Gesetz werden: das
ist hier die grofle Ambition.«* Die Struktur dieser Selbstbegegnung kann nur
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im Zuge einer Destruktion der Dimension des dsthetischen Scheins gedacht
werden, in dem nach Nietzsche das Subjekt der Kunst sich selbst gefillt.

Die Delimitation der Intensitiit

Die gerade Linie hat in der Moderne das Gesicht zerschnitten. Die
unmittelbar responsive Beziehung zwischen dem Bildraum und dem organi-
schen Selbstbild eines Sehenden ist aufgelost. Wenn wir den Kubismus als ei-
nes der Initialereignisse der abstrakten Malerei begreifen —er ist das zweite, das
erste ist die Erfindung der Fotografie—, ist es die Splitterung des Paradigmas
der Perspektive, das die humanistische Malerei der Neuzeit getragen hat, die
die Zerstorung des Gesichts in der Malerei bestimmt. Mit Gesicht ist hier nur
unter anderem die Maske des Antlitzes gemeint, das aus dem Bild oder Spiegel
zuriickblickt. Allgemeiner geht es um die Struktur des Sehens und des Ima-
gindren selbst, das im Bildraum der Renaissance, in dessen Einheitsfunktion
sich die des Subjekts bestdtigt sah, eine scheinbar widerstandslose Fortsetzung
fand. Das Gezeigte der Bilder war Angebot unmittelbarer Identifikation, in
demselben Raum ausgebreitet, den das Subjekt bewohnt, und in einer ange-
haltenen, aber homologen Zeit. Jedoch indiziert gerade das streng perspektivi-
sche Bild —ein Abriicken vom Augenpunkt gentigt—den Scheincharakter nicht
nur seiner eigenen Tiefe, sondern des perspektivisch erblickten Raums und der
Wahrnehmungsbilder der Dinge Giberhaupt. In ihrer Frith- und Hochzeit, in
der sie mit theologisch bestimmten Bildkonzepten konkurriert und koaliert,’
tritt die rationale Perspektive als Garant der Angleichung der Tduschung des
flachigen Bildes an die Tduschung der aspekthaften Wahrnehmung auf—und
damit zugleich als Instrument einer radikalen Kritik des sinnlich-unmittel-
baren Weltbezugs des Subjekts. Als Regeln einer allgemeinen Optik zeigen die
Regeln der Perspektivkonstruktion, dass die Form oder der Umriss der Dinge,
die bildintern der disegno fixiert, der Effekt von deren kontingenter rdumli-
cher Beziehung zum Auge ist, einem anderen rdumlich situierten Ding. Unse-
re Wahrnehmungsbilder, die imagines zeigen, wie Spinoza sagt, in dessen Ethik
die Optik das Paradigma einer Bild- und Erkenntniskritik darstellt, die wie
bei Nietzsche, so auch hier die Kehrseite einer positiven Ontologie der Nicht-
Erkenntnis oder der Partizipation am Unendlichen ist, eher »den Zustand
unseres Korpers« an als die »wahre Natur der dufleren Korper«, deren Bilder
sie sind.® In der Perspektivkonstruktion werden diese unwahren oder nur im-
plizit wahren Bilder an ihre wahre Ursache, die realen Raumverhiltnisse von
Korperraum, Bildebene und Auge zuriickgebunden, die die Pline als Schnitte
durch den mathematischen Raum verzeichnen, von denen die Konstruktion
des Bildaspekts ihren Ausgang nimmt.

Die Perspektive macht in ihrem bildkritischen Grundzug klar,
dass das natiirliche aspekthafte Sehen fast blind ist. Es sieht nur von einer
einzigen Raumstelle aus, einem Punkt aus der unendlichen Vielzahl mogli-
cher Blickpunkte, fiir die sich die sichtbaren Kérper je unter anderen Bildern
zeigen. Diese Fast-Blindheit ist Bedingung der Einschreibung der Raumge-
stalten der Gegenstidnde in die Grenzen ihrer jeweiligen visuellen Form. Die
im geometrischen Raum exakt verortete Bildebene ist das Scharnier, an dem
sich die Illusion der im Bildraum erblickten Formen und die Regularitit ihrer
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Konstruktion ausgehend von den Planschnitten berithren und trennen. Die
Form oder der Umriss als die Stelle, an der sich der wahrgenommene Kérper
dem Sichtkegel des Blicks entzieht, ist die Grenze der endlichen Kapazitit des
Bildes, den Gegenstand zu zeigen, die Nahtstelle zwischen der bildlichen Evi-
denz und der unanschaulichen Wahrheit des mathematischen Raums. Nach
»innen¢, der unmittelbaren oder natiirlichen Anschauung zugewandst, ist die
Kontur daher formgebend und leistet die Disziplinierung der sekundiren
Dingqualititen wie der von sich her ortlosen Farbe. Fiir eine Reflexion, die
die—fast blinde —perspektivische Anschauung als Abblendung der Wahrheit
des mathematischen Raums, der standpunktlosen Sichtbarkeit selbst begreift,
ist die Form dagegen die Grenze der Evidenz des Imagindren—Limitation im
Imagindren und Delimitation des Imaginidren zugleich, eine Struktur, die in
sich die kantische Topik des Erhabenen begreift: die Oszillation von Darstel-
lung und Undarstellbarkeit.

Subjekt der Form ist daher nicht das selbstgewisse cogito, das den
Bestand seiner Vorstellungen zusammenhilt. Es ist ein cogito im Modus des
Selbstentzugs und Selbstverlusts.” Im Umriss als Grenze bildlicher Evidenz be-
rithrt das sehende Subjekt die inkommensurable Sichtbarkeit selbst, die un-
endliche Summe moglicher Bilder, von denen es >erkennendc je eines realisiert.
Die Destabilisierung der Reprisentation, die ihr von den stofflichen Qualititen
her droht—von den »femininen« Eigenschaften der flieenden Farbe, denen die
kunsttheoretische Tradition die Zeichnung entgegensetzt—, ist gegeniiber die-
ser konstitutiven Krise der endlichen Bildevidenz sekundir. Die Zeichnung,
die innerhalb der Reprisentation die Distinktion der Eindriicke aufrechter-
hilt, vermag dies nur als Ort des Entzugs der Anschaulichkeit auf das irrepra-
sentable Unendliche. Das Subjekt der Perspektive ist Subjekt dieses Entzugs,
Subjekt einer Bewegung, die das Feld der intentional gelichteten Gegenstidnde
tiberschreitet und die endlich-aspekthafte Reprisentation als geregelte Ab-
blendung der standpunktlosen Sichtbarkeit begreift, die den abstandlosen
Blick Gottes schematisiert. Nietzsches Begriff der Form als Selbstbegegnung
des Chaos findet in dieser, zunichst rein mathematisch explizierten Bestim-
mung der Form oder des disegno eine erste Resonanz. Die Funktion des cogi-
to, die in der endlichen Anschaulichkeit die un-endliche Prdzision der Form
aufrechterhilt, ist selbst blind: blinde Berithrung der Formlosigkeit oder der
unendlichen Durchdringung der Bilder im mathematischen Raum. Mit Blick
auf den modernen Ikonoklasmus und auf Nietzsches Bewusstseinskritik wird
es darum gehen, diese Konstellation in dynamischen oder energetischen Ter-
mini zu reartikulieren.

Im 19.Jahrhundert ist das konstruktive Verfahren der Perspektive
in der black box der Kamera sedimentiert. Die Kamera ist die Gussform per-
spektivisch korrekter Bilder. Sie ist deren Neutrum, deren Méglichkeitsform.
Sie nimmt das Lichtmaterial des Augenblicks auf und nimmt—im Negativ—des-
sen Prigung an. Der Abguss dieses Negativs ist das erscheinende Bild. Die Ant-
wort der modernen Malerei auf diese Okkupation ihrer Aufgabe durch eine
serielle Technik wird mit dem Impressionismus die Analyse der >Stofflichkeit«
des Augenblicks selbst sein: die Untersuchung der Materialitit des Lichts und
des physiologischen Sehprozesses. Der Impressionismus versetzt die Arbeit der
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Malerei in den Moment der Produktivitit des Sehens zurtick. Das Licht ist nicht
mehr Element der geradlinigen Konstruktion, sondern das triibe Wasser, in
dem das Auge schwimmt und das erst die Nerven durch Filterung und Selektion
in den transparenten Raum verwandeln, in dem die farbigen Dinge erscheinen.
Der Impressionismus fragt nach der Konsistenz, die die Welt im Auge erst anzu-
nehmen beginnt, an jener Schwelle, an der der objektive Wahrnehmungsraum
den Atopos des lebendigen Korpers bertihrt, der sein Trdger und seine Grenze
ist und kein Objekt in ihm. Diese Schwelle, in der rationalen Perspektive als
Raumpunkt, also bereits als Grenze des Raums selbst begriffen, ist nun als Zeit-
bestimmung gefasst. Nur von der konstituierten Objektivitit aus ist das Auge
riickldufig als die Raumstelle bestimmt, von der aus gesehen wird, in der sich der
umfangende Lichtraum zum bildférmigen Sichtbaren bricht. Im Impressionis-
mus geht es um die physiologische Arbeit, die auf der Riickseite dieses Punkts
stattfindet, ehe das Bewusstsein seine im Raum exponierten Objekte—unter
ihnen das eigene Korperbild—erblickt. Es geht um den Empfang der Impres-
sion und die Arbeit des Sehens, die dieses Negativ, den >Schmerz« der Affektion
in das imaginativ gebandigte Positiv, das extensive Bild des Objekts umstiilpt.
Die Reflexion auf die Krise und die Genesis des Bildes ist aus dem geomet-
rischen Raum, in dem die perspektivische Konstruktion der Renaissance sie
einschreibt, in die Zeit der Materie und des Korpers versetzt.

Der Impressionismus und systematischer der Divisionismus Seu-
rats haben die neue epistemische Struktur des Bildes zugleich in eine neue
Technik der Malerei iibersetzt. Das spektral gebrochene Farbmaterial ist von
den Oberfliachen der Korper im Bildraum gelost, wo es in der Tradition von
Zeichnung und Tonalitdt festgehalten wird. Es ist aus der scheinbaren Bild-
tiefe in den Bildschirm aufgestiegen, der keine ideale Ebene mehr, sondern
Replikat der Affektionen der Retina ist. Die Malerei bleibt methodisch bei der
Reproduktion des Empfindungsmaterials stehen, oder, mit Kant gesprochen,
auf der Stufe der Synthesis der Apprehension.? Die Versetzung der im Bild-
schirm fixierten Farbmaterie in den phinomenalen Raum, die Verwandlung
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der Empfindungsfarbe in Erscheinungsfarbe bleibt den Anschauern iiberlassen,
die unter anderem in diesem Sinn, wie Marcel Duchamp betont, die Bilder
machen: »was auf der Netzhaut flimmert und dabei Kunstwerk oder Frau ist,
das machen wir selbst. Wir deuten die Frau aus unseren Sinnesreizen, unsere
ganze Welt ist man made, von uns selbst gemacht.«’

Das rdumliche Modell der Projektion, in das die Perspektive den
Bildbegriff einschrieb, ist im Impressionismus dennoch nicht aufgelost. Der
Schnitt durch die Sehpyramide ist nur zeitlich verschoben. Der Bildschirm halt
nicht das verspitete Resultat der Erscheinung fest, er fixiert und materialisiert,
was im und mit dem Strom des Lichts ankommt, was auf das Sehen zukommt
an affizierendem Material. Der Schnitt des Bildes ist in das Zuvor der phy-
siologisch und physikalisch begriffenen Prozesse versetzt, aus denen das in-
tentionale Sehen und seine Gegenstinde erst nachtriglich aufsteigen: als die
Reflexe des energetischen Schwingungsdifferentials des Lichts im Spiegel der
Nerven und des Gehirns. Die geglittete Einheit des Gegenstands l6st sich so
in ein Mosaik von raumlosen Intensitidtspunkten auf, in dem es (noch) keine
Form, keine Zeichnung oder Linie gibt. Dennoch bleibt das raumliche Modell
der Bildprojektion grundsitzlich erhalten und gewinnt gerade bei Seurat seine
paradigmatische Strenge zurtick.

Erst mit der kubistischen Splitterung des Augenpunkts, der die Fa-
cettierung des Bildgegenstands entspricht, ist die strukturale Synchronie von
Sehen und erscheinender Bildwelt aufgelost. Wahrend der Impressionismus
einen Schnitt durch die genetische Tiefe dieser Synchronie gelegt hat, zerstort
der Kubismus ihren rdumlichen Rahmen. Das in multiple Aspekte gesplitterte
Bild ist der Form der Selbstgleichzeitigkeit des Bewusstseins nicht mehr gemafs.
Die Bindung der Malerei an den Anblick der Erscheinungswelt ist nicht mehr
blof} aufgeweicht, sondern systematisch gebrochen. Es ist dieser Bruch, der den
Kubismus zum tiefsten epistemischen Einschnitt der Bildgeschichte der frithen
Moderne macht—und zur Initiation des Werks des einzigen Malers der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts, bei dem das radikal abstrakte Bild —und damit ist
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eine Bildform gemeint, die in sich die Tiefenstruktur des aspekthaft-perspek-
tivischen Scheins destruiert—eine tragfihige Form gewinnt: Piet Mondrian.
Nach einer bereits langen Arbeit, die in lockerer Treue zum perspek-
tivischen Paradigma verschiedene Innovationen der internationalen Avantgar-
de—die symbolistische Straffung des Bezugs von Motivraum und Bildformat und
die divisionistische Spektralisierung der Farbe—durchlaufen hat, [Abb. 1 und 2]
ist es die Berithrung mit dem Kubismus, die Mondrians Malerei aus der »tra-
gischen« Befangenheit im aspekthaften Erscheinungsbild befreit. >Tragischs
ist in Mondrians Terminologie die in ihrer Struktur undurchschaute End-
lichkeit des individuellen, standpunktgebundenen oder per-spektivischen
Bewusstseins, die das Begehren des Subjekts an die limitierten Formen der
spartikularen< Erscheinungen bindet. Das reprisentationale Bild, das sich
imitativ in den Erscheinungsraum vertieft, ist fiir Mondrian, der die auch
bildkritische Funktion der rationalen Perspektive nicht erfasst, daher eine
Falle, die das Subjekt in seinem >tragischen< Weltbezug bestidtigt und fixiert.
Mit der impressionistischen und postimpressionistischen Einschreibung
der Produktionsmittel der Erscheinung in die materielle Fliche des Bildes
und verschirft mit der kubistischen Sprengung der zeit-rdumlichen Einheit
des Gegeniiberseins von Auge und Welt ist diese Falle zum Ort der Analy-
se ihrer eigenen Funktion geworden. Auf dem Weg dieser Analyse, dem wir
hier nicht folgen kénnen, ist die kubistische Zerstérung der Kontur oder der
limitierenden Form nur ein erster Schritt. [Abb.3und4] In der Folge zieht
Mondrian die kubistischen Schattenfacetten zu den geraden schwarzen Linien
zusammen, in deren Mafiwerk die voneinander getrennten Elementarfarben
eingefiigt werden. [Abb.5und 6] In der von den geraden und rechtwinkligen
Linien stabilisierten Fliche werden die Grundfarben, die das Potential mog-
licher Erscheinungen in sich konzentrieren, so gegeneinander gestellt, dass
sie der Tendenz, zum natiirlichen Anblick zusammenzuflieffen, entgehen.
Analog sind die elementaren Raumrichtungen der Fliche, die Senkrechte und
die Waagrechte, der »zerfliefenden Winkligkeit«!® der natiirlichen Formen
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entzogen. [Abb.7-9] So sind die Produktionsmittel des Bildscheins, nicht des
Bilddings, aus dem Sog der perspektivischen Illusion befreit, die ein »tragischx«
in sich zentriertes Sehen in der materiellen Fliche des Bildes aushohlt als sei-
nen anthropomorphen Reflex.

In Mondrians, wie man meinte, formalistischer Malerei ist die um-
grenzte visuelle Form der Gegenstidnde also gerade aufgelost. Die orthogona-
len Linien halten die Pole des Farbigen in der Fliche getrennt, ihre Funktion
bleibt der des disegno verwandst, aber sie schlieflen die Farben nicht in limitier-
te Formen ein. Das Liniengeriist, das nur fiir eine kurze Phase Ende der 1910er
Jahre addquat als >Raster< beschrieben werden kann, komprimiert die elemen-
taren— flachen und keiner schattierenden Modulation unterworfenen—Farben,
aber umgrenzt sie nicht. »Real form is closed or round or curved in opposition to
the apparent form of the rectangle, where lines intersect, touch at tangent, but
continue uninterrupted.«'' Die gerade Linie unterscheidet kein Innen und kein
Auflen, sie zielt vektoriell ins Unendliche und trennt zwei dadurch nicht hie-
rarchisierte und (als Positiv und Negativ, Figur und Grund etc.) qualifizierte
Seiten. So wird die rdumliche Ausdehnung unmittelbar mit der Expansions-
tendenz der Farbe kurzgeschlossen. »Because color appears as pure, planar, and
separate, the new plastic directly expresses expansion, that is, directly expres-
ses the basis of spatial appearance. Expansion—the exteriorization of active
primal force—creates corporeal form by growth, addition, construction, etc.
Form results when expansion is limited.«’ In den Farbfeldern riihrt die qua-
lifizierte Extension der Erscheinung an die extensional nicht quantifizierbare
Intensitit—»the active primal force«—, der Mondrian auch den Namen des
Universalen gibt."”” Die so rigide und disziplinierte Bildform Mondrians ist dem
Formlosen, der Intensitit oder dem Andrang der priasynthetischen Welt, wie es
sich im Schwingungsdifferential des Lichts im Neo-Impressionismus zeigt, und
damit topisch dem >dionysischen< Werden néher als jede ekstatisch-expressive
Malerei. Was Mondrian das Universale nennt, liegt nicht als eidetische Struk-
tur hinter dem Wechsel perspektivischer Erscheinung, wie es die hartnickige
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»platonistische« Interpretation seines Werks will, es liegt diesseits der Bild-
ebene. Das Universale ist die praphanomenale, prasynthetische und aperspek-
tivische Intensitit, der Strom des energetisch gedachten Lichts, der sich im
Liniengertist der Bildstruktur zu den erscheinenden Primirfarben expliziert.
Diese Explikation ist hier im Moment der ersten, der primdiren Qualifizierung
angehalten, ehe sich ein figurativer Raum konstituiert. Das Bildgertist lasst
die Primérfarben nicht weiterfluten und sich vermischen im phinomenalen
perspektivischen Raum. Sie sind so als die Quellpole jeder moglichen farbig
qualifizierten Sichtbarkeit und als Anschlussstellen an die energetische Inten-
sitdt situiert. Das abstrakte Bild ist kein Durchblick auf eine eidetische Struk-
tur hinter der aspekthaften Erscheinungswelt, es ist als Stitte der Produktion
moglicher Erscheinung am Rand der Intensitit bestimmt, die topisch mit dem
zusammenfillt, was Nietzsche Werden und Kant Noumenon oder Ding-an-sich
genannt hat. Diese Topik, in der ich die abstrakte Malerei Mondrians situieren
will, gilt es im Weiteren zu prizisieren. Dabei steht vor allem das Paradox im
Zentrum, dass hier die Sphire des noumenalen Seins, die fiir Kant—wie auch
fir Mondrian—auflerhalb des Bezirks der Anschauungsformen von Raum und
Zeit fillt und damit scheinbar als >unbewegt« gedacht werden muss, mit dem
Begriff des Werdens zusammenzudenken ist. Dieses Paradox ist der Reflex des
Selbstmissverstindnisses des Bewusstseins, Reflex von dessen Selbstverken-
nung als Sphire einer weltoffenen Transparenz, die sich der Abblendung der
unendlichen Differenz des Seins zur Differenziertheit des Seienden verdankt.

Das noumenale Werden

Dionysos ist Nietzsches Name fiir das, was ist, fiir das Sein des
Werdens. Das Bewusstsein ist eine vom Kérper des Subjekts beschirmte Hoh-
lung in diesem Sein, in der sich die allseitige Wechselwirkung zwischen den
Kraftzentren, also das als energetischer Strom gefasste prisynthetische Sein,
durch Selektion und Hemmung als Erkenntnis realisiert—als Erkenntnis von
stabilisierten und umgrenzten Objekten, von >Seiendem«. Das Bewusstsein ist
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der Bezirk der primordialen Tduschung, die das Werden, dessen Moment und
Produkt es ist, zur phinomenalen Welt beruhigt oder »bestindigt«.!* Es ist in
diesem Sinn der Bezirk jener Wahrheit, die die Daseins-Erhaltungsbedingung
dieses »missrathenste[n]« und »interessanteste[n]« Tieres ist, als das Nietzsche
den Menschen denkt.” Erst in der verzogernden und selektiven Reflexion des
Bewusstseins erscheint das praobjektive Werden als die ins Bild und die »Bil-
derrede«'® oder »Zeichensprache«'” der Bewegung umgrenzter Korper iibersetz-
te Welt—eine erkennbare, weil scheinbare Welt: zurechtgemacht, logisiert, auf
Kategorien aufgefadelt.'

Die Konstitution des Bewusstseins als Bezirk transzendentaler Tadu-
schung und moglicher empirischer Wahrheit hat Nietzsche in zwei Hinsichten
beschrieben, in der tiefenhistorischen, die vor allem die Genealogie der Moral
entfaltet, und in einer transzendental-biologischen, die er in den spiten Frag-
menten entwickelt. Es geht in beiden Fillen um die Konstitution des Zeithori-
zonts des Bewusstseins, der sich dem Werden, in das der Leib eingelassen ist,
reaktiv entgegenstellt. \Dem Menschen ein Gedédchtnis machen... «, wie die Ge-
nealogie der Moral formuliert, »diesem theils stumpfen, theils faseligen Augen-
blicks-Verstande, dieser leibhaften Vergesslichkeit Etwas so ein[préagen], dass es
gegenwirtig bleibt, [...] [d]ies uralte Problem ist, wie man denken kann, nicht
gerade mit zarten Antworten und Mitteln gelost worden; vielleicht ist sogar
nichts furchtbarer und unheimlicher an der ganzen Vorgeschichte des Men-
schen, als seine Mnemotechnik. »Man brennt Etwas ein, damit es im Gedécht-
nis bleibt: nur was nicht aufhort, weh zu thun, bleibt im Gedachtniss<—das ist
ein Hauptsatz aus der allerdltesten (leider auch allerlangsten) Psychologie auf
Erden.«” Der bleibende Schmerz ist der Pflock, an dem das Gedichtnis im
Strom des Werdens festgemacht wird. Es konstituiert sich nicht in der Intimi-
tit eines Selbstbezugs und seiner Ausfaltung zur Erinnerung. Die Konstanz
einer Affektion, die dem Korper eingeprigt wird, die Beharrlichkeit einer
Empfindung im Wechsel der anderen ist der duflerliche, hypomnestische®
Ursprung der zeitlichen Dehnung, die die Grundform des Bewusstseins ist.
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Neben die phylogenetische Beschreibung dieser Konstitution tritt in den spi-
ten Fragmenten ein Schnitt durch die Schichtung der Bewusstseinsgegenwart
selbst, wie wir sie in Bezug auf die impressionistische Verschiebung der Bild-
projektion an der Achse der physiologischen Zeit skizziert haben. Eine Notiz zur
»umgekehrte[n] Zeitordnung« ist charakteristisch fiir den szientifischen Stil, in
dem Nietzsche die Genesis der Bewusstseinszeit untersucht. »Die >Auflenwelt
wirkt auf uns: die Wirkung wird ins Gehirn telegraphirt, dort zurechtgelegt,
ausgestaltet und auf seine [sic!] Ursache zuriickgefiihrt: dann wird die Ursa-
che projicirt und nun erst kommt uns das Factum zum Bewufltsein. D.h. die
Erscheinungswelt erscheint uns erst als Ursache, nachdem »sie« gewirkt hat und
die Wirkung verarbeitet ist. D. h. wir kehren bestindig die Ordnung des Ge-
schehenden um.—Wihrend rich« sehe, sieht es bereits etwas Anderes.«*' Im Hi-
atus der Verspatung des Bildes gegentiber seiner Ursache, der Erscheinung des
Gegenstands gegentiber der Affektion des Leibs findet in einer messbaren Zeit
jene Arbeit der Tduschung statt, die den Horizont des Bewusstseins, seiner Zeit
und seines Raums konstituiert.

Nietzsche fasst die transzendentale Konstitution der gegenstindli-
chen Welt, die Kant in der Kritik der reinen Vernunft analysiert, als innerzeitli-
chen Prozess. Die, wie Kant sagt, »nichtsinnliche Ursache«* der Erscheinung,
die »es sieht«, wihrend »ich« noch das (Nach-)Bild ihrer Vorgingerin be-
trachte, ist das Chaos oder das Werden, das den Leib des Subjekts affiziert.
Die Schicht dieser Affektionen hat Kant als die sinnliche Mannigfaltigkeit
bestimmt. Die Mannigfaltigkeit ist nicht das an sich disperse, differentielle
oder kimpfende Chaos. Es ist das Chaos, sofern es in der Synthesis der Appre-
hension schon mit der Zihigkeit der Einbildungskraft in Berithrung gekom-
men ist — jenem, man weify nicht ob passiven oder spontanen, korperlichen
oder geistigen »Vermogen« des Subjekts, »einen Gegenstand auch ohne dessen
Gegenwart in der Anschauung vorzustellen«.”> Die Dimension, in die auch
Nietzsche die Ursache der Affektionen versetzt, die Dimension jener >Auflen-
welt, die er in Anfithrungsstriche setzt, denn es ist keine Welt, sondern das
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prasynthetische Chaos, hat Kant Ding-an-sich oder auch Noumenon, Gedan-
kending, genannt.

Wohl vor allem auf Grund dieses Sprachgebrauchs wirft Nietzsche
Kant das Festhalten an einer >Ideenweltc hinter den Erscheinungen, an einem
intelligiblen Sein vor, dessen unzugingliche Gegenwart sich dem Subjekt als
der Imperativ der Tugend auferlegt: »Die alte Sonne [der platonischen Idee]im
Grunde, aber durch Nebel und Skepsis hindurch; die Idee sublim geworden,
bleich, nordisch, konigsbergisch«, wie es in der Gotzen-Dimmerung heif3t.**
Dennoch ist evident, dass Nietzsches Denken der kantischen Topik niher steht,
als er sieht und will. Das zentrale Anliegen der Kritik der reinen Vernunft ist die
Beschrinkung der reinen Verstandesbegriffe (Kategorien) auf genau die Funk-
tion, die auch Nietzsche ihnen zuschreibt. Die Kategorien sind Werkzeuge zur
Produktion einer erkennbaren Wirklichkeit, des Regelzusammenhangs der Na-
tur. Sie stabilisieren und strukturieren den Horizont moglicher Gegenstinde
der Erfahrung, die dem Subjekt in der sinnlichen Anschauung gegeben werden
miissen. Sie zeichnen der Einbildungskraft die Formen der Einigung vor, denen
gemifd diese das Material der passiven Affektionen zu konstanten Gegenstind-
lichkeiten ausgestaltet und normiert. Die Bestimmungskraft der Kategorien
reicht daher nicht in die Dimension des An-sich-Seins der Dinge, wie sie ei-
nem absoluten Intellekt oder einer produktiven (nichtsinnlichen) Anschau-
ung ansichtig wiirde. In diese Dimension des noumenalen Seins sendet Kant
nur eine Art blinden Vertreter aus, den transzendentalen Gegenstand =X, der
dem leeren Ego der Apperzeption korreliert, jenem »Ich, oder Er, oder Es (das
Ding), welches denkt«,* das er im Paralogismen-Kapitel explizit von der »See-
lensubstanz« und »personalen Identitit« der tradierten rationalen Psychologie
unterscheidet. In ihrer transzendentalen Schicht ist die Struktur der Erkennt-
nisbeziehung daher nicht als Verhiltnis eines identischen Ich (der Seele oder
des Subjekts, deren >Vorurteil« Nietzsche bei Kant bestitigt sieht) zum vollen
Bild des Gegenstands (dem »seienden Ding«) bestimmt, sondern als der Bezug
zwischen dem transzendentalen Ich, der unbestimmten Denkfunktion, und
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dem transzendentalen Gegenstand = X, den zwei formal leeren Fluchtpunkten
des Reflexionsraums des Bewusstseins, deren Beziehung das Bild des Gegen-
stands in der Projektionsfliche der empirischen Anschauung aufrechterhilt.
Die beiden Fluchtpunkte sind keine substanzialen Verdopplungen >hinter«
dem empirischen Ich und seinem Objekt (der Erscheinung, dem Phinomen),
es sind strukturale Parameter, deren unaufhebbarer Entzug den Horizont der
empirischen Gegenstandlichkeit als solcher konstituiert. Das Auflen oder das
noumenale Sein aber ist es, das dieser Gegenstindlichkeit die Widerstindig-
keit und Dichte gibt, die die Grenze des Seins des Subjekts markiert.

Sicher hat Kant in der terminologischen Tradition der rationa-
len Metaphysik die noumenale Sphire auch als intelligibel bestimmt. Aber er
hat klar gemacht, dass dieses Intelligible nicht nach Mafistiben des endlichen
menschlichen Intellekts intelligibel ist, dass es nicht logisch verfasst und ra-
tional erschliefibar ist. Das Kapitel tiber Phaenomena und Noumena ist dies-
beziiglich explizit. Die reinen Verstandesbegriffe haben keine privilegierte
Korrespondenz zum Noumenalen. Sie sind aus keiner intelligiblen Substanz
geschmiedet. Sie sind zunichst die bloflen Operatoren oder Gelenke der for-
mal-logischen Denkfunktionen. Als solche heiflen sie Notionen. Zu ontologi-
schen Grundbegriffen werden sie erst mit ihrer durch den transzendentalen
Schematismus hergestellten Beziehung auf Raum und Zeit als den Formen der
Rezeptivitit oder Affizierbarkeit des Subjekts, seiner Offenheit auf die Diffe-
renz des Auflen. Erst der Schematismus gibt den Kategorien die non-logische
Extension, die ihnen in diesem Auflen zu schopfen, es aufzufangen erlaubt. So
sind die schematisierten Kategorien die Gussformen der Gegenstidndlichkeit
iiberhaupt. Wenn sich in diese Gussformen das noumenale Chaos (das Auf3en,
die Differenz) projiziert, geschieht das, was Kant >Erfahrung« nennt. Die Ge-
genstinde der moglichen empirischen Erfahrung werden den Kategorien und
den von ihnen vorgezeichneten Verbindungs- und Wiederholungsregeln, Iden-
titats- und Konstanzgesetzen gemifd sein, weil sie von ihnen geprigtes und
gerastertes Chaos sind. Uber eine logische Verfasstheit der noumenalen Sphire
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ist damit nichts gesagt. Nichts spricht fiir ihre Kristallisation zum >Ideenhim-
mels, die Nietzsche Kant unterstellt. Im Gegenteil: Dass erst die Verzeitlichung
der Kategorien sie der Aufnahme des Noumenalen fihig macht, impliziert,
dass dieses als in eigener Weise >zeitlich« verfasst gedacht werden muss. In einer
Weise, die es dennoch nicht in den Gesichtskreis der Anschauungsformen einbe-
zieht und mit der Einbildungskraft in Bertihrung bringt. Die Zeitlichkeit des
Noumenalen muss ohne Riickgriff auf die Bestimmungen der Bewusstseinsge-
genwart gedacht werden, die aus der Abblendung der noumenalen Dimension
iiberhaupt erst hervorgeht. Die noumenale Differenz ist von einer Bewegtheit
gekennzeichnet, die undenkbar ist, sofern das Denken nur im Kohisionsfeld
der Einbildungskraft etwas, einen Gegenstand, zu denken vermag.

Eine analoge Unzuginglichkeit zeichnet Nietzsches Begriff des
Werdens aus. Nur in der exoterischen »Bilderrede«*® der Bewegung ist das Wer-
den als Wechsel und Wandel im Gegensatz zum ideell-unverdnderlichen Sein
bestimmt. Dionysos als Sein des Werdens, eines Werdens, das die Effekte des
»Seins<—der kategorial-fixierten Gegenstindlichkeit—in sich einfaltet und in
den Verzogerungszonen der vom Leib abgeschirmten Bewusstseinsfelder mit
sich fiihrt, kann von der phanomenalen Bewegung aus so wenig gedacht wer-
den, wie die spezifische Bewegtheit des kantischen Noumenon, der anderen
»Hilfte«*” des Phinomens, ausgehend von Zeit und Raum als den Anschau-
ungsformen des Subjekts. Phinomenale Bewegung gibt es nur innerhalb des
Horizonts einer in der akuten Reflexionsbeziehung von Ich und Jetzt zentrier-
ten Zeit.”® Sie lduft tiber den Spiegel einer Gegenwart weg, die der Bezug des
transzendentalen Ego auf diesen empfindenden Korper konstituiert, auf den
neutralen Grund der wechselnden Affektionen und einzigen Gegenstand, auf
den das intentionale Bewusstsein sich unmittelbar bezieht. Das noumenale
Werden wire die Substanz dieses Spiegels, als der der affizierbare Leib sich
bestimmt, nicht das Flief3en der Bilder, die er trigt. Die zentrale Schwierigkeit,
den Begriff dieses Werdens zu denken, liegt darin, eine Bewegtheit diesseits
der innerzeitlichen und innerraumlichen Bewegung der »apollinischen« Bilder
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zu denken, die im Spiegel des Korpers fiir den Blick des Subjekts vortiber-
gleiten. Diese Schwierigkeit verweist auf eine Spaltung des Zeitbegriffs selbst,
eine Heterochronie im Herzen der Zeitkonstitution, die die Phdnomenologie
vergeblich vom Evidenzfeld des Bewusstseins aus zu denken versucht.

Die Fabrik des Subjekts

Dass »alle meine Vorstellungen«, sofern sie meinem Bewusstsein
»angehoren«,” von einem Ich denke begleitet werden, auch wenn sie aktual im
Halbschatten des Nicht-Bewussten liegen mogen (es geht um die Moglichkeit ih-
rer Bewusstwerdung), das ist »ein analytischer Satz«.”® Stiinde eine Vorstellung
ganz auflerhalb der moglichen Bewusstwerdung, wiirde sie »entweder unmog-
lich, oder wenigstens fiir mich nichts sein«,” sie wire nicht meine Vorstellung.
Diese »analytische Einheit der Apperzeption« ist aber, wie Kant sagt, »nur unter
der Voraussetzung irgendeiner synthetischen moglich«.*? Diese synthetische Ein-
heit wird nicht in den empirischen Vorstellungen selber liegen, in denen sich die
Diversitit und Kontingenz des chaotischen Auflen anzeigt. Sie liegt nicht im em-
pirischen Bewusstsein, das an die Dinge ausgeteilt ist, »zerstreut und ohne Be-
ziehung auf die Identitit des Subjekts«.” Der empirische Rand des Bewusstseins,
die Zone seines Kontakts mit dem Auflen ist unendlich gefaltet und unterschied-
lich gefirbt. Wire das Selbstbewusstsein ein Aggregat dieser Eindriicke, mit die-
ser Haut der Monade koextensiv, so »wiirde ich ein so vielfarbiges verschiedenes
Selbst haben, als ich Vorstellungen habe, deren ich mir bewuf3t bin«.**

Die Einheit des Selbstbewusstseins oder der Apperzeption als Vehi-
kel und formales Zentrum des empirischen Bewusstseins muss in Konsonanz
mit dessen Vielfarbigkeit und Mannigfaltigkeit gedacht werden, aber kann
nicht von ihr herstammen. Die Synthese, die der analytische Satz (»Das Ich den-
ke muss [...] begleiten konnen«) voraussetzt, liegt in dem, was die empirischen
Vorstellungen zu den meinen macht, sie in den Horizont eines Bewusstseins
schlieft. Das ist die »Handlung«, durch welche »ich eine zur anderen hinzusetze
und mir der Synthesis derselben bewuf3t bin«.”” Die Einheit der transzenden-
talen Apperzeption realisiert sich nicht in der Ausrichtung auf die empirischen
Vorstellungen selbst, sondern im Bewusstsein ihrer kontinuierlichen Synthesis,
in der mehrfiltigen, dynamischen und mathematischen conjunctio, deren logi-
sche Formen (die Kategorien) Kant der Urteilstafel entnimmt und in der Ana-
Iytik der Grundsitze transzendental-ontologisch entfaltet. Diese synthetische
Arbeit, in der sich die Apperzeption im vielfarbigen Stoff der Empirie reali-
siert, steht quer zur intentionalen Ausrichtung auf die Gegenstinde selbst und
quer zur Richtung ihrer Gebung. Sie sichert die Kontinuitit des Horizonts der
Welt, zu dem sich das Bewusstsein als empirisches gemif seiner endogenen
und exogenen Affektionen entfaltet. Die transzendentale Synthesis garantiert
die Konsistenz des >Stoffs< dieses Horizonts, der Bewusstseinszeit. Mit einem
Ausdruck Husserls ist sie eine Form der Lingsintentionalitit.” Sie ist in die
Laufrichtung der Zeit erstreckt, sie spinnt die Kettfiden des Gewebes, das mit
den Einschiissen der Empirie die Textur der Erscheinungswelt, das Gewirk der
Wirklichkeit ergibt.’”

So lasst sich in Grundziigen die Konstitutionsleistung der transzen-
dentalen Subjektivitit fiir die Gegenstdndlichkeit der Welt umreiflen, die Kant

Sebastian Egenhofer

in den beiden Deduktionen zu beschreiben versucht. In dem zitierten § 16 der
zweiten Ausgabe der Kritik, der die Aufgabe der Deduktion ausgehend »[v]on
der urspriinglich synthetischen Einheit der Apperzeption« (so der Titel des
§16) als dem »hochste[n] Punkt, an dem man allen Verstandesgebrauch,
selbst die ganze Logik, und, nach ihr, die Transzendental-Philosophie heften
muf3«,*® vorzeichnet, spricht Kant dabei noch nicht—wie in der Fassung der
ersten Ausgabe von Beginn an—von der Einbildungskraft und von den Formen
der Anschauung, Raum und Zeit. Erst mit diesem Bezug, mit dem der § 17
einsetzt, zeichnet sich die Losung der Aufgabe der Deduktion, die apriorische
Geltung der Kategorien fir die Gegenstinde der empirischen Erfahrung zu
begriinden, klar ab. Die Anschauungsformen—und besonders die Form des
»inneren Sinnss, die Zeit, der alle, auch die rdiumlichen Anschauungen als »Mo-
difikationen des Gemiits«* in letzter Instanz eingeschrieben sind — geben den
Horizont ab, auf den sich die Einheit der Apperzeption bezieht. Das Ich denke
ist von diesem Horizont gelost, auf den es aber >blickt, um in ihm vermittels
der Einbildungskraft die kategorial vorgezeichneten Verbindungslinien zu zie-
hen, denen gemif3 die empirischen Gegenstinde sich werden verhalten miis-
sen, um Gegenstinde des Bewusstseins zu sein. In dieser Konstellation kommt
der vielleicht elementarste Gedanke der Kritik der reinen Vernunft zum Tragen,
der einen epistemologischen Schnitt durch die Geschichte des europdischen
Rationalismus legt. Kant denkt die Anschauung nicht in der Leibnizschen Tra-
dition als cognitio confusa, als nur graduell, durch mangelnde Distinktion von
der rationalen Erkenntnis aus Griinden verschieden. Er setzt sie als Rezeptivitit
der Spontaneitit des Denkens entgegen und bestimmt sie so als den Boden und
Horizont endlicher Erkenntnis iiberhaupt. »Auf welche Art und durch welche
Mittel sich auch immer eine Erkenntnis auf Gegenstinde beziehen mag, es
ist doch diejenige, wodurch sie sich auf dieselben unmittelbar bezieht, und
worauf alles Denken als Mittel abzweckt, die Anschauung«.*® So setzt die trans-
zendentale Asthetik ein, die in einer Folge von wenigen Sitzen die Bedingung
der transzendentalen Dignitdt der Anschauung begriindet, indem sie die em-
pirische, von Empfindung und Heteroaffektion bestimmte Wahrnehmung auf
ihren Ermoglichungsgrund, die reine Anschauung zurtickfiihrt, als deren For-
men sich Raum und Zeit darstellen.

Zwischen das Denken und das noumenale Sein ist so die Zeit als
(universelle) Anschauungsform eingezogen. Das Denken kann sich nur durch
die Form der Zeit hindurch auf das Sein beziehen. Es ist daher wie die An-
schauung selbst darauf angewiesen, dass ihm sein Zu-Denkendes gegeben wird.
Das Ich denke bringt weder die Zeit noch den Zeit-Inhalt hervor. Es reicht in
die noumenale Dimension der Gebung nicht zuriick. Die Kategorien flief3en
als logische Denkformen aus der leeren Einheit des Selbstbewusstseins aus.
Der Schematismus gibt ihnen jene zeitliche Extension, die ihre Einarbeitung in
die Textur der Erfahrungswelt erlaubt, so dass sie sich als Aussageformen on-
tologischer Sitze legitimieren, die dann das gegenstidndlich Seiende betreffen,
nicht das noumenale Sein. Die >lingsintentionale« Arbeit der Synthesis, durch
die das Ich denke, die Einheit des Selbstbewusstseins oder der Apperzeption in
der Mannigfaltigkeit des empirischen Weltbewusstseins realisiert, ist in den
Horizont dieser Anschauungsform der Zeit gespannt. Inwiefern aber ist die
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Zeit ein Horizont, inwiefern hat sie itberhaupt eine >Langes, die sich in die Ver-
gangenheit und die Zukunft erstreckt? Im priphinomenalen Werden gibt es
nur die Aktualitit der allseitigen Ubertragung der Krifte, die im Bewusstsein
einer jetzt« gegebenen Gegenstandlichkeit, wie Nietzsche sagt, schon gewirkt
haben. Die Zeit als Anschauungsform ist von dieser Aktualitat geschieden. Sie
ist als Abwesenheit von Affektionen, von Wirkungen, von jeder konkreten Ge-
genstiandlichkeit iiberhaupt bestimmt. Sie ist als die leere Form des Nachei-
nander eine Form des »Nichts«, »ens imaginarium« oder »Anschauung ohne
Gegenstand«, wie Kant definiert. Ohne Gegenstand, ohne Empfindung, ohne
Affektion, aber immer noch Anschauung, der ein Angeschautes zugehort: das
reine Mannigfaltige des Nacheinander, das den »Stoff« fiir die Schemata der Ka-
tegorien darstellt. Dieses Angeschaute muss der reinen Anschauung—sofern sie
endliche, nicht-produktive Anschauung ist—gegeben werden. Das Ritsel dieser
Gebung, die offenbar ohne Rekurs auf die leibliche Affektion gedacht werden
muss, klingt in der Kritik der reinen Vernunft mehrfach an, ohne expliziert zu
werden. So sind Raum und Zeit in der transzendentalen Asthetik, auf die Kant
in der Deduktion zuriickverweist," als »unendliche gegebene Grofle[n]«** bzw.
als »uneingeschrankt gegeben«*’ vorgestellt. Sie enthalten als einzelne Vorstel-
lungen oder Anschauungen nicht wie Begriffe eine Vielheit von Vorstellungen
unter sich, sondern als ihre Teile oder Einschriankungen in sich, so dass »die
Einheit des Bewusstseins« in den Vorstellungen von Raum und Zeit »als syn-
thetisch, aber urspriinglich angetroffen wird«.** Diese urspriingliche, aller Ver-
kniipfungsleistung des Verstandes voraus liegende Einheit von Zeit und Raum
nennt Kant auch »die Synopsis des Mannigfaltigen a priori durch den Sinng, der
die »Synthesis [...] durch die Einbildungskraft« und die »Einheit dieser Synthe-
sis durch die urspriingliche Apperzeption«*® beigeordnet sind. Die Einzelheit
der reinen Anschauung korreliert daher mit der formal leeren Einheit des Ego
der Apperzeption. Raum und Zeit als Formen des duf8eren und inneren Sinns
sind die sich kreuzenden Bahnen der synoptischen Offnung* des Subjekts auf
das noumenale Sein, das sich in diesen Horizonten als phinomenale Welt re-
flektiert. Worin ihre eigene nicht-empirische Gegebenheit, worin der nicht-sei-
ende Inhalt der reinen Anschauung aber besteht, bleibt unbestimmt.

Der transzendentale Konstitutionsprozess ist als Genesis der pha-
nomenalen Welt bestimmt. Sein Grundzug ist die Phinomenalisierung des
noumenalen Seins (des Chaos oder des Werdens). Sein erster Schritt aber ist
das Vergessen dieses Werdens, das Vergessen, das den Bezirk der endlichen Evi-
denz des Bewusstseins—die Form der Gegenwart—allererst konstituiert. Das
Vergessen reifit in der Dichte der Wirkungsmannigfaltigkeit des Seins den
Horizont der Leere auf, in dem sich endliche Gegenstindlichkeit zeigen kann.
Das Angeschaute der reinen Anschauung—das empfindungsfreie Mannigfalti-
ge von Raum und Zeit, die Kant als Formen des Nichts bestimmt—sind Effekte
der urspriinglichen Kontraktion des Subjekts, seiner an-archischen Trennung
vom materialen Sein. Das Vakuum der reinen Anschauung ist in das Maf3 die-
ses Riickzugs des Subjekts eingelassen. Dieser Riickzug ist repetitiv. Er ist der
Taktschlag der Evidenzproduktion. Er ist an den Rhythmus des Leibs gebun-
den, an die Aktualitdt der Affektion und an den Zeitspalt der Nervenfrequenz,
der dieser Aktualitit das enge Maf gibt. In diesem Rhythmus trennen und

Sebastian Egenhofer

verzahnen sich die Zeit des Werdens und die Gegenwart der Reflexion. In die-
ser Verzahnung entsteht die filmisch-bewegte Erscheinung der Welt.

Die Genesis der Welt ist daher nur denkbar im Rekurs auf die End-
lichkeit des Subjekts. Sie setzt die Abspaltung und Distanz eines Verstandes,
der »nur denken«*” kann, der ein unproduktives Vermigen der Verbindung
ist, vom synoptischen Horizont der Anschauung voraus, die auf die Hetero-
affektion angewiesen und also ebenfalls unproduktiv ist. In der intellektuellen
Anschauung Gottes, die spinozistisch gesprochen mit der Selbstentfaltung der
Substanz in ihre Attribute und Modi (die Einzeldinge) und deren Affektionen
konvergiert, und die Nietzsche als den Sturz des Chaos in sich selbst denkt, als
einen Sturz, der in keinem fiir das Bewusstsein fassbaren Sinn als stattfindend
in Raum und Zeit gedacht werden kann, da er die Produktion von Raum und
Zeit und jeder moglichen Stitte in sich schliefft—in diesem >absoluten Gesche-
hen« gibt es keinen Horizont, da es in ihm keine Leere, Distanz und Nicht-
Wirksamkeit gibt. Der Horizont der Bewusstseinsgegenwart ist eine Hohlung
in diesem absoluten Geschehen, die Zone der reflexiven Beziehung des Ich auf
seinen affizierbaren Korper, die den bleibenden Rahmen fiir den Wechsel der
Bilder abgibt. Die Gegenwart, auf die das Ego der Apperzeption bezogen ist
und in deren Feld die Einbildungskraft die voriiber gleitenden Affektionen
zum Strom des Bewusstseinslebens verkniipft, muss abgeschirmt sein von dem
»absoluten Geschehen« des Werdens. Der Hof der Bewusstseinsgegenwart ruht
auf dem primordialen Vergessen, das seinen dufleren Rand glittet und von den
Besetzungen der Affektionen in jedem Augenblick wieder 16st. Das primor-
diale Vergessen konstituiert den Horizont der Gegenwart, indem es die Zeit
des Bewusstseins von der Zeit des Werdens trennt und die Bilder im Spiegel
der Gegenwart beweglich hilt. Es ist die Umklappung des Sturzes des Wer-
dens zum Horizont oder Hof des dann, im Bewusstseins-Innenraum, reten-
tional und protentional gedehnten Stroms oder »Urwandels«*® der Zeit als der
Grundform der Subjektivitit. Erst tiber diesem glatten Wasser steigt der Stern
des transzendentalen Ego der Apperzeption auf, des formalen Zentrums der
Denkfunktionen, von dem Kant im Paralogismen-Kapitel zeigt, dass in ihm
»nichts« gedacht ist, sowenig wie in seinem Gegeniiber, dem transzendentalen
Gegenstand =X, der jenseits des Spiegels das noumenale Werden ins Spiel per-
spektivischer Bilder entstellt.

Was wirklich ist, ist der Spiegel selbst, der »Schild der Nothwendig-
keit«, mit dem Wort, das Nietzsche in den Dionysos Dithyramben der Ewigen
Wiederkehr gibt. »Ewiger Bildwerke Tafel!/Du kommst zu mir? —/Was Keiner
erschaut hat,/deine stumme Schonheit,—/wie? sie flieht vor meinen Blicken
nicht?«* Was wirklich ist, der Schild oder der Spiegel, der sich fiir den sinnli-
chen Blick, »fiir’s Auge«, zur Flucht perspektivischer Bilder entstellt, ist die ak-
tuale Schnittfliche der »Welt von Wirkung[en]«,* die den lebendigen Kérper
durchlduft und deren phinomenale Seite die Selbstgegenwart des Bewusstseins
und seiner Bilder ist. Ein anderer Name fiir diesen Spiegel ist das Gehirn. Das
Bewusstsein entsteht am Rand des Gehirns, im Gefille der Kraftdifferenzen.
Das Gehirn, das Nervensystem, der Leib mit seinen affizierbaren Oberflichen,
seinen Speichern und Transformatoren ist der in dieses Gefille gebaute Appa-
rat, der die ihn durchlaufenden Energiequantititen, den Strom des Werdens,
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so apprehendiert, akkumuliert und normiert, dass die pazifizierte Oberfliche
der Erscheinungswelt entsteht, in die das intentionale Bewusstseins sich ein-
spannen kann. Die Zeitgestalt des Bewusstseins steht senkrecht zum Gefille
des Werdens, das es nur in der »Bilderrede«’' der Spiegelungen erfasst, die in
seinem Horizont voriiberziehen. Sie steht senkrecht zur Arbeit und zum Alter
des Leibs, der in die Tiefe einer anarchischen Vergangenheit zuriickreicht, die
sich nie aus der Erinnerung an gewesene Gegenwarten, an>Erlebnisse« rekonsti-
tuieren ldsst, da diese Vergangenheit nie gegenwirtig war. Die Selbstgegenwart
des Bewusstseins, die in den Horizonten der Affizierbarkeit des unbekannten
Korpers auf die Welt geoffnet ist, ist der Moment der Trennung von Spiegel
und Bild, der Moment des Unsichtbarwerdens des Spiegels vor dem Bild.

Form und Differenz bei Nietzsche

und in der Abstraktion

Nietzsche hat die Kunst als eine Wiederholung der Arbeit der trans-
zendentalen Tduschung verstanden, die das Chaos oder das Werden soweit
schematisiert, dass es die Einheitsform des Bewusstseins nicht zerstort. Diese
Arbeit der Tduschung muss als Arbeit das Chaos wirklich berithren. Der trans-
zendentale Schematismus, den Kant »eine verborgene Kunst in den Tiefen der
menschlichen Seele«*? nennt, ist keine Umfilschung von Bildern in Bilder, da
er die scheinbare Welt oder die Welt der Erscheinungen als solche erst kons-
tituiert. Wenn die Kunst diese urspriingliche Produktion wiederholt, wird in
ihr das Bild kein Abbild, kein Bild eines Bildes, auch keines Urbildes sein, son-
dern das Trugbild einer erscheinenden Form, in der sich das noumenale Chaos
expliziert und tilgt.”

Unweigerlich ist diese Form phinomenal. Die primordiale Produk-
tion der Kunst ist aber nicht der transformierende Bezug auf eine solche, dem
Bewusstsein schon vorliegende Form. Die Arbeit der Tauschung, die wirkli-
che Berithrung des Chaos findet auf der leiblichen Riickseite des Bewusstseins
statt. Element und Antrieb der kiinstlerischen Produktion ist fiir Nietzsche
daher der Rausch. Der Rausch als die verstirkte Erregung der »ganzen Maschi-
ne«,** die den Korper tiefer ins Chaos eingreifen lisst und so die plastische Fi-
higkeit des Bewusstseins erst voll auslastet, driickt sich in der kiinstlerischen
Ubersetzung ins Bild als Schinheit aus. Die Schonheit der apollinischen Form
ist von der leiblichen Partizipation an der Bewegung des Chaos getragen. »Das
wesentliche am Rausch ist das Gefiihl der Kraftsteigerung und Fiille. Aus die-
sem Gefiihle giebt man an die Dinge ab, man zwingt sie von uns zu nehmen,
man vergewaltigt sie, — man heif3t diesen Vorgang Idealisiren. [...] Der Mensch
dieses Zustandes verwandelt die Dinge, bis sie seine Macht wiederspiegeln,—
bis sie Reflexe seiner Vollkommenbheit sind. Dies Verwandelnmiissen in’s Voll-
kommene ist—Kunst.«*® Kiinstlerisch ist »der Wille, der alles das unterstreicht
(und das Ubrige eliminiert), was ihm an einem Objekte dazu dient, mit sich
selbst zufrieden und harmonisch zu sein/die Erdichtung und Zurechtmachung
einer Welt, bei der wir selbst in unseren innersten Bediirfnissen uns bejahen«.*
Und noch einmal strikt anthropozentrisch die Gotzenddmmerung: »Im Grun-
de spiegelt sich der Mensch in den Dingen, er hilt Alles fiir schon, was ihm
sein Bild zurtickwirft: das Urtheil »schonc« ist seine Gattungs-Eitelkeit.«*”
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In diesen Texten setzt Nietzsche offenbar nicht wie in der Geburt
der Tragédie auf die Zurticknahme der Individuation zugunsten eines dionysi-
schen All-Einen, auf die Auflosung der Handlung und der Form im Fond einer
unheilbar konturlosen Musik. Die dionysische Partizipation tibersetzt sich in
die affirmative Beziehung des Individuums auf den Gesichtskreis seiner Welt,
die ihm sein gesteigertes Bild zurtickwerfen soll. Der hier leitende Schonheits-
begriff bleibt scheinbar in der Dimension eines narzisstischen Imaginiren ge-
fangen. Er setzt die Konstitution eines Ich voraus, das sich in der Integritit
seiner Gestalt schon gefunden hat.”® Das Urteil des Schonen ist ein Urteil der
Selbstaffirmation des Lebens der Gattung Mensch im Medium des Bildes. Der
Horizont dieses Mediums aber ist von der transzendentalen Arbeit des Leibs
unterlaufen, der im dionysischen Chaos die Dimension der Welt primordial ge-
bildet hat. Der Leib, der an der noumenalen Bewegtheit des Chaos partizipiert,
ist der Spiegel, in dem sich die Welt als Kollektion der synthetisch verkniipften
Trugbilder — darunter das Bild seiner selbst als Phinomen — allererst konsti-
tuiert. Die Reflexionsbeziehung zwischen dem Menschen und der innerwelt-
lichen Gestalt der Kunst ist von der Dynamik der Selbstbejahung des Lebens
durchlaufen. Deren Antrieb machen die aktiven Krifte des Werdens aus, die
noch nicht in die Falle des reflexiven Bewusstseins gelaufen sind, sondern den
im Rausch auf sie gedffneten Leib ergreifen. So bleibt zwar die Spiegelung von
Mensch und Welt als Beziehung von Bild zu Bild begriffen und der Spiegel
selbst bleibt unsichtbar, von einem Gegenwartshorizont durchschnitten, der
erst das Produkt der Kunst des Schematismus wire. Aber die Bertthrung des
Chaos findet im Riicken dieser Beziehung statt und schreibt sich in diesem
Bildraum als das »ungeheure(s) Heraustreiben der Hauptziige«,” als Typisie-
rung der Formen ein, als jene Vergewaltigung der Phinomene, die »man Idea-
lisiren heif3t«.®® Der strenge Stil, den der spdte Nietzsche der ebenso ozeanischen
wie mikroskopischen® Formlosigkeit der Wagnerschen >Romantike als Mittel
und Zeichen der Gesundung entgegensetzt, unterwirft sich keinem klassizis-
tischen Ideal. Der Typos des strengen Stils ist in keine ewig-unverdnderliche
Proportionalitit eingelassen, die Form, die er prigt, zeichnet die Linie eines
akuten Kraftverlaufs nach. »Uber das Chaos Herr werden[,] das man ist; sein
Chaos zwingen, Form zu werden; Notwendigkeit werden in Form [...], Gesetz
werden—: das ist hier die grofe Ambition.«®

In dieser noch immer disziplinierenden Selbstbeziehung des Chaos
ist der Formbegriff aus der christlich-platonischen Opposition von Ratio und
Sinnlichkeit, von morphe und hyle und Zeichnung und Farbe herausgedreht.
Wenn das Bewusstsein zu den Werkzeugen des Leibs gehort, der eine »Welle
im Strom des Chaos«® ist, dann ist nicht die Bandigung eines Stoffs, der als
apprehendierte und reproduzierte Materie oder als Qualitit schon im Raum
der Sinnlichkeit erschienen ist, das Geschehen der Formgebung, sondern der
transzendentale Primarprozess, der diesen Raum als solchen konfiguriert. Die
Selbstpragung des Chaos bleibt mit der Konstitutionsbewegung des Evidenz-
felds des Bewusstseins iiberhaupt verschrankt. Die Formen der Kunst fallen
aus dem Kontakt mit dem Chaos nicht heraus. Jeder Umriss fluchtet als in-
nerer Horizont des Phinomens auf den Rand der konstituierten Welt. Die-
se Struktur—in der Bestimmung des disegno im Paradigma der Perspektive
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artikuliert—ist bei Nietzsche als dynamische Beziehung gefasst. Warum aber
muss der Selbstbezug des Chaos iiberhaupt durch den Welthorizont hindurch?
Warum den Tduschungsbezirk der Phinomenalitit in der Kunst duplizieren?
In Nietzsches Begriff der Bildenden Kunst bleiben die griechische Klassik und
die Renaissance leitend, die er aus der Konzeption des dionysischen Grunds
heraus neu interpretiert, indem er die Ziige, die allgemein und bis heute der
Rationalitit, der Kontrolle des Subjekts und der Stasis mathematischer Pro-
portionen zugeschrieben werden, dynamisch reinterpretiert. Das »Gesetz« des
strengen Stils ist ein gewordenes, ein im Werden Grund fassendes Gesetz.

In diesem Rahmen kann die Abstraktion der Moderne als alterna-
tive Realisierung einer anti-platonischen Kunst gedacht werden, die das Sein
nicht als Eidos, sondern als Differenz bestimmt. Bei Seurat steigt der Andrang
des Chaos—des energetischen Stroms—in die Bildfliche auf. In einem bereits
antiromantischen Stil ist so die exogene Affektion, gegen die die phinome-
nale Welt und der konstituierte Bildraum, der ihre Struktur dupliziert, »eine
Art Defensiv-Maafiregel«* sind, gesteigert. Schon die frithe Moderne hat den
Raum der vollzogenen Synthesis — die ideelle, geometrisch strukturierte Leere
des Bildraums, in dem Schatten und Zeichnung die farbigen Korper an ihre
Plitze fesseln—destabilisiert und die Bildfldche als Replikat der Empfindungs-
mannigfaltigkeit bestimmt. Sie hat den Schnitt der Bildprojektion an die
Grenze zum Priphinomenalen verlegt, in den Moment, da das Material der
Empfindung auf das Auge noch zukommt, es trifft und blendet. Das Bild ist
nicht mehr als Rahmen des Durchblicks auf eine konstitutierte phinomenale
Welt begriffen, sondern als Ort ihrer Produktion. Die Abstraktion hat diesen
Ort der Produktion aus seiner Verschrinkung mit dem Paradigma der per-
spektivischen Projektion herausgenommen. Sie hat den doppelten Bezug des
Bildes auf den Augenpunkt und Horizont des Sehens abgeschnitten. Nicht die
Diaphanie des Scheins wird bei Mondrian analytisch zerlegt und auf ihre Ele-
mente umgebrochen, oder vielmehr ist das nur ein erster Schritt. Nachdem auf
diesem Weg, nach der Spektralisierung der Farbe im Impressionismus und der
Zusammenfassung der Farben im Raster der Bildebene, diese als der Ort der
Produktion des Scheins errichtet ist, kehrt sich die Blickrichtung um und die
reinen Bildmittel erscheinen nicht mehr als Endpunkte der Abstraktion vom
Erscheinungsbild, sondern als die ersten Explikationen der noumenalen Inten-
sitit zum qualifizierten Phdnomen. In den in diesem Sinn priméren Farben,
die die unmittelbare Ubersetzung der Intensitéit im Gefiige der Bildebene sind,
hat das abstrakte Gemilde die Dichte jenes Spiegels gewonnen, der fiir das im
perspektivischen Imaginiren gefangene Subjekt unsichtbar ist, weil es allein
die in ihm, die vor und hinter ihm erscheinenden Bilder erblickt.

Die Destruktion der Bilddimension in der Moderne hat so den
anthropo-perspektivischen Reflex ausgeloscht: jenen Horizont der Illu-
sion, den der Mensch als Bezirk seiner >Erkenntnis< und seines moglichen
Handelns — moglicher Partner- und Beutesuche, wie Malewitsch sagen wiir-
de—im Gegenstandslosen um sich zieht. Das abstrakte Bild 6ffnet sich nicht
mehr auf die Trugbilder der phdnomenalen Welt, die diesen Horizont ausklei-
den. Es stellt ein Dispositiv der Phinomenalisierung der Differenz selbst dar,
das topologisch in Analogie zum lebendigen Korper steht, der in Nietzsches
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Denken—und implizit auch bei Kant—die Schwelle zwischen der unbewuss-
ten Partizipation am Werden und seiner Objektivierung im Gesichtskreis des
phidnomenalen Bewusstsein ist. Es ist ein Schnitt nicht durch den Raum des
Bewusstseins, sondern durch die Zeit des Gehirns. Wenn wir so das abstrak-
te Bild in die Nietzscheanische Topik der transzendentalen Liige einschreiben,
scheint es, dass hier die Liige der Phanomenalisierung zuriickgenommen wird
zugunsten der Exposition der Produktionsmittel des Scheins. Die dynamische
Beziehung des Chaos auf sich selbst, die bei Nietzsche den Horizont des Bild-
bewusstseins ebenso unterlduft wie konstituiert und die sich in die grofe Form
der Kunst tbersetzt, ist in das Gefiige der Bildelemente zuriickgenommen.
Der Horizont, der Rand der erscheinenden Welt, ist in den Korper des Bildes
zuriickgestiirzt. In diesem Korper, in der Fliche, wird das Diagramm jener
Krifte verzeichnet, die Nietzsche in der Beziehung des Menschen auf seinen
anthropomorphen Reflex als Krifte des Lebens bestimmt, die den apollini-
schen Bildraum durchqueren. Das abstrakte Bild ist so als Ort der Beziehung
von Differenz (Intensitdt) und phinomenaler Form bestimmt.

Diese Interpretation des modernen Ikonoklasmus, die im abstrak-
ten Bild nicht den Bezug auf ein transphdanomenales Eidos, sondern den struktu-
rierten Ausdruck einer priphianomenalen Dynamis sieht—sagt umgekehrt auch,
dass Nietzsches Form schaffende Liige die Kunst nicht als Maskenspiel oder als
Gleiten referenzloser Signifikanten zu denken gibt. Die postmoderne« Berufung
auf Nietzsche geht fehl. Die Liige ist transzendental. Sie ist der Konstitutions-
prozess des Bezirks endlicher Wahrheit oder des Gesichtskreises der Welt, wie
sie einem auf diese Art der Liige angewiesenen Lebewesen erscheinen muss.
Die Produktion dieser Liige ist Berithrung des Chaos und ist damit Bertihrung
der Grenze der endlichen, perspektivischen Evidenz oder Entborgenheit der
Welt. Sie ist eine Berithrung der Unwahrheit oder der Verbergung, die das Un-
endliche ist. Hier fiihrt die Reflexion in die Bahnen der Heideggerschen Medi-
tation zum Verhiltnis von Wahrheit und Kunst. Es scheint mir angezeigt, diese
in >metaphysischen< Termini zu reartikulieren, um sie aus ihrer idiomatischen
Isolation zu befreien. So entscheidend es bleibt, dass Heidegger die endliche
Wahrheit—die als erstrittene Unverborgenheit (aletheia) in die umgreifende
Verbergung oder die Lethe eingelassen ist—aus den Bahnen der transzenden-
tal-subjektiven Reflexion befreit und als Geschehen und Geschichtlichkeit unter
anderem des Kunstwerks zu denken erlaubt hat, so wesentlich ist es, riicklaufig
die Kontinuitit dieser Struktur mit der Tradition wiederherzustellen, was ich
hier mit Blick auf Kant und Nietzsche und im Hintergrund Spinoza versucht
habe. Die Lethe und das Chaos, die sich-verschlieRende »Erde« und das Unend-
liche sind struktural kongruent. Die Offenheit der Welt—die Dimension des Zei-
gens, ob sie in einen Bildraum eingelassen ist, oder sich im Umraum eines Werks
entwirft—ist als deren Abblendung auf die Dimension des Unendlichen oder des
Auflen bezogen. Die Wahrheit der Kunst ist die Explikation dieser Beziehung
des Scheins auf das Chaos, das Unendliche oder die Verbergung, die der Schein
iiberdeckt. Die Form ist der Grat dieser Explikation und die Grenze der phino-
malen Evidenz, deren das Bild und das Subjekt fihig sind.
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Was ins Auge sticht.
Zur Homologie
von Glanz und Blick

Andreas Cremonini

»Doch gibt es nicht minder ein passives, blickloses Sehen, wie etwa
das eines blendenden Lichtes, das keinerlei objektiven Raum vor uns
entfaltet, worin das Licht authort, Licht zu sein, und nur mehr auf
schmerzhafte Weise in unser Auge selbst sticht.«

Maurice Merleau-Ponty

Bilder konnen vieles. Sie zeigen uns die Welt, wie sie ist oder wie sie sein konn-
te. Sie lassen uns Dinge sehen, die wir uns nicht vorstellen konnten (oder so viel-
leicht nicht vorstellen wollten). Sie vermitteln uns einen Eindruck davon, wie es
gewesen wire, dabei zu sein. Kurz: Bilder geben zu sehen, sie machen sichtbar.
Das ist jedoch nur ein Aspekt dessen, was Bilder tun, wenn auch ein wichtiger.
Ein anderer ist: Bilder tun etwas. Sie verfiigen, so konnte man sagen, tiber eine
eigentiimliche Handlungsform.! Begeben wir uns in die Rolle des Betrachters,
dann missen wir sogar sagen: Bilder tun etwas mit uns. Die eigentiimliche
Wirkung, die Bilder entfalten, geht nur zum Teil auf das Konto des Dargestell-
ten—das so genannte sujet. Ebenso wichtig wie die Wirkung der dargestellten
Sache ist der Nachhall, den die Darstellung im psychischen Resonanzboden
des Betrachters findet. So konnen sich Bilder in unser Geddchtnis einbrennen,
sie konnen unsere Vorstellungen kolonisieren, unsere Einbildungskraft fesseln.

Die folgenden Uberlegungen gehen dieser eigentiimlichen Quasi-
Handlung der Bilder an einem ganz bestimmten Phinomen —dem Glanzreflex
in seinen verschiedenen Erscheinungsformen—nach. Die These, die ich dabei
vertrete, ist die, dass zwischen dem Blick, verstanden als dem Ausdruck frem-
der Subjektivitdt, und dem Glanz eine enge sachliche Verwandtschaft besteht.
Diese sachliche Affinitat von Glanz und Blick hat sprachgeschichtliche Spuren
hinterlassen—die Verwandtschaft etwa zwischen engl. glance (Blick) und dt.
»Glanz« oder zwischen »Blick« und »>Blitz«—,und sie ist kulturgeschichtlich gut
belegt—man denke etwa an die im Mittelmeerraum verbreiteten apotropédischen
Praktiken des bosen Blicks und die dabei verwendeten Materialien wie Spie-
gel oder andere glinzende Gegenstinde. Sie ist aber auch in der Bilderwelt der
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aktuellen Werbung allgegenwirtig. Wenn ich im Folgenden einen eher theo-
riegeladenen Zugang wihle, dann etwa nicht deshalb, weil ich diese kulturge-
schichtlichen Zusammenhinge gering schitzen wiirde, sondern weil sich bei
Theoretikern wie Maurice Merleau-Ponty, Jean-Paul Sartre und Jacques Lacan
bereits Grundsitzliches dazu vorgedacht findet. Insbesondere die von Lacan
versuchte triebtheoretische Fundierung der fesselnden, bindenden Wirkung,
die von Glanz und Blick in gleicher Weise ausgeht, scheint mir der theoretischen
Aufmerksambkeit wert. Thr Vorzug liegt darin, dass sie einen energetischen, trie-
bokonomischen Gesichtspunkt auch fiir den Gesichtssinn geltend macht, der in
der auf die Renaissance zuriickgehenden Tradition stets als Paradigma fiir das
rationale und konstruktive Vermogen des Menschen gedeutet wurde.

In Hinblick auf diesen energetischen Aspekt ist auch der Titel zu
verstehen. Glanz und Blick teilen—neben vielem anderem—eine aggressive Kom-
ponente. Was glinzt, so sagen wir, »sticht« oder »springt« ins Auge. Etwas driangt
mit Macht ins Gesichtsfeld, es>erregtcunsere Aufmerksambkeit. Diese stimulierende
Wirkung, die vom Glanz ausgeht, steht in einem engen Zusammenhang mit den
organischen Bedingungen unserer Wahrnehmung. Wie jedes Wahrnehmungsor-
gan, so ist auch das Auge in eine energetische Realitdt von Licht- und Erregungs-
quanten eingebettet. Das heifdt: Sehen geschieht unter der Bedingung, dass unser
Wahrnehmungsapparat durch Lichtreize in Erregung versetzt wird. Diese Reize
konnen in einem mittleren Bereich hinsichtlich ihrer Intensitdt variieren, die
Tatsache, dass Sehen iiberhaupt stattfindet, wird jedoch durch organisch defi-
nierte Reizschwellen festgelegt. Ein Zuwenig an Licht hat ebenso den Ausfall der
visuellen Wahrnehmung zur Folge, wie ein Zuviel an Licht diese storen, ja wie
im Fall der Blendung zerstoren kann. Die aggressive Pointe des Glanzes riihrt
von dem Umstand her, dass der Glanz an der oberen Grenze unserer Wahrneh-
mung operiert. Die Aufmerksamkeit, die der Glanz zu mobilisieren versteht,
griindet in einer Art >Augenangst, die sich aus seiner Nihe zur Blendung ergibt.
Der Glanz >sticht« darum >ins Auge, weil sich in ihm ein Sehen Jenseits des Lust-
prinzips, ein Sehen jenseits der organischen Schmerzgrenze ankiindigt.

Neben dieser aggressiven Komponente des Nexus von Glanz und
Blick lassen sich kulturgeschichtlich auch gegenldufige Tendenzen ausmachen,
die auf eine Domestizierung dieses Erregungspotentiales zielen. Menschen un-
terschiedlicher Kulturen und Zeiten haben sich Gedanken dariiber gemacht,
welche Materialien mithilfe welcher Techniken dazu gebracht werden konnen,
Glanztriger zu sein, das heif3t, die Eigenschaften zu haben, Licht zu brechen, zu
sammeln, zu reflektieren. Das Feuer geschliffener Diamanten, der milde Glanz
des Goldes oder der kiihle Schimmer von Edelsteinen tragen nicht unwesent-
lich zum Wert bei, der diesen begehrten Objekten zugeschrieben wurde und
noch immer zugeschrieben wird. Bei aller materialen Vielfalt dieser kulturge-
schichtlichen Zeugnisse scheint mir doch wesentlich die ihnen innewohnende
Tendenz, die aggressiv-intrusive Dimension des Glanzes zu domestizieren, zu
kultivieren, abzuschirmen. Die kulturelle Arbeit am Glanzreflex steht—mit
Aby Warburg gesprochen—im Dienste der sophrosyne.” Sie manifestiert sich
triebokonomisch in einer Kompromissbildung: Die Faszination des Glanzes
beruht auf der fiktiven Moglichkeit einer lokalen Blendung, dem Paradox einer
eingeschriankten Entgrenzung des Sehens.

Andreas Cremonini

Ich werde im Folgenden so vorgehen, dass ich die zentrale These der
Glanz-Blick-Homologie in den Abschnitten zwei bis vier theoretisch entwick-
le. In diesem Hauptteil unternehme ich den Versuch, meine Uberlegungen in
phinomenologischer (2. Abschnitt), intersubjektiver (3. Abschnitt) und triebtheo-
retischer (4. Abschnitt) Hinsicht zu profilieren. Jeder dieser drei Abschnitte
untersteht einem (oder mehreren) >Schutzheiligen, der (bzw. die) Gestus
und Inhalt der Analyse nachhaltig beeinflusst haben. Flankiert werden diese
vorwiegend theoretischen Analysen durch zwei stirker deskriptiv verfahren-
de Abschnitte, die das komplexe Ineinandergreifen von Blick und Glanz an
Beispielen aus der Kosmetik und Mode-Werbung (1. Abschnitt) und an einem
beriihmten Kunststiick des Malers Johannes Vermeer (4. Abschnitt) zu tiber-
priifen suchen.

I Exkurs: Glanz und glamour

Es fdllt nicht schwer, in der aktuellen Werbung Beispiele fir Auf-
merksamkeitsstrategien zu benennen, die auf Glanz-Effekte setzen. Insbeson-
dere in der Mode- und Kosmetikbranche scheint das Spiel mit Licht und Glanz
zum festen Repertoire der visuellen Kommunikation und der ihr eigentiimli-
chen Rhetorik zu gehoren. Die folgenden Betrachtungen vermogen das weite
Feld, das sich hier der visuellen Analyse er6ffnet, nicht auszuschreiten. Sie sind
selektiv und zielen aufs Exemplarische. Sie dienen einzig dem Zweck, der an-
schlieend theoretisch bearbeiteten Konjunktion von Blick und Glanz an ei-
nigen ausgesuchten Beispielen zu anschaulicher Evidenz zu verhelfen und die
Aktualitét der ihr zugrundeliegenden bildnerischen Strategie zu bezeugen.

Dabei wird es jedoch unumginglich sein, auf einige Resultate der
Analyse vorzugreifen. Um den »>Lichtspielen< der Werbung in angemessener
Weise Rechnung zu tragen, ist es notwendig, zwischen der natiirlichen Negati-
vitit des Glanzes und der spezifischen Negativitit des Blicks zu unterscheiden.
Unter der natiirlichen Negativitiat des Glanzes werde ich all diejenigen Aspekte
des Glanzreflexes zusammenfassen, die in der Konstitution des realen Gegen-
standes nicht aufgehen. Der Glanzreflex besitzt also—das werden die phi-
nomenologischen Analysen des Glanzsehens niher ausfithren—neben seiner
indexikalischen noch eine Dimension, die sich der Einbindung in eine gegen-
standlich gedeutete Welt entzieht. Von dieser natiirlichen Negativitit, die dem
Glanzreflex eignet, werde ich im Folgenden eine spezifische Negativitit unter-
scheiden, die dem Phinomen des Blicks vorbehalten ist. Unter »Blick¢ verstehe
ich (in Ubereinstimmung mit einer ganzen Reihe franzésischer Philosophen)
die Erfahrung des Angeblicktwerdens. Der Blick ist in dieser Betrachtungswei-
se also niemals meiner, sondern er wird verstanden als lebendiger Ausdruck
der Subjektivitit des Anderen.

Fir die von mir behauptete Homologie von Blick und Glanz ist
nun wesentlich, dass sich die beiden unterschiedenen Formen der Negativitit
im Bild tiberlagern konnen. Die natiirliche Unsichtbarkeit des Glanzes kann als
Medium fiir jene spezifische »Unsichtbarkeit« fungieren, die das Innenleben des
Anderen charakterisiert.” Die Betonung liegt hier aber auf dem konnen, denn
das Interessante an der Uberlagerung von Blick und Glanz ist, dass sie sich
nicht zur Substitution steigern lasst. Der Glanz bleibt bei all seiner Offenheit
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fir Blickhaftes ein durchaus eigenstindiges Phinomen. Nicht jeder Glanz ist
blickhaft und auch ein blickhafter Glanz bleibt zunichst einmal ein Glanz.
Auf der anderen Seite ist auch der Blick nicht identisch mit dem Glanzreflex, er
scheint ihn im Bild lediglich zu »bewohnenc«. Ich wihle diese schwache Formu-
lierung, um anzuzeigen, dass der Glanz ein bevorzugtes Medium des Blicks ist,
aber keineswegs ein natiirliches oder notwendiges.*

Dass die Werbestrategen ihre Produkte bevorzugt mit Licht- und
Glanzeffekten ins Bild setzen, scheint bis zu einem gewissen Grad in der Sa-
che selbst zu liegen. In einer weitgehend medialisierten Welt ist Aufmerk-
samkeit bekanntlich ein kostbares Gut. Da das Auge mit einer natiirlichen
Sensibilitit fiir Licht ausgestattet ist, liegt es nahe, die visuelle Botschaft so
zu gestalten, dass sie an die natiirliche Empfanglichkeit oder Irritierbarkeit
des Organs ankntipft. An Beispielen fiir ausgekliigelte Glanzchoreographien
in allen Bereichen der Produktewerbung herrscht deshalb kein Mangel.® Die-
se allgemeine Bedeutung des Glanzes als Aufmerksambkeitsreiz sei daher als
evident vorausgeschickt.

Im engeren Bereich der Mode- und Kosmetikwerbung lésst sich eine
etwas spezifischere Strategie beobachten. Hier geht der Glanz zuweilen tiber
seine Funktion des rein optischen Stimulus hinaus und entfaltet eine zusitz-
liche metonymische Dimension. Fiir diese ist charakteristisch, dass sich der
Glanz der beworbenen Produkte und die personliche Ausstrahlung der wer-
benden Personen in der Wahrnehmung des Betrachters so tiberlagern, dass das
eine als Ausdruck des anderen verstanden werden kann. Wir haben es also mit
einer Verschiebung der Zuordnung,d.h.der Interpretation des Betrachters zu
tun. Dazu passt, dass die Darstellerinnen dieser Werbung meist >Stars« der Film-
welt sind, denen so etwas wie natiirliche Ausstrahlung, Charisma oder eben gla-
mour—eines der gut zwanzig englischen Worter fiir Glanz—zugeschrieben wird.

Als einigermaflen willkiirlich herausgegriffenes Beispiel fiir diese
Figur kann eine Dior-Werbung aus dem Jahr 2006 dienen. [Abb. 1] Die auf das
Zeitschriftenformat bezogene Zweiteiligkeit der Werbung erzeugt formal eine
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einfache Gegeniiberstellung: auf der einen Seite der (phototechnisch manipu- 1 Dpior, Capture Totale,
Zeitschriftenanzeige, 2006.

lierte) Glanz der Produktelinie, auf der anderen Seite der (phototechnisch nicht
weniger manipulierte) glamour eines Stars (Sharon Stone). Die damit trans-
portierte inhaltliche Suggestion ist einigermaflen deutlich: Der Glanz des Stars
verdankt sich dem Glanz des Produktes. Die Evidenz dieser Botschaft—die ei-
nigermaflen erstaunliche Tatsache, dass sie >einleuchtet<—beruht auf einer auf-
windigen Licht- und Glanzchoreographie, die zunichst nicht ohne weiteres
wahrgenommen wird. Zwar setzen die der Gegenlichtsituation geschuldeten
Strahl- und Uberblendungseffekte das Gesicht der Schauspielerin theatralisch
in Szene, doch werden sie bei aller Kiinstlichkeit auf den ersten Blick nicht als
solche gesehen (vielleicht nicht einmal auf den zweiten).® Was unmittelbar ins
Auge springt, ist die strahlende Prasenz des Stars, die das Auge des Betrachters
einfingt, erobert, kapert (so die verschiedenen Bedeutungen von englisch fo
capture).

Ein anderes Beispiel fiir eine Werbekampagne, die groflziigig mit
einer Glanzchoreographie arbeitet, ist die, welche der Bekleidungskonzern
Hennes & Mauritz im Frithjahr 2007 mit der Siangerin Kylie Minogue lanciert
hat. [Abb. 2 und 3] Die Kampagne mit dem Titel He»M loves Kylie bringt ausgie-
big Glanzeffekte aller Art zum Einsatz. Wie im Beispiel von Dior geht es auch
hier darum, den glamour des Stars, seine personliche Ausstrahlung, sinnfillig
in Szene zu setzen, um die beworbenen Produkte im Lichte derselben als be-
gehrenswert erscheinen zu lassen. Aus den insgesamt acht Plakaten greife ich
zwei heraus, an denen sich exemplarisch Aussagen illustrieren lassen, die im
Kontext der Kldrung des Verhiltnisses von Glanz und Blick gemacht werden.
Die Analyse wird also auch hier von Theoremen Gebrauch machen, die erst zu
einem spiteren Zeitpunkt begrifflich entwickelt werden.

Einer der Griinde, warum die H&M-Werbekampagne hier iiber-
haupt interessiert, ist, dass sie mittels einer regelrechten Orgie von Glanzeffek-
ten die These von der Spaltung von Auge und Blick in einer ganzen Bandbreite
von Spielformen ins Bild setzt. Ich beginne mit der naheliegenden, weil an unser
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alltagliches Verstindnis von Auge und Blick ankniipfende Weise, diese Spaltung
zu konzipieren, mit der Vorstellung ndmlich, dass der Blick etwas sei, dass sich
am Auge des Anderen manifestiere. Der Blick 10st sich vom Auge ab, er scheint
vor es zu treten, sagt Sartre. Damit meint er, dass die lebendige Manifestati-
on der Subjektivitdt des Anderen nicht auf ein gegenstidndliches Merkmal (das
Auge) reduziert werden kann, sondern eine Art >Mehr« beinhaltet, dessen Er-
scheinen sich vom Auge abzulgsen scheint.

Eine einfache Weise, Sartres Behauptung zu tiberpriifen, besteht
bekanntlich darin, sich dem sonnenbrillenbewehrten Blick Anderer auszuset-
zen. Was solche Gesichter »cool< oder irgendwie tiberlegen aussehen ldsst, ist
der Umstand, dass der Blick, wie Sartre sagt, auf dem Hintergrund der Zer-
storung der Augen erscheint.” Der ebenso schlichte wie populdre Kunstgriff
findet sich denn auf beinahe allen Photographien der Minogue-Kampagne. Er
ist auf einer jedoch besonders deutlich in Szene gesetzt. [Abb.2]® Die grofien
dunklen Glédser verbergen die Augen des Stars. Der Ort, an den wir uns wen-
den, wo wir den Zugang zur Subjektivitit des Anderen erwarten, ist eigen-
ttimlich versperrt. Stattdessen lassen die dunklen Flichen einen anonymen
Blick erscheinen, der durch die zwei Glanzreflexe zusitzlich akzentuiert wird.
Deutlich ist die Anspielung lesbar: Die beiden Glanzsterne, die von einem ei-
gentiimlichen >Sternenmeer< von Glanzreflexen begleitet werden, vertreten
die >Augensterne« des Stars. Die motivische Anbindung von Blick und Auge ist
hier iiber den Ort und die Paarigkeit der Glanzreflexe motiviert.

Diese motivisch gesteuerte Koppelung von Auge und Blick ist je-
doch von einer gewissen Zweideutigkeit. Denn das Phinomen des Blicks lasst
sich nicht ausschliellich an den beiden Glanzpunkten festmachen. Der Grund
dafiir liegt in dem impliziten Holismus des Bildsehens. Da unser Auge Farb-
werte derselben Valenz in einer gewissen Gleichzeitigkeit wahrnimmt, stehen
die beiden »>Augensterne« in einer steten Spannung zu den lebhaften Lichtre-
flexen, die im Hintergrund auf der Wasseroberfliche spielen. Im Bilde ge-
sprochen: Die Augensterne des Stars drohen vom Sternenmeer aufgesogen, in
einem anonymen Glidnzen neutralisiert zu werden. Es ist allein die motivische
Zuordnung des Betrachters, die diesem Sog einen Widerstand entgegensetzt.
In gewisser Weise scheint die Photographie noch mit dieser metonymischen
Zuschreibung zu rechnen. Denn die Glanzwerte auf der Sonnenbrille sind gera-
de so weit zuriickgenommen, dass sich eine Balance der Kriéfte einstellt zwischen
der identifizierenden (imaginiren) Bereitschaft des Betrachters, den Anderen
in der Gestalt von Seinesgleichen zu suchen, und den gegenldufigen exzentri-
schen Strebungen des Bildes, die den Blick vom Motiv des Auges ablosen und
ihn in einem anonymen Blicken zerstreuen.

Auf diese Spannung zwischen identifizierendem gegenstandlichem
Sehen (Auge) und einem passiven Uberrascht- und Geblendet-Werden (Blick)
scheint die Kampagne ganz allgemein abzuzielen. Wir finden sie in verschiede-
nen Abstufungen und Modalititen. Die Photographien sind zum einen eine Ein-
ladung an das Auge, sich an den herausragenden Merkmalen des ausgestellten
sujets zu weiden, im selben Zuge wird diese Konzentration auf die identifizier-
bare Gestalt von dynamischen Lichtimpulsen und exzentrischen Irritationen
durchkreuzt. In einem triebokonomischen Vokabular lie8e sich der Gegensatz
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von Auge und Blick als der Gegensatz zwischen (imaginir) gebundener und
frei flottierender (realer) Triebenergie reformulieren. Wobei gerade von den
nicht gebundenen, irritierenden Erregungsquanten der Eindruck der Leben-
digkeit des dargestellten sujets ausgeht.

Vergegenwirtigen wir uns diesen Zusammenhang an einem zwei-
ten Beispiel. [Abb. 3] Deutlich bietet sich der lasziv rikelnde Frauenkorper dem
Blick des Betrachters an, gibt sich zu sehen. Die Kiinstlichkeit der Pose ist von
kaum zu iiberbietender Offensichtlichkeit. Der Effekt dieser Aufnahme—Ro-
land Barthes wiirde sie wohl als »einformige« Photographie beschreiben’—geht
jedoch nicht in dieser Schaufenstersituation auf. Das sujet ist hier, wie Lacan
sagen wiirde, lediglich der Koder, der dem Auge des Betrachters einen Ort bie-
tet, seinen Blick im Bild zu deponieren, sein Begehren in die dargebotene prig-
nante Gestalt zu investieren. Dass die Gestalt aber als begehrenswert erscheint,
dass sie visuelle Erregung freisetzt, hat seinen Grund darin, dass sie in einem
gleiflenden >Lichtbad«< schwimmt, das in seiner Blend- und Glanzwirkung
kaum noch iibertroffen werden kann. Dieser liquide Hintergrund aus anamor-
photischen Lichtreflexen ldsst sich in seiner ganzen Lichtfiille jedoch nicht still
stellen. Er entzieht sich dem identifizierenden Sehen weitgehend. Als eine Art
»Erregungspool< umspielt er die Formen des sujets, 1ddt sie auf und generiert,
ohne selbst etwas Sichtbares zu sein, die gesteigerte Sichtbarkeit des Stars.

Il Vom Eigenleben des Glanzes.

Phanomenologische Anndherungen

Ich wende mich nun der phinomenologischen Analyse des Glan-
zes zu, d. h. einer Analyse des Glanzes, so wie er in unserer alltdglichen Wahr-
nehmung der Dinge dieser Welt erscheint. Zunichst ist entscheidend, dass wir
uns klar machen, dass der Glanz als Thema unserer Wahrnehmung nicht der
natiirlichen Einstellung entspringt, mit der wir den Gegenstinden begegnen.
Im praktischen alltdglichen Umgang mit den Dingen erscheint der Glanz als
solcher in der Regel nicht. Es ist dies die Unauffilligkeit, die Beildufigkeit des
Glanzreflexes. Glanzreflexe werden stets (wie Beleuchtung, raumliche Positi-
on, Abschattung und anderes auch) mitwahrgenommen, sie fallen uns selten
um ihrer selbst willen auf. Glanzreflexe »leiten« unseren Blick, sagt Merleau-
Ponty, sie halten ihn (in der Regel) nicht fest."” Das ldsst sich an einem Beispiel
leicht Gberpriifen. Nehmen wir eine beliebige metallische Oberfliche, etwa
die verchromten Beine eines Biirostuhls, so lief§ sich darauf eine Vielzahl von
Glanzreflexen beobachten. Wir bemerken sie in der Regel aber nicht, weil wir
die spezifische Glanzverteilung auf verchromten Stangen als Weise wahrneh-
men, wie solche Stangen eben erscheinen.

Treten wir nun gleichsam einen Schritt zurtick und achten wir auf
den Glanz als solchen. Der Glanz ist, so meine Behauptung, als ein Sonder-
und Grenzfall der Spiegelung zu beschreiben. Es sind drei Gemeinsamkeiten,
die mich zu dieser Annahme fiithren. Da ist, erstens, die Beobachtung, dass
der Glanz wie bei der Spiegelung die Materialitit seines Trigers ausloscht. Je-
denfalls der Tendenz nach. Fiir das >harte« Glanzlicht jedenfalls, das ich hier
als exemplarisch verstehen mochte, trifft zu, dass die Intensitét des Lichts den
materiellen Tréager, an dessen Oberfliche das Licht sich bricht, tiberstrahlt.
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»H&M loves Kylie«,
Online-Anzeige, 2007.

Aufgrund dieses Sachverhaltes tritt der Glanz als eine Art >Lichtung« in der
gegenstandlichen Welt der Dinge in Erscheinung.

Der zweite Vergleichspunkt von Spiegel und Glanz liegt in der rdum-
lichen Tiefe, die beiden Phinomenen eigentiimlich ist. So wie ich >in den Spie-
gel« eintauchen kann, um den Raum hinter der Spiegeloberfliche sehend zu

erkunden, so kann ich beispielsweise auch in die Tiefe eines Glanzreflexes ein-
tauchen und etwa das Fensterkreuz, das sich in der Glasur meiner Teetasse
spiegelt, fokussieren. Deutlicher als beim Spiegel artikuliert sich im Glanz je-
doch eine gewisse Gegenldufigkeit der Sehbewegung: Ich kann mit dem Blick
in die Tiefe des Glanzes eindringen und die Lichtquelle >hinter< der glinzen-
den Oberfldche zu erfassen suchen; umgekehrt scheint aber auch das Licht aus
der Tiefe des Glanzes mich anzustrahlen, scheint auf mich zuzukommen. Der
Tiefe des Glanzes eignet somit eine gewisse Richtungs-Ambivalenz.

Als dritte Gemeinsamkeit sei schlief3lich auf das anamorphotische
Potential von Spiegel und Glanz verwiesen. Entgegen unserem geldufigen Ver-
stindnis ist der Spiegel nicht nur als Planspiegel ein Spiegel. Auch nicht-plane
Spiegelflichen wie konkave oder konvexe Spiegel spiegeln die Umgebung (im
physikalischen Sinne) korrekt wieder. Der springende Punkt jedoch ist, dass
wir das aufgrund der Komplexitit der beteiligten Faktoren nicht mehr in je-
dem Fall so wahrnehmen. Dieses anamorphotische Potential des Spiegelbildes
ist nun vor allem fiir den Glanz relevant, denn Glanzreflexe bilden sich oft
gerade auf Wolbungen, Kanten, Ecken von reflektierenden nicht-regelmafii-
gen Gegenstinden, wodurch die Spiegelung nur noch als verzerrte, ja zum Teil
nicht mehr als eine Spiegelung im Sinne einer Punkt-zu-Punkt-Zuordnung
wahrgenommen wird. In dieser >Irrationalitit« eines komplexen Glanzreflexes
liegt ein irreales Potential, das sich einer realistischen Interpretation des Glan-
zes versperrt.' [Abb. 4]

Haben wir mit der Ausléschung der Materialitit, der rdumlichen
Tiefe und dem anamorphotischen Potential wichtige Aspekte des Glanzsehens
gestreift, so bleibt der, wie ich meine, fiir das phinomenale >Eigenleben« des
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Glanzes springende Punkt damit noch gar nicht erfasst. Er tritt erst in Erschei-
nung, wenn wir eine weitere fundamentale Tatsache des menschlichen Sehens
berticksichtigen: das Faktum der Zweidugigkeit unserer visuellen Welterschlie-
Bung. Insbesondere Merleau-Ponty hat darauf hingewiesen, in welchem Mafle
unsere Auffassung von der pragmatischen Verldsslichkeit, Dichtigkeit und Er-
reichbarkeit der Welt aus der synthetischen Verschmelzung zweier Ansichten
derselben hervorgeht. Dass wir dies in der Regel nicht bemerken, hingt damit
zusammen, dass wir es hier mit einer prireflexiven, prithematischen Eigen-
leistung unserer Wahrnehmung zu tun haben, deren »stummer Logos«'? sich
in der sinnlichen Interaktion mit den Gegenstinden der Welt erst allméhlich
herausbildet. Fiir das Eigenleben des Glanzes ist die Tatsache der menschlichen
Diplopie insofern von Bedeutung, als die extreme Positionsabhdngigkeit der
Glanzverteilung (insbesondere bei konkaven oder konvexen Oberfliachen) dazu
fithrt, dass die Reflexmuster in den beiden um den Augenabstand voneinander
differierenden Ansichten starken Abweichungen unterliegen kann. Diese po-
tentielle Divergenz der Reflexmuster der beiden Versionen eines Gegenstandes
zeigt an, dass der Glanz nicht oder nur unvollstindig in die Wahrnehmungs-
Synthese des Gegenstandes einzugehen vermag. Mit (und gegen) Merleau-Pon-
ty gesprochen heifit das: Die weltlosen Gespenster der Monoplopie werden vom
binokularen, synthetischen Gegenstand nur unvollstindig absorbiert.”* In der
weltlosen Untiefe des Glanzes sucht stets ein Zug von Unheimlichkeit die »leib-
hafte[...] Gegenwart«* des Gegenstandes heim.

Das lasst sich an einem einfachen Beispiel gut tiberpriifen. Nehmen
wir ein leeres Weinglas und stellen es in mittlerer Distanz vor uns auf den Tisch.
Wenn wir nun, ohne den Kopf zu bewegen, abwechselnd das linke und das rech-
te Auge schlieen und auf die Glanzverteilung im einen und im anderen Falle
achten, werden wir feststellen, dass sie zum Teil erheblich voneinander abwei-
chen. Durch die Rundungen des Glases sind die Spiegelreflexe—vor allem im
Bereich von Kelch und Rand—stark abhingig von dem Winkel, unter dem sie
betrachtet werden. Bereits eine kleine rdumliche Verschiebung in der Grofe
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des Augenabstandes fiihrt deshalb zu einer starken Abweichung der Verteilung
der Glanzeffekte. Wenn wir diese voneinander abweichenden Reflexmuster nun
wieder mit der normalen zweidugigen Ansicht des Glases vergleichen, so zeigt
sich, dass die Glanzverteilung in der gewohnlichen Wahrnehmung ein instabi-
ler Kompromiss aus zwei inkompatiblen Ansichten ist. Mit etwas Ubung ist es
sogar moglich, mit offenen Augen einmal die eine und einmal die andere Per-
spektive in den Vordergrund zu bringen und so den dynamischen Spielraum,
der der diplopischen Synthese innewohnt, auszuloten. Das einfache Beispiel
macht jedoch deutlich, dass das Phdnomen des Glanzsehens eine irreale, un-
weltliche Dimension beinhaltet, die in der Funktion eines pragmatischen Zu-
griffs auf die Dinge der Welt nicht aufgeht.

Versuchen wir ein Fazit dieser fliichtigen phdnomenologischen Ana-
lyse: Sie hat ergeben, dass das Glanzphdanomen sowohl realistischindexikali-
sche, d. h. die nattirliche Weltsicht bekriftigende, wie auch irreale, die natiirliche
Weltsicht relativierende Aspekte umfasst. Zu den irrealen, unheimlichen Aspek-
ten des Glanzsehens, die dem Phianomen ein von der Gegenstandskonstitution
abgehobenes dsthetisches >Eigenlebenc« sichern, gehért das anamorphotische
Potential des Glanzes sowie die nicht integrierbaren Reste der Monoplopie. In
ihnen zeigt sich, was man die natiirliche Negativitit des Glanzes nennen konn-
te. Die Negativitit vermag gleichwohl die Faszination, die vom Glanz ausgeht,
nicht erschopfend zu kldren. Der Grund fiir dieses Ungeniigen liegt im Ansatz
der Phinomenologie bei einer als Wahrnehmung ausgewiesenen originidren
Gegebenheit. So vermag die Phinomenologie das Glanzphdanomen nur bis zu je-
nem Punkt aufzuschlieflen, in dem es sich von der Sichtbarkeit der natiirlichen
Einstellung abzuldsen beginnt. Die Unsichtbarkeit, mit welcher der Glanz als
anamorphotischer Reflex oder als Rest der synthetischen Aktivitit des Blicks
das Sehen irritiert, bleibt an diese vorausgesetzte Sichtbarkeit via negationis ge-
bunden: Sie ist dessen Kehrseite.

Vieles spricht jedoch dafiir, dass die Einbindung des subjektiven Le-
bens in die gemeinsame Welt geteilter Bedeutungen kein Geschehen ist, das
anhand der Unterscheidung sichtbar/unsichtbar sinnvoll beschrieben werden
kann. Martin Heideggers Ereignis der »Lichtung«'® als Voraussetzung allen
Verstehens von Sein oder die von Lacan zur Grundlage des Begehrens erhobe-
ne »symbolische Kastration«'® besitzen keinen privilegierten Bezug zum Sehen
als einem eigenstindigen welterschlieffenden Vermogen. Lassen wir diese fiir
einen bestimmten Typus der Phinomenologie charakteristische Beschrankung
fallen, so ist damit zu rechnen, dass das visuelle Begehren, das im Glanz Anhalt
und Resonanz findet, strukturelle Voraussetzungen hat, die zwar Sichtbarkeit
in einem emphatischen Sinne zu generieren vermogen, selbst jedoch nichts
genuin Sichtbares sind. Das Phinomen des faszinierenden Glanzes wire somit
kein erstes, das in seiner schlichten Gegebenheit aufzunehmen wire, sondern
seinerseits Effekt eines strukturellen Spiels von Signifikanten, das als es selbstx
dem Modus der Gegenwirtigkeit entzogen bliebe.

An die Stelle eines Aufweises origindrer Prasenz wird daher im Fol-
genden eine Analyse von Priasenzeffekten treten, in denen Glanzreflexe in je un-
terschiedlicher Weise Verbindungen mit Signifikanz eingehen. Terminologisch
werde ich diesen Ubergang so gestalten, dass ich >Glanz« als Ausdruck fir die
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phinomenale Seite beibehalte und >Blick« als Ausdruck fiir eine spezifische
Signifikanz von Glanzphidnomenen einfithre. Dabei lassen sich typologisch
zwei Weisen des >Blicks« unterscheiden, je nachdem, ob die signifikante Aus-
zeichnung des Glanzes intersubjektiv (wie bei Sartre und Merleau-Ponty) oder
intrasubjektiv (wie bei Lacan) begriindet wird. Im Falle Sartres wird der Blick
als Ausdruck des subjektiven Lebens des Anderen, bei Lacan wird der Blick als
triebhaftes Figenleben im Anderen in Erscheinung treten.

Il Der Blick als Ausdruck des subjektiven Lebens

des Anderen (Sartre, Merleau-Ponty)

Wenn wir uns in alltiglichen Situationen an Andere wenden—je-
manden um etwas bitten, jemanden ansprechen, uns entschuldigen etc.—,so
schauen wir diesen Anderen in der Regel in die Augen. Diese nicht-triviale
Tatsache unseres alltiglichen Umgangs mit Anderen ist mehr als eine blofle
Konvention. Zwar gilt es als ausgesprochen unhoéflich, einen Blick nicht zu
erwidern—etwa bei der Entgegennahme von Geld, beim Grifien oder auch im
Gespriach—, doch steht hier mehr als das Befolgen sozialer Etikette auf dem
Spiel. Das zeigt sich daran, dass wir den Blickkontakt mit dem Anderen auch
dann suchen, wenn es die Umstidnde nicht erfordern oder sogar als nicht rat-
sam erscheinen lassen. Wer am Steuer eines Wagens in eine lebhafte Konver-
sation verwickelt ist, wird von Zeit zu Zeit den starken Impuls versptiren, sich
seinem Gespriachspartner zuzuwenden—auch wenn dies die Verkehrsbedin-
gungen nicht immer erlauben.

Dieser alltdglichen Praxis des Sich-Adressierens und Sich-vom-An-
deren-Ansprechen-Lassens liegt ein bestimmtes Menschenbild zugrunde, das
in Goethes Formel von den Augen als den >Fenstern der Seele« beispielhaft auf
den Punkt gebracht ist. Wir suchen mit unserem Blick die Augen des Anderen
in der Erwartung, dass hier das subjektive Leben, die Innerlichkeit des Ande-
ren, seinen lebhaftesten Ausdruck finde. Wie bedeutend auch immer wir den
Beitrag anderer Zugiange einschitzen —sprachliche, soziale oder symbolische—,
es indert nichts an der Tatsache, dass wir den Anderen dort suchen, wo er uns
einer anderen Redewendung folgend im >Spiegel seiner Seele« entgegentritt.

Legen wir dieses in unseren alltiglichen Praktiken und Uberzeu-
gungen stark verankerte Bild zugrunde, dann neigen wir zu einer Auffassung,
welche den Zusammenhang von Auge und Blick als ein Verhiltnis des natiir-
lichen Ausdrucks interpretiert. Der Blick des Anderen, seine Subjektivitit,
manifestiert sich in seinen Augen—die Augen bringen umgekehrt diese Sub-
jektivitdt zum Ausdruck. Gegen dieses natiirliche Bild von Auge und Blick hat
in den 40er Jahren des letzten Jahrhunderts Sartre energisch Einspruch erho-
ben. Sartre kritisiert, dass es der intuitiven und apodiktischen Gewissheit, die
wir vom Anderen haben, nicht gerecht wird. Denn die Sicherheit, mit der wir
davon ausgehen, dass der Andere, so Sartre, ein lebendiges, unserem eigenen
vergleichbares Innenleben besitzt, lisst sich nicht aus empirischen Beobach-
tungen ableiten. Wire dies der Fall, dann besidfle die plotzliche und unabweis-
bare Erfahrung der Pridsenz des Anderen den Status eines Indizienbeweises.
Das aber widerspricht der Lebhaftigkeit, mit der ich diese Prisenz verspiire,
wenn ich vom Anderen angeblickt werde.
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Aufgrund dieser Uberlegungen gelangt Sartre zu dem Schluss, dass
das natiirliche Verhiltnis von Auge und Blick umgekehrt werden muss. Nicht
das Auge-—verstanden als das Sehorgan des Anderen—manifestiert den Blick
als Inbegriff der Subjektivitit des Anderen, sondern umgekehrt: Der Blick—
und das heift bei Sartre immer: der auf mich gerichtete Blick des Anderen—
setzt seine »Augen« ein. Infolge dieser Umkehrung gerit unsere natiirliche
Semantik von >Auge< und >Blick« durcheinander. Denn unter Auge versteht
Sartre nicht mehr das Sehorgan, sondern nunmehr terminologisch den »Tri-
ger des Blicks«."” Zwar kann das Sehorgan nach wie vor Tréger des Blicks sein,
wie Sartre festhilt, doch ist es dies nicht notwendigerweise. Alles kann »Auge«
und das heifdt: »Trager des Blicks« werden, wenn ich die Erfahrung des Er-
blicktwerdens an ihm mache. In einem entscheidenden Passus formuliert das
Sartre so:

»Jeder auf mich gerichtete Blick manifestiert sich in Verbindung mit

dem Erscheinen einer sinnlichen Gestalt in unserem Wahrnehmungs-

feld, aber im Gegensatz zu dem, was man glauben konnte, ist er an
keine bestimmte Gestalt gebunden. Was am haufigsten einen Blick
manifestiert, ist sicher das Sichrichten zweier Augipfel auf mich. Aber
er ist ebensogut anlisslich eines Raschelns von Zweigen, eines von

Stille gefolgten Gerduschs von Schritten, eines halboffenen Fenster-

ladens, der leichten Bewegung eines Vorhangs gegeben.«'®

Ohne auf die weitreichenden Implikationen von Sartres Argumen-
tation naher einzugehen, mochte ich zwei Punkte festhalten, die mir fiir die in
Frage stehende Sache wichtig scheinen: Erstens, Sartre fasst das Verhiltnis von
Blick und Auge als eine rein negative Beziehung. Der Blick erscheint, so Sartre,
indem er das »Auge« zerstort. Ich mochte das so tibersetzen, dass die triviale
Sichtbarkeit von etwas (einem »Auge« in Sinne Sartres), von einer emphati-
schen Signifikanz (einer Bedeutsambkeit fiir das Subjekt) oder eben dem »Blick«
heimgesucht wird. Diese Heimsuchung duflert sich darin, dass die innerwelt-
liche Sichtbarkeit der Augen in den Hintergrund tritt. Der Blick scheint sich
vor die Augen zu schieben, er scheint ihre innerweltliche Existenz zu 16schen.
Zweitens, der Blick im Sinne Sartres ist kein im strikten Sinne visuelles Phino-
men: Ein Rascheln von Zweigen, eine Stille, ein halboffener Fensterladen ver-
mogen in gleicher Weise zu Tragern des Blicks zu werden wie die organischen
Augen eines anderen Menschen. Diese dsthesiologisch neutrale Bestimmung
des Blicks hingt damit zusammen, dass Sartre unter »Blick« die unmittelbare
affektive Realisierung der Gegenwart des Anderen versteht. Der Andere erreicht
mich im Blick gewissermaflen direkt—nicht durch eine sinnlich qualifizierba-
re Welt hindurch. Es ist dies ein Problem, das uns noch im Kontext von Lacan
niher beschiftigen wird.

Die entscheidende Frage ist natiirlich, was sich aus all dem fiir die
Frage nach der Faszination des Glanzes gewinnen ldsst. Mir scheint: ziem-
lich viel—und ich werde versuchen, diese Affinitit von Blick und Glanz an
einem Gemailde Vermeers zu illustrieren. Zuvor mochte ich jedoch das Thema
des Blicks nochmals aus der Perspektive des Glanzes angehen. Es scheint nim-
lich, dass es einen Ubergang vom Blick zum Glanz und vielleicht auch wieder
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zurtick gibt, der meines Wissens bisher wenig beachtet worden ist. Gehen wir
daher nochmals zu der natiirlichen Auffassung zurtick, dass die lebendige In-
nerlichkeit des Anderen sich in seinen Augen ausdriicke. Was gibt uns eigent-
lich Anlass dazu, dies zu glauben? Woher nehmen wir die Gewissheit einer
solchen intuitiven Zuschreibung? Ich mochte die Behauptung wagen, dass
dem Glanz im Auge des Anderen bei der Entstehung dieser Gewissheit keine
geringe Rolle zukommt. Wie geschliffenes Glas, poliertes Metall oder ein Spie-
gel ist das Auge ein natiirlicher Glanztréger. Es gibt kaum einen Winkel oder
eine Perspektive, in der auf den Pupillen meines Gegeniibers nicht vielfaltige
Glanzreflexe spielen. Hinzu kommt, dass auch die von Sartre hervorgehobene
affektive Komponente des Blicks fiir den Augenglanz geltend gemacht werden
kann: Glinzende Augen affizieren unmittelbar, sie haben einen unmittelbar
leibhaften Einschlag. Dass wir diesen Glanzpunkt in unserem alltiglichen
Umgang zumeist nicht wahrnehmen, hingt mit der bereits angesprochenen
prathematischen Unauffilligkeit des Glanzphdnomens zusammen. Merleau-
Ponty hat diesem Glanzpunkt im Auge des Anderen (und seiner kiinstleri-
schen Darstellung) eine glinzende Beschreibung gewidmet:
»Es brauchte eine jahrhundertelange Geschichte der Malerei, ehe je-
ner Reflex im Auge entdeckt wurde, ohne den es stumpf und blind
bleibt wie auf den Bildern der Primitiven. Offenbar wird der Reflex,
da er so lange unbemerkt bleiben konnte, nicht fiir sich gesehen, und
hat doch seine unstreitige Funktion in der Wahrnehmung, da seine
Abwesenheit gentigt, Gegenstianden und Gesichtern den lebendigen
Ausdruck zu nehmen. Der Reflex ist nur aus den Augenwinkeln ge-
sehen. Er begegnet nicht als etwas, worauf die Wahrnehmung the-
matisch abzielte, er dient ihr nur als Hilfe und Vermittlung. Er ist
nicht selbst gesehen, er ldsst vielmehr das tibrige sehen.«"

An dieser prizisen Beschreibung tiberrascht—neben ihrer Schon-
heit—eigentlich nur, mit welcher Selbstverstindlichkeit Merleau-Ponty den
Glanzpunkt nicht nur dem Auge vorbehilt, sondern seine belebende Kraft
auch den Gegenstinden ganz allgemein zugesteht. Wie Sartre scheint auch
Merleau-Ponty davon auszugehen, dass der Blick—wenn ich einmal den Glanz
als dessen Signifikanten einsetze —sich exzentrisch zum Auge situiert. Zugleich
zieht Merleau-Ponty eine radikale Zweideutigkeit in Sartres Unterscheidung
ein, markiert doch der gemalte Glanzpunkt im Auge eines Portraitierten nicht
den totalen Einbruch einer fremden Freiheit, sondern lediglich einen Um-
schlagpunkt, einen Ort der visuellen Transitivitit, sodass zwischen Affektion
durch den Anderen und Selbstaffektion, zwischen Inter-Affektivitit und Intra-
Affektivitit nicht mehr zweifelsfrei unterschieden werden kann. Die Aufmerk-
samkeit, die Merleau-Ponty dem medialen Aspekt des Glanzes bzw. Blicks
widmet, sprengt somit den gesamten bewusstseinstheoretischen Rahmen von
Sartres Konzeption. Die Erfahrung meiner eigenen Passivitit im Moment des
Erblicktwerdens ist nicht schon, wie Sartre meint, eine Begegnung mit der Sub-
jektivitdt des Anderen, sie ist auch eine Begegnung mit einem Anderen meiner
selbst. Die Vertiefung und Ausarbeitung dieser Einsicht wird Lacans Uberle-
gungen zum Blick als Triebobjekt vorbehalten bleiben.
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5 Jan Vermeer,
Madchen mit rotem Hut,
ca.1665.

IV Der Blick als Eigenleben im Anderen (Lacan)

Lacan hat sich vor allem im Seminar XI, das den vier Grundbegrif-
fen der Psychoanalyse gewidmet ist, mit dem Thema des Blicks als Triebob-
jekt sowie dem darin implizierten Verhiltnis zur Malerei auseinandergesetzt.
Nun ist Lacan bekanntermaflen ein extrem anspruchsvoller Theoretiker, und
seine Auerungen zu Blick und Malerei gehoren in einen groferen Kontext,
der sich zum einen aus seiner langjihrigen Beschiftigung mit Freud, zum
anderen aus seiner Auseinandersetzung mit dem Strukturalismus ergibt.
Ich werde jedoch im Folgenden diesen internen Arbeitskontext ausblenden,
um die Sache nicht unnétig zu verkomplizieren. Zudem werde ich mich aus-
schliefllich auf diejenigen Aspekte seiner Bildtheorie beschrinken, die sich
an die mit Merleau-Ponty und Sartre bereits herausgearbeitete Fragestellung
anschlieflen lassen. Es sind vier Gesichtspunkte, von denen aus ich Lacans
Begriff des Blicks als Triebobjekt kurz beleuchten mochte, bevor ich den Ver-
such unternehme, die phinomenale Triftigkeit dieses Begriffs an Vermeers
Meisterstiick, dem Gemailde Mddchen mit rotem Hut, zu plausibilisieren.
[Abb.5] Als diese vier Gesichtspunkte unterscheide ich, erstens, die Di-
vergenz von Auge und Blick; zweitens, die Affinitdt von Blick und Licht;
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drittens, die mediale Brechung des Blicks und viertens, die Spannung von Be-
gehren und Trieb.

1. Die Divergenz von Auge und Blick

Malerei, so schreibt Lacan programmatisch, »gibt zu sehen«. Sie
ist, so heifdt es weiter, »eine Gabe, die ebenso »befriedigend« wie »befriedend«
wirkt.?* Gegeben wird jedoch nicht so sehr dem Blick, wie man zunichst mei-
nen konnte, sondern vielmehr dem Auge.?! Malerei ist infolgedessen eine Au-
genweide».”? Anhand dieser elementaren Bestimmungen wird bereits deutlich,
dass Lacan die Begriffe »Auge« und »Blick« in einem Sartres Definition fort-
schreibenden Sinne verwendet. »Auge« scheint Lacans Hauptwort fiir intentio-
nales, gegenstandliches Bewusstsein iberhaupt zu sein. Unter dem Stichwort
»Auge« fasst Lacan deshalb den gesamten auf Wiedererkennbarkeit angelegten,
illusionistisch-realistischen Aspekt der Malerei. Demgegeniiber bezeichnet der
»Blick« jenen Rest, der aus der inneren Heterogenitit des Sehens—einerseits
kognitive Instanz, andererseits Triebimpuls—hervorgeht. Mit »Blick« zielt La-
can auf den Umstand, dass es Anteile des Sehens gibt, die tiber die blof3e Identi-
fikation von Gegebenem hinausgehen. Im Gemilde lassen sich infolgedessen
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zwei Orte unterscheiden: ein Ort der Sichtbarkeit, der fiir das Auge geschaffen
ist, und ein Ort der Signifikanz, von dem aus der Betrachter angegangen, an-
geblickt wird. Lacans kunstphilosophische Pointe besteht in der Behauptung,
dass sich der Ort der Signifikanz (das Register des Blicks) zum Ort der Sicht-
barkeit exzentrisch verhalte. »Du erblickst mich nie da, wo ich dich sehe«*—
das ist die blickhafte Botschaft des Gemildes an das Auge.

2. Die Affinitédt von Blick und Licht
Der exzentrische Ort der Signifikanz im Gemaélde besitzt nun inte-
ressanterweise eine Affinitdt zum Licht:

»Was Licht ist, blickt mich an [me regarde],und dank diesem Licht
zeichnet sich etwas ab auf dem Grund meines Auges—nicht ein-
fach jenes konstruierte Verhiltnis, das Objekt, bei dem der Phi-
losoph hingenbleibt—sondern die Impression, das Rieseln einer
Fliche, die fiir mich nicht von vorneherein auf Distanz angelegt
ist. Dabei kommt etwas ins Spiel, was beim geometralen Verhiltnis
elidiert wird—die Feldtiefe mit all dem, was sie an Zweideutigem,
Variablem und durch mich in keiner Weise Beherrschten umfasst.
In der Tat ist eher sie es, die mich ergreift, mich in jedem Augen-
blick erregt[...].«**

Greifen wir als Stichworte das »Rieseln einer Fldche«, die »Distanz-
losigkeit« und die den Betrachter ergreifende Erregung heraus und kehren wir
damit zu der eingangs besprochenen H&M-Kampagne zuriick. [Abb. 3] Der
gleifende Hintergrund aus liquiden Lichtreflexen, der die hingestreckte Frau-
engestalt umspielt, scheint wie dafiir gemacht, um die Aussagen Lacans zu be-
stitigen. Er widersetzt sich einem identifikatorischen, fokussierenden Sehen,
bietet diesem jedenfalls nur geringen Anhalt. Zwar lassen sich Details, wie
etwa die Wellenmuster oder einzelne Tropfen, durchaus fixieren und damit
auch rdumlich einordnen, doch entfaltet diese Fliche ihre grofite Wirkung,
wenn wir sie gerade nicht fokussieren. Erst wenn sich unser Auge auf das dar-
gestellte sujet einstellt und damit vom Hintergrund absieht, tritt jenes bewegli-
che Fluidum aus Licht und Undurchdringlichkeit in Erscheinung, das in einer
eigentiimlichen Distanzlosigkeit vor der eigentlichen Bildfliche zu schweben
scheint. Dieses seltsam gebrochene Licht, das uns (zu) nahe tritt, wenn wir von
ihm absehen, das sich wieder zuriickzieht, wenn wir es zu fassen versuchen,
bildet eine Art Reservoir visueller Erregung, das durch keine Blickeinstellung
des Betrachters ausgeschopft werden kann.

3. Die mediale Brechung des Blicks

Wenn Lacans Theorie des Blicks in der Malerei auch an die Begriff-
lichkeit von Sartre anschlief3t, so ibernimmt er damit gleichwohl nicht Sartres
Theorie des Blicks. Wie Merleau-Ponty unterscheidet Lacan die Distanzlosig-
keit des Licht-Blicks, der vom Gemaélde ausgeht, von der Anwesenheit eines
anderen Bewusstseins. Was den Blick des Gemildes auszeichnet, ist, dass er in
einer spezifischen medialen Brechung erscheint. Der Blick des Anderen trifft
mich also nicht direkt, er erscheint auf einem Schirm (frz. écran).
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»In dem, was sich mir als Raum des Lichts darstellt, bedeutet Blick
immer ein Spiel von Licht und Undurchdringlichkeit. Es ist immer
dieses Glinzen [miroitement],|...] es ist immer das, was mich zu-
riickhilt, an jedem Punkt, weil es Schirm [écran] ist, und so das Licht
als ein Schillern [chatoiement] erscheint, das iiber diesen Schirm
lduft. Um alles zu sagen: diesem Blick-Punkt eignet stets etwas von
der Ambiguitit eines Juwels.«*

Unter »Schirme« ist somit der Ort einer spannungsgeladenen Syn-
these zweier gegensitzlicher Funktionsbestimmungen zu verstehen, die jedes
Element des Bildes mit einer fundamentalen Ambivalenz versieht. Als Angebot
an das Auge loscht sich die Materialitdt der Farbe zugunsten des Dargestellten
aus—sie geht im sujet im konventionellen Sinne auf. Als Blick hingegen insis-
tiert jener Rest von Materialitit, der sich nicht in Richtung auf das Dargestellte
aufheben ldsst. In diesem Rest artikuliert sich Lacan zufolge ein anderes su-
jet, das sujet de I’inconscient. Lacan, so scheint es, iibertrigt hier lediglich sei-
ne strukturalistische Sprachtheorie auf die Struktur des Gemildes. Auch die
Sprache ist ein medialer Schirm, auf dem semantische Aspekte (»Auge«) und
Aspekte idiosynkratischer Signifikanz (»Blick«) einander iiberlagern.

4. Die Spannung zwischen Begehren und Trieb

Fiir ein Verstindnis des Blicks als Triebobjekt ist es nun entschei-
dend, sich klar zu machen, dass Lacan im Seminar XI den Begriff des Triebs
als einen Gegenbegriff zum Begehren einfithrt. Der Grund fir diesen termi-
nologischen Wechsel in Lacans Lehre liegt in einer verinderten Einschitzung
des Begehrens selbst. Schien das Begehren in den 1950er Jahren das utopische
Vehikel der Befreiung des Sprechens, so legt Lacan zu Beginn der 1960er Jahre
den Akzent entschieden anders. Das Begehren erscheint nun als von Grund
auf narzisstisch strukturiert, als ein neurotischer Versuch, sich im Anderen
(im Sinne des anderen Subjekts) wiederzugewinnen. Von dieser reflexiv-in-
tersubjektiven Struktur der Reziprozitit ist der Trieb radikal verschieden. Er
zielt nicht darauf ab, sich im Anderen zu spiegeln, sein Ziel ist es, seine Kreis-
bahn zu schlieffen und damit die Triebenergie auf den Eigenleib des Subjekts
zuriickzulenken. Die Schlieffung der Kreisbahn des Triebs geschieht jedoch
nicht von selbst, sie kann auch nicht antizipiert werden, sie bedarf eines Im-
pulses im Anderen, der ausbleiben oder eintreten kann. Der fiir meine Zwe-
cke entscheidende Unterschied zwischen den beiden Formationen ist jedoch,
dass der Trieb sich nicht an den Anderen (im Sinne des Anderen als Gleichen)
wendet, also nicht die Antwort des Anderen, sondern die Antwort—man sollte
vielleicht eher von response sprechen—im Anderen sucht.

Ich mochte nun abschlieflend versuchen, diese Verschrinkung von
Trieb und Blick an einem der vielleicht berithmtesten Kunststiicke Vermeers
aufzuweisen, dem in Washington aufbewahrten Mddchen mit rotem Hut.*
[Abb. 5] Vieles von dem, was an Beispielen aus der Werbung aufgezeigt wur-
de, liefle sich auch an diesem Bildnis nachvollziehen. Die benannten Effek-
te sind hier jedoch in einer gesteigerten und einer den Mitteln der Malerei
angemessenen Form am Werk. So ist die bereits beobachtete Krifte-Balance
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6 Jan Vermeer,
Méadchen mit rotem Hut,
ca.1665 (Detail).

zwischen Augenreflex und konterkarierenden Lichteffekten hier in einer Vir-
tuositit und Rigorositidt umgesetzt, die alle Vergleiche zur Photographie zu
sprengen scheint: Die wohl kalkulierte, farblich nuancierte Auszeichnung der
Augen steht in einer dynamischen, rdumlich kaum auslotbaren Spannung zu
den Glanzreflexen auf Ohrgehinge, den Lippen und der Nase. Dieses subtile
Spiel der Glanz- und Lichtwerte im Bereich des Gesichts der jungen Frau wird
von einer Reihe von Lichteffekten getragen, die sich auf einer anderen Bild-
ebene zu bewegen scheinen: Die moiréartigen Reflexe, mit denen das Licht
auf dem Faltenwurf des blauen Umhangs spielt, die »Spritzer« weifier Farbe auf
dem roten Hut, wie auch das gleiffende Licht des Foulards, das unter dem Kinn
der jungen Frau hervorschief3t, sind allesamt unscharf und in verschwomme-
ner Malweise wiedergegeben. Die Wirkung, die diese kunstvolle Unschirfe auf
den Betrachter besitzt, gelangt hier besonders deutlich zum Ausdruck: Das
Bemiihen, die leuchtenden Flecken scharf und damit ruhig zu stellen, d. h. sie
in den Rahmen eines realistisch gedeuteten sujets zu integrieren, scheitert not-
gedrungen und erzeugt eine stete Quelle der visuellen Erregung.

Wihrend diese Effekte jedoch durch das sujet im konventionellen
Sinne gerahmt, d. h.zur imagindren Einheit eines personlichen Ausdrucks zu-
sammengefasst werden, gibt es eine Stelle im Bild, die von dieser Spiegel-und-
Alteritits-Logik weitgehend frei ist: der so genannte Lowenkopf in der rechten
unteren Ecke des Bildes. [Abb. 6] Kaum liefle sich hier ein Tierkopf oder tiber-
haupt eine Figur vermuten, gehorte nicht der mit einem geschnitztem Lowen-
kopf verzierte Stuhlknauf zum festen Inventar von Vermeers Bildsprache. Fir
sich selbst betrachtet ist das Dargestellte jedoch ein abenteuerliches Stiick
Malerei. Auf einer dunklen, braun-schmutzigen Farbmasse, die die zerfurch-
te Oberfliche des Holzes von fern erahnen lisst, sitzen schummerige Glanz-
punkte, die zwar so etwas wie die Andeutung eines Profils erkennen lassen,
zugleich aber jede Ahnlichkeit mit Bekanntem in der Eigengesetzlichkeit ihres
Scheinens zerstreuen. Wenn also in Vermeers Bild eine Stelle ist, die der psy-
chischen Realitit des Blicks im Sinne Lacans Korper und Dichte verleiht, ohne

Andreas Cremonini

ihn »zu substantifizieren«,” so ist es dieser sich gegen den Sog der Farbmasse
behauptende Glanz. Auch hier besitzt die konstitutive Unschirfe des Glanzes
die Funktion eines Reservoirs: Sein Leuchten speist sich aus einer nicht-em-
pirischen Tiefe, in die das Auge nicht wirklich einzudringen vermag, aus der
heraus es jedoch unaufhoérlich »angegangen« wird. Solange wir sie direkt fixie-
ren, entpuppen sich die vom Pinsel gelegten Spuren grau-brauner Farbe, die
sich stellenweise zu gleiflenden Flecken weifler Farbe lichten, als verschwom-
mene Farbtupfer auf dunklem Grund: Nichts, was dem Betrachter hier ent-
ginge. Versuchen wir jedoch, wie es die natiirliche Einstellung nahelegt, dem
Glanz gemdfs zu sehen, so verliert sich unser suchender Blick in der Untiefe der
schwarzen Farbmaterie, wihrend die verschwommenen weiflen Farbpunkte vor
die Bildflache zu treten scheinen: Der Blick riickt uns auf den Leib. In dieser
Zweideutigkeit von etwas, das einerseits dort auf der Leinwand, zum anderen
aber auch hier, in einer nicht-fixierbaren Nihe und darin gewissermaflien zu
nahe ist, artikuliert das Gemailde jene Extimitit des Blicks, die Lacan zufolge
das Objekt klein a auszeichnet.

Dass wir diese Stelle nicht sogleich bemerken, hingt damit zu-
sammen, dass auch das Begehren des betrachtenden Subjekts das >Begehren
des Anderenc ist. In der faszinierenden Autonomie dieses Anderen ist das pri-
ddipale Triebobjekt >zu Grunde« gegangen, ihr wurde es >geopfert«. Das Auge
des Betrachters sucht also zunichst das Auge von seinesgleichen, es adressiert
sich an den Anderen, weshalb die nicht weniger spektakuldren Lichteffekte,
welche das Gesicht des jungen Midchens umflackern, nicht einen beunruhi-
genden, sondern einen >belebenden« Effekt (im Sinne Merleau-Pontys) haben:
Sie werden als Ausdruck der Lebendigkeit der dargestellten Person iibertragen.
In dieser Ubertragung manifestiert sich die fiir das Begehren insgesamt cha-
rakteristische reflexive Verdoppelung: Der verfiihrerische Glanz auf Augen,
Lippen und Nase ist ebenso Ausdruck des Begehrens der jungen Frau wie sie
diese auch begehrenswert erscheinen lassen. Die imagindre Rahmung durch
das sujet (im konventionellen Sinne) verhindert somit, dass die den Mitteln
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der Malerei eigentiimliche Zweideutigkeit von Zeigen und Verdecken, Sicht-
barmachen und Loschen ins Auge sticht, da sie durch die »natiirliche« Zwei-
deutigkeit der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit des Anderen (im Sinne des
anderen Subjekts) iiberlagert wird.

Versuchen wir ein Fazit: Sehen ist Begehren und Begehren ist Be-
gehren des Anderen, d. h. Begehren nach Prisenz. Diese als Blick eines anderen
Subjekts gedeutete Prisenz ist, wie sich an verschiedenen Bildern herausge-
stellt hat, durchaus eine kiinstliche: Sie beruht auf einer Ubertragung. Der
Agent dieser Ubertragung ist der Betrachter. Er tibertrigt die Wirklichkeit des
Bildes auf die Wirklichkeit des Dargestellten und ist somit an der Erscheinung
jener strahlenden Prdsenz, durch die er sich faszinieren lisst, selbst beteiligt.
Darin liegt die verkennende Dimension des Begehrens oder des Bildes im
Allgemeinen. Mit dem Begriff des Triebs versucht Lacan demgegeniiber eine
dem Begehren vorgeordnete Realitit zu benennen. Die Reflexivitit des Triebs
zielt nicht darauf, sich in der grandiosen Gegenwart eines Anderen zu spie-
geln, sondern sucht einen response im Anderen. Verstehen wir das Auge, wie es
die Psychoanalyse tut, als ein Trieborgan, dann strebt das Sehen nach einem
Lichtimpuls. In diesem Impuls liegt fiir das Sehen eine basale Bestitigung sei-
nes Vermogens oder seine spezifische »Organlust.

Folgen wir der von Lacan im Seminar XI entwickelten Terminolo-
gie, so bezeichnet der Glanz die triebhafte, ckonomische Realitit des Bildes,
der Blick (im Sinne des Blicks des Anderen) dessen Begehrensseite. Entschei-
dend fiir die pazifizierende Wirkung, die vom Bild ausgeht, ist jedoch der Um-
stand, dass der Glanz nicht das Licht selbst ist, sondern dessen Reprisentation.
Darin liegt eine Moglichkeit der Sublimierung, die die eigenste Dimension des
Bildes ist. Der im Bild freigesetzte, der im Bild gebundene Glanz ist Garant da-
tiir, dass jenes blendende Licht, das mit Merleau-Ponty gesprochen, »keinerlei
objektiven Raum vor uns entfaltet, worin das Licht aufhort, Licht zu sein, und
nur mehr auf schmerzhafte Weise in unser Auge selbst sticht«,”® dass dieses
gleifende und verfithrerische Licht nicht das Auge aussticht.

Andreas Cremonini
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Endnoten

Ich verwende hier »Handlung, weil mir der Begriff der Wirkung zu unspezifisch erscheint, bin
mir allerdings bewusst, dass auch dieses Wort der Sache nicht wirklich gerecht wird. Der Hand-
lungs- und Subjektivititscharakter eines Bildes ist daher strikt virtuell zu verstehen, er bezeichnet
eine Als-ob-Realitit, die in der Wahrnehmung des Betrachters allerdings eine grofle Rolle spielt.
Aby Warburg, Ausgewihlte Schriften und Wiirdigungen, hg.v. Dieter Wuttke, Baden-Baden 1992.
Auch hier wiren weitere Prizisierungen notwendig. Die Formulierung scheint den cartesianisch-
phinomenologischen Topos von der Unzuginglichkeit des Fremdpsychischen zu bedienen (der
fiir Sartre tatsichlich von grofer Bedeutung ist). Mir geht es hier lediglich darum, die Tatsache zu
betonen, dass unser Zugang zu Anderen weder auf beobachtbares Verhalten noch auf eine gegen
Zuschreibungen und Missverstindnisse immune Grammatik reduzierbar ist. Eine solche Auffas-
sung scheint mir auch mit AuBerungen des spiten Wittgenstein vereinbar.

Hier eréffnen sich eine ganze Reihe schwieriger Fragen, wie etwa die, wie die Auszeichnung, die
dem Glanz als Blicktrager vor anderen Medien zukommt, genauer zu fassen sei. Ist sie eine >Er-
findung« der europiischen Malerei, d. h.in ithrem Wesen historisch konventionell? Oder besitzt sie
den Status des signifikanten Details, an dem sich die Subjektivitit des Betrachters bricht? Letzteres
wiirde den Glanz in die Nihe von Barthes’ Begriff des punctum riicken (vgl. Roland Barthes, Die
helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurta.M.1985). Ich bin mir jedoch nicht
sicher, ob damit der Nexus von Glanz und Blick nicht unterbestimmt bliebe. Vor allem der enge
Bezug des Glanzes zur energetischen Realitidt des Sehens scheint mir ein Hinweis darauf, dass
hier ein strukturelles Verhiltnis vorliegt, das sich nicht auf bestimmte Wahrnehmungsinhalte be-
schrinkt, sondern mit den (triebokonomischen, realen) Bedingungen der Wahrnehmung selbst
verkniipft ist.

Der Glanz behauptet in der fiir Reinigungs- und Hygieneartikel verwendeten Werbe-Rhetorik
einen festen Platz. Er dient hier als demonstratio ad oculos fiir die auBerordentliche Kraft des be-
worbenen Produktes. Aber auch die Werbung fiir Automarken oder alkoholische Getrinke macht
in der Regel ausfiihrlichen Gebrauch von Glanz-Effekten.

Jedenfalls scheint es hier Grade der visuellen Wahrscheinlichkeit zu geben. Lassen sich die durch
das Gegenlicht erzeugten Glanzeffekte noch relativ einfach als akzidentelle (kiinstliche) Darstel-
lungsmittel entschliisseln und gedanklich vom Objekt abziehen, so fillt dies bei dem auf Gesicht
und Hals spielenden Schimmer oder den Augenreflexen schon um einiges schwerer. Besonders
bemerkenswert in dieser Hinsicht: der dicke Pinselstrich weiler Farbe auf der Unterlippe. Haben
wir diesen Fleck einmal entdeckt, so geht von ihm eine bleibende Irritation aus—er scheint einer
anderen Realititsebene anzugehoren.

Jean-Paul Sartre, Das Sein und das Nichts. Versuch einer phinomenologischen Ontologie, hg.v.
Traugott Konig, iibers.v. Hans Schoneberg und Traugott Konig, Reinbek bei Hamburg 1993,S.466.
Aus technischen Griinden beziehe ich mich im Folgenden auf die Internetversion der Kampagne:
www.hm.com (April 2007). Die Photographien werden deshalb in einer fiir den Internetzugriff
aufbereiteten Version prisentiert. Auf die sichtbaren Merkmale dieser Aufbereitung gehe ich im
Folgenden jedoch nicht ein.
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Nihe (am Betrachter) und irrealer (anamorphotischer) Untiefe ausgeht.
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Die im Folgenden analysierte Engfithrung von Glanz und Blick ldsst sich auch an anderen Gemail-
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Topologien

des Unanschaulichen.
Gerhard Richters
Vorhangbilder

Christian Spies

Beim ersten Blick auf die hochformatige Leinwand bleibt das kleine Bild eher
unbestimmt. [Abb. 1] Man sieht vertikale Streifen, die jeweils nahtlos zwi-
schen dunklem Schwarz und hellem Grau changieren und die man sowohl
den Experimenten der abstrakten Farbfeldmalerei als auch den Tduschungen
in Op-Art-Manier zuordnen konnte. Erst beim genaueren Blick auf den un-
teren Bildrand erkennt man auch wieder, worum es sich handelt: um einen
bodenlangen Vorhang, dessen untere, wellenférmige Kante die fein modulier-
ten Vertikalstreifen als Faltenwurf erkennen lidsst. Die wenigen horizontalen
Pinselstriche am unteren Bildrand erweisen sich als Bodenfliche des Raums,
in dem der Vorhang hingt. Zugleich jedoch bilden sie einen Gegensatz zu
den weichen Farbiibergdngen der Vertikalstreifen und heben die Illusion des
gemalten Faltenwurfs, die sich an der gewellten Unterkante zu erkennen gibt,
auch sogleich wieder auf: In den schroffen Farbspuren trifft der Blick auf
die mit dem Pinsel aufgetragene Farbmaterie, wodurch die effektvoll vorge-
tduschten Stofffalten mit der Oberfliche der pastosen Olfarbe und Leinwand
konfrontiert werden.

Der prosaische Titel von Gerhard Richters 1965 entstandenem Bild
Vorhang' ist nur bezeichnend fiir den kleinen, sogar banalen Ausschnitt, der
einerseits die Illusion eines Vorhangs erwecken mochte und andererseits seine
Gemachtheit in der Malerei keinesfalls versteckt. In erster Linie erscheint das
Bild so niichtern und klar wie die vertikalen Vorhangfalten, die auf die hori-
zontalen Pinsellinien der Bodenfliche stolen. Der Gegensatz ist unspektakuldr
aber doch eindeutig: Weder tritt der wiedererkennbare Ausschnitt hervor, in
dem Vorhang und Bodenkante als gemalte Oberflachen ins Bild reichen. Noch
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1 Gerhard Richter,
Vorhang, 1965.

wird die Oberfliche des Bildes mit jener radikalen Geste zur Schau gestellt, die

von der modernen Malerei, spitestens seit den gestischen Abstraktionen und
dem Informel in den 1950er Jahren vertraut ist, und mit der sich das Bild von ei-
ner Dominanz des Wiedererkennbaren emanzipieren miisste Beide Bildebenen
bleiben im direkten Sinne des Wortes >hinter dem Vorgang« verdeckt, der seit
jeher ein Emblem des Bildes ist, das er hier lakonisch vor Augen fiithrt: Das Bild
als velum, das sich als Verhiillung seiner selbst zeigt, wobei am unteren Rand
seine Transparenz partiell iiberdeckt ist. Der Vorhang ist als Motiv wiederer-
kennbar. Er liegt unmittelbar offen, er zeigt sich, um in dieser Anschaulichkeit
auch zugleich etwas zu verbergen und zur Unanschaulichkeit zu degradieren.
Natiirlich mag man sich fragen, was sich hinter dem Vorhang
befindet. Sofort denkt man an ein Fenster, das den Blick in einen anderen

Christian Spies

Sichtbarkeitsausschnitt freigibt. Zumindest gibt der Vorhang das Signal und
den Anreiz, dahinter zu schauen, um dort zu sehen, was vorderhand verdeckt
wird. Insofern muss Gerhard Richters gemalter Vorhang unweigerlich an den
antiken Malerwettstreit zwischen Zeuxis und Parrhasios erinnern: Nicht die
tduschend echten Trauben des Zeuxis, an denen die Vogel picken, sondern
die Tduschung, die der gemalte Vorhang des Parrhasios auslost, brachten die-
sem den Sieg als Kiinstler ein: »Als Zeuxis ungeduldig bat, diesen doch end-
lich beiseite zu schieben, um das sich vermeintlich dahinter befindliche Bild
zu betrachten, schildert uns Plinius, »hatte Parrhasios den Sieg sicher, da er
es geschafft hatte, Zeuxis zu tduschen. Der Vorhang war ndmlich gemalt.«?
Er tduscht vor, dass etwas dahinter sei, ohne iiberhaupt darauf hinzuweisen.
Denn tatsdchlich ist er nichts anderes als die Tduschung seiner selbst. Will man
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also einen Menschen tduschen, schlussfolgert Jacques Lacan draus, »braucht
man ihm nur das Bild eines Vorhangs vor Augen zu halten, das heif3t das Bild
von etwas, jenseits dessen er zu sehen verlangt.«’

So fiithrt Gerhard Richters kleines Vorhangbild unmittelbar auf
diese Einsicht zuriick, die Lacan an dem antiken Mythos interessiert hat:
Das Bild enttduscht gerade nicht, indem der Vorhang partiell aufgezogen
wird und dort einen erniichternden Blick freigibt. Wie sollte er auch? Der
Vorhang bleibt sogar demonstrativ zugezogen. Genauso, wie sich am unteren
Bildrand die Oberfliche der bemalten Leinwand zeigt, um Widerstand ge-
gen die Illusion des gemalten Vorhangs zu leisten, war auch Zeuxis in dem
Augenblick enttiuscht worden, als er seinen Konkurrenten darum gebeten
hatte, den Vorhang vor dessen Bild zu 6ffnen. In diesem Augenblick, so
Lacan, realisiere sich das Bild als materieller Tréger. Es leistet der Illusion
gerade dadurch Widerstand, indem es sich als deren Grundlage zeigt. Die be-
malte Leinwand markiert eine Ebene, die einer wiedererkennbaren Illusion
und dem Anreiz eines transparenten Durchblicks immer bereits zugrunde
liegen muss.

Angesichts dieser Deutung des antiken Mythos ist Richters kleines
Vorhangbild besonders interessant, weil das Durchkreuzen der tduschenden Il-
lusion durch den Bildtriger hier nicht allein in ein blickzihmendes Moment
miindet, das in der>reinen Evidenz< der materialen Oberfliche greifbar werden
soll.* Solche Momente der Desillusionierung waren mit dem aufklédrerischen
Impetus der Moderne durchgesetzt worden. Richter wihlt mit seinem Vorhang
dagegen ein Motiv, mit dem er unweigerlich auf den altbekannten Topos von
»Augentduschung und Blickzahmung¢ verweist und an ihm partizipiert. Die
[lusion des gemalten Vorhangs wird mit der schmalen Kante am unteren Bild-
rand keinesfalls demonstrativ durchgestrichen. Vielmehr stehen beide Bildtei-
le einander gegeniiber, so dass die Evidenz der materialen Oberfliche auch im
unmittelbaren Wechselverhdltnis mit dem Affekt steht, der in der tduschenden
[lusion begriindet liegt.

Christian Spies

Im Folgenden soll nachvollzogen werden, wie dieses Gegentiber von
zwei gegensitzlichen Impulsen des Bildes gerade im historischen Kontext von
Richters Vorhanggemilden in den 1960er Jahren zum irritierenden und damit
umso eindriicklicheren Merkmal wird.

1. Evidenz der Oberfldche

Fast ist man tiberrascht, wie unaufgeregt, unverfilscht und beina-
he naiv die gegenstindliche Illusion hier in einem Bild von 1965 mit der ma-
lerischen Geste zusammenkommt. Eigentlich erwartet man einen deutlichen
Gegensatz: Entweder kennt man aus Gerhard Richters Malerei der frithen
1960er Jahre die tbersteigerte Abbildlichkeit der fotorealistischen Bilder, in
denen das gemalte Bild zum trompe ’ceil der vorgefundenen Fotografie wird.
Oder Illusion und Malerei sind in den frithen Bildern zunichst deutlich po-
larisiert: Der Tisch etwa, den Richter als ersten Eintrag seines Werkverzeich-
nisses fiithrt,® [Abb. 2] markiert durch wenige einfache Hell-Dunkel-Effekte eine
tiefenrdumliche Offnung der vertikalen Bildtafel iiber die horizontale Tisch-
platte. Zugleich ist das Motiv durch malerische Gesten ausgeloscht und pla-
kativ auf die vertikale zweidimensionale Flache zurtckgeftihrt. Das aus einer
Mobelzeitschrift entnommene und fotorealistisch wiedergegebene Foto ist de-
monstrativ durchgestrichen. Ein Nebeneinander und noch viel mehr ein er-
ginzendes Wechselverhiltnis von gegenstidndlicher Illusion und malerischer
Geste sind so von vornherein unterbunden. Beide Momente sind im Zentrum
des Bildes auszumachen und konkurrieren gegeneinander um den Blick, der
auf sie gerichtet ist.

Die Irritation besteht bereits darin, dass Gerhard Richter als junger
Kiinstler in den frithen 1960er Jahren, als die Malerei als Leitmedium des Bil-
des in Frage gestellt wird,” iiberhaupt malt. Noch viel mehr ist man tiberrascht,
dass er sogar gegenstindlich malt. Mindestens wiirde man—wie bei dem
Tischbild—erwarten, dass er gerade die wiedererkennbaren Motive demonstra-
tiv durch die Gesten der malerischen Faktur ausloscht. Damit reagiert Richter
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auf eine Polarisierung von Illusion und malerischer Geste, mit der er sich
als Maler an der Diisseldorfer Kunstakademie, im Kontext des europiischen
Informel und der gestischen Abstraktion US-amerikanischer Provenienz be-
sonders dringlich konfrontiert sieht:* Nicht nur war die tiber lange Zeit etab-
lierte und oft diskutierte Relation von Bildillusion und malerischer Umset-
zung seit dem Beginn der Moderne im 20.Jahrhundert nochmals grundsitz-
lich in Frage gestellt worden. Gerade in der jiingsten Vergangenheit war jede
gegenstiandliche Illusion nochmals demonstrativ diskreditiert, womit der ural-
te Zweifel am Bild, jenes platonische Misstrauen gegeniiber seiner tduschen-
den Ahnlichkeit einmal mehr auf die Spitze getrieben und endlich sogar erle-
digt zu sein schien.

Mit der gestischen Abstraktion der 1950erJahre und der Reduk-
tion des Bildes auf seine materiale Oberfliche am Anfang der 1960er Jahre ging
es darum, jede verweisende Dimension, jede Scheinhaftigkeit in der Anschau-
lichkeit der sichtbaren Oberfliche aufzuheben. Eine Wiedererkennbarkeit und
noch vielmehr eine tduschende Illusion waren nun mit einem aufgekldrten
Bildverstindnis unvereinbar oder mussten gar als reaktiondre Provokationen
verstanden werden. Der demonstrative >Aufstand gegen den Scheins,’ wie ihn
Adorno noch kritisch als Emanzipation vom Harmoniebegriff beschreibt, ist
nun zum Diktum einer Kunst geworden, die sich in der Dinghaftigkeit, ihrer
eigenen materialen Evidenz begriindet wissen mochte.

Das herkommliche Bild, in dem Evidenz genau umgekehrt in der
Anschaulichkeit des transparenten Durchblicks vermittelt war, muss nun seine
Glaubwiirdigkeit verlieren, weil die Verbindung zwischen Vorbild und Abbild
endgiiltig fiir obsolet erklirt ist."” Jeder Verweis aus dem Bild heraus droht nur
noch ins Leere zu fithren und dort auch den Betrachter verunsichert zuriick-
zulassen. Die Kritik an dem tiberwiltigenden Schein fithrt zunéchst zu seiner
Dekonstruktion im Fragment und schliellich auf jene vermeintlich objektive
Ebene zuriick, auf der jede Offnung des Bildes fiir einen Blick hindurch mit der
Materialitit seiner Bildfliche verschlossen wird. Diese Oberfliche wird nun
demonstrativ als Kriterium ihrer Evidenz in den Blick gestellt.

Maurice Denis hatte es am Anfang des20.Jahrhunderts noch fiir
notig befunden, darauf hinzuweisen, dass dem >Schlachtross< und der »nackten
Frau, die das Bild dem beeindruckten und begehrenden Blick vorzufiithren
vermag, die »glatte, mit Farben in einer bestimmten Anordnung bedeckte Fli-
che« vorausgehe." Funfzig Jahre spater ist diese Einsicht fiir die New Yorker
Maler der 1950er Jahre bereits zum Dogma geworden. Die Motive sind ganz
aus ihren Bildern gewichen. Nun stellen sich die tibergroflen Leinwidnde dem
Betrachter selbst als beeindruckende und begehrenswerte >Kérper« in den Blick.
Ansprechen diirfen die Bilder jetzt nur noch unmittelbar, ganz aus sich selbst
heraus. An die Stelle des Verweisraums, den das Bild vorher gedffnet hatte, ist
seine Oberfldche getreten, die von Clement Greenberg beschworene »pristine
flatness of the streched canvas«,'? die als »aufgespannter Schirm« zunehmend
zum Emblem einer Verweigerung gegeniiber der Bildillusion geworden war:
»The picture plane itself grows shallower and shallower, flattening out and
pressing together the fictive picture planes of depth until they meet upon the
real and material plane which is the actual surface of the canvas.«'?
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»What you see is what you see!l« lautet schliefllich das Motto Frank
Stellas," in dem der tautologische Riickverweis auf sich selbst zum bestimmen-
den Maf3stab dieses Bildes geworden ist. Das Bild ist mit sich selbst identisch, so
dass seine Ausdrucksebene ganz in seiner Evidenz als sichtbares Objekt aufzu-
gehen scheint. Es ist nicht mehr das Ahnliche, das Angenéherte, das auf seiner
Oberfliache den Blick durch diese hindurch 6ffnet und so an ein Begehren des
Blicks appelliert. Die Oberfliche wird vielmehr selbst zur Schau stellt, sie wird
selbst zum Objekt einer Begierde, das auf die Evidenz des Faktischen zielt.”®

In dieser programmatischen Entwicklungslinie des Modernismus
musste allerdings schnell klar werden, dass eine unmittelbare und unverfilsch-
te Adressierung des Auges, die ein solches Bild versprach, nur schwerlich, gewis-
sermaflen nur auf seiner >Vorderseite« eingelost sein konnte. Je mehr namlich
die Anschaulichkeit seiner makellosen Oberfliche zum Maf3stab fiir ein tiber-
zeugendes Bild erklirt wurde, umso mehr musste auch jede Fehlstelle als Spur
jener Wirkungsdimension des Unanschaulichen aufscheinen, die man gera-
de ausgeloscht zu haben meinte: Weder konnte das Bild von einem >Auflen«
abgeschirmt werden, noch konnte der Betrachterblick auf die vordergriindige
Evidenz der Oberfliche fixiert werden.

So sehr die Bilder zugunsten ihrer sichtbaren Oberfliche >entblofit«
sind, und so sehr man den reprisentierten >Geschichtens, die man zu suchen
gewohnt ist, ihre »plastische Nacktheit«'® entgegensetzt, so sehr bleiben auch
die verdeckten Stellen, die die Evidenz der materialen Oberfliche stéren und
die den Blick tiber die eng gesteckten Grenzen des Bildes hinaus ablenken. Stel-
lenweise lost sich das Bild von seiner aufgespannten Oberfliche. Es 6ffnet neue
Verweisrdume und legt die von Jacques Lacan beschriebenen >Fallen¢, von de-
nen der Betrachterblick angelockt und eingefangen wird.”” Gerade dieser Rest
einer affektiven, d. h. verweisenden und den Betrachterblick herausfordernden
Dimension des Bildes, der bei allen Bemithungen um die materiale Evidenz sei-
ner Oberfliche doch bestehen bleibt, ist bezeichnend. Darin zeigt sich zugleich
der Reflex von Aufien, der sich nun zwangsldufig in die bereinigte Oberfliche
einschreibt und dort fiir den Betrachter den gegensitzlichen Impuls einer »an-
dere [lusion<® markiert.

Selbst die Programmbilder fiir eine solche Evidenz der Bildober-
fliche, die Anfang der 1960er Jahre datieren, sind dadurch bestimmt: Die schwar-
zen Leinwidnde Frank Stellas von 1959bleiben in ihrer inhdrenten Konstruk-
tionslogik auf den widerstindigen Rest einer malerischen Handschriftlichkeit
der schwarzen Pinselspuren angewiesen, die noch das Paradigma der gesti-
schen Abstraktion bedienen. Ebenso sind die perfekt verarbeiteten Hochglan-
zoberflichen von Donald Judds Objekten durch die Reflexe ihrer Umgebung
geprigt. Trotz solcher Eingestindnisse, die im Rahmen einer modernisti-
schen Entwicklungslogik gemacht werden mussten, schien fiir viele Kiinstler
klar, dass man hinter diesen Entwicklungsschritt zu Gunsten einer >Literali-
sierung des Bildes< nicht mehr zuriick konnte. Sie war umfassend theoretisch
abgesichert und zeigte sich in der Evidenz der offengelegten Oberfliche auch
unmittelbar plausibel.

Dieser Utopie einer >reinenc Sichtbarkeit, in der die Evidenz des Bil-
des nicht mehr auf seine Transparenz sondern auf seine Opazitit zuriickgefiihrt

Topologien des U haulich Gerhard Richters Vorhangbilder

124|125



wird, verweigert sich die Malerei Gerhard Richters jedoch von Anfang an:
Richter begniigt sich weder mit den Resten einer Illusion,” um sie noch als
letzten Spielraum einer selbstreflexiven Malerei kultivieren zu konnen. Noch
begniigt er sich mit dem Reflex von Auflen, der sich als Index auf der Ober-
fliche einschreibt. Schliellich ergreift er auch nicht Partei fiir eine der beiden
Seiten, Illusion oder Selbstreflexion, die in der Malerei der Moderne zu ein-
ander ausschlieenden Alternativen erklirt worden waren. Vielmehr kniipft
er selbstbewusst an das herkommliche Paradigma der Illusionen und des tdu-
schenden Scheins an, ohne dabei allerdings die vorausgegangenen Bemiihun-
gen um ein selbstreflexives Bild aufler Acht zu lassen. Aus der Krise des Mo-
dernismus, in der das Bild fiir den jungen Kiinstler zu einer untrennbaren
Einheit komprimiert war, entwickelt sich nun eine neue Dialektik.?* Dem Bild
kommt damit, wie Klaus Kriiger schreibt, eine neue Relevanz zu, in der die
Differenz zwischen Schein und Werk weder als Augentduschung aufgehoben,
noch zugunsten der >reinen Sichtbarkeitc tibersteigert wird: Die Evidenz der
Bildoberfliche wie auch der Affekt, der in der Illusion entsteht, werden in
ein Spannungsverhiltnis gesetzt, »in der die Selbsterfahrung eines >doppelten
Blicks« bewusst gehalten wird und die unmittelbare Gegenwirtigkeit des Dar-
gestellten immer zugleich als Schein ihrer Gegenwirtigkeit erfahren wird.«*

Einerseits musste eine solche Malerei in der Mitte der 1960er Jahre
provozieren, schon deshalb, weil dem traditionellen Bildmedium grundsitzlich
der Verdacht des Reaktiondren anhaftete, noch mehr aber, weil die Malerei ganz
offensichtlich wieder als Medium der Abbildung genutzt ist. Andererseits gibt
sich dieses neue >Nachdenken« tiber Reprisentation im Medium der Malerei
avanciert und reflektiert, indem die Malerei nun keinesfalls nahtlos an das
Paradigma des verloren geglaubten Scheins anschlief3t.?* Sie ist sich ihrer ver-
dnderten Aufgabe bewusst, indem sie dies vor allem durch die Auseinander-
setzung mit dem fotografischen Bild deutlich macht. Weder versucht sie sich
effektvoll der Erscheinungsweise des aufierbildlichen Gegenstandes und einer
tiefenrdaumlichen Illusion anzunidhern noch stellt sie sich demonstrativ blof.
Sie geht immer bereits von dem vorgefundenen Bild des Gegenstandes, von
seinem fotografischen Abbild aus. Damit nihert sich das gemalte Bild als ein
Bild zweiter Ordnung an das schon bestehende fotografische Bild an und be-
hauptet sich damit sowohl gegeniiber der modernistischen Selbstbeziiglichkeit
als auch gegentiiber der herkommlichen Forderung nach einem getreuen Ab-
bild. Letzteres scheint zunichst sogar noch mit dem Paradigma des fotografi-
schen Abbilds bedient.

Indem sich das gemalte Bild jedoch als Abbild des Abbildes erweist,
kann in der Differenz von Fotografie und gemalter Fotografie zugleich auch
die Malerei selbst zum Ausdruck kommen, die sich erneut in die fotografi-
sche Referentialitit einschreibt. Dabei markiert die Fotografie bereits die eigene
Evidenz einer Oberfliche, die vorgibt, ein neutraler Speicher von Sichtbarkeit
zu sein. Auf ihr hat sich ein Abdruck jener auflerbildlichen Sichtbarkeit ein-
geschrieben, der zum Mafistab des gemalten Bildes wird. Die Leinwandober-
flache ndhert sich an die fotografische Oberfliche an. Sie bleibt jederzeit auf
die Evidenz des fotografischen Abbilds riickfiihrbar und durchbricht diese doch
zugleich in ihrer malerischen Faktur.?
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2. Zwischen Leinwand und Vorhang

Nochmals anderes verhilt es sich mit dem kleinen Vorhangbild,
das sich gegentiber den effektvollen und medienkritischen Fotomalereien gera-
de in seiner lakonischen Erscheinungsweise behauptet: Die Serie der Vorhang-
bilder, die um 1965 entsteht und 1967 erneut aufgegriffen wird, basiert erstmals
seit Anfang der 1960er Jahre nicht mehr auf fotografischen Vorbildern.* Die
Bilder partizipieren zwar an den Stilmitteln der fotografischen Abbildung, wie
Richter schreibt, ohne tatsidchlich vom Vorbild einer Fotografie auszugehen: »Ir-
gendwann befriedigte es mich nicht mehr, Fotos abzumalen; ich nahm die Stil-
mittel der Fotos—Genauigkeit, Unschirfe und Illusionshaftigkeit—und machte
damit Tiiren, Vorhidnge und Rohren.« Der Faltenwurf in Richters kleinem Bild
erinnert nun sogar an Grisaillemalerei, an jene einfache und effektive Illusi-
onstechnik, die in ihren weichen Farbiibergingen nicht nur dem Pinselduktus
der gestischen Abstraktion denkbar weit entfernt ist, sondern sich auch umso
mehr iiber die rigiden Prinzipien der modernistischen Selbstbeziiglichkeit hin-
wegsetzt. Die Illusion beschrinkt sich allein auf die vorgetduschte Plastizitit der
Gegenstande. Sie bleibt farblos, ist gar nicht auf einen naturalistischen Eindruck
aus, sondern schafft eine Distanz zum Gegenstand, indem sie ganz auf die Mo-
dulationen im Grau beschrankt bleibt. Analog zur herkommlichen Grisaille, die
vornehmlich zur Wiedergabe von Skulpturen eingesetzt wurde, kommt damit
umso mehr die [llusion des Oberflichenreliefs zum Ausdruck. Der Vorhang tritt
aus der gespannten Leinwandfliche, auf die er gemalt ist, heraus und schafft
damit einen eigenen, neuen Verweisraum. Malerei und wiedererkennbarer Ge-
genstand, die Anschaulichkeit der bemalten Oberfliche und der Anschein ei-
nes anderen Blickausschnitts treten in ein unmittelbares Wechselverhiltnis.

Dabei bleibt der Vorhang keinesfalls nur die vertraute rhetorische
Bildfigur des Verhiillens und Verbergens, auf die er in der langen Traditions-
linie der Malerei oft plakativ reduziert worden war. Er markiert nicht nur die
Grenze zwischen Bild und Illusion, die die Anschaulichkeit seiner Oberfli-
che und den iiberwiltigenden Blick durch diese Flache hindurch voneinander
trennt. Ganz im Sinne des antiken Malerwettstreits, in dem der Vorhang des
Parrhasios zum eigentlichen Element der kunstvollen Tduschung in der Ma-
lerei wird, ist er auch in Richters kleinem Bild genau diejenige Ebene, die zwi-
schen Bild und Illusion unterscheiden ldsst und die dieses Wechselverhiltnis
allererst anschaulich macht.

Nattirlich kann diese enge Verschrankung von bemalter Stofffliche
(Leinwand) und gemalter Stofffliche (Vorhang) in der Mitte der 1960er Jahre
auch mit dhnlichen Bildstrategien verglichen werden, die man zur gleichen Zeit
bei den mit Richter befreundeten Malerkollegen Blinky Palermo [Abb.3] und
Sigmar Polke [Abb. 4] findet: Auch dort werden diese vertrauten Kategorien da-
durch irritiert, dass andere Stoffe ins Bild gesetzt werden und in Konkurrenz
zur neutralen Leinwand treten: In den Stoffbildern Sigmar Polkes wird der Vor-
hang als Vorhangstoff zum Bildtrager erklirt. Samt den kleinbiirgerlichen Or-
namenten werden die bedruckten Gebrauchsstoffe zur Leinwand, und die Bilder
werden zu >Ttchern,” auf denen wiederum andere Motive gemalt sind. So
werden die vertrauten Figur-Grund-Relationen aufler Kraft gesetzt. Bei Blinky
Palermos Stoffbildern sind die Keilrahmen nach einem dhnlichen Prinzip mit
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3 Blinky Palermo,
0. T.,1970.

Stoffen bespannt, wobei sich die zusammengenahten, einfarbigen Stoffbahnen
hier auf das Prinzip der Farbfeldmalerei beziehen, deren monochrom bemalte
Oberfliachen noch mit der darunter liegenden Leinwand eng gefiihrt werden.
Der Stoff ist bereits Farbfliche, der sich dem vertrauten Verhiltnis von neutra-
lem Bildgrund und darauf aufgetragener Darstellung entzieht.

Wihrend diese Verschrinkungen von Leinwand und Stoffflache bei
Polke und Palermo den Prinzipien des ready made folgen, indem der Ge-
brauchs-stoff zur gespannten Leinwand wird und damit eine neue Funktion
im Bild tibernimmt, markiert Richters Vorhangbild zunichst eine vertraute
Differenz zwischen der gespannten Leinwand und dem darauf gemalten Vor-
hang. Die leichten Schwingungen der dargestellten vertikalen Falten 16sen ihn
von der Bildfliche, und er tritt in ein Wechselverhiltnis mit den horizontalen
Pinselstrichen am unteren Bildrand. Damit rekurriert der gemalte Vorhang
auf das herkommliche Paradigma der Bildillusion. Er 6ffnet einen flachen
Bildraum, der sich in die dunklen Einwélbungen seiner Falten einschreibt
und bleibt an der Unterkante des Bildes doch unmittelbar in der Bildfliche
verankert. Er wird zum velum, das den Blick durch das Fenster noch in Erin-
nerung ruft und an dessen unterer Kante Illusion und Desillusion haarscharf
aufeinander stofen.

Jedoch ist das velum hier nicht straff gespannt, wie es ehedem die
Bildebene sein musste, damit auf ihr die perspektivische Ordnung des Durch-
blicks sichtbar werden konnte. Das velum liegt in Falten und muss dem Zweck
eines gespannten, transparenten Schirms, auf dem sich ein Ausschnitt der
sichtbaren Umgebung abzeichnen kann, von vornherein widersprechen. Es
bildet Wolbungen und Buchtungen aus, die der darauf hergestellten Illusi-
on nicht nur vorausgehen, sondern auch weiter durch diese hindurch schei-
nen.? Damit wird der Vorhang zu einer jener »empfindlichen Oberflichen,
die Georges Didi-Huberman in Anlehnung an Aby Warburg als »pathetische
Werkzeuge« beschrieben hat, zum »dynamorphen Feld, in dem sich eine Figu-
ration ausbilden kann.”
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Der Vorhang ist hier einerseits vor jene beeindrucken Szenerien und
begehrenswerten Preziosen gezogen, die er in der herkdmmlichen Malerei ein-
mal enthiillt hatte. Als Motiv verdeckt er andererseits auch jene Leinwand, die
die modernistische Malerei kurz vorher so effektiv entzaubert und offen gelegt
zu haben meinte. Hinter ihm verbergen sich sowohl die iiberwiltigenden Durch-
blicke in eine andere Sichtbarkeit, als auch die materiale Stofflichkeit, mit der
das Bild selbst in den Blick riickt. Von beidem sind nur noch Spuren vorhanden:
einerseits in der Illusionsmalerei des Faltenwurfs, andererseits in den horizonta-
len Pinsellinien am unteren Bildrand. Der Vorhang verdeckt beide Bildebenen
und wird so zu dem Ort im Bild, an dem beide in ein Wechselverhiltnis gesetzt
sind. Er wird zu der anschaulichen Ebene, auf welcher der schmale Raum vor
ihm und das Unsichtbare dahinter verbunden werden.

In dem kleinen Vorhangbild handelt es sich also weder um jene ma-
lerische Subtilitit, die man noch in einem fritheren, dem Stillebenmaler Gior-
gio Morandi gewidmeten Bild von Richters Vorhangserie findet.?* [Abb. 5] Noch
muss die gemalte Illusion mit einem vordergriindigen Ausstellen der maleri-
schen Faktur eingeholt werden, wie es etwa in dem frithen Tisch-Bild der Fall
ist. Beide Ebenen des Bildes, diejenige des Durchblicks, mit der es noch un-
weigerlich am Paradigma des Bildes als Fenster partizipiert, als auch die ent-
gegengesetzte der opaken Bildfliche, mit der es sich in den Blick stellt, werden
hier —fast beildufig—aus ihrem historisch verfestigten Antagonismus heraus-
gelost: Der iiberwiltigende Blick durch das Bild hindurch, an den der gemalte
Vorhang nur noch entfernt—aber umso nachhaltiger —erinnern kann wie auch
der enttiuschende Blick auf die Leinwand, der in der modernistischen Ent-
wicklungslogik etabliert worden war, sind nun in dem engen Raum, der sich
zwischen Leinwand und Vorhang 6ffnet, zusammengefiihrt.

Beide Ausdrucksebenen des Bildes, die im Vorhang und der Bo-
denflidche reprisentiert sind, bleiben zunichst verhalten und niichtern, wie der
kleine Bildausschnitt selbst. Zwischen beiden ist ein Gleichgewicht hergestellt,
in dem jedoch ihre Differenz nicht aufgelost, sondern deutlich markiert ist.
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5 Gerhard Richter,
Vorhang (Morandi), 1964.

Die Illusion des Vorhangs und die Sichtbarkeit der bemalten Leinwand sichern
sich in ihrer Unterscheidbarkeit sogar gegenseitig ab: Einerseits gegen die Do-
minanz der Illusion und den darin begriffenen affektiven Verweis, den die
malerische Oberfliche zu vergessen machen glaubt, andererseits gegen den To-
pos der Evidenz des Bildes auf seiner Oberfliche, die jede Illusion ausloschen
muss. Mit der Partizipation an der fotografischen Bildsprache werden beide
Bildebenen schliefSlich sogar gegen jene Bankrotterklarung abgesichert, die ih-
nen unter dem aufgekldrten Label vom >Ende der Malerei« abverlangt wurde.
Wieder lie8e sich dabei das Spannungsverhiltnis anfithren, in dem
Gerhard Richters Malerei meist diskutiert worden ist: Einerseits sei sie »immer
noch in einen verzweifelten Aufklarungsversuch verwickelt, die Geschichte
der malerischen Moglichkeiten und die Notwendigkeiten ihres Verlustes zu
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verstehen.«* Andererseits stelle sie »den Versuch einer Restitution der dstheti-
schenIllusion unternachmodernen Bedingungen [dar].«** Umsomehrkanndie
kleine Leinwand von 1965 samt der Serie der frithen Vorhangbilder jedoch
iiber diese einfache Polaritdt hinausfiihren, in der sie allein auf den system-
immanenten Kommentar tiber Malerei reduziert wird: Das Oszillieren des
Bildes zwi-schen der affirmativen Illusion auf der einen Seite und der decouv-
rierenden Geste malerischer Selbstreferenz auf der anderen fithrt im Vorhang
unmittelbar zu der Frage nach dem Wechselverhiltnis der unterschiedlichen
Wirkungsweisen des gemalten Bildes in den 1960er Jahren, in dem seine beson-
dere Potentialitit begriindet liegt.

Kurz gesagt: Der Vorhang markiert in Richters Bild eine Topologie
seiner gegensitzlichen Wirkungsmomente. Auf der einen Seite iibernimmt er
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die fiir die Moderne charakteristische Funktion der undurchdringlichen Ober-
fliche, indem er den Blick durch sie hindurch versperrt. Auf der anderen Seite
macht er umso deutlicher, dass diese Leinwand nie auf ihre reine Sichtbarkeit,
auf die Evidenz ihrer Oberfliche reduziert werden kann, sondern sich darin
buchstiblich immer neue >Falten« des Bildes 6ffnen. Der Vorhang ist eine gemal-
te Oberfliche, ein Ding, das im Bild sichtbar gemacht wird. Und doch bleibt er
zugleich mit dem Unsichtbaren verbunden. Er bleibt sinnliches Material, das
in der vagen Bestimmung des stofflichen Faltenwurfs vor Augen tritt. Insofern
bleibt er im Bild immer auch zugleich auf seine eigene Bedingung bezogen. Der
Vorhang markiert ein Bild, das den Raum fiir eine Vorstellung 6ffnet und den
Blick animiert, dahinter zu schauen. Und doch zeigt das Bild dabei auch unwei-
gerlich auf sich selbst. Man sieht das Abbild eines Vorhangs, wie auch das be-
reits nicht mehr vorhandene Bild, das dahinter verdeckt und in den unscharfen
Konturen verwischt ist. Darin begriindet sich ein solches Bild, indem es sich
im Gezeigten auch selbst zeigt, sowohl vorausgehend als auch nachtriglich. Es
bietet eine Basis, auf der Sichtbares zum Ausdruck gebracht werden kann und so
den stofflichen< Grund der Leinwand in die Illusion des Vorhangs 6ffnet.*

An der gewellten unteren Kante des Vorhangs treten sowohl das wie-
dererkennbare Motiv als auch der Kontrast zur gemalten Oberfliche am unteren
Bildrand klar hervor. Die Kante des Vorhangs wird zur Linie, zur Grenzlinie,
die zwischen der Oberfliche des Bildes und der darauf sichtbaren Stofffliche
besteht. Dass diese Linie in Kurven verlduft, scheint emblematisch: Im Wechsel
zwischen den schroffen Pinselspuren des Bodens und den weichen, tibergangs-
losen Falten des Vorhangs werden die beiden Ebenen einander wieder angeni-
hert. Die Oberflache erschopft sich weder in ihrer offen liegenden Materialitit,
noch in der Wiedererkennbarkeit des Gegenstandes. Damit wird der Vorhang
zum Paradox einer tiefen Oberfliche? wie einer >oberflichlichen Tiefe« die
sich nur tber ihre anschauliche Evidenz in die Wirkungsrdume des Sichtbaren
rentfalten« kann.

So wie das farblose Relief des Vorhangs in ein Spannungsverhiltnis
zur glatten Oberfliche der Leinwand tritt, ist auch die Tiefe nicht allein das
Ergebnis des Illusionseffekts, der auf vertraute Bildtechniken des trompe I’eeil
rekurriert. Tiefe ist hier vielmehr das Ergebnis der Interferenz der Oberfla-
chen, die in den Wolbungen und Buchtungen des Vorhangs als raumlicher wie
als zeitlicher Wirkungsmoment zum Ausdruck kommt. Es handelt sich um
eine Tiefe, die sich durch Komprimierungen, Dehnungen, Biegungen und Ver-
zerrungen als Raum 6ffnet und die sich letztlich immer auch den Briichen und
Uberlappungen, in Form von Differenzen als Ungleichzeitigkeit einschreibt.
Dass diese Ebene des Vorhangs von den hellen Streifen der nach vorne gewolb-
ten Falten immer zugleich in die dunkle Unsichtbarkeit der Falten zu entgleiten
scheint, ist dabei nur zu bezeichnend fiir die Unentschiedenheit zwischen affir-
mativer Anverwandlung und abweisender Geste. Daran wird das Fragile ihres
Wechselverhiltnisses unmittelbar deutlich.

3. Analogien zum Unanschaulichen
Mit diesem Blick auf Richters kleines Vorhangbild befindet man sich
also unmittelbar im Zentrum der Frage, die der vorliegende Band stellt: Es geht
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um eine aktive Rolle, die das Bild als iiberzeugendes wie als tiberwiltigendes
Gegeniiber einnimmt; und vor allem darum, die jeweilige Ebene seiner Sicht-
barkeit herauszustellen, die sowohl in der blolen Funktionalisierung auf eine
affektive Illusion als auch in einer demonstrativen Evidenzbezeugung durch
iibermiihte Selbstreflexion der Malerei droht: Werbebild und Reportagefoto-
grafie, die emphatische Medienreflexion der Malerei wie auch die Anverwand-
lung der fotografischen Oberflichen, die historische Bezugnahme ebenso wie
der Verweis auf eine Bildautonomie und schlie8lich das Insistieren auf den Prin-
zipien der malerischen Selbstreflexion, das auch zugleich wieder ad absurdum
gefithrt wird —all diese >Bausteine« setzt Gerhard Richter in seiner Malerei ein,
ohne daraus ein fest gefligtes Mauerwerk zu konstruieren. Vielmehr sind seine
Bilder fragile Konstruktionen, in denen das Gleichgewicht zwischen der selbst-
beziiglichen Evidenz des Bildobjekts und seiner verweisenden Ausdruckskraft
stindig neu ausgehandelt werden muss.

Fast demonstrativ kann Richters kleiner Vorhang in den Woélbun-
gen und Einfaltungen auch jenes >Zwischen« markieren, das sich in der Pola-
ritdt von Affekt und Evidenz ergibt: Zwischen der Ansichtigkeit der Leinwand
und der Wiedererkennbarkeit des Vorhangs 6ffnet und schliefit sich ein Zwi-
schenraum, der sich nicht im sichtbar Anschaulichen erschopft, sondern der
dort einen Wirkungsraum des >Unanschaulichen< einschreibt. Denn wie Rich-
ter selbst schreibt, bedeutet Malerei fiir ihn »die Schaffung einer Analogie
zum Unanschaulichen und Unverstdndlichen, das auf diese Weise Gestalt an-
nehmen und verfiigbar werden soll.«** Es geht also um das gemalte Bild, das
in seiner Anschaulichkeit weniger die Ahnlichkeit zum wiedererkennbaren
Gegenstand sucht, sondern dort zugleich seine Undhnlichkeit als Unanschau-
lichkeit ausstellt.

Gegentiber der medienkritischen und selbstreflexiven Position sei-
ner Malerei musste Richter diese oftmals als reaktiondr abgewiesene Dimen-
sion seiner Bilder immer wieder verteidigen. Bezeichnenderweise tut er dies
jedoch nicht in Form einer rechtfertigenden Entschuldigung, sondern verweist
selbstbewusst auf seine Tdtigkeit als Maler und vor allem auf das Bild, das zum
Maf3stab dieser Erfahrungsdimension des >Anderen< werden muss: Auf die Fra-
ge Benjamin Buchlohs nach einer solchen Wirkungsweise seiner Bilder etwa,
die der Kunsttheoretiker als eine utopische Referenz an die Romantik** ab-
weist, antwortet Richter ebenso eindeutig wie schlicht: Er arbeite nicht wie ein
Romantiker, »Nein wie ein Maler. Und ich argumentiere deshalb nicht >gesell-
schaftlichs, weil ich ein Bild herstellen will und keine Ideologie. Und das Gute
an einem Bild ist eben nie das Ideologische, sondern immer das Faktische.«*
Dieses >Faktische« des Bildes ist deshalb auch fiir die Frage nach den unan-
schaulichen Momenten des bildlichen Ausdrucks und der damit verbundenen
affektiven Wirkung mafigeblich.

Weder ist dieses Faktische vorschnell auf die Objekthaftigkeit und
die materiale Oberfliche zu reduzieren. Noch liegt die Wirkung, die Richter
davon ausgehend denkt, in der Illusion und Wiedererkennbarkeit der darge-
stellten Gegenstdnde, in dem Verweis auf das Andere, seiner symbolischen und
Prisenz stiftenden Macht begriindet. Die vertrauten Grenzen zwischen Bild
und Abbild sind fiir Gerhard Richter im direkten Sinne des Wortes unscharf
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geworden und in den verwischten Konturen der gemalten Fotografie zusam-
mengefiithrt.*® Das Abbild wird in der Malerei, wie Richter selbst formuliert,
»aufgesplittert, ihm wird jenes Faktische, das real Greifbare zugefiigt, das das
fotografische Abbild vermissen ldsst.”’

Bezeichnenderweise erinnert Richters Argumentation hier abermals
deutlich an die Programmatik der modernistischen Malerei, wo die flatness
ebenfalls als irreduzible Basis des Bildes ausgewiesen worden ist. Selbst der von
Richter genutzte Begriff des >Aufsplitterns« erinnert an Clement Greenbergs Be-
schreibungen des modernen Bildraums in der kubistischen Malerei: »Realis-
tic space cracks and splinters into flat planes which come forward, parallel
to the picture plane surface«, schreibt dieser in seinem Newer Laocoon, »As
we gaze at a cubist painting of the last phase we witness the birth and death
of three-dimensional pictorial space.«*® Und doch sind Richters Bilder alles an-
dere als die von Greenberg beschriebenen kristallinen Riume der kubistischen
Bilder. Teils halten sie sehr wohl am dreidimensionalen Bildraum fest. Ebenso
wenig verfolgen sie die modernistischen Mafigaben der Purifizierung des Bildes
zugunsten einer reinen Sichtbarkeit auf seiner Oberfliche.>Aufsplitterns, das
kann bei Richter, wie im Fall der Verwendung einer fotografischen Vorlage,
sehr wohl das Festhalten an den herkommlichen Prinzipien von Illusion und
Abbildlichkeit bedeuten. Jedoch geht es dann darum, diesem vermeintlichen
Durchblick einen umso stirkeren Widerstand im Faktischen des gemalten Bil-
des entgegenzusetzen. Aufsplittern bedeutet hier zu allererst ein In-Beziehung-
Setzen auf der Ebene des gemalten Bildes.

Gerade der lapidare Blick auf den Vorhang, der einerseits wie ein
simpler Abklatsch der fotografischen Illusion daherkommt und der sich seiner
Bildhaftigkeit andererseits doch unmittelbar bewusst ist, erlaubt es, hier nach
der besonderen Leistung des Bildes zu fragen. Das Bild 6ffnet sich als Wirkungs-
raum, der nicht allein auf ein Auflen rekurriert. Ebenso wenig grenzt er sich
davon ab. Er liegt vielmehr in dem spezifischen Wechselverhiltnis der beiden
Ebenen von Sichtbarkeit zueinander begriindet. Deshalb kann dieser Antrieb
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auch nur dort gesucht werden, wo das ikonische Wechselverhiltnis seinen Aus-

gang nimmt; in jenem Grund, den Jean Luc Nancy analog zu Richters Uberle-
gungen zum Faktischen der Malerei anspricht: Das Bild selbst sei eine Evidenz,
schreibt er, es ist >klar und distinkt, indem es sich selbst zur Schau stellt. Zu-
gleich reicht es dariiber hinaus, ist es die >Evidenz des Unsichtbaren¢, indem
es nicht Gegenstand bleibt, sondern sich darin fir eine weitere Sichtbarkeit
offnet.”” In seiner iiberzeugenden An-sichtigkeit, die es an seiner sichtbaren
Oberfliche offen legt, ist immer auch seine tiberwiltigende Durch-sichtigkeit
begriindet. »Im Bild unterscheidet sich der Grund, indem er sich verdoppelt.
Er ist zugleich die Tiefe eines moglichen Schiffbruchs und die Oberfliche des
leuchtenden Himmels. [...] Das Bild rithrt an dieser Ambivalenz, durch die der
Sinn (oder die Wahrheit) sich endlos vom Verweiszusammenhang unterschei-
det, von dem es sich jedoch niemals vollig ablost.«*

4. Facetten des Objekts

Nicht von ungefihr sind die vier groen, anndhernd quadratischen
Vorhangbilder,"" die in Richters Werkverzeichnis unmittelbar vor dem kleinen
Vorhangbild stehen, immer wieder zur Gruppe der abstrakten Bilder gezahlt
worden.*? Der Faltenwurfist in diesen grofleren Bildern regelmiflig. Anstatt der
leicht geschwungenen Wellen und der malerischen Textur des Vorhangstoffs
finden sich streng vertikale Falten mit einer glatten Oberfliche des gemalten
Stoffs. Nur die Abfolge der vertikalen Streifen weist noch Unregelmifigkeiten
auf, teils schmale, dicht gedringte Stoffbiindel, teils breitere Falten samt der
Einwolbungen, die sich an den stirkeren Dunkelfirbungen abzeichnen. Der
mafigebliche Unterschied wird hingegen an der unteren Bildkante deutlich, wo
die einfarbige Fliche in den groflen Bildern bis auf einen schmalen, dunklen
Streifen reduziert ist. Man sieht nur noch die gewellte untere Kante des Vor-
hangs. Eine Wand- oder Bodenfliche, wie man sie in dem kleinen Vorhangbild
ausmachen kann, fehlt hier fast vollstindig. Der ohnehin bereits geringe Tie-
fenraum, der in dem kleinen Bild durch diese Bodenkante markiert ist, wird
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dadurch noch weiter reduziert. Jetzt schreibt er sich nur noch in den Falten
des Stoffs ein.

Umgekehrt fillt mit dieser reduzierten Illusion von Tiefenraum
aber auch der Gegenpol zu dem gemalten Vorhang weg, der in dem kleinen Vor-
hangbild in den horizontalen Pinselstrichen der Bodenkante besteht. In dem
Vorhang I1I von 1965% etwa sind alle Pinselspuren in den weichen Ubergingen
der verwischten Malerei neutralisiert und der Widerstand, den die Bodenkante
in dem kleinen Bild zum trompe I'ceil des gemalten Vorhangs markiert, fehlt bis
auf eine Abdunklung an der unteren Bildkante fast vollstindig. [Abb. 6] Damit
hat der Vorhang gidnzlich seine vertrauten Bildfunktionen verloren: Sowohl als
Motiv fiir das Offnen und Verbergen des Bildraums wie als rhetorische Figur,
die zwischen der opaken Bildoberfliche und dem transparenten Durchblick
steht, erscheint er nun tiberfliissig: Er gibt keinen Hinweis mehr auf etwas an-
deres, das er verdecken oder zeigen konnte. Der Vorhang ist ganz auf sich selbst
reduziert. Er fiillt das Bildfeld nahtlos aus und bleibt dabei, genauso wie die
Offnung in einen dreidimensionalen Tiefenraum, auf seinen Faltenwurf be-
schriankt. Der gewellte Vorhang, der sich auch hier von der gespannten Lein-
wand 16st, sie umspielt und die Bildebene nach vorne und hinten 6ffnet, wird
auch sogleich wieder auf diese Leinwand zuriickgebunden. So sehr also ei-
nerseits die Illusion des Blicks durch die transparente Leinwand hindurch er-
zeugt wird, so sehr verschlieft der Vorhang diesen Durchblick zugleich selbst
wieder. Nicht einmal an seinen Rindern 6ffnet er sich noch fiir einen Blick
hindurch.Vielmehr fallen Vorhang und Leinwand in eins und der Vorhang
wird paradoxerweise selbst zu derjenigen opaken Fliche, die eigentlich in der
Leinwand besteht.

Das gleichgewichtige Gegeniiber von gegenstandlicher [llusion und
bemalter Oberfliche, wie es in dem kleinen Vorhangbild zum Ausdruck
kommt, scheint in der gréfleren Leinwand zunichst vollstindig zugunsten der
Hlusion des Vorhangs verschoben. Nur auf den ersten Blick ist damit jedoch
eine Transparenz im Sinne einer herkommlichen Bildillusion erreicht. Denn
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zugleich fihrt sich diese Illusion auch wieder selbst ad absurdum, indem sie
ihren Bildtrager keinesfalls vergessen machen kann, sondern sogar mit ihm
in Deckungsgleichheit gebracht ist. Nicht zuletzt durch die unscharfe Modu-
lation der Grauwerte wird der gewellte Vorhangstoff in die glatte und einheitli-
che Oberfliche der Leinwand zuriickgebunden. Der Gegenstand ist nun nicht

mehr in seiner Differenz zum Bildtrager erkennbar, er ist selbst zum Bildtrager
geworden. Gerade indem der Vorhang auf den ersten Blick einen iiberwilti-
genden Effekt zeigt und sich bis zur Augentiduschung vom Bildtriger, auf den
er gemalt ist, ablost, bestitigt er diese Fliche umso mehr.

Wie bei den 5 Tiiren von 1967,* durch die man in den dahinter an-
gedeuteten Raum hindurchtreten mochte, [Abb. 7] mag man auch hier zunichst
versucht sein, den Vorhang wegzuziehen. Denn bereits die Illusion des Vor-
hangs verspricht viel fir den Durchblick, den man dahinter erwartet.* Umso
enttiuschender ist diese Illusion dann jedoch, wenn sie dieses Dahinter von
vornherein vermissen ldsst, wenn sie dem Begehren des Blicks, das sie zunichst
gezielt geweckt hat, nicht entspricht. Genauso, wie man beim Hindurchtreten
durch die Tiir, gegen die Leinwand stof3en wiirde, ldsst sich der Vorhang nim-
lich gar nicht wegziehen—nicht einmal virtuell—, weder fir den Blick durch
das Fenster, den man dahinter vermuten mag, noch fiir den aufgeklarten und
entlarvenden Blick auf die bemalte Leinwand. Vorhang und Bild sind so eng
miteinander verbunden, dass hinter dem Vorhang auch kein Bild mehr bleibt,
das sich in einen anderen Sichtbarkeitssausschnitt 6ffnen konnte.

Damit wird der Unterschied zur herkommlichen Illusion im trompe
Peeil deutlich, wo dieses Gegeniiber von tduschendem Schein und scheinhafter
Enttduschung immer bereits als mafigeblicher Ausdruck des Bildes kalkuliert
ist. Dort, etwa in dem bestechenden Blumenstillleben Adriaen van der Spelts
von 1658, [Abb. 8] verbergen die Vorhinge immer nur partiell, um das Verdeck-
te auch bereits partiell zu zeigen und so den Blick hinter den Vorhang unmittel-
bar herauszufordern. Bei Richter wird dieses Begehren des Blicks zwar ebenso
provoziert, jedoch keinesfalls eingeldst. Der Blick bleibt auf der Stofffldche
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8 Adriaen van der Spelt,
Blumenstilleben, 1658.

des Vorhangs verhaftet und kann allenfalls in die dunklen Falten eindringen.
An keiner Stelle hat er aber die Moglichkeit, einen noch so kleinen Einblick
in den Raum dahinter zu erlangen. Der trompe I'eeil-Effekt, der eigentlich eine
Identitdt zwischen Darstellung und Dargestelltem suggeriere, so Klaus Kriiger,
»fithrt den Betrachter auch hier in Paradoxien, insofern die Bilder mimetisch
etwas darstellen, was sie zugleich selbst sind.«*

Das Faktische, jene greifbare Materialitit des gemalten Bildes, von
der Gerhard Richter spricht, ist hier also aufs Engste mit der darin entstehenden
[lusion verbunden. Die Evidenz des Bildtrigers und der Affekt, der im Durch-
blick begriindet liegt, fallen in eins und schaffen damit einmal mehr jene Ana-
logie zum Unanschaulichen, die Richter in seiner Malerei erreichen mochte.

Im Unterschied zu einem >aufgeklarten< Bildmodell der Moderne,
in dem das Ausdruckspotential des Bildes in der Evidenz seiner Oberfliche
offen gelegt ist, erschlief3t Richter dieses Faktische in seinen Vorhangbildern
gerade iiber den bestechenden Eindruck der Illusion. In der modernistischen
Programmatik ging es von vornherein um das Anerkennen der Oberfliche
des Bildes als seiner medialen, sprich materialen Grundbedingung. In den
Vorhangbildern ist es dagegen zunichst die bestechende Negation eben die-
ser Oberfliche mit den herkommlichen Mitteln der Illusion. Trotz der Pro-
vokationen, die diese Malerei in einem durch Abstraktion gepragten Umfeld
der 1960er Jahre auslésen musste, kommt sie letztlich zu einem dhnlichen
Ergebnis: Uber die gemalte Illusion des Vorhangs tritt auch hier die Oberfl4-
che des Bildes in den Blick, und das Bild erfahrt unweigerlich eine Tendenz
zum Objekthaften.

Mit dem letzten seiner Vorhangbilder, fithrt Richter diese Tendenz,
das Bild zum Objekthaften zu steigern, dann auch noch einmal deutlich wei-
ter. Die 1967 entstandene, breitformatige Leinwand*® zeigt abermals das Chan-
gieren zwischen hellem und dunklem Grau, das erneut als die Illusion einer
gewellten Stoffoberfliche gesehen wird. [Abb. 9] Nochmals stirker handelt es
sich um einen streng vertikalen Faltenwurf. Vor allem aber ist die Stofffliche
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nun an allen vier Seiten vom Bildrand angeschnitten. Nirgends sieht man mehr
eine Abschlusskante des Vorhangs, so dass es sich zunichst nur allgemein um
eine gewellte Oberfliche handelt.

Bezeichnenderweise ist dieses Bild dann auch nicht nur als der Gro-
f8e Vorhang gesehen worden, der im Titel benannt wird, sondern auch gleich-

zeitig als GrofSes Wellblech, wie es auf der Riickseite der Leinwand vermerkt
ist. Nicht nur chronologisch und in der Abfolge des Werkverzeichnisses,*
sondern auch in seiner Erscheinungsweise gehort das Bild also in die unmit-
telbare Nachbarschaft zu der gleichzeitig entstandenen Gruppe der Wellblech-
bilder. Die >stoffliche« Qualitit des geschwungenen, weichen Vorhangs ist nun
zu einer harten, beinahe regelmiflig gewellten Oberfliche geworden, die den
Durchblick durch das Bild starr und unverriickbar verstellt.

Durch den verdnderten Ausschnitt mit der vollstindig fehlenden
Bodenkante ist ein Wiedererkennen des Gegenstandes erschwert, indem die
vertikalen Falten zugleich als ungegenstindliche Bildelemente gelesen werden
koénnen. Gleichwohl ist die Engfiithrung von Bildoberfliche und Illusion noch-
mals gesteigert. Die Differenz, die vorher zwischen der gespannten Leinwand
und dem in Falten hingenden Vorhang bestand, ist nun vollstindig aufgeho-
ben. Die Oberfliche des Bildes erscheint selbst als gewellte Fliche. Weder ist
eine rdumliche Verortung des Vorhangs moglich, noch bleibt die Bildfliche
als Gegenpol zur gemalten Illusion sichtbar. Das Bild zeigt keinen Vorhang,
bei dem man noch versucht sein kénnte, ihn wegzuziehen. Die Bildoberfli-
che wird selbst zum Groflen Vorhang beziehungsweise zum GrofSen Wellblech,
das unverriickbar im Bild sitzt und zum Objekt geworden ist. Der Grund des
Bildes ist nun unmittelbar an seine Oberfliche gelangt, wo nicht einmal mehr
die tiefen dunklen Einfaltungen und Wélbungen noch jenen Verweisraum ins
Unsichtbare 6ffnen. Die gewellte Oberflache liegt offen und scheint somit die
Evidenz ihrer Objekthaftigkeit demonstrativ auszustellen.

Allerdings befindet man sich dort noch keineswegs auf jenem ver-
meintlich sicheren Terrain der Bildoberfliche, das in der modernistischen
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Malerei kurz vorher zum Maf3stab der Evidenz erklart worden war. Gerade im
Unterschied zu den schwarzen und silbernen Bildern Frank Stellas etwa, die
den Wellblechbildern Richters auf den ersten Blick verwandt erscheinen,
wird dies deutlich: Bei Stella sind die Streifen niichterne Riickverweise auf das
mechanische Auftragen der schwarzen oder silbernen Farbe. Alle riumlichen
lusionen werden in der stupenden Regelmifligkeit aufgehoben, und die Un-
regelmifligkeiten, die an den Ridndern der einzelnen Streifen entstehen, legen
nur die Handschriftlichkeit, das heif$t die malerische Faktur an der Bildober-
fliche offen. In Richters Wellblechbildern und seinem Groflen Vorhang ist eine
solche Evidenz der zweidimensionalen Oberfliche dagegen gezielt unterbun-
den. Die Streifen bleiben hier keine Pinselspuren, sondern fiigen sich wieder in
die Illusion einer Oberfliche ein.

So undurchdringlich diese Oberfliache zunichst erscheint und so
eng sie mit der tatsichlichen Bildoberfliche der Leinwand zusammengefiihrt
wird, so unbestimmt bleibt dieses Terrain dennoch fiir einen Blick, der darauf
eine sichere Basis wihnt. Die unmittelbare Nihe zu den >Tduschungen« der
Op-Art, die zur gleichen Zeit Konjunktur hatten, mag dafiir besonders be-
zeichnend sein: Der Blick auf das Bild verunsichert gerade dadurch, dass die
Sicherheit, die die ansichtige Oberfliche einerseits vermittelt und gleichzeitig
wieder durch die tduschende Illusion des gewellten Materials verunsichert ist.
So kann der Blick hier im direkten Sinne des Wortes ins >Taumeln« geraten.
Vor allem am oberen und unteren Bildrand wird mit den angeschnittenen
Falten ein Ausgreifen dieser Oberflichenillusion des Bildobjekts in den um-
liegenden Raum deutlich, wenn die eigentlich scharfen Kanten entsprechend
der gemalten Wellenstruktur auf der Oberfliche ebenfalls optisch als gewell-
te Linien erscheinen. Wihrend die hellen Streifen in das Weifl der dahinter
liegenden weiflen Wand auszugreifen scheinen, enden die dunklen, grauen
Streifen abrupt mit der Leinwandkante. An der Bildkante entsteht so der glei-
che Welleneffekt, den man auch in dem dargestellten Vorhang bzw. der Well-
blechstruktur sieht.
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5. Zwischen Fotografie und Leinwand

Entsprechend dieser eigentiimlichen Verschrankung von Objekthaf-
tigkeit und Illusion auf der Bildoberfliche hat Gerhard Richter seinen Groflen
Vorhang anfangs auch selbst inszeniert: Wie verschiedene andere seiner Bil-
der taucht das Gemailde in eigenen Fotografien Richters und in zwei Tafeln
seines Atlas auf.>! Auf vier Fotos ist das Bild gegen Ende der 1960er Jahre in
Richters eigener Diisseldorfer Wohnung zu sehen, einmal als Querformat mit
vertikalen Streifen hinter einem Esstisch mit Stithlen und dreimal als Hoch-
format mit horizontalen Streifen an eine Wand gelehnt und von verschiede-
nen Mobelstiick verdeckt. Bereits die unterschiedliche Ausrichtung des Bildes
unterstiitzt hier den Eindruck des Bildobjekts. Durch seine Position im Hin-
tergrund des fotografierten Raums wird es zugleich in die zweidimensionale
Flache der Wand im Foto integriert.

Eine groflere Bedeutung bekommt diese fotografische Inszenie-
rung des Groflen Vorhangs dann in einer weiteren Fotografie, die im Katalog
von Richters Ausstellung1971in der Kunsthalle Diisseldorf abgedruckt ist.
[Abb. 10] Im abschlieBenden Teil des Katalogs werden einzelne Gemailde in
einem rdumlichen Kontext gezeigt. Dabei handelt es sich entweder um Aus-
stellungsansichten oder um Fotografien aus Richters Atelier and Wohnung.*
So auch der Grofle Vorhang, der wieder als Querformat hinter dem Esstisch er-
scheint. An der rechten unteren Bildecke sieht man eine runde Tischplatte mit
einem ornamental gemusterten Tischtuch, dahinter die Lehnen zweier Bug-
holzstiihle, deren oberer Rand tiber die untere Kante des Bildes reicht, das an
der Riickwand des Raumes hinter dem Tisch hidngt. Die vertikalen Vorhang-
falten sind auch in der Fotografie streng vertikal ausgerichtet, wohingegen die
horizontale Ober- und Unterkante nach rechts fluchtend eine Offnung in die
Bildtiefe beschreiben.

Mit der Fotografie des Gemildes im Raum wird zunichst wieder
dessen Objekthaftigkeit vorgefithrt. Gerade die schrige Ansicht mit den fluch-
tenden Horizontalen macht aus der Illusion des Vorhangs auf dem Bildtriger
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nun abermals ein Objekt in einem Raum. Dieser Raum beruht auf der foto-
grafischen Illusion. Die gemalte Illusion wird dagegen entsprechend zuriick-
gestuft, indem die gewellte Oberfliche des Vorhangs, beziehungsweise des
Wellblechs nun als Tduschung blofigestellt ist. Wieder einmal erscheint die Fo-
tografie damit als unbestechliches Medium der Evidenz, in der die tduschende
[lusion der Malerei decouvriert wird. In ihr ist die Evidenz wieder ganz auf
den Topos der Transparenz zuriickgefiihrt, die in der indexikalischen Struktur
des fotografischen Bildes begriindet ist und somit iiber die Kritik an der male-
rischen Illusion des Scheins erhaben scheint.

Vergleicht man das Foto des Groflen Vorhangs nochmals mit den
5 Tiiren, [Abb. 7] die im Katalog ebenfalls im rdumlichen Kontext des Ateliers
gezeigt sind, dann erweist sich diese Verschrinkung von Fotografie und foto-
grafierter Malerei dort weniger als Gegensatz der beiden Illusionsebenen, denn
als Steigerung: Wie eine Kulisse werden die fiinf Tiiren in die Fotografie >ein-
gepassts, so dass die beiden Rahmen der dufleren Tiiren nahtlos an die Rinder
der Fotografie stoflen und auch die Bodenfliche unmittelbar in die gemalte
Bodenflache hinter der Turoffnung tibergeht. Das gemalte trompe I'ceil wird
mit dieser suggestiven Illusion in der Fotografie nochmals gesteigert. Bis hin
zu der Spiegelung der Tiiren in den nassen Bereichen des von Rissen durchzo-
genen Betonbodens ist diese Inszenierung perfektioniert. Umso irritierender
wirken deshalb auch einzelne Details wie etwa der leicht unebene Boden, der
an der Nahtstelle zur aufrecht stehenden Leinwand deutlich wird oder der Riss
an der Wand hinter dem Bild. Wie ein Riss im Bild erscheint dieser nun in der
rechten oberen Ecke der Fotografie.

Im Vergleich zu dieser Synthese von fotografischer und gemalter
Bildillusion erweist sich die Abbildung des Groflen Vorhangs, die im Ausstel-
lungskatalog auf der nichsten Seite folgt, tatsdchlich zunichst wie eine Kon-
frontation der beiden Bildebenen: Umso deutlicher zeigen sich bei genauerem
Hinsehen aber auch erneut Verbindungen zwischen dem gemalten Vorhang und
den anderen fotografierten Gegenstinden im Raum. Wihrend die Fotomalerei-
en Richters bereits von einem Spannungsverhiltnis der fotografisch reprodu-
zierten Raumlichkeit und ihrer Umsetzung in eine gemalte Bildraumlichkeit
bestimmt sind, handelt es sich in der Fotografie des gemalten Bildes im Raum
nochmals um eine weitere Potenzierung dieses Wechselverhiltnisses: Die ge-
malte Fotografie wird nun in Fotografie riicktibersetzt:> Dabei entsteht eine
iiberraschende Verbindung zum gemusterten Tischtuch insofern, als die verti-
kalen Streifen der Leinwand ebenfalls als ein zweidimensionales Flichenmus-
ter erscheinen und ihre Illusionswirkung partiell einbiiflen. Genau umgekehrt
wird das Gemilde als Objekt in die rdumliche Anordnung aus Tischplatte,
Stuhllehnen und Wandfldche integriert.

So kann der gemalte Vorhang im hiuslichen Kontext auch wie-
der eine andere Wirkung erzielen als im niichternen Ausstellungsraum: Sehr
wohl kénnte man sich das Bild hinter dem Tisch namlich dort auch als re-
alen Vorhang vorstellen, der eine dahinter liegende Fenster6ffnung verdeckt.
Insofern wird dem gemalten Vorhang auf dieser Ebene jene Suggestionskraft
wieder hinzugeftigt, die ihm vorher in seiner Reduktion auf die Objekthaftig-
keit und die Bildoberfliche entzogen war: Im gemalten Bild ist die Differenz
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zwischen Bildobjekt und Darstellung bis auf ein Minimum reduziert. In der
fotografischen Inszenierung wird diese Differenz dagegen wieder neu erzeugt,
nun jedoch als eine Differenz, die in der Diskrepanz zwischen dem gemalten
Bildobjekt und seiner Wiedergabe innerhalb der Fotografie entsteht. In dem
Kontext des fotografierten Raums wird die besondere Potenzialitit der bemal-
ten Leinwand als Bild im Bild unmittelbar deutlich: als eine Oberfliche, deren
Evidenz des Faktischen auch zur Analogie des Unanschaulichen werden kann.

Als Objekt, das auf seine Oberfliche reduziert wird, ist das Bild des
GrofSen Vorhangs zunichst nichts anderes als die kleine Steckdose, die neben
der rechten unteren Bildecke ebenfalls an der Wand hinter dem Tisch zu sehen
ist. Und doch markiert seine Flache mit der Illusion des Faltenwurfs eine »sen-
sible« Oberfldche. Sie bleibt kein blofies Objekt im fotografierten Raum, son-
dern entwickelt eine besondere Potentialitit, auf der unterschiedliche Modi
von Sichtbarkeit miteinander in Beziehung gesetzt werden. Auch als abgebil-
dete Fliche behilt die Leinwand ihre Kapazitit, unterschiedliche Ebenen von
Sichtbarkeit miteinander in Beziehung zu setzen.

Gleiches gilt fiir die Bildflache der Fotografie, die eben nicht—wie
sonst in Ausstellungskatalogen tiblich—>blof3« als Reproduktionsmedium ver-
wendet ist, sondern als eben jenes Bildmedium, in dem das gemalte Bild mit
dem Blick in den Raum in eine Wechselbeziehung tritt: Einerseits wird dem
idealtypischen Durchblick, den die fotografische Oberfliche zu bieten scheint,
der Blick auf die opake Oberfliche des Bildobjekts gegeniibergestellt. Ande-
rerseits treten der gemalten Illusion auch andere Oberflidchen gegeniiber, die
weiflen Wande und das gemusterte Tischtuch. Wie durch zwei Klammern wer-
den diese verschiedenen Bildebenen mit den Stuhllehnen zusammengefasst. So
wird dann schliellich auch die kleine Steckdose zwischen Bild und Tischdecke
in dieses Wechselverhiltnis eingegliedert. Das Gebrauchsobjekt, das aus dem
Ausschnitt der Fotografie nicht zu entfernen war, tritt nun—wahrscheinlich
vollig unbeabsichtigt—in die Wechselbeziehung der verschiedenen Bildebenen
ein. Mit der Evidenz, die ihr im fotografischen Abbild zwangslaufig zukom-
men muss, markiert sie in eben diesem Bild eine Zisur, in der zugleich ganz
andere Momente von Sichtbarkeit freigesetzt werden konnen.

Es handelt sich um eine Evidenz des Bildes, die weder in der Objek-
tivitdt des fotografischen Abbilds noch in der Materialitdt der Bildoberfliche
griindet. Genauso wenig sind es die bestechenden Kunstgriffe der gemalten II-
lusion, in der der wiedererkennbare Gegenstand unmittelbar fassbar zu werden
scheint. Richters Bild ist weder der konkrete Verweis, noch die tiberwiltigende
lusion. Es ist die »Schaffung einer Analogie zum Unanschaulichen und Un-
verstindlichen, dass auf diese Weise Gestalt annehmen und verfiigbar werden
soll«.”* Bei dieser Analogie schreibt sich in der Evidenz der Bildoberfliche im-
mer auch der Affekt als Reflex von Aufien ein. Er wird zum Impuls inmitten
des Bildes, der den Betrachter in der Illusion herausfordert. In dem beeindru-
ckenden Durch-Blick und dem Begehren, den der gemalte Vorhang auslgsen
kann, schldgt auch umgekehrt die Evidenz der bildlichen Sichtbarkeit durch.

Topologien des U haulich Gerhard Richters Vorhangbilder
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Endnoten

Gerhard Richter, Vorhang, 1965, 65 x47 cm, WV 58 —1.

C. Plinius Secundus, Naturalis Historia/Naturkunde, lat.-dt, hg.v.Roderich Konig, Diisseldorf
1973, Buch XXXV, 64.

Jacques Lacan, Was ist ein Bild / Tableau, in: Gottfried Boehm (Hg.), Was ist ein Bild?, Miinchen
1994,S.82.

So bezeichnet Michael Liithy Lacans Interesse an dem Mythos des Malerwettstreits: »Das blick-
zdhmende Moment, das den Betrachter die Augen 6ffnen lisst, liegt folglich in dessen reiner Evi-
denz, die ihn frohlocken lisst, dass fiir einmal nichts dahinter ist.« Vgl. Michael Liithy, Relationale
Asthetik. Uber den >Fleck« bei Cezanne und Lacan, in: Claudia Bliimle, Anne von der Heiden
(Hg.), Blickzahmung und Augentéuschung. Zu Jacques Lacans Bildtheorie, Ziirich/Berlin 2005,
S.285.Vgl.dazu auch: Nicola Suthor, Triumph, iiber das Auge, des Blicks, in: Johannes Endres,
Barbara Wittmann, Gerhard Wolf (Hg.), Ikonologie des Zwischenraums, Miinchen 2005, S.37f.
Vgl. Claudia Bliimle, Anne von der Heiden (Hg.), Blickzahmung und Augentiuschung. Zu Jacques
Lacans Bildtheorie, Ziirich/ Berlin 2005.

Gerhard Richter, Tisch,1962, 90 x 113 cm, WV 1. Das Gemilde Strich zeigt eine dhnliche Polarisie-
rung, die dort allerdings nicht vom wiedererkennbaren Gegenstand ausgeldst ist. Der Hintergrund
der hochrechteckigen Leinwand zeigt einen Farbverlauf von dunklem Schwarz ins helle Grau, der
dem Bildtriger eine tiefenrdumliche >Atmosphire« verleiht. Darauf ist mit schroffen Pinselstrichen
eine vertikale, nicht gegenstindliche Formation gemalt, die im deutlichen Gegensatz zu dem wei-
chen Farbverlauf des Hintergrundes steht (Gerhard Richter, Strich, 1968, WV 1949-9).

Die Kritik am Leitmedium Malerei ist in der zweiten Hilfte der 1960er Jahren unter ganz ver-
schiedenen Vorzeichen geduflert worden. So etwa: 1965 von Donald Judd, der mit seinen specific
objects eine transmediale Kategorie einfiihren mochte, die sich vor allem gegen die herkommliche
Dominanz des gemalten Tafelbildes richtet. 1968 von Wolf Vostell im Rahmen seiner Kritik an der
Documenta 4, wo er eine unzuldssige >Vorherrschaft des Tafelbildes« gegeniiber den alternativen
Kunstformen, wie Fluxus, Happening und Environment benennt. 1969 von Joseph Kosuth, der
die Aufgabe der Kunst nicht mehr in der Reflexion iiber das Leitmedium Malerei sieht, sondern
eine grundlegende Reflexion iiber den Kunstbegriff in der conceptual art anstrebt.

Nach seinem ersten Malereistudium an der Kunstakademie Dresden von 1951 —-1955, dem bereits
eine Ausbildung zum Werbe- und Bithnenmaler vorausgegangen war, studiert Richter von 1961—
1964 an der Diisseldorfer Kunstakademie in der Klasse von Karl Otto Gétz. In diesem Kontext
musste seine gegenstindliche Malerei zwangsliufig eine Irritation ausldsen.

Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, in: ders., Gesammelte Schriften, hg.v. Rolf Tiedemann,
Frankfurt a.M. 1986, S. 154.

Ein in der rhetorischen Tradition verankerter Begriff der Evidenz ist freilich genau durch diese
Beziehung von Transparenz und Evidenz bestimmt. Eine Evidenzerfahrung tritt ein, wenn eine
Sache anschaulich vor Augen tritt, wenn eine Durchsichtigkeit des Trigers, wie beim Topos der
finestra aperta, den Blick auf die Sache freigibt. So bedeutet eine Stérung dieser Transparenz durch
stellenweise oder vollstindige Opazitit in diesem herkommlichen Begriffsverstindnis dann auch
konsequenterweise ein Fehlen von Evidenz in der Stérung.

Die Malerei der Moderne hat dieses Verhiltnis von Evidenz und Transparenz genau umgekehrt.
Transparenz wird nun als Merkmal des Illusionsparadigmas abgelehnt, wodurch die Opazitit als
Verweis auf die materiale Oberfliche des Bildes nun als Evidenzkriterium verstanden wird.
Maurice Denis, zit. nach Werner Haftmann, Malerei im 20.Jahrhundert, Miinchen 1965, S.50.
Clement Greenberg, Towards a Newer Laocoon, in: ders., The Collected Essays and Criticism, Vol.
1, Perceptions and Judgements 1939—1944, hg.v.John O’Brian, Chicago/London 1986, S.36.
Ebd., S.35.

So lautet die allseits bekannte Antwort, die Frank Stella 1973 im Interview auf Bruce Glasers Frage
gibt, der wissen mochte, was nach den vielfiltigen Bemiithungen um die Purifizierung des Bildes
iiberhaupt noch als Problemstellung der Malerei bestehen bleibe. Vgl. Questions to Stella and
Judd, Interview with Bruce Glaser, in: Gregory Battcock (Hg.), Minimal Art. A Critical Anthology,
Berkeley 1995, S.158.

W.].T. Mitchell beschreibt den Purismus der Moderne genau in dieser Paradoxie eines Begehrens.
Einerseits sei mit der Moderne die herkémmliche Form des Begehrens im Bild abgeschlossen.
Abstrakte Bilder wollen keine Bilder mehr sein, sie wollen vom Bildermachen befreit sein, schreibt

er. Ein Begehren jedoch, kein Begehren zu zeigen, so Mitchell mit Bezug auf Lacan, sei jedoch
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auch eine Form des Begehrens. Vgl. W.]. T. Michell, What do Pictures Want? The Lives and Loves
of Images, Chicago 2005, S.44.

So formuliert Jean Francois Lyotard diese bildliche EntblofSung fiir die Malerei Barnett Newmans.
Vgl.Jean Francois Lyotard, Der Augenblick, Newman, in: ders., Das Inhumane. Plaudereien iiber
die Zeit, Wien 1989, S.144.
Vgl. Jacques Lacan, »Linie und Lichtc, in: Boehm (Hg.), Was ist ein Bild? (Anm.3), S. 61f.

Diese andere Form einer nicht tiefenrdumlichen Illusion denkt zumindest Clement Greenberg
1962 ab, wo er in Modernist Painting auf die jiingsten Entwicklungen der New Yorker Malerei
reagiert. Er hilt dort zwar weiter an der Teleologie zugunsten eines selbstreflexiven Bildes fest, dass
jede verweisende Illusion in der Flachheit seiner Oberfliche eliminieren miisse. Um dabei jedoch
nicht zum bloflen Objekt zu werden, miisse es eine Form von Illusion (optical illusion) implizieren,
die in dieser Oberfliche begriindet liegt. »The flatness towards which modernist painting orients
itself can never be an absolute flatness.|[...] it does and must permit optical illusion.« Clement
Greenberg, Modernist Painting, in: ders., The Collected Essays and Criticism, Vol.4: Modernism
with a Vengeance: 1957 —1969, hg.v.John O’Brian, Chicago/London 1993, S.90.

In dhnlicher Weise beschreibt auch Adorno in der Asthetischen Theorie die Krise des Scheins, die
sich in der Differenz zwischen der Sache und ihrem isthetischen Schein ergebe. In der Entwick-
lungslinie der Moderne habe sich eine Empfindlichkeit gegeniiber dem Schein herausgebildet, die
in dem Wunsch einer Blof8legung seiner Dinghaftigkeit griinde. Adorno stellt eine Illusion dage-
gen, die auch den nicht abbildenden Kunstwerken inhirent sei. Er beschreibt eine Konsequenz des
Ilusorischen im Kunstwerk, in der der Schein sich als notwendige Bedingung ergebe. Vgl. Adorno,
Asthetische Theorie (Anm.9), S.155.
Vgl dazu die ausfiihrlicheren Uberlegungen in Christian Spies,>Das 148t nicht mehr allzu viel
iibrig.<Bildreste der Moderne, in: Andreas Becker, Saskia Reither, Christian Spies (Hg.), Reste.
Umgang mit einem Randphénomen, Bielefeld 2005, S.201-220.
Vgl. Denys Zacharopoulos, Die Figur des Werkes, in: Gerhard Richter, Ulrich Loock und Denys
Zacharopoulos (Hg.), Gerhard Richter, Ulrich Loock und Denys Zacharopoulos, Miinchen 1985,
S.14.
Vgl. Klaus Kriiger, Der Blick ins Innere des Bildes. Asthetische Illusion bei Gerhard Richter, in:
Pantheon 53, 1995, S.155.

Fiir einige seiner Bildserien, vor allem die in der romantischen Tradition stehenden Landschafts-
motive und die umstrittene Serie S. mit Kind von 1995 konnte dies Gerhard Richter jedoch gerade
mit Blick auf die modernistische Reinheitsdebatte immer wieder vorgeworfen werden. Vgl. dazu
Julia Gelshorn, Aneignung der Kunstgeschichte. Strategien der Wiederholung bei Gerhard Richter
und Sigmar Polke, Dissertation Uni Bern 2003, insb. das Kapitel »Kritik am >reinen< Bild —Erwei-
terte Referenzen?«.

Zum Begriff der Faktur in Richters Malerei, primir der abstrakten Bilder vgl.Benjamin H.D.
Buchloh, Richters Faktur: Zwischen Synekdoche und Spektakel, in: Benjamin H. D. Buchloh, Pe-
ter Gidal, Birgit Pelzer (Hg.), Gerhard Richter, Bd.2: Texte, Stuttgart 1993, S.59—65 [Katalog zur
Ausstellung »Gerhard Richter«, Bundeskunsthalle, Bonn, Musée d’Art Moderne, Paris, Moderna
Museet, Stockholm, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid 1993 /1994].

Dies legt zumindest die Auswahl und Reihenfolge in Richters Werkkatalog samt den eigenen Au-
Berungen nahe.

So lautete die Klassifizierung der Stoffbilder, die Gotz Adriani anlésslich der Polke-Retrospektive
1972 in der Kunsthalle Tiibingen einfiihrt.

Zur Figur des eingefalteten velums vgl. Wolfram Pichler, Ralph Ubl, Enden und Falten, in: Neue
Rundschau 113/4, 2002, S.66 ff.

Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna. Uber den Fall des Faltenwurfs, Ziirich/ Berlin 2006, S. 24.
Allerdings ist er mit den vertikalen Falten, die sich streng in das hochrechteckige Bildformat einpas-
sen, viel weniger anschaulich fiir die >dynamischen Umkehrungenc« als die Stoffe und Faltenwiirfe
der Renaissance, die Warburg und Didi-Huberman beschreiben. Nur die geringen, kaum merkba-
ren Schwingungen der vertikalen Falten bieten Ansatzpunkte fiir eine solche Dynamisierung, die
jedoch sogleich wieder in den streng vertikalen, dunklen Einwolbungen aufgehoben werden und
nur den dumpfen Eindruck hinterlassen, den auch der vollstindig geschlossene Vorhang bietet.
Gerhard Richter, Vorhang (Morandi), 1964, 90 x 65 cm, WV 58.

Benjamin H. D. Buchloh, Pandora Malerei: Vom Versagen der Abstraktion zur heroischen Traves-
tie, in: Buchloh, Gidal, Pelzer (Hg.), Gerhard Richter, Bd. 2: Texte (Anm.23), S.77.
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Endnoten

Kriiger, Der Blick ins Innere des Bildes (Anm.21), S.156.

Fiir dieses Mit- und Gegeneinander von Imagination, Vorbild, Abbild und Nachbild vgl. die Uber-
legungen, die Jean Luc Nancy in der Auseinandersetzung mit Kant und Heidegger entwickelt. Jean
Luc Nancy, Die Einbildungskraft hinter der Maske, in: ders., Am Grund der Bilder, iibers.v.Em-
manuel Alloa, Ziirich / Berlin 2006, S.135—-163.

Vgl. dafiir die Beitrige zum thematischen Schwerpunkt >Tiefe Oberflichen« in: Neue Rundschau
113/4,2002.

Gerhard Richter, Notizen 1981, in: Hans-Ulrich Obrist (Hg.), Gerhard Richter. Text, Frankfurt
a.M.1993,8.91.

Mit der Romantik bezieht sich Buchloh an dieser Stelle vor allem auf Richters Landschaftsbilder,
die eine oft beschriebene Nihe zur romantischen Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, insbe-
sondere zu Caspar David Friedrich aufweisen.

In dem Interview, das Benjamin H.D.Buchloh 1986 mit Gerhard Richter gefiihrt hat, wird dieser
Konflikt deutlich, zwischen einer ideologiekritischen Lesart, die fiir Buchlohs intensive Auseinan-
dersetzung mit Richter immer maf3geblich gewesen ist, und dem Anspruch der Malerei, der fiir
Gerhard Richter die Motivation fiir seine Bilder darstellt. Vgl. Benjamin Buchloh, Interview mit
Gerhard Richter, in: Buchloh, Gidal, Pelzer (Hg.), Gerhard Richter, Bd.2: Texte (Anm.23), S.95.
»Wenn ich Begrenzungen auflése, Uberginge schaffe, tue ich es nicht, um die Darstellung zu
zerstoren, nicht, um sie kiinstlerischer oder undeutlicher zu machen. [...] Ich verwischte, um alles
gleich zu machen, alles gleich wichtig und gleich unwichtig. Ich verwischte, damit es nicht kiinst-
lerisch-handwerklich aussieht, sondern technisch, glatt und perfekt. Ich verwischte, damit alle
Teile etwas ineinanderriicken. Ich wische vielleicht auch das Zuviel an unwichtiger Information
aus.«; Notizen 1964 —1965, in: Obrist (Hg.), Gerhard Richter. Text (Anm. 33), S.31.

So beschreibt Gerhard Richter 1991 in einem Interview mit Jonas Storsve das Verhiltnis von Fo-
tografie und Malerei in seinen Bildern. »Das Bild ist das Bild, und die Malerei ist die Technik dazu,
um es aufzusplittern. [...] Die Fotografie hat fast keine Realitit, ist fast nur Bild. Und die Malerei hat
immer Realitit, die Farbe kann man anfassen, sie hat Prasenz; sie ergibt aber immer ein Bild — egal,
wie gut oder schlecht.« Richter verweist in diesem Zusammenhang auf seine partiell iibermalten
Fotografien, die dieses Gegeniiber von glattem fotografischem Abbild und malerischer Textur teils
plakativ zum Ausdruck bringen. Vgl. Gerhard Richter im Interview mit Jonas Storsve 1991, in:
Obrist (Hg.), Gerhard Richter. Text (Anm.33), S.216.

Greenberg, Towards a Newer Laocoon (Anm. 12), S.35.

Vgl. Nancy, Am Grund der Bilder (Anm.31), S.26.

Ebd., S.27f.

Dabei handelt es sich um die Vorhangbilder -1V von 1965 mit den Werkverzeichnisnummern
54-57.

Vgl. Reinhard Spieler, Ohne Farbe, in: ders. (Hg.), Gerhard Richter — ohne Farbe, Ostfildern 2005,
S. 16 [Katalog zur Ausstellung »Gerhard Richter. Ohne Farbe«, Museum Franz Gertsch, Burgdorf
2005].

WV 56.

WV 158, siehe auch WV 158 -1,159.

Eigentlich spricht sich Richter vehement gegen die Illusion aus: »Illusionismus hat mich nie inte-
ressiert.« Die Vorhangbilder bezeichnet er dabei jedoch als Ausnahme, »mit Ausnahme des Vor-
hangbildes, der »Funf Tiiren< und des vierteiligen Fensterbildes.«, Gerhard Richter im Interview
mit Peter Sager 1972, in: Obrist (Hg.), Gerhard Richter. Text (Anm. 33), S.66.

Adriaen van der Spelt, Blumenstilleben, 1658, 47 X 64 cm, Ol auf Holz, The Art Institute, Chicago.
Kriiger, Der Blick ins Innere des Bildes (Anm. 21), S. 160.

WV163-1.

Die Reihenfolge des Werkverzeichnisses entspricht nicht zwangsldufig den Entstehungsdaten der
einzelnen Bilder, sondern wird von Richter nachtriglich festgelegt.Vgl. Robert Storr, Gerhard
Richter. Forty Years of Painting, in: Gerhard Richter. Forty Years of Painting, New York 2002, S.
24 [Katalog zur Ausstellung »Gerhard Richter. Forty Years of Painting«, Museum of Modern Art,
New York 2002].

Dies gilt vor allem fiir die aus mehreren Tafeln zusammengesetzten Wellblechbilder, auf denen die
parallelen Wellenstrukturen in Form von steigenden und fallenden Diagonalen aneinandergesetzt
sind. (WV 161,162 und 193) Diese Strukturen sind den schwarzen und vor allem den silberfarbi-
gen Leinwinden Frank Stellas von 1959—1965 durchaus dhnlich.
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Endnoten/Abbildungsnachweis

Tafel 86, Fotoexperimente, 1969, 36,7 X 51,7 cm; Tafel 87, Fotoexperimente, 1969, 51,7 X 66,7 cm.
Vgl. Gerhard Richter, Disseldorf 1971 [Katalog zur Ausstellung »Gerhard Richter«, Kunsthalle
Diisseldorf 1971], Katalognummern 158 und 163 /1. Die Aufnahmen stammen aus dem Negativ-
archiv von Gerhard Richter und sind von ihm selbst aufgenommen. Fiir die Informationen danke
ich Dietmar Elger, Gerhard Richter Archiv, Dresden.

In einer Notiz aus den Jahren 1964 bis 1965 zeigt sich Richter dieses Wechselverhaltnisses unmit-
telbar bewusst: »Das Photo berichtet iiber reale Riaumlichkeit, hat aber als Bild keine Riumlichkeit.
Indem ich wie das Photo tiber realen Raumberichte, aber dabei male, entsteht eine besondere
Raumlichkeit, die sich aus der Durchdringung und Spannung zwischen dem Dargestellten mit
dem Bildraum ergibt.«, vgl. Obrist (Hg.), Gerhard Richter. Text (Anm.33), S.32.

Notizen 1981, in: Obrist (Hg.), Gerhard Richter. Text (Anm.33), S.91.

Abbildungsnachweis

Gerhard Richter, Vorhang, 1965, 65% 47 cm, Ol auf Leinwand, Privatsammlung, WV 58— 1.
Gerhard Richter, Tisch, 1962, 90 x 113 cm, Ol auf Leinwand, San Francisco Museum of Modern
Art (Dauerleihgabe), WV 1.

Blinky Palermo, o.T.,1970, 200 X 200 cm, Baumwollstoff auf Leinwand, MOMA New York.

Sigmar Polke, Weiles Kistchen,1970, 90 x 70 cm, Dispersion auf Stoff, Sammlung Lambrecht
Schadeberg im Museum fiir Gegenwartskunst Siegen.

Gerhard Richter, Vorhang (Morandi), 1964, 90 x 65 cm, Ol auf Leinwand, Privatsammlung, WV 58.
Gerhard Richter, Vorhang I11,1965, 200 x 195 cm, Ol auf Leinwand, Staatliche Museen Preufischer
Kulturbesitz, Berlin, WV 56.

Gerhard Richter, 5 Tiiren, 1967, 205 x 500 cm, Ol auf Leinwand, Museum Ludwig, K6ln, Atelier-
fotografie.

Adriaen van der Spelt, Blumenstilleben, 1658, 47 x 64 cm, Ol auf Holz, The Art Institute, Chicago,
in: Eckhard Hollmann, Jirge Tesch, Die Kunst der Augentiuschung, Miinchen 2004, S.23.
Gerhard Richter, Grosser Vorhang, 1967, 200280 cm, Ol auf Leinwand, Stidtische Galerie im
Stadelschen Kunstinstitut, Frankfurt a. M.,WV 163—1.

Gerhard Richter, Grosser Vorhang, Fotografie in der Wohnung Gerhard Richters, in: Gerhard Rich-
ter, Diisseldorf 1971 [Katalog zur Ausstellung »Gerhard Richter«, Kunsthalle Diisseldorf 1971].
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»Da ist keine Stelle, die dich
nicht sieht«.
Das Bild als Schauplatz

einer inframedialen Torsion
des Blicks

Michael Wetzel

Wie aktuell die Frage nach dem Bild und seinen Wirkungen ist, haben nicht zu-
letzt zwei Ausstellungen im Sommer 2006 unter Beweis gestellt. Zwei namhafte
Frankfurter Museen, Die Schirn Kunsthalle Frankfurt und das Osterreichi-
sches Museum fiir angewandte Kunst/Gegenwartskunst (MAK), widmeten
ihr genau genommen unter ikonographischen und ikonoklastischen Gesichts-
punkten zwei ganz unterschiedlich ausgelegte Schauplitze von Kulturge-
schichte: Einmal ging es unter dem Motto >Nichts< darum, die Abwesenheit
von Sichtbarem in Form von blofien Klanginstallationen oder von leeren Lein-
winden bzw. anderen Bildtrigern zum Ereignis eines potenzierteren Sehens
oder Einsehens werden zu lassen; zum anderen hatte man in einer eindrucks-
vollen Zusammenstellung der unterschiedlichsten Beispiele fiir das populdre
Phinomen »Souvenir« plastisch vor Augen gestellt, wie der reliquienhafte bis
fetischistische Gehalt von Bildern bis in die Jetztheit iiberlebt hat. Beides mal
ging es um eine durchaus sinnliche und damit im alten kantischen Sinne »af-
fizierende« Erfahrung der Macht des Bildes, in seiner bloflen Daseinsweise
namlich zu bertihren, d.h.vor seiner semantischen oder informellen Funk-
tionsweise als Datentriger. Derjenige Sinn, an den sich aber das Bild wendet,
ist der Sehsinn, der in abendldndischer Tradition auf den Augensinn einge-
schrankt oder—im Sinne etwa der Polemik von Ulrich Sonnemann gegen die
»Okulartyrannis« —eingeengt wird. Aber gibt es noch ein anderes Sehen als
das mit Augen oder von Augen? Oder ist das Bild iiberhaupt auf ein Sehen oder
auf Augen angewiesen? Am Anfang soll daher eine zunichst vielleicht naiv
erscheinende Frage stehen, namlich: »Was sieht man beim Sehen?«
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Freilich soll damit nicht der Schauplatz einer rein sinnesphysiolo-
gischen oder wahrnehmungspsychologischen Untersuchung erdffnet werden.
Es geht vielmehr um eine dsthetische Verstindnisweise des Sehens, d.h. um das
Sehen von Bildern als Artefakte bzw. bewusst an einen Betrachter oder Emp-
fanger dieser Seheindriicke adressierte Kunstwerke. Neuerdings ist der Begriff
der neuronalen Asthetik in Mode gekommen,' aber so interessant die Frage ei-
nes Bezugs von Bildrdumen auf Hirnfunktionen auch ist, so muss sie doch hier
aufler Betracht bleiben, da es im Folgenden weniger um die subjektiven Fak-
toren des Sehens gehen soll, als vielmehr um die gegenstidndliche Gegebenheit
von Bildlichem selbst. Letztlich zielt die Frage nach dem Sehen beim Sehen
auf so etwas wie die Gabe des Sehens, ohne jedoch diese Gabe zum gottlichen
Geschenk eines inspirativen Genies verkliren zu wollen, sondern die ganze
Aufmerksamkeit auf die Daten eines historischen Aprioris zu lenken: nimlich
die geschichtlich generierten Gegebenheiten von Sichtweisen als gesellschaftlich
generalisierte Gnosis.

Diese anagrammatische Wortkaskade ist natiirlich eine ironische
Ubertreibung, aber in ihrem Ubermaf begrifflicher Gabe kommt dennoch
eine Einsicht zur Geltung. Was in der Gabe des Sehens namlich gegeben wird,
ist weder die Wiedergabe eines wie auch immer gearteten Abbilds der Realitit
noch der privilegierte Einblick in einen Archetypus der Idee. Gegen die aris-
totelische Tradition einer Mimesis wie gegen die platonische Tradition einer
Eidologie, die beide namlich keine origindre Macht des Bildlichen, sondern nur
eine von aufien verliehene anerkennen, gilt es vielmehr eine mediologische Bil-
danalyse in dem Sinne stark zu machen, wie das Medium selbst als autonome
Mitte seine Message generiert. Mit Medium ist dabei keine abstrakte Armatur
gemeint, die sich im heideggerschen Sinne des »Gestells« sozusagen ins Blick-
teld stellt, sondern es geht konkret um optische Technologien der Herstellung
von Sichtbarkeit als »Technologies of the Observer«, wie Jonathan Crary es in
seiner gleichnamigen Studie genannt hat, die neben den Arbeiten von Barba-
ra Stafford zum »Body Criticism« Medientechniken auch auf dem &sthetischen
Schauplatz kiinstlerischer Produktion von Sichtbarkeit ausgemacht hat.? Am
Anfang steht also nicht Seh- oder Sichtbares, das Visuelle als objektiver Inhalt.
Sehen gleicht eher einem Tasten, das in diesem Prozess metaphorischen Begrei-
fens des Blicks als Medium des Erblickens teilhaftig wird, das mit anderen
Worten vom Blick bertihrt wird, der nicht in ihm als subjektive Kompetenz
ruht und der nicht zum Uberblick fiihrt, so sehr bleibt er historisch getriibt,
d.h. perspektivisch beschriankt durch die Jeweiligkeit dessen, was man im Sin-
ne Friedrich Nietzsches seine temporal-lokale Optik nennen konnte.

Die Gabe des Sehens im Sinne eines Geschenks von Prdsenz ergi-
be sich folglich im Blick, der als gegebener zwischen Sehendem und Gesehe-
nem eine mediale Dimension der Sichtbarwerdung oder Evidenzerfahrung
des Auftauchens aus dem Meer der Unsichtbarkeit einrtickt, die Vermittlung
einer Reziprozitit der Blickrichtungen, die jedoch nicht mit Sartres Duell
der Blicke des Anderen zu verwechseln ist,’ sondern als Geschenk der Sicht-
barkeit im Bild, als Priasent, das im Sinne Heideggers immer auch Prisens
und Prisenz, aber auch das unverfiigbare Ereignis—oder »Erdugnis«—des
Augen-Blicks als »im Blicken zu sich rufen« beinhaltet.* Mit einer solchen
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mediologisch genannten Auffassung des Bildes vollzieht sich also eine Wende
vom passiven Objektcharakter ikonologischer Zeichensysteme hin zur Ereig-
nishaftigkeit eines fortlaufenden und vielschichtigen Ausdrucksgeschehens.
Das Bild als Medium ldsst sich am besten mit dem vergleichen, was Heideg-
ger unter dem Topos des »Zeit-Spiel-Raum«® als aleatorisches Zugleich von
Verzeitlichung und Verrdumlichung der Signifikation angedacht hat und was
zugleich den Appell an eine Lesbarkeit der Bilder im Sinne der Erschlieflung
einer semantischen Tiefendimension einschlielit. Dieser Zusammenhang soll
in einem ersten, gewissermaflen begriffsanalytischen Teil als Bild-Text-Relati-
on definiert werden, bevor in einem zweiten, mehr kunstwissenschaftlich auf
den theoretischen Ansatz von Georges Didi-Huberman ausgerichteten Teil die
im engeren Sinne bildwissenschaftlichen Konsequenzen einer Umkehrung des
Blicks als nicht auf das Bild gerichteten, sondern aus dem Bild kommenden
zur Sprache gelangen und schlie8lich in den affektiven Bildern der poetischen
Sprache von Rilkes Archaischer Torso Apollos gespiegelt werden.

Es soll also um Bilder gehen, wobei allerdings der strenge Begriff
des Tableaus hinsichtlich einer raumlichen und medialen Erweiterung zur
plastischen Bildhauerei und zu Bildreproduktionen und -projektionen zu mo-
difizieren ist. So wie dem Sehen als Funktion des Auges, Sehdaten zu sammeln,
nicht von vornherein ein Erblicken eignet, so ist auch das Bild nicht per se
mit Sichtbarkeit gleichzusetzen. Etymologisch leitet sich >Sehen< von der indo-
germanischen Wurzel sek*ab, deren eigentliche Bedeutung >folgen, verfolgen,
spiren, wittern« ist (vgl. lat. sequi).® Das Wort»Blick« dagegen stammt von blic*
gleich »Glanz, Lichtstrahl, Blitz« ab, dem Moment der Erhellung oder auch
Enthiillung, ganz im Sinne von Heideggers Exegese des griechischen Wortes
fiir Wahrheit: alétheia als Unverborgenheit, die das Sehen zum Wahr-Nehmen
werden ldsst (vgl. franzos.: re-garder). Philosophisch ist ja tiberhaupt die Un-
terscheidung zwischen den beiden Dimensionen der Perzeption und der Ap-
perzeption aufschlussreich, wie die immer noch empfehlenswerte Arbeit von
Albert Langen zur Rahmenschau als Anschauungsform des Rationalismus im
18.Jahrhundert eindriicklich in Erinnerung gerufen hat: Erst der Rahmen, den
die Apperzeption als gewissermaflen Fokussierung des Sehens im Gesichtsfeld
markiert, gewdhrt Anschauung (wihrend, wie oft vergessen wird, Sehen ein
passiver Vorgang der Sammlung/Scannen optischer Reize ist).’

Es geht also um die Dekonstruktion eines naiven Begriffs von Visu-
alitdt zugunsten einer reflexiven Komplexitit des Bildkonzeptes und in diesem
Sinne um die Materialitit des Bildes einschliefllich nicht zuletzt der oft verges-
senen Dimension des Bildtrigers. Gerade im Kontext einer Mediendiskussion
sollte nicht aufler Acht gelassen werden, dass neben den wichtigen Fragen der
software auch die Momente der hardware ihr Recht bekunden. Dies gilt aber
schon fiir das traditionelle Medium der Malerei, die lange bevor ein Maler wie
Cézanne den Terminus der réalisation gepragt hat und ungeachtet des Paragone
zwischen pikturaler und plastischer Werkform sich immer auch als Produktion
eines materiellen Bildtrigers und damit der Erzeugung des Bildes als Gebilde
in seiner ontologischen Eigenwertigkeit begriff. Rilke hat dies im Zusammen-
hang seiner Begegnung mit dem Werk Cézannes als das eigentlich »Uberzeu-
gende, die Dingwerdung, die durch sein eigenes Erlebnis an dem Gegenstand
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bis ins Unzerstorbare hineingesteigerte Wirklichkeit« des Bildes beschrieben.?
Aber es hat auch mit der zugrunde gelegten Formel von Arbeit im thermody-
namischen Sinne der Physik des 19.Jahrhunderts zu tun, indem sich ein ener-
getisches Potential von Sehweisen im Bild-Werk manifestiert. Dekonstruktion
will dieses Potential aus der an der Oberfliche geronnenen Form wieder frei-
setzen und in diesem genealogischen Sinne, und zwar aus der Materialitit des
Bildes als Spur, die Vielzahl der Blickrichtungen und Sehweisen als Macht des
Bildes wieder spiirbar werden lassen.

Fiir den Bereich der Malerei hat Derrida seine Uberlegungen eben-
falls an einer Formel Cézannes festgemacht, die sich in einem Brief an den Ma-
lerkollegen Bernard findet: »Je vous dois la vérité en peinture« um den ganzen
Polylog oder besser Widerstreit abendldndischer Diskurse um eben diese Wahr-
heit der Malerei als Wahrheit des Malerischen und nur qua Malerei ausdriick-
baren Wahrheit revue passieren zu lassen. Die Engfithrung dieser Problematik
einer »Wahrheit in der Malerei« bietet das gleichnamige Buch im Kapitel tiber
die Restitutions en pointure, d.h. die Wiederherstellung der Wahrheit nach dem
Maf von Schuhgrofien, das sich mit dem Streit zwischen Heidegger als Inter-
pret eines Van-Gogh-Bildes von angeblichen Bauernschuhen und dem ameri-
kanischen Kunsthistoriker und Van-Gogh-Kenner Meyer Shapiro beschiftigt.
Schon der Argumentationsverlauf der Diskussion beider Positionen macht deut-
lich, dass—um es kantisch zu formulieren—rein intuitive Anschauungen nicht
ohne diskursive Zusammenhidnge funktionieren und daher das vom Funda-
mentalontologen bloff Geschaute béuerlicher Erde unter den Sohlen der ge-
malten Schuhe vor dem Hintergrundwissen eines catalogue raisonné iiber den
Entstehungszusammenhang der einzelnen Bilder und Bildfassungen schnell
sich auf Abwegen der Pariser Boulevards befindet, wo Van Gogh namlich die
Sohlen des von ihm gemalten Schuhpaars abgetreten haben soll.” Derrida hat
dabei schon frith Bezug genommen auf die Semiologie Charles Sanders Peirces
bzw. auf dessen integrales Modell einer Dreidimensionalitdt kultureller Zei-
chenwerte:'° D.h.die im engeren Sinne dsthetische Seinssphire des icon, die
informative Verweisungsrelation des index und die genauer sprachlich ausdif-
ferenziertere Struktur des symbol; eine viel zitierte Unterscheidung, die eigent-
lich nur verschiedene semiotische Beziige von z. B. Bildern verdeutlicht, ohne
diese etwa auf einen zu reduzieren. Die abendldndischen Kulturgeschichten
der Konkurrenz etwa von poesis und pictura (oder Dichter und Maler, Autor
und Kiinstler) lassen zu schnell die urspriinglich implikative oder supplemen-
tidre Struktur eines Chiasmus von >stummer Dichtung« und >blinder Malereic
vergessen. Schon in der antiken Legende von der Tochter des Butades als Erfin-
derin der Zeichnung geht es genau genommen um die Delimitation des bildli-
chen Darstellens in der dreifachen Bewegung des zeichnenden Stibchens, mit
dem die Umrisse des scheidenden Geliebten festgehalten werden als in der nach
auflen gerichteten Bertihrung noch gewahrte und schon im fir sich bestehen-
den und sprechenden Supplement verlassene objektive Referenz. Im Festhal-
ten selbst stof3t die Abtrennung an eine immanente Grenze, an der sich das
Supplementieren im symbolischen Zeichen als Differenzieren restituiert, wie
Derrida nicht zuletzt hinsichtlich seines eigenen Konzepts der aufschiebenden
»différance« diesen Mythos kommentiert:
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»Im Unterschied zum gesprochenen oder geschriebenen Zeichen
trennt sie sich nicht vom begehrten Korper dessen, der umreift,
oder vom unmittelbar wahrgenommenen Bild des anderen. Zwei-
fellos ist auch das ein Bild, was da am Ende des Stibchens sich ab-
zeichnet; aber ein Bild, das sich selbst noch nicht ganz von dem, was
es reprisentiert, getrennt hat; das von der Zeichnung Gezeichnete
ist beinahe prisent, leibhaftig, in seinem Schatten, der Abstand des
Schattens oder des Stidbchens ist beinahe nichts. Diejenige, die um-
reiflt, das Stibchen jetzt in den Hinden hilt, berithrt beinahe, was
beinahe der andere selbst ist, bis auf die winzige Differenz; diese
kleine Differenz—die Sichtbarkeit, die Verrdumlichung, der Tod —ist
zweifellos der Ursprung des Zeichens, der Abbruch der Unmittelbar-
keit; aber gerade in ihrer duflersten Reduzierung zeichnen sich die
Konturen der Bedeutung ab. Man denkt dann das Zeichen von seiner
Grenze her, die weder der Natur noch der Konvention zugehort.«!!

Diese Differenz zwischen dem Abdruck (als index-Schatten) und
dem Zeichen (als icon-Gebilde) versucht eine dritte Position zur Entscheid-
barkeit zu verhalten, die als Ort des Symbolischen im weiteren, tiber Peirce
hinausgehenden Sinne auch an Walter Benjamins bertithmte Formulierung aus
dem Trauerspielbuch von der zackigen Grenzlinie zwischen Physis und Bedeu-
tung erinnert, die dort im Zeichen des Todes bzw.des Totenschidels als Em-
blem markiert wird bzw. die tiberhaupt neben der Verraumlichung der Distanz
an die Zeitlichkeit von Dasein gemahnt." In dieser Hinsicht ist es lohnenswert,
auch Gotthold Ephraim Lessings Diskussion des Konkurrenzverhiltnisses von
Bild und Text im Laokoon nicht als solches zu lesen, sondern aus der chiasmati-
schen Verschlingung der Darstellung durch nebeneinander geordnete Zeichen,
also von Korperlichem durch Figuren und Farben, mit der Darstellung von
linearen Verldufen durch aufeinanderfolgende Zeichen, also von Handlungen
durch artikulierte Toéne in der Zeit zu verstehen.” Die berithmte Formel vom
»einzigen« fruchtbaren »Augenblick«, der gewissermafien im Bild einen furcht-
baren Abgrund mittelbarer Mehrdeutigkeit oder Nachbildlichkeit aufreif3t,"
gewinnt dann einen ganz anderen Sinn—durchaus auch in der Bedeutung des
franzosischen sens als Richtung: insofern ndmlich durch die Erstarrung des
Bildes hindurch sich der Blick in ein anderes Leben des Abgebildeten als Bild,
eine Reanimierung z. B. en peinture und damit ein Fortleben in der Zeitlichkeit
der Bilderzdhlung 6ffnet (ebenso wie iibrigens umgekehrt der Zeichenstrom
von Sprache und Schrift sich nicht ergief3t, ohne zugleich die geschilderten
Handlungen zu verkorpern).

Diese chiasmatische Lesart iiberfiihrt also die Bedeutungs-Gene-
rierung einer Torsion des Blicks, einer Wendung oder Wende im Medium, das
als angeblicktes im Zurtickblicken sprechend wird. Die vermittelnde, symbo-
lisch genannte Struktur kann dabei neben den semiotischen Gegensitzen des
Ikonischen und Indexikalischen sowie den poetologischen des bildlich Simul-
tanen und narrativ Sukzessiven auch auf die von Jacques Lacan psychoanaly-
tisch buchstabierte Dualitit von Metapher und Metonymie verweisen, wobei
die ikonischen Korperaugenblicke in diesem Sinne dem paradigmatischen
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Geniefen im Ubergang vom Signifikanten zum Objekt »a«, die indexikalische
Handlungsfolge aber dem syntagmatischen Begehren in seiner Signifkanten-
Substitution entspriachen.” Hierdurch wird noch einmal deutlich, dass das
Bild sich eben nicht auf die einmalige, endgiiltige und damit erstarrte Form ei-
ner Verkorperung (qua Objekt des Genieflens) reduzieren ldsst, sondern seine
Macht, seine Faszination und affektive Spannung gerade aus seiner immanen-
ten oder intentionalen (d.h.gespannten und gerichteten) Selbst-Transzendenz
im Sinne eines Begehrens gewinnt, das iiber das Sichtbare hinaus auf latente
Transfigurationen, Metamorphosen, und zwar des Blicks in seiner metonymi-
schen Ortlosigkeit, verweist.

Festzuhalten bleibt aber zunichst die grundsitzliche Reziprozitit
der nicht voneinander trennbaren Verhiltnisse von Bild und Text, wie auch
gerade die medialen Diskussionen zeigen: angefangen schon bei William Hen-
ry Fox Talbots immer wieder gern zitierter Photo-Metapher vom Pencil of Na-
ture'® iiber die obsolete Doppelung von Linguistic Turns und Pictorial Turns
pradeterminiert bis hin zum Dogma von den zwei Weisen des Erzédhlens, etwa
in den einschldgigen Arbeiten von Roland Barthes, John Berger oder Jacques
Derrida'” mit ihren Doppelmarkierungen von optischer Denotation ohne Code
und kultureller Konnotation, von visueller und sprachlicher Kommunikation
und vom Recht auf Einsicht und dem auf Lesbarkeit.

Welche Moglichkeiten der Begegnung mit Bildern als Bildern er-
offnen sich vor diesem weiten Horizont kulturgeschichtlicher Referenzen, wie
lasst sich eine Sichtbarkeit des Blicks im Bild als Recht auf Einsicht begriinden?
Oder anders gefragt: Was macht der Kunstexperte vor einem Bild?

Interpretieren natiirlich! Dass dies jedoch nicht ganz so einfach
ablduft, hat der franzosische Kunsthistoriker Georges Didi-Huberman nach-
haltig in Erinnerung gerufen. Seine Biicher mit so suggestiven Titeln wie Vor
einem Bild oder Was wir sehen blickt uns an beginnen oft mit der Beschrei-
bung einer Paradoxie verstorend widerstreitender Empfindungen angesichts
kiinstlerischer Bildbeispiele und enden mit der Beschwérung einer allen lo-
gischen Ordnungswillen {iberwiltigenden Uberfiille visueller Ereignisse, vor
denen wir unsere Angst verlieren sollen, vor allem die Angst davor, etwas
nicht zu wissen.

Didi-Huberman ist bekannt geworden vor allem durch seine bahn-
brechenden Studien tiber die photographische Ikononographie der Hysterie
in den entsprechenden Dokumentationen Alfred Londes fiir Charcots Archiv
der Salpétriere sowie iiber das Verhiltnis von Undhnlichkeit und Figurati-
on bei Fra Angelico.”® In ihnen entfaltet sich bereits sein Grundthema: Die
Hinterfragung der kiinstlerischen Reprisentation hinsichtlich einerseits ei-
ner medialen Materialitit des Bildes und andererseits einer psychoanalytisch
verstandenen Symptomatik, in der die von Sigmund Freud bis Lacan wieder-
holt beschriebene metaphorisch-verdichtende und metonymisch-verschiebende
Riicksicht auf Un-/Darstellbarkeit sich manifestiert. In diesem Sinne wendet
der Autor seine Einsichten auf die Geschichte der Kunstgeschichte selbst und
damit auf die methodologischen Voraussetzungen seiner eigenen wissenschaft-
lichen Titigkeit an, wobei—wie schon an der Wahl der Beschreibungskatego-
rien deutlich wird—besonders psychoanalytische Gesichtspunkte vor allem
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in der Tradition der von Lacan eingeleiteten Inversion der Sichtweisen zum
Tragen kommen.
Neu ist nicht die Erschiitterung des naiven Selbstvertrauens ins
Verstehen dessen, was man sieht. Die sich immer wieder neu stellende Frage
nach dem: »Was ist ein Bild?« gehort schliefSlich zur Pflichtiibung kunstwis-
senschaftlicher Ausbildung. Insofern erinnert Didi-Huberman nur an all die
bekannten Motive des Fragens, Forschens, des Suchens nach Sinn im bloflen
Ausgeliefertsein an die optische Herausforderung einer bildlichen Botschaft.
Neu ist die Radikalitdt, mit der hier die Ungewissheit, das Nicht-Wissen, ja
letztlich die Sprachlosigkeit angesichts von Bildern aufrechterhalten wird. Bei
Didi-Huberman wird der Schauplatz vor dem Bild zum Ort einer Erfahrung,
in der das betrachtende Subjekt sich als zerrissen erlebt, als gespalten oder
nicht mehr Herr im eigenen Hause der Ikonographie, nicht zuletzt im Sinne
einer Anniherung an jenen »anderen Schauplatz«, den Freud fiir seine Dezen-
trierung des Subjekts im Unbewussten der Wiinsche und Trdume in Anspruch
nahm.” Wogegen Didi-Huberman auch polemisiert, ist eine allzu glatte Uber-
setzung von Zeichen in Bedeutung, die ndmlich von einer Entscheidbarkeit
zwischen Sichtbarkeit/Nichtsichtbarkeit, Lesbarkeit/ Unlesbarkeit, letztlich also
von wahr/falsch ausgeht und sich dem Prozessualen, Medialen und damit auch
dem Raum-Zeitlichen des Sehens und Interpretierens verweigert. Daher der
Appell an eine andere Haltung des Sehens, in dem auch die Wirksamkeit von
»iibermitteltem und zerlegtem Wissen, von erzeugtem und umgewandeltem
Nicht-Wissen zum Zuge kommt, an einen Blick, der Distanz wahrt bzw. in der
Anndherung offen bleibt fir das Andere und das Ereignis als Unberechenba-
res. Oder, wie Didi-Huberman unter Berufung auf Freuds zentralen Topos der
psychoanalytischen Kur ausfiihrt:
»So etwas wie eine schwebende Aufmerksambkeit, ein lingeres Hi-
nausschieben des Augenblicks, da Schliisse gezogen werden, damit
die Interpretation Zeit genug hitte, um sich iiber mehrere Dimensi-
onen zu erstrecken, zwischen einem erfassbaren Sichtbaren und der
auferlegten Priifung einer Verzichtleistung. Es wire dann mit dieser
Alternative ein—fiir den Positivismus schier undenkbarer —dialekti-
scher Schritt gegebenen, der darin bestiinde, nicht vom Bild Besitz
zu ergreifen, sondern sich vielmehr vom Bild ergreifen zu lassen:
also sich sein Wissen tiber das Bild weggreifen zu lassen.«*

Es ist noch zu frith, um schon von Benjamins dialektischem Bild
zureden, aber die Grundfigur einer Reziprozitit des Verhiltnisses von Subjekt
und Objekt wird hier schon in der expliziten Situation vor einem Bild evoziert.
Der dabei postulierte Agnostizismus ist gleichwohl nicht mystizistisch miss-
zuverstehen, als traumten wir vor Bildern oder verfielen angesichts des Visu-
ellen in einen somnambulen oder hypnoiden Zustand. Nicht Verstummen oder
Verblenden des Blicks: Was seine Analysen des kunstgeschichtlichen Umgangs
mit Bildern vielmehr vorantreibt, ist das Bewusstsein fiir eine Grenze der Sinn-
gebung, an der sich die Macht der Medialitit des Bildes artikuliert—und auch
entzieht. Nicht also ein Weniger, sondern ein Mehr an Interpretation, denn was
der Kunstwissenschaftler seinem Fache vorwirft, ist eine AbschlieSung, ein
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Zuriickweichen vor dieser Grenze, das den Entzug der bildlichen Bedeutung
zum Riickzug aufs abgesicherte Feld des Wissens, auf letztlich bildferne und -
fremde meta-physische Begriffe und Ideen verkehrt.

Es geht also um jene Dimension der Bilderfahrung, in der sich die
visuelle Wirklichkeit der Bildmaterie mitteilt, und zwar als ein der Entscheid-
barkeit zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit sich entziehender, nicht fest-
stellbarer oder -legbarer »Fluss aus lichtvollen Partikeln«, eine Virtualitit von
Bedingungen des Blickens und Erblicktwerdens, eine »geheimnisvolle, virtuel-
le Matrix unzihliger Geschehnisse« visueller Sinngebung, die Didi-Huberman
auch in dieser Potentialitit als das »Visuelle« bezeichnet und hinsichtlich ihrer
unverfiigbaren Doppelung von Latenz und Manifestation bzw. als »plotzlich
manifest gewordener Knotenpunkt einer vielfachen Verzweigung aus Assozi-
ationen oder Sinnkonflikten« mit dem psychoanalytischen Konzept des Sym-
ptoms vergleicht: als »jenes unregelmiflige Netz aus Ereignis-Symptomen [...],
die das Sichtbare als Spuren und Splitter oder als >Aussagemarkierungens, als
Anzeichen erreichen«.”’ Ausgehend von der in der franzosischen Semantik des
regarder angelegten Doppeldeutigkeit von Angesehen-Werden und Betroffen-
Sein verweist Didi-Huberman auf die aktiv stiftende Funktion des Bildes in der
Vermittlung zwischen manifest Sichtbarem und latent bedingenden Visuellem
anhand zweier Figuren der modernen Kunst, dem gldubigen Sehen des Kiinst-
lers und dem tautologischen Sehen des Sehens.?? Das dabei tragende Konzept
des Visuellen ist allerdings nicht einfach zu verstehen, liuft es doch zunichst
einmal der geldufigen Sinnerwartung entgegen und wird nicht synonym mit
Sichtbarem verstanden, sondern vielmehr auf den Bereich bezogen, in dem sich
die Fleischwerdung des Bildes, die Inkarnation der materiellen Bedingungen
des Sehens, der »Prisentation« und »Gestaltbarkeit« des Bildes vollzieht. Sicht-
barkeit wird durchgangig mit »Tyrannei« konnotiert, einer Tyrannei des Wis-
sens, das sich wie ein Schleier tiber das Bild legt, einer Tyrannei der Idee, die
letztendlich eine Durchstreichung des Bildes als sinnliches Erscheinen inten-
diert, und schlief3lich, last but not least, einer Tyrannei des Benennbaren und
Lesbaren, die gerade den fundamentalen »Riss« zwischen »Sehen« und »Anbli-
cken« verschliefit, in dem sich etwas zwischen Reprisentieren und Prisentieren
im Bild abspielt, »das mich aber dennoch in der Sichtbarkeit eines Gemaildes
heimsucht wie ein kurzlebiges und partielles Blickereignis«: die Begegnung
namlich mit der wesentlichen Visualitit des Bildes in den Resten bzw. Spuren
seines Blickmaterials, d. h., »seinem Blickvermogen, dem Vermogen, angeblickt
zu werden und zugleich uns anzublicken, uns einzukreisen, uns zu treffen.«*

Ganz basal fir diese paradoxe Vorstellung einer potentiellen La-
tenz oder Virtualitit (im Sinne des Vermogens) ist das Modell der Spur, des
Restes, das Didi-Huberman an seinem Paradebeispiel eines solchen Prozesses
indexikalischer Phanomenologie des Blicks, Fra Angelicos Verkiindigung und
Madonna der Schatten im Florentiner Kloster San Marco demonstriert. Seine
Neugier gilt gerade nicht den »repriasentationalen Details«, der Dechiffrierung
jener istoria, die im Sinne der Renaissance-Malerei die Sichtbarkeit des Bildes
bestimmt. Er fragt vielmehr weiter nach dem Unsichtbaren, Unaussprechlichen
dieser einfachen Szene zwischen dem Engel und der Jungfrau, nach dem Ge-
heimnis einer nur der schwebenden Aufmerksamkeit oder freien Assoziation
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sich mitteilenden, frei nach Barthes genannten >Ikonologie ohne Code«. Denn
es ist die materielle Mitteilung in dem bewusst christologisch formulierten
Paradigma der »Fleischwerdung, der leibhaftigen Malerei des Stigmas als Mal
oder »dem Fleisch zugefiigten Wunde«, wie sie Didi-Hubermann seit seiner
friheren Studie zum Unerkannten Meisterwerk von Balzac bis hin zum Aus-
stellungsprojekt Ahnlichkeit und Beriihrung fasziniert, in der sich der Riss oder
die Offnung ereignet und moglich macht, »das Sichtbare auf die Arbeit des
Visuellen hin zu dffnen und das Lesbare auf die Arbeit der Exegese bzw. einer
tiberdeterminierten hin.«*

Demgegeniiber erweist sich fiir Didi-Huberman die Restitution von
Sichtbarkeit durch ikonologische Reprisentation als Trug einer Transparenz,
als Projektion einer ikonoklastischen Buchgelehrsamkeit und Begriffsgeschich-
te auf die manifeste Oberfliche des immer abstrakter werdenden Bildmedi-
ums. Als Beginn dieses szientifischen Machtdispositivs von Lesbarkeit werden
ganz traditionell Giorgio Vasaris Viten der berithmten Renaissancekiinstler als
Selbsterfindung der Kunstgeschichte aus dem Geiste eines idealistisch wieder-
geborenen Kiinstlertums ausgemacht. In diesen Kiinstlerlegenden, die im Zei-
chen der beiden Schliisselbegriffe des disegno und der idea die Emanzipation
der Maler, Bildhauer und Architekten von ihrer handwerklichen und héfischen
Tradition vollziehen, wird zugleich die neue metaphysische Lesart von Kunst-
werken im Rahmen einer symbolischen Ordnung des Wissens begriindet. Das
geistige Band, das die Kiinstlergenies mit seiner Riickbindung an ein absolutes
Wissen literarischer Provenienz von der Materialitdt ihres Schaffens befreit,
»verndhtc« aber den Spalt zwischen Sehen und bildlicher Wahrheit, deren Mo-
vens oder Macht emotionaler Erschiitterung und Ergriffenheit gewissermafien
exorziert oder mortifiziert wird. Die Gleichsetzung von Sichtbarkeit und Idee
stellt damit das implizite Ende der lebendig sich entwickelnden Kunst auf die
Dauer einer Unsterblichkeit im Geisterreich.?® [Abb. 1]

Das zeigt sich besonders beim groflen Erneuerer dieser Tradition,
Erwin Panofsky, der Kants erkenntniskritische Neudifferenzierung zwischen
mimesis und idea mit Cassirers Funktionalisierung des Begriffs vom Symbo-
lischen zu seinem Konzept von Ikonologie als einer Logik der Bilder in der
Gleichsetzung von Begriff, Geist, Bedeutung und literarischen Quellen ver-
band.?® Im Sinne des kantschen Schematismus vermittelt nun eine Doppelbe-
wegung vom Bild zum Begriff und vom Begriff zum Bild und tiberbriickt so
den Einschnitt, der fiir Didi-Huberman zwischen einem Wissen ohne Sehen
und einem Sehen ohne Wissen klafft. In diesem Sinne ersetzte Panofsky das
freudsche Unbewusste einer in Verdringungen und Verwerfungen des Wissens
sich entziehenden, iiberdeterminierten Konstellation visueller Intensitét des Bil-
des durch das epistemologisch-transzendentale Ungewusste, dessen limitative
Indikation nur auf die Kompensation durch das potentielle Wissen zu warten
scheint. Aus diesem bleibt aber alles ausgeschlossen, was dem intellektuellen Be-
deutungs-Ideal widerstreitet, wie Didi-Huberman am Beispiel der prominenten
Diirer-Interpretation Panofskys zeigen kann. Der dort zentrale Topos der Melan-
cholie reduziert sich auf den geschlossenen Interpretationszusammenhang von
»Kiinstler-Gelehrter-Genie« und blendet alle mittelalterlichen >Symptome« einer
leidenschaftlich patho-logisch-piktographischen Fleischwerdung aus, wie sie
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1 Richard Krautheimer,
Rekonstruktion von
Brunelleschis erstem Per-
spektiv-Experiment.
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[Figar -1

dennoch in Form der Imitatio am Christus-Schmerzensmann und seinen Ver-

weigerungen gegeniiber der Reprisentation im Werk Diirers gegeben sind.”
Panofsky gilt so als Beispiel, wie man die emotional pathologische

Ebene einer Betroffenheit durch Bilder und die in ihnen sich manifestierenden

unbewussten, traumartigen oder pathologischen Symptome aus dem Bedeu-

tungszusammenhang metaphysischen Uberwissens ausblendet. Die Grenze

der Kunsthistoriker offenbart sich so im Symptom als Ort des Nichtwissens:
»Zwar haben sie ihre Augen geschirft, ihrer Praxis zu einem >Be-
wufltsein« verholfen, alle Naivititen [...] widerlegt. In Bildern der
Kunst haben sie nach Zeichen, Symbolen oder der Erscheinung
stilistischer Numina gesucht, aber selten nur haben sie das Sym-
ptom angeblickt, weil der Anblick des Symptoms bedeutet hitte,
dafB sie ihre Augen im zentralen Rif8 der Bilder, jener unheimlichen
Wirkungskraft, aufs Spiel setzen. Weil es bedeutet hitte, den Druck
des Nicht-Wissens zu akzeptieren, also sich selbst um eine zentrale
und vorteilhafte Position zu bringen, die machtvolle Position eines
Subjekts, das weifS.«*®

Die hier der Kunstgeschichte diagnostizierte Abwehr des Nichtwis-
sens als Verleugnung der visuellen Macht des Bildes in der »Verneinung des
Symptoms«* spielt zugleich im Sinne von E.T.A. Hoffmanns Der Sandmann
als Geschichte von einem, der auch Angst um seine Augen hatte, unterschwellig
auf die Kastrationsangst an,”® die Freud anhand dieser Novelle als die Quelle des
Unheimlichen der Angst vor dem Verlust der Augen oder besser des Augenlich-
tes erkannte.” Gegen diese obsessive Erektion des Wissens im Zeichen eines
gewissermaflen 6dipal ermichtigten Subjekts fordert Didi-Huberman eine An-
erkennung der offenen Strukturen und Uberdeterminiertheiten, ohne wieder
wortreich die Liicke des Unverstidndlichen mit neuem Uberwissen zu schliefen.
Es geht vielmehr darum, den Blick auszuhalten—auch in seiner »Kraft des Ne-
gativen, die in Motiven der Blendung oder des Blinden die Arbeit des Visuellen
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als »Arbeit des Negativen« sptirbar werden ldsst: als symptomatische Intensitat
dank einer zugleich das Zeitliche im Bildraum er6ffnenden, wellenformigen
bzw. »anadyomenischen« Bewegung fortwihrenden Auftauchens im Sinne ei-
ner dem unabschlieflbaren, nicht-kalkulierbaren und ganz virtuellen Bild ei-
genen Prozessualitit.”

Bei seinem Engagement fiir die pragende Kraft des Bildes und seine
jede Sinnentscheidung aufschiebende Temporalitit kann sich Didi-Huberman
wesentlich auf Lacans Analyse des Blicks als libidingses Partialobjekt stiitzen,
durch die Freuds Theorie vom Ich, das nicht Herr im eigenen Haus ist, auch auf
das sehende Subjekt iibertragen wurde, das die Macht des Uberblicks verliert.
Lacans Grundeinsicht in den visuellen Machtverlust des Subjekts: »ich sehe nur
von einem Punkt aus, bin aber in meiner Existenz von iiberall her erblickt«, ver-
dankt sich ebenfalls und in paradigmatischer Weise der Doppeldeutigkeit des
franzosischen regarder, um die Betroffenheit vom Anblick eines Bildes in dessen
aktiver Blickdimension zu verorten.”® Das Angeblickt-Werden von Bildern lésst
den Blick nicht nur als Attribut von Subjektivitit erscheinen, sondern auch zum
Objekt der Besetzung werden. Daher die fundamentale Spaltung von Auge und
Blick, die das Verhiltnis von Sehen und Gesehenwerden nicht nur zu einem re-
ziproken macht, sondern in der Bildermacht zugleich den blendenden Blick als
Abwesenheit des anderen zur Kastrationsandrohung werden lasst:

»Der Blick erscheint fiir uns allein in Form einer befremdlichen Kon-

tingenz, Symbol dessen, was wir in unserm Gesichtskreis finden, gesto-

Ben gleichsam durch unsere Erfahrung: jener konstitutive manque/

Fehl der Kastrationsangst.

Auge und Blick, dies ist fiir uns die Spaltung, in der sich der Trieb

auf der Ebene des Sehfeldes manifestiert.«** [Abb. 2]

Schon in Lacans frithen Studien zum Spiegelstadium, die er ab
den 1950er Jahren mit den physikalischen Experimenten des umgekehrten Blu-
menstraufles erweiterte, ging es um die Anwesenheit von etwas Abwesendem

»Da ist keine Stelle, die dich nicht sieht«.
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2 Bild-Schirm nach
Lacan, 1973.

Geometralpunkt

Object Bild/image

Lichtpunkt Schirm Tableau

bzw. nur Imagindrem, mit dem sich das Ich als illusorische Vorspiegelung sei-
ner Allmacht, und zwar nicht wieder erkennend, sondern projektiv, identifi-
ziert. Die symbolische Desillusionierung des vermeintlichen Spiegelbildes als
Anspruch des anderen in der Frage nach dem eigenen Begehren wendet die
Projektion gegen das Subjekt selbst und bedroht so jede Evidenzerfahrung mit
dem affektiven Intensitdtsgrad der Blendung qua Kastration, dem phantas-
matischen Ausreiflen der Augen a la Hoffmanns Der Sandmann, um sie wie
Projektile ins Bild stiirzen zu lassen. Die Entmachtung des abendldndisch per-
spektivisch privilegierten Subjekts als das »punktformige Wesen« im zentra-
len »geometralen Punkt« des Sehfelds gibt dem Auge zwar weiterhin Bilder
zu sehen, aber nur in der Weise, wie das sehende Subjekt »im Tableaug, also
sprichwortlich im Bilde ist, aber um den Preis, dass es als vom Licht Angeblick-
tes sich in die Feldtiefe »in ihrer ganzen Doppeldeutigkeit, Variabilitit, auch
Unbeherrschbarkeit« verliert.*

Angesichts dieses Szenarios einer Begegnung des Sehens mit einem
Blick, der ihm erst die Augen 6ffnet, indem er es gewissermaflen ins Bild hi-
neinzieht und in der Tiefe des vielschichtigen Bedeutens absorbiert, versteht
es sich, dass eine wesentliche mediale Funktion in der buchstiblichen Mitte
oder Vermittlung liegt, die sich im Deutschen an der Doppeldeutigkeit des
Begriffs vom Bildschirm illustrieren lisst. Gegen den gleiflend blendenden
Blick aus der Tiefe des Bildes schiitzt dessen iibertragend gesprochen »abblen-
dende« Oberfliche, auf der die Sonnenflecken dionysisch eruptiver Entladung
gewissermaflen apollinisch geldutert werden: durch eine streuende Brechung
der Lichtstrahlen auf der abschirmenden Oberfliche des Mediums, das in ei-
ner anderen Bedeutung von (ab)blenden (franzos.: blinder) auch das Schiitzen
durch einen »Panzer« meint:

»In dem, was sich mir so als Raum des Lichts darstellt, bedeutet Blick

immer ein Spiel von Licht und Undurchdringlichkeit. Es geht stets

um ein Spiegeln [...] stets ist etwas da, was mich zurtickhilt, an jedem

Punkt, weil es Schirm ist, und so das Licht als ein Schillern erscheint,
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Bilﬂ‘Jir_r-ll

= Bubjebt der Veratallung

das tiber diesen Schirm lduft.[...] Und sollte ich etwas sein, in die-
sem Bild/tableau, dann auch in der Form dieses Schirms, den ich
eben >Fleck« nannte.«*® [Abb. 3]

Was Lacan hier Fleck nennt, erinnert an den blinden Fleck im Auge,
eine Leerstelle im Zentrum des Sehens, die sozusagen den Nerv des Sehens be-
trifft, aber auch—im Sinne des Schillerns—an eine prominente Kompromiss-
figur, die Freud in der Ersatzleistung des Fetischismus erkannte: eine Art des
»Triumphes tiber die Kastrationsandrohung« durch die >perverses, d.h. umge-
kehrte Perspektive eines Blicks (engl. glance) auf den abwesenden Phallus als
im »Glanz« aufscheinende, in der verschobenen Partialitdt des Fetischs ab-so-
lute, also ablosbare und somit zirkulierende Erscheinung.”” Strukturell geht
es aber bei diesem Ersatz pars pro toto um all die Umkehrungen, Dreh- oder
Kippfiguren einer Topologie der Verwindung, die geometrisch als Torsion be-
zeichnet wird: Rdumlich als Windung einer ebenen Fliche oder —wie bei dem
ebenfalls durch Lacan populdr gemachten Beispiel des Moebiusbandes—als In-
einanderverschlingung von Ober- und Unterseite, zeitlich als der filmisch le-
gendire Vertigoeffekt eines spiralformigen reentrys des Anfangs am Ende, eine
kompliziert verwickelte und durchtriebene (franzos. retors) Figuration, die
Lacan auch in Richtung der komplexen Mathematik der Knoten weiterverfolgt
hat. Die Torsion des Blicks beherrscht das Sehfeld in seiner wechselseitigen De-
zentrierung des Wahrheitsgeschehens, eine Drehung oder Verschraubung von
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, die an der Leerstelle des anderen den Kern
des Eigenen entdecken ldsst, wie Lacan es mit dem Modell der beiden sich ge-
genseitig durchdringenden Torus-Korper erklart.® Das Bild im tibertragenen
Sinne nicht einer konkreten Trigermaterialitit fiir visuelle Daten oder einer
Apparattechnik der Aufzeichnung von Lichtempfindlichkeiten, sondern eines
Dispositivs jener eingangs genannten Gabe des Sehens, sozusagen als virtuelle
Bedingung Moglichkeit von Sichtbarkeit, bildet also einen Knoten, der Subjekt
und Objekt miteinander in der Weise verbindet, dass im Innern des Sehens
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sich die Leerstelle des anderen 6ffnet, die im sprichwortlichen Sinne das Sub-
jekt betrifft, indem es ihm die >Augen verdreht«.

Didi-Hubermans Ausfithrungen verdanken sich aber nicht allein
einer kunsthistorischen Problemstellung, sondern die >Reibungsfliche« zwi-
schen Visuellem und Verbalem ist schon seit der abendldndischen Tradition
des Widerstreites ut pictura poesis heftig umstritten. Innerhalb der Poetologien
erfahrt dieser Paragone der Arten des Erzdhlens gegen Ende des 19.Jahrhun-
derts nicht zuletzt unter dem Einfluss der industriellen Revolution der neuen
Informationsmedien einen signifikanten Bruch. Berithmte Beispiele wie Sté-
phane Mallarmés avantgardistischer Ansatz des Coup de Dés-Gedichtes oder
Hugo von Hofmannsthals Lord-Chandos-Brief zeugen aber nicht nur von einer
Krise des Erzdhlens oder des Verses, sondern auch von einer fruchtbar inspirie-
renden Begegnung der Dichter mit der zeitgenossischen Kunst der so genann-
ten Klassischen Moderne.*

In diesen Zusammenhang gehort vor allem aber Rainer Maria
Rilke, der Autor unter anderem des ersten deutschen Avantgarderomans Die
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, in dem es ganz fundamental um
die Entwicklung einer neuen Schreibweise nach dem Ende des Erzédhlens geht.
Was diese epochale Figur an der Jahrhundertwende in Paris, der —mit Benja-
min gesprochen—Hauptstadt des 19. Jahrhunderts, als Flaneur solitaire nim-
lich bewegt, ist eins nur: Nicht erzdhlen, sondern sehen lernen. Rilke ist der
grofe Poet des Sehens am Beginn des 20. Jahrhunderts. Schon biographisch
pradestiniert durch ein kurzes Studium in Berlin (neben Simmel) bei Herman
Grimm und seine Verbindung zur Kiinstlerkolonie von Worpswede, kommt es
in Paris vor allem zur pragenden Begegnung mit drei wichtigen Kiinstlern, ne-
ben den Werken von Van Gogh und Cézanne namlich auch der personlichen mit
Auguste Rodin. Die Gespriche mit diesem finden in seinem poetischen Denken
an der Grenze von Sehen und Sichtbarkeit, von Erlebnis und Blick ihr Echo und
geben auch dem Programm des Dinggedichts eine neue Wendung, in der sich
das Spuren-Sammeln—»mit raschen Fangbewegungen« von unbedeutsam
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voritbergehenden Momenten, »kurze aufblitzende Aufschliisse«—zu einer
»Intensitit unseres Sehens« verdichtet, indem diese —wie er an seine Frau
Clara Westhoff schreibt—in einem sachlichen und sprachlich ungedeuteten
Bild zusammenfallen:
»Das Anschauen ist eine so wunderbare Sache, von der wir so we-
nig wissen; wir sind mit ihm ganz nach auflen gekehrt, aber gerade
wenn wirs am meisten sind, scheinen in uns Dinge vor sich zu ge-
hen, die auf das Unbeobachtetsein sehnstichtig gewartet haben, und
wihrend sie sich intakt und seltsam anonym in uns vollziehen, ohne
uns,—wichst in dem Gegenstand drauflen ihre Bedeutung heran,
ein iberzeugender, starker,—ihr einzig moglicher Name, in dem wir
das Geschehnis in unserem Innern selig und ehrerbietig erkennen,
ohne selbst daran heranzureichen, es nur ganz leise, ganz von fern,
unter den Zeichen eines eben noch fremden und schon im nichsten
Augenblick aufs neue entfremdeten Dinges begreifend —.«*!

Rilke war es auch, der in diesem Sinne einer Korrespondenz von An-
schauen und innerlicher Ergriffenheit Franz Hessel —vermittelt tiber die Theorie
Benjamins und dessen Rezeption der gemeinsamen Einfliisse des franzgsischen
Symbolismus—gewissermaflen das Schau-Motto des Flanierens indirekt souf-
flierte, namlich: »Nur was uns anschaut, sehen wir.«** Nirgends aber kommt
die neue Einsicht in so gedridngter Fiille und Eindriicklichkeit zur Sprache wie
in dem 1908 erschienenen Gedicht Archaischer Torso Apollos, ein Gedicht, das
nachgerade paradigmatisch den affektiven Aspekt einer an Bildwerken erleb-
ten Evidenz artikuliert. Zugleich beschreibt die zentrale Formel vom Blick
als Inversion / Intensivierung des Sehens, d. h. der dem Sehen vom Gegenstand
her begegnet und die Augen 6ffnet, die Bewegung der Torsion, »denn da ist
keine Stelle, die dich nicht sieht«. Rilke bezieht sich angeblich auf einen Apol-
lo-Torso im Louvre, [Abb. 4] dessen Fragmentaritit ihn gerade im Sinne ei-
ner Uberschreitung der lessingschen Grenzen des Raumes zur Verkiindigung/
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Verweisung eines abwesenden, eines prasent-absenten Blicks wird, in dem sich
die ganze Message des Mediums offenbart.

»Wir kannten nicht sein unerhortes Haupt,

darin die Augenipfel reiften. Aber

sein Torso glitht noch wie ein Kandelaber,

in dem sein Schauen, nur zuriickgeschraubt,

sich hilt und glidnzt. Sonst kénnte nicht der Bug

der Brust dich blenden, und im leisen Drehen

der Lenden konnte nicht ein Licheln gehen

zu jener Mitte, die die Zeugung trug.

Sonst stiinde dieser Stein entstellt und kurz

unter der Schulter durchsichtigem Sturz

und flimmerte nicht so wie Raubtierfelle;

und briche nicht aus allen seinen Rindern

aus wie Stern: denn da ist keine Stelle,

die dich nicht sieht. Du mufst dein Leben dndern.«*

Das Gedicht, das zwar in der Tradition emphatisch enthusiastischer
Ekphrasis steht, wie man sie seit Winckelmann, Heinse oder Hoffmann kennt,
stellt aber zugleich eine Zisur, eine Krise dieses Anspruchs auf verbale Verge-
genwdrtigung von nichtsprachlichen Kunstwerken dar. Denn eigentlich geht
es ja um die Beschreibung von Nichts, von etwas, das nicht da und grundsitz-
lich unbekannt ist, die Beschreibung einer Abwesenheit, einer Leere, die aber
gleichzeitig zum gesteigerten Erleben von Priasenz und Betroffenheit wird. Der
Blick des Torsos kommt nicht eigentlich aus einem Jenseits, das es durch
archdologisches oder antiquarisches Wissen zu restituieren gilt, sondern
ist Evidenz im affektiven Erlebnis von Undarstellbarkeit. Die Bezeichnung
»Dinggedicht« darf hier nicht missverstanden werden, als ginge es um eine
reifizierte Prisenz des Beschriebenen, vielmehr werden die Grenzen blofier
Sichtbarkeit und klarer Sagbarkeit gerade im Archaischen Torso paradigma-
tisch iiberschritten oder besser in Frage gestellt durch eine das Sehen suggerie-
rende Supplementierung von Leer->Stellen< (»Haupt«, »Mitte«, »Rander«) als
»paradoxe Bewegung des Ding-Entzuges«.**

Diese konstitutive Bewegung des Entzugs von Prisenz und zugleich
von Vollendung in einem Werk klassischen Zuschnitts stellt Rilke eher in die
Tradition des modernen Fragmentarismus¢, die seit der Frithromantik mit
der dsthetischen Aufwertung des Bruchstiicks zur Allegorie des Ganzen eine
neue Intensitit des Kunsterlebens entdeckt, eine Intensitit der Zeit als einer
»zeitigenden Zeit«, deren Gegenwirtigkeit sich als Vergangenheit und Zukunft
entzieht.” Die damit ins Spiel kommende Figur einer Verflochtenheit von Erin-
nerung und Erwartung in dieser doppelten Intention, nimlich von—phdnome-
nologisch gesprochen—Re- und Protention, beschreibt wiederum eine Torsion,
die im Torso als »Epiphanie der Starke im Licht« buchstdblich in »unerhorter
Verdichtung«*® zum Ausdruck kommt. Folgt man der Uberschrift von Rilkes
Gedicht, so handelt es sich zugleich um einen Torso des Apoll, also des antiken
Sonnen- oder Lichtgottes, die im Blick geborgene Potenz des Fragments offen-
barte sich also als Emanation eines Lichtes, dessen blendende Kraft aus einer

Michael Wetzel

Vergangenheit destruktiver Entladung in der Zukunft eines gerichteten Blicks
ranweste«. Auf diese Weise erfiillt sich das Desiderat von Vollkommenheit nur
in dieser Verstimmelung des Torsos, iibersetzt gesprochen des Stumpfes oder
Strunkes, als erhabene Erektion des Kolossalischen nicht in schoner Harmonie,
sondern—wie es in Rilkes erster Duineser Elegie heifft—als des Schreckens An-
fang, der in der gewesenen, vom Gedicht bewusst ins Imperfekt gesetzten leeren
Mitte Platz schafft fiir das Unendliche der im Blick geballten Grofle vollkom-
mener Potenz phallischer »Zeugung«.*’

Die Macht des Bildes oder Gebildes, die nicht von ungefihr ihre
affektive Wirkung dieser Latenz des Umschlagens von Erinnerung an gewesene
Grofle in deren intensive Antizipation verdankt, offenbart sich also im Sinne
Didi-Hubermans als Symptom in seiner Doppeldeutigkeit von An- und Abwe-
senheit. Bei Rilke ist dieser Ort in besonders prekirer Weise als Ort nicht einer
gesteigerten Sagbarkeit, sondern als Schauplatz einer Krise des Bedeutens mar-
kiert, an dem die in ihrer Kolossalitdt nicht mehr artikulierbare Potentialitét der
gottlichen Zeugung qua Hervorbringung von Zeug am Zeug- oder Dinghaften
des Torsos selbst zum stumm beredtsamen Zeugnis des unsichtbaren Potentials
des Phallus als »Signifikanten an sich, als das Zeichen der Zeichen« wird:

»Das Wort Zeugung enthilt die Bedeutung von >Zeug< und >Zei-

geng, die als >Ding« und >Zeichen« im Gedicht aufs Bestimmteste

auseinandertreten. [...] Denn der Phallus als Signifikant, auf den das

Licheln verweist, existiert nur als defekter oder im Imperfekt, er ist nur

als erinnertes Zeichen anwesend, als reales Ding ist er abwesend.«*®

In diesem Sinne umfasst die Bedeutung von sTorso< zwei Momente,
nicht nur das eines defizitiren Bruchstiickes, sondern auch das eines Details,
das sich an die Stelle des Ganzen gesetzt hat und im Sinne des fetischistischen
Phantasmas gerade fiir eine indirekte Prisenz des abwesenden Absoluten im
auratischen Zeichen, fiir eine Negation der Kastration in ihrer Affirmation
sorgt. Dass es sich dabei konkret um die Abwesenheit des Kopfes, also implizit
um eine Enthauptung handelt, steigert nur die Paradoxie von Rilkes Bild eines
Sehens ohne Auge, eines Blicks ohne Subjekt, frei nach der Wendung der Blen-
dung ins Wahrnehmen, der Kastration ins Potentielle. Sprachlich realisiert sich
dieses abwesende Schauen in der aufgeschobenen Bedeutung des Geschauten,
d.h.wird der Blick als ungesehenes Gesehenwerden auf jenem wie ein Moebi-
usband gewundenen Weg der von Lacan beschriebenen metaphorisch-metony-
mischen Doppeloperation sichtbar. So wird z. B. die paradigmatische Metapher
vom Augapfel syntagmatisch zur Metonymie eines Reifens der »Augenipfel«
verdreht, um die visuelle Zeugungskraft in der »Evidenz< des gesprochenen
Worts« zu manifestieren.*

Angesichts dessen wird noch einmal die Differenz zur Sichtweise
von Lessings fruchtbarem oder prignantem Augenblick deutlich, dessen Wis-
sensantizipation durch Hinzudenken hier zur Halluzination oder Vision einer
theoria als einer im Kunstwerk selbst implizierten Schau wird:

»Nicht Erginzung, sondern Verdichtung—die Bruchstellen als Ttiren,

die sich nur einmal geoffnet haben: nach innen. Hier ist alles im Torso

geborgen, Potenz und Geist geworden. Fast scheint die Erinnerung an
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eine Figur nach menschlichem Mafle getilgt. Umso fordernder zeigt
sich der Gott. Anders gesprochen: Das Fragment ist in sich selbst.«*

Das Un- oder Ubermenschliche dieser Ubersteigung des >Schauens«
hat zugleich mit seinem eigenwilligen Scheinen oder Glinzen eine auffillige
Ahnlichkeit mit dem, was Benjamin als Aura definiert hat, deren Erfahrung
sich ja auch der »Ubertragung einer in der menschlichen Gesellschaft geliu-
figen Reaktionsform auf das Verhiltnis des Unbelebten oder der Natur zum
Menschen« verdanken soll und als Aufschlagen des Blicks des Angesehenen
zum Ausdruck kommt: »Die Aura einer Erscheinung erfahren, heifdt, sie mit
dem Vermdogen belehnen, den Blick aufzuschlagen.«’ Dass Benjamin diesen
zugleich eine irreduzible Ferne markierenden Blick auch als Quelle der Poesie
spezifiziert, lasst Rilkes lyrisches Sprechen als privilegierte Zugangsweise zu
dieser affektiven Erfahrung der Aura des Kunstwerks werden. Und besonderes
Interesse verdient bei diesem aus dem Bildwerk dringenden Schauen oder Bli-
cken auch deren Lichtmetaphorik, die eine solche der Wahrheit ist (Blumen-
berg).”> Anfinglich ist von einem Glithen die Rede, das bald in ein Gldnzen, gar
Blenden tibergeht, um schliefllich als Flimmern in seinem intensiven Strahlen
mit einem Stern verglichen zu werden. Entscheidend ist aber, dass die Quelle
des Lichts verborgen im Innern des Steins ist, dass das Geschehen der alétheia,
der Unverborgenheit in ein Doppelspiel von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit
eingelassen ist, festgemacht am merkwiirdigen Bild des Kandelabers. Karl Ke-
renyi schreibt dazu:

»Was ist ein Kandelaber? Ein Trager des Lichts. Das ist dieser Torso.
Im Kandelaber wird das Licht aufbewahrt, es hilt sich und glidnzt
auch zuriickgeschraubt, [...] Zuriick ist hier nach innen, zur Quelle
des Lichts. Doch kein dinglich-passives Licht, das fillt, wurde hier
gleichsam zuriickgeschraubt, geddmpft durch den Stoff, sondern ein
geistig-aktives, das sich richtet, ein Sehen und Schauen. Das Schauen
hat Richtung, nicht nur hier, immer. Wenn es hier schaut, so schaut
es von innen: schaut und blendet und lichelt und flimmert und
bricht aus wie ein Stern, und sieht.«%

Unerachtet des historischen Hinweises, dass Rilkes Bild vom Kan-
delaber auch die Erfahrung mit den fiir Paris typischen Gaslaternen reflektiert,
die Benjamin im genannten Kontext ausfiihrlich analysiert, ist in diesem Sinne
das Licht der Wahrheit gerade dasjenige, was sich der Ordnung des Spektaku-
liren entzieht, weil es als das Entbergende, Sichtbar-Machende selbst nicht ge-
sehen werden kann. Derrida erinnert diesbeziiglich mit Merleau-Ponty daran:
»die Sichtbarkeit des Sichtbaren kann per definitionem nicht gesehen werden,
sowenig wie die Diaphaneitit des Lichts«, oder anders ausgedriickt; wobei
eben diese nach Kerenyis Interpretation von Rilke ins reine Potential zuriick-
geschraubte rectio (oder erectio) von ihm an die Korperlichkeit einer Emana-
tion riickgebunden wird: »Das Sichtbare als solches wire demnach unsichtbar,
nicht etwa als Sichtbarkeit, Phinomenalitiit oder Wesen des Sichtbaren, sondern
als der singuldre Korper des Sichtbaren selbst.«® Auf jeden Fall scheint—wie
bei der letzten Zeile von Eduard Morikes Gedicht Auf eine Lampe: »Was aber
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schon ist, selig scheint es in ihm selbst«—die hierzu von Emil Staiger gegebene
Interpretation dieses Scheinens als videtur des schénen Scheins der Wahrheit
des Kunstwerks durch die gegenldufige Deutung Heideggers eines sinnlichen
Scheinens des »leuchtenden Sichzeigens« als lucet abgelost zu werden. Historisch
mag allerdings Heidegger dabei mehr dem Konzept von Rilkes Dinggedicht ver-
pflichtet sein, wenn er von einer leuchtenden Lichtung als »offenbarendes Ent-
bergen eines Anwesenden« spricht:
»Die Bedeutung des Scheinens im scheint weist nicht in die Rich-
tung von Phantom, sondern in diejenige von Epiphanie. Das Kunst-
gebilde echter Art ist selbst die Epiphanie der von ihm gelichteten
und in ihm gewahrten Welt.«*

Epiphanie, das Erscheinen im Scheinen, ist mehr als nur die un-
heimliche Wiederkehr eines Phantoms, die sich im hoffmannschen Thema
vom Sandmann sogar als falscher Vorschein entpuppt. Im Sinne der Aura ist es
namlich Erscheinen einer Ferne, einer Art simultanen Ferne als Bedingung der
Moglichkeit des Erscheinens bzw. im benjaminschen Sinne des Nachlebens.
Bei Rilke ist dies im Beiwort »archaisch« indiziert, das der nietzscheanischen
Lesart des Apollinischen zu widerstreiten scheint. Es kann nicht fern genug er-
scheinen, wie Rilkes Faszination fiir die im Vergleich zum Griechischen noch
archaischere Kultur des Agyptischen zeigt, die er in einem Brief an seine Frau
anldsslich ihrer Reise an den Nil zum Ausdruck bringt. Denn da ist nicht nur
vom Vergleich der »Stromlinie« dieses urmythischen Flusses mit der »Fille
abgewandelter Bewegtheit« einer Plastik »Rodinscher Kontur« die Rede und
driangt sich dem Dichter schon der Vergleich mit den in »Ur-Gerdusch« wei-
ter ausgefithrten »Ausweichungen und Wendungen wie eine Schidelnaht« auf,
sondern es wird auch ganz explizit das aus der Wiiste heraufsteigende Gesicht
der Sphinx als »Niederschlag uralter Bedeutung[...] wie ein Gegenspiel seiner
Sichtbarkeit und Sicherheit« gefeiert, das in einer »tiefen Gleichgiiltigkeit« ver-
harrt, »bis es zu schauen schien, bis es alle Anzeichen eines Schauens genau
dieser Bilder aufwies, bis es sich aufhob wie das Gesicht zu einem Innern, da-
rin alles enthalten war und Anlaf und Lust und Not zu alledem.«>*

Nicht dass die Sphinx jetzt als relevantes Vorbild des Erlebnisses ent-
deckt werden soll, sondern der Archaische Torso reprisentiert einen Archetypus,
in dem als nachbildhafter Effekt oder Verdichtung die unterschiedlichsten, sich
iiberlagernden Eindriicke von dgyptischen, griechischen und modernen Mo-
dellen unter dem gemeinsamen Gesichtspunkt des Entzugs in eine Ferne, in
eine Abwesenheit, in eine Virtualitit oder Potenz versammelt sind. Der Schau-
platz dieser Epiphanie aber ist Paris, die Heimat Rodins aber auch des Louvre
als Sammelort all der fremden, »wiedergefundenen Dinge«, die gerade in ihrer
Deutungslosigkeit beriithren. Aber der Betrachter muss auch bereit sein, sich
der kundigen Deutung zu enthalten, um — wie Rilke an Lou Andreas-Salomé
schreibt— die Stille der Erscheinung und die Gabe der Dinge zu wiirdigen,

»dass man sie so ganz wie Unbekannte betrachten kann; man kennt

ihre Absicht nicht und es hingt sich (fiir den Unwissenschaftlichen

wenigstens) nichts Stoffliches an sie an, keine nebensichliche Stimme
unterbricht die Stille ihres gesammelten Daseins und ihre Dauer
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5 Auguste Rodin,
Torso des Schattens, 1901.

ist ohne Riickblick und Angst.[...] So denke ich mir die antiki-
sche Kunst. Jener kleine Tiger ist so, der bei Rodin steht, die vielen
Bruchstiicke und Schlagtriimmer in den Museen (an denen man lan-
ge achtlos voriibergeht, bis eines Tages eines sich offenbart, sich zeigt,
strahlt wie ein erster Stern, neben welchem plétzlich, wenn man ihn
merkt, hunderte ankommen aus den Tiefen des Himmels athemlos)
[...]ebenso entlegen sind, ebenso namenlos, ebenso selbstindig in
ihrer Einsamkeit, ursprungslos wie die Dinge in der Natur.«*

Die Nihe zu Bildern des Gedichts ist auffillig, vor allem findet
sich hier erstmalig dasjenige vom strahlenden Stern. Aber von einem Apoll
ist nicht die Rede, nur wiederholt in den Pariser Briefen von der Begegnung
mit der Nike-Statue im Louvre, ebenfalls ein Torso, an dem noch ganz be-
sonders die Dynamik der wie ein Wind wehenden Bewegung hervorgehoben
wird. Denn im Ubergang zur Bewegung ruht—paradox gesprochen—die im
Aufschlagen des Blicks manifestierte Resurrektion des archaischen Steins so-
zusagen als Referenz des Bewegenden, Erschiitternden des Bildes auf seine Be-
wegung, auf das Movens Bild selbst. Im Apoll-Gedicht wird sie zum Ausdruck
gebracht durch jene Torsion des Torsos, verbunden mit einem geheimnisvoll
archaischen Licheln, wie sie in den antiken Statuen aber nicht anzutreffen
ist. Dagegen bietet Rodins Torso des Schattens diese Drehung und zugleich an
der Stelle des abwesenden Kopfes eine Offnung, die den hohlen Leib als eine
Lichtquelle bergenden Kandelaber denkbar macht, eine expansive Verrdaumli-
chung, die sich gerade einer Konzentration verdankt.’® [Abb. 5] Rilke hebt in
seiner Rodin-Studie auch an der Umgangsweise des Meisters mit dem auf den
Steinflichen begegnenden Licht das Moment der Verlebendigung hervor, das
»unzihlbar viele lebendige Flichen« entdeckt, denn »es gab nur Leben, und
das Ausdrucksmittel, das er sich gefunden hatte, ging gerade auf dieses Le-
ben zu.«** Auch Georg Simmel hat in spateren Studien in dhnlicher Weise das
Bewegungsmoment an Rodins Plastik hervorgehoben, ein Effekt der Torsion
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des Blicks, der auch im Zeichen einer Offnung des Bildraums fiir die vierte
Dimension der Zeit steht.®

Was aber all diese >Rodin-Erlebnisse« von Rilke oder Simmel im
»Pathos der Distanz«®' kulminieren ldsst, ist ein grundsitzlicher Wandel der
Rezeptionshaltung von Bildwerken, der vor allem in der Suspension des Wis-
sens ein neues Sehen als Gespiir fiir das im Bild jenseits des Sichtbaren sich
ereignende Werden autonomer Bildung oder Gestaltung ermoglicht. So fragt
Rilke, vor den rodinschen Torsi als »vor etwas Ganzem, Vollendetem, das keine
Erginzung zuldsst, nach der eigentlichen Quelle fiir das »Gefiihl des Unferti-
gen«, um dieses dann »aus der umstindlichen Uberlegung, aus der kleinlichen
Pedanterie, welche sagt, dass zu einem Korper Arme gehoren und dass ein Kor-
per ohne Arme nicht ganz sein konne«, abzuleiten, wihrend doch »innerhalb
des Bildes neue Einheiten entstehen, neue Zusammenschliisse, Verhiltnisse
und Gleichgewichte.«®? [Abb. 6] Worauf es ankommt, ist vielmehr so etwas wie
ein Eintiben in das Vergessen, eine Art von hermeneutischem Entsagen, das
den interesselosen Blick in die Lage versetzt, offen zu werden fiir den anderen,
aus dem Bild hervorgehenden Blick.

Diese Hingabe an die Gabe des Blicks meint aber im Sinne jener
moebiusbandartigen Verwobenheit von Perfektion und Bruchstelle im Archai-
schen namenlos entlegener Dinglichkeit auch ein Sich-selbst-Fremdwerden bzw.
ein Verfremden der eigenen Sprache, damit sie ebenso wie die Bilder eine au-
toreferentielle Wendung nach innen nimmt und ganz aus sich lebt und spricht.
Aus der Negation von Autorschaft, Subjektivitdt, Intention, Sinnidentitdt und
sogar—wie gerade am Torso-Gedicht immer wieder analysiert wird—im Bruch
mit der Syntax geht das poetische Analogon zur plastischen Torsion im Dingge-
dicht hervor, eine Negation, die sozusagen in einen Positivismus umschligt, der
auch die dem Dichter wie der Stein fremd gewordene Sprache den Blick auf-
schlagen ldsst. Schon in der Monographie iiber die Maler von Worpswede do-
miniert dieses Motiv des ganz anderen als Bedingung eines neuen malerischen
Landschaftserlebens im Blick auf »die grofle, teilnahmslose, gewaltige Natur«,
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vor welcher der Mensch jetzt zurticktritt wie »vor den groflen, einfachen, uner-
bittlichen Dingen, die ihn iiberragten und iiberdauerten.«® Und diesen Bruch,
dieses Zerbrechen der vertrauten Sehweisen angesichts einer Natur, die man
nidmlich erst »zu begreifen« begann, »als man sie nicht mehr begriffc, als »das
Andere«, das »Teilnahmslose, das keine Sinne hat uns aufzunehmeng, diese
affektiv erschiitternde Krise der Représentation hat Rilke auch bei einer ande-
ren prominenten Inkarnation dieser sozusagen Serie von Bildwerken des ge-
heimnisvoll Unbekannten erlebt: und zwar vor Leonardo da Vincis Gioconda
oder Mona Lisa. Sein ihr gewidmeter Aufsatz Von der Landschaft formuliert
ebenfalls eine erstaunliche Torsion des Blicks, die hier das wie beim Torso des
Apolls zentrale Licheln aber nicht zu einer Mitte der Zeugung wendet, son-
dern auf einen Hinter- oder Abgrund des Werdens der ganz anderen Art. Aber
die Konsequenz dieses Erlebnisses ist dhnlich, nimlich, dass das Unbekannte,
Ferne, fast Feindliche in seiner zuriickgeschraubten Ataraxie zur Adressierung
eines radikalen existenziellen Umbruchs wird:
»Noch nie hat jemand eine Landschaft gemalt, die so ganz Land-
schaft ist und doch so sehr Gestindnis und eigene Stimme wie jene
Tiefe hinter der Madonna Lisa. Als ob alles Menschliche in ihrem
unendlich stillen Bildnis enthalten sei, alles andere aber, alles was
vor dem Menschen liegt und tiber ihn hinaus, in diesen geheimnis-
vollen Zusammenhingen von Bergen, Baumen, Briicken, Himmeln
und Wassern. Diese Landschaft ist nicht eines Eindrucks Bild, nicht
eines Menschen Meinung tiber die ruhenden Dinge; sie ist Natur,
die entstand, Welt, die wurde und dem Menschen so fremd wie der
nie betretene Wald einer unentdeckten Insel. Und Landschaft so zu
schauen, als ein Fernes und Fremdes, als ein Entlegenes und Lieblo-
ses, das sich ganz in sich vollzieht, war notwendig, wenn sie je einer
selbstindigen Kunst Mittel und Anlaf} sein sollte; denn sie muf3te
fern sein und sehr anders als wir, um ein erlésendes Gleichnis wer-
den zu konnen unserem Schicksal. Fast feindlich muf3te sie sein in
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erhabener Gleichgiiltigkeit, um unserem Dasein eine neue Deutung 7 Auguste Rodin,

zu geben mit ihren Dingen.«®

Rilke ist nicht der einzige, der angesichts der Mona Lisa von einer
besonderen Bildermacht berithrt worden ist. Das ganze Fin de siécle war nicht
zuletzt seit Walter Paters Renaissance-Studien von der Damonie des Lachelns
fasziniert, dessen Maskenhaftigkeit nur des Schrecklichen Anfangzu sein schien.
Auch Marcel Duchamp versuchte den Schleier ihres Geheimnisses zu liiften, in-
dem er die abwesende Kraftquelle des Blicks mit einem derben Wortwitz als
sexuelle Erregung zu deuten und der geschlechtlichen Identitit der Gioconda
durch das Aufmalen eines Schnurrbartes auf eine Reproduktion des Bildes zu
verundeutlichen meinte. Damit kommt es zu einer weiteren Verschiebung oder
Verdrehung des Blicks in Richtung der sexuellen Konnotation schon bei einem
anderen legendéren Torso Rodins, ndmlich seiner Iris, die mit ihrer obszonen
Geste der Prisentation des entblofiten weiblichen Genitals eine dhnliche Blen-
dung und ein dhnliches Licheln oder gar baubohaftes Lachen zu jener Mitte
provoziert, die weniger »Zeugung trug« (wie es bei Rilke heifit) als vielmehr vom
Austragen des Lebens zeugt als—wie Courbet sein bertichtigtes Bild eines dhnli-
chen Exhibitionismus nannte—»Ursprung der Welt«. [Abb. 7] Das erotologische
Motiv einer Inversion dieser als Kastration konnotierten Abwesenheit in das
Aufschlagen eines Blicks auf dem ebenfalls einer Torsion gleichenden Umwege
der fetischistischen Symbolik einer phallischen Macht weiblicher Koérper-Teile
verleiht dem Auge in seiner glinzenden Eigenschaft eine Spiegelfunktion, auf die
in der metonymische Bedeutung von Iris angespielt wird. Die Faszination dieser
Torsion des Blicks im Moment einer Brechung, Flektion oder Reflektion des
Lichts—von Georges Batailles Geschichte des Auges (die von der Verlegerin Clau-
dia Gehrke zu dem Jahrbuch-Projekt Mein heimliches Auge weitergesponnen
wurde) bis hin zu Duchamps letztem Werk, Etant donné, bei dem ein ebenfalls
kopflos verstiimmelter Frauentorso nicht nur eine Gaslampe wie die Fackel der
Wahrheit hochhilt, sondern die nackte Scham mit einer riickhaltlosen Geste
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8 Marcel Duchamp,
Etant donné: 1.la chute d’eau;
2.le gaz d’éclairage, 1946-66.

im Zentrum des voyeuristischen Betrachterblicks positioniert—Ilebt von dieser
Spiegelung. [Abb. 8] Die dramatische Peripetie in Rilkes Gedicht, wo das »da
ist keine Stelle, die dich nicht sieht« in den Imperativ: »du musst dein Leben
dndern« umschligt, liee sich im Sinne der duchampschen Installation des
nackten Frauentorsos hinter der Holztiir mit den beiden peepholes verstehen,
wonach jede Stelle aus ihrer blof3 festgestellten Ortung umschlédgt in die Evi-
denz erzeugende Funktionalitit eines, mit Heidegger gesprochen, Gestells, ei-
nes Dispositivs der Macht des im Spiegelmedium nicht blof wiedergegebenen,
sondern irisierend gebrochenen Blicks. Nichts anderes inszeniert Duchamps
Etant donné in seinem lakonischen Zitat der mathematischen Formel »gegeben
sei« nach der sensiblen Interpretation Jean-Francois Lyotards:
»Das Dispositiv wire also spiegelnd [=schillernd, spéculaire] (und
nicht mehr >spieglerisch« [=widerspiegelnd, miroirique]. Die Ebe-
ne des Durchbruchs wire die eines Bildes, das die Sichtkegel, deren
Spitzen die Locher des Voyeurs sind, schneiden wiirde. In einem der-
artigen Arrangement sind Betrachterstandpunkt und Fluchtpunkt
symmetrisch: Wenn es stimmt, dass die Vulva den Fluchtpunkt dar-
stellt, dann ist diese das Spiegelbild der voyeuristischen Augen; oder
anders gesagt: wenn diese glauben, die Vulva zu sehen, sehen sie sich
selbst. Wer sieht, ist selber scham(los) [con celui qui voit].«

Nimmt man diese von Lyotard an Duchamps Disposition des Blicks
analysierte »Transformation« des Gesehenen in Sehendes zusammen mit Rilkes
Theorie des Torsos als In-sich-Vollendetem und seiner Polemik gegen die Pe-
danterie des Mangels, so erscheint auch der Topos der Kastration in ganz ande-
rem Licht. Abwesenheit von Anwesenheit im Sinne von Sichtbarkeit erweist sich
vielmehr als Negativ im Sinne einer potentiellen, virtuellen Bildermacht, eine
Inversion oder Torsion, die Duchamp in seinem Werk immer wieder und in un-
terunterschiedlichsten Konfigurationen unter dem Oberbegriff des inframince
beschiftigt hat. [Abb. 9] Gemeint ist damit eine Trennlinie, Spiegeloberfliche,
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Begriffsunterscheidung, Konfrontation von Sehendem und Gesehenem, bei
denen die jeweiligen Positionen oder Oppositionen in ihr Gegenteil umschla-
gen, wobei die Grenze oder Differenz >hauchdiinn« wird und gegen den in-
finitesimalen Wert einer Ununterscheidbarkeit tendiert. Der »Austausch der
Blicke« oder die »Reflexion des Spiegels—oder des Glases«, ldsst den Punkt der
Trennung (séparation) auch zwischen Konkavem und Konvexem inframince,
also hauchdinn werden, wo das trennende und zugleich verbindende Medi-
um im Sinne der »Transparenz« inframedial, d.h. zugleich vermittelnd und
unterscheidend wird.®® In diesem Sinne auch versteht Duchamp das beriithm-
te Lacheln der Mona Lisa, das in klassischer Konnotation als Anzeichen der
zukiinftigen Schwangerschaft der jungfraulichen Madonna verstanden wird,
und fiigt ihm mit dem Schnurrbart das Zeichen mannlicher Zeugung hinzu.
Inframedial wird so der Blick auf das Bild in den Abgrund einer Potentialitit
des Bildes als Blick aus vielfiltig gebrochenen Perspektiven gestiirzt, das eine
Revision der Position des Betrachters fordert.
Was also ist ein Bild, das uns anblickt, uns angeht?
»Ein >Bild« nenne ich etwas, das sich noch immer auf eine Seherfah-
rung stiitzt, und >visuell nenne ich die optische Bestitigung des
Vorgehens von Michten (technologischer, politischer, militdrischer
Art oder in der Werbung), das als Kommentar nur ein >Alles ka-
piert!« hervorrufen will. Offensichtlich betrifft das Visuelle die Seh-
nerven, jedoch entsteht dabei nicht sogleich ein Bild. Die Andersheit
ist, so denke ich, unerliflliche Bedingung fiir ein Bild.«*

So die lakonische Polemik dieses Statements von Serge Daney,
die emphatisch das Bild gegen ein Visuelles eindeutiger Sichtbarkeit stellt
(terminologisch nicht zu verwechseln mit Didi-Hubermans inframedialer
Differenzierung des in sich zwischen symptomatischer Sichtbarkeit und vir-
tueller Sichtbarmachung gespaltenen Visuellen) und noch einmal die zeitli-
che Grenze der Erfahrbarkeit von Prisenz markiert. Der mediale Traum vom
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Mince, Umschlagentwurf der
Zeitschrift View, 1945.
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»Verschwinden der Ferne«®® als Negation des anderen zugunsten einer Aktu-
alitit, die aber keine Information mehr ist, wurde schon von Benjamin unter
dem Aspekt der Aura analysiert. Die Andersheit verweist auf die Offnung
des Bildes hinsichtlich seiner inframedialen Vieldeutigkeit, die nicht einfach
im Augenblick seiner Sichtbarkeit, sondern im Augenblick seiner Erkennbar-
keit, und d.h. nicht im Identifizieren des Dargestellten aufgeht. Benjamin
hat diesbeziiglich einen Erfahrungsmodus formuliert, der nicht nur Zeit gibt
fir Gedenken, sondern der Gewesenes und Gegenwirtiges, Unsichtbares und
Sichtbares in eine ausdriicklich als Bild bezeichnete Konstellation treten ldsst,
die das Jetzt der Erkennbarkeit teilt:
»Nicht so ist es, dafl das Vergangene sein Licht auf das Gegenwirtige
oder das Gegenwirtige sein Licht auf das Vergangene wirft, sondern
Bild ist dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu
einer Konstellation zusammentritt. Mit anderen Worten: Bild ist die
Dialektik im Stillstand. Denn wihrend die Beziehung der Gegen-
wart zur Vergangenheit eine rein zeitliche ist, ist die des Gewese-
nen zum Jetzt eine dialektische: nicht zeitlicher, sondern bildlicher
Natur. Nur dialektische Bilder sind echt geschichtliche, d. h. nicht
archaische Bilder. Das gelesene Bild, will sagen das Bild im Jetzt der
Erkennbarkeit trigt im hochsten Grade den Stempel des kritischen
gefihrlichen Moments, welcher allem Lesen zugrunde liegt.«*

Dieses Moment der Erkennbarkeit ist wesentlich einer Macht der Bil-
der verpflichtet, die zusammen mit der Hingabe subjektiven Sehens in ein Kon-
stellation tritt, die von Rilkes Erlebnis des archaischen Blicks des Torso bis
Didi-Hubermans Angeblicktwerden vom Symptom beherrschend wird. Die Ge-
tahrlichkeit dieses Bilder-Erlebens zeigt sich bereits fiir Benjamin an der histori-
schen Schwelle der technologischen Bilder und ihrer Tendenz, die Ferne dessen,
was er Aura genannt hat, auszublenden und das Mehrdeutig-Ferne, -Fremde des
Kultwertes einer unerbittlichen Ausrichtung auf Ausstellbarkeit zu unterwer-
fen. Erst im Pathos der Ferne namlich schlagen die Bilder den Blick wieder
auf und wird uns sichtbar, was uns anblickt, auf dem gewundenen Weg einer
inneren Schleife oder inframedialen Torsion dieses Blicks zur >Ein-Bildung:
oder >In-Formationc.

Michael Wetzel

»Da ist keine Stelle, die dich nicht sieht«.
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Das Bild als
unbewegter Beweger?
Zur effektiven und
affektiven Dimension
des Bildes als
Performanz seiner

ikonischen Energie
Philipp Stoellger

»Gewisses am Sehen kommt uns ritselhaft vor,
weil uns das ganze Sehen nicht ritselhaft genug vorkommt.«
Ludwig Wittgenstein'

»Gewisses am Sehen kommt uns ritselhaft vor,
weil uns die Sichtbarkeit nicht ritselhaft genug vorkommt.«
Hans Blumenberg?

1. Effekt und Affekt des Bildes als Trivialitat
Bilder sind effektiv, keine Frage—und zwar besonders effektiv, wenn sie die lust-
vollen Affekte bedienen. Ganz besonders, wenn man wieder einmal die Augen-
lust befriedigt, etwa mit einer Ausstellung tiber den Eros in der Kunst. Auf In-
stinkte und Triebe zu setzen, zumal auf die lustvollen, ist ein sicheres Erfolgs-
rezept. Darauf setzt die Werbung ebenso wie die Musikindustrie mit ihren
hiillenlosen Videos und CDs in Zellophan.

Wer auf die Effekte des Dargestellten aus ist, nutzt das Bild als Dar-
stellungsmittel. Das Dargestellte lockt und reizt oder zwingt und bedrangt—so
jedenfalls das Kalkil. Das Bild als Mittel dient als Machtmittel, zur Durchset-
zung von Intentionen. Das ist nicht ohne Gewalt: Gewalt des Herrn der Bilder,
und Gewalt der moglichst bezwingenden Sichtbarkeit. Die so benutzten Bilder
geben keinen Raum, etwa das Auge schweifen zu lassen, zur Nachdenklichkeit
oder zum Verweilen; sondern sie lassen den Raum eng werden durch den in-
tentional verengten Horizont.

Das Bild als Bild (und nicht nur als Mittel) wirken zu lassen, kann
nicht auf die Befriedigung der Bediirfnisse hoffen. Die Passung von Erwartung
und Erfillung—sei es vom »Bildspender« oder >Bildempfingers, sei es vom Ver-
wender oder Betrachter—wird aufs Spiel gesetzt und nicht selten gestdrt, wenn
das Bild als Figur des Dritten sein Eigenleben entfaltet. Das Bild als Mittel ver-
bleibt im Horizont der Intentionalitit. Das Bild als eigendynamisches »je ne sais
quoic dies- und jenseits der Intentionalitét tiberschreitet diesen Horizont—und
Offnet damit neue, unerwartete Horizonte. Es wirkt anders und meist anderes
als gehofft, gewollt oder erwartet.
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Ohne eine solche kritische Differenz kann man nicht vom Bild als
smovens< handeln. Denn nicht dass das Bild ein Beweger ist, ist fraglich, son-
dern wann, wo und welches Bild wie bewegt. Vorgreifend gesagt: Das Bild als
bewegter Beweger bleibt beherrscht von seinen Benutzern. Das Bild als unbeweg-
ter Beweger widersteht solcher Herrschaft ins Angesicht. Nur—was geschieht in
solch einer Ubertreibung, in einer »vergéttlichenden« Interpretation des Bildes
als unbewegter Beweger? Kann das Bild solch ein Gottespridikat ertragen, oder
vergeht es unter der Last dessen? Oder geraten die Herrschaftsverhiltnisse ins
Wanken? Kommt das noble Pridikat des runbewegten Bewegers< in Bewegung,
wenn es dem Bild zugesprochen wird?

2. Die abwesende Stimme Marie-José Mondzains:

Das Bild der Passion

Marie-José Mondzain schrieb 2002:

»Die christliche Revolution ist [...] die erste und einzige monotheis-
tische Lehre, die das Bild zum Wahrzeichen ihrer Macht und zum
Instrument all ihrer Eroberungen gemacht hat. Sie hat in Ost und
West alle Michte davon iiberzeugt, dass derjenige, der sich der Sicht-
barkeit bemichtigt, Herr des Reiches ist und die Blicke tiberwacht
und lenkt.«?

Ob dieser zweischneidige Verdienst dem Christentum zuzuschrei-
ben ist, oder nicht Rom und seiner Bildpolitik, das hitten Historiker zu entschei-
den. Problematisch daran ist jedenfalls Mondzains geschichtsphilosophische
These, die die Geschichte des Bildes in den Dreischritt von Inkarnation, Inkor-
poration und Personifikation gliedert.* Das Bild als Machtmittel bildet das Zen-
trum, das Bild im Zeichen der Inkorporation in einen Herrschaftszusammen-
hang, in dem das Bild als sWahrzeichen der Macht« inkorporiert und in Dienst
genommen wird. Der gewaltsame Ausgang dessen ist das Bild als Personifika-
tion. Thr Beispiel dafiir sind totalitdre und »tyrannische Bildwelten« wie die
der Heiligenbilder, die Inquisitoren und Moérder hervorgebracht haben sollen.?
Systematisch wird dem die Inkarnation entgegengesetzt wie in Chaplins Inkar-
nation des Diktators: »Je mehr er inkarniert, umso mehr befreit er«.°®

Diese Typologie inszeniert die Geschichte des Bildes (mit Jacques
Lacan) als Antagonismus des freien, ja anarchischen Begehrens als Grundfigur
des Auflerordentlichen gegeniiber der symbolischen Ordnung (der Korpora-
tion, des Systems). Bilder sind urspriinglich das primum movens der Freiheit
des Begehrens, die sekundir von der Ordnung etwa des Staates inkorporiert
und damit gewaltsam beherrscht werden. Vielleicht kann man sagen, dass die
Macht des Bildes die Macht des Begehrens ist. Was die Geschichte des Bildes in
Bewegung bringt und hilt, wire dann der Widerstreit dieser Macht gegeniiber
der Gewalt der symbolischen Ordnungen, die dem Bild >Gewalt« antun,’ es
domestizieren und funktionalisieren.

Wenn man dieser These Mondzains heuristisch zu folgen bereit wire,
zieht die imagindre Urstiftung des Bildes die Aufmerksamkeit auf sich. Denn
die Macht des Begehrens inkarniert sich im Bild und nur im Bild konne sie in-
karnieren. Daher ist die Urstiftung zwar die >Inkarnations, genauer besehen

Philipp Stoellger

aber eine erstaunlich machtlose Inkarnation als Passion (in der passend zum
Begehren die Leidenschaft mitschwingt),?
»Das Leben des Bildes von Gottvater, von Christus mit dem Wort
Passion zu bezeichnenx, sei die revolutionire Einsetzung des Bildes
ins Zentrum der Kultur. »Die Passion Christi, das heif3t die Passion
des Bildes, hat sich im Bild der Passion abgespielt«.’

A limine kreuzen sich Bild und Passion. Das wird plausibel, wenn
man daran erinnert, dass im Kolosserbrief das alttestamentliche Bilderverbot
durch Christus als das Bild Gottes umbesetzt wurde."” Und das nicht ohne Grund,
sondern als Metapher, mit der die Bedeutung von Passion und Tod Jesu ausge-
sagt werden sollte: In diesem lebendigen Bild (imago agens et patiens) litt der,
der im Bild als Bild gegenwirtig ist. Wenn das plausibel sein sollte, dann ist das
(okzidentale) Bild der Passion die Urstiftung der Passion des Bildes—und damit
des so wirksamen Miteinanders von Affekt und Bild oder von Bild und Pathos.

Fragt man, wie Mondzain, »Kénnen Bilder téten?«, dann birgt der
Rekurs auf den Tod dieses Bildes, den Tod Jesu, jedenfalls eine irritierend ge-
genldufige Antwort: Der Tod dieses Bildes ist nicht der Tod des Bildes, sondern
gerade seine creatio und recreatio. Im Bild des Todes (den fallenden Tiirmen
des World Trade Centers) sieht Mondzain den Tod des Bildes.— Aber das Bild
des Todes Jesu ist dagegen Ursprung des Lebens des Bildes und aller weiteren
Bilder. Welche Urimpression vor Augen steht, bestimmt tiber das Leben des
Bildes." Dass Mondzain die kirchliche Inkorporation nur als Bemichtigung
des Bildes (im Gen. obj.) sehen kann, ist vermutlich im »laizistischen< Kontext
zu verstehen (wenn auch kritikfihig). Dass sie gleichwohl in der Passion den
»Grund der Bilder<« wahrnimmt, ist umso iiberraschender.

Fir die Frage nach dem Bild als movens der Affekte des Betrachters
hat das Folgen: Neuzeitlich gilt der Affekt als subjektive, hochst individuelle
»Reaktion« oder »Befindlichkeit« des Betrachters. Dass der Affekt auch ein Ef-
fekt des Bildes ist, kann sowohl an den fallenden Tiirmen wie dem aufgerichte-
ten Kreuz deutlich werden. Bilder bestimmen und bewegen die Welt, in der wir
leben. Das gilte auch in einer Theorie des >Bildakts, wenn sie nicht die imago
patiens der Passion vergif3e. Bilder geben und lassen oder nehmen Raum.

Dass aber der Affekt nicht>blof innerlich«ist, sondern eine Zwischen-
bestimmung, eine Tonung des Raumes (auch des politischen), also ein Drittes
zwischen Bild und Betrachter, ldsst die >ikonische Energie« des Bildes so komplex
werden. Denn diese Tonung des Zwischenraums hat mehrere Vorgeschichten,
die des Bildes und die der Betrachter. In deren Kreuzung entstehen plurale Ge-
schichten aus der Begegnung mit dem Bild. Diese Komplexitat ldsst die Effek-
te eines Bildes so »unberechenbar« werden und unvorhersehbar, welche Affekte
evoziert werden—es sei denn, das Bild wiirde nur Erwartbares bedienen.

Mondzain geht—2002 verstindlich—auf direktem Wege der Bild- und
religionskritischen Frage nach, »wodurch die visuellen Produktionen eine mor-
derische Leidenschaft[...] auslosen konnen. Unterstiitzt das Sichtbare einen
massiven Gewaltausbruch der Begierden oder kann es einer symbolischen In-
dienstnahme unterzogen werden?«'? Die Antwort daraufist erstaunlich schlicht:
Die Kirche habe gehandelt, »wie alle Diktatoren« und mit den Bildern ihre
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»Herrschaft tiber die Emotionen« errichtet und gesichert.” Das sei von der Re-
formation bestitigt und erneuert worden." Daher brach daraufhin die Kunst
mit der Kirche, »um der bildlichen Inkarnation des Unsichtbaren treu zu blei-
ben«."” Kunst wird zur treuen >Hiiterin« der Inkarnation—und damit nicht zur
Nachfolgerin (oder Steigerung?) der Religion, sondern latent bereits hier sa-
kramental interpretiert.

Die Legitimitit des Bildes, ja mehr noch: Seine »Mehr-als-Notwen-
digkeitc, seine Heilswirksamkeit, entfaltete das Bild als Bild des Todes Jesu.'
Es sei—so Mondzain—daher nicht mehr wie bei den Griechen »das Wort der
Tragddie, sondern das Bild, das die Gewalt all unserer Leidenschaften ein-
dimmt«”—und, so muss man erginzen, die >Giite all unserer Leidenschaftenc
freisetzen soll und gelegentlich auch kann. Die compassio als Mit- oder Nach-
vollzug der Passion wird von dieser Urimpression »des Bildes< evoziert. War
dann die Passionsmeditation das genuine Medium der Wirksamkeit dieses Bil-
des auf die Affekte—im Zeichen passionierten Begehrens gegeniiber der kirch-
lichen Korporation?'® Dann ging es nicht nur um eine private Befriedigung
des Begehrens frommer Herzenslust, sondern um die Weckung und Pragung
eines moral sense: eines Sinns fir Moralitit, der um des Anderen willen gut zu
handeln verspricht."” Die Meditation als Bewegtwerden durch das Bild hitte so
ethische wie politische Implikationen. Vermag das nur das Bild, genauer nur
dieses Bild der Passion (und wessen)? »Nur das Bild kann inkarnieren—das ist
der wichtigste Beitrag des christlichen Denkens[...]. Eben das bedeutet inkar-
nieren: das Werden eines Bildes, und zwar eines Bildes der Passion«.?°

So gesehen wiren alle Bilder (im Unterschied zur >Bilderwelt</image-
rie) Passionsbilder. Diese normative Differenz gegeniiber allen anderen Bildern
(der Bilderwelt) lebt von einem emphatischen und normativen Verstindnis der
Inkarnation im Zeichen der Passion. Entscheidend ist, dass die Inkarnation
der Anfang der Passion ist, die Passion also die bedeutungsgebende >anarchi-
sche Arché« dieser Interpretation der Macht des Bildes.

3. Orientierende Zwischenbemerkung

Wenn Bewegung ein Effekt von Kriften ist, sind stets verschiedene
Krifte daran beteiligt. Man hat es stets mit einem Gefiige oder einer Konstel-
lation von Kriften zu tun, die an den Bewegungsverhiltnissen beteiligt sind.
Fragt man nach dem Bild als >movenss, fragt man daher implizit nach einer iko-
nischen Kinetik, nach einer -Bewegungslehre« des Bildes.

Die Macht des Bildes in diesem Gefiige ist seine Kraft, seine iko-
nische Energie (im Unterschied zur symbolischen Energie des Geistes bei Ernst
Cassirer).?! Sie tritt nie »nackt und blof3« auf, sondern stets >bekleidet und ge-
wandet«durch seine Gegebenheitsweise bzw. Priasentation (in Museum, im Wohn-
zimmer oder auf dem Altar), seine Materialitit (Leinwand, Bildschirm, Buch)
und seine Gebrauchsweise (Meditation, Gewalt, Werbung). Als eigendynami-
sche Medien des Begehrens sind Bilder so michtig, dass sie die Exposition (die
inkarnatorische Preisgabe) an das Begehren der Betrachter kaum zu fiirchten
haben. Denen sind sie ausgesetzt. »Das Bild ist sichtbar¢, wire der Grundsatz ei-
ner »inkarnatorischen« Bildtheorie. Und sichtbar heif3t exponiert der wirksamen
Wahrnehmung des Betrachters (prapradikative Synthesis) —der seinerseits nicht
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unsichtbar ist in seiner Sinnlichkeit (mit seinen Sinn fiir das Bild also Passibi-
litdt und Affizierbarkeit).

Wenn man nach dem Bild als movens, also als Beweger, in diesem
iiberkomplexen Gefiige fragt, wird eine Kraft zwischen anderen thematisch. Die
Wirkung dieser Kraft ist nur um den Preis der Abstraktion zu isolieren. Denn
deren Wirkung hingt ab von den anderen Kriften. Ein einst hoch wirksames
Heiligenbild (wie die Madonna mit den groffen Augen, Siena, s.u.) kann in an-
derem Zusammenhang fiir andere Betrachter vollig andere Wirkungen haben
(etwa als blofles Beispiel in einem akademischen Textchen).

Wenn man dennoch der Konzentration auf eine Kraft, die»ikonische
Energies, folgen will, geht es um eine Frage nach dem orientierenden Regulativ
der Bildtheorie (der Lexis der Deixis). Das Bild in diesem Sinne ist ein Imagina-
res, das die symbolische Ordnung seines Gebrauchs und der Lexis wie der Bild-
theorie bestimmt bzw. bestimmen soll. Etwas abstrakt semiotisch formuliert:
Das Bild ist das >je ne sais quoi¢, das als >terminus< a quo und ad quem der Lexis
fungiert. Damit wird ihm eine mafigebende Kraft im Gefiige zugesprochen.

Folgte man dieser Konzentration, ginge es prima facie um die Bewe-
gungsenergie des Bildes in dieser Abstraktion. Kritisch wire dagegen einzuwen-
den, damit werde auf das>Bild an sich« iibertragen, was doch nur als Erfahrung
oder Widerfahrung >gegebenc ist. Es werde also auf das Woher (verdinglicht
als >Bild¢) tibertragen, was nur an seinen Effekten und Affekten greifbar ist.
Man konnte daher die Thematisierungsweise umkehren—und so wird das Bild
vals movens< phdanomenologisch pointiert: Statt vom unvordenklichen Woher zu
handeln, wird das Bild von seinen bewegenden Effekten her thematisch, etwa
von den Affekten her. Oder noch weitergehend, von dem Betrachter und seiner
Affizierbarkeit (Passibilitit) her. Das hat verdichtet formuliert die Folge, den
Bildsinn nicht als Genetivus subjectivus zu interpretieren, sondern als Geneti-
vus objectivus: als Sinn fiir das Bild.

Aber, >gibt esc einen eigenen Sinn, gewissermafSen einen sechsten
Sinn, der ein genuiner Sinn fiir das Bild bzw. fir Bildlichkeit ist? Die tibliche
Antwort ist trivial: Nein, denn der Augensinn zdhlt zu den fiinf Sinnen, die wir
mehr oder minder beisammen haben. Und Bilder werden nicht meist gerochen,
geschmeckt, gehort etc. Nun ist der Augensinn fiir Deixis und Lexis derselbe.
Der Augensinn wire also >ikonisch indifferent«.

Eine passende phinomenologische Antwort darauf wire: Wenn die
Bild- oder Kunstwahrnehmung wesentlich atmosphdrische Wahrnehmung ist,
ist der Sinn fiir das Bild nicht primir das Auge, sondern der Leib als Sinn fiir
Atmosphiren. Gewonnen wird damit eine >Inkarnation« des Bildsinns: Nicht
das leiblose Auge, sondern die leibhaftigen Augen sind der Sinn fiirs Bild. Die
Passibilitdt des Betrachters ist nicht nur die Rezeptivitit der Augen, sondern
der affizierbare Leib und seine Passionen.

Wenn man mit Nicolaus Cusanus (s.u.) oder mit Georges Didi-Hu-
berman noch etwas weitergeht, ist der »eigentliche« Bildsinn nicht das Auge, son-
dern die visio bzw.der Sinn fiir das Visuelle (nur daher kann man auch >mit
geschlossenen Augen< sehen). Bemerkenswert ist daran, dass damit eine Art
sibersinnlicher« Sinn fiirs Bild ins Spiel kommt, der das Nicht-Sichtbare »siehtx
(vdas Visuelleq). Dass dann der Weg in eine Bildmystik kurz wire, ist merklich.
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Gewonnen wird durch diesen >Ubersinn« einerseits ein Sinn fiir das Nicht-Sicht-
bare des Bildes; andererseits, dass es sich nicht nur durch die Augen erschlief3t,
sondern der Kontext und die Praxis im Umgang mit dem Bild relevant wird.
Eine grelle Ausleuchtung der Verkiindigung von Fra Angelico wiirde dieses Vi-
suelle zerstoren. Eine raumlich beengte Priasentation des Rogier van der Wey-
den wiirde dessen Begehung erschweren. Und der Verzicht auf Begehung und
»Meditation« des Bildes wiirde dieses Nicht-Sichtbare nicht mehr in den Sinn
kommen lassen.

4. Beherrschte Bilder und unbeherrschte

Mondzain unterschied zwei Wege in der Geschichte des Bildes: den
der Inkarnation von dem der Inkorporation.? Letztere sei die Geschichte des
herrschaftlichen Bildgebrauchs, um die Emotionen zu unterwerfen und zu be-
nutzen. Damit treibt sie Kirchenkritik als Herrschaftskritik, nicht ohne laizisti-
sche Geste;* im zeitgendssischen Kontext allerdings auch Islamismuskritik und
Medienkritik—und Bildkritikkritik. Denn die Kritiker schrieben dem Bild die
»Macht zu téten< zu. Um die Bilder aber nicht diesen Herrschern zu tiberlassen,
wird das Bild von diesem Gebrauch unterschieden.

Meine vorgreifende Vermutung ist, dass derart beherrschte Bilder
bewegte Bilder sind und geordnete. Bewegt, geordnet, eingesetzt und >benutzt
durch eine sie beherrschende Intentionalitit in einem definierten Horizont.
Werbung, Propaganda und auf Erfolg schielende Ausstellungen sind von dieser
Art: Deren Intentionalitdt beherrscht und bewegt entsprechende Bilder, um be-
stimmte Bewegungen wie Affekte zu evozieren und mit ihnen das Gewiinschte
zu bewirken. Bildpolitik wire das zu nennen (mit Jacques Ranciére) und ent-
sprechend zu kritisieren.

Demgegeniiber sind unbeherrschte Bilder unbewegte Beweger und au-
ferordentliche, die sich in ihrer Unbewegbarkeit und Eigendynamik sperren ge-
gen ihre funktionale Beherrschung. Diese kritische Differenz »im Bild« zu veror-
ten, wire allerdings eine Verkiirzung. Von >unbeherrscht« und »aufSerordentlich«
lasst sich nur sprechen im Blick auf das Bild in seinem Gebrauch. Das Bildver-
hdltnis ist so oder so. Dass darin das Bild mitbestimmt, ist unstrittig. Dass darin
aber nicht ein Relat, sondern eine Relation qualifiziert wird, wohl auch.

Was aber vermag das unbeherrschte Bild zu wirken und zu evozieren?

Es wire zu erwarten, dass unbeherrschte auch unbeherrschbare Bil-
der sind. Das hiefle, selbst wenn sie >kirchlich inkorporiertc werden, bleiben
sie diesem Zugriff gegeniiber subversiv und von eigener Dynamik. Im Ubrigen
wire gegeniiber Mondzains Inkorporationskritik zu fragen, ob es nicht Gemein-
schafts- bzw. Lebensformen geben konnte, die sich um das Bild der Inkarnation
drehen, also davon bestimmt werden, statt es zu beherrschen. Miisste nicht das
Bild der Inkarnation von solcher >ikonischen Energie« sein, auch eine »Korpora-
tion¢ zu irritieren??* Aber das ist nicht allein »im Bild« zu bestimmen, sondern
fihrt in die Ethik des Bildgebrauchs. Denn, noch jedes Bild konnte bisher in
Dienst genommen werden und sei es nur um im Zeichen des Eros Ausstellun-
gen rentabel zu machen.

Was und wie unbeherrschte Bilder wirken, ist eine offene Frage. Wah-
rend die beherrschten Bilder auf klare und deutliche und adidquate Affekte zielen,
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auf Lust und Attraktion etwa, zielen unbeherrschte Bilder nicht, sie treffen hoch-
stens. Im Unterschied zu den passenden und gewiinschten Affekten wiirde ich
vermuten, dass unbeherrschte Bilder eher gemischte Gefiihle evozieren, also dies-
seits von erwiinschter Eindeutigkeit der Affekte wirken. Dem wiirde entspre-
chen, wenn sie statt einer klaren und deutlichen >Bedeutung« eher ausrufen las-
sen: »Ich weif nicht, was soll es bedeuten?« Dem entspriche, dass sie allererst
fraglich werden lassen, wie man mit ihnen umgehen soll: Ob man sie umgehen,
um sie herumgehen, auf sie zugehen oder von ihnen weggehen soll. Pathos,
Logos und Ethos werden irritiert, gestort, gelegentlich verstort und iiber ihre
Grenzen gelockt oder getrieben—wenn sich das Bild seiner Normalisierung und
Integration entzieht.

So zu vermuten, heiflt implizit, das Bild als Imaginares von den sym-
bolischen Ordnungen zu unterscheiden. Das Bild ist so gesehen keine Funkti-
on einer Lexis oder anderer Symbolisierungen. Es kann daher auch in keiner
Besprechung und in keinem Gebrauch aufgehen, geschweige denn >verbraucht«
werden. Es ist und bleibt eine irreduzible Alteritit und Externitit gegeniiber sym-
bolischen Ordnungen—auch wenn es stets in, mit und unter ihnen erscheint.

Fir die Frage nach der »ikonischen Energie, der Bewegungskraft
des Bildes, wiederholt sich dementsprechend die Differenz:

Ein Bild kann Effekt sein, Funktion einer Intention, und darin hoch
effektives Mittel zum Zweck. Es wire eigens zu fragen, ob das verzweckte Bild
nicht kraft seiner Bildlichkeit erst derart effektiv zu sein vermag.

Ein Bild kann auch kein Effekt sein, nicht auf Effekte aus sein, aber
dennoch Effekte zeitigen, die nicht intentional beherrscht sind. Selbstredend
kann auch die genannte Irritation und Stérung blofle Effektmacherei sein, die
zum >Geschift« gehort.

Nur, so vom »Effekt« zu sprechen, ist eine Beobachtersprache, wenn
itber das Bild gesprochen wird und seine Effekte. Wenn man >vor einem Bild«
spricht, von ihm aus und auf es hin, ist solch eine Beobachtungssprache uner-
schwinglich. Dann tritt die Suche nach Worten an Stelle dessen. Die Sprache
der Effekte ist die Abstraktion der verspiteten Suche nach Worten fiir die Af-
fekte, die den Zwischenraum tonen, zwischen Bild und Betrachter. Hans Blu-
menberg antwortete einmal auf die Frage »Was ist fiir Sie das vollkommene
irdische Gliick?«: »Sagen zu konnen, was ich sehe.«* Dieser Traum vom Gliick
bleibt ein Traum. Von einem Bild getroffen zu werden, stort die wohlige Ord-
nung der Rede.

Wenn man Aristoteles folgt, war die Tragodie der Vollzugsraum des
Ubergangs von Pathos (phobos und eleos) zum Ethos durch den Logos der Dich-
tung, vom lust- und unlustvollen Erleiden zu dessen Verarbeitung in Erkennt-
nis und Handlung.?® Wenn man das Bild die Rolle der Tragodie spielen lief3e,
wiire der Bildsinn ein Sinn fiir das Pathos des Bildes, seine affektive Performanz
(auch wenn das nicht mehr so wohltemperiert zu sein hitte wie in klassischen
Zeiten). Sinn fiir Pathos kann man auch Passibilitdt nennen, Affizierbarkeit,
Sensibilitit oder ein Sich-angehen-Lassen.

Nur ist das Pathos des Wortes ein anderes als das des Bildes. Ist das
Wort wesentlich Lexis, Sinn und Bedeutung, ist das Bild demgegentiber wesent-
lich Deixis (auch wenn beide sich kreuzen konnen in beiden). Das Wort kann
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epideiktisch sein, beweisen und begriinden. Das Bild bleibt deiktisch: Es zeigt,
bringt zum Vorschein, lisst erscheinen. Darin ist es wesentlich eine Geste—die
den, dem gezeigt wird, angeht, ihn bewegt, seinen Blick zu wenden, die damit
den antastet und beriihrt, der Augen hat zu sehen.

So tastend diese Formulierungen sind: Sie versuchen zu fassen, dass
das Bild eine genuine Affinitit zum Pathos hat, also die Sinnlichkeit des ani-
mal symbolicum beriihrt, die Materialitit des Sinnwesens Mensch. Ein Wort
muss den Verstand iiberzeugen, ein Bild das Auge. Bewegen wollen und kon-
nen beide. Das bedingt die Verwandtschaft von Rhetorik und Bildtheorie, die
beide auf ihre Weise >Pathostheorien« sind. Das Wort ist per se mitteilbar und
darin mittelbar und vermittelbar. Das Bild hingegen—zumindest als eigendy-
namisches Medium der Deixis: das sich zeigt, diesseits einer intentionalen Ord-
nung-—ist nicht per se mitteilbar und vermittelbar. Es ist so unmittelbar wie
nicht selten unvermittelbar. Diese Paradoxie unterscheidet es von >AV-Mediens,
die per se vermittelbar sind.*’

Das Sperrige und Storende, Irritierende und >A-normale« des Bil-
des sperrt sich gegen die Integration und Normalisierung des Bildes >als Me-
dium«. Es bedient nicht Affekte, sondern es provoziert und stort sie. Es erfiillt
nicht Erwartungen, sondern es unter- und tiberschreitet sie. Erst dadurch ver-
mag es den vorgefassten Horizont zu 6ffnen auf Anderes, als man gewiinscht,
erwartet und gehofft haben mag. Daher kann es auch nicht »nur« eine >Inten-
sivierung von Présenz« sein.

Vermutlich ist die Trivialitdt des Eingangs auf diesem Umweg etwas
untrivialer geworden und schwerer verstandlich. Dass Bilder Effekte haben und
Affekte evozieren, ist trivial. Ob sie selber Effekt sind, auf Effekte aus sind, ist
etwas anderes, als wenn sie Effekte und Affekte zeitigen, d.h. nicht-intentional
freisetzen. Die Bewegung des Betrachters kann eine Beherrschung sein im Zu-
griff auf das Bild—oder er kann bewegt werden von dem irritierend Imagina-
ren des Bildes.

5. Das Bild als unbewegter Beweger

Das Bilder bewegen, ist demnach klar, nur wie, ist immer wieder
fraglich. Ob sie selber bewegt sind—beherrscht als Mittel —oder ob sie unbewegt
sind, gar unantastbar, ist eine offene Frage. Der Mensch ist unantastbar, zumin-
dest in seiner Wiirde, heifit es. Gilt gleiches fiir das Bild? Der Schluss liegt nahe:
Das Bild ist antastbar, in seiner Wiirde, wenn es als Mittel zum Zweck dient.
Aber ist das Bild »als Bild« antastbar (in seiner Bildlichkeit)?

»Der Mensch ist sichtbar«, meinte Blumenberg.?® Das Bild auch.

Mit der Sichtbarkeit geht fiir den Menschen das Risiko einher, zur
Beute zu werden. Sichtbarkeit ist nur um den Preis der Exposition und Ver-
letzlichkeit zu >haben«. Warum aber sollte der Mensch dieses Risiko eingehen?—
Der Mensch s>strebt von Natur aus< nach erfiillter Anschauung, nach >Evidenzs,
wie die Phinomenologie sagt. Diese nicht mehr ganz aristotelische Hypothese
taugt nicht fiir eine Metaphysik, aber fiir ein Verstehen des anthropologischen
Dilemmas: Sehen geht mit Sichtbarkeit einher, und daher auch mit Verletzlich-
keit und Angreifbarkeit, in summa: Passibilitit.

Der Mensch kann zur Beute werden. Das Bild auch.
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Das Bild als Beute ist das Bild als Mittel, als Mittel etwa, die Augen-
lust zu befriedigen und das Sichtbare zu fressen, mit den Augen zu verschlingen.
Der Mensch wie das Bild, die sich dieser Gefrafligkeit der Augen nicht preisge-
ben wollen, werden sich zurtickziehen, in Deckung gehen und die eigene Sicht-
barkeit verhiillen, um nicht gesehen und gefressen zu werden. Nun kann sich
der Mensch tarnen und verstecken. Das Bild auch? —Natiirlich nicht, weder als
beherrschtes, noch als unbeherrschtes Bild. Das Bild ist nur Bild, indem es sicht-
bar ist und daher verletzlich. Damit ist aber noch nicht entschieden, ob nicht
auch fiir das Bild das kritische Regulativ gilt, unantastbar zu sein.

Bilder, die nicht auf Befriedigung der Bediirfnisse aus sind, bleiben
sperrig, schwer verdaulich. Diese Sperrigkeit gehort auch zu ihrer Inszenierung.
Das Bild umgibt ein Zaun, eine Absperrung, die das Begehren reizt und stei-
gert. Das ist von eigener symbolischer Prignanz. Sie sind eingezdunt und die
Betrachter ausgesperrt, zumindest auf Distanz gehalten durch die in manchen
Museen noch materialiter zu findenden Ziune: Nicht die Bilder sind an der
Wand eingesperrt, sondern die Betrachter ausgesperrt. Der Zaun um das Bild
symbolisiert: Noli me tangere (Rithr’ mich nicht an). Damit der Betrachter nicht
handgreiflich werden kann, wird er auf Distanz gehalten. »Hapsis« ist verboten,
visio hingegen erlaubt, ja geboten. Die Anschauung darf und soll erfiillt werden,
das Begehren nach Berithrung hingegen bleibt auf immer unerfillt.

Die Beute vor Augen, aber von Ziunen abgehalten (und Bewegungs-
meldern, elektronischen und personlichen), darf der Betrachter nicht zugreifen.
Die Bilder werden inszeniert als exponierte Objekte des Begehrens, aber in al-
ler Sichtbarkeit gut davor geschiitzt, bewegt zu werden. Sie sind verletzlich, aber
gegen Verletzung moglichst gut ge- und versichert. Diese fragile Konstellation
soll die Anschauung gewihren, aber verhindern, dass die Beweger bewegt wer-
den. Die Regel dieser Inszenierung lautet: Bilder sind unbewegte Beweger. Der
Anschauung (wie der theoria) zuginglich, aber nicht dem Zugriff (der Praxis
und Hapsis). So werden sie gleichsam »divinisierts, als wéren sie das Gravitati-
onszentrum des kulturellen Kosmos, um das sich alles drehen soll.

Unbewegt sind die Bilder auch in ganz elementarem Sinne: Sie ha-
ben keine Beine. Sie konnen nicht weglaufen, ja sich nicht einmal so minimal
bewegen, wie es Pflanzen vermogen.?” Und damit sie >keine Beine bekommens,
sind sie eingezdunt. Nicht, weil die Bilder sonst von sich aus wegliefen, son-
dern damit sie nicht mitgenommen werden. Selbstredend sind Bilder beweglich,
transportabel und zerstorbar. Fiir den Betrachter jedoch ist das verboten; fiir
Hindler, Sammler und Museumsdirektoren sc. nicht. Aber deren Umgang ist
die Ausnahme, die die Regel nur bestitigt.

Bewegend sind die Bilder in zundchst ebenso elementarem Sinne:
Sie »machen einem Beine, sie bewegen Menschen dazu, zu ihnen zu kommen,
um sie zu sehen. Ihre kulturelle Gravitationskraft zieht die Menschen an. Und
diese Kraft nimmt zu, je mehr sie bewegen, je mehr Menschen sie >Beine ma-
chen¢, anziehen und an sich ziehen. Vor dem Bild lassen sie den Betrachter
nicht erstarren, wie ein Medusenhaupt, sondern halten ihn in Bewegung. Die
Kinisthese, wie es phdnomenologisch heifit, ist nicht einfach eine »autonome
Selbstbewegung« des Betrachters, sondern er wird bewegt und lisst sich bewe-
gen. Aristoteles hitte gesagt, das Sichtbare bewegt die Wahrnehmungsseele.
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Dabher ist die aisthesis auch keine Angelegenheit >autonomer Rezeptions, sondern
in kreativem Sinne passiv.

Was ins Auge fillt, es reizt oder schockiert, irritiert und lenkt, ist
die >ikonische Energie« des Bildes. Der bewegte Blick wird gelenkt und in Be-
wegung gebracht vom Bild.*® Gilt von ihm: »Indessen wandelt harmlos droben
das Gestirn«??! Bleibt das Bild unberiihrt von den Trabanten, die um es krei-
sen, es begehren und bewundern? Wo ist die Passibilitit des Bildes geblieben?
Wo das Bild der Passion?

Hier macht sich eine Spannung bemerkbar zwischen der >Passion
des Bildes¢, von der Mondzain ausging, und dem >Bild als unbewegtem Bewe-
ger«.”” Diese Spannung soll im Folgenden etwas verschirft und deutlicher wer-
den: erstens anhand des >allsehenden Bildes¢, wie es Cusanus in De icona vor
Augen fiithrte; zweitens anhand des Schleiers von Manoppello und seiner Ver-
wandten, die Didi-Huberman vor Augen stehen.”

6. Hermeneutische Zwischenbemerkung:

Handeln oder Wirken des Bildes?

Satze mit dem >Bild« als Subjekt sind verfiithrerisch. Denn sie insi-
nuieren, das Bild wire ein Handlungssubjekt und in der erhabenen Position des
»unbewegten Bewegers« geradezu ein >Supersubjektc«. Diese grammatische Po-
sitionierung ist allerdings ein (selbst zu verantwortendes) Sprachhandeln am
Bild. Bilder »an sich< handeln nicht. Sie laufen auch nicht weg. Das Modell der
Handlung auf Bilder zu tibertragen, behandelt das Bild wie einen Akteur.

Umgekehrt, man kann mit Bildern handeln, in doppeltem Sinne.
Man kann sie verkaufen, verleihen und verhokern. Und man kann sie benut-
zen zu diesem oder jenem Zweck. Wenn in diesem Sinne mit Bildern gehan-
delt wird, sind sie Mittel eines Handelnden. So kann man mit ihnen den Blick
lenken und Aufmerksamkeit wecken, etwa mit Werbeplakaten. Man kann mit
ihnen etwas darstellen wie den Reichtum oder sogar den Geschmack des Be-
sitzers. Man kann das Bild auch auf sein Motiv reduzieren und als Gruf3- und
Postkarte verwenden.

Handelt man mit Bildern, entspricht ihr Effekt mehr oder weniger
der Handlungsintention. Diese fremdbestimmte Wirkung der Bilder als Mittel
zum Handlungszweck sollte man nicht geringschitzen und fir bildtheoretisch
irrelevant erkldren. Einerseits ist das Entstehen und Zirkulieren der Bilder nicht
selten davon abhingig. Andererseits ist diese pragmatische Einbettung des Bildes
stets mitgesetzt. Man kann kein Bild isolieren von seinem »Sitz im Lebenc. Bild
und Raum beispielsweise ist ein Aspekt dieser Einbettung. Wann und wo ein
Bild »gezeigt wird¢, bestimmt mit tiber Effekt und Affekt. Ein Kruzifix in der
Kirchensimulation des Metropolitan Museum in New York wirkt anders als ei-
nes in einem Gottesdienst einer Dorfkirche. Drittens wird hier eine Differenz
im Zeigen merklich: Ein Bild wird gezeigt und doch zeigt es sich.’* Es kann mehr
zeigen, als mit ihm gezeigt werden soll. Das meint die Eigendynamik des Bildes
»als Bild«. Viertens sind die intentionalen Effekte >strategisch« wie >kommuni-
kativ« relevant. Die Frage nach der Politik der Bilder macht auf die politische
Dimension im Bildgebrauch aufmerksam. Das wird nur zu deutlich am Bild als
>Leitmedium« der Neuro- und Life-Sciences oder als Plausibilisierungsmittel
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der Politik (wie im Golfkrieg), als Emblem der AV-Medien oder als Gestaltungs-
prinzip der >graphischen Benutzeroberfliche« unserer Computer.

Angesichts dessen wiederholt sich die kritische Differenz (beherrscht/
unbeherrscht): Gebrauchsbilder sind etwas anderes als »unbrauchbare« Bilder, die
sich dem pragmatisch-politischen Zugriff entziehen: als zu schockierend (falling
man), als >Ausschuss« (KZ-Photos)* oder als die »a-praktisch« Bilder der Kunst.

Statt vom Handeln vom Wirken des Bildes (im Gen. subj.) zu spre-
chen, klammert den Gebrauchszusammenhang methodisch aus, um das Bild
nicht nur als Mittel< in einem Zweckzusammenhang wahrzunehmen (gewis-
sermaflen dem kantischen Imperativ folgend). Die Frage ist dann praziser: Wie
wirkt ein Bild »als Bild«, oder wie wirkt es »abgesehen von seinem Gebrauchszu-
sammenhangs, in den es stets eingebunden ist? Ein Bild in einem Museum ist
sc. nicht »weifd und rein, gleichsam »ohn” Warum«. Bei Angelus Silesius hief§ es:
»Die Ros’ ist ohn Warum. Sie blithet weil sie bliithet, sie acht nicht ihrer selbst,
fragt nicht, ob man sie siehet.« Gilt das auch fir das Bild? Wandelt es »harm-
los droben< an der Wand? Diese natiirliche Selbstgeniigsamkeit »der Rose< und
ihre Indifferenz gegeniiber >Anderen, gegen den Betrachter, eignet dem Bild
wohl kaum. Es fragt, ob man es siehet. Ein Bild ist ein Anspruch auf Wahrneh-
mung und Aufmerksamkeit.

Das Bild wirkt, indem es einen Anspruch darstellt auf Aufmerk-
samkeit. Es wirkt daher, indem es den Blick auf sich zieht, den Blick lenkt. Und
nicht nur den Blick. Denn sofern der wesentlich leibhaftig ist, lenkt es auch
die Fufle der Augen, also den leibhaftigen Betrachter. Es lenkt den Betrachter
»mit Leib und Seele«. Und es kann mit Leib und Seele auch den >nous< des Be-
trachters lenken: Es induziert Reflexion und Theorie. Diese Wirkung des Bildes
konnte man, wie angedeutet, die Gravitationskraft des Bildes nennen.

Nennt man es weniger metaphorisch seineikonische Energie¢, dann
ist diese von der >symbolischen Energie (des Geistes)« bei Cassirer deutlich zu
unterscheiden. Kurz gesagt, den Unterschied der beiden macht die »ikonische
Differenz«: Das Bild ist kein Text oder Zeichen einer symbolischen Ordnung;
sondern es ist ein Bildereignis, das als Imaginires wirkt, in, mit und gegen eine
symbolische Ordnung.

7. Cusanus’ icona Dei

Was wir sehen blickt uns an titelte 1992 Didi-Huberman (Ce que nous
voyons, ce qui nous regarde). Mit dieser treffenden Wendung wird der Blick des
Bildes im Gen. subj. zur Metapher fiir seine Wirkung. Das Bild zeigt seine Le-
bendigkeit, indem es selber blickt. So treffend das ist, so erstaunlich ist es, dass
Didi-Huberman meines Wissens nirgends diejenigen Bilder anfithrt, die »tat-
sachlichs, in >wortlichem« Sinne den Betrachter anblicken—und damit die Ur-
impression seiner Titelmetapher bilden kénnten.

Wie wirkt ein blickendes Bild? Wer blickt wie und mit welchem
Effekt auf den Affekt? Das wohl bekannteste Beispiel fiir ein blickendes Bild
ist das verschollene (vermeintliche) Selbstportrit van der Weydens. Es existiert
nur noch als Kopie auf einem Wandteppich im Museum von Bern.”” [Abb. 1]

1453, als der Hundertjihrige Krieg zwischen England und Frank-
reich zu Ende geht und als Konstantinopel von den Tiirken eingenommen wird,
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1 Verschollenes Selbst-
portrat Rogier van der
Weydens. Kopie auf einem
Wandteppich im rechten

Teil von einem der
»Beispiele der Rechtspflege«
(Gericht des Trajan und
Herkinbald), Trajan-

und Herkinbald-Teppich, 15.
Jahrhundert (Detail).

schreibt Nikolaus von Kues De visione Dei sive De icona. Die Schrift ist gerichtet
an Ordensbriider am Tegernsee in den Bayrischen Alpen, um ihnen die >mysti-
sche Theologie« zu erschlieen* —nicht im Zeichen der hapsis, sondern der visio.
Dazu, so Cusanus, sei nichts geeigneter als das Bild des >All-Sehenden« (imago
ommniavidentis [...] quasi cuncta circumspiciat).” Von dieser Art seien viele Bilder,
etwa das Bild der Veronika in seiner Kapelle in Koblenz, das des Bogenschiitzen
auf dem Markt zu Niirnberg oder das—leider verschollene—Selbstbildnis van
der Weydens.** Dies nennt er icona Dei:*' Bild Gottes.

Gleiches zeigt sich auch auf Jan van Eycks Portrit Jan de Leeuws
oder der Margarete van Eyck. [Abb. 2, Abb. 3]

Cusanus’ eigene Veronika ist ebenso verschollen wie van der Wey-
dens Selbstportrit. Im Diézesanmuseum in Brixen findet sich allerdings eine
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wahrscheinlich dhnliche Tafel (um 1470).42 [Abb. 4] Dieselbe Bildkonstruktion
findet sich auch in van Eycks Christus von 1440.* [Abb. 5]

Das Erstaunliche—gegeniiber der mittelalterlichen Frommigkeitspra-
xis—ist, dass Cusanus in gleich-giiltiger Weise ein ganz profanes Selbstportrit
nennen kann, das dasselbe Wirkungspotential wie eine Veronika habe. Nicht das
oder der Dargestellte ist entscheidend, sondern der Blick des Bildes.

Daher kann man durchaus Anita Albus’ Aufforderung folgen, die
cusanische »Philosophie im Lichte van Eycks zu lesen, obwohl Maler und Kar-
dinal nichts voneinander wufiten«.** Dieser Aufforderung ist tibrigens auf dem
46. Historikertag 2006 in Konstanz auch Horst Bredekamp in seinem Abschluss-
vortrag gefolgt. Er fiihrte dazu van Eycks Mann mit Turban an, um sein Theo-
rem des >Bild-Akts« zu entfalten. [Abb. 6] Dass der achsensymmetrische Blick als
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2 Janvan Eyck, Portrat des 3 Janvan Eyck, Portrat
Jan de Leeuw, 1436. der Margarete van Eyck, 1439. um 1470.

4 Anonym, Vera lkon, 5 Jan van Eyck,
Christus-Portrat, 1440.

6 Jan van Eyck, Mann mit 7 Jan Vermeer, Das

rotem Turban, 1433. Madchen mit dem
Perlenohrgehange,
ca. 1665-66.
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8 Werbeplakat zum
Film Girl with a Pearl Earring,
2003, Lions Gate Films.

allsehender Blick wirkt—das ist so wirksam wie trivial. Von Jan Vermeer kennt
jeder das Madchen mit den Perlenohrring. [Abb. 7] Die Achsensymmetrie des all-
sehenden Blicks ist so effektiv, dass es schlicht trivial geworden ist. Der Blick
Gottes ist lingst zum Blick der Werbung geworden. [Abb. 8]

Das Bild, das all seine Betrachter zugleich und gleichermaflen an-
blickt, ist nach Cusanus:

1.Ein Gleichnis (similitudo) des allsehenden Blickes Gottes—und da-
mit ein Gleichnis des unbewegten Bewegers, sei es die >Idee des Guten« oder
Aristoteles’ Objekt des Begehrens aller theoria. In seiner konkreten Anschau-
lichkeit vor Augen gestellt, wird es im Gleichnis allerdings beinahe bedriangend
wirksam: Es hiangt unbewegt an seiner Wand und bewegt uns Blickende. Wenn
ein Selbstportrit van der Weydens derart gleichnisfihige ist fiir Gott, dann wird
die Inkarnation in beinahe hegelscher Weise zur Inkarnation in jedem Blick ei-
nes anderen Menschen.

Nun ist bei Cusanus ein Gleichnis nie »nur« ein Gleichnis. Wenn Gott
im Gleichnis als Gleichnis zur Sprache kommt, wie Eberhard Jiingel zu Recht
meinte,” dann kann er auch im Bild als Bild zur Anschauung und darin zur
Welt kommen. Das blickende Bild muss kein Bild »der Passion« sein. Nicht das
Dargestellte entscheidet tiber die Wirkung, sondern die Performanz der Dar-
stellung. Insofern »inkarniert« jedes Bild, sofern es uns anblickt. Es ist dann ein
kleiner, aber entscheidener Schritt, in jedem Bild diesen Blick zu gewirtigen,
wie es Mondzain und Didi-Huberman auf verschiedenen Wegen wagen.

Hier passiert im Bild etwas unserer Textwahrnehmung Ahnliches
(trotz aller >ikonischen Differenz<): Wenn wir ein Wort sehen, in einer Sprache,
die wir sprechen, konnen wir nicht nicht lesen. Das Wort, das ins Auge fallt,
wird unwillkiirlich gelesen. Ahnlich geht es uns mit einem blickenden Bild:
Wenn uns Augen anblicken, kdnnen wir uns dem nicht entziehen; wir blicken
zuriick, antworten blickend, nolens oder volens. Von dieser Urimpression aus
kann man diese Wendung des Blicks in jedem Bild sehen, das wir nicht nicht
sehen konnen, wenn es uns ins Auge fillt. In diesem Sinne wird in den wortlich
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blickenden Bildern manifest, was in jedem Bild wirksam ist: sein Anspruch auf
unseren Blick (als Antwort auf den seinen).

Das Wort wie das Bild sind »so gesehen« Ereignisse der Evidenz,
der erfiillten Anschauung, sofern sie uns—vor aller Wahl und Uberlegung—
in Anspruch nehmen. Daher ist ein >indiskretes, in Kontexten der Werbung
geradezu aufdringliches Bild, das uns >unverschimt« anblickt, auch so wir-
kungsvoll. Man kann sich ihm nicht entziehen. »Wenn Représentationen
vor allem Prisenzen begriinden wollen, dann erfiillt sich der Sinn der Bilder
im Akt der Wahrnehmung, dann, wenn sie dem Betrachter eine Mitprdsenz
ermoglichen, wenn, was wir ansehen, auch uns ansieht, der Blick dem Blick
begegnet«.’ Dieser Blick ist daher mehr als ein potentialis, er ist ein gera-
dezu aufdringlicher, unausweichlicher realis. Mit Erinnerung an Mond-
zains Rekurs auf Lacan formuliert: Hier wird das imagindre Begehren be-
dringend real.

2. Der Blick van der Weydens ist Cusanus zufolge ein erfiillter Au-
genblick der »visio Deic—die vom Gen. obj. zum Gen. subj. iiberleitet. In uno et
eodem actu sehen wir—wie wir gesehen werden. Das ist eine anschauliche Ver-
gegenwirtigung—also eine Figur der Evidenz—des paulinischen Grundsatzes
der Gotteserkenntnis (der zugleich der der Legitimierung und Limitierung der
Bildwahrnehmung und -wirkung) ist: »Wir sehen jetzt durch einen Spiegel ein
dunkles Bild; dann aber von Angesicht zu Angesicht. Jetzt erkenne ich stiick-
weise; dann aber werde ich erkennen, wie ich erkannt bin.«*” Wenn im Blick
des Bildes ein Erkennen >von Angesicht zu Angesicht« prisent sein sollte—dann
wird das Bild zum Medium der visio, die den Glauben tibersteigt. Oder ist selbst
das blickende Bild nur >ein dunkles< Gleichnis? In dieser Zweideutigkeit liegt
jedenfalls das Potential einer ungeheuren Entschrinkung der Bildwirkung: An
die Stelle der Passionsmeditation und der Versenkung in die Veronika kann in
der Folge auch die Bildanschauung und die Versenkung in den Blickwechsel
treten. Eine Umbesetzung wird méglich und mit ihr ein Horizontwandel im
Verhiltnis von Kunst und Religion.
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3.Schon bei Cusanus wird der Blickwechsel von Bild und Mensch
zum Ausdruck eines neuen Selbstverstindnisses des Menschen. Sein Gottes-
verhéltnis wird so »unmittelbar« wie der direkte Blick zwischen Mensch und
Bild. »Der Einzelne steht an seinem je verschiedenen Platz unmittelbar vor dem
Absoluten. Keine Position zeichnet sich vor den anderen aus; jeder, der den
Blick zu dem Bild erhebt, wird angesehen, aber er wird nur dann und dadurch
angesehen, dass er seinerseits auf das Bild hinsieht«.*®

Beildufig zeigt sich hier noch eine Pointe der Auffassung des Blicks:
»Der Blick des Bildes ist immer nur ein Blick »fiir mich¢; er ist nicht objektiv
in seiner Bestimmtheit feststellbar. Ich werde nicht angeblickt, wenn ich nicht
hinsehe«.”—Ob das stimmt, scheint allerdings fraglich: Das Irritierende an dem
allsehenden Blick ist nicht nur seine riumliche Omniprisenz, sondern auch sei-
ne zeitliche. Wenn zur Entdeckung der >Dingkonstanz« gehort, dass Dinge »da
sind< und >bleibens, auch wenn wir die Augen schlieflen und wieder 6ffnen, ist
dasselbe wahrzunehmen gegeniiber diesem Blick: Er blickt mich an, auch wenn
ich wegsehe, die Augen schliefle und wieder 6ffne. Diese geradezu unheimliche
Permanenz wiirde reduziert, wenn man sie nur als Funktion des eigenen Blicks
verstiitnde. Wenn uns anblickt, was wir sehen—Dblickt es nicht, weil wir sehen,
sondern es ist uns immer schon voraus. Der eigene Blick wird zur Antwort auf
den Anspruch, den das Bild darstellt.

DasshiereinneuesSelbstverstindnisdes Menschenartikuliertwird
und ein neues Gottesbild, gehort zur Pointe der Koinzidenz von Anthropologie
und Theologie bei Cusanus. Als Gottfried Boehm —vor knapp 40 Jahren —»nach
den ontologischen Implikaten von >Perspektivitit«™ fragte, zeigte er, dass sie
nichtnur ein kiinstlerisches, sondern ein metaphysisches Prinzip ist.” Daskann
man weiterfithren in der Konkretisierung, dass Perspektivitit ein anthropolo-
gisches und theologisches Konvergenzprinzip darstellt: Wenn »das Wesen des
Bildes in der Renaissance [...] von der Explikation des Sehens«bei Cusanus ver-
stehbar sei,” dann ist dieses achsensymmetrische >Sehen, wie wir gesehen wer-
den<von ungeheurer Wirkung. Es ist nicht nur die Darstellung, sondern die real
erfahrbare Gegenwart des Augenblicks, desjenigen Augenblicks, in dem Gott
und Mensch einander von Angesicht zu Angesicht sehen. Was Moses Zeit sei-
nes Lebens verwehrt blieb,> was dagegen das Grundverhiltnis des Menschen
zu Gott in Christus bestimmt, die Begegnung von Angesicht zu Angesicht,
wird zur Signatur des Sehens von Mensch zu Gott und Mensch zu Bild und
daher von Mensch zu Mensch. In diesem Blick eines Portrits erblickt der
Mensch den Menschen—und in uno et eodem actu erblicken sich darin Gott
und Mensch. Deutlicher gesagt: Das Verhiltnis zum >anderen Menschenc ist
das Verhiltnis zu Gott.”*

Wenn Blumenbergs These war, hier zeige sich das Selbstverstand-
nis des neuzeitlichen Menschen in seiner Gottunmittelbarkeit, ist die irritie-
rende Pointe erst merklich, wenn Ort und Augenblick des Gottesverhiltnisses
im Verhiltnis zum anderen Menschen entdeckt werden. Nicht die Veronika ist
conditio sine qua non und das >Medium« der Gottesunmittelbarkeit, sondern
jedes Portriit, das einen derart »unverschdmt« anblickt, also jeder Blick.

Boehm meinte seinerseits: »Im Perspektivismus der Cusanischen
Metaphysik ist, so kann man iibertragen sagen, auf perspektivische Weise die
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geistige Geschichte der Neuzeit einbegriffen und vorgezeichnet«.” Diese
Geschichte manifestiert sich in einem Horizont- und daher in einem Blickwech-
sel: dem Blickwechsel zwischen Portrit und Betrachter, und dem theologischen
Wechsel des Blicks auf die beunruhigende Priasenz des anderen Menschen in die-
sem Blick—in dem Gott blickt. Wiirde man diese Spitze brechen, wiirde man
Cusanus’ Verweis auf die profanen Portrits verkennen. Angesichts dieser Spitze
ist durchaus nachvollziehbar, dass Cusanus Hiresie nachgesagt wurde.

4. Die Nichtfeststellbarkeit des Blicks, seine >Fluktuanz« wie >Liqui-
ditdtcund seine >Augenblicklichkeits, sind von eigener ikonischer Prignanz. Plotz-
lichc erkennt sich der Betrachter im Blick des Bildes, als wire der dort Blickende
ein »Augenblicksgott«. Das Bild, selber unbewegt, setzt den Betrachter »augen-
blicklich« in Bewegung. Es bedeutet oder reprasentiert nicht nur den unbewegten
Beweger; es ist ein solcher, in seltsamer Koinzidenz des ikonisch Differenten:
Dargestelltes und Darstellung sind beunruhigend identisch. Nur ist auch diese
Koinzidenz nicht »objektiv feststellbar¢, sondern erschlief3t sich erst in der Per-
spektive eines bestimmten Gebrauchs: als Gleichnis Gottes.

Michel de Certeau gliederte die Performanz der Bildbegegnung nach
Cusanus in drei Stadien: »Die Gleichzeitigkeit der Erstarrung«® im stehenden,
unbewegten ersten Blick auf das Bild; »Die Verzerrung des Raumes: Die Bewe-
gung«,” wenn die Briidder vom Tegernsee sich um das Bild herumbewegen; und
drittens »Die soziale Sphire des Blickes: Der Glaube«.”® Diese Ordnung des Bild-
gebrauchs ist entscheidend. Denn, wie de Certeau bemerkte: »Der Blick gliedert
sich durch den »Glauben« in desn Diskurs und in die Sphire des Gesellschaftli-
chen ein. Ohne Kérper und ohne einen festen Platz smacht er verriickt«.*

Fir Mondzain hiefSe das: Das Imaginire dieses Blicks wird einge-
ordnet in den Diskurs, das heif3t die Inkarnation des Bildes wird inkorporiert
in die symbolische Ordnung der Kirche. Das wire der Verlust des Imaginiren
des Bildes. Umgekehrt sieht de Certeau, dass der Blick des Bildes ohne eine
symbolische Ordnung verriickt macht. Das >reine« Verhiltnis zu diesem auf3eror-
dentlichen Blick ist auf Dauer unertriglich. Denn dieser Blick ist zutiefst beun-
ruhigend, und nicht ein Meditationsbild, das einfach in die >Ruhe und Ordnung:
des >Innewerdens in Gott« fithrt.

Gegeniiber Mondzain erscheint hier eine Gegenlesart zu ihrer kri-
tischen Dualisierung von Inkarnation versus Inkorporation angebracht: Die
symbolische Ordnung des Bildgebrauchs ermaglicht gerade die Begegnung mit
diesem beunruhigenden Imaginaren, statt es zu normalisieren und nur zu in-
korporieren«. Gerade das >fromme teloss, eine cognitio Dei experimentalis zu ent-
werfen, fithrte zu Cusanus’ riskantem und latent hiretischem Blick auf das
blickende Bild. Dass diese bewegende und beunruhigend effektive Entdeckung
wieder stillgestellt werden kann, wenn man hier nur einen padagogisch-from-
mes exemplum der Bildmeditation sihe, ist unstrittig. Wenn man hier aller-
dings mit Blumenberg® und Boehm® eine frithneuzeitliche Freisetzung des
Blicks entdeckt—in der das Gottesverhiltnis im Blick des anderen Menschen
manifest wird—wire dies der »zureichende Grunds, in Cusanus’ ikonischem
Experiment die Ermdglichung von Mondzains These zu sehen: Nicht nur das
Passionsbild, sondern jedes Portrit zeigt das Bild der Inkarnation als Inkarna-
tion des Bildes. Und der pragmatische Kontext einer symbolischen Ordnung
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muss mitnichten die Tilgung des anarchisch Imaginiren daran sein, sondern
kann gerade dessen >Funktion« (im Sinne Cassirers) sein, also die Ordnung im
Zeichen des AufSerordentlichen.

5. Wie eine Gebrauchsanweisung, um den imaginiren Effekt des Bil-
des ertragen zu konnen, leitet Cusanus die Empfanger zu einem >peripatetischenc
Blick an, als gilte es, die Beunruhigung durch den Blick leiblich abzuleiten:

Nachdem das Bild irgendwo befestigt ist (affigere; also fixiert), sol-
len sich die Briider im Halbkreis aufstellen, um zu erfahren, dass jeder von ih-
nen zugleich angeblickt wird.®> Uber diese Wandlung des unwandelbaren Blicks
(mutatio immutabilis visus) sei man verwundert (admirari), da man wisse, dass
das Bild fix und unbeweglich sei (iconam fixam et immutatam).®

Wenn ein Bruder bei fixem Blick auf das Bild um es herumgehe, gehe
der Blick des Bildes mit ihm (immobiliter movebatur). Er bewegt sich unbeweg-
lich: also ohne sich zu bewegen, was selbst das Vorstellungsverméogen (imagina-
tio) nicht fassen konne.

Daher sollen sich zwei Briider in entgegengesetzter Weise um das
Bild herumbewegen, um zu bemerken und sich gegenseitig zu bestitigen, dass
der Blick mit beiden zugleich wandert (similiter oppositio modo moveri).

Das Fazit ist drastisch zweideutig: »Sollte er nicht glauben, wiirde
er nicht fassen, dass dies moglich ist« (Ef nisi crederet non caperet hoc possibile).
Soll doch gerade dieses experimentum oculorum dazu fithren, nicht nur zu glau-
ben, sondern mit eigenen Augen zu sehen, was fiir unmoglich gehalten wird.

Das immobilis facies bewegt sich mit jedem, der es anblickt, indem
es ihn anblickt. Cusanus’ frommes Fazit geht noch dartiber hinaus: So mache
man die Erfahrung (experiri), dass der allsehende Blick >Sorge triagt« (curam
agit) um jeden einzelnen und jeden anderen, ja um die geringsten Geschopfe
und das ganze Universum (universum).**

Dieser Behauptung ist keine Behauptung, sondern ein Zeugnis, in
dem eine Erfahrung bezeugt wird, die sich nicht ohne weiteres erschlief3t, nicht
ohne einen bestimmten Umgang mit dem Bild, der seinen symbolischen Ho-
rizont bereits mit sich bringt. Der fromme Gebrauch wird in diesem Blick die
Sorge sehen, die nicht einmal die Lilien auf dem Felde unversorgt lisst. Wollte
man kritisch unterscheiden zwischen Interpretation und Gebrauch (wie Um-
berto Eco das in den Grenzen der Interpretation versucht hat),” wire dies je-
denfalls nicht im Sinne der intentio operis, keine Interpretation also, sondern
nur ein Gebrauch. Auch wenn diese Unterscheidung meines Erachtens sehr an-
fechtbar bleibt, zeigt sich in Cusanus’ Zeugnis ein Wirkungspotential des Bildes,
das man nicht zu schnell auf den vorgefassten Horizont reduzieren sollte.®

Die beunruhigende Prasenz des Blicks kann als fiirsorglich oder aber
als indiskrete Beobachtung erfahren werden. Mitsein und Uberwachung liegen
hier dicht beieinander. Diese Ambivalenz ist nicht naiv kritisch auf eine der bei-
den Grenzwerte zu reduzieren. Das Wirkungspotential ist ein imagindrer Grund
symbolischer Interpretation und daher nicht mit >Inkorporation< oder >Per-
sonifikation« zu identifizieren. Dass bei Cusanus das fromme Begehren einer
ikonisch pragnanten Gestalt des »allsehenden Blicks«leitend war, um die coinci-
dentia oppositorum von Schopfer und Geschopf erfahrbar werden zu lassen, ist
wohl unstrittig. Dass in diesem Blick eine Figur des Begehrens entdeckt wurde,
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die ein iiberschieffendes Wirkungspotential entfaltet, beunruhigender, als dass
sie symbolisch restlos eingeordnet werden konnte, ist wohl ebenso deutlich. Bil-
der sind nicht nur Objekte des Begehrens, sondern auch dessen Subjekte, die
mehr begehren, als in einer vorgingigen Ordnung aufgehen mag.

6.1n der Perspektive des cusanischen Gebrauchs des Bildes evoziert
dessen Wirkung eine ganze Kaskade von Interjektionen. Cusanus’ Sprache wird
in Antwort auf den Blick des Bildes auferordentlich deiktisch:

»Visus tuus Domine est facies tua.

[Dein Blick Herr ist Dein Angesicht]®

»Visus tuus Domine est essentia tua«.®

»O quam admirandus est visus tuus«.”

In diesen Ausrufen zeigr Cusanus’ Sprache, was das Bild in seiner
Perspektive bewirkt. Es ist zutiefst bewegend, weil es ein wirkendes Bild ist: »Vi-
dere tuum est operari«, denn »omnia igitur operaris«.”” Darin wird der unbewegte
Beweger zum Schopfer und Erhalter, auch des Betrachters. Die ikonische En-
ergie wird offensichtlich von einer symbolischen Prignanz bestimmt, die eine
Funktion der symbolischen Ordnung ist, innerhalb derer er den Gebrauch die-
ses Bildes verortet: das symbolische Universum der Monche vom Tegernsee.

Aber auch innerhalb dieser Ordnung ist das Bild »energischer, als
zu erwarten war. Es bleibt nicht bei der Schopfermacht, sondern das Bild ist
heilswirksam: »Gott den Vater und Dich, Jesus, seinen Sohn zu sehen, bedeu-
tet im Paradiese zu sein und in der ewigen Herrlichkeit« (Videre igitur Deum
patrem et te lesum filium eius est esse in paradiso et gloria sempiterna).”" Man
darf dariiber nicht vergessen, dass es immer noch um jedes blickende Portrit
gehen kann, nicht >blof« um eine traditionelle Christusikone.

7. Allerdings wire die letzte Wendung des Blicks, seine raumliche
und zeitliche Omnipriasenz und Heilswirksamkeit, nicht moglich ohne Re-
kurs auf das Auge Gottes—und dessen Uberschreitung der winkelgebunde-
nen Perspektive:

»Dein Sehen aber, das Dein Auge oder ein lebendiger Spiegel ist, sieht
in sich alles. Es ist ja der Grund alles Sichtbaren [...]. Dein Auge,
Herr, gelangt zu allem ohne sich ihm zuwenden zu miissen [sine fle-
xione]. Dass unser Auge sich einem Gegenstand zuwendet, kommt
daher, dass unser Sehen nur in einem Winkel von bestimmter Gro-
Be sieht. Der Winkel Deines Auges hingegen, o Herr, ist nicht von
bestimmter Grofle, sondern unendlich, das heiflt ein Kreis, ja eine
unendliche Kugel [sphaera infinita], weil Dein Blick das Auge der Ku-
gelhaftigkeit [oculus sphaericitatis] und der unendlichen Vollkommen-
heit ist. Es erblickt also zugleich alles sowohl im Umbkreis wie aufwirts
und abwirts«.”

Cusanus imaginiert ein kugelformiges Auge, das in alle Richtungen
blickt, weil es nichts fixieren muss, um es gleichwohl in seinem Innersten zu
erkennen. Das klingt monstrds, beinahe wie die Augen des »Hirns im Tank«”
(Hilary Putnam). Aber das hiefle, die Pointe der hyperbolischen Metapher ver-
passen. Hyperbolisch kann man sie nennen, weil sie die Ordnung des Sichtbaren
iiberschreitet, insofern ist sie eine Form der »Sprengmetaphorik«.™
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9a Anonym, Madonna
mit den groRen Augen, 1225.

Eine anschauliche >Vorform« dieses tibermenschlichen Auges kann
man im Dommuseum von Siena sehen. Dort findet sich ein seltsames Oxymo-
ron, eine Madonna »auf dem Altenteil<: Die sogenannte Madonna mit den grofSen
Augen (La Madonna, detta »dagli occhi grossi«, ca.1225), vor dem die Sieneser am
Vortag der Schlacht von Montaperti, dem 4. September 1260, den Schenkungs-
akt ihrer Stadt an die Muttergottes vollzogen, indem sie die Schliissel der Stadt
vor dieser Entscheidungsschlacht mit Florenz vor ihr deponierten. [Abb. 9a]
Dieses geschichtstrachtige Tafelbild eines unbekannten sienesischen Kiinstlers
stand auf dem Domaltar, bis es 1311 (?) von Duccio di Buoninsegnas Maesta
ersetzt wurde.”

Die Madonna mit den grofSen Augen ist nicht nur ein weiteres Beispiel
fiir den allsehenden Blick, sondern ausgesprochen eigenartig. Was die Photogra-
phien nicht recht wiedergeben ist ihre Reliefstruktur, die beinahe halbplastisch
wirkt. Der schrige Seitenblick lasst das etwas erkennen. [Abb. 9b] Stellt man sich
die in der Tat groffen Augen in halbplastischer Weise vor, sind sie zwar keine
Kugeln, aber doch immerhin sehr irritierende Halbkugeln.

8. Riickblick: Prdasenz oder Entzug?

In Cusanus’ Bildgebrauch wird die Wirkung des >blickenden Bildes«
klar vereindeutigt im Sinne des fiirsorgenden Gottes und des heilswirksamen
Bildes. Damit wird die Kraft des Imaginiren (iiber die symbolische Ordnung
hinaus) keineswegs verspielt. Sie wird allerdings gerichtet und geordnet—im
Zeichen eines bestimmten Begehrens, des Heilsbegehrens. Damit wird eine
Ambivalenz des Blicks reduziert. Die moglichen Affekte des Betrachters unter
diesem Blick sind vielfaltiger, zumal angesichts eines jeden blickenden Portrits.
Mir scheinen zwei Ambivalenzen fiir das Wirkungspotential dieses Bildtypus
im hiesigen Zusammenhang relevant: die von Sakralitit und Profanitit und
die von Prdsenz und Entzug’ (oder Entgegenwirtigung).

Wenn in Cusanus’ Beispiel ein profanes Portriat zum Paradigma des
allsehenden Blicks wird, kann jedes Bild dieser Art zum Erbe der Eigenschaften
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Gottes werden. In diese Richtung geht auch Mondzains (kritische) Generali-
sierung jedes Bildes als Inkarnation und jedes Bildes als Bild der Passion. Dass
darin auch bei Mondzain eine kritische Ordnung vorgeschlagen wird (gegen
die Bilder als Funktion von Gewalt und gegen die imagerie), war bereits deut-
lich geworden. Was von Cusanus in theologischer Perspektive erfunden und
entfaltet wurde, wird aus dieser Perspektive gelost und auf alle Bilder iibertra-
gen (nicht auf die »imagerie<). Der »vulgire« Ausgang dessen ist der Gebrauch
dieses Gestaltungsprinzips in der Werbung. Das Wirkungspotential erweist sich
als derart effektiv, dass sich mit ihm die Aufmerksamkeit auch zu kommerzi-
ellen Zwecken fesseln ldsst.

Fiir den >sensiblen< und >passiblen< Betrachter bleibt das blickende
Bild beunruhigend. Es ist von einer ikonischen Energie, die sich bei aller Benut-
zung nicht abnutzt. Das mag man darauf zuriickfithren, dass die menschliche
Mustererkennung auf die Gestalt der Augen fixiert und trainiert ist (bis ins
Tierreich, die Augen der Schmetterlingsfliigel). Selbst darin zeigt sich bereits
etwas von der affektiven Wirkung. Das Schockierende, Erschreckende oder Be-
unruhigende des >unverschimten« Blicks des Bildes deutet sich schon in seinen
rnatiirlichen< Gestalten an. Die (den Zeitgenossen zumindest) nicht ganz geheu-
re theologisch-anthropologische Pointe geht allerdings beunruhigend dariiber
hinaus: die Entdeckung der Gegenwart Gottes im Blick eines jeden blichenden
Bildes (und daher jedes anderen Menschen).

De Certeau meinte, das »Verriickte« des Blicks werde in der gemein-
schaftlichen Begehung des Bildes durch die Gldubigen »sozusagen zu einem
Korper [...]. Der Glaube ist also der endlos wiederholbare Augenblick, durch
den sich das Verriickte des Blickes, dieses Geheimnis, das fiir sich behalten
wird, in Sprache und in Geschichte verwandelt«.”” Darin kann man kritisch
eine Beruhigung und Normalisierung sehen, eine >Inkorporation< im Sinne
Mondzains, wie man sie auch in den profanen Ausstellungspraktiken und Bild-
begehungen findet. Aber man kann darin auch eine kulturelle Gestaltung des
Verriicktens, des Imagindren entdecken, indem auf den auflerordentlichen
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10a Der Schleier von 10b Der Schleier von
Manoppello. Manoppello.

10c Der Schleier von
Manoppello (Textur).
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10d Der Schleier von 10e Der Schleier von
Manoppello (Detail). Manoppello.

10f Der Schleier von
Manoppello
(Spiegelung).
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Anspruch »ordnend« geantwortet wird, nicht um das Imaginire zu tilgen, son-
dern um angesichts dessen seine Wirkung zu gestalten und >ertriglich« werden
zu lassen.

Etwas praziser formuliert: Die auflerordentliche Deixis des Bildes,
in dem sich der Blick wirksam zeigt, wird durch die Praxis der vergemeinschaf-
tenden Begehung und durch die Lexis der Verstindigung nicht getilgt, sondern
kann dadurch auch entfaltet und vertieft werden. Denn Cusanus’ >Theanthro-
pologie« ist keineswegs nur normalisierend und beruhigend, im Gegenteil. Nicht
nur die Deixis ist daher ein »prisens intensivums, sondern Praxis und Lexis
koénnen die Performanz dieser Prisenz weiter vertiefen und entfalten (statt nur
»Inkorporation« zu sein in eine symbolische Ordnung).

Damit ist allerdings bildtheoretisch eine Entscheidung getroffen, die
sich nicht von selbst versteht: Dass das blickende Bild eine Gestalt intensivier-
ter Prisenz sei—wie Boehm grundsitzlich fiir das Bild behauptet.” Das bildet
einen pragnanten Widerspruch zu Bernhard Waldenfels’ These, das Bild sei
nicht intensivierte Prisenz, sondern Entgegenwirtigung.” Ich wiirde das eine
»Entzugserscheinung« nennen: Wie die >Gegenwart sich Augustin (in den Con-
fessiones) im Zugriff entzieht, so die Prasenz des Bildes im Blick des Betrach-
ters. Diese griindliche Differenz kann man als Streit um eine kataphatische oder
apophatische Bildtheorie verstehen. Auf dem Hintergrund von Cusanus liegt
es dann nahe, beide miteinander zu kreuzen und zu paradoxieren.

Wenn das Bild wesentlich intensivierte Prasenz sein sollte—und das
leuchtet ein angesichts des blickenden Bildes in Cusanus’ Interpretation —wire
diese Intensivierung jedenfalls ein manifester Effekt des >movens Bild«. Aber wire
diese wirksame Pridsenz »nur< Deixis gegen alle Reprisentation (die dann nur
noch Stérung der Prisenz sein konnte, Ordnung gegeniiber dem Begehren der
Deixis)? Oder setzt diese Deixis gerade die Lexis frei? Das ldsst sich nicht gene-
rell und abstrakt entscheiden. Aber am Beispiel dieser Bildgestalt des blicken-
den Bildes scheint mir der Gebrauch der Briider vom Tegernsee bzw. Cusanus’
Bild-Gebrauchsanweisung eine Lexis im Dienste der Deixis zu sein, und dadurch
eine ihrerseits deiktische Lexis.

9. Gegenprobe: Der Schleier von Manoppello

Als Gegenprobe auf die blickenden Bilder von van der Weyden und
van Eyck eignet sich in besonderer Weise der sogenannte Schleier von Manop-
pello. Denn der Blick des Christus-Antlitzes ist auflerordentlich seltsam: Ist er
eine Intensivierung der Prasenz—oder ein prignantes Beispiel fiir die Entge-
genwirtigung im Blick?

Der Schleier von Manoppello ist ein 17,5 auf 24 cm messendes hauch-
diinnes Tuch aus Muschelseide, das in Manoppello in den Abruzzen seit 1638 in
der Kapuzinerkirche Santuario del Volto Santo in einer doppelseitig verglasten
Monstranz seit den 1960er Jahren tiber dem Altar steht.’’ [Abb. 10a und 10b]

Als sogenanntes Acheiropoieton bedeutet der Schleier von Manopel-
lo einen ungeheuren Anspruch: von Gottes Hand zu stammen, also eine >Kon-
taktreliquie« aus der Bertthrung mit Gott selber zu sein—und daher hochst
unberiihrbar fiir jeden Menschen. Er ist passenderweise von sehr eigenartiger
Materialitdt: Aufgrund seiner hochfeinen >Textilitdt« ist er halbtransparent. In
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dieser Transparenz dennoch von spiirbarer Materialitdt, allerdings von einer
Feinheit, die fast eine materielle Entsprechung zum >Ather« zu sein scheint, wenn
nicht zum Auferstehungsleib oder zur Immaterialitit des heiligen Geistes. [Abb.
10¢, 10d, 10e, 10f]

Fir die Frage nach intensivierter Prisenz versus Entgegenwirtigung
ist hier entscheidend, wie man den Blick wahrnimmt, der einem in diesem Ant-
litz begegnet. Er scheint—seltsam passend —verschleiert, indirekt und darin doch
durchdringlich in die Ferne gehend. Jedenfalls ist er von merklich anderer Art
als der stechende Blick der oben angefiihrten Portrits. Mir scheint, als wire er
ein entgegenwirtigender Blick, der sich bei immer niherem Hinsehen immer wei-
ter entzieht—und einen durchdringt. So gesehen ist er ein pragnantes Beispiel fiir
Waldenfels’ >Entgegenwirtigungs«-These.

An diesem Beispiel wird die Alternative von »intensivierter Prasenz«
und >Entgegenwirtigunge allerdings zweifelhaft. Denn zweifellos evoziert das
blickende Antlitz eine Intensivierung der Prasenz beim Betrachter. Andererseits
entzieht es sich in seinem Blick, und das ganze Bild wird auch griindlich ent-
zogen durch die Art seiner Prisentation tiber dem Altar, dem direkten Blick
entzogen. Es bleibt eher bei einer Ahnung als bei einem direkten Blickwechsel.

Konnte es plausibel sein, dass die Intensivierung der Prasenz durch
den Entzug, die Entgegenwirtigung, nur gesteigert wird? Dann aber wire seine
Wirkung nicht einfach eine Intensivierung, sondern eine Paradoxierung der Pri-
senz, die dem Betrachter »vor einem Bild« die Gegenwart entzieht. Das entspri-
che der Paradoxierung des Augenblicks als stehendem Augenblick der Ewigkeit
(nunc stans).

Cusanus spekulierte iiber das Sehen des deus homo in entsprechen-
der Paradoxierung: »Mit dem menschlichen Auge [oculo humano], o Jesus, sahst
Du die sichtbaren Akzidentien, mit der gottlichen und absoluten Schau [visu
divino absoluto] hingegen den Grundbestand der Dinge [rerum substantiam]«®
Eben dieser »visus divinusc scheint mir hier im Bild zu blicken, in der Zeit gleich-
sam tber die Zeit hinaus.

Was wir hier sehen, blickt uns an, aber zugleich durch uns hindurch.
Und was wir sehen, blicken wir an, aber zugleich durch es hindurch. Transpa-
renz und Widerstindigkeit noch des feinsten Gewebes kreuzen sich hier (auch
eine coincidentia) wie Intensivierung und Entzug der Pridsenz, der Priasenz des
Bildes wie seiner Betrachter. Denn auch die werden sich entzogen im Blick auf
das »Objekt des Begehrensk.

10. Hermeneutisches Postscriptum: Deixis und Lexis

Die oben vorgeschlagene Unterscheidung von >beherrschten< und
»unbeherrschten« Bildern weiterfithrend variiert sich die Frage: Ist die Lexis (und
Praxis) eine Beherrschung der Bilder—oder nicht? Anders formuliert: Sind Lo-
gos und Ethos Gegenspieler des Pathos, der Pathosperformanz des Bildes — oder
moglicherweise deren Gestaltung und Antwort darauf? Die symbolische Ord-
nung ist jedenfalls nicht per se die Integration oder Inkorporation des Bildes
zum Zwecke seiner Instrumentalisierung. Die Begehung des blickenden Bildes
kann im Zeichen dessen geschehen, ohne seine >Verriicktheitc zu tilgen. Pra-
senz wie Entzug im Bildereignis sind keine gegenseitige Alternative, sondern
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im Grenzwert—wie im Schleier von Manoppello—eine diskrete Intensivierung
der ikonischen Energie.

Wenn man diese ikonische Energie >im Bild als Bild« bestimmen
will, sollte man »anspruchsvollec und >anspruchslose« Bilder unterscheiden. Bei-
de zeigen einen Anspruch auf Aufmerksambkeit (s.o.Vermeers Das Mdidchen
mit dem Perlenohrgehinge wie das Kinoplakat, [Abb.7und8]), allerdings ent-
weder auf das Gezeigte (Werbung) und die damit intendierte Praxis, oder auf
das Zeigen (Vermeer), genauer: auf das Zeigen >mit punctums. Zielt nun der
Anspruch (des anspruchsvollen Bildes) auf mehr als Aufmerksamkeit: auf
Antwort etwa, auf Interpretation, auf Deutung oder auf Verehrung?

Ein >anspruchsloses< Bild kann auf sehr schlichte Praxis aus sein,
auf Konsum beispielsweise. Aber auch ein >anspruchsvolles< Bild will ausge-
stellt werden, will gezeigt werden, will gesehen und begangen werden.*? Das
Bild ist nicht so selbstgentigsam wie Silesius’ Rose. Unselbstverstindlich ist
allerdings, dass ein »anspruchsvolles« Bild auf >Lexis< aus ist, ein Zeigen auf ein
Sagen. Verehrung oder Verstummen konnen Antworten auf das Bildereignis
sein, die ganzlich ohne Lexis auskommen. Ein Bild muss nicht >besprochen¢
werden, es reicht die »visio« und das Begehen danach (seiner Gravitationskraft
folgend). Der Ausgang in das Sagen ist fakultativ.

Wenn man sich aber im Horizont der Bildtheorie bewegt, ist diese
Moglichkeit immer schon wirklich geworden—und unhintergehbar. Diese her-
meneutische Bemerkung ist zwar trivial, aber in ihrer entselbstverstindlichen-
den Wirkung untrivial: Es sollte der Anschein vermieden werden, als wire erstim
Horizont des Sagens, gar der Theorie, das Bild in seinem »eigentlichen Element«.

Ein moglicher Weg ist nun, den Hiat von Deixis und Lexis zu tiber-
briicken, wenn man eine Lexis aus der Deixis hervorgehen lie3e: nicht eine Lexis
der Deixis im Gen. obj. Dann wiirde das Zeigen ins Gesagte integriert. So etwa
konnte die Ikonologie und -graphie das Bildereignis in eine Geschichte des Ge-
sagten und schon Gesehenen integrieren. Es ginge um eine Lexis der Deixis im
Gen. subj.: Dann wiirde die Lexis neu anfangen im Ausgang vom Ereignis der
Deixis. Ein Verstehen und Besprechen des Bildes ginge aus von seinem Nicht-
verstehen,® aber dennoch Verstehen-Wollen (genauer: ein das Verstehen >Nicht-
lassen-Konnen« oder >Nicht-nicht-verstehen-Koénnen«). Dazu muss die immer
schon (vor)gidngige Lexis ernsthaft unterbrochen werden, wenn sie nicht in
bruchloser Fortsetzung auf das Bildereignis »appliziert« werden kann.

Wie aber kann die Deixis zum >Subjekt« werden, das seinen Genetiv
regiert? Oder wie kann eine Lexis aus dieser Deixis hervorgehen?

1. Es liegt nahe, den Ubergang von Deixis zu Lexis als eine Synthe-
sisleistung der Wahrnehmung zu verstehen. In der Wahrnehmung liegt bereits
eine »prapriadikative Synthesis¢, wie im Basistheorem der symbolischen Prig-
nanz in der Kulturphilosophie Cassirers. Das Problem wire dann recht einfach
losbar, wenn die Wahrnehmung des Bildes bereits ein Wahrnehmen als etwas
wire. Dann wiirde in der Synthesis der Wahrnehmung bereits ein implizites
Bedeutungspotential liegen, das zu explizieren Aufgabe der Lexis der Deixis
(im Gen. subj.) wire.

Wenn das Bild als Bild jemandem sich zeigt, wiirde die Relation des
jemandemys, also das Wahrnehmungsverhiltnis, zur Urstiftung der Synthesis.

Philipp Stoellger

Das liegt in kantischer Tradition nahe. Allerdings nur, wenn man merklich
iiber sie hinausgeht wie Boehm,* im Grunde mit Rudolf Hermann Lotze und
Cassirer (bzw. Edmund Husserls Erfahrung und Urteil)®: Die Sinnlichkeit, auch
die der Bildwahrnehmung, ist immer schon préapridikativ synthetisch. Prazi-
sierend wire mit Husser] hinzuzuftgen, dass es sich dabei auch um eine passi-
ve Synthesis handeln kann.

Allerdings ist diese Losung zu einfach. »Ist« denn die Wahrnehmung
ein »semper ubique actuosusc wirkender Synthesisgenerator? Wenn die Wahr-
nehmung der Deixis sprachlos machen kann—»Ich weifl nicht, was soll es be-
deuten?«—wiirde die ikonische Differenz in ihrer Schirfe erst hervortreten,
wenn die Synthesis der Wahrnehmung scheitert, wenn man beispielsweise in der
Wahrnehmung nicht an schon Bekanntes >ankniipfen< kann.

2.Das Problem ist auch 1sbar, indem man die Deixis (das Sichzei-
gen des Bildes) ihrerseits bereits als Art des Bedeutens begriffe. Aber ist das
(intransitive) Sichzeigen des Bildes bereits schon ein »Zeigen als<? Das behaup-
tet—sehr plausibel —Waldenfels: »Das Als markiert den Auftritt des Bildes als
Bild; ohne dieses Als gibe es weder Bildgehalte noch Bildintentionen. Dem
phidnomenologischen und hermeneutischen Als, das uns bei Husserl und Hei-
degger begegnet, entspricht also ein ikonisches bzw. pikturales Als«.5

Das wire eine schliissige Losung: Das Bildereignis wire ein Fall
des Sinn- oder Bedeutungsereignisses, wie es Martin Heideggers >hermeneuti-
sches Als« fiir basal (bzw. existential) erklirte. Da wir uns — als Dasein — immer
schon in einem Auslegungsgeschehen vorfinden, lisst sich jedes Ereignis als
etwas verstehen. Man muss zur Begriindung dessen nicht zur allgegenwirtigen
und allmichtigen »Wirkungsgeschichte« greifen. Als geschichtsphilosophischer
»Horizont von Horizonten< wire sie ein universaler Integrationshorizont, in
den immer und tiberall jedes Ereignis integrierbar wire, um dessen Bedeutung
auf dem Hintergrund seiner Geschichte sagbar zu machen.

Eine>ikonische Differenz« wire in diesem Horizont allerdings eben-
so wenig sagbar wie der >Riss< Didi-Hubermans, der >Sprung« Dieter Merschs
oder die »différance« Jacques Derridas. Die Frage ist dann, wie es um Walden-
fels’ Verstandnis von »Differenzc steht? Unterstellt sie im >Als< ein immer schon
Vermitteltsein (eines Ereignisses in einer Ordnung)? Dann wire jedes Aufler-
ordentliche immer schon >in Ordnungs, genauer: in einer Ordnung, und jedes
Imaginire bereits symbolisch geordnet.

»Sobald wir es mit einer visuellen Erfahrung zu tun haben, besagt
dies, dass etwas als etwas sichtbar wird«.®” Etwas wird als Bild sichtbar. Das
konnte man pragmasemiotisch verstehen, wie es auch klingt: Alles was ist, ist
Zeichen. Alles hat daher eine triadische Struktur von >etwas als etwas fiir je-
manden«. So hilfreich dieses Modell ist, so prekidr wire das im Umgang mit
Bildereignissen:® Sie wiirden theoretisch so schematisiert, dass ihnen an und
fur sich bereits eine Lexis-Struktur zu eigen wire. Das imputierte >Als« konnte
eine Uberrationalisierung sein. Damit wiirde das exponierte Problem geldst,
indem eine universale Struktur (des hermeneutischen Als oder der Semiose)
das Hintergriindige >regens und movens< bildete. Das »movens< Bild wire be-
wegt von Seiten der Lexis, und nicht umgekehrt. Es wire »secundum< und nicht
YPTIMUIM movenss.
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3. Vermutlich ist Waldenfels nicht so zu verstehen. Denn das »>Als< so
zu verstehen hief3e, es zu einer Grundfigur der Integration und Normalisierung
zu machen. Dagegen meint er: »Dreh- und Angelpunkt dieser Bildkonzeption
ist das winzige Als, das weder dem intentionalen Akt des Bildherstellers oder
Bildbetrachters, noch dem Bildgehalt zugerechnet werden kann«.** Das besagt
zunichst negativ, dass das >Als< der Deixis nicht die Funktion einer Intentiona-
litdt ist (von Hersteller oder Betrachter), und dass es auch nicht die Funktion
einer >Ordnung der Gehalte« ist—sondern, so positiv, die Funktion eines aufSer-
ordentlichen Ereignisses, wie es sich »als« Bild zeigt. Das deutet auf die Lexis der
Deixis im Gen. subj.

In der Deixis des Bildes liegt eine Differenz, nicht von was und wor-
in (wie Waldenfels meint),”® sondern eine Differenz des Bildes als Selbstverhiilt-
nis: Es zeigt sich. In dieser Verdopplung des Bildes von »es und sich« verstehe ich
Waldenfels’ >Auftritt des Bildes als Bild«—und nicht als dies oder das, als Sinn-
geschehen oder als Semiose. Versteht man die Wendung vom »>Bild als Bild« als
tautologisch oder als absurd, hitte man vergessen, es mit einem Bild zu tun zu
haben. Es ist nicht der >Kieselstein als Kieselsteins, nicht die krude Materialitit,
sondern eine gestaltete Materialitit, eine als Bildereignis gestaltete.

Weder »Gehalt« noch >Intention< und daher auch nicht >Bedeutung:
und >Horizont« (der Intention) sind das universale Vermittlungsmedium, in
dem sich das Problem des Ubergangs von Deixis zu Lexis lésen, gar auflésen
lieBe. Im und als Bildereignis zeigt sich eine Differenz, die nicht beziehungslos
ist. Versteht man die Metapher der Geste des Zeigens als intentionalen Akt, ist
sie ein Fall von Aktintentionalitit in einem Bedeutungshorizont. Genau diese
transitive und intentionale Deixis ist nicht passend fiir das Bildereignis, son-
dern das allmihliche oder plotzliche Auftauchen von etwas, also das intransi-
tive und nichtintentionale Sichzeigen (z. B. eines Gesichts in >der Menges; einer
Gestalt im Gestaltlosen; einer Ordnung im Chaos).

Wenn man das »Bild als Bild« als Ereignis einer Deixis (des nichtin-
tentionalen Sichzeigens) versteht, wird das >Als« paradox: Es ist eine irrisierende
Differenz, ohne Vermittlungsordnung, aber auch nicht verhiltnislos. Es ist eine
Stérung der Ordnung der vorgingigen Lexis wie auch der der Wahrnehmung.
Das versuchten die Bestimmungen als >unbeherrschtes< und »anspruchsvolles«
Bild zu artikulieren.

»Bild als Bild« variiert auf bildtheoretische Weise, was Derridas
Umbesetzung von Heideggers Ereignisdenken entfaltete: Das Ereignis als
Ereignis® ist in sich verdoppelt, diachron verspitet, wiederholend und das
heiflt nicht >einfach« eine »intensivierte Prasenz¢, sondern urspriingliche Ver-
spatung und darin stets >Entgegenwirtigung« und Entzug.”?> »Die Gegenwart
ist niemals gegenwartig«,” wie Derrida beinahe Augustin folgend erklarte. Et-
was entfaltet heifdt das: »Jede Kennzeichnung eines Ereignisses »als< Ereignis
oder Gegenwirtigkeit »als« Gegenwart hat sie bereits durch die Als-Struktur
geteilt und damit von sich abgestoflen; darum kommt Signatur [...] chronisch
zu spdt«.*

Die—ernsthaft disputable und bedenklich offene—Frage ist, ob man
dieser Ereignis-Dekonstruktion folgen kann oder nicht. Ob also das Bildereignis
in sich derart zerfallt;, dass es nur ex post als Ereignis verdichtet wird.—Oder
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aber ob es ein einmaliges Ereignis irreduzibler Andersheit ist, auch wenn es das
in der Thematisierung vielleicht nicht bleibt?

Bis auf weiteres folge ich hier der Intuition, dass es »Urimpressio-
nen¢ gibt—auch wenn sie erst ex post dazu ernannt und so verdichtet werden
sollten—, Ereignisse irreduzibler Alteritdt und daher auch Bildereignisse, die
nicht nur eine Funktion von Erinnerung, Sprache und daher Thematisierung
sind. Die Verdopplung als Zerfillung des Ereignisses ist jedoch kaum unbe-
streitbar, sofern es sich um erinnerte, erzihlte oder thematisierte und reflek-
tierte Ereignisse handelt.

Ist das Bildereignis noch nicht ein >Als-Ereignis¢, wird es dazu in der
Thematisierung oder Erinnerung. So gesehen erscheint das»Bild als Bild« als eine
Reflexionsformel, in der zerfillt, was im Bildereignis so noch nicht auseinander
tritt. >Bild als Bild« ist eine sekunddre Bestimmung des Bildes in der Perspektive
von Schrift und Thematisierung. Das ist im Rahmen einer bildtheoretischen
Uberlegung sc. immer schon »passiertc. Aber es wire eine ungerechtfertigte Ub-
errationalisierung, diese Struktur bereits dem >Ereignis selber< einzuschreiben.
Es wiire ein phinomenologischer Ubergriff der Thematisierung auf das Thema-
tisierte, den man selbstkritisch unterlassen sollte.

Mersch formulierte fiir das Bildereignis treffend: »Es gibt sich preis,
bevor ihm ein Sinn zugesprochen werden kann«.”” Damit rebelliert er gegen
Derridas Ausloschung der >Prasenz<® mit dem Rekurs auf »ein Geschehen vor
dem Geschehen-als«, wie es ein »RifS im Symbolischen« sei, beispielsweise »wo
etwas unwillkiirlich sich zeigt«.”” Daher versteht sich sein Programm: >Was sich
zeigt« als »Materialitdt, Prasenz und Ereignis< zu entfalten.

Wenn man diese Intuition riickbezieht auf die Frage von Deixis und
Lexis, wire das eine Deixis vor der Lexis, von der eine nachgingige Lexis evo-
ziert und die immer schon vorgéingige Lexis sistiert oder unterbrochen wird.

Das kann im Extrem >verriicktc sein: >Aphasie« und »Alexie«, Sprach-
und Wortlosigkeit, wenn ein Ereignis einen verstummen ldsst bis in die Trau-
matisierung. So mag es den Jingern unter dem Kreuz oder den Frauen am
Grabe gegangen sein—oder den Briiddern vom Tegernsee vor dem blickenden
Bild. Diese »extremenc« Ereignisse, nicht ohne Horror und Terror, lassen aber nur
tiberdeutlich werden, was >semper ubique« sich ereignet: Das unbeherrschte und
anspruchsvolle Bild ist ein Ereignis, das nicht schon »voll von Sinnc«ist, sondern
erst in seiner Lexis, in der von ihm evozierten Besprechung >sinnvoll« wird.

4. Das hief8e, von einem basalen Riss in der Wahrnehmung wie der
Lexis »>vor einem Bild« auszugehen. Didi-Hubermans Bildtheorie®® ist in der
Auseinandersetzung um das Bild >als unbewegter Beweger« und als >Inkarnati-
on und Passion< (Mondzain, s. 0.) schlicht nicht zu umgehen. Denn er versteht
das »Bild als Rissc zwischen Sinnlichkeit und Sinn, im Grunde als Riss in der
Sinnlichkeit, und sieht diesen Riss inkarniert im »Tod des Fleisch gewordenen
Gottes« (so das entscheidende Schlusskapitel von Vor einem Bild).”

Mir scheint, dass Didi-Huberman in seiner Lexis zeigt, wo und wa-
rum die (kalkulierte) Uberinterpretation des Bildes >als unbewegter Beweger«
reiffen muss: dort, wo der runbewegte Beweger« selber in seinen Grundfesten
erschiittert wird, im Tod Jesu. Genauer gesagt, in den selber verletzten und ver-
letzenden Passionsmeditationsbildern, die dieses Ereignis vergegenwértigen.
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Gegen die»apollinische« Traditionsgeschichte des Bildes in der Kunst-
wissenschaft setzt er nicht eine >dionysische¢, was durchaus méglich wire mit
Derrida oder vielleicht mit Mondzains Rekurs auf das unstillbare Begehren
Lacans. Auch wenn fiir Didi-Huberman Sigmund Freud (durch Lacan gele-
sen) die zentrale Referenz bildet, scheint mir dem Apollinischen hier eine mehr
oder weniger deutliche christologische Grundierung der Bildtheorie gegeniiber-
gestellt zu werden.

Im Zusammenhang des >movens Bild« ist bemerkenswert, dass Didi-
Huberman erstens von besonders bewegenden Bildern ausgeht, von Passionsdar-
stellungen, und zwar zweitens von solchen, die von der apollinischen Kunstwis-
senschaft iibergangen und tibersehen werden, weil sie zu schlicht oder kunstlos
scheinen. Diese Blickwendung und Horizonterweiterung versteht sich drittens
vermutlich selber als ein Effekt dieser Bilder und dabei nicht ohne Affekt fiir
diese Meditationsbilder wie gegen die traditionelle Kunstwissenschaft. Und
viertens ist diese Bildtheorie (als Effekt der Bilder, von denen aus sie schreibt)
durchaus bewegend: Sie besetzt die Orientierung der Bildtheorie ebenso um
wie sie den Leser werbend und tastend zum Mitvollzug zu bewegen sucht.!*

Maf3gebend fir Didi-Hubermans Blick >vor einem Bild« sind soge-
nannte >prototypische Ausnahmebilder® des Christentums, mafigeblich das
Mandylion, die Veronika und das Grabtuch von Turin, seltsamerweise nicht
der Schleier von Manoppello.'**

Diese Bilder seien »pure Symptome« (im Sinne Freuds) als »ausge-

1% _und nicht Symbole (im Sinne von Cassirer

stellte Spuren von Gottlichem«
und Erwin Panofsky). Deswegen wurde oben von ikonischer Energie gesprochen
statt von symbolischer. An ihnen zeige sich die Unberiihrbarkeit des Bildes. Der
»Nicht-Kontakt mit den Menschen« ist die negative Kehrseite ihres acheiropoi-
etischen Charakters. »Was mit Gott in Berithrung gekommen ist, wird zum
Unbertihrbaren schlechthin«.'*

Das Problem dieser Interpretation von den (westlichen) >Ikonen¢

aus ist die Auratisierung der Bildwirkung. Die >Kinetik« des Bildes wird damit
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latent metaphysisch begriindet. Da sie nicht von dieser Welt sind, ist ihre Wir-
kung in dieser Welt einzigartig: Eine Bildtheorie im Zeichen von Verkldrung
und Offenbarung zeichnet sich hier ab. Fiir die Bildwirkung ergibt sich so eine
Neigung zur sakramentalen Deutung:
»ihre Wirksamkeit bestand also darin, ihre Pragungsmacht auf den
zu tbertragen, der sie verehrte, und auf diese Weise setzte sie in ge-
wisser Hinsicht die Arbeit der Fleischwerdung mit einem Prozess
fort, der vor allem auf der Ebene des liturgischen Sakraments voll-

zogen wurde«.'”®

Sein Beispiel dafiir ist >symptomatischerweise« keine Inkarnations-
darstellung, sondern Albrecht Diirers Schmerzensmann im Frontispiz der Klei-
nen Passion (1511). Nicht Fleischwerdung, sondern Passion und Tod scheint mir
daher die Didi-Huberman bestimmende Urimpression zu sein, die das Bildge-
schehen paradigmatisch prigt (mit der Christologie oder eher mit Blanchot?).
Es dauert allerdings gut 200 Seiten bis Didi-Huberman dieses Ereignis beim
Namen nennt:

»Die Wahrheit der Fleischwerdung zerreifst die Wahrscheinlichkeit

der Nachahmung, das Ereignis des Fleisches zerreif3t die Idealgestalt

eines Korpers. Doch worin besteht das Ereignis? Es ist der Tod, der

Tod des Christengottes, den die Fleischwerdung iiberhaupt erst her-

aufbeschworen hat«.'%

Hermeneutisch prizisiert: Die Inkarnation ist eine (recht spite)
Metapher, mit der die Bedeutung von Passion und Tod Jesu dargestellt wird
und darstellbar wird. Insofern ist die Metapher der Inkarnation (und deren
Bilder: anuntiatio) die Darstellung des Anfangs der Passion—und daher stets auf
sie riickzubeziehen.'””

Dieses Ereignis, >der Tod des Fleisch gewordenen Gottes¢, werde im
Meditationsbild prisentiert: exemplarisch in der Vision des Heiligen Bernhard
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mit Nonne.'” [Abb. 11] Hier identifiziere sich die Reprisentation »in absolut
radikaler Weise mit ihrem Kriseneffekt, so als wiirde sie vom Partialeffekt ei-
ner BlutausgieBung vereinnahmt«.!”

Der latent sakramentalen Deutung des Bildes entspricht der Re-
kurs auf das Passionsmeditationsbild. Denn Didi-Huberman deutet das Bild
in einer Emphase, die an die >Herz-Jesu-Frommigkeit« und ihre Versenkung
in die Wunden Jesu erinnert. Im Blick auf das Visionsbild schreibt er (iiber-
aus deiktisch):

»Hier ist es, das Wesentliche: es bestand darin, den Korper mit dem

Ereignis des offenen Fleisches zu iiberfluten, das heif3t, mit dem Aus-

stromen der roten Fliissigkeit—Malfarbe zwar, aber ebenso entstel-

lend wie Blut. Der Vorgang ist iiberflutend in dem Mafe, wie das

Ganze des Korpers jetzt auf den verletzten Teil zusammenschrumpft.

Denn hier wird der ganze Korper—das ganze Bild—Wunde.][...]

Vielleicht wurde dieses Bild hergestellt, damit sich vor so viel Ge-

walt die Augen eines Frommen verschlieffen und ihm >das Herz

bluten« lassen, wie es zahlreiche Mystiker des 14.Jahrhunderts ge-
fordert haben«.!'?

Die Farbe sei es hier, »auf der das ganze Bildereignis lastet«. Sie
»erfleht. Sie begehrt. Sie bittet instindig«.""! Wie sie das tue, sei »das Geniale«
[!] des Bildes: In einem »Akt«, dem »Akt der Salbung, sei das dickfliissige Rot
auf eine Oberflidche aus Pergament gegossen worden.''?

Die Uberdeterminierung des Symptoms, die Didi-Huberman ge-
gen Panofskys Bedeutungsgehalt des Symbols stellt, verdichtet sich hier in
seiner eigenen deiktischen Sprache. Die iiberdeterminierte Metapher der Sal-
bung assoziiert viererlei: erstens den reprédsentierten Christus als den Gesalbten;
zweitens die deiktische Geste des Bildes als Salbung mit der Farbe; drittens die
deiktische Lexis der Bildtheorie Didi-Hubermans, wenn er die »Besprengungs-
geste« als »pikturale Ursprungsgeste« versteht, in der die Konstruktionslehre
Leon Battista Albertis verweigert werde;'” viertens damit eine Anti-Symbol-
theorie, seine Symptomtheorie (mit Freud, gegen Cassirer und Panofsky), die
auf der Unidhnlichkeit insistiert, mit der er eine negative Theologie'"* bzw. apo-
phatische Bildtheorie priferiert.

Dass mit der »Salbung« erneut ein (romisch-katholisches) Sakrament
als Interpretationsmodell bemiiht wird, ist uniibersehbar. Dass sie hier zur
sakramentalen Grundgeste der Figuration' wird, ebenso. Ob allerdings
die Wiederholung dessen in der Bildtheorie selber >salbend« wird? Wird hier
wiederholt und erinnert um durchzuarbeiten, oder aber um auszuagieren?
Herrscht hier Wiederholungszwang oder Durcharbeitung? Das bleibt jeden-
falls ambig. Der Effekt des Bildes auf den Affekt des Betrachters wird von Didi-
Huberman in an Cusanus erinnernde Weise >positiviert<: Die Farbe serfleht,
begehrt, bittet instandig:. Ist das so eindeutig? Wirkt sie nicht auch tiberwil-
tigend, schauderhaft und »grusige, ebenso wie die Lust am Blut der unter dem
Kreuz Kniehenden?

Die Lexis der Deixis (im Gen. subj.) wird nicht eindeutig wie ein
wohl definierter Terminus, sondern bleibt mehrdeutbar wie eine gelungene
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Metapher, eine Geste des Zeigens, in der mehr exponiert wird, als man zubbe-
herrschen vermag. Ohne sich dieser Gefahr auszusetzen, wiirde dem Anspruch
des Bildes auf Antwort ausgewichen. So gesehen und gesagt kann das Bild »ins
Offenec« fiihren, ins Au8erste des Sagens.
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Daher vgl. Mondzain, Kénnen Bilder téten? (Anm.3), S.25: »Sein Korper ist geopfert worden,
um die Herrschaft des unsterblichen Bildes einzuleiten«. Ob damit nicht Passion und Tod zu ei-
nem Mittel einer Metaintention degradiert werden? Vgl. Georges Didi-Huberman, Was wir sehen
blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes, Miinchen 1999, S.30: »der Mensch des Glaubens
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Es ist daher meines Erachtens fraglich, ob man Bild und Sakrament (und Wort) so scheiden kann,
wie Mondzain: »Auf einem Bild von Gott ist Gott nicht prisent, ebd., S.25. Und die Bildbezie-
hung habe »ihren Wert nur aus der Freiheit des blickenden Subjekts [...], das frei ist, ebd.

Am Rande notiert: Die Genese und Faktizitit des moral sense gehort zu den ungeklirten Ritseln
der Moralphilosophie bis heute. Jedenfalls kann nicht einmal eine analytische Theorie der Mo-
ral ohne diesen moral sense auskommen, der—so bei Ernst Tugendhat—wesentlich affektiv, vom
Mitleiden geprigt ist.

Mondzain, Kénnen Bilder téten? (Anm.3), S.23.

Vgl.Philipp Stoellger, Die Metapher als Modell symbolischer Prignanz. Zur Bearbeitung eines
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Vgl. dhnlich Mondzain, Kénnen Bilder téten? (Anm.3), S.36. Dass diese Verkiirzung problema-
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Hans Blumenberg, Beschreibung des Menschen, Frankfurt a. M. 2006 (Grundthese, passim).
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Mit Hélderlin:

»Ihr sorgt und sinnt, dem Schicksal zu

entlaufen und begreift es nicht, wenn eure Kinderkunst

nichts hilft; indessen wandelt harmlos droben das Gestirn.

Thr entwiirdiget, ihr zerreisst, wo sie euch duldet, die geduldige

Natur, doch lebt sie fort, in unendlicher Jugend, und

ihren Herbst und ihren Friihling kénnt ihr nicht vertreiben,

ihren Aether, den verderbt ihr nicht. O gottlich muss sie sein,

weil ihr zerstoren diirft, und dennoch sie nicht altert und

trotz euch schon das Schone bleibt!«

(Friedrich Holderlin, Hyperion oder der Eremit in Griechenland [1797/99], 1. Bd., 2. Buch, Hy-
perion an Bellarmin LIX, Abs. 116, hg.v. Jochen Schmidt, Frankfurt a.M.1993.)

Merklich ist nach dem bisherigen sicher, dass die aristotelische >Gottesdefinition« des »unbewegten
Bewegers« in semantische Bewegung geraten ist. Die oben notierte Frage: »Kommt das noble Pra-
dikat des >unbewegten Bewegers« in Bewegung, wenn es dem Bild zugesprochen wird?« ist lingst
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(miindlich), ob denn der Riickgriff auf Aristoteles’ Definition nicht ein Missgriff sei. Nur dann,
so die Antwort, wenn man das terminologische Vorverstindnis dominieren ldsst—statt es, wie hier
vorgeschlagen, semantisch zu labilisieren und umzubesetzen. Das Bild bestimmt hier die Semantik
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wie die neuere Forschung belegt, ist — wenn auch bedauerlich, so doch fiir den Argumentations-
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Das Bildnis wurde 1695 zerstort. Die anderen genannten Bildwerke sind nicht nachweisbar. Maf3-
gebendes Beispiel ist wohl das Christusportit im Stil der Veronika.

Ebd., S. 96.

Vera Ikon, in: circa 1500: Leonhard und Paola—Ein ungleiches Paar; De ludo globi—Vom Spiel
der Welt; An der Grenze des Reiches, Mailand 2000, S. 320 [Katalog zur Ausstellung »circa 1500.
Tiroler Landesausstellung 2000 Mostra storica«, Lienz, Brixen, Besenello 2000]. Vgl. Horizonte.
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Bild, Reliquie und
Ornament: Das Reliquiar
des Ungendhten Rocks
aus dem Schatz von San
Francesco in Assisi

und die vielschichtige
Visualitat spatmittelalter-
licher Christusreliquiare

Silke Tammen

I Das Reliquiar
Um 1280-1300 schufen unbekannte Goldschmiede vermutlich in Paris ein Sta-
tuettenreliquiar aus getriebenem, vergoldeten Silber mit den zierlichen Dimen-
sionen von ca.28,5cm in der Hohe,24 cm in der Breite und 9,5 cm in der Tiefe,
das sich im Schatz von S. Francesco in Assisi befindet.! [Abb. 1] Uber einem fla-
chen, von Kleebldttern durchbrochenen und von gedrungenen, hundeschnau-
zigen Drachen getragenen Sockel, auf dem drei kleine Nonnen anbetend knien,
erhebt sich eine triptychonale Schaufront. Sie ist durch miniaturisierte, leicht
beschidigte Architekturelemente und vier drachenartige sWasserspeier« geglie-
dert. Unter ihrem zentralen Giebel zeigt sich ein mildgesichtiger Christus als
wundenweisender Weltenrichter. [Abb. 2] Seine nach auflen gekehrten Hand-
flichen befinden sich auf der Hohe der sich einziehenden unteren Hilfte des
inneren Kleeblattbogens, so dass der Eindruck entstehen kann, als projizierten
seine Hinde diese Rahmenform wie eine Art Mandorla. Uber seine linke Schul-
ter fillt in weichen Falten ein Mantelstiick, und in seiner entbléften rechten
Seite erkennt man den feinen Schnitt der Seitenwunde. Es scheint, als stiege
Christus aus einem seinen Unterkorper verdeckenden, sich mittig aufwellen-
den Wolkengebilde auf, das auf dem oberen Rand eines Vierpassgitters auf-
ruht. Hinter dessen unterem Drittel schimmern in verblasste braun-rétliche
Stoffe gewickelte Reliquien. Christus und die Reliquienzone werden von den
Heiligen Klara und Franziskus flankiert.

Das bis dato nur als hervorragendes Werk der Pariser Goldschmie-
dekunst gewiirdigte so genannte Reliquiar des Ungendhten Rocks birgt nach Aus-
kunft des 1370 erhobenen Schatzinventars von Assisi Reliquien vom Kreuz, der
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1 Reliquiar des
Ungenahten Rocks, um
1280-1300
(Vorderseite).

Geiflelsdule, vom Geiflelstrick und weitere unspezifizierte Reliquien.> Nach
Marie M. Gauthier, die allerdings keine Quellenangabe macht, sei ein Stiick des
Ungendhten Rocks erst 1597 hinzugefiigt worden.? Auch wenn das Reliquiar also
nicht fiir die heute namensgebende Reliquie geplant wurde, sondern als ein Be-
hiltnis ftr Passionsreliquien, eignet es sich doch gut fiir einen >Dialog« mit der
textilen Reliquie, wie ein Blick auf die in bescheidenerem Flachrelief gestaltete
Riickseite des Reliquiars zeigt. [Abb. 3] Uber die gesamte Breite der Fliche of-
fenbart sich dem Betrachter durch zuriickgezogene Vorhinge ein Blick auf die
weihnachtliche Szene: Uber der ruhenden Maria ragt schrig wie auf einem Le-
sepult die Krippe mit Wickelkind, iiber das Ochs und Esel ihre Kopfe lehnen.
Der rechts am Fuflende sitzende Joseph deutet zum Kind, in dessen Nihe eine
Ollampe zeichenhaft auf das inkarnierte lux mundi verweist. Der im Giebelfeld
dartiber als Weltenherrscher thronende und von flankierenden Engeln inzen-
sierte Christus zeigt an, dass das Konigreich des Kindes >nicht von dieser Welt«
ist. Wir finden also eine nach Géttlichkeit und Menschlichkeit scheidende Zwei-
zonigkeit wie auf der Vorderseite vor: Wihrend dort der verklirte Leib Chris-
ti in der oberen Zone erscheint, vergegenwirtigen die Passionsreliquien im
Fundament die menschliche Natur Christi.* Weisen auf der Frontseite Klara
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und Franziskus auf den erwachsenen und verklirten Gottessohn, deutet auf der
Riickseite der irdische Vater Joseph auf das Kind. Eine der kleinen Nonnen von
der linken Vorderseite kann man von der Riickseite her sehen: Thr nach oben ge-
legtes Haupt verstirkt die Richtung von Josephs hinweisender Geste. Als Blick-
figur verbindet sie scharnierartig Vorder- und Riickseite. Deren Bilder fithren
einen Dialog tiber die enthiillte Doppelnatur Christi, tiber Anfang und Ende,
der durch das zwischen ihnen situierte reliquiale Zentrum fihrt. Rolle der in-
nerbildlichen und realen Betrachter ist es, diesen Dialog der Bilder staunend
und ehrfiirchtig wie die knienden Nonnen zu bezeugen. Der Ungendhte Rock,
um den die Soldaten unter dem Kreuz wiirfelten, um ihn nicht zerschneiden zu
miissen, und der nicht nur als Symbol der Einheit der Kirche und des unzerteilba-
ren eucharistischen Christus betrachtet wurde, sondern als Symbol seiner Dop-
pelnatur,’ trifft also im Reliquiar auf eine fiir seine spitere Aufnahme formlich
vorbereitet erscheinende Ikonographie, denn Textilien bilden ein Leitmotiv des
Reliquiars: Das Christkind erscheint in den ersten Stoff seines Erdenlebens ge-
wickelt—der Ungendhte Rock begleitet Christus in die Passion und das Ende sei-
nes Erdenlebens hinein. Die Entfaltung reicher Stofflichkeit auf der Riickseite
in Gestalt der Bettdecke Mariens und der Vorhidnge inszeniert die Erscheinung

Bild, Reliquie und Or t: Das Reliquiar des U
aus dem Schatz von San Francesco in Assisi

gendhten Rock

226|227



2 Reliquiar des
Ungenahten Rocks,
um1280-1300
(Vorderseite, Ausschnitt):
Christus iiber

dem Reliquiengitter.

des Neugeborenen als revelatio. Die Vorhidnge verleihen der realen Moglichkeit
einer Offnung—Scharniere zeigen an, dass man die untere Tafel hochklappen
oder herausnehmen kann—einen feierlichen Charakter und schlieflen die hin-
ter ihr geborgenen Reliquien in die Dramaturgie der Offenbarung ein. Uber
dieser und den anderen Passionsreliquien, die das Leiden und Sterben Christi
nur in der Imagination der Betrachter aufrufen, erhebt sich auf der Vordersei-
te schliellich ganz unverhtllt der halbnackte Christus des secundus adventus.®
Es scheint, als habe er wie bei einer neuerlichen Auferstehung alles Irdische
im Reliquiarsockel wie ein abgelegtes Gewand zuriickgelassen.” Der durch das
cortina-Motiv® formelhaft beschworene Enthiillungscharakter der Riickseite
findet auf der Vorderseite dennoch keine exakte Entsprechung; ihr Charakter
ist erscheinungshaft. Klara und Franziskus—konnte man mit der Riickseite in
Erinnerung meinen—sind an die Position der Vorhidnge getreten. Sie stehen in
Nischen, die sich nicht gerade an den Mittelteil anschlieflen, sondern fliigelar-
tig leicht und wie respektvoll nach hinten wegneigen. Diese Neigung nehmen
die Heiligen mit ihren leicht zuriick gebogenen Oberkérpern auf. Sie stehen
auf durchbrochenen Sockeln, tragen Biicher und deuten mit der jeweils freien
Hand zur Mitte, wihrend sie ihre Haupter zu den drei nur wenig kleiner gege-
benen Nonnen neigen, die vor den Nischen knien und mit weit in die Nacken
gelegten Kopfen ihre Hinde anbetend erheben.

Aus der privilegierten Position der 1255 kanonisierten Klara zur Rech-
ten Christi und der Tatsache, dass ihr gleich zwei Nonnen zugeordnet sind, darf
man auf eine Klarissengemeinschaft als urspriingliche Empfangerin des Reli-
quiars schlieflen. Stifter in Supplikantenpose trifft man zwar immer wieder
auf Reliquiaren an, doch ihre vollplastische Darstellung ist selten.’ In unserem
Fall fehlen identifizierende Wappen und Inschriften, und die Nonnen wirken
daher eher wie Stellvertreterinnen fiir die Betrachterinnen des Reliquiars. Thre
Rolle ist es, eine Klarissengemeinschaft als emphatisch Andichtige, als von den
Ordensheiligen angeleitete Empfiangerinnen der visio Dei zu reprisentieren.
Die Kombination der weihnachtlichen Szene auf der Riickseite des Reliquiars
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mit der Darstellung des verkldrten Leibes Christi auf der Vorderseite konnte
der Spiritualitit Klaras geschuldet sein, die sich auf Weihnachten, den Gekreu-
zigten und das Mysterium der Auferstehung konzentrierte.'

Die Quellenlage zum Reliquiar ist unklar: In einem wohl nach
1350 verfassten Inventar des Schatzes von S. Francesco ist die Rede davon, dass
ein Reliquiar mit den Figuren von Franziskus und Klara neben einer Bibel des
Heiligen Ludwig von Toulouse und einem weiteren Reliquiar mit Figuren des
Franziskus und einer Nonne durch einen Ordensgeneral namens Guillaume
(vermutlich Guillaume le Farinier) nach Assisi gebracht worden sei. Das In-
ventar von 1370 deklariert es als Geschenk der »Herrin Konigin Johanna, Frau
des verstorbenen Philipp, Konig von Frankreich«." Damit kann sowohl Jeanne
de Navarre (um 1270—1305) gemeint sein, Frau Philipps IV. »le Bel« (f 1314),
als auch Jeanne de Bourgogne (1293-1329), Frau des zwischen 1316 und 1322
regierenden Philipps V. Fiir Jeanne de Navarre spricht die von Danielle Ga-
borit-Chopin aus stilistischen Vergleichen mit der nordfranzgsischen Gold-
schmiedekunst vorgenommene frithe Datierung des Reliquiars in die letzten
Jahrzehnte des 13.Jahrhunderts und dass Jeanne de Navarre, deren Beichtvater
Franziskaner war, den Orden protegierte.'? Sie hitte mit der Schenkung eines
Reliquiars voller Passionsreliquien die Gabenpolitik Ludwigs des Heiligen und
seiner Nachfolger fortgesetzt, die aus dem Reliquienschatz der Sainte-Chapelle
gelegentlich Partikel abzweigten," tiberdies die Bettelorden, darunter auch S.
Francesco von Assisi, beglinstigten.* Jeanne de Navarre schenkte das Reliquiar
also moglicherweise den Klarissen von Notre-Dame de Longchamp bei Paris,
das vor 1261 von der seligen Isabella, Schwester Konig Ludwigs des Heiligen,
gegriindet worden war.”” Die Nonnen von Longchamp entstammen zumeist
dem Hochadel, unter ihnen Jeanne de Navarres Enkelin Blanche, Tochter Phi-
lipps V., die selbst Forderin der Franziskaner war und die das Reliquiar in den
1350er Jahren nach Assisi weitergeschenkt und durch Guillaume le Farinier
iiberbracht haben konnte. Das Inventar von 1370 hitte nach Gaborit-Chopin
die Erinnerung an die erste Besitzerin und Konigin Jeanne aufrechterhalten.

Bild, Reliquie und Or t: Das Reliquiar des Ungendhten R
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Uber die mit dem Reliquiar verbundenen Praktiken und Devotionen, seinen
Aufstellungsort und seine Sichtbarkeit ist aufgrund dieser unklaren Umstdnde
nichts bekannt.'®

Wie verschlungen auch immer die Wege des Reliquiars nach Assisi
waren, es passt sich ungeplant gut ein in das ebenfalls zweigeschossige, prich-
tige Architekturgehduse der ecclesia specialis von Assisi,"” wo die Christomimesis
ihres Griinders verherrlicht wurde und in deren Untergeschoss der den Blicken
in seinem Felsengrab weitgehend entzogene Leib des Franziskus einen visuellen
Mangel darstellte,' der durch einen enormen Bilderkokon mehr als )kompen-
siert« wurde. Diese Dialektik aus Entzogenheit und offensiver, epiphanisch-
enthiillender Sichtbarkeit bestimmt auch den zentralen Teil des Reliquiars mit
seinem an-ikonischen Reliquiengeschoss und dem daraus hervortretenden An-
blick Christi.

Klara und Franziskus vermitteln zwischen den Beterinnen und der
Erscheinung Christi. Sie sind allerdings nicht mit den tblichen fiirbittenden
Be-gleitern Christi beim Jiingsten Gericht—Maria und Johannes der Tdufer—zu
vergleichen, sondern erscheinen als jenseitige Vermittler der irdischen Gebete.
Ihre oberhalb des Verlaufs der Wolkenzone angesiedelten Haupter signalisieren,
dass sie schon die himmlische Prisenz Christi wahrnehmen konnen. Auf Sockel
gestellt wirken die einer um 1300 noch recht jung erscheinenden Vergangenheit
angehorenden Ordensgriinder wie verlebendigte Skulpturen, die zwischen dem
erscheinungshaften Christus (eine Vorabschau auf die Zukunft), der bildlo-
sen Reliquiensphire (reale Dingprisenz, die vom irdischen Leben und Sterben
Christi zeugt) und den auflerhalb dieses Rahmensystems situierten Stellvertre-
terfigtirchen fir die zeitgenossischen lebendigen Betrachterinnen vermitteln.

Die Struktur dieser Schaufront mit ihrer differenzierten Darstel-
lung verschiedener Personen und Zeit- und Raumebenen lédsst sich mit einer
1335im Umbkreis von Bernardo Daddi entstandenen kleinformatigen Andachts-
tafel vergleichen.!”” [Abb. 4] Flankiert von den Heiligen Katharina von Alexan-
drien und Zenobius und bekront von einem halbfigurigen Christus zeigt sich
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die halbfigurige schwangere Madonna in einem als holzern fingierten Binnen-
rahmen vor einer Marmorbriistung und tberbriickt durch ihre Hand diese
Schwelle zur Zone der Beterinnen. Diese sind wiederum mit ihrem im italieni-
schen volgare formulierten und im Marienbuch eingetragenen Bittgesuch in der
jenseitigen Zone vertreten. Vielleicht wird erst durch diese Gegeniiberstellung
von Reliquiar und Bildtafel das Irritierende an Ersterem deutlich: Wihrend die
Tafel eine iiber das gesprochene Gebet hergestellte Kontaktaufnahme mit Ma-
ria zeigt und quasi ein Bild im Bild »animiert« wird, sind alle Blicke im Reliquiar
von dessen Zentrum abgezogen, um sich dem in hieratischer Frontalitit priasen-
tierten, die Blicke nicht erwidernden Christus zuzuwenden. Die im Reliquiar
an der gleichen zentralen Stelle wie die Madonna auf Daddis Tafel liegenden
Reliquien bleiben hinter ihrem Gitter zwar >stummc< und entzogen, sind dafir
aber realiter prasent und adressieren den Betrachter in einer noch genauer zu
bestimmenden Weise.

Il Ein entschwundener Korper-der bildgeschichtlich

fruchtbare Mangel der Christusreliquiare

Die Erscheinung des seine Wundmale weisenden Christus des Jiings-
ten Gerichts ist zwar ein durch verschiedenste Medien verbreiteter Anblick jener
Zeit, wie ihn etwa das mittlere Westportal von Notre-Dame um 1220 in Paris
bietet.? Doch im Vergleich erscheint die Ikonographie unseres Reliquiars unge-
wohnlich, insofern es den wundenweisenden Christus aus dem Zusammenhang
des Jiingsten Gerichts isoliert und in einen weniger gerichtsmafligen als visio-
niren Kontext tiberfiihrt, der auch an die Ikonographie der Transfiguration
Christi, flankiert von den Propheten Moses und Elias und bezeugt von drei
kauernden Aposteln, denken ldsst.”!

Meines Wissens wurde iiberhaupt nur ein einziges Mal ein Jiingstes
Gericht im Medium des Reliquiars dargestellt: Das um 1400 entstandene, 30,5 cm
hohe Goldemailreliquiar des Herzogs Jean de Berry inszeniert das Endgericht
detailfreudig und in standesgemafl magnifizenter Materialpracht.?? [Abb. 5]
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5 Spinareliquiarin Formdes Es prisentiert einen von einem Saphir gehaltenen Dorn aus der Dornenkrone
Jingsten Gerichts, um1400. o1 der Erscheinung des richtenden und von Arma-Engeln begleiteten Christus,
der von Maria und Johannes dem T#ufer flankiert wird. Das Ensemble wird
von den zwolf Aposteln gerahmt, und Gottvater bekront das Reliquiar in einer
Gloriole. Unterhalb des inneren Rahmens verkiindet ein Titulus: IsTA EST UNA
SPINEA CORONE/DOMINE NOSTRI THESU CRISTI. Darunter blasen vier Engel zur
Auferstehung der Toten, deren Vordermann sich férmlich zum Titulus auf-
reckt, wie um tiber Nihe zur Schrift die Distanz zu dem weit entfernten, einst
Schmerzen bereitenden, nun die Memoria der Passion anstachelnden und zu-
kiinftig Gnaden spendenden Dorn zu verringern.
Beide in ihrer Form jeweils einzigartigen Reliquiare, die im Zusam-
menhang mit der von Kapetingern und Valois gepflegten Passionsfrommigkeit
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und Verehrung der Christusreliquien stehen, interessieren mich in grundsitzli-
cher Weise: Die Erzihlfreude dieser und anderer Christusreliquiare scheint mit
der Spezifik der in ihnen geborgenen Reliquien zusammenzuhingen, die sich
als Mangel beschreiben ldsst, der immer neue Bildlosungen hervortrieb. Es er-
scheint daher kaum als Zufall, dass zwei der frithesten iiberlieferten szenischen
Statuettenreliquiare—neben dem Reliquiar aus Assisi ein >Heiliges Grab« in
Pamplona [Abb. 6] — Christusreliquien beinhalten. Zwar ist der fruchtbare Ur-
grund des christlichen Bildes die Menschwerdung des Sohns als Bild des Vaters,
ebenso aber auch der Verlust dieses Leibes, wie die Szene der Himmelfahrt im-
mer wieder bezeugt. Zuriick blieben ein vervielfiltigbarer Abdruck in Gestalt
des Schweifltuchs der Veronika, Windel- und Gewandfetzen, zahlreiche Kreuz-
und Arma-Partikel, wie die Dornen aus der Dornenkrone. Der irdische Verbleib
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6 Heiliges Grab-Reliquiar,
um 1290.

korperlicher Uberreste wie Blut, Partikel der Nabelschnur und Vorhaut war aller-
dings umstritten und wurden von Theologen wie Guibert von Nogent (f um1124)
oder Thomas von Aquin (f 1274) mit Verweis auf die vollstindige korperliche
Entriickung des Gottessohnes abgelehnt.” Dieser Leib bildet also (dhnlich wie
der Mariens) eine zentrale Leerstelle im reliquialen System, das im Heiligen-
kult mit einem ganzen Leib (im besten Fall) oder zumindest einem Korperteil
besetzt wird, der medial um- und bekleidet wird. Anders als Heiligenreliquiare
miissen Christusreliquiare einen mehr als heiligen, nimlich doppelnaturigen
Leib visuell erfahrbar machen. Bergen sie Arma-Reliquien, etablieren ihre Reli-
quiare einen Verweis von einer dinglichen anstatt einer ko perlichen Reliquie auf
den entriickten Leib, wie es wohl am eindeutigsten in Kreuzreliquiaren (Stauro-
theken) mit ihrer Setzung des Kreuzesholzes fiir den Leib Christi geschieht. Die-
ses Verweisen auf ein Abwesendes manifestiert sich in hochst unterschiedlichen
Formen, die bis jetzt noch nicht systematisch untersucht worden sind.*
Grundsitzlich ldsst sich unterscheiden zwischen Christusreliquia-
ren, die in einem ostentativen Modus die Sichtbarkeit der Reliquie herstellen
und solchen, die die Sichtbarkeit verkomplizieren. Den ersten Typus vertritt ein
20,5 cm hohes Dornreliquiar aus dem Schatz der Abtei Saint-Maurice d’Agaune
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(Wallis), in dem sich ein der Dornenkrone entnommener Dorn als Schenkung 7 spinareliquiar, Mitte 13.Jh.

Ludwigs des Heiligen befand. [Abb. 7] Es zeigt einen mandorlenférmigen, ju-
welen- und perlenbesetzten Rahmen, der eine Bergkristallscheibe fasst, in die
eine schmale Réhre fiir den Dorn geschnitten wurde.?® Der mandorlenférmig
gefasste Bergkristall, in dem einst der Dorn >schwebtes, wirkt wie eine kostbare
Brennlinse. Sie diirfte die Andacht des Betrachters zu einem >Durch-Blicken«
gesteigert haben, das zwischen der die Gottlichkeit Christi anzeigenden Man-
dorla und dem Dorn als Zeichen des Leidens und der Menschlichkeit Christi
oszilliert.?® Dieser ostentative Modus der Sichtbarmachung der Reliquie im Re-
liquiar® erfuhr in der Reliquiarforschung hohere Aufmerksamkeit, weil er sich
so gut in eine teleologisch ausgerichtete Geschichte des Sehens im Sinne einer
zunehmenden Privilegierung dieses Sinnes einzugliedern scheint.? Es gibt aber
jenseits dieses Entwicklungsstrangs eine grofe Formenpluralitit von Reliqui-
aren, die subtileren Schaubediirfnissen Rechnung tragen. Damit ist als zweite
Prisentationsform das Spiel mit erschwerter Sichtbarkeit, das Verbergen der Re-
liquie in Edelstein- und Bilderhiillen angesprochen. Ein interessantes Fallbei-
spiel stellt ein bursenformiger, 17 cm hoher Bergkristall aus dem zweiten Viertel
des 13.Jahrhunderts dar, der kreuzférmig durchbohrt wurde und die in den
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8 Bergkristallreliquiar,
zweites Viertel 13.Jh.

Bohrkanilen geborgenen Reliquienpidckchen nur von den Schmalseiten des
Kristalls her sichtbar werden lisst.? [Abb.8] Den dominanten visuellen Ein-
druck bieten ebenfalls in den Kristall eingelassene Pergamentminiaturen auf
Goldgrund, in deren Zentrum eine Kreuzigung auf der einen und eine Maiestas
domini auf der anderen Seite stehen. Die Miniaturen verdecken die in rote Seide
gehtillten Reliquien; der Mantel aus Bergkristall weist Bilder und Reliquien glei-
chermaflen als kostbar aus. Das zweite Beispiel fiihrt in die unmittelbare Nihe
zu unserem Reliquiar. [Abb. 6] Ein Reliquiar im Kathedralschatz von Pamplona
zeigt unter einem hohen, von einem Engel bekrénten Baldachin die drei Marien,
denen der Engel das leere Grab weist. Gauthier und Gaborit-Chopin pliddieren
tiir ein Entstehungsdatum um 1290 und vermuten, dass es wie das Reliquiar in
Assisi von Jeanne de Navarre gestiftet worden ist, in deren Heimat Pamplona
liegt.”® Die Tumba ist durch eine Bergkristallscheibe geschlossen; darunter lie-
gen in einer Goldkapsel Partikel des Leichentuches. Auf der Goldkapsel steht
in goldenen Buchstaben auf blauem Email die Inschrift bE supArRIO DOMINT.*!
Vor der Tumba liegen zwei eingeschlafene Soldaten. Das zwischen ihnen sorg-
faltig ausgebreitete Tuch mit Zechutensilien baut einen Kontrast zu dem tiber
den Rand der Tumba hdngenden Leichentuch auf und wirkt wie der ironische
Kommentar einer bas-de-page-Marginalie. Sollte das Reliquiar leicht erhoht
positioniert gewesen sein, hitte ein frontal stehender Betrachter erst einmal
nichts von der Reliquie gesehen, sondern wire nur Zeuge der Evangeliensze-
ne geworden. Erst bei schriger Aufsicht auf das Reliquiar wird sichtbar, dass
die Tumba mehr ist als ihr Bild, sondern das eigentliche Reliquiar, Grab fiir
eine Reliquie: Im verkapselten Stoffpartikel darf der Betrachter—mit Hilfe der
identifizierenden Inschrift—einen Spurentriger erkennen, der mit dem Leib
Christi in Berithrung kam. Zugleich wird er als Betrachter der Bildebene Zeuge
des Moments einer Verlusterfahrung, deren Bote der Engel ist. Nach Lukas
24,5-6 fragt er die Marien: »Was sucht ihr den Lebenden unter den Toten?
Er ist nicht hier, er ist auferstanden.« Die Marien interessieren sich nicht fiir
das Tuch: Sie empfangen das Wort, und die Tumba mit dem nachléssig tiber
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ihren Rand gelegten Stoff ist »leerer« fiir sie als fiir den Betrachter des Reliqui-
ars. Jener muss im Gefolge der Marien formlich in das Grab spihen, um dort
zwar ebenso wie jene die Absenz Christi zu bezeugen, zusitzlich wird er aber
fiindig: Die Tuchreliquie muss ihm mehr bedeuten, als sie den Marien in jenem
vergangenen Moment bedeuten konnte, als Tuch noch einfach Tuch war. Diese
doppelte Erfahrungsmoglichkeit des Reliquiars auf narrativ-erinnernder und
reliquial-prisenter Ebene wiirde ein einfacher strukturiertes, ostensoriumsar-
tiges Reliquiar nicht bieten.

Auch das Reliquiar aus Assisi erschwert die Ansichtigkeit seiner
Reliquien. Durch die Nonnen—insofern den Marien vergleichbar—sind glei-
chermaf3en Schaupositionen bildintern besetzt; sie werden dem Betrachter als
Rollen angeboten, doch endet hier schnell die Vergleichbarkeit. Das Reliquiar
ist nicht monoszenisch, es verlangt eine Betrachtung beider Seiten, die einen
»Dialog« tiber das In-die-Welt-Kommen Gottes und seinen secundus adventus
fiihren und den Betrachter dazu anregen, sich das »Dazwischens, die an die Re-
liquien gekniipfte Memoria der Passion, imaginativ zu vergegenwirtigen. Die-
se werden hinter einem Ornamentgitter der Sicht weder ganz entzogen noch
ganz dargeboten: Die ihre Gesichter auf den erscheinenden Christus richten-
den Nonnen, die von der vergitterten Reliquienzone >absehens, fithren offen-
bar ein visiondr codiertes Verhaltensmodell vor Augen, was nicht unbedingt
iiberrascht im Kontext des Franziskanerordens, dessen Griinder in einem Brief
an die Kleriker formulierte:

»Nichts haben und sehen wir ndmlich leiblich in dieser Weltzeit von

ihm, dem Allerhochsten selbst, als den [sakramentalen]| Leib und das

Blut, die Namen und Worte, durch die wir geschaffen und vom Tode

zum Leben erlost sind.«*

Il Hinter Gittern-Verbergen und Offenbaren
Von Anton Legner abgesehen, der das Zusammenwirken von »Heil-
tum und Bild« in ausgewogener Weise als »Objektsymbiose zwischen Bild und
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Reliquie auf vielgestaltigste Weise« skizziert und auch Statuettenreliquiare knapp
in ihrer Wirkungsweise gewiirdigt hat,* tat sich die Reliquiarforschung eher
schwer mit diesen Objekten, die Gattungs- und Funktionsgrenzen zwischen
Reliquiar und plastischem (Andachts?-) Bild nicht nur zu verwischen, sondern
fallweise die Reliquiarfunktion sogar zu iibertonen scheinen.* So meldete Erich
Meyer, der den Versuch einer frommigkeitsgeschichtlich orientierten Entwick-
lungsgeschichte der Reliquiarformen unternahm, Kritik an:
»Ausschliefllich der letzten Phase des Mittelalters gehoren alle Reli-
quiare an, die Braun” unter dem Namen »Gruppenreliquiare«zusam-
mengefasst hat. Dargestellt werden die Olbergszene, die Geilelung,
Auferstehung und Verkldrung Christi, die Marienkronung, Maria
mit Heiligen und Anna Selbdritt. [...] In ihnen ist das Reliquiar for-
mal in vollige Abhingigkeit vom Bildwerk geraten, es verzichtet auf
eigene Losungen und tibernimmt bedenkenlos Typen, die fiir reine
Bildwerke gepragt waren.«*

Dachte Meyer vom Reliquiar her und kritisierte dessen zunehmende
»Abhingigkeit vom Bildwerke, konnte sich umgekehrt das Reliquiar im Rahmen
einer Autonomiegeschichte des Bildes als Hindernis darstellen lassen: So hat sich
Dietmar Liidke zwar um eine Katalogisierung der Statuetten- und Gruppenre-
liquiare bemiiht,” behandelt jene aber nur als Vorspiel zu den reliquienlosen
und von ihm als >autonom« charakterisierten Bildwerken. Doch das Reliquiar
aus Assisi kann etwas leisten, was kein gemaltes oder in Stein gehauenes Bild
vermag: Das Reliquiar zeigt keine weisenden Engel mit Leidenswerkzeugen, wie
man sie eigentlich als Begleiter des endzeitlichen Christus erwarten wiirde, son-
dern beinhaltet ganz real Passionsreliquien. Diese sind allerdings in Stoff gehiillt
und vergittert und daher dem Blick nicht so zuginglich, wie der entblof3te Leib
Christi, der dartiber erscheint. Anders als die vielen bergkristallenen Ostenso-
rien seiner Zeit hat das Reliquiar nur auf der Bildebene ein ostentatives Mo-
ment—dort erhebt es das Zeigen, Erscheinen und Sehen zu seinem Thema.

Doch wie ist demgegeniiber die Reliquienzone mit dem Vierpass-
gitter wahrzunehmen?

Man kann das Gitter als ornamentale Fiillung eines Fensters ver-
stehen, dessen Liinettenabschluss dann der halbfigurige Christus bilden wiirde.
In dieser >Sehweise« wiirde der architektonisierende Gehdusecharakter des Re-
liquiars stirker hervortreten.’® Wahrscheinlicher noch konnte der Einfall, dem
erscheinenden Christus einen ornamental gestalteten Sockel einzurichten, auf
nichtbildliche Reliquientafeln rekurrieren, die im Westen seit dem 13.Jahrhun-
dert bezeugt sind* und die ein geometrisches und potentiell unendlich fortsetz-
bares Muster iiber die Uneinheitlichkeit und Formlosigkeit der Reliquienpartikel
blenden. Nur bestand fiir die Schopfer des Reliquiars von Assisi nicht die Not,
ein Sammelsurium der Uberreste verschiedener heiliger Korper einem die Ein-
heitlichkeit von Heiligkeit unterstreichenden >-Muster< zu unterwerfen, denn es
handelt sich hier ja samt und sonders um Passionsreliquien Christi.

Hinter dem Ornamentgitter >steckt« etwas anderes: Es bietet in
seiner Nichtfigiirlichkeit ein Kontemplationsangebot beziiglich des Nicht-
Sichtbaren, des Nur-zu-Imaginierenden an, das letztlich auch auf das Bild des
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erscheinenden Christus riickwirkt. Dieser erscheint namlich nur auf den ersten
Blickwieeinebildgewordene Antithesezudenverborgenen, nurschaubaren,nicht
aber >lesbaren«< Reliquien seines Leidens: Er entzieht sich bei lingerer Betrach-
tung in eigentiimlicher Weise. Sucht man seinen Blick, wie die kleinen Nonnen
auf dem Sockel dies tun, dann trifft man zwar auf gedffnete Augen, nicht aber
auf Pupillen; sucht man nach Wunden, so trifft man auf unversehrte Handfli-
chen und eine diskret geritzte Seitenwunde. Wenn man gewollt hitte, wire es
moglich gewesen, die als Narben zurtickbleibenden Wundmale an den Hinden
zumindest durch Gravuren anzudeuten.® Dieser Leib wird jedoch der Asthetik
des edelmetallenen Reliquiars gemif als strahlend und beinahe unversehrt ge-
staltet,” wiahrend seine Darstellungen in anderen Medien um 1300 wesentlich
stirker die Wundmale betonen. Uberraschend ist, dass anscheinend auch das
Gewand des Franziskus nicht die iibliche Schauoffnung iiber seiner Brustwun-
de und auch die Hinde keine Stigmata aufzuweisen scheinen. Das Reliquiar
entzieht sich also dem, was sonst so vertraut und erwartbar in der franziska-
nischen Bildkultur erscheint. Es verweigert die nahsichtige Betrachtung der
Wunden Christi, des gedffneten Leibes, wie sie Jill Bennett fir die zeitgenossi-
schen Croci dipinta mit ihren miniaturisierten Andéchtigen zu FufSen des Kru-
zifixus geschildert hat.*? Im Gegenteil: Im Bildraum des Reliquiars suchen die
Nonnenfigiirchen den fiir sie entfernten und nur tiber die Vermittlung der Or-
densheiligen moglichen Anblick Christi, anstatt in das in ihrer direkten Nahe
situierte Gitterwerk mit den realprasenten Reliquien hineinzuspdhen.”” Das
im Gegensatz zu den Leibern Christi und des Franziskus doch so einladend
rgedffnetc erscheinende Gitter ladt zwar als ein multiples Hagioskop ein zum
per-spicere, dem wortlichen >genau Hin- und Durchschauens, erlaubt aber oh-
nehin nur ein fragmentiertes Sehen der in Stoff gehiillten Reliquien. Wahrend
die Nonnen den realen Betrachtern ihre Riicken zuwenden, erscheinen die
vieldugigen aber blinden Offnungen des Gitters, hinter denen die formlosen
Reliquienpackchen wie in einem Grab ruhen, umso stiarker auf jene gerichtet;
sie »betreffen« die Betrachter im Sinne Georges Didi-Hubermans und fordern
eine auch haptisch aufgeladene Blickbegegnung mit dieser Zone des Reliquiars
heraus.** Die Mittelzone des Reliquiars bietet in markanter Weise drei Ebenen
der visuellen Erfahrung an: Der Blick trifft auf Bild, Reliquien und Ornament.
Er oszilliert zwischen unverstellter visio Dei und verstellter visio reliquiae, zwi-
schen zwei Sehbegehrnissen und schliellich auch zwischen der Figiirlichkeit der
Christuserscheinung und Nichtfigiirlichkeit des Ornamentgitters. Zwischen
diesen Polen wirken die Wolken wie eine eigenartige Ubergangszone bewegter
Naturhaftigkeit. Hier geraten die ansonsten streng abgezirkelten Linien des
Reliquiars in Bewegung und in eine leise Unordnung, als hitten wir es mit dem
Urstoff, aus dem alle Linien sind, letztlich auch die Vierpésse im Gitter darunter,
zu tun. Die Prasenz des Ornaments wirft die grundlegende Problematik seiner
Funktionsvielfalt und Wahrnehmung auf.* Um es zugespitzt zu formulieren:
Wie soll man Ornament sehen, will man es nicht einfach als dekorativ betrach-
ten, sondern als etwas, das Beziehungen stiftet? Fiir die frithmittelalterliche
Buchmalerei ist zwar die intermedidre, Aufmerksamkeit stiftende und die
lectio-Erfahrung vorbereitende Bedeutung des Ornaments erkannt worden.*
Doch wie wirkt Ornament im Medium des Reliquiars? In der Struktur dieses
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Reliquiars vermittelt das Ornamentgitter als Schwelle zwischen Fliche und
Tiefe, Bild- und reliquialer Dingebene. Anders als ein auf Durchsicht ange-
legter Bergkristall >bricht« es eine kontinuierliche Seherfahrung der Reliqui-
enpickchen, vergittert den Schatz und bietet doch zahlreiche Offnungen. Der
vom Gitter wie in einem Netz eingefangene Blick antwortet durch ein Hin- und
Hergleiten zwischen ornamentalem Vordergrund und reliquialem Fond—eine
asthetische Erfahrung, die sich schon in der hofischen Literatur um 1200 nach-
weisen ldsst, wo eine Lust an der Beschreibung von Netzen, Maschen, Vorder-
und Hintergriinden ganz explizit wird.”” Neben diese Erfahrungsebene tritt
die Moglichkeit einer theologischen Deutung, die das Gitter in seinem orna-
mentalen Charakter wieder zuriicktreten und es als Fenster6ffnung zum »Bild«
werden ldsst:*® Mittelalterliche Hoheliedkommentare deuteten immer wieder
die in Vers 2,9 erwihnte Mauer und das Gitterwerk des Fensters aus, das die
Braut (=Seele) vom Briutigam (= Christus, logos) zwar trennt, das aber —unter
den eingeschrinkten »Bedingungen des Fleisches<—eine vorldufig nur ahnende
Begegnung ermoglicht. Dies wire der fir die Reliquienzone giiltige Zustand:
Die realen Betrachterinnen, selbst eingeschlossen in ihrem Fleisch, konnen nur
durch die oculi des Gitters blicken, sehen dort aber nicht mehr als die verpack-
ten Uberreste der leidensvollen Inkarnation des Gottessohnes.* Die kleinen
Nonnen aber wiren im Gefolge ihrer Ordenspatrone schon >einen Schritt« wei-
ter: Sie spahen nicht mehr durch das Gitterwerk, sondern leiten den Betrach-
terblick in die Zone des Ikonischen zum Anblick Christi. Dieser realiter erst
am Ende der Tage zu sehende Leib und zu treffende Blick Christi grindet auf
den Reliquien seiner Passion, die mit seinem Leib in Kontakt kamen, riickt
jene aber auch hierarchisch und zeitlich in eine nachgeordnete, im Hier und
Jetzt der Dinge, der Uberreste, der einfachen Betrachterbediirfnisse, in eine
in den »Augen des Fleisches« griindende Position. Der einzelne Gottesleib setzt
eine Botschaft der Einheit gegen die realprisente Vielheit der Fragmente hinter
ihrer vereinheitlichenden Gitterrmaske« und verkorpert das Versprechen der
Auferstehung und Neueinkleidung des Fleisches am Ende der Tage.
Christusreliquiare haben eine besondere Aufgabe: Sie gestalten Pra-
senz, Absenz und Wiederkehr eines Gottes und miissen dabei einen anderen
Leib als den eines Heiligen, nimlich einen fleischlich ins Jenseits entriickten,
menschlich-gottlichen Leib zur Anschauung bringen. Wie aus der kleinen Aus-
wahl der hier angesprochenen Beispiele ersichtlich geworden sein diirfte, ge-
schieht dies auf ganz unterschiedliche Weise. Ich glaube nicht, dass es diesen
Bildern, die ja nur eine kleine Menge in dem sehr viel groleren und vielarti-
gen Reservoir mittelalterlicher Gottesbilder darstellen, so sehr um die Autoritit
als Stellvertreter geht und ihre Konzeptoren und Schopfer damit dem Druck
ausgesetzt gewesen wiren, Beglaubigungsstrategien zu entwickeln. Das Pro-
blem, Authentifikations- oder Heiligkeitsbelege visuell herstellen zu miissen,
steht bei anderen Reliquiaren stidrker im Vordergrund.*® Was die hier gezeigten
Reliquiare stattdessen auszeichnet, ist ihr besonderes Rezeptionsangebot: Sie
vereint, dass sie Bild und Reliquie in kalkulierte Beziehungsgefiige setzen, die
unterschiedliche Seherfahrungen ermoglichen und ihre Reliquie(n) gegentiber
einem auf rasche Befriedigung driangenden Blick verbergen. Im Reliquiar aus
Pamplona bemerkt der Betrachter erst einmal die Darstellung eines iiber die
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Tumba hingenden Tuchs und erlebt mit den Marien die Erfahrung der Ab-
senz des Leibes Christi nach. Spiht er wie die Marien von oben in die Tumba,
trifft sein Blick auf die dort geborgene Tuchreliquie. Sein Blickerleben spal-
tet sich in ein imagindres und memoratives Erleben der Absenz Christi und in
ein aktuelles visuelles Habhaftwerden einer reliquialen Prisenz.”' Im Falle des
Reliquiars in Assisi kann der Betrachter in die Rolle der visionidren Nonnen
schliipfen und auf bildlicher Ebene Christus erfahren, aber ebenso eine an-iko-
nische, nahsichtige Seherfahrung in der Reliquienzone machen. Aus beidem
setzt sich das Gottesbild, setzt sich visuelle Gotteserfahrung hier férmlich zu-
sammen. Mitspieler der 'Wirkung des Ikonischen«ist in diesem Reliquiar eben
auch das Nichtfigiirliche, dessen Charakter uneindeutig ist und das je nach
Betrachtungsweise als JOrnament« (d. h. vermittelnde, intermediire Zone) oder
als >Bild« (Fenstergitter des Hohen Liedes) erscheinen kann. Derartige Reliqui-
are wurden in einem der franziskanischen Spiritualitit verpflichteten geistigen
Milieu erdacht, das offenbar kein ausgeprigtes Interesse an der nur durch Berg-
kristall mediatisierten Sichtbarkeit von Reliquien,* sehr wohl aber am Bild, sei-
ner Argumentationsfihigkeit und Vielschichtigkeit hatte. Sie ordnen sich daher
nicht in eine teleologisch gedachte Geschichte des zunehmenden Strebens nach
Sichtbarkeit der Reliquie im Reliquiar, »vom Glauben zum Sehen«® ein. Die in
der Kunstgeschichte seit Jahren hochkonjunkturelle Erforschung des andéchti-
gen Sehens und der Bildwahrnehmung, einer ab 1300 zunehmend selbstreflexiv
werdenden Kunst des An- und Einblickens, die sich bis dato eher auf Tafelbilder,
Buchmalerei und Fresken wie die Giottos in der Oberkirche von Assisi konzen-
triert hat,* sollte daher die spatmittelalterlichen szenischen Christusreliquiare
mit ihren differenzierten Wahrnehmungsangeboten in die Betrachtung integrie-
ren. Wenn wir in Anlehnung an W.J. Thomas Mitchell fragen wollen, »What do
these reliquaries want?«, liefe sich stellvertretend fiir die stummen Bilder ant-
worten: einen seiner Blicke und Blickbegehrnisse selbst-bewussten Betrachter.
Ob dieser Wunsch der Bilder in Erfiillung ging, anstatt frommer Wunsch ihrer
Schopfer zu bleiben, darf mangels >sprechender< Quellen iiber ihre rdumlichen
und performativ-liturgischen Kontexte offen bleiben. Die Beschiftigung mit
Reliquiaren kann die Einsicht bieten, dass die »Macht der Bilder< im Mittelalter
nicht nur durch schriftlich und mitunter recht topisch formulierte Formen der
Kritik begleitet wird,” sondern auch durch werkinterne Reflexionsangebote
hinsichtlich der Notwendigkeit, Wege und Ziele des Blicks zu verkomplizieren.

Bild, Reliquie und Or t: Das Reliquiar des Ungendhten Rocks
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Giovanni Morello, Laurence B. Kanter (Hg.), The Treasury of St Francis of Assisi, Mailand 1999,
S.160, Nr.46 [Katalog zur Ausstellung »The Treasury of St Francis of Assisi«, Metropolitan Mu-
seum of Art, New York 1999]. Leicht abweichende Groflenangaben bei Danielle Gaborit-Chopin,
Reliquaire avec saint Frangois et sainte Claire, in: L'art au temps des rois maudits, Dijon 1998, S.
193-195, Nr. 120 [Ausstellungskatalog »Philippe le Bel et ses fils, 1285—1328«, Galeries Nationa-
les du Grand Palais, Paris 1998].

»In quo est de triplici ligno Crucis Christi, de columpna ubi fuit ligatus Christus, de corda cum
qua fuit ligatus Christus, et multe alie sanctissime reliquie.« Nach Cesare Cenci, Fra Guglielmo
de Falgar o Guglielmo Farinier?, in: Archivam Fratrum Historicum 78/3—4, 1985, S.481-489,
hier: S.484.

Marie M. Gauthier, Straflen des Glaubens. Reliquien und Reliquiare des Abendlandes, Aschaffen-
burg 1983, S.159.

Unterstiitzt wird diese Scheidung durch Dreipassfenster im Spitzgiebel iiber Christus, wie auch
iiber den Seitenfliigeln, wiihrend das Ornamentgitter aus Vierpissen gebildet wird.

Zu entsprechenden Deutungen der tunica inconsutilis seit Augustinus vgl. Christoph Gerhard, Die
Karitas webt die Einheit der Kirche. Der ungenihte Rock Christi in Otfrid von Weilenburgs Evan-
gelienbuch (IV, 28.29), in: Erich Aretz (Hg.), Der Heilige Rock zu Trier, Trier 1995, S.877-913;
zur weiten Verbreitung von Gewandreliquien Christi vgl. L. F. Guérin, La sainte robe de N.S. Jésus
Christ. Recherches religieuses et historiques sur cette relique, Paris 1844.

Wohl aufgrund der Passionsreliquien bezeichnet Gaborit-Chopin, Reliquaire avec saint Frangois et
sainte Claire (Anm. 1), S. 193 die Christuserscheinung als »I’homme de douleur«, obwohl sich kein
Leidensausdruck feststellen lisst. Als »Schmerzensmann« identifiziert ihn auch schon Gauthier,
Strafen des Glaubens (Anm.3), S.158. Auf die Klassifizierungsproblematik des zwischen Leben
und Tod stehenden Schmerzensmannes hat Rudolf Berliner, Bemerkungen zu einigen Darstel-
lungen des Erlosers als Schmerzensmann, in: Robert Suckale (Hg.), Rudolf Berliner (1886—1967).
The Freedom of Medieval Art und andere Studien zum christlichen Bild, Berlin 2003,S.192-212,
hier: S.196f. hingewiesen: »So einfach es ist, diesen grofien Sinnzusammenhang, in den die Vor-
stellung des Schmerzensmannes gehort, durch die Begriffe Leiden und Erlosung oder Gericht klar
zu umreiflen, so schwierig kann die Interpretation des Sinnes isolierter Schmerzensmanndarstel-
lungen sein. [...] Als Darstellungen des Schmerzensmannes — im engeren Sinne — wiirde man wohl
passend nur jene ansprechen, die ohne betonten Hinweis auf spezifische Leidensstationen Jesus
als lebenden Leidenden oder als gelitten habenden Toten in rein menschlicher Weise veranschau-
lichen. Dagegen sollte man >Ecce Salvator« oder >Erloser« jede isolierte Darstellung des Leidenden
oder des gelitten Habenden nennen, in der die gottliche Bestimmung des Leidens auch veran-
schaulicht ist. Ist seine Figur aber betont von verschiedene Leidensstationen vertretenden »Waffen«
begleitet, dann wire die Bezeichnung >Arma-Christus< angezeigt.« Nach Berliner hitten wir es also
mit einem »Ecce Salvator« zu tun.

Siehe Herbert L. Kessler, Seeing medieval art, Peterborough 2004, S.74f. zu Werken, die durch
Materialdifferenzen und Bildstruktur die Zuordnung von Kopf und Oberkérper Christi zu seiner
himmlischen und seines Unterkdrpers zu seiner irdischen Natur versinnbildlichen.

Johann K. Eberlein, Apparitio regis—revelatio veritatis. Studien zur Darstellung des Vorhanges in
der bildenden Kunst von der Spitantike bis zum Ende des Mittelalters, Wiesbaden 1981.

Z. B. der dicht neben der stehenden Maria mit Kind kniende, nicht identifizierte Laie auf dem
Sockel eines um 1360 entstandenen Reliquiars im Aachener Domschatz. Abgebildet in Anton Leg-
ner (Hg.), Die Parler und der Schone Stil 1350—1400. Europiische Kunst unter den Luxembur-
gern, 3 Bde., K6ln 1978, hier: Bd. 1, S. 136 [Katalog zur Ausstellung »Die Parler und der Schone Stil
1350-1400«, Museum Schniitgen, Kéln,1978/1979].

Ingrid J. Peterson, Clare of Assisi. A Biographical Study, Quincy 1996, S.232. Die christozentrische
Spiritualitit Klaras wird am deutlichsten in ihren Briefen an Agnes von Prag. Uber den Gebrauch
von Bildern dufert sich Klara nicht explizit, empfiehlt Agnes aber, vor einem Kruzifixus ihre Ge-
bete zu sagen. Vgl. Regis J. Armstrong, Clare of Assisi. Early documents, Mahwah 1988.

Im fritheren Inventar wird das Reliquiar wie folgt beschrieben: »Item aliud tabernaculum de ar-
gento inauratum, in quo sunt ymagines Salvatoris, sancti Francisci et sancte Clare, et tribus yma-
ginibus Monialium ad pedes eorum; cum pede super quatuor baboynos; quod portavit fr. Gui-
lielmus Generalis.« Cenci, Fra Guglielmo de Falgar o Guglielmo Farinier? (Anm.2), S.484. Nach
Cenci kimen Guillaume de Falgar, Generalvikar 1284 und 1286, eher noch Guillaume le Farinier,
Ordensgeneral 1348, in Frage.
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Gaborit-Chopin, Reliquaire avec saint Frangois et sainte Claire (Anm. 1), S.194f.

Vgl. Elisabeth Taburet-Delahaye, Reliquaires de saintes épines données par saint Louis. Remar-
ques sur lorfevrerie frangaise du milieu du XIIle siecle, in: Cahiers archéologiques 47,1999,S.
205-214.

»Das Reliquiar legt Zeugnis ab von der Verehrung, die die Nachfahren oder Verwandten Ludwigs
des Heiligen weiterhin dem >Heiligen Kloster« entgegenbrachten. Unter diesen befanden sich die
heilige Elisabeth, Konigin von Ungarn, und der heilige Ludwig, Franziskaner und Bischof von
Toulouse. In einer weiten Pendelbewegung gelangten immer wieder Gegenstinde aus dem franzo-
sischen Konigshaus, wie die zehnbandige illuminierte Bibel und die elfenbeinerne Marienstatuette
in den Schatz von Assisi.« Gauthier, Straflen des Glaubens (Anm. 3), S.158.

John Moorman, A History of the Franciscan Order from its Origins to the Year 1517, Oxford 1968,
S.210.

Angesichts des haufigen Mangels schriftlicher Quellen tiber die Aufstellung von Goldschmiedesta-
tuetten greift Dietmar Liidke, Die Statuetten der gotischen Goldschmiede, Miinchen 1983, S.50f.
auf Darstellungen in der Buch- und Tafelmalerei zuriick: Statuetten und Reliquiare konnten an
Festtagen und zu anderen besonderen Anlidssen auf Altarmensen stehen, neben oder auf Altiren;
sie waren aber auch in vergitterten Wandnischen dauerhaft ausgestellt.

Vgl. Wolfgang Schenkluhn, San Francesco in Assisi: Ecclesia specialis. Die Vision Papst Gregors IX.
von der Erneuerung der Kirche, Darmstadt 1991.

Vgl. Donal Cooper, >In loco tutissimo et firmissimo«. The Tomb of St. Francis in History, Legend
and Art, in: William R. Cook (Hg.), The Art of the Franciscan Order in Italy, Leiden 2005, S.1-37.
Wiihrend das exakte Aussehen des urspriinglichen Franziskusgrabes nicht mehr ganz zu kldren ist,
sind die Verhiltnisse bei Klara gesichert: Thr Leichnam wurde 1260 unterhalb des Hochaltars von
S. Chiara unerreichbar in einem Sarkophag versiegelt, der mit zwei Eisenbidndern und acht blei-
ernen Schlielen gesichert und in soliden Fels versenkt wurde. Nur eine fenestella im Boden vor
dem Hochaltar fithrte zum loculus. Ebd, S.19. Zur Kompensationsleistung der Fresken und einer
verlorenen Franziskusfigur des 14.Jahrhunderts in der Nihe des Grabes vgl. ebd., S.35-37 und
Janet Robson, The Pilgrim’s Progress: Reinterpreting the Trecento Fresco Programme in the Lower
Church at Assisi, in: William R. Cook (Hg.), The Art of the Franciscan Order in Italy, Leiden 2005,
$.39-70.

Lars R. Jones, Visio divina? Donor figures and representations of imagistic devotion: The copy of
the Virgin of Bagnolo in the Museo dell’Opera del Duomo, Florence, in: Victor M. Schmidt (Hg.),
Italian panel painting of the Duecento and Trecento, New Haven 2002, S.30-55; Klaus Kriiger,
Bilder als Medien der Kommunikation. Zum Verhiltnis von Sprache, Text und Visualitit, in: Karl-
Heinz Spie (Hg.), Medien der Kommunikation im Mittelalter, Stuttgart 2003, S.155-204.

Vgl. Bruno Boerner, Par caritas par meritum. Studien zur Theologie des gotischen Weltgerichts-
portals in Frankreich—am Beispiel des mittleren Westeingangs von Notre-Dame in Paris, Fribourg
1998. Ein zwischen 1250 und 1270 in Paris geschaffenes Elfenbeindiptychon (heute New York, Me-
tropolitan Museum) mit dem Jiingsten Gericht auf dem rechten Fliigel steht dem Christus des
Reliquiars stilistisch und durch das kleine Format noch naher. Vgl. Peter Barnett (Hg.), Images
in Ivory. Precious Objects of the Gothic Age, Detroit 1997, Nr.9 [Katalog zur Ausstellung »Images
in Ivory. Precious Objects of the Gothic Age«, Detroit Institute of the Arts, Detroit, Walters Art
Gallery, Baltimore 1997].

Christus erscheint in dieser Szene allerdings bekleidet. Sollte tatsichlich ein Anklang an die Bild-
struktur der Transfiguration intendiert gewesen sein, wiirden Klara und Franziskus die Rolle der
Propheten einnehmen und ihre besondere Christusnihe wire nochmals betont. Fiir den Hinweis
danke ich Livia Cardenas.

Vgl. Renate Eikelmann, Goldemail um 1400, in: Reinhold Baumstark (Hg.), Das Goldene Rossl. Ein
Meisterwerk der Pariser Hofkunst um 1400, Miinchen 1995, S.118 [Katalog zur Ausstellung »Das
Goldene Rossl. Ein Meisterwerk der Pariser Hofkunst um 1400«, Bayerisches Nationalmuseum,
Miinchen 1995]. Hinter Gottvater befindet sich ein Goldrelief mit der Veronika; ein Fragment des
Tuches mag im Reliquienfach auf der Riickseite geborgen gewesen sein, dessen Tiirfliigel Reliefs
mit Christophorus und Michael tragen.

Vgl. Michele Ferrari, Die Wende zum Kérper: Dialektik und Eucharistie im 11.Jh., in: Christoph
Stiegemann (Hg.), Canossa 1077:Erschiitterung der Welt, 2 Bde, Miinchen 2006, hier:Bd.1, S.
266-275 [Katalog zur Ausstellung »Canossa 1077. Erschiitterung der Welt«, Museum in der Kai-
serpfalz, Erzbischofliches Divzesanmuseum, Stidtische Galerie am Abdinghof, Paderborn 2006];
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Carolyn Walker Bynum, Wonderful Blood. Theology and Practice in Late Medieval Northern Ger-
many and Beyond, Philadelphia 2007.

Fiir diese Formenvielfalt interessiert sich Pierre Dor in seinem Uberblick iber erhaltene und
zumindest durch Quellen belegte Reliquiare nicht: Pierre Dor, Les Reliquaires de la Passion en
France du Ve au XVe siecle, Amiens 1999.

Hohe: 20,5 cm. Vgl. Gauthier, Straflen des Glaubens (Anm.3), S.108f. Es teilt sein Erscheinungs-
bild mit einem Spinareliquiar im Schatz von Assisi, das sehr wahrscheinlich auch eine Schenkung
des Konigs war. Taburet-Delahaye, Reliquaires de saintes épines données par saint Louis (Anm.
13), S.212 vermutet, dass Ludwig seine Dornen haufiger in derartigen Ostensorien verschenkte,
die seinem personlichen, strengen Geschmack entsprachen, und dass jene spiter nach Bedarf in
ein grofleres Reliquiarensemble montiert wurden. Nach ihren Erkenntnissen sind sechsundzwan-
zig Dornenschenkungen Ludwigs durch einen Begleitbrief oder eine andere zeitgendssische Quel-
le belegt; die erhaltenen Reliquiare, die fiir sich einen vom Kénig geschenkten Dorn reklamieren,
konnen diesen Schenkungen nur in seltenen Fillen sicher zugeordnet werden.

Ublicherweise wird der Bergkristall materialikonographisch gedeutet. Vgl. hierzu Gia Toussaint,
Heiliges Gebein und edler Stein. Der Edelsteinschmuck von Reliquiaren im Spiegel mittelalterlicher
Wahrnehmungen, in: Das Mittelalter 8, 2003, S.41-66. Die Uberlegungen von Anca Vasiliu, Le mot
et le verre. Une définition médiévale du diaphane, in: Journal des savants 1,1994, S.135-162 legen
es nahe, Bergkristall im Sinne eines Mediums zu verstehen, das nicht nur sich selbst zur Anschau-
ung bringt und einen symbolischen Verweis auf den corpus spiritale eines Heiligen trigt, sondern
in dem sich transzendentes Licht und menschlicher Augenstrahl treffen konnen—wodurch ein >an-
deres« Sehen in dieser Zone ermdglicht wird.

Ebenfalls auf Sichtbarkeit bestanden die venezianischen Prokuratoren Michiel Morosini und Pie-
ro Correr, die 1375 ein Reliquiar mit einem Stein von der Geif3elsdule fiir die seit 1125 in Venedig
befindliche Reliquie anfertigen lieBen. Der runde Stein ruht >nackt< auf einer Nachbildung der
Siule mitsamt Geiflelungsszene und wird von einer Kreuzigung bekrént. San Marco, Domschatz.
Abgebildet in Legner, Die Parler und der schone Stil 1350-1400 (Anm. 9), Bd. 1, S.39.

Vgl. Christoph Diedrichs, Vom Glauben zum Sehen. Die Sichtbarkeit der Reliquie im Reliquiar.
Ein Beitrag zur Geschichte des Sehens, Berlin 2001.

Kopenhagen, Danmarks Nationalmuseet, Inv.-Nr. 9082. Vgl. Anton Legner (Hg.), Ornamenta Ec-
clesiae. Kunst und Kiinstler der Romanik, 3 Bde., Kéln 1985, hier: Bd. 3, S. 138 —144, Nr.H 48 [Kata-
log zur Ausstellung »Ornamenta Ecclesiae. Kunst und Kiinstler«, Museum Schniitgen, Kéln 1985];
kurze Erwihnung bei Kessler, Seeing medieval art (Anm. 7), S.33.

Hohe: 88 cm, Breite: 38,5 cm, Tiefe: 24,5 cm. Gauthier, Strafen des Glaubens (Anm. 3), S.154. Ga-
borit-Chopin, Reliquaire du Saint-Sépulcre, in: L'art au temps des rois maudits (Anm. 1), S.195f,,
Nr.121 setzt es um 1284—1305 an, womit es ein ebenso friithes Beispiel fiir szenische Statuetten-
reliquiare darstellt wie das Exemplar in Assisi, zu dem es iiberdies stilistische Affinititen aufweist.
Der Kathedralschatz war 1276 von franzésischen Truppen unter dem Grafen von Artois gepliin-
dert worden und daher schenkungsbediirftig.

Gauthier, Stralen des Glaubens (Anm. 3), S.154.

Lothar Hardick, Engelbert Grau, Die Schriften des Heiligen Franziskus von Assisi, Werl 1980, S.
70. Vgl. auch Gerhart Egger, Sakrales Gerit im Gebrauch des Franziskaner-Ordens, in: 800 Jahre
Franz von Assisi, Wien 1982, S. 687 [Katalog zur Ausstellung »800 Jahre Franz von Assisi«, Minori-
tenkirche Krems-Stein 1982]. Franziskus duflerte sich nicht iiber Bilder und Reliquiare, hielt aber
das auf die Eucharistie bezogenen Altargerit in hohen Ehren. In der Schrift An alle Kustoden der
Minderbriider bittet er sogar darum: »Die Kelche, die Korporalien, den Altarschmuck und alles,
was zum Opfer gehort, sollen sie in kostbarer Ausfiihrung haben.« ebd., S.74

Anton Legner, Reliquien in Kunst und Kult zwischen Antike und Aufklirung, Darmstadt 1995,
S.224.

Vgl. zu dieser Problematik Silke Tammen, Dorn und Schmerzensmann: zum Verhiltnis von Reli-
quie, Reliquiar und Bild in spitmittelalterlichen Christusreliquiaren, in: Bruno Reudenbach, Gia
Toussaint (Hg.), Reliquiare im Mittelalter, Berlin 2005, S.187-208.

Josef Braun, Die Reliquiare des christlichen Kultes und ihre Entwicklung, Freiburg i. Br. 1940.
Erich Meyer, Reliquie und Reliquiar im Mittelalter, in: ders. (Hg.), Eine Gabe der Freunde fiir Carl
Georg Heise zum 28.6.1950, Berlin 1950, S.55—66, hier: S.63—65.

Liidke, Die Statuetten der gotischen Goldschmiede (Anm. 16).
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Deutlich fensterartiger erscheint die Offnung, die in die Handinnenfliche des Georgsarmreliqui-
ars (Prag, erstes Viertel 14.Jh.) aus dem Benediktinerinnenkloster St. Georg auf dem Hradschin
gesetzt wurde. Der rechteckigen Rahmen wird durch drei kleine, von jeweils einem Vierpass be-
kronte Lanzetten gefiillt. Vgl. Jiti Fajt (Hg.), Karl IV. Kaiser von Gottes Gnaden, Prag 2006, Nr. 39
[Katalog zur Ausstellung »Prag: the Crown of Bohemia 1347-1437«, The Metropolitan Museum
of Art, New York, 2005/2006; »Karel IV: cisat z bozi milosti«, Bildergalerie der Prager Burg, 2006].
Gauthier, Straflen des Glaubens (Anm. 3), S. 158 sieht im Reliquiar von Assisi die »Form einer Ka-
pelles, die »erscheint wie das vor dem flachen Chorhaupt durchgeschnittene querrechteckige Joch
eines Hauptschiffes zwischen zwei Nebenschiffen«. Doch einen so klaren architektonischen Cha-
rakter wie das Reliquiar aus Pamplona (s. 0.) weist es allein schon aufgrund eines fehlenden Dachs
nicht auf. Zum gattungsiibergreifenden Einsatz architektonischer Elemente und Rahmungssyste-
me vgl. Peter Kurmann, Gigantomanie und Miniatur. Moglichkeiten gotischer Architektur zwi-
schen Grof8bau und Kleinkunst, in: Kélner Domblatt 61, 1996, S. 125—-146.

Nach Martina Junghans, Ein Reliquientriptychon im Grifrather Kirchenschatz und die Reliquiare
des 13.und 14.Jhs., in: Zeitschrift des Bergischen Geschichtsvereins 96, 1993/94 (1995), S.1-38,
hier: S.85, (Anm. 23), sind es gerade die Vierpisse, die um 1300 eine beliebte Form der Flichenge-
staltung bei den Tafelreliquiaren bieten.

Zu den am Auferstehungsleib bleibenden Narben vgl. Walker Bynum, Wonderful Blood (Anm.
23),S.145.

Vgl. Tammen, Dorn und Schmerzensmann (Anm.34).

Jill Bennett, Stigmata and Sense Memory: St Francis and the affective image, in: Art history 24,
2001, S.1-16; vgl. auch Silke Tammen, Blick und Wunde-Blick und Form: zur Deutungspro-
blematik der Seitenwunde Christi in der spitmittelalterlichen Buchmalerei, in: Kristin Marek,
Raphaele Preisinger, Marius Rimmele, Katrin Kércher (Hg.), Kérper und Bild im Spatmittelalter,
Miinchen 2006, S.85-114.

Eine solche um Nahsicht bemiihte Haltung fithren die als Adoranten auf den Armen eines um
1376 in Prag gefertigten Reliquienkreuz dargestellten Karl IV. und Sohn Wenzel (links) und Papst
Urban und Kardinal Pierre Roger (rechts) vor, welche die unter Bergkristall geborgene Reliquie
vom Lendentuch Christi verehren. Die Kreuzigungsdarstellung dariiber nehmen sie ebensowenig
zur Kenntnis wie die Schenkung der schon im Kreuz geborgenen Reliquie durch Urban an Karl IV.
in der Senkrechten darunter. Dieses Reliquiar hat eine ganz andere Aufgabe als das auf Kontem-
plation zielende Reliquiar von Assisi: Es betont die tiber ein Reliquiengeschenk hergestellte und
im gemeinsamen Schauen bekriftigte Bindung zwischen Kaiser- und Papsttum. Vgl. Fajt, Karl IV.
(Anm.38),Nr.51,S.163f.

Vgl. Georges Didi-Huberman, Was wir sehen blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes, Miin-
chen 1999.

Vgl. Jean-Claude Bonne, De 'ornemental dans 'art médiéval (VIle-XIle siecle). Le modele insu-
laire, in: Jérome Baschet, Jean-Claude Schmitt (Hg.), Limage. Fonctions et usages des images dans
T’occident médiéval, Paris 1996, S.207—-240, hier: S.237, der auf dem Ornamentalen als besonde-
rem ordnungs- und beziehungsstiftenden Modus, ja »une maniere d’exégese« insistiert, der weder
als dekorativ zu unterschitzen ist, noch ganz zur Ordnung der Zeichen oder Symbole zugehorig
scheint. Hinsichtlich der Rolle des Ornaments besteht noch ein grofier, auch nach Bildmedien
und Bildorten differenzierender Forschungsbedarf. Uberdies wire nach dem Zusammenhang von
Ornament und Rahmenformen zu fragen. Die systematische Erforschung der Passformen hat
Alexander Perrig, Lorenzo Ghiberti. Die Paradiesestiir. Warum ein Kiinstler den Rahmen sprengt,
Frankfurt a. M. 1987, S.77, (Anm. 22), angemahnt; zum Rahmen entsteht derzeit eine Dissertation
von Saskia Hennig von Lange, Figuration der Bildgrenze als Einschnitt und Ubergang—Erschei-
nung, Gestalt und Funktion mittelalterlicher Rahmensysteme.

Vgl. Bonne, De 'ornemental dans I'art médiéval (Anm. 45) und Laura Kendrick, Animating the Let-
ter. The figurative embodiment of writing from late Antiquity to the Renaissance, Columbus 1999.
Christina Lechtermann, Beriihrt werden. Narrative Strategien der Prisenz in der hofischen Li-
teratur um 1200, Berlin 2005, S.175: »Lose Maschen, die einen Unterstoff aus bunter Seide, ein
Fell oder das weibliche Haar durchscheinen lassen, die an ihren Knotenpunkten Perlen, Steine,
kleine Schellen oder goldene Drachen aufweisen, gehdren mit zu den Beschreibungen hofischer
Kleidung.[...] Durch die Zwischenrdume der Maschen und die immer wieder speziell besetzten
Knoten—mal eine Handbreit, mal so engmaschig, dass nur fliichtig durchscheint, was darunter-
liegt—brechen sie opake Flichen als plecken, glasten auf. Als Auf- und Entdecken, Durchscheinen
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und Uberblenden, als Spiel also mit der Sichtbarkeit von Vorder- und Hintergrund, verlingern
und irritieren sie den Blick auf das kostbare Kleidungsstiick oder auf das schéne Haar. Wo von
solchen Netzen erzihlt wird, bildet besonders ihre Fahigkeit, den Blick zu verwirren und mit dem
Wechsel von Durchsichtigkeit und Hervorstrahlen zu spielen, den Kern der Beschreibungen.«
Zur kategorialen Differenz zwischen Bild und Ornament, die sich keineswegs immer halten ldsst,
wenn sich ornamentale Strukturen und »Bildlichkeitselemente« mischen und sich »in Ornamen-
ten etwas zeigt, was nicht anwesend ist« vgl. das Interview mit Lambert Wiesing, Ornament, Di-
agramm, Computerbild—Phinomene des Ubergangs, in: Bildwelten des Wissens 3, 2005 (=Dia-
gramme und bildtextile Ordnungen), S.115-128.

Nach Hans Jiirgen Horn, Respiciens per fenestras, prospiciens per cancellos. Zur Typologie des
Fensters in der Antike, in: Jahrbuch fiir Antike und Christentum 10,1967, S.30-60, hier: S.56. Uber
die Hoheliedrezeption bei den Klarissen ist mir derzeit nichts bekannt. Kurt Ruh, Geschichte der
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Gefrorene Gefihle:
Zur Emotionsdarstellung
in der bildenden Kunst

Klaus R. Scherer

Die wichtige Rolle der Affekte in unserem tdglichen Leben zeigt sich nicht zu-
letzt darin, dass die Darstellung der menschlichen Emotionen einen zentralen
Platz in der bildenden Kunst einnimmt. Seit Beginn der Abbildung von Men-
schen haben Kiinstler den Ausdruck von Emotionen in Gesichtsausdruck, Ges-
tik und Korperhaltung in statische Formen gebannt—in Form von Bildern oder
Skulpturen. Wir kénnen mithin bei diesen J)Momentaufnahmen«von >gefrore-
nen Gefiithlen< sprechen. Diese Art der Darstellung von Affekten scheint uns
so natiirlich, dass die Frage nach den zugrunde liegenden Determinanten und
Mechanismen zunichst merkwiirdig erscheinen muss. Bei niherer Beschifti-
gung mit dieser Frage sto3en wir jedoch auf komplexe Probleme, die bislang nur
selten Gegenstand wissenschaftlicher Forschung waren. Nach welchen Prinzipi-
en konstruieren Maler und Bildhauer die mimischen und korperlichen Formen,
mit Hilfe derer sie eine Vielzahl subtiler Emotionsschattierungen darstellen?
Folgen diese Darstellungen prototypischen Ausdrucksmustern fiir eine begrenz-
te Anzahl biologisch determinierter Grundemotionen? In diesem Beitrag stel-
len wir die Frage nach den Grundlagen, die eine universal giiltige ikonische
Reprisentation von Emotionen durch Gesicht, Gestik und Korperhaltung in
der bildenden Kunst erst moglich machen.

lkonische Reprisentation emotions-spezifischer

Ausdrucksmuster

Die Antwort scheint zunichst auf der Hand zu liegen: Die gegenwir-
tig immer noch dominierende psychologische Emotionstheorie, die auf Darwin
beruhende Theorie der Basis- oder Primdremotionen, postuliert,' dass jede
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1a Malanweisungen, in:
Johann J. Engel,

Ideen zu einer Mimik, 1785.

1b Malanweisungen, in:
Louis-Jean-Marie Morel
d’Arleux, Dissertation
sur un Traité de Charles
Lebrun, 1806.

Emotion durch ein typisches Ausdrucksmuster, eine Signatur, gekennzeichnet
ist, die es dem Beobachter unmittelbar, unabhingig vom kulturellen Kontext,
erlaubt, die Emotion zu erkennen. Maler und Bildhauer miissen somit nur die
richtige Signatur kennen und die wesentlichen Elemente angemessen in ihrem
Werk reproduzieren kénnen, um eine Emotion lebensecht und glaubhaft dar-
zustellen. Dies war iiber die Jahrhunderte hinweg, bereits lange vor Charles
Darwin und erst recht vor den von ihm beeinflussten Emotionstheoretikern, die
theoretische Grundlage der Wissenschaftler und Kunstlehrer, die den angehen-
den Kiinstlern Traktate zur richtigen bildnerischen Darstellung von Emotionen
lieferten—siehe die Illustrationen mit Beispielen von Johann Jakob Engel, Char-
les Lebrun, Louis-Jean-Marie Morel d’Arlaux, Charles Bell und Gary Faigin.’
[ADD. 1a, 1b, 1c]

Sollte diese Auffassung von prototypischen Ausdruckssignaturen
fiir Emotionen zutreffen, und wiirden sich die bildenden Kiinstler der Ver-
gangenheit in der Tat an die hieraus resultierenden Handlungsanweisungen
gehalten haben, so wiirde dies, etwas bosartig gesagt, implizieren, dass die gro-
Ben Maler des Abendlandes eine etwas sophistiziertere Form der Verwendung
von Emotikons praktiziert haben, so wie sie heute standardmiflig in Emails

Klaus R. Scherer

einzutasten sind. [;-)] Kunsthistoriker werden eine solche Interpretation mit
Entsetzen von sich weisen—mit Recht. In der Tat zeigt selbst eine oberflichli-
che Betrachtung, dass zumindest die groflen Kunstwerke eine solche Schluss-
folgerung nicht zulassen (selbst wenn in der Gebrauchskunst, dhnlich wie in
Groschenromanen, etwas grober geschnitzt wird).

Nehmen wir das Bildnis der jungen Dame. [Abb. 2] Welche Emotion
empfindet sie? Stellt man diese Frage dem Publikum in Vortriagen, so werden
die unterschiedlichsten Deutungen angeboten: Angst? Arger? Konzentration?
Erstaunen? Entschlossenheit? Es handelt sich natiirlich um Caravaggios Ju-
dith. Auf Abb. 3 ist die Reproduktion des kompletten Gemildes zu sehen, das
die dargestellte Momentaufnahme bei laufender Kopfabtrennung mit dem in
Todesangst befangenen Holofernes und der gebannt auf den Vorgang starren-
den Magd zeigt. Interessanterweise wird es, nach einem anfinglichen »aha«-
Erlebnis, trotz Kenntnis des Ereignisses nicht einfacher, die von Caravaggio
intendierte Emotion zu bestimmen—viele Hypothesen bleiben méglich, so
wie es wohl auch der Situation entspricht. Schaut man sich Gesichtsausdruck,
Gestik und Korperhaltung in den vielen verschiedenen Darstellungen der Ty-
rannenmorderin an, die sich in reproduzierten Museumsbestinden auffinden

hildend.
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1¢c Malanweisungen, in:
Gary Faigin, The Artist’s
Complete Guide to

Facial Expression, 1990.

2 Michelangelo Merisi
Caravaggio, Judith

und Holofernes, 1599
(Detail).

3 Naéchste Seite:
Michelangelo Merisi
Caravaggio, Judith und
Holofernes, 1599
(Gesamtbild).
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lassen, so zeigt sich ebenfalls eine auflergewohnliche Vielfalt von Ausdrucks-
weisen und moglichen Emotionen (anders als im Falle von Holofernes, des-
sen Ausdruck—Uberraschung, Schmerz, und Todesfurcht—vergleichsweise fast
aus-tauschbar scheint). Die nahezu unerschépflichen Freiheitsgrade glaubhafter
Ausdrucksformen der Judith (bei einigen Malern nahe an der sexuellen Lust)
zeigt in paradigmatischer Weise, dass die Emotionen vorwiegend im Gehirn
ablaufen—angestoflen zwar von einem Ereignis, dann aber doch vorwiegend ab-
hingig von den rein subjektiven Motiven, Werten, Plinen, Einschitzungen und
Handlungsalternativen des jeweiligen Protagonisten. Somit entsteht die dstheti-
sche Wirkung der bildenden Kunst oft durch das Spannungsverhiltnis zwischen
dem dargestellten Ereigniskontext (oder dem bekannten historischen Mythos)
und der vielfaltig interpretierbaren Emotionsreaktion der beteiligten Personen,
die durch subtile Ausdrucksdarstellung immer nur vage angedeutet werden.

Judith ist ein Indiz dafiir, dass in der Geschichte der bildenden Kunst
(und dann auch nur in bestimmten historischen Perioden) nur sehr selten plat-
te, eindeutige Primdremotionen in emotikonhafter Weise abgemalt werden.
Vielmehr finden sich hiufig duferst subtile Darstellungsformen von Teilaspek-
ten von Emotionen, oder auch gefrorenen Momenten im Emotionsprozess, die
vorwiegend durch die dem Emotionsgeschehen zugrunde liegenden kognitiven
Prozesse determiniert sind.

Es gibt in der Tat mehrere Griinde, die Annahme, dass emotiona-
ler Ausdruck aus der Produktion prototypischer Ausdruckssignaturen fir ei-
nige wenige Primdremotionen besteht, als wenig wahrscheinlich erscheinen
lassen. Einer dieser Griinde ist die Tatsache, dass in den meisten natiirlichen
Lebensumstinden reine Primdremotionen auflerordentlich selten sind. Wann
immer Psychologen sich aus dem Labor heraus bequemen, um den Emotio-
nen in freier Natur nachzustellen, finden sich eine Vielzahl von Mischungen
und Legierungen.’ Auch eigentlich extrem typisierte und immergleich wieder-
kehrende Situationen mit vorhersagbarem Emotionsauslosungspotential, wie
etwa der Verlust des Gepiacks im Zielflughafen, fithren bei fast jeder Person zu
einer individuellen, unverwechselbaren Mischung verschiedener Emotionen.*

Ein weiterer Aspekt, der der Annahme simpler emotionsspezifischer
Ausdrucksmuster in Form prototypischer ikonischer Signaturen als grundle-
gendem Wirkprinzip widerspricht, ist die soziale Einbettung allen Ausdrucks-
geschehens. Bereits Wilhelm Wundt verwies darauf, dass emotionaler Ausdruck
kultureller Kontrolle unterliegt und dass viele Kulturen explizit oder implizit
sanktionieren, welcher Ausdruck in welchen Situationen gezeigt werden darf.’
Paul Ekman und Wallace Friesen nennen dies »Darbietungsregeln« (display rules)
und beschreiben, wie der spontane Ausdruck unterdriickt, abgeschwicht, mas-
kiert oder ersetzt werden kann.® Abgesehen von der Kontrolle durch kulturelle
Vorschriften unterliegt der emotionale Ausdruck natiirlich auch strategischen
Interessen, vor allem, wenn man seine Interaktionspartner tiuschen mochte.

Die Regulation des Ausdrucks ist keinesfalls auf die Unterdriickung
oder Hemmung von Emotionen begrenzt. So fordert schon Aristoteles in der
Nikomachischen Ethik, dass man in der Lage sein muss, aus dem richtigen
Grund bei der richtigen Person auf die richtige Art und Weise drgerlich zu
werden, um ernst genommen zu werden—eine der ersten psychologischen

Klaus R. Scherer

Darstellungen der Funktionen des Emotionsausdrucks und eine frithe Lektion
in Sachen »emotionale Intelligenz<«.” Somit wird der emotionale Ausdruck oft
in einem strategischen, in bestimmter Weise manipulativen Sinne eingesetzt.
Der amerikanische Anthropologe und Soziologe Erving Goffman hat brillant
analysiert, wie emotionale Posen dazu eingesetzt werden, sich selbst in einem
positiveren Licht darzustellen und sich in sozialen Interaktionen durchzuset-
zen.! Kommunikation ist zweifelsohne eine der Hauptfunktionen des emoti-
onalen Ausdrucks—oft dient sie dem Zweck, soziale Bindungen herzustellen
oder eine Interaktionsstrategie zu verfolgen. Dass viele solcher nonverbaler
emotionaler Ausdrucksbotschaften universelle Geltung zu haben scheinen,
wird durch das >Augenbrauenhebenc illustriert, ein Ausdruck der Begriiffung
(der so etwas signalisiert wie »Ich bin richtig angenehm iiberrascht, dich hier
zu sehen<.’ [Abb. 4]

Emotionsspezifische Ausdrucksmuster: Forschungstand

Angesichts dieser erdriickenden Beweislast vieler Beispiele fiir
subtile, hochkomplexe, oft in Mischform vorhandene Arten des Emotions-
ausdrucks, wie wir sie im tiglichen Leben und auf vielen Leinwidnden finden,
lasst sich die Annahme prototypischer Ausdruckssignaturen fiir einige wenige
Primiremotionen als Modell der Emotionsdarstellung in der bildenden Kunst
wohl kaum aufrechterhalten. Aber auch in der Forschung mehren sich die
Zweifel. Insgesamt wird die Annahme »angeborener motorischer Programmes,
die quasi automatisch voll ausgepriagte, emotionsspezifische Muster des Ge-
sichtsausdrucks hervorbringen sollen, durch neuere Befunde in Frage gestellt.
Es gibt immer mehr Belege dafiir, dass Schauspieler, wenn sie gebeten werden,
typische Gesichtsausdrucksmuster fiir bestimmte Emotionen darzustellen, nur
Teile der kompletten emotionsspezifischen Muskelbewegungsmuster einsetzen,
wie sie von Paul Ekman und Caroll Izard beschrieben worden waren. Pierre
Gosselin, Gilles Kirouac und Franc¢ois Doré sowie Klaus Scherer und Heiner
Ellgring nahmen Schauspieler, die mehrere verschiedene Emotionen mit Hil-
fe geeigneter, auf Contantin Stanislavski aufbauender Einfithlungsmethoden
darstellten, auf Video auf." Sie konnten zeigten, dass Beobachter, wie erwartet,
einen hohen Genauigkeitsgrad bei der korrekten Dekodierung der dargestell-
ten Emotionen erreichten. Eine detaillierte Auswertung der Gesichtsmuskel-
bewegungen, die bei der Darstellung eingesetzt wurden, ergab jedoch, dass in
der groflen Mehrheit der Fille nur Teilmengen der von den Theorien der Pri-
miremotionen postulierten Muster gefunden wurden. In dhnlicher Weise ba-
ten Dario Galati, Klaus Scherer und Pio Ricci-Bitti sowohl normalsichtige als
auch blinde Versuchspersonen, einige der wichtigsten Emotionen darzustel-
len." Auch diese Laiendarsteller zeigten nur partielle Muster (mit sogar noch
weniger Bewegungen als bei den Profischauspielern), doch die Beobachter wa-
ren immer noch in der Lage, die Emotionen mit tiberzufilliger Wahrschein-
lichkeit zu dekodieren. James Carroll und James Russell untersuchten in vier
Hollywoodfilmen die Gesichtsausdrucksmuster, die mit Primidremotionen
einhergehen."”” Die Formen des Ausdrucks, die als tiberrascht, dngstlich, dr-
gerlich, angewidert oder traurig beurteilt wurden, zeigten nur selten das ganze
vorhergesagte Muster. Die Schauspieler neigten eher dazu, nur ein oder zwei
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4 AugengruB, in: Irenaus
Eibl-Eibesfeldt,

Die Biologie des menschli-
chen Verhaltens, 1995.

Bestandteile des gesamten Musters zu verwenden. Tatsachlich konnte man
dies von guten Schauspielern auch erwarten. Da der Kontext im Film bereits
die beabsichtigte Emotion nahe legt, scheinen gute Schauspieler den entspre-

chenden Ausdruck eher zuriickhaltend als tibertrieben zu spielen."

Vertreter der Auffassung, dass Ausdrucksformen die Resultate
angeborener neuromotorischer Programme sind (wie etwa Ekman)," argu-
mentieren, dass die Pose eines Schauspielers nur eine Anndherung an die
automatische Auslosung neuronaler motorischer Programme darstelle, wie
sie fiir den Ausdruck unter realen Lebensbedingungen typisch sei. Leider
wurde bei einem GrofSteil der Untersuchungen bisher mit Ausdrucksposen
gearbeitet, so dass wir nur ausgesprochen sparliche Befunde dazu haben, wie
die Ausdrucksmuster beim natiirlichen Ausdruck von Emotionen wirklich
aussehen. Eine Ausnahme stellt die Arbeit des Humanethologen Irendus Eibl-
Fibesfeldt dar, der, oft mit versteckter Kamera, natiirlich vorkommende For-
men des Emotionsausdrucks in vielen verschiedenen Kulturen gefilmt hat."
Allerdings handelt es sich hier immer nur um zufillig ausgewihlte Gelegen-
heitsaufnahmen aus Einzelsituationen, so dass keine systematischen Ver-
gleiche oder quantitativen Analysen moglich sind. Obwohl es sich bei diesen
Filmdokumenten um hervorragende Fallstudien handelt, gibt es daher nicht
geniigend systematisch gesammeltes Material, um die Frage der universel-
len motorischen Programme zu beantworten. Ein weiterer moglicher Ansatz
besteht darin, Kleinkinder zu untersuchen, die noch nicht in der Lage sind,
ihren Emotionsausdruck zu kontrollieren. Nach Auffassung der Theorie der
Primiremotionen sind die Ausdrucksmuster (oder die neuronalen motori-
schen Programme) angeboren und man erwartet, dass sie, in welch rudi-
mentidrer Form auch immer, in ganz frithem Alter auftreten.' Die Frage, ob
rudimentire Ausdrucksmuster bei Kleinkindern die Annahme stiitzen, dass
angeborene motorische Programme existieren, wird immer noch kontrovers
diskutiert. Allerdings sprechen die empirischen Befunde der existierenden
Untersuchungen, selbst fiir den Fall von Uberraschung, geschlossen gegen die
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.ﬂ

Annahme, dass emotionsspezifische Muster von Gesichtsmuskelaktivitit der 5 Neu-Guinea-Gesicht,
in: Paul Ekman, The face of

natiirliche« Regelfall sind."” In einer eigenen Untersuchung fanden wir statt
des vorhergesagten Musters (hochgezogene Augenbrauen, offener Mund), sehr
viel hiufiger ein >Einfrieren< der gesamten Mimik (freezing),”® die unten noch
ausfithrlicher diskutiert wird (>Stupefaktionc).

Welche alternative Theorie zu den emotionalen Ausdrucksmecha-
nismen kann die moderne Psychologie anbieten—vor allem auch angesichts
der ja doch sehr eindeutigen Befunde, dass die von Ekman, Silvan Tomkins
und Izard nach den theoretischen Vorgaben ausgewihlten Fotos von Primir-
emotionen iiberall auf der Welt als Token fiir die jeweiligen Emotionsklassen
erkannt werden, sogar bei Staimmen im Hochland von Neu-Guinea, die noch
kaum je einem Weiflen begegnet waren?' [Abb. 5]

Zunichst muss festgehalten werden, dass die Existenz einer Reihe
zentraler Emotionen wie Arger, Freude, Traurigkeit oder Furcht nie bestrit-
ten wurde—dagegen wiirde schon die Existenz von dquivalenten Wortmar-
ken in nahezu allen Sprachen der Welt (die ja wahrgenommene Ahnlichkeit
von auslosenden Situationen und prototypische Ausdrucksmuster abbilden)
sprechen. In Frage gestellt wird lediglich die Annahme, dass es sich hier um
evolutiondr vollig stabile >Programme« handelt, die in relativ stereotyper
Weise spezifische Ausdruckssignaturen hervorbringen (eine Annahme, von
der sich inzwischen selbst die Protagonisten dieser Traditionen zu distan-
zieren beginnen, sieche Ekman).?** Andere Emotionstheorien, so etwa die di-
mensionalen Theorien oder die social message-Theorie,* haben bislang keine
plausiblen Ausdrucksmechanismen vorgeschlagen bzw. finden keine empiri-
sche Unterstiitzung.*

Eine echte Alternative, und fur die Erkldrung der Wirkprinzipien der
Emotionsdarstellung in der Kunst hervorragend geeignet, sind die modernen
komponentialen Emotionstheorien, die dem appraisal, der subjektiven Bewer-
tung des emotionsauslosenden Ereignisses und der hierdurch determinierten
adaptiven Reaktionsmuster eine zentrale Rolle einrdumen.” Bei der Darstellung

hildend.
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dieses Ansatzes und dem Nachweis, dass diese Modelle wichtige Hinweise fiir
unsere Themenstellung geben kdnnen, miissen wir etwas weiter ausholen.

Schauen wir uns zunichst die Funktionen der Emotionen an. Im
Prinzip handelt es sich um einen Vermittlungsmechanismus, dem es vor allem
obliegt, die optimale Verhaltensreaktion des Organismus auf ein fur seine
Bediirfnislage und Zielsetzung bedeutsames Ereignis sicherzustellen. Dabei
konnen wir folgende Unterfunktionen unterscheiden, die auch jeweils eine spe-
zifische Komponente der Emotion definieren:*

1. Der Organismus muss im Rahmen eines Informationsverarbei-
tungsprozesses die Bedeutung eines Umweltereignisses oder einer verinderten
Situation fiir das Individuum feststellen, also eine Art Bewertung durchfiih-
ren. Wihrend dies beim Menschen sehr hiufig mit Hilfe kognitiver Prozesse
erfolgt, kann dies bei vielen Tieren, aber auch beim Menschen, auch durch
angeborene Identifikationsmechanismen erfolgen, die in den tieferen Gehirn-
regionen, insbesondere dem limbischen System, lokalisiert sind. In jedem Fal-
le muss der Organismus eine Klassifizierung neuer Reize in Bezug auf deren
Bedeutsamkeit fiir das Individuum vornehmen. (Kognitive Komponente)

2.Dem Emotionsmechanismus obliegt die Regulation organismi-
scher Zustinde. Hierunter fillt insbesondere die Vorbereitung der >Notfallre-
aktion, das heift die Freisetzung der fiir eine aulergewohnliche Belastung und
die hiermit verbundene Verhaltensreaktion erforderlichen Energie. Die Funkti-
on besteht also hier darin, den Zustand des Individuums insbesondere in Bezug
auf die hormonale und physiologische Lage an die sich jeweils verindernden
Anforderungen anzupassen. (Physiologische Komponente)

3.In engem Zusammenhang hiermit steht die Funktion der Herstel-
lung der Handlungsbereitschaft oder der Verhaltensvorbereitung. Die Emotion
besitzt also auch eine motivationale Komponente. So sind die geballte Faust
und die Bereitschaft zuzuschlagen ein wesentlicher Bestandteil der Argerre-
aktion, die oft zu Aggression fithrt. Der Emotionsmechanismus stellt eine fiir
den jeweiligen Fall geeignete Verhaltensreaktion bereit, die bei Bedarf sehr
schnell ausgeldst werden kann. (Motivationale Komponente)

4.Insbesondere bei sozial lebenden Tieren und ganz besonders beim
Menschen ist es von sehr grof8er Bedeutung, dass die anderen Individuen in
einer Gruppe oder einer Paarbeziehung eine Information tiber die voraus-
sichtliche Verhaltensweise eines anderen haben. Dies erlaubt ihnen, ihr eigenes
Verhalten bereits auf die zu erwartenden Verhaltensweisen des anderen einzu-
stellen. Um diese Erwartungen aufbauen zu kénnen, um also das wahrschein-
liche Verhalten abschitzen zu kénnen, benédtigen sie Informationen iiber die
Reaktion des betreffenden Individuums auf ein bestimmtes Ereignis sowie tiber
die aus dieser Reaktion hervorgehende Verhaltensabsicht (Intention). Diese In-
formationen werden vom emotionalen Ausdruck geliefert. Die verschiedenen
Ausdrucksformen der Emotionen stellen also sozio-kommunikative Signale
dar, mit Hilfe derer die Interaktion von Organismen, also das Ineinandergrei-
fen der Verhaltenspline und Verhaltensweisen der Beteiligten, gesteuert wird.
(Ausdruckskomponente)

5.Zumindest beim Menschen fiithren die Emotionen auch zu Ge-
fiihlen, das heifit innerlich erlebten Eindriicken tiber den jeweiligen Zustand,
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die wir mit Wortern wie etwa »drgerlich« oder >freudig« usw. umschreiben. Ob
auch Tiere in dhnlicher Weise sich ihrer emotionalen Lage bewusst sind und
dies »selbstbewusstc erleben, wissen wir nicht. Die Funktion dieser Emotions-
komponente ist die tibergeordnete Uberwachung aller >Systemzustindec. Sie
meldet einer zentralen Steuerung im menschlichen Organismus, dass eine Aus-
nahmesituation vorliegt, auf die zu reagieren ist, und gibt auch im Verlauf und
nach Abschluss einer Handlung eine Riickmeldung tiber Erfolg oder Misser-
folg des Anpassungsverhaltens. (Gefiihlskomponente)

Die erste, die Informationsverarbeitungskomponente, ist fiir die
Auslosung und Ausdifferenzierung der Emotionen besonders wichtig. Wie be-
reits in den klassischen philosophischen Emotionsanalysen (Aristoteles, Des-
cartes, Spinoza, Hume),” hervorgehoben, werden Emotionen durch subjektive
Bewertungen und Interpretationen von Objekten und Ereignissen (appraisal)
hervorgerufen. Dem Problem der Bewertungskriterien oder Dimensionen ha-
ben sich in den letzten Jahren eine Reihe von Psychologen zugewandt.* Dieser
neue Ansatz der Appraisaltheorien kann inzwischen als ein konsensuelles Er-
klarungsmodell angesehen werden, zumal auch Vertreter alternativer Emoti-
onsmodelle in zunehmendem Mafle das Konzept des Appraisals aufnehmen.?
Die folgende Darstellung folgt dem von Scherer vorgeschlagenen Komponen-
ten-Prozess-Modell, welches von der Annahme ausgeht, dass die Kriterien in
einer Sequenz von Bewertungs- oder Priifschritten bearbeitet werden.?

Die erste Bewertung, die der Organismus durchfithren muss, hat
mit der Neuheit oder Neuartigkeit eines Reizes zu tun. Bereits bekannte Rei-
ze, an die man sich gewohnt hat, miissen nicht weiter analysiert und bewertet
werden. Neuartige, ungewohnte Reize hingegen konnen potentiell gefihrlich
sein und erfordern daher hohe Aufmerksamkeit und weitere Bearbeitung.

Der nichste Schritt ist die Priifung der inhdrenten oder intrinsi-
schen Angenehmheit oder Unangenehmbheit eines Reizes. Handelt es sich um
einen angenehmen Reiz, wie etwa einen guten Geruch oder eine frohliche Ge-
sellschaft, so neigen wir zu Anndherung, wihrend wir Vermeidungsverhalten
zeigen, wenn es sich um unangenehme Reize oder Ereignisse handelt.

In den beiden ersten Schritten werden die Eigenschaften der Rei-
ze gepriift. Besonders wichtig ist jedoch, welche Rolle ein Reiz in Bezug auf die
Motive und Wiinsche des Organismus spielt, sein Ziel bzw. Bedtrfnisbezug.
Der Organismus muss also in einem weiteren Schritt priifen, ob der Reiz fiir
unsere Motive bedeutsam ist und ob er hilft, Bediirfnisse zu befriedigen oder
Ziele zu erreichen, oder uns hindert, dies zu tun. Das Ergebnis dieses Priif-
schrittes determiniert, welche Verhaltensvorbereitungen der Organismus tref-
fen muss, um addquat auf das Ereignis zu reagieren, z. B. Kampf oder Flucht.

Der nichste Schritt priift das Spannungsverhiltnis zwischen Si-
tuationsanforderung und wahrgenommener Bewiltigungsfihigkeit. Auch in
Fillen, in denen im Prinzip Ereignisse abgewendet oder zumindest die Folgen
ertriglich gehalten werden kdnnen, ist die Bewiltigungsfihigkeit nicht immer
gesichert. Denn hier spielt die Frage des Machtpotentials eine wesentliche Rol-
le: Welche Ressourcen stehen mir zur Verfiigung, um mit dem Ereignis fertig
zu werden? Doch selbst bei grofiter Macht bleiben manche Ereignisse unkon-
trollierbar; andererseits lassen sich bestimmte Situationen auch mit geringer
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Macht vollig kontrollieren. Ein wichtiger Bestandteil der Bewiltigungsfihigkeit
ist somit die >Anpassungsfihigkeit«.

In einem letzten Priifschritt wird die Norm- und Selbstverein-
barkeit des jeweiligen Ereignisses bestimmt. Die Situation und insbesondere
die eigenen Verhaltensweisen werden daraufhin gepriift, ob sie mit sozialen
Normen, kulturellen Konventionen oder den Erwartungen von wichtigen So-
zialpartnern konform gehen, und auch, ob sie mit inneren Standards, dem
Selbstkonzept und Selbstideal, vereinbar sind.

Appraisaltheoretiker gehen nun davon aus, dass das Ergebnispro-
fil dieser Bewertungsschritte bestimmt, welche Emotion ausgeldst wird. Werde
ich mit einem unangenehmen Ereignis konfrontiert, das meine Ziele durch-
kreuzt, und durch eine mir machtmiflig unterlegene Person bewusst hervor-
gerufen wurde, so werde ich voraussichtlich mit Wut und Arger reagieren und
aggressives Verhalten vorbereiten. Tritt ein fiir meine Bediirfnisse sehr abtrag-
liches, aber unkontrollierbares Ereignis ein, bei dem selbst ein sehr machtiger
Mensch machtlos ist, wie etwa der Tod einer geliebten Person, so wird Ver-
zweiflung oder Traurigkeit die Folge sein. Appraisaltheoretiker sagen auf die-
se Weise eine Vielzahl sehr unterschiedlicher Emotionen auf der Grundlage
unterschiedlicher Bewertungsprofile voraus; mit grofSem Erfolg, wie das um-
fangreiche empirische Datenmaterial zeigt.”” Der grundlegende Unterschied
zu den Theorien der Primidremotionen liegt darin, dass nicht davon ausge-
gangenen wird, dass eine bestimmte Situation eines von einer kleinen Zahl
grundlegender, von der Evolution vorprogrammierter >Emotionssysteme« ak-
tiviert, sondern dass in einem dynamischen Bewertungsprozess eine Vielzahl
subtil differenzierter Emotionen (mit entsprechend ideosynkratischen Ge-
fithlskomponenten) erzeugt wird (auch wenn diese Vielfalt dann oft mit Hilfe
modaler verbaler Emotionsmarken kategorisiert wird, um sie kommunizieren
zu konnen).*® Dieser zentrale theoretische Unterschied ist nun entscheidend
fur unser Thema, die ikonische Reprisentation des Emotionsausdrucks. An-
ders als bei den Primédremotionstheorien wird nicht davon ausgegangen, dass
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eine emotionsspezifische Ausdruckskonfiguration sozusagen per Programm
abgerufen wird, sondern es wird postuliert, dass das Ergebnis jedes einzelnen
Priifschritts eine adaptive Ausdrucksreaktion erzeugt. Wie kann man sich das
vorstellen? Das Prinzip soll im Folgenden anhand von Beispielen zum Aus-
drucksverhalten, so wie sie in einer Reihe bekannter Kunstwerke zu finden
sind, illustriert werden. Viele der beschriebenen Reaktionen hingen eng mit
den gleichzeitig ablaufenden physiologischen Anpassungsprozessen zusammen,
die aber hier nicht detailliert beschrieben werden kénnen.

Wird ein Umweltreiz als neuartig und ungewohnt bewertet, so setzt
unmittelbar eine Orientierungsreaktion ein. Die Funktion dieses Reaktionsmus-
ters ist es, die gesamte Aufmerksamkeit des Organismus auf den neuen Reiz zu
lenken und eine moglichst rasche Analyse durchzufiihren. Dabei treten eine
Reihe von Verinderungen der Kopf- und Korperhaltung, wie beispielsweise
Aufrichten, Heben und Drehen des Kopfes in die Richtung des Reizes, Heben
der Augenbrauen, und, bei manchen Tieren, Spitzen der Ohren, auf. Die Be-
deutung dieser Verinderungen fiir die Verarbeitung von Reizinformationen
ist unmittelbar einsichtig. [Abb. 6]

Diese Orientierungsreaktion tritt jedoch nur dann auf, wenn der
auslosende Reiz in seiner Bedeutung einzuordnen ist. Bei der »Stupefaktions,
anders als bei der Uberraschung, bei der vorwiegend das Eintreten eines Ereig-
nisses zu einem bestimmten Zeitpunkt und in einem bestimmten Kontext eine
Rolle spielt, handelt es sich hier um die vollige Unfihigkeit, ein nie gesehenes,
wundersames Ereignis in vorhandene Perzeptions- und Enkodierungsschemata
einzuordnen. Auflerordentlich eindrucksvoll ist dies im Falle des pastore stu-
pefatto aus dem Tritico bzw. dem Portinari-Altar von Hugo van der Goes zu
sehen,* der hier dem Foto eines Kleinkindes mit >eingefrorenem« Gesichtsaus-
druck aus der oben zitierten experimentellen Untersuchung zur Emotionsent-
wicklung beigesellt ist.* [Abb. 7a, 7b]

Unerwartetes kann aber auch die Form des Zweifels annehmen, der
durch extrem hochgezogene Augenbrauen mit Stirnfalten gekennzeichnet ist,
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7a Stupefaktion.

7b Hugo van der Goes,
Portinari-Altar, 1476 (Detail).

so wie es Caravaggio im Falle des unglaubigen Thomas vorfiihrt. [Abb. 8] Wird
ein Reiz als angenehm empfunden, so ist eine Anndherung an das Objekt zu
erwarten. Im Bereich der Ausdruckserscheinungen driickt sich dies durch
eine Zuwendung der Sinnesorgane und eine groflere Sensibilisierung dersel-
ben aus. So werden etwa die mit der Reizaufnahme befassten Offnungen des
Gesichts, Auge, Nase und Mund, weit gedffnet, wenn angenechme Reize, wie
etwa der Geruch frisch gebackenen Kuchens, angetroffen werden. Unange-
nehm bewertete Reize andererseits fithren zu einer Vermeidungsreaktion, die
sich in erster Linie im Abwenden des Koérpers und des Gesichts, aber auch im
festen Schlieflen der an der Reizaufnahme beteiligten Kérperéffnungen, oder
doch ihrer Verengung, duflert. Wir haben hier das klassische Bild des Ekels,
so, wie wir es in der Skulptur von Franz Xaver Messerschmidt dargestellt
finden. [Abb. 9]

Im Falle einer Frustration, also bei Ereignissen, die uns an der Be-
friedigung eines Bediirfnisses oder dem Erreichen eines Zieles hindern, muss
der Organismus etwas unternehmen, um das Hindernis zu beseitigen. Die hier-
zu erforderliche Energie wird in erster Linie durch eine Aktivierung des sympa-
thischen Zweiges des autonomen Nervensystems herbeigefithrt. Die hierdurch
erhohte Muskelspannung macht sich bei einer Vielzahl von motorischen Ver-
haltensweisen, aber auch in der Haltung, dem Gang, der Gestik usw. bemerk-
bar. Ein interessanter Teil der Gesichtsausdrucksveridnderung ist die gekrauste
Stirn, die wir, wie bereits von Darwin beschrieben wurde, hiufig in Fillen fin-
den, in denen der Organismus mit einem Hindernis oder einer Aufgabe kon-
frontiert wird, das seine ganze Konzentration erfordert (so wie es oben im Falle
der Judith sehr schén zu sehen war). Auch die Stimme wird durch die erhohte
Muskelspannung stark beeinflusst: Die Stimmhohe steigt und die Stimmquali-
tdt verdndert sich in Richtung groferer Schrillheit oder Gespanntheit.

Ganzandersist die Reaktion, wenn der Organismus ein Ziel erreicht
oder ein Bediirfnis befriedigt hat. In diesen Fillen tiberwiegt die Aktivierung
des parasympathischen Zweiges des autonomen Nervensystems. Funktional
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dient diese Veranderung des homoostatischen Gleichgewichts der Regenerie-
rung der korperlichen Energien in Phasen der Ruhe und Erholung und driickt
sich durch muskuldre Entspannung aus. Solche Entspannungszustinde sind
auch in Zustinden der Meditation anzutreffen, so wie sie beispielsweise in
Buddhastatuen oft zu sehen sind. [Abb. 10a, 10b]

Besonders wichtig fiir die Reaktionen des Organismus ist das
Resultat der Priifung der Bewiltigungsfihigkeit. Ist ein Ereignis bereits ein-
getreten, also vom Organismus nicht mehr zu kontrollieren, und stehen die
Folgen fest, so wird eine starke parasympathische Reaktion eintreten, da wei-
terer Energieeinsatz ja vollig unniitz wire. Dies geht einher mit einer sehr
geringen Spannung der Muskulatur, wie sie in der Korperhaltung hiufig in
einem »Zusammensacken« in Fillen grofler Hoffnungslosigkeit zu beobach-
ten ist. Der niedrige Muskeltonus zeigt sich dann auch in langsamen, schlep-
penden Bewegungen, schlaffem Gesicht und schlaffer Stimme. Die klassische
Darstellungsform dieser Ausdruckselemente findet sich vor allem in der in der
bildenden Kunst sehr beliebten Abbildung der typischen Haltung im Zustand
der Melancholie. [Abb. 11]

Steht hingegen ein bedrohliches Ereignis bevor, wie beispielswei-
se der Angriff eines tiberlegenen Feindes, so wird der Organismus dann alle
Energiereserven mobilisieren, wenn etwa durch Flucht noch eine Bewiltigung
der Situation méglich ist. In diesem Falle, erfolgt eine starke Erregung des
sympathischen Teils des autonomen Nervensystems. Die quergestreifte Mus-
kulatur ist dann extrem gespannt, vor allem auch im Gesicht, und der Mund
ist oft weit gedffnet (vermutlich aufgrund extremer Atemregulation). [Abb. 12]
Dies fithrt unter anderem zu einer extrem hohen Stimmlage und sehr rauen
und schrillen Vokalisationen.

Fithrt der Prozess der Einschitzung der eigenen Bewiltigungsfi-
higkeit zu dem Schluss, dass gentigend Macht oder Kraft vorhanden ist, um
ein Hindernis zu beseitigen oder einen Gegner im Kampf zu besiegen, so wird
die Aktions- bzw. Kampfbereitschaft des Organismus erhoht. Im Bereich der
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10a Buddha, Ananda-Tempel,

Pagan, Burma.

10b Dalai Lama.

11 Deodato di Orlandi,
Trauernder Johannes, leztes

Viertel 13.Jh.

12 William Blake,
Nebukadnezar, 1795.

Gesichtsmuskulatur zeigen sich eine stirkere Spannung der Hals- und Mund-
muskulatur sowie die Vorbereitung von Beifireaktionen. [Abb. 13]

Die Reaktionen, die eintreten, wenn wir selbst ein Verhalten zei-
gen, das mit den sozialen Normen und Geboten oder aber auch mit unserem
eigenen Selbstbild nicht vereinbar ist, lassen sich durch »Schuld< und >Scham«
kennzeichnen. Bei Scham, aber auch bei Schuld, wird die betreffende Person
den Blick senken oder sogar den ganzen Kopf oder den Korper abwenden und
sich moglichst klein machen. Dies deutet darauf hin, dass insbesondere Scham
durch die Beobachtung durch andere noch verschirft wird. [Abb. 14]

Diese Beispiele mogen gentigen, um die Plausibilitit der Annahme,
dass emotionaler Ausdruck nicht aus programmiflig abgerufenen prototypi-
schen Konfigurationen fiir einige wenige Primdremotionen besteht, sondern
als Resultat jeweils sehr unterschiedlicher Bewertungsprozesse >konstruiert:
wird, wobei das Resultat jedes Priifschritts ein spezifisches, dem Resultat an-
gemessenes Element in das emergente Ausdrucksgeschehen einbringt. Die An-
gemessenheit des jeweiligen Elements ist durch die jeweilige Funktion gegeben.
Hierzu zdhlen Ausdrucksbewegungen, die 1) die Informationsverarbeitung be-
einflussen, etwa Hochziehen der Augenbrauen zur Erhohung der Tiefenschirfe
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Appraisel Sequence

Event > Relevance P Implication > Coping > Normative
Significance
this is novel this will obstruct I can deal this is unfair
and important my goals with this and immoral

\ \

Effect of each check 1+2 17+23
Cumulative effect 1+2 1+2+4 1+2+4+17+23 1+2+4+17+

23+10+14

des Sehens oder Stirnrunzeln als Fokalisierung des Blicks und Konzentration
auf Gedankenprozesse, 2) physiologische Prozesse begleiten, etwa weit geoff-
neter Mund zur Atemregulation, 3) Verhaltensreaktionen vorbereiten, etwa der
»Beilmund« bei Arger oder 4) sozial-kommunikativen Charakter haben (siehe
unten). Da das Komponenten-Prozess-Modell von einer festgelegten Reihenfol-
ge der Bewertungsschritte ausgeht (die sich nattirlich rekursiv in einem Zyklus
wiederholen, da ein einmaliger Durchlauf oft nicht ausreicht, um ein Ereignis
abschliefend zu bewerten), postuliert es einen sequentiell-kumulativen Aufbau
des Emotionsausdrucks.®® Das Verlaufsdiagramm in der Abbildung demonst-
riert das Modell im Vergleich zur klassischen Annahme der programmgesteu-
erten Auslosung einer prototypischen Ausdruckssignatur. [Abb. 15]

Das Beispiel zeigt, wie ein klassischer, emotionsspezifischer Aus-
druck, so wie ihn z.B.Ekman fiir Arger postuliert (das letzte Bild in der Se-
quenz zeigt seine eigene Darstellung des prototypischen Ausdrucks) auch
mit Hilfe desKomponenten-Prozess-Modells erklirt werden kann. Letzteres
Modell kann somit sowohl die prototypischen Ausdruckmuster der modalen
Primdremotionen erkldren,’ dariiber hinaus aber auch die, wie die oben an-
gefithrten Studien zeigen, hiufig anzutreffenden Teilrealisationen sowie den
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16a Niccolo dell’Arca,
Beweinung Christi,
ca.1462-63 (Detail, Vorder-
seite).

Ausdruck gemischter Gemiitszustinde, die auf Ergebnissen von Ereignisbe-
wertungen, die, gleichzeitig oder sequentiell, mehrere Emotionen auslgsen.
Wieder ist Judith ein gutes Beispiel —ihr Gesichtsausdruck kann als Mischung
von Entschlossenheit, Konzentration, Arger, Ekel und Verachtung gedeutet
werden. Solche gemischten, mehrdeutigen Emotionsreaktionen haben Ma-
ler und Bildhauer magisch angezogen. Oft sind es Mischungen von Trauer,
Schmerz, Furcht (und manchmal Abscheu), so wie wir sie in der Illustration
der Terrakotta-Statue von Niccold dell’Arca aber auch bei Bacons Schreiendem
Papst (Pope II) finden. [AbD. 16a, 16b]

Die oben ausgefiihrten theoretischen Annahmen konnten zwischen-
zeitlich durch eine Reihe erster empirischer Untersuchungen prinzipiell gestiitzt
werden.” Es zeichnet sich mithin ein Paradigmenwechsel in der Emotionsfor-
schung an. Die bislang vorherrschende Doktrin, dass phylogenetisch veran-
kerte neuromotorische Programme prototypische Emotionsausdrucksmuster
auslosen, wird von neueren Forschungsergebnissen in Frage gestellt. Auch die
fithrenden Vertreter der Theorie der Primiremotionen wie Ekman und Izard,
die in ihren frithen Arbeiten diese von Tomkins geprigte Grundannahme auch
nur implizit vorausgesetzt haben, gehen zunehmend auf Distanz—so spricht Ek-
man von »partiellen Programmen« und grofler Offenheit der Mechanismen fiir
Modifikationen durch individuelles Lernen und kulturelle Einflussfaktoren.*
Die empirischen Daten stiitzen die Vorhersagen der Vertreter komponentieller
Emotionstheorien, die Emotionsausdrucksmuster als Resultat adaptiver Reak-
tionen auf die Ergebnisse einzelner Bewertungsschritte in Appraisalprozessen
erkldren (so wie es im Prinzip bereits Darwin vorgeschlagen hat).

Wir haben uns bislang vorwiegend mit den biologisch-adaptiven As-
pekten der Ausdrucksmuster befasst. Die speziellen Bediirfnisse der Kommu-
nikation, insbesondere jene der bereits oben erwihnten strategisch-manipulativen
Erzeugung eines bestimmten Emotionseindrucks beim Beobachter, haben je-
doch einen starken Einfluss auf die Herausbildung bestimmter Ausdrucksmuster.
Es erscheint denkbar, dass sich im Laufe der Phylogenese durch Veridnderung
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der genetischen Programmierung des Ausdruckspotentials eine Anpassung an 16b Francis Bacon, Pope II,

die Erfordernisse der Eindrucksbildung ergeben haben kann. Fiir das ungeheu-
er vielfiltige menschliche Ausdrucksverhalten ist dies bislang nicht zweifelsfrei
nachweisbar. Paul Leyhausen zeigt jedoch anhand einer Vielzahl von Tierbei-
spielen, dass man durchaus von einer eindrucksbedingten >Ziichtung« von
Ausdruckserscheinungen ausgehen kann.*” Als wichtigste Prinzipien dieses Pro-
zesses nennt er Konzentration (die Begrenzung komplexer Ausdruckserschei-
nungen auf einige wenige, besonders >eindriickliche« Elemente), Typisierung
(Verwendung eines invarianten Ausdrucksmusters ohne Riicksicht auf die
unterschiedliche Intensitit des Senderzustandes), Symbolisierung (Auftreten
von Teilhandlungen oder Intentionsbewegungen auflerhalb ihres eigentlichen
Verhaltenskontextes, z. B. Beilbewegungen als Drohsignal) und schliefllich Va-
riation (eine Erhohung der Variabilitdt bestimmter Ausdrucksmuster, um die
Habituation der Eindrucksmechanismen, also etwa angeborene Auslosemecha-
nismen, zu verhindern). Dieser Prozess der Konventionalisierung und Symboli-
sierung ist hochstwahrscheinlich die Grundlage der ikonischen Reprisentation
des emotionalen Ausdrucks.

Maler und Bildhauer haben iiber die Jahrhunderte hinweg nicht
(oder nur selten) ikonische Reprisentationen emotionsspezifischer >Ausdrucks-
konfigurationen«< reproduziert, so wie es in den Ausdruckslehren, etwa von
Lebrun, vorgeschlagen und vorgezeichnet wurde. Wie die vielen Bildbeispiele
in diesem Beitrag zeigen, haben sie vielmehr intuitiv ikonische Reprisenta-
tionen von »Ausdruckselementens, so wie sie als Resultat echter oder vorge-
tduschter Bewertungsresultate als Reaktionsvorbereitung auftreten, konfiguriert
oder >komponiert«. Dies erlaubt, eine auflerordentliche Vielfalt subtil differen-
zierter Emotionszustinde darzustellen, aus denen oft alle Komponenten des
Emotionserlebens—die kognitiven Prozesse der Ereignisbewertung, die physi-
ologischen Begleiterscheinungen, die Verhaltensabsichten, und der subjekti-
ve Gefithlszustand—abzulesen sind. In Gemaélden und Skulpturen begegnen
uns also nicht die prototypischen Formen der Primédremotionen, sondern die
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komplexen emotionalen Erlebnismuster der dargestellten Individuen, aus
der Sichtweise des Kiinstlers und seiner speziellen Interpretation der Situa-
tion. Vergleichbares finden wir in der Literatur. Bereits Stendhal hat darauf
verwiesen, dass in guten Romanen emotionale Reaktionen keineswegs durch
die platte Verwendung deskriptiver Emotionstermini dargestellt werden (»er
wurde drgerlich«) sondern durch subtile Andeutungen von Ausdrucksmerk-
malen, die komplexere Deutungen und Differenzierungen erlauben (»sagte er,
unter leichtem Stirnrunzeln, mit merkbar schroffer Stimme«).*® Gerade hierin
bestehen die Faszination der Emotionsdarstellung in der Kunst und die dsthe-
tische Wirkung der unendlichen Vielfalt der emotionalen Erlebnisweisen und
ihrer Ausdrucksformen.

Klaus R. Scherer
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Ikonische Hypertrophien.
Zum Bild- und
Affekthaushalt im spat-
barocken Sakralraum

Nicolaj van der Meulen

Aufden Besucher des 18. Jahrhunderts diirfte es einen starken Findruck gemacht
haben, wenn er »ohne Ungewohnliches zu ahnen« die spitbarocke Benediktiner-
abtei von Zwiefalten betrat und »urplétzlich von Staunen« ergriffen wurde.!
Auferlich verrit der zwischen 1739 und 1780 errichtete Sakralbau nichts von sei-
ner inneren Pracht. Aber mit jedem weiteren Schritt in den Innenraum fin-
det sich der Eintretende in einem engmaschigen Netz aus Fresken, Gemalden
und Plastiken wieder. [Abb. 1,2] Allein das die vier Joche des Langhauses ver-
schleifende Hauptfresko fiillt eine Fliche von rund 464 m?. Hierum ordnen
sich kranzférmig dreizehn Kartuschen- und Emporenfresken, nérdlich und
stidlich je vier von den Winden bis an die Decken ausgestattete Seitenkapellen,
dazu ein umfangreiches Kanzelprogramm und opulent dekorierte Beichtstiih-
le. Angesichts des maximalen Einsatzes von Bildern und Bildwerken wundert
es wenig, dass sich schon Kirchenbesucher des aufgekldrten Zeitalters hier mehr
in einer »Galerie« als in einem sakralen Raum wihnten.? Der wachsenden Kritik
an solch kostspieligen Raumausstattungen suchte man auch in Zwiefalten mit
dem Verweis zu begegnen, dass es sich hierbei ja um eine »heilige Verschwen-
dung«handle, die nur ein schwacher Abglanz des himmlischen Tempels sei und
iiberdies ja auch weit gottgefalliger erscheine, als die Verschwendungssucht je-
ner Stitten, wo »zeitlicher Uberfluss durch unheilige Hinde und Schwelgerei
im Schlamm der Stinde vergeudet« werde.’

Blickt man auf den Reichtum an Bildern und deren kalkulierte
Verteilung im spitbarocken Raum, so stellt sich die Frage nach der Lenkung
affektiver Regungen durch ein persuasives und von Bildern gesteuertes Af-
fizierungsmodell. Welche dsthetischen Pramissen konnten dieser Lenkung
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1 Johann Michael Fischer,
Klosterkirche Zwiefalten,
1739-80, Innenansicht.

zugrunde liegen? Welche Bedeutung kommt hierbei jenen Ausstattungsstii-
cken zu, deren aufwindiger Schmuck bis heute oftmals als »Pomp« oder
»parasitire Verhhnung« der Architektur empfunden wird?* Vielleicht er-
hilt dieser ikonische Reichtum seine Begriindung, sobald man nach dem
spezifischen Beitrag des spidtbarocken Sakralraumes zu einer &dsthetischen
Erregung der Affekte fragt. Die folgenden Bemerkungen mochten nach Ar-
gumenten fiir ein >prozessorientiertes Affizierungsmodell< suchen, das die
Lenkung der Affekte an Bewegungsfiguren des Korpers koppelt. Ausgangs-
punkt und Motor dieser Bewegung, so darf man vermuten, ist ein kalkulier-
tes »Zuviel« an Sichtbarkeit, das man >ikonische Hypertrophie« nennen konnte.
Das Charakteristikum dieser ikonischen Hypertrophie zeigt sich weniger am
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einzelnen Bild oder Ausstattungsstiick als vielmehr an der Form ihrer rdum-
lichen Verkniipfung. Auch wird die hiermit verbundene Raumerfahrung erst
im performativen Akt des Durchschreitens durch individuelle Seh- und Be-
wegungsfiguren gebildet. Sie ist also nicht durch die Metrik des Raumes von
vorne herein gegeben. Zu erwarten ist eine dynamische, weil verdnderliche
Beziehung von Bild, Raum und Betrachter, die eine geleitete Affektdra-
maturgie im Korper des Besuchers verankert. Mehr exemplarisch als er-
schopfend soll anhand einiger Stationen im Zwiefalter Innenraum (Vorhalle,
Langhaus, Beichtstuhl und Kanzel) ein prozessorientiertes Affizierungsmo-
dell skizziert werden, dessen >Modernititc—wenn man so will—auf einer Ei-
genregie der Affektiibertragung beruht.

Ikonische Hypertrophien.
Zum Bild- und Affekthaushalt im spédtbarocken Sakralraum

2 Benediktinerabtei
Zwiefalten, 1739-80,
Innenansicht.
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3 Franz Sigrist,
Marianischer Schutz tiber
das Reichsstift und
Gotteshaus Zwiefalten,
um1763.

Vorhalle als attentum parare

Bau und Ausstattung von Zwiefalten vollzogen sich in mehreren
Phasen. Nach dem Scheitern lokaler Baumeister an den Anspriichen des Auf-
traggebers und der anschlieBenden Hinzuziehung des Miinchner Architekten
Johann Michael Fischer (1692—1766) in die Bauplanung, wurde ab 1741 das Ge-
bdude von Osten nach Westen hochgezogen. Als Franz Joseph Spiegler 1749 am
grolen Kuppelfresko malte und die Fresken des Chorraumes bereits vollen-
det worden waren, entschied man sich fiir den Bau einer in der Planung nicht
vorgesehenen, westlichen Vorhalle als Eingangsbereich.> Erst nach dem Tode
Spieglers (1757) konnte die Vorhalle 1763 durch einen Maler der nidchsten Ge-
neration, durch Franz Sigrist (1727-1803), freskiert werden.®

Die iiber den drei Eingingen situierten Fresken von Franz Sigrist
sind mit Figuren bevolkert, deren Blicke sich an den Eintretenden heften. Auf
die Deckenfelder tiber dem linken und rechten Seiteneingang mit Motiven alt-
testamentlicher Rechtssprechung folgt ein grofiformatiges Mittelfresko, das
im Konzeptentwurf als Marianischer Schutz Uber das Reichf3-Styft und Gottes-
haufd Zwyfalten tiberschrieben ist.” Es teilt sich in je eine Gruppe aus himm-
lischen und irdischen Akteuren. Im oberen Zentrum prisentiert sich die
Gottesmutter mit einem als »Zwiefalter Schutzengel« ausgewiesenen himmli-
schen Richter, umgeben von Heiligen, Ordens- und Klostergriindern. Das un-
tere Feld, [Abb. 3] in kriftigeren Farben ausgefiihrt und nahe an den Beschauer
geriickt, zeigt eine versprengte Gruppe desparater Wesen. Fiir einige Augen-
blicke sieht man sich aufgefordert, inne zu halten, um den direkten Weg ins
Langhaus zu unterbrechen. Pestepidemien und Kriegswirren der Geschichte
Zwiefaltens treten allegorisch in den lokalen Erfahrungsbereich des eintreten-
den Besuchers: Im Zentrum zuvorderst ein menschliches Ungetiim, das mit
aufgerissenen Augen ein besiegeltes Dokument zermalmt. Links davon ein
feuerspeiender Hund und ein rduberischer Basilisk, der mit der rechten Kralle
einen Messkelch umschliefit. Daneben ein niederfahrender Blitz, ausgeschickt
von einer zerzausten Gestalt, inmitten hagel-, feuer- und schneespuckender

Nicolaj van der Meulen

Fratzenkopfe. Schlie8lich werden an den Seiten die Folgen von Krieg, Gewalt
und Naturkatastrophen vor Augen gefiihrt: Links eine hungrige und verzwei-
felte Mutter, die kannibalisch an ihrem Kinde nagt; rechts auflen ein mit Pest-
beulen iibersiter Kranker, halb auf sein kiinftiges Grab gestiitzt, umgeben von
faulendem Fleisch und bleichen Knochen. Vor ihm ausgedorrtes Vieh, brachlie-
gendes Land und verzweifelte Bauern. Der Entwurf nennt die unheilvollen Fi-
guren die »acht Feind«: Krieg (Gewalttitigkeit), Pest, Hunger, Feuer, Wasserflut,
Ketzerei, Unwetter und Neid.®

Die dramatischen >Schwellenbilder« der Vorhalle von Zwiefalten pri-
sentieren sich als affektgeleiteter Appell zur Konstruktion von Aufmerksamkeit.’
Thre Motive beabsichtigen beim Eintretenden die umgekehrte Erregung von be-
gehrfihigen Affekten angesichts der gezeigten Ubel.”® Ebenso wesentlich wie die
Motive ist dabei ihre appellative Adressierung. Das Heranriicken der Figuren an
den »>Bithnenrand« wie die starken perspektivischen Verkiirzungen suggerieren
das Heraustreten der allegorischen Ubel aus dem Bild- in den Realraum: So er-
zwingen die ausholenden Schritte des Triumvirats Gewalttitigkeit, Neid (Hund)
und Réiuberei (Basilisk) eine geradezu physische Bewegung des Innehaltens
und Ausweichens. Affektiibertragung meint in diesem Zusammenhang den Um-
schlag von bildlicher Affektreprasentation in physische Affektprisenz. Freilich
auf der Kehrseite, als sich entwickelnde Abwehr gegen die gezeigten Ubel.

Die affektgeleitete Abwehr gehorte auch zu den kalkulierten Be-
standteilen barocker Predigtrhetorik. So duflerte sich der bertihmte jesuitische
Kanzelredner Ignaz Wurz (1731-1784) in seiner Affektenlehre aus der Anlei-
tung zur geistlichen Beredsamkeit (1770):

»Sobald uns die sinnliche Erkenntnifl einen Gegenstand, als iibel

vorstellet; so empfinden wir Mif§vergiingen. Ist die gehorige Auf-

merksamkeit da; so untersuchen wir zuerst seine Verhiltnisse in

Ansehung unser, und wenn wir bemerken, dass wofern wir ihn

hitten, er dem Zwecke einer unserer Grundneigung widersprechen

wiirde; so empfinden wir eine neue Bewegung. Wir bestreben uns

Ikonische Hypertrophien.
Zum Bild- und Affekthaushalt im spédtbarocken Sakralraum



niamlich, uns ihm zu widersetzen, und ihn von uns zu stofRen. Diese
Bestrebung ist Verabscheuung, und im heftigern Grade Affect. Aus
diesem folget, dass der Affect nicht anders sey, als eine heftigere
Begierde oder eine heftigere Verabscheuung, die aus der sinnlichen
Erkenntnif$ entsteht.«'!

Zwar stellen aufgrund der angestrebten Zentralisierung des spétba-
rocken Kirchenbauschemas repriasentative Vorhallen nordlich der Alpen eher
eine Ausnahmeerscheinung dar. Wo sie aber realisiert wurden (Ottobeuren,
Benediktbeuern, Weltenburg, Muri, Zwiefalten u.a.), da diente die Vorhalle
als >Schwellenraumc eines rite de passage'? und als »Durchgangsort zu einem
neuen Leben«.” Die Vorhalle ist ein Ort des gelenkten Eintritts, gleich dem
Eintritt in eine Rede. Die antike Rhetorik kennt hierfiir die Begriffe exordi-
um oder principium (bzw. griech. prooemium) und sah deren Funktion in der
Erregung von Aufmerksambkeit (attentum parare). Die Erlduterungen der Rhe-
toriklehren zu den Begriffen exordium bzw. prooemium stimmen weitgehend
iiberein. Schon Aristoteles wie auch spiter der anonyme Autor der Rhetorica
ad Herennium erblickten die Hauptfunktion des exordium im Zeigen auf das
Nachfolgende. Als Mittel hierzu schienen ihnen »Lob«, »Tadel«, »Zuratenc,
»Abraten« und »Appell« die geeigneten Mittel. Vor allem dem Appell schrieb
Aristoteles zur affektiven Erregung von Aufmerksamkeit hohe Bedeutung zu:
»Daher soll man iiberall, wo sich eine giinstige Gelegenheit ergibt [...] wie folgt
sprechen: »Passt mir gut auf [....]. Ich werde euch etwas so Entsetzliches, wie
ihr es noch niemals gehort habt, mitteilen< oder >Etwas so wunderbares!« «.'

Die Barockpredigt legte im Riickgriff auf Augustin und die antike
Tradition grofiten Wert auf eine sorgfiltige Ausarbeitung des exordium, das
den Horer geneigt (benevolus), aufmerksam (attentus) und verstindig (doci-
lis) stimmen sollte.”” So wihlte Abraham a Sancta Clara in den exordien sei-
ner Predigten u. a. die Grundmuster der Frage, der Steigerung, des Vergleichs
und des Gegensatzes, um zu Beginn die Sinne der Zuhorer »aufzuschlieBen«.'t
Wurde die gelungene Barockpredigt dabei oft mit einem Bauwerk verglichen,
so kam dem eroffnenden Teil hierbei die Funktion einer Tiir oder eines Ein-
gangs (vestibulum) zu."” Analog hierzu bevorzugte schon Quintilian gegenii-
ber dem lateinischen exordium das griechische prooemium, weil es ihm den
eroffnenden Charakter des Eintritts besser auszudriicken schien. Das Ziel des
prooemium soll sein, so Quintilian, den Geist der Horer durch Gefiihle wie
Mitleid aufzupeitschen.'

Ging es den Predigern des17.und 18.Jahrhunderts—gemafd der Formel
»lhr meine Zuhorer horet zu, aber aufmerksam«—um die Aufmerksamkeits-
konstruktion der Horer, so stellt die Zwiefalter Vorhalle den Exordialeffekt
unter die Bedingungen von Sichtbarkeit. Die Architektur des Eingangs und
die Bilder auf der Schwelle stehen dabei in einem eigenartigen Verhiltnis der
Konkurrenz und Symbiose zueinander. Sie laufen in einer charakteristischen
Raumerfahrung zusammen: Die direkte Bewegung durch die Vorhalle in das
Langhaus wird durch die Schwellenbilder an der Decke sozusagen gebremst
und unterbrochen. Man koénnte sagen, die Vorhallenfresken verankern eine
exordiale Rhetorik des Sehens in einer Rhetorik des Gehens, die sich an einer
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raumbildenden Handlung des Eintretenden niederschligt.'” Es handelt sich
um ein »abgeleitetes< Gehen, bei dem die Fresken als >Richtungsvektoren« die-
nen, um den nachgéingigen Blick auf das Kommende zu steigern.

Energeia

Nachdem Franz Joseph Spiegler (1691-1757) die Freskierung von
Chor und Kuppel abgeschlossen hatte, machte sich der sechzigjihrige Kiinstler
1751 an sein wohl bedeutendstes Werk tiberhaupt, die Ausmalung der Lang-
hausdecke von Zwiefalten. [Abb. 1] Auf die komplizierte und auch nach der
jingsten Publikation nicht vollstindig geklarte Entwurfsgeschichte des Fres-
kos kann hier nicht eingegangen werden.?® Soviel ldsst sich aber bemerken, dass
der Konzeptautor, Abt Benedikt Mauz (1690-1765), entlang kalendarischer
Andachtsbiicher und annalistischer Geschichtschroniken des 17.Jahrhunderts
eine panoramatische Geschichtslandschaft entwarf, um in ihr marianische
Gnadenbilder als »Fundamentalpunkte« festzulegen.?! In der umlaufenden ter-
restrischen Randzone des Langhausfreskos finden sich Gnadenbilder der Wall-
fahrtsorte Rom, St. Gallen, Einsiedeln, Altotting, Martinsberg und Fiissen. Die
zentrale himmlische Zone ist von einem leicht aus der Lingsachse gedrehten
Ellipsoid gerahmt. [Abb. 4] In ihm bricht sich ein von der Gottesmutter ausge-
hender Strahl im Marienbild von San Benedetto in Piscinula (Trastevere), vor
dem Benedikt der Legende nach als Jiingling gebetet haben soll.*> Weiter unten
trifft der Strahl auf das augenblicklich Funken schlagende Herz des Ordens-
griinders und ergief3t sich von hier aus in Flammenzungen tiber die Verehrer
und Propagandisten des Marienkults.

Das Langhausfresko von Zwiefalten ist ein Bild iiber die Macht und
Wirkung von Bildern, der Kultbilder insbesondere. Der Strahl macht einen Pro-
zess der »Krafteinwohnung« (energeia) sichtbar, die zundchst vom Urbild Maria
auf ihr >wahres< Abbild iibergeht und von hier aus in die marianischen Schrif-
ten der himmlischen Region einerseits und in die Gnadenbilder der terrest-
rischen Randzone andererseits einflief$t.” Das Urbild Mariens ist innerhalb
eines Netzes von Kultbildern als bildgenerierender Brennpunkt vor Augen
gefithrt. Fiir das als prozessorientierte Affizierung angesprochene Modell ist
wichtig, dass die gezeigte Macht der Bilder durch individuelle Seh- und Bewe-
gungsfiguren auf den Besucher tibertragen wird: Die Anordnung der Motive
orientiert sich weder an eine dramentheoretische Einheit von Raum, Zeit und
Handlung nach aristotelischem Vorbild noch an eine statische Fixierung des
Besucher auf einen idealen Betrachtersandpunkt (wie etwa in San Ignazio oder
der Capella Coronaro).*

Nirgends ist es moglich, die Teilszenen des Freskos von einem ein-
zigen Standpunkt aus zu tiberschauen. Auch verweigert sich das Fresko einem
linearen Lesevorgang entlang irgendeiner narrativen Vorlage. Stattdessen legen
die wechselnden perspektivischen Ansichten, die wie montiert wirken, ein »am-
bulatives Durchschreitens, ein Erschlieffen von Teilansichten durch kreisende
Seh- und Kérperbewegungen nahe. Nicht das Erreichte, sondern das poten-
ziell Erreichbare, nicht der einzig giiltige Bildzusammenhang, sondern die
moglichen Verkniipfungen von Teilansichten leiten die Kérperbewegung. Die-
sen Effekt beschrieb Heinrich Wolfflin einmal als die »Unerschopflichkeit der
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moglichen Bilder, die eine einzelne Fotografie gar nicht addquat wiederzuge-
ben vermag: »Jede Abbildung bleibt unzulinglich, weil auch das iiberraschends-
te perspektivische Bild eben nur eine Moglichkeit darstellt und der Reiz gerade
in der Unerschopflichkeit der méglichen Bilder liegt.«** Die auf den Beschauer
gerichtete Wirkungsdynamik der energeia hat hierbei zwei Seiten: Sie betrifft
ebenso die gottliche Wirkkraft des Urbildes innerhalb einer vorgefithrten Ge-
nealogie marianischer Kultbilder wie die affektstrukturierende Eigenschaft des
Deckenbildes, die sich an den pathosgeladenen Seh- und Bewegungsfiguren des
Besuchers entlddt.? Wie Leibniz’ unendliche Gemicher moglicher Welten oder
Borges’ Biblioteca de Babel spiegelt ein solches Konzept einen Universalismusan-
spruch wider, der, weil er das Ganze meint, dieses nur in der unabschliebaren
Moglichkeit ihrer Varianten und Teilansichten présentieren kann.

Asthetik des Staunens

Die am Langhausfresko beobachtete »Unerschopflichkeit moglicher
Bilder«, die durch die unendliche Moglichkeit optischer Verkntipfungen erst ge-
bildet wird, zielt offenkundig darauf, den Besucher zu tiberwiltigen und durch
Bewunderung hinzureiflen. Der hiermit verbundene Affekt einer staunende
Bewunderung oder admiratio wird durch eine ikonische Hypertrophie hervor-
gerufen. Auffallend ist in diesem Zusammenhang, dass unter den im Langhaus-
fresko reprisentierten Gnadenbildern dasjenige von Zwiefalten selbst nicht
wiedergegeben ist. In der Mitte des Chorgitters angebracht steht es aber in einer
realen rdumlichen Beziehung zu den gemalten Gnadenbildern des Langhaus-
freskos und lenkt die vertikal gerichtete Aufmerksambkeit (Langhausfresko) in
eine horizontale Aufmerksamkeit (Chorgitter) um.”

In Ubereinstimmung mit der zeitgendssischen Terminologie nann-
te Abt Benedikt Mauz das Gnadenbild von Zwiefalten eine imago thaumatur-
ga.”® Die Bedeutung dieses Ausdrucks ist kompliziert und weit reichend. Er
umfasst, kurz gefasst, (mit imago) das > Bild«< ebenso wie das >Abbild« und (mit
thaumaturga) das >Wundertitige« ebenso wie das >Staunenswerte« des Bildes
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von seiner Wirkungsseite her. Unter welchen Voraussetzungen tritt das >Stau-
nenswerte« des Zwiefalter Gnadenbildes in Erscheinung?

Zum jihrlich wiederkehrenden Patrozinium Marid Geburt (8. Sep-
tember) und sechs Monate zuvor, um den Tag Marid Verkiindigung (25. Mirz),
fallt das Abendlicht vom Westfenster tiber dem Hauptportal lings durch das
Langhaus, bis es gebtindelt auf das Gnadenbild trifft und die Gloriole aus Kupfer
fur einige Augenblicke aufleuchten ldsst. [Abb.5] Die Qualitat dieses Ereignis-
ses griindet in einem scheinbar vom Gnadenbild selbst ausgesandten und durch
die Gloriole iibermittelten >Glanz«. Die Prisenz des Gnadenbildes ereignet sich
im Glanz der Gloriole. Unter der Flut von Bildern wird so das Gnadenbild von
Zwiefalten zum eigentlichen, der stella maris-Figur entlehnten Orientierungs-
und Fixpunkt. Nach einer imagindren Reise durch die im Langhausfresko re-
prasentierten Gnadenbilder einer gemalten terra mariana findet der Besucher
im realen Gnadenbild von Zwiefalten sein eigentliches Ziel. Das aus der Bewe-
gung im Langhaus gebildete Staunen angesichts der »Unerschopflichkeit mog-
licher Bilder« wird durch das Aufleuchten des Gnadenbildes noch ein letztes
Mal gesteigert.

Damit treten zwei wesentlich Aspekte einer spitbarocken >Asthetik
des Staunens« ins Blickfeld: Die bereitwillige Lust am Staunen (auf der Seite
des Staunenden) und der kalkulierte Ereignischarakter des Staunenswerten.”
Wenn es darum ging, den Besucher in >Staunen« zu versetzen, so lief3 sich hier-
bei durchaus auf die lange Vorgeschichte einer Rhetorik des Staunens und auf
das meraviglioso composto als ein »erstaunliches Zusammenspiel« der Kiinste
zuriickblicken.?® >Staunenc« (thaumazein) gebiihrte nicht nur dem strahlenden,
kirchlichen und weltlichen Herrscher,” es gehorte auch zum bewdhrten wir-
kungsisthetischen Kalkiil, dessen sich die antike Rhetorik von Aristoteles tiber
Cicero bis Quintilian bedient hatte.’> Dieser rechnete das Staunen dem Re-
deschmuck (ornatus) zu und betrachtete es als eine paradoxe, weil rhetorische
Berechnung des Unwillkiirlichen.”® Anders als die Deutlichkeit oder Klar-
heit der Worte (perspicuitas) sollte deren Steigerung den Horer in ekstatische
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Begeisterung versetzen. Dem korrespondierte schon bei Aristoteles eine tief ver-
ankerte Lust des Menschen am Staunen.*

Eines der wichtigsten rhetorischen Mittel zu Erregung des Staunens
erblickte Quintilian im »Glanz« und »Strahl« als eine das »schlagende« Wort
charakterisierende Energie (fortitudo, virtutes, sanguinis). Cicero habe es vor-
zliglich verstanden, so versichert Quintilian, den »Glanz« der Worte einzuset-
zen: »Die Erhabenheit (sublimitas), die Grofartigkeit (magnificentia), der Glanz
(nitor) und das Gewicht seiner Worte war es doch gewiss, was ein solches Tosen
ausloste.« SchliefSlich wihlt Quintilian zur Erkldrung des rhetorischen Glan-
zes (nitor, fulgor, splendor) eine einprigsame Metapher: »[...] das blitzende Ei-
sen macht ja auch einen schrecklichen Eindruck auf die Augen, und die Blitze
brichten uns nicht in solche Verwirrung, wenn nur ihre Kraft, nicht auch ihr
Strahl gefiirchtet« wiirde.” Dieser Vergleich macht deutlich, dass sich rhetori-
scher Glanz nicht im, sondern am Inhalt entziindet, und durch iiberraschen-
den Wortschmuck erzeugt wird.* In dieser Sicht beruht dann auch thaumazein
nicht auf dem materiell Fassbaren, das sich der Erkenntnis schrittweise ver-
mittelt, sondern auf ein den Verstand tibersteigendes, schlagendes Sich-Zeigen.

Anwendung der Sinne

1752, also ein Jahr spiter, wurde das grofie Langhausfresko mit ei-
nem umlaufenden Kartuschenkranz versehen. [Abb. 1] Wihrend man sechs der
zehn Kartuschen mit schlichten Brokatimitationen fiillte, wihlte man fiir die
iibrigen vier Kartuschen ein in der sakralen Bildgeschichte wohl einmaliges Mo-
tiv, das in den Entwiirfen als Cultus Mariani/4 proprietates ausgewiesen wurde
und wohl soviel bedeutet wie »vier Charakteristika der Marienverehrungx.

Wir haben es hier mit vier allegorischen Darstellungen des Marien-
kultes zu tun, die in den schriftlichen Entwiirfen als 1.»Imitatio—die Nachfolg«;
2.»Constantia—die Bestidndigkeit«; 3.»Fiducia—das Vertrauen«, und 4.»Ardor
devotio—Inbrunst, od. Eiifer« bezeichnet wurden. Jeder der vier gemalten Alle-
gorien ist antithetisch eine halbplastische Kleinfigur zugeordnet: Zu Fiiflen der
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ein Marienbild malenden Imitatio (Nachahmung) kriimmt sich eine alte Frau,
welche durch eine Maske Jugendlichkeit vortiuscht; daneben findet sich ein Affe
als Nachiffer der Imitatio. [Abb.6]. Constantia (Bestindigkeit), [Abb. 8] Weih-
rauch und Rosenkranz mit sich fiithrend, ist antithetisch von einer bebrillten
Stuckfigur begleitet, die einen Geldsack und Spielkarten mit sich fithrt. Unter
der Allegorie der Fiducia (Vertrauen) mit Obstkorb, droht eine von einem Pfau
begleitete Hofdame mit Syphilisflecken in den Kirchenraum herabzustiirzen.
Die eine Lilie als Szepter mitfiihrende Ardor devotio (Glaubenseifer) schliefSlich
wird antitypisch von einem kleinen Satansputto attackiert. Der tible Geruch,
den der Satansputto ausstromt (gegeniiber dem Lilienduft des »Glaubensei-
fers«), wird durch einen gemalten Putto zum Ausdruck gebracht, der sich die
Nase zuhilt.

Auf den ersten Blick ein Tugendzyklus in der Tradition Cesare Ri-
pas, erweist sich das Kartuschenquartett bei niherem Hinsehen als subtile
Verschrinkung von Tugend- und Sinnesdarstellungen. Constantia (auditus),
Imitatio (visus), Fiducia (gustus) und Ardor devotio (odoratus) schlieflen sich zu
einem doppelstufigen Zyklus zusammen, dem analog auch eine doppelte Ap-
pellstruktur zugrunde liegt: Dem wesentlich allegorischen Appell einer Nachah-
mung der Tugenden werden mit einer nicht weniger appellativ zu verstehenden
»Anwendung der Sinne« konkrete Instrumente zur Aneignung der gezeigten Tu-
genden angeboten, auf die der Besucher beim Durchschreiten des Langhauses
schrittweise zuriickgreifen soll. Kurz, es handelt sich um eine Aktivierung der
Sinne im Dienst des Tugenderwerbs.

Die hier formulierte »sensuelle Tugendlehre« ist ohne die aus der
christlichen Mystik hervorgegangene ignatianische Sinnes- und Seelenfiih-
rung der Societas Jesu nicht zu verstehen, zumal Ignatius von Loyolas Exercitia
spiritualia (1548) selbst die dramentheoretischen Grundlagen des jesuitischen
»Illusionstheaters fiir alle fiinf Sinne« bereit stellte.’” Ein Aspekt der Exerzitien
(oder Geistlichen Ubungen) verdient in diesem Zusammenhang eine knappe
Randbemerkung. Roland Barthes hat auf die besondere Struktur der »Anrede«
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in den Exerzitien hingewiesen. Ziel der rhetorischen Anrede sei die imaginati-
ve Vergegenwirtigung von Bildern, die deiktischen Charakter im Hinblick auf
ein nachahmendes Verhalten besitzen.’® Demjenigen, der seine inneren Bilder
gewissenhaft malt, treten die Tugenden der Heiligen sichtbar vor Augen, weil,
so die Jesuitenliteratur des 17. Jahrhunderts, das innere Entwerfen von Bildern
(designare) einem Vorgang der imitatio pietatis gleichkommt.* [Abb. 7]

Da das Bild bei diesem Vorgang des inneren Malens und Entwer-
fens als neue Einheit von Sprache konstruiert wird, scheint es begriindet, von
einem >ikonischen Affizierungsmodell< in den Exerzitien zu sprechen. Absicht
dieses Affizierungsmodells ist es, durch eine imaginative Bildproduktion die
»Regungen des Herzens« und »Fihigkeiten des Willens« als zwei Seiten dessel-
ben affecto erlebbar zu machen.*® Der meditierende Schiiler wird aufgefordert:

»Mit der Sicht der Vorstellungskraft die Personen sehen, indem

man iiber ihre Umstinde im einzelnen sinnt und betrachtet [...]. Mit

dem Gehor horen, was sie sprechen [...]. Mit dem Geruch und mit
dem Geschmack riechen und schmecken die unendliche Sanftheit
und Siifle der Gottheit, der Seele und ihrer Tugenden [...]. Mit dem

Tastsinn bertihren, etwa die Orte umfangen und kiissen, auf die diese

Personen treten, und sich niederlassen.«*!

Auf die Negativfolie dieser positiven Ausrichtung der Sinne geht
Ignatius bereits in der ersten Woche seiner Meditationsiibung ein, wenn er an
den Exerzitanten appelliert:
»Mit der Sicht der Vorstellungskraft die grofien Gluten sehen und
die Seelen wie in feurigen Leibern. Mit den Ohren Gejammer,
Geheul, Schreie, Listerungen gegen Christus, unseren Herrn, und
gegen alle seine Heiligen horen. Mit dem Geruch Rauch, Schwefel,
Auswurf und Faulendes riechen. Mit dem Geschmack Bitteres
schmecken, etwa Trinen, Traurigkeit und den Wurm des Gewissens.
Mit dem Tastsinn berithren, nimlich wie die Gluten die Seelen
berithren und verbrennen.«*

Dabei bezieht Ignatius den Gebrauch der Sinne ebenso auf Chris-
tus wie auf Maria und unterzieht die negative und positive applicatio in Ex 248
einer Priifung, in der die Sinne als Instrumente der sinnlichen Erkenntnis auf
ihre Tauglichkeit fiir die Meditation hin gepriift werden: »Wer im Gebrauch
der Sinne unsere Herrin nachahmen will, empfehle sich im Vorbereitungsge-
bet ihr, damit sie ihm Gnade dazu von ihrem Sohn und Herrn erlange; und
nach der Erwédgung bei einem jeden Sinn bete er ein Ave Maria.«*’

Die imaginative »Anwendung der Sinne« (applicatio sensuum) ver-
handelt ein ikonisches Affizierungsmodell, das ein Ignatiuskommentator als
bildgenerierende Konzentration auf die wesentlichen Aspekte eines Objekts
(bzw. einer Person) beschrieb. Dieses Objekt namlich soll durch die innere
individuelle Bildschopfung moglichst tief in die Seele des Meditierenden ein-
dringen.* Die applicatio vollzieht sich als eine ikonische Gegeniiberstellung
der sinnlichen Erfahrbarkeit des Guten und Bosen und schligt von hier aus
die Briicke zu den tibrigen Sinnen. Eine der Pointen der Exerzitien liegt deshalb
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darin, im Ausgang einer ganzheitlichen sinnlichen Erfahrung die Grundlage
fiir eine religios-spirituelle Erkenntnisform zu entwickeln.* Der Gebrauch der
dufBeren Sinne einschliefflich ihrer imaginativen Anwendung zielt auf die imi-
tatio christlicher Tugenden im Akt der Meditation.*®

Blickt man von hier aus noch einmal auf die Konstellation von
Langhausfresko und Kartuschenfresken, so lassen sich diese als Erweiterung
des im Langhaus angelegten, prozessorientierten Affizierungsmodells verste-
hen. Das Staunen angesichts der Unerschépflichkeit moglicher Bilder im Lang-
hausfresko erfahrt mit der Ubertragung der Seh- und Bewegungserfahrung auf
die iibrigen Sinne (Kartuschenfresken) eine markante Erweiterung. Entlang der
Bewegung durch das Langhaus wird dem Besucher die Aktivierung der Sinne
als dsthetischer Tugenderwerb angeboten. Imitatio, Ardor devotio, Constantia
und Fiducia formulieren Tugend-Allegorien, die auf eine Anwendung der Sinne
im Dienst des Marienkultes hindeuten: »Mit Blick auf das Bild Mariens, ihr
nachahmen; mit glithendem Eifer ihren Wohlgeruch riechen; bestindig auf
ihre Hymnen und Gesidnge im Gebet horen, vertrauensvoll den aromatischen
Geschmack ihrer Friichte schmecken.«—Etwa so konnte man die Verschrian-
kung von Tugend- und Sinnesallegorien im Kontext einer rhetorisch-situativen
Handlungsanweisung aufschliisseln. Noch einmal sei hier auf die ignatianische
Sinneskonzeption hingewiesen, um die Wurzeln des Zusammenhangs zwischen
Sinnes- und Tugendkonzeption zu betonen. Jerénimo Nadal (1507-1580), ei-
ner der engsten Mitarbeiter und Vertrauten des Ignatius in der Societas Jesu, in-
terpretierte die ignatianische Anwendung der Sinne im Lichte der Wirksamkeit
der theologischen Tugenden:

»Die geistlichen Sinne sind die Auswirkung der drei theologischen

Tugenden: von der Glaubensfestigkeit kommt das Horenkonnen.

Von der Glaubenseinsicht das Schauen. Von der Hoffnung kommt

das Riechenkonnen. Von der Einigung in der Liebe kommt das An-

rithren. Vom Genuss der Liebe kommt das Schmecken.«*

Gegeniiber den Darstellungsmotiven riickt bei der Bewegung unter
den Kartuschenfresken die sensuelle Aneignung der Tugenden selbst in den
Vordergrund. Ziel dieses Tugenderwerbes ist es, den Korper mit allen Sinnen
in den Dienst der imitatio Mariens zu stellen.

Kanalisierung der Affekte im Beichtstuhl

Die Aktivierung der Affekte im Dienste der Abwehr des Bosen (Vor-
halle) und des Tugenderwerbs (Kartuschenfresken) deutet auf eine enge Verbin-
dung von pathos und ethos hin, die ihren wichtigsten Einsatz im Akt der Beichte
erlebte.”® Es bediirfte einer eigenen Untersuchung, die Gattung des Beichtspiegels
(als einer gelenkten Introspektion) und den im Konzil von Trient (1545-1563)
festgeschriebenen Dreischritt der Beichte (Reue/contritio), Bekenntnis/confessio
und Genugtuung/satisfactio) mit barocken Architektur- und Ausstattungsord-
nungen in Beziehung zu bringen.* Zwiefalten (wie auch St. Nepomuk/Miinchen,
Muri oder Ottobeuren) geben Anhaltspunkte dafiir, dass das Innehalten in der
Vorhalle als vorbereitendes Praludium fiir ein nachfolgendes Bekenntnis ein-
gesetzt wurde. Abkapselung und Riickzug in einen geschlossenen, vor allem
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aber ungewohnten Raum, gehorten spitestens seit dem Tridentinum zu den
Merkmalen der Nutzung freigesetzter Affekte fiir den Buflakt.*

Die ingenitse Erfindung des Beichtstuhls durch Carlo Borromaeo
(1538—1584) zielte wohl zunichst auf die Neukonzeption des Beichtaktes als
reinen Sprechakt, der die Handauflegung (impositio manus) durch den Beicht-
vater wahrend der Absolutionsformel Ego fe absolvo entbehrlich machen soll-
te.’! Auf die mit der Konzentration auf den Sprechakt verbundene Steigerung
der introspektiven Leistungen des Beichtkindes (Poenitent) und der gesteiger-
ten Selbstthematisierung kann hier nicht eingegangen werden.” Spitestens
seit dem frithen 17.Jahrhundert wurde vom Beichtkind ein detailliertes Be-
kenntnis gefordert, das »vor dem Priester iiber alle Vergehen abgelegt wird, die
den Menschen nach eifrig gepriftem Gewissen in den Sinn kommen.«* Ein
neues Interesse an der Subjektivierung der Stinde und regelmifligen Selbst-
kontrolle ging hiermit einher. Die Erforschung aller Sinne, die Aktivierung der
Geistes- und Geddchtniskrifte zum Seelentraining, wie sie Ignatius in seinen
Exerzitien empfahl und durch die Katechismen des Jesuiten Petrus Canisius
(1521-97) auch in den anderen Ordensgemeinschaften Popularitit erlangten,
lieBen—mit Foucault gesprochen—»unter der Oberfliche der Stinden« auch
das »Geidder des Fleisches sichtbar werden«.” Exegetisch aufbereitete Neu-
editionen der Exerzitien und eine Flut von Beichtspiegeln und Manualen for-
derten im 17. und 18.Jahrhundert die konsequente Aufdeckung aller Stinden
»von Anfang bis Ende«, um bei »hindansetzung aller Schamhafftigkeit, wann
es die Noth erfordert, ihre abscheulichste Zustindt denen Leib-Aertzten [zu]
entdecken, damit ihnen [den Seelen] geholffen werde: und warumb wollten
wir dann um Vermeidung einer eingebildeten Schand, unsere Seelen in ihrem
Woust stecken lassen?«*

Es scheint aber, als sei die anfingliche Konzentration auf den reinen
Sprechakt innerhalb des BufSbekenntisses durch das ikonische Affizierungs-
modell des Ignatius und durch die Umgestaltung des Beichtmdobels zu einer
»ikonischen Bauskulptur«nach und nach durchkreuzt worden. Was urspriinglich
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als einfaches Mobel entwickelte wurde, verianderte sich Ende des 17.Jahrhun-
derts zu einem opulenten, zuweilen grotesken Gebilde. Neben den urspriinglich
acht Beichtstiihlen in den Seitenkapellen von Zwiefalten wurden beidseitig des
Eingangs noch zwei weitere monumentale Grottenbeichtstiihle errichtet, die
wohl zum Exotischsten gehoren, was im 18.Jahrhundert auf diesem Sektor ge-
schaffen wurde. [Abb.9] Neben grofiformatigen Riickwandbildern, welche die
Autoritit der klgsterlichen Rechtsprechung und kirchlichen Schliisselgewalt vor
Augen fiihren, imitiert jeweils der aus Stuck gefertigte Korpus des Beichtstuhls
Stuck ruindse Mauern, Tropfsteinwerk und Korallenformen.

Was fiir den spétbarocken Beichtstuhl generell gilt, zeigt sich an den
Grottenexemplaren in besonderer Weise: Dass diese ein omindses Ding sind,
das zwischen ikonischer Skulptur und begehbarem Mdobel schwankt, eine Au-
Ben- wie eine Innenseite besitzt. Diese Doppelseitigkeit entsprach wohl auch ei-
ner doppelten Funktion des Beichtstuhls: Begiinstigte der Eintritt in das Mobel
die geforderte introspektive Selbsterforschung, so verliehen die am Auf8eren
des Beichtstuhls angebrachten Bilder und Motive dem unsichtbaren Buf3- und
Reueakt ein 6ffentliches Gesicht, verhalfen bereits vor dem Beichtakt, die Af-
fekte der Reue (contritio) auf die nachfolgende confessio auszurichten. Diese
bildgesteuerte Ausrichtung der Affekte brachte zusehends taktile und visuelle
Reize ins Spiel, die dem introspektiven Akt der Selbsterforschung zumindest
teilweise widersprachen.

Insgesamt gilt auch fiir die Grottenbeichtstiihle von Zwiefalten, dass
sie dem Beichtenden (Poenitent) einen performativen Rahmen fiir den Beicht-
akt bereitstellen sollten: Vor dem Eintritt ein zur Betrachtung bestimmtes Ob-
jekt aus Bildern, stuckimitierten Moosen, Korallen, Pflanzen und Tropfsteinen;
wihrend des Eintretens ein hohlenartiger Raum, der das Beichtkind gleich ei-
ner zweiten Haut umschloss; nach dem Bekenntnis ein als Ruine zuriick gelas-
sener, alter »Korper«. In dieser Sicht lisst sich der Beichtstuhl als performative
»Bekenntnisarchitektur« verstehen, die sich an dem Dreischritt der Beichthand-
lung orientierte. Das meditative Nachsinnen tiber die eigene Korperlichkeit
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Feuchtmayer, Johann Joseph
Christian, Grottenbeicht-
stithle an der Westwand mit
Riickwandbildern von

Franz Ludwig Herrmann,

um 1770.
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10 Johann Michael Feucht-
mayer, Johann Joseph
Christian, Belebung der toten
Gebeine (Detail), um1770.

und die in ihr eingefalteten Stinden begleitete ein iiberaus korperlicher Akt des

Riickzugs, der den Beichtenden fiir einen Moment in die entlegene Grotte eines
Gartens versetzte. Im erhitzten Beichtakt gaben stuckierte Moose und Tropf-
steine eine motivisch temperierte Kiithle.>

Kanzel: Fleischwerdung des Wortes

Um 1770 errichteten der Stuckator Johann Michael Feuchtmayer
und der Bildhauer Johann Joseph Christian fiir Zwiefalten ein Kanzelensemble,
das die Idee eines ikonischen Affizierungsmodells als Brennpunkt von Spra-
che auf die Spitze treibt. Jegliche Sorge um naturalistische Plausibilitit hinter
sich lassend, flieSen im Kanzelwerk herabhingendes Mooswerk, Erdschollen,
Wolken, Blumengebinde, Apfel und aufgeworfene Draperien ineinander. [Abb.
10, 11] Die narrative Vorlage des Kanzelensembles (Ez 37, 1—14) beschreibt die
Vision Ezechiels von den ausgetrockneten Gebeinen des Volkes Israel, denen
unter Anrufung des Heiligen Geistes aus allen vier Windrichtungen neues Le-
ben eingehaucht wird. Beim Entwurf des Kanzelensembles griff der Bildhauer
Christian auf eine Illustration aus Pieter de Hondts 1727 in Den Haag erschie-
nenen Figures de la bible zurtick, [Abb. 12] wich aber in einem wesentlichen
Punkt von ihr ab: Aus dem Zentrum der Bildvorlage entfernte er die Hauptfi-
gur des Propheten und stellte sie der Kanzel raumlich gegeniiber.”’

Unter diesen verdnderten Voraussetzungen ist die Ezechielvision
in den realen Predigtraum iibertragen. Sie erscheint als eine raumliche Kon-
stellation, in der sich die Vision vor den Augen der Predigthorer gleichsam au-
genblicklich ereignet: Der aus der Flachnische mit aufgeschlagenem Gewand
tretende Ezechiel weist auf das gegentiberliegende Totenfeld am Kanzelbecken.
Allegorisch sind im Totenfeld die im Bibeltext erwihnten vier Windrichtun-
gen durch die drei theologischen Tugenden fides (Kreuz und Kelch), spes (An-
ker), caritas (Krone und Szepter) reprasentiert, welche die Gebeine und Leiber
sanft bei den Hinden nehmen und zum Leben erwecken. Tritt der Prediger im
Kanzelbecken an die Stelle des in der Bildvorlage dargestellten Ezechiel, so wird
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jener zum (typologischen) Bestandteil der alttestamentarischen Prophezeiung.
Der Prediger steht Auge in Auge mit dem Propheten. Beide wetteifern miteinan-
der, wer hier eigentlich wem anschauliche Evidenz verleiht. Denn in dem Maf3e,
wie der Prediger im Akt der Predigt die alttestamentarische Prophezeiung be-
stitigt und erfiillt, erlangt auch das Bildwerk des Propheten Lebendigkeit.

Auch fir den barocken Prediger war zentral, die Menschwerdung
und Auferstehung Christi zu predigen. Den theologischen Grundgedanken hier-
fiir liefert die gottliche Fleischwerdung in der Einheit von Wort und Christus.
Christus trat als das Wort in die Welt, das im »Anfang bei Gott war« (Verbum
erat apud deum, Joh 1.1) und »Fleisch geworden« ist (Verbum caro factum est,
Joh 1.14). Die am Kanzelensemble rings um den Kanzelprediger sich ereignen-
de Reinkarnation der Toten verkorpert nicht nur die Fleischwerdung Christi
und die in ihr verkiindete Auferstehung aller Menschen. Sie bringt auch den in
jeder Predigt mitgedachten >fleischgewordenen Logos< zur Darstellung.

Das Kanzelwerk von Zwiefalten unterstiitzt die persuasiven Inte-
ressen des gesprochenen Predigtwortes, der Fleischwerdung Christi >Evidenz<
zu verleihen. Sie macht die Verlebendigung des Wortes sichtbar, besitzt mithin
ein predigtreflexives Moment. Schliefllich gehorte es auch zu den Idealen der
Predigtrhetorik, die Redefiguren so zu verkniipfen, dass sie eine gebundene
Textur, einen rhetorisch lebendigen Organismus ergeben, durch den man das
Gehorte in aller Klarheit und Grofle vor Augen gestellt bekommt. In einem
Metatext iiber die Grundlagen der Predigtrhetorik (1779) nennt Lessing den
Inhalt (res) und die Disposition der Predigt ein »Gerippe«. Die Gefahr der
Verstiimmelung des Gerippes konne vermieden werden, wenn der Predigttext
im gesprochenen Wort zu einem »Gewebe« geformt werde. In dieser Sicht ver-
gleicht Lessing die Fasern des Gewebes mit den rhetorischen Figuren, die sich
im gesprochenen Wort zu einem »langen Faden ziehen und dehnen lassen«.*®
Mit dieser Auflerung greift Lessing nicht zuletzt auf die Kérpermetaphorik der
antiken Rhetorik zuriick und erkennt (etwa im Sinne Ciceros) in den rhetori-
schen Schmuckfiguren das Werkzeug zur Belebung des Redestoffes:
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Christian, Prophet Ezechiel,
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»Der Schmuck der Rede also (ornatur igitur oratio) liegt grundsitz-

lich zunichst gewissermaflen in ihrer Farbe und in ihrer Frische.

Denn dass sie eindrucksvoll, anziehend und gebildet wirke, edel,

bewundernswert und elegant [...],bewirken nicht einzelne Glieder

(singulorum articulorum); das tritt an ihrem ganzen Organismus (toto

corpore) in Erscheinung.«*

Wendet man Lessings Metapher vom Predigtgerippe auf das Toten-
feld an der Kanzel an, so liegt das Ideal der Veranschaulichung darin, aus
den losen Gebeinen ein lebendiges Bild zu formen. So kommt den mit Fleisch
tiberzogenen Gebeine eine doppelte Repridsentationsleistung zu: Wie sie einer-
seits die erfolgreiche Predigt verkorpern, reprisentieren sie andererseits die er-
wiinschte affektive Wirkung beim Horer, ihn zu beleben. Man kann sich diese
»Wort-Bild-Synthese«® als einen hochst suggestiven Sichtbarkeitsprozess vor-
stellen. Denn das »gehorte Wort« ist zugleich »gesehenes Bild« und wirkt, so
der Barockprediger Conrad Purselt, »auf die Seele ungleich viel michtiger.«*!
Und zwar insbesondere dann, wenn die Vision Ezechiels selbst Inhalt der Pre-
digt war und im kollektiven Appell gipfelte:

»O dass auf ein schopferisches Wort, wie jenes des Propheten Ezechiels
war: >Diirre Gebeine horet das Wort des Herrn«[...] alle Gebeine, die
unter diesen unseren Fiissen begraben liegen, in rasche Bewegung
geriethen, aus ihrem Ruhelager sich plotzlich erhiiben, ihr ihre ur-
spriingliche Lage sich fiigten, und mit Fleisch bedekt, von Geiste
belebt sich sichtbar darstellen! O dass wir alle zu dieser Zeit, an
diesem Orte versammelt, unsere Hande, Augen, Herzen und Stimme
erhiiben [...].«%

Prozessuales Affektmodell und parergonaler Raum

Anhand einiger Ausstattungsstiicke des Zwiefalter Innenraums wur-
de ein prozessuales Affektmodell skizziert, das mittels einer ikonischen Hy-
pertrophie im Betrachter Bewegungsfiguren verankert: Motorisches ritenuto in
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der Vorhalle, kreisende Bewegungen im Langhaus, ambulativer Tugenderwerb
unter den Kartuschenfresken, schliefSlich das Auslosen von Introspektion und
Lebendigkeit an Beichtstuhl und Kanzel, sind einige Charakteristika einer Kop-
pelung prozessualer Affektentfaltung an performative und von Bildern gelenkte
Handlungen. Die sakramental und liturgisch bedingte Strukturierung der Af-
fektentfaltung im sakralen Raum erhilt ihren inneren Zusammenhang durch
die Verankerung der Affekte in individuelle Seh- und Bewegungsfiguren.

Asthetisch wird dieser Zusammenhang durch ein raumiibergreifen-
des, die einzelnen Ausstattungsstiicke strukturell verkniipfendes Schmuckwerk
organisiert, das den Kern jener ikonischen Hypertrophie ausmacht: Jedes Bild
oder Bildwerk (ergon) ist von einer rahmenden Grenzfigur (parergon) gesdumt,
die zwar von auflen zum jeweiligen Bild oder Bildwerk >hinzutritt, von hier
aus aber jeweils in sein Inneres eingreift.®> So erscheint der massige Goldrah-
men des Langhausfreskos durch das Rocailleornament wie iiberwachsen und
aufgequollen. [Abb. 8] Auf dieser Weise entstehen durchlissige Grenzen, wel-
che die Blickbahnen vom Langhausfresko tiber den Stuck auf die Kartuschen-
fresken und schliefllich in die Emporen und Seitenkapellen ableiten. [Abb. 13]
Das parergonale Rahmenornament ist eine paradoxe Figur, weil es seine grofite
Energie, seine »Randstirke«, dort entfaltet, wo es das bildinterne Geftige des
Langhausfreskos zugunsten externer Relationen 6ffnet.®* Wiirde ein geschlos-
sener Rahmen die Identitit, den Zusammenhang des Freskos untermauern, so
bewirkt der aufgebrochene Rahmen eine »Identititsdefiziens« des Langhaus-
freskos, die aber durch eine parergonale Raumbeziehung kompensiert wird.%
Der Blick auf das Innere des Langhausfreskos weicht einer hinausfithrenden
Blickbewegung. Diese folgt einer Logik der Uberschreitung, einer >mitwan-
dernden«< Grenze in Beziehung zu einem sich bewegenden Betrachter. Die auf
der rdumlichen Lenkung der Affekte beruhende »Rhetorik des Ornaments« ist
hier der »Rhetorik des ornatus« verwandt.®® Kein blof3es Beiwerk, ist das Orna-
ment zur riumlichen Wirkungs- und Bewegungsfigur geworden.
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12 Bernard Picard,
Auferstehung der Toten
(Ez 37, 1-14),1727.

13 Nachste Seite:

Franz Joseph Spiegler, Blick
in den Nordabschnitt des
Langhausfreskos

mit Emporenfresken, 1751.
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Die Anschaulichkeit des
Sozialen und die Utopie Film.
Eisensteins Theorie

des Bewegungsbildes
Hermann Kappelhoff

Utopie Film, so lautet der Titel eines Buches, das Alexander Kluge zu Beginn der
1980er Jahre herausgegeben hat.! Historisch markiert es ziemlich prizise das
Ende des deutschen Autorenfilms, wie er sich in den zwei Jahrzehnten zuvor
entwickelt hat. Inhaltlich kreisen die Ideen dieses Buches alle um ein Gravi-
tationszentrum: Die Erwartung, das Kino vermége zu leisten, was man von
den bestehenden politischen Institutionen und Kommunikationsformen nicht
erwarten kann: Namlich die konkreten Lebensbedingungen als sinnlich-an-
schauliche Verhiltnisse auf den konkreten Erfahrungshorizont der einzelnen
Individuen zu beziehen. Das meint nicht etwa den Versuch, mit Hilfe des Films
abstrakte Macht-, Abhingigkeits- und Hierarchieverhiltnisse, die sich der poli-
tischen Analyse verdanken, anschaulich darzustellen. Vielmehr artikuliert sich
in den Beitrdgen des Buches ein grundsitzlich anderes Verstindnis von Politik,
das den Horizont der Erfahrungsmoglichkeiten des Einzelnen zum zentralen
Bezugspunkt macht. In Frage stehen die historisch gewachsenen, apriorischen
Bedingungen sinnlicher Erfahrungshorizonte, seien diese nun durch symbo-
lische, diskursive oder mediale Dispositive bestimmt; in Frage steht die sinn-
lich-konkrete, die physische Verortung der individuellen Existenz im Raum
des Sozialen; in Frage steht die durch diese Verortung gegebene Perspektive, in
der sich das gesellschaftliche Leben nur hochst fragmentarisch darstellt. Das
kinematografische Bild erscheint als Moglichkeit, einen konkreten Zusam-
menhang zwischen diesen fragmentierten Weltwahrnehmungen herzustellen
und die gesellschaftlichen, historischen und medialen Bedingungen, die den
Raum alltiglicher Wahrnehmung und damit die sinnliche Erfahrbarkeit der
Welt festlegen, selbst noch sinnlich greifbar, anschaulich, evident zu machen.

300|301



Riickblickend betrachtet formuliert die Bestandsaufnahme: Utopie
Film die unabgegoltenen politischen Anspriiche an den Neuen Deutschen
Film; man konnte sagen, das Buch inventarisiert das Erbe einer Politik des
Films, die zur Utopie wird, nachdem das Kino als Ort gesellschaftlicher Er-
fahrung ausgefallen ist. Genau in dieser Spanne aber, der Spanne zwischen der
Utopie Film und der kulturellen Praxis Kino, hat sich das westliche Kino von
Anfang an bewegt.

Die Politik des Asthetischen
Von Anfang an—das meint nicht die historischen Anfinge, son-
dern den Moment, in dem die Erfahrung des neuen Mediums in den dsthe-
tischen Diskurs der Moderne eindrang, um diesen Diskurs zu radikalisieren.
Die »Utopie Film« ist aus der stiirmischen Verbindung zwischen der Kunst
und dem Kino hervorgegangen, die sich unter dem Vorzeichen der #stheti-
schen Avantgarden im ersten Drittel des letzten Jahrhunderts vollzog. So je-
denfalls stellt es sich dar, folgt man der Argumentation Jacques Ranciéres, der
dem Film eine paradigmatische Rolle in der Politik des Asthetischen® zuweist.
»Der Film ist nicht einfach nur eine Kunst, die etwas spiter auftrat
als andere, weil sie auf die Entwicklung technischer und wissen-
schaftlicher Fortschritte des 19.Jahrhunderts angewiesen war, und
dann, einmal entstanden, eine Geschichte gleichen Typs gehabt hit-
te wie die anderen Kiinste: eine Entwicklung ihrer Techniken, ihrer
Schulen und Stile in Verbindung mit der Entwicklung der wirtschaft-
lichen, politischen und kulturellen Formen etc. Der Film kommt aus
objektiven Griinden nicht einfach >nach«den Kiinsten. [...] Er gehort
einer Vorstellung von Kunst an, die mit dieser Idee der Geschichte
verkniipft ist und insofern bestimmte Mdoglichkeiten aus Technik,
Kunst, Denken und Politik in einem Nexus zusammenbindet.«*

Die Politik des Asthetischen ist keineswegs eine rhetorische For-
mel, die auf die Politisierung der Kunst oder auf eine gesellschaftspolitische
Funktionsbestimmung kiinstlerischer Praxis zielt. Sie bezeichnet vielmehr ein
spezifisches Verstindnis des dsthetischen Denkens der westlichen Moderne.
Mit diesem ist ein Begriff von Politik verbunden, der gerade nicht auf die ge-
gebenen gesellschaftlichen Handlungsmoglichkeiten abhebt. Politik bedeutet
hier eine Offnung der symbolischen Ordnungen, kommunikativen Systeme
und medialen Strukturen, die diese Handlungsmaoglichkeiten determinieren.
In dieser Perspektive weist Politik also gerade auf die Moglichkeit der Verin-
derung der Dispositive der Macht, die dem gesellschaftlichen Handeln und der
gesellschaftlichen Kommunikation zugrunde liegen.

Ranciere greift mit diesem Verstindnis eine Denktradition auf,
die tief in der philosophischen Asthetik verwurzelt ist: Meint Politik hier
doch den Einspruch gegen den common sense alltiglicher Wahrnehmung,
gegen die >Aufteilung des Sinnlichen im Namen einer aus diesen Ordnun-
gen ausgeschlossenen Erfahrungsposition. Und dieser Einspruch gegen die
Grenzen und Begrenzungen dessen, was als gemeinschaftlich geteilte Welt
wahrnehmbar ist, stellt fiir Ranciére die genuin &dsthetische Aktivitat dar.

Hermann Kappelhoff

Dies gilt nicht nur dort, wo sich die Kunst selbst explizit als ein solcher Ein-
spruch gegen die Ordnung der Wahrnehmungswelt deklariert. Vielmehr er-
scheint das dsthetische Denken westlicher Pragung zur Ginze, erscheint die
westliche Kunst tiberhaupt als eine spezifische historische Ausformung des
genuin Politischen.

Die Kunst bezeichnet per se eine kulturelle Praxis, in der die ge-
sellschaftliche Bedingtheit des physisch-sinnlichen Grunds der alltiglichen
Lebenswelt den Individuen erfahrbar und verhandelbar wird. In der Kunst ex-
poniert sich eine je unvernommene Sinnlichkeit, die bislang kein Stimmrecht
hatte; in ihr artikuliert sich das »Unvernehmen«’ einer Welterfahrung, die An-
spruch darauf erhebt, wahrgenommen zu werden: Anspruch auf »Teilhabe an
einer gemeinschaftlich geteilten Sinnlichkeit«.®

Mit dieser »Denkweise von Kunst« ist die physische Existenz des
Individuums, sein leiblich-sinnliches In-der-Welt-Sein zum Axiom der Poli-
tik geworden.’

»Die Asthetik ist die Denkweise von Kunst, fiir die die Kunst immer

schon mehr als Kunst ist, fir die sie einen Modus der Verwirklichung

des Denkens darstellt, das Lebensformen erzeugt, Formen einer kon-
kreten und empfundenen Realitit der Ideen. Sie ist der Gedanke der

Veranschaulichung, die die Ideen vergemeinschaftet, die eine Ge-

meinschaft in Besitz der anschaulichen Formen ihrer Idee bringt.«®

Innerhalb dieser Politik des Asthetischen weist Ranciére dem Film
explizit eine paradigmatische Stellung zu. Im Film scheine sich—so seine Hy-
pothese—das Programm der modernen Asthetik zu erfiillen: Eine Kunst, die
»[...] der politischen Gemeinschaft jene Formen anschaulicher Gemeinschaft
gibt, die, im Gegensatz zur Abstraktion des Gesetzes, die Menschen in leben-
dige Verbindung zueinander setzen«.” Der Film ist die Kunst, der in ein und
demselben Zuge alles, was das physisch-sinnliche Leben der Gemeinschaft aus-
macht, alles, »was sie fiihlt«, unmittelbar Gedanke und alles, »was sie denkt,
unmittelbar Gefiihl sein kann."

Tatsdchlich ist es diese Einheit von Empfinden, Wahrnehmen und
Denken, an die sich von jeher die spezifischen Erwartungen an das dsthetische
Potential kinematografischer Bilder richteten: Der Film als eine Wahrneh-
mungsform, die »die Identitit eines anschaulichen Modus des Denkens und
eines denkenden Modus der anschaulichen Materie realisiert«; der Film »als
Kunst einer dsthetischen Gemeinschaft.«'!

So gesehen rekapitulieren Rancieres Uberlegungen eine Idee des
Asthetischen, die von der klassischen Filmavantgarde—von Eisenstein iiber
Vertov bis Epstein und Dulac—, nicht anders wie von der klassischen Film-
theorie—von Baldzs iiber Benjamin bis Kracauer und Bazin—, mit dem Kino
verbunden wurde: Von der dsthetischen Avantgarde bis zur gegenwirtigen Dis-
kussion um eine politische Kunst ist diese Idee des Asthetischen als Utopie
Film" gedacht und formuliert worden. Die Utopie eines Bildes, das in ein- und
demselben Vollzug eine Welt in ihrer Gesetzlichkeit verstehbar und als ein
physisch-sinnliches In-der-Welt-Sein erfahrbar werden ldsst: die Utopie der
vollkommenen Evidenz des Sozialen.

Die A haulichkeit des Sozialen und die Utopie Film.
Eisensteins Theorie des Bewegungsbildes
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Die Geschichte des Kinos

Nun wire es ein grobes Missverstindnis, diese Idee als Moglich-
keit einer sinnlichen Anschauung des Sozialen dem Medium selbst in seiner
technischen Bedingtheit zuzuschreiben, etwa im Sinne eines genuin filmi-
schen Realismus. Die Frage, was das Medium Film potentiell sein kann, was
seine Welt erschlieBenden Moglichkeiten sind, ldsst sich nicht in seiner Tech-
nizitit ergriinden—auch wenn das dsthetische Denken sich durchaus Techni-
ken schafft, mit denen das Feld der Sichtbarkeiten neu gestaltet werden kann.

Genauso wenig aber lédsst sich das Soziale per se abbilden, nach-
stellen, filmen. Handelt es sich hierbei doch wesentlich um Krifteverhiltnisse,
die den Rahmen des Sichtbaren und Fiithlbaren, die das Feld der sinnlichen
Wahrnehmung selbst determinieren, die festlegen und begrenzen, was sinn-
lich evident ist.

In eben diesem Sinne bezeichnet der Film eine Utopie: Die Idee ei-
nes Bildes, das imstande wire, die soziale Welt in vollkommen sinnlicher Evi-
denz auszubreiten; ein Bild, das die Gesetze und Bedingungen, die Gewalten
und die Notwendigkeiten, die das Leben der Gemeinschaft durchherrschen
und konstituieren, als ein individuell-leibliches, leibhaftes In-der-Welt-Sein
in Szene setzt. Anschaulich, greifbar kann dieses Leben nur in den konkreten
dsthetischen Operationen, Interventionen und poetischen Konzeptionen sein;
sinnlich evident ist es als eine immer neu entworfene und gedachte, immer
neu zu entwerfende und zu denkende Moglichkeit, die Realitdt der Gesell-
schaft wahrnehmbar werden zu lassen. In dieser Perspektive bezeichnet das
Kino eine kulturelle Praxis der Bestimmung und Verschiebung der Orte, von
denen aus das soziale Leben als sinnlich evidentes Verhiltnis greifbar wird.
Bei Stanley Cavell heifit es:

»Die ersten erfolgreichen Filme—die ersten Filme, die als Filme

akzeptiert wurden—waren keine Anwendung eines durch seine ge-

gebenen Moglichkeiten bereits definierten Mediums, sondern das

Hervorbringen eines Mediums, durch das bestimmte Moglichkei-

ten erst ihre Bedeutung bekamen. Nur Kunst selbst kann ihre Mog-

lichkeiten entdecken, und die Entdeckung einer neuen Moglichkeit
ist die Entdeckung eines neuen Mediums.«'?

So gesehen bezeichnet die Geschichte des Kinos ein Feld medialer
Moglichkeiten der Erfahrung sozialer Realitit, das genau soweit definiert und
erschlossen ist, wie es Filme gibt, die diese Moglichkeiten behauptet, entdeckt
und verwirklicht haben. Ranciéres Uberlegungen markieren einen diskursi-
ven Ort, von dem aus die Geschichte des Kinos neu zu denken ist. Sein Politik-
begriff er6ffnet die Moglichkeit, fiir das Kino eine Geschichte zu entwerfen, in
der die impliziten Poetiken der Filme, so gut wie die theoretischen Entwiirfe
und isthetischen Konzepte, als Moglichkeiten einer Politik des Asthetischen
neu zu begreifen sind.

Wie grundlegend dabei die Begegnung von Avantgarde und Kino
das moderne dsthetische Denken bestimmt, ldsst sich eindriicklich an zwei
poetologischen Konzepten nachvollziehen: der Idee der Verfremdung als
Entautomatisierung der Alltagswahrnehmung und der Idee der Montage als

Hermann Kappelhoff

Grundlage eines ginzlichen neuen Typus von Bewegungs- und Zeitbildern.
Man wird ndmlich weder das eine noch das andere den alten Kiinsten oder
dem neuen Medium zuschlagen konnen, ohne das Entscheidende zu tber-
sehen: Beide Konzepte betreiben als Verbindung der Kunst mit dem neuen
Medium eine Neuformulierung der Politik des Asthetischen unter den Bedin-
gungen neuer medialer Erfahrungsstrukturen. Die alte Utopie der Kunst — das
sinnlich-konkrete Empfinden mit dem begrifflich Allgemeinen, den physi-
schen mit dem seelischen, den triebhaft-unbewussten mit dem geistigen Men-
schen zu vereinen—erfihrt damit eine neue Perspektivierung. Treten in der
Bildlichkeit des neuen Mediums doch die alltiglichsten Erscheinungsformen
der Dinge und der Menschen in ein Verhiltnis, das per se keinen Unterschied
macht zwischen dem Hohen und Niedrigen, dem Belebten und Unbelebten,
dem Menschlichen und dem Dinglichen. Im Blick der Kamera verwandelt sich
alle sinnliche Erscheinung gleichférmig in eine vieldeutige Zeichenhaftigkeit,
die der Wahrnehmung jedes Einzelnen zuginglich wird. Und das eben ist es,
was mit den kinematografischen Bildern vehement in das dsthetische Den-
ken eingebracht wurde: das Bewusstsein einer spezifischen Zeichenhaftigkeit,
einer Lesbarkeit, die der alltidglichen Lebenswelt, den beliebigen Gesten und
Verhaltensweisen, den gewdhnlichen Straflenszenen, den Wohnungen und
Stadtlandschaften selbst innewohnt. Walter Benjamin spricht deshalb vom
Lesen und von der Beschriftung, wenn er das Montagekonzept Eisensteins mit
dem epischen Theater Brechts vergleicht."

Tatsachlich fasst Bertolt Brecht mit der Idee des sozialen Gestus das
Konzept der Verfremdung an seiner kinematografischen Wurzel—der Zeichen-
haftigkeit alltiglichen Verhaltens und alltdglicher Korper. So wie Eisenstein
in seinem Montagekonzept die alte Utopie der Kunst in eine Praxis kinema-
tografischer Komposition tibersetzt, in der ganz konkret und real alles, >was
gefiihlt ist, unmittelbar Gedanke und alles, >was gedacht ist, unmittelbar
Gefiihl wird.” Brecht hat damit nicht nur die Schauspielkunst und die Figu-
renentwiirfe des européischen Kinos entscheidend geprigt, sondern auch das
Verstindnis des gestischen Ausdrucks als Sichtbarkeit des Sozialen grundle-
gend verdndert. Wihrend Eisenstein in der Idee des Bewegungsbildes nicht
nur das Verstindnis des filmischen Bildes, sondern eben auch die spezifische
Denkweise von Kunst verandert hat.'s

Dieses mochte ich im Folgenden an Eisensteins Montagetheorie
etwas genauer ausfithren. Lisst sich doch an seinem Konzept des filmischen
Bildes nicht nur die Ubersetzung der Utopie der Kunst in eine konkrete Wahr-
nehmungsform prizise nachvollziehen; sein Verstindnis des Kinos als Ort ei-
ner kultureller Praxis der Selbstwahrnehmung der Gesellschaft ist noch mit
Blick auf die gegenwirtige Diskussion um den »Film als Gefithlsmaschine«'”
instruierend. Dass Eisenstein sich dabei stets zwischen zwei verschieden Dis-
kursen bewegte, dem der politischen Ideologie und dem des dsthetischen Den-
kens, macht seine Arbeiten ebenso widerspriichlich wie exemplarisch fiir die
Kunst des 20. Jahrhunderts.

Das Missverstdndnis, das die Rezeption Eisensteins bis heute prigt,
beruht auf der Vorstellung, dass sich die dialektische Montage, ihre Prin-
zipien von Gegensatz und Konfliktkonstruktion, im Wesentlichen auf die

Die A haulichkeit des Sozialen und die Utopie Film.
Eisensteins Theorie des Bewegungsbildes
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reprasentierte Gegenstidndlichkeit der Bilder bezieht. Was man gemeinhin
»intellektuelle« oder »abstrakte« Montage« nennt,'* meint hiufig nichts an-
deres als die Kopplung unterschiedlicher Bildinhalte, die ihrer symbolischen
Bedeutung nach verbunden werden. Eisensteins Montagekonzept erscheint so
als eine Art Bildersprache, die der instrumentellen Vermittlung von Weltan-
schauungen dient. Diese Vorstellung hat wenig mit dem &sthetischen, aber viel
mit dem ideologischen Programm zu tun, mit dem Eisenstein seine Arbeit ex-
plizit verband. Bezogen auf dieses ideologische Programm —die Mobilisierung
der Zuschauermassen im Dienste der sozialistischen Revolution—scheint Ei-
senstein tatsdchlich den Film als instrumentelle Sprache der Propaganda und
der politischen Agitation entworfen zu haben.

Andererseits gibt es kaum einen Filmemacher, der so radikal wie Ei-
senstein jedes Problem als dsthetisches Formproblem iibersetzte und in Analo-
gie zu den anderen Kiinsten (der Musik, der Malerei, der Grafik, dem Theater)
entwickelte. Ldsst man sich von diesen ausschweifenden Uberlegungen leiten,
dann entfaltet sich ein dsthetisches Programm, das in der ideologischen Funk-
tion weder seine Begriindung noch sein Ziel findet. Eisenstein entwickelt ein
Konzept kinematografischer Bildlichkeit, in dem die spezifische »Denkweise
von Kunst« tatsichlich verwirklicht scheint. Er entwirft das Kino selbst als Ort,
an dem sich die Utopie der Kunst als politische Praxis einlgsen ldsst; er entwirft
den Film als ein »Denken der Bilder«," das »die Identitit eines anschaulichen
Modus des Denkens und eines denkenden Modus der anschaulichen Materie
realisiert.«?* Im Zentrum dieses Modus steht bei Eisenstein ein Konzept des
Bewegungsbildes, in dem sich die affektiven und die kognitiven, die energeti-
schen und die materiellen Austauschprozesse der Gesellschaft verbinden.?

Der Handlungsraum: Die Bewegung im apriorisch

gegebenen Raum

Dass es im Kino primdr um Bewegung gehe, war bereits in den Zei-
ten der Avantgarden eine Plattitiide. Auch die Einsicht, dass diese Bewegung
sich in besondere Weise auf die Affekte der Zuschauer beziehe, war durchaus
Bestand des gemeinen Verstindnisses von Kino. Und noch die Verbindung von
beidem, von Motion und E-motion, ist den Vorstellungen von der Gefiihls-
maschine Kino implizit, die in eben dieser diskursiven Formation ihre erste
theoretische Ausgestaltung fand. Es handelt sich durchaus um den avantgardis-
tischen Minimalkonsens im Verstindnis der neuen Kunst, auf den sich Eisen-
stein umstandslos berufen konnte.?? Und doch verbirgt sich in jeder einzelnen
dieser Selbstverstandlichkeiten—Bewegung, Emotion und die Verbindung bei-
der im kinematografischen Bild—ein vertracktes theoretisches Problem, das
den Begriff der Bewegung selber betraf—und immer noch betrifft.

Ist von Bewegung im Film die Rede, dann ist zunichst die Bewe-
gungin einem gegebenen Raum gemeint: Menschen, die sich von einer Position
im Raum in eine andere begeben, die in Eisenbahnen, Autos und Flugzeugen
oder zu Pferde Landschaften und Stddte durchqueren; gemeint ist weiter die
Bewegung der Baume im Wind, das tosende Meer, der Regen und das Schnee-
gestober. Diese gleichsam naturhaft objektiven Bewegungen spielen—ahnlich
wie Rauch, Wasserdampf oder Nebel, wehende Gazevorhdnge und abrupte oder
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gleitende Lichtwechsel—eine entscheidende Rolle im Formenregister kinema-
tografischer Bildinszenierungen.

Lassen wir aber zunichst alle gestalterische Differenzierung bei-
seite und halten uns an die eigentiimliche sinnliche Evidenz des Films. Dann
ist mit diesen Bewegungen die Ebene beschrieben, in der das filmische Bild
eine Reprisentation von Objekten, Dingen und Menschen in einem Raum
bezeichnet, der prizise unserer alltiglichen Wahrnehmungswelt entspricht.
Bewegung bedeutet hier die Verlagerung der Stellungen sich bewegender Sub-
jekte und beweglicher Objekte in einem gegebenen Raum.

Die meisten Konzepte der Filmanalyse—seien sie semiotischer, text-
theoretischer oder kognitivistischer Art—setzen implizit dieses Verhiltnis von
einem vorab gegebenen Raum und sich darin vollziehender Bewegungen vo-
raus. In dieser Voraussetzung ist das kinematografische Bild auf das Engste
mit unserer Alltagswahrnehmung verschrinkt. Beide beziehen sich auf einen
Raum, der jeder Bewegung, die wir sinnlich erfassen, notwendig vorausliegt.

Man kann diesen apriorisch gegebenen Raum als eine erste Di-
mension des kinematografischen Bildraums begreifen. Nur sollte man diesen
Sachverhalt nicht—wie es hiufig geschehen ist—mit den Vorstellungen von
Abbildlichkeit und realistischer Reproduktion gleichsetzen. Vielleicht konn-
te man stattdessen mit dem Philosophen Stanley Cavell von »automatischen
Weltprojektionen«? sprechen: Von Bildern, die sich zwar als gewohnheitsmi-
Bige Weltwahrnehmung prisentieren, die aber etwas darstellen, was keines-
falls einen Ort in unserer Alltagswelt bezeichnet.

Bewegung bedeutet hier die Verlagerung von Objekten und die Ak-
tionen von Subjekten innerhalb eines apriorisch gegebenen Raums. Eine inten-
tionale Richtung, einen Sinn erfihrt diese Bewegung in der Logik der fiktiven
Handlung der Protagonisten (die im Kino nicht selten Getriebene, Gehemmte
oder Gejagte sind). Ich spreche deshalb mit Blick auf diese erste Dimension
des Films vom >Handlungsraum.

Der Bildraum: Bewegung als raumliche Figuration

Fiir Eisenstein bildet diese Ebene des filmischen Bewegungsbildes
lediglich den Ausgangspunkt, das Material der Montagekunst, keineswegs
ihren Zweck. In seiner Perspektive bezeichnet der Handlungsraum den ge-
gebenen Rahmen, die Grenzen des alltiglichen Wahrnehmungsbewusstseins.
Diese Rahmung ist Ausdruck einer spezifischen historischen Konstellation,
spezifischer Macht- und Herrschaftsverhiltnisse. Filmkunst aber beginnt dort,
wo diese vorgefundene Rahmung unserer Sinneswelt iiberschritten und»|...]
der Zusammenprall unterschiedlicher filmischer Dimensionen der Bewegung
und der Schwankung][...]«** organisiert wird. Das filmische Bild als Hand-
lungsraum wire selbst noch kein Bewegungsbild, sondern schlieft in sich die
Bewegung ein, die im Spektrum ihrer unterschiedlichen Dimensionen heraus-
zuldsen, zu gewinnen ist.

Tatsdchlich gibt es eine Bewegung, die sich gar nicht auf der Ebe-
ne des Handlungsraums vollzieht, sondern in der Darstellungsform selbst liegt.
Das ist die Bewegung des Schnitts in einem etwas weiteren Sinne: Zum einen die
Wahl und die Festlegung eines Ausschnitts, die Kadrierung; zum anderen die
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Verdanderung dieses Ausschnitts, sei es im diskontinuierlichen Schnitt und der
Montage, sei es in der kontinuierlichen Verschiebung einer beweglichen Kamera,
der flieflenden Rekadrierung. In beidem—in Kadrage, Montage —realisiert sich
ein- und dieselbe Bewegung, die vorderhand keine Entsprechung auf der Ebene
des Handlungsraums hat. Sie scheint ganz auf der Ebene des Darstellungsvor-
gangs und der medialen Form zu liegen: In Kadrierung und Rekadrierung, in
Plansequenz, Schnitt und Montage formieren sich rhythmische Bewegungs-
muster, die eine eigene Dimension des Dargestellten bezeichnen. Fiir Eisenstein
macht diese Ebene die erste Dimension des kinematografischen Bildes aus.

Der Raum ist hier keine apriorische Gegebenheit der Alltagswahr-
nehmung mehr: Die rdumlichen Koordinaten unserer Wahrnehmung stellen
vielmehr selbst ein Element der Bewegungskomposition dar, sind in das kine-
matografische Bewegungsbild hineingezogen worden. In diesem Sinne ist das
beriihmte Zitat Erwin Panofskys zu verstehen, der von der »Dynamisierung
des Raums« und der »Verrdumlichung der Zeit« spricht.”

Mit Blick auf die Kamera und die Montage ist der Raum selbst
eine Funktion der Komposition, ein Raumkonstrukt, ein Raumbild, ein Effekt
der Bewegungsfiguration: Als solcher will er selbst in seiner Komponiertheit
als etwas Dargestelltes wahrgenommen, d. h.auf Intention, sinnhafte Struktur
und Ausdruck bezogen sein.

Auf dieser Ebene setzt fiir Eisenstein die Kunst der Montage an. Sie
16st die unterschiedlichen Aspekte der Bewegung aus ihren gegebenen Verhilt-
nissen heraus und ordnet sie zu einem neuen Bewegungsbild an, das einem
eigenen Bewegungsgesetz, einer eigenen Rhythmik folgt. Mit Blick auf seine
Kollegen der russischen Schule spricht Eisenstein von der »orthodoxen Mon-
tage«, die sich in ihren Konstruktionen an einer Logik der Dominanten aus-
richtet: Dies kann eine Montage sein, die das Bildsujet als dominante Grofie
ausweist (und somit dem konventionellen Verstindnis von intellektueller Mon-
tage entspricht), oder eine, die auf die wechselnden Rhythmen und das Tempo
der Objektbewegungen zielt; eine Montage, die sich an den Bewegungsrichtun-
gen der Bildobjekte, oder eine, die sich an der Dauer der Einstellung orientiert.

Angelehnt an dieses Konzept der Dominante entwickelt Eisenstein —als
Spezifikum seiner Montagetheorie—drei grundlegende Dimensionen der Be-
wegung: Und es sind die kategorialen Unterscheidungen zwischen diesen drei
Dimensionen von Bewegung, auf die sich in der Folge die Idee der dialekti-
schen Gegensatzkonstruktion bezieht. Eisenstein bestimmt die Montage als
ein System von Konfliktbildungen zwischen den unterschiedlichen Dimensi-
onen von Bewegung, deren Spektrum in der Konstruktion des kinematografi-
schen Bildes auseinandergelegt ist. Er orientiert sich dabei nicht zufillig immer
wieder am Vorbild der musikalischen Komposition: sind ihm doch die unter-
schiedlichen Dimensionen des Bewegungsbildes im gleichen Sinne Material
der Komposition eines visuellen Wahrnehmungserlebens in der Zeit, wie die
musikalische Komposition ein akustisches Erleben in der Zeit strukturiert.

Die drei Dimensionen des filmischen Bewegungsbildes
Die erste Dimension des Bewegungsbildes ist durch die metrische
Montage bezeichnet, die sich auf die Einstellungslangen und Schnittfrequenzen
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bezieht. In ihr verhilt sich die Bewegung dhnlich wie Takt und Notenldnge im
musikalischen Gefiige, sie bringt das kinematografische Bild als eine raumli-
che Figuration uberhaupt erst hervor. Sie artikuliert eine Rdumlichkeit, die
das Dargestellte nicht mehr begriindet, sondern als eine Figuration aus dieser
Bewegung entsteht. Das Metrum verweist hier auf keine kognitiv erschliefSba-
re Dimension des Bildes. Es bringt vielmehr das Pulsieren des Bildobjekts »mit
dem >Pulsieren«< des Publikums in Einklang«.?* Im Metrum iibertrigt sich der
artifizielle Pulsschlag des kinematografischen Bildes auf den Wahrnehmungs-
apparat der Zuschauer. Eben darin bildet es den Grund eines Bildraums, der
beides, Leinwandbild und Zuschauerwahrnehmung, in sich einschlief3t.

Die zweite Dimension ist durch die rhythmische Montage bezeich-
net. Diese griindet sich in der Anordnung der unterschiedlichen Objektbe-
wegungen im Bild und deren rhythmischer Organisation. Das kann mit Blick
auf die Proportionen der zeitlichen Lingen unterschiedlicher Bewegungen in
den einzelnen Einstellungen geschehen oder mit Blick auf diese Bewegungen
als Gegensitze zwischen verschiedenen Einstellungseinheiten. Diese Gegen-
sdtze konnen sich wiederum auf gegenldufige Richtungen, auf unterschied-
liche Liangen oder auf die Wechsel unterschiedlicher Rhythmiken beziehen.
Die rhythmische Montage umfasst also das gesamte Spektrum dessen, was
Eisenstein mit Blick auf seine Kollegen der russischen Schule die orthodoxe
Montage nennt. Lediglich diejenige Montage, deren Dominante sich an den
ikonografischen Motiven orientiert, ist davon nicht erfasst. Dies hat einen sys-
tematischen Grund, auf den ich noch zuriickkommen werde.

Entscheidend fiir das Verstindnis des Eisensteinschen Modells ist
nun die Gegensatzbildung zwischen den je verschiedenen Dimensionen der
Bewegung. Das ist in diesem Fall der Gegensatz zwischen der metrischen und
der rhythmischen Montage. Eisenstein erldutert diese Gegensatzanordnung an
einem Beispiel aus seinem Film Panzerkreuzer Potemkin (Bronenosec Potjom-
kin, Sowjetunion 1925).

»Als klassisches Beispiel kann die >Treppe von Odessa« dienen. Dort

durchbricht die >rhythmische Trommel« der herabsteigenden Sol-

datenstiefel jede Konvention der Metrik. Sie taucht auflerhalb von

Intervallen auf, die von einem Takt vorgeschrieben sind, und zwar

jedesmal in einer anderen Einstellungsauflosung. Das letztliche An-

wachsen der Spannung ist durch ein Umschalten des Schrittrhyth-
mus der die Treppe herabsteigenden Soldaten in eine andere, neue

Bewegungsart—in das nachfolgende Intensititsstadium derselben

Aktion—den die Treppe herabstiirzenden Kinderwagen—gegeben.

Hier fungiert der Kinderwagen in Bezug auf die Stiefel als direkter

Stadienbeschleuniger. Das »Herabsteigen«< der Beine geht in das >He-

rabrollen« des Kinderwagens tber.«*’

Die dialektische Entgegensetzung zweier unterschiedlicher Dimen-
sionen der Bewegung stellt Eisenstein als das Spezifische seines Montagemo-
dells heraus und unterscheidet es von der orthodoxen Montageschule.

Als dritte Dimension des kinematografischen Bewegungsbildes be-
nennt Eisenstein die »tonale Montage«. Diese bezieht sich auf die Klangfarben
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und Atmosphiren, die Valeurs des Lichts, die Rhythmik der grafischen Muster
und die Intensititen der piktoralen Ausfithrungen. Die tonale Montage pripa-
riert die kompositorischen Modulationen des Bildes auf der Ebene des Lichts
und des Fotografischen (Bildaufteilungen, Brennweiten, Schirfegrade) als eine
eigenstandige Dimension der Bewegung heraus. Es sind, wie Eisenstein schreibt,
Vibrationen, »raumlich nicht mefibare Verdnderungen [die] ihrem emotiona-
len Klang nach kombiniert«*® werden. Die Wechsel in den Lichtvaleurs, den
Rhythmen der grafischen Zeichnung, den Intensititen des Malerischen der
Bildkomposition bestimmen also eine eigene Dimension des Bewegungsbildes,
die man als »melodisch-emotional bezeichnen [kénnte]«.?

Die vierte Dimension: Die Obertonmontage

Die tonale Montage organisiert Gegensatzkonstruktionen von
Klangeinheiten, Atmosphiren, Intensititen. Die Synthese aber, in der sich diese
Konfliktbildungen auflosen, eréffnet eine weitere Dimension der Bewegung.
Das Gegeneinander von Intensititen (Helligkeit vs. Dunkelheit, weiche Kontur
vs. harte Kontraste, ruhige vs. unruhige grafische Muster etc.) erschlief3t einen
Wahrnehmungsbereich, den Eisenstein als Obertonmontage bezeichnet.

Er spricht in diesem Zusammenhang von einer primiren und einer
sekundiren Dominante: Wihrend die primire Dominante gleichsam die Ton-
lage—die Moll- oder Dur-Tonart—des Films in seiner Gédnze prigt, schalten
sich die Einheiten der sekundiren Dominante als gegensitzliche emotionale
Lagen gliedernd, zuspitzend, abschwichend, abflachend, kontrastierend ein.

Auch hier gibt Eisenstein ein Beispiel aus dem Potemkin:

»Diese sekundidre Dominante ist in der kaum merklichen Bewe-

gung der Wasseroberfliche, im leichten Schaukeln der vor Anker

liegenden schlafenden Schiffe, im langsam aufsteigenden Rauch, in
den sich sacht aufs Wasser setzenden Mowen realisiert worden. [...]

Die Bewegungen sind Verlagerungen des nach dem tonalen—und

nicht nach dem rdumlich-rhythmischen—Merkmal zu Montieren-

den. Denn hier werden die raumlich nicht mefbaren Verinderungen
ihrem emotionalen Klang nach kombiniert. Der Hauptindikator der

Montage von Abschnitten jedoch verbleibt voll und ganz im Bereich

der Kombination von Einstellungen nach ihren wesentlichen op-

tischen Lichtschwankungen (nach dem Grad der >Nebligkeit« und

»Helligkeit< also). In der Struktur dieser Schwankungen offenbart

sich die vollige Identitidt mit der Moll-Tonlage in der Musik.«*

Die Obertonmontage bildet Intensititsverkettungen, die sich nur als
Modulationen des Erregungsprozesses aufseiten der affektiven Resonanzen der
Zuschauer realisieren. Sie verwirklicht sich als eine spezifische Tonart des Wahr-
nehmens und Empfindens, als Wahrnehmung und Empfindung der Zuschauer.

Diese letzte Dimension der Bewegung lisst sich also weder auf der
Ebene des Dargestellten noch auf der Ebene der Darstellungsform oder Dar-
stellungstechnik fassen. Sie tritt uns weder in den formalen Einheiten des
Films—gleichwie wir sie definieren—noch im représentierten Geschehen als ein
greifbares Objekt entgegen. Denn an keinem Punkt ldsst sich diese Bewegung
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als Bild ablosen von dem Prozess, in dem der Film fiir seine Zuschauer als Bild
erst Gestalt annimmt. Nicht die Leinwand, sondern die Wahrnehmung des
Zuschauers bezeichnet den Ort, an dem die vierte Dimension der Bewegung
sich verwirklicht, an dem sie zur Realitét wird.

Die Obertonmontage lasst das kinematografische Bild als ein zeit-
liches Gefiige greifbar werden, das sich wie ein Musikstiick immer nur als
Ganzes, immer nur in der konkreten Dauer eines realen Wahrnehmungsakts
verwirklicht. Sie bezeichnet jene Dimension der Bewegung, in der sich die
Kompositionsstruktur aus allen ikonografischen, technischen materiellen und
symbolischen Gegebenheiten als etwas ganz und gar Neues und Eigenes, als
die Dauer der Empfindung der Zuschauer herauslost.

So ist es keineswegs ein sich verwirrender formalistischer Posi-
tivismus, sondern der Versuch, diese letzte Dimension der Bewegung zu be-
schreiben, wenn schliefllich alle Elemente des filmischen Bildes, ob sie nun der
abbildlichen, symbolisch-ikonografischen oder der technisch-strukturellen
Ebene (Rhythmus, Dominanten, Metrum) des Bildes angehoren, in grofiter
Vermischung aufeinander bezogen werden. Eisenstein strebt danach, die vierte
Dimension als ein Zusammenwirken aller Gegensatzebenen der Montage mit
Blick auf das Ganze des Films greifbar werden zu lassen.

Zu Die Generallinie/Das Alte und das Neue (Generalnaja Linija/
Staroje i nowoje, Sowjetunion 1929) schreibt er:

»Darum ist das thematische Moll der Ernte als Dur von Sturm und

Regen gelost (ja, die Ernte selbst—ein traditionelles Dur—Thema

der Fruchtbarkeit in gleiflenden Sonnenstrahlen—wird zur Gestal-

tung eines Moll-Themas—zudem vom Regen durchnifit—benutzt).

Hier vollzieht sich das Anwachsen der Spannung mittels einer in-

neren Verstirkung des Klangs von ein und derselben dominanten

Saite. Der ansteigende >Luftdruck« des Abschnitts vor dem Gewitter.

Wie schon im vorhergehenden Beispiel, so wird auch hier die tona-

le Dominante—Bewegung als Lichtschwankung—von einer zweiten

Dominante, einer rhythmischen, begleitet, das heiflt durch Bewe-

gung als Verlagerung. Hier ist sie durch zunehmenden Wind reali-

siert worden, der sich aus >Luftziigen< zu »Stromen< von Regen ver-
dichtet. (Eine vollige Analogie: die Schritte der Soldaten, die in die

Bewegung des Kinderwagens tibergehen.) In der Gesamtstruktur ist

die Rolle von Regen und Wind hier durchaus mit der Verbindung

zwischen den rhythmischen Schwankungen und der weichen Un-
schirfe des ersten Beispiels identisch. Freilich ist der Charakter der

Wechselbeziehungen genau entgegengesetzt. Im Kontrast zur Kon-

sonanz des ersten Beispiels haben wir es hier mit ihrer Umkehrung

zu tun. Die sich verdichtenden, unbeweglichen schwarzen Wolken
werden dem in seiner Dynamik zunehmenden Wind gegeniiberge-
stellt, der immer stirker aufkommt und aus Luftstromen in Wasser-
strome —dem néchsten Intensititsstadium der dynamischen Attacke
auf die Frauenrocke und spiten Roggen—miindet. Hier liefert uns
der Zusammenprall zweier Tendenzen des Zunehmens der Statik
und des Eskalierens der Dynamik ein anschauliches Beispiel fir die
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Dissonanz in einer tonalen Montagestruktur. Vom Standpunkt der
emotionalen Wahrnehmung ist >Ernte« ein Beispiel fiir ein tragi-
sches (aktives) Moll—im Unterschied zum lyrischen (passiven) Moll,
dem >Hafen von Odessa«.«’!

Mit der iibergreifenden Kompositionsstruktur des Bewegungsbil-
des riickt eine Dimension des filmischen Bildes in den Blick, die sich weder
als Bewegung im Raum noch als rdumliche Bewegungsfiguration vollzieht:
Es ist die Zeit, in der sich der Film fiir den Zuschauer als eine Welt enthillt,
deren Logik, deren Sinnlichkeit und deren Empfindungsweisen spezifischen
Gesetzen folgen, die sich von denen der Alltagswahrnehmung kategorial un-
terscheiden; die Zeit, in der sich diese Logik als eine spezifische Weise des
Sehens, Horens, Empfindens der Welt in jedem Moment kinematografischen
Wahrnehmens enthiillt und verindert. Das kinematografische Bild ist als Bild
immer nur greifbar in der Zeit, in der es sich als Wahrnehmung eines leibhaft
gegenwirtigen Zuschauers verwirklicht.

Das Band zwischen Leinwandbild und Zuschauerkorper
Fiir Eisenstein ist von grofiter Bedeutung, dass der Ubergang vom
Leinwandbild zur Wahrnehmung des Publikums nur eine weitere Stufe in der
Entfaltung einer einzigen Bewegung darstellt, die sich im kinematografischen
Bild in dialektischen Spriingen vollzieht.
»Der Ubergang von einer metrischen zu einer rhythmischen Technik
ergab sich aus dem Konflikt zwischen der Lange eines Abschnitts
und der Bewegung innerhalb der Einstellung. Der Ubergang zur to-
nalen Montage ergibt sich aus dem Konflikt zwischen dem rhyth-
mischen und dem tonalen Element eines Abschnitts. Und schlief3-
lich die Oberfilmmontage —aus dem Konflikt zwischen dem tonalen
Element eines Abschnitts (dem dominanten) und dem Obertonele-
ment [der sekundidren Dominante, Anm. H. K.].«*

In der Montage von Gegensitzen entsteht zwischen den unterschied-
lichen Dimensionen der Bewegung ein Kontinuum der dialektischen Transformati-
on, mit der die Bewegung im Bild tiber die Bewegung des Bildes zur Bewegtheit
des Publikums wird. Dieses Kontinuum griindet sich fiir Eisenstein in einer
doppelten Aquivalenz zwischen den psycho-physischen Prozessen der Zuschau-
ersubjekte und den Bewegungen des filmischen Bildes. Einerseits wird dem
Zuschauersubjekt eine physiologische Reizreaktion zugeschrieben, in der sich
die rhythmische Gestaltung des Bewegungsbildes unmittelbar als Konflikt zwi-
schen Impuls und Widerstand verwirklicht. Andererseits wird den Zuschau-
ern—angelehnt an eine Physiologie der Schauspielkunst—eine Art mimetisches
Vermogen zugestanden, das es ihnen erlaubt, die Montageeinheit im Ganzen
als Ausdrucksbewegung wahrzunehmen und als je eigene Emotion, als Emp-
findungsbewegung zu reproduzieren.

Einerseits also denkt Eisenstein die psychische und kognitive Ak-
tivitat des Zuschauers als hohere Formen der Nerventitigkeit, die letztlich auf
der gleichen Ebene der Materie zu verorten ist wie die motorische Aktivitit. In
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diesem Sinne definiert Eisenstein den Film als »eine Kraft ihrer formalen Be-
sonderheiten auf Bewufitsein und Gefiihl des Zuschauers gerichtete Anordnung
von Schlagbolzen.«”> Montage meint in dieser Perspektive die komplexe Fligung
verschiedener Erregungselemente, die einen »summarischen Einwirkungseffekt«**
auf die Zuschauer bilden. Filmgestaltung ist die»[...] Bearbeitung des Zuschau-
ers in einer gewiinschten Richtung mittels einer Folge vorausberechneter Druck-
ausitbungen auf seine Psyche.«”

Aber sowenig sich Eisensteins Montagekonzept auf eine Dialektik
der intellektuellen Assoziationsketten reduzieren lisst, die der Vermittlung
von gegebenen Weltanschauungen dient, sowenig basiert dieses Konzept auf
einem rein physiologischen Reiz-Reaktionsschema. Andererseits namlich be-
zieht sich Eisenstein auf die zeitgendssischen Ausdruckstheorien und unterlegt
dem kinematografischen Wahrnehmungsprozess ein affektiv organisiertes, mi-
metisches Aufnehmen der Bewegung als Ausdrucksbewegung. Der Zuschauer
erfasst in der wahrgenommenen Bewegungsfigur eine Ausdrucksfigur, die er
in eine Emotion, eine Empfindungsbewegung transformiert, die er buchstéb-
lich am eigenen Leib realisiert.

Noch der »summarische Einwirkungseffekt«*® der Montage als
Ganzes verwirklicht sich im Letzten als Ausdruck. Das meint >jenes besondere
Empfinden einer Montageeinheit, die die Montageeinheit auslost«.”” In dieser
Perspektive ist die emotionale Antwort der Zuschauer selbst noch Bestandteil
des montierten Bewegungsaggregats und die Montage eine Kopplung gegen-
satzlicher Ausdrucksbewegungen, die in sich je spezifische Affektantworten
der Zuschauer einschliefit.?® So ist mit dem montierten Bewegungsbild einer-
seits ein Parcours physiologischer Reize, Wirkungen und Effekte entworfen,
der von den Zuschauern durchlaufen wird. Andererseits ist dieses Bild die Ma-
trix eines Prozesses permanenter Riickkopplungen, in der eben diese Wirkun-
gen und Effekte als Ausdrucksfigur aufgenommen und als Zuschaueremotion
verwirklicht werden.

Letztlich bezieht die Montage sich auf die »Kopplung und Anhaufung
von [...] notwendigen Assoziationen in der Psyche des Zuschauers [...]«.” Sie pro-
voziert und verkoppelt auf der Ebene des kinematografischen Bildes Zuschauer-
reaktionen und Assoziationen; faktisch werden nicht Erscheinungen, sondern
Assoziationsketten miteinander gekoppelt, die fir den jeweiligen Zuschauer mit
einer konkreten Erscheinung zusammenhangen. Im Letzten bezeichnet der Kor-
per, das leibhafte Ich-Bewusstsein des Zuschauers, den Gegenstand der Monta-
gekonstruktion. »Der Grundstoff der Filmkunst ist der Zuschauer«.*’

Erst auf Grundlage dieses Gedankens ist der Bezug der Montage auf
die Ebene der filmischen Repridsentation—die Gegenstidndlichkeit der Alltags-
wahrnehmung so gut wie die symbolischen Register des Ikonografischen und
des Pathetischen—genauer zu erfassen. Die filmische Reprisentation betrifft
die vorfilmisch gegebene Realitit der alten Bewusstseinsordnung: das Disposi-
tiv der alltidglichen Wahrnehmung, die Ordnung des Symbolischen und die alte
Pathetik der Religion und der Kunst. Montage ist das (Re-)arrangement vor-
handener Kopplungen zwischen Reprisentationen, Ausdrucksformen und af-
fektiven Bewertungen des Zuschauers. Das filmische Bild vollzieht sich als eine
dialektische Transformation zwischen drei Ebenen: der dinglich-abbildhaften
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der gegenstindlichen Reprisentation, der technisch-materiellen Realitit des
kinematografischen Bildes und, fest damit verkniipft, der psycho-physischen
Sensation, der Emotionen und des Denkens der Zuschauer.

Das ist allerdings etwas vollig anderes als eine Montage der ab-
strakten Bildideen, die der Zuschauer zu entschliisseln hitte. Vielmehr ist
in Eisensteins Montagekonzept ein Typus des Bewegungsbildes entworfen,
das in seiner Struktur und Form immer schon als ein sich zu vollziehendes
Wahrnehmen und Empfinden konstruiert, das gleichsam als Storyboard ei-
nes konkret sich ereignenden Sehens und Horens gedacht wird. Es begreift
das kinematografische Bild als eine zeitliche Struktur, die sich im leibhaft ge-
genwirtigen Sehen und Horen von Zuschauern als eine spezifische Wahrneh-
mungswelt verraumlicht.

Insofern er den Film als ein in seiner Gidnze gesehenes und gehor-
tes, gedachtes und empfundenes Bild umgreift, schlielt der kinematografische
Bildraum das Wahrnehmungsempfinden der Zuschauer selbst als immanente
Struktur mit ein. Bezogen auf diese Immanenz hat Eisenstein von der vierten
und der fiinften Dimension des filmischen Bildes gesprochen: das ist die der
Zeit und die des Denkens.*!

Das Denken des Kinos
Das Band aber, welches das Bild mit den Korpern, die symboli-
sche Struktur mit den Affekten der Zuschauer verbindet, ist die Bewegung in
ihren unterschiedlichen Dimensionen: Zwischen dem physiologischen Reiz-
Reaktionsschema und den mimetischen Akten der Ausdruckswahrnehmung
entfaltet die Montage das Spektrum dieser Dimensionen als eine Stufe um
Stufe sich vollziehende Transformation der Bewegung. Die verschiedenen Di-
mensionen des Bewegungsbildes beschreiben letztlich nichts anderes als deren
unterschiedliche Aggregatstufen: Von der vorfilmischen, unserer Alltagswahr-
nehmung gegebenen Bewegung, tiber die artifiziellen Konstrukte metrischer
Einheiten von Schnittfrequenz und Linge, bis hin zur rhythmischen Anord-
nung, die zum Ton wird: ein Vibrieren im Wahrnehmungsempfinden der Zu-
schauer (der Ton sei nur ein Stadium des Rhythmus, schreibt Eisenstein);** von
der Obertonmontage, tiber die Wahrnehmung der Zeitlichkeit der filmischen
Komposition, zur Denkform, die einen Empfindungsgegensatz bewiltigt.*
»Die Verbindung [zwischen den grob-physiologischen Obertonkldn-
gen und den intellektuellen Prozessen, Anm.H.K.] ergibt sich hier
aus der Tatsache, dafl es keinen prinzipiellen Unterschied mehr
zwischen der Motorik des Ins-Wanken-Bringens eines Menschen
unter dem Einfluf§ einer grob-metrischen Montage|...] und dem in-
tellektuellen Prozefl in ihm gibt, denn der intellektuelle Prozef} ist
eine ebensolche Erschiitterung, sie vollzieht sich jedoch nur in den
Zentren der hoheren Nerventatigkeit.«**

Das Denken setzt da ein, wo dem »summarischen Montageffekt« das
Verméogen antwortet, die »[...] Wahrnehmungen auf einen >gemeinsamen Nen-
ner< zu bringen [...] «, das heif3t »in sich ein neues Empfinden herauszuarbeiten«.*
Die Syntheseleistung der Zuschauer, die dialektische Aufhebung besteht darin,

Hermann Kappelhoff

eine neue Denkform zu entwickeln, die dem Sehen, Horen, Empfinden des Films
zu entsprechen vermag. Im selben Zug, wie der Zuschauer die je eigene Wahr-
nehmungsweise der filmischen Welt in seinem eigenen Sehen realisiert, verwirk-
licht er die raumlichen Figurationen als eine spezifische Empfindungsweise, als
eine Art und Weise des Wahrnehmens, die nicht die Seine ist. Er realisiert in der
Dauer des Films dessen sinnliche Ordnung als ein entstehendes, wachsendes, als
ein ihn ergreifendes Gefiihl. Er realisiert sie als die Figur eines Weltempfindens,
als ein spezifisches physisch-sinnliches In-der-Welt-Sein.*

Die Zuschauer produzieren buchstéiblich am eigenen Leibe die Ich-
Form eines Empfindens, das sich auf der Folie des dsthetischen Wahrnehmungs-
prozesses abzeichnet als ein radikales Nicht-Ich; ndmlich als das Profil der
emotionalen Wechsel, Intensititssteigerungen und -abflachungen, der konfliktu-
ellen Ballungen der Gegensitze und deren explosiver Auflosungen. Die Zuschauer
miissen aus dem Prozess ihres Wahrnehmungsempfindens eine Figur dieses Emp-
findens, das Bild eines Selbst formen, das ihr bestehendes Selbstbild tibersteigt.

Die verschiedenen Dimensionen der Bewegung bezeichnen letzt-
lich Stufen im Transformationsprozess der Bewusstseinsform selbst: Die Bewe-
gungsgegensitze des Bildes vollziehen sich als widerstreitende Impulse auf der
Ebene der Affektokonomie der Zuschauer und werden als Bewusstseinsform
dieses emotionalen Konfliktes zum Denken: von der Stereotypie der Alltags-
wahrnehmung, den automatisierten Affektmustern, den symbolischen Ord-
nungen des »alten Pathos«der Religion, der Kunst, iiber die Metrik des Schnitts,
die Montage der Rhythmen, die Modulationen tonaler Atmospharen und den
Wechsel der Empfindungsqualititen, hin zu Ausdrucksfiguren einer neuen Pa-
thetik: von den Peripetien gegensitzlicher Tonlagen emotionaler Prozesse zu
den Reliefs eines neuen Denkens.

Das neue Pathos bezieht sich keineswegs auf neue ikonografische
Formeln (die Milchmaschine statt des religiosen Anbetungsrituals), sondern
auf die summarischen Montageeffekte, die die Zuschauer in die Figur eines
Ich-sehe, Ich-empfinde iiberfithren miissen.”” Dieses Ich freilich entspricht
nicht dem des einzelnen Zuschauers. Es bezeichnet eine Art und Weise des
Empfindens und Denkens, in das sich die Masse des Kinopublikums teilt, ein
buchstablich gemeinschaftliches Fiihlen und Denken: Ein in Massen geteil-
tes Fithlen, das im selben Moment ein Denken des Gesellschaftlichen und ein
Denken, das im selben Moment eine in Massen geteilte Selbstempfindung,
eine Anschauung des Sozialen ist. Fiir Eisenstein ist das kinematografische
Bewegungsbild in seinen unterschiedlichen Stadien und Transformationsstu-
fen unmittelbar zum Bestandteil des affektiven und intellektuellen Lebens der
Gesellschaft geworden. Fiir ihn schlief8t der kinematografische Bildraum den
Film und die Zuschauer mit ein: ein Bewegungsimpuls, der auf die trige Phy-
sis einer Masse trifft, deren Selbstbewusstsein sich gleichsam als dialektischer
Sprung aus der Kollision zwischen dringendem Filmimpuls und beharrenden
Affektreaktionen erhebt.

In dieser Perspektive sind Filme weder als Texte, noch als narrative
Strukturen, noch als Représentationen von Handlungen, Geschichten oder Bil-
dern zu verstehen. Es sind vielmehr Aggregate, die eine bestimmte Art und Wei-
se des Wahrnehmens, Empfindens und Verstehens als Zuschauer-erfahrung
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installieren, vorstrukturieren, ermoglichen. Sie sind als apriorische Struktur
zu verstehen, die einen spezifischen Modus des Sehens und Horens, des Emp-
findens und Denkens begriindet. Und sie setzen dieses Wahrnehmen, Fiihlen
und Denken als dsthetische Erfahrung im Raum des Kinos in Szene. Eisenstein
hat das Kino als einen Bildraum entworfen, in dem die Kopplungen zwischen
den symbolischen Registern kultureller Weltauslegung und der an die indivi-
duelle Leiblichkeit gebundenen Affektivitit unmittelbar zum Gegenstand der
Umarbeitung werden.

Das ist der Grund, warum Eisenstein seine Montagetheorie gegen
die formalistischen Modelle der »orthodoxen« Schule abzuheben sucht. Jene
verbleiben auf der Ebene der filmischen Form, der reprasentierten Bewegung,
der ikonografischen Motive und der mechanistisch-technischen Bewegung
des Apparats. Die dialektische Montage aber legt die unterschiedlichen Di-
mensionen der Bewegung in ihren Gegensatzkonstruktionen auseinander, um
schliefflich eine Bewegung freizusetzen, die unmittelbar eine Innervation im
Leben der Gesellschaft, unmittelbar sozialer Stoffelwechselprozess ist.

Hermann Kappelhoff
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Weisen und Beweisen

Heike Behrend, Christoph Markschies,
Sibylle Peters, Friedrich Balke, Claudia Blimle




Zur Politik des Gesichts
im Spannungsfeld

von Bilderverbot und
populéarer Fotografie

an der Ostkiiste Kenias

Heike Behrend

Die Kulturen der ostafrikanischen Kiiste sind seit dem 8.Jahrhundert islami-
siert. Sie zeichneten sich, vielleicht bereits in vorislamischer Zeit, durch eine
gewisse >Bilderlosigkeit« aus. Die elementaren Bildmedien, wie Zeichnung, Ma-
lerei und Skulptur, waren hier wohl nicht oder nur wenig in Gebrauch. Das
islamische Bilderverbot mag denn auch dafiir verantwortlich sein, dass vor
der Einfiihrung des Mediums Fotografie nur ein sehr reduziertes visuelles Re-
pertoire der Portritkunst existierte. Mit Ausnahme des Sultans, der sich im 19.
Jahrhundert auf Olgemilden portritieren lie, wurden Minner und Frauen
nicht in Bildern, sondern in Gedichten gelobt und gepriesen und in Inschrif-
ten auf ihren Gridbern erinnert.

Wihrend bildliche Reprisentationen so gut wie nicht existierten,
gab es aber eine Fiille anikonischer Darstellungen in Form von Ornamenten und
Arabesken in Holzschnitzereien, Stuckarbeiten und Stickereien auf Textilien.

Daneben existierte eine hoch entwickelte Ritualkunst, in der >per-
formative Portrits< von Personen erzeugt wurden. In eher peripheren Geist-
besessenheitskulten verkorperten sich Geister in ihren Medien und verge-
genwirtigten so die Toten. Doch verkorperten sich in diesen Kulten nicht die
eigenen Ahnen, sondern verschiedene Kategorien von Fremden. Auch stellten
die Geister weniger individuelle Fremde dar als vielmehr ihr Generisches, ih-
ren >Geistc«. So verkorperte zum Beispiel der Geist der Europier nicht einen
Europider, sondern das >Europiisch-Seing, die verallgemeinerte Kraft, die Eu-
ropder auszeichnet.

Vorherrschend war eine visuelle Ordnung, die Wahrheit und Sicht-
barkeit nicht unbedingt koppelte. Die sichtbare Welt hatte eher den Status
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einer Fassade, hinter der sich die eigentlich bestimmenden Michte verbargen.
Wihrend Gott uneingeschriankt blickte, wurde das Alltagsleben der Glaubigen,
insbesondere der Frauen, von Regeln geleitet, die durch Verhiillung und den
Entzug von Sichtbarkeit das Verhiltnis von innen und auflen, 6ffentlich und
privat bestimmten. Grofle und kleine Schleier dienten als mobile Winde, die
regulierten, was zu sehen erlaubt war. Gleichzeitig konnten die Frauen hinter
den Schleiern sehen, ohne gesehen zu werden. Wihrend sie auf Hochzeiten
geschmiickt und in wunderbaren Kleidern im Tanz ihre umfassendste Sicht-
barkeit erlangten (fir andere Frauen und enge Verwandte), entzogen sie sich in
der Trauerperiode (edda) nach einem Todesfall jeglicher Sichtbarkeit. Vier Mo-
nate blieben sie in verdunkelten Rdumen. Spiegel wurden mit Kreide stumpf
gemacht und ihnen auf diese Weise auch der Blick auf das Selbstbild entzogen.

Auf diese komplexe visuelle Ordnung, die nicht einfach zu sehen
gibt, sondern auf vielfiltige Weise Sichtbares verhiillt und entzieht, traf die
Fotografie, ein Medium, das immer ein Mehr zu sehen gibt, als sie um 1860
an der ostafrikanischen Kiiste eingefithrt wurde. Sie traf auch, wie bereits er-
wihnt, auf ein Bilderverbot, das nicht nur die Herstellung, sondern auch den
Blick auf Bilder von Menschen und Tieren untersagte. Und sie traf (an der Pe-
ripherie der islamischen Kultur) auf verkorperte Konventionen der Abstrakti-
on (in Besessenheitsritualen), die die >realistische« Darstellung von Personen
eher zu vermeiden suchten. Vor diesem Hintergrund und im Anschluss an
verschiedene bereits existierende Medien entwickelte die Fotografie hier ihre
hochst eigenwillige hybride lokale Mediengeschichte, die im Folgenden bruch-
stiickhaft angedeutet werden soll.

Am Beispiel der Collagen des Bakor-Studios auf Lamu, einer Insel
im Norden von Mombasa, werde ich zum einen fotografische Praktiken vor-
stellen, in denen das Bilderverbot thematisiert und gleichzeitig unterlaufen
wird. Zum anderen mochte ich eine populire Bildpolitik analysieren, die ge-
gen das vom kolonialen Staat aufgezwungene Gesichtsbild (als Passfoto) den
ganzen Korper zur Darstellung bringt. Tatsdchlich st6f3t die Reduktion auf das
Gesicht in der populdren Fotografie aus mehreren Griinden auf Ablehnung.
Zum einen verletzt das Format des Kopfbildes eine &dsthetische Norm, die
verlangt, den ganzen Korper abzubilden und das Kopf- oder Gesichtsbild mit
Zerstiickelung und Enthauptung assoziiert. Zum anderen widerspricht das ab-
geloste und vergrofierte, also medial nah gebrachte, fotografierte Gesicht einer
lokalen »Asthetik der Kiihle«,' die auf Kontrolle und Verbergung von Gefiihlen
basiert und das Gesicht weniger als Spiegel der Seele oder einer Innerlichkeit
fasst denn als soziale Maske. Dazu kommt noch ein historisches Argument: Es
war der koloniale bzw. postkoloniale Staat, der das Kopfbild als Passfoto im
Kontext disziplinierender, kontrollierender und oft gewalttitiger Mafinahmen
einfithrte. Im Rahmen der kolonialen anthropologischen Fotografie wurde es
aulerdem zur Schaffung >primitiver< ethnischer Typen eingesetzt, war also
ein Format, das wesentlich zur Imagination von Afrikanern als >Wilden< und
radikal Anderen beitrug. Das Format ist also von einer Geschichte kolonialer
Gewalt gepragt. Und es ist kein Zufall, dass die populdre Studiofotografie sich
in Opposition zu dieser Art von Fotografie positionierte und das Kopf-oder
Gesichtsbild eher meidet.

Heike Behrend

Es wurde jedoch als >Format der Anderen«< auch von Afrikanern
angeeignet, um die eigenen Anderen, die Toten, zu markieren. Wihrend die
Lebenden in Fotografien den unversehrten ganzen Korper abbilden, veroffent-
lichen sie die Bilder von Verstorbenen in Todesanzeigen und in Erinnerungsfo-
tos im Passbildformat und grenzen sie so—wie die >Kriminellens, >Verriicktenc
und >Wilden«—als (eigene) Andere aus.

Zur Einfiihrung der Fotografie

Seit Jahrhunderten war die ostafrikanische Kiiste in ein kosmopo-
litisches Netz von Handelsbeziehungen eingebunden, das den Indischen Oze-
an umfasste und Arabien, Persien sowie Indien einschloss. Gleichzeitig bildete
die Kiiste auch den Umschlagplatz fiir den Handel mit dem afrikanischen Hin-
terland. Aufgrund dieser privilegierten Lage bildete sich in den Kiistenstddten
schon friih eine hybride, kosmopolitische, afrikanische Moderne heraus.?

Fotografie als moderne Technik der Reproduzierbarkeit erreichte
die kenianische Kiiste etwa zur Zeit des Beginns der westlichen Erforschung,
Eroberung und Kolonisierung. Sie gelangte nach Ostafrika auf zwei unter-
schiedlichen Wegen: Zum einen in Form kommerzieller Studiofotografie. Be-
reits 1868 ervffnete A. C. Gomez aus Goa in Indien ein Fotostudio auf Sansibar.’
Kurz darauf griindeten indische Fotografen weitere Studios auch in Mombasa.
In Indien hatte sich die Fotografie als Portritkunst—aber auch als ethnogra-
phische Fotografie im Rahmen staatlicher Politik sowie als Ergidnzung zur
Hofkunst*—fast zeitgleich mit Europa etabliert. Inder, die seit Jahrhunderten
eine Diaspora an der ostafrikanischen Kiiste bildeten, brachten ihre eigenen
kiinstlerischen Traditionen nach Afrika, die bis heute die fotografischen Kon-
ventionen und Stile beeinflussen und der Hegemonie des Westens entgegen-
wirken. Fotografie, ein globales Medium, erdffnete also an der Ostkiiste einen
dritten Raum, der nicht nur um die Opposition von >the West and the rest« or-
ganisiert ist. Tatsdchlich vermittelten indische Fotografen zwischen den entge-
gen gesetzten Positionen von einerseits islamischer Tradition und andererseits
einer westlichen Moderne.’

Zum anderen fithrten auch westliche Forscher, Reisende und Missio-
nare die Fotografie im Zuge der wissenschaftlichen Erforschung und Kolonisie-
rung Afrikas ein. Aus zahlreichen Reiseberichten seit Mitte des 19. Jahrhunderts
lasst sich entnehmen, dass diese Européer die Instrumente, vor allem die Ka-
mera, die eigentlich der wissenschaftlichen Erforschung und Do-kumentation
dienen sollten, auch nutzten, um >Wunder«< zu erzeugen, um Afrikaner in Er-
staunen zu versetzen und zu erschrecken. Sie gebrauchten Feuerwerk, Spie-
gel, Laterna Magica, Fernglas und vor allem die Kamera in doppelter Weise:
Zum einen stellten sie sie als wunderbare Objekte aus, um sie als Waren in
einen Kreislauf des Begehrens zu integrieren, und zum anderen als magische
Instrumente, um die Einheimischen zu tiberwiltigen und um sich selbst mit
einer Aura tibermenschlicher Macht auszustatten. So stilisierte sich z.B. Jose-
ph Thomson, ein Schotte, der im Auftrag der Royal Geographical Society 1883
Ostafrika bereiste, als mganga, Medizinmann. Mit Hilfe der Kamera stellte er
magic charms fiir Maasai-Krieger her, um sie fiir den Kampf tapfer und erfolg-
reich zu machen:
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»This I did by simply photographing them, the pretence of making
dawa® being a capital and only opportunity of transfering a likeness
of the Masai to my collection«.”

Die Effekte dieser Machtdemonstrationen werden in den Reisebe-
richten ausfiihrlich geschildert: Die fremden Medien 16sen Schrecken, Terror,
Panik und Unterwerfung aus; die >Wilden« oder >Heiden« laufen schreiend da-
von, zittern vor Angst oder fallen auf die Knie und bitten um Gnade u.s.w.In
den Berichten von Reisenden, Forschern und Missionaren finden sich auffal-
lend viele Variationen dieser »Szenen medientechnischer Uberlegenheit,® sie
suggerieren, dass Européer tiber ein (technisches) Wissen verfiigen, das ihnen
ermoglicht, bei den Anderen magische Verblendung zu erzeugen.

Betonen mochte ich hier, dass es Europder waren, die anfinglich
die Fotografie in Afrika in einen Zusammenhang von Macht, Heilen, Téten,
Zauberei und Hexerei stellten. Sie konvertierten Technik in Magie.’

Auch in Europa wurde Fotografie zur Disziplinierung, Identifizie-
rungund als»>Schreckmittelcder>niederen<Klassen eingesetzt wie zum Beispiel
bei der polizeilichen Fahndungsfotografie. Auch hier wurde eine >Fotografie-
wider-Willen« praktiziert, die neben >Kriminellen< auch die Wahnsinnigen«
einschloss' und vor dem Hintergrund von Phrenologie und Physiognomik
zunehmend das Gesicht ins Zentrum der fotografischen Darstellung riickte.

Im Gegensatz zur westlichen und afrikanischen Studiofotografie
waren diese Zwangsfotografien »nackte« Bilder; sie vernichteten alles >Idealischex
oder >Imaginidre« der Studiofotos; ohne Schmuck, Verzierung oder Embleme
von Status und Macht reduzierten sie die Dargestellten vor einem neutralen
Hintergrund auf ein Gesicht en face und im Profil, das Material fiir anthropo-
metrische Messungen lieferte."

Wihrend jedoch mit der Verbreitung der Amateurfotografie um
1880 und 1890 das >zutiefst Wahnhafte« der Fotografie in Europa zunehmend
veralltdglicht wurde, setzten Europider das neue Medium in Afrika als magi-
sche Praktik sowohl zum Heilen wie zum Schaden, als Medizin oder als Appa-
rat zum »Seelenklau« ein,'?> damit Afrikaner noch einmal mehr die Furcht und
den Terror wiederholten, die der aufgeklirte viktorianische Gentleman meinte
hinter sich gelassen zu haben.

Veralltdglichung der Studiofotografie

Trotz Bilderverbot und anfinglichem Widerstand konnte sich das
neue Bildmedium an der Ostkiiste erfolgreich durchsetzen und zwar vor allem
im Bereich der Portratkunst. Die von Walter Benjamin schon 1935 emphatisch
erhobene Forderung, dass jeder heutige Mensch im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit einen Anspruch habe, fotografiert (oder gefilmt) zu wer-
den,” erfiillte sich auch an der Ostkiiste Kenias. Fotografische Portrits erlaub-
ten afrikanischen Frauen und Minnern, das Medium als eine neue »Technik
des Selbst«'* zu nutzen und sich in Bildern gleichzeitig als dsthetisches Subjekt
und Objekt zu erfahren.

Wihrend der koloniale Staat eher an die Zwangsfotografie der For-
scher und Missionare anschloss und sich die Fotografie zu Nutze machte, um
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seine Untertanen effektiver zu tiberwachen und kontrollieren und eine Praxis
der Identifizierung von fotografischem Portrit und Subjekt »im Wahren« schuf,
wurde die populidre Studiofotografie zu einer Art Wunschmaschine, die die
dargestellten Personen zu erhéhen, zu idealisieren und zu verwandeln suchte.
Gegen die >realistisches, auf Erkennung und eindeutige Identifizierung ausge-
richtete fotografische Praxis des Staates gerichtet, schloss die populire Studio-
fotografie eher an die Praktiken der Verwandlung in den bereits erwdhnten
Ritualen der Besessenheit an. In den Studios verwandelten sich—wie auf einer
Bithne—afrikanische Frauen und Ménner in Andere, spielten mit verschiede-
nen modernen und traditionellen< Identitdten und eigneten sich die Attribute
der Macht von Européern an, die ihnen eigentlich vorenthalten wurden.

Neben der neuen Portratkunst wurde das Medium auflerdem in
zahlreiche lokale Praktiken eingefiihrt, den Totenkult, Passage-Riten, die Fest-
undErinnerungskultur und bestimmte Traditionen des Heilens und Schadens."
Wie beim Potlatsch in Nordamerika wurde auch an der ostafrikanischen Kiiste
die Fotografie in einen agonalen Wettstreit um Reichtum und Status integriert,
der insbesondere auf Hochzeiten ausgetragen wurde.'* Die Anwesenheit von
ménnlichen und weiblichen Fotografen sowie die Distribution von Fotografi-
en als Gabe (an die Giste) wurden Teil der Zurschaustellung eines ostentativen
Reichtums, der manchmal im volligen finanziellen Ruin endete.

Auch in Trauerriten wurde die Fotografie integriert. Wahrend an-
fangs noch die Fotografien von Toten zerrissen und verbrannt wurden, werden
sie heute zur Wand gedreht, damit der Verstorbene nicht mehr sichtbar ist und
der Schmerz iiber seinen Verlust nicht jedes Mal, wenn sein Bild in den Blick
riickt, wieder neu auflebt. Erst wenn die Trauer sich verzehrt hat, wird der Tote
in den Fotografien wieder sichtbar gemacht und erinnert.

Auch die komplexe Regelung der Sichtbarkeit bzw. des Entzugs der
Sichtbarkeit von Frauen schlieit Fotografien insbesondere seit den 1990er
Jahren ein. Fotos von muslimischen Frauen sind vor dem Hintergrund isla-
mischer Erneuerung und Radikalisierung vollig aus dem 6ffentlichen Raum
verschwunden. Doch lassen sich viele muslimische Frauen auch weiterhin im
privaten Bereich fotografieren, allerdings von Fotografinnen, die zahlreiche
Sicherheitsmafinahmen treffen, um zu verhindern, dass die Fotos von Frem-
den (Médnnern) gesehen werden.

Doch trotz ihres Siegeszugs blieb die Fotografie gerade in Zeiten
religioser Fundamentalisierung nie unbestritten. Immer wieder flammten De-
batten auf, in denen die Gefahren des Mediums diskutiert wurden. Wihrend
meiner verschiedenen Aufenthalte in Lamu und Mombasa hatte ich die Mog-
lichkeit, mit einigen islamischen Gelehrten zu sprechen und das Bilderverbot
und sein Spannungsverhiltnis zu modernen visuellen Medien zu erkunden.
Obwohl im Koran Bilder tiberhaupt nicht erwdhnt werden, stiitzt sich das Bil-
derverbot auf Hadith, eine Sammlung von Reden und Taten des Propheten,
die nach seinem Tod erschien, und auf islamische Rechtswerke.”” Dort wird
die Darstellung von Menschen und Tieren, Wesen mit ruh, Lebensodem, abge-
lehnt, da sie allein Gott zusteht. Tatsdchlich lehnten einige islamische Gelehrte
fotografische Portrits ab, weil sie Idolatrie firchteten und den Monotheismus
in Gefahr sahen. Andere meinten, dass nur dreidimensionale Gegenstinde,
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1 Fotomontage,
Bakor-Studio, um 1970.

also Skulpturen, die Schatten werfen, zur Idolatrie geeignet seien, und Foto-
grafien, solange sie im privaten Bereich aufbewahrt und nicht sichtbar an der
Wand hingen, nicht verwerflich seien. Im Gegensatz zur Fotografie akzeptier-
ten die meisten Gelehrten das Medium Video, da dort die Bilder fliichtig seien
und sich bewegten und deshalb fiir die Bilderverehrung nicht taugten.

Fotocollagen des Bakor-Studios

Das Bakor-Studio auf Lamu, einer Insel im Norden der keniani-
schen Kiiste, liegt versteckt in einer der engen Stralen der alten Stadt. Es wurde
in den 1960er Jahren von Omar Said Bakor gegriindet, der 1932 geboren wurde
und aus dem Jemen stammte. Er war ein brillanter Bricoleur, ein selfmade man,
der, bevor er endlich sein Studio eroffnen konnte, zehn Jahre lang als Stralen-
fotograf arbeitete. Er experimentierte mit unterschiedlichen Montagetechni-
ken, »to make strange things possible and for fun«, wie einer seiner Sohne mir
erklirte. Bakor starb 1993; seine S6hne fithren das Geschift bis heute weiter.'®

Wie die magischen Realisten und die Surrealisten in Europa ver-
suchte Bakor durch die Montage, Menschen und Dinge auf den Fotos auf
spielerische und tberraschende Weise zusammenzubringen und sie zu ver-
wandeln. Vor dem Hintergrund von Indexikalitit und einem spezifischen me-
dialen Wahrheitsanspruch sind die Collagen Bakors denn auch ein Skandal
wie alle Fotografien, die in der Dunkelkammer Manipulationen mit Schere,
Licht und Klebstoff ausgesetzt werden."

Stellt man Bakors Collagen jedoch in einen Zusammenhang mit
den lokalen Kunstraditionen an der ostafrikanischen Kiiste, dann erscheinen
sie in einem anderen Licht. Tatsidchlich kniipfen sie in ihrer Tendenz zur Orna-
mentalisierung an bereits etablierte Kunstformen an. An der ostafrikanischen
Kiiste bilden florale Motive wie waridi, Rose, yungi-yungi, Wasserlilie, shoki-
shoki, eine Art Lychee, sowie die Blitter verschiedener Pflanzen wie kulabu
standardisierte Muster, die auf Textilien, auf Gipsreliefs und Holzschnitzerei-
en zu finden sind. Indem Bakor fotografische Portraits mit Ornamenten und
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Arabesken kombinierte, iiberfithrte er bereits existierende Kunsttraditionen
in das neue Medium der Fotografie. Durch die Hybridisierung floraler Orna-
mente und Arabesken mit fotografischen Portrits stellen Bakors Collagen eine
Kontinuitdt mit bereits etablierten lokalen Traditionen her, transkribiert in
eine neues Medium. In gewisser Weise bestitigen sie eine Tendenz innerhalb
der islamischen Kunst, nimlich zu ornamentalisieren, was auch immer in ih-
ren Bereich fillt.? [Abb. 1, Abb. 2]

Durch die Verbindung mit Ornamenten werden die Portrits Teil
einer Oberflichendekoration und verstirken dadurch die generellen Prinzipi-
en islamischer Kunst, den Anti-Naturalismus und die Tendenz zur Abstrak-
tion. Die Fragmentierung und dekorative Zusammensetzung der Oberfliche
verhindert, dass das Portrit fiir sich allein steht. Stattdessen wird es zu einem
Verbindungspunkt, einer Relaisstation mit anderen eher abstrakten Einheiten.
Tatsdchlich wird dem Raum zwischen den Formen genauso viel oder sogar
mehr Bedeutung beigemessen als den Formen selbst; auf diese Weise halten
die Ornamente den Betrachter davon ab, sich in dem Portrit zu verlieren. Die
Ornamente werden zu Hindernissen fiir die Idolatrie.

Die Ornamentalisierung der Portrits kann also als Versuch gesehen
werden, vor dem Hintergrund des islamischen Bilderverbots die Bedeutung
des fotografischen Portrits zu reduzieren, gleichzeitig aber auf die eigentlich
verbotene Abbildung der Person nicht zu verzichten.

Bakors Kopfe

Im Gegensatz zu Bakors spielerischen Collagepraktiken, Kérper zu
zerschneiden und in neuen Kombinationen wieder zusammenzukleben, wie
z.B.in dieser Collage von sich und seinen Sohnen, [Abb. 3] findet in der po-
pulidren Studiofotografie in Kenia—mit wenigen Ausnahmen—vor allem der
ganze Korper Darstellung.

Auch im Islam gilt die Unversehrtheit des Korpers als Norm, denn
vor dem Hintergrund des Bilderverbots kann die bildliche Darstellung eines
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Lebewesens den verbotenen Status eines Bildes verlieren, wenn der dargestell-
ten Person der Kopf abgetrennt wird. »Wenn der Kopf abgetrennt ist, ist es kein
Bild mehr, heifit es in einem einschligigen Text eines Rechtsgelehrten.” Wenn
allerdings etwas fehlt, wie Auge, Hand oder Fuf}, nach dessen Abtrennung die
Person weiterleben konnte, dann bleibt das Bild Bild und fillt weiterhin unter
das Verbot.?> Die Beschddigung der Person auf dem Bild muss also so stark
sein, dass sie wie bei einer Enthauptung unbedingt zum Tode fithrt, damit das
Bild aufhort, Bild zu sein. »Wenn die Abbildung von Anfang an das Bild eines
Rumpfes ohne Kopf ist, oder eines Kopfes ohne Rumpf, oder wenn man ihm
einen Kopf gemacht hat, sein tibriger Leib aber kein Lebewesen darstellt, fallt er
nicht unter das Verbot«.”? Der islamische Bildbegriff ist, wie Hans Belting be-
tont, vollig auf den Korper bezogen, wihrend er Zeichen gar nicht tangiert.*

Die oben abgebildete Collage bringt also zum einen genealogische
Beziehungen auf spielerische und ironische Weise zum Ausdruck. Einer von
Bakors Sohnen hilt den Kopf des Vaters in der einen und den des dlteren Bru-
ders in der anderen Hand. Die Montage visualisiert den Begriff der sozialen
Person als ein Aggregat externer Beziehungen, ein gebrduchliches Thema in
der afrikanischen Kunst. Auch die Ambivalenz der Beziehungen zwischen Va-
ter und Sohnen findet Darstellung durch das >Hochhalten< von Vater und ilte-
rem Bruder einerseits und ihre >Enthauptungcandererseits. Gleichzeitig ist die
Collage vor dem Hintergrund des islamischen Bilderverbots auch der Versuch,
die Verwerflichkeit der Abbildung lebender Wesen durch die Abtrennung der
Kopfe hinfillig zu machen und ihr so den Bildstatus zu nehmen.

Die Integritat des Korpers

Wie mir verschiedene Fotografen erklirten, sollte der Koérper der
fotografierten Person nicht angeschnitten und Glieder nicht abgeschnitten
werden, da dies als Akt der Aggression, als ein Versuch zu schaden, interpre-
tiert werden konnte. Die Integritdt des Korpers miisse erhalten bleiben. Tat-
sichlich verbinden sich an der Ostkiiste mit dem Konzept uzima, Ganzheit,
auch Vorstellungen von Gesundheit und Wohlbefinden; und »traditionellex
Heiler behandeln hier nicht so sehr das kranke Organ eines Patienten als viel-
mehr den ganzen Kérper.”

Auch in der vorkolonialen afrikanischen Kunst herrscht die Dar-
stellung des ganzen Korpers vor—mit der Ausnahme von Benin, auf die ich
am Ende des Textes eingehen werde. Tatsdchlich verhtllen auch afrikanische
Masken, die ja als ein Beispiel fiir die Separierung des Gesichts vom Korper
in der afrikanischen Kunst angefiihrt werden kénnten, nicht nur das Gesicht,
sondern den ganzen Korper. Wie Zoe Strother fiir die Masken der Pende
zeigen konnte, beginnt die Erfindung einer neuen Maske mit einem neuen
Rhythmus, einer Melodie, einem Tanz und einem Kostiim, und der Schnitzer,
der die Maske als Teil einer komplexen multimedialen Entitit herstellt, steht
am Schluss des Produktionsprozesses.”® Die Trennung der (Gesichts-)Maske
vom Rest des Korpers sowie die Prioritit, die der Maske als Verbergung des
Gesichts zugesprochen wird, muss auf interkulturelle Missverstindnisse und
westliche museale Ausstellungspraktiken und den Kunstmarkt zuriickgefithrt
werden, die vor dem Hintergrund der kulturellen Bedeutung des Gesichts im

Heike Behrend

Westen vor allem die Maske und nicht den Rest des Kosttims beriicksichtigen.
Die Existenz von Gesichtsmasken kann also nicht als Argument fiir die Bedeu-
tung des Gesichts in der afrikanischen Kunst akzeptiert werden.

Wihrend in Europa ein komplexer Prozess der »Vergesichtung«?’
stattfand, im Verlauf dessen das Gesicht sich vom Rest des Korpers 1oste und
immer mehr in den Vordergrund riickte, fand dieser Prozess der Vergesich-
tung in Afrika zumindest im Bereich der populdren Fotografie so nicht statt.
Hier wurde das Gesicht nicht—wie in Europa—zum Angelpunkt zwischen In-
dividualitit und Typologie, Ausdruck und Schicksal, Kérper und Seele.® Die
Verbreitung von Portrits als einem bevorzugten Genre des Gesichts hat sich in
der populdren Fotografie in Ostafrika so nicht durchsetzen konnen.?

Das >coole« Gesicht

Wie Robert Farris Thompson gezeigt hat,*® existiert in vielen Regi-
onen Afrikas—auch an der Kiiste Kenias—eine Asthetik oder Philosophie der
»Kithle¢, die auf dem Gegensatz von heiflen und kalten Temperaturen beruht.
Wihrend >Kiihle« mit Ruhe, Schonheit, Frieden, Reinheit, Heilung, Fruchtbar-
keit und Nahe zu den Gottern assoziiert wird, steht >Hitze« fiir Unruhe, Krieg,
Unreinheit, Hexerei, Krankheit, Gefahr und Unfruchtbarkeit. Wihrend >hei-
e« Personen wie Hexen und Zauberer die Dunkelheit der Nacht suchen und
sich verbergen, scheuen »kiihle« Personen nicht das Licht und allgemeine Sicht-
barkeit. Die ideale Person ist eine >kiihle« Person mit all den genannten mora-
lischen Konnotationen und das Gesicht einer solchen Person ist eine »Maske
der Kiihle«,” die eben gerade nicht ihre Gefithle—ihre >Hitze«—zum Ausdruck
bringt, sondern sie vollkommen beherrscht. Individuelle Leidenschaften und
Emotionen werden vor dem Hintergrund eines Ethos der Vergesellschaftung
gezahmt und verbannt. Tatsdchlich wird nur Unpersonen (bzw.noch nicht
vollstindigen Personen) wie Kindern, Verriickten und Fremden—z.B. Europé-
ern—zugestanden, ihre Gefiithle nicht verbergen und ihre Gesichtsziige nicht
kontrollieren zu konnen. (Vollstindige) Personen dagegen tragen ihr Gesicht
als kithle Maske und nicht als Spiegel einer (aufgeregten, heiflen) Innenwelt.
Deshalb versuchen Frauen und Minner auch beim Fotografieren, ihre Ge-
sichtszlige zu sammeln, sie in einer Maske der Kiihle einzufrieren und jeg-
liche Expressivitit abzuweisen. Dabei geht es vor allem darum, eine Balance
zwischen Individualitit und Abstraktion zuschaffen, die erlaubt, die einzelne
Person zwar noch zu erkennen, aber gleichzeitig ihre Idiosynkrasien eher ver-
schwinden zu lassen und in einer Abstraktion aufzuheben. Ein guter Fotograf,
so wurde mir erklirt, strebt ein Idealbild an, das die idiosynkratischen physi-
schen Gesichtsziige eher ausloscht, um eine Leere und damit eine tiefere Wahr-
heit zum Ausdruck zu bringen.’” Die Individualitit, die auf dem Foto sichtbar
gemacht wird, ist nicht im westlichen Sinn zu verstehen. Sie ist frei von Inner-
lichkeit und sucht das Individuum gerade nicht »zu einem originellen, von den
iibrigen unterschiedenen Korper zu machen, wie das Werbungsfieber«.”

Dieses Idealbild schliefit auch an die bereits erwihnten Konventio-
nen der Darstellung von Fremdgeistern in Besessenheitskulten an, die ebenfalls
eine idiosynkratische Darstellung von Personen, die sie verkorpern, zu ver-
meiden suchen und eher ihren (abstrakten) »Geistc zum Ausdruck bringen.

Zur Politik des Gesichts im Sy gsfeld von Bilderverbot
und populdrer Fotografie an der Ostkiiste Kenias
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4 Film-style photography,
Parekh-Studio,
Mombasa, 1964.

Das Gesicht als Intimitétsmaschine

Wihrend sich in Europa in der Nachfolge von Phrenologie und
Physiognomik eine populidre Psychologisierung herausbilden konnte, die die
auferordentliche Beweglichkeit und Affektgeladenheit des Gesichts zum Spie-
gel der Seele erklirte, fordert die Asthetik der Kiihle in Afrika eher ein Ver-
schlieflen des Gesichts, seine Entleerung. Zwar konnte sich spitestens seit den
1970er Jahren die fotografische Konvention des Lichelns (>say cheese<) auch
an der Kiiste durchsetzen, das fithrte aber nicht zu irgendeiner tiefgriindigen
Lesart entlang einer Achse der Innerlichkeit.

Als im Westen visuelle Medien wie Fotografie, Video und Film den
geschiitzten und schamlosen Blick auf das Gesicht und den Blick fremder
Personen erlaubten®! und Groffaufnahmen dem (fremden) Betrachter Gesich-
ter trotz sozialer Ferne nah brachten und eine Familiaritdt und Intimitdt mit
eigentlich Fremden herstellten, wurde dies von vielen Zuschauern oder Be-
trachtern als Angst erregend und obszén empfunden. Wie Walter Benjamin
in dem bertthmten Zitat vom alten Dauthendey berichtet, getraute man sich
anfinglich nicht, die ersten Daguerreotypien lange anzusehen: »Man scheute
sich vor der Deutlichkeit der Menschen und glaubte, dass die kleinen win-
zigen Gesichter der Personen, die auf dem Bilde waren, einen selbst sehen
konnten ...« Diesersten« filmischen Groflaufnahmen eines Gesichts riefen im
Kino Panik, Angst und Schrecken hervor.* Bis 1910 wurden Grof8aufnahmen
von Gesichtern als schockierend, hisslich und obszén empfunden.’” Doch
war die Ablehnung der Groflaufnahme in der westlichen Filmgeschichte nur
ein kurzes Zwischenspiel. Es folgte ihre Konventionalisierung. Spitestens mit
der Herausbildung des Starsystems wurde die Groflaufnahme zum zentralen
dsthetischen Verfahren. Nicht zuletzt beruhte ja die auratische Inszenierung
des Stars auf der effektvollen Prasentation des Gesichts.*®

Obwohl Bollywood-Liebesszenen bereits in den 1960er Jahren im
Parekh-Studio in Mombasa in das neue Genre der film-style photography Ein-
gang fanden und auch der bereits erwihnte Omar Said Bakor in seinen Collagen

Heike Behrend

ménnlichen Kunden die Moglichkeit eroffnete, sich mit dem bertthmten indi-
schen Filmstar Sri Devi als Liebespaar fotografieren zu lassen, blieben Grof3auf-
nahmen des Gesichts eher eine Ausnahme. [Abb. 4, Abb. 5]

Das Gesicht als Spiegel der Seele, als Gefiihlslandschaft und als
Intimitdtsmaschine hat sich in der lokalen populdren Studiofotografie nicht
durchsetzen konnen. Obwohl seit den 1980er Jahren das Medium Video auch
afrikanischen Frauen und Minnern, die nicht der Elite angehéren, erlaubt,
an einer globalisierten Film- und Videokultur zu partizipieren, und obwohl
insbesondere Bollywood-Filme an der ostafrikanischen Kiiste Eingang in die
Populidrkultur fanden und Vorstellungen von romantischer Liebe prigten,®
werden Nahaufnahmen des Gesichts innerhalb der populidren Studiofotografie
eher vermieden. Und auch in den Videofilmen, die seit den 1990er Jahren in
Ghana und Nigeria lokal produziert werden, sind Grolaufnahmen des Gesichts
eher selten zu finden. Allerdings nahmen in neuester Zeit Groflaufnahmen des
Gesichts in nordnigerianischen Videos zu, jedoch nicht als >Spiegel der Seeles,
sondern als >talking heads« (personliche Mitteilung von Abdalle Uba Adamn).

Passfoto und kolonialer Staat

Diese Zuriickhaltung oder Meidung mag, wie ich zu zeigen ver-
sucht habe, auf die Konvention der Darstellung des ganzen Korpers sowie auf
die »Asthetik der Kiihle, die das Gesicht nicht psychologisiert und intimisiert,
zurilickzufiihren sein. Doch ldsst sich auch ein historisches Argument, das in
der kolonialen Geschichte seinen Grund hat, anfithren. Denn tatsdchlich wur-
de das Gesichts- und Brustbild im Kontext kolonialer Gewalt und Kontrolle
eingefithrt. Es war der koloniale Staat, der an die Praktiken des fotografischen
Terrors, die bereits westliche Forscher, Reisende und Missionare ausgeiibt hat-
ten, anschloss. Die koloniale Fotografie >ethnischer« oder srassischer< Typen
sowie Fahndungsfotos und Fotos von Kriminellen folgten alle dem gleichen
Schema: Der Reduktion auf das Gesicht. Sie zwangen das Gesicht in ein einzi-
ges Format und machten es dadurch vergleichbar. Sie erzeugen Einheitsmasken

Zur Politik des Gesichts im Spannungsfeld von Bilderverbot
und populdrer Fotografie an der Ostkiiste Kenias
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Parekh-Studio,
Mombasa, 1962.
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6 Todesanzeigen
aus der Daily Nation,
Februar 1984.

mit messbarer Variationsbreite. Die Vergesichtung wurde zum Modell der ko-
lonialen Vereinnahmung, Gewalt und Neutralisierung des Kolonisierten.*’

Insbesondere an der islamisierten Kiiste Kenias wurde die Ein-
fiihrung des Passfotos wihrend der Kolonialzeit als brutale Gewalt erfahren.
Trotz Protesten mussten Frauen, die ihr Gesicht nur dem eigenen Ehemann,
engen Verwandten und Freunden zeigen, den Schleier ablegen und sich foto-
grafieren lassen. Da in kolonialer wie postkolonialer Zeit die Zentralregierung
vor allem in den Handen von Christen lag, wurden diese Mafinahmen als anti-
moslemisch und als Versuche gesehen, die islamische Minderheit an der Kiiste
zu beschimen und zu demiitigen. Islamische Frauen und Minner, die eine
Wallfahrt nach Mekka unternehmen wollten, mussten sich trotz Bilderverbot
fotografieren lassen, um einen Pass zu erhalten. Obwohl der Fingerabdruck
seit der Kolonialzeit als (verhasstes) Identitdtszeichen eingesetzt wurde und
fiir Muslime weiterhin hitte benutzt werden kénnen, bestand der kolonia-
le wie der postkoloniale Staat auf einer Fotografie des Gesichts. Es gab nicht
nur heftige Proteste, Debatten und Kdmpfe iiber den Schleier, sondern auch
iiber das Tragen von Kopftiichern, die Frauen erlaubten, wenigstens das Haar
schambhaft zu bedecken."!

Heike Behrend

Trotz oder vielleicht gerade wegen der Versuche des kolonialen
Staates, staatstragende Subjekte zu produzieren und das fotografierte Gesicht
als pars pro toto zur Kontrolle, Regulierung, Uberwachung, Identifizierung
und Typisierung einzusetzen, lassen sich die Mehrzahl populirer Fotografien
als Versuch lesen, »dem Gesicht zu entkommen«.*? Es ist, als ob die Gewalt
und Normierung, die mit der kolonialen Fotografie als anthropologischer Fo-
tografie, als Fotografie von Kriminellen und Passbildfotografie einhergeht,
im eher anarchischen, experimentellen, innovativen und regellosen Spiel der
populidren Fotografie ihr Gegenstiick gefunden hitte. Gegen die optische Ma-
schine der Disziplinierung und Normierung wird hier eine ungewohnliche
Freiheit fotografisch ausgelebt, die ihre >Verriicktheit« in immer neuen For-
men feiert.”” Gegen das Gesicht als Strategie der Macht und seine Fixierung
»im Wahren« erdffneten Fotostudios Spielrdume der Verwandlung, die den
ganzen Korper ins Zentrum stellen und an die Rituale der Geistbesessenheit
ankniipfen und so eher eine Vielheit als eine Einheit der fotografierten Person
ins Spiel bringen. Tatsichlich stellt die populire Fotografie das Modell einer
Gegenmacht zum Panoptismus und seinen Technologien von Herrschaft und
Macht dar.

Zur Politik des Gesichts im Spannungsfeld von Bilderverbot
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Fotografien der Anderen

Obwohl in der populidren Fotografie in Kenia die Reduktion auf das
Gesicht eher vermieden wird, entwickelte sich ein lokales fotografisches Genre
heraus, das das Passfotoformat gezielt einsetzt. In Todesanzeigen und zur jihr-
lichen Erinnerung an den Todestag verdffentlichen die Lebenden in Zeitungen
die Fotos ihrer toten Verwandten im Passfotoformat. Sie greifen also auf ein
»Format der Anderen« zuriick, dass die Toten —wie die Kriminellen, Wahnsinni-
gen und >Wilden«—zerstiickelt und auf den Kopf und das Gesicht reduziert und
sie damit als (eigene) Andere markiert. Die Ubernahme des Passfotoformats
fur die Toten erzeugt also eine Grenze, die die Lebenden ziehen, um den To-
ten ihren Platz als Andere innerhalb ihrer Welt zuzuweisen. [Abb. 6] Auch in
Benin, einem Konigreich im heutigen Nigeria, wurden bereits in vorkolonialer
Zeit Tote, Fremde und Feinde in so genannten Gedenk- und Trophdenkopfen
dargestellt. Wihrend die Lebenden in Skulpturen und Reliefs fast immer mit
dem ganzen Korper abgebildet wurden, wurden der Kopf des Konigs, seiner
Mutter sowie hoher Wiirdentriger nach dem Tod in Bronze gegossen, in Ton
gebrannt oder in Holz oder Elfenbein geschnitzt und als Gedenkkopf auf einem
Altar verehrt. Diese Form der Erinnerung war Privileg einer kleinen Gruppe
von Personen mit wichtigen politischen Funktionen und grofiter Machtfiille.**
Daneben wurden so genannte Trophidenkopfe, Kopfe von besiegten und ge-
toteten Feinden, hergestellt und aulerdem noch die abgetrennten Képfe von
Fremden, vor allem von Portugiesen, auf Bronzereliefs—manchmal zur Sau-
le aufeinander gestapelt—und auf Skulpturen abgebildet.* Wihrend also der
Korper der Lebenden in Benin—wie im heutigen Kenia—meist in seiner Ganz-
heit Darstellung fand, wurde der abgeldste Kopf fiir die Anderen reserviert,
fiir Tote, Fremde und Feinde. Diese Form der Veranderung entspricht, kreuzt
und mischt sich mit den Formen der Veranderung, die Europder im Zuge der
Kolonisierung fiir Afrikaner als >Primitive< und »Wilde« und zu Hause fiir Ver-
brecher und Wahnsinnige schufen. Vielleicht also birgt das Kopfbild sowohl in
Afrika als auch im Westen ein mehr oder weniger (un)bewusstes aggressives
Potential und eine Nihe zum Tod, die es hier wie dort als Format zur Darstel-
lung der Anderen als besonders geeignet erscheinen lief3.

Ich mochte zum Schluss noch einmal auf das islamische Bilder-
verbot zu sprechen kommen. Im Koran wird Gottes Wort nur in der Schrift
sichtbar und nicht, wie im Christentum auch im Korper Christi, der das Wort
unmittelbar ins Bild setzt.* Der islamische Bildbegriff und das Bilderverbot
beziehen sich allein auf den Korper.*” Deshalb konnen auch, wie bereits er-
wihnt, Darstellungen von Lebewesen den verbotenen Status eines Bildes ver-
lieren, wenn man ihnen den Kopf abtrennt.

Wihrend das Veroffentlichen von Kopf- und Gesichtsbildern von
Verstorbenen in kenianischen Zeitungen sowohl von Christen wie von Mos-
lems praktiziert wird, konnte diese Praxis an der islamischen Kiiste zusitzlich
noch als ein ikonoklastischer Akt gesehen werden, als eine »Enthauptung« der
Toten, um so vor den Folgen der Transgression des Bilderverbots Schutz zu
gewinnen. Wie bei den Collagen Bakors wiirde auch hier dann das Kunststiick
vollbracht, das Bilderverbot anzuerkennen und es gleichzeitig zu unterlaufen.

Heike Behrend
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Antike Weltbilder
inder Kritik

Christoph Markschies'

Wer von >dem Bewegendenc eines Bildes redet, redet noch sehr tastend, sehr vor-
sichtig von dem, was die verschiedenen Bewegungsleistungen, die affektudsen,
intellektuellen, politischen Wirkungen von Bildern auslost, konstituiert und
verstirkt. Denn das Wortfeld »Bewegung« ist schon allein wegen der Gefahr der
Aquivokation nicht ohne Probleme. Ein Kirchenhistoriker kann zu der ikono-
logischen Debatte, die im Forschungsschwerpunkt und auf seiner ersten Jah-
restagung gefiithrt wird, nur magig theoretische Klarung beitragen, zumal ihm
scheint, dass jeder theoretische Beitrag unaufloslich verbunden ist mit ontolo-
gischen Grundoptionen, die ohnehin meist nicht zur Debatte stehen; der auf
das Feld der Antike konzentrierte Kirchenhistoriker sollte vermutlich vor al-
lem Anschauungsmaterial fiir das Bewegende an Bildern bieten—und hat sich
dafiir Bilder ausgesucht, die in der Antike auf Kritik gestolen sind und mit Fug
und Recht als >Weltbilder« bezeichnet werden kénnen, jedenfalls in unserer in-
terdisziplindren Arbeitsgruppe an der Berlin-Brandenburgischen Akademie un-
ter dem Titel Die Welt als Bild als Weltbilder« rubriziert werden.

Die Gliederung dieses Beitrages wird dadurch vorgegeben, dass ich
zundchst in einem ersten Abschnitt ein hochkaiserzeitliches Weltbild aus der
sogenannten »>Gnosis< behandle, dann in einem zweiten Abschnitt eine kleine Se-
rie von Illustrationen einer christlichen Weltgeographie der Spatantike. Um aber
nach meinen kritischen Bemerkungen zum Wortfeld >Bewegung« nicht selbst
ohne Umschweife problematische Begriffe zu verwenden, setze ich vor diese bei-
den Abschnitte zu antiken Quellen und einen kleinen Schlussabschnitt kurze
Bemerkungen zum Begriff >Weltbild«. Es gibt wohl nur wenig Begriffe, bei denen
so stark die Gefahr der Aquivokation droht wie eben beim Begriff »Weltbildx.
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Am Anfangjeder Beschiftigung mit dem Thema>Weltbild«muss wenigstens eine
Arbeitsdefinition stehen. Auch wenn bislang eine umfassende Geschichte des
Begriffs fehlt,” lassen sich doch grundsitzlich seit der ersten Verwendung eines
vergleichbaren Begriffes im Althochdeutschen im 10.Jahrhundert zwei Bedeu-
tungen unterscheiden:* Weltbild kann erstens bedeuten imago mundi oder orbis
pictus im Sinne einer realen bildlichen Darstellung, kann aber zweitens auch als
idea mundi synonym zu >Weltanschauung« gebraucht und damit in einem iiber-
tragenen, leicht diffusen Sinn* verwendet werden. Ich mochte mich hier auf die
erste, engere Bedeutung konzentrieren und verstehe unter Weltbild die als Bild
prasentierte Synopse eines alltdglichen, mythologischen oder wissenschaftlich-
deskriptiven Weltwissens. Auf der Basis einer solchen Prizisierung des Begriffs
ergeben sich dann mindestens zwei Charakteristika eines Weltbildes: Ein Welt-
bild zeichnet sich in dieser Begriffsverwendung zum einen durch seine (min-
destens tendenziell) auf Totalitit hin orientierte kosmologische Perspektive aus,
die das Ganze der Welt in den Blick nehmen will. Ein Weltbild ist zum zweiten
(auch wenn, wie wir sahen, der Begriff gelegentlich so gebraucht wird)’ keine
bloR bebilderte Reihe von Uberzeugungen iiber das Ganze der Welt, sondern
spezifisch durch seine bildliche Dimension geprégt. Bild dient hier als Erkennt-
nismittel und ist notwendig, um einen Gedanken zur Erscheinung und in die
Vorstellung zu bringen. Dabei unterscheide ich Bild und Modell, obwohl auch
diese Begriffe gern synonym gebraucht werden: Ein Weltbild ist zweidimensi-
onal angelegt, ein Weltmodell dreidimensional. Als Bild ist es von dem geprigt,
was man in modifizierter Aufnahme von Gedanken Gottfried Boehms die fiir
das Bild charakteristischen »ikonischen Differenzen« nennen kénnte, zuerst na-
ttrlich durch die grundlegende Differenz zwischen Bild und Realitit, dann aber
auch durch die Differenz zwischen dargestellter (hier: kosmologischer) Totalitéit
und dem Reichtum dargestellter Vielfalt.® In gewisser Weise ist ein Weltbild im
strengen Sinne des Wortes sogar der Idealfall dieser zweiten Differenz, weil die
dargestellte Totalitit die vollkommene Totalitdt des ganzen Kosmos darstellen
soll. Das impliziert zugleich die erste Differenz: Die dargestellte Totalitdt kann
natiirlich keine rein abbildliche Totalitit sein—ein derartig grofles Weltbild
konnte nirgendwo erstellt oder gelagert werden—sondern eine Interpretation
von Realitit, die zugleich unsere Realititswahrnehmung bestimmt und in ge-
wisser Weise fesselt. Das Weltbild macht Welt verfiigbar” und fesselt insofern
nicht nur uns, sondern zugleich auch die Welt. Meine These ist daher: Die Bild-
lichkeit der Weltbilder spielt eine hochst ambivalente Rolle. Sie ermdglicht zwar
durch ihre bildspezifischen Reduktionen von abgebildeter Wirklichkeit iiber-
haupt erst die verknappte Darstellung komplizierter Sachverhalte, vereinfacht
aber auch grundsitzlich die Wirklichkeit auf eine unter Umstdanden gefahrliche
Weise. An dieser Stelle setzt auch die antike Kritik an. Positiver formuliert: Bil-
der konnen Theorien vor den Phanomenen retten et vice versa die Phinomene
vor den Theorien.

Nach diesen theoretischen Vorbemerkungen nun zu zwei Beispie-
len, die ich unter die Titel Die Welt als mythologische Scheibe—das Ophitendia-
gramm und Die Welt als Koffer—das Modell des Indienfahrers Cosmas stelle. Die
These, die mit den beiden Abschnitten entwickelt und begriindet werden soll,
lautet: Der Konflikt iiber diese beiden Weltbilder entstand, weil die Kritiker

Christoph Markschies

der beiden Weltbilder den Status der Bildlichkeit dieses Modells entweder nicht
prizise wahrnehmen wollten oder nicht wahrnehmen konnten. Thre Kritik hat
eine falsche Ansicht iiber den Status der Bildlichkeit zur Voraussetzung. Noch
préziser formuliert: Die Kritiker der beiden Weltbilder, die uns gleich beschit-
tigen werden, missverstehen die beanspruchte Ahnlichkeitsrelation der beiden
Modelle zur Welt, wie sie vor Augen liegt.® Sie setzen ein ungleich grofieres Maf3
an mimetischer Konformitit zur Wirklichkeit voraus, als es mit den Modellen
iiberhaupt angelegt ist, und nehmen damit einen Irrtum voraus, der bis in unse-
re Tage in den populédren Verzeichnungen antiker Weltbilder unter den Schlag-
worten »primitiv« und »naiv« wiederholt wird—am bekanntesten wohl in der
gewohnlichen Verwendung des bertihmten Holzschnitts des franzosischen As-
tronomen Camille Flammarion von 1888. Aber auch die beiden christlichen
Weltbilder der Antike, mit denen wir uns beschiftigen werden, werden bis auf
den heutigen Tag stirker durch die Augen ihrer spitantiken Kritiker gesehen,
als es dem Verstindnis dieser ambitionierten Modelle von Wirklichkeit gut tut.

I Die Welt als mythologische Scheibe-

Das Ophitendiagramm

Das wohl bekannteste gnostische Bild ist das sogenannte »Ophiten-
diagrammy, dessen jiingste monographische Behandlung auf eine vor der Wende
an der Berliner Theologischen Fakultit angefertigte Diplomarbeit zurtickgeht,’
das aber schon 1746 von Johann Lorenz von Mosheim in aller Ausfiihrlichkeit
untersucht worden war und seither immer wieder einmal besprochen wurde.”
Das Diagramm selbst ist nicht erhalten, aber zwei auf uns gekommene Beschrei-
bungen erlauben seine Rekonstruktion. [Abb. 1] Die eine éx@paotg stammte von
dem mittelplatonischen Philosophen Celsus aus dem spéteren zweiten Jahrhun-
dert und ist leider nur in sehr wenigen Fragmenten in der Schrift Gegen Celsus
erhalten, die der alexandrinische Theologe Origenes knapp 70 Jahre spiter in
der Mitte des dritten Jahrhunderts verfasste. Von Origenes stammt die zweite
Beschreibung. Der hochgelehrte Theologe hatte sich ndmlich im Rahmen seiner
Widerlegung des nach wie vor einflussreichen Werks des Celsus griindlich vor-
bereitet, ebenfalls ein solches Diagramm kiuflich erworben und erginzte bzw.
korrigierte mit einer eigenen Beschreibung die éxgpaotg des Celsus. Charakte-
ristisch fiir die griindliche und nach antiken Maf3stiben wissenschaftliche Art,
in der Origenes auch sonst arbeitet, ist, dass er nicht nur das Diagramm kaufte,
sondern sein wissenschaftliches Engagement in der Gegenschrift auch eigens
hervorhob: Origenes schreibt, er habe aufgrund seiner Wissbegierde (xata 16
@opabég)" selbst ein vergleichbares Diagramm gekauft, und die td&ic, die
Ordnung der darauf dargestellten Gegenstidnde, gleiche der bei Celsus beschrie-
benen."? Allerdings ldsst sich zeigen, dass beide ungeachtet der vorsichtigen Ver-
sicherung des Origenes doch nicht ganz dasselbe Diagramm vor sich hatten.”
Es bleibt sogar unklar, ob auf dem Exemplar des Celsus iiberhaupt wichtige
Details (wie die »sieben herrschenden Didmonen« in den verschiedenen Tier-
gestalten) eigens abgebildet waren oder er Informationen dariiber nur im Rah-
men von miindlichen Gesprachen mit Ophiten tiber das Diagramm bezog." Das
sogenannte »Ophitendiagramme« existierte in jedem Fall also in unterschiedli-
chen Varianten und war fir wissenschaftlich interessierte Zeitgenossen an den
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1 Ophitendiagramm in der
Rekonstruktion von B. Witte.
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verschiedenen Orten zuginglich bzw. kduflich zu erwerben—und dies, ob-
wohl Origenes die Ophiten als eine »vollkommen obskure Sekte« (donpotdrn
aipeoig) abwertete und im Gegensatz zu Celsus auch nicht fiir eine christliche
Gruppe hielt.' Der exakte Inhalt der beiden Beschreibungen und die mutmaf3-
liche Rekonstruktion des Diagramms sind fiir uns hier weniger wichtig (und
somit auch die in der Forschung zentrale Frage, ob das Diagramm als ein Zeug-
nis der sogenannten »sethianischen« Gnosis" verstanden werden muss); ent-
scheidend sind vielmehr Funktion und Bestimmung des Bildes.

Zu Funktion und Bestimmung des Diagramms gibt der griechi-
sche Begriff, den Celsus und Origenes fiir dieses Bild verwenden, einen ersten
Hinweis: Sowohl Celsus wie Origenes bezeichnen das Bild mit dem griechischen
Begriff Siaypappa; dieses von Staypdgetv abzuleitende Wort kann sowohl einen
mit Linien gezeichneten Plan, eine Vorzeichnung eines Malers wie eine geome-
trische Figur oder auch eine Landkarte meinen." Hier bezeichnet es wohl eine
mit einfachen zeichnerischen Mitteln hergestellte Skizze des Systems der Ophi-
ten. Uberraschenderweise wurde in der bisherigen Literatur zum sogenannten
»Ophitendiagramm« aber kaum gefragt, mit welchen anderen antiken Bildern
eine solche Form der Darstellung von Lehre in Gestalt einer eher schlichten
»Skizze« am ehesten verglichen werden kann."” Wolfgang Ullmann hat zwar
vor iiber zwanzig Jahren eine Interpretation des Diagramms als »Mandala«
vorgelegt, aber ein solcher Vergleich mit ferngstlichen Meditationsbildern liegt
meines Erachtens nicht besonders nahe; auflerdem handelt es sich bei einem
Vergleich eines kaiserzeitlichen Diagramms mit indischen Mandalas ja auch gar
nicht um eine prazise literatur- oder kunstwissenschaftliche Kategorisierung im
strengen Sinne. Fiir eine vor einiger Zeit postulierte Verwendung des Sidypappa
im Zusammenhang von Meditationstechniken als »Meditationsdiagramme« oder
gar als »Weiheformular« fehlt ebenfalls jeder Hinweis in den Quellen.? Origenes
tiberliefert selbst einen anderen Versuch, jene Skizze des ophitischen Systems mit
einem geldufigeren Typus von antiken Bildern zu vergleichen, aber auch diese In-
terpretation ist nicht ohne Probleme: Celsus hat ndmlich das Diagramm (wenn
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man seine Argumentation aus den wenigen Zitaten bei Origenes hier richtig 2 weihegrade eines
Mithrédums aus Ostia Antica,

rekonstruieren kann) mit einem odupolov, einem geheimen und symbolisch
verschliisselten Zeichen der Mithras-Mysterien verglichen: Mit jenem Ausdruck
obppolrov bezeichnete Celsus eine aus vielen Mithrien im ganzen Reich be-
kannte Darstellung. Sie zeigt die unterschiedlichen Weihegrade des Kultes in
Form einer Leiter und war gelegentlich auf dem Fufiboden des Kultraumes ab-
gebildet.” [Abb. 2] Celsus verstand diese Abbildungen einer Leiter, die er ver-
gleichsweise detailliert beschrieb, als »[Darstellung] der Passage [S1¢£080¢] der
Seele durch die beiden Kreisldufe der Fixsterne und Planeten«.?? Weil er Sinn
und Zweck des sogenannten »Ophitendiagramms« ganz dhnlich interpretierte,
konnte er jenes Siaypappa und das oOppolov aus dem Mithraskult parallelisie-
ren. Der Vergleich zwischen dem Siaypappa der Ophiten und dem ovppolov
aus den Mithras-Kultraumen erfolgte freilich bei Celsus nicht aus literatur-,
kunst- oder religionsgeschichtlichen Interessen, sondern aus Griinden hand-
fester Polemik. Da der mittelplatonische Philosoph die Ophiten® ohne grofie
Debatten fiir eine christliche Gruppe hielt, diente ihm die von ihm postulierte
Analogie zwischen der Skizze des Systems und den Fufibodenabbildungen in
den Mithrden® als Beleg fur seine These, dass das Christentum die Mysteri-
enreligionen auf sehr niedrigem Niveau kopiert und nachgeifft habe. Wirklich
bewiesen wird die Analogie in den erhaltenen Passagen der Schrift des Celsus
allerdings nirgendwo, und sie wire ja erst dann wirklich tiberzeugend nach-
gewiesen, wenn man aus den Quellen entnehmen konnte, dass auch das soge-
nannte »Ophitendiagramm« unterschiedliche Stufen der Einweihung in einen
Mysterienkult darstellte und entsprechend in kultischen Zeremonien eingesetzt
wurde. Origenes hat freilich diese an den Mysterien orientierte Deutung des Cel-
sus einfach tibernommen und deutet das Diagramm ebenfalls als »Landkarte«
fiir die Jenseitsreise bzw. den Aufstieg des ophitischen Gnostikers. Deswegen
liefert er zu der Beschreibung des Diagramms auch noch die Spriiche, die man
beim Durchschreiten des »Walls der Schlechtigkeit« (@paypov kakiag)® bzw.
der »in Ewigkeit verschlossenen Tore der Archonten« zu sagen hatte—und dies,
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3 Detail aus dem
Ophitendiagramm in der

Rekonstruktion B.Wittes.

obwohl er explizit vermerkt, dass Celsus solche Spriiche (Snunyopiag) in seiner
ékppaotg des Diagramms nicht mitgeteilt habe,?® woraus deutlich wird, dass
sie auf der Skizze des Lehrsystems auch nirgendwo aufgeschrieben waren.
Meines Erachtens liegt, wenn man die beiden Beschreibungen des
Staypappaliest und seine neuzeitlichen Rekonstruktionen betrachtet, eine ganz
andere und viel verbreitetere antike Gattung von Bildern als ausgerechnet die
Fulbodenmosaiken einiger italienischer Mithras-Kultraume nahe. Denn die
Deutung dieses Bildes als »Landkarte« fiir den mystischen Aufstieg des Gnosti-
kers und die im irdischen Leben kultisch vorweggenommene Jenseitsreise geht
viel zu stark von der polemischen Deutung des Celsus und ihrer Vertiefung
durch Origenes aus. Wenn man nach Vergleichsbeispielen zum Diagramm der
Ophiten sucht, muss man sich viel stirker auf das Bild selbst konzentrieren.
Ziemlich am Ende des Abschnittes bei Origenes wird eine komplizierte Kreis-
struktur im Zentrum des Bildes erwihnt: Origenes zitiert zunichst ganz weni-
ge Bemerkungen des Celsus und bietet dann selbst eine ausfiihrliche éx@paoig
jener komplexen Kreisstruktur, die eine zeichnerische Rekonstruktion ermog-
licht. Aus beiden Passagen konnen wir entnehmen, dass im Zentrum der Skizze
des Systems der Ophiten zwei Kreise standen: Ein oberer Kreis mit den Begrif-
fen »Vater« und »Sohn«* und ein unterer Kreis mit den Begriffen »Erkenntnis,
»Verstand« und »Vorauswissen der Weisheit« samt einem Rhombus »Natur
der Weisheit«;* beide Kreise wurden durch eine Doppelaxt mit den Begriffen
»Liebe« und »Leben« zusammengehalten. [Abb. 3] Eine solche komplexe Struk-
tur im Zentrum des Diagramms macht nochmals deutlich, dass es hier nicht
um ein Meditationsbild fir den individuellen Aufstieg eines Gnostikers ging,
sondern um eine skizzenhafte Veranschaulichung gottlicher Strukturen® fiir
Unterrichtszwecke. Der innere Kern des sogenannten »Ophitendiagramms« ist
eine Art didaktisches Schaubild, eine Art von Tafelbild einer bestimmten Form
von Gotteslehre, die Gott*® und seinem Sohn die hypostasierten Eigenschaften
des Verstandes und der Erkenntnis zuweist, die wiederum durch die Natur sei-
ner Weisheit und das Vorauswissen seiner Weisheit zusammengehalten werden
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und durch das innergéttliche Leben und die Liebe miteinander verbunden sind.
Schon der erste neuzeitliche Interpret des dtaypappa, Johann Lorenz von Mos-
heim, sprach 1746 von einem »Bilderkatechismus« und einer »Lehrtafel«, der
einfachen Menschen dabei helfen sollte, sich die komplizierten Details der Leh-
re der Ophiten einzuprigen.” Allerdings fehlt auch schon bei Mosheim ein ver-
gleichender Blick auf andere antike Lehrtafeln. Lediglich ein einziger knapper
Hinweis auf eine frithe Form vergleichbarer didaktischer Veranschaulichungen
schwieriger wissenschaftlicher Sachverhalte ist zu finden.”? Am Anfang dieser
Entwicklung der Illustration wissenschaftlicher Literatur durch Bilder standen
ganz einfache einfarbige Skizzen, aus Linien zusammengesetzt— griechisch:
Staypappata. Man sieht eine solche Frithform der Illustration vorziiglich in der
sogenannten »Eudoxosrolle« (Louvre, Pap. Paris. 1 = ViP Nr. 17), [Abb. 4] einem
astronomischen Text aus dem zweiten vorchristlichen Jahrhundert. Hier sind
Skizzen von Tierkreisen oder Sternbildern in die Textspalten eingefiigt.*
Warum kritisieren nun Celsus und Origenes dieses Weltbild und wie
kritisieren sie es? Diese Frage fiithrt leider an die Grenzen der Uberlieferung; das
Diagramm ist ja nur Nebenschauplatz der polemischen Auseinandersetzung
zwischen (dem mutmafilich bereits verstorbenen) Celsus und Origenes, in der
Celsus ohnehin nur in der Auswahl seines Gegners zu Wort kommt. Celsus
wird von Origenes zitiert; ob er also tatsichlich Ophiten und Mehrheitschris-
ten zusammenwarf,* ist unklar. Leider kann eigentlich nur prizise rekonstru-
iert werden, was Origenes sagt: Das »Diagrammg, so formuliert er, sei nicht
glaubwiirdig, nicht einmal fiir die »leicht zu tduschenden Frauen« oder die
»ungebildeten Leute, die sich durch jede beliebige Wahrscheinlichkeit hinrei-
Ben lassen«.” Es gibe, so polemisiert Origenes, niemanden, der den Lehren des
Diagramms Glauben schenke. Origenes priift an den biblischen Texten den Le-
viathan und die Gehenna bzw. den Tartarus und stellt fest, dass das Diagramm
keine biblischen Texte illustriert—das freilich wollte es vermutlich auch nie.’
Der exakte Status der Figuren (»sieben herrschende Damonen«) wird nicht mit-
geteilt, nur Namen und sehr allgemeine Beschreibungen der Gestalt: »Michael,
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der Lowengestaltige«, »Suriel, der Stiergestaltige«, »Raphael, der Drachenge-
staltige«, »Gabriel, der Adlergestaltige«, »Thauthabaoth, der Birengestaltige«,
»Erathaoth, der Hundegestaltige« und »Onoel oder Thartharaoth, der Esels-
gestaltige«.”” Das innere Gottessymbol des »Diagramms« kann Origenes iiber-
haupt nicht deuten. Sicher ist jedenfalls, dass Origenes weder den Status des
Bildes erkannte noch den abbildlichen Bezugspunkt; die Lehre der sogenann-
ten ophitischen oder sethianischen Gnosis hat er nicht richtig identifiziert. Dies
verschirft den der Deutung zugrundeliegenden Weltanschauungskonflikt zu
einem Weltbildkonflikt.

Il Die Welt als Koffer-das Modell des

Indienfahrers Cosmas

In einem zweiten Abschnitt beschéftigen wir uns mit dem Weltbild
eines Zeitgenossen des byzantinischen Kaisers Justinian, einem Indienfahrer mit
mutmafllichem Namen Cosmas (Koopdg 6 Tvdikomhevotng). Cosmas bereiste
zundchst als Kaufmann grofle Teile der damaligen bewohnten Welt und be-
schloss sein Leben vermutlich als Einsiedler irgendwo in Agypten oder in Rait-
hou/El Tar auf der Sinaihalbinsel.”® Sein Hauptwerk ist eine zunichst anonym
publizierte und erst spiter unter dem richtigen Namen iiberlieferte zwolfbin-
dige Christliche Topographie (Xpiotiavik) Tomoypagia), die von der Heraus-
geberin der jingsten kritischen Ausgabe auf die Jahre 547—549 n. Chr. datiert
wird.” Uns interessieren hier nicht die enzyklopadischen Biicher VI-XII der
Christlichen Topographie des Cosmas, auf die auch der Beiname »Indienfahrer«
zuriickgeht, sondern die ersten vier Biicher des Werkes, in denen der Autor
versucht, das, was er als das in der Bibel iiberlieferte und schon deswegen an-
gemessene Weltbild empfindet, gegen verschiedenste Anwiirfe und vor allem
gegen das ptolemiische Weltbild zu verteidigen. Wenn wir die—mutmaflich
auf Skizzen des Cosmas*’—zuriickgehenden Illustrationen aus dem Sinaiticus
Graecus 1186, einer kappadozischen Handschrift des elften Jahrhunderts,*!
ndher in den Blick nehmen und die zugehorigen Texte studieren, dann wird
uns ein doppelter Prozess der Bildkritik sichtbar: Cosmas kritisiert mit seinem
Weltbild ein zentrales zeitgendssisches, von Claudius Ptolemaeus entwickeltes
wissenschaftliches Weltbild, er wird aber auch von einem in Alexandria leben-
den Zeitgenossen schroff kritisiert.

Cosmas modellierte sich die Welt in der Tradition der christlichen
antiochenischen Bibelausleger nach dem Modell eines zweistockigen Hauses,
dessen Fundament die als flache Scheibe gedachte Erde bildet und das eine
rechteckige Form hat. Dabei berief er sich durchaus nicht nur auf die Heiligen
Schriften der Juden und Christen als Autorititen. Im zweiten Buch zitierte er
beispielsweise zum Beleg seiner Ansichten eine Zeugenreihe finf prominenter
antiker Wissenschaftler mit lingeren Passagen. Das vierte Buch des umfangrei
chen Werkes enthilt schliefllich eine knappe Zusammenfassung (&vaxe@alai-
wg ovvtopog) und vor allem die erwidhnten ausfithrlichen Illustrationen (»Ab-
bildungen der Gestalten der Welt entsprechend der Heiligen Schrift, Staypagr
OXNUAaTWV 10D KOopoL katd TNV Beiav ypagnv).*? Die erste Zeichnung folgt
auf ein Zitat des ersten Verses des ersten Buchs der Bibel und wird durch eine
griechische Zeile erldutert: »Wir bilden nun den ersten Himmel zugleich mit
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der Erde ab, den Himmel in Form eines Gewdlbes, sich von einem Ende [der
Erde] zum anderen wolbend«.* Die Abbildung auf fol. 65r der erwdhnten Sinai-
Handschrift bebildert den Beginn der Genesis und damit den Zustand der Welt
nach den ersten dort berichteten Schopfungsakten €v apyi émoinoev 6 0edg 1OV
ovpavov kal v yfv: [Abb. 5] Der Erdenberg (yfj oikovpévn) schwimmt im Mit-
telpunkt des Universums in der Urflut (bkeavdg). Das Firmament (otepéwpa)
trennt den unteren Himmel vom oberen Himmelsozean. Hier wird nicht nur
einfach der biblische Text recht textnah illustriert, sondern mit Mitteln des
Bildes gegen das ptolemiische Weltbild einer kugelformigen Erdgestalt agi-

t* (und, nebenbei bemerkt, ein zentraler Punkt antiochenischer Theologie,

tier
die Lehre von den beiden Katastasen, umgesetzt).”” Deutlicher ausgefithrt wird
die Polemik gegen das Weltbild des Claudius Ptolemaeus im zweiten Band der
Christlichen Topographie, aber natiirlich fillt auch dort getreu den Regeln an-
tiker Polemik der Name des grofien Astronomen, Astrologen und Geographen
der frithen Kaiserzeit nicht: Alle Belege des Namens »Ptolemaeus« betreffen
Konige dieses Namens.* Vielmehr merkt man nur an der eindrucksvollen Rei-
he von fiinf groflen antiken Wissenschaftlern (darunter Ephorus, Phyteas und
Xenophanes), dass hier eine bedeutsame Autoritit widerlegt werden soll.*” Die
Anhinger eines falschen Weltbildes heiflen ganz allgemein »die Scheinchris-
ten, die nicht wie die Heilige Schrift meinen, sondern wie die Philosophen
drauflen«,* die, die annehmen, die Form des Himmels sei sphérisch, habe also
Kugelgestalt, da sie von Sonnen- und Mondeklipsen in die Irre gefithrt worden
seien. Fiir Cosmas hiangt das Christsein also daran, an diesem Punkt nicht von
der biblischen Wahrheit zu weichen; wer den Irrlehren der paganen Philoso-
phen tber die Kugelgestalt des Himmels wie der Erde folgt, trigt ein Janusge-
sicht—solche Christen sind fiir Cosmas Sipop@ot, doppelgesichtig und kehren
zu Satan zuriick, dem sie in der Taufe bereits abgesagt hatten.*” Wer sich den
Himmel als eine kugelférmige Entitdt vorstellt, die sich in stetiger Rotation
befindet, folgt dem (Héaretiker) Origenes und nicht wahrhaft christlichen Leh-
rern.”® Er ist, kurz gesagt, durch diese kosmologische Position automatisch von
einem Christen zu einem Heiden geworden. Die Heftigkeit dieser Polemik, die
ein wenig an heutige biblizistische Fundamentalisten und ihren Kampf gegen
ein evolutorisches Weltbild erinnert, zeigt, dass es nicht um beliebige natur-
wissenschaftliche Details geht, sondern um Grundfragen des Verhiltnisses
von Glauben und Wissen, von Schriftauslegung und weltlicher Wissenschaft.
Nun darf man aber nicht—beispielsweise wegen der fiir neuzeitliche
Augen leicht naiv wirkenden Weltmodelle bei Cosmas—den wissenschaftlichen
Anspruch und die vorausgesetzten Kenntnisse geographischer, astronomischer
und kosmologischer Fachliteratur beim Indienfahrer unterschitzen. Theolo-
gischer Fundamentalismus in biblizistischer Variante (wenn man davon hier
iiberhaupt sprechen sollte) muss weder in Gegenwart noch in Vergangenheit
fir jeden denkbaren Bereich des Wissenskosmos eine verbohrte Blindheit ge-
geniiber den Ergebnissen wissenschaftlicher Forschung implizieren; man darf,
wie die polnische Forscherin Wanda Wolska-Conus in mehreren Veroffentli-
chungen gezeigt hat, das—selbstverstindlich an antiken Maf3stiben gemessene —
wissenschaftliche Niveau des Indienfahrers Cosmas auch nicht unterschitzen.”
Er bezog sich, wie wir sahen, beispielsweise auf alexandrinische geographische
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5 Abbildung fol.65r zu IV 1.
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Tradition, kannte die einschldgige Fachliteratur und nutzte nicht zuletzt—wie
ich an anderer Stelle gezeigt habe®—die Tradition antiker wissenschaftlicher
Ilustrationen virtuos oder lie sie jedenfalls nutzen. Aulerdem stand Cosmas
nicht wie moderne Fundamentalisten am Rande oder auflerhalb jedes Konsen-
ses wissenschaftlicher Theologie: Damals votierte eine Mehrzahl christlicher
Theologen aus dem Osten dafiir, dass die Erde flach geformt sei,”® der Himmel
daher nicht kugelformig, sondern als Halbkugel zu denken sei.** Fast wort-
wortlich findet sich, was Cosmas polemisch ausfiihrt, bei Severian, Bischof
von Gabala/Syrien, Hofprediger und Patriarchenstellvertreter in Antiochien,
in gewisser Weise auch schon bei Johannes Chrysostomus.”® Die besondere
Pointe bei Cosmas ist vor allem die einprigsame bildliche Umsetzung eines
unter antiochenischen Theologen offenbar weitgehend konsensfihigen Welt-
bildes, und man wird nicht daran zweifeln wollen, dass Cosmas und seinen
[lustratoren die symbolische Reduktion von Wirklichkeit in ihren Modellen
durchaus deutlich war.

So verwies Cosmas in seiner erwihnten fiinfteiligen Zeugenreihe
unter anderem auf den griechischen Universalhistoriker Ephorus (ca. 400—330
v. Chr.), zitierte aus dessen Weltgeschichte eine lingere Passage tiber die Vertei-
lung der Volker auf der Erdscheibe und bildete schliefllich eine dem Ephorus
zugeschriebene Erdkarte ab.** [Abb. 6] Dem gebildeten Leser wurde so signali-
siert, dass die formative Autoritit der Erddarstellung im Weltbild der Begriin-
der der griechischen Universalgeschichtsschreibung lag. Es reicht fiir unseren
heutigen Zweck, sich klarzumachen, dass in dieser Karte des Ephorus und Cos-
mas Griechenland als Zentrum der Erde vorgestellt ist und den vier Winden
(Apeliotes, Notus, Zephyrus und Boreas) bzw. vier Himmelsrichtungen vier
Volkerschaften (Inder, Athiopier, Kelten und Skythen) zugewiesen werden. Je-
ner Ephorus stand in der Antike in hohem Ansehen, wird beispielsweise im
Geschichtswerk des Diodor ausfiihrlich zitiert und als Uberwinder der alten
Mythologen bezeichnet.”” Daran, dass es sich nach antiken Maf3stiben um
eine wissenschaftliche, von Geographen und Historikern bei allen Einwidnden
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gegen Details gern herangezogene Autoritit handelte, kann man eigentlich
nicht zweifeln. Und nach allem, was wir wissen, entsprach die rechteckige Kar-
te des Ephorus mindestens ihrer Form nach der ebenso rechteckigen Erdkarte
eines ungleich berithmteren Zeitgenossen, des durch seinen Himmelsglobus
bis heute bekannten Astronomen und Mathematikers Eudoxus von Cnidus.*
Die extreme geometrische Reduktion der Erde bei Ephorus und Eudoxus darf
man nun nicht als unwissenschaftliche Naivitdt missverstehen: Noch in der
ungleich detailreicheren Erdkarte, die vermutlich im Hintergrund der von Pe-
trarca und Boccaccio hoch geschitzten und in der Antike recht verbreiteten
Léinderbeschreibung (chorographia) des Pomponius Mela (43/44 n.Chr.) steht,
werden geographische Gegebenheiten auf einfachste geometrische Formen zu-
riickgefithrt: Sizilien und Britannien sind nach Pomponius Mela Dreiecke wie
das griechische Delta (II 115; I1150), und Sardinien ist, »abgesehen davon, dass
es sich weniger gen Westen als nach Osten erstreckt, ein Rechteck (I123).%°
Der Naivititsverdacht gegentiber solchen didaktisch motivierten Komplexitits-
reduktionen ist alt: Wahrend die Rekonstruktion von Hans Philipp aus dem
Jahre 1912 diese didaktische Reduktion von Komplexitit auf einfache geomet-
rische Formen relativ prazise umsetzt,* ist der ersten gedruckten Ausgabe des
Pomponius aus dem spiten fiinfzehnten Jahrhundert eine nach Claudius Ptole-
maeus korrigierte Erdkarte beigegeben, die sich um groeren kartographischen
Realismus bemiiht.®* Pomponius kann diese Karte freilich schon deswegen
nicht im Hinterkopf gehabt haben, da sie erst etwa 100 Jahre spiter entstand.
Man darf aber nach den sorgfiltigen Untersuchungen von Kai Brodersen auch
bezweifeln, dass eine graphische Darstellung der Erdgeographie des Claudi-
us Ptolemaeus bis zum Ausgang der Antike tiberhaupt ein selbstverstindlicher
Teil der wissenschaftlichen Allgemeinbildung war.®

Die Summe dieser Auseinandersetzung des Cosmas mit dem ptole-
méischen Weltbild wird in der Christlichen Topographie in einem Modell, noch
préziser in einem Bild samt einer Erliuterung zusammengefasst. Sie ist gleichsam
symbolisch verdichtet im Bild des Weltalls als einem »kosmischen Koffer«® bzw.
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7 fol.69r zu IV15b,

~Koffermodell”.
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in einem Abbild der Welt nach dem Modell der alttestamentlichen »Stiftshiit-
te« (Ex 26): Hier sind ganz alte biblische Vorstellungen vom Tempel als dem
Weltmodell prisent, die auch noch in der rabbinischen Literatur der Kaiserzeit
weitertransportiert wurden. [Abb. 7 und 8]

Mit der Errichtung der Stiftshiitte, so heifdt es in einem spatantiken
paldstinischen Homilien-Midrasch, wurde zugleich die Welt aufgerichtet.*
Auch dieses Theologumenon war offenbar ein antiochenisches Gemeingut;
es ist jedenfalls auch fiir Theodor von Mopsuestia belegt, der die Stiftshiitte
tonog der ganzen Schopfung nennt.®® Auch hier sind die Zeilen bedeutsam,
mit denen die entsprechende Abbildung des Weltenkoffers eingefiihrt wird:
Nach dem Maf des Moglichen (kata 1o év8exdpevov), also nach dem in einer
solchen symbolischen Reprisentation erreichbaren Grad an Prazision, wird
der Kosmos in der aus Himmel und Erde bestehenden Abbildung in Form
einer Skizze dargestellt.

Wie gesagt: Der Vorwurf der Naivitit trifft nicht die antiken Auto-
ren, sondern ihre neuzeitlichen Interpreten. Auch der Indienfahrer Cosmas ist
sich durchaus iiber den Grad der Abstraktion seiner Abbildungen im Klaren
gewesen. Deswegen fiihrt er sein Bild des Weltalls, das ein neuzeitlicher Ge-
lehrter etwas abschitzig als einen »kosmischen Koffer«®® bezeichnet hat, auch
mit einem keineswegs nur rhetorisch gemeinten Gestus der Distanz ein: Der
Kosmos sei hier »nach dem Mafl des Moglichen« (katd 10 évexduevov), also
nach dem in einer solchen symbolischen Reprisentation erreichbaren Grad an
Prdzision, in Form einer Skizze dargestellt.” Natiirlich glaubte weder der Autor
noch irgendein halbwegs gebildeter antiker Leser, dass der obere Himmel die
Gestalt eines Kofferdeckels besitzen wiirde. Schlief3lich glaubte auch niemand,
dass der obere Himmel aus geschaffener Materie zusammengesetzt sei. Mit der
Beischrift »das Konigreich der Himmel« (1} BaotAeia t@v ovpav@v) und dem
Pantokratormedaillon macht Cosmas fiir antike Leser deutlich, dass das Bild
nicht im Sinne einer schlichten 1:1-Reproduktion Wirklichkeit abbildet, son-
dern hier ein Bild iiber eine héchst komplexe Ahnlichkeitsrelation mit einer
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eigentlich bildlich nicht darstellbaren Sache verbunden ist. Ikonische Differenz
meint hier: Ahnlichkeit wird von noch gréerer Unéhnlichkeit umfangen. Dass
Cosmas diese engen Grenzen der Bildlichkeit seines Weltbildes ernst nahm, er-
kennt man auch daran, dass er die Bilder nach Bedarf wechseln kann—alle diese
Bilder sind der Sache gleich angemessen und zugleich unangemessen.

Wihrend im Bild des »Koffers« die aufgehende und die unterge-
hende Sonne als eigenstindige Personifikationen erscheinen, wird die Sonne
in einem spiteren Bild zu einer Passage aus dem neunten Buch (fol. 181v zu IX
6) iiber astrologische Fragen als Scheibe dargestellt, die von einem Engel auf
einer Kreisbahn entlang geschoben wird. Die Illustration zeigt zwolf Engel, die
als »Lampentriger« Sterne tiber den Himmel schieben, und dazu zwei weitere
Engel, die Sonne und Mond um die Erde drehen. [Abb. 9] Dieser ebenfalls nur
scheinbar naive Anthropomorphismus ist in Wahrheit die symbolische Repri-
sentation der wissenschaftlichen Position des Cosmas. Der Indienfahrer lehnte
wie verschiedene andere antike Fachgelehrte die u.a.von Claudius Ptolemae-
us vertretene Annahme von Sphiren und selbstindigen Planetenbewegungen,
die sich an den Gesetzen der Drehung von Kugeln orientieren, ab. Von einem
»scheinbaren< Anthropomorphismus muss man schon deswegen sprechen, weil
fir Cosmas jene Engel, die Sonne, Mond und die Planeten schieben, mit einer
geschaffenen, aber unsichtbaren und rein denkenden Substanz ihres Korpers
natiirlich nur menschendghnlich gedacht sind.®® Es handelt sich um Personifi-
kationen himmlischer Suvayeig, also von Kriften, die nur sehr eingeschriankt
mit irdischen Personen verglichen werden kénnen.

Wir haben es also mit einem schweren Konflikt tiber ein Weltbild—
nidmlich das sphirische Weltbild eines kugelgestaltigen Himmels und einer kugel-
gestaltigen Erde—zu tun. In den Bildern des Cosmas wird eine Debatte dariiber
gefiihrt, wie stark bei der Konstruktion christlicher Weltbilder und christlicher
Weltmodelle auf philosophische Denkformen zuriickgegriffen werden darf. Cos-
mas unterstellt denen, die ein sphirisches Weltmodell aus der zeitgendssischen
Debatte iibernehmen, praktiziertes Heidentum. Um den Konflikt, der das Werk
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9 fol.181vzulX 8.

des Cosmas prigt, in ganzer Tragweite erfassen zu konnen, miissen wir al-
lerdings noch einen Zeitgenossen des Indienfahrers in unsere Uberlegungen
einbeziehen: Johannes Philoponus, einen hochgelehrten alexandrinischen christ-
lichen Theologen (»monophysitischer« Provenienz), Philosophen und gramma-
ticus und die sechs Bande seiner Schrift Auslegung der Weltentstehung nach
Mose (kurz: Uber die Entstehung der Welt). Wihrend Cosmas zwar gegen das
Heidentum der christlichen Anhidnger des Ptoleméischen Weltbildes wettert,
fehlt seinem Werk aber jede Form der grotesken Polemik iiber solche Theo-
logen. Auch in der Schrift Uber die Entstehung der Welt des Johannes Philopo-
nus ist das Hauptmittel der Rhetorik nicht die literarische Groteske, sondern
die akademische herablassende Polemik gegen Cosmas und andere antioche-
nische Theologen: Die Gegner des Philoponus argumentieren in »oberflachli-
cher Weise«, sind unverstindig und dumm.® Philoponus versucht, mit seiner
»Verteidigung eines platonischen Denkmodells einer christlichen Welt«® die
Wiirde der Heiligen Schrift der Christen zu bewahren, weil sie, wird sie wie bei
Cosmas als Argument gegen das Sphiarenmodell verwendet, der Licherlichkeit
preisgegeben sei. Die astronomischen Beweisginge, die Johannes Philoponus
gegen Cosmas zum Beweis des spharischen Weltbildes entwickelt, brauchen
uns hier ebenso wenig wie seine Beweise aus der Heiligen Schrift im Detail
zu interessieren.”' Vielmehr ist im Blick auf unser Thema wichtiger, wie in der
Auseinandersetzung zwischen Philoponus und Cosmas mit der Bildlichkeit der
Weltbilder umgegangen wird: Wieder liegt, wie bei der Kontroverse um das
Weltbild der christlichen Gnosis, ein unterschiedlicher Umgang mit der Bild-
lichkeit von Weltbildern bei den streitenden Parteien vor. Wahrend Cosmas
mit stark abstrahierten Bildern von hohem symbolischen Wert arbeitet, ver-
wendet Johannes Philoponus die auf priziser Beobachtung beruhenden Bil-
der der zeitgenossischen Naturwissenschaft und redet von Parallelkreisen, der
Milchstrale und dem Horizont.”> Auch die berithmte Passage aus dem Jesaja-
Buch, wonach der Himmel wie eine Schriftrolle eingezogen werden wird, ver-
mag Philoponus nicht in seinem Votum fiir einen kugelformigen Himmel zu
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erschiittern.”” Wieder wird also deutlich, dass die Bildlichkeit beider Weltbilder
nichts Arbitrires an sich hat, sondern fiir die Modellierung und die Konflikte,
die tiber solche Modellierungen entstehen kénnen, zentral ist.

Il Schlussbhemerkungen

Wenn, wie wir sagten, der Konflikt tiber diese beiden Weltbilder ent-
stand, weil die Kritiker der beiden Weltbilder den Status der Bildlichkeit dieses
Modells entweder nicht prizise wahrnehmen wollten oder nicht wahrnehmen
konnten, oder priziser: weil die Kritik der Kritiker eine falsche Ansicht iiber
den Status der Bildlichkeit zur Voraussetzung hatte, stellt sich mindestens eine
Schlussfrage: Welche Ahnlichkeitsrelation beanspruchen Weltmodelle denn
iberhaupt? Wie verhalten sich hier Bild und Wirklichkeit zueinander (wenn
man denn diese schwierige Unterscheidung tiberhaupt wenigstens tendenziell
durchfithren kann)? Oder vielleicht vorsichtiger: Wie verhalten sich Bild und
Abgebildetes zueinander? Mir scheint, dass man bei dem Versuch, auf diese
Frage zu antworten, zunichst einmal auf den Unterschied zwischen antiken
Bildern und Weltbildern aufmerksam wird. Im Unterschied zu anderen antiken
Bildern beanspruchten die Weltmodelle dieser Epoche eine hochst abstrakte,
symbolische bzw. symbolisierende Ahnlichkeitsrelation zur Welt, wie sie vor
Augen lag. Sie unterschieden sich damit kategorial von anderen Bildern—bei-
spielsweise Portraits oder Bilderzihlungen—die eine moglichst dichte, Illusi-
on weckende Ahnlichkeitsrelation anstreben. Ein Modell strebt zu allen Zeiten
keine dichte, illusionire Ahnlichkeitsrelation an, sondern eine auf die Grund-
strukturen reduzierte Ahnlichkeitsreprasentation. Damit muss aber ein solches
Weltbild —allzumal in seiner handlichsten Form als Modell—interpretiert wer-
den nach den Gesetzen, nach denen textliche Symbole und Metaphern ausge-
legt werden, also nach den Gesetzen der metaphorischen und allegorischen
Rede. Im spitantiken jidischen Midrasch Bereschit Rabba zum ersten Buch der
Bibel wird beispielsweise der Umstand, dass metaphorische Rede bzw. sym-
bolische Bebilderung vorliegt, so signalisiert, dass viele Details des biblischen
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Schopfungsberichtes durch Analogien aus dem menschlichen Leben ver-
stindlich gemacht werden. Diese Analogien werden dann jeweils durch den
stereotypen Satz abgeschlossen: »Wenn schon einem Menschen von Fleisch
und Blut[...], um wieviel mehr erst Gott [...]«: Wenn nach dem biblischen Be-
richt Wasser auch tiber dem Himmel stehen und nicht nur unter ihm, so ist
dies dadurch verstindlich zu machen, dass auch ein Mensch Wasser in einem
Trichter dadurch zum Stehen bringt, dass er mit dem Finger den Ausfluss ver-
schlie8t.”* Die sprachliche Gestalt des Vergleichs (»gal wa chomer«)”™ macht
deutlich, dass die Autoren sich die Welt natiirlich nicht als Trichter vorstellen,
sondern hochstens nach der Analogie eines Trichters. Auf die Spitze getrieben
ist dieser Zusammenhang, wenn eine doppelte textliche wie bildliche Allegori-
sierung vorliegt. So wird beispielsweise in der enzyklopddischen Schrift tiber
die Hochzeit der Philologie und Merkurs (De nuptiis Philologiae et Mercurii)
des Martianus Capella aus dem spiten fiinften oder frithen sechsten Jahrhun-
dert im Rahmen einer allegorischen Szene erzihlt, wie vor Jupiter ein Modell
aufgebaut ist, in dem mit geschnitzten Figuren die gesamte Natur reprisentiert
wird.”® Der Gottervater thront in der obersten von 16 Regionen (regiones) des
Himmels” und vor seinen Thron hat er auf einer Plattform eine quandam spha-
eram caelatam, ein Modell der Himmelssphéren, aufgebaut, »mit einer grolen
Zahl geschnitzter Figuren; es war so aus einem Bereich all derjenigen Elemente
erstellt, dass nichts von dem, von dem man glaubt, es finde sich in der Natur,
fehlt«.”® Das Modell ist also ein vollstindiges Abbild: caelum omne, der ganze
Himmel, Luft, alle verschiedenen Dinge auf Erden und die Grenzen des Tarta-
rus, Stddte, jede Art von lebendigem Ding, in Genus und Species, kann in dem
Modell »gezdhlt werden«. Wie der lateinische Begriff numerare zeigt, kommt es
bei diesem besonderen gottlichen Modell auf die Vollstindigkeit der Abbildung
an, die gerade nicht reduktionistische Grundstruktur des Modells, durch das
es als gottliches Modell von den vielen reduktionistischen menschlichen Model-
len kategorial unterschieden ist. Daher, so schreibt Martianus Capella wortlich,
kann es als imago ideaque mundi, als Bild und Modell der Welt, angesprochen
werden.”” Aber selbst fiir das besondere Weltmodell in dieser doppelten Al-
legorie gilt, dass auch dieser Passus als ein Teil der ganzen allegorischen Er-
zdhlung metaphorisch gelesen werden will: Jupiter greift in das Modell hinein,
um Menschen und ganze Landschaften entstehen und vergehen zu lassen—das
Modell reprisentiert mithin die schopferische und zerstérende Kraft des Got-
tervaters fir die ganze Welt.

Was kann man aus der Analyse unserer beiden antiken Beispiele fiir
das grundsitzliche Nachdenken tiber die Bildlichkeit der Weltbilder fiir Schliis-
se ziehen? Zum einen, dass der scheinbar strenge Gegensatz zwischen Bild und
Text auch im Blick auf die Weltbilder an Bedeutung verliert. Da der exakte Status
der Ahnlichkeitsrelation solcher spezifischen Bilder stets erlduterungsbediirftig
ist und—wie vor allem das erste Beispiel zeigte—gewollt oder ungewollt missver-
standen werden kann, gehoren >Weltbilder« (und vor allem Weltmodelle) stets
mit Texten zusammen. Sie sind ohne implizierte und explizierte erlduternde
Texte nicht zu verstehen, weil sie eine symbolische Reprisentation auf Zeichen
verdichten. Zum anderen bestdtigt der Blick auf die bildliche Reprisentation
antiker Weltbilder, wie unterschiedlich—ja: kategorial unterschiedlich—solche

Christoph Markschies

symbolischen Reprisentationen von Wirklichkeit ausfallen konnten. Wir soll-
ten also selbst aus Griinden didaktischer Komplexititsreduktion dringend ver-
meiden, von einem einzigen antiken Weltbild zu sprechen, wie dies vor allem
in der Theologie oft tiblich war und ist. Im Blick auf die Weltdeutungen christ-
licher Provenienz ldsst sich zum dritten eine weitere und letzte Konsequenz
formulieren: Bildkonflikte entstehen immer dann—oder verschirfen sich je-
denfalls immer dann—, wenn der exakte Bezugspunkt der Ahnlichkeitsrelati-
on und der Status der Bilder unklar sind.

Zum Abschluss wieder an den Anfang und zwei Fragen: Werden hier
Bilder bewegt und wenn ja, wie? Ja, zu polemischen Zwecken bewegt! Bewegen
Bilder und wenn ja, in welchem Sinne? Sie bewegen im Sinne von Weltorientie-
rung, sie helfen zur Bewegung!
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Orig., Cels. VI 33 p¢v ovv Kéloog ovk n6éAnoe tag dnunyopiag fj ovk éduviiOn éxBéobat (410,8
f.=70 Witte). Witte folgert daraus freilich, Celsus seien diese »Beschworungsformeln« bekannt
gewesen (Witte, Das Ophitendiagramm (Anm.9), S.112).

Vgl. dazu Iren., haer. I 30,1 (SC 264, 364,3—5 Rousseau/Doutreleau): [...] esse hoc patrem omnium
[...] Ennoeam autem eius progredientem filium dicunt emittentis.

Witte deutet auch dieses Detail im Rahmen seiner Interpretation des Diagramms als »Meditations-
hilfe«: »Die rhomboide Figur konnte in der Praxis eine den Vorgang der Kontemplation unterstiit-
zende Funktion ausgeiibt haben« (Witte, Das Ophitendiagramm (Anm.9), S.136).

Primir zunichst der gottlichen, nicht zuerst der seelischen Strukturen, wie Ullmann, Apokalyptik
und Magie (Anm. 19), S.188, annimmt.

Da die hochste Position in der erwihnten Darstellung der Weihegrade im Mithraskult der pater ein-
nahm (Clauss, Mithras (Anm.22), S.144; Merkelbach, Mithras (Anm.22), S.127-129), kénnte Cel-
sus hier einen weiteren Grund fiir seinen Vergleich von dtdypappa und cvuporov gefunden haben.
»Ein so langer und weitliufiger Glaube, als der ophitische, konnte von schlechten und gemeinen
Leuten fast unmdoglich ohne Irrthum gefasset und erhalten werden. Ich zweifle nicht daran, dafl
auch die lehrbegierigsten und eifrigsten Ophiten bald dieses, bald jenes Stiick ihrer Religion, bald
vergessen, bald in ihrem Gedichtnisse versetzet und an die unrechte Stelle geriicket haben. Dies
bewog die Lehrer der Ophiten, auf ein Mittel zu denken, wodurch den Schwachen und Einfiltigen
die Erkenntnif ihrer Lehre kénnte erleichtert werden. Das beste schien ihnen zu seyn, die Haupt-
stiicke des Glaubens durch Bilder auf einer Tafel vor Augen zu stellen und ihre Jiinger zu mahnen,
dafl sie dieses Gemilde fleilig anschauen mogten« (Mosheim, Geschichte der Schlangenbriider
(Anm. 10), S.81).

Eine Ubersicht bei Barbara Zimmermann, Jiirgen Hammerstaedt, RAC Bd.17, Stuttgart 1996,
Stichwort: Illustration, Sp.953—994, insbesondere Sp.956—968. Klassisch sind die Darstellungen
von Kurt Weitzmann, Ancient Book Illumination, Cambridge (MA) 1959 und ders., Illustrations in
Roll and Codex. A Study of the Origin and Method of Text Illustration, Princeton 1970; eine knap-
pe Einfiihrung findet sich bei Horst Blanck, Das Buch in der Antike, Miinchen 1992, S.102-112
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Endnoten

und ausfiihrlicher jetzt bei: Ulrike Horak (Hg.), Illuminierte Papyri, Pergamente und Papiere,
Bd.I, Wien 1992, S.42-52. Frau Horak bietet auch ein »Verzeichnis der illuminierten edierten
Papyri« (ViP: ebd., S.50—52, 227 -261), dessen Nummern hier zitiert werden.

Blanck, Das Buch in der Antike (Anm.32), S.104 spricht von »anspruchslosen Bildchen; fiir De-
tails vgl. Weitzmann, Illustrations in Roll and Codex (Anm.32), S.49f.

Or., Cels. VI 38 (414,3 f. Marcovich = 80 Witte).

Or., Cels. VI 24 (401,26 f. Marcovich = 48 Witte).

Or., Cels. VI 25 (402,427 Marcovich =50 Witte).

Or., Cels. VI 30 (407,1—20 Marcovich =82/84 Witte).

Zuletzt Horst Schneider, LACL, Freiburg i. Br. 2002, Stichwort: Cosmas der Indienfahrer, S.165 f.
(Lit.).—Der Name Cosmas ist nur durch eine spite Handschrift iiberliefert; zur alexandrinischen
Herkunft s. Milton V. Anastos, The Alexandrian Origen of the Christian Topography of Cosmas
Indicopleustes, DOP 3, 1946, S.75-80.

Cosmas Indicopleustes, Topographie Chrétienne, Tome I: Livres I-IV, franz., eingef., illustr., iibers.
und hg. v. Wanda Wolska-Conus, Paris 1968, S.15—19; so auch Aloys Grillmeier, Jesus der Chris-
tus im Glauben der Kirche, Bd.2/4: Die Kirche von Alexandrien mit Nubien und Athiopien nach
451, unter Mitarb. v. Theresia Hainthaler, Freiburg i. Br. 1990, S.150-165, hier S.151 f.
‘Weitzmann, Illustrations in Roll and Codex (Anm.32), S.198 1.
Wolska-Conus, Cosmas Indicopleustes (Anm. 39), S.47.

Cos., top. IV tit.

Cos., top. IV 1,1.

Paul Huber, Die Kunstschitze der Heiligen Berge. Sinai. Athos. Golgota—Ikonen. Fresken. Mini-
aturen, Ziirich 1980, S.58.

Némlich die Lehre von den zwei Katastasen (vgl. top.VI34).

Cos., top.122; IT 54 usf.
Vgl. aber fiir die Kritik eines christlichen Anhéngers des Ptolemaeus in der Antike Johannes Phi-
loponus, op.IIT110f. und Clemens Scholten, Antike Naturphilosophie und christliche Kosmologie
nach der Schrift De Opificio Mundi des Johannes Philoponos, Berlin/New York 1996, S.56—72.
Cos., top. hyp. Tvég xprotiavifety vourlopevor kai v Ociav Fpagiv undev Aoyilopevor, A&
TEPLPPOVODVTEG Kal DTIEPPPOVODVTES Katd ToVG EEwBev gpLhoodgoug (SC141, 265,1-3).

Cos., top. 14 (SC 141, 277,4-7).

Cos., top. VII 95 (SC 197, 165,6 f.).
‘Wanda Wolska-Conus, La Topographie Chrétienne de Cosmas Indicopleustes, Paris 1962, S.147 —
192; dies., RAC Bd. 10, Stuttgart 1978, Stichwort: Geographie, Sp.155—-222, bes. 185—-187.
Markschies, Gnostische und andere Bilderbiicher in der Antike (Anm. 1), S.115-120.
Wolska-Conus, Stichwort: Geographie (Anm.51), Sp.173—175; Scholten, Antike Naturphiloso-
phie (Anm.47), S.277-297.
Acacius Caes., quaest. var. apud Coll. Cois.: CChr. SG 15, 36— 38 Petit.

Belege bei Scholten, Antike Naturphilosophie (Anm.47), S.280f.

Cos., top. 11 79 (=FGrH L, nr. 70, frg. 30b, p.243 £.=GGM I, p.201f.) bzw. I180 (Karte).
Diod.Sic.1V 1,3 (BiTeul,335,18—21 Dindorf): "Egopog pév yap 6 Kvpatog, Tookpatovg dv
uadntng,[...] tag pév poboroyiag dnepéPn (= FGrH 2a 70 Test.8).

So jedenfalls Oswald A. W. Dilke, Greek and Roman Maps, London 1985, S.26f.

Pomponius Mela, De chorographia/Kreuzfahrt durch die antike Welt, lat.-dt., hg. v. Kai Brodersen,
Darmstadt 1994 (zur Karte ebd., S.20-26).

Pomponius Mela, Geographie des Erdkreises, aus dem Lat. iibers. und erl. v. Hans Philipp, Leipzig
1912, Taf. 1.

Dilke, Greek and Roman Maps (Anm.58), S.75—86.

Kai Brodersen, Terra Cognita. Studien zur rémischen Raumerfassung, Hildesheim 1995.

Huber, Die Kunstschitze der Heiligen Berge (Anm.44), S.58. Zur Geschichte dieser Vorstellung
Scholten, Antike Naturphilosophie (Anm.47), S.280-297.

Pesiqta de Rab Kahana 8f.; vgl. dazu Peter Schifer, Tempel und Schopfung. Zur Interpretation ei-
niger Heiligtumstraditionen in der rabbinischen Literatur, Kairos 16,1974, S.122—133, hier S.132
und Bernd Janowski, Der Himmel auf Erden. Zur kosmologischen Bedeutung des Tempels in der
Umwelt Israels, in: ders., Beate Ego (Hg.), Das biblische Weltbild, S.229-260, hier S.231.

Robert Devreesse, Essai sur Théodore de Mopuseste (SeT 141), Citta del Vaticano 1948, S.26 mit
Zitat aus seiner Exodusauslegung (ebd.,S.26 n.1).
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Endnoten/Abbildungsnachweis

Siehe Anm.53.

Die Darstellungen werden bezeichnet als »Abbildungen der Gestalten der Welt entsprechend der
Heiligen Schrift«: Staypagr oxnuatwv tod k6opov katd thv Beiav ypagnv.

Bezeugt ist diese Position fiir Theodor von Mopsuestia bei Johannes Philoponus, op.mund.I 8
(FChr 23/1, 104,104,12—17 Reichardt/Scholten). Cosmas wird sie auch vertreten haben.

Joh. Phil., op. mund.I proem. (72,14 f.).

Beate R. Suchla, Verteidigung eines platonischen Denkmodells einer christlichen Welt. Die philo-
sophie- und theologiegeschichtliche Bedeutung des Scholienwerks des Johannes von Skythopolis
zu den areopagitischen Traktaten, Géttingen 1995, S. 12 (eine Passage, die Frau Suchla Philoponus
zuweist).

Joh. Phil., op. mund.III 6—13; ausfiihrlich referiert und kommentiert bei Scholten, Antike Natur-
philosophie (Anm.47), S.383—419.

Joh. Phil., comm. in Arist. Meteor. (CAG XIV/1, 112,5—32 Hayduck).

Scholten, Antike Naturphilosophie (Anm.47), S.411.

BerR 4,2 zu Gn 1,6 (26 f. Theodor/Albeck), Ubersetzung bei: Der Midrasch Bereschit Rabba. Das
ist die Haggadische Auslegung der Genesis, zum ersten Mal ins Deutsche iibertragen von August
Wiinsche, Leipzig 1881, S.15f.

Aus den sieben Middot Hillels, vgl. Hermann L. Strack, Guinter Stemberger, Einleitung in Talmud
und Midrasch, Miinchen 1982, S.28.

Mart. Cap., nupt. 68 (De nuptiis Philologiae, lat., hg. v. James Willis, Leipzig 1983, 21,6—18).—
Zum Autor: Sabine Grebe, Martianus Capella. >De nuptiis Philologiae et Mercurii«. Darstellung
der Sieben Freien Kiinste und ihrer Bezichungen untereinander, Stuttgart/Leipzig 1999, S.11-16
(Autor) bzw. S. 16—22 (Datierung); zur Passage vgl. auch: Martianus Capella and the Seven Liberal
Arts, Vol. II: The Marriage of Philology and Mercury, engl., tibers. v. William H. Stahl und Richard
Johnson mit E.L. Burge, New York 1977, S.26 f. mit Anm.95-97.

Nupt.45 (18,3f.); vgl. Stefan Weinstock, Martianus Capella and the Cosmic System of the Etrus-
cans, JRS 36, 1946, S.101-129.

Nupt. 68 (21,8—10).

Nupt. 68 (21,13).

Abbildungsnachweis

Ophitendiagramm in der Rekonstruktion von Bernd Witte.
Weihegrade eines Mithraums aus Ostia Antica, Regio V, Insula IX.
Detail aus dem Ophitendiagramm in der Rekonstruktion Bernd Wittes.
Ps.-Eudoxus, Ars Astronomica, Louvre, Pap. Paris. 1 =ViP Nr.17.
Abbildung fol. 65r zu IV 1.

Abbildung fol. 34r zu IT 80 mit Umzeichnung, Weltkarte des Ephorus.
fol.69r zu IV 15b, »Koffermodell«.

fol.77v zu V23.

fol.181v zuIX 8.
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Die Prasentationder
Prasentation.
Im Bilde seinin Zeiten

von PowerPoint
Sibylle Peters

Vom Vortrag zur Prasentation: ein»Visualisierungsschub«?
In der Geschichte des Vortragswesens lassen sich eine Vielzahl verschiedener
Szenarien unterscheiden: Der Experimentalvortrag, der sich vom Spektakel zum
wissenschaftlichen Format entwickelt; der freie Vortrag, der im Zuge des Idea-
lismus um 1800 erstmals das Wort >Vortragc in Gebrauch setzt, um damit eine
Konstellation zu beschreiben, in der sich der philosophische Geist selbst beim
Denken zuschaut; der Lichtbildvortrag und das in ihm sich entfaltende Spek-
trum moglicher Beziehungen zwischen Wort und Bild; und dariiber hinaus
noch einige mehr. In all diesen Szenarien spielt Evidenz im Sinne dessen, was
anschaulich wird, was vor Augen steht, und zwar nicht nur vor dem inneren,
eine entscheidende Rolle.! Fragt man vor diesem Hintergrund nach der Gegen-
wart des Vortragswesens und nach aktuell sich entwickelnden neuen Szenarien,
so scheint in den 1990er Jahren eine kritische Schwelle erreicht, ein Ubergang,
der als >Visualisierungsschub« beschrieben wird. Im Zuge dessen findet nach
200 Jahren ein Wechsel des Terminus statt, der das Format der Wissensvermitt-
lung im allgemeinsten Sinne bezeichnet: Gegentiber dem >Vortrage wird viel-
fach die >Prdsentation« als umfassenderer Ausdruck reklamiert.? Dabei wird als
Unterschied zwischen Vortrag und Prisentation immer wieder auf den hoheren
Visualisierungsgrad der Prisentation hingewiesen. Vor dem Hintergrund der
visuellen Geschichte des Vortragswesens zeugt dies von einer gewissen Igno-
ranz. Die Prisentation, so heif3t es, basiere »auf dem Zusammenhang von Wort
und Bild«.” Der Einsatz bildgenerierender Medien lasse den Vortrag zur Prisen-
tation werden,* die »durch das Tor der Sinne zum Geist des Horers gelange«.” So
werde »durch die Prisentation [...] aus dem Zuhorer ein Zuschauer.«®
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Wenn in diesem Zusammenhang schlieflich die éltesten Forderun-
gen der rhetorischen Lehre hinsichtlich der Produktion von Evidenz wieder-
holt werden, dass es niamlich »heute mehr denn je« notig sei, seine Leistungen
gut zu prisentieren, das heiflt, anderen »vor Augen zu fithren«,” dann kann es
nicht verwundern, dass auch die Kritik mit antiken Gemeinplitzen nicht spart.
Dies trifft insbesondere die mit dem Szenario der Prisentation eng verbunde-
ne Prisentations-Software, das Programm PowerPoint, dessen Visualisierungs-
verfahren als verdummend beschrieben werden, weil sie die Grenze zwischen
Uberredung und Information systematisch verwischten, zu sehr auf Wirkung
statt auf Uberzeugung setzten und Ahnliches.® Erste weniger polemische wis-
senschaftliche Analysen der PowerPoint-Prisentation akzentuieren das neue
Vortragsszenario als zentrales Format der Wissensgesellschaft, das sich aus ur-
spriinglich wirtschaftlichen Zusammenhingen iiber alle moglichen Bereiche
des offentlichen Lebens—so auch in der Wissenschaft—verbreitet habe. Bernt
Schnettler schreibt:

»Versteht man Présentationen als typische soziale Form der Wissens-
gesellschaft, so ist die Frage, ob durch Prasentationen eine bestimm-
te »epistemische Kultur« beférdert wird, nur insofern zu beantwor-
ten, dass es keine typisch wissenschaftliche Episteme ist. Und es muss
deutlich hervorgehoben werden, dass der Fokus der Prisentation
nicht auf der Wissensgewinnung und -vermittlung in hoch speziali-
sierten Feldern wissenschaftlicher Erkenntnisproduktion liegt.«’

Diesem Befund ist zuzustimmen, nicht jedoch der impliziten An-
deutung, die Beschreibbarkeit epistemischer Kulturen sei auf das Feld der Wis-
senschaft beschrankt.

Die Zugehorigkeit zu unterschiedlichen epistemischen Kulturen ist
ein wichtiges Alleinstellungsmerkmal, durch das sich in der Geschichte des
Vortragswesens ein Vortragsszenario vom anderen unterscheiden ldsst. Vor-
tragsszenarien zeichnen sich grundsitzlich dadurch aus, dass sie Wissen als
Wissen zur Erscheinung bringen, dass die Prasentation von Wissen als Wissen
in die Generation von Wissen wieder eintritt. Dieser Zusammenhang lisst sich
als jeweils spezifische Figuration von Evidenz, als Spannungsfeld von Sagen,
Zeigen und Wirken, fiir jedes einzelne Vortragsszenario nachzeichnen und
miisste umso eher fiir ein Szenario geltend zu machen sein, das als Format
der Wissensgesellschaft schlechthin apostrophiert wird. Dies soll im Folgenden
geschehen. Dabei wird die Praxis wissenschaftlichen Vortragens ein zentrales
Bezugsfeld bleiben, obwohl sie hinsichtlich der Priasentation und ihrer gesell-
schaftlichen Verbreitung nicht mehr als hegemoniale Form der Wissensver-
mittlung in Frage kommt.

Angesichts der verbreiteten Annahme, das besondere Merkmal der
Prisentation sei die Dominanz des Visuellen, ist vor allem die Frage zu beant-
worten, inwiefern die hier virulente Figuration von Evidenz in besonderer Weise
von Visualisierung Gebrauch macht. Dies ist insofern nicht trivial, als Evidenz
bekanntlich immer an Visualisierung gekoppelt ist. Inwiefern also geschieht
in der Prisentation in dieser Hinsicht etwas qualitativ Neues? Und lisst sich
dieses Neue moglicherweise eher dann aufzeigen, wenn man den Terminus der

Sibylle Peters

Visualisierung selbst in Frage stellt? Schlieflich suggeriert >Visualisierung« die
vorgingige Existenz von etwas Nicht-Visuellem, das allererst ins Bild iibertra-
gen werden muss. Vielleicht fithrt es daher weiter zu fragen: Inwiefern folgt das
Geschehen der Prisentation einer genuin bildlichen Logik?

Evidentia: die Bildlichkeit der Rede

Man mochte am Prinzip der historischen Wandelbarkeit des Wis-
sens zweifeln, wenn man wieder einmal feststellt, mit welcher Hartnickigkeit
und Unveridnderlichkeit der Topos des Vor-Augen-Fiihrens als allerneuestes
Ideal der Wissensvermittlung in Anschlag gebracht wird. Auf ihre Wieder-
holung hin angelegt ist diese Figur méglicherweise deshalb, weil sie nur auf
den ersten Blick die Dominanz des Logos und damit den reprisentativen Cha-
rakter der Sprache hin auf die Gegenwirtigkeit des visuell und sinnlich Ein-
leuchtenden zu tiberschreiten scheint, wihrend sie gleichzeitig im Sinne der
Visualisierung eines als vorgingig nicht-visuell Gedachten diese Dominanz
bestitigt. Damit bleibt das Vor-Augen-Fiihren strategische Figur der Rede,
und so beschreiben auch die zahlreichen Handbiicher des guten Prisentierens
die visuellen Elemente der Prasentation als Instrumente des Vortrags, die es
zu beherrschen gelte, und gehen damit an der eigentlichen Konsequenz dessen
vorbei, was sie als neue, genuin visuelle Vortragsform bewerben.

Um dies zu vermeiden, versuche ich zunichst zu skizzieren, in-
wiefern die Figur der Evidenz schon inmitten ihres rhetorischen Ursprungs
auch eine genuin bildliche Logik in sich trigt, welche die Logik der Rede im
Sinne der Referentialitdt durchkreuzt. Denn evidentia ist mehr als jener Vor-
gang, in dem etwas, wovon die Rede ist, mit rhetorischen Mitteln veranschau-
licht wird. Genauer gesagt: In diesem Vorgang gibt es einen Punkt, an dem
die Veranschaulichung als solche nicht klirt, wovon die Rede ist, sondern die
Referentialitdt der Rede iiber etwas aussetzt. Dies entspricht dem Zusammen-
hang von Zeigen und Wirken: Die Rede zeigt und bewegt zum einen, indem
sie referentiell ein Szenario, ein Tableau entstehen lidsst, das die Imagination
des Horers in Anspruch nimmt. Die Rede zeigt und bewegt aber zum ande-
ren auch dadurch, dass sich der Redner selbst von seinem Gegenstand bewegt
zeigt. Und dieses Sich-bewegt-Zeigen erreicht genau dann den Hohepunkt sei-
ner Wirkung, wenn es dem Redner angesichts dessen, wortiber er spricht, die
Sprache verschlidgt, wenn er ins Stocken kommt, keine Worte findet, wenn ihm
die Stimme bricht. Allgemeiner gesagt: Wenn der Redner sich bewegt zeigt, so
geschieht es, dass ihm der Gegenstand der Rede die Kontrolle tiber die Situ-
ation der Rede entzieht. Die Gegenwirtigkeit der Evidenz beruht nun gerade
auf diesem Wechsel zwischen derjenigen Situation, die in der Rede aufgerufen
wird (und die dem Horer idealerweise innerlich vor Augen steht), und jener
anderen Situation der Rede selbst, die genau dann zum Bild wird, wenn der
Redner sich darin bewegt zeigt. Das Bild dient der Rede also in dem Maf3e, in
dem zugleich die Rede selbst zum Bild wird. Evidenz entsteht an der Gren-
ze rhetorischer Souverinitit, dort, wo die Situation der Rede selbst zum Bild
der Wirkung ihres Gegenstands wird und damit als Rede tiber etwas in Frage
gestellt ist."” So hingt beispielsweise fir Cicero die Glaubwiirdigkeit und die
Giite eines Redners nicht zuletzt vom Grad der Verwirrung und der Angst ab,
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die er auf der Schwelle zur Rede zeigt," und die davon zeugt, dass der Redner
weif, in welchem Mafle sein Gegenstand und die Situation der Rede von ihm
als Redner Besitz ergreifen werden. Evidentia unterliegt also insofern einer
bildlichen Logik, als die scheinbare Transparenz, der Durchblick auf das Sujet
in der Figur des Vor-Augen-Fiihrens immer zugleich mit einem Sichtbarwer-
den des>Schirms« einhergeht, sodass erst in dieser Ambivalenz eine Gegenwart
ihre Wirkung entfaltet."”? Vielleicht konnte man sagen, dass hier zwischen der
innersprachlichen Anschauung und der Anschauung der Rede selbst die Me-
dialitdt der Rede als Bild erscheint.”

Dieses Verstindnis von Evidenz, das die Veranschaulichung nicht
nur innerhalb der Rede lokalisiert, sondern zugleich auf das Szenario der Rede
selbst ausgreifen ldsst, erlebt in der Geschichte des Vortragswesens um 1800 in-
sofern eine Renaissance, als es zum Prinzip der philosophischen Rede erhoben
wird. In den entsprechenden Theorien des Vortrags erscheint der Vortragen-
de als ein Medium, das sich im Zuge der allméhlichen Verfertigung der Ge-
danken beim Reden vom Prozess der Erkenntnis erfassen lassen muss, sodass
dieser Prozess in actu durch den Redner vor Augen steht. In diesem Vortragsi-
deal durchdringen sich das rhetorische Register der evidentia und das Postulat
moderner Wissenschaftlichkeit, demzufolge der wahre Wissenschaftler in der
Untersuchung und Darstellung seiner Gegenstinde zugleich die Art seines Vor-
gehens als Gesetzmifigkeit der Vernunft anschaulich werden lassen muss: das
How-to der Erkenntnis. Dass sich beides im Ideal des philosophischen Vortrags
iiberlagert, ist allerdings ein besonderer Fall. Daneben bildet sich bekanntlich
ein ganzes Spektrum wissenschaftlicher Evidenztechniken heraus, welche die
geforderte Demonstration eher anhand materieller Stellvertreter ihrer Unter-
suchungsgegenstinde realisieren. Der Bildlichkeit der Rede stehen damit ver-
schiedenste Formen ganz realer Bilder gegeniiber, die im Szenario des Vortrags
der naturwissenschaftlichen oder auch der kunsthistorischen Figuration von
Evidenz dienen und einen eigenstindigen Gegenpol zur Rede bilden. Die zu-
vor im Rahmen der sprachlichen evidentia verhandelte Komplexitit verlagert
sich: Der Bezug zwischen Wort und (realem) Bild wird zu einem zentralen
Spannungsfeld, innerhalb dessen sich wissenschaftliche Diskurse ausdifferen-
zieren; etwa in Form von naturwissenschaftlichen Schulen des Sehens, in de-
nen allererst trainiert werden muss, was hier jeweils evident sein soll."

Merkmale von PowerPoint-Présentationen

Vor dem Hintergrund dieses nur skizzenhaft angedeuteten histo-
rischen Spektrums ist das Aufkommen der PowerPoint-Prisentation zunichst
ein widerspriichliches, wenn nicht inkommensurables Geschehen. Das ist an-
gesichts ihrer nicht-wissenschaftlichen Herkunft auch nicht verwunderlich.
Dennoch erschwert es den analytischen Zugang, denn zunichst ist das, was hier
als neue Dominanz des Visuellen in der Prisentation von Wissen gefeiert und
gefiirchtet wird, auf den ersten Blick von >Bildern« geprigt, die viel stirker der
Rede dienen, die die Rede vielfach einfach graphisch verdoppeln, und daher
im Vergleich zu jenen Bildern, die zur wissenschaftlichen Figuration von Evi-
denz dienen, eher schwach erscheinen. Die analytische Komplikation besteht
dabei darin, dass die Produktion von Evidenz in der PowerPoint-Prisentation

Sibylle Peters

in eine auf das Visuelle lediglich tibertragene, reine Gebrauchsrhetorik der gu-
ten, und das heiflt hier: effektiven, Prisentation zuriickzufallen scheint, da es
keinen Anschluss an epistemisch relevante Figurationen von Evidenz gibt. In
der Folge ist dann theoretisch nicht mehr fassbar, warum diese Art der Pri-
sentation gerade im Hinblick auf ihren visuellen Charakter fir die sogenannte
Wissensgesellschaft von so zentraler Bedeutung sein kann.

Ich mochte dieser analytischen Komplikation mit folgender Hypo-
these begegnen:

In der wissenschaftlichen Vortragskultur standen die Bildlichkeit
der Rede im Sinne rhetorischer evidentia und die bildliche Figuration von Evi-
denz auflerhalb der Rede einander gegenitiber. In der PowerPoint-Prasentation
geschieht nun etwas Neues, insofern aus der Gegeniiberstellung von Wort und
Bild eine Art Feedbackschleife wird. Das Bild auflerhalb der Rede, das, wenn
man so will, reale Bild, das zuvor in erster Linie einen jenseits der Rede gegebe-
nen Gegenstand reprdsentierte, verweist nun immer auch auf die Rede zurtick,
und bringt im Zuge dessen die Rede als Bild zur Erscheinung. In der Entfal-
tung dieser Hypothese mochte ich also deutlich machen, in welcher Weise sich
die oben skizzierte Komplexitit rhetorischer evidentia auf die PowerPoint-Pri-
sentation itbertragen lasst, um dann in einem zweiten Schritt zu zeigen, wie
dies auch wissenspoietisch wirksam wird.

Dafiir gilt es zundchst, gestiitzt auf die in jlingster Zeit vorange-
kommene Forschung, zentrale Merkmale der PowerPoint-Prisentation zusam-
menzutragen: Im Szenario der PowerPoint-Prisentation lduft die Prasentation
von Lichtbildern durchgehend mit — von der Exposition, ja, von dem Moment
an, in dem der Redner das Setting betritt. Das heiflt jedoch nicht nur, dass die
Lichtbildprojektion das Setting als solches bestimmt—dies war beim Diavortrag
auch schon der Fall—, sondern vor allem, dass sich der Bezug zwischen Rede
und Bildprisentation wesentlich dndert, und zwar schon in der Vorbereitung
der Prisentation. Die Frage ist nun ndmlich nicht mehr »Welches Anschau-
ungsmaterial steht mir zur Verfiigung, um die Aussagen meines Vortrags zu
bebildern?« oder »Auf welches gegebene Bildmaterial mochte ich mich in mei-
nem Vortrag beziehen?«, sondern »Was soll synchron zu einer jeweiligen Etap-
pe meiner Pridsentation erscheinen?«. In Beantwortung dieser Frage werden die
»Folien< dann mithilfe des Prasentationsprogramms allererst generiert.

Das entscheidende Stichwort in diesem Zusammenhang ist »Konver-
genz«. Denn die PowerPoint-Prisentation kann all das umfassen, was zuvor im
Rahmen von Vortragsszenarien prisentiert worden ist:" Bilder, die den Charak-
ter von zu interpretierenden Kunstwerken oder von historischen Quellen ha-
ben, Bilder, die experimentelle Verldufe dokumentieren, tiberhaupt Dokumente
aller Art, Bilder also (und zwar einschliefllich bewegter, filmischer), die auf die
eine oder andere Weise den Untersuchungsgegenstand abbilden und damit mehr
oder weniger beweisenden Charakter haben. Dariiber hinaus konnen es Bilder
sein, die den Redegegenstand illustrieren oder gar emblematisch reprisentieren,
wie traditionell aus dem populdrwissenschaftlichen Diavortrag bekannt. Einen
sehr groflen Anteil der projizierten Bilder machen Graphiken aus; Schemata,
Tabellen, Diagramme oder auch zentrale Zitate und Merksitze, die das pridsen-
tierte Wissen kondensieren und in dlteren Vortragsszenarien als >Tafelbilders,
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Handouts oder, dies ist der direkte Vorldufer, mithilfe des Overhead-Projek-
tors aktualisiert worden sind. Auflerdem kann die PowerPoint-Prisentation
auch Audiodokumente umfassen, die dann performativ mit einem Bild ver-
kntipft sind (z.B.: Klick auf das Photo der historischen Person—historische
Aufnahme erklingt). Schliellich fiithrt das Prinzip der durchgehenden Bild-
prasentation dazu, dass ein Vortrag im PowerPoint-Modus dazu tendiert, sich
in jeder Etappe quasi selbst zu betiteln; in diesem Fall verweist das Bild un-
mittelbar auf die Performanz der Rede. All diese so unterschiedlichen Bildma-
terialien werden in der PowerPoint-Priasentation also zusammen erfasst und
unterschiedslos reproduziert.

Dadurch stellt sich die Frage der Kohdsion, des Zusammenhangs
zwischen Bildprisentation und Rede in neuer Weise. Der Linguist Henning
Lobin schreibt:

»Wird eine Folie prisentiert, so erwartet jeder Rezipient, dass der wih-

rend des Projektionsintervalls geduflerte Redeteil mit der Folie in ei-

nem inhaltlichen Zusammenhang steht. Grundsitzlich bedeutet dies,
dass allein schon die Synchronizitit von Folie und Rede innerhalb
eines Prisentationssegments die Kohasionsbildung unterstiitzt.«'

Zugleich, so ist hinzuzufiigen, fithrt die Konvergenz verschiedenster
Bildmaterialien dazu, dass keineswegs von vornherein klar ist, in welcher Wei-
se Rede und Bildprasentation zueinander in Beziehung stehen. Es ist sogar ty-
pisch fir die PowerPoint-Prasentation, dass diese Beziehung nicht formalisiert
und gleich bleibend ist, wie zum Beispiel im klassischen kunsthistorischen
Vortrag. Zudem geht die erlduternde Rede der Bildprisentation keineswegs
immer voraus—oft ist es umgekehrt. Wenn ein neues Bild erscheint, so ver-
sucht der Zuschauer also vielfach von diesem Bild auf den Charakter der nun
folgenden Etappe der Rede zu schlieffen und zugleich auf die Funktion des
Bildes in dieser Etappe der Prasentation: Titel? Merksatz? Illustration? Nach-
weis? Hier treten hdufig zundchst Ambivalenzen auf. Lobin unterscheidet in
diesem Zusammenhang Prisentationsmodi im Hinblick darauf, in welcher
Richtung und Weise die Rekurrenz erfolgt: von der Folie auf die Rede, von der
Rede auf die Folie, explizit oder implizit?'” Angesichts dieser Bezugnahme ist
Folgendes festzuhalten: Obwohl die Bildprésentation, vor allem im Hinblick
auf die grofle Zahl der Graphiken, der Rede deutlich untergeordnet zu sein
scheint, kann sie sich in der Performanz der Pridsentation durchaus als do-
minant erweisen, da der Rezipient die Rede eher von der Bildprisentation her
deutet als umgekehrt.

Der Soziologe Hubert Knoblauch hat die Frage der Rekurrenz im
Hinblick auf die Praxis des Zeigens ausgearbeitet und kommt zu dem Schluss,
dass das Zeigen zwischen direkter und indirekter, gestischer und sprachlicher
Deixis in der PowerPoint-Prasentation so unterschiedliche Formen und Intensi-
titen annehmen kann, dass dabei schliefSlich nicht mehr eindeutig zu entschei-
den ist, ob hier tatsichlich jemand (der Vortragende) etwas zeigt, oder ob es
sich um etwas handelt, was Knoblauch »das Zeigen zweiter Ordnung« nennt.'®
Dies entspricht einer Institutionalisierung des Zeigens, einer zirkuldren Struk-
tur, die Knoblauch zufolge fiir die PowerPoint-Prasentation typisch ist:

Sibylle Peters

»Das bedeutet, dass alles, was Sprecher im Rahmen einer solchen Kon-
stellation sagen, als etwas verstanden werden kann, was auf das Ge-
zeigte bezogen ist—ohne dass sie dies gesondert betonen miissen. ... ]
Was gesagt wird, wird deutlich durch das, was gesehen wird, und was
gesehen wird, wird verdeutlicht durch das, was gesagt wird.«"

Die Prasentation der Prédsentation

Das von Knoblauch treffend beschriebene Phinomen des »Zeigens
zweiter Ordnung« zeichnet sich also durch eine Uberschreitung der Subjekt/
Objekt-Struktur >jemand zeigt etwas< aus. Man konnte auch von der Triade
Sagen, Zeigen, Sich-Zeigen ausgehen: Im Prozess von Sagen und Zeigen zeigt
sich etwas, das als solches nicht mehr vom Redner beherrscht wird, ja, mehr
noch ihn selbst als Teil des Settings umfasst.

Eine Rolle spielt in diesem Kontext auch die Herkunft der prisentier-
ten Bilder: Der klassische Diavortrag war immer auch eine Performance des Ar-
chivs; die prasentierten Bilder stammten aus Archiven, zu denen der Vortragende
einen besonderen Zugang hatte. Vortragen< — das hief in einer alten Bedeutung
auch das >Vor-tragen« eines Dokuments aus einem Archiv. Diese Herkunft erst
macht Bilder zu Quellen und Dokumenten. Die Bilder der PowerPoint-Prisen-
tation sind dagegen tiberwiegend vom Vortragenden fiir den Vortrag hergestellt.
So bringen die Bilder, statt lediglich auf einen vorgingig gegebenen Redegegen-
stand zu rekurrieren, immer auch die Kompetenz und Performanz des Vortra-
genden zur Erscheinung, gerade weil sie im Unterschied zum Tafelbild oder zur
Overheadfolie vom Vorgang ihrer Herstellung gelost prasentiert werden.

In diesem Punkt gehen die aktuellen Forschungen zum Szenario
der PowerPoint-Prisentation nun moglicherweise an der eigentlichen bildlogi-
schen Pointe vorbei, wenn sie die Bildprisentation im Modus von PowerPoint
weiterhin als ein Instrument zur Visualisierung von Rede verstehen, das in der
Macht des Vortragenden liegt. Dies greift insofern zu kurz, als der durchge-
hende Charakter der Bildprasentation und die Konvergenz radikal verschie-
dener Bildmaterialien bewirkt, dass im Szenario der PowerPoint-Prisentation
sowohl die Bildprasentation von der Rede her als auch umgekehrt der Vortrag
als solcher von der Bildpriasentation her aufgenommen werden kann. Dann
ist namlich keineswegs klar, dass die Prisentation im Sinne der Vortragsper-
formanz die Bildprédsentation im Sinne der entsprechenden Datei prisentiert.
Auch das Gegenteil ist wahr: Die Bildprasentation bringt die Prasentation im
Sinne der Vortragsperformanz allererst zur Erscheinung. Hier wird wirksam,
dass die PowerPoint-Priasentation als Vokabel immer schon beides meint—die
Datei der Bildprisentation und die Performanz ihrer Aktualisierung im Zuge
des Vortrags. Denn bedenkt man dariiber hinaus, dass die Datei prinzipiell so-
gar Audio/Video-Aufnahmen der Rede selbst umfassen konnte (und in der Tat
werden Vortrage im Internet heute vielfach durch ihre PowerPoint-Prasentati-
onen vertreten, wobei den Folien einfach der gesprochene Text als Aufnahme
hinzugefiigt wird),” erscheint die PowerPoint-Prasentation insgesamt als eine
Prisentation, die sich selbst als Prdasentation noch einmal enthilt, die ihre Per-
formanz tiber das Bildwerden in eine Schleife legt und sich so als Tableau selbst
zur Erscheinung bringt, in sich selbst als Bild wieder eintritt.
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Die technische Anordnung zeigt diesen Zusammenhang sehr deut-
lich, denn hier ist der >Presenter« eben nicht mehr der Vortragende. Als >Pre-
senter« wird vielmehr die fiir Priasentationszwecke geschaffene Fernbedienung
des Computers bezeichnet, durch die das Erscheinen der jeweils nichsten >Fo-
lie« ausgelost werden kann. Was die Medientheorie im Anschluss an Niklas
Luhmann fir die Fernbedienung des Fernsehers formuliert hat, lasst sich da-
bei auf die Prisentation tibertragen: Im Tastendruck auf die Fernbedienung
»berithren sich die beiden Sendungen«, im Falle der Prisentation die Bilder,
»die er aneinander vermittelt, ebenso wie die Ereignisse auf dem Bildschirm
sich mit denen vor dem Bildschirm beim Tastendruck beriithren und synchro-
nisiert werden«.” In eben dieser Weise vermittelt der Presenter in der Prasen-
tation auch die Bildprisentation und die Situation der Prisentation >»vor dem
Bildschirm¢, ein Moment der Synchronisation, der die Gegenwirtigkeit, den
Live-Charakter, die Prasenz der Prisentation ausmacht und zugleich die Frage
»Wer prisentiert hier eigentlich wen?« erneut aufruft, sodass sich die Bezii-
ge zwischen Présentation und Prisentation von diesem Moment her jeweils
neu entfalten und ordnen. Der Tastendruck auf den Presenter ist demnach in
mehrfachem Sinne als Priasentation der Pridsentation zu verstehen, weil sich in
ihm die Gegenwirtigkeit der Prisentation artikuliert und weil er dem wech-
selseitigen Prisentieren der beiden Prisentationen, der Bildpriasentation und
der Vortragsperformanz, immer wieder aufs Neue stattgibt.

Zwar ist es der Vortragende, der den Presenter bedient und der da-
durch die Taktung der Prisentation kontrolliert; dennoch ist dies immer auch
Kontrollverlust. Denn da der Vortragende mithilfe der Fernbedienung tiber
das Bildwerden seiner Rede Anschluss an das bereits Gesagte sucht, gerit er,
als dezentrierter Sprecher, immer wieder mit ins Bild, wird er von der Prisen-
tation der Prdsentation erfasst. Anhand des Titelbildes, das die Prdsentation
im Ganzen oder auch nur eine ihrer Etappen bezeichnen kann, wird unmittel-
bar deutlich, was fir die Bildprasentation insgesamt geltend zu machen ist: In-
dem der Vortragende sie prasentiert, lasst er sich zugleich von ihr prasentieren,
lasst er eine mehr oder weniger direkte Deixis von der Bildprésentation auf die
Situation der Prisentation geschehen und gerit damit in einer Weise ins Bild,
in der sich etwas zeigen kann, das jenseits seiner Kontrolle liegt.

Die zahlreichen Kritiker des PowerPoint-Programms haben diesen
Zusammenhang durchaus gesehen, wenn sie formulieren: »Instead of human
contact we are given human display.« (Ian Parker). Im Anschluss daran
schreibt Joachim Knape (unter Verwendung eines allumfassenden rhetori-
schen Textbegriffs):

»Wenn der Orator im PPP-Fall korporal einen Zentraltext vortrigt

und gleichzeitig einen Paratext itber den Beamer visualisiert, konn-

ten der Orator und sein technisches Gerdt in ein ungliickliches

Konkurrenzverhiltnis treten. [...] Es geht um die Vermischung von

Komponenten der Basis-Settings-Situativik auf der einen Seite und

Dimissivik auf der anderen.«*

Leider wertet Knape diesen Zusammenhang lediglich als ein, letzt-
lich zu hohes, Gelingensrisiko fiir den guten Vortrag.

Sibylle Peters

Im Unterschied zu ihm mdochte ich zu bedenken geben, ob es sich
nicht genau bei diesem, offenkundig riskanten Verhiltnis zwischen Prasentati-
on und Prisentation um eine fiir die Figuration von Evidenz in der PowerPoint-
Présentation zentrale Konstellation handelt. Denn das bewusst eingegangene
Risiko einer Vermischung zwischen der Ebene dessen, woriiber gesprochen
wird, und der Situation der Rede selbst — ist dies nicht genau auch das Kennzei-
chen rhetorischer evidentia im oben skizzierten bildlogischen Sinn, im Hin-
blick also auf das Bildwerden der Rede selbst? Im Unterschied zur klassischen
rhetorischen evidentia stellt sich dieses produktive Risiko in der PowerPoint-
Prédsentation nun als technisch-mediale Konstellation tiber reale, der Rede zu-
nichst duflerliche Bilder her, welche die Rede selbst als Bild zur Erscheinung
bringen, die Rede im Modus des Bildes auf sich selbst Bezug nehmen lassen.

Auch die klassische rhetorische evidentia markierte in diesem Zu-
sammenhang die Grenze rhetorischer Souverinitit, denn in dem Mafle, in dem
der Redegegenstand gewissermafien Kontrolle tiber die Situation der Rede ge-
winnt und damit im Bildwerden der Rede gegenwirtig vor Augen steht, verliert
der Redner zugleich die Kontrolle tiber die Referenz seiner Rede. Diese Gren-
ze ldsst sich nun hinsichtlich der PowerPoint-Prisentation als Ambivalenz des
Im-Bilde-Seins verstehen: Im Zuge der Prisentation wird der Redner Teil des
prisentierten Bildes und beherrscht diesen Vorgang nur mehr in dem Maf3e, in
dem er zuldsst, dass sich etwas anderes, etwas mehr zeigt, als er zeigen wollte.
Diese Ambivalenz nidher zu beschreiben, sollte daher Aufschluss iiber die spe-
zifische Figuration von Evidenz und damit auch tiber den wissenspoietischen
Charakter der PowerPoint-Prisentation geben.

Im Bilde sein-das Wissen der Pridsentation

Dass die PowerPoint-Prisentation so scharfe Kritik hervorruft, ja,
dass ihre Kritiker mit einem gewissen Recht und, wie man hinzuftigen muss,
mit Genuss die User von PowerPoint diskreditieren, indem sie auf gewisse, of-
fenbar unvermeidliche Licherlichkeiten des Szenarios hinweisen, hat seine
Ursache nicht zuletzt in diesem Zusammenhang. Denn in der Tat: Die Po-
werPoint-Prisentation geht als Vorfithrung mit dem Risiko des Vorgefithrtwer-
dens einher, kann als Bildpriasentation schnell dahingehend umschlagen, ein
lacherliches Bild abzugeben. Dies ist die Kehrseite jenes Souverdnititsverspre-
chens, das sich mit der Zuhandenheit aller moglicher Bildmaterialien und Bild-
produktionsmittel verbindet, mit der das Produkt PowerPoint fiir sich wirbt;
ein Versprechen, das mit Vorsicht zu genief3en ist. Nichtsdestoweniger verfehlen
die Kritiker die entscheidende Pointe ihres Gegenstands, nimlich den Umstand,
dass gerade im Bruch des Souverinititsversprechens die wissenspoietische Qua-
litat der PowerPoint-Prisentation liegen konnte, und dass es womdoglich gerade
diese Zweischneidigkeit ist, welche die PowerPoint-Prisentation zu einem so
wichtigen Format dessen macht, was wir als Wissensgesellschaft bezeichnen.
Wie also kommt in der PowerPoint-Priasentation als Prasentation der Bilder und
der Rede als Bild zugleich Wissen als Wissen zur Erscheinung?

Ich hatte deutlich gemacht, dass es im Hinblick auf die Geschichte
des Vortragswesens gerade dies ist, was ein Vortragsszenario als solches aus-
macht und von anderen unterscheidet, dass es ndmlich in ganz spezifischer
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Weise Wissen erst als solches zur Erscheinung bringt und darin qua Prisen-
tation immer auch an der Generation von Wissen teilhat. Im freien Vortrag
geschieht dies beispielsweise, indem der Vortragende zugleich Erkenntnisse
vermittelt und den Prozess vor Augen fiihrt, der zu dieser Erkenntnis fihrt.
Dies hat den erkenntnistheoretischen Diskurs an der Epochenschwelle um
1800 zur Voraussetzung, dem zufolge nur das als Wissen gelten kann, was
durch eine Reflexion auf die Verfahren der Wissensgewinnung begleitet wird.
An die Stelle einer rhetorischen Kompetenz zur Vermittlung tritt im freien
Vortrag dabei die Fihigkeit, sich selbst als besonders leitfihiges Medium eines
quasi selbsttitigen Erkenntnisprozesses in Szene zu setzen, der auf diese Weise
im Auditorium anschaulich wird. Das Wissen, das im Lichtbildvortrag pra-
sentiert wird, rekurriert nicht weniger auf ein erkenntnistheoretisches Funda-
ment. Sagen und Zeigen sind hier jedoch medientechnisch voneinander isoliert,
sodass ihr Zusammenkommen im Lichtbild/Vortrag der Erfahrung von Evi-
denz als Ereignis Raum gibt und in der Ausdifferenzierung wissenschaftlicher
Evidenztechniken zugleich verschiedene Moglichkeiten des Bezugs von Wort
und Bild zur Verhandlung stellt. In welcher Weise unterscheidet sich nun die
PowerPoint-Prasentation von diesen Verfahren der Wissensprisentation?

Es wird allgemein angenommen, dass das Wissen, das in der Po-
werPoint-Prisentation verhandelt wird, nicht mehr in erster Linie im Verweis
auf ein erkenntnistheoretisches Fundament zur Erscheinung kommt. Statt-
dessen wird auf einen verdnderten, wesentlich 6konomischen Wissensbegriff
verwiesen, der Wissen vor allem als Ressource und als Kompetenz begreift.
Schon 1980 prognostizierte Jean-Francois Lyotard, dass ein so verfasstes Wis-
sen seine Beglaubigung vor allem in der Performanz, also im effizienten Ein-
satz selbst findet.”® Vor diesem Hintergrund gerit die PowerPoint-Prisentation
in Verdacht, Wissen als solches allein durch die Performance der Prisentation
selbst beglaubigen zu wollen.** Die Prdsentation von Wissen liefe dann darauf
hinaus, dass all das, was gut préasentiert wird, damit bereits Wissen sei, dass
die Prisentation als solche das prisentierte Wissen also durch ihren eigenen
Erfolg oder Misserfolg als Wissen bestitigen konnte. Selbst wenn das stimmt,
lehren die Theorien des Performativen doch auch, wie komplex und storanfil-
lig solche Figurationen performativer Selbstbestdtigung in der Praxis sind.”
Selbst im 6konomischen, quasi urspriinglichen Feld des PowerPoint-Einsatzes
verkompliziert sich die Situation bereits dadurch, dass hier mindestens zwei
Arten des Wissens im Spiel sind—das prisentierte Wissen und das Know-how
des Prisentierens. Wird nun der Versuch gemacht, das prisentierte Wissen
qua Prisentation sich quasi selbst bestitigen zu lassen, tritt diese Differenz nur
um so deutlicher zutage. Die Prdsentation des Erfolgstrainers mag in diesem
Zusammenhang als prototypisch gelten: Sie ist ganz auf eine optimale Wir-
kung getrimmt und zum Erfolg verdammt, denn nichts wire unglaubwiirdi-
ger als ein erfolgloser Erfolgstrainer. Zudem ist es richtig, dass das How-to der
Selbstdarstellung zum Wissen des Erfolgreichen gehort und sich also in der
Performanz des Erfolgstrainers selbst bestitigt. Zugleich stellt sich mit seinem
Erfolg aber auch ein Zweifel am Wert des tatsdchlich prasentierten Wissens
ein: Hat es hier tiberhaupt noch Bestand jenseits der Funktion, das Bild des er-
folgreichen Erfolgstrainers als solches zur Erscheinung zu bringen? Und zeigt
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sich in der Selbstevidenz dieses Bildes damit nicht auch, worauf der Erfolg des
Erfolgstrainers vor allem beruht, ndmlich nicht darauf, tatsichlich das Wis-
sen des Erfolgreichen zu vermitteln, sondern in der Faszination des sich selbst
bestdtigenden Bildes auf Seiten eines Publikums, das in der Regel gerade nicht
erfolgreich ist und angesichts dieses Bildes bestenfalls lernt, wie es ist, Erfolgs-
trainer zu sein?

Aus dem Bereich des Okonomischen ist die PowerPoint-Prisentati-
on nun in alle moglichen anderen Felder exportiert worden, wodurch sich die
Dinge verkomplizieren. So diirfte jedem, der PowerPoint-Prisentationen aus
wissenschaftlichen Zusammenhingen kennt, klar sein, dass die Konventionen
wissenschaftlicher Evidenzproduktion im Zuge des Einsatzes von PowerPoint
keineswegs einfach ausgesetzt oder ersetzt werden—und dabei ist von bestimm-
ten Ressentiments gegeniiber der Prisentationsform, wie sie vor allem in der
kulturwissenschaftlichen Praxis wirksam werden, noch nicht einmal die Rede.
Wohl aber werden wissenschaftliche Verfahren zur Beglaubigung von Wissen
derzeit von einer anderen, einer allgemein 6konomischen Logik tiberlagert,
wobei es absurd wire, die Ursache dafiir in der Verbreitung von PowerPoint zu
sehen. Dennoch—so meine abschlieflende These—ist es die Struktur der dop-
pelten Prisentation, die diese Uberlagerung in besonderer Weise ermoglicht
und befordert.

Auf den ersten Blick, und zugleich aus der Perspektive einer ge-
brauchsrhetorischen Betrachtung, erscheint die Bildprasentation im Modus von
PowerPoint als ein Mittel, qua Visualisierung das zu vermittelnde Wissen evi-
dent erscheinen zu lassen. Die Bildprisentation steht damit quasi als visuelles
Substrat fiir das zu vermittelnde Wissen ein, wihrend ihre Beherrschung als
Know-how des Prisentierens gilt. Was darin itbersehen wird, ist insbesondere
der Riickverweis der Bildpriasentation auf die Préasentation selbst und damit
zunidchst die Tatsache, dass in der Prédsentation der Prisentation das darge-
stellte Wissen seinerseits dazu dienen kann, das Know-how des Prisentierens
selbst zur Erscheinung zu bringen. In diesem Sinne erlaubt es der Zugriff auf
ein grofles Spektrum von Anschauungsmaterialien ohne Weiteres, die Triftig-
keit einer wissenschaftlichen These in klassischer Weise 6ffentlich zu plausibi-
lisieren oder zu demonstrieren. Dartiber hinaus zeigt sich in der Prédsentation
der Prisentation aber zugleich, ob und wie der Vortragende das dargestellte
Wissen als Ressource nutzt, um im wissenschaftlichen Diskurs zu reiissieren,
die diskursiven Regeln quasi zu bespielen. Es geht in der Présentation der
Prisentation also nicht mehr nur darum, Wissen mithilfe einer bestimmten
Evidenztechnik in klassischer Weise zu beglaubigen, sondern zugleich um-
gekehrt darum zu zeigen, wie mithilfe dieses Wissens eine wissenschaftliche
Evidenztechnik bedient, angewandt und darin vorgefiihrt, diskursiv in Szene
gesetzt und weiterentwickelt werden kann. In diesem Sinne wird der wissen-
schaftliche Vortragende zu einem Entrepreneur, der seine eigene wissenschaft-
liche Persona ins Bild setzt. Gelingt dies, erweist sich der Vortragende als »im
Bilde<—nicht nur im Hinblick auf das von ihm vermittelte und erfolgreich be-
glaubigte Fachwissen, sondern vor allem auch »im Bilde« im Hinblick auf die
aktuellen Regeln und Feinheiten eines Diskurses, die er mithilfe des darge-
stellten Wissens nutzt.
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Nicht zufillig werden zur Bezeichnung dieses Phdnomens der dop-
pelten Prisentation ebenso sich verdoppelnde Vokabeln in Umlauf gebracht,
wie etwa die der »institutionalisierte[n] Kompetenzdarstellungskompetenz«.2
Wissen kommt hier demnach als Wissen in dem Mafle zur Erscheinung, in dem
die Présentation der Prisentation reziprok den Eindruck des Im-Bilde-Seins
hervorbringt. Anders als die Vokabel der »Kompetenzdarstellungskompetenz«
nahe zu legen scheint, ldsst sich dieser Vorgang vom Vortragenden jedoch nie-
mals ganz beherrschen, und erst dies macht die tatsichliche Evidenz des Im-Bil-
de-Seins aus. Denn ebenso kann die Prisentation der Prisentation auf Seiten
des Publikums ein Wissen aktualisieren, das der Vortragende nicht als seines
beanspruchen und fir sich nutzen kann. Dann bringt ihn die Prisentation der
Prisentation als Element eines grof3eren Bildes in Erscheinung, und zwar in ei-
ner Position, die ihm nicht immer gefallen wird. In diesem Fall gelingt es dem
Vortragenden nicht, das aktualisierte Wissen zu autorisieren. Dennoch wire
gerade auch fiir dieses Geschehen geltend zu machen, was Bernt Schnettler
iiber die PowerPoint-Prasentation sagt, dass in ihr nimlich »das Wissen sich
selbst inszeniert«.”

Wenn die Art, in der die PowerPoint-Prisentation Wissen als Wis-
sen zur Erscheinung bringt, also an diese Ambivalenz des Im-Bilde-Seins
gekoppelt ist, dann verbindet sich damit ein kompetitiver Zug, welcher der spe-
ziellen Herkunft dieses Vortragsszenarios geschuldet sein mag. Dies relativiert
sich allerdings, denn die beschriebene Polaritit des Im-Bilde-Seins entspricht
nicht einer Entscheidung, einem Urteil, das pro Prisentation jeweils einmal
und damit endgiiltig gefallt wiirde. Es ist vielmehr gerade die prinzipielle Of-
fenheit dieser Entscheidung, das Zugleich beider Varianten des Im-Bilde-Seins,
das der Figuration von Evidenz in der Prisentation der Prisentation stattgibt.

Sibylle Peters
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Endlose Enteignungen
des Korpers.
Lukretia oder das Recht

am eigenen Bild
Friedrich Balke

[

Die Erfahrung des Bildes bei Pierre Klossowski hat man mit dem
Begriff des Simulakrums beschrieben. Simulacra sind Reprisentationen von
etwas, »worin dieses Ding sich iibertrigt, sich duflert, sich aber auch zuriick-
zieht und gewissermaflen verbirgtc, sie oszillieren zwischen »vergeblichen Bil-
dern« (die die Wirklichkeit nicht erreichen), manifesten Liigen und dem, was
Foucault »das gleichzeitige Kommen des Selben und des Anderen« nennt, denn
»simulieren heift, urspriinglich, zusammenkommen«.' Eine Konstellation aus
»Simulacrum, Similitudo, Simultaneitit, Simulation und Dissimulation«? sorgt
dafr, dass sich fiir Klossowski die Wirksamkeit des Bildes nicht auf seinen an-
gestammten institutionellen Ort und seine professionellen Praktiken (die Me-
dien und Apparate, die Techniken und Materialien, die Prasentationsrdume)
begrenzen lisst, sondern eine bestimmte Dimension von Kultur tiberhaupt be-
zeichnet und der Gegebenheitsweise von »kiinstlichen Welten« Rechnung trigt.
Ich mochte im Folgenden die Wirksamkeit des von Klossowski entwickelten
Dispositivs der Bildlichkeit an einem Beispiel erortern, das fiir Klossowski selbst,
und zwar fiir den Maler ebenso wie fiir den Romancier und fiir den Kulturhis-
toriker, den Rang eines regelrechten Paradigmas abgegeben hat, namlich die Le-
gende der Lukretia. Ich werde zunichst einen Abschnitt aus dem ersten Teil der
Gesetze der Gastfreundschaft (Der Widerruf des Edikts von Nantes) analysieren, in
dem der Sammler Octave im Rahmen einer Tagebucheintragung das »Bild der
Lukretia« beschreibt, das dem erfundenen Maler Tonnerre zugeschrieben wird.
Obwohl Tonnerre eine literarische Figur ist und damit dem Kriterium der Fik-
tion gentigt, ist das doch nur die halbe Wahrheit, denn das Bild des erfundenen
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1 Pierre Klossowski,
Lucréce et Tarquin, 1952/53.

Malers, das der literarische Text evoziert, gibt es »wirklich¢, niemand anderer
als der Autor des Romans selbst hat es gemalt, und zwar nicht nur einmal, son-
dern zweimal (1952/53; 1956).> Im Roman ist es nicht das frithe Aquarell von
1952/53, [Abb. 1] sondern die groiformatige Bleistiftzeichnung aus dem Jahre
1956, [Abb.2] die der ausgestellten Geste und ihrer Ambivalenz eine grofie-
re Prizision verleiht, als es ein Bild konnte, das dasselbe Sujet in prachtigen
Farben »ausmalen< wiirde. Die Lukretia-Legende selbst, wie sie Titus Livius
am Ende des Ersten Buches seiner Romischen Geschichte (Ab urbe condita) er-
zihlt, wird im Mittelpunkt des zweiten Teils meiner Uberlegungen stehen. In
der Legende wird kein geringeres Problem verhandelt als das der Konstitution
eines republikanischen politischen Korpers. Die Etablierung einer republika-
nischen Ordnung wird in der Legende als ein Griindungsereignis vorgefiihrt,
das zu seiner Produktion auf die Erregung von Affekten angewiesen ist, die
keineswegs ausschliellich und nicht einmal primér der Sphire der offentli-
chen Leidenschaften angehoren. Der neue politische Korper kann nur auf dem
Wege einer effektiven und unwiderruflichen Dissoziation von dem alten ty-
rannischen Regime gegriindet werden, wobei die Vertreibung der Tarquinier
gar nicht das eigentliche Griindungsereignis darstellt, sondern nur als Folge
eines Verbrechens prisentiert wird, das der Konigsherrschaft zugeschrieben
wird, obwohl es der Konig gar nicht begangen hat. Das Verbrechen als solches
gehort nicht der Ordnung des Politischen an, erfihrt aber auf dem Wege ver-
schiedener semiotischer Manipulationen eine politische Signifikanz.

"

Ich méchte meine folgenden Uberlegungen unter eine Formulie-
rung stellen, in der Klossowski den Lukretia-Effekt restimiert. Dieser Effekt
sucht die Erfahrung des Trugbildes zu vermitteln, die der Roman in einer Serie
von Bildbeschreibungen Octaves und in einer anderen Serie von >lebendigen
Bildern< erméglicht, in die sich der Korper Robertes, der Frau Octaves und der
Politikerin,* vervielfiltigt: »wir erleben endlose Enteignungen des Korpers, die

Friedrich Balke

sich unter dem Blick des anderen vollziehen«.’ Die Enteignungen des Korpers
bezeichnen zugleich die Kraft des Bildes, das niemals das zu sehen gibt, wie
bereits Platon an klassischer Stelle moniert, was sein Gegenstand »in Wahrheitc
ist. Und vielleicht war es kein Zufall, dass Platon ausgerechnet am Beispiel
des Bettgestells—also jenes Ortes, an dem die Korper ausruhen und sich ih-
ren Traumen tiberlassen oder sich in ihren Traumen zugleich dissoziieren und
vervielfiltigen, jenes Ortes, der zugleich der Schauplatz erotischer Verwick-
lungen ist, von der Art, wie sie in der Lukretia-Episode sichtbar werden—, seine
Theorie des kiinstlerischen Trugbildes, das dreifach von der Wahrheit absteht,
entwickelte.® Das Trugbild ist vom Abbild dadurch unterschieden, dass es dem,
was das Ding oder der Korper an sich selbst ist, nicht die Treue hilt, sondern
es verrdt. Die Thematik des Verrats ist nicht zufillig allgegenwirtig in den Ge-
setzen der Gastfreundschaft. Sie bezeichnet den Punkt, an dem die dsthetische
Theorie des (Trug-)Bildes Anlass zu einer ethischen Problematisierung gibt,
die sich um die Bedingung der Moglichkeit des integralen Korpers und des
Rechts an ihm und den legitimen Weisen seiner Erscheinung dreht.

Beginnen wir also mit der Analyse der Tagebucheintragung vom
Mirz 1954, in der Octave, den Roberte spiter als »kaltgestellten Professor des
kanonischen Rechts« beschreibt, nicht ohne hinzuzufiigen: »einer anachronis-
tischen Wissenschaft, diesem Uberbleibsel biirgerlicher Phantastereien«,’” eine
Serie von Bildern anfithrt und mehr oder weniger ausfithrlich kommentiert,
deren letztes Glied das reale Gemilde des fiktiven Malers Tonnerre ist. Wenn
Roberte von der Disziplin des kanonischen Rechts abschitzig bemerkt, dass sie
anachronistisch ist und zudem aus lauter Phantastereien besteht, dann weist
sie, ohne es zu ahnen, auf einen in der Sache durchaus begriindeten Zusam-
menhang hin. Im kanonischen Recht sind die juristischen Bestimmungen des
»mystischen Korpers« der Kirche (corpus ecclesiae mysticum) unabldsbar ver-
bunden mit >phantastischen< Vorstellungen und Fiktionen, die diesen insti-
tutionellen Korper anschaulich zu machen erlauben und die schliefSlich, wie
Ernst Kantorowicz gezeigt hat, von den Juristen auch auf weltliche politische
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Zusammenschliisse oder Korporationen wie den neuzeitlichen Staat tibertra-
gen werden.® Ich erinnere an diesen Zusammenhang, weil Klossowski auf die
Rolle der Trugbilder oder »Scheinleiber« (effigies)® fiir die Konstitution eines
politischen Korpers anspielt, dessen Existenz die irdische Zeitspanne, die ih-
ren jeweiligen Triagern, den Pipsten, Kaisern, Konigen und Fiirsten beschie-
den war, iiberdauern musste. Als Kanonist ist Octave also mit der Problematik
der Scheinleiber und damit: mit der Rolle von bildlichen Darstellungen fiir
die Symbolisierung der unsterblichen dignitas (dignitas non moritur) vertraut.
Und vertraut ist er deshalb auch mit jenem Vorgang, der die unsterbliche digni-
tas vom Korper des Konigs ablost und sie auf einen ganz anders organisierten
Korper, den politischen Korper einer Republik, iibertrigt. In der Konstellation
Octave-Roberte reproduziert sich der Konflikt zwischen zwei politisch-morali-
schen Ordnungs- und Wertesystemen: auf der einen Seite eine »abgelebte« poli-
tische Ordnung, deren Bewunderer immer noch »voller Ergriffenheit« vor den
Bildern eines Malers steht, den er dafiir lobt, »jene Art Schonheit des Zweiten
Kaiserreichs« weiterleben zu lassen, »deren Prototypus sich in unserer Kaise-
rin Eugénie verkorperte«;'® auf der anderen Seite verkorpert sich in Roberte
das ganze »Prestige« einer Position— »Auszeichnung der Résistance, Komman-
deur der Ehrenlegion, Mitglied der Kommission des Innenministeriums«''—,
die die Inhaberin als Angehorige des republikanischen Establishments der
Nachkriegszeit ausweist.

Octave hatte in der den Roman er6ffnenden Tagebucheintragung

12 unter ein Motto

den »systematischen Katalog meiner Gemildesammlungc
Quintilians gestellt und Tonnerre dafiir gelobt, die Wahrheit dieses Mottos auch
im Medium der Malerei bezeugt zu haben. Quintilian hatte an die Auffassung
erinnert, »dass auch der Geste Unaufrichtigkeit innewohne« und zwar nicht,
weil sie, wie wir heute sagen wiirden, an der Arbitraritdt des Zeichens teilhat,
sondern weil es Situationen gibt, in denen man »mit einer Bewegung des Kopfes
oder der Hand das Gegenteil dessen, was man sagt, zum Ausdruck bringt,"
also ein Organ an einem anderen Verrat tibt. Da es in der Malerei keine Rede,
jedenfalls keine gesprochene geben kann, muss diese Ambivalenz der Geste
hier die Form eines Widerstreits zwischen verschiedenen Gesten oder sogar, im
Extremfall, die Form eines >Konflikts< innerhalb ein- und derselben Geste an-
nehmen, die keine klare Bedeutungszuweisung durch den Betrachter gestattet.
Tonnerre erweist sich als Meister der »Kunst der in der Schwebe gehaltenen Ges-
te«." Die Lukretia Tonnerres tritt, so liefSe sich formulieren, in einen »Wettstreit
mit ihrem eigenen Double«” ein. »Werden wir, fragt Octave zu Beginn daher,
»wenn wir das Bild der Lukretia betrachten, zu Zeugen des Zwiespalts, in dem
die romische Heroine sich befindet?«'® Was immer Lukretia tut, sie kann nicht
gewinnen, denn entweder verrit sie ihre Keuschheit, wenn sie sich Tarquinius,
der sie bedringt, ergibt, um ihr Leben zu retten; oder aber, es wird scheinen, dass
sie ihre Keuschheit verraten hat, man wird es ihr »nachsagen«, weil die Indizien,
also das, was sich durch eine bestimmte Anordnung der Dinge, die unmittelbar
lesbar fiir jedermann sein wird, zeigt, gegen sie sprechen werden. There will be
evidence, konnte man mit einer englischen Formulierung sagen, in der evidence
zwischen dem, was sich von sich her zeigt und unzweifelhaft vorhanden zu sein
scheint, und dem, was (vor Gericht) als Beweisstiick oder Indiz gilt, changiert.
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An dieser Stelle ist es angezeigt, auf Livius’ Bericht vorzugreifen,
der, wie noch zu zeigen sein wird, in vielfacher Hinsicht die Problematik einer
Politik des Bildes und des Blicks verhandelt, wobei das Bild hier als diejenige In-
stanz verstanden wird, die sich dem, was unmittelbar gegeben oder ansichtig ist,
hinzufiigt—und zwar nicht in der Weise seiner Verstirkung oder Verdopplung,
sondern durch die Verwandlung von etwas Gegebenem in ein Zeichen. Betrach-
ten wir also zunichst, bevor wir das Bild Tonnerres durch die Augen Octaves
betrachten, die Szene, in der Lukretia von Sextus Tarquinius tiberrascht und
schlieSlich vergewaltigt wird. Tarquinius ist nicht das erste Mal in Collatia, dem
Wohnort Lukretias, er hat sie bereits einige Tage zuvor mit ihrem Ehemann
und seinem Bruder besucht und einen nachhaltigen Eindruck sowohl von ih-
rer »Schonheit« als auch von ihrer »bewahrten Keuschheit« erhalten. Lukretia
trigt bei diesem ersten Besuch den Sieg im von den drei Médnnern organisierten
»Wettstreit der Frauen« davon, das Bild, das sie abgibt, ist iiber jeden Zweifel
erhaben. Seit diesem Tag, so teilt uns Livius mit, erfasste ihn »die schiandliche
Lust, Lucretia mit Gewalt zu schinden«."” Tarquinius also kommt wieder, ohne
dass daran jemand etwas Merkwiirdiges findet, denn sein zweites Erscheinen
wird als die blo8e Wiederholung des ersten Auftauchens betrachtet:

»Als er dort von den Leuten, die von seinem Plan nichts ahnten,

freundlich aufgenommen und nach dem abendlichen Mahl in ein

Gastzimmer gefithrt worden war, drang er glithend vor Liebesver-

langen, sobald es ihm ringsum gentigend sicher und alle eingeschla-

fen schienen, mit gezticktem Schwert zu der schlafenden Lucretia
vor, driickte seine Linke der Frau auf die Brust und sagte: >Sei still,

Lucretia! Ich bin Sextus Tarquinius; in meiner Hand ist ein Schwert;

du stirbst, wenn du einen Laut von dir gibst!l« Als die Frau, er-

schreckt aus dem Schlaf auffahrend, nirgendwo Hilfe, aber den Tod
ganz nah drohen sieht, da gesteht ihr Tarquinius seine Liebe, bittet,
mischt Drohungen mit Bitten und setzt dem Gemiit der Frau von
allen Seiten zu. Als er sie hartnidckig sah und nicht einmal durch

Todesangst zu beugen, fiigt er zur Angst noch die Schande [addit ad

metum dedecus]; er werde, wenn sie tot sei, einem Sklaven die Kehle

durchschneiden und ihn nackt neben sie legen, damit man sagen
wiirde, sie sei bei schimpflichem Ehebruch getotet worden.«'®

Durch »solche gewaltsame Einschiichterung [terrore] [hatte] die
Brunst tiber beharrliche Keuschheit sozusagen gesiegtc, fiigt Livius noch hin-
zu, und Tarquinius sein Ziel, »die Eroberung weiblicher Ehre, erreicht. Tar-
quinius geht also als Sieger aus dem >Kampfc um die weibliche Ehre hervor,
nicht, weil er mit dem »geziicktem Schwerts, also der Androhung von physi-
scher Gewalt und Tod Lukretia iberwindet, sondern weil er sich die Kraft des
Bildes in Form einer arrangierten Szene aneignet, die das, was geschehen ist,
mit einer Bedeutung ausstattet, die es urspriinglich nicht hatte. Tarquinius,
der das Schwert ziickt, um Lukretia seinen Willen aufzuzwingen, wird dieses
Schwert gebraucht haben, um sie selbst und den Sklaven, der mit ihr Ehebruch
begangen zu haben scheint, zu toten: Er, der Schinder weiblicher Ehre, wird
sich als ihr Hiiter darzustellen wissen. Sextus Tarquinius hat ein Gespiir fiir
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die performative Kraft des Bildes. Das Bild wird hier als ein bestimmtes vi-
suelles Dispositiv verstanden, in dem reale Kérper auf eine Weise angeordnet
werden, dass bei seinen Betrachtern tiber den Sinn ihres >Beieinanderliegens«
keinerlei Zweifel aufkommt. Das »Reich der Simulacra, schreibt Foucault, ge-
horche bei Klossowski »genauen Regeln«. Und er fiigt hinzu:
»Die Umkehrung der Situation geschieht augenblicklich und vom
Fiir zum Wider in einer quasi polizeilichen Weise (die Guten wer-
den Bose, die Toten beginnen wieder zu leben, die Rivalen erweisen
sich als Komplizen, die Henker sind listige Retter, zufillige Begeg-
nungen sind von langer Hand vorbereitet, und die banalsten Satze
lassen sich auf zweierlei Weise verstehen).«

Etwas von dieser iiberraschenden »Umkehrung der Situation« und
von der »polizeilichen Weise« dieser Umkehrung findet sich auch bei Livius.
Das Kalkiil des Tarquinius besteht genau darin, dass eine bestimmte Anord-
nung der Korper nicht nur eine Umkehrung des Geschehenen bewirkt, sondern
zugleich auch eine, die polizeilich insofern zu nennen ist, als sie von einem zum
anderen Moment die Schuld neu verteilt und das Opfer von einem bei der Tat
ertappten Titer ununterscheidbar macht.

Kommen wir zu Klossowski und Octaves Beschreibung des von
Tonnerre gemalten Bildes der Lukretia zuriick. Tonnerre, so konnen wir mit
Foucaults Wendung sagen, malt die »Umkehrung der Situationg, allerdings
nicht so, wie sie bei Livius als nicht-realisierte Alternative zum weiteren Ge-
schehen von Sextus Tarquinius vorgestellt wird; Tonnerre verlagert den »Au-
genblick« der Umkehrung in das wirkliche Geschehen selbst hinein. Er macht
aus einer bloflen Gedankenbewegung eine Bewegung des Geschehens selbst,
tragt eine unmerkliche oder kaum merkliche Differenz in das Reale ein und
lasst es so von sich selbst abweichen. Die Komposition Tonnerres, schreibt Oc-
tave, »wird jemandem, der die Geschichte der Lukretia nicht kennt, vollig un-
verstandlich bleiben, und das sollte sich jeder Maler sagen, der noch den Mut
hat, ein >Sujet« zu behandeln«.?® Octave erweist sich nicht gerade als ein Anhén-
ger der gegenstandslosen Malerei, deren dsthetische Doktrinen sich inzwischen
zu einem Vorurteil »unserer unwissenden Gesellschaft, die sich ihres guten Ge-
schmacks rithmt, verfestigt haben:

»Ein Bild ist zundchst einmal eine Anhdufung von Farbflecken und so

weiter. Lukretia? Ovid? Der heilige Augustin? Wovon reden Sie eigent-

lich? Tarquinius, wer ist das? Weif§ Gott, sie braucht sich wegen einer

solchen Kleinigkeit doch nicht gleich das Leben zu nehmen!«?!
restimiert Octave die typische Reaktion seiner abgeklarten Zeitgenossen auf ein
Bild, das aus seiner intermedialen Verfasstheit kein Geheimnis macht.

Im Zuge der Aufzdhlung von Namen, die dem modernen Zeitge-
nossen nichts mehr sagen, fillt auch derjenige des Heiligen Augustinus, der im
Ersten Buch seines Gottesstaates im Rahmen von Erdrterungen zum Selbst-
mord auch den Fall der Lukretia heranzieht. Man kennt die Bedeutung des
Augustinus fiir das Werk Klossowskis, der Anfang der 1950er Jahre sogar eine
Ubersetzung zentraler Schriften des Kirchenvaters, darunter auch des Gottes-
staates, geplant hatte.”> Augustinus verurteilt bekanntlich den Selbstmord der
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Lukretia und stellt der Tat der »ehrgeizigen Romerin« das Verhalten der »christ-
lichen Frauen« gegeniiber, die, obwohl sie Ahnliches wie Lukretia erduldeten,
doch weiterlebten, um dem Frevel der Vergewaltigung »nicht noch eigene hinzu-
zufiigen«.” Augustinus kann so argumentieren, weil er die Keuschheit zu einer
reinen Angelegenheit des Willens macht, sodass eine Frau, die von einem Mann
vergewaltigt wird, ihre Keuschheit solange nicht einbiifit, wie sie ihre >innere
Zustimmung« zu der Tat verweigert: Die seelische und die leibliche Seite des Vor-
gangs fallen fiir den Theologen vollstindig auseinander. Fiir Augustinus stellt
sich also die Frage, warum Lukretia, wenn sie ihre Keuschheit bewahrte, weil sie
dem Dringen des Sextus Tarquinius nicht nachgab und nur seiner Gewalt erlag,
sich dennoch selbst richtete: »Das aber hat Lucretia getan, ja, diese vielgepriese-
ne Lucretia hat die unschuldige, keusche, vergewaltigte Lucretia obendrein noch
getotet«. Wie konnen die Romer also darauf verfallen, ihr das Recht auf den ei-
genen Prozess zuzugestehen—obwohl sie sonst doch strikt verbieten, einen Ver-
brecher ohne vorheriges Gerichtsurteil zu bestrafen—und »die Morderin einer
unschuldigen und keuschen Frau mit solchen Lobspriichen« tiberhdaufen?*

Augustinus stellt Fragen, die Hintergedanken verraten. Er bringt in
seinem Text ein Dispositiv des Verdachts zum Einsatz, das die Wahrheit des Er-
eignisses hinter dem aufzuspiiren erlauben soll, was die Ereignisse von sich aus
zu erkennen geben. Fiir Augustinus kann Livius in dieser Angelegenheit niemals
das letzte Wort behalten, weil er sich ganz auf die Schilderung der Ereignisfolge
beschrinkt und an den latenten Motiven der Handelnden, die im Rahmen dieser
Schilderung greifbar werden, keinerlei Interesse hat. Obwohl Augustinus gegen
Ende seiner Reflexionen auf das Schamgefiihl Lukretias zu sprechen kommt,*
das es ihr verboten habe, die ihr angetane Schande zu tiberleben, um der iiblen
Nachrede zu entgehen, belisst er es doch nicht dabei, sie fiir ihren fehlgeleiteten
Ehrgeiz zu tadeln. Fiir Augustinus ist die Seele der Lukretia selbst ein lohnendes
Objekt der Spekulation, da man sich der Wahrheit des seelischen Geschehens
nur durch eine andauernde Befragung aller ihrer Regungen, auch und gerade
der geheimsten oder verborgensten, die dem Befragten selbst nicht bewusst
sein mogen oder die er verwirft, versichern kann. Mit dem Christentum wird
die Seele oder das Selbst zu einem Einsatz innerhalb der Spiele der Wahrheit:
Das Subjekt ist seit dieser Zeit verpflichtet, »Wahres iiber sich selbst zu sagen«
und die Seele »als einen moglichen Erkenntnisbereich« zu 6ffnen, »in dem die
kaum sichtbaren Spuren des Begehrens zu lesen und zu deuten sind«.”® Was
immer Lukretia also selbst zu ihrer Verteidigung angefiithrt haben mag, was
immer auch Livius und andere anfiihren, es hindert Augustinus nicht daran,
genauer, schdrfer hinzusehen und nach verborgenen oder latenten Motiven des
manifesten Verhaltens zu fragen. Augustinus stellt hier, wie gesagt, nur Fragen,
denn, wie er sagt, »nur sie selbst konnte das wissen«, was er zu erfragen versucht.
Und dennoch stellt er diese Fragen, obwohl es naturgemafl keine Antwort auf
sie geben kann. Die Funktion dieser posthumen Befragung Lukretias, die die
Form von Fragen an den >mitdenkenden« Leser annimmt, von >vorsichtigen An-
deutungens, wie Octave formuliert, liegt in der Diskreditierung des moralischen
Anspruchs, mit dem Lukretia ihre Tat—bevor sie sie begeht—rechtfertigt:

»QOder ist sie vielleicht darum aus dem Kreise der Lebenden ausge-

schieden, weil sie sich nicht schuldlos, sondern einer Schuld bewusst
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ums Leben gebracht hat? Wie wenn sie, von eigener Lust gelockt—
nur sie selbst konnte das wissen—dem jungen Mann, der gewaltsam
auf sie eindrang, insgeheim zustimmte und dann dariiber dermafien
sich selbst ziirnte, dass sie diese Siinde mit dem Tode glaubte siih-
nen zu miissen?«*

Augustinus legt also die Moglichkeit einer geheimen Komplizen-
schaft zwischen Tarquinius und Lukretia nahe, ein momentanes Biindnis zwi-
schen »offener Gewalt« und »heimlicher Einwilligung«. Es stellt sich nun die
Frage, ob Tonnerres Lukretia zureichend charakterisiert ist, wenn man kurzer-
hand sagt, dass sie die augustinische Reflexion zu ihrem Bildprogramm macht.
Tonnerre wiirde gewissermaflen die Evidenz beibringen, die Augustinus schul-
dig bleiben muss, weil er nicht mehr als einen Verdacht formulieren kann und
weil im Rahmen des christlichen Konzepts der Gewissensfithrung die Feststel-
lung der Schuld an das Bekenntnis des Schuldigen gebunden ist: Nur Lukretia
selbst kann daher wissen, was Augustinus im Modus der Spekulation seinen
Lesern zu erwigen gibt. Wenn man also zu dem Schluss gelangen konnte, dass
Tonnerre mit den Mitteln der bildnerischen Darstellung die Reflexionen des Au-
gustinus wiederholt, dass er Augustinus’ >Theorie« oder »Spekulation« ins Bild
setzt, dann miisste man sogleich hinzufiigen, dass sich diese Wiederholung
nicht ohne eine kaum merkliche Abweichung von dieser Spekulation vollzieht.
Tonnerres Bild gibe sich also keineswegs als das getreue Abbild der augustini-
schen Reflexionen zu erkennen, sondern als deren Trugbild. Und zwar gerade
dadurch, dass er den Verdacht des Kirchenvaters auf eine eklatante Weise im
Medium des Bildes und damit: auf der Oberfliche des Sichtbaren >positivierts,
dass er also das, was bei Augustinus der Unterscheidung von manifester Weige-
rung und latenter oder >geheimer< Zustimmung (von der nur die Schuldige selbst
wissen kann) unterliegt, in die vom Bild ermoéglichte Ordnung der Simultaneitit
ibersetzt. Die Lukretia Tonnerres tut alles andere, als den Zwiespalt ihrer Ge-
fithle zu verbergen, weshalb Octave ein Wortspiel bemiiht, um dieser Uberlage-
rung und Konkurrenz der Affekte im selben Augenblick Ausdruck zu verleihen:

»Sie erliegt, wiirde ich sagen, ihrer eigenen Liisternheit, die sich in-
zwei Teile spaltet: Das Verlangen ihrer eigenen Scham begibt sich
der Schambhaftigkeit, um sich plotzlich als fleischliches Verlangen
zu erkennen. Doch genug der Reflexionen, denn dies alles vollzieht
sich in einem einzigen Augenblick, und eben das ist der Augenblick
des Malers.«*

Octaves Beschreibung verbleibt ganz in der Immanenz des Verlan-
gens, sie stellt nicht ein Gesetz dem Begehren gegeniiber, sondern das Verlan-
gen der eigenen Scham, die sich plotzlich ihrer Schamhaftigkeit begibt, um sich
»als fleischliches Verlangen zu erkennen«. Die Ordnung des Nebeneinander, in
die Tonnerre die Gesten der Abwehr und der Zustimmung versetzt, schneidet
jede Moglichkeit ab, dem Subjekt, das als Schauplatz dieser Affektkonkurrenz
vorgefithrt wird, einen moralischen Vorwurf aus dieser Ambivalenz zu machen.
Tonnerre zieht an die Oberfliche, was bei Augustinus das Geheimnis der »allzu
ehrgeizigen Romerin«? bleiben muss, das sie niemals preisgeben wird, das sie
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nur hitte preisgeben kénnen, »wenn sie vor ihren falschen Gottern heilsame
Bufle hitte tun konnen«,* wie sie der Christengott vorsieht, der das Gestindnis
der Schuld mit dem Versprechen auf Vergebung hervorlockt. Der christliche
Mechanismus von Beichte, BufSe und Vergebung steht den Romern, weil sie
»falsche Gotter« verehren, aber nicht zur Verfiigung. Fiir die christliche Ethik
des Fleisches ist der zu bekdmpfende Gegner »eine andere, ontologisch fremde
Macht, die auf einer teuflischen »Tduschungsabsicht« beruht; Tonnerre zeigt
die Kampfbeziehung mit einem Gegner, der auf derselben Ebene angesiedelt ist,
dem man durchaus widerstehen kann, ohne dass ein solcher Sieg jedoch jemals
zur »vollstindigen Ausrottung oder Austreibung der Begierden fithrt«.”

Die Simultaneitit oder unmittelbare Nachbarschaft von Abwehr
und Einverstindnis unterscheidet das Bild der Lukretia grundsitzlich von der
Art und Weise, wie das Spiel von Widerstand und Unterwerfung unter den Wil-
len des Souverins im Fall der Odaliske Ingres’ geregelt ist, die ebenfalls von Oc-
tave im Rahmen seiner Tagebucheintragung beschrieben wird. Hier garantiert
ein rituelles Programm, das der Widerstand lediglich ein vorgesehenes Element
innerhalb der erotischen Kunst der Odaliske ist, dem daher kein Eigenwert zu-
kommt. Auf den Widerstand folgt programmgeméf3 die Bereitschaft der Sklavin,
die »Liebkosungen« des Potentaten tiber sich ergehen zu lassen. Wenn Octave an
die »bewundernswerte Diskretion« erinnert, mit der Tizian die Lukretia-Szene
[ADbb. 3] dargestellt hat, dann wird an seiner Beschreibung aufs Neue deutlich,
dass fir ihn der entscheidende Kunstgriff Tonnerres in der tibergangslosen
»Umkehrung der Situation« liegt, die Widerstand und Zustimmung im sel-
ben Moment und nicht als ein Sukzessionsgeschehen prisentiert. Bei Tonnerre
iiberlegt es sich Lukretia nicht plotzlich anders, sie ist anders. Bei Tizian hinge-
gen wird uns die Szene als eine des momentanen Ubergangs prisentiert: »Tar-
quinius droht mit dem Dolch und packt sie am Arm. Lukretia, obwohl schon
geneigt, fleht noch um Erbarmen. Aber welche Verhaltenheit in den Gesten
beider!«* Von einer »Verhaltenheit« kann bei Tonnerre/Klossowski—also auf
dem von Klossowski gemalten Bild, das Octave beschreibt—wahrhaftig keine
Rede sein, denn der Skandal des Bildes besteht darin, dass das In- und Gegen-
einander der beiden Korper bereits im Moment des sexuellen Aktes vorgefiihrt
wird. Das Bild zeigt es, wenn auch durch die Bleistifttechnik kaum merklich
akzentuiert. Eine pornografische Dimension, die Octaves Beschreibungen be-
stindig umkreisen, ohne dass er es jedoch ausspriche, ist ihm schwerlich ab-
zusprechen. Octave gibt eine prizise Lagebeschreibung der beiden auf dem Bett
ausgestreckten Korper und konzentriet sich auf das Spiel von moralischer Ab-
wehr und gleichzeitigem Einbruch der Lust.

m

Klossowski insistiert vehement darauf, wie wir gesehen hatten, dass
die Komposition Tonnerres, also seine eigene, fir denjenigen »vollig unver-
stindlich« bleibt, der die Geschichte der Lukretia nicht kennt. Octave zollt Ton-
nerre iiberschwengliches Lob fiir seinen »Mut, »ein >Sujetc zu behandeln«, und
fur seine Fihigkeit, den »Zauber« der Legende »erst wieder zu entdecken, in-
dem er das Bild neu entwirft«.”* Vor dem Hintergrund dieser Einschitzung ist
es auffillig, dass Octave der Legende selbst im Grunde wenig Aufmerksambkeit
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3 Tizian, Tarquinius und
Lucretia, um1571.

schenkt, dass er die Fokussierung des Malers auf den zwiespaltigen Augenblick
der >Verfithrung« der Lukretia, den Moment der Gleichzeitigkeit von Abwehr
und Lusteinbruch zwar minutids nachvollzieht, aber ansonsten keinen Versuch
unternimmt, die Legende selbst in ihrer politischen Funktion fiir die Konsti-
tution eines bestimmten politischen Korpers zu lesen. Obwohl Klossowski in
seinem Essay tiber die Kultischen und mythischen Urspriinge gewisser Sitten der
Romischen Damen von 1968 die Rolle der Lukretia fiir die Etablierung des romi-
schen Konzepts der Keuschheit beriicksichtigt, genauer miisste man sagen: fiir
die spitromische Erinnerungspolitik des Livius, die am Beispiel der Legende
den tugendhaften Neuanfang der romischen Grof3e beschwort, vermeidet er es
jedoch auch hier, die Legende selbst einer genaueren Analyse zu unterziehen.*

Ich méchte das im zweiten Teil meiner Uberlegungen tun, weil der
Text des Livius die Wirksamkeit des Trugbildes, die Klossowski auf dem Um-
weg des Bildes, das er malt und das er der Legende zur Seite stellt, im Inneren
der Legende selbst kenntlich macht. Livius erzdhlt die Lukretia-Episode auf
eine Weise, dass der Modus seiner Narration den von ihr erwarteten politi-
schen Effekt einer Erneuerung des republikanischen Ethos zu unterminieren
droht. Das Griindungsereignis des republikanischen politischen Korpers gerit
von vornherein in den Einzugsbereich eines eminenten politischen Kalkdls,
das paradoxerweise zunichst an dem Geschick greifbar wird, mit dem es dem
Inhaber dieses Kalkiils gelingt, es vor allen anderen zu verbergen. Die Dissimu-
lation, konkret: ein bestimmter Gebrauch des Bildes erweist sich so als die Be-
dingung der Moglichkeit eines Regimes, das fiir alle Zukunft die Enteignung
des (politischen) Korpers durch das Kalkiil eines >hochfahrenden«< Einzelnen
(Superbus) ausschlieflen soll.

Die Legende iiber die keuscheste aller Frauen beginnt mit einer
Wette, die gelangweilte junge Adlige in einer Kriegspause abschliefflen: Wel-
cher von ihnen besitzt die Frau, die alle tibrigen an Keuschheit tbertrifft?
Bereits am Anfang also haben wir es mit einer merkwiirdigen Uberlagerung
von Ernst und Spiel zu tun. Die Keuschheit der Frau ist der Gegenstand einer
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Wette, wobei, zweite Merkwiirdigkeit, kein Wetteinsatz vereinbart wird. Der
Collatiner weif3 sich im Besitz einer Frau, die alle iibrigen iibertrifft. Er macht
den Vorschlag, »die Gesinnung unserer Frauen an Ort und Stelle« zu priifen.
Das Ergebnis dieser Priifung ist unter dem Gesichtspunkt der Keuschheit ein-
deutig: Wahrend die Schwiegertdchter des Konigs »bei tippigem Mahl sich mit
ihren Standesgenossinnen« die Zeit vertreiben, treffen die Manner Lukretia
»noch zu spiter Nachtzeit mit Wolle beschiftigt« an, und zwar »unter ihren
noch bei Licht arbeitenden Migden, inmitten des Hauses«. Livius’ Fazit ist
klar: »Im Wettstreit der Frauen fiel Lucretia der Preis zu.«*> An dieser Stelle
erfasst dann den Sextus Tarquinius seine »schidndliche Lust« (mala libido) und
das Unheil nimmt seinen Lauf. Aber die Legende beginnt bei genauerem Hin-
sehen keineswegs mit diesem Anfang, sie beginnt vor ihm mit der Einfithrung
einer Figur, von der nicht abzusehen ist, dass sie, politisch gesprochen, den
Kampf gegen die Konigsherrschaft ganz buchstiblich in ihre Hand nehmen
wird. Diese Figur wird zudem zum Inbegriff einer bestimmten republikani-
schen Tugend, die immer dann wirksam wird, wenn das Vaterland in Gefahr
ist und personliche Opfer zu seiner Rettung notig sind: Brutus ist der Name
des republikanischen »Geistes«, Brutus ist es, der seine Sohne vor seinen Au-
gen hinrichten ldsst, weil sie sich gegen die Republik verschworen,* ein anderer
Brutus wird am Ende der Republik das Attentat gegen den Usurpator Caesar
organisieren. Wie fithrt Livius die Figur des Brutus ein? Entscheidend an sei-
nem Auftritt ist zunédchst, dass er zweimal in der Rolle eines bloflen »Begleiters<
erscheint: Das erste Mal begleitet er die beiden anderen Sohne des Tarquinius
auf ihrer Reise zum Orakel von Delphi, das zweite Mal treffen wir ihn in Be-
gleitung des Collatiners an, »mit dem er zufillig auf dem Riickweg nach Rom
war«,” als sie der Bote, den Lukretia nach ihrer Schandung geschickt hat, nach
Hause beordert.

Wenn L. Iunius Brutus in der Folge zur Ikone der republikanischen
Tugend werden kann, dann deshalb, weil er zugleich ein Meister in der Technik
der Dissimulation ist und damit selbst eine besondere Beziehung zum Bild
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unterhilt. Brutus existiert von Anfang an als das Trugbild seiner selbst, als
die organisierte Tduschung tiber sein Selbst. Er existiert nicht in der Dimen-
sion der Wahrheit als spontaner Selbstoffenbarung, sondern in derjenigen der
Luge. Brutus ist nicht zufillig der »Sohn der Tarquinia, der Schwester des Ko-
nigs« und wird bereits durch diese genealogische Markierung auf einer der
Wahrheit entgegengesetzten Seite positioniert. Auch wenn Brutus in der Folge
gegen den stolzen Tarquinius Partei ergreift, kann er diese konigliche Abkunft
nicht verleugnen, die nicht in seiner moralischen oder politischen Parteinah-
me, wohl aber in der von ihm gewihlten Technik des politischen Kampfes bzw.
der politischen Erhebung zum Ausdruck kommt:
»Titus und Arruns reisten ab; als Begleiter war ihnen L. Iunius Bru-
tus beigegeben, ein Sohn der Tarquinia, der Schwester des Konigs,
ein junger Mann von ganz anderer Einstellung, als zu zeigen er sich
angelegen sein lief3 [alius ingenii quam cuius simulationem induerat].
Als dieser gehort hatte, dass die Vornehmen der Biirgerschaft, un-
ter ihnen auch sein Bruder, von seinem Oheim umgebracht worden
waren, beschloss er, dem Konig weder von seinem Verstand her et-
was zu fiirchten zu geben noch seiner Habsucht etwas an Vermogen
anzubieten, sondern in der Verachtung sicher zu sein, wo das Recht
keinen Schutz gewihrte. Deshalb machte er sich mit Fleifl zum Eben-
bild eines Blodsinnigen [ex industria factus ad imitationem stultitiae],
indem er sich und sein Vermogen dem Konig als Beute tiberlief3, sich
den Beinamen »der Dummex« gefallen lief}, damit unter dem Schutz
dieses Ubernamens der Geist, der das romische Volk befreien wiirde,
in der Verborgenheit seine Zeit abwarten konnte.«*

Brutus ist ein Meister der »Simulations, es gelingt ihm, als jemand
zu erscheinen, der er nicht ist, um sich auf diese Weise vor der Gewalt des
Konigs zu schiitzen. Dabei kommt Brutus, noch bevor er »ex industria« daran
arbeitet, sich dem Bild der Dummbheit selbst anzuverwandeln, sein Name zur
Hilfe, der iibersetzt nichts anderes als \Dummkopf« heifdt. In Brutus fallen ge-
wissermaflen Name und Beiname bis zur Ununterscheidbarkeit zusammen,
der Name ist hier der Ort, an dem der Prozess einer unmerklichen Abwei-
chung vom Realen stattfindet, denn einerseits bezeichnet er ein konkretes
Individuum, andererseits fithrt er noch eine Bedeutung mit sich, die sich
Brutus zunutze machen kann. Brutus tut nichts anderes, als sich seinem Na-
men anzugleichen. Das Trugbild, das er von sich selbst zu erzeugen bemiiht
ist, scheint zugleich sein Wesen auszudriicken. Als der Dummbkopf, als den
ihn sein >eigener< Name bezeichnet, ist er fiir die Offentlichkeit nicht einmal
ganz Herr seiner selbst, denn die Dummen und »Blodsinnigen« haben nur
wenig Verstand, sodass von ihnen keine Gefahr fiir die politische Ordnung
ausgeht. Brutus weif}, dass er nur »in der Verachtung« des Tyrannen »sicher«
sein kann—und diese Verachtung erwirbt er sich dadurch am leichtesten, dass
er seine Unzurechnungsfihigkeit demonstriert. Weder verfiigt Brutus tber
sich selbst noch tiber die Dinge, die ihm gehoren. Er tiberldsst sie dem Konig
vielmehr bereitwillig als »Beute«, ein Ausdruck, der signalisiert, dass der Ty-
rann die eigenen Untertanen nach dem Kriegsrecht regiert und daher keine
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legitime Herrschaft iiber sie ausiibt. Die Dummbheit, so weif8 Livius, der al-
les dies im Modus der historischen Erinnerung erzihlt und daher bereits den
Anfang der Geschichte vom Ende her prisentiert, die Dummbheit des Brutus
bietet den perfekten »Schutz« fiir den verborgenen »Geist« (animus latens), der
nicht der Geist des Brutus ist, sondern ein Geist, den er lediglich beherbergt
und der keine geringere Aufgabe vollbringen wird, als das romische Volk zu
befreien (liberator populi Romani). Was Livius also zum Ausdruck bringt, ist
die Gleichzeitigkeit von Dummbheit und Geist in ein und derselben Seele und
in ein und demselben Korper, eine Gleichzeitigkeit, die nur aus der Perspek-
tive der bereits abgeschlossenen Griindungsgeschichte sichtbar werden kann.
Kein Verdacht darf vor dem Abschluss dieser Geschichte auf dieses »Ebenbild
eines Blodsinnigen« fallen. Bereits die Einleitung der Legende operiert also in
einem exzessiven Mafle mit der Macht des Trugbildes. Brutus eignet sich diese
Macht an, um den Konig iiber sich selbst und sein >Vorhaben« zu tduschen; er
eignet sich die Macht des Trugbildes aber auch an, indem er als der liberator
populi Romani erscheint oder dargestellt wird und gleichzeitig dem Prinzip
der obersten Gewalt, die der Konig und spéter, in der Erzdhlzeit des Livius, der
Princeps austibt,*® die Treue hilt, sodass er als >Revolutionidr< und Neugriinder
des romischen Staates auftreten kann, der gleichzeitig das souverdne Erbe der
Konige, die er vertreibt, antritt.

Der Fortgang der Legende unterstreicht die Macht des Trugbildes.
Die Angehorigen Lukretias »wilzen die Schuld von der Genoétigten auf den
Urheber des Verbrechens ab« und zwar auf eine Weise, die bereits das Argu-
ment des Augustinus vollstindig antizipiert: »Der Geist stindige, nicht der Leib
[mentem peccare, non corpus], und wo die Absicht gefehlt habe, sei auch keine
Schuld.«** Diese philosophische Verteilung der Schuld dndert nichts an Lu-
kretias Wissen dariiber, dass ihre Unschuld nicht verhindern kann, dass das
Trugbild ihrer Schamlosigkeit aufsteigt und kiinftig »Schamlose unter Beru-
fung auf Lucretia leben diirfen« (exemplum).* Obwohl Lukretia also von ihrer
Schuldlosigkeit iiberzeugt ist, muss sie gleichzeitig wie eine Schuldige erschei-
nen, die sich selbst das Urteil spricht und dieses Urteil auch selbst vollzieht.
Um das Trugbild der Schamlosigkeit an seiner Entstehung zu hindern, muss
Lukretia das, was sie ist: ihr Leben opfern. Gleichzeitig ndhrt sie mit diesem
Opfer zukiinftige Spekulationen iiber eine Mitschuld an dem, wofiir sie sich zu
bestrafen scheint. Mit ihrem Tod scheint die Zeit der politischen Verstellung zu
enden und sich die Frage der Macht auf eine Weise zu stellen, die auf die direkte
Konfrontation von Machthaber und Priatendenten hinauslduft. Brutus wirft die
Maske ab — allerdings, wie sich zeigt, nicht ohne weiterhin auf die Macht des
Bildes und das Arrangement der Korper zu Zwecken der politischen Demons-
tration zu vertrauen. Die Politik selbst scheint auf eine intrinsische Weise mit
der Sphire des Bildes verbunden zu sein und ihre Wirkung dem Bild zu verdan-
ken. Was aber ist das Bild? Welche kommunikative Operation bezeichnet es?

Es erweist sich als das Ergebnis eines bestimmten Vorgangs, der
an ganz beliebigem Material vorgenommen werden kann. Etwas an einem be-
stimmten Geschehen wird isoliert, zieht Aufmerksamkeit auf sich, gewinnt
Affektqualitdt und schliefflich sogar: Macht iiber diejenigen, die sich in seiner
Gegenwart befinden und veranlasst sie, in einer bestimmten Weise zu handeln.
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Livius fiihrt die Entstehung dessen, was Filmtheoretiker wie Gilles Deleuze
das Affektbild genannt haben,*? vor. Das Messer, mit dem Lukretia sich totet,
nachdem sie es zuvor unter ihrem Gewand verborgen hat, wird zum Medium
der politischen Kommunikation und Aktion. Um zum Medium politischer
Anspriiche zu werden, muss es zunichst aus dem Korper der Lukretia heraus-
gezogen und als solches >hingehalten< oder vorzeigt werden. Wihrend es fiir
Lukretia ein bloles Instrument war, das sie fiir das Vorhaben ihrer Selbsttotung
benotigte, gewinnt das Messer im Folgenden die Qualitit einer souveridnen Po-
tentialitdt. Sie manifestiert sich in der Trennung von dem bestimmten Koérper,
in dem es steckte, als reines todbringendes Vermogen, das Beliebigen droht, die
der souverdnen Entscheidung ausgeliefert sind. Die souverdne Entscheidung
hiangt ndmlich nicht davon ab, dass sie an einem bestimmten institutionellen
Ort oder von einer bestimmten Person, die mit der hochsten Macht oder dem
summum imperium ausgestattet ist, getroffen wird; die souverine Potenz kann
sich von jeder Instanz, die mit ihrer Aktualisierung institutionell betraut ist,
ablosen und rein als solche: als Drohung gegen diejenigen, die als Feinde ins
Visier geraten, in Erscheinung treten: Ein beliebiges Messer —ein beliebiges Sub-
jekt, das es ergreift und zeigt—eine beliebige Menge, die das Messer zirkulieren
lisst und sich in eine (mit Canetti zu sprechen) politische »Meute«** verwan-
delt, also durch den Akt der Ausstellung und den anschlieSenden Kontakt mit
dem Totungsinstrument im Wortsinn >mobilisiert« wird—mehr bedarf es nicht,
um die souverdane Drohung ins Werk zu setzen. Den Prozess der Verwandlung
einer Klage- in eine Hetzmeute beschreibt Livius auf eine Weise, dass man den
Mechanismus der »korperlosen Transformation«** erkennt, der darin besteht,
dass ein korpergebundenes Geschehen (das Messer, das im Korper der Lukretia
steckt) durch eine bestimmte semiotische Operation oder Intervention abrupt
in seiner Gegebenheitsweise modifiziert wird: »Die korperlose Transformation
ist an ihrer Direktheit, an ihrer Unmittelbarkeit zu erkennen, an der Gleich-
zeitigkeit der Aussage, die sie ausdriickt, und der Wirkung, die sie hervor-
ruft«.> Die korperlose Transformation geschieht nicht in Korpern, sondern an
Korpern. Der Tatbestand der Selbsttotung der Lukretia verwandelt sich in ein
Zeugnis gegen den »Konig zu Rome, obwohl dieser doch weder etwas mit der
Selbsttotung der Lukretia zu tun hat, noch auch fiir das Verbrechen eines seiner
Sohne strafrechtlich haftbar zu machen wire. Das »Wunder«*® (miraculum) der
Verwandlung des Brutus, aus dem plotzlich ein »neuer Geist« (novum ingeni-
um) spricht, markiert im Text den Punkt dieser korperlosen Transformation,
also einer Verwandlung, die sich nicht in irgendeiner auffilligen korperlichen
Verdnderung angekiindigt hatte.

Eine Situation, die durch die Elemente des toten Korpers der Lukre-
tia, des Messers in ihrem Korper und der ihrer Trauer hingegebenen Angehori-
gen definiert ist, verwandelt sich in eine Situation, in der sich das »freigesetztex
Messer, der seine Maske abwerfende Brutus und die Angehorigen der Lukretia
zu einem neuen Gefiige verbinden, das dem Koénig den Krieg erklirt. Diese
Geschichte wird nicht innerhalb der Familie bleiben, sie hat das Zeug zu ei-
ner res publica und darf daher auch nicht auf dem Wege beigelegt werden, den
Lukretia selbst sich gewiinscht hatte, als sie ihren Mann und ihren Vater so-
wie die Begleiter bittet: »Doch gebt mir Hand und Wort, dass der Schinder
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nicht straflos ausgehen wird! Sextus Tarquinius ist es ...«.*” Brutus’ Interven-
tion wird darin bestehen, genau diese »strafrechtliche« Losung des Dramas
auszuschliefien, die unterhalb der Schwelle der Politisierung des Ereignisses
verbleibt. Die Verwandlung des Selbstmordes der Lukretia in eine res publica
aber ist abhiingig von der Verwandlung ihrer sterblichen Uberreste in ein opti-
sches Medium. Dazu muss ihr Korper einer Reihe von Transformationen oder
Translokationen unterworfen werden, er muss von dort, wo er sich befindet,
im domus, entfernt und als ein Element rekonfiguriert werden, das seine Rolle
im Rahmen eines 6ffentlichen Schauplatzes—auf dem forum—spielt. Der toten
Lukretia geschieht in der Folge nur, was bereits mit dem Messer passierte, das
Brutus aus ihrem Korper zog: Er wird verschoben und wir erleben in der Fol-
ge, um noch einmal Octave zu zitieren, »endlose Enteignungen des Korpers,
die sich unter dem Blick des anderen vollziehen«.*® Die Politik des Korpers ist
nichts anderes als die Bewirkung solcher Enteignungen, solcher Zeichen- bzw.
Bildwerdungen, die, das macht ihre Qualitét als Trugbilder aus, ihre Referenz
auf das, was ihnen zugrunde liegt, reorganisieren.

Ich mochte abschlieffend die verschiedenen Phasen dieser Enteig-
nung des Korpers der Lukretia rekapitulieren:

1. Alles beginnt mit der symbolischen Tat des Brutus, die darin be-
steht, das Messer aus der Wunde der Lukretia zu ziehen, es »bluttriefend vor
sich hin« zu halten und es nach dem vorgesprochenen politischen Schwur—der
den zuvor der Lukretia geleisteten Schwur ablost und ersetzt—den Angehori-
gen und dem weiteren Begleiter (Valerius) zu tibergeben und sie schliefllich
den Schwur nachsprechen zu lassen. Es verdient besondere Beachtung, dass
Brutus in seinem eigenen Namen schwort, nicht mehr zuzulassen, »dass jene
oder irgendein anderer als Konig zu Rom herrscht«. Auf diese Weise verstarkt
er das personliche Recht, das er gegen den Konig-Tyrannen zu haben glaubt,
da er von keiner politischen Instanz zu seinem Handeln autorisiert worden ist.
Der Austausch der Worte—das Sprechen und Nachsprechen des Schwurs—wird
begleitet von der Zirkulation des Messers, das im Rahmen dieser kleinen Ze-
remonie seine Funktion wechselt und von einem Instrument der Selbsttotung
zu einem Medium der politischen Verfolgung, der kollektiven Jagd auf die
Person des Souverins, wird: »und von der Trauer ganz und gar zu Rachezorn
iibergehend, folgen sie dem Brutus, der sie aufruft, jetzt gleich das Konigtum
niederzukdmpfen, als ihrem Fihrer.«*

2.Um den Schwur in die politische Tat umsetzen zu konnen, miis-
sen die Verschworer >mehr werden«. Thr »Rachezorn« muss den Rahmen der
auf Verwandtschaft basierenden Gruppe iiberschreiten und die politische Ge-
meinschaft affizieren, zunéchst diejenige der Stadt, in der die res atrox geschah,
dann das Volk in der Hauptstadt. Zu diesem Zweck ist erneut eine Operation
an dem toten Korper der Lukretia vorzunehmen. Nachdem Brutus das Messer
in ein Instrument der Verfolgung des Konigs und seiner Familie verwandelt
hat, gilt es, dieselbe Operation an der Leiche Lukretias vorzunehmen. Sie wird
aus dem Haus heraus und »auf den Marktplatz« gebracht, wo »die Leute, wie
es zu gehen pflegt, durch das Auffallende und Emporende der Neuigkeit« zu-
sammenstromen: »Jeder klagt je nach seiner Einstellung iiber das Verbrechen
des Konigs und tiber die Gewalttat.«® Mit dieser Verlagerung des Korpers
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der Lukretia geht auch eine politische Verschiebung des Sinns der Tat einher.
Das Verbrechen wird umstandslos dem Konig selbst und seinem Regime zu-
geschrieben, wobei der Text offen ldsst, ob nur die Schindung oder auch ihr
gewaltsamer Tod. Brutus’ politischer >Instinkt« zeigt sich darin, dass er in der
spontanen Tendenz zur Trauer, die auch die Bevélkerung auf dem Marktplatz
bezeugt, eine Gefahr fiir die Effektivitit der politischen Aktion sieht. Die po-
litische Aktion verlangt, dass man bereit ist, keine Zeit mit der Trauer zu ver-
bringen:*' Brutus »wehrt« den »Trdnen und unniitzen Klagen« und fordert die
Menge auf, »nach Médnner- und Romerweise die Waffen gegen die zu ergreifen,
die die Feindseligkeiten gewagt hitten«.”

3. Lukretias Leichnam bleibt in der Provinzstadt Collatia. Die poli-
tische Aktion jedoch ist darauf angewiesen, nach Rom getragen zu werden, wo
sich zeigen muss, ob das Verbrechen zur res publica, also einer Sache taugt, die
virtuell alle betrifft. Das »Unbeirrbare ihrer Richtung«® steht fiir die von Bru-
tus geleitete Meute aufler Frage; die Meute kennt Gleichheit und Gerichtetheit.
Was sie sich am stdrksten wiinscht, weil es tatsdchlich zunichst nicht vorhan-
den ist, sind »Wachstum und Dichte«.>* Die Meute leitet sich »vom mittellatei-
nischen movita ab, das »Bewegung« bedeutet«. Das altfranzosische meute kann
daher »Aufstands, >Erhebung« heiflen oder aber >Jagdzug«.> Livius beschreibt
die Transformation einer Klagemeute, die um den Leichnam der Lukretia ver-
sammelt ist, in eine Jagd- und Kriegsmeute, die sich »gegen ein gefdhrliches
oder starkes Tier«* richtet, hier also gegen den Tyrannen, dem im Bereich des
menschlichen Zusammenlebens die symbolische Position des gefihrlichen und
starken Tiers zugewiesen wird. Brutus und seine Anhinger wachsen in Rom
von der Meute zur Masse, sie tibertragen die Merkmale der Gleichheit und Ge-
richtetheit auf die politische Gemeinschaft, die sich in einen republikanischen
politischen Korper transformiert, indem sie die Gleichheit im Kampf gegen die
Vorrechte des Konigs und gegen seine Person erringt: »In Rom loste das schidnd-
liche Vorkommnis keine geringere Bewegung aus, als es das in Collatia getan
hatte«, sodass »alles« auf den Marktplatz zusammenliduft, das ganze Volk, um
Brutus zuzuhoéren: »Er hielt dort eine Rede«,” heifit es, und Livius macht im
Folgenden deutlich, dass nun das gesprochene Wort die Evidenz der Korper
kompensieren muss, deren gezielte Verwandlung in 6ffentliche Zeichen in Col-
latia die stirksten Wirkungen ausldste. Brutus muss dieselbe Wirkung nun in
der Abwesenheit des beglaubigenden Korpers der Lukretia, in der Abwesenheit
auch des vorgezeigten Instruments ihrer Selbsttétung hervorbringen. Brutus
spricht in Rom zudem nicht linger nur im eigenen Namen und als politischer
Rebell, sondern zugleich auch als Inhaber des Amtes eines Obersten der Rei-
terei; zugleich macht er durch sein Auftreten und die Art seiner Rede allen
schlagartig klar, dass er, der den Beinammen »der Dumme« trug, in Wahrheit
vom »Geist« (ingenium) der politischen Freiheit beseelt war, den er geschickt
zu verbergen gewusst hatte. In der Rede wiederholt Brutus die Technik der kal-
kulierten Ausweitung, der Verschiebung und Ubertragung des urspriinglichen
Ereignisses, der res atrox auf mit ihm in keinerlei ursichlichem Zusammen-
hang stehende Sachverhalte. Die Liisternheit des Konigssohns, die Schindung
und der Tod Lukretias sind nur die anfinglichen Glieder in einer Kette von
weiteren »schidndlichen Vorkommnissen«. Sie reichen vom »hochfahrenden
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Wesen des Konigs« und den »Leiden und Miihsal der Menge, die der Konig
zu ihrer unwiirdigen Handarbeiten und Sklavendiensten zwingt, bis hin zu in
der Vergangenheit liegenden gewalttitigen Konflikten im Herrscherhaus, die
auf eklatante Weise gegen die offentliche Moral verstoflen. Aber neben diese
immerhin noch bezeichenbaren, weiteren schindlichen Vorkommnisse, die in
einer metaphorischen Beziehung zur res atrox der Schaindung Lukretias stehen,
treten weitere, wie Livius schreibt, »noch iiblere Dinge«, die der >neue« Geist,
von dem er besessen ist, Brutus eingibt, Dinge, von denen der Historiker zu-
geben muss, dass es »fiir die Geschichtsschreibung gar nicht leicht ist, sie wie-
derzugeben«.*® Diese »iibleren Dinge« gibt die »Entriistung des Augenblicks«
ein. Der Historiker kann sie nicht wiedergeben, weil sie strikt an das Pathos
des AuBerungssubjekts und an den Moment der Auflerung gebunden sind, in
dem sogar die wahnwitzigsten Zuschreibungen gewagt werden, wenn sie nur
dem einzigen Ziel dienen, »dem Ko6nig die Herrschaft abzusprechen«.” Wie
ndmlich die weitere von Livius erzdhlte Geschichte Roms demonstriert, ist es
leichter, einen Konig abzusetzen und zu verbannen, als zu verhindern, dass die
koénigliche Autoritit unter anderer Amtsbezeichnung restituiert wird.

v

»Das moderne Denken aber entspringt dem Scheitern der Repri-
sentation wie dem Verlust der Identititen und der Entdeckung all
der Krifte, die unter der Reprisentation des Identischen wirken. Die
moderne Welt ist die der Trugbilder [simulacres]. Hier iiberlebt der
Mensch nicht Gott, iiberlebt die Identitit des Subjekts nicht die der
Substanz. Alle Identititen sind nur simuliert und wie ein optischer
»Effekt« durch ein tieferliegendes Spiel erzeugt, durch das Spiel von
Differenz und Wiederholung.«®%

Mit diesen Sitzen kiindigt Gilles Deleuze das Thema seiner grofien
gleichnamigen Abhandlung an. Ich wiirde ihnen nur entgegenhalten, dass kei-
nes der Merkmale, die er fiir die Moderne reserviert, allein der Moderne vorbe-
halten ist. Dass alle Identitdten nur simuliert sind und wie ein optischer Effekt
durch ein tiefer liegendes Spiel erzeugt werden, liefe sich geradezu als theo-
retisches Restimee unter die von mir untersuchte Episode aus der romischen
Geschichte des Livius schreiben. Von der Figur des romischen Befreiers tiber
die Schindung der Lukretia und den Motiven fiir ihre Selbsttétung bis zum
Spiel mit Lukretias Leichnam sowie mit den Signifikanten in der politischen
Rede des Befreiers, die jede historiographisch verbiirgbare Referenzfunktion
eingebiisst haben und nur nach ihrer politischen Mobilisierungskraft beur-
teilt werden kénnen: Uberall in dieser antiken Welt treffen wir auf Trugbilder,
alle Identitdten sind nur >simuliert«. Verzichten wir also auf die abgedroschene
Privilegierung der Moderne und ihren vermeintlichen Glaubens- bzw. Iden-
titatsverlust.” Von Natur haben wir keine Natur, wie der juristische Sprach-
gebrauch am eindriicklichsten lehrt. Bereits zu Beginn des 15.Jahrhunderts
wurde die Doktrin formuliert, »Zugehorigkeit zu einer rechtlichen Gemein-
schaft konne nicht nur durch Geburt, sondern auch durch einen Rechtsakt
erworben [und aberkannt, Vf.] werden, der »der Natur« ebenbiirtig sei.«®* Die
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Naturalisierung erweist sich als eine juristische Fiktionstechnik. Selbst unter
den Bedingungen der modernen Identifizierungstechniken bleibt doch richtig,
dass Identitatspapiere, deren Existenz und unablissige Perfektionierung doch
dem von Deleuze proklamierten Zeitalter einer freigesetzten Differenz so sehr
zu widersprechen scheinen, keineswegs die »Unverdnderlichkeit einer Person,
sondern im Gegenteil ihre Transformation«® bzw. ihre Transformierbarkeit
dokumentieren. »Individualitit wird durch Vervielfiltigung produziert, aber
eben durch [behordlich, V.] begrenzte Vervielfiltigung.«® Sie ist das Ergebnis
eines symbolischen Aktes der Anerkennung oder Lizensierung. Identitdt und
Identifikation sind nicht das Gegenteil von Vervielfiltigung und Simulation,
denn tber die Authentizitit einer Person im juristischen Sinne entscheiden
Papiere—was umgekehrt heiflt, dass Personen sans papiers gewissermaflen, je-
denfalls behordlich, nicht existieren. Der Ausweis gehort bis heute nicht sei-
nem Triger, sondern der ausstellenden Behorde.

Klossowski bezieht diese biirokratischen Techniken des Iden-
tifizierens und Registrierens in den Gesetzen der Gastfreundschaft auf das
Feld der Geschlechterdifferenz und des privaten bzw. intimen Lebens, so-
dass sich alle hier anzutreffenden Positionen und Identitdten als Effekte
von Naturalisierungen (im juristischen Sinn) erweisen. »Eine Frau ist ganz
und gar untrennbar von ihrem eigenen Koérper«—von wegen!, hilt Roberte
Octave entgegen: »Ja, mein lieber Octave, wir sind von Natur aus Atheisten;
und vielleicht ist der in unserer modernen Gesellschaft um sich greifende
Atheismus zuriickzufithren auf diese Quelle: die wachsende Bedeutung un-
seres Inerscheinungtretens, unsere zunehmende Teilnahme am heutigen Le-
ben.«® Fiir Momente lisst Octave, der beansprucht, Roberte »fiir die anderen
fest[zu]legen, also in der Art biirokratischer Autorisierungsakte iiber ihre
Identitédt zu verfiigen, immerhin die Moglichkeit zu, »sie wire in Wirklich-
keit nicht das, was sie in meinen Augen ist«.®® Wenn Identitdt der Effekt einer
Selektion und Kombination von Elementen bzw. Datensitzen ist, die niemals
das Ganze einer Person ergeben, dann besteht Octaves Unternehmen darin,
die so verstandene Identititspolitik auf der Ebene der alltiglichen Erschei-
nungsweise seiner Frau zu implementieren:

»Es kam darauf an, dass Roberte Geschmack an sich selber fand, dass

sie neugierig wurde, sich in der Gestalt, die ich aus ihren eigenen Ele-

menten zusammensetzte, wiederzuerkennen, und dass sie nach und
nach im Wettstreit mit ihrem eigenen Double sogar noch die in mei-
ner Vorstellung sich abzeichnenden Aspekte iibertreffen wollte.«*

Octave, der Roberte festzulegen«< glaubt, der sie wie einen »Auto-
maten«® behandelt, ahnt nicht, dass Roberte lingst von sich her im »Aufler-
mir-Sein« existiert:

»Wir haben allerdings keinen >Charakter, wir sind nicht stets uns

selbst gleich, dafiir fehlt es uns nicht an Lebensmut: um euch das

Dasein ertraglich zu machen, um euch Sicherheit zu bieten, nehmen

wir es auf uns, den Eindruck zu erwecken, als hitten wir >Charak-

ter<, wihrend wir in unserem urspriinglichen Zustand nichts der-
gleichen besitzen.«*

Friedrich Balke

Wenn die Griindung der Republik, wie die romische Legende zeigt,
das Opfer der tugendhaften Frau verlangt, oder doch: das Bild dieses Opfers,
wenn sie, wie ich zu zeigen versucht habe, das Opfer ihrer korperlichen Ent-
eignung notig macht, also die symbolische Verfiigung tiber den Leichnam
Lukretias, seine Dislozierung und Signifizierung, seine Verwandlung in ein
Medium politischer Verfeindung, dann macht uns Klossowski in den Gesetzen
der Gastfreundschaft zu Zeugen einer »urspriinglichen Korruptions, die es nicht
linger erlaubt, eine politische Ordnung auf den unversehrten Koérper der Frau
zu griinden. Roberte ist eine 6ffentliche Frau, die der Vierten Republik dient,
was zugleich heifdt: Anders als Lukretia konnte sie niemals als eine Heroine des
republikanischen Griindungsereignisses fungieren, ist sie doch untibersehbar
in die postrevolutionidre Geschichte der Korrumpierung und Inflationierung
des Republikanischen verstrickt. Sie verfiigt tiber ein hohes politisches Pres-
tige—»Auszeichnung der Résistance, Kommandeur der Ehrenlegion, Mitglied
der Kommission des Innenministeriums«”—, sie gehort der »radikalen Partei«
an und ist derzeit »Mitglied der Kommission fiir Volksbildung« sowie in dieser
Eigenschaft »Inspektorin des Zensurausschusses«.”" Klossowski stattet Roberte
also mit allen Attributen einer—calvinistischen—>Republikanitit« (unter den
Bedingungen des Widerrufs des Edikts von Nantes) aus—und zeigt zugleich, dass
ihre politische Position unablésbar von dem ist, was im Roman der »schwere
Verstofl«’? genannt wird, der die Résistancekdmpferin mit der Kollaborateurin
verbindet und die 6ffentliche Existenz mit der privaten Perversion.”

Anders als im Fall der Lukretia hinterldsst Roberte objektivierbare
Spuren von ihrem schweren Verstof. Die surreale Schliisselszene, in der sie in
den Tabernakel einer romischen Kapelle greift, um dort versteckte Dokumen-
te in ihren Besitz zu bringen, zeigt nicht nur, wie sie sich in der »Dunkelheit
des Ortes« von »tausend Blicken« beobachtet fiihlt, sondern wie sie gezwungen
wird, sich von einer in »Landknechtstracht« gekleideten »Person« die Finger-
abdriicke abnehmen zu lassen:

»Und nachdem er mir das gedffnete Messbuch nidher geschoben hat-
te, driickte er meine beiden iiber und tber fettigen Handflichen™
auf eine Seite des Evangeliums; dann streute er, ohne mich auch nur
eine Sekunde loszulassen, Kohlenstaub auf das Pergament und blies
dariiber. Da erschienen meine Fingerabdriicke, und die Linien mei-
ner Hand waren fir immer auf das Wort Gottes gepragt ...«”

Als ihr in einer anderen Szene der fir den Neffen vorgesehene Haus-
lehrer Vittorio ein »Etui mit Zigaretten« hinhilt, hat sie gerade noch Zeit, »das
Faksimile meiner Fingerabdriicke darin wahrzunehmen«.”® Die Fingerabdrii-
cke sind der biometrische Beweis fiir das >Leben der Handes, das sich so oft
dem Bewusstsein entzieht und den Sinn der Worte verrit, die gesprochen und
geglaubt werden. Klossowski/Tonnerres Lukretia tut im Grunde nichts anderes,
als der republikanischen Heroine einen Fingerabdruck zu nehmen: Die massive
politische Inanspruchnahme ihrer Keuschheit, die ja zunichst der Gegenstand
einer Wette unter Mdnnern war, trifft im Bild auf ein kaum merkliches Spiel der
Finger, das das Gegenteil von dem spiirbar macht, was die Geschichte zu erzih-
len vorgibt. Unter dem Blick Tonnerres gewinnen die Hinde—in Absetzung vom
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iibrigen Korper—ein bezeichnendes Eigenleben, das dadurch verstirkt wird,
dass sie einer gleichsam filmischen Operation unterzogen werden, nimlich
derjenigen der Groflaufnahme,’” die ihre Funktion als Artikulationsmedium
noch unterstreicht:
»Ich muss jedoch noch einmal auf das erschreckte Antlitz Lukre-
tias zuriickkommen und auf die Hand, die, unter dem Vorwand,
den gierigen Mund des Tarquinius abzuwehren, ihm ganz deutlich
das Handinnere darbietet, sowie auf jene andere, etwas tiefer lie-
gende Hand, die den Zugang zu dem Schatz keineswegs versperrt,
sondern—wie ich jetzt sagen wiirde —sogar die Finger aufrichtet und
ausstreckt ... Was Tonnerre damit zum Ausdruck bringen wollte, ist
die Gleichzeitigkeit, mit der sich moralische Abwehr und der Ein-
bruch der Lust in ein und derselben Seele und in ein und demselben
Korper vollziehen, und das hat er wiedergegeben durch diese Hal-
tung der Hidnde, deren eine liigt und deren andere das Verbrechen
gesteht, das ihr bis in die Fingerspitzen dringt.«”®

Friedrich Balke
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Der allgegenwirtige
Blick des Richters.
Juridische Evidenz

bei Albrecht Diirer und
Lucas Cranach d.A.

Claudia Bliimle

Im Englischen steht evidence fiir den Beweis, der wihrend des Gerichtsverfah-
rens erbracht werden muss. Dieser Sprachgebrauch macht deutlich, wie stark
die juridische Praxis bis heute von einer Rhetorik des Sehens bestimmt ist.! In
der Verschrinkung von Reden und Sehen wird das Gericht als ein theatralischer
Raum erkennbar, in dem Beweisfithrung auf den Fluchtpunkt einer unmit-
telbaren Sichtbarkeit verwiesen ist. Dabei verwandelt sich der Gerichtsraum
in eine Szene, in der sich die Wahrheitsfindung unter dem richterlichen Blick
ereignet. Die folgenden Uberlegungen befassen sich mit den historischen An-
fangen dieser Konstellation im 15.Jahrhundert, wobei anhand des Kupferstichs
Sol Iustitiae von Albrecht Diirer sowie des Geméldes Das Urteil Salomonis von
Lucas Cranach d.A. und seiner Werkstatt gezeigt werden soll, dass Bilder in
maf3geblicher Weise an der Herausbildung dieses Raums juridischer Sichtbar-
keit beteiligt waren.

1

Der um 1498/99 datierte Kupferstich Sol Iustitiae gehort nach Er-
win Panofsky »trotz seines kleinen Maf3stabes [79 X 107 mm] zu Diirers ein-
drucksvollsten Schopfungen«.? [Abb. 1] Das Bild zeigt einen grimmig blickenden
Lowen, auf dessen Riicken eine mannliche Figur mit weit aufgerissenen Au-
gen sitzt. Eine aus dem Fleisch herausragende Flammenmaske umrahmt die
schwarzen Punkte seiner Pupillen und die kreisrunden Augen, deren Ausstrah-
lung mittels Strahlenkranz und doppelten Nimbus verstarkt wird. Anhand die-
ser aus drei Flammenzungen bestehenden Maske, die auf eigentiimliche Weise
mit der Nase und den durch mehrere Linien umrissenen Augen verwachsen ist,
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1 Albrecht Direr,
Sol lustitiae, um 1498/99.

thematisiert der Kupferstich die Tatigkeit des Schauens, die tiberdies in der di-
rekten Konfrontation des Betrachters mit dem grimmigen Lowenblick besteht.
Da die sitzende Person den Kopf nach rechts wendet, scheint ihre Blickrich-
tung einen auflerhalb des Bildes befindlichen Punkt zu fokussieren. Von der
Fuf3spitze und dem Grashalm tiber den Zipfel der Stola bis zum strahlenden
Kopf entsteht innerhalb dieser mdnnlichen Figur, die fast den gesamten Raum
des Bildes einnimmt, eine zentrierte Vertikalitit, die das Bild in zwei Hilf-
ten teilt und dadurch formal den Aspekt des Gleichgewichts und Ungleichge-
wichts in die Komposition iiberfithrt. Die halbkreisférmige, reich drapierte
Stola betont die leichte Diagonale der Armbewegung, die ein Ungleichgewicht
zwischen dem parallel zum Bildrand gerade nach oben weisenden Schwert und
der leeren Waage darstellt, deren vordere Schale nach unten geneigt ist. Diese

Claudia Bliimle

Thematisierung des Urteilens, die sich, verbunden mit derjenigen des Sehens,
auf unheimliche Weise in der Darstellung von Tier und Flammenmaske ma-
nifestiert, steht in Verbindung mit einer duflerst komplexen Ikonographie, die
heidnisch-antike, astrologische, christliche und juridische Beziige aufweist.
Der im antiken Sonnenkult verehrte, griechisch Helios und romisch
Sol genannte Sonnengott wurde auf Miinzen, Grabsteinen oder Tempeln durch
einen Heiligenschein aus Lichtstrahlen gekennzeichnet. [Abb. 2] Dieser konnte
in zwei geometrisch unterschiedlichen Formen in Erscheinung treten: einer-
seits als Nimbus in Form einer runden Scheibe oder eines Kreises, anderer-
seits als Strahlenkranz »in Form radial vom Kopf ausgehender Strahlen«.> Der
Nimbus, der urspriinglich in Anlehnung an die Sonne fiir die solare Lichtgott-
heit reserviert war, wurde bald auf Halbgotter, Heroen oder Personifikationen

Der allgegenwdrtige Blick des Richters.
Juridische Evidenz bei Albrecht Diirers und Lucas Cranach d. A.
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2 Helios, Metope
vom Athena-Tempel in Troja,
um 390 v.Chr.

iibertragen, der an der Sonne entwickelte Strahlenkranz hingegen setzte sich
besonders in Herrscherdarstellungen durch. In Diirers Kupferstich sind die-
se beiden Typen des Heiligenscheins vereint: Der dunkel schraffierte Strahlen-
kranz wird von einem kreisfdrmigen Nimbus, der in kleinen Parallelstrichen
und doppelt gezeichnet ist, umrahmt. [Abb. 1] Wie die Darstellung Helios rei-
tet auf dem Tierkreisbild des Lowen zu erkennen gibt, [Abb. 3] geht die Ikono-
graphie der auf dem Riicken eines Lowen sitzenden Gestalt neben der antiken
Bildtradition der Sol Iustitiae* auf einen astrologischen Typus zuriick. Diese
Buchillustration, mit der Friedrich Teja Bach das Diirer-Bild vergleicht, ist
iiberdies hinsichtlich der Darstellung des Kopfes aufschlussreich, da sie den aus
Dreieckselementen gebildeten Strahlenkranz ebenfalls mit dem kreisformigen
Nimbus verbindet. Teja Bach riickt Durers Kupferstich Sol Iustitiae, [Abb. 1]
der bis dahin als Einzelblatt betrachtet wurde, in einen grofleren astrologi-
schen Zusammenhang, indem er zeigt, dass dieser mit der Luna als Bildpaar
den Abschluss der fiinf Planetenbilder bilden kénnte.®

Zur antiken und astrologischen Ikonographie tritt eine christliche
Lesart hinzu, die visuell und aufgrund der fehlenden Attribute weniger of-
fensichtlich ist. Es war Erwin Panofskys Verdienst, die allegorische Bilderfin-
dung, »die christliche und heidnisch-antike Vorstellungen, Planetengottheit und
christliches Gottesbild verbindet«,® zu entschliisseln. Diese spitantike Traditi-
on’ geht auf die Ubereinstimmung des Festtages zu Ehren Sols am 25. Dezem-
ber mit der christlichen Weihnachtsfeier zuriick.® So wurde auch Sol invictus
als unbesiegter Sonnengott mit der Auferstehung Christi in Verbindung ge-
bracht.” Seit dem 2.Jahrhundert gehort die biblische Formel der Sol Iustitiae
zur kirchlichen Rhetorik," die sich auf den Propheten Maleachi stiitzt: »Euch
aber, die ihr meinen Namen fiirchtet, soll aufgehen die Sonne der Gerechtig-
keit«."! Nach Panofsky hatten die Kirchenviter dank dieser Zeilen Sol invictus,
den hochsten Gott des romischen Reiches, in eine Sol Iustitine umwandeln
konnen, und diese »kithne Gleichung, wohl geeignet, die Furcht des Gerichts
in die Herzen der Gldubigen zu senken, tiberlebte mehr als ein Jahrtausend«.'

Claudia Bliimle

Diirers direkte Quelle war wahrscheinlich das vom Benediktiner Petrus Ber-
chorius verfasste Werk Repertorium morale, eines der meistgelesenen theolo-
gischen Handbiicher des spiteren Mittelalters. Anton Koberger, der Taufpate
Albrecht Diirers, gab neben der Gesamtausgabe des Corpus Iuris Civiles des
Justinian, der Schedelschen Weltchronik und dem im Jahre 1484 erstmals ge-
druckten Niirnberger Stadtrecht' 1489 auch dieses Handbuch heraus, in dem
folgende Passage zu lesen steht:
»Vor allem aber sage ich von jener Sonne [der Gerechtigkeit], dass sie
in Flammen [inflammatus] stehend sein wird, wenn sie die Mensch-
heit richten wird im Gericht, so sie selbst hart und streng sein wird,
auf dass sie sich zeigt, wie es heisst. In der Blutrote wird diese dann
ganz glithend und schrecklich sein in ihrer Gerechtigkeit und Strenge.
Denn wie die Sonne am heissesten ist, wenn sie in der Mitte des Him-
mels steht, im Zenit, so auch Christus, wenn er inmitten des Him-
mels und der Erden im Gericht erscheinen wird [...],und dann in der
Strenge und Gerechtigkeit glithen und die Siinder schrecklich und
hart verdammen wird. Was gut dargestellt ist in Offb 19 wo es heisst,
dass der Sonne gegeben wird die Menschen mit Hitze und Feuer
heimzusuchen. [...] Denn wie die Sonne im Sommer, wenn sie im
Lowen steht, die Pflanzen verbrennt, die der Frithling dann wieder-
belebt, so wird Christus in der Hitze des Gerichts erscheinen als ein
grimmiger und léwengleicher Mann [homo ferus et leoninus] und die
Siinder verwelken lassen und das Gliick der Menschen zerstoren.«'

Ausgehend von diesem im Text entworfenen Christusbild, das den
Gottessohn als Lowen und Richter beschreibt, ist es moglich, die sitzende Fi-
gur in Diirers Stich christlich zu lesen. Folgt man der dem Text entnomme-
nen apokalyptischen Deutung, wiirde es sich bei der mdnnlichen Gestalt mit
dem Flammenblick um Christus als Weltenrichter handeln. Diese Verbindung
zwischen antikem Sonnenglauben und Christentum wird zu Diirers Zeiten

Der allgegenwdrtige Blick des Richters.
Juridische Evidenz bei Albrecht Diirers und Lucas Cranach d. A.

3 Helios reitet auf dem
Tierkreisbild des Lowen, Liber
Bohan, Cod. Bodl. Or.133.
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4 Johannes Virdung,
Christus und Sol, 1495
(Detail).
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mehrmals erldutert, so bei Marsilio Ficino, der die platonische Vorstellung
von der Sonne und die Sonnenhymnen der Pythagorder mit dem Psalmwort
»in der Sonne hat er sein Zelt errichtet«!® verkniipft. Auch diirfte um 1500 all-
gemein Ficinos Bemerkung aus dem Libellus de Sole gelten: »Wer sieht nicht,
dass die Sonne in der Welt Gottes Bild und Stellvertreter ist.«'* Neben Ficino
ist auch bei Berchorius die Wesensgleichheit von Sol als antikem Sonnengott
und Christus als Weltenrichter ausfiithrlich belegt."”

||

Im Holzschnitt des Lateinischen Almanachs fiir das Jahr 1495 von
Johannes Virdung wird die Verbindung Sol-Christus deutlich. [Abb.4] Dabei
wird Christus mit einem Kreuznimbus und So/ mit einem flammenden Strah-
lenkranz sowie einer Strahlenkrone dargestellt. Beide Figuren, die bei Virdung
getrennt nebeneinander stehen, sind in Diirers Kupferstich iibereinander ge-
lagert und zu einer Figur vereint. Als Vorldufer der bildlichen Beziehung Sol-
Christus gelten zahlreiche romische Miinzen, in denen der jeweilige Kaiser—an
prominenter Stelle stehen Probus, Aurelius und Konstantin—im Profil neben
dem Sonnengott mit Strahlenkrone erscheint und sich physiognomisch an
diesen angleicht. [Abb. 5] Anhand des Phinomens der Doppelbildnisse konnte
Ernst Kantorowicz zeigen, dass nur Dank dieser bildlichen Wirksamkeit der ge-
minatio, einer »Verdoppelung« im Sinne von Kantorowicz,' der Kaiser zur per-
sona geminata—»menschlich von Natur, gottlich durch die Gnade«'—gemacht
werden konnte.

Die am Beispiel romischer Miinzen aus dem 3.und 4.Jahrhundert
erlduterte geminatio wird in der christlichen Hermeneutik typologisch gewen-
det. Nach Friedrich Ohly nimmt die Typologie, die ihren Ort in der Auslegung
der Bibel hat, in ihrer deutenden Denkform ebenfalls Bezug auf au8erbiblische
Gegenstinde aus der antiken Philosophie, Dichtung oder historischen Profan-
geschichten.? Als christliche Deutungslehre, die auf diese Weise dennoch zu
einer antiken Uberlieferung beigetragen hat, allegorisiert die Typologie nicht
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nur Odysseus, Apollo, Prometheus, Augustus, Platon und andere Gestalten, 5 Doppelprofil von

sondern sieht und liest in ihnen Prifigurationen Christi.?! Diese Denkweise
manifestiert sich in der bildenden Kunst als ein System von Ahnlichkeiten.
»Eine das Gemeinsame tiber das Unterscheidende hebende und bis zur ge-
genseitigen Durchdringung von Typus und Antitypus gehende Anndherung
beider Seiten durch Assimilationen«?* ist dabei in der bildenden Kunst so ge-
laufig, »dass Typus und Antitypus im Erscheinungsbild nahezu zusammen-
fallen.«*” Eine bekannte Reihe von Gemilden und Zeichnungen Leonardo da
Vincis, die Johannes den Tidufer und Bacchus zusammenfiihren, verdeutli-
chen dieses Phinomen. Wihrend das Gemailde von 1509 aus dem Louvre ein-
deutig Johannes den Tédufer zeigt, erhilt in der Zeichnung Johannes-Bacchus
von 1513 die madnnliche Figur aufgrund ihrer antikisierenden Nacktheit und
den Baumkronen, die ihr Angesicht umbhiillen, Elemente eines Bacchus, um
schliefllich im Gemilde von 1513 —15 dominanter hervorzutreten: Die Figur ist
mit einem Leopardenfell und einem Weinblitterkranz im Haar geschmiickt
und das Kreuzzeichen am Stab verschwunden.* Leonardo da Vinci gibt einen
antiken und einen biblischen Typus »so ineins zu sehen, dass beide vor einem
nicht geistig schauenden Auge ineinander sich verbergen.«*> Die Verschmel-
zung von Alt und Neu, von Auflerbiblischem und Biblischem bezeichnet Ohly
als »Ineinanderschau«.? Diese ist folglich nicht nur ikonographisch anhand
deutbarer Attribute, Kennzeichen oder Symbole, sondern auch aufgrund der
spezifischen Wirksamkeit des Bildes moglich, die darin beruht, Elemente, die
geistig getrennt oder linear gelesen werden, gleichzeitig wahrzunehmen. Eine
solche Zusammenschau nennt Panofsky in Anlehnung an Lucan ein numen
mixtum,” das heiflt eine aus zwei gegensitzlichen Gottheiten zusammenge-
fithrte, gemischte Gottheit. Dank Ficino wurde dieser Fachterminus im 15.
Jahrhundert wieder entdeckt. Was die Verschmelzung antiker, astrologischer
und christlicher Elemente in ein und derselben Figur, hier des Sol-Christus
anbelangt, verwendet Diirer ein dhnliches Verfahren.[Abb. 1] Dies erweist
auch die kiinstlerische Rezeption der diirerschen Bildererfindung Sol Iustitiae:

Der allgegenwdrtige Blick des Richters.
Juridische Evidenz bei Albrecht Diirers und Lucas Cranach d. A.
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6 Albrecht Direr,
Christus als Weltenrichter
mit Schwert und Lilie

(Die kleine Passion: Das
Jiingste Gericht), 1509/11.

7 Albrecht Direr,
Justitia, 1495.

Nicht immer wurde die gesamtbildhafte Verschmelzung der unterschiedlichen
Beziige tibernommen, sondern eine Auflosung derselben in ihre Bestandteile
angestrebt. Jacob Binks Darstellung der Justitia hat beispielsweise die mann-
liche Figur wieder in eine nackte Frau mit Schwert und Waage in der Hand
auf einem Lowen sitzend zuriickiibersetzt, ohne die christlichen oder astro-
logischen Elemente aufzunehmen, wihrend umgekehrt der Holzschnitt des
Frankfurter Kalenders von 1547 den Sonnengott Sol ohne Beztige zur Gerech-
tigkeit in den Vordergrund riickt.

Innerhalb dieser Sol-Christus-Deutung bildet ikonographisch ge-
sehen jedoch die Waage ein Problem, da Christus als Weltenrichter stets mit
weifler Lilie und Schwert dargestellt wurde. Auch Diirers Darstellungen des
Jingsten Gerichtes folgen diesen aus dem Johannesevangelium entnommenen
christlichen Attributen, [Abb. 6] wihrend Waage und Schwert dem Erzengel Mi-
chael oder der weiblichen Personifikation der Justitia [Abb. 7] zugeschrieben wer-
den.” Handelt es sich nun beim Kupferstich Sol [ustitiae [Abb. 1] um ein numen
mixtum oder um eine Allegorie? Vermittelt das Bild die Tétigkeit des richterli-
chen Urteilens als abstrakte Idee oder als heilsgeschichtliches Geschehen? Kurt
Rathe betonte 1927, dass es Diirer gelungen sei, die »spatmittelalterliche und an-
tike Auffassung des Gerechtigkeitsthemas zu einem erschiitternden Bildgesicht
seiner eigensten Prigung zu verschmelzen«,” und auch Thomas Wiirtenberger
stellte den Kupferstich Sol Iustitiae in den umfassenderen Rechtskontext des dii-
rerschen Werkkorpus.” Rainer Schoch verabschiedet hingegen diejenige juristi-
sche Lesart, die den Kupferstich lediglich als Justitia oder Nemesis deuten wollte.
Teja Bach betont, dass die Beziige zur weiblichen Personifikation der Gerechtig-
keit nicht vollig negiert werden konnen, doch zeige »Diirers Stich [...] nun frei-
lich nicht Justitia, sondern Christus als >Sonne der Gerechtigkeit«.«* Innerhalb
der Sol-Christus-Typologie ist der juridische Aspekt insofern relevant, als nicht
die Attribute, sondern vielmehr der Bezug zur richterlichen Kérperhaltung die
Figur als christlichen Weltenrichter deutbar machen. Da es sich um einen Zu-
sammenfall antiker, astrologischer, christlicher und allegorischer Ikonographie
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sowie um die Zusammenschau all dieser unterschiedlichen Bereiche in einer
Figur handelt, kann jedoch nicht eindeutig entschieden werden, welcher Aspekt
dominiert. Bei den Bacchus-Johannes-Darstellungen von da Vinci kann noch
in klarer Weise zwischen den zwei Gottheiten unterschieden werden, da die-
se heilsgeschichtlich zu deuten sind: Bacchus als Prafiguration des Johannes.
In dem Moment, in dem jedoch Attribute einer abstrakten Personifikation ins
Spiel kommen, stellt sich das Problem komplexer dar. Denn es sind Waage und
Schwert, die, wie Schoch betont, »der Darstellung den hoheren Abstraktions-
grad der Allegorie«™ verleihen.

Neben der ideellen Personifikation der Gerechtigkeit verkompliziert
sich die ikonographische Lesart von Sol [ustitiae noch weiter, da nicht zuletzt
Beziige zur richterlichen Beamtentitigkeit vorhanden sind. Dies wird anhand
eines Bildvergleichs zwischen der venezianischen Reliefdarstellung Sols [Abb. 8]
und Diirers Zeichnung Jiingling mit Stab von 1498 [Abb. 9] deutlich. Das um
1415 entstandene Kapitell der Planetengétter am Portikus des Dogenpalastes in
Venedig prisentiert Sol als wellenden Lockenkopf, der mit dem Zeigefinger auf
eine runde Sonnenscheibe mit doppeltem Kranz weist. Dieses solare Attribut
scheint in dem Moment, in dem Diirers Sol Waage und Schwert als Zeichen
der Gerechtigkeit in den Handen hilt, auf den Nimbus iibertragen worden zu
sein. Panofsky nimmt an, dass Diirer wihrend seiner Italienreise die venezia-
nische Darstellung des Sonnengottes gesehen hat, die auch leicht seine »Auf-
merksamkeit erregt haben konnte: an einem der Kapitelle des Dogenpalastes zu
Venedig, der orientalischsten Stadt der westlichen Welt.«** Bei diesem Sol-Kapi-
tell [Abb. 8] wiirde es sich folglich um ein nicht islamisches Beispiel der islami-
schen Darstellungsweise handeln, die das Tierkreiszeichen des Lowen mit Sol
verbindet. [Abb. 3] Weiter gilt die Zeichnung Jiingling mit Stab [Abb. 9] als Vor-
studie zur Sol Iustitiae, die mit den Bildelementen des venezianischen Reliefs in
einer Skizze iibereinander gelagert wurde. [Abb. 8] Das drapierte Gewand wie
auch die runde Lockenfrisur wurde von der Zeichnung tibernommen, jedoch
nicht das Schwert, das sowohl als Attribut der Justitia als auch des Sonnengottes
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10 Lucas Cranach d.A.und
Werkstatt, Das Urteil
Salomonis, um 1537 (Detail).

Sol gilt.* Stattdessen hilt der Jiingling einen geschilten Stab als »Zeichen der
richterlichen Gewalt«* in seiner linken Hand. SchliefSlich nimmt dieser Jiing-
ling auf einer Holzbank mit gekreuzten Beinen sitzend genau diejenige Korper-
haltung ein, »die einen ruhigen und tiberlegenen Geisteszustand anzeigt« und
die »Richtern in alten deutschen Rechtsbiichern tatsichlich vorgeschrieben«’”
wurde. Im Vergleich zu dem venezianischen Sol-Relief erweist sich diese tiber-
kreuzte Beinhaltung, die im Kupferstich spiegelverkehrt tibernommen wurde,
als die mafigebliche Anderung Diirers (vgl. Abb. 1 mit Abb.8und?9). Dadurch
erhilt die Sol Iustitiae neben der ideellen abstrakten Gerechtigkeitsallegorie
Justitia [Abb. 7] auch einen Bezug zur weltlichen Rechtspraxis der Zeit.

m

Die Richter waren im Mittelalter, wie die Arbeiten von Susanne Lep-
sius deutlich machen, noch davon entlastet, eine eigene Entscheidung treffen zu
miissen. Denn »nach der damaligen Uberzeugung offenbarte sich durch das
gottliche Eingreifen im Gottesurteil und im Eid unmittelbar die sWahrheit der
Sache«.”® Auf Grundlage der metaphysischen Vorraussetzung, dass Gott selbst
auf wunderbare Weise iiber Rechtsfragen entscheide, konnte »aus Sicht der am
Prozess beteiligten Gerichtspersonen ein vollstindiges Wissen um Sachverhalt
und Recht hergestellt«*® werden. Im Hinblick auf dieses Recht der Probe kann
deshalb nicht von einem Richter im heutigen Sinne die Rede sein, da er kein
urteilender, sondern lediglich ein Kampfrichter war, dessen Aufgabe darin be-
stand, das Einhalten der Regeln des Parteikampfes, der Eidesleistung oder des
Gottesurteils zu tiberwachen. Mit der Wiederentdeckung und Neuiibersetzung
des romischen Rechts standen die Richter und die urteilende Gewalt im Spit-
mittelalter jedoch plotzlich vor dem Problem, selbst urteilen zu miissen. Diese
fiir den Richter neu auftauchende Tétigkeit des Urteilens verbindet sich in Sol
Tustitiae [Abb. 1] nicht nur mit den allegorischen Attributen der Gerechtigkeit
(Schwert und Waage), sondern auch mit der astrologischen Ikonographie Sols:
Von alters her wird auch Sol als Planetengott mit der Funktion des Richters in

Claudia Bliimle

Verbindung gebracht. So begegnet er bei Vettius Valens als Sachverwalter des
Urteils, eine Charakterisierung, »die letztlich auf den babylonischen Sonnen-
gott zuriickfithrt.«** Die neue Fokussierung auf den Richter innerhalb eines
strafrechtlichen Verfahrens wird in Das Urteil Salomonis von Lucas Cranach
d.A.und seiner Werkstatt dargestellt und reflektiert.* [Abb. 10 und 12] In dem
um 1537 datierten Gemailde, das mehrere Ahnlichkeiten zu Diirers Sol Iustitiae
aufweist, ist Kénig Salomon ebenfalls von vier grimmig blickenden Léwen um-
geben. Der Lowe verweist hier zunichst auf eine juridische Ikonographie. Vital
Huhn konnte zeigen, »dass der Lowe sich aus antik-orientalischen Anschauun-
gen der Macht heraus besonders in Italien schon in der frithchristlichen Zeit als
Wahrzeichen des Gerichts entwickelte«.*? Seit dem karolingischen Reich steht er
fur das Hochgericht.” Die Sdulen, an denen die Todesurteile verlesen wurden,
hatten jeweils vier hockende Lowen als Tréger, die in Bamberg »Tattermannséu-
len« genannt wurden, da man bei ihrem Anblick von einem »datterig«, das heif3t
von einem Angstzittern erfasst wurde.** Schliefllich soll der Richter nach der
Soester Rechtsordnung mals ein grisgrimmender Lowe« seines Amtes walten«.*
Neben dem ikonographischen Bezug des Lowen zum Recht ent-
spricht die Korperhaltung spiegelverkehrt genau derjenigen in Sol Iustitiae.
[Abb. 10 und Abb. 11] Nicht nur tiberschldagt Konig Salomon in richterlicher Ma-
nier seine Beine, sondern sein Kopf neigt sich auch in gleicher Weise zur Seite.
Betrachtet man das Gesamtbild Cranachs, so wird deutlich, dass der kénigliche
Richter im Fluchtpunkt des Bildes erhoht thront und sein Kopf sich aufgrund
dieser Positionierung nach links wendet, um auf die Szene im Vordergrund
blicken zu konnen. [Abb. 12] Dort erkennt man zwei einander gegeniiber kom-
ponierte Frauenfiguren: Wihrend die eine neben einem toten Kind kniet, halt
die andere stehende Figur ein lebendes Kind in den Armen. Dazwischen befin-
det sich ein Henker, der nach dem lebenden Kind greift und sein Schwert zieht,
um das Kind zu zerteilen. Basierend auf dem ersten Buch der Konige des Alten
Testaments wird in Cranachs Gemilde die Geschichte erzdhlt, wonach Konig
Salomon aufgrund zweier unterschiedlicher Aussagen ein Urteil fillen muss.
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12 Lucas Cranach d.A.
und Werkstatt, Das Urteil
Salomonis, um 1537.

Er ist mit zwei Miittern konfrontiert, die in derselben Nacht ein Kind gebaren,
wovon eines starb. Beide Frauen erhoben vor dem Richter den Anspruch, die
leibliche Mutter des lebenden Kindes zu sein. Da befahl der Konig, dass man
ihm ein Schwert hole, und er entschied:
»Schneidet das lebende Kind entzwei, und gebt eine Hilfte der einen
und eine Hdlfte der anderen!«*® Darauthin bat die eine der Frauen
darum, das Kind nicht zu toten, wihrend die andere forderte, dass
das Kind weder ihr noch der anderen gehoren sollte. Da konnte
der Konig feststellen, dass die Erstere die wahre Mutter des Kindes
sei und ganz Israel erkannte, »dass die Weisheit Gottes in ihm war,
wenn er Recht sprach.«*

Claudia Bliimle

Die Wahl der dargestellten Erzdhlung steht im Zusammenhang mit
der rhetorischen Figur des Exemplums, das im strengen Sinn als ein Beispiel aus
der Geschichte zu verstehen ist und im Unterschied zur poetischen Fiktion (fa-
bula) »auf der Seite der historia (res gestae) oder des argumentum (res ut gestae)
steht«.*® Diese Unterscheidung ist im 2.Buch der Rhetorik von Aristoteles iiber
das Beweisverfahren und die Beweismittel zu finden, die sich auf Enthymeme
oder Beispiele beziehen. Die rhetorische Kunst liegt dabei in der Reduktion des
historischen Materials auf einzelne hervorragende Ereignisse oder berithmte
Personen,” und gerade das Ideal der »Kiirze«* oder der »Verdichtung«®' eines
Exemplums riickt diese rhetorische Figur in die Ndhe des Bildes.”> Wie John D.
Lyons gezeigt hat, war die antike und mittelalterliche Assoziation des Exemplums

Der allgegenwdrtige Blick des Richters.
Juridische Evidenz bei Albrecht Diirers und Lucas Cranach d. A.



mit der Malerei, den Intarsienarbeiten aus Holz oder der rhetorischen imago in
der Renaissance vielfach prasent.” Doch nicht nur der metaphorische Vergleich
des Exemplums mit einem Bild, sondern die Funktion riickt diese rhetorische
Figur in den Bereich einer argumentativ geleiteten Sichtbarkeit. Etymologisch
gesehen stammt Exemplum von eximere—>herausnehmen, >wegnehmens, »ent-
riicken«. Das Exemplum nimmt etwas heraus und riickt es in einen anderen
Zusammenhang. Nach Lyons ist deshalb das Exemplum Teil einer Argumen-
tation als Evidenz im Sinne der lateinischen evidentia: Etwas auflerhalb der
Sichtbarkeit Liegendes kann gesehen werden (ex und videre). Das Exemplum
wird als Schauspiel inszeniert, indem es eine bedeutsame Erscheinung von au-
Berhalb vorfithrt. Auf das Gemilde von Cranach und seiner Werkstatt bezogen
wird diese Struktur besonders in der Architektur und den verschiedenen Beo-
bachterpositionen deutlich. Der exemplarische Fall findet unter dem Blick Sa-
lomons in einem theatralen Gerichtsraum statt, wihrend das Publikum weiter
oben von einer Empore aus den Streit zwischen den beiden Miittern beobachtet.
Diese Szene prisentiert sich auf der vordersten Bildebene wie auf einer Biih-
ne: Vor einem steinernen Stufenabsatz betont der rot bekleidete Henker eine
Mittelachse, die mit der Diagonale seines Schwertes durchkreuzt wird. Hinter
ihm steht auf einer Stufe ein Soldat, dessen Speer sich diagonal der vertika-
len Mittelachse annihert und einen sitzenden Léwen teilweise verdeckt. Die
auffallende Symmetrie des Geméldes kulminiert in der Figur des koniglichen
Richters, der im Hintergrund auf einem mit zwei weilen Sdulen geschmiickten
Thron sitzt. Die schwarzen drapierten Vorhdnge und die steinernen Sitzbianke
zur linken und rechten Seite des Thrones verstirken die steile zentralperspekti-
vische Konstruktion der Biithne. Innerhalb dieses in sich geschlossenen Raumes
tritt der richterliche Blick in den Hintergrund, wihrend die Szene als Ort der
reinen Sichtbarkeit in den Vordergrund des Gemildes riickt. Diese architek-
tonisch bedingte Blickkonstellation im Bild weist eine auffillige Ndhe zu der-
jenigen des Renaissancetheaters auf, das, wie Hans-Christian von Herrmann
deutlich macht, mittels Perspektive, Vorhidngen und Beleuchtungseffekten eine
Szene herstellt, so dass »die von Aristoteles formulierte Einheit des Dramas nun
ausdriicklich als Einheit eines durch einen einzigen Blick konstituierten Schau-
platzes«** verstanden werden kann. Diese durch »einen« singuldren Blick kon-
stituierte Szene perspektiviert das Geschehen auf eine einzige Position, die im
Theater der Konig und im Gerichtsraum der Richter als herausgehobener Zu-
schauer und Beobachter einnimmt. Im Gemilde Cranachs betonen die graue
Emporenwand sowie die Trennung des Richters vom Publikum, das nach hin-
ten auf die Empore geriickt ist, die Hervorhebung eines einzigen souverinen
Augpunktes auf der Bithne; besonders auch, weil dieser souverdne Augpunkt
mit dem perspektivischen Fluchtpunkt zusammenfallt.

Cranachs Gemilde zeigt, wie das Gericht zur Szene wird. Gottes-
urteile, Parteikimpfe oder Eidesleistungen besaflen wie die Kreisanordnung
im mittelalterlichen Theater keine Szene in dem Sinne, dass ein umgrenzter
Raum von einem einzigen souverdnen Augpunkt aus beobachtet wird. Statt-
dessen konnte das im Kreis angeordnete Publikum die rechtlichen Schau-
spiele von verschiedenen Positionen aus beobachten und gemeinsam mit dem
Richter die Einhaltung der Regeln iiberwachen. In dem Moment, in dem nicht
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mehr Gott, sondern der Richter das Urteil fillen muss, bedarf es wihrend des
Gerichtsverfahrens eines zentralen szenischen Ortes im Gerichtsraum, inner-
halb dessen sich das Geschehen ereignen soll. Die Szene wird daher der neue
Schauplatz einer nicht mehr theologischen Wahrheit. Fortan steht das Publi-
kum hinter dem souverdnen richterlichen Blick, um im selben Zug an diesem
teilzunehmen. Cranachs theatrale Darstellung des Konigssaals als Raum des
Hochgerichts setzt rechtshistorisch zugleich eine antike Tradition fort. Vor der
Teilung der antiken runden und geschlossenen Rennbahn in eine Biihne als
Szene bestand eine unmittelbare Verbindung zwischen dem antikem Theater
und der Rechtssprechung: »Das Gericht wird zunichst am selben Ort aufge-
fuhrt wie die Tragodie, und es ist kein Zufall, dass es sich in dem Moment da-
von 19st, als die Tragodie mit der Skene ihren entscheidenden Umbau erfuhr.«*
Mit der Wiederentdeckung des antiken Theaters in der Renaissance wird nun
das Gericht mittels der Szene wieder zu einem Theater. Entscheidend ist dabei
die architektonisch entwickelte Unterteilung in Schauspieler und Publikum,
in Aktive und Passive, in Bewegende und Zuschauende, wie sie im Gemilde
Cranachs gezeigt wird. Denn die Frage der Entscheidung und des Urteils, mit
der die Richter in dieser Zeit konfrontiert waren, ist an diese theatrale Unter-
scheidung gebunden: »Die, die zusehen, konnen auch entscheiden. Distanz-
nehmen, Sicht und Einsicht, Einsicht und Entscheidung bilden eine verkettete
Reihe, an deren Ende das auf sich gestellte, reflexive Sich-Entscheiden stehen
wird.«’® Erst im Spatmittelalter ist der Blick des Richters fiir die gerichtliche
Ermittlung von Wahrheit maf3geblich geworden. Da er an Stelle Gottes Urteile
fillt, muss er auch einen entsprechend gottlichen Blick einnehmen, um den
Ort einer absoluten Wahrheit zu besetzen.

v

Mit dem Blick des Richters und dem Volk als Publikum auf der Em-
pore werden in Cranachs Gemilde diejenigen Beobachterpositionen prisen-
tiert, die das ganze Bild in ein >Theater auf dem Theater« iiberfithren. [Abb. 12]
Wihrend die Szene als Ort der reinen Sichtbarkeit nach vorne riickt, bildet der
Blick des Richters im Fluchtpunkt der zentralperspektivischen Konstruktion
das Zentrum des Bildes. Der Blick des Richters miindet jedoch nicht nur in den
Fluchtpunkt, sondern konstituiert im selben Zug auch den Ausgangspunkt der
Szene. Erst wenn der Richter im Gerichtsraum die Szene tiberblickt, kann das
Publikum, wie es hinter der Tribiine dargestellt ist, am Wahrheitsgeschehen
teilhaben. Erstin dem Moment, in dem der Richter als Souverin des juridischen
Theaters in seiner erhdhten Ubersicht den Zusammenhang des Geschehens auf
der Szene garantiert und auf diese Szene schaut, kann ein Wahrheitsgeschehen
stattfinden, und erst dann kann das Publikum, wie es hinter der Tribiine dar-
gestellt ist, an diesem Ereignis teilnehmen. Ohne richterlichen Blick tiber die
Szene, der wihrend des Gerichtsverfahrens stets gegenwirtig sein muss, kann
das Gericht kein Ort der Wahrheitsfindung sein.

Diirers Sol Iustitiae [Abb. 1und 11]iiberfithrt genau diese Bedin-
gungen juridischer Evidenz in ein Bild, indem die mit den Attributen der Ge-
rechtigkeit versehene und auf einem Lowen sitzende ménnliche Richterfigur
Dirers den Glanz eines Heiligenscheines erhilt. Aufgrund der Entwicklung
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von Nimbus und Strahlenkranz des antiken Sonnengottes hin zu einer christli-
chen Verwendungkann hinsichtlich des Heiligenscheins nichtklar zwischen Sol
und Christus unterschieden werden. Der Lichtglanz der feurigen Sonnengott-
heit, dessen solare Konnotation mit der Zeit »zugunsten eines umfassenderen
Lichtcharakters etwas in den Hintergrund«* trat und auf Christus tibertragen
wurde, wird bei Diirer nun in Verbindung mit dem Sehen thematisch, indem
die lodernde Flammenmaske seiner Sol Iustitiae sich mit den weit aufgeris-
senen Augen verbindet. [Abb. 1, 11 und 13] Wie Panofsky aufgefallen ist, taucht
eine dhnliche Maske im ersten Blatt der diirerschen Bildreihe zur Apokalypse™
auf, die den Titel Johannes erblickt die sieben Leuchter [Abb. 14] tragt:
»Aber das Gesicht des Mannes ist von einem bebenden Strahlen-
hof umzogen, seine Augen brechen in Flammen aus, wie die des
Menschsohns in der Vision der Sieben Leuchter, und seine Ziige zei-
gen einen wild gewaltigen, doch kummervollen Ausdruck, seltsam
verwandt dem seines phantastischen Reittiers.«*

Das Argument, dass es sich bei der Sol Iustitine um Christus als
Weltenrichter handle, gewinnt an Uberzeugungskraft im Vergleich mit die-
sem im selben Jahr entstandenen Holzschnitt aus der Apokalypse. Auf beiden
Blittern gehen die Feuerstrahlen ins gelockte Haar und die Linien des Strah-
lenkranzes tiber. Wihrend bei Christus die aus zwei Teilen bestehende Mas-
ke, die die gerunzelte Stirn frei lasst, als Verlingerung der Augenbrauen und
Wimpern erscheint und die beiden Flammen sich der Mandelform der Augen
anpassen, [Abb. 13] herrschen in der Sol Iustitiae Kreis- und Kreuzformen vor.
[Abb. 14] Einerseits bringen Kreislinien die schwarze Pupille, die Augenform,
die Augenlider und die Formation der Flammen im Innern der Maske hervor,
die auf diese Weise die Ausweitung der kreisrunden Augen aufnehmen. An-
derseits ergeben die in drei Richtungen weisenden Flammenzungen ein Kreuz,
ahnlich der Darstellungsweise des Kreuznimbus, die im Holzschnitt Virdungs
zu finden ist. [Abb. 4 und 14]

Claudia Bliimle

Nach Nikolaus von Kues liegt die Bedeutung des gottlichen Blicks
aus dem Bild, wie sie Diirer darstellt, [Abb. 14]in seiner Partikularitit und
gleichzeitigen Allgegenwart. Jacques Lacan zu Folge ist die Funktion der Tkone
ebenfalls darin zu sehen, dass »auch der Gott, den sie darstellt, sie anblickt«.*
Diesen omniprasenten Blick erldutert von Kues anhand einer Vera Icon, die er
zusammen mit seiner Schrift De Visione Dei® an seine Briider geschickt hat. In
dieser Schrift beschreibt er, dass der Betrachter vor dem Bild von jedem belie-
bigen Standpunkt aus von Christus angeblickt werde. Der Effekt, dass der in-
karnierte gottliche Blick mit dem Beobachter mitwandert und ihn verfolgt, ob
er nun links oder rechts vor dem Bild steht, entsteht dadurch, dass die Augen
nicht nur aus dem Bild herausschauen, sondern wie bei dem apokalyptischen
Weltenrichter Diirers [Abb. 14] die gemalten Pupillen zwei unterschiedliche
Punkte fixieren. Der daraus resultierende omniprisente Blick Gottes ist bei
Diirer zusitzlich an eine Maske gebunden, sodass das Blickhafte des allsehen-
den Gottes in dieser Darstellung des Weltenrichters noch verstirkt wird. Im
Unterschied zum gottlichen Blick im apokalyptischen Holzschnitt Johannes
erblickt die sieben Leuchter [Abb. 13] richtet sich der Blick in der Sol Iustitiae
jedoch nicht auf den Betrachter vor dem Bild, sondern fokussiert innerhalb des
Bildraumes die rechte untere Ecke. [Abb. 14] Die Fixierung eines bestimmten
Punktes ist deshalb relevant, weil sie das Hervortreten jenes Blickes verhindert,
der den zugleich partikularen wie omniprisenten Blick Gottes zu inkarnieren
vermag. Stattdessen wird aufgrund der Neigung des Kopfes und der Lenkung
des Blicks auf einen bestimmten Punkt exakt diejenige Position des Richters
iibernommen, wie sie sich auch in Cranachs Gemilde findet. [Abb. 10 und 11]
Die Bilderfindung Diirers unterscheidet sich von der Darstellung des gottli-
chen Weltenrichters, indem sie, in der Terminologie Jacques Lacans, vom Blick
zum Auge iibergeht: Der Gerichtsraum verwandelt sich in dem Moment in
einen Raum der Sichtbarkeit, in dem sich der Blick des Richters senkt und
damit zum Auge wird. Das Auge, das wie in der zentralperspektivischen Kon-
struktion mittels Augpunkt tiber das Geschehen auf der Bithne zu herrschen
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glaubt, schmiickt sich mit dem Blick, der sich zusammen mit dem Licht in
den Darstellungen des christlichen Gottes wie auch des antiken Sol/Helios als
allgegenwirtiger zeigt.

Der Betrachter befindet sich in Sol Iustitiae [Abb. 1] auf Augenhohe
mit dem gebiickten Lowen, der seinen Kopf nach oben hebt. Dadurch entsteht
der Eindruck, dass die médnnliche Figur eine erh6hte Beobachterposition ein-
nimmt und auf diese Weise auf den Betrachter hinunter blicken konnte. Diese
niedere Horizontlinie wird durch die Darstellung des nimbierten Mannes mit
der Feuermaske verstirkt, dessen Kinn trotz der starken Senkung des Kopfes
in Untersicht dargestellt ist. [Abb. 13] Auch im Gemailde Cranachs fithren die
steile perspektivische Konstruktion des Raumes einerseits und die Position
Salomons im oberen Fiinftel des Bildes anderseits zu einer Betonung des du-
Berst hohen Standpunktes. [Abb. 12] Diese erhohte Beobachterposition erklart
sich aus der dlteren Praxis der Rechtssprechung, fiir die sie unabdingbar war,
wie das Wort Lé oder Lee zeigt, das im Mittelhochdeutschen den Gerichtshiigel
bezeichnete. Denn der erhohte Platz beim Hochgericht diente dem Zweck »der
besseren Sichtbarkeit als Richtplatz«.®* Der landldufige Gebrauch des Wortes Lee
wurde zudem oft mit dem dhnlich klingenden Wort Léwe (Lowe) verwechselt,
weshalb dieses Tier symbolisch fiir das Hochgericht stand. Zusammenfassend
lasst sich daher sagen, dass nicht nur die Kérperhaltung mit den tiberkreuzten
Beinen, sondern auch die erhohte Beobachterposition sowie die Fixierung der
Augen auf einen bestimmten Punkt in einem rechtspraktischen und damit we-
der in einem christlichen noch in einem allegorischen Zusammenhang stehen.
Die Schau des Richters, die Uberblick iiber das ganze Verfahren verschafft, ist
zugleich eine physische und metaphysische, da sie immer auch an die Stelle
des gottlichen Blicks tritt. Diirer transzendiert mit Hilfe des Heiligenscheins
dieses Sehen, das den Ausgangpunkt des juridischen Wahrheitsgeschehens bil-
det und fortan die neu auftauchende Titigkeit des Abwigens und Urteilens
ibernehmen muss.

Kantorowicz konnte zeigen, wie, vermittelt durch den Heiligen-
schein, iiberindividuellen Ideen der Zeitaspekt eines Kontinuums verliehen
werden konnte: »In der spitantiken Kunst wird ein Nimbus, der Vorldufer
des Heiligenscheins, oft solchen Figuren verliehen, die eine iiberindividuel-
le Idee darstellen.« Dieses Zeichen des Ranges sollte zum Ausdruck bringen,
dass »die Figur in jeder Hinsicht ein Kontinuum reprisentierte, etwas Dauern-
des, Immerwihrendes jenseits der Zufalligkeiten der Zeit und des Verderbs«.®
Kantorowicz betont, dass die meist als Abstraktionen oder Personifikationen
bezeichneten weiblichen Gestalten, beispielsweise romische Provinzen, dadurch
ihren »tberzeitlichen Charakter« innerhalb der kontinuierlich verlaufenden
Zeit erhielten. Das Gleiche gilt »fiir Begriffe und Tugenden: Justitia oder Pru-
dentia als antike Gottheiten sollten Krifte darstellen, die ewig wirkten.«® Die-
se Zeitdimension fithrt zur Unterscheidung zwischen tempus, aeternitas und
aevum, zwischen verginglicher, irdischer Zeit, apokalyptischer Ewigkeit und
immerwihrender Dauer. Auf diese Weise artikuliert der Heiligenschein eine
Anderung im Wesen der Zeit, er versetzt seinen Triger »scholastisch gesagt
vom tempus zum aevum, aus der Zeit in die ewige Dauer, jedenfalls in ein Kon-
tinuum einer Zeit ohne Ende«.%

Claudia Bliimle

Es soll nochmals in Erinnerung gerufen werden, dass es sich bei
Sol Tustitiae [Abb. 1] weder um eine Allegorie der Justitia [Abb.7] noch um das
solare Sternzeichen des Lowen, [Abb. 3] weder um Christus als apokalyptischen
Weltenrichter [Abb. 6] oder den antiken Sonnengott Helios/Sol [Abb. 2,3 und
8] noch um einen Richter in Ausiibung seines Amtes[Abb. 9 und 10] handelt.
Vielmehr finden sich all diese Aspekte, von denen es einzelne Darstellungen
gibt, bei Diirer in einem Bild, in einer nimbierten Figur mit Flammenblick ver-
einigt. Handelt es sich also in Anbetracht dieser Umstinde um die Allegorie
einer weltlichen Titigkeit oder um ein gottliches numen mixtum? Diese Fra-
ge ist deshalb nicht nebensachlich, weil Allegorie und numen mixtum unter-
schiedliche Zeitkonzepte involvieren. Liest man die Sol Iustitiae typologisch,
das heifdt Sol als Prifiguration Christi, so bezieht sich die Darstellung auf ein
heilsgeschichtliches Zeitverstindnis und damit auf eine raum- und zeitentho-
bene zukiinftige Ewigkeit. Liest man das Bild jedoch als Allegorie, steht dieses
fir eine immerwahrende abstrakte Idee. Die Wirksamkeit und Macht des Bil-
des, als simultane Zusammenschau verschiedene Elemente, Vorstellungen und
Ideen zu vereinen, spitzt sich in Sol Iustitiae noch weiter zu, indem dieses Bild
zugleich numen mixtum und Allegorie ist. In der Uberblendung von numen
mixtum und Allegorie verleiht Sol Iustitiae sowohl der Titigkeit des Urteilens
ein allegorisches Gewicht, indem sie mit Lowe, Waage und Schwert ausgestattet
ist, als auch dem Amt des Richters eine Dauer, indem der Heiligenschein sich
mit Flammenmaske und Blickfokussierung verbindet. Neben dem omnipra-
senten Auge des Richters in der erhohten Beobachterposition erhilt zudem der
Lowe als Symbol der Wachsamkeit den Aspekt einer Dauer, da sich seine Augen
selbst im Schlaf nicht schlieen. Sol Iustitiae vereint diese beiden Konzepte in-
einander, um das Amt des Richters typologisch zu wenden und ihm ein aevum
wie auch die vordem dem Bereich des Géttlichen vorbehaltene Macht zu ver-
leihen. Das jlingste Gericht wandelt sich in ein innerweltliches Geschehen, und
das innerweltliche juridische Amt tritt in den Bereich des Heiligen (bzw. der
antiken Gotter, der Astrologie und der Apokalypse) ein. So verschrianken sich
auf genuin bildliche Weise Immanenz und Transzendenz. Bei der Schau des
Richters handelt es sich folglich, wie Diirers Sol Iustitiae zeigt, um ein unver-
stelltes und direktes Sehen, das tiber das blofie und kontigente Vorhandensein
hinausgeht. Als metaphysische Schau bestimmt sie stattdessen die Szene des
Wahrheitsgeschehens und damit auch den Ort der Evidenz als Augenschein
und Offenkundigsein.
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