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Goda Plaum und Klaus Sachs-
Hombach

Editorial

Verehrte Leserinnen und Leser,

die 32. Ausgabe der IMAGE ist nun alsThemenheft erschienen. Darin sind Bei-
trdge aus dem dritten Tubinger Symposium zur Bildtheorie vom 05.12.2020 ent-
halten, das zugleich als erstes Nachwuchskolloquium der Gesellschaft fiir in-
terdisziplinare Bildwissenschaft (GIB) konzipiert war. Gastgeber dieses Kollo-
quiums zum Thema »Bildhandeln« waren Goda Plaum und Klaus Sachs-Hom-
bach. Die Gesellschaft fir interdisziplindre Bildwissenschaft (GiB) veranstaltet
seit 2019 ein bis zweimal pro Jahr ein interdisziplinares, bildwissenschaftliches
Nachwuchskolloquium und unterstiitzt die Teilnahme von Doktorand*innen
mit einem Reisekostenzuschuss.

Bilder werden zu Bildern, indem Menschen mit ihnen umgehen. Bilder sind
also notwendig und immer schon in Handlungszusammenhéange eingebunden.
Die Art solcher Zusammenhaénge ist sehr unterschiedlich, entsprechend diver-
gent sind auch die Ansétze zu ihrer Beschreibung. Bereits das Herstellen von
Bildern kann als Bildhandeln verstanden werden. Gestalterische Entscheidun-
gen werden dabei haufig in Form von bildnerischen Umsetzungen getroffen,
beispielsweise als Skizze. Bildhandeln ist in diesem Kontext als gestalterisches
Handeln aufzufassen. Unabhangig von ihrem Herstellungsprozess werden Bil-
der in kommunikativen Kontexten verwendet. Ein Beispiel hierfiir ist die Ein-
bettung von Pressefotografien in der journalistischen Berichterstattung. Bild-
handeln kdnnte in diesem Kontext als eine spezielle Form des kommunikativen
Handelns beschrieben werden. Auf dem Symposium wurden unterschiedliche
Auffassungen des Bildhandelns diskutiert. Die vorliegende IMAGE bietet eine
Auswahl der gehaltenen Vortrage.
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Goda Plaum und Klaus Sachs-Hombach: Editorial

Der Beitrag von ElenaTreiber (»Das Bild als Subjekt?«) behandelt die Theorie
des Bildakts von Horst Bredekamp und gibt einen strukturierten Uberblick (iber
deren kritische Rezeption seit ihrer Formulierung 2010. Johannes Breuer (»Sexy
Beine und PoTag 1«) beschéftigt sich mit mHealth-Apps und stellt verschiedene
Konstruktionen der Eigenkoérpererfahrung durch Zahlen, Grafiken und bild-
hafte Darstellungen einander gegeniber. Der Beitrag von IngaTappe (»Warum
Bilder keineTater sind«) diskutiert bildanimistische Interpretationen von Bildakt
bzw. Bildhandeln und unternimmt eine kritische Prifung ihrer Argumente. Lu-
kas Sonnemann (»Zwischen-Bildlichkeit«) befasst sich schliel3lich mit der Re-
lationierung von Bildern beispielsweise in konkreten Ausstellungssituationen
und pladiert daftr, sie als performative und mediale Modalisierung der Bilder-
fahrung aufzufassen.

Unsere Reihe »Das bildphilosophische Stichwort« wird mit drei neuen Stich-
worten fortgesetzt. Sie wurden dieses Mal von Mark A. Halawa (»Kunstge-
schichte als Bildgeschichte«), von Jérg R.J. Schirra (»Symbol, Ikon, Index«) und
Hans Dieter Huber (»Beobachtung«) zur Verfiigung gestellt.

Wir wiinschen lhnen eine anregende Lektlire der vorliegenden Ausgabe von
IMAGE.

Mit besten Griil3en

Goda Plaum
Klaus Sachs-Hombach
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Elena Chiara Treiber

Das Bild als Subjekt?
Eine Zusammenfassung der Kritik

an Horst Bredekamps Theorie des
Bildakts

Abstract

The article summarizes the critiques of Horst Bredekamp’s Theory of the Image
Act from 2010 expressed in reviews, essays, and monographs and provides a
structured overview of the evaluation of the Image Act by experts. Criticism of
animism, anthropomorphism, and the auto-reflexivity of images are addressed
along with problems of theory formation, pseudo-scientific rhetoric, the avoid-
ance of contextualization, and the strategy of building a profile.

Der Beitrag fasst die in Rezensionen, Aufsatzen und Monographien gedul3erten
Kritiken an Horst Bredekamps Theorie des Bildakts von 2010 zusammen und
gibt einen strukturierten Uberblick (iber die Beurteilung des Bildakts durch die
Fachwelt. Dabei werden Kritikpunkte des Animismus, des Anthropomorphis-
mus und der Autoreflexivitat von Bildern ebenso behandelt wie Probleme der
Theoriebildung, der pseudowissenschaftlichen Rhetorik, dem Verzicht auf Kon-
texterschlieBung und der Strategie einer Profilbildung.
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Elena ChiaraTreiber: Das Bild als Subjekt?

Einleitung

Bilder Giben seit jeher eine Wirkung auf ihre Betrachter aus. Sie scheinen mit
uns zu kommunizieren, wollen uns nicht nur emotional bertuhren, sondern
auch zu Handlungen bewegen. Doch wer oder was wirkt hierbei auf wen ein?
Die Rezeptionsasthetik vertritt die Auffassung, dass ein Werk geschaffen wird,
um von einem Rezipienten betrachtet zu werden. Die Reaktionen des Betrach-
ters basieren dabei auf vielen Faktoren: seinen Erfahrungen, Geflihlen, Win-
schen oder seiner Befindlichkeit. Ausgangspunkt der Wahrnehmung ist dabei
der Rezipient (vgl. KEMP 1985: 8).

Horst Bredekamp geht in Die Theorie des Bildakts von einer entgegen-
gesetzten Einwirkung aus: Das Bild, dem aufgrund bestimmter Phdnomene re-
flexive Eigenschaften zugeschrieben werden konnen, wirkt aktiv auf den Be-
trachter ein. Diese aktive Rolle des Bildes wird mit dem Begriff »Bildakt« be-
schrieben und als »eine Wirkung auf das Empfinden, Denken und Handeln ver-
standen [...], die aus der Kraft des Bildes und der Wechselwirkung mit dem
betrachtenden, beriihrenden und auch horenden Gegentiber entsteht« (BREDE-
KAMP 2015: 60). Der Bildakt ist dabei eine Reflexion liber den Einfluss der Bilder
auf den Menschen.

Im Folgenden werden zunéachst Horst Bredekamps Konzept des Bildakts
vorgestellt und verschiedene Kritiken an seiner Theorie des Bildakts von 2010
aus Rezensionen, Aufsdtzen und Monographien zusammengefasst. Die Kont-
roverse wird dabei anhand verschiedener Kritikpunkte rekapituliert. Der erste
Abschnitt skizziert Bredekamps Theorie des Bildakts und seine Systematisie-
rung der Bildwirkung im schematischen, substitutiven und intrinsischen Bild-
akt. Der zweite Abschnitt befasst sich unter dem Vorwurf des Animismus und
Anthropomorphismus von Bildern mit dem Phanomen ihrer Lebendigkeit. Ab-
schnitt drei hinterfragt den Akteurstatus der Bilder anhand ihrer autoreflexiven
Eigenschaften, ihrer Verwendungsweise als Mittel eines kommunikativen Sys-
tems sowie unter dem Aspekt ihrer ahistorischen Untersuchung in Brede-
kamps Bildakt. SchlieRRlich thematisiert der vierte Abschnitt den Bezug von Bild
und Sprache im Bereich der Theoriebildung und Wissenschaftlichkeit. Ab-
schnitt finf ordnet die vorgestellten Kritikpunkte hinsichtlich zuklnftiger Un-
tersuchungen ein.

1. Der Bildakt

In Anlehnung an die Theorie des Sprechakts nach John L. Austin und John
Searle schliipft das Bild im Bildakt in die Rolle des sprechenden Subjekts und
wird zum Ausgangspunkt der Bildhandlung.

Indem dessen Position durch das Bild eingenommen wird, werden nicht die Instrumente,
sondern die Akteure vertauscht. [...] In diesem Positionswechsel geht es um die Latenz

des Bildes, im Wechselspiel mit dem Betrachter von sich aus eine eigene, aktive Rolle zu
spielen (BREDEKAMP 2015: 59).
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Elena ChiaraTreiber: Das Bild als Subjekt?

Die Entscheidung fiir den Begriff des Bildakts anstelle des gebrduchlicheren
Begriffs der Bildwirkung begriindet Bredekamp damit, dass der Sinn des
Sprechakts nach Austin darin bestehe, »den Effekt der Worter und Gesten im
AuBenraum der Sprache zum Wesen ihrer selbst« (BREDEKAMP 2015: 59) zu ma-
chen. Der Begriff des Bildakts verlagert dabei die innere Latenz der Bilder, den
»Impetus« (BREDEKAMP 2015: 59), in die AuBenwelt der Artefakte. Dementspre-
chend wird der Bildakt folgendermal3en definiert:

Reziprok zum Sprechakt liegt die Problemstellung des Bildakts darin, welche Kraft das
Bild dazu beféhigt, bei Betrachtung oder Berlihrung aus der Latenz in die AuRenwirkung
des Fuhlens, Denkens und Handelns zu springen. Im Sinne dieser Frage soll unter dem
Bildakt eine Wirkung auf das Empfinden, Denken und Handeln verstanden werden, die
aus der Kraft des Bildes und der Wechselwirkung mit dem betrachtenden, beriihrenden
und auch horenden Gegenliber entsteht (BREDEKAMP 2015: 59).

Dies klingt wie der Versuch, den Akt als eine Handlung von der Wirkung so zu
unterscheiden, dass der Wirkung keine aktiv handelnden Eigenschaften zuge-
sprochen werden. Die Wirkung kann demnach als der Effekt des Aktes und so-
mit als ein einzelnes Element des Bildakts verstanden werden. Ferner ist die
Rede von Bildwirkungen eine eher unspezifische Bestimmung der Effekte von
Bildern auf ihre Betrachter. Der Bezug auf Bildakte soll zur Systematisierung
von Bildwirkungen beitragen, indem zwischen schematischen, substitutiven
und intrinsischen Bildakten unterschieden wird.

Der schematische Bildakt beschreibt eine Verlebendigung des Bildes.
Hierbei simulieren Bilder wie tableaux vivants, Automaten oder Biobildwerke
Lebendigkeit, um eine nachahmende Wirkung zu erzielen. Die Verlebendigung
des Bildes tritt dadurch ein, dass lebende Korper oder Organismen Bilder er-
zeugen oder Bilder eine Lebendigkeit durch Bewegung oder Sprachfahigkeit
vorgeben. Der substitutive Bildakt entsteht durch die prinzipielle Austausch-
barkeit von Korper und Bild. Dabei werden Bilder wie Korper — beispielswiese
in ikonoklastischen Akten — oder Korper wie Bilder — etwa in Folter- oder To-
tungsbildern — behandelt. Der intrinsische Bildakt wirkt schliel3lich durch die
Form, die sich aus den Bindungszusammenhéangen geldst hat und so als Form
eigenstandig geworden ist. Sowohl formalen Elementen, wie Punkt, Farbe oder
Materialitat, als auch der inneren Dynamik des Bildblicks wird hierbei eine be-
sondere Wirkmacht zugeschrieben.

2010 legte Horst Bredekamp Die Theorie des Bildakts vor. Die 2015 er-
schienene Neufassung tragt den verkirzten Titel Der Bildakt. Hiermit reagierte
der Autor auf die Kritik, dass es sich bei seinen Uberlegungen weniger um eine
Theorie als um eine Phdnomenologie des Bildakts handle. Der Anspruch einer
Theorie wurde also revidiert und der Bildakt als »wissenschaftliche[] Hypo-
these« (BREDEKAMP 2015: 11) deklariert. Der urspriingliche Text, in dem weiter-
hin von der Theorie des Bildakts« die Rede ist, blieb jedoch unverandert.?

" Die Betonung der Wirkung des Fiihlens, Denkens und Handelns Gibernimmt Bredekamp dabei von
Austin (vgl. AUSTIN 1962: 101).

2 Die zweite Veranderung der Neufassung betrifft die Terminologie des Begriffs enargeia. Er wurde
in der Aristoteles-Rezeption der Renaissance gebraucht, um dessen »Konzept einer semantischen
Bestimmung von Darstellungen, die aus dem »Vor-Augen-Flihren« eine Verlebendigung entfalten«
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Elena ChiaraTreiber: Das Bild als Subjekt?

Bredekamps Theorie des Bildakts sah sich nach seiner Erstveroffentli-
chung zahlreichen Kritiken ausgesetzt. Die heftigen Reaktionen, die Bilder aus-
I6sen kénnen, begegnen ihm nunmehr selbst als Reaktion auf seinen Text. So
gesteht der Kunstwissenschaftler Daniel Hornuff ein, dass seiner eigenen Kritik
am Bildakt »Unvollstandigkeit, verkiirzende Selektivitat, Neigung zur Tendenz
und eine Schwache flir Polemik« (HORNUFF 2012: 32) vorzuhalten sei. In ihren
Reaktionen gehen viele Kritiker nicht allein auf Bredekamps Begriff des Bildakts
ein, sondern auch auf verwandte Handlungstheorien des Bildes, die letzterem
einen Akteurstatus zuschreiben.® Bredekamp ist somit Vertreter einer bildwis-
senschaftlichen Stromung, die anhand seiner Veroffentlichung exemplarisch
kritisiert wird.

2. Lebende Bilder

Der gro3te Kritikpunkt am Konzept des Bildakts ist der Vorwurf des Animismus
und der Bildmagie. Diese seien in weiten Teilen der Bildwissenschaft zu erken-
nen. Bildern werde zugeschrieben, zu blicken, zu sprechen oder zu handeln; sie
hatten Stimmungen und Geflihle und kénnten aus sich selbst heraus eine Be-
deutung stiften. Das »Einfluss- und Uberwiltigungspotenzial« der Bilder reiche
bis hin zu ihrer »ikonische[n] Gewaltsamkeit« (beide HORNUFF 2012: 9). Die ani-
mistischen Auswiichse dieser Form der Bildwissenschaft seien eine »unter
dem Deckmantel der Instrumentenscharfung [vorbereitete] Renaissance des
Animismus« (HORNUFF 2012: 114). Bredekamp wird als »Gotzendiener [] der Bil-
der« (HORNUFF 2012: 129), William J.T. Mitchell, Autor des Buchs What do pic-
tures want? The Lives and Loves of Images von 2005, sogar als ihr »nTempel-
priester« (HORNUFF 2012: 112) bezeichnet, die einem »Kult des Okkultismus«
(HORNUFF 2012: 119, vgl. auch BUCHSEL 2014: 335 u. VOLKENANDT 2013) fronen.
Anstatt den Animismus als Phanomen bestimmter Epochen und Haltungen zu
historisieren, werde er »methodologisch adaptiert und damit theoretisiert«
(HORNUFF 2012: 111). Der Kunstkritiker Hanno Rauterberg ruft in Anlehnung an
Boehms Iconic turn einen »Mystic turn« (RAUTERBERG 2010: 53)* aus und sieht
die Macht der Bilder vor allem in ihrer Beschwdrung begrundet. Fur den Kunst-
historiker Martin Biichsel erscheint ein »Uberdruss an der ikonologischen

und somit wirkmachtig werden, zu beschreiben. Die Neufassung tauscht die endrgeia mit der an-
tiken Form energeia aus (BREDEKAMP 2015: 11).

3 Verwandte Handlungstheorien zu Bredekamps Bildakt sind etwa Mitchells Buch What do pictures
want? The Lives and Loves of Images (MITCHELL 2005) von 2005, das drei Jahre spéter unter dem
deutschen Titel Das Leben der Bilder. Eine Theorie der visuellen Kultur herauskam. Der von vielen
kritisierte Theorieanspruch Mitchells findet sich nur im deutschen Titel und entspricht m.E. nicht
dem Anliegen des Textes. Auch David Freedberg beschreibt in The Power of Images (FREEDBERG
1989) eine besondere Wirkmacht von Bildern. Der Mensch schreibt dem Bild bestimmte Eigen-
schaften zu, wodurch es lebendig zu werden scheint. Die angenommene Lebendigkeit des Bildes
ruft wiederum Gefilihle und Reaktionen im Betrachter hervor.

4 Der Philosoph Justus Wenzel nennt den Ausruf des »Mystic turn« berechtigterweise als »tiber-
zeichnet« (WENZEL 2011).
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Elena ChiaraTreiber: Das Bild als Subjekt?

Analyse« (BUCHSEL 2014: 336) als Grund fiir die Subjektivierung der Bilder.® Der
Literaturwissenschaftler Ingo Meyer kritisiert Bredekamps Rickgriff auf das
Handlungsparadigma als »animismusverdachtige Kihnheit« (MEYER 2011:
350)¢. SchlieBlich verweist der Bildtheoretiker Lambert Wiesing auf Brede-
kamps Anmerkung, dass eine Annahme der aktiven Qualitat des »in der Regel
stumm bleibende[n] Bild[s] [...] als Riickfall in die um 1900 kurrenten Vitalis-
mustheorien erscheinen« (BREDEKAMP 2015: 59) kdnne. Im Bildakt sei somit ein
expliziter Ansatz der Bildbeseelung zu erkennen, der versuche, den aufgeklar-
ten Irrglauben der leb- und seelenlosen Bilder zu korrigieren (WIESING 2013:
85ff, vgl. auch HOGREBE 2010: 381). In der Mystifizierung des Bildes durch Zu-
schreiben aktiver Qualitaten sieht Wiesing ferner eine Objektmagie, die zu ei-
ner »Verkitschung der Bilder« (WIESING 2013: 105) fiihre.” Hornuff spricht gar
von einer »Fetischisierung der Bilder« (HORNUFF 2012: 9).

Bredekamp antizipiert in seiner Darlegung den Vorwurf des Animismus,
welcher seit der Aufklarung tabuisiert sei. Dem stellt er Beispiele aus religions-
politischen Bilderkampfen der letzten Jahrzehnte entgegen, die eine moderne
Form der Bildmagie dokumentieren. Vor solchen Phdnomenen diirfte die Wis-
senschaft nicht die Augen verschlie3en. Der Bildakt argumentiert daher fur
eine Ethik der Distanz, die einen Bilderglauben nicht diffamiert, sondern ein
solches Bildverstandnis diskutiert, um eine neue Perspektive auf bestimmte
Phdnomene zu erhalten (vgl. BREDEKAMP 2015: 12). Die Animierbarkeit des Bil-
des sollte daher als Voraussetzung und Starke der menschlichen Einbildungs-
kraft gesehen werden (vgl ScHuLZ 2002: 16).8

Mit der Beseelung des Bildes geht jedoch auch ein Anthropomorphis-
mus der Bilder einher. Dem Bild werden menschliche Eigenschaften wie Bli-
cken, Sprechen, Handeln und die Fahigkeit zur Selbstreflexion zugeschrieben.®
Wiesing beschreibt dies als »Problem der Zirkularitat: Die besondere Kraft und

5Vor allem in Hans Beltings Ubertragung des Modells der Seelenwanderung auf das Bild und das
Konzept des Korpers als Ort der Bilder sieht Blichsel eine Archaisierung der Bildwissenschaft und
eine Nobilitierung des Animismus als wissenschaftliche Methode. »Bilder werden von ihrem Bild-
trager getrennt und so zu Bildgeistern, die vom materiellen Trager auf den belebten Korper tiber-
gehen und diesen nicht anders als die Leinwand oder das Holz als Medium benutzen« (BUCHSEL
2014: 340).

6 Die Definition des handlungsfahigen Bilds ist fir Meyer nicht zeitgemafR, da sich seines Erachtens
Bild-Kommunikationstheorien als liberlegen erwiesen héatten (MEYER 2011: 350). Dabei Ubersieht
er, dass das Sprechen als Kommunikationsform nach Austin und Searle gleichfalls als Handeln
verstanden wird.

7 Wiesing bezieht sich dabei auf BROCK 2002.

8 Auch Mitchell nimmt den Vorwurf des Animismus in seinem Buch vorweg. Um diesen zu entkréf-
ten, schreibt er dem Menschen ein doppeltes Bewusstsein zwischen magischem Glauben und
skeptischem Zweifel gegentiber Bildern zu. Durch die Ratio des Betrachters wisse dieser, dass Bil-
der nicht wirklich leben (MITCHELL 2005: 7f). Hierdurch entstehe die unvermeidliche Metapher des
lebendigen Bildes als »concept of image-as-organism« (MITCHELL 2005: 10).

¢ Animation und Anthropomorphisierung von Bildern wirft Wiesing auch Boehm, Mitchell, Figal
und Cremonini vor. Dabei vergleicht er den anthropomorphisierten Bildanimismus der Bildwissen-
schaften mit den Neurowissenschaften, in denen zahlreiche Forschende das Gehirn zum handeln-
den Subjekt erheben. Die Vermenschlichung des Bildes wie auch des Gehirns, so Wiesing, sage
dabei mehr liber das menschliche Denken als tiber die Theorien an sich aus (vgl. WIESING 2013:
78ff). Hornuff kritisiert besonders hart Mitchells Feminisierung von Bildern. Mitchell stelle dabei
eine absurde Analogie zwischen der Frage, was Bilder wollen und dem was Frauen wollen, her
(vgl. HORNUFF 2012: 118f, siehe MITCHELL 2005: 35).
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Elena ChiaraTreiber: Das Bild als Subjekt?

Macht, welche Bilder fir Menschen haben, wird erklart, indem den Bildern
selbst eine menschliche Kraft und Macht zugesprochen wird« (WIESING 2013:
90)."° Die Vermenschlichung des Bildes besitze dabei das »rhetorische Poten-
zial [...], einfache Sachverhalte als tiefsinnige, geistige und bedeutsame Pha-
nomene beschreiben zu kdnnen« (WIESING 2013: 92). So werde die Sichtbarkeit
eines Bildes gleichgesetzt mit einer intentionalen Zeigehaltung. Zeigen sei je-
doch eine menschliche Praxis und das bildliche Zeigen die »Beschreibung ei-
ner Verwendungsweise von Bildern« (WIESING 2013: 105). Die angebliche Di-
mension der Bildmacht habe lediglich eine Verkomplizierung und Undifferen-
ziertheit der wissenschaftlichen Sprache zur Folge mit dem Problem »der Ent-
stehung einer Mythologie aus einer Metaphorik« (WIESING 2013: 97). In diesem
Zusammenhang stellt Wiesing fest, dass die Autoren bildmythologischer Texte
meist einem phanomenologischen und wahrnehmungstheoretischen Ansatz
verpflichtet sind. Semiotischen Bildanalysen stehen sie ablehnend gegeniiber,
da dies der Eigenstidndigkeit des Bildes nicht gerecht werde (vgl. WIESING 2013:
89).

3. Bilder als ahistorische Akteure

Durch Aussagen der Bilder in Ich-Form wird ihnen ein selbstreflexives Be-
wusstsein zugeschrieben. Bilder fliihren dabei eine »Doppelexistenz [...] als ge-
schaffenes Objekt und autonomes Subjekt« (BREDEKAMP 2015: 90)."" Bilder, so
Hornuff, seien jedoch nicht aus sich heraus reflexionsfahig, sondern »erst
durch die erganzende »Aktivitat« des Betrachters« (HORNUFF 2012: 114). Sie wer-
den falschlicherweise als mitteilungsfreudige, »kommunikationsfahige Part-
ner« (HORNUFF 2012: 115) aufgefasst. Laut Meyer vertritt der Bildakt »eine ope-
rative Bildtheorie als pragmatische Wirkungsasthetik«. Entgegen der Autoge-
nese des Bildes sei das Bildhandeln eine »Spielart der Sinnzuschreibung«
(beide MEYER 2011: 350)'2. Aufgrund der autoreflexiven Fahigkeit von Bildern
und ihrer durch Bildersturm oder Zensur bedrohten Existenz verlangt Brede-
kamp fiir sie ein »genuines Lebensrecht« (BREDEKAMP 2015: 61):

Dies bedeutet einerseits das Gebot, dieses zu sichern und die Behandlung von Bildern zu
einer den Grundrechten vergleichbaren substantiellen Gr6Re zu machen. Dies heil3t

0 Dass der Mensch von einem beseelten Gegenliber mehr fasziniert sei als von einem Gegenstand,
verdeutliche ein eigenwilliges Bild vom Menschen, so Wiesing. Gegen das Modell der Bildbesee-
lung stellt er das Phanomen der weltlichen Partizipationspause: Im Moment der Bildbetrachtung
sei der Betrachter kein Teil der gesehenen Welt und miisse nicht leiblich an ihr partizipieren. »Das
nicht-immersive Bild nimmt die stets gegebene Immersionskraft der Wahrnehmung zuriick« (WIE-
SING 2013; 91, siehe auch RAUTERBERG 2010: 53).

" Bredekamps prégnantestes Beispiel einer reflexiven Beseelung ist die in Ich-Form kommunizie-
rende Grabkore Phrasikleia, die ihm — so Hornuff — als »Theoriezertifikat« diene. Sie nehme dabei
den gleichen Stellenwert ein wie das Plakat Uncle Sam fir Mitchell (HORNUFF 2012: 121).

2 Ebendiese Sinnzuschreibung lasst sich bei Mitchell erkennen, der die Seelenlosigkeit von Bildern
als Mangel deutet. Der Mensch werde aufgefordert, dem Bild Lebendigkeit einzuhauchen. Durch
die Metapher des Mangelempfindens des Bildes wird dieses laut Hornuff jedoch sentimentalisiert
(HORNUFF 2012: 117 u. 122).
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jedoch auch, in allen medialen, politischen, juridischen wie asthetischen Spharen der Bil-
der auch die Frage von Verfehlungen zu stellen (BREDEKAMP 2015: 61).

Er fordert also nicht nur »eine Ethik fiir den Umgang von Menschen mit Men-
schen, sondern eben auch fiir ihren Umgang mit Bildern« (WIESING 2013: 86).
Bilder sollen geschiitzt, aber auch kritisiert werden kdénnen; sie sind »Verblin-
dete oder auch Verrater politischer Macht« (BREDEKAMP 2015: 24). Die ambiva-
lente Doppelrolle des Bildes beglinstige eine Angstrhetorik, so Blichsel. Das
Bild beherrsche die menschliche Wahrnehmung, die keine Macht tiber das Bild
habe (vgl. BUCHSEL 2011: 574; auch BUCHSEL 2014: 340). Die vermeintliche Ohn-
macht des Menschen gegentliber der Macht des Bildes liberhohe dieses zu ei-
nem allméachtigen Gegeniiber. Der Kunstwissenschaftler Beat Wyss spricht da-
bei von einer »Damonisierung« (wyss 2013: 139) der Bilder.

Ein weiterer Punkt der Kritik ist Bredekamps Verzicht auf Kontexter-
schlieBung innerhalb seiner Analyse. Dies verleugne die unterschiedliche Wir-
kung von Bildern je nach Epoche und Rezipient:

Bei den einen l6sen [...] Folterfotos Schmerz-, bei anderen vielleicht Schutzgefiihle aus.
Warum? Weil es auf die »Eigentétigkeit der Bilder« viel weniger ankommt als auf die Ta-
tigkeit der Betrachter, in denen sich die Bilder erst abbilden miissen, um wirksam zu wer-
den (RAUTERBERG 2010: 53).

Rauterberg sieht daher in der Wirkmacht und Lebendigkeit von Bildern ledig-
lich eine diesbezligliche Zuschreibung (RAUTERBERG 2010: 53). Fiir Hornuff ist
eine »Bildkritik, die auf KontexterschlieBung verzichtet, [...] ein irrefiihrendes
Label fir die Praxis einer Hyperaffirmation der Bilder« (HORNUFF 2012: 93). Er
pladiert fur die Integration der Rezeptionsasthetik in das bildtheoretische Ge-
fiige Bredekamps, um zur semantischen Wirksamkeit der Bilder zu gelangen
(HORNUFF 2012: 93). Bilder seien keine Kulturkonstanten mit Gberzeitlicher Wirk-
macht (HORNUFF 2012: 121). Auch fir den Historiker Jens Jager sind Bilder
»Teile eines kommunikativen Handelns und daher aus historischen Ablaufen
nicht auszuklammern« (JAGER 2011).

Bezliglich der Bilder als Bestandteile kommunikativer Handlungen defi-
niert Wiesing diese im Zusammenhang des Zeigens nicht als Akteure, sondern
als Werkzeuge und Mittel eines kommunikativen Systems: »Akteure sind nicht
die Bilder selbst, sondern diejenigen, die Sehen-lassen, und diejenigen, die
sich davon beeinflussen lassen« (SAUER 2014). Das Zeigen ist lediglich eine Ver-
wendungsweise von Bildern (vgl. WIESING 2013: 104f.; siehe auch SAUER 2014).

Hornuff verweist zudem darauf, dass Bredekamp in seinem Bildakt das
Machtpotenzial der Bilderflut vernachlassige. Bilder erhalten in ihrer Zusam-
menstellung als Bildgruppe im Vergleich zum einzelnen Bild einen neuen Sinn.

Dabei entfalten sie ein besonderes Sinnpotenzial,
das Uber die >Summe der Bedeutung ihrer Konstituenten« hinausweist. Von Bilderfluten
spreche folglich nur, wer nicht begriffen habe, dass erst aus der »Spannung zwischen

Vielheit und Einheit« Bedeutungen entstehen, welches die Leistungskraft eines »Bild[es]
im Singular« Gberbieten (HORNUFF 2012: 100).
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4. Problematik der Sprache

Ein weiterer Kritikbereich ergibt sich aus dem Verhaéltnis von Bild und Sprache.
Hornuff beméngelt die Parallelstellung des Bildakts zu den Sprachwissenschaf-
ten. Um zu zeigen, dass Bilder lebendig seien, greife Bredekamp in zahlreichen
Beispielen auf textsprachliche, die Bilder begleitende Hinweise zurtick, um in
der Stimme der Bilder ihre Verlebendigung zu erkennen (vgl. HORNUFF 2012:
120f.). Wyss wiederum lobt Bredekamp fiir seinen Umgang mit der Sprache,
indem er Parallelen zwischen dieser und dem Bild herstellt (wyss 2013: 139)."3
Bereits Austin betont, dass Sprechakte nicht nur verbal vollzogen werden kon-
nen (AUSTIN 1962: 118; siehe auch scHOLz 2004: 161). Die Kunsthistorikerin Jen-
nifer Bleek verweist bezliglich des Sprachgebrauchs »auf das Fehlen eines dif-
ferenzierten begrifflichen Instrumentariums« (BLEEK 2011) in Bredekamps Bild-
akt. Beschreibungen wie die »Lebendigkeit des Bildes« (BREDEKAMP 2015: 109)
und die »Verlebendigung des Bildes« (BREDEKAMP 2015: 177) werden synonym
verwendet, ohne die Begriffe zu differenzieren. Eine von Bredekamp beabsich-
tigte Starkung der Sprache in der Auseinandersetzung mit Bildern ist so nicht
zu erreichen (WENzEL 2011).

Bei einigen der Rezensenten findet sich die grundsatzliche Kritik an der
unberechtigten Erwartung, dass bildwissenschaftlich relevante Forschung im-
mer theoretisch sein misse. Bezogen auf Bredekamp wird kritisiert, dass er
vorgibt, eine Theorie vorzulegen, um seine Forschung aufzuwerten. Fiir Meyer
ist der Bildakt keine Theorie, sondern eine Phanomenologie, da tiefgreifende
Erorterungen des Ansatzes ausbleiben (MEYER 2011: 353). Dies mindere jedoch
nicht die Ergebnisse der Untersuchung. Die Identitatsfrage des Bildes werde
ferner in eine Handlungstheorie ausgelagert. Ein Aufzdhlen von Exempeln,
»apodiktisch« (MEYER 2011: 353) resiimierte Kapitelenden sowie »erratisch[e]«
(WENZEL 2011) zusammengetragene Thesen machen noch keine Theorie. In sei-
ner Einleitung spricht Bredekamp bereits von einer »bildaktiven Phanomeno-
logie« (BREDEKAMP 2015: 31) als Kern des Bildakts. Hornuff beanstandet, dass
der Bildakt nicht Teil der Untersuchung sei, sondern die Untersuchung den
Bildakt vollziehe. Bredekamp wende an, was er glaube diagnostiziert zu haben
(HORNUFF 2012: 122). Biichsel sieht im Umgang der Materialflille vielmehr die
Objektivierung der Bilder als ihre Anerkennung als autonome Subjekte (BUCH-
SEL 2011: 576).

Die Ausweitung des Bildakts auf die Evolution und das Naturreich ver-
suche den Bildakt als »universale GroRRe« (MEYER 2011: 352; vgl. auch JAGER
2011) zu bestimmen. Wyss negiert, dass sich »asthetische Erfahrung des Men-
schen auf Verhaltensmuster von Zellkulturen« (wyss 2013: 144) verkiirzen las-
sen. Hornuff unterstellt den Animisten einen Verzicht auf Wissenschaftlichkeit,
um eine »Supertheorie« (HORNUFF 2012: 119) zu proklamieren: »Die

'3 Meyer weist darauf hin, dass bei Bredekamp - obwohl er sich fiir den performativen Aspekt des
Akts interessiert — »Austins Basisunterscheidung von performativ versus konstativ« keine Rolle
spielt. Er vernachldssige somit auch die Frage, ob den Bildern ein propositionaler Status zukommt
(MEYER 2011: 350).
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vermeintliche Entgrenzungsleistung besonders eindriicklicher Bilder wird so-
lange affirmiert, bis der Text liber die Bilder die eigentliche Entgrenzungsleis-
tung darstellt« (HORNUFF 2012: 9). Dadurch untergrabe die Bildwissenschaft ihre
eigene Bedeutung. Der Mangel an Wissenschaftlichkeit lie3e sich auch, so
Blchsel, an einem »Jargon der Eigentlichkeit« (BUCHSEL 2014: 341) erkennen,
der durch den Evidenzbegriff komplettiert werde. Fir den Journalisten Helmut
Mayer ist die Sprache, die Bredekamp fiir seine Bildkommentare verwendet,
gepragt von »Unergriindlichkeit«, die »von stilistischen Uberstiirztheiten nicht
gerade leicht zu unterscheiden« (beide MAYER 2011) sei. Hornuff spricht gar von
einer »Rhetorik der Paradoxie« (HORNUFF 2012: 124), die »zum Selbstvergewis-
serungsinstrument der vermuteten ikonischen Unbegreiflichkeit« (HORNUFF
2012: 123) aufsteige. Dem Bild werde dabei zuerst die Moglichkeit zum Sprech-
bzw. Bildakt zugesprochen, doch vermitteln sich die bedeutendsten Botschaf-
ten erst im Topos eines beredten Schweigens. Dadurch steige dieses zu einem
handelnden Subjekt auf (HORNUFF 2012: 124).

Der Suche nach immer neuen Theorien schliel3t sich die Kritik an der
Strategie einer Profilbildung an: Bredekamp nennt zahlreiche historische Gro-
Ben, um sein Pladoyer zu legitimieren, doch dass viele etwas behaupten, ma-
che diese Behauptung noch lange nicht wahr (vgl. HORNUFF 2012: 30; auch WIE-
SING 2013: 86). Dem Bildakt widersprechende Positionen finden sich bei Brede-
kamp nicht (vgl. BUCHSEL 2011: 575; auch JAGER 2011). Zudem stellt sich die
Frage nach der Verbindlichkeit der Trichotomie des Bildakts in die Trias des
schematischen, substitutiven und intrinsischen Bildakts (WENZEL 2011). In der
Anspielung auf die Sprechakttheorie sieht Mayer ein »rhetorisches Arsenal der
Bedeutungssteigerung« (MAYER 2011).

5. Schlussbemerkung

Trotz der teilweise Uberspitzten Urteile gegen den Bildakt ist die Kritik an Ani-
mismus, Anthropomorphismus und Mystifizierung von Bildern nachvollzieh-
bar und berechtigt. Der mal3lose Gebrauch metaphorischer Sprache verdeckt
die intendierten Thesen. Die Erwartung der Theoriebildung in den Bildwissen-
schaften erschwert die Herausbildung einer Disziplin. Weniger Theoriean-
spruch, eine prazisere Sprache, Verzicht auf eine Rhetorik der Angst und Para-
doxie sowie nachvollziehbare Untersuchungen an Bildbeispielen und ihrer
Kontexte konnen die Ansatze der Disziplin scharfen. Wie bereits erwahnt, zog
Bredekamp den Anspruch der Theorie in seiner Neufassung zurtick: Der Bildakt
sei eine Hypothese zum handlungsstiftenden Bild (BREDEKAMP 2015: 11). Den-
noch wird das Bild weiterhin an die Stelle des handelnden Subjekts gestellt.
Doch, so Biichsel, hat »Subjektverlagerung ins Kunstwerk [...] mit Wissenschaft
nichts mehr zu tun. [...] Bilder leben nicht, sie handeln nicht, sie reflektieren
nicht, sie zeigen sich nicht, sie offenbaren sich nicht« (BUCHSEL 2014: 341f.).
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Johannes Breuer

nSexy Beine und Po Tag 1«
Zum Design von
Eigenkorpererfahrung in mHealth-

Apps*

Abstract

Designers create images, images create meanings. mHealth-apps collect and
visualize information about the bodies of their users. Thereby, >personal body
experience« is designed. An analysis of the state of the art can show that num-
bers and graphics are used for this. Their unambiguousness contradicts health
concepts as individual and negotiable variables. By »approximating«the visual-
izations to pictorial representations, the generation of meaning could be re-
turned to the users.

Designer*innen schaffen Bilder, Bilder schaffen Bedeutungen. In mHealth-
Apps werden Informationen Uber die Kérper ihrer Nutzer*innen erhoben und
visualisiert. Auf diese Weise werden Eigenkorpererfahrungen »designed:«. Eine
Analyse des State of the Art kann zeigen, dass dafiir Zahlen und Grafiken ein-
gesetzt werden. lhre Eindeutigkeit steht im Widerspruch zu Konzepten von Ge-
sundheit als individuelle und verhandelbare Gré3e. Durch eine JAnnédherung«
der Visualisierungen an bildhafte Darstellungen liel3e sich die Bedeutungser-
zeugung wieder an die Nutzer*innen zurlickgeben.

* Die Arbeit ist entstanden im PhD Programm »Kunst und Design« der Bauhaus-Universitat Weimar
im Rahmen der Promotionsarbeit Vom Vitalzeichen zum Kérperbild betreut durch Prof. Andreas
Mihlenberend und Prof. Dr. Jan Willmann und gefdérdert durch eine »Bauhaus Promotionsstipen-
diume«.
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Einleitung

Ein attraktiver Hintern ist eine feine Sache — so tont es seit jeher aus »Funk und
Fernsehen«. Vielerlei Bemuhungen sind in den letzten Jahrzenten unternom-
men worden, um die Regio glutea in Form zu bringen — die Monografie zur
Kulturgeschichte der gesalRoptimierenden Leibesertlichtigung, auf die hier zu
verweisen ware, scheint nach einer oberflachlichen Recherche wohl noch nicht
geschrieben zu sein.” Auch in diesem Beitrag geht es primar nicht um Idealbil-
der vom Hintern, sondern um Koérperbilder allgemein und wie diese durch
»Bildhandeln« entstehen. Speziell geht es um die Erfahrung des eigenen Kor-
pers auf der Grundlage von Bildern in Gesundheits- und Fitnessapps. Diese
werden — so ein naheliegender Gedanke — durch das Design dieser Apps be-
stimmt.

Bietet eine App die Ubung »Sexy Beine und Po« an (Abbildung 4), dann
erfahren Nutzer*innen bei der Durchfiihrung dieser Ubung etwas (iber ihren
Hintern. Auf das Design bezogen bedeutet dies: designe ich eine App, in denen
Po-Aspekte verhandelt werden, gestalte ich eine po-bezogene Korpererfah-
rung. mHealth-Design ist das Design von Eigenkérpererfahrung — so die These.
Hier klingt auch bereits an, was das alles mit»Bildhandeln«zu tun hat. Um Bild-
handeln geht es in dreifacher Weise: 1. als das Schaffen von bunten Bildchen
(der grafischen Nutzeroberfliche, mit der ich die Ubung aufrufe), 2. die Gestal-
tung der Semantik dieser Bilder (welche durch die Bilder entsteht) und 3. die
auf Grundlage dieser Bildbedeutungen erfolgende Handlung der Nutzer*innen.

Dies wirft eine Reihe interessanter Fragen auf, die in diesem Beitrag be-
handelt werden sollen: Was bedeutet die selektierte Sicht auf den Koérper fiir
die Gesundheitserfahrung der Nutzer*innen? Lasst sich eine Eigenkérpererfah-
rung rreverse-engineered« aus den Bildern der App generieren? Normiert die
App dann folglich eine bestimmte Gesundheitserfahrung, die sich die Nut-
zer*innen aneignen werden? Ware es nicht problematisch, wenn das Gesund-
heitskonzept der Nutzer*innen und die designte Gesundheitserfahrung nicht
Ubereinstimmen? Welche Eigenschaft mussten Bilder haben, die dieses verhin-
dern? Was bedeutet diese Erkenntnis fur die Designpraxis?

Der folgende Text hangelt sich an den einleitenden Uberlegungen und
Fragen entlang: Im ersten Teil mit dem Titel »Design als Bildhandeln« soll er-
lautert werden, inwiefern Design als »Bildhandeln« verstanden werden kann.
Dabei wird der »Bildakt« von Horst Bredekamp als Ausgangspunkt genommen
und mit der Praxis des Grafik-Designs abgeglichen. Wenn Designer*innen
zweckgebundene Bilder schaffen, und Bredekamp Bildern eine Handlungsau-
tonomie zuschreibt, sollte sich in der Praxis des Designs ein solches Phanomen
auch beobachten lassen. Dies ist aus design-praktischer Perspektive auch der
Fall und lasst sich zudem produktiv mit Theorien des Designdiskurses verbin-
den. Als Ergebnis steht am Ende eine These zum Interface-Design als

" Fiur eine allgemeine Behandlung des Themas wére Der Hintern: Geschichte eines markanten Kér-
perteils von Jean-Luc Hennig zu empfehlen (HENNIG 1998).
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Bildhandeln im dreifachen Sinne (Praxis, Wirkung, Folge). Im zweiten Teil geht
es um die Ubertragung dieser These auf Gesundheitsapps. Dazu wird eine
kurze Kontextualisierung des Phdnomens vorgenommen und anschliel3end
anhand eines Praxisbeispiels erlautert, wie die Bilder in Gesundheitsapps ent-
stehen (Bildhandeln), und wie diese wiederum die Nutzer*innen ihre Korper
erfahren lassen (handelnde Bilder). Die Ergebnisse beider Teile verbinden sich
schliel3lich zur These, dass mHealth-Apps die Kriterien von Gesundheit aktiv
schaffen, und die Nutzer*innen ihren Korper nach diesen Kriterien erfahren:
»lch sage Dir, dass Du einen sexy Po haben solltest und nach welchen Aspekten
Du die Entwicklung seiner Sexiness beurteilen kannst.«

Im dritten Abschnitt wird die Landschaft der mHealth-Apps erkundet:
Welche Apps werden besonders haufig genutzt? Die drei am meisten herun-
tergeladenen Apps der Kategorie »Gesundheit und Fitness« aus dem Apple
App Store prasentieren sich als identisch hinsichtlich der von ihnen verhandel-
ten Gesundheitskonzepte: eindeutig, zahlenbasiert und auf Optimierung aus-
gelegt. AulRerdem bestatigt sich die Vermutung, dass die visualisierten Aktivi-
taten eine Aussage Uber die allgemeine Gesundheit der Nutzer*innen implizie-
ren. Warum dies problematisch sein kann, wird im vierten Teil erklart. Dazu
wird der Philosoph und Arzt Georges Canguilhem herangezogen. Seine These
zu Gesundheit und Krankheit lautet, dass Gesundheit in der Interaktion mit der
Umwelt verhandelt wird und folglich nicht nur darin besteht, diesen Normen
zu entsprechen, sondern selbst mit seinen individuellen Kriterien normativ wir-
ken zu kénnen (vgl. CANGUILHEM 2017). Da innerhalb der App allerdings keine
anderen Kriterien zur Bewertung der Aktivitaten moglich sind, kénnen nach in-
dividuellen Gesundheitskonzepten keine Gesundheitserfahrungen gemacht
werden. Uberspitzt gesagt: die Gesundheitsapp pathologisiert ihre Nutzer*in-
nen kinstlich und definiert exklusiv diejenigen Handlungen, wodurch die Nut-
zer*innen sich als gesund erfahren kdnnen. Somit normiert die App ein nicht
zu modulierendes Gesundheitskonzept. Wie kommt man da heraus, ohne das
Smartphone wegzuschmeif3en und in den Wald zu ziehen? Im flinften Ab-
schnitt wird dazu ein Vorschlag unterbreitet. Hier kommen die Bildwissen-
schaften ins Spiel. Im Gegensatz zur Schrift, zu Zahlen und Zahlenwerte dar-
stellenden Grafiken — welche vor allem semiotische Qualitaten aufweisen — ha-
ben Bilder als »wahrnehmungsnahe Zeichen« eine wahrnehmungstheoreti-
sche Dimension (vgl. SACHS-HOMBACH 2007). Sie sind somit »ndher« an einer un-
geformten Wirklichkeit »drans, und folglich liegt ihre Deutung »starker« bei den
Betrachter*innen. Insofern sind sie semiotisch weniger eindeutig. Dies ist ge-
nau dann eine wiinschenswerte Eigenschaft, wenn die Interpretation von Kor-
perinformationen durch die Nutzer*innen selbst erfolgen soll. Dieser Text
schliel3t mit einer Empfehlung: Mochten Grafik-Designer*innen eine individu-
elle Gesundheitserfahrung designen, sollten sie die erfassten Informationen
tber die Korper der Nutzer*innen bildndher als im aktuellen State of the Art
gestalten. Auf diese Weise lage die Hoheit in Sachen Po-Erfahrung wieder bei
den Nutzer*innen selbst.
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1.Design als Bildhandeln

Was hat Design mit Bildhandeln zu tun? Wenn bei den folgenden Uberlegun-
gen von Design gesprochen wird, geschieht dies aus der Perspektive der Ge-
staltung von Bildflachen im Sinne von Grafik-Design, auch bekannt als Kom-
munikationsdesign und Interface Design — vor allem in Abgrenzung zur Gestal-
tung von Objekten. Aus der Praxis gesprochen ist Grafik-Design die Rekombi-
nation visueller Elemente zum Zweck der Bedeutungserzeugung. Der Zweck,
der dabei verfolgt wird, besteht darin, eine bestimmte Aussage zu transportie-
ren wie beispielweise in der Werbung oder dem Gestalten eines Etiketts. Bilder,
die autonom Bedeutungen schaffen? Da ist der >Bildakt« nicht weit. Es lohnt
sich daher, Horst Bredekamps Uberlegungen aufzunehmen. Er beschreibt,
dass Bilder als Agenten durch ihre Abbildung Bedeutung schaffen und somit
Fakten in die Welt setzen (vgl. BREDEKAMP 2010). Ein politisches Plakat vermittelt
insofern nicht nur eine Botschaft, sondern agiert autonom, formt aktiv die
wahrgenommene Realitat seiner Rezipient*innen. So kénnte man sagen, die
Bilder »sprechen< mit uns, pragen unsere Geschichte, sind Agenten im politi-
schen Raum und tragen dazu bei, dass eine Bilderzahlung konstituiert wird, mit
der wir die Wirklichkeit deuten (vgl. STIEGLER 2015: 152). Fiir die Praxis des De-
signs ist diese medienkonstruktivistische Perspektive essentiell. Grafik-Design
stellt immer den Versuch dar, eine bestimmte Bedeutung durch ein Layout her-
zustellen oder zu unterstreichen. Dies geschieht durch die Kombination meh-
rerer Bilder und weiterer Elemente wie Schrift oder Grafiken. Dabei gehen die
Designer*innen im Gestaltungsprozess schon immer davon aus, dass das von
ihnen gestaltete Ergebnis autonom die gewlinschte Bedeutung weitertragt.
Das passt zu der These Horst Bredekamps, zum Bildakt als einer Form des Bild-
handels, welches Fakten schafft, indem es Bilder in die Welt setzt.

Allerdings misste die Theorie an dieser Stelle erweitert werden, indem
der Bildakt des Grafikdesigns nicht von Bildern im Singular spricht, sondern
von einer Kombination aus einer Vielzahl von Bildern (und weiteren visuellen
Elementen). Davon ausgehend, dass diese Bilder jeweils ihre eigene Aussage
transportieren, lasst sich Bildhandeln aus der Perspektive des Grafik Designs
also als das »Managen«von verschiedenen »Realitaten« verstehen, die durch die
einzelnen Bilder konstituiert werden. Diese Realitdten werden durch ihre Kom-
bination so modelliert, dass die gewiinschte Aussage entsteht. Auch im de-
signtheoretischen Diskurs wird dieses Phanomen verhandelt. Klaus Krippen-
dorf resiimiert in seinem Buch Die semantische Wende - eine neue Grundlage
fiir das Design die rezente Praxis des Designs als Erzeugung von Bedeutung.
Krippendorf hélt fest, dass die gesellschaftlichen und technologischen Entwick-
lungen der letzten Jahrzehnte, die zumeist als Ubergang vom Industriezeitalter
zum postindustriellen Zeitalter beschrieben werden, neue Anforderungen an
die Tatigkeit der Designer*innen gestellt haben: Wo es im Industriezeitalter
noch um die Gestaltung von Produkten bzw. »Formgebung« (KRIPPENDORFF
2013: 29) ging, fordert das sozio6konomische Umfeld und die technologische
Infrastruktur der Gegenwart zunehmend das Bewusstsein von Designerinnen
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und Designern als Gestalter*innen von Bedeutungen, Images, Kontexten -
eben von Semantiken. Dies deckt sich mit der Perspektive von Bredekamp, wel-
cher von Bildwerken als Agenten ihrer Bedeutungen ausgeht.

Es lassen sich also zwei verschiedene Formen des Designs als Bildhan-
deln identifizieren: Zum einen agieren Designer*innen mit Bildern und stellen
auf diese Weise neue Bilder her, zum anderen agieren diese hergestellten Bil-
der autonom weiter. Auf der Bedeutungsebene ldsst sich festhalten, dass De-
signer*innen neue Bedeutungen herstellen, indem sie Bilder rekonfigurieren,
und die Bedeutungserzeugung als Produkt ihrer Designtéatigkeit planen. Fiihrt
man diesen Gedanken weiter, wird schnell klar, dass Designprodukte durch
ihre immanente Bedeutung Einfluss auf ihre Nutzer*innen nehmen. Im Falle
des Interfacedesigns — also der Gestaltung von visuellen Mensch-Maschine-
Schnittstellen - ist dies im Vergleich zum interaktionslosen Grafik-Design in
gesteigerter Weise der Fall: Als Schnittstelle zu einer bestimmten Funktion stel-
len die gestalteten Oberflachen eine Handlungsaufforderung dar, sie auf eine
bestimmte Weise zu benutzen. Die Designtheoretikerin Annette Geiger bringt
dies auf den Punkt, wenn sie schreibt, dass die Gestaltung von Software mehr
sei als das Herstellen von Hullen, vielmehr fordert ein Interfacedesign eine be-
stimmte Tatigkeit und wirkt somit normierend auf das menschliche Handeln
(vgl. GEIGER 2018: 109). Die Beschrankung von Design auf die Gestaltung von
Bildern — ohne deren Wirkungsmacht zu bertcksichtigen - greift zu kurz. Konk-
ret gesagt kann der Prozess der Bedeutungserzeugung fiir die Nutzer*innen -
vermittelt durch die gestalteten Bilder einer App — nur in dieser Gesamtheit als
das Design der App verstanden werden. Die Frage nach dem Design bei
mHealth-Apps richtet sich folglich danach, zu was am Ende eine Bedeutung
geschaffen wird und welche Handlungspraxis durch diese Bedeutung model-
liert wird. Grafik-Design ist somit Bildhandeln im doppelten Sinne: zum einen
schaffen Designer*innen Bilder und gehen dabei mit Bildern um, zum anderen
planen Designer*innen die Wirkung von Bildern und somit die Bedeutung, wel-
che das gestaltete Artefakt fiir die Betrachter*innen hat. Beim Interface-Design
kommt noch ein weiterer Aspekt hinzu: die handelnden Nutzer*innen, welche
mit der gestalteten Oberflache, den »Bildern¢, interagieren. Wenn wir Gber In-
terface-Design sprechen, lassen sich also drei Formen des Bildhandelns iden-
tifizieren: Bildhandeln als die Praxis des Gestaltens, Bildhandeln als die Bedeu-
tungsvermittlung, die Wirkung des gestalteten Artefakts und das Bildhandeln
als Folge, als die Interaktion auf Grundlage der spezifischen Bedeutung der
bildlichen Elemente einer Nutzeroberflache.

2. mHealth-Design und Bildhandeln

Bevor die Uberlegung des dreifachen Bildhandelns auf mHealth-Apps ange-
wendet wird, ist in einem vorherigen Schritt zu kldren, was tGberhaupt der Ge-
genstand der Betrachtung ist. Dazu soll die Klammer erst einmal weit ge6ffnet
werden: der groRere Kontext, in welchen sich Gesundheitsapps eingliedern
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lassen, ist die Verhandlung von Kérperlichkeit und Gesundheit durch Medien -
insbesondere im Zuge der digitalen Informationstechnologien. Dies wird gerne
unter dem Sammelbegriff eHealth fir electronic Health diskutiert. eHealth steht
fur eine »Vielzahl von Dynamiken, deren gemeinsamer Bezugspunkt die durch
die Digitalisierung angetriebene Neuaushandlung der organisierten Sorge um
den Korper ist« (ENGEMANN 2019: 1). Das Phdnomen tangiert somit sowohl 6ko-
nomische als auch gesundheitspolitische Aspekte und beinhaltet folglich auch
die Erbringung medizinischer Leistung wie Diagnose, Therapie und Pravention.
Wahrend unter eHealth allgemeiner Systeme und Strategien zur medizinischen
Leistungs-Distribution und zum Gesundheitsmanagement diskutiert werden,
stellt in Abgrenzung dazu mHealth vor allem auf Endnutzer*innen zugeschnit-
tene Losungen dar. Damit sind wir auf der Ebene der Gesundheitsapps ange-
kommen.

Sie sind durch eine grol3e Heterogenitdt gekennzeichnet, denn es zah-
len zu ihnen sowohl medizinische Anwendungen (beispielsweise zur Uberwa-
chung von chronischen Krankheiten wie Diabetes) als auch Fitness- und Well-
ness-Apps. Dies lasst sich in einen groReren Trend einordnen: der Vermi-
schung des in Deutschland traditionell getrennten ersten und zweiten Gesund-
heitsmarktes.? Eine im Diskurs des Gesundheitsmanagements und der Medizin
geforderte begriffliche Differenzierung von Fitness, Wellness und Medizin bei
Gesundheitsapps (ALBRECHT/VON JAN 2016; HANISCH 2016; TRILL 2018) ist de facto
auf der Seite der Nutzer*innenerfahrung inexistent: Die Form der Distribution
durch die App Stores des Duopols Google und Apple unterscheidet sich nicht
von anderen Anwendungen, und auch innerhalb der Organisation des Smart-
phones existiert keine gesonderte Stellung. Gesundheitsapps — als Verhand-
lung personlicher Gesundheit durch digitale Medien — gliedern sich somit in
eine prinzipielle Erweiterung des Weltzugangs Uber hochpersonalisierte Ge-
rate wie das Smartphone und den Personal Computer ein. So gilt auch im Be-
reich der digitalen Gesundheitsanwendungen der allgemeine Trend hin zu in-
dividualisierten Angeboten und Erfahrungen. Im Falle von interaktiven Ge-
sundheitsapps geht es dabei meist um die Auseinandersetzung mit dem eige-
nen Gesundheitszustand beziehungsweise dem eigenen Kérper.3 Uber Senso-
ren oder Eingabemasken werden Informationen tber den Korper in der App
gesammelt. Diese werden derart kombiniert und visuell aufbereitet, dass be-
stimmte Bedeutungen entstehen, aus denen sich Erkenntnisse tiber den erfass-
ten Korper ziehen lassen.

2 Als »erster Gesundheitsmarkt« wird der Kernbereich der Gesundheitswirtschaft bezeichnet, wel-
cher groBtenteils durch die gesetzliche und private Krankenversicherung finanziert wird. Der
»zweite Gesundheitsmarkt« hingegen bezeichnet individuelle und privat finanzierten Produkte und
Dienstleistungen zur Gesundheitsforderung (BMG 2019).

3 Neben Apps, welche individuelle Daten verhandeln, gibt es auch diejenigen, die reine Informati-
onen liefern oder zur Herstellung eines Kontakts mit medizinischem Personal dienen. Hier interes-
sieren aber nur diejenigen Apps, in denen eine Interaktion auf Grundlage von Informationen tber
den Korper des Nutzers stattfindet.
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Zur Veranschaulichung soll hier die Funktionsweise einer typischen Ge-
sundheitsapp - einer Fitness App — zur Dokumentation von Sport-Laufen erlau-
tert werden: Die Anwendung schreibt, wahrend sie aktiviert wird, Gber einen
Héhenmesser, einen Gyronsensor, einen optischen und einen elektrischen
Herzsensor, einen Beschleunigungssensor und eine GPS Antenne Daten auf
und kombiniert diese mit der Uhrzeit und mit Informationen tber die Topologie
der Landschaft zu einem Datensatz liber die jeweilige Aktivitat.* Aus der Trian-
gulation der Daten konnen dann beispielweise die Durchschnittsgeschwindig-
keit oder eine geschatzte Anzahl an verbrauchten Kalorien errechnet werden.
Diese werden visuell aufbereitet, beispielsweise durch farbige Darstellung der
Geschwindigkeit jedes gelaufenen Kilometers oder die Darstellung der gelau-
fenen Strecke auf einer virtuellen Karte. Durch die Kombination der Datensatze
von mehreren Laufen kdnnen weitere Informationen abgeleitet werden, etwa
Gber die Anzahl an Laufen oder die Menge an gelaufenen Kilometern in einer
spezifischen Zeitspanne. Dabei konnen dann auch Fortschritte sichtbar ge-
macht werden, beispielsweise in Form von Informationsgrafiken.

Schauen wir die Szene nochmal durch die »Design-ist-dreifaches-Bild-
handeln-Brillec an: Was wurde hier designed? Auf der Bildflache ist neben dem
Navigationsinterface die visuelle Aufbereitung der erfassten Informationen zu
sehen. Grafiken bilden die korperliche Aktivitat des Laufes ab, die Aktivitat wird
bildlich mehrdimensional (Geschwindigkeit, Puls, Wegstrecke etc.) visualisiert.
Was gezeigt wird, ist folglich der Lauf unter den von der App erfassten Aspek-
ten. Die Nutzer*innen sehen ihre Aktivitat, die Bedeutung dieser Bilder ist eine
von ihrem Korper ausgegangene Handlung. In der Kontextualisierung mit wei-
teren Laufen sind Entwicklungen zu erkennen: »ein Lauf war schneller, einer
langsamer, letzten Monat waren es insgesamt 30 Kilometer mehr«. So zeichnet
die Anwendung die Entwicklung korperlicher Aktivitat und somit auch die Ent-
wicklung der korperlichen Fitness nach. Die Nutzer*innen erfahren folglich ih-
ren Korper als Herkunft dieser Entwicklung in der Anwendung. Die Nutzung
einer solchen Anwendung stellt zusammengefasst eine Eigenkorpererfahrung
dar. Durch Designentscheidungen wiederum wird bestimmt, wie diese ausfal-
len. Je nachdem, welche Informationen ich erhebe und wie ich diese visuali-
siere, bestimme ich die Erfahrung bezliglich des eigenen Korpers, welche
durch die App stattfindet. Weiter zugespitzt schafft die App Bewertungskrite-
rien des Korpers der Nutzer*innen Gber den Umweg der Aktivitat. Bei der ak-
tuell bestehenden nicht strikten Trennung von Fitness und Gesundheit, wie sie
die Erfahrung im Umgang mit Gesundheitsapps darstellt, ldsst sich also die
These aufstellen, dass die Anwendung einen Gesundheitszustands anhand der
ihr immanenten Kriterien abbildet und eine Erfahrung des Korpers der Nut-
zer*innen als Gesundheitserfahrung bestimmt.

Drei Thesen konnen dann abgeleitet werden. Erstens: mHealth-App-De-
sign ist das Design von Eigenkorpererfahrungen. Dieses hat — zweitens —

4Die genannten Sensoren sind diejenigen einer »Apple Watch Series 5« von Apple.
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Einfluss auf die Eigenwahrnehmung der Nutzer*innen und definiert daher,
— drittens — welche Arten der Gesundheitserfahrung tberhaupt maéglich sind.

3. mHealth Apps - State of the Art

Wie im vorangehenden Kapitel ausgefiihrt, wird durch das Design von Gesund-
heitsapps die Eigenkdrpererfahrung der Nutzer*innen bestimmt. Sie beruht auf
dem virtuellen Pendant der Korperaktivitat, die durch die Gestaltung der App
modelliert wird. Im folgenden Kapitel soll die Sache nun etwas empirischer
angegangen und einige Apps genauer angeschaut werden. Die Fragen, die da-
bei gestellt wurden, sind: Welche Informationen werden erhoben und wie wer-
den diese dargestellt? Gibt es in den verfliigbaren Apps Gemeinsamkeiten?
Lasst sich aus der Darstellung auf ein bestimmtes Gesundheitskonzept schlie-
Ren? Uberwiegt dabei ein bestimmtes?

Diese Fragen sollen anhand der am haufigsten genutzten mHealth-Apps
aus der Kategorie »Gesundheit und Fitness« des Apple App Store beantwortet
werden. Es soll Gberpriift werden, ob und in welcher Form die Apps Uber die
Spiegelung der aufgezeichneten Aktivitdt Einschatzungen tber den allgemei-
nen Gesundheitszustand der Nutzer*innen implizieren. Weiterhin interessiert,
in welcher Weise die Ubungen abgebildet werden, welche Bilder gewéhlt wer-
den, um korperliche Aktivitat zu visualisieren. Auf dieser Grundlage wird am
Ende ein kleines Resiime gezogen.

Aber vorerst ein paar Zahlen: Im Jahr 2017 befanden sich 2,3 Millionen
Apps im Apple App Store (STATISTA 2017). Mittlerweile diirfte deren Anzahl
deutlich gestiegen sein und bei dhnlicher Wachstumsrate bei den fast drei Mil-
lionen liegen, die aktuell der Google Play Store anbietet (STATISTA 2020b). Laut
Research2Guidance steigt auch die Anzahl der heruntergeladenen Apps stetig.
Sie lag 2017 bei 3,7 Millionen Apps weltweit (RESEARCH2GUIDANCE 2017). Davon
fallen nach einer Erhebung in den USA ca. 3% in die Kategorie »Gesundheit
und Fitness« (STATISTA 2020a). Bei einer Umfrage aus dem Jahr 2014, in der
Entwickler und Anbieter von mHealth-Apps nach ihrem Aktivitatsschwerpunkt
gefragt wurden, lag der Schwerpunkt »Management von chronischen Krank-
heiten« praktisch gleichauf mit dem Schwerpunkt »Fitness und Gesundheits-
optimierung« (STATISTA 2014). Das ist insofern bemerkenswert, als medizinisch
indizierte digitale Interventionen tatsdchlich den gleichen Gesundheitsaspek-
ten unterstehen wie sportliche Gesichtspunkte. Das belegt auch die bereits an-
gesprochene Verschmelzung von Gesundheit und Fitness im Smartphone, die
sich natlrlich besonders evident im Namen der Kategorie »Gesundheit und
Fitness« zeigt.
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Angesichts der Tatsache, dass die zehn meistgeladenen Apps in dieser
Kategorie — sowohl im Apple App Store® als auch im Google Play Store® — na-
hezu ausschlieBBlich Anwendungen zur Reduktion von Korpergewicht und Ver-
besserung der Fitness sind, lasst sich festhalten, dass mHealth-Apps aus der
Nutzer*innenerfahrung heraus Uberwiegend Optimierungszwecken dienen.
Folglich lasst sich die Hypothese vertreten, dass ein vorherrschendes Konzept
von Gesundheit bei mHealth-Apps existiert — ndmlich dasjenige der Selbstop-
timierung — und dass dieses wiederum durch das Design der Apps normiert
wird. Um diese Uberlegung weiter zu priifen, soll untersucht werden, in wel-
cher Form Korperinformationen in drei exemplarischen Anwendungen erho-
ben und distribuiert werden. Das geschieht im Folgenden anhand der ersten
drei Platze in der Rangliste der meistgeladenen gratis Apps aus der Kategorie
»Gesundheit und Fitness« aus dem Apple App Store (Stichtag: 26.03.2020). Die
erste App heil3t »30 Tage Fitness Challenge« und wurde von ABISHKKING LI-
MITED programmiert, einem Entwickler mit Sitz in Hong-Kong (ABISHKKING
2020a). Diese App beginnt mit einer Einflihrung, in der Fragen zum User und
zur Motivation gestellt werden. Nach der Frage nach dem Geschlecht wird im
nachsten Schritt gefragt, welche Korperteile die »meiste Aufmerksamkeit be-
notigen« (diese unterscheiden sich in Abhangigkeit vom zuvor gewahlten Ge-
schlecht: bei Mannern stehen zur Auswahl Brust, Arme, Bauchmuskeln, Beine
- bei Frauen Brust, Arme, Bauch, Po, Beine). Im zweiten Schritt geht es um die

5 Am 26. Marz 2020 waren die zehn meistgeladenen (gratis) Apps im deutschen Apple App Store
in der Kategorie Gesundheit und Fitness: 1. »30 Tage Fitness Challenge« — Eine Trainingsapp zur
Verbesserung der Fitness und Reduktion von Gewicht (BENDING SPOONS 2020). 2. »Adidas Runtastic
Lauf-App« — Eine Dokumentation von Sportaktivitaten. (RUNTASTIC 2020). 3. »nGymondo: Fitness &
Yoga« — Eine App mit verschiedenen Trainings und »Fitness-Rezepten« (GYMONDO 2020). 4. »30
Tage Fitness Challenge« — Eine App mit gezielten Trainingseinheiten fur Kérperregionen zum Ein-
satz zu Hause (ABISHKKING 2020a). 5. »Muscle Booster Fitness zu Hause« — Zur Verbesserung der
Fitness und des Aussehens (AMAZING APPS 2020). 6. »Workouts Zuhause« — Fitness App zum tégli-
chen Training der wichtigsten Muskelgruppen (ABISHKKING 2020b). 7. »Joggen Laufen Walken Goals
GPS« - Eine App, welche den Nutzer durch das Setzen von Zielen beim Training unterstiitzt (KOGLER
2019). 8. »Freeletics — Training Couch« —zum Abnehmen, Muskeln aufbauen und fitter werden
(FREELETICS 2020). 9. »Runkeeper — GPS-Lauf-Tracker« — Eine App zum Tracken der Laufaktivitat
(RUNKEEPER 2020). 10. »Lifesum: Diat Planer & Tracker« — Zum Dokumentieren von Trainingseinhei-
ten und Nahrungsmitteln, mit Rezepten zur Gewichtsreduktion (LIFESUM 2020).

6 Am 27. Marz 2020 waren die zehn erfolgreichsten Apps im deutschen Google Play Store in der
Kategorie Gesundheit und Fitness: 1. »Freeletics — Training Couch« —zum Abnehmen, Muskeln
aufbauen und fitter werden (FREELETICS 2020) 2. »YogaEasy: Yoga & Meditation« — Die App enthalt
Yoga Videos zum Nachmachen (yOGAEASY 2020). 3. »Komoot — Fahrrad, Wander & Mountainbike
Navi« — Eine App zum Planen sowie Aufzeichnen von Wanderaktivitaten und Fahrradtouren
(KOMOOT 2020). 4. »Asana Rebel: Yoga und Fitness« — Eine App mit Yoga und Fitness Ubungen zum
Abnehmen und zur Férderung von Gesundheit und Fitness (ASANA REBEL 2020). 5. »7Mind Medita-
tion & Achtsamkeit« — Eine App zur Meditation und der Erh6hung von Achtsamkeit mit dem Ziel
besser zu schlafen, Stress abzubauen und die Konzentration zu verbessern (7MIND 2020). 6. »Gy-
mondo: Fitness & Yoga« — Eine App mit verschiedenen Trainings und »Fitness-Rezepten«
(GYMONDO 2020). 7. »Tagliches Yoga — Daily Yoga« — Die App bietet Yoga Ubungen auf unterschied-
lichem Niveau und ermdglicht es, die mit Yoga verbrachte Zeit zu dokumentieren (DAILY YOGA
2020). 8. »YAZIO Kalorienzahler: Abnehmen mit Erndhrungsplan« — Die App bietet einen Kalorien-
zahler und ein Erndhrungstagebuch, um Erndhrung, Aktivitdten und Korpergewicht zu kontrollie-
ren und zu verbessern (YAzI0 2020). 9. »Pelvina — Beckenbodenkurs« — Die zertifizierte App enthalt
einen Beckenbodenkurs speziell fir Frauen (TEMEDICA 2019). 10. »Lifesum: Diat Planer & Tracker«
—Zum Dokumentieren von Trainingseinheiten und Nahrungsmitteln sowie mit Rezepten zur Ge-
wichtsreduktion (LIFESUM 2020).
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Ziele (bei Mannern sind das: sich selbstbewusst flihlen, auffallen, aktiv sein
und der Muskelaufbau, bei Frauen: sich selbstbewusst fihlen, bei einer Veran-
staltung grof3artig aussehen, sich im Badeanzug wohl fiihlen, aktiv sein).” Im
dritten Schritt fragt die App nach den aktuellen KérpermalRen (GroR3e, aktuelles
Gewicht) und nach dem Alter sowie nach dem Wunschgewicht. Die App erstellt
auf Grundlage dieser Angaben einen Trainingsplan aus einem Repertoire von
vorhandenen Ubungen. Diese werden auf der Startseite jeweils fiir jeden Tag
prasentiert. Die Trainingseinheiten bestehen aus verschiedenen Einzellibun-
gen, welche durch Videos demonstriert und zusatzlich durch eine eingespielte
Stimme erldutert werden. Jede Ubung besteht wieder aus einem bestimmten
Zeitkontingent und einer bestimmten Anzahl von Wiederholungen, welche pro-
minent durch Ziffern angezeigt werden (Abbildung 1). Die zusétzlichen Ubun-
gen kénnen (iber den Bereich »Bibliothek« aufgerufen werden. Uber den Be-
reich »Herausforderungen« finden sich Zusammenstellungen dieser Ubungen
fir das Training von Ubrigen Korperbereichen, die nicht in der initialen Konfi-
guration der App ausgewdhlt wurden (Abbildung 2). Uber das »Profil« lasst
sich der personliche Fortschritt anzeigen. Dieser baut sich tiber eine personli-
che BegriiBung mit dem Namen des Users auf, unter der — in einer Zahl ausge-
drickt — die Anzahl der abgeschlossenen Trainingseinheiten, die aufgewendete
Trainingszeit, die insgesamt verbrannten Kalorien und die Trainingseinheiten
pro Woche angezeigt werden (Abbildung 3). Uber den Trainingsverlauf lassen
sich die bisher abgeschlossenen Trainings mit Datum, Dauer und Anzahl der
verbrannten Kalorien einsehen (Abbildung 4).
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7 Was hier neben Gesundheitskonzepten ganz offensichtlich sonst noch normiert wird, dirfte evi-
dent sein.
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Die zweite App, die hier vorgestellt wird, ist die »Adidas Runtastic Lauf-App«,
welche vom 6sterreichischen Entwickler Runtastic GmbH programmiert wurde
und durch den Sportbedarf-Hersteller Adidas gebrandet ist (RUNTASTIC 2020).
Auch diese App startet mit der Aufnahme von Kérperdaten: dem Gewicht und
der KorpergrofRe. Wenn diese Erhebung abgeschlossen ist, prasentieren sich
die funf Bereiche der App. Im »Newsfeed« werden die Aktivitdten von anderen
vernetzten Nutzer*innen angezeigt. Dies erfolgt bei der Aktivitat »Laufen« bei-
spielsweise auf Grundlage einer Linie auf einer virtuellen Karte und mit Hilfe
von zahlenbasierten Informationen (Dauer des Laufes, Anzahl der Kilometer
und durchschnittliche Geschwindigkeit). AuBerdem tauchtim Newsfeed »Blog-
Eintrdge« der »nAdidas Runtastic Blog« mit kurzen redaktionellen Inhalten zum
Thema Sport und Fitness auf. Im Bereich »Fortschritt« werden die letzten drei
Aktivitaten mit Kilometerzahl, Datum und Dauer angezeigt. AuBerdem wird
eine Laufstatistik in Form von Balkendiagrammen zu den im Laufe eines Mo-
nats zurlickgelegten Kilometern in einer Jahreslibersicht (Abbildung 5) prasen-
tiert. Unter dem Stichwort »Aktivitat« ldsst sich eine neue Aktivitat starten.
Wahrend diese Aktivitat lauft, wird prominent die Dauer angezeigt und darun-
ter die zuriickgelegte Strecke in Kilometern, die Anzahl der verbrauchten Kalo-
rien sowie die Durchschnittsgeschwindigkeit in Minuten pro Kilometer® (Abbil-
dung 6). Nach Abschluss der Aktivitdt fordert die App dazu auf, ein Icon mit
unterschiedlicher Mimik auszuwaéhlen, ein Foto sowie eine Notiz zu machen,
und ein Icon zur Bodenbeschaffenheit auszuwéahlen. Nachdem auf »Fertig« ge-
druckt worden ist, gibt es die Mdglichkeit, diese Aktivitdt zu »Teilen«, also in
einem sozialen Netzwerk freizugeben. Am Ende steht schlieBlich eine

8 Die angezeigten Daten lassen sich auch umordnen oder durch andere austauschen (Dauer pro
Kilometer, Geschwindigkeit, durchschnittliche Geschwindigkeit, Herzfrequenz, durchschnittliche
Herzfrequenz, Kalorien, Hohenmeter, Hohenmeter aufwarts, Hohenmeter abwaérts, Maximale Ge-
schwindigkeit, Uhr, Schritte).
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Zusammenfassung der Aktivitdt mit allen erhobenen Daten® dem etwaigen
Foto und der Notiz sowie die Wetterinformation zu Zeit und Ort der Aktivitat
(Abbildung 7). Die weiteren Bereiche der App bestehen aus der Kategorie
»Plan« — hier lassen sich Trainingspldne in der App kaufen'® — und der Katego-
rie »Profil«, wo sich eine Vernetzung mit anderen Nutzer*innen einrichten
lasst. AuBerdem enthalt der Bereich »Profil« eine Balkengrafik mit dem Titel
»Creators Club«, die sich durch Aktivitat (Ubungen in der App oder gelaufene
Kilometer) flillen lasst (Abbildung 8). Die Menge an Punkten definiert einen Sta-
tus auf vier Leveln (»Challenger, Playmaker, Gamechanger, Icon«), die mit dem
Level »Belohnungen« verbunden sind. Als Belohnung gilt etwa der Zugang zu
exklusiven Angeboten im »Adidas Online Shop«.

o WLAN Call = 14:20 « 100 % &2 « ! WLAN Call 13:32 7 100 % &2
FORTSCHRITT 0] o%'\s I
u [E]
! Dauer
ENDET IN 22 TAGEN
FIT VON ZUHAUS 0,02 3 89:18
Distanz (km) Kalorien (kcal) @ Pace (min/km)
ip| [aa} = -
LAUF-STATISTIKEN Mehr anzeigen
12 Aktivitaten - @ Pace 05:31 min/km )
5 ®
O]
E ¥ -] 0 > PAUSE / STOPP
Fortschiitt
Abb. 5 Abb. 6

° Distanz, Dauer, Kalorien, durchschnittliche Dauer pro Kilometer, durchschnittliche Geschwindig-
keit, maximale Geschwindigkeit, maximale Héhenmeter, durchschnittliche Herzfrequenz, maxi-
male Herzfrequenz und Flissigkeitsbedarf.

0 Dies erfolgt Giber das Zahlungsmittel, welches im App-Store hinterlegt ist. Die Hinterlegung eines
Zahlungsmittels ist wiederum Voraussetzung, um tGberhaupt Anwendungen herunterladen zu kon-
nen.

IMAGE | Ausgabe 32 | 07/2020



Johannes Breuer: »Sexy Beine und Po Tag 1«

o1l WLAN Call = 13:35 4100 % 3 o/l WLAN Call & 14:24 4100 % @3
- 28.03.20-13:34 m .o = CREATORS CLUB

) = = Ubersicht Verlauf

CHALLENGER 153 Punkte
L] —

(a) 847 Punkte noch, um das Playmaker-Level
zu erreichen

A Laufen

° Creator Pass ansehen
e So sammelst du Punkte

0,00 00:00:04 1

° Finde heraus, auf welchem Platz du

bei der Lauf-Rangliste liegst %

@ Durchschnittl. Pace 00:00 min/km
Q @ Geschw 0,0 km/h
€ Max. Geschw 0,0 km/h ~ - v
CHALLENGER PLAYM
A\ Max. Hohenmeter 130m Freigeschaltet Freiges
2 a 4 H O 9l 9 O
Fortschritt Peofil

Das dritte Beispiel ist die App »Gymondo«. Wie bei den ersten beiden Apps
erfragt auch diese App beim erstmaligen Offnen den Namen, das Alter, das
Korpergewicht, das Geschlecht und die Trainingsziele des Users."” Neben die-
sen allgemeinen Angaben gibt es in der App noch die zusatzliche Funktion, sich
durch das Absolvieren von speziellen Tests'? auf einem von vier Fitness-Leveln
zu verorten (Abbildung 9). Auf Grundlage dieser Daten wird die Anzahl der ver-
brauchten Kalorien errechnet, die sich aus den Ubungen ergeben. Diese wer-
den auf dem Startbildschirm prasentiert und nach Tagen geordnet (Abbildung
10). AuBerdem wird der User mit seinem Vornamen begriif3t und der Fort-
schritt innerhalb des Trainingsprogramms sowie die zu verbrennenden Kalo-
rien werden angezeigt (Abbildung 10). Die Einheiten bestehen aus Videos, in
denen die Ubungen vorgemacht und durch die instruierenden Personen erklart
werden. Nach dem Absolvieren der Ubungen erscheinen die verbrannten Ka-
lorien in Form von Grafiken, und die Ubung wird als absolviert (»geschafft«)
markiert.

" Die Trainingsziele sind bei Auswahl »mannlich« und »weiblich« gleich (Abnehmen, Straffen,
Muskelaufbau, Beweglichkeit), die Korperregionen, welche durch das Training manipuliert werden
sollen, fallen allerdings unterschiedlich aus (bei Auswahl »mannlich«: Riicken, Schultern, Brust,
Bauch, Arme, Po, Beine. Bei Auswahl »weiblich«: Riicken, Arme, Bauch, Beine, Po).

2 Dazu stellt die App unterschiedliche Aufgaben wie Ruhepuls zdhlen, Anzahl Liegestlitze und
Bauchubungen auf Zeit und eine Dehniibung bereit. Die Ergebnisse (z.B. Anzahl der Liegestlitzen
in 60 Sekunden) werden eingetragen und auf Grundlage einer Triangulation der Daten errechnet
die App das »Fitnessprofil«.

IMAGE | Ausgabe 32 | 07/2020



Johannes Breuer: »Sexy Beine und Po Tag 1«
o1l WLAN Call il WLAN Call & 19:12 90 % -

Dein Level ist

Fortgeschritten Guten Abend,
Alexander

Gliickwunsch, Du bist richtig fitl Bleib mit SpaR bei der
Sache und hol Dir Deinen Traumkérper!
- -

et 1 143 Q

Advanced

Medium 16 Workouts 12141 Kalorien

Beginner

@ LETZIESERGEBNIS  HEUTE % DEINZIEL 4
Los geht's ALLE ANZEIGEN

Du hast 1 Workout heute

[ veure Bodyshape

Hier kannst du deine Ergebnisse mit deinem letzten Fitness
Test vergleichen

¥/ /Geschafft

WIEDERHOLEN.

WERDE PREMIUM MITGLIED

Abb. 9
o WLAN Call il WLAN Call T 19:18 90 % w.)
= Bearbeiten
.
Fitnessprofil
Alexander Gleichen-RuBwurm 96 Jahre - 250,
143 1
Kalorien Workouts Programme

o

Energy Shape

0 2 A
ol mitel &) z27Min O kel

Bei Energy Shape gibst du Voligas! Ein energiegeladenes Workout
‘mit Fokus auf deinem Oberkorper. Die Mountainclimbers geben
dir in der Challenge den ersten Kick. Definiere dann mit gezielten

Ubungen Brust, Ricken und Bauch. Energy!

v

Abb. 11

Im Bereich »Fitnessprofil« lassen sich noch umfangreichere Daten
durch die Nutzer*innen eingeben und betrachten. Dazu gehéren Bauch-, Hift-
und Beinumfang, errechneter Kalorienverbrauch, Body-Mass-Index, Gewicht,
Alter und GroRe (Abbildung 12). Uber die einzelnen Kacheln lasst sich bei
wiederholter Eingabe die Entwicklung der Datenpunkte als Graph einsehen.
Uber ein Menu werden weitere Bereiche der App erreicht'3.

'3 Diese bestehen aus 1. »Mein Training«, welches auch den Startbildschirm darstellt, 2. »Pro-
grammec, wo sich spezielle Ubungszusammenstellungen befinden (z.B. »Schlank in 10 Wochenc,
»Abnehmen Beginner« »Bikini Body« »Fatburner Express«, Perfect Shape usw.), 3. »Workouts«,
mit einzelne Ubungen, 4. »Rezepte«, wo sich zu einem Ernahrungsplan passende Rezeptvor-
schldge aufrufen und organisieren lassen, 5. »Erndhrungsplan« mit Tipps zur Erndhrung und ei-
nem Erndhrungsplan, 6. Einkaufsliste, welche sich aus den Rezeptvorschlagen des
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Bei allen drei mHealth-Apps handelt es sich genau genommen um Fitness
Apps, welche die Nutzer*innen dabei unterstitzen sollen, sportliche Ziele zu
erfiillen. Bei »30 Tage Fitness Challenge« und »Gymondo« lassen sich Ubun-
gen auswahlen und diese nach dem Absolvieren als abgeschlossen markieren.
Die Aktivitat wird also ausschlieBlich hinsichtlich der vergangenen Zeit doku-
mentiert. Bei »Runtastic« wird neben der Zeit auch die Strecke per GPS und
Schrittzahler gemessen. Alle drei Apps prasentieren die abgeschlossenen Ak-
tivitaten durch die erhobenen und errechneten Werte — wie die Anzahl an ver-
brannten Kalorien — auf die Einser-Stelle genau. Es lasst sich eine starke Domi-
nanz von Zahlen erkennen. Auf jedem Screen sind sie zu sehen, jedes Detail
wird in Zahlen ausgedriickt: wiahrend der Ubung (Abbildung 1, Abbildung 6),
im Profil (Abbildung 3, Abbildung 8, Abbildung 12) oder im Trainingsverlauf
(Abbildung 4, Abbildung 5, Abbildung 10). Dabei stellen die Zahlen immer ei-
nen eindeutigen Bezug zu den Nutzer*innen her: »Guten Abend Alexander, 1
und 143 - Los geht’s!«. »Ciao, Holger! 3, 2 50 3.« Besonders deutlich ist dies
auf den Startscreens von »Gymondo« und »30 Tage Fitness Challenge« zu er-
kennen: Ansprache und Namen stehen vom Bildaufbau her in einem logischen
Zusammenhang. Beide stellen Werte liber die Aktivitat der Nutzer*innen dar,
implizieren aber (ber die Aktivitat hinaus, den Fitness-Status anzuzeigen. Bei
Abbildung 12 heil3t der Bereich sogar explizit »Fitnessprofil«. Hier stehen in der
Folge von oben nach unten: weil3 gerahmt die aufgezeichneten Aktivitaten, da-
runter eine »Level«-Einschatzung, gefolgt von den eingegeben Kérpermess-
werten der Nutzer*innen. Die Anwendung behauptet hier also, zu mehr als nur
Uber aufgezeichnete Aktivitdten des Users Auskunft zu geben, namlich zum Fit-
nessprofil der Nutzer*innen, zur Fitness und zum Gesundheit-Status. Dieser
wird nach den Kriterien der App modelliert — nach einem perfekt mechanisti-
schen Kérperbild durch die angebotenen Ubungen: eine kausale Bedingung
zwischen Aktivitat und Fitnessstatus vermittelt durch Zahlen. Fitness oder Ge-
sundheit wird also als eine quantifizierbare und vor allem zu steigernde Entitat
prasentiert.

Zusammenfassend lassen sich drei Punkte resiimieren: Erstens, dass
korperliche Aktivitaten in Zahlen vermittelt wird und diesen damit eindeutige
Werte zugeordnet werden. Zweitens, dass ein Bezug zwischen den Nutzer*in-
nen und diesen Zahlenwerten hergestellt wird. Drittens, dass die Apps durch
den Bildaufbau und die Verbindung der Elemente, Zahlen und Namen der Nut-
zer*innen die Abbildung ihres Kérperzustandes — und somit eine Aussage Uber
den allgemeinen Gesundheitszustand — suggerieren.

Erndhrungsplans ergibt 7. »Das Fitnessprofil«, 8. »Downloads« mit heruntergeladenen Ubungsvi-
deos und 9. »Einstellungen«.
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4. Gesundheitsapp-Design — Problemstellung

In der Analyse der zehn jeweils am haufigsten heruntergeladenen Apps aus
dem Apple App Store und dem Google Play Store aus der Kategorie »Gesund-
heit und Fitness«, sowie der genaueren Betrachtung dreier Apps im Detail,
konnte gezeigt werden, dass die Nutzer*innenerfahrung dominant durch Fit-
ness- und Selbstoptimierungs-Anwendungen geformt wird. Die drei vorge-
stellten Apps weisen ein Design auf, bei dem eine Eigenkoérpererfahrung auf
der Grundlage von quantifizierten Werten erfolgt — die Kérperinformationen
werden durch Zahlen oder Grafiken dargestellt.

Wieso kann man dies als problematisch ansehen? Wie bereits darge-
stellt, suggerieren diese Apps, Aussagen uUber den Zustand des Korpers der
Nutzer*innen zu machen. Hier wird also eine Gesundheitsinventur auf Grund-
lage von Zahlenwerten prasentiert. Zahlenwerte wiederum implizieren in ihrer
Logik eine Vergleichbarkeit; »wo es eine flinf gibt, gibt es auch eine mogliche
vier und sechs«. Das bedeutet fiir die daraus abgeleitete »Gesundheitslogik«
Der Korperzustand wird fixiert und kann ausschlieB3lich durch die von der App
vorgegebenen Aktivitat verandert werden. Also: Bin ich eine »flinf¢, bleibe ich
das so lange, bis ich diejenige Aktivitat ausfuhre, die mich zur »sechs« bringt.
Gleichzeitig implizieren Zahlen definierte Zustdnde und eine objektive und qua-
litative Hierarchisierung — der Zustand »flinf« reicht nicht aus. Gesundheit wird
somit nach einer marktwirtschaftlichen Logik verstanden und tritt damit in ei-
nen Gegensatz zu einem subjektbezogenen, holistischen Gesundheitsver-
standnis.' Wenn also die Apps die Aussagen Uber den Gesundheitszustand
Ubernehmen, schaffen sie eine Bedingung: Eine positive Eigenkdrpererfahrung
ist nur moglich bei einer Steigerung der Zahlenwerte. Diese ist wiederum nur
durch die Nutzung der Anwendung zu erreichen. Auf diese Weise wird nicht
nur die Hoheit Gber die Deutung des eigenen Korperzustandes den Nutzer*in-
nen entzogen, die Gesundheitserfahrung selbst wird monopolisiert und hin-
sichtlich der der App implizierten Logik normiert. Das ist bereits problematisch,
wenn man es nur auf die einzelne App bezieht. Wird das Phanomen allerdings
in seiner Gesamtheit betrachtet, verscharft sich die Problematik. In dem Mal3e,
wie die Nutzung dieser Apps zur Norm wird, nehmen sie Einfluss auf ein ge-
samtgesellschaftliches Bild von Gesundheit. In der Folge kdnnten diejenigen
Korperaspekte, welche durch die App nicht verhandelt werden, marginalisiert
werden. Dies sind die nicht-aktivitdtsbezogenen und vor allem nicht quantifi-
zierbaren Dimensionen von Gesundheit. Psychisches und soziales

4 Die WHO definiert Gesundheit beispielsweise im weitesten Sinne aus der Perspektive des Indi-
viduums heraus so: »Gesundbheit ist ein Zustand des vollstdndigen korperlichen, geistigen und so-
zialen Wohlergehens und nicht nur das Fehlen von Krankheit oder Gebrechen« (»Health is a state
of complete physical, mental and social well-being and not merely the absence of disease or infir-
mity«) (WHO 2020). Das gesundheitswissenschaftlich tibliche Modell der Salutogenese unterschei-
det sich grundsétzlich von dem der Pathogenese: »Pathogenese betrachtet Gesundheit als den
Normalfall und Krankheit als davon abweichenden alternativen Zustand. Salutogenese hingegen
nimmt Gesundheit und Krankheit als Pole eines gemeinsamen multifaktoriellen Kontinuums an.«
(FRANKE 2015).
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Wohlergehen lasst sich schwer in Zahlen ausdriicken bzw. Zahlen trivialisieren
diese Zustande sogar bis hin zur Bedeutungslosigkeit. Im Versuch der Verein-
deutung einer subjektiven Erfahrung durch eine Zahl verliert diese ihre Bedeut-
samkeit. Dies bedeutet, dass Nutzer*innen, welche ein auf Leistungssteigerung
ausgelegtes Gesundheitskonzept nicht mittragen wollen oder kénnen, in der
Konfrontation mit diesen Apps und den ihnen implizierten Normen sich nicht
als »gesund« erfahren. Individuelle Gesundheitskonzepte miissen an dem Ob-
jektivitatsanspruch der Zahlenwerte scheitern. Zwar konnte man sagen, dass
die Problematik einer Normierung und das Scheitern von Individuen daran
auch ohne Gesundheitsapps vorkommt und in jeder Gesellschaft sicher auch
vorgekommen ist. Zweierlei kommmt aber in den Apps zusammen, was diese zu
einer Besonderheit machen. Zum einen die Zahlen: Eine gesellschaftliche
Norm unterliegt in der Regel einer Interpretation. Letztere sind nur selten fixiert
und folglich dynamisch. Was als normal und was als unnormal gilt, steht somit
in einem stetigen Diskurs. Bei einer Vereindeutigung durch Zahlen ist diese
Ambiguitat aufgehoben. Eine an Zahlenwerte gebundene Gesundheit definiert
korperliche Aktivitaten als logische Operationen. Individualitat wird dann zu-
gunsten objektiver Kriterien ausgehebelt. Eine weitere Problematik, welche vor
allem Gesundheitsapps betrifft, ist die Geschlossenheit des Systems. Wie im
zweiten Kapitel dargestellt, wird durch das Design der App bestimmt, wie die
Eigenkorpererfahrung ausféllt — abhangig davon, welche Informationen erho-
ben und dargestellt werden. Eine Modellierung dieser Kriterien durch die An-
wender*innen selbst ist nicht vorgesehen, die Ubertragung der eigenen Ge-
sundheitsnorm folglich nicht méglich.’ Betrachtet man diese Konfiguration
aus der Position des Mediziners und Philosophen Georges Canguilhem, spezi-
ell seines Werks Das Normale und das Pathologische, lasst sich argumentieren,
dass sie dem Individuum die Moéglichkeit entzieht, gesund zu sein. Er stellt in
seiner medizinischen Dissertation dar, wie das Normale - als sozial verhandelt
und historisch im Wandel — dynamisch ist. Auf das einzelne Individuum bezo-
gen bedeutet dies, dass Gesundheit darliber hinaus geht, Normen zu entspre-
chen. Vielmehr besteht sie darin, neue, individuelle Normen in Kraft zu setzen
(vgl. CANGUILHEM 2017). Durch die Veranderung von gewohnheitsméaf3igen Nor-
men der umgebenden Umwelt erfahrt sich das zuvor als krank deklarierte Indi-
viduum als gesund. Diese Modellierung der Kriterien ist in einem geschlosse-
nen, technischen System nicht moglich.

Es lasst sich aus den vorangegangenen Uberlegungen schlieBen, dass
Gesundheitsapps eine Eigenkorpererfahrung als »gesund« nur durch das Erfiil-
len vorgegebener Optimierungsziele ermoglichen konnen. Im Umkehrschluss
lassen sich individuelle Gesundheitsnormen nicht in die App einbringen oder
aus der Visualisierung herauslesen. Eine Gesundheitserfahrung nach individu-
ellen MaRRstaben wird unterbunden - der »Bildakt« macht tendenziell krank.

5 Zwar besteht eine gewissen Freiheit in der Einstellung von Trainingszielen — wie z.B. bei »Run-
tastic« eines individuellen Jahreszieles. Allerdings bleiben die Kriterien der Gesundheitserfahrung
doch immer gleich.

IMAGE | Ausgabe 32 | 07/2020



Johannes Breuer: »Sexy Beine und Po Tag 1«

5. Vom Zeichen zum Bild in Gesundheitsapps

Wenn in den ersten beiden Argumentationsschritten festgehalten wurde, dass
Eigenkorpererfahrung in Gesundheitsapps auf der Grundlage von Bildern er-
folgt und diese Bilder wiederum durch Designentscheidungen entstehen, liegt
die Verantwortung einer pathologisierenden App bei der Designerin oder dem
Designer der Anwendung. Welche Bilder sollten sie also designen? Welches
Bildhandeln kann hier helfen? In der Problemstellung wurde argumentiert, wie
die Eindeutigkeit von quantifizierten Zustdnden, durch Zahlen ausgedrickt,
eine individuelle Interpretation verhindert. Eine weniger eindeutige Visualisie-
rung konnte also Abhilfe schaffen. An dieser Stelle ware es sinnvoll, etwas
Klarheit in die Begrifflichkeiten zu bekommen. Die in den ersten Abschnitten
genutzte Pauschalisierung, jede Bildschirmflache sei bereits ein Bild, muss auf-
geldst werden, wenn im Folgenden spezifischer Gber die Form der Visualisie-
rung von Korperdaten gesprochen werden soll. Es soll daher nun eine neue
Perspektive eingenommen werden, in welcher der Rahmen nicht mehr der
Bildschirmrand ist, sondern die Grenzen der Aktivitatsvisualisierung innerhalb
der Bildschirmflache. So wird evident, dass es sich gar nicht um Bilder handelt,
sondern um Zahlen und Grafiken. Zusammen mit den anderen Inhalten des
Bildschirms mogen sie zwar bildhaft sein, im Singuldren kann man aber sagen:
Korper werden nicht durch Bilder, sondern durch Zahlen reprasentiert. Das ist
hinsichtlich einer Bedeutungserzeugung, welche von diesen Visualisierungen
ausgeht, interessant. Als Zeichensystem, zu welchen sich Zahlen zweifelsohne
zahlen lassen, ist der Raum fir individuelle Interpretationen der Aussage mini-
miert. Im Gegensatz zu Bildern, welche keine Aussage treffen, sondernzeigen,
weisen Zahlen eine pradikative Logik auf (vgl. STIEGLER 2015: 148). Somit erzeu-
gen Bilder zwar ebenfalls eine Bedeutung, diese wird allerdings durch die Be-
trachter*innen bestimmt. Dieser Uberlegung folgt er*sie (SACHS-HOMBACH
2007), wenn er*sie Bilder als »wahrnehmungsnahe Zeichen« versteht. Er kon-
statiert, dass Bilder sowohl eine semiotische als auch eine wahrnehmungsthe-
oretische Dimension aufweisen. Bezogen auf das Thema der Koérpervisualisie-
rungen konnte man daraus folgern, dass die zu schaffenden Bilder »naher« an
die Wahrnehmung gertickt werden sollten, um individuelle Kérpererfahrungen
herzustellen. Um diese Uberlegung zu veranschaulichen, wurde die folgende
Informationsgrafik erstellt, um die Operation »ndher«—>rdumlich« zu visualisie-
ren. Die gegenuberliegenden Pole waren demzufolge das bereits beschriebene
Zeichensystem, dessen Aussage durch die ihm immanente Logik bestimmt
wird. Die andere Seite als gegenteiliges Paar ist durchaus schwieriger, da eine
nicht kulturgeformte Wahrnehmung schwer vorstellbar und in jedem Fall nicht
vermittelbar ist. Hier soll der Begriff des »Absolutismus der Wirklichkeit« ein-
gesetzt werden — geliehen von Hans Blumenberg, welcher ihn im Sinne einer
»ndurch Kultur zu distanzierenden Entitat« in Arbeit am Mythos etabliert
(BLUMENBERG 1996). Um die beiden Pole noch weiter zu erlautern, gilt es, die
Gegensatze weiter zu illustrieren. Dabei orientieren sich die Kategorien einem
bildwissenschaftlichen Diskurs zur Unterscheidung von Bild und Sprache, den
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Bernd Stiegler zusammengefasst hat (STIEGLER 2015: 148). Sie wurden ergénzt
durch die eingangs beschriebenen Uberlegungen zur >aktiven Bedeutungsge-
nerierung«im Sinne von handelnden Bildern und damit einhergehenden Hand-
lungsaufforderungen. Bilder wiirden sich — von dieser Logik her gedacht — also
in der Mitte positionieren, da sie sowohl wahrnehmungsgeleitete als auch se-
miotische Aspekte aufweisen.

Zeichensystem Informations Bild Abstrakte Absolutismus
Grafik Kunst der Wirklichkeit
O | | |
Kiinstich . Vitalzeichen Roentgen "Natirlich’
Bild d
Starke T e Keine
Handlungsaufforde- e e Handlungsaufforde-
rung Gesundheitsapps rung
Aussagen Wahrnehmen
Distanz zum Identisch mit
Subjekt Subjekt
Eindeutig Ambig
Abb. 13

Auf der linken Seite haben wir somit die Zeichensysteme, die kiinstlich sind
und insofern eine starke Handlungsaufforderung aufweisen, da ihr kulturim-
manenter Zweck darin besteht, eine >korrekte« Interpretation einzufordern. In
ihrer Eindeutigkeit »sagenc sie etwas aus, im Gegensatz zum »Absolutismus der
Wirklichkeit«, welcher als Grenzbegriff eben uninterpretiert existiert und eine
praktisch unmaogliche >reine Wahrnehmung« darstellt. Damit ist die Wahrneh-
mung untrennbar von dem Subjekt, welche sie erfahrt — im Gegensatz zum
Zeichen-System, welches mit seinem Anspruch, intersubjektive, objektive Be-
deutungen zu vermitteln, eine starke Distanz zum Subjekt aufweist. Insgesamt
stellt dieser Skalierungsversuch also die beiden Grenzwerte einer kulturellen
Eindeutigkeit und einer»natirlichen« Nicht-Bedeutung bzw. Ambiguitat dar. In-
nerhalb dieser Pole lassen sich dann weniger eindeutige und eindeutige Visu-
alisierungen von Kérpern und Korperaktivitaten einordnen, ohne dass jeweils
einer der beiden Pole génzlich erreicht werden konnte.

So wiirde sich die Darstellung des Kérperzustandes anhand einer Ziffer
am linken duBeren Rand platzieren, da diese nahezu eindeutig in ihrer Bedeu-
tung ist. Eine Informationsgrafik ware hinsichtlich ihrer visuellen Qualitat wei-
ter rechts davon zu positionieren, da sie aus einer Vielzahl von Elementen be-
steht und somit auch Uber die reine Information Bedeutung erzeugt. Das Bild
im Sinne eines Abbildes eines Kdorpers, etwa ein Foto, wiirde in der Mitte der
Skala seinen Platz finden. Durch die Erhohung der Informationsdichte steigt die
Mehrdeutigkeit und die Bedeutung wird zunehmend durch die subjektive
Wahrnehmung der Betrachter*innen bestimmt. Ein Rontgenbild, welches
ebenfalls ein >Abbild« darstellt, ware demnach wieder links von unserem
'Norm-Bild« zu platzieren, da der ihm implizierte Einsatzkontext =zur
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medizinischen Diagnostik seine Ambiguitat reduziert. Wiederum rechts vom
»Norm-Bild« konnte beispielsweise die Kunst des abstrakten Expressionismus
stehen. Diese vermittelt einen subjektiven Eindruck der jeweiligen Kiinstler*in-
nen bzw. erzeugt eine Erfahrung, welche auf Grund der Resonanz des Betrach-
tenden — also wieder auf einer individuellen Ebene — geschieht.

Bezogen auf die Problemstellung situieren also diejenigen Visualisie-
rungen, welche sich rechts von dem »Norm-Bild« befinden, die Bedeutungser-
zeugung weniger bei den Designer*innen und starker auf der Seite der Nut-
zer*innen der Anwendung. Je mehrdeutiger die Visualisierung desto unter-
schiedlichere Interpretationen und folglich auch Gesundheitserfahrungen sind
maoglich.

Wenn die aktuellen Visualisierungen von Kérperlichkeit in Gesundheits-
apps also aktuell zu eindeutig sind (Abbildung 13 - Kreis), sollten sie auf der
Skala nach rechts bewegt werden (Abbildung 13 - Kreuz). Fir die Arbeit von
Designer*innen konnte die Grafik eine Hilfestellung bieten, um passende As-
soziationen fur die Visualisierungen in den Anwendungen zu finden. So kdnnte
der Sprung vom Zeichen zum Koérperbild — und damit auch zur individuellen
Eigenkorpererfahrung — gelingen.

6. Fazit und Zusammenfassung

Die App verspricht doch nur »Sexy Beine und Po« (Abbildung 2). Ist es da nicht
zu weit hergeholt, das entziehe den Nutzer*innen die Hoheit Giber die Deutung
ihrer Gesundheit oder mache diese gar krank? Sicher konnten einige Ausnah-
men hier nicht bericksichtigt werden, und die Thesen wurden zur Veranschau-
lichung etwas Uberspitzt. An einer Perspektive auf ihr Design kann aber kaum
gezweifelt werden: Gesundheitsapps in ihrer aktuellen Form funktionieren
nicht gut. In der Annahme, dass sich »Gesundheit«in der Erfahrung eines Selbst
in einem Gegenuber formt, und es in Gesundheitsapps darum gehen sollte,
Nutzer*innen, gesunder zu machen (was der Name ja nun einmal impliziert),
dann fehlt im aktuellen State of the Art ein Design, welches dies wirklich er-
moglicht. Wenn Apps nun aber lber Fitness und Selbstoptimierung hinaus
nichts dazu anzubieten haben, wie Nutzer*innen sich sonst als »gesund« erfah-
ren kdnnen, dann sollte hier mit einem Gegenentwurf interveniert werden. Ein
Vorschlag dazu soll der vorliegende Text liefern: wollen Grafik-Designer*innen
die Moglichkeit einer individuellen Gesundheitserfahrung designen, sollten sie
die erfassten Informationen tUber Korper der Nutzer*innen bildnédher als im ak-
tuellen State of the Art gestalten. Gesundheit ist nicht synonym mit einem
»nsexy Po«, und es sollte nicht versucht werden, Sexiness nach pseudo-objek-
tiven Kriterien zu definieren. Ob zur Gesundheit ein attraktiver Hintern gehort,
muss im Design der App den Nutzer*innen lberlassen werden, genauso wie
das Urteil und die Einschatzung, ob er es erreicht hat.
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Apps

7MIND: 7Mind Meditation & Achtsamkeit (Version 2.12.0). I0S & Android.
Dortmund [7Mind GmbH Gesundheit & FitnessBildung] 2020.
www.7mind.de

ABISHKKING: 30 Tage Fitness Challenge (Version 2.0.18). 10S. Honk Kong
[Abishkking Limited] 2020a

ABISHKKING: Workouts Zuhause (Version 1.1.24). 10S. Honk Kong [Abishkking
Limited] 2020b

AMAZING APPS: Muscle Booster Fitness zu Hause (Version 1.5.1). 10S. Lefkosia
[A.L. Amazing Apps Limited] 2020

ASANA REBEL: Asana Rebel: Yoga und Fitness (Version 4.9.0.4116). Android.
Berlin [Asana Rebel GmbH] 2020. www.asanarebel.com

BENDING SPOONS: 30 Tage Fitness Challenge (Version 5.3.4). 10S. Mailand
[Bending Spoons Apps IVS] 2020. https://bendingspoons.com

DAILY YOGA: Tdgliches Yoga - Daily Yoga (Version 7.28.00). Android. Xi'an
[Daily Yoga Culture Technology Co., Ltd.] 2020. www.dailyyoga.com

FREELETICS: Freeletics — Training Couch (Version 6.9.0). I0S & Android.
Miinchen [Freeletics GmbH] 2020. www.freeletics.com

GYMONDO: Gymondo: Fitness & Yoga (Version 4.3.0). I0S & Android. Berlin
[Gymondo GmbH] 2020. https://www.gymondo.com/de

KOGLER, ANDREAS: Joggen Laufen Walken Goals GPS (Version 1.52). 10S.
[apptuitive] 2019. https://apptuitive.at/

KoMoOT: KoMoOT — Fahrrad, Wander & Mountainbike Navi (Version 10.7.7.).
Android. Potsdam [Komoot GmbH] 2020

LIFESUM: Lifesum: Didt Planer & Tracker (Version 10.3.0). IOS & Android.
Stockholm [Lifesum AB] 2020. www.lifesum.com

RUNKEEPER: Runkeeper — GPS-Lauf-Tracker (Version 10.5). 10S. Boston [ASICS
Digital] 2020. www.runkeeper.com.

RUNTASTIC: Adidas Runtastic Lauf-App (Version 10.12). 10S. Pasching bei Linz
[Runtastic GmbH] 2020. https://www.runtastic.com/de

TEMEDICA: Pelvina — Beckenbodenkurs (Version 1.8.0). Android. Miinchen
[Temedica GmbH] 2019. www.temedica.com

YAZIO: YAZIO Kalorienzdhler: Abnehmen mit Ernahrungsplan (Version 6.7.0).
Android. Erfurt [YAZIO GmbH] 2020. www.yazio.com

YOGAEASY: YogaEasy: Yoga & Meditation (Version 4.4.1). Android. Hamburg
[YogaEasy GmbH & Co. KG] 2020. www.yogaeasy.de
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Warum Bilder keine Tater sind

Abstract

In recent years, within the field of visual studies / iconology there has been a
surge in popularity of theories that have replaced the idea that images function
as >image acts« in a very similar way that utterances constitute »speech acts«
with the more radical notion that images are themselves autonomous agents
performing image acts«.

Images are now understood to share a set of traits and capabilities that
only humans and other living beings actually have. They have been described
as being very similar to actual persons in several respects; it has been sug-
gested that they »actc on the basis of their own individual aims and purposes.
This animistic conception of images is based on the assumption that, like hu-
mans, images are embodies beings, and that the way they affect others is never
fully predetermined by the intentions of those who created them.

The kind of agency that can rightfully be ascribed to images differs,
however, significantly from human agency. Human agency doesn’t just imply
that there is any kind of activity at all and that the agent is able to affect others;
it also implies that the agent’s actions are deliberate and intentional and thus,
that the agent is responsible for their actions. Treating images as independent,
human-like agents in their own right might deflect from necessary discussions
about questions of actual human responsibility in the production, use and con-
sumption of images.

If images are indeed agents in their own right, they can’t be personal
agents, they have to be a different kind of agent. Actor-Network-Theory can
serve as a framework within which that kind of agency...
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Bildtheoretische Positionen, die sich dadurch auszeichnen, dass Bilder nicht
mehr analog zu Sprechakten als Kommunikationsakte aufgefasst werden, son-
dern stattdessen als Akteure, die selbst einen Bildakt vollziehen, sind in den
letzten Jahren verstarkt vorgebracht und rezipiert worden. Vertreter*innen die-
ser Theorien schreiben Bildern Eigenschaften und Fahigkeiten zu, die eigent-
lich nur Menschen oder anderen lebenden Wesen zukommen. Bilder werden
als personenahnliche Wesen beschrieben, die eigene Interessen verfolgen.
Diese Form des Bildanimismus wird unter anderem dadurch begriindet, dass
Bilder analog zum Menschen einen Korper besitzen und dass ihre Wirkung
durch die Absichten derer, die sie erschaffen haben, nicht determiniert ist.

Das vermeintliche »Handeln« von Bildern unterscheidet sich aber signi-
fikant von menschlichem Handeln. Der Begriff des Handelns setzt nicht nur Ak-
tivitat oder Wirksamkeit voraus, sondern die Fahigkeit zum willentlichen, ab-
sichtlichen Agieren und damit auch eine Verantwortlichkeit des Akteurs fir
sein Tun. Bilder als eigenstandige Akteure aufzufassen kann davon ablenken,
wichtige Fragen nach der Verantwortung menschlicher Akteure, die Bilder her-
stellen, verwenden oder rezipieren, zu stellen.

Wenn Bilder Akteure sind, dann sind sie eine andere Art von Akteuren
als es handelnde Menschen sind. Innerhalb des Rahmens der Akteur-Netzwerk-
Theorie ist die Art von Agency, zu der Bilder fahig sind, moglicherweise besser
zu fassen als durch bildanimistische Vergleiche mit dem Handeln von Men-
schen.

1. Einleitung

»Bilder«, so behauptet der amerikanische Bildtheoretiker W. J. T. Mitchell in
Das Leben der Bilder, »sind Gegenstande, die mit samtlichen Stigmata des Per-
sonenhaften und des Beseeltseins gezeichnet worden sind« (MITCHELL 2008:
48). Der englische Originaltitel der Monographie lautet: What Do Pictures
Want? The Lives and Loves of Images. Die Personalitdt von Bildern geht, so
suggeriert es Mitchell mit dieser Formulierung, so weit, dass sie einen Willen
und Leben besitzen und zu Empfindungen in der Lage sind — zumindest im wei-
testen oder Gbertragenen Sinn. Zwei Jahre nach der Veroffentlichung der deut-
schen Ubersetzung von Achim Eschbach, Anna-Victoria Eschbach und Mark
Halawa forderte der deutsche Kunsthistoriker Horst Bredekamp ahnlich provo-
kant, »Bilder nach MalRgabe dessen zu behandeln, dal3 sie ein genuines )Le-
bensrecht« besitzen« (BREDEKAMP 2010: 53). Dies beinhalte »einerseits das Ge-
bot, dieses [Lebensrecht] zu sichern und die Behandlung von Bildern zu einer
den Grundrechten vergleichbaren substantiellen Gr63e zu machen«, dartiber
hinaus aber auch, »in allen medialen, politischen, juridischen wie asthetischen
Sphaéren der Bilder auch die Frage von Verfehlungen zu stellen« (BREDEKAMP
2010: 53). Bilder sind fiir Bredekamp also ethische Subjekte und Objekte, sie
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sind wie Menschen Trager von Rechten und Pflichten; das mLebensrecht« der
Bilder begriindet ebenso deren Schutz wie deren Kritik« (BREDEKAMP 2010: 53).

Die Positionen Mitchells und Bredekamps zéhlen im Spektrum verschie-
dener Theorien des Bildhandelns zu jenen, in deren Horizont Bildakte nicht
mehr Kommunikationsakte sind, die Menschen mit Hilfe von Bildern vollzie-
hen, sondern eigenmaéachtige Handlungen des »Akteurs Bild«." Sie weichen da-
mit entschieden von alteren Bildakttheorien ab, insbesondere von den Pionier-
arbeiten Sgren Kjgrups, der in den 1970er Jahren in Analogie zum Konzept des
Sprechaktes die Existenz von »bildlichen Sprechakten« (»Pictorial speech
acts«, KJBRUP 1978) postulierte, die von Menschen durch Bildverwendungen
(durch das»Zeigen«von Bildern) vollzogen werden.? Wahrend andere Theorien
und Strémungen innerhalb der Bildwissenschaften sich dem Thema des Bild-
handelns aus einer kommunikationswissenschaftlich informierten, die Prag-
matik in den Vordergrund stellenden Perspektive ndhern, Giben sich Brede-
kamp, Mitchell und andere (zu denen im franzésischen Raum beispielsweise
Georges Didi-Huberman (DIDI-HUBERMAN 1999, 2011) und aulBerhalb des Felds
der Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft der Historiker Gerhard Paul (PAUL
2013) gezahlt werden konnen) in einem mystifizierenden, teils poetisch, teils
esoterisch wirkenden Philosophieren tber Bilder als Handlungstrager. Zur Be-
zeichnung einer solchen anthropologisierenden oder personalisierenden Auf-
fassung von Bildern hat sich der Terminus»Bildanimismus« etabliert, abgeleitet
von dem Begriff des Animismus, den Ethnologen des 19. Jahrhunderts gepragt
hatten.

2. Bildanimismus

Unter »Animismus«< wird das in vielen Kulturen verbreitete Phdnomen gefasst,
unbelebte Gegenstidnde als belebt oder beseelt aufzufassen; Eigenschaften
und Fahigkeiten, die eigentlich nur bei Menschen (oder manchen Tieren) anzu-
treffen sind — wie beispielsweise die Fahigkeit zum Denken, Sprechen und Fiih-
len —, werden in leblose Dinge hineinprojiziert. Diese Haltung, die ihren Ur-
sprung vor allem in kultisch-religiosen Zusammenhédngen zu haben scheint
und die Riten und Traditionen verschiedenster Kulturen geprégt hat, sehen ei-
nige Vertreter*innen diverser geisteswissenschaftlicher Disziplinen auch noch

" Dies macht Bredekamp u.a. deutlich, als er ankiindigt, das Bild »nicht an die Stelle der Woérter,
sondern an die des Sprechenden« setzen zu wollen (BREDEKAMP 2010: 51).

2 Irritierenderweise verzichtet er dabei allerdings auf eine Differenzierung zwischen Urheber*innen
und Verwender*innen von Bildern, was insofern problematisch ist, als ja beispielsweise eine Fo-
tografie von einer ganz anderen Person als dem/der Fotograf*in verwendet werden kann, der oder
die das Bild aufgenommen hat - z.B. von einem/r Bildredakteur*in einer Zeitung oder von den
Verantwortlichen einer Werbeagentur, die das Bild flir eine Anzeige aussucht. Es liegt auf der Hand,
dass in solchen Féllen die Intentionen derer, die Bilder verwenden, von jenen, die diese Bilder
hergestellt haben, auch abweichen konnen. Kjgrup aber setzt den/die Produzent*in mit der-/dem-
jenigen gleich, als der/die ein Bild zeigt: als »nwhoever does the showing, whether it be in person
or in some [...] roundabout ways« (KJZRUP 1978: 61). Spatere Ausarbeitungen von Bildakttheorien
verfahren hier differenzierter.
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in Praktiken und Denkweisen moderner, mehr oder weniger sakularer Gesell-
schaften manifestiert.® Verbunden wird diese Diagnose bisweilen mit der For-
derung, den Animismus nicht langer als primitive, unreflektierte Praxis zu be-
lacheln, die in krassem Gegensatz zur >aufgekladrten< wissenschaftlichen Be-
trachtungsweise stehe. Animismus soll nun vorurteilsfrei betrachtet und bejaht
werden, er soll als Ergdnzung zum wissenschaftlichen Methodenspektrum mo-
derne Diskurse bereichern (vgl. hierzu diverse Texte aus ALBERS 2012).

In der Bildtheorie schlagt sich die neue Wertschatzung animistischer
Betrachtungsweisen in der Etablierung eben jener Bildakttheorien nieder, die
Bildhandeln nicht als Handeln von Menschen mitBildern und durch Bilder, son-
dern als Eigenaktivitat gewissermal3en rbeseelter« Bilder interpretieren. Theo-
retiker wie Bredekamp und Mitchell behaupten: Bilder sind lebendig, sie haben
Absichten und Wiinsche, werden selbststdndig aktiv und kommunizieren mit
uns, ihren Betrachter*innen.* Ein so radikaler Animismus, der darauf basiert,
dass animistische Bildrezeptionsweisen »nicht mehr historisiert und als Pha-
nomen bestimmter Kulturen, Epochen oder Haltungen analysiert, sondern me-
thodologisch adaptiert und damit theoretisiert« werden (HORNUFF 2012: 111),
scheint sich, wie Daniel Hornuff zurecht beklagt, »zum diskursiven sensus com-
munis der Bildwissenschaften verhértet« zu haben (HORNUFF 2012: 111). Das
personalisierende Sprechen Uber Bilder in Texten von Autoren wie Mitchell o-
der Bredekamp mutet aber stellenweise geradezu esoterisch an und dhnelt in
den extremsten Féallen eher einer quasireligiosen Verehrung von Bildgeistern
als einer rational-analytischen Auseinandersetzung mit Artefakten, wie sie
lange als paradigmatisch fiir die wissenschaftliche Beschaftigung mit Bildwer-
ken betrachtet wurde. Hornuffs Bedenken sind nachvollziehbar, wenn er
schreibt:

[Eline solche Geisteranrufung verstérkt nur den Eindruck, dass die Bildwissenschaften mit
dem Einzug des Animismus den gesunden Menschenverstand verlassen. Sie entwerten
sich selbst zu Glaubensveranstaltungen, in denen nicht mehr das schlissige Argument,
sondern die richtige Weihe zahlt (HORNUFF 2012: 111).

3 So etwa bei Mitchell: »Dabei ist es eine offene Frage, ob es [...] irgendeine Aussicht auf>Heilung«
fir die Krankheit des Fetischismus gibt [...]. Meine eigene Position ist die, dass das subjektivierte,
beseelte Objekt in der einen oder anderen Form ein unheilbares Symptom ausmacht [...]. Kurz
gesagt: Wir sind gegentiber Objekten — und in besonderem Mal3e gegentliber Bildern — gefangen
in magischen, vormodernen Haltungen; und unsere Aufgabe ist es nicht, diese Haltungen zu (iber-
winden, sondern sie zu verstehen« (MITCHELL 2008: 48-49).

4 So schreibt Bredekamp, er wolle sich »dem Leben der Bilder als einem Problem der Aufkldrung
stellen« (BREDEKAMP 2010: 53); es gehe ihm um die »Kraft der Bilder selbst« (BREDEKAMP 2010: 55)
und um die Fahigkeit des Bildes, »von sich aus eine eigene, aktive Rolle zu spielen«; und Mitchell
ist der Ansicht: »Bilder sind Gegenstdnde, die mit sdmtlichen Stigmata des Personenhaften und
des Beseeltseins gezeichnet worden sind: Sie weisen sowohl physische als auch virtuelle Korper
auf; sie sprechen zu uns — manchmal im buchstéblichen, manchmal im tbertragenen Sinne; oder
aber sie erwidern unsere Blicke schweigend [...]. Sie weisen nicht nur eine Oberflache auf, sondern
auch ein Gesicht, das dem Betrachter entgegensieht« (MITCHELL 2008: 48).
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3. Argumente zum Status der Bilder als Akteure

Begriindet wird der Bildanimismus vor allem mit der schwer zu bestreitenden
Kérperlichkeit von Bildern.5 Nicht ohne Grund befasst sich Bredekamp bei sei-
nen grundlegenden Ausfiihrungen zum »Bildakt« auffallend haufig mit Bild-
werken, die menschliche Kérper darstellen — und im Ubrigen vor allem mit
Skulpturen, deren Dreidimensionalitdt ihre Korperlichkeit gefuihlt unmittelba-
rer hervortreten lasst als dies bei Bildern im engeren Sinn, also Flachengebil-
den, moglich ist. Dass ein Gegenstand, der die Form eines Menschenkérpers
hat, in gewissem Sinne selbst ein Korper ist, lasst sich relativ leicht plausibel
machen. Schwieriger nachzuvollziehen ist die These von der Kérperlichkeit des
Bildes vielleicht, wenn etwa von abstrakten Gemalden oder digitalen Fotogra-
fien die Rede ist. Doch bis zu einem gewissen Grad halt auch hier die Analogie
einer Uberpriifung stand: Was von einigen Bildtheoretiker*innen und Semioti-
ker*innen als »Bildtrager« bezeichnet wird — also der materielle Gegenstand,
durch dessen sichtbare Eigenschaften das Bild in seiner jeweils gegenwartigen
Erscheinungsform konstituiert wird —, kann mit ahnlich gutem Recht »Bildkor-
per< genannt werden. Leinwand und Farbe sind der »Korper« des Gemaldes,
Licht und Schatten auf ihrem Untergrund sind der »Korper« des projizierten
Lichtbilds, der in unterschiedlichen Farb- und Helligkeitsstufen leuchtende Bild-
schirm ist der momentane »Kérpers, in dem das digitale Bild den Betrachter*in-
nen erscheint. Was diese Gegenstidnde koérperdhnlich macht, scheint vor allem
die Tatsache, dass sie einem Immateriellen (oder, wenn man so will: einem
Geistigen) einen Platz in der Welt der Dinge geben. Sie verkérpern die nicht
greifbare Essenz des Bildes, die dabei prinzipiell auch von einem Trager auf
einen anderen lbergehen kann (wenn beispielsweise das digitale Foto auf ei-
nem anderen Gerat angezeigt wird). Diese Dichotomie aus immateriellem Ge-
halt und materieller Manifestationsform erinnert naturgemaf stark an die
christliche Unterscheidung von Seele und Korper sowie an philosophische
Auseinandersetzungen um den Leib-Seele-Dualismus.® In Anbetracht solcher
Ahnlichkeiten scheint der Reflex, Bilder als Kdrper aufzufassen, vollkommen
verstandlich und die Annahme einer Beseeltheit des Bildkdrpers nur konse-
quent. Betrachtet man die Angelegenheit jedoch naher, stellt sich heraus, dass
es einen wesentlichen Unterschied zwischen Bildkorpern und Menschenkor-
pern gibt: Beim Menschen ist zu beobachten, dass mentale Zustande den phy-
sischen Zustand des Korpers beeinflussen kdnnen. Der Mensch kann durch

5 Siehe beispielsweise die weiter oben bereits zitierte Passage, in der Mitchell Bildern Kérper und
Gesichter zuschreibt (MITCHELL 2008: 48).

6 Wer nun einwendet, dass im Bild der »Kdrper« von der »Seele« nicht zu trennen sei, weil jedes
Element, jeder Aspekt der physischen Verfasstheit des Tragers das Ideelle, Imaginierte des Bildes
mit forme und somit im Geiste des »material turn« abstreitet, dass zwei unterschiedliche materielle
Manifestationen derselben visuellen Information tatsdchlich dasselbe Bild sein kdnnen, der sei da-
ran erinnert, dass ein weitgehend analoges Problem auch die fragwirdige Unterscheidung von
Korper und Seele des Menschen betrifft. Aus der Perspektive der modernen Neurowissenschaften
betrachtet determiniert das Gehirn als materieller Gegenstand, als Kérper(teil), den Geist; was fri-
her »Seele« genannt wurde, ist demzufolge nichts Anderes als der jeweils gegenwartige Zustand
des Korperteils Gehirn.
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willentliche Anstrengung bestimmte Prozesse kontrollieren, er kann zum Bei-
spiel Bewegungen ausfiihren oder lernen, seine emotionalen Reaktionen auf
Stimuli selbst zu regulieren. Soweit es liberhaupt Sinn ergibt, Korper und
»Geist« des Menschen als getrennte Entitaten zu behandeln, muss ihre Bezie-
hung somit als eine der gegenseitigen Beeinflussung aufgefasst werden. Dies
wiederum wirft bezliglich der »Korperlichkeit« von Bildern die Frage auf, ob
denn das vermeintlich beseelte y\Wesen Bild« seinen »Korper«in dhnlicher Weise
beeinflussen oder verdandern kann wie der menschliche Wille den Menschen-
korper. Die Antwort hierauf kann nur sein: nein, zumindest nicht ohne mensch-
liche Hilfe — und nicht, ohne dabei seine ldentitat zu verlieren. Zwar gibt es
durchaus das Phdanomen, dass die verschiedenen Verkdrperungen eines Bildes
Variationen enthalten, die im Verlauf seiner Rezeptions- und Reproduktionsge-
schichte aufgetreten sind. Es ware jedoch nicht plausibel, Varianten, Neufas-
sungen und Neuinterpretationen eines Bildes als AuBerungen eines Bildwil-
lens aufzufassen.” Vielmehr sind sie Resultate menschlicher Interventionen:
Bildschaffende haben ein Bild zum Vorbild genommen, um ausgehend von die-
sem ein neues, dem ersten verwandtes, von diesem aber verschiedenes Bild
zu schaffen.

Ein zweites Argument, das den Bildanimismus stitzen soll, indem es
den Bildkorper in den Fokus nimmt, bezieht sich auf die Verletzbarkeit von Bil-
dern. Naheliegende Beispiele findet Bredekamp im Werk Niki de Saint-Phalles
(vgl. BREDEKAMP 2010: 94ff.). Die sogenannten SchieBbilder Niki de Saint-Phal-
les sind eher dreidimensionale Objekte als Bilder im strengen Sinn.® Sie ent-
halten unter einer angetrockneten Farbschicht verborgene Farbbeutel;

7 Eine derartige Interpretation von Bildzitaten als Selbstumformungen eines sich verdndernden
Bildes findet sich beispielsweise bei Paul (2013: 617-618) im Zusammenhang seiner Ausflihrungen
zur Wirkungsgeschichte der Fotografie »Terror of War« von Nick Ut und scheint auch bei Mitchell
anzuklingen, wenn er beschreibt, dass in der Werbung verwendete Bilder »liber die wundersame
Fahigkeit zu verfligen [scheinen], im Rahmen von Werbekampagnen voéllig neue Richtungen ein-
zuschlagen und Uberraschende Wendungen hervorzurufen, ganz so, als besal3en sie selbst Intelli-
genz und Entschlossenheit« (MITCHELL 2008: 49). Mitchell muss hier zu Gute gehalten werden, dass
er, wie durch die Verwendung des Konjunktiv deutlich wird, hier nur eine mogliche Interpretati-
onsweise wiedergibt, der er sich nicht notwendig anschliel3t — von der er sich aber andererseits
auch nicht ausdricklich distanziert. Meines Erachtens wird in beiden Féllen zu wenig bertcksich-
tigt, welche Rolle menschliche Akteure bei der Verédnderung von Bildern bzw. bei der Erschaffung
verschiedener Varianten des selben Bildmotivs spielen. Die Fotografie Nick Uts hat nicht selbst
entschieden, sich im Kontext von Demonstrationen in ein >lebendes Bild« zu transformieren, son-
dern Menschen haben das Motiv des Bildes aufgegriffen und es zitiert, indem sie die fotografierte
Szene mit ihren Kérpern nachgestellt haben. Und wenn eine Werbefotografie beispielsweise die
Komposition eines klassischen Gemaéldes kopiert, dann hat nicht das Gemaélde im von Mitchell
(2008: 49) wohl gemeinten Sinne »Beine« bekommen, sich also selbst in neuer Erscheinungsform
manifestiert, sondern Menschen haben sich entschlossen, mit einer Fotografie ein Gemaélde zu
zitieren.

8 Mit »Bildern im strengen Sinn« sind an dieser Stelle zweidimensionale Bilder, also Fldchenobjekte
gemeint. Eine begriffliche Unterscheidung zwischen Bildern in diesem Sinn - wie Fotografien,
Zeichnungen, Drucken und vielen Gemaélden - auf der einen Seite und dreidimensionalen Artefak-
ten, die als Korper im Raum rezipiert werden — wie Skulpturen und Plastiken, aber auch solchen
Gemalden, die wie die genannten »SchieRRbilder« keine flache Oberflache aufweisen — scheint mir
tiblich und im GroRBen und Ganzen sinnvoll zu sein. Dass beispielsweise Bredekamp beide Arten
von Artefakt als »Bild« bezeichnet und seine Bildakttheorie zu einem grof3en Teil auf Beispielen
aus dem Bereich der Skulptur aufbaut, tragt meines Erachtens zur Problematik der Theorie deutlich
bei.
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wahrend die in den Beuteln befindliche Farbe noch flissig war, wurde mit
Schusswaffen auf die Bilder geschossen, so dass »Wunden« entstanden, aus
denen Farbe an die Oberflache quoll, die im erstarrten Zustand seither an Blut-
spuren auf einem geschundenen Korper erinnert. Diese Bilder zeigen, dass Bil-
der die Verletzlichkeit von Korpern nachahmen, mit ihrer Korperahnlichkeit
spielen und Assoziationen mit Kérperbestandteilen (in diesem Fall Blut) provo-
zieren konnen. Darin dhneln sie z.B. auch Werken Lucio Fontanas; Fontanas
aufgeschlitzte Leinwande lassen an verwundete Haut denken. Beispiele wie
diese, wie zahlreich sie auch sein mogen, belegen jedoch nattirlich nicht, dass
jede Art von Bild auf diese Weise korperbezogen ist, und auch nicht, dass alle
Bilder es idealerweise sein sollten. Wenn auch die zur Schau getragene Ver-
letzbarkeit dieser speziellen Kunstwerke ihre Interpretation als Korperwesen
nahelegen mag, gilt dies beispielsweise nicht fiir digitale Fotografien, die kei-
nen vergleichbaren materiellen Korper besitzen. Wenn Bildakttheorien als The-
orien Uber alle Bilder und nicht nur tber einen bestimmten Bildtypus aufge-
fasst werden sollen, kénnen sie sich nicht allein auf die beschriebene Art von
Bildkorperlichkeit stiitzen.

Unabhangig von Fragen der Korperlichkeit fiihren Proponenten des
Bildanimismus aber noch weitere Argumente ins Feld, vor allem das der Wirk-
samkeit. Bilder haben eine Wirkung auf ihre Betrachter*innen; sie verursachen
etwas, sie affizieren Menschen. In diesem Sinne, und darin ist Bredekamp, Mit-
chell und anderen prinzipiell zuzustimmen, sind sie Akteure. Doch folgt daraus
auch, dass sie in einer Weise aktiv sind, die menschlichem Tun dhnelt?®

Es ist hilfreich, zur Beantwortung dieser Frage den Untersuchungsbe-
reich auszuweiten: Von welcher Art Gegenstidnde, die mich affizieren kdnnen,
wiurde ich sagen, dass sie mir dabei als Handelnde gegentibertreten? Eine
heil3e Herdplatte, auf die ich versehentlich die Hand lege, affiziert mich auch -
vollzieht sie deshalb einen Verbrennungsakt? Und wenn ein appetitlich ausse-
hender Schokoladenkuchen eine unwiderstehlich anziehende Wirkung auf
mich auslibt — muss ich ihn mir dann als beseeltes Ding mit eigenem Willen
vorstellen? Beides scheint absurd. Als quasi-lebendig erscheinen uns doch vor
allem Gegenstande, die durch Ahnlichkeit ihrer duReren Form Lebewesen dar-
stellen: Pliischtiere oder Puppen beispielsweise, und entsprechend madglicher-
weise auch Figurenplastiken, Portratfotografien usw. Bilder von Personen wir-
ken also offenbar nicht deshalb beseelt, weil sie eine emotionale bzw. psychi-
sche Reaktion verursachen — denn das konnen die Herdplatte und der Schoko-
ladenkuchen auch —, sondern weil wir in ihnen eine Person sehen, namlich die
Person, die abgebildet ist. Wenn jemand, wie bei Mitchell (2008: 49) beschrie-
ben, Hemmungen hat, ein Foto einer ihm/ihr nahestehenden Person zu

° Dies wird beispielsweise impliziert, wenn Mitchell am Beispiel der von Rekrutierungsplakaten der
US Army bekannten Figur »Uncle Sam« darlegt, das Bild greife den Betrachter aus der Menge
heraus, klage ihn an und erteile ihm Befehle (MITCHELL 2008: 55). Mitchell beschreibt hier nicht nur,
wie der Betrachter affiziert wird, welche Wirkung also bei ihm erzielt wird, sondern was das Bild
mit dem Betrachter tut. Der Betrachter flihlt sich nicht nur angeklagt, er wird angeklagt; aus der
Wirkung, die eintritt, schlie83t Mitchell auf ein Handeln des Bildes, das diese Wirkung beabsichtigt
und hervorgerufen hat.
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beschadigen, dann hat das weniger etwas damit zu tun, dass er/sie einem als
lebendig begriffenen Bild nicht wehtun mdchte, sondern mehr mit der jeweili-
gen Beziehung zu der Person, die im Bild erkannt und offenbar mindestens so
weit respektiert wird, dass ihr keine Verletzungen zugefligt werden sollen —
auch keine rein symbolischen Verletzungen. An einem weiteren, dhnlich gela-
gerten Beispiel lasst sich dies noch deutlicher machen: Wer ein Wahlplakat be-
schadigt, indem er oder sie dem oder der darauf Abgebildeten eine Fratze malt
oder die Augen aussticht, mdchte damit nicht das Bild als belebtes Wesen be-
leidigen oder es irgendwie besiegen, seine Macht bannen oder Ahnliches. Viel-
mehr bringt diese Form von Vandalismus eine Ablehnung der abgebildeten
Person und all dessen, woflir sie steht, zum Ausdruck. Bilder von Menschen
erscheinen also belebt, weil sie lebende Wesen abbilden, und nicht, weil Bild-
lichkeit immer affektiv-emotionale Reaktionen provoziert.

Anscheinend ist also weder die Korperlichkeit des Bildes noch seine
Wirksamkeit ein tberzeugender Grund, Bilder zu eigenstandig handelnden In-
dividuen zu erkldren. Auch andere Charakteristika mancher Bilder scheinen
aber nahezulegen, dass Bilder mehr sind als nur tote Dinge. So scheinen einige
besondere Bilder durchaus in einem gewissen Sinne die Realitat, auf die sie
sich beziehen, nicht nur abzubilden, sondern zugleich zu deuten. Es scheint, als
urteiltenc sie lGber das Geschehen, das man auf ihnen dargestellt sieht; sie
»werten< und ordnen die Ereignisse in grolBere Zusammenhange ein. Damit
konnen sie beeinflussen, wie wir Menschen die Realitdt sehen oder wie wir zu
den dargestellten Ereignissen stehen. Wie das funktionieren kann, haben Gerd
Blum, Jorg Schirra und Klaus Sachs-Hombach am Beispiel der ikonischen Fo-
tografie »Terror of War« von Nick Ut ausfuhrlich dargelegt (vgl.
BLUM/SCHIRRA/SACHS-HOMBACH 2007). Macht diese Interpretationsleistung der
Bilder sie zu personendhnlichen Akteuren? Oder, anders gefragt: Wenn Bilder
Menschen von etwas liberzeugen kénnen'® — handelt es sich dabei dann nicht
um eine ganz andere Art von Wirkung als um die reine Affizierung, zu der eine
heil3e Herdplatte ganz genauso in der Lage ist? Jemanden liberzeugen bedeu-
tet, ihm Griinde dafiir zu geben, eine bestimmte Behauptung fiir wahr zu hal-
ten. Ein unbelebter Gegenstand, wie die Herdplatte aus unserem Beispiel, kann
nicht in diesem Sinn ein Grund sein oder einen Grund geben; sie kann nur eine
naturliche Ursache fiir mein Verhalten sein, indem sie z.B. einen automatischen
Reflex ausl6st, die Hand wegzuziehen. Griinde sind nicht dasselbe wie natdrli-
che Ursachen. Die Hitze der Herdplatte verursacht meine reflexhafte Bewe-
gung, die unreflektiert und ungesteuert ablauft; meine Griinde dafiir, anzuneh-
men, dass im Vietnamkrieg Kinder zu Schaden kamen, determinieren nicht
kausal, dass ich auch wirklich zu dieser Schlussfolgerung komme. Eine natiir-
liche Ursache erzwingt ihre Folge; Griinde fiir Uberzeugungen sind andere
Uberzeugungen, aus denen ich Schlussfolgerungen ziehen kann, aber nicht mit
kausaler Notwendigkeit ziehen muss. Wenn also unbelebte Gegenstdnde uns

0 Dass sie dazu in der Lage sind, lasst sich tatsachlich gut begriinden. Wie Bilder dies vermaogen,
wird bei MOSSNER (2013), HARTH (2013) und STEINBRENNER (2013) ausfiihrlich diskutiert.
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nicht mit Griinden liberzeugen, sondern hochstens nattirliche Ursachen fiir un-
sere Handlungen sein kdnnen, Bilder uns aber durchaus Griinde fiir Uberzeu-
gungen geben kdnnen, bedeutet das dann, dass Bilder tatsachlich keine unbe-
lebten Gegenstande sind? Formal scheint diese Argumentation korrekt; auch
sie geht jedoch nicht auf. Wie Manfred Harth ausfiihrlich darlegt (HARTH 2013),
ist nicht das Bild als Gegenstand Grund dafiir, etwas zu glauben. Vielmehr ist
die Tatsache, dass das sich mir gegentiber befindliche Bild von jemandem ver-
wendet wird, Grund fir mich, zu einer bestimmten Uberzeugung zu kommen.
Bilder, so lautet Harths zentrale These, sind keine kausalen Ursachen fir
menschliche Uberzeugungen, sondern im selben Sinne Griinde, wie sprachli-
che AuRerungen auch Griinde sein kdnnen. Diese Analogie macht deutlich,
warum aus der Uberzeugungskraft von Bildern keineswegs ihre Personalitéit
abzuleiten ist: Es wiirde schlieBlich auch kaum jemand behaupten wollen, dass
der Satz »Draul3en scheint die Sonne« ein lebendes Wesen mit eigener Hand-
lungsmacht ware, nur weil er mich davon tiberzeugen kann, dass jetzt ein guter
Zeitpunkt zum Spazierengehen ist.

Ein letztes und besonders bedeutsames Argument fiir die Erhebung von
Bildern zu autonomen Akteuren, welches hier einer kritischen Uberpr[ifung un-
terzogen werden soll, ist weit schwieriger zu entkrdften. Es handelt sich um das
Argument der Verselbststiandigung: Die Wirkung eines Bildes wird nicht durch
seine Urheber*innen und auch nicht durch seine aktuellen Verwender*innen
determiniert; sie entwickelt sich unkontrolliert und kann den urspriinglichen
Intentionen von Urheber*innen und Verwender*innen sogar kontrar zuwider-
laufen. Hierflr finden sich zahlreiche historische Beispiele, insbesondere dort,
wo mit Bildverwendungen politische Zwecke verfolgt wurden' oder Bilder als
Gewaltmittel zur Demitigung anderer Menschen eingesetzt werden. Zwei Bei-
spiele sollen Letzteres veranschaulichen.

Die polnisch-ukrainische Stadt Lemberg war im Jahr 1941 Schauplatz
eines flirchterlichen Pogroms. Aufgehetzt durch antisemitische Stimmungs-
mache, die u.a. von den Offizieren der Deutschen Wehrmacht ausging, die die
Stadt besetzt hielt, jagten Mitglieder der Zivilbevolkerung ihre jlidischen Mit-
burger durch die Stral3en, priigelten auf sie ein, rissen ihnen die Kleider vom
Leib, quélten sie und toteten etliche ihrer Opfer. Soldaten der Wehrmacht grif-
fen in die Ausschreitungen nicht ein, beobachteten sie aber, fotografierten und
filmten sie (zum Pogrom und dessen Bildzeugnissen vgl. ausfiihrlich PAUL 2013:
155-198). Eine der dabei entstandenen Aufnahmen (Abb. 1) zeigt eine bis auf
die Unterwasche entkleidete Frau mit blutverschmiertem Gesicht, die — in of-
fensichtlicher Panik — die Stral3e herab schrdg durchs Bild lauft. Sie versucht
anscheinend, ihren Peinigern zu entkommen, die hinter und neben ihr zu sehen
sind. Einige der Verfolger sind augenscheinlich noch sehr jung; der Junge, der

" Die Probleme, die sich aus der Unkontrollierbarkeit des Kommunikationsmittels Bild beispiels-
weise im Zusammenhang der Kriegsfihrung ergeben, sind mittlerweile gut untersucht. Auf-
schlussreich sind diesbezliglich vor allem die Ausfiihrungen des Historikers Gerhard Paul tiber die
Kommunikationsstrategien der US-Regierung in den Golfkriegen (PAUL 2005) und in anderen Krie-
gen des 20. Jahrhunderts (PAUL 2004, 2013).
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am rechten Bildrand zu sehen ist, zeigt das aufgeregt-frohliche Gesicht eines
ein wildes Spiel genieRenden Kindes. In der Hand hélt er eine Holzlatte, die
wohl als Schlagwaffe dient. Uber die Schulter der Frau hinweg sieht man die
verzerrte Fratze eines weiteren, etwas alteren Jungen, dessen Kdérper dunkel
Uberschattet ist und der die Zunge herausstreckt, was ihm ein irres, unheimli-
ches Aussehen verleiht.

Abb. 1:

Unbekannter Fotograf: Jidische Frau wird durch die Stral3en von Lemberg gejagt. Lemberg 1941.
Quelle: Yad Vashem Photo Collection, 80D02. https://commons.wikimedia.org/w/in-
dex.php?curid=38540013.
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Abb. 2:

Unbekannter Fotograf: Fotopostkarte. Bemalt und verkleidet zur Schau gestellter Leichnam eines
wohl durch Lynchmord zu Tode gekommenen Afroamerikaners. USA (genauer Ort unbekannt) um
1900.

Quelle: https://withoutsanctuary.org/ und im Ausstellungskatalog: ALLEN et al 2000

Bilder dieser Art bilden ein eigenes Subgenre der Schock- und Gewalt-
fotografie: Demitigungs- und Trophé&enbilder. Sie waren in den grofR3en Krie-
gen des 20. Jahrhunderts popular unter Soldaten, wurden entweder von den
Tatern selbst oder von ihnen nahestehenden Beobachter*innen aufgenommen
und dienten dazu, die eigene Dominanz Uber die Opfer herauszustellen, ein
Souvenir von einem als positivempfundenen Gewaltrausch mitzunehmen und
die Schmach der Opfer dadurch ins Unendliche zu verlangern. Ihre BloRstel-
lung bleibt im Bild festgehalten und wird damit jedes Mal wiederholt, wenn
jemand das Bild betrachtet — was der Grund daflir ist, dass das Gesicht der Frau
in Abbildung 1 hier unkenntlich gemacht wurde. Im Internet ist das Bild aller-
dings unbearbeitet fur jedermann zuganglich, so dass noch fast achtzig Jahre
nach den schrecklichen Ereignissen in Lemberg die Demitigung dieser Person
immer und immer wieder aktualisiert wird, indem moderne Betrachter*innen
einen Platz in den Reihen der Gaffer und des prigelnden Mobs einnehmen. Die
Betrachter*innen sehen die Situation aus demselben Blickwinkel, aus dem der
Fotograf sie gesehen hat; sie ibernehmen damit gewissermal3en dessen Rolle
und Position. Bilder wie dieses wurden seit Erfindung der Fotografie im Zu-
sammenhang vieler verschiedener Konflikte aufgenommen; sie stellen einen
verbreiteten Typus innerhalb einer internationalen, epochentlibergreifend
Uberraschend konstanten lkonographie des Grauens dar.’”> Heutigen

2 Umfassende Forschungsliteratur zu dieser gewachsenen »lkonographie¢, d.h. dem Motivreper-
toire, der Gewaltfotografie mit internationalem und epocheniibergreifendem Anspruch gibt es
meines Wissens noch nicht. Wer aber Bildbdnde mit fotografischen Zeugnissen aus verschiedenen
Kriegen unterschiedlicher Jahrhunderte durchsieht — dem Krimkrieg, dem amerikanischen
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Betrachter*innen sind andere Vertreter derselben Gattung hinlanglich bekannt:
etwa die zu lkonen avancierten Folterbilder aus Abu Ghraib.

Abbildung 2 zeigt ein Beispiel flir eine weitere Variation des Typus, die
sich in den USA des 19. Jahrhunderts herausbildete, namlich die Lynchmord-
fotografie. Wurden Menschen fiir Verbrechen, derer sie zu Recht oder zu Un-
recht beschuldigt wurden, von einem witenden Mob aufgehangt, dann war oft
auch jemand mit einer Kamera zugegen. Die Bilder von den Lynchmorden wur-
den nicht nur von Privatleuten hergestellt und verkauft, sondern oft auch als
Fotopostkarten vertrieben. Auch die Aufnahme aus Abbildung 2 wurde als
Postkarte verbreitet. Sie zeigt den auf einem Stuhl prasentierten Leichnam ei-
nes gelynchten Afroamerikaners, dessen Gesicht mit einer Art imitierter Stam-
mes- oder Kriegsbemalung beschmiert und der mit einem Kopfschmuck aus-
staffiert wurde (Sein Gesicht wurde nicht unkenntlich gemacht, da individuelle
Zige aufgrund der grotesken Maskerade ohnehin schwer auszumachen sind).
Diese herabwurdigenden Anspielungen auf eine als »primitivc und minderwer-
tig« verstandene fiktive bzw. imaginierte afrikanische Kultur stehen in krassem
Gegensatz zur zeittypischen, amerikanisch-europaischen Konventionen ent-
sprechenden Kleidung des Toten aus Hose, Hemd und Weste. Sinn und Zweck
solch rassistischer Inszenierungen war neben der Demiitigung des Getoteten
auch die Einschichterung weiterer Afroamerikaner*innen. Der Bildakt, der mit
dieser Fotopostkarte vollzogen wurde, war also nicht nur eine brutale Domi-
nanzgeste, sondern eine unverhohlene Drohung. Dass dieses dunkle Kapitel in
der Geschichte der Bildkommunikation nicht in Vergessenheit geraten ist, ist
dem amerikanischen Antiquitatensammler James Allen zu verdanken, der Giber
140 dieser historischen Fotografien zusammentrug und in einem kommentier-
ten Bildband der Offentlichkeit zuganglich machte (ALLEN 2000; hierher stam-
men auch die Informationen zu Abbildung 2).

Was beiden Beispielen gemeinsam ist, liegt auf der Hand: Es ist zum
ersten die bdsartige Absicht der Bildproduzenten und zum zweiten die Art und
Weise, wie die Kamera bzw. das Bild als Werkzeug zur Herabwirdigung des
jeweiligen Gewaltopfers benutzt worden ist. In beiden Fallen handelt es sich
bei dem Bildakt, den die Bildproduzent*innen und die urspriinglichen, entste-
hungszeitlichen Verwender*innen der Bilder mit Hilfe der Aufnahmen durch-
fihrten, um einen bildlich vollzogenen Gewaltakt. Doch sind diese beiden Bil-
der deshalb Tater? Sind sie es, die den Gewaltakt vollziehen? Heute werden
beide Bilder ganz anders kontextualisiert. Sie werden nicht mehr zur Belusti-
gung Gleichgesinnter oder zur Einschiichterung anderer herumgezeigt. Statt-
dessen begegnen sie uns in historischen Fachpublikationen oder Ausstellun-
gen. Aus der historischen Distanz, vor dem Hintergrund der Moralvorstellun-
gen unserer heutigen Gesellschaften, erscheinen sie uns auf geradezu obszoéne

Biirgerkrieg, dem deutsch-franzésischen Krieg von 1870/71, den beiden Weltkriegen und dem Vi-
etnamkrieg beispielsweise —, der bemerkt schnell, dass sich bestimmte Motive und Darstellungs-
weisen wiederholen, u.a. bei Bildern des demiitigend ausgestellten gettéteten Feindes, der eigenen
Opfer im Moment ihrer Folterung oder Hinrichtung, bei Prasentationen der eigenen Waffen oder
Darstellungen der zerstorten Behausungen des Feindes.
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Weise bose und falsch. In den Augen der hoffentlich grof3en Mehrheit heutiger
Betrachter*innen stellen diese Bilder plotzlich nicht mehr die Opfer, sondern
die Tater blo3 — ihre Brutalitat, ihre Geschmacklosigkeit, ihre Unmenschlich-
keit. Und die Bilder selbst stiitzen diese Auslegung, obwohl das nicht die Ab-
sicht ihrer Urheber gewesen sein kann. Doch im Lichte all dessen, was wir tiber
Pogrome und Holocaust wissen, wirken die dlistere Figur und die viehische
Fratze des die Zunge herausstreckenden Jungen auf Abbildung 1 geradezu
teuflisch, wahrend die gehetzte Frau die einzige Person auf dem Bild ist, deren
Gesicht wirklich gut erkennbar ist und die eine nachvollziehbare Emotion zeigt.
Somit ist sie die Figur, mit der sich die Betrachter*innen am ehesten identifi-
zieren konnen; sie ist die Einzige, die hier menschlich wirkt, ein Mensch unter
Teufeln. Im Fall von Abbildung 2 irritiert das Groteske der Inszenierung, die aus
heutiger Sicht nicht nur aufs brutalste geschmacklos, sondern beinahe absurd
wirkt. Der einzige Mensch, der hier zu sehen ist — und damit auch hier wieder
die einzige Figur, fir die die Betrachter*innen etwas empfinden, mit der sie
sich vielleicht identifizieren konnen —ist der Tote. Seine Morder sind nicht sicht-
bar; sie agieren aul3erhalb des Bildrandes, indem sie von aul3en eine Stange
ins Bild halten, um den Kopf des Getoteten damit zu fixieren. Dabei féllt der
Schatten des die Stange haltenden Mannes ins Bild: Er ist der Bose, der Schat-
ten, das Dunkle.

Beide Bilder verfligen also Uber Eigenschaften, die dafiir sorgen, dass
sie fundamental anders interpretierbar und kontextualisierbar sind, als es ihre
Urheber*innen intendiert haben. In einem neuen, veranderten Zusammenhang
verwendet, verurteilen sie, was sie eigentlich zelebrieren sollten; sie haben sich
gegen ihre Schopfer*innen gewendet. Auch darin dhneln sie den bekannten
Aufnahmen aus Abu Ghraib, die von Folterwerkzeugen zu Ankldgern wurden.
Die Figur des »Kapuzenmannes« hat sich langst von der Aufnahme emanzipiert,
die die Folternden machten, um den darauf dargestellten Mann zu quélen und
zu erniedrigen. Seine Silhouette hat den Weg in unzadhlige weitere Bilder als
ein Zitat gefunden; weitere Bilder, die geschaffen wurden, um das Vorgehen
der US-Armee im Irak und die Misshandlungen im Foltergeféangnis zu kritisie-
ren — vom politischen Graffito bis zum Kunstprojekt (auch hierzu finden sich
Beispiele und Erlauterungen bei PAUL 2013: 601-626).

Ist diese Selbststandigkeit der Bilder nun ein Giberzeugendes Argument
fir ihre Personenhaftigkeit, ihren Akteursstatus? Eine so radikale Schlussfolge-
rung ginge zu weit, denn es gibt eine durchaus plausible alternative Erklarung
fur die geisterhafte Eigenstandigkeit solcher Bilder. Diese Erklarung hangt pa-
radoxerweise doch mafRgeblich mit den mit Bildern verbundenen bzw. den hin-
ter Bildern vermuteten menschlichen Intentionen zusammen.
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4. Ein pragmatischer Bildbegriff

Tatsache ist, dass Bilder in der Regel absichtlich erzeugte Gegenstidnde sind.
Eine Konfiguration aus Formen und Farben, die rein zuféllig entstanden ist —
zum Beispiel eine Ansammlung von Blattern, die im Herbst vom Baum gefallen
sind und auf dem Boden zufallig in optisch ansprechender Anordnung zusam-
menliegen — wiirden die wenigsten Menschen als »Bild« bezeichnen, es sei
denn, jemand, der sie aufgefunden hat, verwendet sie als Bild und macht so
durch eine entsprechende Verwendung das Nichtbildliche zum Bild. In jedem
Fall ist es menschliche Tatigkeit, die aus etwas ein Bild macht, entweder, indem
ein Bild produziert, oder, indem etwas als Bild verwendet wird. Der Bildbegriff,
von dem ich hier ausgehe, entspricht also dem von Klaus Sachs-Hombach, der
Zufallsphdnomene wie »natirliche Bilder« ebenfalls aus seinen Betrachtungen
ausschlief3t."® Diese Position bezieht sich wesentlich auf der die kommunikative
Funktion von Bildern, die unter den so eingegrenzten Bildbegriff fallen, und
wird somit von Silvia Seja (2009) als »pragmatisch« von jenen Theorien des
Bildhandelns unterschieden, die menschliche Intervention nicht als Vorausset-
zung der Bildwerdung betrachten.

Ein Bild als von Menschen absichtlich hergestellt aufzufassen, bedeutet
nun aber auch, dass sich ganz automatisch die Frage nach den Absichten der
Urheber*innen oder Verwender*innen stellt. Wenn jemand ein Bild macht und
verwendet, dann tut er/sie dies wohl aus bestimmten Griinden; man mdchte
damit etwas kommunizieren oder eine bestimmte Wirkung erzielen. Eine The-
orie des Bildhandelns ergibt wenig Sinn, wenn nicht nach dem Warum und
Wozu des Handelns gefragt wird, denn: »Werden Bildverwendungen als kom-
munikative Akte gefasst, dann bilden sie einen speziellen Typ intentionaler
Handlungen. Sie setzen die Absicht eines Handelnden voraus« (SACHS-HOMBACH
2013: 81).

Versuchen die Betrachter*innen eines Bildes nun aber herauszufinden,
worin genau diese Absicht des oder der Bildproduzent*in oder der Bildverwen-
der*in(nen) besteht, bleibt ihnen haufig nichts anderes lbrig, als sie sich aus
dem Bild selbst zu erschliel3en. In vielen Fallen sind Bilder nicht von diesbe-
zliglich aufschlussreichen Erklarungen begleitet, und oft ist gar nicht klar, wer
das Bild unter welchen Umstanden aufgenommen bzw. angefertigt hat oder

'3 »Den natirlichen Bildern liegen die fir die Bildwahrnehmung typischen wahrnehmungsnahen
Interpretationsprozesse zu Grunde, ihnen fehlt aber der Zeichenstatus, der einen artifiziellen (und
damit international hervorgebrachten) Zeichentréger voraussetzt. Bilder im engeren Sinne liegen
meiner Explikation zufolge erst dann vor, wenn wir den wahrnehmungsnah rezipierten Gegen-
stand auch als Zeichen klassifizieren und wir ihm damit einen (etwa durch den Rahmen hervorge-
hobenen) Artefakt-Charakter zu schreiben [...] und [ihn] so zum potentiellen Kommunikationsmittel
machen« (SACHS-HOMBACH 2013: 90).

4 »Auf der einen Seite gibt es Konzeptionen, die [...] davon ausgehen, dass die Abbildungsleistung
von Bildern auf einem Gebrauch beruht. Hierbei kommt ein Handlungsbegriff zum Tragen, der sich
auf Verstehens- und Interpretationsleistungen richtet: Das Bildhandeln ist eine Spielart der Sinn-
zuschreibung [...]. Auf der anderen Seite gibt es Konzeptionen, die [...] davon ausgehen, dass Bil-
der nur deshalb gebraucht werden kénnen, da sie bereits als Bilder erfasst wurden. Diese Konzep-
tionen [...] arbeiten mit der Pramisse, dass Bilder bereits unabhangig von einem Gebrauch existie-
ren« (SEJA 2009: 11).
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wer der oder die aktuellen Verwender*innen sind. Besonders verwirrend ge-
stalten sich die Verhéltnisse, wenn anscheinend mehrere verschiedene Perso-
nen am Produktionsprozess oder an unterschiedlichen Verwendungssituatio-
nen beteiligt sind."®

Wenn eine Betrachter*in ein Bild nun als absichtlich hergestelites Arte-
fakt begreift und die Intentionen moglicherweise unbekannter Urheber*innen
und/oder Verwender*innen ihr nicht zuganglich sind, dann entsteht der Ein-
druck, die Wirkungsabsicht stecke irgendwie »im Bild« selbst. Dieser Effekt ent-
steht auch dann, wenn die Rezipient¥*innen uber die Intentionen der Urhe-
ber*innen eigentlich gut informiert sind, es ihnen aber so erscheint, als sage
das Bild noch mehr oder sogar etwas ganz Anderes aus, als das von den Au-
tor*innen Intendierte. Dieser Eindruck hangt malRgeblich mit der Deutungsof-
fenheit von Bildern (wie auch Texten) zusammen und ist im Bereich der Litera-
turtheorie im Anschluss an den von Roland Barthes postulierten »Tod des Au-
tors« (BARTHES 2000) ausfiihrlich diskutiert worden. Umberto Eco hat er zu der
Schlussfolgerung geflihrt, dass es liber die tatsdchlichen Absichten einer Au-
tor*in hinaus eine »Textintention« gibt, also eine Wirkungsabsicht, die im Text
auch dann angelegt ist, wenn diejenigen, die diesen Text geschrieben haben,
sich dieser Absicht ganz oder in Teilen nicht bewusst waren (vgl. ECO 2000).
Aus denselben Griinden, aus denen Texte entsprechend als »Subjekte« mit ei-
genen Intentionen erscheinen konnen, wirken Bilder oftmals, als wirden sie
eigene Ziele verfolgen und sich dadurch von ihren Urheber*innen und Verwen-
der*innen emanzipieren.

5. Bildverwendung und Verantwortung

Samtliche hier diskutierten Argumente dafur, Bilder als eigenstandig han-
delnde, personendhnliche Akteure aufzufassen, haben sich also als wenig
uberzeugend herausgestellt. Der Bildanimismus scheint schwer begriindbar -
muss er deshalb verworfen werden? Werden animistische Bildakttheorien mit
einem rein deskriptiven Anspruch vorgebracht, also als Beschreibung einer Re-
zeptionshaltung, die bestimmte Sinndimensionen von Bildern zu erschliel3en
in der Lage ist, die in anderen Rezeptionsmodi wie beispielsweise jenen, die
als Methoden der Kunstgeschichte in universitaren Seminaren gelehrt werden,
nicht erfasst werden konnen, dabei aber eben nur eine mdgliche

5 Diese Einschrankungen wirken méglicherweise liberraschend, wenn man mit dem Begriff des
Bildes priméar Kunstwerke wie Gemaélde oder Handzeichnungen verbindet. Die Konventionen des
Kulturbetriebs verlangen bei derartigen »Autorenwerken« natiirlich bei jeder Prasentation oder
Verwendung eine Nennung des/der Kiinstler*in, so diese/r namentlich bekannt ist. Die Zuschreib-
barkeit der Urheberschaft an eine einzelne Person gilt in diesem Kontext als der wiinschenswerte
Normalzustand. Dasselbe lasst sich Giber andere Bereiche der Bildkommunikation aber nicht sagen.
Dass Pressefotograf*innen namentlich genannt werden, wenn ihre Bilder irgendwo verwendet
werden, ist nicht garantiert, haufig wird stattdessen nur die Agentur genannt, die die Bildrechte
halt. Und viele tausendfach in sozialen Netzwerken geteilte Bilder sind mit keinerlei Informationen
Uber ihre Urheber*innen mehr verbunden.
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Betrachtungsweise unter vielen darstellt, ist letztlich wenig gegen sie einzu-
wenden. Zu vielen der von Mitchell und Bredekamp behandelten Kunstwerke
lassen sich durch eine personifizierende Anndherung tatsachlich interessante,
originelle und auch gut begriindbare Interpretationen finden; gerade Mitchells
Ansatz, Bilder »in einer Art von Gedankenexperiment« (MITCHELL 2008: 48) sozu-
sagen probehalber als Personen zu betrachten, um zu sehen, zu welchen neuen
Interpretationsansatzen das fiihrt, fordert interessante Aspekte der so rezipier-
ten Bilder zu Tage, die ohne diese spezielle Perspektive vielleicht nicht ohne
Weiteres aufgefallen waren. Als Methode der Kunstrezeption scheint diese Her-
angehensweise also durchaus gerechtfertigt, insbesondere dort, wo Werke im
Zentrum der Auseinandersetzung stehen, die kultisch-religiosen Zusammen-
hdngen entstammen, in denen animistische Traditionen ohnehin verankert
sind — wie beispielsweise im Bereich der lkonenmalerei des orthodoxen Chris-
tentums. Eine Interpretation, die etwa nicht beriicksichtigt, dass ein Heiligen-
bild in diesem Zusammenhang nicht nur eine >einfache Darstellung« der/des
Heiligen ist, sondern fiir glaubige Betrachter*innen zudem die abgebildete Per-
son selbst rreal« vergegenwartigt, ware natirlich unvollstandig. Problematisch
erscheint es mir jedoch, wenn Theorien eines animistisch ausgepragten Bild-
akts mit einem normativen Anspruch auftreten, also vorgeben, Mal3stabe daftr
zu setzen, was die richtige, dem Wesen des Bildes als Akteur angemessene
Betrachtungsweise in der Bildrezeption — und zwar fiir alle Arten von Bildern -
ist.’® So sinnvoll die Einbeziehung des Gedankenspiels vom >beseelten Bild« in
Interpretationsprozessen zu manchen Kunstwerken auch sein kann, erweist sie
sich doch in einigen Kontexten als problematisch. Deshalb sollten einige we-
sentliche Schwachstellen solcher Theorien, die Bilder als handelnde Akteure
auffassen, unbedingt Beachtung finden.

Manche Bildakttheorien, insbesondere die Horst Bredekamps, sind
deutlich in der Auseinandersetzung mit religioser Kunst und Kultgegenstanden
verwurzelt. Die Rezeptionsweisen und Bildpraktiken, die sie beschreiben, ge-
horen in diesen Sinnzusammenhang. Damit stellt sich unausweichlich die
Frage, welchen Platz sie in einer weitgehend sakularen modernen Gesellschaft
wie der unseren einnehmen: Wie viel haben solche Bild-Mensch-Beziehungen
noch mit der Art und Weise gemeinsam, wie die Mehrheit unserer Zeitge-
noss*innen Bildern begegnet? Verscharft tritt diese Problematik hervor, wenn
wir zudem die Sphére der Kunst, der Museen und Galerien, verlassen, und der
Umgang der Menschen mit massenmedial verbreiteten Bildern oder privaten
Fotografien im Alltag in den Fokus riickt. Empfinden junge Menschen ihre mit
dem Smartphone aufgenommenen Selfies als mystische Geisterwesen? Ha-
ben wir das Gefihl, dass ein Meme einen Sprechakt vollzieht? Kommt uns ein
Pressefoto in der Tageszeitung unmittelbar lebendig vor? In vielen dieser Zu-
sammenhange scheint es zweifelhaft, dass Bilder wirklich so rezipiert werden.

6 Ein Anspruch, den Bredekamp beispielsweise in der eingangs zitierten Passage (BREDEKAMP 2010:
53) durchaus zu vertreten scheint, wenn er fordert, Bildern — und nicht nur manchen Bildern, son-
dern offenbar allen — missten genuine »Rechte« zugestanden werden und sie missten auf eine
bestimmte, diesen Rechten gerecht werdende Weise »behandelt« werden.
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Angesichts der enormen Menge an Bildern, mit denen wir tagtaglich umgehen,
ist wohl zu vermuten, dass die meisten Menschen sich langst eine weit prosa-
ischere, weniger schwarmerische Haltung zugelegt haben. Dies bedeutet je-
doch nicht, dass der menschliche Umgang mit Bildern deshalb uninteressant
ware. Im Gegenteil ist gerade die weitverbreitete Kommunikation durch Bilder,
das Handeln mit Bildern, die alltagliche Bildpraxis ein hochst ergiebiges For-
schungsfeld. Was Bilder so spannend macht, ist nicht irgendeine Art von
»Beseelungs, ein ihnen innewohnender >Geist, sondern die Rolle, die sie in
menschlichen Interaktionen spielen, und die Bedeutung, die sie fir diejenigen
haben, deren soziale Praxis mit ihnen verknupft ist.

Hans Belting bringt dies treffend auf den Punkt, wenn er feststellt: »Bil-
der entfalten ihre Wirkung unter bestimmten Setzungen, die von den Intentio-
nen ihrer Produzenten geleitet sind« (BELTING 2007: 16). Das menschliche Be-
durfnis nach Bildern und die enge Beziehung zwischen den Bildern und ihren
Betrachter*innen stehen im Zentrum von Beltings Interesse, was beispiels-
weise deutlich wird, wenn er den Menschen als »lebendes Organ fiir Bilder«
(BELTING 2011: 57) bezeichnet. In Anbetracht der von Belting klar erkannten Be-
deutung des Bildes fiir menschliches Zusammenleben und Interagieren ist da-
vor zu warnen, dass eine Fokussierung auf das Bild als vermeintlich autono-
mem Akteur den Blick auf mit dem Bild verbundene menschliche Handlungs-
zusammenhange verstellen und so vom eigentlichen Wesentlichen ablenken
konnte.

Zudem ist es konzeptuell bedenklich, wenn die Art von Aktivitat, zu der
Bilder als Gegenstdnde Uberhaupt in der Lage sind, nicht klar von menschli-
chem Handeln und dessen spezifischen Eigenheiten unterschieden wird. Im
Zusammenhang des Beispiels der heil3en Herdplatte haben wir bereits festge-
stellt: die Tatsache, dass etwas eine Wirkung zeigt, lasst noch nicht zwingend
darauf schliel3en, dass dieses Etwas auch handelt. Der Begriff des Handelns ist
sehr viel scharfer umrissen als der des generellen Aktiv-, Wirksam- oder Ta-
tigseins.

So ist der Handlungsbegriff der Praktischen Philosophie und Ethik eng
an den Begriff der Verantwortung gebunden. Handeln ist nicht blol3 Agieren,
es ist Agieren unter der Bedingung der Verantwortlichkeit. Wenn ein Hund
beim Spaziergang davonlauft und ein Reh reif3t, dann handelt er nicht. Er tut
zwar etwas, ist fiir das, was er tut, aber nicht verantwortlich, denn sein Tun ist
instinktgesteuert. Handeln bedeutet, etwas zu tun, woflir man sich entschieden
hat und was man prinzipiell auch hatte unterlassen konnen. Damit setzt Han-
deln, im Gegensatz zum reflexartigen (Re-) Agieren des Tiers auf einen Reiz
hin, einen freien Willen und Vernunft voraus. Handeln ist nicht automatisches
Reagieren auf naturliche Ursachen, sondern Agieren auf der Basis von Grin-
den bzw. Agieren mit dem Zweck, ein Ziel zu erreichen. Schon fir Aristoteles
steht fest, dass »jedes Vorhaben [...] auf irgendein Gut abl[zielt]« (ARISTOTELES
2017: 5). Ein Akteur, den man entsprechend mit Recht als Handelnden bezeich-
nen kann, muss also Uberzeugungen und Motivationen (Wiinsche, Ziele) ha-
ben, aus denen seine Handlungsgriinde hervorgehen. Diese psychische
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Tiefendimension fehlt dem Bild noch in groBerem Mal3e als dem Hund, der,
wenn schon nicht Giber einen freien Willen, so doch moglicherweise tiber Wiin-
sche und Uberzeugungen verfiigt. Wie sollten die Uberzeugungen eines Bildes
auch aussehen? Das Bild weil3 nichts liber die Welt. Und jenes »Wollen¢, das
Mitchell (2008) Bildern zuschreibt, hat wenig mit menschlichen Wiinschen zu
tun. Es bestehe vielmehr, so Mitchell, in einem Mangel, einem Defizit, das das
Bild auszugleichen versuche.’” Vollkommen unklar bleibt in Mitchells Ausfih-
rungen, wie sich etwas, das gar nicht lber ein Ich-Bewusstsein verfligt, selbst
als defizitar begreifen kann.

Weshalb es wichtig ist, auf diese Unterschiede hinzuweisen, macht das
Beispiel der beiden weiter oben diskutierten Fotografien deutlich. Es ist nicht
etwa so, dass Bilder ethisch neutrale Gegenstande waren, die nichts mit Dis-
kursen Uber Handeln und Verantwortung zu tun hatten. lhre Herstellung und
Verwendung stellt stets eine Handlung dar, die ganz und gar in den Bereich
dessen fallt, was die Moralphilosophie als verantwortliches menschliches Han-
deln zu ihrem Untersuchungsfeld gemacht hat. Bildhandeln kann, wie jede an-
dere Form des Handelns auch, richtiges oder falsches, gutes oder béses Han-
deln sein (bzw. begriindet als solches beurteilt werden). Deshalb ist es nicht
irrelevant, wer dabei die Tater*innen sind, die fur das, was getan wurde, ver-
antwortlich gemacht werden kénnen. Wer Bilder zu eigenstandig Handelnden
erklart, muss sich der Frage stellen, ob sie folglich auch Béses tun konnen.

Dass Bildhandeln verletzen kann, ist schon in den 1990er Jahren von
Liza Bakewell (1998) hervorgehoben worden und findet auch bei Mitchell, an-
satzweise bei Bredekamp (2010: 224-230) und umfangreich in Gerhard Pauls
durch die Bildakttheorie geprdgten Arbeiten zur Visual History (vgl. insbeson-
dere PAUL 2013) Beachtung, kdnnte aber meines Erachtens innerhalb der Bild-
akttheorie insgesamt noch systematischer untersucht werden. Anders wird die
Thematik in Gber die Medien gefiihrten 6ffentlichen Diskursen verhandelt, wo
mogliche schadliche Wirkungen von Bildern sehr umfangreich und teils undif-
ferenziert diskutiert werden, wenn beispielsweise nach Amoklaufen und ande-
ren Gewalttaten Bilder pauschal zu Mitschuldigen erklart werden: »Man ver-
steht das Bild [...] als »Anstifter zum Verbrechen«, wann immer ein Mord sein
Vorbild in den Fiktionen zu haben scheint, die liber die Bildschirme verbreitet
werden« (MONDZAIN 2006: 11). Wer aber, so fragt die franzdsische Kunsttheore-
tikerin Marie-José Mondzain zurecht, sind die wirklich Schuldigen: »Diejeni-
gen, die toten, oder diejenigen, die die Bilder produzieren und verbreiten?«
(MONDZAIN 2006: 11) In jedem Fall, so Mondzains Antwort, sind es Menschen,
und nicht die Bilder selbst, denn »Schuld und Verantwortung [sind] nur auf

7 Insbesondere in einem Mangel an Macht Gber sich selbst und ihre Betrachter*innen: »Wenn die
Macht der Bilder der Macht der Schwachen gleicht, dann mag das der Grund daflir sein, warum
ihr Begehren entsprechend stark ist — ndmlich um ihre tatsdchliche Machtlosigkeit auszugleichen«
(MITCHELL 2008: 52).

'8 Er setzt sich mit der von der amerikanischen Juristin und Frauenrechtlerin Catharine MacKinnon
(u.a. in MACKINNON 1991) gegen pornografische Bilder vorgebrachten Kritik auseinander (MITCHELL
2018: 50-51) und erkennt an, dass Angehorige diskriminierter gesellschaftlicher Gruppen »Opfer
von vorurteilsbehafteten Bildern« geworden sind (MITCHELL 2018: 47).
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Personen anwendbar, niemals auf Dinge« (MONDZAIN 2006: 11). Dieser Einschat-
zung ist in jeder Hinsicht beizupflichten: Die heiRe Herdplatte tragt keine
Schuld an der Verbrennung, die sie verursacht. Die Aufnahme der gequélten
Frau aus Lemberg tragt keine Schuld an der Gewalt, die sie zeigt, und keine
Verantwortung fur die Gewalt, die sie selbst der Dargestellten durch die demu-
tigende Abbildung noch immer antut. »Bilder sind Dinge, stellt Mondzain fest;
die »seltsame Rhetorik« von Bildern als Tatern und Schuldigen sollte vermie-
den werden (MONDZAIN 2006: 11). Auf personifizierendes Sprechen Uber Ge-
waltbilder zu verzichten, ist vor allem deshalb wichtig, weil es davon ablenkt,
wer eigentlich die Verantwortung tragt, wer Verpflichtungen hat oder wem die
Schuld fir ein Unrecht zugesprochen werden muss. Nicht die Fotografien aus
Lemberg sind die Gewalttater; es waren die nichtjidischen Bewohner der
Stadt, die zu Gewalttater*innen wurden, und in zweiter Linie auch die Wehr-
machtssoldaten, die filmten, fotografierten und anstachelten, anstatt zu inter-
venieren. Die Bilder waren in diesem Zusammenhang Werkzeuge, nicht Tater.
Ahnlich verhélt es sich bei den Lynchmordfotografien aus Allens Sammlung:
Sie dienten als Werkzeug zur Demitigung und Einschiichterung; verantwort-
lich fur die Gewalt und den Terror waren die Lynchmoérder*innen selbst.
Wenn also Bilder tGberhaupt als Akteure aufgefasst werden kdnnen,
dann sollten sie unter keinen Umstanden, wie Bredekamp in der eingangs zi-
tierten Passage fordert, als moralische Handlungssubjekte aufgefasst werden.
Es miusste also ein alternativer Handlungs- und Akteursbegriff gefunden wer-
den, der besser erfassen kann, um was fiir eine Art von »Akteur« es sich bei
unbelebten Gegenstanden wie Bildern handeln kann. Hierzu bietet sich vor al-
lem die Akteur-Netzwerk-Theorie Bruno Latours an, die explizit neben Men-
schen auch Dinge als Aktanten oder Teile von Akteur-Netzwerken zulédsst.

6. Bilder im Rahmen der Akteur-Netzwerk-Theorie

Latours Beschreibungen dessen, was Akteure sind und was ihr Handeln aus-
zeichnet, liefert viele Argumente dafur, Bilder durchaus als mogliche Teile von
Akteur-Netzwerken nach einem entsprechenden Verstandnis aufzufassen. Wil-
lensfreiheit ist in Latours Modell keine Voraussetzung dafiir, ein Akteur zu sein,
denn der Ursprung einer Handlung ist nicht der Wille des Handelnden: »Ein
»Akteur« in dem Bindestrich-Ausdruck Akteur-Netzwerk ist nicht der Ursprung
einer Handlung, sondern das bewegliche Ziel eines riesigen Aufgebots von En-
titdaten, die zu ihm hin stromen« (LATOUR 2007: 81). Statt selbststandig die Hand-
lung zu verursachen, ist er »ndie Hauptquelle der Unbestimmtheit tuber den Ur-
sprung der Handlung« (LATOUR 2007: 82), da andere Akteure, mit denen er ver-
bunden ist, sein Handeln stets mitbestimmen; wir sind »nie allein [...], wenn
wir eine Handlung ausfiihren« (LATOUR 2007: 77). Die Handlung ist hier also
nicht das Tun eines autonomen, klar umrissenen Subjekts, sondern »ein Kno-
ten, eine Schlinge, ein Konglomerat aus vielen Uberraschenden
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Handlungsquellen« (LATOUR 2007: 77), das Ergebnis der gegenseitigen Beein-
flussung zahlloser verbundener Akteure. Folglich sind dem Akteur die eigentli-
chen Griinde seines Handelns nicht vollumfanglich bekannt. So kommt es,
dass »wir nie tun, was wir wollen«, und »von Kraften gehalten [werden], die
wir nicht selber gemacht haben« (LATOUR 2007: 76). Deshalb, so folgert Latour,
»nsollte man von Akteuren stets sagen: »Vater, vergib ihnen, denn sie wissen
nicht, was sie tun«« (LATOUR 2007: 82).

Wenn Handeln bei Latour sowieso nie »unter der vollen Kontrolle des
BewuRtseins« (LATOUR 2007: 77) steht, dann muss Bewusstsein keine Voraus-
setzung fur Handeln sein. Und wenn dieses immer relational nie individuell
und autonom ist, dann spricht nichts dagegen, dass zu den in Akteur-Netzwer-
ken gemeinsam und interdependent handelnden Entitdten neben Menschen
auch Bilder zéhlen. Ein Akteur in Latours Sinne ist dabei kein einzelnes mensch-
liches Individuum und auch kein einzelner Gegenstand - kein einzelnes Bild,
kein einzelner Text —, sondern stets selbst bereits ein Netzwerk. Bilder als Teile
von Akteur-Netzwerken miissen diesem Modell zufolge die Initiative zur Hand-
lung nicht aus einem eigenen Willen, eigenen Motivationen oder eigenen Uber-
zeugungen heraus erbringen, die sie demnach ja gar nicht haben kénnen, denn
»Akteur ist, wer von vielen anderen zum Handeln gebracht wird« (LATOUR 2007:
81), und nicht nur, wer aus eigenem Antrieb aktiv wird.

Die Akteur-Netzwerk-Theorie st6R3t allerdings dort an ihre Grenzen, wo
man ihren Handlungsbegriff zugrunde legen mochte, um ethische Fragen des
Bildhandelns zu thematisieren. Wenn Handeln nicht das Handeln identifizier-
barer Akteure, sondern immer eines diffusen Kollektivs ist, dann ergibt sich
auch ein Effekt der Verantwortungsdiffusion. Ohne identifizierbaren Handeln-
den kein identifizierbarer Verantwortlicher. Ist also nichts, was im und vom Ak-
teur-Netzwerk getan wird, irgendjemandes eigene Verantwortung, Pflicht oder
Schuld? Sind Akteur-Netzwerke im Sinne Latours und die in ihnen mit Bildern
verbundenen Bildproduzent*innen, Bildverwender¥*innen und Bildrezipient¥in-
nen in keiner Form verantwortlich zu machen fir das, was diese Bilder bewir-
ken konnen? Zwar kann man innerhalb dieses Modells die Folgen bestimmter
Bildverwendungen beschreiben, aber kann man aus dieser Beschreibung auch
normative Aussagen ableiten? Wo es keine individuelle Verantwortung gibt,
gibt es auch keine individuellen Verpflichtungen.

Findet sich keine Losung fur dieses Problem, so ist auch der Handlungs-
begriff der Akteur-Netzwerk-Theorie nicht dazu geeignet, die Aktivitat des Bil-
des so zu fassen, dass eine darauf aufbauende Theorie des Bildhandelns an-
schlussfahig an medienethische Diskurse wéare. Die Medienethik ist eine noch
junge Subdisziplin der angewandten Ethik, die sich als Konsequenz aus einem
insgesamt »ngestiegenen >Ethik-Bedarf« der Gesellschaft in »Bereichen, in de-
nen stiandig neue Handlungs- und Entscheidungsmaoglichkeiten entstehen«
(FUNIOK 2002: 37), entwickelt hat und angesichts der Globalisierung von
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medialer Kommunikation von groer und internationaler Relevanz ist.’® Sie ist
in ihrer gegenwartigen Auspragung aus guten Griinden ihrem Wesen nach
eine Verantwortungsethik (vgl. FUNIOK 2016). Als solche nimmt sie nicht nur
Kollektive, sondern insbesondere den einzelnen Akteur in den Blick:

Ein Spezifikum des verantwortungsethischen Ansatzes ist sein Ausgehen von der Akteur-
sperspektive. Nimmt man als eingéngige Kurzformel die W-Frage »Wer (Subjekt) ist fir
was (Objekt: Handlung/Unterlassung), wem gegenliber (Adressat), vor welcher Instanz,
warum (Normen) und in welcher Zeitperspektive verantwortlich?«, so beginnt der ge-
dankliche Prozess bei den individuellen, korporativen und gesellschaftlichen Verantwor-
tungssubjekten (FUNIOK 2016: 74).

Aus der Identifikation und Klassifikation dieser Verantwortungssubjekte
ergeben sich die vier »klassischen Unterbereiche von Medienethik — demokra-
tische Funktion der Medien, Ethos der Medienschaffenden, Ethik der Medien-
unternehmen, Publikumsethik« (FUNIOK 2016: 74). Die Medienethik nimmt also
alle an der Bildkommunikation Beteiligten in den Blick — und in die Pflicht. Auf
den ersten Blick scheint es die Akteur-Netzwerk-Theorie allerdings zu erschwe-
ren, solche Zuschreibungen an Einzelakteure vorzunehmen.

Andererseits ist es ja wirklich, wie von Latour beschrieben, haufig ge-
nug schwer, das Handeln eines Einzelnen in der Analyse von den Einfliissen
anderer Akteure zu trennen. AulRerdem ergibt sich im netzartigen Geflecht ver-
schiedener Einflussnahmen aus jeder Aktion neben den in erster Linie beab-
sichtigten oder bewusst in Kauf genommenen Folgen eine unuberschaubare
Vielzahl von Neben- und Sekundarfolgen, in Bezug auf welche wiederum nicht
mehr klar ist, wer sie zu verantworten hat. Beide Probleme — die eingeschrankte
Autonomie des durch Einflussnahme anderer Akteure beeinflussten Handeln-
den und die Unabsehbarkeit der Handlungsfolgen im komplexen Geflige sozi-
aler Beziehungen - treten nicht erst in Erscheinung, wenn man die Realitat
durch die Brille der Akteur-Netzwerk-Theorie betrachtet. Sie sind in der philo-
sophischen Ethik hinldanglich bekannt, fiihren aber meist nicht dazu, dass der
Anspruch aufgegeben wiirde, individuelles (menschliches) Handeln als prinzi-
piell freies und damit verantwortliches Handeln zu interpretieren.?

Wie auf dieser Voraussetzung aufbauende normative Forderungen an-
gesichts der von der Akteur-Netzwerk-Theorie anschaulich beschriebenen
Komplexitdt realer Handlungszusammenhdnge und der Involvierung

9 »Die neue Herausforderung liegt in der grenz- und kulturiiberschreitenden Natur der globalen
Medienkommunikation selbst. Damit riicken Fragen nach kultureller Diversifizitdt und Kulturimpe-
rialismus, Fragen nach Mdéglichkeiten und Grenzen interkultureller Verstandigung und Fragen nach
der kritischen Reflexion der Ursachen und Bedingungen der globalen Medienkommunikation in
den Mittelpunkt« (KARMASIN 2002: 9-10).

20 Siehe dazu beispielsweise bei Quante: »Fragt man sich nach der Reichweite von Verantwortung
fiir unser Handeln oder nach den Mdoglichkeiten sowie Grenzen menschlicher Autonomie, tun sich
verschiedene Problemfelder auf: Unsere alltdgliche Rede davon, fiir unser Handeln mehr oder we-
niger verantwortlich zu sein, unsere alltdgliche Praxis des Vorbringens und Akzeptierens von Ent-
schuldigungen, oder auch das manchmal verwirrende Zusammenspiel von Verantwortung und
Verursachung werfen viele Réatsel auf. Die menschliche Freiheit ist immer situativ, kontextuell ein-
gebunden und auf vielfache Weise beschrankt; dennoch rdumen wir ihrer Auslibung einen sehr
hohen Stellenwert ein, der sich in liberalen Gesellschaften vor allem darin zeigt, wie sehr der Ge-
sichtspunkt, die Autonomie des Einzelnen zu respektieren, Vorrang vor anderen ethisch ebenfalls
bedeutenden Gesichtspunkten erhalt« (QUANTE 2016).
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nichtmenschlicher Akteure zu begriinden sind, ist eine Frage, die bislang zwar
weniger im Hinblick auf Bildakteure, wohl aber in anderen Zusammenhéangen
diskutiert worden ist. So stehen Ethiker*innen angesichts der Entwicklung
kiinstlicher Intelligenzen letztlich vor dem gleichen Problem: Wie kann das
»Handeln« einer KI, die ja kein Mensch ist, sondern ein lebloses System, in den
Begriffen der Ethik gefasst und beurteilt werden? Der Philosoph und Medi-
enethiker Matthias Rath nutzt in dieser Frage ebenfalls die Akteur-Netzwerk-
Theorie als Bezugsrahmen. Er weist ganz richtig darauf hin, dass Handlungen
in der Ethik traditionell »auf mikrosozialer Ebene verhandelt« werden, also als
Handlungen zwischen »wie selbstverstandlich vorausgesetzt menschlichen In-
dividuen, denen bestimmte Eigenschaften unterstellt werden« (RATH 2019:
224). Er merkt aber ebenso an, dass dies nicht zwingend so sein muss: »Ver-
antwortung als ethische Kategorie fordert keine klassische ontologische Veror-
tung im Sein eines moralischen Subjekts« (RATH 2019: 225-226). Diese These
stlitzt er mit dem Hinweis darauf, dass auch in anderen Bereichen der ange-
wandten Ethik, beispielsweise der Wirtschaftsethik, der Umgang mit »morali-
schen Akteuren, die sich nicht unmittelbar auf individuelle Menschen zurtick-
flhren lassen« (RATH 2019: 226), langst gang und gébe sei. SchlieBlich ist ein
Unternehmen keine einzelne Person, sondern ein Kollektiv oder eine Art Netz-
werk verbundener Akteure; dennoch lassen sich Unternehmen Pflichten und
Verantwortlichkeiten auferlegen oder zuschreiben. Es gibt folglich durchaus
Moglichkeiten der »Verantwortungszuweisung in kollektiven Zusammenhan-
gen« (RATH 2019: 227). Wie weiter oben in Hinblick auf bildethische Problem-
stellungen bereits angedacht wurde, kann hier die Akteur-Netzwerk-Theorieins
Feld gefiihrt werden, um das »metaethische Problem [...], einerseits Entitaten
Verantwortungsfahigkeit zu attribuieren, denen man andererseits zwei grund-
legende Kompetenzen moralischer Zurechenbarkeit abspricht: einen individu-
ellen Willen und abwégende Entscheidungsféhigkeit« (RATH 2019: 227-228), zu
I6sen bzw. zu umgehen. Mit der Auffassung von Akteuren als Akteur-Netzwer-
ken, in denen unbelebte Entitditen mit handelnden Menschen oder Kollektiven
von Menschen verbunden sind, werden

nicht einfach »Dinge« (wie Maschinen, Algorithmen, Roboter) zu Menschen gemacht —
also anthropologisiert —, sondern die Voraussetzung dieser Zuweisung wird auf3er Kraft
gesetzt, namlich einen Unterschied zwischen Menschen als Trdgern ethisch ausgezeich-
neter Eigenschaften wie Vernunft, Freiheit, Intention usw. und »Nicht-Menschen« anzu-
nehmen, der quasi ontisch absolut und damit selbstverstandlich ware. [...] Das Konstruk-
tive dieses Modells ist, dass es den Kommunikationsprozess nicht nach Mensch und Me-
dium differenziert, sondern als ein Netzwerk denkt, bei dem die einzelnen Akteure gleich-
bedeutend die Kommunikation (als Funktion des Netzwerks) inhaltlich und formal gestal-
ten. Kommunikationen sind fiir die ANT [Akteur-Netzwerk-Theorie] »Figurationen«, die
durch alle Akteure gestaltet werden — also auch durch die Maschinen oder andere »non-
humans« (RATH 2019: 233).

In der Konsequenz ermdglicht der begriffliche Rahmen der Akteur-Netz-
werk-Theorie eine »Zuweisbarkeit« von Handlungen an »das Netzwerk als Ak-
teur, ohne eine Differenzierung nach Mensch und Maschine, nach Bewusstsein
und Funktion Gberhaupt vorauszusetzen« (RATH 2019: 235).
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Ersetzen wir in diesem Befund die Maschine durch das Bild, dann kris-
tallisiert sich tatsachlich eine Losung fiir das gestellte Problem heraus: Bilder
»handeln« insofern, als sie zusammen mit menschlichen Akteuren in Akteur-
Netzwerken agieren. Die moralische Verantwortung fiir das Handeln des Ak-
teur-Netzwerks tragen sie dabei nicht, zumindest nicht im klassischen Sinne;
dazu sind sie nicht in der Lage, weil ihnen die daflir notwendigen Eigenschaf-
ten fehlen, da sie keine Personen sind. Verantwortlich sind all jene menschli-
chen Akteure, die im Netzwerk mit dem Bild in Berihrung kommen; und diese
wiederum tragen sowohl individuell als auch als Kollektiv fur all das die Ver-
antwortung, was mit den Bildern oder mit Hilfe der Bilder getan wird.
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Lukas Sonnemann

Zwischen-Bildlichkeit.
Zur Frage bildlicher Ubergiange und
Bildgrenzen

Abstract

In recent times there has been an intensified interest concerning the questions
of the relation between images in art history, -theory and -education. Plural
images, image series as well as temporary constellation, e.g. in art exhibition
are more and more subject of image science reflections. On the basis of the
discourses of the »Bild im Plural< and >lkonische Situationen« this article poses
the question of the relations between images and their surroundings. Both dis-
courses indicate a productive addition through a phenomenological concept of
the image in context of a visual syntagmatic. The question of the singular or
related image can then be considered a performative and medial modalization
of image experiences.

In den letzten Jahren zeigt sich ein intensiviertes Interesse an der Frage der
Relationierungsweisen von Bildern in Kunstgeschichte, -theorie und -padago-
gik. Plurale Bildformen, Serien, aber auch temporéare Konstellationen, wie sie
fur beispielsweise Kunstausstellungen typisch sind, riicken so verstarkt in den
Fokus auch bildtheoretischer Reflektionen. Auf Grundlage der Diskurse um das
»Bild im Pluralc wie um die >lkonischen Situationen« wird in dem Aufsatz der
Frage nach der »Umweltkorrespondenz« von Bildern nachgegangen. Beide An-
satze verweisen auf eine produktive Erganzung durch einen phanomenologi-
schen Bildbegriff im Kontext einer visuellen Syntagmatik. Die Frage nach dem
singuldren oder relationierten Bild lasst sich damit als performative und medi-
ale Modalisierung der Bilderfahrung ausweisen.
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Einleitung

In meinem Forschungsvorhaben beschaftige ich mich mit den oft komplexen
Beziehungen zwischen Bildern in spezifischen Ausstellungssituationen. Die
Frage, wie sich bildliche Bezugnahmen in diesen begrifflich wie theoretisch
fassen lassen, ist fur mich zentral. Weder, so meine grundlegende These, las-
sen sich Ausstellungen primar entlang des Paradigmas des singularen Bildes
fassen noch gehen diese in einem Gesamtbild hoherer Ordnung auf. Stattdes-
sen sehe ich in der Figur eines »Zwischen-Bildlichen« die Moglichkeit, visuelle
An-und Abschlisse in ein dynamisches und wechselseitiges Konstitutionsver-
haltnis zu Fragen der Medialitat von Kunstausstellungen zu bringen. Ausstel-
lungen, verstanden als Situationen, modalisieren Bilderfahrungs- und Rezepti-
onsprozesse auf entscheidende Weise, die in der bildwissenschaftlichen und
kunstpadagogischen Forschung jedoch bisher eine eher untergeordnete Rolle
spielte.

1. Bilder jenseits ihrer Grenzen? Zur Frage der
»Zwischen-Bildlichkeit«

Bilder begegnen uns immer schon in spezifischen Situationen. Wir sehen ein
Bild in einer Ausstellung an der Wand, in einem Buch - vielfach umgeben von
anderen Bildern, Texten. Diese Umgebungen von Bildern sowie die Raume und
Rahmungen dieser beeinflussen und lenken die Erfahrungs- und Rezeptions-
prozesse, die sich an ihnen initiieren. So schreiben Meier, Sachs-Hombach und
Totzke:

Der Bedeutungshorizont eines Geméldes ist [...] nicht durch seinen Rahmen abgeschlos-
sen. Es steht vielmehr in bedeutungsgenerierender Korrespondenz zu seiner »>Umweltc
[...]. Die Kombination des Gemaldes mit anderen Bildern (z.B. in einer bestimmten Aus-
stellung oder in einem Katalog) stellt das Bild zudem in weitere bedeutungsrelevante Re-
lationen (MEIER et al. 2015: 59).

Diese Feststellung scheint offensichtlich und hinlanglich bekannt. Sie verweist
jedoch auch auf die Schwierigkeiten, bildliche Ubergiange und Zwischenbildli-
ches mit einem engen Bildbegriff in Einklang zu bringen: Werden Bilder als
begrenzt, in minimaler Weise artifiziell und relativ dauerhaft verstanden (vgl.
SACHS-HOMBACH 2003; SACHS-HOMBACH/REHKAMPFER 1999), stellt sich die Frage,
wie hiermit bildliche Ubergénge theoretisch (iberhaupt kompatibel sind. Denn
welchen Status hatte der»>Grenzverkehr« zwischen Bildern und anderen Bildern
oder deren Umgebung? In welchem Verhaltnis steht die Begrenztheit der Bilder
mit einer — im weiten Sinne — Interpiktoralitdt bzw. Zwischen-Bildlichkeit? Wie
lasst sich der Widerspruch zwischen der paradigmatischen Fixierung der Be-
grenztheit bei gleichzeitiger s'Umweltkorrespondenz« auflésen oder theoretisch
ausbuchstabieren? Virulent werden derartige Fragen dort, wo es um seman-
tisch bedeutsame raumliche und zeitliche Arrangements von Bildern geht, bei-
spielsweise in  Kunstausstellungen, komplexen Bildsystemen, in
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ortsspezifischen Installationen (vgl. REBENTISCH 2018: 232ff.). Visuelle An- und
Abschlisse, narrative oder typologische Bildordnungen, aber auch assoziative
Verbindungen (vgl. SABISCH/ZAHN 2018) sind hier durchaus typische Formen
bildlicher Bezugnahmen, scheinen mir aber bis zu einem gewissen Grad immer
wieder im Konflikt mit der Annahme der Begrenztheit der Bilder zu stehen. Wei-
terhin stellen beispielsweise Bild-Konstellationen in Ausstellungen vielfach nur
temporare Gebilde dar; das Verhaltnis zum Kriterium der Dauerhaftigkeit
scheint mir hier ebenfalls ausgelotet werden zu missen (vgl. ALLOA 2020: 52).

Ich mochte hier versuchen, entlang zweier Ansatze in der jingeren
kunstgeschichtlichen Diskussion aufzuzeigen, wie sich in diesen ein moglich-
erweise komplementarer Bildbegriff andeutet. Ich beziehe mich hierbei insbe-
sondere auf das im Anschluss an Felix Thirlemann beschriebene »Bild im Plu-
ralc und was Bruno Haas als »ikonische Situationen« fasst. Beide Ansatze, so
meine These, beziehen sich starker auf die perzeptive und performative Dimen-
sion der Bilderfahrung als auf das materielle und begrenzte Bild und zeigen
sich gerade hierin produktiv fir die Beschaftigung mit der Frage der Zwischen-
Bildlichkeit. Sie korrespondieren zudem mit den zwei Dimensionen bildlicher
Kontexte, die im obigen Zitat angesprochen werden: Kontextualisierung von
Bildern durch »andere Bilder< und durch »>Umweltc.

2. Das Bild im Plural — das Bild oder die Bilder?

Unter dem Begriff des »Bilds im Pluralc versammeln sich in den letzten Jahren
eine Reihe von exemplarischen Einzelstudien, die sich verstarkt mehrteiligen
Bildformen zuwenden. Unter dem Begriff verstehen die Kunsthistoriker David
Ganz und Felix Thirlemann einen spezifischen Modus der Bildlichkeit, in dem
Bilder in einer raumlichen Anordnung so verbunden wirden, dass eine neue,
mehrteilige Konfiguration mit eigener Bedeutung aus ihnen entstehe (vgl.
GANZ/THURLEMANN 2010b: 8). Diese Zusammenstellung verstehen die Autoren
dabei als komplexes Geflige, dessen Sinnpotenziale nicht deckungsgleich mit
denen einzelner Bilder sind und das damit auch nicht als Summe der sie kon-
stituierenden Bilder begriffen werden kann (vgl. GANZ/THURLEMANN 2010b: 8;
THURLEMANN 2013: 8).

Wahrend die kunstgeschichtliche Forschung, so Thirlemann, bislang
einen grofRen Teil ihrer Forschung dazu aufgewendet habe, die Bilder >hinter«
einem ausgewahlten Bild zu bestimmen, d.h. Bilder, die fur dessen Genese
wichtig gewesen sein mogen, werde mit dem »Bild im Plural« der Fokus ver-
schoben; hier wiirden Falle untersucht, in denen der »Blick auf Bilder durch
andere Bilder in einem Nebeneinanderl...]« greifbar werde (THURLEMANN 2013:
8). Thirlemann und Ganz verstehen den Ansatz damit komplementar zu einer
nach dem Einfluss-Modell operierenden Kunstgeschichte (vgl. GANZ/THURLE-
MANN 2010b: 31f.).

Als Differenzierung schlagen Ganz und Thirlemann die Einteilung des
Bilds im Plural in drei Typen kalkulierter Bildarrangements vor (vgl.

IMAGE | Ausgabe 32| 07/2020



Lukas Sonnemann: Zwischen-Bildlichkeit

GANZ/THURLEMANN 2010b: 14). Unter »Bildensembles« verstehen die Autoren
Geflige mehrerer Bildeinheiten, die koordiniert geplant und hergestellt wur-
den, unter »hyperimages« die temporare Zusammenstellung prinzipiell auto-
nomer Einzelbilder und unter »summierenden Bildern« Zusammenstellungen
in lockerer, kompositorischer Fligung, in denen die Einzelbilder aber ihre Ei-
genstandigkeit behaupten wiirden (GANZ/THURLEMANN 2010b: 14). Obgleich
diese Kategorisierung im Einleitungstext der Anthologie Das Bild im Plural
(GANZ/THURLEMANN 2010a) zwar vorgeschlagen wird, findet sie, wie Bettina Dun-
ker feststellt, dartiber hinaus keine Anwendung in den folgenden Einzelstudien
des Bandes (vgl. DUNKER 2018: 19). Sie stellt fest, dass auch in der Folgeschrift
Pendant Plus (BLUM et al 2012a) eine deutliche Fokussierung auf das >hyperi-
mage« stattfindet, sodass andere Aspekte des Bilder-Plurals ausgeblendet blie-
ben (vgl. DUNKER 2018: 19). Aus bildwissenschaftlicher Perspektive wéare auch
vor dem Hintergrund der sehr heterogenen Differenzierungsversuche eine Re-
flektion des Bildstatus pluraler Bildformen erforderlich.” Wie verhaélt sich damit
die Forschung zu mehrteiligen Bildern zu der Frage nach >dem Bild« (vgl. PICHLER
2010: 111ff.)? Handelt es sich bei pluralen Bildern um ein Sonderphdnomen der
Verbindung grundsatzlich singular zu denkender Bilder oder erschliel3en sich
Bilder, wie es Aleida Assmann beispielsweise andeutet, viel eher stets durch
andere Bilder (vgl. ASSMANN 2012: 48)?2

So deutet sich im Kontext des Diskurses um das Bild im Plural zumin-
dest ein gewisses Spannungsfeld unterschiedlicher Anséatze an. Einerseits lie-
gen hier Ansatze vor, die von einer starker geschlossenen, vielfach auch for-
schungspragmatisch legitimierten, Gbergreifenden Einheit pluraler Bilder aus-
gehen — wie sie sich beispielsweise im Begriff des »Supra-Zeichens« ausdruckt
(vgl. THURLEMANN 2012: 25). Unter dem Begriff des »hyperimage« als Zusam-
menstellung »von grundsatzlich autonomen Einzelbildern«, geriete das Pradi-
kat»>grundsatzlich« hier zur entscheidenden Frage (GANZ/THURLEMANN 2010b: 14).

Dem gegenlber stehen Ansatze, die verstarkt von einer grundsatzlichen
Pluralitat der Bilder ausgehen. So konstatiert beispielsweise Bettina Dunker zu-
gespitzt, dass auch im Kontext des Bilds im Plural immer wieder der Versuch
entstehe, die Mehrteiligkeit bildlicher Konstellationen auf die Einzelbilder zu-
rickzufiihren (vgl. DUNKER 2018: 10). Stattdessen meint Dunker, dass die

" Der Differenzierung von Ganz und Thiirlemann steht beispielsweise die Unterscheidung Dunkers
in narrativen, konzeptionellen oder sekundaren Plural entgegen (vgl. DUNKER 2018: 29-54). Wolfram
Pichler schlagt dagegen eine topologische Differenzierung — Verteilung, Uberlagerung und Ver-
schachtelung - vor (vgl. PICHLER 2010). Im Kontext der Interpiktoralitdt modelliert Isekenmeier da-
gegen — ohne Rekurs auf das Bild im Plural allerdings — eine an der Intertextualitdtsforschung ori-
entierte Differenzierung (tabellarische Ubersicht vgl ISEKENMEIER 2013: 76). Der Diskurs zum Bild im
Plural scheint damit bis zu einem gewissen Grad das zu reproduzieren, was Ganz und Thiirlemann
in ihrer Einleitung als die Schwierigkeit mit dem Bild im Plural zurechtzukommen beschreiben (vgl.
GANZ/THURLEMANN 2010b: 7).

2 Assmann beginnt ihren Artikel mit dem folgenden Satz: »Bilder treten in aller Regel nicht in der
Einzahl, sondern in der Mehrzahl auf« (ASSMANN 2012: 47). Dies verstehe ich als Hinweis, dass
vielmehr das singulére Bild einen Sonderfall darstellt bzw. eine spezifische Abstraktionsleistung
zumindest impliziert (vgl. auch PAzzINI 2015: 39).
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Konstellation mehrerer Bilder sich sinnmafRig vor allem von dem Zusammen-
hang, also als Teile des Plurals, erschlieRen wiirde (vgl. DUNKER 2018: 10).3

Auf der einen Seite stehen, so kdnnte hier verkiirzt festgestellt werden,
Ansétze, die von einer prinzipiellen Strukturhomologie singuldrer und pluraler
Bilder ausgehen, auf der anderen Seite Ansatze, die das Paradigma des singu-
laren Bildes grundsatzlich infrage stellen (vgl. DOBBE 2010: 331). Die erste Fas-
sung sucht die Frage nach einer Zwischen-Bildlichkeit dadurch zu umgehen,
dass singulare und plurale Bilder prinzipiell gleichartig waren — womit die ge-
nuinen Sinnpotenziale pluraler Bilder (vgl. GANZ/THURLEMANN 2010b: 8) gegen-
Uber singuldren wiederum auf dem Priifstand stehen mussten.Auf der anderen
Seite scheint mir der Versuch zu stehen, von einer genuinen Pluralitat des
»Bilds im Plural« auszugehen, die dies nicht in Gegenliberstellung zum Para-
digma des Einzelbildes zu beschreiben versucht. Diese Differenz, so meine
These, lasst sich genauer beschreiben, wenn angenommen wird, dass im Dis-
kurs um das Bild im Plural zwei komplementare Bildbegriffe miteinander ver-
schrankt werden: Einerseits das materiell begrenzte Bild im engeren Sinne, an-
dererseits ein Bildbegriff, der sich starker von der Bilderfahrung her orientiert,
also in einer starker phanomenologisch orientierten Perspektive auf den, wie
Blum et al. schreiben, » Akt der Rezeption« (BLUM et al. 2012b: 13) pluraler Bilder
zielt.

3. Bild-Umgebung im Bild im Plural

Offen bleibt insgesamt im Diskurs des Bilds im Plural die Frage danach, wie
sich die > Umweltkorrespondenz: von Bildern nicht nur auf andere Bilder, wie es
im Eingangszitat von Meier et al. anklingt, beschrieben liel3e, sondern auch auf
die  >Umgebungy, also die je spezifischen Orte, Rdume, Displays usw. Die Frage
nach dem Kontext der Bildumgebung ist hier bislang nur punktuell thematisiert
worden (vgl. BARTELSHEIM 2017). So weisen Ganz und Thiirlemann in ihrer Ein-
leitung zwar auch auf die Verbindung von Bildern und raumlicher Umgebung
hin: »Uber den Zwischenraum der Bilder dringt der Realraum, den der Betrach-
ter mit seinem Korper besetzt, in das Bildgeflige ein. Dispositive begehbarer
Raumstrukturen sind die Folge, eine erst ansatzweise erforschte Domane der
pluralen Bilder« (GANZ/THURLEMANN 2010b: 18). Wird aber in der anschlie3en-
den Forschung das »hyperimage« fokussiert, als Verbindung prinzipiell autono-
mer Bilder, nicht aber Bildumgebungen, scheint mir hier ein gewisses Deside-
rat im Kontext pluraler Bildformen vorzuliegen. So konstatiert Sabine Bartels-
heim, dass zwar das Nebeneinander der Bilder, wie es auf einzelnen Wanden
oder Buchseiten inszeniert wiirde, durchaus haufig thematisiert wurde (vgl.
BARTELSHEIM 2017: 1). Unberiicksichtigt blieben aber vor allem solche

3 Damit spiegelt sich bis zu einem gewissen Grad in mehrteiligen Bildkonstellationen das, was auch
fir die Bildsyntax einzelner Bilder gilt, ndmlich dass sich die Bestimmung einzelner Elemente und
der Regeln ihrer Kombination immer nur kontextuell, also in ihrem Gesamtzusammenhang, er-
schlieRen lasst (vgl. SACHS-HOMBACH 1999: 66).
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Bildkonstellationen, die nicht ohne Ortswechsel oder korperliche Aktion der Be-
trachtenden erschlossen werden kénnen, also Arrangements, die sich in Raum
und Zeit strukturieren wie beispielsweise Kunstausstellungen (vgl. BARTELSHEIM
2017). Wahrend erstere als Ganzes auf einen Blick wahrnehmbar seien, vollzie-
hen sich beispielsweise in Kunstausstellungen Bilderfahrungen zwischen aktu-
ellen und erinnerten Bildern, also zwischen rdumlichen und zeitlichen Uberla-
gerungen, so Bartelsheim (vgl. BARTELSHEIM 2017: 1). Wahrend es im ersten Fall
durchaus maoglich erscheint, Bildkonstellationen im Sinne eines Suprazeichens
als Kompositbild im Singular zu verhandeln, gerat die Analyse pluraler Bildfor-
men in komplexen Gefligen, wie sie flir Kunstausstellungen typisch sind, m.E.
an ihre Grenzen.

Wahrend die Bild-Umgebung im Kontext des Bilds im Plural eher aus-
geklammert wurde, nimmt sie in dem zweiten hier vorgestellten Ansatz eine
entscheidende Rolle ein. In seiner Monografie Die ikonischen Situationen wid-
met sich Bruno Haas ganzlich dem Zusammenspiel von Orten und Bildern und
der Korrespondenz bildinterner und bildexterner Organisation.

4. lkonische Situationen

In seiner Einleitung berichtet Bruno Haas von einer, wie mir scheint, bemer-
kenswerten Bilderfahrung, die deutlich macht, was er unter >ikonischen Situa-
tionen« versteht:

Die kleine Kathedrale von Biasca im Tessin, ein romanisches Bauwerk aus dem zwodlften
und dreizehnten Jahrhundert, hat in der Apsis ein Fresko bewahrt, das den Pantokrator
darstellt und das, obgleich es aus dem sechzehnten Jahrhundert stammt, noch éltere Dar-
stellungsmodi pflegt. [...] Man gelangt zu der Kathedrale, indem man den Hiigel am Ful3e
der hohen Berge hinaufgeht, die das Tal umgeben. Der Anstieg zieht sich bis in das Kir-
chenschiff hinein. Wenn man durch den Haupteingang im Westen die Kirche betritt, ist
man zundchst von einer riefen Dunkelheit umgeben, an die sich das Auge aber schnell
gewdhnt. Die kleinen Offnungen im 6stlichen Massiv der Kirche beleuchten das Innere
und blenden uns zunéachst, was die Wande und ihre Dekoration noch dunkler erscheinen
|ait. Es dauert aber nur zwei oder drei Minuten, bis sich das Auge hinreichend an die
Dunkelheit gewdhnt hat, um schlieBlich das monumentale Fresko zu erkennen, das das
gesamte Apsisgewolbe bedeckt.

[...]

Der Pantokrator steht leibhaftig vor uns als eine wahrhafte Erscheinung. Wir stehen dort
vor ihm, und nicht wir sind es eigentlich, die ihn, sondern er ist es vielmehr, der uns
betrachtet und durchschaut. Man versteht sofort, dall die ganze Kirche nur dazu dient,
dieses Bild erscheinen zu lassen. Ohne die Dunkelheit und ohne die Zeit, die das Auge
braucht, sich daran zu gewdhnen, hatte die Wirkung nicht dieselbe Kraft, noch dasselbe
Mal3. Wir missen in die Dunkelheit der Kirche eingehen, dem Tage »sterben«, um uns
der majestatischen Erscheinung dieses Gottes ganz hingeben zu kénnen. Die allgemeine
Dunkelheit, das Gegenlicht in der Apsis und das Licht, das zusétzlich durch die offene Tur
dringt, die eine wichtige Lichtquelle in der mittelalterlichen Architektur ist — all dies fiihrt
zu einem Maximum an Plastizitat und Prasenz.

In mancher Hinsicht féllt die lllusion, die durch diese alte Malerei hervorgerufen wird,
unvergleichlich viel stérker aus als die Illusion, die eine Fotografie zu erzeugen vermag.
Denn um in den Bildraum eines Fotos einzutreten, missen wir uns innerhalb der beschrie-
benen Struktur des doppelten Betrachters an die Stelle eines anderen versetzen. Und wir
sehen das, was jener sah. Hier dagegen betreten wir keinen anderen Raum, sondern das
Bild erscheint ganz einfach hier und jetzt und lberféllt den Betrachter eben dort, wo er
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sich tatsadchlich befindet, ndmlich irgendwo im Kirchenschiff der Kathedrale von Biasca
(HAAS, 2015: 21).

Haas beschreibt hier die gekonnte Inszenierung einer mittelalterlichen
Kapelle. Die gesamte Architektur ziele auf einen bestimmten Wahrnehmungs-
effekt, der der Inszenierung des Pantokrators diene. Die Rezeptionsprozesse,
die sich entlang des Bildes vollziehen, spielen sich so nicht allein auf der»Bild-
flache« ab, vielmehr zeigen sie eine enge Verwobenheit mit der raumlichen und
zeitlichen Dimension der gesamten Dramaturgie. Die Kathedrale, so Haas,
schaffe durch ihre architektonische Beschaffenheit optimale Sichtverhéltnisse
und lasse eine Situation entstehen, in welcher sich die dargestellte Figur als
Gott offenbare (vgl. HAAS 2015: 22). Die Art und Weise, wie das Bild erfahren
wird, wird in entscheidendem Male durch die Situation, in der es erfahren
wird, orientiert. Umgekehrt wirkt das Bild selbst auf die Situation zurick. Die
Bilderfahrung spielt sich hier in einer engen Trias aus Bild, Situation und Be-
trachter¥in ab.

Unter »ikonischen Situationen« versteht Haas die Ganzheit derjenigen
Dispositionen, in die das Subjekt eintritt, sobald es sich irgendwie auf ein Bild
beziehe (vgl. HAAS 2015: 22) und (ber die es sich als Subjekt in der Bilderfah-
rung erst konstituiert und hebt drei Dimensionen hervor: Haas weist erstens
darauf hin, dass jedes Bild in einem Kontext erscheint, ob es sich um eine Fo-
tografie in einem Buch handelt oder an einer Wand, in einer Galerie, die nach
dem Ideal des White Cube konzipiert ist (vgl. HAAS 2015: 23). Er schreibt diesen
Dispositionen bzw. Situationen zu, dass sie fur das Verstandnis von Bildern von
grolBem Interesse seien (vgl. HAAS 2015: 23). Zweitens nimmt Haas an, dass die
rikonischen Situationen<immer auch historisch und geografisch spezifische Be-
trachter*innensubjekte konstituieren (HAAS 2015: 23f.). Die »ikonischen Situati-
oneng, so Haas, sagen damit auch stets etwas Uber Funktionen von Bildern in-
nerhalb einer Gesellschaft aus (vgl. HAAS 2015: 23f.). Drittens postuliert Haas,
dass »ikonische Situationen« weitaus mehr beinhalten als blofRe Inszenierun-
gen. Vielmehr korrespondiere der bildauf3eren Organisation in je spezifischen
ikonischen Situationen die bildinterne Organisation (vgl. HAAS 2015: 24).

Der Begriff der»ikonischen Situationen«markiert damit ein gesteigertes
Interesse gegenuiiber der medialen Disposition von Bilderfahrung. Die Bildsitu-
ation, verstanden hier als gerade das grundlegende Zusammenspiel, von Bild
und (rdumlich-asthetischer) Situation ist nichts den Bildern Nachrangiges oder
Sekundares, sondern wird von Haas als mediale Grundlage jeder Bilderfahrung
begriffen.

Starker als in der Formulierung einer »Kontextsensitivitat« von Bildern
geht Haas damit in einem sehr viel fundamentalerem Sinne von einer Interde-
pendenz von Bild(ern) und Situation(en) aus. Wahrend der Kontext etwas Hin-
zukommendes bzw. prinzipiell vom Bild Ablosbares suggeriert, deutet sich bei
Haas die ikonische Situation als unhintergehbarer Grund jeder Bilderfahrung
an.

In Abgrenzung zu einem negativen Verstandnis, das dem Begriff der In-
szenierung anhangt, geht Haas von einer wechselseitigen Bedingtheit von Bild
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und Umgebung aus, deren Zusammenspiel er im Begriff der »ikonischen Situ-
ation« verklammert. Damit gerat »das Bild« nicht in ein defizitdres oder sekun-
dares Verhiltnis zur Inszenierung, sondern wird vielmehr erst durch die Situa-
tion als solches erfahrbar.

Erganzend anzufligen bleibe jedoch die Frage, inwieweit sich wirklich
jedes Bild im starken Sinne in einem Kontext konstituiert. Die enge Verklam-
merung zwischen bildinterner und bildexterner Organisation, die Haas als Be-
dingung fir die »ikonische Situation« hervorhebt, scheint mir nur bedingt fiir
samtliche Relationierungen zwischen Bildern und Kontexten in dieser Tiefe
vorzuliegen. Denkbar ware stattdessen eine Art Kontinuum engerer und weite-
rer Fligungen von Bildern und Situationen, wie sie analog in engerer und lose-
rer Verbindung fir plurale Bildformen von Ganz und Thirlemann vorgeschla-
gen wurde (vgl. GANZ/THURLEMANN 2010b: 14f.). Eine vertiefte bildtheoretische
Diskussion der ikonischen Situationen - z.B. entlang der Diskussion zum »Pla-
nozentrismus« des Bildbegriffs (vgl. WINTER et al. 2009: 9f.) — ware zudem aus-
zuloten.

5. Phanomenologie der Bildgrenzen

Das Bild im Plural und die ikonischen Situationen scheinen mir, als Flanken
eines eher indirekt verhandelten Bildbegriffs verstanden, einige Gemeinsam-
keiten aufzuweisen. Beide Ansatze zielen verstarkt auf die performative und
perzeptive Dimension der durch Bilder initiierten und bis zu einem gewissen
Grad orientierten Bilderfahrung. Auch bei Felix Thirlemann zeigt sich eine ver-
starkt phdnomenologisch orientierte Fokussierung von Bildrelationen:

Das Triptychon ist [...] ein Bildensemble, das an zwei Formen des Sehens appelliert. Zum
Mittelbild tritt der Betrachter in eine Art persdnlichen Dialog, was beim gewéhlten Bei-
spiel durch die Darstellung der beiden besonders verehrenswerten Figuren noch unter-
stutzt wird. Obwohl die Muttergottes mit dem Kind vor einem ausstrahlenden Goldgrund
dargestellt ist, ist die Mauer des hortus conclusus zum Betrachter hin geoffnet, was fir
diesen wie eine Einladung wirkt, sich den Figuren zu ndhern und dabei gleichsam in den
Himmel einzutreten. Anders wird er sich den beiden Fligelbildern gegentber verhalten.
lhre Doppeltheit und die symmetrische Verteilung favorisiert zuséatzlich eine Blickeinstel-
lung aus distanzierter Position, die man als analytisch-reflektierend bezeichnen kann. [...]
Der Blick springt von links nach rechts und zuriick, um immer neue, noch feinere Diffe-
renzen in der figlirlichen Darstellung und der jeweiligen malerischen Gestaltung auszulo-
ten (THURLEMANN 2013: 14f.).

In Felix Thurlemann dichter Beschreibung der Bild- und Blickbildung in
der Betrachtung des Triptychons wird deutlich, dass hier unterschiedliche Wei-
sen des Sehens kanalisiert werden. Die Bilderfahrung pluraler Bilder, so
mochte ich hier anschliel3en, scheint sich von der singularer Bilder zu unter-
scheiden. Wahrend das von Thiirlemann beschriebene empathische Sehen
sich in enger Verwandtschaft zum kontemplativen Sehen bewegt, spielt das

IMAGE | Ausgabe 32| 07/2020



Lukas Sonnemann: Zwischen-Bildlichkeit

zwischen-bildliche vergleichende Sehen auf eine andere Form der Bilderfah-
rung an (vgl. THOURLEMANN 2013: 14f.).4

In vergleichbarer Weise spielt auch die Bilderfahrung in Bruno Haas
»ikonischen Situationen« eine entscheidende Rolle. Auch er beschreibt ein Se-
hen, das nicht entlang der Bildgrenzen haltmacht, sondern vielmehr zwischen
Bild und Umgebung springt und Korrespondenzen bildet. Beide Ansétze zielen
in meinem Verstandnis damit in einem starken Sinn auf die generative Wirkung
der Bilderfahrung in Rezeptionsprozessen.

Sie scheinen mir bis zu einem gewissen Grad die Frage nach der Be-
grenztheit der Bilder nicht als Ausgangspunkt der Rezeptionsakte zu stellen,
sondern vielmehr als spezifischen Ordnungsbildungsprozess in der Bilderfah-
rung zu verstehen: So bilden sich in Felix Thirlemanns Beschreibung die je
spezifischen Rezeptionsweisen des vergleichenden und emphatischen Sehens
zuerst durch die spezifische Weise des Bildarrangements. Bildgrenzen, so liel3e
sich hier die Verbindung beider Ansatze beschreiben, sind kontingent und kei-
neswegs im Vorfeld der Bilderfahrung bereits festgeschrieben, sondern bilden
sich im Prozess der Bilderfahrung erst heraus. Phdanomenologisch gewendet
scheint mir der Bildrezeption auch singularer und begrenzter Bilder dann ein
weiteres Feld des Bildlichen vorgéangig zu sein, dass ich Bernhard Waldenfels
folgend als »pervasive Bildlichkeit« verstehe (vgl. WALDENFELS 2019: 206). Im
phanomenologischen Sinne ware hier an Andrea Sabisch anschlieBend die Er-
fahrung von Bildern zu verstehen als »Bildwerdung«, die erst im Prozess der
Bilderfahrung geschieht (vgl. SABISCH 2018a: 56ff.). Die Begrenztheit der Bilder
ist dann, phanomenologisch gewendet, nicht als Bedingung des Bildlichen,
sondern vielmehr als bereits spezifische Modalisierung der Bilderfahrung zu
verstehen. Zwischen-bildliche Strukturbildungsprozesse, Korrespondenzen
zwischen Bildern und Umwelt sind dann nicht als Sonderphdanomene des Bild-
lichen zu verstehen, sondern als grundlegender Aspekt der Bilderfahrung.
Ohne diesen Gedanken hier letztlich auszufiihren, lieRen sich dann spezifische
Aspekte der Medialitat von Bildern, beispielsweise die Rahmung, oder auch
serielle Hangungen als Dispositionen Uber je unterschiedliche Seh- und Rezep-
tionsweisen deuten. Die Frage nach dem Bild im Singular wéare dann ebenso
auf Fragen an die Medialitat des Bildlichen zu richten, wie die Frage der Zwi-
schen-Bildlichkeit. Die Ansatze im Kontext des Bilds im Plural und den ikoni-
schen Situationen versprechen hier einen produktiven Ansatz fiir weitere Dif-
ferenzierungen.

Anschlussfdhig konnte sich dann hier zeigen, die bislang vorwiegend
an der Kontemplation singularer Bilder orientierten Modelle der Bilderfahrung
infrage zu stellen. Bilder und Orte binden dann, so meine abschlieRende These,
nicht nur Aufmerksamkeit in sich, sondern kdnnen diese gewissermal3en auch
weitergeben: »Dem Tiefensog des Einzelbildes, das einen imagindren Raum
gleichsam vor und hinter der gemalten Bildflaiche 6ffnet, antwortet eine

4 Darauf, dass diese »anderen« Formen des Sehens jenseits des »gaze, also eines intentionalen
durchdringenden Sehens, in der Philosophie bislang nur eine untergeordnete Rolle spielten, weist
beispielsweise Edward Casey hin (vgl. CASEY 2007: 132ff.).
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laterale Tendenz, in der wir die Bilder als Beispiele nebeneinander stellen«
(BLUM et al. 2012b: 13). Bilderfahrung dann von einer situierten und zumindest
potenziell pluralen Bildlichkeit her aufzuschliisseln, ware im Kontext einer vi-
suellen Syntagmatik (vgl. SABISCH 2018b: 406; THURLEMANN 2012: 25) damit ein
vielversprechendes Anliegen und fiir eine vertiefte Analyse bildlicher Uber-
gange und Bezugnahmen in zeitgendssischen Kunstausstellungen dringend er-
forderlich.
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Das bildphilosophische Stichwort

Ausgewahlt und herausgegeben
von Jorg R.J. Schirra, Mark A.
Halawa und Dimitri Liebsch

Vorbemerkung

Es ist eine gute Tradition in wissenschaftlichen Zeitschriften, zentrale wie strit-
tige Begriffe der jeweiligen Disziplinen Ubersichtlich und allgemeinverstand-
lich in Form kiirzerer, konziser Glossarartikel zu erldutern. Diese Tradition soll
auch in IMAGE gepflegt werden. Aus diesem Grunde werden in der Sparte
»Das bildphilosophische Stichwort« jeweils drei Artikel aus dem Glossar der
Bildphilosophie aufgegriffen und in IMAGE zur Diskussion gestellt.

Als »bildphilosophisch« wird die Stichwort-Reihe in IMAGE charakteri-
siert, weil sie sich den bildwissenschaftlich verwendeten Begriffen in kritisch-
reflexiver Weise — eben philosophisch — nahert. Denn auch die Unterschei-
dungsgewohnheiten, mit denen Bildwissenschaftler solche Phdnomene in der
Welt, die sie wissenschaftlich interessieren, abgrenzen, unterteilen und in Be-
ziehungen zueinander setzen, sind zwar durchweg mehr oder weniger stark mit
expliziten Begrindungen versehen, immer aber auch in tradierten und daher
klarungsbedurftigen Zusammenhéangen eingewurzelt.

In dieser Ausgabe setzen wir »Das bildphilosophische Stichwort« in
IMAGE mit den folgenden drei Beitragen fort: (34) »Kunstgeschichte als Bild-
geschichte« von Mark A. Halawa-Sarholz, (35) »Symbol, Index, Ikon« von Jorg
R.J. Schirra sowie (36) »Beobachtung« von Hans Dieter Huber.
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Das bildphilosophische Stichwort 34

Mark Halawa

Kunstgeschichte als Bildgeschichte

Wiederabdruck des gleichnamigen Beitrags aus
Schirra, J.R.J.; Liebsch, D.; Halawa, M.
sowie Birk E. und Schirmann E. (Hg.):

Glossar der Bildphilosophie.
Online-Publikation 2013-2020.

1. Die Kunstgeschichte als pradestinierte
Bildwissenschaft

Die Kunstgeschichte gilt als eine der altesten und versiertesten bildwissen-
schaftlichen Disziplinen. Eine intensive Auseinandersetzung mit Bildwerken
verschiedenster Art gehort fiir sie seit jeher zum Tagesgeschaft. Seit ihrer aka-
demischen Etablierung im 19. Jahrhundert hat sie dabei eine Reihe von Metho-
den entwickelt, die die wissenschaftliche Beschaftigung mit etwaigen Bildwer-
ken unter systematischen Gesichtspunkten anleiten. Viele davon haben in der
internationalen kunsthistorischen Forschung weite Verbreitung gefunden (>
Ikonografie, Ikonologie, Ikonik). Seit dem Ende der 1980er Jahre werden aller-
dings zahlreiche dieser Methoden hinsichtlich ihres grundlegenden disziplina-
ren Stellenwertes in Frage gestellt. Obwohl die Arbeiten von Autoren wie Erwin
Panofsky (1892-1968), Ernst Gombrich (1909-2001) oder Heinrich Wolfflin (1864-
1945) nach wie vor als Klassiker der Kunstgeschichte gelten, machen sich etli-
che einflussreiche kunsthistorische Stimmen fiir eine methodische Reforma-
tion ihrer Disziplin stark.
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Im GrofRen und Ganzen sind es zwei Griinde, die diesen Reformwunsch
initileren: Zum einen wird zunehmend das Bediirfnis geauf3ert, sich von Me-
thoden zu l6sen, die in ihrer Bildanalyse vornehmlich hermeneutische und se-
miotische Erkenntnisinteressen in den Vordergrund riicken. Das in Panofskys
Ikonologie prominent ins Auge gefasste Ziel, die »eigentliche Bedeutung« ei-
nes Bildwerks zu ermitteln (vgl. PANOFSKY 2002: 36-67), wird verworfen und
durch die Uberzeugung ersetzt, dass selbst die genaueste hermeneutische
bzw. semiotische Bildanalyse weder dem Wesen des Bildphanomens noch der
erlebten Erfahrung von Bildwerken angemessen Rechnung tragen konne (vgl.
exemplarisch DIDI-HUBERMAN 2000).

Zum anderen mehren sich Zweifel an der humanistischen Vorausset-
zungslastigkeit der traditionellen Kunstgeschichte. War es lange Zeit lblich,
den Fortgang kunsthistorischer Forschung an einem westlichen, eurozentrisch
gepragten Kunstverstandnis auszurichten, pladieren diverse namhafte zeitge-
nossische Kunsthistoriker flr eine Erweiterung des kunsthistorischen Gegen-
standsbereichs (vgl. FREEDBERG 1991; ELKINS 1999; BELTING 2004; MITCHELL 1986a).
Zur Debatte steht dabei meist ein humanistisch geschultes »Diktat der Kunst-
geschichte« (BELTING 2002: 77), demzufolge nur solche Bildwerke von kunsthis-
torischem Wert und Interesse sind, die einem klassischen, durch Antike und
Renaissance geprdgten Kunst- und Asthetikverstindnis entgegenkommen.
Demgegenuber wird darauf hingewiesen, dass dieTragweite des menschlichen
Bildschaffens durch eine derartige Forschungsprogrammatik in keiner Weise
eingefangen werden kdnne. Wie unter anderem James Elkins demonstriert hat,
Ubersteigt das Reich der Bilder das der Kunst in betrachtlichem Mal3e (vgl. EL-
KINS 1999). Nicht alles, was ein Bild ist, ist zugleich auch Kunst.

Um die Vielfalt menschlichen Bildschaffens erfassen und beschreiben
zu kénnen, wurde daher verschiedentlich der Vorschlag gemacht, die Kunstge-
schichte in eine Bildgeschichte bzw. historische Bildwissenschaft zu tberfiih-
ren (vgl. FREEDBERG 1991; BELTING 2004; BREDEKAMP 2003). Gegenstand kunsthis-
torischer bzw. nun: bildgeschichtlicher Forschung waren demnach samtliche
Bilderzeugnisse, darunter gerade solche Bildwerke, die von der traditionellen
Kunstgeschichte ignoriert oder vernachlassigt worden sind. Leitend ist in sol-
chen Forschungen nicht eine spezifische Idee von Kunst, sondern das Phano-
men des Bildes in dessen gesamten Facettenreichtum. Zu erwdhnen ist, dass
dieses Forschungsinteresse von den Intentionen philosophischer Bildtheorien
meist verschieden ist. Wahrend philosophische Bildtheorien in der Regel den
Begriffdes Bildes untersuchen, befassen sich bildgeschichtliche Studien haufig
in erster Linie auf einem empirischen, historischen und/oder kulturwissen-
schaftlichen Wege mit speziellen Bildartefakten (= Bildwissenschaft vs. Bild-
theorie). Der Moglichkeit, Giber die Analyse konkreter Bildwerke hinaus eben-
falls zu allgemeinen Einsichten tiber die Besonderheit bildlicher Darstellungen
zu gelangen, steht diese Betrachtungsweise allerdings keineswegs prinzipiell
entgegen.
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2. Kunstgeschichte als Bildgeschichte

Die vielleicht einflussreichsten Anregungen, kunstgeschichtliche Forschung im
Sinne einer Bildgeschichte zu betreiben, finden sich in den Schriften Hans Bel-
tings. In seinem Buch Das Ende der Kunstgeschichte — ein Werk, das bei seiner
Erstveroffentlichung noch ein Fragezeichen imTitel trug (vgl. BELTING 1983)" -
regt er die gegenwartige Kunstgeschichte zu einer »Denkpause« (BELTING 2002:
22) an und fragt, »ob die Kunst und die Erzdhlung von Kunst noch so, wie man
es gewohnt war, zueinander paf3[en]« (BELTING 2002: 22). Wie im weiteren Ver-
lauf desTextes deutlich wird, verneint Belting diese Frage. Allerdings betont er,
dass die Notwendigkeit einer Kunstgeschichte damit unter keinen Umstidnden
hinfdllig geworden sei. Vielmehr héatten sich, angestol3en etwa durch die avant-
gardistische Kunstpraxis des 20. Jahrhunderts, etablierte Analysemethoden
und Denkweisen mit der Zeit abgenutzt, sodass nunmehr die Dringlichkeit zu
einer erneuerten Form kunsthistorischen Forschens und Erzahlens offenkundig
geworden sei:

Das Ende der Kunstgeschichte bedeutet nicht, dal’ die Kunst oder die Kunstwissenschaft
an ihrem Ende angelangt waren, sondern registriert die Tatsache, dafd sich in der Kunst
wie in den Denkbildern der Kunstgeschichte das Ende einer Tradition abzeichnet, einer
Tradition, die seit der Moderne in der uns vertrauten Gestalt zum Kanon geworden war
(BELTING 2002: 22).

Angesprochen ist ein Kanon, der auf dieTradition der Renaissance und
Antike zurickgeht und von kunsthistorischen Wegbereitern wie Leon Battista
Alberti (1404-1472) und Giorgio Vasari (1511-1574) sowie Pionieren der akade-
mischen Kunstgeschichte wie Alois Riegl (1858-1905), Heinrich Wolfflin oder Er-
win Panofsky popularisiert und etabliert wurde. Im Zentrum dieses Kanons
steht neben dem Werkbegriff hdufig auch die Idee der kunstvoll-virtuosen Au-
torschaft, derzufolge »groRRartige« oder >wahre« Kunst nur von solchen Personen
kreiert werden kénne, die mit einer aulRergewdhnlichen artistischen Begabung
und kinstlerischen Genialitat versehen sind (= Original).?

Besonders die drei zuletzt genannten Autoren haben gemeinsam, dass
sie zur Formulierung und Etablierung einer modernen Kunstgeschichte ent-
scheidend beitrugen. Zugleich werden sie jedoch verstarkt als Vertreter eines
uberbordenden Intellektualismus gesehen, welcher trotz seiner unstrittigen Pi-
onierkraft und Modernitat in letzter Konsequenz einen konservativen Kern in
sich trage, der sich spatestens mit den neueren, dezidiert nicht-klassischen
Kunststromungen seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert unmaoglich vereinba-
ren lasse (vgl. BELTING 2002).

Eine der pointiertesten Kritiken eines kunsthistorischen Intellektualis-
mus findet sich in Georges Didi-Hubermans Buch Devant I'image (dt.: Vor

"Im Vorwort zur vollstandig Gberarbeiteten Fassung des Buches heil3t es: »Die Verdnderung, die
in der neuen Fassung zuerst ins Auge springt, ist der Wegfall des Fragezeichens, das friiher hinter
dem Titel stand. Was damals noch eine Frage war, ist in den letzten Jahren fiir mich zu einer Ge-
wiBheit geworden« (BELTING 2002: 9).

2 Vgl. klassisch dazu die Ausflihrungen von KRIS/KURZ 1995.
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einem Bild), in dem vor allem in kritischer Auseinandersetzung mit Erwin Pa-
nofskys lkonologie der Versuch unternommen wird, sich von der »positivisti-
sche[n] Hoffnung« (DIDI-HUBERMAN 2000: 147) klassischer kunstwissenschaftli-
cher Methoden zu I6sen, um auf diese Weise einen Zugang zu der sinnlichen
Wirkungsmacht von Bildern zu gewinnen, wie sie nach Ansicht von Didi-Huber-
man durch eine rein hermeneutische oder semiotische Betrachtungsweise nie-
mals registriert werden konne. Bilder sind dieser Position zufolge nicht als Wis-
sensobjekte von Interesse, die hinsichtlich ihrer semiologischen Bedeutungen
und Ratsel prinzipiell entschlisselbar sind, sofern nur das >richtige« ikonologi-
sche Instrumentarium verwendet wird. Vielmehr treten sie als besondere Sicht-
barkeitsgebilde in den Blick, die, von der intellektualistisch-positivistischen
»Rhetorik der Gewil3heit« (DIDI-HUBERMAN 2000: 11) sowie der »Tyrannei des Les-
baren« (DIDI-HUBERMAN 2000: 16) befreit, in ihrer unbegrifflichen Phanomenali-
tat und der damit einhergehenden hermeneutisch wie semiotisch undurch-
dringlichen Ratselhaftigkeit anerkannt und akzeptiert werden. Hinter diesem
Vorstol3 steht die in vielen gegenwartigen bildtheoretischen Studien geteilte
Uberzeugung,

dal3 Bilder ihre Wirksamkeit nicht ausschlieRlich der Vermittlung eines — sichtbaren, les-
baren oder unsichtbaren —Wissens verdanken, sondern dal3 im Gegenteil ihre Wirksam-
keit im Geflecht, wenn nicht im Wirrwarr von (ibermitteltem und zerlegtem Wissen, von
erzeugtem und umgewandeltem Nicht-Wissen zum Zuge kommt (DIDI-HUBERMAN 2000:
23).2

Ausgesprochen ist damit die Forderung einer Abkehr von klassischen
kunst- und bildwissenschaftlichen Forschungsprogrammen. Ein etabliertes Pri-
mat der Interpretation soll hier durch eine Sensibilisierung fir die phdnomena-
len, nicht immer schon in Interpretation und Wissen aufgehenden, gleichsam
irrationalen Facetten der Bilderfahrung in Frage gestellt werden. Eingefordert
wird dabei eine Sensibilitat, wie sie sich nach Didi-Hubermans Daflirhalten im
Anschluss an kunsthistorische Klassiker wie Panofsky oder Gombrich offenbar
niemals entwickelt 14sst.

Was den konstatierten Konservatismus des zur Disposition stehenden
kunstwissenschaftlichen Kanons betrifft, so setzt Belting diesen mit einer fir
seine Begriffe allzu einseitigen wissenschaftlichen Aufmerksamkeitsspanne in
Verbindung. Belting stellt die wissenschaftlichen Leistungen kunsthistorischer
Pioniere nicht in Frage. Jedoch merkt er kritisch an, dass selbst dann, wenn in
kanonischen kunsthistorischen Studien ausdricklich von >neuerer« Kunst die
Rede gewesen sei, lediglich »die Kunst von Renaissance und Barock« (BELTING
2002: 38) sowie anderen vergangenen Kunstepochen im Zentrum gestanden
hatten. Dazu notiert Belting:

2 Vgl. dhnlich BOEHM 2007 und besonders MERSCH 2002a.
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Damit wird ein Widerspruch in der Grundlegung der Kunstwissenschaft offenbar, der
weitreichende Folgen gehabt hat. Sie entstand zwar in der Moderne, suchte aber ihren
Gegenstand in der alten Kunst und fand dort ihre wissenschaftlichen Regeln, mit Kunst
schlechthin umzugehen. (BELTING 2002: 38).*

Der kritische Hinweis auf diesen Widerspruch ist insofern nachvollzieh-
bar, als die konservative Orientierung an Regeln und Methoden, die an Kunst-
werken aus der entfernten Vergangenheit gewonnen wurden, spatestens mit
dem Aufkommen jlingerer Kunstpraktiken an ihre Grenzen stof3t. Eine klassi-
sche Werkdésthetik, wie sie innerhalb des traditionellen kunstwissenschaftli-
chen Kanons in der Regel vorausgesetzt wurde, wird seit dem ausgehenden 19.
Jahrhundert nicht zuletzt von der Kunstpraxis selbst zunehmend in Frage stellt.
Speziell in der Avantgardekunst tritt eine klinstlerische Praxis in den Blick, die
es sich ausdriicklich nicht zum Ziel macht, symbolisch verschliisselte Sinnwel-
ten zu konstruieren, die von ausreichend vorgebildeten Betrachtern im Hinblick
auf ihre eigentlichen Bedeutungsgehalte zu entschliisseln sind. Traditionelle
Mimesis-ldeale werden konsequent hinter sich gelassen, ebenso gangige An-
gelpunkte, durch die ein Kunstwerk an einen spezifischen narrativen Rahmen
gekoppelt wird, um ein lektlireartiges Verstehen des Werkes zu ermdglichen.
Auch haben sich im Laufe des 20. Jahrhunderts die Erfahrungsbedingungen
von Kunst gewandelt. Kunst wird nicht mehr nur ausgestellt und fiir einen dis-
tanzierten Kunstgenuss zuganglich gemacht, sondern sie wird verstarkt als as-
thetisches Ereignis aufgefiihrt, in dem Betrachtende insofern zuTeilnehmenden
gemacht werden, als sie durch geschickte Inszenierungen buchstablich mit ih-
rem ganzen Leib in Kunstperformances hineingezogen werden (vgl. FISCHER-
LICHTE 2004). Nicht das Verstehen von Kunst ist hier von Relevanz, sondern die
Erfahrung des Ereignischarakters von Kunst (vgl. MERSCH 2002b). Phdnomene
wie diese lassen sich mit traditionellen Analyseinstrumenten in derTat nicht
angemessen beschreiben und erklaren. Ein revidiertes Analyseinstrumenta-
rium erscheint daher als ebenso unerlésslich wie ein erweitertes Kunst- und
Asthetikverstandnis.

Belting geht noch einen Schritt weiter. Seiner Meinung nach sollte die
Emanzipation von den Widerspriichen eines klassischen kunsthistorischen Ka-
nons nicht nur in eine kritische Uberpriifung von traditionellen Kunst- und As-
thetikvorstellungen minden, sondern zugleich eine Revision und Erweiterung
des kunsthistorischen Forschungsfeldes insgesamt nach sich ziehen. Gefordert
wird damit eine Revision und Erweiterung, die insofern bildwissenschaftliche
Konsequenzen mit sich bringt, als sie den Ausgangspunkt flir eine Transforma-
tion der Kunstgeschichte in eine Bildgeschichte bildet. Wesentlich fiir eine sol-
cheTransformation ist die Formulierung neuartiger Forschungsdirektiven und
Erkenntnisinteressen. Nicht die Analyse von Kunstwerken soll im Vordergrund
stehen, sondern die Beschéaftigung mit Bildwerken - und dies unter

4 Man beachte, dass Panofskys klassischer Aufsatz zur Ikonografie und lkonologie als »Einfliihrung
in die Kunst der Renaissance« gedacht war (PANOFSKY 2002: 36-67). Eine der einflussreichsten
kunstwissenschaftlichen Methoden, die auch heute noch auf diverse Bildformen angewendet wird,
wurde mithin — mit Belting gesprochen — ausgehend von alter< Kunst entwickelt.
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Gesichtspunkten, die weniger von abendlandisch tradierten dsthetischen Leit-
motiven als von geistesgeschichtlichen, kulturwissenschaftlichen und kultur-
anthropologischen Erkenntnisinteressen bestimmt sind. Das menschliche Bild-
schaffen soll auf diese Weise nicht mehr unter eurozentristischen, sondern un-
ter interkulturellen Gesichtspunkten zum Gegenstand der Forschung gemacht
werden (vgl. dazu BELTING/HAUSTEIN 1998; BELTING 2001).

Einen pragnanten Eindruck von diesem reformatorischen Ansinnen ver-
mittelt Beltings Studie Bild und Kult — ein Buch, das seit seiner Erstveroffentli-
chung im Jahr 1990 mehrfach neu aufgelegt wurde und heute zu den einfluss-
reichsten Werken der jiingeren Kunstgeschichte zahlt (vgl. BELTING 2004). Schon
der Untertitel dieser Arbeit — nEine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst« — signalisiert eine am Bild, nicht an der Kunst, orientierte Untersu-
chungsperspektive, aus der sich eine tiefgreifende Verschiebung der wissen-
schaftlichen Fragestellung ergibt. Entscheidend ist fiir Belting nicht, was ein
konkretes Bild bedeutet, wie es zwecks einer gelungenen Interpretation »gele-
sen<werden muss oder inwieweit es mit einem kanonisierten Kunst- oder Werk-
begriff korrespondiert. Stattdessen ist von Interesse, in welcher Form Men-
schen zu Zeiten, in denen ein elaborierter Kunstbegriff noch nicht existiert hat,®
in gewissen politischen, religiosen und vor allem kultischen Kontexten von
Bildwerken Gebrauch machten. Ob es sich in den betreffenden Bildverwen-
dungskontexten im traditionellen Sinne um Kunstwerke handelte, ist aus die-
ser dezidiert bildgeschichtlichen Perspektive irrelevant.

Ein bildgeschichtliches Erkenntnisinteresse dul3ert sich etwa in den fol-
genden Forschungsfragen: Warum haben Menschen das Bediirfnis, bei der
Durchfihrung etwaiger politischer, religioser oder kultischer Handlungen und
Rituale nicht nur Bilder zu verwenden, sondern diese auch ins Zentrum ent-
sprechender Handlungen und Rituale zu stellen? Was motiviert Menschen
dazu, Bilder zu schaffen? Warum knlipfen Menschen insbesondere in religiosen
und kultischen Zusammenhédngen existenzielle sowie spirituelle Hoffnungen
und Erwartungen an die Schopfung, Verwendung und quasi-personale Interak-
tion mit Bildwerken? Wie lasst sich verstehen, warum Bildern seit Jahrtausen-
den besondere Krafte und Machte zugesprochen werden, die auch heute noch
die Vorstellungen von einer eigentimlichen Bildmagie bzw. Bildmacht pra-
gen?®Was fiihrt Menschen dazu, sich vor Bildern zu dngstigen oder sogar iko-
noklastische Handlungen durchzufiihren, durch die — wie etwa in den spatanti-
ken oder reformatorischen Bilderstlirmen oft geschehen — mitunter auch Men-
schenleben ein Ende finden??

Fragen wie diese sind noch immer von historischem Wert. Allerdings
unterstehen sie nicht mehr klassischen kunsthistorischen Forschungsimperati-
ven. Der Gebrauch und die Wirkung von spezifischen Bildwerken und

5 Bild und Kult konzentriert sich auf Bildpraktiken, die von der Spatantike bis in die Reformation
und den Beginn der Neuzeit reichen und insofern vor der Renaissance, die den Ausgangspunkt flr
den traditionellen Kanon der Kunstgeschichte bildet, stattfanden.

6 Vgl. hierzu fiir einen facettenreichen Uberblick neben den bereits erwahnten Studien von Belting
und Freedberg die Ausflihrungen in LIPPOLD 1993.

7Vgl. dazu neben FREEDBERG 1991: Kap. 14 und MITCHELL 2008: 106-128 die Beitrdge in WARNKE 1993.
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Bildpraktiken stehen im Vordergrund der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit,
nicht der dsthetische Genuss oder die methodisch angeleitete »Lektlire« bzw.
Dechiffrierung eines bestimmten Kunstwerkes. Kurz: Eine kunstgeschichtliche
weicht einer bildgeschichtlichen Forschungsperspektive, die insofern von gro-
RBer bildwissenschaftlicher Relevanz ist, als sie liber den Kontext des astheti-
schen und kiinstlerischen Bildgebrauchs hinaus neben Einblicken in die vielfal-
tigen Bildverwendungsweisen des Menschen auch Ausklinfte tiber die Motive
fir die Schopfung von Bildwerken gibt. Entsprechend programmatisch heifl3t
es gleich zu Beginn von Bild und Kult. »Eine Geschichte des Bildes ist etwas
anderes als eine Geschichte der Kunst« (BELTING 2004: 9).

Dieser Leitsatz einer bildgeschichtlichen Forschungsperspektive wird
bereits wenige Jahre vor der Erstveroffentlichung von Bild und Kult in David
Freedbergs Buch The Power of Images. Studies in the History and Theory of
Response ernst genommen, in dessen Einleitung es ausdriicklich heil3t: »This
book is not about the history of art. It is about the relations between images
and people in history. It consciously takes within its purview all images, not
just those regarded as artistic ones« (FREEDBERG 1991: XIX). Auch bei Freedberg
findet sich der Impuls, eine als verkrustet empfundene Kunstgeschichte durch
die Einfihrung anderer Forschungsperspektiven und -direktiven zu erneuern,
die vorwiegend auf das Bild als Gegenstand des Erkenntnisinteresses bezogen
sind und die Frage nach dem kinstlerischen Wert eines Bildwerkes bewusst
unberlicksichtigt lassen.

Expliziter als Belting verbindet Freedberg seinen bildgeschichtlichen
Vorstol3 mit dem Appell, gdngige Dichotomien aus der kunsthistorischen For-
schung zu verbannen. Freedberg hélt es fir unangemessen, im Anschluss an
tradierte Denk- und Analyseformen nur solchen Bildartefakten grof3ere Auf-
merksamkeit zu schenken, die gemeinhin als hohere bzw. gehobene Kinste
angesehen werden. Freedberg versucht diese Haltung durch den Nachweis zu
begriinden, dass die Hintergriinde, die den produktiven und rezeptiven Um-
gang mit Bildwerken motivieren und leiten, durch eine alleinige Fokussierung
auf die so genannten hdheren Kiinste historisch nur lickenhaft rekonstruiert
werden konnen. Um diesem Problem zu entgehen, schlagt er vor, traditionelle
kunsthistorische Betrachtungsweisen durch eine im weitesten Sinne kultur-
anthropologisch-ethnografische Forschungshaltung zu ersetzen (vgl. FREED-
BERG 1991: 23). Eine derartige Haltung flihrt seines Erachtens zu der Einsicht,
dass die historischen Voraussetzungen fiir den Umgang mit Werken der héhe-
ren Kiinste erst dann angemessen nachvollzogen werden kdnnen, wenn dieser
mit Bildpraktiken in Beziehung gesetzt wird, die im Zuge eurozentristischer Vor-
urteile unberechtigterweise gemeinhin als »einfach« oder »primitiv« deklariert
worden sind. Aus dieser Erweiterung des kunstwissenschaftlichen Horizonts
leitet Freedberg die Hoffnung ab, die Kunstgeschichte in eine Bildgeschichte
transformieren zu konnen. Der Bildgeschichte spricht er dabei einen vollkom-
men eigenstandigen wissenschaftlichen Status zu, der im Vergleich zur klassi-
schen Kunstgeschichte vor allem in anthropologischer Hinsicht von weitaus
elementarerer Natur ist:
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In order to understand our responses to >high« art we need the general and specific evi-
dence supplied by responses to »low« images. The history of art is thus subsumed by the
history of images. [...] The history of images takes its own place as a central discipline in
the study of men and women; the history of art stands, now a little forlornly, as a subdi-
vision of the history of cultures (FREEDBERG 1991: 23).

3. Von der Bildgeschichte zur Bildanthropologie

Die anthropologischen Konsequenzen, die sich aus einer bildgeschichtlichen
Forschungsperspektive ergeben, sind von Belting ausfiihrlicher als von Freed-
berg herausgearbeitet worden. In seinem Buch Bildanthropologie. Entwtirfe fiir
eine Bildwissenschaft unternimmt er den Versuch, liber eine anthropologische
Zuspitzung des bildgeschichtlichen Ansatzes einen systematischen Beitrag zur
allgemeinen Bildtheorie beizusteuern. Dieser Beitrag aul3ert sich zunéachst in
der im vorangegangenen Text bereits geschilderten Uberzeugung, »daR sich
das Bild nur auf Wegen erschlie3en 1ai3t, die interdisziplinar gegangen werden
und auch vor einem interkulturellen Horizont nicht zurlickschrecken« (BELTING
2001: 8). Bildwissenschaft im Sinne von Bildtheorie lieBe sich dieser Position
zufolge nur dann erfolgreich betreiben, wenn sich von einem Bildbegriff gelost
wird, der im Wesentlichen auf die abendlandische Kultursphéare zugeschnitten
ist. Eine von aller Empirie getrennte Analyse des Bildbegriffs, wie Lambert Wie-
sing sie beispielsweise fiir eine philosophische Bildtheorie fordert, wiare dem-
nach von vornherein zum Scheitern verurteilt und damit zwecklos.

So kommt es, dass in Beltings Studien — ahnlich wie bei Freedberg in
The Power of Images — neben archéaologischen Fundstlicken auch fernodstliche
Bildwerke oder indigene Korperbemalungen Bericksichtigung finden. Das in
Bild und Kult skizzierte Projekt einer Bildgeschichte miindet dabei insofern in
eine Bildanthropologie, als sich die Geschichte des Bildes aus Sicht von Belting
immer auch zugleich als eine Geschichte des Menschen erweist. Eine histo-
risch offene (d.h. nicht auf die Geschichte der Kunst beschrdnkte) und interkul-
turelle Perspektive macht nach seinem Dafiirhalten ein anthropologisches Fak-
tum kenntlich, demzufolge der Mensch als »natirlicher Ort der Bilder« (vgl.
BELTING 2001: 57) anzusehen sei. Diese These besitzt zwei Komponenten: Auf
der einen Seite deutet sie auf die (freilich triviale) Tatsache hin, dass »[t]rotz
aller Apparate, mit denen wir heute Bilder aussenden und speichern, [...] allein
der Mensch der Ort [ist], an dem Bilder in einem lebendigen Sinne [...] emp-
fangen und gedeutet werden« (BELTING 2001: 57); auf der anderen Seite resul-
tiert sie aus der Beobachtung, dass der Mensch selbst mitsamt seines Korpers
ngleichsam ein lebendes Organ fiur Bilder« (BELTING 2001: 57) darstellt. Der
Mensch gestaltet und reflektiert das Verhéltnis zu sich und der Welt nicht nur
mithilfe des Bildes; auch nutzt er seinen eigenen Kérper als den wohl ersten
und damit urspriinglichsten Bildtrager.®

8 Belting verweist in diesem Zusammenhang unter anderem auf die bildhafte Manipulation von
Totenschédeln, die um 7.000 v.Chr. im Nahen Osten offenbar getétigt wurden, um Verstorbene im
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4. Zum bildwissenschaftlichen Nutzen einer
bildgeschichtlichen Forschungsperspektive

Worin liegt nun der bildwissenschaftliche Wert einer anthropologisch zuge-
spitzten Bildgeschichte? Die Antwort auf diese Frage ist nur vermeintlich ein-
fach und lapidar: Konsequent umgesetzt, ergibt sich aus einer bildgeschichtli-
chen Forschungsperspektive ein dynamisches Bildverstandnis. Was ein Bild ist,
lasst sich aus bildgeschichtlicher Sicht nicht auf einen fixen Begriff bringen,
weil — semiotisch gesprochen — sowohl die Intension als auch die Extension
des Bildbegriffs je nach Epoche und Kontext hochst unterschiedliche Richtun-
gen annehmen kann. Bei dieser Erkenntnis handelt es sich einerseits sicherlich
um eine Binsenweisheit. Andererseits ist indes nicht minder richtig, dass sich
die Frage, woran genau sich die Plastizitat des Bildbegriffs festmacht, mitunter
nur sehr miihsam beantworten lasst. Durch seine kulturwissenschaftliche, eth-
nografische und anthropologische Erweiterung der Forschungsperspektive un-
ternimmt das Konzept der Bildgeschichte den Versuch, diese Schwierigkeit auf-
zuldsen.

Deutlich wird dies etwa in der bildgeschichtlichen Analyse von spatan-
tiken religiosen und kultischen Bildpraktiken. Hier tritt ein Bildgebrauch in den
Blick, der durch ein Bildverstandnis getragen wird, das sich in Anlehnung an
Ernst Cassirer als mythisch bezeichnen lasst (vgl. CASSIRER 1925). Wahrend es
heutzutage in den meisten (gewiss nicht in allen) Fallen Gblich ist, Bilder als
Reprasentationen von Gegenstanden und Sachverhalten wahrzunehmen, war
es bis ins Mittelalter hinein besonders in kultischen und religiosen Kontexten
gebrauchlich, in Bildern die leibhaftige Prasenz einer Sache auszumachen. Im
einen Fall wird eine Sache lediglich zeichenhaft aufgefasst: was im Bild sichtbar
ist, weist auf Gegenstande und Sachverhalte hin, die als Einheiten aufgefasst
werden, die nicht aktuell anwesend sind. Im anderen Fall sehen sich die Be-
trachter eines Bildes mit der unmittelbaren Leibhaftigkeit einer Sache konfron-
tiert: was im Bild sichtbar ist, wird als die Sache selbst wahrgenommen. Zwi-
schen Darstellung und Dargestelltem besteht ein Verhéltnis der Identitat; beide
Komponenten verschmelzen miteinander und bilden eine untrennbare Einheit.

Genau hier findet sich der erwahnte Berihrungspunkt zwischen den
bildwissenschaftlichen Implikationen einer bildgeschichtlichen Forschungsper-
spektive und Ernst Cassirers kulturphilosophisch hergeleiteterTheorie des My-
thos. Was das mythische Denken nach Cassirer charakterisiert, ist das Fehlen
eines abstrakten Zeichenbewusstseins. Dinge werden hier nicht im Modus der
Reprasentation, sondern ausschliel3lich im Modus der Prasenz erfasst:

Wo wir [d.h.: die Vertreter eines wissenschaftlich gepréagten, nicht-mythischen Denkens]
ein Verhaltnis der »nReprasentation« sehen, da besteht fir den Mythos [...] ein Verhéltnis
realer Identitdt. Das »Bild« stellt die »Sache« nicht dar — es ist die Sache; es vertritt sie
nicht nur, sondern es wirkt gleich ihr, so dal3 es sie in ihrer unmittelbaren Gegenwart
ersetzt. Man kann es demgemal geradezu als ein Kennzeichen des mythischen Denkens

Medium des Bildes symbolisch prasent zu machen bzw. symbolisch am Leben zu erhalten (vgl.
BELTING 2001: 146ff.).
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bezeichnen, dal3 ihm die Kategorie des »ldeellen« fehlt, und dal3 es daher, wo immer ihm
ein rein BedeutungsmaRiges entgegentritt, dieses BedeutungsmaRige selbst, um es liber-
haupt zu fassen, in ein Dingliches, in ein Seinsartiges umsetzen muf3 (CASSIRER 1925: 51).

Bezogen auf einen religiosen Kontext bedeutet dies: Das Bild eines Hei-
ligen ist vor einem mythischen Hintergrund der Heilige hochstselbst. Das Hei-
ligenbild wird nicht als abstrakte Reprdasentation einer moglicherweise realen,
dafiir aber nicht aktuell anwesenden Person aufgefasst. Stattdessen ist eine
Person, die dem Heiligenbild unter magisch-mythischen Voraussetzungen ge-
genlibersteht, davon Uberzeugt, mit dem im Bild prasenten Objekt der religio-
sen Verehrung unmittelbar in Kontakt treten zu konnen. Der Faktor des Schein-
oder Phantomhaften, wie er einigen phdanomenologischen Bildkonzeptionen
zufolge fur Bildlichkeit allgemein charakteristisch ist (vgl. WIESING 2005: 30ff,;
WIESING 2009: 201ff.), lasst sich in einem solchen Szenario folglich nicht fest-
stellen. Was in der Bildtheorie zuweilen als ein universales Element fiir genuine
Bildlichkeit tiberhaupt postuliert wird, lasst sich durch die Befunde einer bild-
geschichtlichen Forschungsperspektive nicht verifizieren.®

Die historische Plastizitat des Bildbegriffs macht verstandlich, weshalb
es in der religiosen und kultischen Bildpraxis immer wieder moglich gewesen
ist, Bilder »wie eine echte Person« (BELTING 2004: 9) zu behandeln. Wer in einem
Bild eine Identitat zwischen Darstellung und Dargestelltem ausmacht, kann im
Bild eines Menschen ohne Weiteres die leibhaftige Prasenz desselben ausma-
chen. Nach Ansicht von W.J.T. Mitchell und David Freedberg erklart die Virulenz
eines solchen magisch-mythischen Bildbegriffs, warum Menschen in privaten,
politischen, religiosen oder kultischen Kontexten bis heute bisweilen ein quasi-
personales Verhiltnis zu Bildern pflegen kénnen, in dem Bildwerke als auto-
nome Akteure in Erscheinung treten, die wie »echte« Personen gelobt, geliebt,
gehasst und getadelt werden kénnen (vgl. FREEDBERG 1991: Kap. 14; MITCHELL
2008: 106-128). Obwohl die Idee des Bilderanimismus durchaus kritisch bewer-
tet werden kann (vgl. WALDENFELS 2010: Kap. 2.7), verdeutlicht sie einmal mehr
den Kerngedanken einer bildgeschichtlichen Forschungsperspektive: Die Ge-
schichte des Bildes geht nicht nur nicht mit der Geschichte der Kunst einher;
auch verweist sie auf ein Forschungsfeld, das von der traditionellen Kunstge-
schichte offenbar unerkannt bleiben musste, weil diese aufgrund ihres dstheti-
schen Konservatismus und Eurozentrismus keine ausreichende Sensibilitat fur
die Vielfalt des menschlichen Bildschaffens entwickeln konnte.

9 Das magisch-mythische Prinzip der Identitat zwischen Bild und Sache bildet seit der Spatantike
den Ausgangspunkt flir zahlreiche religiose Konflikte. So hingen die byzantinischen und reforma-
torischen Bilderstiirme vor allem damit zusammen, dass die Bilderskeptiker bzw. Bilderfeinde der
Ansicht waren, dass Bilder stets als Zeichen zu gebrauchen seien und eine Verehrung des Bildes
selbst anstelle der durch ein Bild dargestellten Sache einer Verkennung des Wesens des Bildes
darstelle, die einer gotzendienerischen Stinde gleichkomme. Im Bilderstreit treffen sodann Bild-
praktiken aufeinander, die durch Bildverstandnisse geleitet werden, die sich wechselseitig aus-
schlieBen. Was der Gotzendiener in einem Bild sieht (die Sache selbst), widerspricht aus Sicht des
lkonoklasten allem, was ein Bild sein kann und sein darf. Vgl. FREEDBERG 1991; BELTING 2004.
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1. Einteilung der Zeichen bei Peirce

Charles S. Peirce (1839-1914) gilt als einer der Griindungsvater der modernen
Zeichentheorie. Auf ihn geht auch eine differenzierte Einteilung der
Zeichenarten zurick (Abb. 1), von der zumindest einTeil sehr weite Verbreitung
gefunden hat. Grob skizziert unterscheidet Peirce drei zeichenrelevante
Ebenen, die ungefahr mit der Einteilung in Pragmatik, Semantik und Syntax
Ubereinstimmen. In jeder dieser Ebenen setzt er eine weitere Dreiteilung an.
Syntaktisch differenziert Peirce Zeichen in »Sinzeichen«, »Legizeichen« und
»Qualizeichen«, wahrend »Thema«, »Rhema« und »Dicent« pragmatische
(wirkungsbezogene) Zeichenunterkategorien bilden (vgl. PEIRCE 1983; siehe
auch BIRK et al. 2014).

Es ist vor allem die semantische Ebene, deren Peircesche Dreiteilung
unter Semiotikern und Theoretikern benachbarter Disziplinen, wie Sprachphi-
losophie und Kunstgeschichte, machtvoll nachwirkt und nicht zuletzt in seinem
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Begriff der Ikonizitat fiir die Bildtheorie gro3e Relevanz aufweist.’

Qualizeichen (1)
=>Moglichkeit (tone)
Sinzeichen (2)

Zeichenbegriff bei
Charles S. Peirce

Zeichen-
=>Wirklichkeit (token) .
eigenschaft
Legizeichen (3)
=>GesetzmaBigkeit (type)
Objekthezug | Objekt (2] 5 x Interpretant (3] | Zeichenwirkung
lkon(1) Unmittelbar Unmittelbar
=>Ahnlichkeit => Inhalt im => Gefiihl Rhema (1)
Index (2) Bewusstsein Dynamisch =>Terminus (Pradikat)
=>Hinweis Dynamisch => Handlung |_~Dicizeichen (2)
Symbol (3) => Bezug zur Logisch =>Proposition
=>Abstraktion auBeren Realicat => SchlieRen [~ Argument (3)
{durch Konvention) =>Urteilsprozess

(in Anlehnung an Ludwig Nagl: Charles Sanders Peirce, Campus, Frankfurt 1992, 43)

Abb. 1:
Kleine Ubersicht liber die dreifache Basis-Dreiteilung der Peirceschen Zeichenbegriffe
Quelle: commons.wikimedia.org/wiki/File:Peirce_Zeichenbegriff.jpg

2. Semantische Dreiteilung: Eigenheiten der
Bedeutungsbeziehung

Da sie auf die semantische Ebene fokussiert sind, differenzieren die Peir-
ceschen Zeichenkategorien »Index«, »lkon« und »Symbol« die Klasse der Zei-
chen gemald dem Charakter der Beziehung, die zwischen dem Zeichentrager
und dem damit Bezeichneten besteht (in Abb. 1 als »Objektbezug« charakteri-
siert). Diese »Objekt«beziehung gilt als konstitutiv flir die Bedeutung, die dem
Zeichentrager zugeschrieben wird.? Genau genommen handelt es sich bei den
drei Kategorien um Idealtypen; in konkreten Fallen wirken die zugehorigen

" Ob sich die Bestimmung der entsprechenden Begriffe tatsdachlich im rein semantischen Sinn
durchflihren lasst, oder nicht vielmehr tatsdchlich notwendiger Weise pragmatische Aspekte be-
ricksichtigt werden missen, hdngt letztlich an dem Status, den man der Semantik relativ zur Prag-
matik zuschreibt (> Glossarlemma »Pragmatik, Semantik, Syntax», Abschnitt «Semantik«).

2 Offen bleibt an dieser Stelle, ob der »Objektbezug« einen Referenten im engeren (extensionalen)
Sinn meint (> Glossarlemmata »Bedeutung und Referenz« und »Nomination«) bzw. welches Ver-
haltnis zu einem Sachbezug im engen (propositionalen) Sinn besteht. Vgl. auch SCHELSKE 2000.
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Bedeutungsrelationen oft auf komplizierte Weise zusammen (vgl. das ausfiihr-
liche Beispiel unten).

2.1 lkonizitat und Ahnlichkeiten

Der Peircesche Ausdruck >lkon« (Plural: >lkone«),® der seine altgriechische Wur-
zel (eikwv, etwa »Abbild<) ganz offensichtlich sowohl mit der mittelalterlich-reli-
gidsen lkone als auch mit dem englischen Leihwort»lcon« des Informationszeit-
alters (dazu = »Bilderschrift und Piktogramm«) teilt, mit beidem aber nicht ver-
wechselt werden sollte, bezeichnet solche Zeichen, deren Bedeutungsbezie-
hung sich einer Ahnlichkeitsrelation zwischen Zeichentrdger und Bezeichne-
tem verdankt (vgl. PEIRCE 1983: 64). Dies trifft unter anderem auf >natirliche«
Bilder (Spiegelbild) wie auch >normale« abbildende Bilder (Phantomskizze),* auf
»Foleys« (von einem Gerauschespezialisten fur Horspiel, Film oder Computer-
spiel erzeugte »Gerduschattrappen«) und synthetische Gerliche (kiinstliches
Erdbeeraroma), sowie im sprachlichen Bereich auf onomatopoetische Worter
(>Kuckuck«), form-ikonische Ausdrticke (>T-Trager«) und - in gewisser Weise —
auf Metaphern (»Sprachbilder«) zu.

7/",,/Eihnlici| N
~ \(an sich)/

Abb. 2:

Skizze zu verschiedenen Ahnlichkeitskonzeptionen: (a) »Selbstédhnlichkeit« als Exemplifikation (ge-
nuines lkon bei Peirce: »Hirsch exemplifiziert Geweihférmigkeit«); (b) ontologischer Ahnlichkeitsbe-
griff; (c) epistemischer Ahnlichkeitsbegriff; (d) handlungstheoretischer Ahnlichkeitsbegriff

Quelle: © J.R.J. Schirra

3 Seltener, und laut Duden auch nicht ganz korrekt, findet sich auch die anglisierte Form >lkons« als
Plural.

4 Da die gezeichnete Person durchaus fiktiv sein kann, deutet das Beispiel »Phantombild« zugleich
an, dass es sich auch um eine nur intentionale Abbildlichkeit handeln kann.
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Tatsachlich liegen bei Peirce echte (genuine) Ikone nur dann vor, wenn
man eine Eigenschaft eines (als Zeichentrdger) wahrgenommenen Gegen-
stands dazu benutzt, sich (oder einen anderen) auf eben diese Eigenschaft auf-
merksam zu machen — wenn also, in Goodmans Begrifflichkeit, eine Exemplifi-
kation vorliegt.® Zeichen, bei denen wegen geteilter Eigenschaften ein Gegen-
stand auf einen anderen Gegenstand verweist, bezeichnet Peirce genauer als
»Hypoikone« (auch >degenerierte lkone¢; PEIRCE 1998: §276). Doch hat sich genau
diese abgeleitete Charakterisierung flir den in der Semiotik zumeist verwende-
ten Begriff »lkon« durchgesetzt. Offen bleibt dabei zunachst, welche Konzep-
tion eigentlich von »Ahnlichkeit« zu verwenden ist. Geht man von einem »on-
tologisch« gefassten Ahnlichkeitsbegriff aus, so stellt die Ahnlichkeitsbezie-
hung eine »an sich« bestehende Relation zwischen zwei Gegenstanden dar, die
nicht von spezifischen Wahrnehmungs- und Erkenntnisfahigkeiten eines tber
Ahnlichkeit Urteilenden abhangt. Ein >epistemisch« gefasster Ahnlichkeitsbe-
griff wiirde hingegen auf das zuriickgreifen, was einem bestimmten Betrachter®
als ahnlich erscheint. Nur insofern sich ein Teil der (als objektiv oder subjektiv
gefassten) Eigenschaftsstruktur« eines Dings in der Eigenschaftsstruktur eines
anderen Dings spiegelt, kann dieses als ikonisches Zeichen fiir jenes verwendet
werden — und umgekehrt.” Bei einem >behavioristischen« (genauer: handlungs-
theoretischen) Ahnlichkeitsbegriff verschiebt sich der Fokus darauf, dass ein
Beobachter beurteilt, ob ein beobachtetes Wesen in seinem Verhalten Anlass
zu der Behauptung gibt, etwas als etwas anderem &ahnlich erkannt zu haben.®
Diese Ansatze tragen dem Sachverhalt Rechnung, dass introspektive Begrin-
dungen fiir Ahnlichkeitszuschreibungen alleine nicht ausreichen, um iiber Iko-
nizitat intersubjektiv Einigkeit zu erreichen (vgl. SCHIRRA/SACHS-HOMBACH 2013).°

Im Prinzip genligt jeweils bereits eine einzige (objektive bzw. subjektive)
wahrnehmbare Eigenschaft, die — neben beliebig vielen differierenden - von

5 Genau aus diesem Grund gelten genuine lkone Peirce auch als die einfachste der in Zeichen vor-
kommenden Gegenstandsbeziehungen: Im Gegensatz zu den beiden anderen Klassen richtet sich
der Blick bei genuinen lkonen ndmlich nur auf einen Gegenstand (der »Eigenschaftstrager«), da
Zeichentrager und Bezeichnetes in gewisser Weise zusammenfallen. Diese Identitét |dsst ihn an-
dererseits aber auch von einem degenerierten Zeichen sprechen.

6 Der Ausdruck »Betrachter« ist hier nattrlich recht weit gefasst, da er nicht auf die visuelle Sinnes-
modalitat eingeschrankt verwendet wird.

7 Technisch wird oft von einer partiellen Isomorphie — einer teilweisen Strukturgleichheit - gespro-
chen. Da dieser Typ von Ahnlichkeitsbeziehung offensichtlich reflexiv ist, folgt dasselbe fiir die
darauf aufbauende lkonizitat: Wenn X dhnlich zu bzw. ikonisches Zeichen fiir Yist, dann ist auch Y
ahnlich zu bzw. ikonisches Zeichen fir X.

8 Diese um eine Ebene zuriickverlegte Betrachtung erlaubt eine »Symmetrie-Brechung«, denn aus
dem Vorliegen solcher Griinde, die A daflir vorbringt, dass B X fiir Y dhnlich halt, folgt eben kei-
neswegs, dass A auch Griinde in B's Verhalten dafir findet, dass B Y fir X dhnlich halt.

9 Der Unterschied zwischen tierischer Gegenstandswahrnehmung und menschlicher Gegenstands-
wahrnehmung lasst sich (u.a. bei handlungstheoretischer Betrachtung) auch darauf zurtickfiihren,
dass bei letzterer prinzipiell und daher unabtrennbar eine reflektierende Distanz zum Wahrnehmen
tritt: Das menschliche Gegenstandssehen ist immer ein »sich selbst zu sehen geben« (wobei der
dabei in der Erlduterung verwendete Ausdruck >sehen« auf die tierische, d.h. nicht reflektierte Ver-
sion bezogen bleibt; > Sehen; vgl. auch die Glossarartikel »Sortale Gegenstédnde und Individua-
tion« und »Dezeptiver und immersiver Modus«). In der Folge ist dann die Rede davon, dass Men-
schen sehen, indem sie sich - sich selbst gegenliber — als Sehende darstellen.
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den betrachteten Gegenstdanden geteilt wird, um die lkonizitit einer Zeichen-
beziehung zwischen jenen zu gewahrleisten. Je gréRer die Ahnlichkeit, desto
starker ist die lkonizitat, wenn der eine Gegenstand als Zeichen fiir den anderen
betrachtet wird. Probleme ergeben sich hingegen, wenn alle Eigenschaften
Ubereinstimmen: Als im engen Sinne »dhnlich« werden lblicherweise zwei Ge-
genstande nur dann betrachtet, wenn es mindestens auch eine Eigenschaft
gibt, in der sie sich nicht gleichen.™

2.2 Indexikalitat und raumzeitliche Zusammenhange

Von einem »Index« (Plural >Indizes«) spricht Peirce bei einem Zeichen, dessen
Trager aufgrund seines raumzeitlichen und insbesondere kausalen
Zusammenhangs mit dem Bezeichneten als Zeichen fir letzteres verwendet
wird (vgl. PEIRCE 1983: 65): wenn also beispielsweise Rauch das Zeichen fiir
Feuer oder rote Hautflecken das Zeichen fiir (eine Infektion mit) Masern bilden.
Alles was in den entsprechenden Naturwissenschaften von Physik bis Medizin
als Auswirkung, Anzeichen oder Symptom fiir ein Phanomen X gilt, stellt
mithin auch einen Peirceschen Index fiir X dar." Genau genommen verweist
ein indexikalisches Zeichen daher weniger auf einen anderen Gegenstand als
vielmehr auf die Anwesenheit eines anderen Gegenstands in direkter Nahe
zum Zeichentrager. Das unterscheidet Indizes deutlich von den beiden anderen
Zeichenarten, die eher dazu verwendet werden, Abwesendes zu bezeichnen.
Was genau als »Nahe zum Zeichentrager« zu verstehen ist, kann dabei aller-
dings von verschiedenen Faktoren abhangen. Bei einer Spur etwa kann die
zeitliche Koinzidenz mehr oder weniger stark in die Vergangenheit ausgedehnt
sein: Der die Spur erzeugende Hase beispielsweise mag langst tiber alle Berge
sein, wenn der Jager sie als indexikalisches Zeichen fliir den Hasen (oder
genauer seine Anwesenheit) nutzt. Kausalketten kénnen zu einer fast beliebig
grol3en raumlichen Ausdehnung der zu betrachtenden Nadhe-Region beitragen.
Wesentlich ist flir Indexikalitat, dass der Bereich, den der Zeichennutzer als
(erweitertes) »Hier und Jetzt« betrachtet, neben dem Zeichentrager stets auch
das Bezeichnete enthélt, so dass man gewissermal3en auch mit dem Finger
darauf deuten konnte.™

Zu beachten ist allerdings, dass die Definition der Indexikalitat nicht

10 Ob jeder Gegenstand als sich selbst dhnlich verstanden werden sollte, ob der Begriff »Ahnlich-
keit« also als Begriff einer reflexiven zweistelligen Relation angesetzt werden sollte, ist umstritten
(vgl. etwa GOODMAN 1970). Weitgehende Einigkeit herrscht hingegen dariiber, dass ein Zeichentra-
ger nur dann Zeichenfunktion erftillen kann, wenn er nicht mit dem Gegenstand, auf den er ver-
weist, identisch ist (vgl. bereits PLATON 1922: 432a-c). Peirce etwa bezeichnet genuine Ikone wegen
der Verletzung dieser Bedingung auch als »degenerierte Zeichen.

" Vgl. auch Glossarlemma »Zeichen, Zeichentréger, Zeichensystem«: Anmerkung 8. — Da Symp-
tome nicht kriterial (also weder hinreichend noch notwendig) fiir das, was sie anzeigen (konnen),
sind - Rauch kann auch ohne Feuer auftreten (und Feuer ohne Rauch), so wie rote Hautflecken
ohne Maserninfektion (und Maserninfektionen ohne das Ausbilden von roten Hautflecken) moglich
sind — kann der Index-Charakter eines Zeichens recht labil sein.

2 Wie oben erwahnt stellen nur genuine lkone im Peirceschen Sinn eine Ausnahme davon dar.

3 Wegen dieser Besonderheit spielen Indizes in Taufsituationen, wie sie zur Einfihrung von sym-
bolischen Zeichen verwendet werden, eine wichtige Rolle. — Die Bezeichnung >Index« leitet sich
vom lateinischen Wort fiir Zeigefinger ab.
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notwendig von einer naturlichen Beziehung zwischen Zeichentrager und
Bezeichnetem ausgeht: Auch das Ortseingangsschild am Rand einer Stadt steht
in direkter, wenn auch absichtlich erzeugter raumzeitlicher Beziehung zu dem
Bezeichneten (eben dem Rand jener Stadt). Gleiches gilt fiir das auf den Seiten
des »Glossars der Bildphilosophie« links oben gezeigte Logo (das markiert:
»ndies ist eine Seite des »Glossars der Bildphilosophie«), die farblichen
Markierungen, die in dem Online-Glossartext anzeigen, an welchen Stellen
durch Mausklick eine andere Seite erreicht werden kann, oder auch generell
Pfeile und Zeiger. Nicht alle Indizes sind mithin auch Symptome im engen
(physikalisch-kausalen) Sinn, oder, wie es dann auch heil3t: >natlirliche Indizesx.
Im Gegensatz zu den natlirlichen ist die raumzeitliche Beziehung, die zwischen
Zeichentrager und Bezeichnetem vermittelt, bei den kiinstlichen Indizes mit
Absicht erzeugt — Intentionalitdt ersetzt also in diesen Fallen Kausalitat.™
Gleichwohl besteht die semantische Pointe auch bei dieser Unterklasse darin,
dass allein die raumzeitliche Nahe bereits die Bedeutung des Zeichens bei der
Verwendung zu induzieren scheint.

Sprachliche Ausdriicke, wie insbesondere >hier< und »jetzt:, aber auch
viche, »wirq, »du¢, »ihrc hdngen in ihrer jeweiligen Bedeutung ebenfalls stark ab
vom Kontext ihrer Verwendung: Die raumzeitliche Beziehung zu Ort und Zeit
ihrer AufSerung bestimmt, welcher Ort mit >hier¢, welche Person mit »duc
gemeint ist. Gleiches gilt nattirlich auch fir »icic oder >herey, fiir »tuc oder »you« —
um nur zwei andere europdaische Sprachen als Beispiele zu bemuhen. Neben
aller Konventionalitét, die diese Art von Ausdriicken eigentlich zu Symbolen im
Sinne von Peirce werden lasst, bleibt ihnen ein Moment an Indexikalitat
wesentlich, weshalb man auch von indexikalischen Ausdriicken« spricht.’®

Einen weiteren Sonderfall indexikalischer Zeichen stellen Photogra-
phien (und die Produkte verwandter technischer Bildgebungsverfahren) dar:
Offenkundig beruhen die hier betrachteten Produktionsverfahren fiir Zeichen-
trager darauf, dass eine mehr oder weniger lange, aber durchgehende Kette
streng kausaler, physikalisch-chemischer Schritte den Zeichentrager automa-
tisch aus dem Bezeichneten (>Abgebildeten<) ableiten.’® Obwohl als Bilder ei-
gentlich den ikonischen Zeichen zuzuordnen, schwingt zumindest bei dieser
Untermenge auch Indexikalitat in ihrem Begriff mit."”

4 Die intentionsbasierten Indizes stehen in enger Verbindung zum Begriff des Zeigens, d.h. der
Deixis (jemand zeigt jemandem etwas«), wahrend die kausalen Indizes hochstens als einfache Félle
von »Sich-Zeigen« (etwas zeigt sich«) begriffen werden kénnen.

5 Sprachphilosophisch ist Indexikalitat zudem im Falle von Metonymen wirksam: Wenn ein Ganzes
liber (Bezeichnungen fiir) eines seiner Teile angesprochen wird, liegt offensichtlich ebenfalls eine
entsprechende Ndhe-Beziehung zwischen Zeichentrédger (Teil) und damit Bezeichnetem (Ganzes)
vor.

6 Vgl. hierzu auch die Diskussion im Glossarbeitrag »Digitales Bild« zu deren (Nicht-)Indexikalitéat.
7 Eine analoge Argumentation gilt fur technisch erzeugte »Tonkonserven«: Auch diese beinhalten
offenkundig stets sowohl ikonische als auch indexikalische Momente.
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Zeichene

Zeicheno

Symbole

Abb.3:
Skizze zum Problem um die Ausdriicke »>Zeichen« und »Symbol«
Quelle: © J.R.J. Schirra

2.3 Symbolhaftigkeit und Bedeutungskonventionen
lkone gleichen Indizes in einer wichtigen Hinsicht, in der die dritte semantische
Zeichenkategorie von Peirce abweicht: Wegen des direkt erkennbaren
Zusammenhangs zwischen Zeichentrdger und Bezeichnetem scheint die
Bedeutung des Zeichens nicht erst durch einen geeigneten Taufakt etabliert
werden zu miussen. Indizes und lkone funktionieren ohne vorangehende
Festlegung einer entsprechenden Bedeutungskonvention. Das gilt fiir viele der
von uns im Alltag verwendeten Zeichengebrduche keineswegs, wie jeder leicht
selbst feststellen kann, wenn er eine fremde Sprache erlernen will. Zeichen,
deren Bedeutungsbeziehung mithilfe einer Konvention festgelegt werden
miissen, nennt Peirce »Symbole« (vgl. PEIRCE 1983: 65ff.).'®

Dieser Wortgebrauch differiert deutlich von einer anderen, vor allem im
deutschsprachigen Raum verbreiteten (auch von Saussure benutzten)
Konvention, die dem »Zeichen« das »Symbol« gegentiberstellt, wobei »Symbol«
in diesem Sinn haufig synonym zu »>Sinnbild« gebraucht wird.’ Markiert man
die unterschiedlichen Wortgebrauche mit den Indizes ‘D’ (deutsch) und ‘P
(Peirce), so ergibt sich (Abb. 3): »Symbolep« sind gerade keine »Zeichenp,
wahrend »Symboleps« eine Unterart von »Zeichenp« sind; des Weiteren
entsprechen »Symbolep« weitgehend »Zeichenp«, wahrend »Symbolep« in
etwa den Peirceschen »lkonen« entsprechen, also zwar keine »Zeichenp«, wohl
aber »Zeichenp« sind.?’ Es empfiehlt sich daher, — besonders in der
bildwissenschaftlichen Diskussion — sehr genau darauf zu achten, in welcher

'8 Das Wort geht auf das griechische »oupuBdA\w« zurtick (symballo — zusammenfiigen).

19 V/gl. hierzu auch die Anmerkungen zu>Sinnbild« im Artikel »Emblem«. Eine grobe Ubersicht fin-
det sich unter http://de.wikipedia.org/wiki/Symbol.

20 Da zudem der wesentliche Unterschied zwischen »Zeichenp« und »Symbolenp« darin besteht,
dass die Bedeutungsrelation bei ersteren als rein willkirlich, bei letzteren hingegen als aus dem
Symbolisierten natiirlich erwachsende Relation verstanden wird, schlieen sich beide wechselsei-
tig aus. Die Peirceschen Begriffsumfange tberlappen sich hingegen.
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Bedeutung die Ausdriicke »Zeichen« und »Symbol« jeweils verwendet werden.?'
Eine konventionelle Bedeutungszuschreibung liegt im Ubrigen nicht
nur dann vor, wenn eine Regel, auf die man sich im Zweifelsfall berufen kann,
ausdrucklich festgelegt wird (Taufakt im weiten Sinn). Es kann sich auch um
historisch gewachsene Gewohnheiten oder stillschweigende (implizite)
Ubereinkiinfte handeln, wie sie bei den meisten Zeichen der »natiirlichenc
Sprachen, etwa den Wortern und Séatzen des Deutschen, vorliegen. Hier
existieren keine vorweisbaren Situationen mit entsprechenden
bedeutungsstiftenden Akten, auf die man beim Verdacht einer falschen
Verwendungsweise des symbolischen Zeichens verweisen konnte. Zudem
wirken in aller Regel die sozialen Mechanismen, die zur Bildung derTradition
beigetragen haben, immer weiter, weswegen sich die Traditionen
kontinuierlich »unter der Hand« dndern (»Sprachwandel«). Im Gegensatz zu
den tradierten Bedeutungskonventionen konnen ausdriicklich vereinbarte
Zeichenbedeutungen hingegen nur wieder durch weitere ausdrickliche
Vereinbarungen der betroffenen Zeichennutzer verandert werden.??

Obwohl verwandt sollten die Begriffe »Konvention« und
»Willkirlichkeit« (auch »Arbitraritat«) in diesem Zusammenhang nicht
miteinander verwechselt werden: Auch tradierte Konventionen sind in der
Regel auf die eine oder andere Weise motiviert und nicht rein willkirlich.?® Und
selbst die an sich frei verfugbaren Assoziationsmoglichkeiten werden bei
explizit vereinbarten Konventionen aus guten (etwa mnemotechnischen)
Grinden kaum je wirklich ausgeschopft. Historisch bildete zwar die Frage nach
der Willkurlichkeit der Bedeutungsbeziehung in Gestalt der physei/thései-
Debatte in der griechischen Antike den wesentlichen Ausgangspunkt fur die
sukzessive Differenzierung moglicher Objektrelationen bis hin zu Peirce (und
dartiber hinaus). Doch ergab sich im Verlauf dieser begrifflichen Entfaltung,
dass es weniger um die Frage nach einer natirlich (sprich: unabhdngig von
Zeichenverwendern) bestehenden Beziehung zwischen Zeichen(trdger) und
Bezeichnetem geht, als vielmehr um verschiedene Moglichkeiten, Aspekte
eines als Zeichentrager verwendeten Objekts in das komplexe Geschehen von
Zeichenhandlungen zu integrieren (vgl. TRABANT 1996a: Abschn. I1.4).%

Ein Beispiel fir diesen Zusammenhang kann man in der Diskussion um

21 Vor diesem Hintergrund mag jemand, der Bilder als (ikonische) »nZeichenp« betrachtet, schnell in
ein Wortgefecht Gber die Zeichenhaftigkeit von Bildern geraten mit jemandem, der Bilder als
»Symbolep« versteht.

2 Als Alternative bleibt allerdings eine Entwicklung von der explizit vereinbarten Konvention zu
einer die urspriingliche »Taufsituation« vergessenden und im Weiteren als rein tradierte Konven-
tion verstandenen Bedeutungsrelation moglich.

Z Ein Beispiel fir derartige Motivationen ist im Glossar im »Exkurs: Beispiel flr motivierte Zeichen-
konventionen« dargestellt.

2 In engem Zusammenhang zur »Willkirlichkeit« von Zeichentragern fiir die zugehorigen Bedeu-
tungen steht zudem die Diskussion um die Moglichkeit einer Riickwirkung des Zeichentragers auf
das Verstandnis dessen, was dieser Ausdruck bedeutet: Unter der Bezeichnung »Prinzip der sprach-
lichen Relativitat« (auch: »Sapir-Whorf-Hypotheses; vgl. http:/de.m.wikipedia.org/wiki/Sapir-Whorf-
Hypothese) wird die Vorstellung diskutiert, dass die »Weltsicht«, das »Weltbild« einer Sprach- (o-
der allgemeiner: Zeichen-)gemeinschaft entscheidend durch die von ihren Mitgliedern verwende-
ten Sprachzeichen bestimmt wird; = Glossarlemmata »Weltbild, Lebensform« & »Linguistic turn,
pictorial turn, medial turn«.
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die Perspektive als einer symbolischen Form? >sehen« (vgl. PANOFSKY 1924).
Zwar scheinen zentralperspektivische Konstruktionen in einer quasi kausalen
Ableitung besonders natirlich wirkende Bildzeichen zu erzeugen. Doch um
diese Zeichen geht es nun gar nicht. Vielmehr ist die Konstruktion selbst — als
Zeichen fiir das jene Naturlichkeit allererst begriindende Sehen genommen -
nur eine (historisch gewachsene) Maglichkeit unter vielen anderen; eine Mog-
lichkeit, die, da sie ein eindugiges, simultanes Sehen mit starrem Blick unter-
stellt, trotz aller ikonischer Anteile (d.h. bestehenden Ahnlichkeiten zur Bedeu-
tung dieses Zeichens, dem zweiaugigen, sakkadischen Sehen mit beweglichen
Augen) auch stark von tradiert-konventionellen Faktoren abhangt: der Konven-
tion ndmlich, dass eben auf genau diese Weise das Sehen darzustellen sei (vgl.
CASSIRER 1930).

3. Zur Anwendung auf Bilder: Ein (komplexes) Beispiel

Nach diesen Pramissen sind Bilder haufig als der Prototyp des ikonischen Zeichens
interpretiert und gelegentlich sogar mit dem lkon lberhaupt verwechselt worden [...] Es
gibt aber Bilder, die in groBerem MalRe ikonisch, solche, die eher indexikalisch, und
andere, die Uberwiegend symbolisch sind. Das Kriterium des Anteils an ikonischen,
indexikalischen und symbolischen Elementen erlaubt es, in der Kulturgeschichte des
Bildes drei Prototypen zu bestimmen. Prototyp des ikonischen Bildes ist danach nicht die
gegenstandliche, sondern vielmehr die nichtgegenstdndliche, die abstrakte Malerei.
Prototyp des indexikalischen Bildes sind ebenso die Photographie wie die
gegenstandliche Malerei, und Prototyp des symbolischen Bildes ist die ikonologisch
beziehungsweise ikonographisch kodifizierte Malerei (NOTH 2009: 243f.).

Aus bildwissenschaftlicher Perspektive spielen lkonizitat (insofern »Bild« und
»Ahnlichkeit« zusammenhangen) und Indexikalitat (vor allem bei den kausalen
Bildgebungsverfahren) die groRere, aber keineswegs die alleinige Rolle. Auch
bei Bildverwendungen treten zahlreiche symbolische Aspekte auf.?® In der
Praxis durften prototypische Falle von lkonizitdt, Indexikalitdt oder
Symbolhaftigkeit in der Tat weder bei Bildern noch auch bei anderen
Zeichentypen haufig auftreten. Mischformen dominieren unseren
Bild(Zeichen)gebrauch.

Die Anwendung der drei Aspekte auf ein konkretes Beispiel mag besser
verdeutlichen, wie vielfaltig die semantischen Relationen letztendlich fiir einen

% Cassirer bezeichnet mit dem Ausdruck »>symbolische Form« »jede Energie des Geistes [...], durch
welche ein geistiger Bedeutungsgehalt an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem
Zeichen innerlich zugeeignet wird« (CASSIRER 2009: 67). Der Ausdruck »Zeichen« wird dabei offen-
sichtlich im Sinn von »Zeichentrager« verwendet und »Symbol« (als dritte im vorliegenden Text er-
wéahnte Bedeutungsvariante dieses Ausdrucks) analog zu »Zeichene (s.0.).

26 N6ths Zuordnung der ikonischen Prototypikalitdt mit der nichtgegensténdlichen Malerei in obi-
gem Zitat mag zunachst verwundern, ist aber dem Umstand geschuldet, dass er die beiden Pole
der Assoziation auf je spezielle Weise interpretiert: Mit solchen Bildtrdgern wiirde erstens namlich
nur auf eine Eigenschaft des jeweiligen Bildtréagers verwiesen, was zweitens eben genau dem ur-
spriinglichen Peirceschen genuinen Ikon entspricht. Allerdings sind einerseits andere Interpretati-
onen des Phdanomens ungegenstandlicher Bilder moglich (= «Bild in reflexiver Verwendung», Ab-
schnitt «Zusammenhénge mit anderen Begriffen»), und andererseits eine weiter gefasste Verwen-
dungsweise von lkon« bildphilosophisch durchaus tblicher.
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einzigen Bildtrager zusammenwirken: Abbildung 4 gibt das Schwarz-Weil3-
Photo eines unbekannten Photographen wieder, das vermutlich in den letzten
Tagen des Jahres 1945 aufgenommen wurde und im Hiroshima Peace
Memorial Museum aufbewahrt wird. Zu sehen sind zwei Stufen einer
steinernen Treppe, die zum Eingang des Gebdudes der Sumitomo-Bank im
Zentrum der japanischen Stadt Hiroshima filihrt, sowie ein kleiner Ausschnitt
der Wand des Gebaudes. Auf den Treppenstufen zeichnen sich schwaérzliche
Spuren im perspektivisch verzerrten Umriss eines menschlichen Korpers ab.
Es wird angenommen, dass sie entstanden sind, als am 6. August 1945 um 8
Uhr 15 eine Atombombe die Stadt zerstorte und Druck, Hitze und Strahlung die
vergliihenden Uberreste einer Person, die zuféllig zu diesem Zeitpunkt vor dem
Gebdude auf den Stufen stand, in den Stein eingebrannt haben.

Abb. 4:
Ein Schatten in Hiroshima — 6. August 1945, 8:15
Quelle:

3.1 lkonizitat, Indexikalitat und Symbolhaftigkeit der
Beispielphotographie
Wegen der langeren, aber durchweg kausalen Kette von optischen, pho-
tochemischen und digitaltechnischen Transformationen, die den hier be-
trachteten Zeichentrager mit der Aufnahmesituation in Hiroshima zu einem
unbekannten Zeitpunkt kurz nach der Bombenexplosion verbinden, hat das
damit verwendete Zeichen offensichtlich Index-Charakter. Da zudem eine
visuelle Ahnlichkeit zu den tatsachlichen Treppenstufen in Japan besteht, ist
auch ein deutlicher ikonischer Anteil gegeben. Symbolhaftigkeit tritt hinzu, weil
die Signifikanz dieses Bildes erst klar werden kann, wenn man es in seinen
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historischen Kontext einordnen kann: Zwar ist — ikonisch — eine Art
menschlicher Schatten zu sehen, der — indexikalisch — alsTeil einer real in Raum
und Zeit existierenden (d.h. mit dem Hier und Jetzt der Rezeptionssituation
kausal verbundenen) Szene verstanden wird, doch dass diese Photographie
etwa auch als Zeichen fiir die schreckliche Gewalt einer Atombombenexplosion
Uber bewohntem Gebiet dienen mag erschliel3t sich nur in einem durch
Konventionen etablierten Verstandnisrahmen.

3.2 Ikonizitat, Indexikalitat und Symbolhaftigkeit des

»Schattens«

Tatsachlich lassen sich Ikonizitat, Indexikalitdt und Symbolhaftigkeiten in die-
sem Beispiel (wie librigens bei fast allen Bildern) auch noch auf einer zweiten
Ebene anwenden: Denn auch der »Schatten« selbst wird in der Regel ja zei-
chenhaft gelesen. Als Symptom der ihn verursachenden Explosion kann er als
Index fir alle der in der zu ihm fihrenden Kausalkette enthaltenen Faktoren
verwendet werden: Dominant in dieser Hinsicht sind sicherlich die Person, die
in jenem verhangnisvollen Augenblick an jener Stelle stand, die Strahlungen,
die in jenem Moment den Schatten in den Stein brannten, sowie das Ereignis,
das die Strahlung ausgeldst hat: die Explosion von »Little Boy«.?” Vorausset-
zung fur eine solche indexikalische Zeichenverwendung mit einer dieser Be-
deutungen ist die Einbettung des »Schattens« in eine kommunikative Interak-
tion (inklusive Selbstdarstellung des Senders) mit bewusster Kontrolle des
kommunikativen Zwecks der Handlung (Reflexivierung inklusive Antizipation
des Kommunikationspartners; = Bildrezeption als Kommunikationsprozess).
Diese Bedingung ist auch erflllt, wenn sich jemand selbst vor Ort mithilfe des
»Schattens« auf die entsprechende Ursache aufmerksam macht.

Insofern der »Schatten« eine gewisse Ahnlichkeit mit jenem Menschen
hat, kann er zudem als ein ikonisches Zeichen flir jenen stehen. Auch hier ist
die Einbettung in den komplexen Handlungszusammenhang einer Zeichenver-
wendung Voraussetzung. Analog zur Verlangerung der indexikalischen Aspekte
des Dargestellten durch die Indexikalitat der Darstellung >verlangert« die lkoni-
zitat des Bildes die ikonischen Aspekte des im Bild Dargestellten.?®

Als einem symbolischen Zeichen kann man sich dem »Schatten«
schlie3lich zuwenden, wenn man damit etwa die eigene Aufmerksamkeit oder
die eines anderen absichtlich auf den Sachverhalt lenken mochte, dass die
Menschheit mit der in Hiroshima erstmals grauenvoll demonstrierten Fahig-
keit, Atombomben Uber bevélkerten Stadten explodieren zu lassen, eine ge-
fahrliche Grenze tberschritten hat.

27 Wegen der Transitivitat der Kausalbeziehung »verlangert« die Photographie als Index die bereits
signifikanten Kausalketten der abgebildeten Szene sozusagen bis zum Betrachter.

2 Diese Transitivitat ist allerdings weniger deutlich ausgepragt als bei der Kausalitdt: Wenn A dhn-
lich zu Bist, B dhnlich zu C und schlieBlich C dhnlich zu D, folgt bekanntlich keineswegs zwingend,
dass A auch dhnlich zu D ist — mit entsprechenden Konsequenzen fiir die Ikonizitdt der zugehdérigen
Darstellungsbeziehungen (etwa: die Kopie einer Kopie einer Kopie eines Bildes).
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3.3 lkonizitat, Indexikalitat und Symbolhaftigkeit des
reflexiv genutzten Photos

Eine dritte Bedeutungsebene ergibt sich, wenn wir in Betracht ziehen, dass je-
des Bild auch dazu benutzt werden kann, als Zeichen fuir einen Aspekt des Zei-
chengebrauchs selbst zu dienen (= Bild in reflexiver Verwendung). Eben dies
ist ja unter anderem in diesem Glossarartikel mit dem Zeichentrager aus Abbil-
dung 4 geschehen. Auch auf dieser Ebene kénnen die drei Arten von Objektbe-
zligen auftreten:

* lkonizitat als Exemplifikation einer konkreten Eigenschaft des aktuel-
len Zeichenhandlungsschemas: Z.B. kann mithilfe des Bildtragers darauf auf-
merksam gemacht werden, dass die Bedeutungen jeder seiner Zeichenverwen-
dungen ikonische, indexikalische und symbolische Aspekte umfasst, indem
eben diese Eigenschaft am Exempel demonstriert wird.

* Indexikalitat als Verweis auf die gerade im Kontext ablaufenden Zei-
chenhandlungsinstanzen und ihre Eigenheiten: So kann sich ein Leser dieses
Text-Bild-Ensembles etwa mithilfe des Zeichentrdgers aus Abbildung 4 darauf
aufmerksam machen, dass die Bedeutungen, die er ihm in verschiedenen In-
stanziierungen der Zeichenhandlung im Verlauf der Lektliire des umgebenden
Textes gibt, sich wandeln und etwa mal mehr, mal weniger ikonisch oder inde-
xikalisch bestimmt sind.

* Symbolhaftigkeit, insofern alle abstrakten Eigenschaften des Zeichen-
handlungsschemas, auf die mit der reflexiven Verwendung des Bildtragers ver-
wiesen werden kann, wegen ihrer Abstraktheit konventionell (oder traditionell)
etabliert worden sind: Dass eine Bildverwendung Begriffe wie »syntaktische
Dichte«, »genuine lkonizitdt« oder »Asthetisierung eines Sujets« exemplifizie-
ren kann, hat stets auch eine regelbezogene Komponente. Das gilt insbeson-
dere flir Félle negativer Exemplifikation, bei denen definitionsgemal keine iko-
nischen oder indexikalischen Momente auftreten kénnen.

— In jedem konkreten Gebrauch des in Abbildung 4 wiedergegebenen
Zeichentragers konnen auf den erwahnten drei Zeichenebenen die drei von
Peirce inspirierten Objektbezlige in jeweils verschiedenen Auspragungen und
variierenden Kombinationen die effektive Kommunikation semantisch pragen.
Vor diesem Hintergrund ist die Vorstellung von einer einzigen »Bedeutung ei-
nes Bildtrdgers« bestenfalls stark verkiirzt und stets abhangig von einer — meist
nur implizit — als Standard festgelegten Referenzverwendungsweise, zu der ein
Begriff von standardisierten Kommunizierenden mit bestimmtem Hintergrund-
wissen ebenso wie standardisierte Kommunikationsziele gehéren (z.B. ikoni-
sche, nicht-reflexive Verwendung). Semiose — bei Peirce als fortlaufende Erzeu-
gung weiterer Interpretanten gedacht, genauer: als Folge (mentaler) Zeichen,
die die Bedeutung des ersten Zeichens elaborieren — kann offensichtlich auch
noch in einem anderen Sinn verstanden werden: als ein sukzessives Ausarbei-
ten der verschiedenen Moglichkeiten, einen Zeichentrager als Zeichen zu ver-
wenden.

Fir die Frage nach der Identitat bildhafter Zeichen verschiebt sich der
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Fokus von einem am physischen Bildtrager orientierten Kriterium zu einem an
der jeweiligen Verwendungssituation orientierten Kriterium.
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1. Das Beobachten

Die aufmerksamste und am intensivsten an einem Geschehen beteiligte visu-
elle Aktivitat ist das Beobachten. Das deutsche Universalwdrterbuch kennt vier
verschiedene Bedeutungen von rbeobachten:. Erstens: »netwas Uber eine ge-
wisse Zeit aufmerksam und genau betrachten, mit den Augen verfolgen«. Zwei-
tens: »uber eine gewisse Zeit zu einem bestimmten Zweck auf etwas oder je-
manden achten, jemanden oder etwas kontrollieren oder iberwachen«, zum
Beispiel in der Redewendung: »einen Patienten beobachten«, »jemanden be-
obachten lassen«, »jemanden zur Beobachtung ins Krankenhaus einweisen«.
Drittens: »eine bestimmte Feststellung an jemandem oder an etwas machen,
etwas bemerken«. Viertens: »eine Vorschrift, Abmachung oder ahnliches be-
achten oder einhalten« (DUDEN 2003: 261).

Der Sozialpsychologe Carl Friedrich Graumann hat den Begriff der Be-
obachtung 1966 wie folgt definiert:

Die absichtliche, aufmerksam-selektive Art des Wahrnehmens, die ganz bestimmte As-
pekte auf Kosten der Bestimmtheit von anderen beobachtet, nennen wir Beobachtung.
Gegentiber dem tblichen Wahrnehmen ist das beobachtende Verhalten planvoller, selek-
tiver, was eine Suchhaltung bestimmt und von vorneherein auf die Moglichkeit der
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Auswertung des Beobachteten im Sinne der ibergreifenden Absicht gerichtet (GRAUMANN
1966: 86).

»Beobachten« als eine aktive, sensomotorische Tatigkeit bezeichnet also
eine langere, aufmerksame, selektive und vor allem auf ein Ergebnis hin aus-
gerichtete Tatigkeit. Interessant ist hier der Zusammenhang mit dem aus dem
17. Jahrhundert stammenden Substantiv »Obacht¢, das von »Acht« kommt und
Worsicht« oder »Aufmerksamkeit« meint. Es kommt heute nur noch im siiddeut-
schen »Obacht geben« vor, was soviel wie »aufpassen, aufmerksam, wachsam
sein« bedeutet (DROSDOWSKI 1989: 493). Nach Kluge gibt »Obacht« in gréBerem
Umfang das lateinische »observare« und das franzosische »>observer« wieder
(KLUGE 2002: 109). In Beobachten ist also ein besonders aufmerksamer, wach-
samer, kontrollierender oder iberwachender Aspekt vorhanden. Auch die an-
deren européischen Sprachen besitzen ein eigenes Wort fiir ein aufmerksames,
kontrollierendes, liberwachendes oder wachsames Sehen: griech. »skopeing,
das lateinische >observares, das italienische rguardare« und das franzosische
»garder«.

2. Das Betrachten

Die Tatigkeit des Betrachtens ist hinsichtlich ihrer Semantik eine deutlich
entspanntere und kontemplativere Tatigkeit. Das Stilwérterbuch der deutschen
Sprache umschreibt »betrachten< in dreierlei Hinsicht. Erstens: »jemanden,
sich, etwas ldngere Zeit ansehen«. Zweitens: »jemanden, sich, etwas fiir etwas
halten«: zum Beispiel »er betrachtet sich als meinen Freund«, »jemanden als
Verbiindeten betrachten«, »jemanden als politisch tot betrachten«, »jemanden
als einen Betrliger betrachten«, »jemanden als enterbt betrachten«. Drittens:
netwas genauer erdrtern oder beurteilen«, wie in »etwas objektiv betrachteng,
»netwas unter einem anderen Aspekt betrachten«, »etwas von zwei Seiten
betrachten«, »die finanzielle Situation der Firma betrachten«, »genau
betrachtet ist die Sache etwas anders« (DROSDOWSKI 1988: 156).

Betrachten ist also ein Vorgang, der wie das Beobachten zwar ebenfalls
langere Zeit benotigt, aber stdrker als das aufmerksame, gespannte und
ergebnisorientierte Beobachten in sich gekehrt ist und mit Uberlegen,
Einschdtzen und Beurteilen zu tun hat. Betrachten hangt eng mit den
lateinischen Verben >contemplaric und >considerare« zusammen, besitzt also
eine deutlich kontemplativere und nachdenklichere Konnotation. Das Verb
entsteht im 8. Jahrhundert und ist eine Verstarkung des einfachen »trachtenc.
Es bedeutet zunachst »erwagen«. Erst in frihneuhochdeutscher Zeit, also etwa
um 1350, kommt es zu der heutigen Bedeutung von sbeim Anschauen
erwagenc. In dieser Zeit wird es allmahlich mehr und mehr mit dem visuellen
Sinn in Verbindung gebracht. Das Substantiv »Betracht, wie in der
Redewendung »in Betracht ziehen« oder »in Betracht kommen¢, bewahrt noch
heute die altere Bedeutung von rerwéagen«. Adverb und Adjektiv >betrachtlich«
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entwickeln sich aus der urspriinglichen Bedeutung mit Uberlegung zu der
allgemeineren Bedeutung erheblich«. Das Abstraktum Betrachten« bezieht sich
dagegen starker auf das inhaltliche Betrachten (KLUGE 2002: 116).

3. Das Blicken

Wie steht es mit derTatigkeit des Blickens? Das deutsche Universalworterbuch
charakterisiert das Substantiv als »ein kurzes Anschauen oder Hinschauen, als
»einen Ausdruck der Augen«, »einen Ausblick oder eine Aussicht« und als
»eine Form der Urteilskraft« im Sinne von »ein sicherer Blick« oder »einen Blick
fiir etwas haben« (DUDEN 2003: 298). Aufféllig ist, dass es sich beim Blicken um
einen, zeitlich gesehen, relativ kurzen Vorgang handelt, wahrend Beobachten,
Betrachten und Zuschauen beide als zeitlich langer andauernde Tatigkeiten ver-
standen werden. Ein Blick ist also etwas Kurzes und etwas Aktives. Er kann sich
auf etwas richten. Das Verb »blicken« hat im Wesentlichen drei Bedeutungen:
Erstens: »nbewusst seinen Blick irgendwo hin richten«. Zweitens: »in einer be-
stimmten Weise dreinschauen«, wie in »freundlich blicken«, »kiihl blicken« o-
der »streng blicken«. Die dritte Bedeutung ist jugendsprachlich und meint »be-
greifen, kapieren, schnallen«, wie »der blickt es nicht«, oder »ich blick da nicht
durch« (DUDEN 2003: 298). Interessant ist hier, dass es zwar das Substantiv »der
Blick« gibt, aber kein nomen agentis, also keinen Blicker. Ahnlich verhélt es sich
mit den sinnverwandten Verben wie »augens, »glotzens, »guckens, >kiekene, »lin-
seng, »luchseng, >lugeng, »schauens, »schielens, »sehens, »starren« oder »stierenc
(vgl. MULLER 1985: 151). Sie alle kennen kein nomen agentis.

4.Das Schauen

»Schauencist ein Ausdruck, der vorwiegend im siiddeutschen, 6sterreichischen
oder schweizerischen Sprachraum Verwendung findet. Das Stilworterbuch des
Duden unterscheidet sechs verschiedene Bedeutungsvarianten von  »Schauen.
Erstens: »blicken, irgendwohin schauen«; zweitens: »etwas ansehen, betrach-
ten« (»ich habe den ganzen Abend Fernsehen geschaut«); drittens: »auf etwas
Wert legen« (wie zum Beispiel »auf Ordnung, Piinktlichkeit oder AuRBerlichkei-
ten schauen«); viertens: »zusehen« (»er soll schauen, dass er damit fertig
wird«); flinftens: »etwas schauen« (zum Beispiel die Herrlichkeit Gottes) und
sechstens: »nach jemandem schauen, sich um jemanden oder etwas kim-
mern« (DROSDOWSKI 1989: 622f.). Etymologisch gesehen, bezeichnet das west-
germanische Verb (mittelhochdeutsch »schouwen« oder althochdeutsch >scou-
wen«) den Bedeutungskomplex >sehen, betrachten«. Das englische Verb »to
show« (>zeigen«) gehort mit den beiden altislandischen Verben >skygn« (>scharf-
sichtig«) und »skygna« ((spahen«) zu einer gemeinsamen Wurzel [s]keu- (>auf et-
was achten, aufpassen, bemerken«), die auch der Wortsippe von >schon« zu-
grunde liegt (eigentlich »ansehnlich¢«). Im Unterschied zu >sehen« bezeichnet
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»schauen« meist das absichtliche Beobachten und Blicken. In gehobener Spra-
che steht>schauencauch fiir das innere, geistige Sehen (vgl. DUDEN 2003: 663f.).
Ableitungen stellen die Worte »Schaug, »anschaueng¢, »anschaulichs, »veranschau-
lichen¢, »Anschauungs, »beschauens, Beschauers, >beschaulich¢, >Schaufenster,
»Schauplatz¢, »Schauspieler¢, aber auch >zuschauen«<und»Zuschauer« dar.

5.Das Zuschauen

Der Zuschauer wird im Universalwérterbuch der deutschen Sprache als je-
mand definiert, der einem Vorgang, besonders einer Auffliihrung, einer Vorfiih-
rung oder etwas Ahnlichem zusieht (vgl. DUDEN 2003: 1881). Das Entscheidende
am Zuschauer ist, dass er nicht aktiv in das von ihm beobachtete Geschehen
eingreift, sondern passiv bleibt. Er bleibt unbeteiligt. Zuschauer sind zwar
ebenfalls relativ aufmerksame Beobachter, aber nicht alle Beobachter sind Zu-
schauer. Der Psychologe Bernd Strauss definiert Zuschauer folgendermal3en:

Zuschauer sind Beobachter, die erstens wahrend des Ereignisses, das sie beobachten,
nicht immanenter Bestandteil des beobachteten Geschehens sind und in diesem Sinne
inaktiv sind und die zweitens im wesentlichen aus personinternen Griinden und nicht aus
personexternen Griinden beobachten und die drittens relevante Kosten flir das Beobach-
ten aufwenden missen (STRAUR 1998: 16).

Etymologisch stammt »>Zuschauer« von »schauen«, dem mittelhochdeutschen
yscouwen. Aul3ergermanisch lasst sich das Wort mit dem griechischen >thyo-
skoos«der>Opferschauercund ohne anlautendes »s-«>koéo« (>ich bemerke, fasse
auf«) vergleichen. Lateinisch stehen >cavere« und eventuell das altitalienische
rakuvate« (beabsichtigt() nahe. Als Substantive kennen wir »Schau« oder »An-
schauunggy, als altertimliche nomina agentis den»Beschauers, englisch »behol-
der¢, als Adjektiv das Wort »beschaulichx«.

6.Das Sehen

Der Ausdruck »Sehen« ist das am meisten und im umfassendsten Sinne ge-
brauchte Wort fiir die visuelle Tatigkeit eines Beobachters. Das Wort bedeutete
wohl urspriinglich »mit den Augen verfolgen« Denn es ist mit dem lateinischen
»sequic« (>folgen<) verwandt. Wahrscheinlich liegt hier ein altes Wort der Jager-
sprache zu Grunde, das sich auf den verfolgenden und splirenden Hund bezog.
Das Universalwérterbuch der deutschen Sprache kennt elf unterschiedliche
Bedeutungen und Verwendungsweisen des Verbs, was flr seine verbreiteten,
wichtigen und vielfdltigen Einsatz im Deutschen spricht. Erstens: »mit dem Ge-
sichtssinn, mit den Augen optische Eindriicke wahrnehmen«. Zweitens: »den
Blick irgendwohin richten, gerichtet halten«; »blicken, um etwas festzustellen
oder zu ermitteln«, sowie »seine Aufmerksamkeit, sein Interesse, seine Erwar-
tung auf jemanden oder auf etwas gerichtet halten«. Drittens: »aus etwas
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heraus ragen und zu sehen sein, hervorsehen«. Viertens: »eine Lage mit Blick
in eine bestimmte Richtung haben«. Flinftens: »erblicken, bemerken, als vor-
handen feststellen«. Sechstens: »sich jemanden oder etwas ansehen, betrach-
ten« oder »durch Sehen in einen bestimmten Zustand gelangen«, wie bei »satt
sehen« oder »mude sehen«. Siebtens: »erleben. Achtens: »bemerken, feststel-
len«, aber auch »beurteilen, einschéatzen, erkennen, erfassen, liberlegen und
prufen«. Neuntens: »zu jemandem oder etwas hingehen und sich darum kim-
mern« wie im Ausdruck »nach den Kindern sehen«. Zehntens: »auf etwas be-
sonders achten, besonderen Wert legen«, aber auch »auf jemanden oder etwas
aufpassen, etwas im Auge behalten«. Elftens: »sich darum kiimmern, etwas
Bestimmtes zu erreichen«, wie bei »sieh zu, dass du bald fertig wirst« (DUDEN
2003: 1432f.).

Etymologisch betrachtet, beruht das gemeingermanische, mittelhoch-
deutsche Verb >sehen« (althochdeutsch >sehan«) mit verwandten Woértern in an-
deren indogermanischen Sprachen auf der indogermanischen Wurzel »sek-«
(»bemerkens, »sehen«). Deren eigentliche Bedeutung »mit den Augen verfolgen:«
ergibt sich aus den verwandten Wortsippen von lateinisch »sequi« (>folgens, »ver-
folgen<), dem altindischen »>sacaté« (>er begleitet, folgt<) und dem lettischen
»sekt« (folgens, »splrens, »wittern<). Aus der Bedeutung >bemerken« hat sich wei-
terhin Uber »zeigens, »anklindigen« die Bedeutung »sagen« entwickelt (vgl. DROS-
DOWSKI 1989: 662).

7. Das Publikum

Von einem Publikum spricht man dann, wenn man ein Personenkollektiv vor
sich hat, das durch den gleichzeitigen Konsum eines bestimmten Erlebnisan-
gebotes wie ein Konzert, eine Vernissage, einen Kinofilm oder ein Ful3ballspiel
gekennzeichnet ist (vgl. SCHULZE 2000: 460). Die zeitliche Dauer des Zuschauens
kann unterschiedlich lange wahren. Je nach der Lange der Veranstaltung kann
sie von wenigen Minuten bis zu mehreren Stunden dauern. Bei Zeitschriften
kann dieTeilnahmedauer inTagen und Wochen gezahlt werden. Bei Modearti-
keln, Blichern oder Musikkonserven in Monaten, bei Autos, Mobelstlicken oder
Moden sogar in Jahren. Meistens lasst sich der Zeitpunkt, zu dem ein Publikum
entsteht oder zusammenkommt, durch das Erlebnisangebot selbst relativ ge-
nau bestimmen, wahrend sein Ende und das Zerstreuen und Auseinanderfallen
von Publika schwerer abzugrenzen sind. Publika stellen jedenfalls temporar
verdichtete Szenen dar, die sich aus Anlass des kollektiven Konsums eines Er-
lebnisangebotes an einem bestimmten Ort treffen und versammeln, um ge-
meinsam als soziale Gruppe das Ereignis zu erleben.’

" Dieser Text ist ein Auszug aus einem Manuskript mit dem Titel »Der Zugang zum Schdnen. Bilder
in der Erlebnisgesellschaft«.
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Orient und Okzident

ANNA CHRISTINA SCHUTZ: Osman Hamdi Beys Tlirkische Stral3enszene. Der Teppich als
Verhandlungsort kultureller Identitdten im ausgehenden 19. Jahrhundert

BENJAMIN HAGER/CLAUDIA JURGENS: lkonische Stadstrategien. Das Fassadenplakat und die
Musterfassade als Instrument machtpolitischer Reprasentation

IRENE SCHUTZE: Fehlende Verweise, rudimentére »Markierungen«: aufgeweichte
Grenzverldufe zwischen Kunst und Alltag

STEFAN ROMER: Interesse an und in einem Bildarchiv fiir Migrant/innen und Fliichtlinge

VioLA NORDSIECK: Von der Fahigkeit, einen Stuhl zu ignorieren. A. N. Whiteheads Konzept
der Wahrnehmung als symbolisierender Téatigkeit und die Art, wie wir Bilder als Bilder
sehen

DAVID JOCKEL: Mythos und Bild. Roland Barthes’ Semioligisierung bildlicher
Stereotypisierung

IMAGE 27

Herausgeber/in: Klaus Sachs-Hombach, Jorg Schirra, Stephan Schwan, Hans
Jurgen Wulff

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SEBASTIAN GERTH: Auf der Suche nach Visueller Wahrheit. Authentizitdtszuschreibung und
das Potenzial der Wirklichkeitsabbildung durch Pressefotografien im Zeitalter digitaler
Medien

KRISTINA CHMELAR: Schau! Wie eine staatliche Organisation das 20. Jahrhundert ausstellt
und wir entsprechende Mythen dekonstruieren konnen

ALISA BLESSAU/NINA SCHECKENHOFER/SASITHON SCHMITTNER: Darstellungen starker
Weiblichkeit. Ikonografische Bildanalyse von Taking a Stand in Baton Rouge

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

PETRA BERNHARDT/BENJAMIN DRECHSEL: Das bildphilosophische Stichwort 19. Bildpolitik

YVONNE SCHWEIZER: Das bildphilosophische Stichwort 20. Anamorphose

JORG R.J. SCHIRRA: Das bildphilosophische Stichwort 21. Bild in reflexiver Verwendung
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IMAGE 26

Herausgeber/in: Klaus Sachs-Hombach, Jérg Schirra, Stephan Schwan, Hans
Jurgen Wulff

KLAUs SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MADELINE FERRETTI-THEILIG/JOCHEN KRAUTZ: Speaking Images of Humanity. »The Family of
Man« Exhibition as an Exemplary Model of Relational Aesthetic and Pictorial Practice

HERMANN KALKOFEN: What Must Remain Hidden to Picture-Men. Notes on So-Called
Semantic Enclaves

MARKUS C. MARIACHER: »Macht braucht Platz!« Eine Untersuchung des Meskel Square in
Addis Abeba, Athiopien

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

ULRICH RICHTMEYER: Das bildphilosophische Stichwort 16. Ikonische Differenz

ULRIKE HANSTEIN/CHRISTIAN VOSS: Das bildphilosophische Stichwort 17. Affekt und
Wahrnehmung

LukAs R.A. WILDE: Das bildphilosophische Stichwort 18. Comic

IMAGE 25
Herausgeber/in: Anne Burkhardt, Klaus Sachs-Hombach

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SUSANA BARREIRO PEREZ/MARCEL WOLFGANG LEMMES/STEPHAN UEFFING: Warlords and
Presidents. Eine Analyse visueller Diskurse in The Situation Room

JENS AMSCHLINGER/LUKAS FLAD/JESSICA SAUTTER: »| saw something white being grabbed«.
Sexuelle Gewalt in V-J Day in Times Square

KONRAD STEUER/MICHAEL GOTTING: Grausame Bilder. Ein Experiment zur Emotionalen
Wirkung expliziter Gewaltdarstellungen am Beispiel einer Kriegsfotografie von
Christoph Bangert

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Gleich groR3 oder kleiner? Vom Vorwurf des Eurozentrismus

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

DiMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort 13. Visual Culture/Visual Studies

JENS BONNEMANN: Das bildphilosophische Stichwort 14. Bildbewusstsein

JENS SCHROTER: Das bildphilosophische Stichwort 15. Digitales Bild

IMAGE 24

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SEBASTIAN GERTH: Mentale Bilder als visuelle Form der Weltreprasentation? Eine
Systematisierung philosophischer Argumentationen und ihre psychologische
Anwendung

ERIKA FAM: Das Wiederbild. Transmediale Untersuchungen von Bild-im-Bild-Phdnomenen

JOHANNES BAUMANN: Zur (kulturellen) Subjektivitat im Fremdbild

JANNA TILLMANN: Zwischen Hindernis und Spielelement. Der Umgang mit demTod des
Avatars in Videospielen

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung
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MICHAELA OTT: Das bildphilosophische Stichwort 10. Theorien des Bildraums
JORG R.J. SCHIRRA: Das bildphilosophische Stichwort 11. Kontext
MARK LUDWIG: Das bildphilosophische Stichwort 12. Werbung

IMAGE 23

KLAUs SACHS-HOMBACH: Editorial

Tim IHDE: Die da!?! Potentials of Pointing in Multimodal Contexts

HEIKE KREBS: Roman Jakobson Revisited. The Multimodal Trailer Event

MicHELLE HERTE: »Come, Stanley, let’s find the story!« On the Ludic and the Narrative
Mode of Computer Games in The Stanley Parable

FRANZ REITINGER: Das Unrecht der Bildnutzung. Eine neue Form der Zensur? Bemerkungen
aus der Peripherie des wissenschaftlichen Publizierens tiber das Spannungsfeld von
Staats- und Gemeinbesitz und die Kapitalisierung von 6ffentlichem Kulturgut zu
Lasten der Autoren

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

HANs-ULRICH LESSING: Das bildphilosophische Stichwort 7. Asthesiologie

ROLF SACHSSE: Das bildphilosophische Stichwort 8. Bildhermeneutik

NicoLA MORNER: Das bildphilosophische Stichwort 9. Bild in der Wissenschaft

IMAGE 22: Interdisciplinary Perspectives on Visual Literacy
Herausgeber/in: Elisabeth Birk, Mark A. Halawa

ELISABETH BIRK/MARK A. HALAWA: Introduction. Interdisciplinary Perspectives on Visual
Literacy

JAKOB KREBS: Visual, Pictorial, and Information Literacy

ANDREAS OSTERROTH: Das Internet-Meme als Sprache-Bild-Text

ANDREAS JOSEF VATER: Jenseits des Rebus. Fur einen Paradigmenwechsel in der
Betrachtung von Figuren der Substitution am Beispiel von Melchior Mattspergers
Geistliche Herzenseinbildungen

AXEL RODERICH WERNER: Visual llliteracy. The Paradox of Today’s Media Culture and the
Reformulation of Yesterday’s Concept of an écriture filmque

SASCHA DEMARMELS/URSULA STALDER/SONJA KOLBERG: Visual Literacy. How to Understand
Texts Without Reading Them

KATHRYN M. HUDSON/JOHN S. HENDERSON: Weaving Words and Interwoven Meanings.
Textual Polyvocality and Visual Literacy in the Reading of Copan’s Stela J

DAvID MAGNUS: Aesthetical Operativity. A Critical Approach to Visual Literacy with and
Beyond Nelson Goodman’s Theory of Notation

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

TOBIAS SCHOTTLER: Das bildphilosophische Stichwort 4. Bildhandeln

CHRISTA SUTTERLIN: Das bildphilosophische Stichwort 5. Maske

MARTINA DOBBE: Das bildphilosophische Stichwort 6. Fotografie
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IMAGE 22 Themenheft: Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 3)
Herausgeber: Benjamin Beil, Klaus Sachs-Hombach, Jan-Noél Thon

JAN-NOEL THON: Introduction. Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 3)

ToBIAS STEINER: Under the Macroscope. Convergence in the US Television
Market Between 2000 and 2014

AMELIE ZIMMERMANN: Burning the Line Between Fiction and Reality. Functional Transmedia
Storytelling in the German TV Series About: Kate

ROBERT BAUMGARTNER: »In the Grim Darkness of the Far Future there is only War«.
Warhammer 40,000, Transmedial Ludology, and the Issues of Change and Stasis in
Transmedial Storyworlds

NIEVES ROSENDO: The Map Is Not the Territory. Bible and Canon in the Transmedial World
of Halo

FELIX SCHROTER: The Game of Game of Thrones. George R.R. Martin’s A Song of Ice and
Fire and Its Video Game Adaptations

KRzysztor M. MAJ: Transmedial World-Building in Fictional Narratives

IMAGE 21

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MARC BONNER: Architektur als mediales Scharnier. Medialitat und Bildlichkeit der
raumzeitlichen Erfahrungswelten Architektur, Film und Computerspiel

MIRIAM KIENESBERGER: Schwarze >Andersheit/weilRe Norm. Rassistisch-koloniale
Reprasentationsformen in EZA-Spendenaufrufen

ELIZE BISANZ: Notizen zur Phaneroscopy. Charles S. Peirce und die Logik des Sehens

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

MARK A. HALAWA: Das bildphilosophische Stichwort 1. Bildwissenschaft vs. Bildtheorie

DiMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort 2. Replika, Faksimile und Kopie

JORG R.J. SCHIRRA: Das bildphilosophische Stichwort 3. Interaktives Bild

IMAGE 21 Themenheft: Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 2)
Herausgeber: Benjamin Beil, Klaus Sachs-Hombach, Jan-Noél Thon

JAN-NOEL THON: Introduction. Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 2)

JOHANNES FEHRLE: Leading into the Franchise. Remediation as (Simulated) Transmedia
World. The Case of Scott Pilgrim

MARTIN HENNIG: Why Some Worlds Fail. Observations on the Relationship Between
Intertextuality, Intermediality, and Transmediality in the Resident Evil and Silent Hill
Universes

ANNE GANZERT: »We welcome you to your Heroes community. Remember, everything is
connected«. A Case Study in Transmedia Storytelling

JONAS NESSELHAUF/IMIARKUS SCHLEICH: A Stream of Medial Consciousness. Transmedia
Storytelling in Contemporary German Quality Television

CRISTINA FORMENTI: Expanded Mockuworlds. Mockumentary as a Transmedial Narrative
Style

LAURA SCHLICHTING: Transmedia Storytelling and the Challenge of Knowledge Transfer in
Contemporary Digital Journalism. A Look at the Interactive Documentary Hollow
(2012-)
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IMAGE 20

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MARK A. HALAWA: Angst vor der Sprache. Zur Kritik der sprachkritischen Ikonologie

BARBARA LAIMBOCK: Heilkunst und Kunst. Arztinnen und Arzte in der ésterreichischen
Malerei des 20. Jahrhunderts. Eine sowohl kiinstlerische als auch
tiefenpsychologische Reflexion

MARTINA SAUER: Asthetik und Pragmatismus. Zur funktionalen Relevanz einer nicht-
diskursiven Formauffassung bei Cassirer, Langer und Krois

A. PETER MAASWINKEL: Allsehendes Auge und unsichtbare Hand. Zur Asthetisierung
neoliberaler Ideologie am Beispiel des European Council

MARIA SCHREIBER: Als das Bild aus dem Rahmen fiel. Drei Tagungsberichte aus einem
trans- und interdisziplinaren Feld

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Der Bredekamp-Effekt

IMAGE 20 Themenheft: Medienkonvergenz und transmediale Welten (Teil 1)

Herausgeber: Benjamin Beil, Klaus Sachs-Hombach, Jan-Noél Thon

JAN-NOEL THON: Einleitung. Medienkonvergenz und transmediale Welten/Introduction.
Media Convergence and Transmedial Worlds

HANNS CHRISTIAN SCHMIDT: Origami Unicorn Revisited. »Transmediales Erzdhlen< und
transmediales Worldbuilding« im The Walking Dead-Franchise

ANDREAS RAUSCHER: Modifikationen eines Mythen-Patchworks. Ludonarratives
Worldbuilding in den Star Wars-Spielen

VERA CUNTZ-LENG: Harry Potter transmedial

RAPHAELA KNIPP: »One day, | would go there...«. Fantouristische Praktiken im Kontext
transmedialer Welten in Literatur, Film und Fernsehen

THERESA SCHMIDTKE/MARTIN STOBBE: »With poseable arms & gliding action!«. Jesus-
Actionfiguren und die transmediale Storyworld des Neuen Testaments

HANNE DETEL: Nicht-fiktive transmediale Welten. Neue Ansétze fiir den Journalismus in
Zeiten der Medienkonvergenz

IMAGE 19

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SABINA MisocH: Mediatisierung, Visualisierung und Virtualisierung. Bildgebende
Verfahren und 3D-Navigation in der Medizin. Eine bildwissenschaftliche und
mediensoziologische Betrachtung

KLAus H. KIEFER: Gangnam Style erklart. Ein Beitrag zur deutsch-koreanischen
Verstandigung

EVRIPIDES ZANTIDES/EVANGELOS KOURDIS: Graphism and Intersemiotic Translation. An Old
Idea or a New Trend in Advertising?

MARTIN FRICKE: Quantitative Analyse zu Strukturmerkmalen und -verdnderung im Medium
Comic am Beispiel Action Comic

FRANZ REITINGER: Die »ultimative« Theorie des Bildes
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IMAGE 18: Bild und Moderne

Herausgeber: Martin Scholz

MARTIN ScHoLz: Bild und Moderne

RALF BOHN: Zur soziografischen Darstellung von Selbstbildlichkeit. Von den
Bildwissenschaften zur szenologischen Differenz

ALEXANDER GLAS: Lernen mit Bildern. Eine empirische Studie zum Verhéltnis von
Blickbildung, Imagination und Sprachbildung

PAMELA C. ScorzIN: Uber das Unsichtbare im Sichtbaren. Szenografische
Visualisierungsstrategien und moderne ldentitatskonstruktionen am Beispiel von Jeff
Walls »After»Invisible Man« by Ralph Ellison, the Prologue«

HEINER WILHARM: Weltbild und Ursprung. Fiir eine Wiederbelebung der Kiinste des
offentlichen Raums. Zu Heideggers Bildauffassung der 30er Jahre

NORBERT M. SCHMITZ: Malewitsch »Letzte futuristische Austellung »0,10«« in St. Petersburg
1915 oder die Paradoxien des fotografischen Suprematismus. Die medialen
Voraussetzungen des autonomen Bildes

RoLF NOHR: Die Tischplatte der Authentizitat. Von der kunstvollen Wissenschaft zum
Anfassen

ROLF SACHSSE: Medien im Kreisverkehr. Architektur — Fotografie — Buch

SABINE FORAITA: Bilder der Zukunft in der Vergangenheit und Gegenwart. Wie entstehen
Bilder der Zukunft? Wer schafft sie und wer nutzt sie? Bilder als
designwissenschaftliche Befragungsform

THOMAS HEUN: Die Bilder der Communities. Zur Bedeutung von Bildern in Online-
Diskursen

IMAGE 17

Herausgeber/in: Rebecca Borschtschow, Lars C. Grabbe, Patrick Rupert-Kruse

REBECCA BORSCHTSCHOW/LARS C. GRABBE/PATRICK RUPERT-KRUSE: Bewegtbilder. Grenzen
und Mdéglichkeiten einer Bildtheorie des Films

HANS JURGEN WULFF: Schwarzbilder. Notizen zu einem filmbildtheoretischen Problem

LARS C. GRABBE/PATRICK RUPERT-KRUSE: Filmische Perspektiven holonisch-mnemonischer
Reprasentation. Versuch einer allgemeinen Bildtheorie des Films

MARIJANA ERSTIC: Jenseits der Starrheit des Gemaldes. Luchino Viscontis kristalline
Filmwelten am Beispiel von Gruppo di famiglia in un interno (Gewalt und
Leidenschaft)

INES MULLER: Bildgewaltig! Die Mdglichkeiten der Filmasthetik zur Emotionalisierung der
Zuschauer

REBECCA BORSCHTSCHOW: Bild im Rahmen, Rahmen im Bild. Uberlegungen zu einer
bildwissenschaftlichen Frage

NORBERT M. SCHMITZ: Arnheim versus Panofsky/Modernismus versus lkonologie. Eine
exemplarische Diskursanalyse zum Verhaéltnis der Kunstgeschichte zum filmischen
Bild

FLorIAN HARLE: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen. Ansatz einer
Interpretationsmethode

DiMITRI LIEBSCH: Wahrnehmung, Motorik, Affekt. Zum Problem des Kérpers in der
phanomenologischen und analytischen Filmphilosophie

TINA HEDWIG KAISER: Scharfe, Flache, Tiefe. Wenn die Filmbilder sich der Narration
entziehen. Bildnischen des Spielfilms als Verbindungslinien der Bild- und
Filmwissenschaft
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IMAGE 16

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MATTHIAS MEILER: Semiologische Uberlegungen zu einer Theorie des 6ffentlichen Raums.
Textur und Textwelt am Beispiel der Kommunikationsform Kleinplakat

CLAUS SCHLABERG: >Bild«. Eine Explikation auf der Basis von Intentionalitdt und Bewirken

ASMAA ABD ELGAWAD ELSEBAE: Computer Technology and Its Reflection on the Architecture
and Internal Space

JULIAN WANGLER: Mehr als einfach nur grau. Die visuelle Inszenierung von Alter in
Nachrichtenberichterstattung und Werbung

IMAGE 16 Themenheft: Bildtheoretische Anséatze in der Semiotik

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

DORIS SCHOPS: Semantik und Pragmatik von Kdrperhaltungen im Spielfilm

SASCHA DEMARMELS: Als ob die Sinne erweitert wiirden... Augmented Reality als
Emotionalisierungsstrategie

CHRISTIAN TRAUTSCH/YIXIN WU: Die Als-ob-Struktur von Emotikons im WWW und in
anderen Medien

MARTIN SIEFKES: The Semantics of Artefacts. How We Give Meaning to the Things We
Produce and Use

KLAuUs H. KIEFER: >Le Corancan«. Sprechende Beine

IMAGE 15

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

HERIBERT RUCKER: Auch Wissenschaften sind nur Bilder ihrer Maler. Eine Hermeneutik der
Abbildung

RAY DAvVID: A Mimetic Psyche

GEORGE DAMASKINIDIS/ANASTASIA CHRISTODOULOU: The Press Briefing as an ESP
Educational Microworld. An Example of Social Semiotics and Multimodal Analysis

KATHARINA ScHULZ: Geschichte, Rezeption und Wandel der Fernsehserie

IMAGE 15 Themenheft: Poster-Vortrage auf der internationalen
Fachkonferenz »Urspriinge der Bilder. Anthropologische Diskurse in der
Bildwissenschaft«

Herausgeber: Ronny Becker, Jorg R.J. Schirra, Klaus Sachs-Hombach

KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

MARCEL HEINZ: Born in the Streets. Meaning by Placing

ToBIAS SCHOTTLER: The Triangulation of Images. Pictorial Competence and Its Pragmatic
Condition of Possibility

MARTINA SAUER: Zwischen Hingabe und Distanz. Ernst Cassirers Beitrag zur Frage nach
dem Ursprung der Bilder im Vergleich zu vorausgehenden (Kant), zeitgleichen
(Heidegger und Warburg) und aktuellen Positionen
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IMAGE 14

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Jorg R.J. Schirra, Ronny Becker

RONNY BECKER/KLAUS SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Einleitung

GoODA PLAUM: Funktionen des bildnerischen Denkens

CONSTANTIN RAUER: Kleine Kulturgeschichte des Menschenbildes. Ein Essay

JENNIFER DAUBENBERGER: »A Skin Deep Creed:. Tattooing as an Everlasting Visual
Language in Relation to Spiritual and Ideological Beliefs

SONJA ZEMAN: »Grammaticalization« Within Pictorial Art? Searching for Diachronic
Principles of Change in Picture and Language

LARISSA M. STRAFFON: The Descent of Art. The Evolution of Visual Art as Communication
via Material Culture

TonI HILDEBRANDT: Bild, Geste und Hand. Leroi-Gourhans paldontologische Bildtheorie

CLAUDIA HENNING: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Urspriinge der
Bilder« (30. Marz — 1. April 2011)

IMAGE 14 Themenheft: Homor pictor und animal symbolicum

Herausgeber: Mark A. Halawa

MARK A. HALAWA: Editorial. Homo pictor und animal symbolicum. Zu den Mdéglichkeiten
und Grenzen einer philosophischen Bildanthropologie

NisAAR ULAMA: Von Bildfreiheit und Geschichtsverlust. Zu Hans Jonas’ homo pictor

JORG R.J. SCHIRRA/KLAUS SACHS-HOMBACH: Kontextbildung als anthropologischer Zweck
von Bildkompetenz

ZsuzsANNA KONDOR: Representations and Cognitive Evolution. Towards an Anthropology
of Pictorial Representation

JAKOB STEINBRENNER: Was heil3t Bildkompetenz? Oder Bemerkungen zu Dominic Lopes’
Kompetenzbedingung

IMAGE 13

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MATTHIAS HANDLER: Phdnomenologie, Semiotik und Bildbegriff. Eine kritische Diskussion

SANDY RUCKER: McLuhans global village und Enzensbergers Netzestadt. Untersuchung
und Vergleich der Metaphern

MARTINA SAUER: Affekte und Emotionen als Grundlage von Weltverstehen. Zur
Tragfahigkeit des kulturanthropologischen Ansatzes Ernst Cassirers in den
Bildwissenschaften

JAKOB SAUERWEIN: Das Bewusstsein im Schlaf. Uber die Funktion von Klartrdumen
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IMAGE 12: Bild und Transformation

Herausgeber: Martin Scholz

MARTIN ScHoLZ: Von Katastrophen und ihren Bildern

STEPHAN RAMMLER: Im Schatten der Utopie. Zur sozialen Wirkungsmacht von Leitbildern
kultureller Transformation

KLAuUs SACHS-HOMBACH: Zukunftsbilder. Einige begriffliche Anmerkungen

RoLF NOHR: Sternenkind. Vom Transformatorischen, Niitzlichen, dem Fotus und dem
blauen Planeten

SABINE FORAITA/MARKUS SCHLEGEL: Vom Hohlengleichnis zum Zukunftsszenario oder wie
stellt sich Zukunft dar?

ROLF SACHSSE: How to do things with media images. Zur Praxis positiver Transfomationen
stehender Bilder

HANS JURGEN WULFF: Zeitmodi, Prozesszeit. Elementaria der Zeitreprasentation im Film

ANNA ZIKA: gottseidank: ich muss keine teflon-overalls tragen. mode(fotografie) und
zukunft

MARTIN ScHoLz: Versprechen. Bilder, die Zukunft zeigen

IMAGE 11

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

TINA HEDWIG KAISER: Dislokationen des Bildes. Bewegter Bildraum, haptisches Sehen und
die Herstellung von Wirklichkeit

GODA PLAUM: Bildnerisches Denken

MARTINA ENGELBRECHT/JULIANE BETZ/CHRISTOPH KLEIN/RAPHAEL ROSENBERG: Dem Auge auf
der Spur. Eine historische und empirische Studie zur Blickbewegung beim Betrachten
von Gemalden

CHRISTIAN TRAUTSCH: Die Bildphilosophien Ludwig Wittgensteins und Oliver Scholz’ im
Vergleich

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Topologie des S(ch)eins
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IMAGE 10

Herausgeberinnen: Claudia Henning, Katharina Scheiter

CLAUDIA HENNING/KATHARINA SCHEITER: Einleitung

ANETA ROSTKOWSKA: Critique of Lambert Wiesing’s Phenomenological Theory of Picture

NicoLAs RoMANAcCI: Pictorial Ambiguity. Approaching »Applied Cognitive Aesthetics« from
a Philosophical Point of View

PETRA BERNHARDT: >Einbildung« und Wandel der Raumkategorie »Osten« seit 1989.
Werbebilder als soziale Indikatoren

EVELYN RUNGE: Asthetik des Elends. Thesen zu sozialengagierter Fotografie und dem
Begriff des Mitleids

STEFAN HOLSCHER: Bildstorung. Zur theoretischen Grundlegung einer experimentell-
empirischen Bilddidaktik

KATHARINA LOBINGER: Facing the picture. Blicken wir dem Bild ins Auge! Vorschlag fur eine
metaanalytische Auseinandersetzung mit visueller Medieninhaltsforschung

BIRGIT IMHOF/HALSZKA JARODZKA/PETER GERJETS: Classifying Instructional Visualizations. A
Psychological Approach

PETRA BERNHARDT: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Bilder — Sehen -
Denken« (18. — 20. Marz 2009)

IMAGE 9

KLAUS SAcHs-HOMBACH: Editorial

DIETER MAURER/CLAUDIA RIBONI/BIRUTE GUJER: Friihe Bilder in der Ontogenese

DIETER MAURER/CLAUDIA RIBONI/BIRUTE GUJER: Bildgenese und Bildbegriff

MICHAEL HANKE: Text — Bild — Korper. Vilém Flussers medientheoretischer Weg vom
Subjekt zum Projekt

STEFAN MEIER: »Pimp your profile«. Fotografie als Mittel visueller Imagekonstruktion im
Web 2.0

JuLius ERDMANN: My body style(s). Formen der bildlichen Identitat im Studivz

ANGELA KREWANI: Technische Bilder. Aspekte medizinischer Bildgestaltung

BEATE OCHSNER: Visuelle Subversionen. Zur Inszenierung monstroser Korper im Bild

IMAGE 8

Herausgeberin: Dagmar Venohr

DAGMAR VENOHR: Einleitung

CHRISTIANE VOss: Fiktionale Immersion zwischen Asthetik und Anésthesierung

KATHRIN BuscH: Kraft der Dinge. Notizen zu einer Kulturtheorie des Designs

RUDIGER ZILL: Im Schaufenster

PETRA LEUTNER: Leere der Sehnsucht. Die Mode und das Regiment der Dinge

DAGMAR VENOHR: Modehandeln zwischen Bild und Text. Zur Ikonotextualitdt der Mode in
der Zeitschrift

IMAGE | Ausgabe 32| 07/2020

120



Impressum

IMAGE 7

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

BEATRICE NUNOLD: Sinnlich — konkret. Eine kleine Topologie des S(ch)eins

DAGMAR VENOHR: ModeBilderKunstTexte. Die Kontextualisierung der Modefotografien von
F.C. Gundlach zwischen Kunst- und Modesystem

NicoLAs ROMANACCI: »Possession plus reference«. Nelson Goodmans Begriff der
Exemplifikation — angewandt auf eine Untersuchung von Beziehungen zwischen
Kognition, Kreativitat, Jugendkultur und Erziehung

HERMANN KALKOFEN: Sich selbst bezeichnende Zeichen

RAINER GROH: Das Bild des Googelns

IMAGE 6

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SABRINA BAUMGARTNER/JOACHIM TREBBE: Die Konstruktion internationaler Politik in den
Bildsequenzen von Fernsehnachrichten. Quantitative und qualitative Inhaltsanalysen
zur Darstellung von mediatisierter und inszenierter Politik

HERMANN KALKOFEN: Bilder lesen...

FRANZ REITINGER: Bildtransfers. Der Einsatz visueller Medien in der Indianermission
Neufrankreichs

ANDREAS SCHELSKE: Zur Sozialitat des nicht-fotorealistischen Renderings. Eine zu kurze,
soziologische Skizze fiir zeitgenossische Bildmaschinen

IMAGE 6 Themenheft: Rezensionen

STEPHAN KORNMESSER rezensiert: Symposium »Signs of Identity —Exploring the Borders«
SILKE EILERS rezensiert: Bild und Eigensinn

MARCO A. SORACE rezensiert: Mit Bildern Iligen

MIRIAM HALWANI rezensiert: Gottfried Jdger

SILKE EILERS rezensiert: Bild/Geschichte

HANS JURGEN WULFF rezensiert: Visual Culture Revisited

GABRIELLE DUFOUR-KOWALSKA rezensiert: Asthetische Existenz heute

STEPHANIE HERING rezensiert: MediaArtHistories

MiHAI NADIN rezensiert: Computergrafik

SILKE EILERS rezensiert: Modernisierung des Sehens

IMAGE 5

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

HERMANN KALKOFEN: Pudowkins Experiment mit Kuleschow

REGULA FANKHAUSER: Visuelle Erkenntnis. Zum Bildverstdandnis des Hermetismus in der
Frihen Neuzeit

BEATRICE NUNOLD: Die Welt im Kopf ist die einzige, die wir kennen! Dalis paranoisch-
kritische Methode, Immanuel Kant und die Ergebnisse der neueren
Neurowissenschaft

PHILIPP SOLDT: Bildbewusstsein und »willing suspension of disbelief«. Ein
psychoanalytischer Beitrag zur Bildrezeption
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IMAGE 5 Themenheft: Computational Visualistics and Picture Morphology

Herausgeber: Jorg R.J. Schirra

JORG R.J. SCHIRRA: Computational Visualistics and Picture Morphology. An Introduction

YURI ENGELHARDT: Syntactic Structures in Graphics

STEFANO BORGO/ROBERTA FERRARIO/CLAUDIO MASOLO/ALESSANDRO OLTRAMARI:
Mereogeometry and Pictorial Morphology

WINFRIED KURTH: Specification of Morphological Models with L-Systems and Relational
Growth Grammars

ToBIAS ISENBERG: A Survey of Image-Morphologic Primitives in Non-Photorealistic
Rendering

HANs bu BuF/JoAo RODRIGUES: Image Morphology. From Perception to Rendering

THE SVP GRouP: Automatic Generation of Movie Trailers Using Ontologies

JORG R.J. SCHIRRA: Conclusive Notes on Computational Picture Morphology

IMAGE 4

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Topologie des Seins

STEPHAN GUNZzEL: Bildtheoretische Analyse von Computerspielen in der Perspektive Erste
Person

MARIO BORILLO/JEAN-PIERRE GOULETTE: Computing Architectural Composition from the
Semantics of the Vocabulaire de I’architecture

ALEXANDER GRAU: Daten, Bilder: Weltanschauungen. Uber die Rhetorik von Bildern in der
Hirnforschung

ELIZE BISANZ: Zum Erkenntnispotenzial von kiinstlichen Bildsystemen

IMAGE 4 Themenheft: Rezensionen

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Karikaturenstreit

Rezensionen:

FRANZ REITINGER rezensiert: Geschichtsdeutung auf alten Karten
FRANZ REITINGER rezensiert: Auf dem Weg zum Himmel

FRANZ REITINGER rezensiert: Bilder sind Schiisse ins Gehirn
KLAUS SACHS-HOMBACH rezensiert: Politik im Bild

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bilder auf Weltreise

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bild und Medium

THOMAS MEDER rezensiert: Blicktricks

THOMAS MEDER rezensiert: Wege zur Bildwissenschaft

EVA SCHURMANN rezensiert: Bild-Zeichen und What do pictures want?

IMAGE 3

KLAUS SAcCHS-HOMBACH: Editorial

HEIKO HECHT: Film as Dynamic Event Perception. Technological Development Forces
Realism to Retreat

HERMANN KALKOFEN: Inversion und Ambiguitat. Kapitel aus der psychologischen Optik
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Kai BucHHOLZ: Imitationen. Mehr Schein als Sein?
CLAUDIA GLIEMANN: Bilder in Bildern. Endogramme von Eggs & Bitschin
CHRISTOPH ASMUTH: Die Als-Struktur des Bildes

IMAGE 3 Themenheft: Bild-Stil. Strukturierung der Bildinformation

Herausgeber/in: Martina Pliimacher, Klaus Sachs-Hombach

MARTINA PLOUMACHER/KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

NINA BISHARA: Bilderratsel in der Werbung

SAscHA DEMARMELS: Funktion des Bildstils von politischen Plakaten. Eine historische
Analyse am Beispiel von Abstimmungsplakaten

DAGMAR SCHMAUKS: Rippchen, Rissel, Ringelschwanz. Stilisierungen des Schweins in
Werbung und Cartoon

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Immersionsraum und Sakralisierung der Landschaft

KLAUS SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Bildstil als rhetorische Kategorie

IMAGE 2: Kunstgeschichtliche Interpretation und bildwissenschaftliche
Systematik

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach

KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

BENJAMIN DRECHSEL: Die Macht der Bilder als Ohnmacht der Politikwissenschaft. Ein
Pladoyer fiir die transdisziplinare Erforschung visueller politischer Kommunikation

EMMANUEL ALLOA: Bildokonomie. Von den theologischen Wurzeln eines streitbaren
Begriffs

SILVIA SEJA: Das Bild als Handlung? Zum Verhéltnis der Begriffe »Bild« und »Handlung«

HELGE MEYER: Die Kunst des Handelns und des Leidens. Schmerz als Bild in der
Performance Art

STEFAN MEIER-SCHUEGRAF: Rechtsextreme Bannerwerbung im Web. Eine
medienspezifische Untersuchung neuer Propagandaformen von rechtsextremen
Gruppierungen im Internet

IMAGE | Ausgabe 32| 07/2020 123



Impressum

IMAGE 2 Themenheft: Filmforschung und Filmlehre

Herausgeber/in: Eva Fritsch, Ridiger Steinmetz

EVA FRITSCH/RUDIGER STEINMETZ: Einleitung

KLAus KEIL: Filmforschung und Filmlehre in der Hochschullandschaft

EVA FRITSCH: Film in der Lehre. Erfahrungen mit einflihrenden Seminaren zu
Filmgeschichte und Filmanalyse

MANFRED RUSEL: Film in der Lehrerfortbildung

WINFRIED PAULEIT: Filmlehre im internationalen Vergleich

RUDIGER STEINMETZ/KAI STEINMANN/SEBASTIAN UHLIG/RENE BLUMEL: Film- und
Fernsehésthetik in Theorie und Praxis

DIRK BLOTHNER: Der Film. Ein Drehbuch des Lebens? Zum Verhaltnis von Psychologie und

Spielfilm
KLAUS SAcCHS-HOMBACH: Pladoyer flir ein Schulfach »Visuelle Medien«

IMAGE 1: Bildwissenschaft als interdisziplindres Unternehmen. Eine
Standortbestimmung

KLAUS SAcHs-HOMBACH: Editorial

PETER SCHREIBER: Was ist Bildwissenschaft? Versuch einer Standort- und
Inhaltsbestimmung

FRANZ REITINGER: Die Einheit der Kunst und die Vielfalt der Bilder

KLAUS SACHS-HOMBACH: Arguments in Favour of a General Image Science

JORG R.J. SCHIRRA: Ein Disziplinen-Mandala fiir die Bildwissenschaft. Kleine Provokation
zu einem neuen Fach

KIRSTEN WAGNER: Computergrafik und Informationsvisualisierung als Medien visueller
Erkenntnis

DIETER MUNCH: Zeichentheoretische Grundlagen der Bildwissenschaft

ANDREAS SCHELSKE: Zehn funktionale Leitideen multimedialer Bildpragmatik

HERIBERT RUCKER: Abbildung als Mutter der Wissenschaften

IMAGE 1 Themenheft: Die schrage Kamera

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Hans Jirgen Wulff

KLAus SAcHs-HoMBACH/HANS JURGEN WULFF: Vorwort

KLAUS SACHS-HOMBACH/STEPHAN SCHWAN: Was ist »schrage Kamera<? Anmerkungen zur
Bestandsaufnahme ihrer Formen, Funktionen und Bedeutungen

HANS JURGEN WULFF: Die Dramaturgien der schragen Kamera. Thesen und Perspektiven

THOMAS HENSEL: Aperspektive als symbolische Form. Eine Annédherung

MICHAEL ALBERT ISLINGER: Phdnomenologische Betrachtungen im Zeitalter des digitalen
Kinos

JORG SCHWEINITZ: Ungewohnliche Perspektive als Exzess und Allusion. Busby Berkeleys
»Lullaby of Broadway«

JURGEN MULLER/JORN HETEBRUGGE: Out of focus. Verkantungen, Unschéarfen und
Verunsicherungen in Orson Welles’ The Lady from Shanghai (1947)
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